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Dejan S. Sretenovié

Od redimejda do digitalne kopije.

Aproprijacija kao stvaralacka procedura u umetnosti 20. veka

doktorska disertacija

Rezime:

Predmet doktorske disertacije je aproprijacija kao stvaralacka procedura u umetnosti
20. veka, u rasponu od njene pojave u krilu istorijskih avangardi (redimejd, kolaz,
fotomontaza) pa sve do savremenih praksi postaproprijacije. Aproprijaciju definiSemo
kao instrument prenosa elemenata iz jednog u drugi sistem znacenja ili umetnicki diskurs,
odnosno kao akt stvaranja koji strategijski poseze za postojeim, umetnickim ili
neumetnickim, tvorevinama kao gradom za konstituiciju nove umetnicke tvorevine. Kada
razmatramo aproprijaciju kao stvaralacku proceduru onda podrazumevamo heterogene
idejne, jezicke, tematske, zanrovske, tehnicke, medijske, kulturoloSke 1 ostale aspekte
upotrebe prisvojenih elemenata u kreaciji umetni¢kog dela. Pojam aproprijacija je u
vokabular umetnicke kritike uveden pocetkom osamdesetih godina proslog veka kako bi
opisao lepezu stvaralaCkih procedura postmodernisticke umetnosti zasnovanih na
slikarskom, objektnom, fotografskom i videografskom prisvajanju umetnickih i kulturnih
tekstova. U isto vreme, ovaj je pojam poceo da se razmatra i u istorijskoj perspektivi koja
je indeksirala raznorodne instance njenog ispoljavanja u modernoj umetnosti, ¢ime je
skicirana aproprijacionisticka linija umetnosti 20. veka c¢ije kontinuirano prisustvo

pratimo sve do danas.



Aproprijacionisticka linijja umetnosti nije do kraja profilisana ni sveobuhvatnije
razmatrana u istorijsko-umetnickoj nauci ni u svetu ni kod nas i stoga je cilj ove
disertacije da produbi i revidira postojec¢i fond znanja o ovom fenomenu koji obuhvata
brojne znacajne, individualne i kolektivne, umetni¢ke pojave koje su obelezile umetnost
proslog veka. Ponovno ¢itanje umetnosti prisvajanja donosi nove uvide neophodne za
razumevanje razliCitih oblika ponavljanja, preobrazaja i premestanja u umetnic¢koj praksi
i omogucava da se shvati revolucionarni znacaj pojave aproprijacije, kao i1 reperkusija po
svet umetnosti koje je ona za sobom ostavila. Istrazivanje poetika i politika aproprijacije
takode podrazumeva i indeksiranje slozenih mreza odnosa izmedu identiteta umetnickog
subjekta, umetnicke kreacije i materijalne prakse umetnosti, kulture i drustva, kao 1
analiticko-kriticko  preispitivanje  postoje¢ih  istorijsko-umetni¢kih 1  teorijskih

interpretacija aproprijacije.

Kljuéne reci: autor, citat, imitacija, kopija, montaza, nadeni objekat, original,

ponavljanje, redimejd, reprodukcija.
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Dejan S. Sretenovié

From Readymade to Digital Copy.
Appropriation as a Creative Procedure in the 20th Century Art

doctoral dissertation

Summary:

The subject of this doctoral dissertation is appropriation as a creative procedure in the
20™ century art from its origins within the fold of the historical avant-garde (readymade,
collage, photomontage) to the contemporary practices of postappropriation.
Appropriation is defined as an instrument of transfer of the elements from one system of
meanings or art discourse to another, or as an act of creation which is strategically
reaching for the extant artistic or non-artistic artifacts and using them as material to
produce new artistic creations. Examination of appropriation as a creative procedure
requires analysis of a variety of heterogeneous conceptual, linguistic, thematic, generic,
technological, media, cultural and other aspects of use of the appropriated elements in
creation of new works of art. The concept of appropriation was first introduced into the
vocabulary of art criticism in the early eighties of the last century to describe a range of
procedures applied in the postmodern art, based on appropriations of the artistic and
cultural texts in paintings, objects, photography and video. At the same time the concept
was examined from a historical point of view, which provided an index of its diverse
historical manifestations in the modern art and drafted the lineage of appropriation art in

the 20™ century which continues to this date.



So far the lineage of appropriation art has not been exhaustively profiled or
thoroughly studied in art history and the purpose of this dissertation is to expand and
revise current knowledge about the phenomenon which pertains to a number of
significant individual and collective art practices of the last century. Rereading of the art
of appropriation should open new insights needed for proper understanding of the various
forms of repetition, transformation and relocation in the artistic practice, the
revolutionary significance of appropriation practices and their impact in the world of art.
Investigation of the poetics and politics of appropriation also requires indexing of the
highly complex networks of relations between the identity of the artistic subject, artistic
creation and material practices in art, culture and society, as well as analytical and critical

examination of the extant interpretations of appropriation in art history and theory.

Keywords: author, copy, found object, imitation, montage, original, quotation,

readymade, repetition, reproduction
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Uvod

Etimoloski posmatrano, re¢ ,, aproprijacija® bi tesko mogla biti jednostavnija ili
nevinija, buduci da potice od latinskog predloga ad koji se koristi za obrazovanje dativa i
prideva propritus, sa znacenjem ,,licni ili sopstveni“, koji daju kombinaciju appropriare,
., uciniti svojim* ili ,,prisvojiti“. Ako ostavimo po strani politicko-pravni smisao ovog
glagola, kao recimo u apropriranju ili odobravanju fondova za neku organizaciju,
,,aproprirati*“ danas znaci usvojiti nesto zarad sopstvene primene, dok se izvedeni pridev
appropriate u danasnjem engleskom jeziku koristi u znacenju pripojen ili prisajedinjen,
viastit, privatan, kao i prikladan ili dolican. Glagol aproprirati (prisvojiti) ima i
negativnije konotacije kada implicira neovlaséeno prisvajanje neke stvari, pa cak i
otmicu ili kradu. Shvacéena bilo u pozitivnom ili peZorativnom smislu, aproprijacija nije
pasivna, objektivna ili nezainteresovana, ve¢ aktivna, subjektivna i motivisana. Primena
ovog termina u domenu umetnosti i istorije umetnosti relativno je skorasnjeg datuma i
ukazuje na situaciju u kojoj je neko umetnicko delo usvaja izvesne predpostojece

elemente.

Robert S. Nelson, ,,Aproprijacija”, 1996.

U jesen 1977. kustos i kriticar Daglas Krimp organizovao je u alternativnoj njujorskoj
galeriji ,,Prostor umetnika” (Artists Space) izlozbu pod nazivom ,,Slike” na kojoj su bila
predstavljena dela mladih umetnika Seri Livajn, Troja Brauntu¢a, DZeka Goldstajna,
Roberta Longoa i Filipa Smita. Radove ovih umetnika karakterisalo je prisvajanje
predpostojecih slika iz oblasti umetnosti i masmedijske kulture kroz postupke ,,citiranja,
izrezivanja, uokvirivanja i insceniranja“ kojima se novostvorena slika konstituiSe kao
palimpsest reprezentacije, odnosno kao ,,stratigrafska aktivnost® re-reprezentacije koja
nije vezana za specificnost odredenog medijuma ve¢ za otkrivanje ,razliCitih slojeva

w1l

prikazivanja“.” U ovoj je praksi Krimp prepoznao raskid sa modernistickom tradicijim

transcendentalnog materijalnog znaka u korist igre sa strukturama znacenja, pa otuda rec

! Douglas Crimp, ,,Slike*, str. 167.



»Slika“ koja stoji u nazivu izloZzbe, po sopstvenom priznanju, aplicira u njenom
glagolskom obliku koji podjednako referiSe na mentalni proces i na produkciju estetskog
objekta.? lako u predgovoru kataloga Krimp nije upotrebio termin ,,aproprijacija“, potonji
sled dogadaja na njujorSskoj sceni — oko komercijalnih galerija ,,Metro slike* i
,Sonabend* koje su promovisale umetnike poput Sindi Serman, Ri¢arda Prinsa, Lujze
Lojer, Barbare Kruger, DZefa Kunsa i ESlija Bikertona — retroaktivno je ovencao ovu
izlozbu epitetom inauguralne manifestacije aproprijacijske umetnosti (appropriation art)
koja ¢e zadobiti status distinktivnog fenomena americke umetnosti na prelomu
sedamdesetih i osamdesetih godina proSlog veka. Lista pomenutih umetnika (kasnije
prozvanih ,generacijom ‘Slika’”) — kojoj pridodajemo i Haima Stajnbaha, Majkla
Bajdloa i Alena Mekoluma — otkriva da aproprijacijsku umetnost ne treba shvatiti kao
monolitnu pojavu ve¢ kao skup raznorodnih praksi neokonceptualizma, simulacijske
apstrakcije i robne skulpture koje se u svom radu koriste procedurama fotografske,
slikarske 1 objektne aproprijacije. Ono S$to je zajedniC¢ko ovim umetnicima jeste, zapaza
Haim Stajnbah, propitivanje vlastite pozicije kao proizvoda¢a umetnosti u odnosu na
»mitski prtljag” subjektivnosti i individualnosti i na slike/objekte u masmedijskom
pejsazu koje su akutno postali svesni.> Krimpova izlozba je, promoviSuéi ovu novu
generaciju umetnika koja je ,,kuzenje istine” (E. Bikerton) o originalnom i autonomnom
umetnickom delu pretvorila u poetsku formu, istovremeno postulirala novi topos
aproprijacije koji je nadiSao sadrzaj izlozbe i postao jednim od klju¢nih objekata kritike i
teorije umetnosti postmodernizma. ,,Po meni je glavni umetnic¢ki doprinos dekade 1970-
ih bila pojava prisvojene slike”, kaze filozof umetnosti Artur Danto, ,,preuzimanje slika
sa ustanovljenim zna¢enjem i identitetom kojima sa pridaje sveZe znaGenje i identitet.*
Njujorski aproprijacionizam bio je zasnovan na jasno iskazanom stavu da su svaki znak,
slika i objekat podlozni konverziji u neSto drugo (¢ak i u svoju suprotnost), i da
prisvajanje neke predpostojece umetnicke ili kulturne tvorevine nije posledica manjka
originalnosti ve¢ uterivanja pojma originalnosti u krizu i njegove redefinicije na novim

idejnim pretpostavkama.

2
Isto.
® Vidi Peter Nagy, ,,From Criticism to Complicity*, str. 47.
* Cit. pr. Vera Dika, Recycled Culture in Contemporary Art and Film, str. 30.



Termin ,,aproprijacija” usao je u vokabular umetnicke kritike nesto kasnije, po¢etkom
osamdesetih godina proSlog veka, kroz tekstove Benjamina H. D. Bjuhloha, Hala Fostera,
Kreiga Ovensa i Krimpa koji su, promoviSuéi i interpretirajuéi ovu novu pojavu,
istovremeno podvlacili njene istorijske analogije sezu¢i do kubistickog kolaza,
Disanovog redimejda i1 dadaistiCke/konstruktivistiCke fotomontaze koji su markirani kao
ishodista moderne umetnosti aproprijacije.” Krimpova sugestija da umetnost
predstavljena na ,,Slikama“ retroaktivno afirmise ,,modernizam drugacije koncepcije* od
onog koji su propagirali patrijarsi hegemone formalisticke teorije umetnosti Klement
Grinberg i Majkl Frid (sa ovim drugim on direktno polemiSe) dobila je ovim
interpretacijama svoju produbljeniju istorijsko-umetnic¢ku i teorijsku elaboraciju koja je
aproprijaciju ucinila prepoznatljivom u brojnim individualnim i kolektivnim instancama
njenog istorijskog pojavljivanja. l1zolovanjem aproprijacije kao toposa — uz pozivanje na
Benjaminove pojmove aure, alegorije i tehnicke reprodukcije, Fukoovu i Bartovu kritiku
ideologeme autora, teoriju intertekstualnosti Kristeve, Deridinu dekonstrukciju
logocentrizma, Bodrijarove teze o politickoj ekonomiji znaka — ovi su kriti¢ari (okupljeni
oko poststrukturalisticki orijentisanog teorijskog casopisa October i uticajnog
umetnickog magazina Art Forum) postavili temelje istrazivanju dotad neosveStene
ucestalosti ispoljavanja procedura aproprijacije u umetnosti dvadesetog veka. Pokazalo se
da, izuzev nekih apstraktnih tendencija, prakticno nema pravca i pokreta koji se nije
koristio nekim vidom prisvajanja, bilo da je u pitanju prisvajanje materijala, objekata,
slika ili stilova, odnosno koriS¢enje postupaka premesStanja, imenovanja, montaze,
citiranja, kopiranja, reprodukovanja, simuliranja i sl. Aproprijacija se ve¢ nakon ovih
procedura Cije prepoznavanje omogucava izvodenje onoga Sto danas mozemo nazvati
»aproprijacionistiCkom linijom* umetnosti dvadesetog veka koja, upros¢eno receno,
poznaje tri talasa ili horizonta kumulativnog ispoljavanja ovog fenomena. Prvi je onaj u

okviru istorijskih avangardi koje su u umetnost uvele diskurs aproprijacije neumetnicke

® Vidi: Douglas Crimp, ,,On the Museum’s Ruins“ (1980) i ,,Appropriationg Appropriation* (1983); Craig
Owens, ,, The Allegorical Impulse: Towards a Theory of Postmodernism* (1980); Benjamin H. D. Buchloh,
»Parody and Appropriation in Francis Picabia, Pop and Sigmar Polke* (1982) i ,,Allegorical Procedures:
Appropriation and Montage in Contemporary Art“ (1982); Hal Foster, ,,(Post)Modern Polemics* (1984).°
Douglas Crimp, ,,Appropriating Appropriation“, On the Museum’s Ruins, str. 127.



grade koristeci se strategijama redimejda i montaze, drugi se javlja sa neoavangardom
(neodada, Fluksus, novi realizam) i pop-artom pedesetih i Sezdesetih godina gde su
fundamentalni avangardni izumi (kolaz, redimejd, fotomontaza, asemblaz, konstruktivna
skulptura) ponovo otkriveni i upotrebljeni u novom politickom, socijalnom i kulturnom
kontekstu umetnosti, a tre¢i se odnosi na postmodernizam s kraja sedamdesetih 1 poCetka
osamdesetih kada aproprijacija postaje predominantnim konstruktivnim principom
umetnicke prakse i distinktivnim poeti¢kim obelezjem epohe. Moglo bi se re¢i da je
aproprijacionizam istorijskih avangardi zasnivacki akt koji postavlja tezu o tome da
umetnik ne mora delo u potpunosti sam da napravi ve¢ da moze da neposredno bira i
posvaja predpostojece tvorevine, da je drugi talas ovu tezu ponovio, elaborirao i
rekontekstualizovao, a da ju je onaj treci, pluralizmom prisvajackih procedura, izveo do
krajnjih konsekvenci i sumirao. Aproprijacija se, dakle, kao distinktivna stvaralacka
procedura pojavila na pocetku dvadesetog veka, ali je svoje genericko ime dobila dve
decenije pre njegovog kraja, tek onda kada je od strane kritike u potpunosti
konceptualizovana kao stategijska aktivnost i cilj po sebi umetnickog rada. Termin
»aproprijacija“ — koji se u vezi sa imitacijskom aktivno$éu umetnika povremeno
pojavljuje joS u novovekovnoj estetici — je =zahvaljuju¢i pojavi njujorSkog
aproprijacionizma reaktuelizovan i rekonceptualizovan kao ,,nova kognitivna vrednost*
(K. Ginzburg) ne samo responzivne kritike, ve¢ i istorijsko-umetnic¢ke nauke.

U jednom od prvih tekstova koji razmatra istorijske instance aproprijacije pod
naslovom ,,Alegorijske procedure: aproprijacija i montaza u savremenoj umetnosti
(1982), Benjamin Bjuhloh podvla¢i — nadovezujéi se na Krimpovu tezu o modernizmu
druge koncepcije — da savremene prakse aproprijacije ne ¢ine nista drugo do nastavljaju i
razvijaju jednu od sustinskih karakteristika modernizma — ,,njegov impuls za unutrasnju
samokritiku, za osporavanje njegove institucionalizacije, recepcije i publike.® Bjuhloh
takode zakljuCuje da aproprijacijska umetnost nuzno uzrokuje reviziju istorije moderne
umetnosti koja ne poseduje adekvatnu aparaturu da bi uocila znacaj aproprijacije kao
»pogonske sile* umetnosti 1 kulture modernizma, a posebno dadaisticke i

konstruktivisticke fotomontaze u €ijim ,,alegorijskim procedurama‘ prepoznaje istorijske

® Benjamin. H. D. Buchloh, ,,Allegorical Procedures: Appropriation and Montage in Contemporary Art*,
str. 50.



reference njujorskog aproprijacionizma.” Pridruzujuéi se drugim kolegama koji u to
vreme dijagnostifikuju metodoloSku krizu i ideoloski konzervativizam ,,institucionalno
dominantne“ (G. Polok) istorijsko-umetnicke nauke, Bjuholoh sugeriSe da, zahvaljujuci
podstreku dobijenom od strane aproprijacijske umetnosti, ona mora da svoj krug
empirijskih objekata prosiri izvan uske fiksacije na estetski objekat i na svoju agendu
stavi i metadiskurzivne objekte poput autorstva, originalnosti, identiteta, proizvodnje i
recepcije kako bi pruzila celovitije razumevanje moderne revolucije u umetnosti i
posledica koja je ona ostavila po svet umetnosti. Bilo je potrebno da umetni¢ka praksa
aproprijacije dostigne onaj stadijum refleksije samog uredaja refleksije ovih metajezickih
objekata 1 da postrukturalisticka teorija podrije metafizicke 1 teoloSke temelje
modernistickog humanizma, da bi nova istorija umetnosti (koja je ve¢ bila tu, sa
marksizmom i feminizmom) pocela da koristi i topos aproprijacije kao sredstvo kritike
»esencijalistickog iluzionizma® (DZ. Heris) tradicionalne istorije umetnosti. Ponovno
Citanje istorije umetnosti u aproprijacionistiCkom klju¢u pokazalo je da su tabuizirani
pojmovi zasnivajueg subjekta-autora, genija, individualnog stila, izrazajnosti,
originalnosti i konoserstva samo ideologeme koje kroz autoritet nauke podrzavaju
nasledeno idealisticko poimanje umetnosti koje umetni¢ko delo razmatra kao autonomni
entitet sa imanentnim znacenjem. Dovoljno je prisetiti se Grinbergovog nevoljnog
prihvatanja DiSanovog redimejda kao béte noire moderne umetnosti da bi se shvatilo u
kojoj je meri dogmatsko esencijalisticko shvatanje umetnosti prenebegavalo ¢injenicu da
je umetnicko delo sloZena i kulturno uslovljena stvar koja se ne moze svesti isklju¢ivo na
estetsku monadu i perceptivno-analiticko ovladavanje njenim formalnim svojstvima.
Kako navodi Izabel Grau, aproprijacija je osporila pretenziju na imanentnost
modernistickog formalizma jer je umetnickom delu pridavala nesto ,.ekstrinsi¢no $to
nije neposredno vidljivo: granice izmedu ,,spolja$njeg* i ,,unutrasnjeg, kaze ona, usle su
u fluidno stanje.® Ono §to nemacka istoriGarka umetnosti Zeli da kaze jeste to da
aproprijacija nije prost prenos elemenata iz jednog u drugi sistem ili diskurs, ve¢ slozeno
,»pozicijsko podrucje” (J. Kristeva) koje nadilazi domen jezika i uplice pitanje unosa

izvanjeziCkih (psiholoskih, socijalnih, kulturalnih, tehnoloskih) faktora u intenciju ili

7

Isto.
® |sabelle Graw, ,,Dedication Replacing Appropriation: Fascination, Subversion and Dispossession in
Contemporary Art“, str. 49.



motivaciju prisvajanja. Takode, ovde se ne radi samo o tome da je avangardno
prisvajanje neumetni¢ke grade prevrednovano u smislu Sirem od jezickog eksperimenta
koji tezi redefiniciji pojma umetni¢kog dela i otvaranju umetnosti svakodnevnoj
stvarnosti — §to je vec¢ ucinio Peter Birger seminalnom knjigom Teorija avangarde (1974)
— ve¢ 1 tome da je topos aproprijacije postao itekako delatan i u reviziji poimanja
predmoderne umetnosti. Umetnici su oduvek imitirali, citirali, varirali i plagirali dela
drugih umetnika, ali su te procedure u istorijsko-umetnickoj nauci po pravilu opisivane
terminima ,,uticaj“ i ,,pozajmica®, pa je uvodenje termina aproprijacija u velikoj meri
doprinelo drugacijem razumevanju, vrednovanju i interpretaciji ovih procedura koje je
knjizevni teoreticar Harold Blum u knjizi Anksioznost uticaja metaforicki nazvao
»fazgovorom umetnosti sa samom sobom*.

Revizija istorije umetnosti u aproprijacionistiCkom kljuc¢u dovela je u pitanje pojam
Luticaj* pod kojim se u uZzem smislu podrazumevalo preuzimanje stilskih odlika,
kompozicionih reSenja i1 ikonografskih motiva iz pretpostojeCe umetnosti, a u Sirem
diseminaciju znanja o umetnosti, formiranje estetskih kanona i oCuvanje kontinuiteta
tradicije. Neki istoriari umetnosti poput Lija Stajnberga i Ricarda Volhajma su
prethodno ve¢ poceli da ovaj termin zamenjuju terminom ,,pozajmica‘“ kako bi analizu
prenosa ideja i likovnih elemenata iz jednog u drugi umetnicki diskurs lisili rizika
potcenjivanja kreativnog doprinosa umetnika-receptora. Medutim, Robert S. Nelson
smatra oba termina neodgovaraju¢im posto ,,pozajmica‘ konotira privremeno kori§¢enje
tudeg poseda — Sto sa umetnosS¢u ne moze biti slucaj jer se tu radi o trajnom preuzimanju
produkata tudeg rada — a ,uticaj” apsorbuje i aktera i posredovanje iako se radi o
jednosmernoj komunikaciji jednog sa drugim autorom, pa zato kao adekvatniji predlaze
termin ,,aproprijacija® koji locira ,,obe stvari u li¢nost stvaraoca ili primaoca®, poredeci
razliku izmedu ova dva termina sa ,,gramatickom razlikom izmedu pasivnog i aktivnog
Stanja“.9 Pojam uticaj mogli bismo mozda da zadrzimo u opisivanju nacina umetnicke
edukacije pri majstorskim radionicima i umetni¢kim akademijama gde majstor ili
ali u krajnjoj instanci, pri analizi individualnog dela, uzroci su manje bitni od posledica,

odnosno ono Sto prethodi ne moZe biti odgovorno za ono Sto proishodi. Ovo pitanje je, u

° Aproprijacija“, str. 211.



domenu istorije ideja, razmatrao i MiSel Fuko objasnivsi da pojam uticaja Cinjenicama
prenosenja 1 komunikacije, ,,pruza utocCiSte suviSe magijsko da bi se moglo dobro
prouciti“, koji ,,pojave slicnosti ili ponavljanja povezuje sa jednim procesom uzrocnog
tipa“, koji na odstojanju i kroz vreme povezuje jedinice odredene kao pojedinci, dela,
pojmovi ili teorije.’® Magijsko utodiste o kojem govori Fuko ne odnosi se samo na
izvorno znaéenje pojma uticaj (lat. influenza) koji referiSe na astralnu radijaciju i virusno
oboljenje, ve¢ i na ¢injenicu da on konotira neku izvanrednu mo¢ delovanja jednog na
drugi subjekt, iako se ovde radi o normalnim procesima koriS¢enja, adaptacije,
prevodenja i1 elaboracije postojecih ideja i izrazajnih formi na kojima pociva razvoj
umetnosti, kulture, nauke i civilizacije uopste. Ono Sto je Fuko predlozio 1969. godine
postalo je standardnom metodoloskom alatkom nove istorije umetnosti koja Ce,
dekonstruiSu¢i odnos izmedu uzroka i posledice u domenu kreacije umetnickog dela,
paznju usmeriti ka istraZzivanju ,,aktivnih oznaciteljskih agensa drustva“ i ,,razjaSnjavanju
istorijskog konteksta“ (Nelson). Razmatranje aproprijacije, kaze Nelson, ukida
privilegovanu autonomiju umetnickog objekta ili nam, u najmanju ruku, omogucava da
proudimo konstrukciju te autonomije.™

Zamena termina ,uticaj” terminom ,aproprijacija“ u neposrednoj je korelaciji sa
pojmom ,,intertekstualnost* koji je uvela Julija Kristeva tako Sto je, preradom Bahtinovih
koncepata polifonije, heteroglosije i dijalogizma, razvila teoriju o nesvodivom pluralitetu
tekstova unutar i izvan bilo kog teksta (svi tekstovi su ,,polifoni tragovi drugosti*, kaze
ona) pomerajuéi fokus teorijske paznje sa subjekta-autora na tekstualnu proizvodnju.
Rolan Bart je u eseju ,,Smrt autora® (1968) implicirao intertekstualnost Kristeve napisavsi
da je svaki umetnicki i kulturni tekst zapravo mozaik citata: ,, Tekst je tkivo kvotacija
izvedenih iz brojnih centara kulture. Sli¢no Buvaru i PekiSeu, tim vecitim kopistima, u
isto vreme uzviSenim 1 komicnim, ¢ije duboko izrugavanje precizno ukazuje na istinu
pisanja, pisac moze samo da imitira potez koji je uvek spoljasnji, nikada originalan.
Njegova jedina mo¢ je da meSa tekstove, da suprotstavlja jedne drugima, na takav nacin
da se ne zaustavi ni na jednom od njih“.'* Teoretidari intertekstualnosti iz temelja su

osporili ideju o tekstu kao autonomnom i semanticki centralizovanom entitetu, ukazujuci

19 Misel Fuko, Arheologija znanja, str. 25-26.
11 sto, str. 223.
12 Roland Barthes, ,, The Death of the Author*, str. 44.



da je svaki tekst oblik repeticije, apsorpcije i transformacije drugih tekstova, sistem
referenci na ono ve¢ napisano i za ono Sto ¢e tek biti napisano, odnosno ¢vor unutar
sinhronijsko-dijahronijske mreze diskursa koji se medusobno podsticu, preplicu,
udruzuju, sukobljavaju i neutraliSu. Umberto Eko saopstava kako je pisu¢i Ime ruze
otkrio ono Sto su pisci oduvek znali i neprestano nam govorili, svesni toga da granice
knjige nisu nikada jasno povucene njenom unutrasnjom konfiguracijom: ,,Knjige uvek
govore o drugim knjigama, i svaka pri¢a kazuje pricu koja je je ve¢ kazivana“.'® Zato je i
svaka slika sustinski transparentna jer uvek govori i 0o nekim drugim slikama koje je
prethode, ona je prozor kroz koji vidimo sva ona dela, likovne obrasce i tekstove kulture
na koje se intencionalno poziva ili ih pasivno usvaja kao tradicijom prenete i dostupne.
Bez obzira na tip teksta i zanr, intertekstualnost je termin koji generalno oznacava
,participaciju teksta u diskurzivnom prostoru kulture® (Dz. Kaler) i upucuje na to da je
svaka umetni¢ka disciplina — slikarstvo, knjizevnost, muzika, arhitektura, film -
autoferencijalni sistem koji se samorukovodi (ponavlja, razvija i menja) vlastitim
sredstvima i pravilima i crpe iz razli¢itih interumetnickih ,,centara kulture®. Dakle, tekst
je delo koje prisvaja, ponavlja i apsorbuje, dok je intertekst delo koje je prisvojeno,
ponovljeno i apsorbovano (,.tekst unutar teksta“, re¢i ¢e Jurij Lotman), Sto znaci da je
intertekstualnost odnos izmedu tekstova koji se ustanovljava kroz aktivnost Citanja ili
interpretacije. lzravni odnos autor-tekst zamenjen je u ovim teorijama odnosom ¢italac-
tekst koji tekstualno znacenje postavlja unutar istorije samog diskursa kao izvedeno
znacenje koje svaki tekst ¢ini signifikatnim samo kao deo ranijih diskursa. Intertekstualne
asocijacije Cesto prevazilaze namere i strategiju autora i nose ono §to se naziva intentio
intertextualitatis — nameru Citaoca/interpretatora da izvesne tekstualne podatke dovede u
vezu sa svojim specificnim znanjem, sa svojom ,tekstualnom enciklopedijom®.
Produkcija teksta moze izgledati kao visoko determinisan unutrasnji proces sa razliitim
sekvencama razvoja i jasno markiranim krajnjim ciljem, ali recepcija je ta koja a
posteriori delo uplice u mrezu semiotic¢kih transakcija koje se, kako navode Norman
Brajson i Mike Bal, ,,otvaraju prema politeizmu skrivenih i disperzivnih praksi koje

sa¢injavaju semioticku igru.** Svaki tekst, dakle, nezavisno od intencije autora, sadrZi

13 Cit. pr. Linda Hagion, Poetike postmodernizma. Istorija, teorija, fikcija, str. 214.
 Norman Brajson i Mike Bal, ,,Semiologija i istorija umetnosti (I deo), str. 181.



neki intertekst 1 moZe postati intertekstom za neki drugi tekst, Sto znaci da je tekst
istovremeno 1 kontekst u kojem istrazujemo nacin prenosa znalenja prisvojenog
elementa, odnosno nacin na koji ga umetnik modifikuje, parodira ili preokrece. Teorija
intertekstualnosti je pokazala da umetnicka dela ne reprezentuju izvantekstualni svet
direktno (mimeza) ve¢ kroz filter prethodnih tekstualizacija (semioza) i kliSeja, ¢ime je
fundamentalno promenila shvatanja produkcije, egzistencije, strukture, funkcije, znacenja
i recepcije umetnickih dela i ukazala na relativan karakter samosvojnog identiteta teksta i
njegovog autora. U tom smislu, termin ,,aproprijacija“, kako smo ve¢ ustanovili, opisuje
radnu proceduru umetnika, dok termin ,,intertekstualnost” opisuje aktivnost detektovanja
1 interpretacije znacenja aproprijacije ili onoga Sto se interpretatoru potencijalno ukazuje
kao aproprijacija.

Teorija intertekstualnosti — koja se razvijala kao jedna od postrukturalisti¢kih teorija
decentriranja subjekta — posebno dobija na znacaju sa uobli¢avanjem kritike i teorije
postmodernizma koja ¢e u umetnickoj produkciji kao simptomaticnu i1 odredujucu
prepoznati prisvajacku infiltraciju ranijih diskurzivnih praksi. Postmoderna umetnost je
intencionalno i programski intertekstualna (kada referiSe na tekstove kulture) i
interpikturalna (kada referiSe na umetnicka dela), $to znaci da je ono §to su Bart, Kristeva
i Rifater zasnivali kao prevratni¢ku teoriju podrivanja esencijalne prirode teksta i
decentriranja integralnog autora-subjekta, naslo svoju Siroku i raznovrsnu primenu u
umetnosti, pa tako intentio intertextualititis prestaje iskljucivo biti pitanjem Citanja i
interpretacije i postaje i pitanjem osvestenog umetnickog stava i produkcije umetnickog
dela. Kako navodi Benjamin Bjuhloh u generalnoj definiciji aproprijacije, ona je ,,rezultat
autentine Zelje za dovodenjem u pitanje istorijske validnosti lokalnih, savremenih
kédova povezujudi ih sa razli¢itim skupom kodova, kakvi su prethodni stilovi, heterogeni
ikonic¢ki izvori ili razli¢iti modaliteti produkcije 1 recepcije“.15 Budu¢i da je intencija
postmodernog umetnika predominantno prisvajacka, da se on samokonstituise kao aktivni
Citalac ili ,,konfiskator* (Krimp) istorijskih i savremenih umetnickih i kulturnih tekstova,
jasno je zasto je novi pojam aproprijacija izbio u prvi plan sa svojom neodoljivom aurom

»KuzZenja istine“ o autorstvu i originalnosti i zaSto je intertekstualnost postala

> Benjamin H. D. Buchloh, ,,Parody and Appropriation in Francis Picabia, Pop and Sigmar Polke®, str.
350.



najpogodnijom i neizbeznom teorijskom alatkom za interpretaciju praksi postmoderne
aproprijacije. U tom smislu, Hal Foster govori o pomeranju od modernistickog ,,dela* kao
estetske, simbolicke celine odredene poreklom (autorom), ciljem (reprezentovana
realnost ili transcendentalno znacenje) i stabilnim jedinstvo oznacitelja i oznacenog, ka
postmodernisti¢kom ,,tekstu kao a-estetskom ,,multidimenzionalnom prostoru mesanja i
sudaranja mnoStva rukopisa, od kojih nijedan nije originalan®, a u kojem dolazi do
disolucije znaka i slobodne igre oznagilaca®.'® Ono 3to je za moderne umetnicke prakse
(ukljuujuéi i one aproprijacionisticke) bila kritika institucije umetnosti i njenih
ontoloskih temelja, za postmodernizam je, kaZe Foster, bila dekonstrukcija same
discipline koja se odvijala kroz razli¢ite umetni¢ke politike — ,,neokonzervativni® ili
pastiSerski postmodernizam zasnovan na ,imitaciji mrtvih stilova proSlosti“ (F.
DZejmson) 1 ,poststrukturalisticki“ koji je dovodio u pitanje istinu vizuelnih
reprezentacija razoktrivajuc¢i radne mehanizme kulturnih, socijalnih i psihi¢kih institucija
1 njihovih politika izvodenja subjektivnosti 1 identiteta u kulturnom pejsazu poznog
kapitalizma.'” Distinkcijama izmedu razliGitih politika i tipova postmodernisticke
aproprijacije vraticemo se kasnije, ali ovde je vazno naglasiti i to da Foster ovom
simplifikovanom podelom na modernisticko delo 1 postmodernisticki tekst zeli da ukaze
na promenu master-paradigme u svetu umetnosti: umetnost viSe ne stavlja naglasak na
produkciju novog ve¢ na recepciju postojeceg, pa stoga formalna inovacija ustupa mesto
ponavljanju. Postmodernizam je, prema Frederiku Dzejmsonu, kultura ponavljanja,
reciklaze i rekuperacije koja polazi od premise da ,,inovacija novih stilova i jedinstvenih
privatnih svetova vise nije moguéa® zato $to su oni ve¢ izumljeni, i ono §to naslednicima
Pikasa, Prusta i T. S. Eliota preostaje kao moguénost jeste ograni¢eni broj kombinacija
predpostojeéih stilova i obrazaca reprezentacije. *® | Zan Bodrijar, koji je celokupnu
postmodernu kulturu definisao simulacijskom, je pocetkom 1980-ih utvrdio kako su
svaka moguca umetnicka forma 1 funkcija umetnosti iscrpljene i kako umetnicima nije
preostalo niSta drugo do da se ,,poigravaju komadi¢ima i razvalinama proslosti®, odnosno
rekombinovanjem i simuliranjem onoga §to je ve¢ proizvedeno. Stoga je i predstava

umetnika doZivela radikalnu promenu u odnosu na onu modernisticku: model parazitskog

18 Hal Foster, ,,(Post)Modern Polemics“, Recodings. Art, Spectale, Cultural Politics, str. 129.
7 Isto, str. 128-129.
'8 Frederick Jameson, ,,Postmodernism and Consumer Society*, str. 115.
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ponasanja smenio je model jakog ,,govoreceg subjekta” (J. Kristeva) koji kreira nesto
novo uz pomo¢ vlastite imaginacije i idiosinkrazije. Bjuhloh aproprijaciju stoga i naziva
»aktom® ne samo zato §to svaka akcija iziskuje subjekt, ve¢ i zato $to je taj subjekt —
postmoderni umetnik — odlucan u nameri da sprovede akciju ponavljanja i koji to Cini sa
punom sves¢u 1 odgovornos¢u za njene posledice. DiSan je, nesumnjivo, otac moderne
aproprijacije, ali je istovremeno 1 jaki umetnicki subjekt, eksperimentator i inovator, za
koga je prisvajanje, ma koliko specifi¢nih banalnih objekata, bilo sredstvo opredmecenja
vlastite vizije umetnosti, dok je za postmoderne umetnike aproprijacija eksplicitan cilj po
sebi koji reflektuje skepsu u odnosu na ideju progresa u umetnosti i imperativ kreacije
samosvojnog umetnickog jezika. Aproprijacija stoji u samom srediStu rasprava o sustini
postmodernizma (u odnosu prema modernizmu), a koje se bave pitanjima decentriranja
subjekta i njegovog jezika, funkcije znaka i rezima znacenja, oblika proizvodnje i nafina
potrosnje, konstrukcije istorije i modusa njene reprezentacije, realnosti i slike, umetnosti i
masovne kulture, itd.

Pluralizmu poetic¢kih i produkcionih sistema u postmodernoj umetnosti odgovara i
pluralizam strategija aprorpijacije koje ¢ée Carls Njuman u ,Kritickom leksikonu
izabranih termina iz diskursa postmodernizma“ (1985) prvi pokusati da klasifikuje pod
slede¢im odrednicama: ,,Smrt autora®, ,,Alegorija“, ,,Fascinacija i jezovito®, ,,Brikolaz*,
~Simulacija“ i ,,Parodija“.*® Ako proanaliziramo Njumanovu klasifikaciju videéemo da u
nju spadaju klasicni retoricki tropi (alegorija, parodija), avangardne tehnike produkcije
(brikolaz), kao 1 psihoanaliticki (fascinacija i jezovito), postrukturalisti¢ki (smrt autora) 1
postmodernisticki (simulacija) teorijski toposi. Medutim, Dejvid Evans u osvrtu na
sadrzaj ,,Leksikona®, postavlja pitanje da li je izostanak odrednice ,,aproprijacija“ previd
ili konfirmacija Njumanovog stava da aproprijacija nije samo jedna od mnogih strategija,
vec ,,sam jezik na kojem se vode postmoderne debate«.?° Ocigledno je da Evans aludira
na ono $to je nesto ranije utvrdio i Gregori Ulmer kada je konstatovao kako postkriticari,
odnosno kriti¢ari postmoderne, piSu diskursom drugih, odnosno svoju teoriju razvijaju
(alegorijskom) interpretacijom onoga ve¢ napisanog. Dalje u tekstu Evans sugeriSe da se

pod aproprijacionistickom umetnos¢éu podrazumeva distinktivna poetika ,,generacije

19 Charles Newman, ,,A Critical Lexicon of Selected Terms from the Discourse of Postmodernism®, str.
111-145.
? David Evans, ,,Introduction//Seven Types of Appropriation“, Appropriation, str. 14.
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’Slika’* 1 srodnih umetnika (onih koji prisvajanje ¢ine temom rada), a pod pojmom
»aproprijacija® nacin pristupa sredstvima umetnicke proizvodnje koji odlikuje 1 druge
postmoderne umetnike (ona je tu metod, a ne tema). S druge strane, australijski istoricar
umetnosti Reks Batler usredsreduje se na genealogiju postmoderne aproprijacije koju
(uslovno) deli na Cetiri sukcesivne faze: ikonoklasticku (kraj 1970-ih i pocetak 1980-ih)
koju odlikuje osporavanje modernisti¢kih kategorija originalnosti, autorstva, autonomije,
herojske radikalnosti i autenti¢nosti; ikonicku (druga polovina 1980-ih) koja radije
reinstalira i redefiniSe pojam originalnosti nego Sto ga osporava; banalnu (kraj 1980-ih i
pocetak 1990-ih) u kojoj se aproprijacija svodi na stil ili ,,praznu virtuoznost” liSenu
kritickog stava; i prikrivenu (1990-te) kada se ona pretvara u puku produkcionu alatku.?*
Svi ovi kriti¢ari se manje ili viSe slazu u tome da je formativna ikonoklasticka faza — koja
odgovara Fosterovom ,,postrukturalistiCkom® postmodernizmu — istovremeno bila i
seminalni trenutak u postuliranju diskursa postmoderne aproprijacije jer su sva pitanja
koja su tada postavljena bila od suStinskog znafaja za temeljnu dekonstrukciju
modernistickih ideologema, mitova i vizija. No, i sve ono §to se, bez obzira na vrednost
umetni¢kih rezultata, potom dogadalo sa aproprijacijom doprinelo je njenom
ustanovljenju kao dominantne produkcione procedure umetnosti osamdesetin gde je
skoro nemogucée pronac¢i umetnicku poziciju koju ne odlikuje neki, makar minorni ili
jedva zametljivi, oblik prisvajanja. Drugo, aproprijacija nije bila samo distinktivno
obelezje vizuelnih ve¢ 1 svih drugih umetnosti epohe (knjizevnost, film, muzika,
pozoriste) kao i komercijalne kulture (moda, reklama, televizija), Sto je Daglasa Krimpa
navelo da ve¢ 1983. u eseju pod indikativnim naslovom ,,Apropriraju¢i aproprijaciju
konstatuje kako se aproprijacija prosirila i na druge aspekte kulture, ,,0d najcini¢nije
sracunatih produkata mode i industrije zabave do najpredanijih kriti€kih aktivnosti
umetnika“.?® Doista, te§ko je reci koje podrucje umetnicke 1 kulturne proizvodnje ve¢ u
to vreme ne obelezava makar neki oblik prisvajanja ili ponavljanja, bilo da se radi o
eklekti¢noj postmodernoj arhitekturi, trendovima retro-mode, sempladeliji hip-hopa,
ekspanziji filmova nostalgije u Holivudu, kolaznoj estetici muzickog video-klipa itd.

Krimp zato zakljucuje kako $iroko i utilitarno kori$éenje ovog ,,operativnog na¢ina“ u

%! Rex Butler, ,,Introduction®, What is Appropriation, str. 37.
%2 Douglas Crimp, ,,Appropriating Appropriation®, str. 127.
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svim aspektima kulture dovodi do toga da on postaje ,,politicki neoperativan* zato Sto ne
moze da artikuliSe specifi¢nu refleksiju te kuture, pa stoga 1 u umetnosti, povratno, donosi
prevagu ,ornamentalnih®“ i ,pompjerskih“ modusa prisvajanja u odnosu na one
,radikalne” koje nalazi kod Seri Livajn, Riarda Prinsa, Barbare Kruger i srodnih
umetnika.? Ocigledno je da americki kritiCar, iz pozicije promotera ikonoklasticke
aproprijacije, ovde misli na ispoljavanje ikonofilskih i banalnih (neokonzervativnih, re¢i
¢e Foster) modusa aproprijacije kao simptoma normalizacije, diversifikacije,
spektakularizacije i reifikacije aproprijacije kao konstruktivnog postupka i estetskog
efekta liSenog kriticke distance. Tim povodom Batler zapaza kako aproprijacija prestaje
da bude ono Sto umetnici kontroliSu i postaje ono Sto umetnika stavlja pod kontrolu, neka
vrsta kliSea: ona vise nije predmet ili tema u okviru umetnosti, ve¢ ono ¢iji je predmet
sama umetnost.?* Krajem osamdesetih, konstatuje americki kriticar Dzon Vel¢man,
aproprijacija je — uz podrSku postrukturalisticke, postkolonijalne i postmodernisti¢ke
teorije (koje su, opet, medusobno vodile konfliktni dijalog) — postala prvi ,,kvazi globalni
jezik internacionalno dominantne umetnosti“ koji je kroz zidne radove, mixed-media
projekte i instalacije davao osnovni ton izlozbama i bijenalima ne samo u Evropi i
Americi, ve¢ 1 u Istanbulu, Seulu, Karakasu i Sao Paolu.®

Pojava ,,prikrivene aproprijacije uzrokovana je, veli Batler, ¢orsokakom u koji je ona
postmoderna dospela, Sto je dovelo do pretvaranja aproprijacije od eksplicitne u
implicitnu operativnu proceduru, od sekundarnog znacaja u odnosu na nove i socijalno
senzitivnije preokupacije i strategije umetnickog delovanja. Aproprijacija, navodi
Vel¢man, pocinje da se prosto podrazumeva i postaje ,,skoro nevidljiva® ili ,,pozadinska‘“
produkciona alatka, ,.kao da je predikat uzimanja postao samo materijal, poput boje,
platna ili mermera“.?° Vel¢man za umetnost poslednje dekade proslog veka koristi termin
»postaproprijacija® (koji su skovali americki kustosi TriSa Kolins i Riard Milaco
pocetkom devedesetih), a francuski kustos i teoreticar Nikolas Burio ,,postprodukcija®,
dok neki drugi kriticari uopsteno govore o ,,povlacenju* aproprijacije, Sto su formulacije

koje ukazuju na to da se umetnosti odigrao odmak od modela postmoderne aproprijacije

2 |sto.

24 Isto, str. 40.

% John C. Welchman, Art After Appropriation. Essays on Art in the 1990s, str. 33.
% |Isto, str. 39
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u kojima je nova generacija umetnika 1 kritiCara prepoznala ,jo§ jednu tematsku
akademsku kategoriju kroz koju muzej organizuje svoje objekte” (D. Krimp). Kolins i
Milaco tim povodom objasnjavaju kako su izlozbama posvecenim postaproprijacijskoj
umetnosti Zeleli da ,,odagnaju Cini sa umetnosti upucene na teoriju slike* 1 pokazu nove
orijentacije  koje odlikuje ,povratak telesnoj formi, umerenoj ekspresiji,
rekonceptualizovanoj vrednosti, restauraciji originalnosti, odnosno svemu onome
odbagenom od strane ,,determinizma aproprijacije i njenog kulturnog autoriteta“.?’
Uverenje da je istorijski momentum eksplicitne aproprijacije kao kriticke i
samorefleksivne aktivnosti neumitno proSao nije samo povezano sa hjenim
promiskuitetnim  iscrpljivanjem u ,,semijurgiji  znakova“ (S. Lotringer) i
»transavangardnoj maskaradi citatoloskog obilja® (D. Kuspit), ve¢ i sa generalnim
bankrotom postmoderne estetske paradigme i pretvaranjem prononsiranog ,,kraja istorije*
— kojim je markiran postmoderni Zeitgeist — u tihi i besplodni mehanizam svoje
kontinuirane egzistencije. Drugo, pojava digitalnih reproduktivnih tehnologija i Interneta,
ucinila je pristup i prisvajanje predpostoje¢ih kulturnih tvorevina u toj meri Siroko
dostupnim, jednostavnim i masovnim, da se aproprijacija — prekrstena u semplovanje —
pocela sama po sebi nametati kao naturalna produkciona alatka digitalno zasnovane
kulture u rasponu od kuénih desktop producenata, preko vizuelnih umetnika, muzicara i
dizajnera, pa sve do filmske i medijske industrije. Danas, u eri intenzivnog
intersemiotickog, interumetnickog i interkulturnog saobrac¢aja, koji se podjednako odvija
duz mreZza sistema umetnosti i informaciono-komunikacionih magistrala, umetnici
intencionalno prisvajaju vise nego ikada ranije u povesti, pri ¢emu je to prisvajanje u toj
meri normalizovano (odlikuje ga ,,uklanjanje znakova navoda®, kaze ruski filozof Mihail
Epstajn) da predistorija ovih praksi postepeno tone u zaborav. Bez obzira na to da li
savremeni umetnik aproprijaciju koristi aktivisticki ili Cisto estetski, u starim ili novim
medijima, on polazi, kaze Burio, od ,,intuitivne ideje kulture kao kutije za alat* i
pretpostavke da umetnost nema ni poreklo ni metafizicku destinaciju i da delo koje izlaze
nije kreacija ve¢ instanca postprodukcije.?® T drugi teoreti¢ari koji su raspravljali ovaj

okret od eksplicitne ka implicitnoj aproprijaciji uglavnom se slazu u tome da je

%" Tricia Collins and Richard Milazzo, Hyperframes: A Post-Appropriation Discourse, str. 102-103.
%8 Nicolas Bourriaud, The Radicant, str. 160.
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prikrivanje aproprijacije posledica potrebe da se originalnost — koja sada ukljucuje i
prisvajanje kao distinktivnu proceduru - reinstalira kao odlika osobenosti i
prepoznatljivosti izraza umetni¢kog subjekta. U uslovima ,decentralizovanog,
demetropolizovanog, multikulturalnog i globalnog sveta umetnosti®, kao fakticki jedini
primenljivi kriterijum vrednovanja, navodi JeSa Denegri, ,moZe da opstane merilo
individualizacije 1 personalizacije umetnikovih izjava u uslovima saCuvanih postojecih i
sve rairenijih novih izrazajnih sredstava i tehni¢kih medija“.%

Analogno umetnickoj praksi, razvodenje aproprijacije od bagaza postmodernih debata
pruzilo je teoriji 1 istoriji umetnosti neopterecujuci podstrek za ponovno razmatranje
istorijske uloge aproprijacije koje se viSe nece kretati samo ustanovljenim linijama
indeksiranih praksi aproprijacije ve¢ i onih koje su, iz ovih ili onih razloga, ostale van
domasaja paznje istrazivaca. Dejvid Evans — prirediva¢ prve antologije tekstova u
potpunosti posveéenoj aproprijaciji (Aproprijacija, 2009) — u predgovoru napominje da je
pri izboru manje uzimao u obzir onu literaturu koja se odnosi na pojave koje se obicno
asociraju sa ovim fenomenom, a viSe onu koja ga razmatra iz perspektive savremenosti i
koja treba da baci novo svetlo i na neke druge, nedovoljno diskutovane ili nezamecene,
aspekte upotrebe aproprijacije u umetnosti od 1970-ih do danas.* U antologiji je, dakle,
aproprijacionizam prvih Sest decenija dvadesetog veka predstavljen samo u prvom
odeljku pod naslovom ,Prethodnici®, dok su ostalih sedam (,,Agitprop®, ,,Naslede
situacionizma®, ,,Postkomunizam®, ,Feministicka kritika“, ,,Postprodukcija®, itd.)
posveceni ,,kategorijama‘ aproprijacije koje, naglasava Evans, mogu ,,biti korisne ali ne i
neprikoslovene®, pa je ,gitalac pozvan da identifikuje njihova preklapanja“.®! Evansov
zbornik namenjen je stru¢noj Citalackoj publici za koju se unapred pretpostavlja da je
upoznata sa kljunim umetnickim pojavama, temama i tekstovima i stoga manje
obavestenom ¢Citaocu ne pruza dovoljno informacija na osnovu kojih bi stekao celovitiji
uvid u svu problemsku kompleksnost, poeticki diverzitet, individualne strategije,
istorijske dogadaje 1 tehnike ospoljavanja aproprijacije. S druge strane, Burio
(Postprodukcija. Kultura kao scenario: kako umetnost reprogramira svet, 2000) i

Vel¢man (Umetnost posle aproprijacije. Eseji o umetnosti 1990-ih, 2001) u svojim

% Je$a Denegri, ,,Pitanje originalnosti: ideal modernizma, sumnja postmodernizma®, str. 148.
%% David Evans, isto, str. 12-23.
%! |Isto, str. 16.
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knjigama takode prave sumarne istorijske rekapitulacije, ali se, za razliku od Evansa,
usredsreduju na teoretizaciju ospoljavanja aproprijacije u umetnosti i njenom kulturnom
okruzenju od 1990-ih naovamo. Paradoks recentnih studija (medu koje ubrajamo i one
Izabel Grau, Borisa Grojsa) na ovu temu (ili oko nje) pociva na Cinjenici da se o
umetnosti posle aproprijacije naSiroko diskutuje a da sveobuhvatna istorija umetnosti
aproprijacije nije jos uvek napisana (to konstatuje 1 Burio), ve¢ se o njoj danas govori na
osnovu mnoStva po Casopisima, knjigama 1 katalozima rasejanih 1 viSe puta
preStampavanih tekstova koji se uglavnom bave bilo njenim generalnim ili specifi¢nim
aspektima. Postoji viSe subtoposa aproprijacije koji se protezu od akademskih rasprava o
kopiji, originalnosti, imitaciji i redimejdu, preko teorija fotografije i novih medija koje su
izuCavale vezu izmedu tehnoloSkih promena i umetnicke prakse i kulturnih studija
opredeljenih interpretaciji aproprijacije medijskih kliSeja 1 stereotipova, pa sve do
rasprava o kopirajtu i kopileftu vodenih u poslednjih desetak godina. Medutim, u korpusu
literature o aproprijaciji tesko je pronaci bibliografsku jedinicu koja bi predstavljala
primarnu referencijalnu literaturu (na stranu one koje se ticu iskljucivo postmodernog
aproprijacionizma, poput Njumanovog ,Leksikona“ i antologija tekstova Fostera,
Ovensa, Bjuhloha i Krimpa) na osnovu koje se moze ste¢i osnovni uvid u sva problemska
podrucja i istorijski razvoj umetnicke aproprijacije. Razloge tome treba, po svemu sudeci,
traziti u Cinjenici da se aproprijacija smatra umetnickim fenomenom koji je primarno
identifikovan sa postmodernizmom ¢iji su teorijski postulati, kako smo ve¢ podvukli,
revidirani ili ¢ak osporeni, a potom napusteni i arhivirani u akademske silabuse, ili su
preStimovani u nove teorijske instrumente Kkoji pogoduju analizi savremene
postaproprijacijske umetnicke situacije.

Cilj ove disertacije je da prazninu nenapisane ili fragmentarno konstruisane istorije
aproprijacije popuni na taj nacin Sto ¢e joj pristupiti koordiniranim odnosom izmedu
dijahronijske (istorijske) i sinhronijske (problemske) ose pozicioniranja i interpretacije
ovog fenomena. Budu¢i da je podrucje ispoljavanja aproprijacije u umetnosti dvadesetog
veka prakticno nepregledno, heterogeno i difuzno, jedini, reklo bi se, metodoloski
primeren nacin njegove interpretativne sistematizacije jeste uspostavljanje tematskih
okvira koji tretiraju sva znac¢ajna stanisSta aproprijacije kao umetnicke procedure, ali 1 kao

teorijskog toposa. Svako od deset poglavlja predstavlja zasebnu tematsku celinu ili kapiju
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kroz koju se stupa u specifi¢no podrucje aproprijacije koje se tu raspravlja u okviru duzih
ili kra¢ih odeljaka koji se, opet, u ve¢em broju mogu citati i kao autonomni eseji. O
umetnosti proSlosti nemoguce je misliti, naveo je Erik Ferni, ,,a da joj se ne prida
metaforicki oblik kakvi su mapa ili put, ili slika slojeva u arheologiji, ili sekvence soba ili
prostora u arhitekturi.3* Struktura ovog teksta — koja se moZe definisati i kao neka vrsta
mreZe situacionih polja aproprijacije — mogla bi se metaforic¢ki uporediti sa muzejem koji
¢ini mnostvo izloZbenih odaja posvecenih razli¢itim autorima, Skolama i temama, pri
¢emu taj kompartmentalizovani poredak podrazumeva ponavljanja, meSanja i
suceljavanja tamo gde je to od vaznosti za uoCavanje i1 shvatanje pitanja porekla,
srodnosti, promene i razvoja. lako dijahronijska osa ¢ini kostur teksta — od klasi¢ne i
avangardne, preko neoavangardne i postmodernisticke, pa sve do postaproprijacije — ona
je ispresecana, isprekidana i digresirana sinhronijskim osama razmatranja pojedinih
fenomena 1 problema, ukljucujuc¢i i medusobna preklapanja preko granica poglavlja ¢iju
je nuznost shvatio i Dejvid Evans. Aproprijacija se, dakle, promatra iz multiple
perspektive u njenim raznorodnim idejnim, jezickim, Zanrovskim, tematskim, tehni¢kim,
medijskim, kulturnim, drustvenim, politickim i drugim aspektima, bilo da su od opSteg
znacaja za razumevanje aproprijacije kao fenomena po sebi, bilo da su neophodni za
tumacenje individualnih instanci njenog ispoljavanja.

Umetnicima koje svrstavamo u red kljuénih ili prelomnih figura umetnosti
aproprijacije posveceni su posebni odeljci (Disan, Pikaso, Vorhol, RauSenberg), dok se
neki drugi, takode distinktivni aproprijacionisti, razmatraju u okviru odeljaka o grupnim
tendencijama kojima pripadaju (npr. DZon Hartfild i berlinska fotomontaza, Gi Debor i
situacionizam, Dara Birnbaum i video nadenog snimka, Seri Livajn i kopisticki
aproprijacionizam, itd). DisSanovom redimejdu — kao izvorniku i supremnom kontrolnom
objektu diskursa aproprijacije — i njegovim reperkusijama posveéeno je, razumljivo, celo
jedno poglavlje, ali kako koncept redimejda zadire i u podruéja tehni¢ke reprodukcije,
kopije, autorstva 1 umetnickog rada, on se takode razmatra i iz drugacijeg ugla osvetljava
u okvirima odgovarajucih odeljaka. Sli¢no vazi i za Endija Vorhola koji se i kao vizuelni
umetnik (,,Dolazak simulakruma®) i kao reziser (,,Filmska aura“) pojavljuje u poglavlju o

tehnickoj reprodukciji, ali takode 1 u odeljcima o DiSanovom redimejdu, neoredimejdu,

% Eric Fernie, ,,Glossary of Concepts“, Art History and Its Methods, str. 343.
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autorstvu, kopirajtu i jo§ ponegde, dok se Pablo Pikaso, shodno fazama njegovog opusa,
pojavljuje u trostrukoj ulozi bastinika klasi¢ne tradicije aproprijacije (,,Povratak redu®),
koizumitelja kolaZa sa Zorzom Brakom (,,Avangardna montaza“) i autora po mnogo
¢emu jedinstvenog projekta varijacija po starim majstorima (,,Pikturalni kanibalizam®).
Robert RauSenberg je sa kombinovanim slikama specifi¢na pojava koja se javlja na
sredokra¢i avangardnog/neoavangardnog asemblaza, apstraktnog ekspresionizma i pop-
arta, ali takode i dobar povod da se na istom mestu (,,Alegorija i kombinovano
slikarstvo®) raspravi i pojam alegorije kao retoricke figure koja pociva na aproprijaciji.
Vazno je ista¢i da smo uz novo ¢itanje ve¢ etabliranih umetnickih pozicija nastojali da se
pozabavimo i onima koje su, uprkos paznji koju po naSem misljenju objektivno
Zasluzuju, ostale izvan ili na marginama vidokruga istrazivaca i relevantne literature o
aproprijaciji. To se pre svega odnosi na Gerharda Rihtera (,,Fotoslikarstvo®) koji je
slikarsko prisvajanje fotografskog predloska doveo do verovatno najsofisticiranijih
rezultata i Vilijama Barouza koji je svojom cut-up tehnikom podveo procedure
avangardne vizuelno-tekstualne montaze razvijanju koncepta ,viralne semiotike®.
Posebno mesto u poglavlju o kopiji zauzimaju Goran Pordevi¢ svojim antiumetnickim
projektima kopiranja (,,Protiv umetnosti“) i anonimni projekti kopiranja dela moderne
umetnosti (,,Ni original, ni kopija®) koji zapo€inju u Beogradu 1986. a potom se Sire na
internacionalnu scenu, izvode¢i diskurs postmodernog kopisti¢kog aproprijacionizma na
novu teritoriju fikcionalizacije. Ova dva i nekoliko drugih projekata iz jugoslovenske
umetnosti nisu uvedeni kako bi se fenomen aproprijacije ,,lokalizovao*, ve¢ zato §to se
radi o internacionalno relevantnim projektima - postkonceptualisticke i
postmodernisticke provenijencije — koji se sinhrono pojavljaju pocetkom osamdesetih.
Rasa Todosijevi¢ je projektom Zovem se Pablo Pikaso (1981) proizveo specifi¢an oblik
lakrdijaske parodije koja nosi vrednost antiaproprijacije (,,Krada mita*), slovenacka
grupa Irwin je retro-principom zasnovala jedinstven koncept govora umetnosti
sadasnjosti o umetnosti proslosti (,,Eklekticizam i njegovo drugo®), dok je skandal
izazvan plakatom za proslavu 25. maja (1987) dizajnerske grupe Novi Kkolektivizam
istorijski usamljen slucaj politicki delotvorne diverzivne aproprijacije (,,Plakatna afera®).
Umetnicke grupe, pokreti i tendencije u kojima nalazimo dosledno ili povremeno

(projektno orijentisano) pribegavanje procedurama aproprijacije od strane njihovih
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protagonista (nadrealizam, neodada, novi realizam, Fluksus, situacionizam, pop-art,
slikarstvo nove predstave, net-art haktivizam) razmatraju se u okviru jednog ili vise
odeljaka posvecenih onim temama koje, izmedu ostalog, njihove poetike otvaraju ili im
konveniraju. Dok se dadaizam, kubizam i konstruktivizam lociraju u generalnu pricu o
avangardnoj montazi kao ishodiStu moderne umetnosti aproprijacije (uz redimejd),
nadrealizam se razmatra i samostalno, s obzirom na to da je Bretonov pojam nadenog
objekta uzet kao teorijska podloga za tumacenje distinktivne nadrealistiCke poetike
kolaza i asemblaza. Neodada, novi realizam i Fluksus podjednako se raspravljaju u
odeljku o neoredimejdu (imaju¢i u vidu prevodilacke transformacije DiSanovog
redimejda i nadrealisti¢kog nadenog objekta), a posebno u odeljku ,,0d dubrista do buvlje
pijace” koji istrazuje politike i forme prisvajanja (asemblaz, akumulacija, envajronment)
dubreta i efemernih materijala, ukljucuju¢i i Arte poveru i relacionu umetnost 1990-ih.
lako su bili deo grupacije novih realista, afiisti (Rejmon Ens, Zak Vilegle i drugi) su
zasluzili poseban akcenat posto su svojom politikom/tehnikom dekolaZza aproprijaciju
konstituisali kao jedinstven oblik ikonoklastickog vandalizma. Situacionizam je kroz Gi
Deborov koncept ,diverzije” (détournement) zasluZzan za radikalnu politizaciju
avangardne montaZze kao sredstva podrivanja robne ekonomije kulture spektakla i otuda
odgovarajue mesto nalazi u raspravi o plagijarizmu i pirateriji. Budu¢i prvom
umetnickom pojavom koja je produkciju umetnosti strateSki dovela u vezu sa
konzumacijom maskulturnih proizvoda, pop-art, pre svega americki, se najpre uvodi u
odeljku o konzumerizmu (,,Robna skulptura i konzumerizam”), a potom se kao umetnost
simulacije raspravlja preko najdoslednijih i reprezentativnih pop-aproprijacionista —
Vorhola i Roja Lihtenstajna (,,Dolazak simulakruma”). Postmodernisticke prakse
aproprijacije sagledavaju se kroz dva razli¢ita poglavlja: kopisticki aproprijacionizam
»generacije 'Slika™ u okviru poglavlja o umetni¢koj upotrebi kopije kao kriticke slike
(,Originalna kopija*), dok se slikarstvo nove predstave i srodne citatoloSke pojave
analiziraju kroz poglavlje ,,Umetnost o umetnosti“ i to u dva susledna odeljka, prvom koji
ga obraduje u opstem smislu (,,Kretanje po kozi ozivljenih jezika®), i drugom koji se
usredsreduje na eklekticizam kao oblik multicitatnog prisvajanja. Baveéi se koris¢enjem
liénih 1 muzejskih kolekcija kao medija umetnickog iskaza (Marsel Broders, Majkl Eser,

Fred Vilson), odeljak ,,Redimejd u muzeju® sugeriSe kako u ovim strategijama valja
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prepoznati ekstenziju operativnog prostora redimejda ili nadenog objekta (sistematsko
sakupljanje objekata i rad in situ sa muzejskim zbirkama). Interpretacija ,,videa nadenog
snimka* — sto je nova sintagma izvedena iz one dobro poznate ,,film nadenog snimka“ —
izolovana je u istoimenom odeljku imajuéi u vidu specificnosti video-tehnologije kao i
orijentaciju ovog Zanra video-umetnosti prema televiziji kao svom medijskom izvoristu i
provajderu sadrzaja. U ,Plagijatorima i piratima“ prevashodno se bavimo, preko
situacionizma i andergraund pokreta plagijarizma (iz 1980-ih), umetnickim strategijama i
taktikama primenjivanim u borbi za slobodu pristupa kulturnim sadrzajima u digitalnom
domenu (net-art haktivizam). Poslednje poglavlje razmatra tri distinktivha Zanra
postaproprijacijske umetnosti — ponovno izvodenje dogadaja, arhivska umetnost,
sempladelija — nastoje¢i da ove procedure implicitne aproprijacije objasni u kontekstu
preokupacija savremene umetnicke prakse i njenog kulturnog okruzenja, kao i u odmaku
od prethode¢ih postmodernisti¢kih politika eksplicitne aproprijacije.

Opsti  pojmovi koji nastanjuju topos aproprijacije — originalnost, imitacija,
proizvodnja, autorstvo, autorsko pravo, aura, kopija, reprodukcija i sl. — razmatraju se, po
istom principu kao i znacajne umetnicke pojave, u zasebnim poglavljima i odeljcima, ali
podlezu i specificnim tumacenjima vezanim za konkretne umetnicke poetike i strategije.
Prvo poglavlje, ,,Klasi¢na aproprijacija“, ima za cilj da ukaze na to da je kroz koncept
imitacije aproprijacija (predpostoje¢e umetnosti) stara koliko i sama umetnost, kao i da
imitacija nastavlja da se, rastere¢ena bremena kanona, upraznjava i u dvadesetom veku,
od umetnosti ,,povratka redu” do postmodernistiCkog slikarstva. Rodenje moderne
aproprijacije vezujemo za pojavu ,avangardne kategorije dela“ (sintagma koju je
inaugurisao Peter Birger) €ije se, po svet umetnosti revolucionarne, znacajke analiziraju u
istoimenom odeljku. Ovome treba dodati i analizu (,,Cut/paste”) promene karaktera
umetni¢kog rada kao distinktivne kategorije ljudskog rada koju donose procedure
avangardne aproprijacije olicene u brikolerstvu montazera i ,,nematerijalnom radu*
Marsela DiSana. Disolucija organskog jedinstva tradicionalnog umetnickog dela (kao i
njene semioticke konsekvence), koju je izvela avangardna montaza, predmet su narednog
odeljka ,,Ontologija rasclanjenosti®. Pitanje originalnosti ili autentiCnosti je velika
filozofska, estetiCka i istorijsko-umetni¢ka tema o kojoj su napisane hiljade studija, ali

ono se ovde (,,O originalnosti*) direktno razmatra u kontekstu istorijskih avangardi, a
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posebno u odnosu na samozasnivanje stvaralackog subjekta u avangardnom
aproprijacionizmu (redimejd i montaza). Posto pojam originala stoji u korelaciji sa Valter
Benjaminovim pojmovima aure, kopije i tehnicke reprodukcije, on se logi¢no vraca u
Benjaminov esej ,,Umetnicko delo u razdoblju njegove tehnicke reproduktivnosti®
(1936). Teza nemackog teoretiCara umetnosti i kulture o ,,raS§Caravanju aure” originala
koje izvodi tehnicka reprodukcija polazna je pretpostavka za teorijsko razmatranje njene
primene u strategijama ne samo umetnic¢ke, ve¢ i istoricarsko-umetni¢ke aproprijacije,
najsnaznije materijalizovane u projektu ,Jimaginarnog muzeja“ Andre Malroa. Pitanje
originala se po tre¢i put poteze u ,,Svetu kopije gde se, opet nuzno, kopija razmatra kao
ultimativna negacija originala (drugostepena slika), polaze¢i od utemeljenja pojma kopije
u Platonovoj metafizici i iz nje prenesenog znacenja u svetu umetnosti. Politike
decentralizacije, fikcionalizacije i negacije integralnog subjekta-autora — protumacene uz
pomo¢ teoreme ,smrti autora® Fukoa 1 Barta 1 Burdijeove socioloSke analize
funkcionisanja polja umetnosti i knjizevnosti — obrazlazu se kroz izabrane primere iz
umetnosti 20. veka u , Autor-funkciji“, dok odeljak ,,Nomen est omen* (lat. ime je
znamen) raspravlja kriticke prakse koje preispituju odnos izmedu autorstva, signature i
aproprijacije u politickoj ekonomiji polja umetnosti. Aproprijacija kao ,,prestup” zakona
0 autorskim pravima dolazi prvi put do izrazaja 1960-ih, sa Vorholom, i stoga je analiza
koncepta kopirajta, ukljucujuéi kratak istorijat i nekoliko indikativnih sporova vezanih za
modalitete njegove ,,povrede”, predmet istoimenog odeljka.

Aproprijacija nije samo specifikum vizuelnih ve¢ i svih drugih umetnosti — na koje se
komparativno katkad pozivamo (knjizevnost, muzika, arhitektura, film) — ali u ovoj
studiji fokus paznje usmeren je na vizuelnu umetnost u kojoj se, reklo bi se, aproprijacija
najkonstantnije, naraznovrsnije, najinventivnije i najplodotvornije ispoljavala, pre svega
kao kriticka umetnicka praksa. Nesumnjivo je da termin aproprijacija nosi znacenje
kiSobran-odrednice za sve procedure i tehnike intencionalnog uvodenja predpostojecih
elemenata u neki diskurs koje pominjemo: imitacija, citat, pastis, kolaz, redimejd, kopija,
reprodukcija, simulacija, varijacija, kolekcioniranje, reciklaza, remiks, sempl itd. Ova
terminolodka procesija moze katkad da proizvede konfuziju oko tipologije konkretnih

oblika prisvajanja, ali ono §to je jo§ vaznije, ona istovremeno omogucava da se, shodno
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konstataciji Vere Dike iznetoj u knjizi Reciklirana kultura u savremenoj umetnosti i filmu
(2003), izbegnu generalizacije i simplifikacije u diskusijama, posto ,razliite prakse
aproprijacije prelaze razligite granice i istrazuju raznovrsne oblike autorefleksivnosti.*®
Kakvu god terminologiju koristili i metodologiju primenili u pristupu aproprijaciji, do¢i
¢emo do zakljucka da je u pitanju multipregnantna stvaralacka procedura koja je
postavila, istrazila, debatovala i1 zatvorila niz pitanja od fundamentalnog znacaja za
generalno razumevanje ontologije, epistemologije 1 aksiologije umetnickog dela.
Naravno, pitanje u kojoj je meri aproprijacija promenila ustanovljene nafine generisanja,
posmatranja i diseminacije umetnosti ima vise lica, ali ¢injenica da su mnoga od njih i
dalje otvorena ili podloZna diskusiji, daje nam za pravo da aproprijaciju i dalje smatramo
aktivnim toposom istorije i teorije umetnosti. Misliti umetnost 20. veka — njene koncepte,
izume, jezike, strategije 1 metode — izvan domena aproprijacionisticke linije viSe nije
moguce, Sto takode implicira 1 konstataciju, koju ovom disertacijom argumentujemo, da
bez aproprijacije nije moguce pojmiti niz znacajnih i epohalnih dogadaja u umetnosti koji
su obelezili prosli vek. S druge strane, treba posebno naglasiti i to da za razliku od
izolovanja toposa aproprijacije pocetkom osamdesetih — iniciranog pojavom
aproprijacijske umetnosti u Njujorku — koje je posluzilo reviziji noseéih postulata istorije
umetnosti, povratak temi aproprijacije danas nema epohalan znacaj uvodenja novog
teorijskog objekta, odnosno novog samokritickog jezika istorije umetnosti. Naprotiv,
vratiti se aproprijaciji znaci reinterpretirati, prevrednovati, korigovati, dopuniti i
sistematizovati postojeci fond znanja o aproprijaciji, ukljucujuci 1 bagaz predpostojecih
interpretacija i teoretizacija koji sobom nosi, a na koje se nuzno pozivamo ili ih putem
citata direktno apropriramo. Misliti aproprijaciju i njene ,,dijalekticke ¢udi* (S. Lutiken)
danas — sto godina nakon njene prve manifestacije (kubisticki kolaz, 1912) — takode znaci
uvesti u igru nove tacke glediSta, aktere 1 dogadaje, uspostaviti nove platforme
istraZzivanja i nove obrasce miSljenja, znaci redefinisati je i reaktuelizovati iz perspektive

savremenosti.

* Vidi Claudia Kappenberg, ,, The Logic of the Copy, from Appropriation to Choreography*, str. 27-28.
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I Klasi¢na aproprijacija

Imitacija i invencija

,Rafael je usvojio tako puno modela da je i sam posto modelom za sve buduce
slikare, uvek imitirajuci, a opet ne gubeci svoju originalnost* zapisao je DZoSua Rejnolds
u Sedam predavanja o umetnosti (1769-1790) koja je u svojstvu predsednika drzao
studentima Kraljevske akademije u Londonu.>* Ova izjava &esto se citira u raspravama
koje se bave pojmom ,,imitacija* u novovekovnoj estetici gde je on imao prakticno isto
znacenje kao i dana$nji termin aproprijacija, s tom razlikom §to se podjednako odnosio na
podrZzavanje prirode i ljudske prakse i na podrZavanje dela velikih majstora proSlosti.
Koncept podrazavanja je, to znamo, pocevsi od Aristotela, predstavljao najdugovecniju
estetsku doktrinu u povesti evropske umetnosti i, kako navodi poljski esteticar Vladislav
Tatarkjevic, od 15. do 18. veka nije bilo termina ¢eS¢e upotrebljavanog i diskutovanog od
imitatio i nije bilo opétije primenljivanog principa.*® No, dok se u antickoj estetici
podrazavanje (gr¢. mimesis) odnosilo isklju¢ivo na reprezentacijsku funkciju umetnosti,
sa renesansom se ono pocelo odnositi i na podrazavanje antickih uzora ili, preciznije, na
podrazavanje nacina na koji anticka umetnost podrazava prirodu, §to je kulminiralo sa
Mengsovom i Vinkelmanovom neoklasicistickom estetikom koja ¢e anticku umetnost
uzdi¢i do apstraktne sheme, a njen ideal lepote ustoliciti kao apsolutnu normu. Rejnolds u
predavanjima ne spominje antiku kao model ve¢ uopSteno govori o ,velikim
majstorima®, uveravajuci studente da proucavanje prethodnika sluzi razvijanju ukusa,
,oslobadanju duha, skrac¢ivanju radnog procesa i pruza rezultat selekcije onoga Sto je
veliCanstveno 1ili lepo u prirodi koju su obavili ovi veliku umovi®, navode¢i Homera,
Mikelandela i Rafaela kao primer umetnika koji su ovladali ,,svim znanjem o umetnosti*
koje se moglo otkriti u delima prethodnika.*® On polazi od uverenja, koje dele i njegovi

savremenici poput Hogarta, da je u umetnosti proslosti ve¢ utemeljen skup esencijalnih

% Sir Joshua Reynolds, ,,A Discourse. Delivered to the Students of the Royal Academy on the Distribution
of the Prizes, December 10, 1774, by the President”, Seven Discourses on Art, np.
% Vladislav Tatarkjevi, Istorija Sest pojmova, str. 266.
36
Isto.
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vrednosti ili pravila koje ¢ine umetnost umetnosc¢u, koja su vekovima unazad potvdena
kao ,savrSena“ 1 ,nepogreSiva“ i1 koja se kao takva ne mogu menjati, ve¢ samo
“originalnos¢u i ,,raznoliko$¢u pronalaska® obogacivati. U tom smislu, dela proslosti su
za Rejnoldsa zajednic¢ko dobro koje sluzi licnom usavr$avanju, pa su stoga kopiranje,
imitiranje, pa Cak 1 plagiranje samo nacini dolazenja do individualnog stila koji moze
rezultirati servilnim i epigonskim ili slobodnim i inventivnim ponavljanjem uzora. U tom
smislu, americki esteticar Karl R. Hausman, pozivaju¢i se na Kantovo odredenje
kreativnosti iz Kritike moci sudenja, Koristi sintagmu ,,kreativni ishod* kako bi podvukao
razliku izmedu dela u kojem antecedentni uslovi 1 znafenja nisu u potpunosti
prepoznatljivi i dela koje odlikuje ,,partikularna novost™ koje je karakteristi¢no za svaku
individualnu produkciju u onoj meri u kojoj je ona razli¢ita odnosu na druge
produkcije.®” Ovde se valja podsetiti da novovekovna estetika imitaciji pridodaje pojam
»invencija“ (lat. inventio) koji designira visi nivo kreativnog odstupanja: dok imitacija
interpretira, invencija proizvodi, dok imitacija generiSe istovetnost, invencija generise
drugost, dok imitacija trazi kontinuitet, invencija trazi novinu. Za Ervina Panovskog
imitacija je konstanta (tradicija, konvencija, stil ili nac¢in misljenja), dok je invencija
promenljiva veli¢ina koja se prepoznaje kao razdvajanje na pozadini kontinuiteta. Kao
takva, invencija se pripisuje umecu najboljih umetnika 1 genija kadrih da obogate
standardni repertoar mogucénosti novim reSenjima ili kombinacijama, pa Cak i da
»koriguju i samu prirodu®, kako je to formulisao Andre Felbijen, jedan od profesora
francuske Akademije u 17. veku koja u to vreme neguje kult umetnosti antickog Rima.®
Ono na ¢emu Rejnolds posebno insistira da bi opisao inventivnost jeste umece odabira
»najboljih* uzora, odnosno kombinovanja i harmonizovanja najboljih reSenja iz kataloga
pretpostojecih formi, dok imitranje samo jednog modela produkuje sledbenike (ili ono §to
istorijsko-umetnicka nauka naziva ,,Skolama“) koji trajno ostaju u senci svojih uzora Kkoji

im se namecu kao neprevazidena norma. Ako nijedna umetnicka tvorevina ne nastaje u

¥ Carl R. Hausman, ,,Figurative Language in Art History*, str. 102.

%8 Vidi Lionelo Venturi, Istorija umetnicke kritike, str. 120-121. Mitemu genija ponajvée dugujemo Kantu
koji je tvrdio kako je genije urodena stvaralacka obdarenost pomocu koje ,,priroda propisuje umetnosti
pravilo“. Genije — kao najvisi stadij kreativnosti — ne udi (imitira) ni od prirode ni od drugih posto ga
odlikuje slobodna imitacija boZije slobode stvaranja i predstavlja jedan momenat, kaze Kant, ,,koji je teSko
objasniti®. Tumadeéi Kantovu estetiku Zak Derida zakljuduje kako ,,pravi mimezis“ identifikuje ljudski sa
bozanskim aktom stvaranja, pri ¢emu se umetnicka tvorevina iskazuje slobodnom od prinude svih
hotimiénih pravila, ,kao da je ta tvorevina neki proizvod same prirode”. Vidi Zak Derida,
»Ekonomimezis“, str. 186-187.
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izolaciji od umetnickih tvorevina koje joj prethode, onda se za Rejnoldsa 1 druge
novovekovne estetiCare inventivnost generalno ne zasniva na kreaciji ex nihilo, ve¢ na
kreativnom ili imaginativnhom ponavljanju onoga Sto zasluzuje da bude ponovljeno i
preneseno iz proSlosti u sadasSnjost kao trajna i nadistorijska vrednost. Savremenik
engleskog slikara Sarl Bato je u sliénom duhu tvrdio da je kreacija ex nihilo logic¢ki
nemoguca ne samo zato S$to je ono iskljuciva privilegija Boga-tvorca, ve¢ 1 zato §to se 1
drustvo i umetnost razvijaju u kontinuitetu sa onime Sto je unapred dato: ,,Izmisljati u
umetnostima ne znaci dati Zivot predmetu veé, prepoznati gde i kako ...ljudi sa genijem
koji se najvise muce, otkrivaju samo ono §to je postojalo“.39

To da iza svakog umetnika stoje drugi umetnici ¢ije su ideje, znanje, pronalasci 1
tehnike na ovaj ili onaj nacin ugradeni u njegovo delo notorna je ¢injenica koja, shvacena
u interpikturalnom kljucu ¢itanja, ukazuje na to da je prakticno svaki umetnik u povesti
osvesteni ili neosvesteni aproprijacionista i da njegovo dela istovremeno govore i 0
nekim drugim delima koja su mu sluzila kao predlozak ili interslika. ,,Individuum govori
tudim jezikom prije nego Sto pronade vlastiti jezik®, a ,,njegov nacin izrazavanja ostaje
uvijek samo varijanta jezika Sto ga je od drugih prisvojio“, navodi Arnold Hauzer
razmatraju¢i Velflinov pojam individualnog stila.* Porede¢i samoreprodukovanje i
razvoj umetnosti sa govornim jezikom, Hauzer konstatuje kako je svaki diskurs rezultat
uzajamnog delovanja ,,nasledenog idioma skupine i jezickih tvorbi pojedinih individua*
bez koga bi se ,,zajednicko naslede“ iscrplo ili ,,pretvorilo u mrtvu masu“.*" Ali, pre
Hauzera, u poznatom i na ovu temu cCesto citiranom eseju ,,Tradicija i individualni
talenat” (1922), T. S. Eliot je istakao da pojam tradicije — shvac¢ene kao korpus znanja i
tvorevina koje su nam prethodne generacije ostavile u naslede — treba ,,pozitivno
obeshrabriti* u smislu da se ona ne moze automatski naslediti ve¢ iziskuje ,,veliki trud*
koji kod velikih umetnika nosi istancan ,,istorijski smisao® i za bezvremeno-univerzalno i
za temporalno-partikularno.*® Eliotova konstatacija da moderni pesnik u sebi nosi dvojni
osec¢aj pripadnosti kompletnoj evropskoj knjizevnosti 1 pripadnosti svojoj generaciji, da

istovremeno ponavlja tradiciju i inovira je, ukazuje na svu dinamiku i kompleksnost

% Cit. pr. Lari Siner, Otkrivanje umetnosti, str. 138.

“ Arnold Hauser, Filozofija povijesti umjetnosti, str. 167.
* Isto, str. 167-168.

*2T.S. Eliot, ,, Tradition and the Individual Talent*, np.
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odnosa izmedu onoga ,,ve¢ reCenog® (Fuko) i onoga ,,nikad recenog® na koje umetnik
polaze ekskluzivno pravo. Shodno tome, umetnik u formiranju najpre se suoCava sa
master diskursom ili kanonom koji organizuje polje onoga Sto je generalno ustanovljeno
kao pravilo umetnicke proizvodnje, kao njen nominalisticki okvir koji, kako navodi
Viktor Burgin, sluzi kao neka vrsta ,,zlatnog standarda u odnosu na koji se odmeravaju
vrednosti novih estetskih tokova“.** Sistem umetnosti je preko kanona uvek postavljao
granice permisivnosti umetnicke kreacije, nametao mehanizme kontrole produkcije
diskursa 1 ustanovljavao signifikantnu tradiciju koju treba posStovati, Sto znaci da je
nacelo imitacije, kako god shvaceno u svojim istorijskim menama, predstavljalo bazi¢ni
uredaj integracije novopridoSlica u svet umetnosti. U tom smislu, inovacija ili ostvarenje
prethodno ,,nerealizovanih formalnih moguénosti* (G. Zimel) odvija se unutar postojeceg
nominalisti¢kog okvira kojeg mozda prosiruje ili labavi, ali ga ne osporava u njegovoj
sustini, jer u suprotnom — o tome svedoCi primer Kurbea — podleZe institucionalnoj
ekskomunikaciji 1 dovodi u pitanje sam estetski status tvorevine. Drugim recima,
prisvajanje necega starog je conditio sine qua non pravljenja ne¢eg novog koje moze ¢ak
imati vrednost odbacivanja dominantnog master-diskursa u korist izgradnje nekog
alternativnog (npr. zamena neoklasicistickog koncepta imitacije antike konceptom
intuicije/inspiracije u romantizmu), ali koje u krajnjoj instanci ne¢e moci da izbegne
neminovnost ponavljanja nekog konkretnog modela, oslanjanja na odredenu Skolu ili
tradiciju. Na primer, u Francuskoj je u 17. veku vodena poznata rasprava ,starih® i
»-modernih®“ (querelle des ancienes et des modernes) koja se ticala izbora stila koji valja
slediti: prve su Cinile pristalice Pusena koje su se zalagale za nenaruSivost pravila
umetnosti ustanovljenih u antici i primat crteza, dok su drugi bili apologete koloristi¢kih
inovacija Venecijanaca i Rubensa i davali prednost slobodnijem koloritu i formalnim
reSenjima. Svako novo oblikovanje realizuje se, dakle, i kao posvajanje nekih tipova ili
artikulacija iz predpostojeCe umetnosti, odnosno kao preslojavanje, meSanje,
sintetizovanje ili tubivstvovanje onoga Sto Fuko naziva starim ili ,,pasivnim“ i novim ili
»aktivnim® jedinicama iskaza. Tim povodom, Georg Zimel navodi kako se svaki dobar

umetnik kao istorijski uslovljeno bi¢e ne ,,zadrzava na ponavljanju nego stvara novo®, pri

*® Victor Burgin, ,,The End of Art Theory*, str. 1509.
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¢emu su mu ,,potrebni postojeci materijali, postojeCe antecedencije u kojima ili na
temelju kojih on ostvaruje novi oblik*.**.

Istorijsko-umetnicka nauka — sve do revizionizma nove istorije umetnosti
sedamdesetih godina proslog veka — pridrzavala se bazi¢nih kriterijuma originalnosti,
inventivnosti i genijalnosti ustanovljenih u 18. veku, a da je pojmu imitacije pripisivala
manje ili viSe pezorativno znacenje tvorevine u kojoj udeo stranih/prisvojenih elemenata
odnosi prevagu nad udelom onih vlastitih/stvorenih. Prema takvom kriterijumu, da bi
delo bilo potpuno originalno i jedinstveno, ono prisvojeno mora ubedljivim unutraSnjim
razlogom biti opravdano, odnosno na odgovaraju¢i nacin utkano u strukturu dela tako da
ne predstavlja primarni ve¢ sekundarni €inilac koji nece biti od odlucujuceg znacaja za
razvoj individualnog stila i identitet dela. Na primer, Hauzer piSe kako je Rubens jedna
od pretpostavki umetnosti Delakroa, ali Delakroa pocinje ne samo izvan granica
umetnosti flamanskog majstora, ve¢ isto tako ,,ponovo rasplece rubensovsku sintezu,
rastvara je u njezine elemente koje primjenjuje u skladu sa svojim ciljevima®“ i svojim
pogledom na svet.” Dobro je poznato da je Delakroa odavao pocast Rubensu i Ticijanu
kao majstorima koji su ,,duh antike* odrazavali vernije od neoklasicisticke ,,imitacije
spoljasnjih formi®, kao $to je isto tako smatrao da se anti¢ki svet moze rekreirati samo
kroz filter modernog (bodlerovskog) senzibiliteta.*® Pojmu stilske imitacije u domenu
slikarskog jezika odgovara pojam ikonografskog citata u domenu sadrzaja (mada se ¢esto
radi o kombinaciji) i gde je individualna upotreba vizuelnih motiva vezana za obradu
opstih tema i1z anticke mitologije, hriS¢anstva, istorije i1 knjizevnosti, ali 1 oslanjanja na
zanrovske konvencije prikazivanja (portret, mrtva priroda i sl.). Tim povodom Majkl
Podro navodi Rembrantovo Skidanje sa krsta (1633) kao primer adaptivnog citiranja:
holandski majstor je preuzeo elemente iz Rubensovog Skidanja sa krsta (1614)
naslikanog za oltar katolicke katedrale i modifikovao ih u kompoziciju koja je odgovarala
njegovom protestanskom okruzenju, pri ¢emu je, kroz figuru mrtvog Hrista, istovremeno
preuzeo Mikelandelovu firentinsku Pietu koju je Rubens koristio kao predlozak na
osnovu graficke reprodukcije.*’ Kao $to je Delakroa posredstvom Rubensa prisvajao

*“ Georg Zimel, Rembrant. Ogled iz filozofije umetnosti, str. 235.
* |Isto, str. 164.

*® \/idi Hugh Honour, Romanticism, str. 212.-214.

" Michael Podro, The Critical Historians of Art, str. 131.
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kolorit i kompoziciju venecijanskih majstora (Veroneze, Ticijan, Tintoreto), tako se i kod
Rembranta ne radi samo o neposrednom citiranju, ve¢ i o produzavanju deduktivnog
lanca ponavljanja koji povezuje Cetiri umetnika (ne zaboravimo nepoznatog autora
gravire), dva periodi¢na stila (visoku renesansu i barok) i dve regionalne Skole
(flamansku i holandsku). Razloge Rembrantovog izbora mogli bi nabolje da objasnimo
uz pomoc¢ teze Abi Varburga koji je, proucavajuci renesansno slikarstvo, uvideo da ono
§to je nazvao ,,pozajmicama‘ iz anticke skulpture nije plod slucajnosti, ve¢ svesnog
traganja za nekim narocito izrazajnim slikama (pokreta, gesta) koje je imenovao
»formulama patosa“ (Pathosformel). Povest umetnosti obiluje ovakvim i sli¢nim
primerima koji neposredno ilustruju Bartovu tezu o tekstu kao ,,tkivu kvotacija izvedenih
iz brojnih centara kulture® i ,,autoru® kao instanci pisanja koja objedinjuje sve uzro¢ne
faktore — individualne i nadindividualne — koji su doprineli kreaciji dela. U duhu kritike
akademske istorije umetnosti, Norman Brajson i Mike Bal navode kako ikonografska
analiza Cesto izbegava izjave o znaCenju prisvojenih motiva, dok koncept
intertekstualnosti polazi od toga da prisvojiti motiv nije a priori isto Sto i pozajmiti
znacenje: umetnik ne samo da prisvaja znacenje, ve¢ i nuzno mora da se ,,izbori sa njim,
da ga odbaci ili preokrene, ironizira ili jednostavno, ¢esto nesvesno, da ga ubaci u novi
tekst*,*

Sintagmu ,.klasi¢na aproprijacija“ — koju ovde uvodimo naspram one ,,moderna
aproprijacija“ — ne treba pobrkati sa pojmom Klasicizma koji se u istoriji umetnosti
definiSe kao pristup umetnosti zasnovan na imitaciji antike i pretpostavci skupa
pripisanih joj ih vrednosti. Naprotiv, ona ovde dobija Sire znacCenje kiSobran odrednice
namenjene opisivanju intrapikturalnog saobra¢aja umetnosti konkretizovanog u
individualnim praksama imitiranja, citiranja i variranja koji podrazumevaju aktivno
posmatranje, analizu, selekciju i transpoziciju likovnih elemenata poreklom iz nekog
drugog umetnickog dela, Skole ili tradicije — postojecih antecedencija. Tim povodom
Velflin je napisao: ,,U povijesti likovne umjetnosti je djelovanje slike na sliku kao faktor
stila mnogo vaznije nego ono S$to neposredno proizilazi iz promatranja prirode... Ali ono

Sto je preuzeo kao pojam prikazivanja i nacin kojim taj pojam u njemu dalje djeluje, znaci

“® Norman Brajson i Mike Bal, ,,Semiologija i istorija umetnosti (I deo)*, str. 157-158.
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vise nego sve ostalo $to preuzima iz neposrednog posmatranja“.*® lako je Velflinova
formulacija ,,delovanje slike na sliku*“ metafora pojma ,,uticaj“, ono Sto je vazno u ovoj
konstataciji jeste sugestija da je umetnost institucija koja se razvija i menja prevashodno
u skladu sa sopstvenim zakonitostima, dok je individualni stil jednokratan ,,dogadaj*
unutar tih procesa koji u sebi nosi odlike prethodnih 1 budu¢ih institucija. Ako umetnost,
zapaza Pjer Burdije, referiSe na vlastitu istoriju, ona se mora percipirati istorijski, Sto
znaCi da se ona ne treba samo posmatrati u odnosu na spoljasnji referent —
reprezentovanu ili zeljenu realnost — ve¢ na ceo univerzum proslih i sadasnjih umetnickih
dela.*® Sintagmu ,klasi¢na aproprijacija® stoga koristimo u skladu sa u uvodnom
poglavlju obrazloZzenom potrebom zamene termina ,,uticaj* terminom ,,aproprijacija“ u
diskursu istorije umetnosti, dok, sa druge strane, njome oznacavamo modus prisvajanja
koji se ustanovljava u antici i obelezava evropsku umetnost sve do pojave moderne
aproprijacije u krilu istorijskih avangardi. Njenim uvodenjem zelimo da ukazemo na to
da je aproprijacija u ovoj ili onoj meri ugradena u svaki akt stvaranja i da je ono S$to
nazivamo modernom aproprijacijom revolucionarni okret ili odstupanje u odnosu na
vekovima temeljene i razvijane principe, standarde i oblike prisvajanja koji su pocivali na

poStovanju, ponavljanju i elaboriranju obrazaca autoriteta.

Povratak redu

Pojava moderne aproprijacije u krilu istorijskih avangardi niposSto ne znaci da je ona
klasi¢na nestala, da su umetnici prestali da imitiraju i citiraju stare majstore, da je sistem
umetnickog obrazovanja prestao da kanonski oblikuje budu¢e umetnike i da je umetnost
odustala od ,,razgovora sa samom sobom® (H. Blum), ve¢ da je klasi¢na aproprijacija,
zahvaljuju¢i sazrevanju moderne svesti o nedostatnosti istorijskih paradigmi i master-
diskursa za pozicioniranje umetnickog subjekta u savremenosti, dobila posve drugaciji
smisao. Za Ernsta Gombriha, ova promena zapoc€inje u 19. veku kada se, kako navodi,
pojavila Sacica umetnika koji su imali dovoljno hrabrosti i upornosti da razmisljaju

svojom glavom, da se bez bojazni upuste u preispitivanje konvencija i na¢ine kriticki

%9 Cit. pr. Hauzer, isto, str. 155.
*® pierre Bourdieu, Distinction. A Social Critique of the Judgement of Taste, str. 3.
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korak u odnosu na kanon, i tako stvore nove mogucénosti za svoju umetnost.”! Dok
britanski istori¢ar umetnosti ima na umu Kurbea, Manea i Rodena, njegov italijanski
kolega Pulio Karlo Argan smatra kako je Sezan — kopiraju¢i dela starih majstora u Luvru
u cilju provere vlastitiog slikarskog postupka — bio verovatno prvi moderni umetnik koji
je ,,snazno osetio problem rekonstruisanja istorijskog razloga“ i stoga istoriju umetnosti
mislio kao ,,otvoreni problem* ili ,skup problema“ koje treba reSiti pred ,licem
stvarnosti (,,ponoviti Pusena po prirodi, a impresionizam uciniti necim trajnim kao $to je
umetnost u muzejima“, kaze Sezan).>* Klasi¢na aproprijacija ovim i sliénim stanovistima
prestaje da se ispoljava kao konvencija kanonski utemeljenog izhodenja iz tradicije (ona
se ne bira, ve¢ zatiCe, glasi stara izreka), ve¢ kao individualni i voluntaristicki Cin
prekodiranja, reinterpretacije i rekontekstualizacije istorijskin modela. Za modernog
umetnika naslede proslosti viSe nije obavezujuce Stivo umetni¢kog usavrSavanja i polazna
osnova razvoja individualnog stila, ve¢ otvoreni tekst iz koga se moze bezuslovno
preuzimati shodno subjektivnom ukusu i nahodenju, §to zna¢i da za razliku od starih
majstora, moderni umetnici depou istorije umetnosti pristupaju sa otvorenom ,,dijaloSkom
imaginacijom“ (M. Bahtin) i intencijom nesputanog izbora. Za Matisa, nalik Sezanu,
,dobra tradicija“ nije Luvr kao takav, ve¢ nacin koris¢enja njegovih resursa, pa stoga ni
odrzavanje tradicije ,,Zivom* nije puka ,imitacija“ kakvom se, kako isti¢e, bave
umetnici-grobari, veé razvijanje svesti o vlastitoj istorijskoj situaciji.>® Moderni slikari,
dakle, i dalje koriste muzej kao resurs nasleda proslosti, pri ¢emu pojam invencije dobija
znacaj potpuno slobodne i nekanonske aproprijacije koja nosi kvalitet revizije nasledenih
estetskih nacela, Sto je britanskog kritiara Edrijena Stouksa i navelo da modernu
umetnost duhovito nazove ,,slengom* umetnosti uopste, imajuci u vidu nacin na koji se
sleng odnosi prema kolokvijalnom jeziku. I Klement Grinberg u zakljuc¢ku seminalnog
eseja ,,Modernisticko slikarstvo insistira na tome da modernizam nipoSto ne donosi
totalni raskid sa proSlos¢u ve¢, naprotiv, obnavlja i inovira njene najvise estetske
standarde: ,,Modernisticka umetnost razvija se iz proslosti bez jaza ili prekida i gde god

zavr$ila ona nikada nece prestati da bude razumnom u pogledu kontinuiteta umetnosti.*

51 Vidi Anthony Julius, Transgressions. The Offences of Art, str. 43.
%2 Giulio Carlo Argan, ,,Umetnost i istorija“, str. 6.

>3 Vidi Yve-Alain Bois, Painting as Model, str. 6.

> Clement Greenberg, ,,Modernist Painting*“, str. 759.
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I ne samo to, Grinberg tvrdi da je modernizam doprineo oZivljavanju reputacije starih
majstora poput Ucela i El Greka, ali na osnovama nove optike i novih Kriterijuma
vrednovanja (naglasavanje pikturalnog plana slike nasuprot trompe I’oeil iluzionizma),
razli¢itim od onih iz proslosti.® Ono o &emu Grinberg govori ne tice se imitacije i
citiranja konkretnih dela, ve¢ insistiranja na bazicnim konstitutivnim elementima i
medijumskoj specificnosti slikarstva, poput Mondrijana za koga tvrdi da je koloritom 1i
podredenos¢u okviru ,.tradicionalniji“ umetnik od kasnog Monea. Grinbergov kolega,
Harold Rozenberg, otisao je i korak dalje kada je, promisljaju¢i odnos modernizma prema
tradiciji, primetio kako razumevanje novine u umetnosti iziskuje kontekst umetnosti
proslosti, jer da nije tako, mi bismo u slikarstvu Mondrijana i Barneta Njumena videli
samo pruge.

O nasledu klasi¢ne aproprijacije u onoj modernizmu nije moguce raspravljati bez
pozivanja na Pikasa ¢iji se kompletan opus, bez pandana u modernoj umetnosti, iskazuje
kao prisvajacka ekspozicija subjektivnog panteona velikih majstora istorije slikarstva (EI
Greko, Pusen, Engr, Goja, David, Rembrant, Delakroa, Velaskez) i imaginarnog muzeja
arhajskih kultura Mediterana i umetnosti Afrike. Ako bismo primenili Rejnoldsove
kriterijume videli bismo da on koristi stilsku imitaciju (izduZena elgrekovska figura u
»plavom periodu® ili engrovska linija u neoklasicistickom) i primitivisticke citate (africke
maske u Gospodicama iz Avinjona) kako bi osvojio univerzalne i nadistorijske, estetske i
simbolicke, vrednosti umetnosti koje se, po njegovom dubokom uverenju, izmecu s onu
stranu dihotomije klasi¢no-moderno. ,,Za mene ne postoji ni proslost ni buduénost
umetnosti. Ako jedno umetnicko delo ne Zivi u sadasnjosti — ono ne Zivi. Egipatska,
grcka umetnost, umetnost jucerasnjih velikih slikara, nije umetnost proslosti. To je
umetnost sada$njosti... Sva pro$lost deluje u meni“, izjavljuje Pikaso.”® Klasicistickim
zaokretom Pikaso se deklarisao kao prvi moderni umetnik koji je decentno odbacio
avangardni diktum autenti¢nosti 1 novine po svaku cenu u korist shvatanja da moderni
umetnicki identitet ne mora biti graden u opoziciji prema tradiciji ve¢ i u konstruktivnom
dijalogu sa njom i da, kako zapaza Peter Birger, ,,slika moze biti uistinu moderna“ iako je

,njena modernost skrivena iza privida klasicistickih formi“.>" Birgerovo shvatanje deli i

% |sto, str. 760.
% Cit. pr. Drago$ Kalaji¢, ,,Picasso u svetlu epohe®, str. 21.
" Peter Biirger, ,,Neoklasicizam i moderna. Picassova ’Olga u naslonjaci’*, str. 187.

31



Rozalin Kraus koja, komentariSu¢i onovremene optuzbe avangardnih saboraca za
konformizam 1 pastiSerstvo (i odbacuju¢i posredno Grinbergovu skepsu prema
Pikasovom postkubistickom opusu), odgovara protivargumentom: ako je Pikaso
prethodno na sliku aplicirao isecke iz novina, kanape i poStanske marke, zasto ne bi
mogao da ovu proceduru ,.konceptualno prosiri* prisvajanjem stilova starih majstora i
imitacijom drugih medija (skulpture, vitraZa, tapiserije).”® Stoga Krausova namesto
termina ,,pastis“, predlaze termin ,,pristup” kako bi objasnila Pikasov povratak klasi¢noj
aproprijaciji koja je, kao i1 ona kolazna, takode zasnovana na inverziji vrednosti, ali ne
viSe u odnosu na tradiciju, ve¢ na aktuelno poimanje modernog umetnickog dela.
Oponasanje predpostoje¢e umetnosti ovde nije posledica prirodnog i kontinuiranog
procesa samorazvoja umetnosti, ve¢ postavangardni incident koji ne stoji samo u sluzbi
Pikasove initmne opsesije odmeravanja vlastitog umeca sa umetnoscu proslosti, ve¢ i

svesti 0 tome da su za samoutemeljenje modernog umetnickog subjekta sve produkcione
opcije validne, kako one eksperimentalne, tako i one
konvencionalne. Kao i Rafael, koga Rejnolds uzima za
primer umetnika koji zna da odabere ,,najbolje uzore za
imitaciju” (Mikelandelova kontura, Leonardov kolorit),
Pikaso poseze za razli¢itim kanonizovanim modelima, ali
stilskom necisto¢om ili hibridno$¢u odstupa od ideala
engleskog slikara koji je eklekticizam nastao spajanjem
»suprotnih stvari“ (poput ,,holandske i italijanske Skole*)

smatrao neuspe$nom imitacijom.® Pri tom, Pikasova

hibridnost se ne ogleda samo na imanentnom planu

1. Pablo Pikaso, Olga u
naslonjaci, 1917. njegovih klasicistickih 1 potonjih slika ve¢ 1 na

hronolo§kom planu prelaska sa avangardne na klasi¢nu aproprijaciju: engrovska Olga u
naslonjaci (1916) — kojom zapoc€inje neoklasicisticki period (neko vreme on paraleleno
nastavlja da slika i kubistickim stilom) — nastala je samo nekoliko godina nakon invencije
kolaza, sto znaci da u kratkom vremenskom periodu on pravi pun luk od odbacivanja

(contra) do prihvatanja (pro) normativnog dejstva tradicije na savremenost. Ideju da se

*® Rosalind Krauss, The Picasso Papers, str. 120.
*° Reynolds, isto, np.
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tradicija (prema latinskom korenu znaci 1 predanje i izdaju) 1 revolucija (korenita
promena i cikli¢no ponavljanje) sadrze jedna u drugoj i temelje na sopstvenoj opoziciji
nijedan drugi moderni umetnik nije u praksi tako snazno manifestovao kao Pikaso.

Posve je drugaciji slucaj sa Matisovom umetno$¢u dvadesetih godina (tzv. ,,period u
Nici“) proSlog veka gde prepoznajemo reference na Mikelandela, Vermera, Engra i
Renoara, ali koju odlikuje ,,dekorativni* stil koji neposrednije od Pikasa konvenira
posleratnom procvatu ,industrije luksuza“ koja je stajala u sluzbi konzervativnog
drzavnog programa obnove klasi¢nih vrednosti francuske kulture.®® Matisova
konstatacija, izrecena joS u fovistickom periodu (,,Beleske slikara®, 1908), plasti¢na je
ilustracija traganja za ,,vi§im idealom veli¢ine 1 lepote* koji ¢e dekorativno slikarstvo
uzdi¢i do filozofije Ciste pikturalnosti: ,,Ono o ¢emu sanjam je umetnost ravnoteze,
Cistote 1 spokojstva, lisena uznemirujucih i depresivnih tema... umetnost sa blagotvornim
1 smiruju¢im dejstvom na um, neSto kao dobra fotelja koja omogucava relaksaciju od
fizickog zamora“.*! Da ne govorimo o De Kiriku koji se u postmetafiziCkom periodu
(posle 1919.) paseisticki okrece antici i renesansi kao modelima, zalaze za povratak
tradicionalnom zanatskom umecéu 1 ikonografiji 1 programski deklariSe kao
antimodernista i zagovornik estetike Heimweh-a. Kada izjavi kako je bilo teZe oslikati
Sikstinsku kapelu nego napraviti bilo koju modernu sliku, onda on zapravo iznosi
argument da je tradicionalni sistem slikarstva nadmo¢niji od onog modernog jer pociva
na veStini i znanju koje je svesno odbaceno i zamenjeno onime S$to je nazivao
,maloumnim naporom* prkosenja osvedocenim vrednostima. Ako ostavimo po strani De
Kirika, videcemo da je Pikasu i Matisu kao najistaknutijim eksponentima umetnosti
»povratka redu” (retour a I'ordre) — koja prema opsteprihvacenom misljenju predstavlja
simptom generalne krize evropske kulture i aporije avangarde nakon Prvog svetskog rata
— zajednicko to §to su su predmodernu umetnost od prethodno tabuisanog objekta interesa
pretvorili u resurs regeneracije vlastitog slikarstva i daljeg istrazivanja pikuralnog jezika
zapocCetog sa kubizmom i fovizmom. Ono §to se u razdoblju ,,avangardne iskljucivosti*
razumevalo kao dolazak do autenticnog modernog stila manifestovanjem ,estetske

zamorenosti“ kroz praznjenje od recidiva (evropske) tradicije, ovde se ispostavlja kao

% O tome vise u Kenneth Silver, ,,Matisse’s Retour a I'ordre*, str. 117-118.
81 Cit. pr. Henri Matisse, ,,Notes of a Painter, str. 38.
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proSirenje  pojma modernog stila slobodnim prevodom predmodernih stilova —
»povratkom redu“ (onom pikturalnom) u odnosu na avangardu, ali ne i na tradiciju na
koju se apstraktno poziva. Sli¢no je i sa muzickim neoklasicizmom, €iji najprominentniji
eksponent Igor Stravinski svoje posezanje za nasledem proslosti opisuje kao ,,ponovno
komponovanje“ vlastitim stilom: ,,Sve ono $to me zanima, sve Sto volim, ja Zelim da
na&inim svojim (sada verovatno opisujem jedan redak oblik kleptomanije)“.%? Prisvajanje
se i kod ruskog kompozitora ispoljava kao skokoviti ,,pogled u nazad“ u odnosu na
neposrednu tradiciju i koje sa delima proslosti ne postupa kao sa mestima porekla veé
mestima prenosa i rekodiranja. Sintagma ,,povratak redu* — koju je uveo Zan Kokto kroz
naslov istoimene knjige eseja iz 1926. — nesumnjivo je skovana u odnosu na paradigmu
avangarde i ranog modernizma, ali ova umetnost, u svojim najboljim manifestacijama, ne
obnavlja intencionalno neki stari estetski poredak (ona niposSto nije istoricisticka), vec
predstavlja momenat autorefleksije modernizma postavljajuci implicitno sledece pitanje:
.,Sta znaci biti moderan?«.

»Moderno doba progresa i antimoderno doba ’tradicije’ blizanci su koji se ne
prepoznaju‘, navodi francuski sociolog i antropolog Bruno Latur, jer ,,ideja o identicnom
ponavljanju proslosti i ona o radikalnom raskidu sa svom prosSlos¢u dvije su simetri¢ne
posledice jednog te istog poimanja vremena“.%® Matisov, Pikasov, Brakov, Grijev i
Derenov retour a I'ordre u modernu umetnost uveo je kéd ,,neciste modernosti“ koju
sugeriSe Latur ili ,,zaustavljene dijalektike* proslosti i sadasnjosti o kojoj je razmisljao
Valter Benjamin uzimaju¢i Kleovog Andela istorije za njenu vizuelnu metaforu. Kada
smo napomenuli da je klasi¢na aproprijacija sa modernim slikarima dobila moderni
smisao (nagovesten kod Delakroa i romantic¢ara), onda smo zapravo zeleli da kazemo
kako je ona nastavila da se ispoljava u (prevashodno) slikarskoj praksi modernog
aproprijacionizma, ali podvrgnuta novom skupu pravila, prethodno ustanovljenih
avangardnim civilistickim 1 primitivistiCkim aproprijacionizmom 1 generalnim
odbacivanjem klasi¢nih estetskih postulata i iz njih izvedenog pojma umetnickog dela.
Necista modernost — dugo vremena marginalizovana od strane master-narativa istorije

moderne umetnosti kao reakcionarni eksces teleologije progresa — postace referentnim

82 Cit. pr. Donald Migel, Jezik moderne muzike, str. 97.
8 Bruno Latour, Nikada nismo bili moderni, str. 77-78.
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modelom postmodernistickog slikarstva nove predstave gde Ce stilska imitacija 1 istorijski
citat ponovo postati plauzibilnim postupcima umetnosti. Ono §to je bilo ,,drugo*
avangarade 1 progresivistickog modernizma koji anticipira buduénost umetnosti, postalo
je modelom postmodernisticke revizije imperativa novog koja programski, kako je
primetio istoriCar umetnosti Gotfrid Bem, ,,ne navaljuje na saznanje ve¢ na artistiku®,
rehabilitujuci niotkuda slikarske idiome manirizma, baroka, neoklasicizma, romantizma 1
drugih istorijskih stilova (ukljucuju¢i i one modernisticke). Ako su se na pocetku
dvadesetog veka modernisti i avangardisti samodefinisali tako Sto su tvrdili da ne ose¢aju
nostalgiju za proslim vremenima, zapaZza Svetlana Bojm, onda nam je postmodernizam
svojim ,,promiSljanjem nostalgije“ pomogao da redefiniSemo kriticki nastrojenu
modernost, sa njenim ambivalentnim odnosom prema vremenu i njenim protivre¢nostima
u kulturi.®* Pojam imitacije gubi peZorativne konotacije, a inovacija postaje pojmom
ispraznjenim od modernog smisla i (ima viSe veze sa modom nego sa progresom), dok je
sloboda razdvajanja prisvojenih oblika i motiva od njihovih originalnih funkcija u
nec€istom modernizmu dovedena do paroksizma neobuzde reciklaze istorijskih stilova
lisene bilo kakve ,,retoricke ili pateticne identifikacije” (A. B. Oliva).

»Pozajmljivanje slika od vitalnog je znaCaja za obilato duhovno opsStenje izmedu
umetnika i umetnosti“ i stoga ,,ima isto toliko nepredvidljive originalnosti u citiranju,
imitiranju, transponovanju i reflektovanju kao i u invenciji“, zapisao je Lio Stajnberg u
predgovoru zbornika tekstova Umetnost o umetnosti (1978) objavljenog u vreme kada se
postmodernisticko slikarstvo pomaljalo kao novi fenomen umetnicke scene.® Ovaj iskaz
americkog istoriCara umetnosti mogao bi se aplicirati na klasi¢nu aproprijaciju uopste, ali
nakon iskustva modernog aproprijacionizma on dobija posve drugaciji smisao jer
nagoveStava kumulativno i trendovsko okretanje umetnika stilovima proslosti koje
simbolicki nosi 1 vrednost revizije nasleda modernisticke aproprijacije. Ono $to bismo
mogli uproS¢eno nazvati ,.konfliktom* radikalno modernisticke sklonosti ka invenciji 1
dominantno postmodernisticke sklonosti nonvenciji nesporedno se manifestovalo u onim
politikama prisvajanja koje su okretanje umetnic¢koj i kulturnoj tradiciji postavile kao

fundamentalno estetsko, kulturoloSko i politicko pitanje. Kako navodi Peter Sloterdijk,

8 Svetlana Bojm, Buduénost nostalgije, str. 71.
8 Cit. pr. Hillel Schwartz, Culture of the Copy. Striking Likenesses, Unreasonable Facsimiles, str. 309.
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raspravljaju¢i odnos izmedu modernistickog ,.ekskluzivizma*“ 1 postmodernistickog
»postekskluzivizma®, Adorno je bio prvi teoreti¢ar modernizma koji je spoznao da mit o
moderni ugrozava samog sebe tako Sto podvladi momenat diskontinuiteta i habitus
prekida sa tradicijom: ,,Jednoga dana ¢e nacela modernizma bezuslovno do¢i u sukob s

njim samim*.%

% peter Sloterdijk, Kopernikanska mobilizacija i ptolomejsko razoruzanje. Ogled iz estetike, str. 20.
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II Rodenje moderne aproprijacije

Avangardna kategorija dela

Sa pojavom moderne aproprijacije prvi put u povesti dolazi do prisvajanja
neumetni¢kih predmeta i slika, odnosno do ,,razgovora“ umetnosti sa svakodnevnom
materijalnom stvarno$¢u gde podrazavanje i citiranje predpostojeCe umetnosti ustupa
mesto direktnoj inkorporaciji utilitarnih i masmedijskih produkata. Neku vrstu
»pripreme* za dolazak konkretizma moderne aproprijacije nalazimo u doktrini realizma
koji je odbacio metafizicke, psiholoske i moralne vrednosti umetnosti U Korist okretanja
reprezentaciji Cinjenica svakodnevnog Zzivota, o ¢emu svedoCi manifestna Kurbeova
izjava: ,,Slikarstvo je sustinski konkretna umetnost i moZe se sastojati jedino od realnih i
postojecih stvari. Ono je u potpunosti fizicki jezik, re¢i od kojih se sastoje svi vidljivi
objekti; objekat koji je apstraktan, nevidljiv, nepostojeéi, nije u domenu slikarstva®.®” S
onu stranu Kurbeovog insistiranja na socijalnoj angaZzovanosti umetnosti, svi realisti dele
stanoviste da se ,,konkretne stvari ne nalaze se u istoriji, religiji i mitologiji, ve¢ u
savremenosti svakodnevnog zivota koji umetnost treba da, poput fotografije, predstavi
onakvim kakav jeste, u njegovoj ,istinitosti“ 1 bez shematizacije, idealizacije i
ulepSavanja koje su krasile prethodnu umetnost kada bi reprezentovala motive iz
svakodnevnog zivota. Druga bitna spona realizma sa avangardom tic¢e se izjednacavanja
fragmenata 1 konkretnih materijalnih fakata sa samom realnosc¢u, sto je Zolin junak Klod
Lantije objasnio rekavsi da mu je gomila Sargarepa, neposredno opazena i ,,naivno
naslikana®, draza od ,,pitoresknog medijevalizma romantiara“ i svih ,,ve¢nih gotovina
Skole (école)*.® No, bodlerovsko ,slikarstvo modernog Zivota“, i pored okretanja
faktografiji urbane svakodnevice i ,,niske* (pucke) kulture, bilo je mimeti¢ko, dok je
avangarda dovela do Sizme sa repezentacijskom funkcijom umetnosti uranjajuéi u
potpunosti u svet materijalnih fragmenata stvarnosti: sada su objekti ,,niskog porekla®
postali fizickim ¢iniocima umetnickog dela i granica koja je umetnicko delo odvajala od

njegovog okruzenja postala je poroznom i protocnom. Avangardni aproprijacionizam je

87 Cit. pr. Linda Nochlin, Realism, str. 23.
% Nochlin, str. 53.
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Kurbeovu ideju konkretnosti slikarstva 1 Zolinu naturalisticku maksimu da ekran
umetnosti treba da bude ,,od krvi i mesa“ dovela do paroksizma, do momenta
inkorporacije neumetni¢kog predmeta u njegovoj materijalnoj prvobitnosti kojom se on
izvodi iz sveta ordinarnih stvari i preobrazava u stvar umetnosti. ,,Slikari mozaika slikali
su kamenim ili drvenim kockama. Izvesni italijanski slikar navodno je upotrebljavao
fekalije. U vreme francuske revolucije neki su slikali krvlju. Moze se slikati bilo cime,
lulama, postanskim markama, razglednicama, kartama za igranje, komadicima vostanog
platna, ogrlicama, papirima u boji, novinama...”, isti¢e Gijom Apoliner objasnjavajuci
kako su nekadasnje dekorativne tehnike i izolovani bizarni eksperimenti u avangardama
uzdignuti do fundamentalnih strategijskih sredstava izgradnje nove umetnicke

paradigme.® Kada je Lantije izjavio kako ¢e do¢i dan

kada ¢e ,jedna originalna Sargarepa biti pregnantna
revolucijom“ on (odnosno Zola koji kroz njega
progovara o umetnosti) nije mogao ni da nasluti u kojoj
¢e meri banalne stvari doista postati ,,originalnim®

uzro¢nicima radikalnih promena u odnosu umetnosti 1

prema stvarnosti i prema vlastitoj ontologiji. Bez obzira

2. Pablo Pikaso, Mrtva priroda s na to da li predmeti vode poreklo iz sveta konzumerskih
isprepletenom trskom, 1912.
proizvoda (redimejd), otpadaka (kolaz) ili popularnih
vizuelnih reprezentacija (fotomontaza), oni u delo ulaze kao artefakti moderne
materijalne kulture koji se izvode iz relativno zatvorenog instrumentalnog konteksta, a
samim tim i kulturno konstituisanog poretka stvari. Kako je Apoliner — prvi kriti¢ar
likovnog aproprijacionizma — zapisao povodom kolaza, tu stvari ,,otkrivaju svoju istinu*
koja postaje esencijalna za moderno umetnicko delo i konstituciju modernog umetnickog
subjekta vizavi sveta: ,,Ne biramo ono $to je moderno, ve¢ ga prihvatatmo“.70
Aproprijacija neumetnicke grade konstitutivni je princip ,,avangardne kategorije dela“
pod kojom Peter Birger podrazumeva montazu (kolaz, asamblaz, fotomontaza) i redimejd
kao uredaje koji ¢e do temelja razgraditi klasi¢nu kategoriju dela i njegove autoritarne

atribute: autorstvo, originalnost, izraZzajnost, mimetizam, organsko jedinstvo, umetnic¢ke

% Cit. pr. Karel Tajge, Vaar umetnosti, str. 149.
" Cit. pr. Brandon Taylor, Collage. The Making of Modern Art, str. 9.
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tehnike i materijale. Redimejd i montaza produkti su — bez obzira na programske
razli¢itosti i medusobne konfliktnosti avangardnih pokreta — generalne ideje o stvaranju
novog tipa umetnosti bliskog modernoj civilizaciji i modernom senzibilitetu, a Cije je
izumevanje, kako naglaSava teoreticarka knjizevnosti Dubravka Orai¢ Toli¢, povezano sa
,mentalnom 1 semiotickom revolucijom nevidenih razmera* koja je ,,bila usmerena na
svim planovima protiv primarnih nacela evropskog misljenja, umetni¢kog izrazavanja 1
komunikacije”.”* Estetsko prevrednovanje umetnosti takode je nosilo vrednost
,optimalne projekcije buducnosti“ (A. Flaker) kao dinami¢nog zbivanja ili ,.totalno
rastu¢e nade* (T. Cara) za koju se vezuju i funkcije etickog i socijalnog prevrednovanja
celog sistema zivotnih odnosa. Nijedan individualni avangardni €in, bio on nihilisti¢an ili
konstruktivan, ne shvata se kao svrSen ¢in, kao ,,metafizicki izdvojen i konacan‘ ve¢,

(Y34

kako navodi Marko Risti¢, kao ,posledica i uzrok necega“ Sto ¢e imati ,,izvesnih
reperkusija na spoljnji svet koje ¢e subjekt sutra na sebi osjetiti“.72 Vezu izmedu
politickih 1 estetskih avangardi najrecitije uspostavio je Maljevi¢ kada je napisao kako su
kubizam i futurizam bili umetnicki oblici koji su najavili revoluciju politickog i
ekonomskg zivota iz oktobra 1917. Naravno da nisu svi avangardni pokreti i umetnici
delili ovu estetsko-politicku paradigmu (pre svih DiSan i Pikaso), ali koncentracija na
izolaciju predmeta iz njegovog funkcionalnog konteksta trebalo je da dovede do
transformacije ne samo semiotickog sistema umetnosti, ve¢ i svih drugih sistema
oznacavanja, odnosno do napuStanja posrednih sistema u drustvenoj komunikaciji.
Svakodnevno, napisao je Moris Blanso, odlikuje ,,odsustvo kvaliteta” koji definiSu visoku
kulturu, ono operiSe otvorenim i neuhvatljivim formama ili strukturama koje poseduju
»energetski kapacitet da podriju institucionalni i intelektualni autoritet”, ali ono je i mesto
fundamentalnog ambigviteta gde moZemo postati otudeni ili se kreativno ostvariti.”®
Generalna ideja koja je stajala u pozadu avangardnih politika zasnivanja nove kategorije
umetnickog dela bila je da Zivotna 1 umetnicka praksa udu u meduigru, da umetnik uroni
u svet umesto da ga posmatra sa distance, da se priblizi stvarima, da se prisvajanje i
oblikovanje konfrontiraju, da umetnost postane oglednim poljem sveukupne drustvene

promene.

™ Dubravka Orai¢ Toli¢, Teorija citatnosti, str. 158.
"2 Cit. pr. Aleksandar Flaker, Poetika osporavanja, str. 30.
" Vidi Stephen Johnstone, ,,Introduction/Recent Art and the Everyday*, str. 15.
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Klasi¢no delo je fizi¢ki predmet koji na simbolickom planu jezika podrazava izgled
drugih fizickih predmeta iz prirode ili kulture (ukljucujuéi i one zamisljene) ili, kako smo
ve¢ utvrdili, nacin na koji ga prethodna umetnost podrazava, dok avangardno delo ukida
distancu reprezentacije i predmet neposredno pokazuje u njegovoj materijalnoj
prvobitnosti kao gradu dela (montaza) ili ga u potpunosti izjednacava sa umetnickim
delom (redimejd). Ruski formalisti¢ki teoreti¢ar Viktor Sklovski tim povodom podvlagi
razliku izmedu postoje¢ih ,,predmeta” i umetnickih ,stvari koje nastaju umetnickim
postupkom ,,ocudavanja“ (ostranenie): ,,Da bi se predmet ucinio ¢injenicom umjetnosti,
valja ga izvuéi iz skupa Cinjenica Zivota... Valja stvar izvuéi iz niza uobiCajenih
asocijacija u kojima se ona nalazi... Umjetnik je uvek zacetnik ustanka stvari. Stvari se u
pjesnika bune zbacujuéi sa sebe stara imena i primajuéi s novim imenom — nov izgled“.™
Sklovski pod ,o¢udavanjem“, dakle, podrazumeva semanti¢ki pomak poetickog
premestanja predmeta u drugi znakovni poredak kojim on sti¢e estetske odlike, postaje
objektom jezickih operacija umetnika koje prepoznavanje predmeta pretvara u videnje
stvari, odnosno u novu percepciju sveta. Sa avangardnom kategorijom dela odigrava se
obrat zato $to je tu predmet ocuvan u svojoj materijalnoj prvobitnosti kao €injenica Zivota
direktno inkorporirana u strukturu umetnickog dela, ¢ime se shvatanje umetni¢kog dela
kao ekskluzivne, culnom uzitku i duhovnom saznanju namenjene ,,stvari medu stvarima“
(J. Mukarzovski) radikalno dovodi u pitanje. Dekontekstualizuju¢i predmet i daju¢i mu
nova znacenja umetnik obavlja ,,semanticku fisiju® (K. Levi-Stros) koja ne menja samo
znacenje predmeta ve¢ i samog umetnickog dela kao reprezentacije prirode. Svaka
umetnicka reprezentacija predstavlja oblik simbolickog prisvajanja predmeta ,,na daljinu®
posredstvom individualnog stila (tako, na primer, govorimo o ,,Rubensovim zenama* ili
»Moneovoj ruanskoj katedrali“ iako su to de facto odrazi prirodnih modela, i§¢ezlih ili jo$
uvek postojecih), ali avangardno delo to ¢ini ,nasiljem* doslovnog, alogi¢kog i
nekodifikovanog prisvajanja, ¢ime odnos umetnika prema stvarnosti, upros¢eno receno,
prestaje da bude idealisticki ili opticki 1 postaje materijalisticki ili taktilan. Konstatacija
Valtera Benjamina da je dadaizam uveo ,sirovost” u umetnost — ,salatu od re¢i“ u
poeziju i ,,otpad* u slikarstvo — moZze se primeniti na sve prakse avangardne aproprijacije

gde je umetnicko delo poprimilio ,taktilni kvalitet“ 1 prometnulo se ,,u srediSte

" Cit. pr. Hans Giinther, ,,Stvar (ves¢’)“, str. 86.
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skandala“.”® Reprezentaciju sveta zamenila je aneksacija sveta, kaZe tim povodom Andre
Malro.

Ono $to je Sklovski podrazumevao imajuéi u vidu transformativnu mo¢ umetnosti
(gornji citat je njegovog ¢lanka ,,Paralele o Tolstoju), sa avangardnom aproprijacijom se
doslovno odigrava: ,ustanak stvari“ nije samo posledica njihovog radikalnog
semantickog ocudenja, ve¢ i korisnicke defunkcionalizacije koja u kranjem ishodu vodi
,ustanku® protiv same umetnosti kao autonomne stvaralacke discipline odvojene od
svakodnevne Zivotne prakse. Drugim recima, avangardno delo Zeli da ukine autonomiju
sveta umetnosti u odnosu na svet svakodnevne stvarnosti tako $to predstavljacku funkciju
umetnosti u odnosu na svet zamenjuje funkcijom pokazivanja sveta u umetnosti. Za
Benjamina, avangardni umetnici bezobzirno su uniStavali aure svojih kreacija tako Sto su
ih ,sredstvima produkovanja obelezavali kao neSto reprodukovano®, ¢ime sugeriSe
ukidanje reprezentacijske u korist prezentacijske funkcije umetnosti koja time prestaje da
sluzi oCuvanju lepog privida gradanske estetike.”® Teodor Adorno je, imajuc¢i u vidu
montazu, u Estetskoj teoriji takode izneo misljenje da erozija aure ili de-estetizacija
dolazi iznutra, promenama u samom nacinu umetnicke proizvodnje koja delove dela
ostavlja samostalnim u odnosu na celinu i1 time narusava klasi¢ni princip organskog
jedinstva umetnickog dela. Da bi umetnic¢ko delo prestalo da funkcionise kao fetis lepog i
kao ekskluzivna stvar izdvojena iz sveta, neophodno je da svet brutalno penetrira u
umetnost, da se ukine distanca opti¢kog od taktilnog i da se unutar umetnickog dela
formira poredak ili stanje stvari koji ¢e nalikovati poretku sveta. Pikasove tapete, konopci
1 novinski listovi, DiSanov tocak bicikla, piosar i suSilica za flase, Svitersovi otpaci,
Rusolova maSinska buka, Dos Pasosovi novinski izveStaji, Mejerholdova cirkuska
akrobatika, sve su to nacini da se eksperimentalno prosiri opseg umetnickog izraza i
umetnicko delo razbije kao samodovoljni 1 zatvoreni univerzum smisla otuden od kolanja
svakodnevne egzistencije i socijalne zbilje. ,,Mi daleko viSe uzivamo u kombinovanju u
naSim mislima buke tramvaja, automobilskih motora, vagona i razgalamljene mase, nego

u ponovnom slusanju Eroike ili Pastorale”, kaze Luigi Rusolo.”” Ova izjava futuristickog

> Valter Benjamin, ,,Umetni¢ko delo u razdoblju njegove tehnitke reproduktivnosti, O fotografiji i
umetnosti, str. 123-124.

" |sto, str. 124.

" Cit. pr. Douglas Kahn, Noise, Water, Meat. A History of Sound in the Arts, str. 57.

41



kompozitora ne samo da ilustruje avangardnu politiku de-estetizacije umetnickog dela,
ve¢ isto tako potvrduje Birgerovu tezu da avangarda, nasuprot svrhovito 1 racionalno
uredenoj gradanskoj svakodnevici, ne zeli da umetnost integriSe u tu praksu, ve¢ da iz
umetnosti kreira ,,novu Zzivotnu praksu®“ tako Sto ¢e postati instrumentom Kkriticke

spoznaje realnosti.”®

Medutim, destrukcija sintakse, fragmentacija forme, uvodenje
neumetnickih materijala i desublimirano znacenje dela nisu proizveli povratne efekte na
poredak sveta ve¢ su, shodno Adornu, samo potvrdili primarnu funkciju umetnosti kao
negacije potpuno instrumentalizovanog sveta, odnosno kao delatnosti koja oslobodena
stega prakticnog uma moze da se poigrava svojom imanentnom kontradiktornoscu.
Pozivaju¢i se na ovu konstataciju, Birger zakljuCuje kako se u avangardnoj praksi
proklamovana namera uniStenja institucije umetnosti paradoksalno realizuje u
umetnickom delu: ,,Namera revolucionisanja zivota kroz ponovno vra¢anje umetnosti u
Zivotnu praksu pretvara se u revolucionisanje umetnosti“.”® U jednom istom kretanju,
avangardno delo, paradoksalno, proizvodi i negira estetski smisao: ono mora da kao
smisao artikuliSe negaciju smisla balansiraju¢i na tankoj ivici izmedu afirmativnog
privida i privida liSene antiumetnosti.

Sa ustolicenjem aproprijacionistickog imaginarnog, svaka stvar postaje potencijanim
objektom umetnicke manipulacije, svaki tekst podloZan je nesputanom citiranju, svaki
zvuk da se muzikalizovati, svaki gest teatralizovati i svaka forma ljudskog iskustva
uciniti gradom umetni¢kog dela. U samo nekoliko godina na pocetku dvadesetog veka —
kada se sukcesivno pojavljuju kubisticki kolaz (Pikaso i Brak, 1912), Disanov redimejd
(1913) i berlinska fotomontaza (Gros i Hartfild, 1916) — odigrao se obrat koji je doveo do
temeljnog ,,prevrednovanja svih vrednosti® o kojem Fridrih Nice nije mogao ni da sanja i
koji ¢e ostaviti supstancijalne posledice na samorazumevanje sveta umetnosti u odnosu
na stvarnost i dovesti do utemeljenja aproprijacije kao kriticke strategije 1 operativne
procedure. Ako je u klasi¢na aproprijacija bila normativizovana kao praksa dolaZzenja do
individualnog stila, ona avangardna je incidentno prekoracila sve normativne granice
upustajuci se u regeneraciju umetnosti pomocu neumetnosti ¢ime je trajno promenila

sistem pravila umetni¢ke proizvodnje i vrednovanja. DiSanove izjave kako Van Gogove

"8 peter Birger, Teorija avangarde, str. 77-78.
™ |Isto, str. 111.
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slike nisu vrednije od njegove palete i kako je Rembranta moguce iskoristiti kao dasku za
peglanje mogu da posluze kao generalne metafore ovog obrata koji se ogleda u promeni
paradigme aproprijacije gde se, kako je primetio Gi Debor, ,izokretanje suprotstavlja

3

citiranju®, a nasledeni tekstovi umetnosti i kulture desemantizuju na fonu avangardnog
metateksta. Drugim re¢ima, avangarda odbija da imitira ili prisvaja ono Sto je tradicijom
nametnuto kao vredno prisvajanja, odlu¢no skrece sa koloseka samoreprodukovanja
pravila umetnosti, a staru umetnost odbacuje na dubriste istorije iz koga ona moze biti
rekuperirana samo kao redimejd ili nadena stvar. Zato je, navodi Boris Grojs,
ikonoklazam u avangardi postao umetnickom napravom koja, sprovodenjem ,,torture®
nad sakrosanktnim telom umetnickog dela, ne sluzi samo ,,uniStavanju starih ikona“ ve¢
otvara put generisanju novih slika — modernih ikona.®

Aproprijacija je, dakle, klju¢ni uredaj radikalne promene pravila umetnosti koji za
osnovni predmet istraZivanja uzima samu umetnost i na¢in njenog postojanja u svetu.
Kako je to slikovito objasnio Harold Rozenberg povodom kubisti¢kog kolaza, avangardni
umetnici su se ponaSali kao da testiraju eksploziv, a iz tog procesa destrukcije nikla su
nova pravila umetnosti i osloboden je novi, dotad neslu¢eni, idejni i operativni prostor
umetnicke kreacije. Ali, zapaza Pjer Burdije, da bi ,naustrasivost novog ili
revolucionarnog istrazivanja“ imala Sansu da bude zacleta, ona treba da postoji u
potencijalnom stanju unutar postojeéeg sistema, ,,kao strukturalna Supljina koja ceka 1
priziva ispunjenje, kao potencijalni smer razvoja, kao moguéi put istraZivanja“.®
Francuski sociolog govori o avangardnoj inovaciji uopSte, ali ako njegovu tezu
primenimo na ispitivanje avangardne aproprijacije, shvatamo da su pojava fotografije i
reproduktivnih industrijskih tehnologija, raskid sa mimetickim kanonom slikarstva,
ukidanje nasledenih formalnih i harmonskih obaveza i okretanje umetnika svetu

modernog Zivota, predstavljali one preduslove koji su omogucili nastanak avangardne

kategorije dela.

8 Boris Groys, ,,Iconoclasm as Artistic Device®, Art Power, str. 70.
8 pjer Burdije, Pravila umetnosti. Geneza i struktura polja knjizevnosti, str. 332.
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O originalnosti

,INeka se mlijecni put razdvoji na mlijecni put pronalazaca i mlijecni put potroSaca®,
izjavljuje Vladimir Hljebnikov u proglasu iz 1916. i dodaje kako je svaka aktivnost
potrosaca ,krada®“ jer se zadovoljava upotrebom necCega vec postojeéeg.82 Za
Hljebnikova, kao i za druge avangardiste koji su raspravljali ovu temu (poput
Maljevicevog insistiranja na distinkciji izmedu ,,umetnosti stvaranja“ i ,,umetnosti
ponavljanja®), potroSa¢ je imitator, zanatlija i ,.eksploatator (N. Punin), dok je
pronalazac onaj ¢ije forme ,,izlaze iz ni¢ega“ i koji od samog jezika ili jeziCkog materijala
¢ini predmet dela. Ovakva i sli¢na stanoviSta odnose se, dakle, na prekid sa praksom
podrazavanja i prirode i starih majstora i zasnivanje novog poc¢etka umetnosti osvajanjem
stvaralackog stadijuma apsolutne originalnosti oli¢enog u amimetickom i apstraktnom
umetnickom delu. Avangardni umetnik se samozamislja kao demijurg koji oblikuje jedan
posve novi svet, koji gradi jednu autohtonu stvarnost shodno samouspostavljenim
plasti¢kim pravilima i time elaborira pojam originalnosti nasleden iz 19. veka, odnosno
od romantizma koji je prethodno ve¢ odlucno odbacio normativni autoritet
vinkelmanovskog neoklasicizma. Nakon razdvajanja ,slobodnih® i ,,mehani¢kih*
umetnosti u 18. veku biti orginalan znacilo je ostvariti ,licni prestiz (R. Bart)
darovito$¢u, mastovitoscu i kvalitativnom razli¢ito§¢u od drugih, odnosno biti autenti¢an
ili ,,veran sebi“, sto znaci da je pojam originalnosti neposredno povezan, kako konstatuje
Carls Tejlor, sa radanjem ideje modernog individualizma oli¢ene u emancipovanom i
samosvesnom subjektu.®® Umetnicko stvaranje postalo je, po Herderu, paradigmatskim i
herojskim modelom dolazenja do samodefinicije oveka, ali uz sve navedene atribute,
nije moglo biti apsolutno originalno kao ono bozansko, ve¢ relativno, u smislu oslanjanja
na ono $to u umetnosti ve¢ postoji 1 Sto se moZe na osoben nacin elaborirati ili
kombinovati.

Sa romantizmom, umetnik ne odbacuje samo klasicisticku regulaciju nametnutu
antickim estetskim kanonom, ve¢ se ponovo okreée prirodi kao modelu koji valja

intuitivno oponasati i delo stvarati poput ,,manjeg Boga“ (Saftsberi) na osnovu li¢nog

8 Cit. pr. Agnés Sola, ,,Pronalazaci/potrosaci®, str. 51-52.
8 Carls Tejlor, Bolest modernog doba, str. 46.
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iskustva, uobrazilje 1 ekspresivne idiosinkrazije. Invencija kao mo¢ kombinovanja
»najboljih uzora” (Rejnolds) zamenjena je invencijom kao produktivhom imaginacijom
koja stvaranje ¢ini ciljem po sebi i koja spoljasnje utiske koristi kao gradu za izgradnju
unutarnjeg i posve liénog sveta umetnika. Kako navodi Ri¢ard Sif, evropski romanticari

su originalnost prisvojili kao li¢no vlasnistvo, pa je stoga kriti¢ar Teofil Tore krajem 19.

.....

je rodenjem dato.®* U ideji novog pocetka koji umetnika u potpunosti individualizuje i

stavlja u opoziciju prema vazecim komunalnim vrednostima (Sto je, po Ortegi i Gasetu
posledica nastupa burzoaskog individualizma i radanja ,,demokratije* u svetu umetnosti),
neki istoricari umetnosti su prepoznali analogiju sa devijantnom pozicijom avangardnog
umetnickog subjekta kao otelotvorenja niceanske figure razbijaca ,,svih vrednosti®
(samoumiSljeni romanticar i avangardni umetnik kao autenticni devijant koji
intencionalno pocinje iznova). Romanti¢arska mitema umetnika neshvacenog i otudenog
od drustva, otpadnika i boema, aplicirana je na avangardnog umetnika koji sa
romanti¢arem ne deli isti vrednosni sistem, ali u neku ruku deli prestupni¢ki mentalitet,
polemicku svest i uverenje da umesto drustvene elite treba za novu umetnost (makar
retoricki) mobilisati 1 novu publiku koja ¢e joj pristupiti bez predrasuda. U tom smislu,
ego avangardnog umetnika nije bitno razli¢it od ega njegovih romanticarskih prethodnika
jer nosi ideju da je umetnik neka vrsta svetionika drustva, ali s tom razlikom Sto on sada
stoji u antagonistiCkom odnosu prema celokupnoj tradiciji — klasicizmu, romantizmu,
realizmu, simbolizmu — koju Zeli u potpunosti da ponisti (programski najdirektnije u
dadaizmu) i ,,zapo¢ne od nule®, Sto Majakovski formuliSe slede¢im iskazom: ,,Ja piSem
nihil preko svega §to je dosad uradeno“.® Za avangarde je romantizam burZoaski
sentimentalan u svom kultu prirode, neproduktivan u svom socijalnom eskapizmu i kao
takav predstavlja samo jednu od manifestacija okoStalog ideala umetnosti, a originalnost
se stoga redefiniSe razli¢itoS¢u u samom izvoru kreacije, pozivanjem na moderno sopstvo
1 njegovu volju za radikalnom promenom zatecenog stanja umetnosti i njene druStvene

funkcije ,,Treba biti apsolutno moderan®, proklamuje Artur Rembo.

8 Ricard Sif, ,Originalnost®, str. 192, 197.
8 (it. pr. Renato Podoli, Teorija avangardne umetnosti, str. 96.
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Medutim, postavlja se pitanje na koji se nacin aproprijacionizam uklapa u ovu
generalnu predstavu 0 novom pocetku i kultu tabula raza posSto prisvajanje istorijskih
uzora i imitaciju prirode zamenjuje prisvajanjem banalnih objekata svakodnevice? Pre
svega, treba imati u vidu da se ono o ¢emu Hljebnikov, Puni, Maljevi¢ i drugi govore
kada raspravljaju pojam pronalazaStva odnosi na izumevanje novog jezika umetnosti koji
prirodu uzima samo za skladiSte formi koje se mogu apstrahovati i ponovo spojiti. O
tome neposredno govori Olga Rozanova: ,,Umjetnost slikarstva je raspadanje gotovih
oblika prirode na razlikovna svojstva svjetske materije koja su u tim oblicima sadrzana i
stvaranje drugacijih oblika pomoc¢u uzajamnih odnosa tih svojstava, Sto ga uspostavlja
osoban odnos Stvaraoca“.?® To je jedna od mogué¢ih definicija apstrakcije, ali ako je
procitamo u kljucu aproprijacije vide¢emo da se binom raspadanje/sastavljanje itekako
moze odnositi na montazu i sve druge postupke dekontekstualizacije/rekonteksualizacije
predmeta kroz ,,osoben odnos Stvaraoca®. lako je princip misljenja sli¢an, razlika je u
tome Sto se ovde ne radi o ,,gotovim oblicima prirode” ve¢ o gotovim tvorevinama
kulture ¢ime se pojam originalnosti dodatno komplikuje jer se umetnik ponasa kao
,potrosac u doslovnom smislu reci. PiSu¢i o odnosu avangarde i originalnosti, Rozalin
Kraus je skrenula paznju na plosnu geometrijsku reSetku kao univerzalni formalni princip
modernizma, odnosno univerzalno primenljivu apstraktnu shemu i produkt moderne
kulture koji se nalazi posvuda (u urbanizmu, arhitekturi, industrijskom i grafickom
dizajnu) i koji je kao takav ,,neoriginalan®, ali ga svi, od Maljevica i Mondrijana pa sve
do Agnes Martin 1 Sola Luita, primenjuju kao nacelo produkcije ,,originalnih* radova.?’
Ne ulaze¢i u slozene implikacije upotrebe resetke u modernoj umetnosti koje Krausova
raspravlja, bitno je podvuéi da reSetka kao ,reprodukcija bez originala®“ najbolje
demonstrira na koji je nacin industrijska kultura zamenila prirodu i1 predostoje¢u
umetnost kao model, ¢ime ideja da je originalan samo umetnik koji je nesto prvi izmislio
moZe naizgled biti relativizovana jer se ovde nova forma razvija iz one postojece, i to
neumetnicke. Medutim, ono Sto Maljevi¢a i Mondrijana razlikuje od aproprijacionista

jeste to Sto se njihovo ponavljanje reSetke odvija u jeziku slikarstva, ugradnjom

zajednickog elementa kulture u jedinstvenu i rukom umetnika oblikovanu celinu, poput

8 Cit. pr. Agnés Sola, isto, str. 53.
8 Rosalind Krauss, ,, The Originality of the Avant-Garde“, The Originalty of the Avant-Garde and Other
Modernist Myths, str. 160.
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uposljavaja geometrijske perspektive i ikonografskih kliSeja u staroj umetnosti.
Apstraktni umetnici kao $to su Mondrijan i Kandinski su u teoriji i praksi davali poseban
znacaj kompoziciji kao konceptualnom modelu za dostizanje odrzive originalnosti (za
Kandinskog kompozicija je ono najduhovnije i individualno jedinstveno u aktu stvaranja)
i grudobranu koji umetnost Stiti od navale materijalizma, kliseiziranosti i reproduktivnosti
masovne kulture. Mondrijan tim povodom o apstraknim slikarima govori kao o onima
koji, osecajuéi ,,odvratnost prema bedi ¢ovekovog konkretnog zivota®, utociste traze u
,»delatnosti stvaranja i promisljanja uzajamnih odnosa izmedu polja linija i boje* koje
zbog svojih neutraliSu¢ih svojstava forme uspostavljaju lepotu, nezavisnu od konkretnog
Zivota“.®® Apstraktna umetnost pocinje, kaze Donald Kuspit, ,,u zamoru od sveta®, donosi
pomeranje od iskustva sveta na svest o proSirenom kontinuumu (¢ista linija, ¢ista boja,
Cista kompozicija) koji je kao takav ,,bez povesti, neuslovljen®, praiskonski da bi mogao
imati obrazac, da bi se mogao ,,ocrtati povesni razvoj forme kako je to, na primer, uradio
Vazari sa razvojem renesanse od Pota do Mikelandela.“®® Dok moderni (ne samo
apstraktni) slikari afirmisSu tradicionalnu ,,autenti¢nost dogadaja slikarstva na novim
estetskim 1 ideoloSkim osnovama Ccistog slikarstva, aproprijacionisti se te i takve
autenti¢nosti odricu jer njihov cilj 1 nije stvaranje novih svetova ,,imanentne fikcije* (H.
Kloc) ve¢ novog tipa (povescu apsolutno neuslovljenog) umetnickog dela zasnovanog na
ideji otvaranja umetnosti neposrednom iskustvu sveta u njegovoj materijalnoj
konkretnosti. UproS¢eno receno, apstraktno slikarstvo krsi pravila umetnosti raskidom sa
kanonom mimezisa, dok aproprijacija krSi pravila umetnosti u odnosu na kanon
umetnickog dela kao takvog.

Apstraktno slikarstvo poznaje povest umetnosti kroz vernost slikarskom metieru,
dok je prisvajacko delo transgresivno jer se pruza preko granica medijumskih konvencija
i uspostavlja kao revolucionarna instanca denigracije proizvodne ekonomije sistema lepih
umetnosti. Tim povodom, Pordo Agamben pojam originalnosti ne podvodi samo pod
kategorije jedinstvenosti i neponovljivosti, ve¢ i pod ,blizinu poreklu®, pa kaze:
,,Originalnost znac¢i da umetni¢ko delo — do stupnja gde ima karakter poezije i da je pro-

izvedeno u prisustvo u obliku i iz oblika — ostaje u svom formalnom principu o odnosu

8 Cit. pr. H. L. C. Jaffe, De Stijl: 1917-1931, str. 240.
¥ Donald Kuspit, ,,Privid apsolutnog u apstraktnoj umetnosti, str. 43.
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bliskosti koji isklju¢uje moguénost da njegovo dolazenje u prisustvo moze na neki nacin
biti reproduktivno®.*® To znagi da je delo u potpunosti oblikovano rukom umetnika koja
izvodi u prisustvo ono §to u predpostojecoj umetnosti u tom obliku nije postojalo (makar
1 u marginalnoj razlici), ¢ime, navodi Agamben, ¢in produkcije zadrzava svoj integritet i
jedinstvenost, odnosno saobraznost réda i njegovog produkta. Portugalski filozof Luis
Prieto u svojoj raspravi o originalnosti navodi kako se Pikaso toliko ne doZivljava
»autorom* koliko ,,egzekutorom“ Gernike zato Sto se u svetu umetnosti ne vrednuje
autenti¢na vizija koja dovela do slike (o njoj svedoce skice) ve¢ realizacija koja je slici
podarila specifican pikturalni identitet.’> U aproprijacionizmu, posve suprotno,
saobraznost dela i porekla nestaje zato Sto umetnik viSe ne Zivi u intimnom jedinstvu sa
svojim materijalom ve¢ se posluzuje industrijskim i ve¢ reprodukovanim fabrikatima Cije
je poreklo u neumetnic¢koj delatnosti nekog drugog proizvodaca. Aktom prisvajacke
kreacije umetnik se, dakle, odri¢e originalnosti na nivou vestine oblikovanja inertne
materije ili stvaranja znaCenja iz ,,deviCanskog materijala“ (N. Burio) i zamenjuje je
originalno$¢u kao vestine eksploatacije gotovih proizvoda, pa u tom smislu on nije samo
pronalaza¢ novih plasti¢nih formi ve¢ 1 nove kategorije umetni¢kog dela koju ¢e Birger
nazvati avangardnom. Kako isti¢e Ricard Volhajm povodom redimejda, on nas navodi da
ponovo razmotrimo §ta znac¢i napraviti umetnicko delo, ili, lingvisticki iskazano, koje je
znaGenje rei ,,delo” (work) u frazi ,,umetnicko delo* (work of art).” Implikacija da je
umetnost pravljenje stvari podvodi se temeljnoj sumnji jer delo nije stvar po prvi put
stvorena uz pomo¢ odgovarajuce vestine, ve¢ stvar sacinjena od drugih postojecih stvari
koje su napravljene uz pomo¢ neke druge, neumetnicke 1 utilitarne vestine. Zahvaljujuéi
Disanu, kaze Boris Grojs, umetnost prestaje da bude izvorom i postaje ciljem umetnickog
rada, a umetnik svoj autorski kredibilitet gradi na tome Sto otvoreno pokazuje da predmet
nije napravio ve¢ da ga je ,iskoristio na posebno interesantan na¢in“.*® Di$anova
inventivnost ogleda se u tome $to je on mogao da upotrebi bilo koji objekat (npr. umesto
pisoara mogao je da uzme lavabo) posto njegov pronalazak nema veze sa egzekucijom

ve¢ sa realizacijom ideje uz pomo¢ objekta koji ima neumetnicki identitet.

% Giorgio Agamben, Man Without a Content, str. 61.

° | ouis J. Prieto, ,,The Myth of the Original. The Original as an Object of Art and as an Object for
Collection®, str. 40.

%2 Cit. pr. Suzi Gablik, Progress in Art, str. 156.

% Boris Groys, ,,The Artist as Consumer*, np.
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Pretenzija na apsolutnu originalnost — koja koncepcijski varira od avangarde do
avangarde — obeleZzena je patosom novog koji, kako navodi Birger pozivaju¢i se na
Adorna, za razliku od predasnjih upotreba iste aksioloske kategorije, ne nosi samo
negaciju vazec¢ih umetnickih postupaka i stilskih principa, ve¢ i celokupne tradicije
umetnosti.* Pojam novine je u klasi¢noj estetici pupCanom vrpcom vezan za pojam
originalnosti (a naro€ito genijalnosti) i kao takav je neodreden zato Sto vrednovanje
originalnosti podleze proceni razlicitosti i kvaliteta ,,kreativnog ishoda® (K. Hausman),
odnosno specifi¢nosti identiteta dela. Kada je Tomas Karlajl napisao kako ,,dobra osobina
originalnosti nije novina, ve¢ iskrenost” on je upravo imao u vidu to da je orginalnost
kvalitet koji ima dubinsku vezu sa bi¢em umetnika, a novost sa eksternim parametrima
vrednovanja te originalnosti u odnosu na prethodnike i savremenike. Tim povodom,
Grojs, pozivajuci se na Kjerkegora, podvlaci distinkciju izmedu novog i razli¢itog: biti
nov ne znaci biti 1 razli¢it, odnosno ,,nijedna razlika ne moze da bude nova*“ jer, ,,da je
stvarno nova, ne bi mogla da bude prepoznata kao razlika“.* Ipak, nastavlja Grojs, za
Kjerkegora novo predstavlja ,,razliku bez razlike* ili razliku s one strane razlike — onu
koju ne mozemo da prepoznamo, jer nije u vezi ni sa kakvim datim strukturalnim
kodom.*® Novi model automobila nije razliCit od prethodnih (zadrZava sve karakteristike
automobila) ve¢ je samo novoproizveden, a DiSanov pisoar nije nov u odnosu na ostale
pisoare, ali je razli€it ,,s onu stranu razlike* izmedu umetnosti i neumetnosti i stoga i nov
kao kategorija umetnickog dela. DiSan je, kao nijedan drugi avangardni umetnik, doSao
do zakljucka da se umetnost, ukljucujuéi i onu avangardnu, negde zaustavlja, da joj je
postavljena granica koja se ne moze proSiriti plastickim inovacijama i da je jedini nacin
da se njena priroda i funkcija ponovo osmisle taj da se ona rezolutno ponisti u opste
prihvacenoj definiciji. Pozivajuci se na jedan esej Edgara Alana Poa u kojem engleski
pisac navodi kako se do originalnosti uopste ne mora do¢i ,,s naporom*, Andre Breton —
slave¢i DiSanov redukcionizam kao jedno od najznacajnijih postignu¢a moderne
umetnosti — zapaza kako ,nikada iz energi¢nijeg odricanja nije izasla ociglednija

originalnost“?’. Ako se, dakle za nekog avangardnog umetnika moze doslovno re¢i da

% Teorija avangarde, str. 94-95.

% Boris Grojs, ,,O hovom*, str. 125.

% |sto, str. 126.

%" Andre Breton, ,,Nevestin svetionik*, str. 90.
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pocinje ex nihilo, da nisti sve konvencije pravljenja umetnosti, da ¢ak negira i sam
vizuelni aspekt dela, onda je to DiSan kao najekstremnija instanca avangardne inovacije i
aproprijacije. Upravo DiSan najbolje konvenira zapazanju Lajonela Trilinga da su
postupci ,,velikog umetnickog pokreta s pocetka 20. veka* posluzili da nas podsete na
nasilna znacenja izri€ita u grckom poreklu reci ,,autenticno®: imati potpuno mo¢ nad
ne¢im i pociniti ubistvo (Authenteo), i gospodar, delatnik, pocinilac, ubica, pa cak i
samoubica (Authentes).*®

Dulio Karlo Argan smatra da je avangarda postulirala novi model ,,umetnosti kao
istrazivanja“ koja se, za razliku od neistraziva¢ke umetnosti ili one oslonjene na ustaljene
vrednosti, otvara ka nepoznatom i neproverenom: ,Zaista, sa postavljanjem umetnosti
kao istrazivanja, i istrazivanja same sebe, radaju se prve estetike koje raspravljaju o
samom problemu umetnosti i 0 njenom mestu medu aktivnostima duha“.*® IstraZivanje o
kojem govori Argan neki drugi istoricari i teoretiCari umetnosti povode pod sintagmu
»avangardni eksperimentalizam® (DiSan avangardu smatra ,laboratorijskim radom®)
kojom opisuju testiranje ontoloskih i jezickih temelja umetnosti uz pomo¢ neumetnickih
sredstava 1 teznju proSirenja teritorije umetnosti izvan ocrtanih granica mogucéeg uz
pomo¢ slucaja, dosetke, improvizacije, igre ili uposljavanja neumetnickih oblika
proizvodnje. Renato Podoli u Teoriji avangardne umetnosti iznosi zapaZanje da
eksperiment prethodi stvaralastvu (a stvaralastvo apsorbuje eksperiment), tj. da je njegov
cilj novina ili progres u umetnosti i da kao takav on predstavlja nesvakidasnje i
Lautentiéno iskustvo.’® Na primer, Kandinski je, glasi poznata anegdota, do ideje
apstraktne slike dosao gledajuci u ateljeu svoje figurativne slike okrenute naopacke, dok
je Hans Arp aleatorni kolaz izumeo tako Sto je pocepao crtez kojim nije bio zadovoljan, a
potom bio privucen aranzmanom parcica koji su lezali na podu. Oba umetnika su ova
slucajna otkri¢a potom testirala kao novo pravilo koje ih je dovelo do apstraktne slike, ali
dok je inovacija Kandinskog ostala u disciplini slikarstva kao vestine oblikovanja bojene
materije, Arp je izumeo novu disciplinu u kojoj je slika transpersonalna, odnosno
samostvorena od neumetnickog materijala. Avangardna kategorija dela, a pre svega

redimejd, ,,nema sebi slicnog prethodnika® (M. Fuko) upravo zato S$to neumetnicku

% Lajonel Triling, Iskrenost i autenti¢nost, str. 172.
% Pulio Karlo Argan, ,,Umjetnost kao istrazivanje®, str. 154.
199 Teorija avangardne umetnosti, str. 157-162.
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tvorevinu ¢ini materijalnom gradom umetnosti, Sto nudi formulacije umetnickog dela
koje po svim elementima vredaju dobar (burzoaski) estetski ukus, Sto brutalno
prekoracuje granice likovno moguéeg i u potpunosti menja pravila koja su do tada

umetnost ¢inile umetnoscu.
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I1 SazveZzde redimejda
DiSanov redimejd

Redimejd je supremni utemeljivacki akt modernog aproprijacionizma i njegov
neprikosloveni kontrolni objekat prema kojem se odmeravaju sve potonje politike
aproprijacije. Za razliku od druga dva pionirska uredaja avangardne aproprijacije —
kolaza i fotomontazZe — redimejd je akt totalne, rezolutne i esencijalne aproprijacije koji je
svojom viSeslojnom ,,iskaznom funkcijom* (Tjeri de Div) prakti¢no otvorio i zatvorio
krug kljucnih pitanja koja ¢e se aktima aproprijacije postavljati u svetu umetnosti sve do
danas. Pojmovi originala, kopije, reprodukcije, rada, autorstva, ukusa i individualne
ekspresije, koje je DiSan kumulativno doveo u pitanje izmeStanjem upotrebnog predmeta
u kontekst umetnosti, bi¢e tokom c¢itavog dvadesetog veka kroz razliCite strategije,

tehnike i teme aproprijacije preispitivani, redefinisani ili
v’ osporavani. Drugo, redimejd je zasluzan i za revolucionarno
Sirenje granica sveta umetnosti zato Sto je neposredno
pokazao da svaka stvar, uz poStovanje procedura
poumetnienja, moze ste¢i status umetnickog dela, te da je

umetnost pitanje konvencije koja se moze aplicirati na sve i

svaSta 1 niknuti posvuda. Pozivaju¢i se na Fukoov pojam

»iskaza® (enoncé) — diskurzivne jedinice razli¢ite od znaka,

reCenice 1 propozicije koja svoju funkciju nalazi u Cistoj

egzistenciji — Tjeri de Div smisao redimejda pronalazi u

3. Marsel DiSan, U sluc¢aju . .. . . .

slomljene ruke (replika), 1915. njegovoj iskaznoj funkciji kojom se banalni predmet
deklarife kao umetnicko delo.™™ On ustanovljava

paradigmatsku vrednost za umetnost uopsSte, kaze De Div: ,,Redimejd je simultano

operacija koja svodi umetnic¢ko delo na njegovu iskaznu funkciju i ’rezultat’ te operacije*

— umetnitko delo svedeno na izjavu ,,0vo je umetnost“.'* Ali, ova iskazna funkcija se ne

mozZe svesti samo na implicirani konstativ jer istovremeno otvara ontoloska (,,5ta je

191 Thierry de Duve, ,,Echoes of Readymade: Critique of Pure Modernisim*, str. 97-98.
192 sto, str. 100.
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umetnost?*), epistemoloska (,,kako znamo da je to umetnicko delo?*) 1 institucionalna
(,,ko ga odreduje kao umetnicko?*) pitanja koja su dovela do toga da je vremenom
redimejd stekao status ekskluzivnog teorijskog objekta ili ,,kamena mudrosti“ moderne
umetnosti kojem ¢e se umetnici i teoreti¢ari umetnosti, s onu stranu pitanja aproprijacije,
kontinuirano obracati sve do danas.

Kada je jedan francuski kriti¢ar svojevremeno izjavio kako zahvaljuju¢i DiSanovom
nasledu razume Sezdeset i pet posto savremenih umetnickih dela, on je time samo
potvrdio ¢injenicu da je DiSan nesumnjivo najreflektovaniji moderni umetnik i da je
»efekat Disan* (MiSel Karuz), a pre svega efekat redimejda, u toj meri produktivan i
rasprostranjen da njegove posledice prepoznajemo u dobrom delu umetnickih praksi sve
do danas. To nam daje za pravo da, s onu stranu rigidne istorijsko-umetni¢ke demarkacije
klasi¢no-moderno, utvrdimo da svet umetnosti od renesanse do danas mozemo takode da
podelimo i na svet umetnosti pre i posle DiSana, odnosno pre i posle ,,velikog bljeska“
aproprijacije olicenog u redimejdu. DiSan je za Zivota retko, Cesto dvosmisleno,
komentarisao konkretne reperkusije svog izuma, ali je zato iskazna funkcija redimejda
retroaktivno prepoznata kao prelomna i emancipatorska epistema umetnosti ¢ija se
istorijska analogija moZe pronaci samo u Albertijevom i Bruneleskijevom pronalasku
geometrijske perspektive. Svekoliko iskustvo ,efekta Disan“ najslikovitije je objasnio
njegov postovalac i prijatelj Dzon Kejdz: ,,Cek. Zica koju je bacio. Mona Lisa. Muzi¢ke
note izvadene iz SeSira. Staklo. Slika puske-igracke. Stvari koje je pronalazio. Stoga, sve
§to se vidi — svaki predmet plus proces gledanja u njega — jeste Duchamp*.*®

Da bismo pristupili interpretaciji redimejda potrebno je najpre napraviti distinkciju
izmedu DiSanovog redimejda kao personalnog iskaza o umetnosti i redimejda kao
kategorije umetni¢kog dela ,,posle DiSana“ pod kojom ne podrazumevamo samo njegove
neposredne izdanke kakvi su nadrealisticki ,,nadeni objekat™ (objet trouvé) i neoredimejd
(neoavangarda, pop-art), ve¢ i mnogobrojne manifestacije redimejdnosti i ,,znakova
redimejdnosti* rasporedene po raznorodnim umetnickim praksama sve do danas. U uzem
smislu termin ,,redimejd*, oznac¢ava konkretne predmete i slike koje umetnik u intaktnom
stanju ili nakon odredene intervencije isporucuje do posmatraca ¢ineci ih koekstenzivnim

sa formom dela ili, u Sirem smislu, sa fragmentima forme dela (kolaz, asamblaz,

193 john Cage, ,,26 iskaza 0 Duchampu®, str. 177.
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fotomontaza,). Drugim re¢ima, redimejd je, prema verovatno najpreciznijoj definiciji
Andre Bretona, ,,ordinarni predmet uzdignut do digniteta umetni¢kog dela po izboru
umetnika®, odnosno objekat liSen upotrebne vrednosti i promovisan u estetsku vrednost
deteritorijalizacijom u kontekst umetnosti. ,,Znak redimejdnosti“ je pojam koji uvodi
Dejvid Roberts opisuju¢i efekat redimejda u reproduktivnim umetnostima gde se
originalni oznacioci pojavljuju u formi sekundarnih oznacilaca zadrzavaju¢i svoju
formalnu punocu, poput citata u knjizevnosti, nadenog snimka
(found footage) u filmu, sempla u muzici, re-fotografije u
fotografiji itd."® Ovde se valja podsetiti da je Di$an kreirao
Citavu orbitu redimejda i znakova redimejdnosti u kojoj
gravitira nekoliko intaktnih redimejda, pedesetak onih koje je
klasifikovao u skladu sa vrstom intervencije (,,potpomognuti®,
,unapredeni®, ,,recipro¢ni, ,,imitirani, ,,provocirani‘ itd), kao
i kopije, replike, reprodukcije, faksimili i portabl-muzeji koje
je proizvodio i autorizovao sve do kraja zivota. lzumevsi

redimejd, Disan je njegovu revolucionarnu iskaznu funkciju

nesumnjivo ucinio istorijski jedinstvenom i1 neponovljivom, ali
4. Marsel Disan, Susilicaza  je svojim umecem resituiranja, rekuperacije i repeticije sebi i
flae (replika), 1914.

drugima otvorio Sirok operativni prostor manipulacije
redimejdom kao konceptom i kategorijom umetnickog dela. No, intaktni ili Cisti
redimejd (Tocak bicikla, Fontana, SuSilica za flaSe, U slucaju slomljene ruke, Zamka),
kod koga izostaje bila kakva intervencija dorade, montaze ili fabrikacije, jeste izvorni
redimejd koji stoji u sredisStu DiSanove orbite i koji je u svojoj dogadajnoj
revolucionarnosti rezolutno ultimativan i kao takav najsnaznije otelotvoruje njegovu
ideju o zasnivanju nove ontologije umetnosti.

Termin ,,redimejd* DiSan je preuzeo iz vokabulara odevne industrije gde oznaCava
artikal ,,napravljen radi prodaje u standardnom obliku i veli¢ini, a ne prema porudzbi
individualnog kupca®, odnosno ,,standardizovan, a ne originalan“ odevni predmet (The
Oxford Dictionary of Modern English). Na osnovu ove i sli¢nih leksikografskih definicija

mozZe se utvrditi da se termin redimejd prakti¢no odnosi na svaku serijski proizvedenu

104 john Roberts, The Intangibilities of Form. Skill and Deskilling in Art After the Readymade, str. 50.
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robu-na-prodaju, odnosno na gotov industrijski proizvod namenjen Sirokoj potrosnji i
postavljen u funkcijom mu odreden robni kontekst i rezim razmenske vrednosti. DiSan
predmet, dakle, zati¢e u ,,robnoj situaciji“ (A. Apaduraj) kao konzumerski redimejd,
deteritorijalizuje ga u kontekst umetnosti gde se, bivaju¢i prethodno konzumentom, sada
deklariSe kao tvorac umetniCkog redimejda koji svetu umetnosti nudi simbolicku
konverziju njegove upotrebne vrednosti u onu estetsku. Na taj nacin on obavlja
dekomoditizaciju i defunkcionalizaciju predmeta, skrece ga sa puta do logi¢ne destinacije
i transformiSe u konceptualni umetnicki objekat koji se u novom kontekstu percepcije
podjednako doima ve¢ videnim i1 obi¢nim kao i novim i neobi¢nim. Drugim recima,
DiSan banalni predmet upojedinjuje kao umetni¢ku stvar koja, u odnosu na druge
predmete/robu istog roda ili serije, pojavno ostaje neizmenjenom ili delimi¢no
izmenjenom, ali simboli¢ki razlikovnom zato §to od statusa anonimnog masovnog
produkta pledira na status autorizovanog umetnickog produkta. Umetnicki redimejd je
predmet ocuden-kroz-izmeStanje ali ne viSe putem pikturalne ili fotografske
reprezentacije ve¢ faktiCke prezentacije, Sto znaci da on u svet umetnosti Stupa kao
,»strano telo* koje ne nosi prestabilizovane atribute umetnickog dela i kao takvo mora da
»pregovara“ o svom identitetu i smislu. U tom pogledu, Tjeri de Div zapaZza kako
redimejd nastavlja da ambivalentno funkcionise i kao umetnic¢ko i kao neumetnicko delo,
odnosno kao ,,masina“ koju odlikuje ,.kruzni iskaz*“ znafenja koje se stalno vraca:
pisoar, koji je skulptura, koji je fontana, koja je pisoar, koji je — etc.“'®® Unutrasnja
napetost redimejda — kao svetu umetnosti istovremeno pripadajuéeg i nepripadajuceg
predmeta, kao voluntaristickog gesta i njegove negacije — doSla je do izraZzaja pri prvom
Disanovom pokusaju da ga javno izlozi, o ¢emu neposredno svedoci ,slu¢aj Richard
Mutt*“: umetnik je plativ§i Clanarinu od Sest dolara Americkom druStvu nezavisnih
umetnika automatski stekao pravo izlaganja na godisnjoj izlozbi (1917), ali je Fontana
odbijena pod izgovorom da je ,,nemoralna 1 vulgarna®, odnosno ,,plagijat“ i ,,obicha
vodoinstalacija“.!® Razlika izmedu sveta umetnosti i sveta svakodnevnih stvari sa
redimejdom postala je neopazljivom Sto je dovelo do aporije identiteta umetnickog dela

kao manuelno oblikovane, jedinstvene i neponovljive stvari, realizovane u konvencijama

195 v/idi Edvard Bal i Robert Knafo, ,,Dossier R. Mutt®, str. 134.
196 0 | Slugaju Richard Mut*“ vide u Thiery De Duve, The Definitely Unfinished Marcel Ducahmp, str. 136-
148.
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utvrdenom vizuelnom jeziku i medijima. Stoga Disan o redimejdu u Zelenoj kutiji govori
kao o mestu ,,randevua‘“ na kojem dolazi do semanticke razmene izmedu suprotstavljenih
kategorija umetnosti i neumetnosti, originalne i nove vrednosti znaka, prostog
(industrijskog) i slozenog (umetnickog) rada, anonimne i autorske kreacije i s1.17

U seminalnom 1 veSestruko debatovanom eseju ,,Svet umetnosti americki filozof
umetnosti Artur Danto je, piSu¢i o Vorholovim Brilo kutijama (1964), posao od sledece
dileme: ako postoje dva perceptivno nerazlikovna predmeta, od kojih jedan uZziva status
umetnickog dela a drugi utilitarnog artefakta, onda se postavlja pitanje Sta je to Sto ih
razlikuje? Odgovor koji je potom dao istovremeno je postulirao njegovu institucionalnu
teoriju umetnosti: ,,Videti nesto kao umetnost zahteva nesto $to oko ne moze da razluci —
atmosferu umetnicke teorije, poznavanje istorije umetnosti: svet umetnosti<.’® To $to je
redimejd de facto umetnicko delo nastanjeno u neumetnickom objektu nije nimalo
apsurdno jer, shodno ovoj tezi, on se ,,konstrukcijom konteksta izmenjene percepcije*
deklarise kao potpuno razlicita kategorija predmeta sa razli¢itom kulturnom destinacijom.
Sustina problema je, prema Dantou, u tome Sto je umetnost oduvek bila ,,prepoznatljivo
reprezentacijska“, da bi sa DiSanom, a potom i Vorholom, postala ,,neprepoznatljivo
reprezentacijska“ ili ,,samoreprezentacijska“ pa, shodno tome, Fontana i Brilo kutije nisu
puka refleksija konzumerskog proizvoda ve¢ koncepta umetni¢kog dela koja ,,metodom
nerazlikovanja® priziva umetnicku teoriju kao licenciranog arbitra estetske nominacije. U
tom smislu, za Dantoa sva umetnost u povesti nije postala umetno$¢u pukom intencijom
stvaraoca ve¢ intelektualnim operacijama sveta umetnosti koje se, shodno tome, u slucaju
nepriznatih ili zaboravljenih autora, mogu odigrati i1 retroaktivno. Danto takode ostavlja
mogucénost proSirenja granica sveta umetnosti novim ,,provincijama® ili ,,regijama“ u
skladu sa umetnickim inovacijama, ali ispusta iz vida klju¢nu ¢injenicu da sa redimejdom
umetnik preuzima ingerencije interpretatora, Sto mu spocitava i Tjeri De Div kada
utvrduje da su umetnici 1 umetnost, na celu sa Disanom, generisali moderni svet 1 teoriju

umetnosti, a ne obrnuto.*®

197 v/idi John Roberts, str. 51.

198 Arthur C. Danto, ,, The Artworld*, str. 580.

% Ovu tvrdnju on potkrepljuje podatkom da su krajem sedamdesetih Disanovi redimejdi (pre svega
Fontana) zamenili Vorholove Brilo kutije kao osnovni primer Dantoove argumentacije. Vidi The Definitely
Unfinished Marcel Duchamp, str. 167.
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DiSanova aproprijacija dovela je do toga da je interpretacija po prvi put u povesti
postala imanentna kreaciji dela, ali je istovremeno ukazala i na to da dodeljivanje statusa
umetnickog dela nekom ,,kandidovanom‘ predmetu nije niSta drugo do ¢in asimilacije na
kojoj pociva objektivna fikcija sveta umetnosti. I Klement Grinberg je, nevoljno odajuéi
pocast Disanu za ono S§to je nazivao ,,teorijskim dobitkom®, utvrdio da se razlika izmedu
umetnosti i neumetnosti, kao 1 ona izmedu formalizovane i neformalizovane umetnosti,
,sporazumno utvrduje, a ne pouzdano dozivljava“.'® Disan je znao da umetnikova
intencija nije sama po sebi dovoljna da bi redimed;j bio prepoznat kao umetnicko delo i
zato udelu ili ,,koeficijentu posmatraca“ pridaje vrednost stvaralacke finalizacije ,,poSto
posmatra¢ dovodi delo u dodir sa spoljasnjim svetom, deSifrujuéi ili tumaceéi njegove
unutranje kvalifikacije, i time daje svoj prilog stvaralatkom &inu“.**' Koeficijent
posmatraca stoga nije niSta drugo do koeficijent sveta umetnosti koji umetnik zeli da
reformiSe, pri ¢emu — za razliku od drugih avangardistickih aktova samoutemljenja
(apstraktne slike, konstruktivne skulpture, zaumne poezije, muzi¢kog brutizima i sl.) — ne
vodi samo ustanovljenju nove ,,provincije” redimejda ve¢ postavlja ono ¢uveno pitanje:
»Mogu li se praviti dela koja nisu umetnicka dela?. Ova je reCenica naizgled nelogi¢na
posto re¢ ,,delo* u kontekstu ovako formulisane recenice ne moze da ima bilo kakvo
drugo znacenje osim da se odnosi na umetnicko delo. RazreSenje ove protivrenosti Peter
Birger nudi okretanjem pitanja kojim se DiSanov ¢in negiranja moze produktivno
nastaviti: ,,Sta je to §to umetni¢ko delo ¢ini umetnickim delom?<.**? Ova je pitalica kredo
Disanove (anti)umetnosti jer neposredno ukazuje na odbacivanje vere u esencijalisticki
karakter umetnosti, a samim tim i razlike izmedu umetnosti i neumetnosti uspostavljene
na temelju Kantove distinkcije €istog i prakticnog uma. DiSanova poruka stoga glasi:
umetnost nije skup objekata ve¢ odnos prema objektu ili kognitivno stajaliSte, odnosno,
kako je to formulisao Oskar Vajld, ona nije stvar ve¢ na¢in ophodenja prema stvarima.
Poput zen-majstora koji usred razgovora na neku banalnu temu podiZe ruku i kaZe
,»paznjal“, tako 1 DiSan pokuSava da pobudi paznju sveta umetnosti tvrde¢i da je sve ono
Sto umetnik prezentuje u kontekstu umetnosti mora biti umetnicko delo jer delo je samo

po sebi ,,nemo* i takvim ostaje dok se ne ucini predmetom estetske paznje, dok neki

19 v/idi Thierry De Duve, ,,Kant posle Disana“, str. 175-176.
11 Cit. pr. Marcel Duchamp, ,,Stvaralagki &in®, Izbor tekstova, str. 46.
112 peter Biirger, ,,Duchamp 1987.%, str. 14.
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prononsirani umetni¢ki subjekt ne preuzme odgovornost za smisao njegovog
bivstvovanja u svetu. Slave¢i dar umetnicke aproprijacije jedan je prijatelj Huana Miroa
izjavio kako je razlika izmedu njih dvojice u tome $to kamen koji on uzme u ruke ostaje
kamenom, dok kamen koji podigne Spanski slikar postaje Miro. Tim povodom Boris
Grojs govori kako premeStanje obi¢nog predmeta kao redimejda u prostor umetnosti
moZe da se uporedi sa promenom njegovog Zivotnog veka za koji je odgovoran umetnik
koji mu ne menja fomu, ali mu ispisuje neki istorijski datum: ,,menja sve ne menjajuci

zapravo nista“'®.

Za Grojsa je redimejd, metaforicki, neka vrsta ,Hrista medu
predmetima* (hriS¢anstvo uzima figuru ¢oveka i stavlja je, nepromenjenu, u religijski
kontekst, u panteon drevnih bogova), a umetnost redimejda, shodno tome, jeste neka
vrsta ,,hriS¢anstva u umetnosti‘.

»Re¢ 'redimejd’ nije se pojavila sve do 1915. kada sam otiSao u Sjedinjene Drzave.
Bila je to interesantna rec, ali kada sam postavio tocak bicikla na postolje, sa volanom
nadole, nije postojala ideja 'redimejda’ ili nesto slicno. To je bila ¢ista razonoda. Nisam
imao poseban razlog da ga nacinim, ni nameru da ga pokazem, niti da bilo Sta opiSem*,
odgovorio je Marsel Disan na pitanje Pjera Kabana o nastanku redimejda.'** U jednoj
drugoj izjavi, on objaSnjava kako je uzivao da okrece i
posmatra Tocak bicikla ,,ba$ kao Sto uzivam dok posmatram
vatru kako poigrava u kaminu®“ ¢ime sugeriSe da je redimejd
roden iz bezinteresnog skopicko-taktilnog uzitka dokonog
umetnika u ateljeu koje je vremenom preraslo u spekulaciju

koja je rezultirala invencijom nove kategorije umetnickog
115

dela.”™ Imajuc¢i u vidu Disanovu opsesiju mehanomorfnim
[ ! formama (,,Slikarstvo je okoncano. Ko ¢e napraviti nesto bolje
od ovog propelera“, kaZze egzaltirani DiSan prijatelju
5. Marsel Digan. Tocak Brankusiju prilikom zajednicke posete Salonu
bicikla (replika), 1913. vazduhoplovstva u Parizu 1912.) i optickim efektima

evidentnu u njegovom slikarstvu, moguée je da se toCak bicikla nasao u ateljeu kao

3 Boris Grojs, ,,O novom®, str. 132,

4 Digan govori 0 svom prvom redimejdu, Tocku bicikla, koji je nastao u Francuskoj (1913), a koji je
ponovio u Njujorku (1915) buduéi da se original zagubio. Cit. pr. Pierre Cabanne, Dialogues with Marcel
Duchamp, str. 47.
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izgledni model, ali je proizveo neku vrstu odloZzenog dejstva objekta na subjekt, neku
vrstu iluminacije koja je dovela do ideje potkopavanja kulturne funkcije svakodnevnih
objekata. Svaki atelje je mesto akumulacije raznorodnih predmeta koje umetnik, shodno
afinitetima, prikuplja kao potencijalne modele, materijalnu gradu ili kolekcionarske
fetiSe, neretko ih postavljaju¢i u izvesne aranzmane ili ,,instalacije” koje za njega imaju
neko intimno znacenje, nezavisno od nacina njihove upotrebe u produkciji radova. Na
fotografijama DiSanovog njujorskog ateljea (1917-1918), redimejdi su okaceni o plafon,

Femm ___q- postavljeni u nesvakidasnje situacije,
| defunkcionalizovani, oneobiCeni, transformisani u
! eksponate, Sto zna¢i da je ve¢ tu uspostavljena
1' simbioza produkcije i reprezentacije kao uslov
E konstitucije redimejda. Ono sto redimejd kao novu

ain | kategoriju umetni¢kog dela Cini specifi€nim jeste to

6. Disanov atelje, Njujork, 1917-1918. Sto je njegov semanticki efekat u neposrednoj vezi

sa izlozbenim efektom i Sto on do svog statusa moze
dospeti samo suceljavanjem Sa konvencionalnim umetnickim delima u odgovaraju¢em
institucionalnom kontekstu, odnosno kroz stvaranje napetosti izmedu sveta umetnosti 1
sveta svakodnevnih stvari. Dok likovno delo poznaje distinkciju izmedu cinova
produkcije i reprezentacije (tj. izmedu funkcije ateljea i funkcije galerije), kod Disana su
ovi ¢inovi nerazluc¢ivo povezani zato $to je redimejd kao polemicki akt uc¢inkovit samo
kao akt izlaganja koji umetnikovu intenciju Cini oCiglednom. DiSan je izlaganje ucinio
sustinom ,,produkcije” dela ¢ime je konceptualizovao ideologiju ,bele kocke® kao
simbolickog okvira nominacije koji pociva na distinkciji unutrasnjeg (svet umetnosti) 1
spoljasnjeg (svakodnevni svet) prostora i iskazuje se, benjaminovski rec¢eno, kao ,,prostor
kulta® 1 mesto nastanaka aure umetnickog dela. Lingvisticka desiginacija ,,ovo je
umetnicko delo* nije moguca bez potpore ili interpretativnog okvira one institucionalne
,ovde se izlazu umetnicka dela“, ¢ime se Disan, kako pronicljivo zapaza Tjeri De Diyv,
iskazuje kao ,.antitradicionalni tradicionalni umetnik* koji je negaciju slikarstva —
redimejd — postavio na sigurno mesto estetskog suda.

U cesto citiranoj 1 diskutovanoj izjavi DiSan, polaze¢i od pretpostavke da rec

,umetnost* referiSe na ,,pravljenje necega®, izvodi zakljucak da ,,pravljenje slikarstva
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pomocu industrijski proizvedenih tuba boje koje je neko drugi napravio Cini slikarstvo
umetnoscu ,,potpomognutog redimejda‘ ili ,asemblaza“, 1 Drugim re¢ima, on saopStava
da je slikarstvo njegovog doba zasnovano na principu izbora nekog redimejda kao
prefabrikovanog materijala ili sredstva za rad (,,kao Sto se bira tuba, paleta, Cetke, tako se
bira 1 redimejd”), odnosno na aproprijaciji produkata tudeg rada Sto slikarstvo kao
predindustrijsku zanatsku vestinu polaganja boje na platno u industrijskom okruZenju ¢ini
opsoletnim. Po De Divu, redimejd je najpre izjava o slikarstvu, a tek onda o umetnosti
uopste: DiSan predprodukcioni €in izbora zamece u ¢in produkcije i time regulativnu
ideju slikarstva kao predstavljacke manuelne veStine zamenjuje regulativnom idejom
imenovanja — ,,pikturalnog nominalizma“.**’ Za razliku od Maljevi¢a koji je Crnim
kvadratom na beloj osnovi dosao do stadijuma ,,prakticno bespredmetnog™ ali ,,esteticki
apsolutno predmetnog“ slikarstva, DiSan je redimejdom slikarstvo doveo do stadijuma
prakticno 1 apsolutno predmetnog ali esteticki bespredmetnog jer ono $to on nudi svetu
umetnosti nije delo-objekat, a ponajmanje skulptura, ve¢ propozicija ili manifestacija
umetnickog dela. Maljevic€ je slikarstvo redukovao do nultog stadija reprezentacije stvari
I ideja, dok je DiSan slikarstvo redukovao do nultog stadija manuelne produkcije
pokazavsi da ono nije samo simbolicki jezik, ve¢ slozen operativni sistem u kojem svaki,
pa i najbanalniji element, nosi deli¢ ,,bi¢a slikarstva® i kao takav moZze biti imenovan
slikarstvom. Sli¢nost sa analiticCkom apstrakcijom — koja dovodi do svodenja slikarstva na
odnos figura/pozadina, jednu boju, golo platno ili ram — samo je uslovna jer DiSanovo
svodenje nije leksic¢ko ve¢ lingvisti¢ko i ne zakljucava sliku u konvencionalni (omedeni)
pikturalni prostor, ve¢ je otklju¢ava prema samom razlogu njenog postojanja kao stvari.
U oba slucaja, Maljevicevom i DiSanovom, ,,sustina slike se prikazuje neposredno i
sama“ (Jerg Treger), ali dok ruski slikar prosiruje regulativnu ideju slikarstva jezikom
slikarstva, DiSan se okrec¢e nekoj vrsti ,,primarnog imenovanja“ koje, kako navodi
Filiberto Mena, prethodi jeziku i ostvaruje se poistovecenjem stvari 1 imena, pogleda i
jezika.'*® Cin nominacije je performativni ¢in imenovanja koji, kao smo veé naglasili,
kazuje ,,ovo je umetnicko delo” i time ,,0zivljava“ predmet Cineci ga ,,inteligibilnim*,

poput euharistijskih tvari koje se performativnim iskazom konsekracije (,,ovo su krv i telo

118 Marcel Duchamp, ,,Apropo 'ready-mades™, Izbor tekstova, str. 47.
Y7 Thierry De Duve, ,,The Readymade and the Tube of Paint*, str. 114.
18 Filiberto Mena, Analiticka linija moderne umetnosti. Figure i ikone, str. 44,

60



Hristovo®) transupstancijalizuju u sakramente, uzdizu¢i se od ovozemaljsko-utilitarnog
do misticko-simbolickog plana vere. Ali, za razliku od euharistije kao institucionalno
organizovanog sistema ocudavanja koji pociva na harmonizovanom ,,preklapanju
drustvenih i mentalnih struktura® (P. Burdije), DiSanov redimejd prestupnicki narusava
prestabilizovanu harmoniju ,religije umetnosti jer se tu ¢in investiranja predmeta novim
znacenjem iskazuje kao nekonvencionalan, arbitraran i ikonoklastic¢an.

lako u vreme nastanka prvih redimejda DiSan ne prestaje da slika — a kasnije se vraca
»retinalnoj umetnosti“ (4nemicni film, Veliko staklo) — napustanje slikarstva i
deklarativno odbacivanje fetiSizma pogleda nije znacilo raskid sa slikarstvom kao takvim,
ve¢ sa slikarstvom-kao-zanatom u Korist slikarstva-kao-zanata-ideje ili, kako je
precizirao ,slikarstva stavljenog u sluzbu uma“. Disan ¢e ovu ideju eksplicirati tako Sto
¢e re¢i da redimejd nije namenjen posmatranju: ,,Vizuelni aspekt redimejda nije od
znaCaja, ve¢ prosta Cinjenica da on postoji... Vizuelnost vise nije pitanje: redimejd,
takore¢i, viSe nije vidljiv. On je u potpunosti siva materija. On viSe nije retinalan®.***
Redimejd nije retinalan jer ne pobuduje skopicki interes niti zadovoljava kantovski
imperativ ,,bezinteresnog svidanja“, ali jeste ,slikovan“ zato S$to je postavljen u
nominalisti¢ki okvir bele kocke koji ga razvodi od njegove prvobitne fukcije 1 od fakticke
samoociglednosti transformise u medij samoreprezentacije. Metafora ,,sive materije” —
nervnog tkiva u mozgu i na ki¢menom stubu — ovde je posebno indikativna zato Sto
upucuje na spekulativnu prirodu redimejda kao objekta intelektualne refleksije ili ,kritike
u akciji* (O. Paz) stanja slikarstva, ali i stanja umetnosti uopste. Istorija umetnosti
poznaje umetnike koji su paraleleno sa praksom razvijali teorijsku refleksiju o pitanjima
umetnosti i estetike, ali DiSan je prvi umetnik-filozof u povesti posto je prevashodno
usmeren ,,praviljenju ideja“, odnosno onaj koji umetnost zasniva kao filozofiju u zivoj
formi i kao takav, zapaza Hans Rihter, viSe ,,duguje svetu Dekarta i Paskala nego
"primitivnom’ svetu ulja i terpentina“.*?

DiSan je takode i prvi postekspresivni umetnik u povesti zato $to je umetnicko delo

potpuno depersonalizovao, ucinivS§i ga, kako je sam govorio, ,neutralnim® ili

»besmislenim* u terminima ukusa koji nije smatrao urodenom individualnom vrlinom,

119 Cit. pr. Katherine Kuh, The Artist’s Voice: Talks with Seventeen Artists, str. 92.
120 Cit. pr. Lynne Cooke, ,Reviewing Francis Picabia, Man Ray, Marcel Duchamp, Rrose Selavy,
Marchand du Sel...“, str. 103.
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ve¢ kulturno uslovljenom navikom koju je redimejdom zeleo da ospori. Shodno tome, on
je tvrdio da kubisti zauzimaju dogmatsko stanoviSte u umetnosti poSto kolazem jednu
naviku zamenjuju drugom tako §to opseg estetskog ukusa Sire na neumetni¢ke predmete
inkorporirane u umetnicki predmet-sliku, pri ¢emu je, doda¢emo, njihov izbor rukovoden
interesom za teksturu, oblik i znafenje (novinski ¢lanci) materijala, kao Sto je izbor
fotografija u fotomonotazi motivisan njihovim politiCkim sadrZzajem. DiSanovo
prisvajanje industrijskih objekata je bespredmetno i bezinteresno, zasnovano na pironskoj
slobodi ili flanerskoj ravnodusnosti u izboru objekata: ,, TeSko je izabrati jedan objekat,
zato Sto posle petnaest dana pocinjete da ga volite ili mrzite. Morate da pridete neCemu sa
ravnodusnos¢u, kao da nemate estetskih emocija. Izbor redimejda uvek je zasnovan na
vizuelnoj ravnodusnosti i, u isto vreme, na totalnom odsustvu dobrog ili lo$eg ukusa“.***
Cin izbora objekta je spontan i ne nosi tradicionalne prerogative umetnika &iju percepciju
svakodnevne materijalne realnosti, ukljucujuci i one najtrivijalnije, po pravilu karakterisu
odredena optika, intencija, ukus - vizura ,preduokviravanja“ iz koje ishodi
reprezentacijsko uokviravanje. Na Kabanovo pitanje ,,kako biras redimejd*, Disan kratko
odgovara ,,on bira mene, takore¢i®, ¢ime sugeriSe obrat u subjekt-objekat odnosu u polju
umetnicke percepcije koji ga, kako zapaza De Div, epistemoloski i psiholoski radije ¢ini
fukoovskim ili lakanovskim nego kartezijanskim ili kantovskim subjektom.*?? Prisvajanje
banalnog predmeta, princip slucaja i postura ravnodusSnosti su instrumenti kojima se
umetnik desubjektivizuje (sebe je nazivao ,,aumetnikom®, anartiste) i odrice od
umetnosti kao duhovne transcendencije i staniSta lepote u korist spekulacije pojma
umetni¢kog dela. Kako tim povodom navodi Tomas Mekivili, za DiSana ,,umetnost nije
veza sa univerzalnim i permanentnim, ve¢ sprava kojom se mogu slamati mentalne i
emocionalne navike, i obeshrabriti projekcija necijeg sopstva i ne¢ijeg misljenja o kulturi
kao apsolutnih“.**® Sa redimejdom, u polju komunikacije umetnik—delo—posmatrag
nikome nije garantovana stabilna ili udobna pozicija zato Sto je umetnik iz temelja
promenio nacin proizvodnje, $to delo ne spada u kategoriju tvorevina poistovecenih sa

umetnoscu i §to je, samim tim, posmatra¢ doveden u nedoumicu koja se moze razresiti

12L Cit. pr. Pierre Cabanne, str. 48.
122 Echoes of Readymade: Critique of Pure Modernisim*, str. 105.
122 Thomas McEvilley, ,,.Empirical Thinking (and why Kant can’t)“, str. 126.
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odustajnjem od konvencionalnih estetskih navika i nekom vrstom gigantskog kognitivnog
skoka u nepoznato.

DiSan je izumeo novu kategoriju umetnickog dela koje nije, istice francuski kriticar Iv
Miso, supstancijalno ve¢ proceduralno, koje ne ,,ovisi o biti* ve¢ o procedurama koje ga
definisu, pa je samim tim umetnost dovedena u dotad nepojmljivo ,,plinovito stanje*.***
Paradoks DiSanovog akta aproprijacije po¢iva na tome $to on uzima materijalni predmet
kao provodnik nove ideje o umetnosti, dok okasnelo prihvatanje redimejda od strane
sveta umetnosti (istorije umetnosti, muzeja, trziSta) taj isti predmet, poput slike i
skulpture, reifikuje kao jedinstveni estetski objekat po sebi. Cinjenica da su svi
»originalni® redimejdi izgubljeni nedvosmisleno svedoCi o tome da je DiSan predmet
smatrao potrosnim u odnosu na ideju koju prenosi, Sto je Dzozef Kosjut — proglasSavajuci
DiSana za prete¢u konceptualizma — objasnio konstatacijom kako je redimejd pomerio
fokus ,,sa forme jezika na ono $to je receno®, odnosno sa ,,pojave* na ,,koncepciju“.125
Replike redimejda koje danas vidamo po svetskim muzejima podsecaju nas na ,,apsolutnu
kontradikciju* (Disan) redimejda koji, s jedne strane, postulira diskurs moderne
aproprijacije kao davanja novih znacenja postoje¢im tvorevinama dok, sa druge strane,
implicira da je to davanje diskurzivno a ne posednic¢ko. DiSan je supremni pionir moderne
aproprijacije, ali sam nije bio aproprijacionista jer predmete nije posvajao ve¢ samo

koristio da bi pomoc¢u njih izneo svoj stav o umetnosti.

Nadeni objekat

»,Nadrealisticka izloZba objekata‘“, priredena 1936. u pariskoj Galeriji Sarl Raton, bila
je prva javna manifestacija koja je ekstenzivno reprezentovala Siroki univerzum
nadrealistickih objekata, klasifikovanih i subklasifikovanih prema tipu i poreklu, o ¢emu
svedoci plakat izlozbe koji navodi da su predstavljeni ,,nadeni, prirodni, interpretirani,
mobilni, iracionalni, matematicki, okeanijski i americki objekti“. 1zlozba je sama po sebi
predstavljala masinu aproprijacije koja je, kako je tada zapisao jedan francuski novinar, u
,,porodi¢noj atmosferi“ i u duhu nadrealisticCkog asemblaza, jukstapozirala raznorodne

umetnicke i neumetni¢ke objekte, modernu i primitivhu umetnost, dela nadrealista i

124 yves Michaud, Umijetnost u plinovitom stanju. Esej o trijumfu estetike, str. 41.
125 Joseph Kosuth, ,,Art After Philosophy*, str. 162.
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afiliranih umetnika (DiSan, Pikaso, Arp) po Bretonovom izboru. Moglo bi se re¢i da je
konceptom i sadrzajem izlozba reflektovala ono Sto je Breton-kolekcionar prethodno veé
izveo u svom ateljeu formiravSi cuveni
nadrealisticki zid* ili, kako ga je takode zvao,
,magicni kontinent* (danas u kolekciji pariskog
Centra ,,Zorz Pompidu®), odnosno instalaciju
saCinjenu  od  jukstapozicija  raznorodnih
objekata, slika, fotografija i kojeCega Sto je

godina pasionirano kolekcionirao: Ernstove i De

Kirikove slike pored Hopi lutaka i polinezijskih
7. ,Nadrealisticka izloZzba objekata”, Galerija  fetiSa, kolekcije insekata pored afri¢kih maski,
Sarl Raton, Pariz, 1936.

viktorijanski ki¢ pored fotografija autombilskih
nesreca 1 sl. No, izlozba u Ratonovoj galeriji je, gledano iz danasnje perspektive,
istorijski znacajna i zbog toga $to je predstavljala snaznu apoteozu avangardnog objektno
orijentisanog aproprijacionizma, ovde kooptiranog u nadrealisticki univerzum u skladu sa
Bretonovom idejom ,totalne revolucije objekta“ koja — ostavljajuéi po strani razlicite i
cesto oprecne umetniCke politike prisvajanja — slavi svaki ¢in oslobadanja objekata od
prakticne svrhe i intelektualne apstrakcije u cilju njihovog pretvaranja u jedinstvene i
,»zive™ stvari. lako je na plakatu ,nadeni objekat™ naveden kao jedna od kategorija
objekata zastupljenih na izlozbi, nesumnjivo je da on predstavlja semanticko sidriste
ovog galimatijasa jer otelotvoruje specificno nadrealisticku politiku aproprijacije 1
utemeljuje mesto transmutacije redimejda iz propozije estetske stvari u estetsku stvar po
sebi.

Spajaju¢i logiku dadaistickog zakona slucaja, kubistickog kolaza i DiSanovog
potpomognutog redimejda, nadrealizam je generisao nadeni objekat koji ove izume
stavlja (najc¢es¢e u formi asamblaza) u sluzbu oslobodenja poetskih potencijala objekta
investiranih ekonomijom Zelje. Nadeni objekat funkcioniSe kao redimejd podvrgnut
»poetskoj aktivnosti duha“ (T. Cara) i Bretonovom estetskom diktumu ,,konvulzivne
lepote®, §to znaci da on od DiSanovog anestetskog objekta koji indukuje krizu identiteta
umetnickog dela biva transformisan u estetski objekat koji indukuje krizu svakodnevnog

objekta i1 percepcije stvarnosti posredstvom umetnickog dela. Slede¢i Bretonovu
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definiciju, V. Dz. T. Micel izvodi dva osnovna kriterijuma nadenog objekta: 1) mora biti
obi¢an, beznacajan, zapusten, odbacen i ne sme biti lep, uzvisen, zapanjujuci ili upadljiv
na o¢igledan nagin 2) mora biti naden slu¢ajno i neplanirano.'?® Oba kriterijuma otkrivaju
otklon od Disanovog koncepta, a pre svega onaj prvi zato Sto pokazuje da je
neupotrebljeni predmet ili konzumerski redimejd kupljen u prodavnici ustupio mesto

upotrebljenom predmetu koji Breton i drugovi

Le Aonnint avdomnobide di g comdls pronalaze tokom svojih fabuloznih ekskurzija
e ‘.W S S j/v\,dww‘ w?éf-mL . . . . A
Eontlant dos dibrio e obgle worivbbisnm po  pariskim buvljim pijacama |

starinarnicama. Nadeni objekat je, bez obzira
na poreklo 1 funkciju, takode zateCen u robnoj

situaciji, ali polovne, ,,demodirane* robe koja

je izgubila primarnu razmensku vrednost i
8. Andre Breton, Pesma-objekat, 1934. utilitarnu destinaciju i koja obitava u limbu

izmedu Zivota 1 smrti kao odbaceni relikt
proslosti. U eseju o nadrealizmu Valter Benjamin nadrealisti¢ku percepciju sveta naziva
,profanom iluminacijom“ pod kojom podrazumeva ,materijalistiCku, antropolosku
inspiraciju® koja banalni objekat razvodi od njegove ociglednosti i snabdeva ga nekim
»drevnim intenzitetom* ¢ine¢i ga (shodno Bretonu) potencijalnim eksplozivnim

katalizatorom socijalne revolucije.'?’

Dok je kod DiSana oneobicavanje predmeta
izvedeno kombinacijom izlaganja, potpomaganja i lingvistickih igara imenovanja (pisoar
postaje Fontana, lopata za sneg U slucaju slomljene ruke, ¢iviluk Zamka), nadrealisti¢ko
oneobiCavanje pre svega ima vrednost kognitivne dezorijentacije stvarnosti kroz igru
slobodnih asocijacija koja podriva konvencije klasifikacije, vrednovanja i upotrebe
objekata kao materijalnih medijatora izmedu ¢oveka i sveta.

Drugi kriterijum je kompleksniji zato $to pronalaZzenje ili ,,otkrice” (trouvaille)
objekta nosi znacaj Bretonovog ,,objektivnog sluéaja““ (hasard objectif) kao istovremeno

predodredenog 1 neocekivanog dogadaja, susreta ,vanjske uzro¢nosti i unutarnje

finalnosti*, odnosno ,,ustremljenosti zelje koja u objektivno datom susrece ono $to joj je

126 W. J. T. Mitchell, ,,Founding Objects“, What Do Pictures Want? The Lives and Loves of Images, str.
114,
127 Walter Benjamin, ,,Surrealism. The Last Snapshot of European Intelligentsia“, np.
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imperativno potrebno.*?® Za razliku od dadaizma gde zakon slutaja generie ,masinu za
donosenje odluka®“ o formalnoj organizaciji dela umesto subjekta, Breton insistira na
sluc¢aju kao dogadaju susreta ili interakcije subjekta i1 objekta, koncipirajuci ga kao neku
vrstu ,histericne konfuzije” izmedu unutrasnjeg impulsa i spoljaSnjeg znaka. O tome
svedodi i viSe puta prepri¢avana epizoda sa buvlje pijace gde Breton i Alberto Bakometi
pronalaze gas-masku iz Prvog svetskog rata ¢iju funkciju nisu mogli odmah da dokuce,
ali se ona ovom drugom odmah nametnula kao reSenje za glavu skulpture Nevidljvi
objekat (1934) koju nikako nije mogao da dovrsi, ukazavsi mu se, piSe Breton, poput
objekta u snu koji pojedinca ,,oslobada emotivnih skrupula koje ga paraliSu* i pomaze mu
da shvati da prepreka na koju je naiao nije nesavladiva.'*® Enigmati¢ni objekat koji se
Bretonu najpre otkriva u snu — u vidu fantastiéne crne knjige u Uvodu u diskurs o
oskudnosti realnosti (1924) i bronzane rukavice u Nadi (1928) — postaje model za nadeni
objekat koji funkcioniSe po principu ,,spojenih posuda“ jave i sna, svesnog i nesvesnog,
racionalnog i iracionalnog, odomacenog i tajnovitog. Prema Frojdovom klju¢u ekonomije
nesvesnog koji Breton teorijski elaborira, nadeni objekat sluzi prevazilazenju
manifestnog i otkriéu latetnog sadrzaja psihe tako §to realizuje skrivenu zelju, ali
istovremeno pokrece potisnutu stvaralacku energiju i preobrazava banalnu svakodnevicu
u poeziju. Nadeni objekat uvek je parcijalni objekat koji svedo¢i o nekom nedostatku ili
traumi, nikada se ne iscrpljuje u sebi samom i trazi simboli¢ku vezu sa drugim objektima,
Sto znaci da podjednako upucuje na nacin na koji subjekt zasniva svet svojih objekata kao
i na naéin na koji oni oblikuju njegovo delovanje. DiSanov susret sa objektom, videli
smo, takode je (makar deklarativno) neplaniran, ali dok je redimejd dezinvestiran Zelje i
ukusa subjekta, nadeni objekat neposredno ,,materijalizuje neko nesvesno traganje” (M.
Nado) i specifican nadrealisticki ukus za ,,ruine burzoazije* (V. Benjamin), seksualnu
simboliku, fetiSisticku mo¢ stvari, primitivno, egzoti¢no itd. Prema Bretonovom eseju
,»Kriza objekta* (1936), nadeni objekat nije cilj po sebi ve¢ centralni element dijalekti¢ke

(hegelovski inspirisane) subjektifikacije objektivnog i objektifikacije subjektivnog,

128 \/idi Hal Foster, Convulsive Beauty, str. 40.
129 vidi Rosalind Krauss, ,,No More Play“, The Originality of Avant-Garde and Other Modernist Myths,
str. 43.
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odnosno ,,objekat-katalizator* koji ,sjedinjuje duh i Zelju* i dovodi do pomeranja
ontoloske osnove subjekta.**

Nadrealizam je, dakle, redimejd prilagodio poetskoj funkciji jezika (prema
Bretonovom unutarpsihickom modelu), indukovao fetiSisticku fiksaciju subjekta za
objekat i razveo ga od iskljucive identifikacije sa DiSanom uéinivsi ga izvedenom
kategorijom umetni¢kog dela koja je osvojila novu teritoriju aproprijacionistickog
imaginarnog. Drugim rec¢ima, Breton je DiSanov redimejd glorifikovao kao pretecu
nadenog objekta, ali ga je kooptacijom u nadrealisticki kontekst ,kontaminirao*
pridavanjem simbolickog smisla 1 preusmerio ga od propitivanja prirode umetnickog dela
propitivanju prirode subjekt-objekt odnosa. Takode, za DiSana je objekat bezli¢ni
provodnik ideje koji, ukoliko se izgubi, moze biti zamenjen drugim objektom ili
replikom, dok je za Bretona on li¢na, jedinstvena, retka i ,,specijalna stvar koja se ne
nalazi svakodnevno i koja, kao i svaki feti§, mora biti blizu subjekta ili u telesnoj vezi sa
njim. Bretonovo insistiranje na tome da je nadeni objekat slu¢ajno pronadena i posvojena
stvar impregnirana radom zelje samo je teorijska pretpostavka koja nuzno ne nalazi svoju
potvrdu u praksi, pa tako znamo da je Men Rej peglu, od koje je dodavanjem niza
ckserc¢ica na sredinu toplotne povrsi napravio svoj Poklon (1921), kupio u prodavnici, a
rad namenio kao poklon prijatelju Eriku Satiju.
Kako god, nadeni objekat moze biti enigmatski
kao u slucaju Men Rejovih objekata, nositi
eksplicitne seksualne konotacije poput Objekta:
krznenog dorucka (1936) Meret Openhajm i

Nadrealistickog predmeta simbolickog dejstva

(1924) Salvadora Dalija ili biti postavljen u
9. Meret Openhajm, Objekat: krzneni bajkovite situacije kao u kutijama DZozefa
dorucak, 1936. Kornela. Oneobicavanje naknadnom
intervencijom koju je DiSan inicirao potpomognutim redimejdima nadrealizam je izveo

do krajnjih konsekvenci lotreamonovske iracionalne jukstapozicije i frojdovskog

......

139 vidi Haim N. Finkelstein, Surrealism and the Crisis of the Object, str. 6.
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dadaistickog konkretnog do poetsko-simboli¢kog zatvorio avangardno poglavlje moderne
objektne aproprijacije.

Sintagma nadeni objekat vremenom je usla u Siru upotrebu postavsi sinonimom za
svaku predfabrikovanu stvar ugradenu u strukturu umetnickog dela, pa stoga V. Dz. T.
Micel navodi kako je danas lakSe reci Sta nadeni objekat nije nego $ta jeste, osim da je to
objekat ,skromnog porekla“ koji je ,otkriven”, ,preuramljen” i ,izlozen“ kao

umetnost. ™!

Postnadrealisticki nadeni objekat neée viSe morati da bude cudesan ili
uznemirujuci, ali ¢e, shodno Micelu, ostati ,zasnivajuc¢i“ (eng. found, naden;
foundational, zasnivajuci), §to znaci da mora biti primarno konstitutivan za umetni¢ko
delo, cuvati seCanje na svoje poreklo 1 reflektovati neku personalnu projekciju
umetnickog subjekta. Za Micela su usisivaci i1 koSarkaske lopte DZefa Kunsa takode
nadeni objekti koji viSe ne fetiSiziraju primitivno i demodirano ve¢ novo i glamurozno:
ako su ovi objekti u nekom smislu ,,fosili“, oni to jesu, kaze on, zato $to su uokvireni
»paleontologijom sadasnjice”, odnosno ,strukturom reprezentacije koja tretira
savremenost iz perspektive dubokog vremena i moguceg zastarevanja ljudske vrste kao
takve“.’® Za razliku od Kunsove intencionalne kupovine konzumerskih produkata,
nadrealistickom konceptu nadenog objekta u savremenoj umetnickoj praksi direktnije
konveniraju foto-arhivski radovi Tasite Din za koje umetnica gradu pronalazi na buvljim
pijacama kopajué¢i nasumic¢no po hrpama fotografija i ¢ekajuéi da neke od njih, kako je
naglasila, ,,pronadu nju* privladeéi je svojim formalnim vrednostima ili motivom.**

Svi atributi nadenog objekta o kojima je bilo re¢i mogu se primeniti i na odredenje
redimejda i otuda ne Cudi §to se ova dva termina u stru¢noj literaturi ¢esto Koriste kao
sinonimi, pri ¢emu treba naglasiti da termin nadeni objekat stavlja akcenat na aktivni
subjekt-objekt odnos jer implicira akt pronalazenja i prisvajanja, dok termin redimejd
stavlja akcenat na pasivno stanje objekta koji, opet, nije liSen subjektivnih projekcija
(npr. pisoar-fontana). Kona¢no, vremenom, pojam nadeni objekat viSe se nece odnositi
samo na prisvojene neumetnicke predmete, ve¢ i na one umetnicke (nadeni filmski

snimak, nadena fotografija, nadena muzika), ¢ime ¢e postati nekom vrstom kiSobran

odrednice za modernu umetnicku aproprijaciju kao takvu (nadena umetnost).

3L Isto, str. 115-116.
132 Isto, str. 124.
133 vidi Mark Godfrey, ,,Photography Found and Lost: On Tacita Dean's Floh“, str. 101.
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Neoredimejd

Pojava neoredimejda u posledi¢noj je vezi sa DiSanovim povratkom na umetni¢ku
scenu pedesetih godina proslog veka i generalnom obnovom interesa za DiSana koji ¢e u
kratkom vremenskom periodu od zaboravljene i aberantne biti ustoli¢en u kultnu figuru
moderne umetnosti.*** Posledice ,efekta Dian“ u umetnosti pedesetih i Sezdesetih
godina pronicljivo je objasnio kriticar Dejvid Entin u tekstu pod indikativnim naslovom
»,Di8an: obrok i njegovi ostaci“ (1972), navevsSi da je DiSanovo delo, a pre svega
redimejd, za novu generaciju umetnika predstavljalo ,,priru¢nik umetnicke taktike*, nalik

Klauzevicu za vojnu taktiku.™®

Iz ovog se priru¢nika uzimalo ono Sto je odgovaralo
odredenom umetnickom stavu, prisvajackoj politici i formi iskaza (,,Ja izmisljam DiSana
za sebe”, rekao je Alan Kaprou), ali ako postoji neki zajednicki imenitelj neoavangardnog
pozivanja na Disana onda je to shvatanje da je pojam umetnickog dela arbitraran, da je
umetnost proizvod individualne odluke (,,Ovo je portret Iris Kler, ako ja tako kazem*,
piSe Robert Rausenberg u telegramu upuéenom Galeriji Iris Kler koja ga je pozvala da
naslika portret vlasnice) i da, kako je pokazao analiti¢ki konceptualizam, viSe i ne mora
biti utemeljena u materijalnim objektima ve¢ u Cistim idejama i lingvisti¢kim iskazima.
Neoredimejd je teSko podvesti pod jedinstvenu definiciju, osim Sto svaka njegova
manifestacija podrazumeva odredenu, direktnu ili indirektnu, referencu na Disanov
redimejd kao koncept ili kategoriju dela, Sto ponavlja kruzni iskaz znacCenja prisvojenog
objekta i Sto se poigrava izmeStanjem, imenovanjem, signiranjem, rekontekstualizacijom,
kopiranjem ili repeticijom. Medutim, priroda redimejda u tehnickom smislu mutira jer se
viSe ne radi samo o prisvajanju konzumerskih proizvoda ve¢ prakticno svega i svacega
(ukljucujuéi ljudsko telo, Zivu i nezivu prirodu, telesne izlucevine, odecu, hranu, itd.), o
hibridizaciji sa nadenim objektom kao stvari ,,skromnog porekla“, kao i o pravljenju

objekata i slika koji proizvode iluziju ili efekat redimejdnosti ali fakticki nisu redimejdi

134 Otkri¢e Disana zapo&inje otvaranjem stalne postavke kolekcije Lujze i Voltera Arensberga sa 43
DiSanova rada u filadelfijskom Muzeju umetnosti (1954), nastavlja se monografijom O DiSanu Roberta
Lebela (Pariz, 1959) i samostalnom izlozbom u Galeriji Sidni DZenis (Njujork, 1959), a kulminira prvom
retrospektivom u Umetni¢kom muzeju u Pasadeni (1963).

135 Cit. pr. Lynne Cooke, ,Reviewing Francis Picabia, Man Ray, Marcel Duchamp, Rrose Selavy,
Marchand du Sel...”, str. 102.
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(pop-art). Neoredimejd, moglo bi se tako reci, postavlja redimejd u proSireno polje
produkcije, prilagodava ga izmenjenim umetnickim 1 sociokulturnim prilikama posle
Drugog svetskog rata i oslobada nesputanu aproprijacionisti¢ku slobodu (koju ¢e Akile
Bonito Oliva, sumiraju¢i duh epohe, nazvati ,blazenom kleptomanijom®) koja
podjednako stoji u sluzbi materijalizatorskih i dematerijalizatorskih praksi, odnosno
objektnih, pikturalnih, situacionih, konceptualnih, dogadajnih i performansnih formi
izraza. Dzonsove baterijske lampe, konzerve piva i americke zastave, Manconijev
konzervirani izmet i signirana Zenska tela, haiku-objekti Dzordza Brehta, Kejdzovi
ambijentalni zvuci, Vorholove Kutije, kartoteka Roberta Morisa, knjige Eda Ruse,
Kosjutove leksikografske definicije, Vinerova izjava o umetnikovoj nameri, sve su to
manifestacije redimejda ili ,,inherentnog osecaja redimejdnosti (A. Danto) koje su
Disanov koncept reprizirale, adaptirale, citirale i rekalibrirale, ali polaze¢i od opSteg
uverenja da avangardni umetnik ,,nije sve rekao“ i da njegov izum poseduje kapacitet da i
dalje testira prirodu, funkciju i recepciju umetnosti, ali i da sam postane predmetom
kritike.

DiSan nije imao pozitivno misljenje o eksploziji neoredimejda: ,,Ova neodada, koju
nazivaju novim realizmom, pop-artom, asamblazom itd., komotan je izlaz. Kada sam
otkrio redimejde, mislo sam da obeshrabrim estetiku. U neodadi su uzeli moje redimejde
i pronasli estetsku lepotu u njima. Bacio sam im suSilicu za flaSe i pisoar u lice kao
izazov, a oni se sada njima dive zbog estetske lepote“.**® Ono $to Disan Zeli da kaZe jeste
to da je redimejd ponovnim otkricem stekao punopravan status distinktivne kategorije
umetnickog dela (¢emu je, paradoksalno, i sam doprineo replikacijom) i S§to je
neoredimejd poprimio odlike avangardnog stila koji se udaljio od njegove osnivacke
ideje. Tim povodom, raspravljaju¢i o odnosu avangarde i neoavangarde, Hal Foster
zapaza da su DiSanov redimejd 1 neoredimejd (kao i kolaz i neokolaz) posve razlicite
kategorije dela: ovaj prvi podriva stoZzerne aksiome klasi¢ne estetike poput individualne
ekspresije, zanatske vestine i originalnosti, a ovaj drugi ih reinstalira kroz ponavljanje i
adaptaciju.™®’ Ako je, pojednostavljeno receno, redimejd bio strategijsko orude

zasnivanja nove episteme i novog sveta umetnosti, neoredimejd je samo takticko orude

136 Cit. pr. Hans Richter, Dada. Art and Anti-Art, str. 207-208.
37 Hal Foster, ,,What’s Neo About the Neo-Avantgarde®, The Return of the Real, str. 11.
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koje viSe ne moze samo po sebi da proizvede paradigmatske gestove ve¢ samo
subverzivne efekte posSto, shodno Fosteru, pretvara ,anti-estetsko u artisticko, a
transgresivno u institucionalno® (za primer uzima I. Klajna, P. Manconija, Armana i Dz.
Dzonsa).™*® Foster ovde govori o onome $to naziva ,,prvom neoavangardom* (neodada)
za koju tvrdi da doslovno reprizira istorijske avangarde (pre svega dadu), ali s tom
razlikom Sto manje stremi tome da promeni instituciju umetnosti naruSavajuéi njene
medijumske konvencije, a viSe da avangardu transformiSe u instituciju. Ono Sto zove
»drugom neoavangardom* (Fluksus, minimalna i konceptualna umetnost) pak, prebacuje
naglasak na Kkritiku institucije umetnosti, odnosno njene perceptivne i kognitivne,
strukturalne i diskurzivne parametre.** Tako i redimejd od objekta koji je svojom samom
fakti¢noS¢u bio transgresivan postaje objektom stavljenom u sluzbu istrazivanja strukture
iskustva realnosti (Fluksus), iskazne dimenzije umetnickog dela (konceptualizam),
serijalnosti objekata i slika u poznom kapitalizmu (minimalizam i pop-art) i markiranja
fizi¢kog prisustva u site-specific umetnosti 1970-ih. Ovde se, dakle, manje radi o upotrebi
redimejda a viSe o razvijanju strategija redimejda stavljenih u sluzbu dekonstruktivickog
testiranja institucije umetnosti koje prevazilazi kontekst njegovog pronalaska i koje, u
isto vreme, preispituje i samu strukturu, sadrzaj i znacenje
redimejda, ukljucuju¢i 1 kritiku DiSanovog ,igranja
aristostokrate* (R. Smitson) u odnosu na produkciju
umetnickog dela i ,socijalne indiferentnosti“ (J. Bojs) u
odnosu na drustveni aspekt umetnosti.

Umetnici  Fluksusa, prema objaSnjenju  DZordza
Mekjunasa, streme demitologizaciji umetnickog dela i

individualne ekspresije, pa stoga redimejd tretiraju kao

»pedagosko sredstvo* koje treba da objasni u kojoj je meri

10. Rober Filiju, Omaz TuSanu

— pocetak, kraj, buducnost, za ymetnost nepotrebna kao ,,disfunkcionalna roba ¢ija je jedina
DiSana, 1969-1970.

funkcija da bude prodata za dobrobit umetnika“.**® Potvrdu

ove teze nalazimo u delu Omaz TuSanu — pocetak, kraj, buducnost, za DiSana (1969-

138 Isto.

139 Isto, str. 20.

140 Cit. pr. Benjamin H. D. Buchloh, ,,Parody and Appropriation in Francis Picabia, Pop and Sigmar Polke*,
str. 31.
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1970) Roberta Filijua koje ¢ini tocak bicikla montiran na drveni sanduk za pakovanje
umetnickih dela i koje je bilo postavljeno u prostoriji beckog Muzeja istorije umetnosti
u kojoj su izlozena dela flamanske renesansne umetnosti. Ironiziraju¢i muzeifikaciju
redimejda kao umetnicke bastine visokog ranga, Filiju istovremeno ,,pedagoski‘ upucuje
na to da je od redimejda ostala samo ideja i da je DiSanova ,,greSka“ u tome Sto je
predmet trajno ostavio u kontekstu umetnosti gde je on postao nesto drugo u odnosu na
ono $§to je inicijalno trebao da bude. Do istog zakljucka dosao je i Robert Rausenberg koji
je, videvsi Tocak bicikla v Galeriji Sidni Dzenis, razoCarano izjavio kako je Disan u
potpunosti omanuo pri registraciji svoje transgresivne ideje u odnosu na tradicionalnu
umetnost jer ga je smatrao lepSim od bilo koje slike. S druge strane, DZordz Breht je,
polaze¢i od Disanovog koeficijenta posmatraca, koristio svakodnevne objekte 1
ekscentri¢ne scenarije njihove upotrebe (event score) kako bi aktivnu participaciju

posmatraca  ucinio sastavnim  delom

e T B
’f‘,, E kreativnog ¢ina kao dogadaja koji izmice
'lll!lw “:_

TE | V% -
i i li n.l \..‘Elcfl_

materijalnoj formalizaciji i reifikaciji. Na
primer, u radu Dogadaji tri stolice (1961) on
tri stolice postavlja na razli¢ita mesta u galeriji
(belu u izloZbeni prostor, crnu u toalet, a Zutu
na ulaz) ¢ime sugeriSe da su objekti samo
11. DZordz Breht, Dogadaj tri stolice, 1961. »pojave" koje, ovisno o reakciji posmatraca ili

dogadaju  (sedenju, gledanju, cudenju)
pripadaju sferi umetnosti ili svakodnevnog Zivota. Tim povodom Alan Kaprou je
objasnio kako nova generacija umetnika u ,ordinarnim stvarima otkriva znacenje
ordinarnosti“ i ne pokusava da ih ucini izuzetnim ve¢ samo zeli da konstatuje njihove
stvarno znacenje“, dok Dzordz Breht govori o nacinima ,nesimbolickog™ tretiranja
objekata koji omogucavaju iskustvo direktnog dolaska u kontakt sa realnim.*** Drugim
re¢ima, Fluksus-umetnici su pomeranjem naglaska na procesualnost, dogadaj i
participaciju posmatraca (Sto je takode doprinos Dzona Kejdza) zeleli da izbriSu
poslednju preostalu podelu izmedu redimejda kao suspendovanog utilitarnog objekta i

samih sredstava njegove suspenzije (uredaja uokviravanja i prezentacije) tako Sto su

1 vidi Anna Dezeuze, ,,‘Neo-Dada’, ‘Junk Aesthetic’ and Spectator Participation®, str. 63.
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nistili distinkciju izmedu diskursa umetnika koji deklariSe ,,ovo je umetnost™ i kulturnog
diskursa koji deklarise ,,ovo je okvir umetnosti®. Slicno kriticko razmatranje DiSana naci
¢e svoju elaboraciju kod francuskog konceptualnog umetnika Danijela Birena koji je
smatrao da je ,zabluda redimejda*“ (dadaizam naziva ,anarhistickom radikalno$¢u
skorojevica®) prikrivanju institucionalnih 1 diskurzivnih okvira koji su mu podarili
znacenje 1 omogucili ,,njegovu promenu u prenosu znacenja 1 u iskustvu samog
objekta“.** U tom smislu, ,neposredovani redimejdi“ DZozefa Kosjuta i grupe
Art&Language u prvi plan isticu ,,estetiku govornog ¢ina*“ namesto svih drugih aspekata
redimejda (kontekst, neoriginalnost, industrijska reproduktivnost) i time ga od uredaja
aproprijacije pretvaraju u uredaj analitiCkog predloga ili vitgenStajnovske tautologije koja
umetnost svodi na samorefleksiju i prekida svaki odnos sa svetom, bilo fenomena ili
noumena. Za Kosjuta, konceptualna umetnost dovela je redimejd do filozofske
samosvesti jer nominovanjem neke propozicije kao umetnosti simultano ¢ini umetnicko
delo i definicijom umetnosti, pa je stoga vizuelna materijalizacija ili objekat ono Sto je
konceptualno irelevantno za stanje umetnosti*.**?

Endi Vorhol je, uz nesto starijeg Dzaspera Dzonsa, jedini umetnik svoje generacije i
epohe ekspanzije ,,disanista” (R. Smitson) koji je strategijski postavio novu platformu za
izvornu agendu DiSanovog redimejda tako Sto je
svojom serijom ambalaze (Brilo, Hajnc, Kelog,
Del Monte) obnovio pitanje identiteta
umetnickog objekta u odnosu na masovno
proizvedene stvari, a samim tim i pitanja
originalnosti, autorstva, individualne ekspresije i

konteksta percepcije.’**  Tehnitka razlika

izmedu ova dva modela objektne aproprijacije je

13. Endi Vorhol, Brilo kutije, 1964.

u tome Sto redimejd nastaje ,,kopiranjem bez

142 vidi Benjamin Buchloh, ,,Konceptualna umetnost 1962-1969: od estetike administracije do kritike
institucija“, str. 317.

143 Joseph Kosuth, ,,Art After Philosophy*, str. 164.

4 Indikativno je da iste 1964. godine kada Varhol izlaZe Brilo kutije Disan autorizuje ograni¢enu ediciju
od 12 replika redimejda koje je proizveo Arturo Svarc i koja se smatra ,,najverodostojnijom*. Takode, treba
napomenuti da se Varhol divio DiSanu Sto nije demonstrirao samo svojim izjavama, ve¢ i kupovinom
primerka Kutije u koferu i replike Fontane za svoju privatnu kolekciju, kao i pojavom DiSana u filmu
Probno snimanje (1966).
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kopiranja* (DZ. Roberts) ili prostim fizi¢kim izmeStanjem masovno proizvedenog objekta
u kontekst umetnosti, dok se Vorhol poduhvata kopiranja u drugom materijalu (drvetu
umesto kartona) zasnivajuc¢i umetni¢ko delo kao umnozenu repliku (npr. Brilo kutije su
izvedene u seriji od 120 primeraka) banalnog objekta koja se perceptivno doima kao
intaktni redimejd. MoZda ova razlika u tipu kopiranja nagoveStava zasto Artur Danto nije
Svoju inspiraciju za postuliranje institucionalne teorije umetnosti dobio iz susreta sa
redimejdom koji je, nesumnjivo, mogao videti i pre Vorholove izlozbe: DiSan je izumom
redimejda kreirao posve novu kategoriju umetnickog dela koja industrijsku kopiju
prekrstava u originalnu umetni¢ku propoziciju, dok Vorhol ¢istu i umnoZenu kopiju bez
komentara ostavlja kopijom na mestu na kojem bi ona trebala postati originalom. Oba
umetnika provociraju kriterijume nominacije umetnickog dela, ali s tom razlikom S§to
DiSan iz mase identi¢nih serijskih proizvoda izdvaja jedan i ,,uvozi“ ga u svet umetnosti
¢ine¢i ga autenti¢nom eksperimentalnom umetnickom tvorevinom, dok Vorhol serijskim
kopiranjem ono Sto bi trebalo da bude estetskim objektom konstituiSe kao industrijski
produkt. Stoga je Bodrijar u pravu kada tvrdi da Vorhol uspostavlja nulto mesto kriticke
utopije avangarde: on prolazi kroz prostor avangarde i ,jednim udarcem dovrSava
esteticki ciklus moderne* kojim nas konacno oslobada ,,patosa i zelje* umetnosti za
samoostvarenjem.** Brilo i druge kutije jedinstveni su projekti u Vorholovom opusu ne
samo zato Sto vode direktan dijalog sa Disanom, ve¢ i zato §to dovode do totalnog
opoziva modernisticke samorefleksije 1 uzrokuju imploziju operativnog smisla DiSanovog
redimejda pretvaraju¢i ga podjednako u simulakrum ambalaze i u simulakrum redimejda.
Vohol je ustanovio Zanr simuliranog ili pseudo-redimejda — ¢iju ekspanziju pratimo u
strategijama objektne umetnosti osamdesetih godina — koji ponovo vraca u igru ono $to je
modernizam prethodno odbacio — iluzionisticki efekat povrsine Cija stvarna materijalna
potka, a samim tim i unutradnja sustina, ostaje skrivena.

Dzasper DZons je, suprotno Vorholu, istrazivao sintaksicko stanje objekta unutar
tradicije slikarstva i skulpture: u bronzi odlivene banalne objekte (ukljucujuci i organski
prikljuceni postament) koji im pridaje pojavnost ,,skulpture”, dok je americke zastave i
mete pravio kao (drvenim panelima preslojene) slike-objekte prekrivene gustim i

neprozirnim namazom enkaustike. DZons je u intervjuima redovno spominjao DiSana kao

145 Zan Bodrijar, ,,Mahinalni snobizam“, Savrsen zlocin, str. 90.
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svoju presudnu referencu (zato Sto je umetnost iz retinalnog stanja preveo na teren gde se
»jezik, misao 1 vizija medusobno susrecu), ali kod njega nalazimo sofisticiranu
elaboraciju koncepta redimejda koji simultano funkcioniSe kao objekat i predstava
objekta, odnosno kao redimejd ,,stavljen u akciju* ili, kako je sam govorio kao ,,imenica*“
pretvorena u ,glagol”. DiSanov redimejd je
imenica doslovno nastala imenovanjem, a
Dzonsov neoredimejd je glagol zato Sto je
predmet tu podvrgnut deklinaciji pomocu
operacija apstraktnog kdda
skulptorskog/pikturalnog jezika ili ,pravljenja

redimejda svojom rukom®, pri ¢emu tu ,,ruka‘ nije

garant autenticne emocije kao kod Poloka ili
14. Dzasper Dzons, Slikana bronza I, 1960.  Rogena (npr. Baterijska lampa 3 iz 1958. stilski
nalikuje Rodenovoj Zemlji), ve¢ ,organski agent visoko kodirane akcije” (Dejvid
DZoselit).**® Njegovi objekti su, tehnicki gledano, imitacije realnih objekata, ali imitacije
koje na paradigmati¢cnom planu funkcioniSu kao ambivalencije zato $to se istovremeno
doimaju kao dve razli¢ite stvari u jednoj (da li su to zastave ili slike zastava, zapitao se
jedan kritiar), odnosno kao prisvojene i stvorene, prisutne i odsutne, konkretne i
apstraktne, doslovne i aluzivne i sl. ,,Zanima me sustina neke stvari, koju ona do sada nije
imala, njezino postojanje u neCem drugom*®, kaze DZons, ,,zanima me svaki trenutak u
kojem precizno identifikujemo predmete, te neprestano izmicanje tih trenutaka; ushicuje
me svaki trenutak gledanja, kazivanja ili prolaznosti“.**’ Ovi objekti, za razliku od
Vorholovih kutija, ne ostavljaju nikakvu sumnju da se radi o umetni¢kim predmetima
koji podrazavaju one konzumerske, ali ,,izmicanje“ o kojem Dzons govori je kljucni
faktor njegove umetnosti koja pociva na odmaku od profilisanog znacenja i redimejda
kao depersonalizovanog, serijskog i prisvojenog objekta i umetnickog dela kao
personalizovanog, unikatnog i stvorenog objekta. Za razliku od redimejda koji odigrava
,pomirenje*“ izmedu znaka i objekta u kontekstu umetnosti, kod Dzonsa je na delu

,kolebanje*“ izmedu pozivanja na referent (necega u spoljaSnjem svetu) i vizuelnog

18 vidi David Joselit, ,,No Exit: Video and the Readymade®, str. 42.
Y7 Cit. pr. G. R. Swenson, ,,What is Pop Art? Interviews with Eight Painters. Part 11“, str. 43.
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uzivanja u autonomnim potezima cetke ili dleta (neCega u slikarstvu i skulpturi). Da ne
govorimo o Klasu Oldenburu koji odlazi korak dalje i od DZonsa i od Vorhola (sa kojim
deli princip industrijske fabrikacije) tako $to ordinarne objekte rekreira kao realisticke
»-meke* skulpture monumentalnih dimenzija — hamburger visok dva metra, kornet
sladoleda visok tri i po metra — u kojima dolazi do otvorene destabilizacije odnosa
izmedu forme i sadrzaja dela, predmeta i replike, realnosti i umetnosti. Oldenburgovi
fabrikovani objekti vremenom evoluiraju do skulpture u javnom prostoru (u ¢vrstom
materijalu) i doimaju se kao spomenici, ali s tom razlikom Sto se tu viSe ne radi o
monumentalizaciji trivijalnog objekta, ve¢ o povratku skulpture banalnosti iz koje vodi
poreklo.

U manifestnom tekstu ,,Specificni objekti“ (1965) Donald Dzad je deklarisao
postojanje nove kategorije ,,trodimenzionalne umetnosti koja se smeSta s onu stranu
granica slikarstva i skulpture i koju — mada podvlaci da ju je teSko okarakterisati bez
ostatka — opisuje na slede¢i nacin: ona je doslovna, deklarativna, depersonalizovana,
formalno celovita, naseljava stvarni prostor i sainjena je od industrijskih materijala.'*®
lako DZad u eseju govori o tada aktuelnim tendencijama minimalne umetnosti, on navodi
DiSanovu susilicu za flaSe, Arpove skulpture, kao i ,,neke DZonsove odlivke i nekoliko
Rausenbergovih dela“ kao pretece specifiénog objekta ¢ime, posredno, deklariSe poreklo
ove kategorije dela u redimejdu i formama konstruktivisticke skulpture. Razlika izmedu
minimalista i pop-umetnika je u tome Sto ovi prvi rade sa standardnim industrijski
proizvedenim fabrikatima ili apstratknim modulima (Sto je naslede konstruktivisticke
skulpture), dok ovi drugi prisvajaju (reprodukuju, replikuju) kulturno specifikovane
objekte i slike (ikone pop-kulture) koji sobom nose intrisi¢cno znacenje. U svim ovim
praksama uzimanje predmeta kao redimejda ustupa mesto kreaciji predmeta koji nosi
»inherentan osec¢aj redimejdnosti“ 1 koji sada direktno preispituje identitet umetnickog
objekta u odnosu prema masovno proizvedenom konzumerskom objektu. Poredeci
DiSanov redimejd sa delima pop-arta, Pordo Agamben nalazi da u oba slucaja nista u
delu ne dolazi u bivstovanje jer se ono ne nudi ni estetskom uzivanju ni konzumuaciji ve¢

se svojom dostupnoséu 1 potencijalnos¢u pretvaraju u nistavilo.™® Medutim, dok

%8 Donald Judd, ,,Specific Objects“, str. 809-813.
9 Giorgio Agamben, The Man Without Content, str. 67.

76



redimejd 1 minimalisticki fabrikat posmatraca suocavaju sa industrijskim objektom koji je
snabdeven izvesnim potencijalom estetske autenti¢nosti, objekti pop-arta deluju kao
tvorevine liSene estetskog potencijala i koje paradoksalno preuzimaju status industrijskog
objekta.

Redimejd je i za pop i za umetnike druge neoavangardne otvorena kategorija dela ¢ija
istorijski neefikasna ili ne posebno ucinkovita iskazna funkcija otvara prostor za novu
individualnu refleksiju, pa stoga sustina pozivanja na redimejd viSe nije u objektu po sebi
ve¢ u skupu uslova koje je on svojom pojavom oslobodio za umetnike i svet umetnosti.
(Tim povodom je Elen Stjurtevant izjavila kako je za razumevanje DiSanovog dela od
onoga Sto je uradio bitnije ono Sto nije uradio.) Neoredimejd je, s onu stranu
nadrealistickog nadenog objekta, predstavljao prvu istorijsku instancu otkriéa,
raspakivanja i usvajanja DiSanovog kritickog 1 polemickog prtljaga, a redimejd strategije,
ne nuzno aproprijacionisticke, potom nalazimo primenjene u rasponu od konceptualizma,
preko neokonceptualizma, objektne i robne skulpture, pa sve do postprodukcijske i
digitalne umetnosti danaSnjice. Neoredimejd je, dakle, izvedena i hronoloski omedena
kategorija umetni¢kog dela koja je DiSanov model podvrgla raznorodnim kritickim
operacijama, a koja je svoju istorijsku misiju okoncala onda kada se njegova kriti¢ka (a
pre svega ona antiinstitucionalna) funkcija iscrpla i kada je prisvajanje ili replikovanje
ordinarnih stvari domestifikovano u umetnosti glavnog toka. Na primer, angloameri¢ka
kriticarka Lin Kuk navodi kako Disanova ,relevantnost” za objektnu umetnost
osamdesetih znacajno varira od umetnika do umetnika (Dzef Kuns, Bertran Lavije,
Dzulijan Opi, Fisli 1 Vajs), ali ,,neulepSani* prisvojeni objekat se tu najcesce vraca kako
bi se istrazio odnos izmedu trziSta utilitarnih i umetnickih objekata, izmedu ,,posve¢enog
ukusa koji operiSe u areni likovnih umetnosti i onoga koji pristaje drugim oblastima
kulture®, izmedu preokupacija kultnim statusom objekta (tzv. ,,dizajnerskim objektima*) i
umetnic¢kim delom, industrije svesti i kulturne industrije.™ S druge strane, u britanskoj
novoj skulpturi osamdesetih (Bill Vudrou, Majkl Krejg-Martin, Toni Kreg) redimejd ili
nadeni objekat figurira kao jedan od konstruktivnih elemenata skulpture, odnosno kao
predmet ili fragment Kkoji se — ostavljen u intaktnom stanju ili preraden — ponaSa kao

umetnicki materijal ili grada dela koje u celini predstavlja objektnu skulpturu ili

50| ynne Cooke, isto, str. 106.
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skulptoralnu instalaciju. Drugacije reCeno, redimejd je odavno postao konvertibilnom
valutom umetni¢ke prakse Cije se izvorna istorijska lekcija povla¢i u drugi plan ili
zaboravlja zahvaljuju¢i nataloZenim slojevima strategija, modaliteta i konteksta njegove
upotrebe. Stoga se Tjeri de Div na jednom okruglom stolu posvecenom recepciji DiSana u
Sezdesetim i sedamdesetim cini¢ki pita: ,,Sta je ’Disan’? Da li je to ime velikog

umetnika? Genije? Ili je to ime za skup uslova? Na $ta *Disan’ referige?*.*

Robna skulptura i konzumerizam

U katalogu izlozbe savremene americke umetnosti ,,Umetnost i njen dvojnik*
(Barselona, 1986) njen kustos Den Kameron je dela DZefa Kunsa, Haima Stajnbaha i
Roberta Gobera nazvao ,,robnom skulpturom* kako bi naznacio da njihovu primarnu
gradu ¢ine upotrebni objekti Siroke potrosnje i brendirana roba. No, ova je sintagma, koja
se vremenom ustalila u vokabularu umetnicke Kkritike,
neadekvatna posto ovi umetnici ne prave skulpture vec

prisvajaju konzumerske redimejde koje u delo uklapaju

isklju¢ivo u intaktnom stanju ili pak prave (odnosno
naru¢uju od zanatlija) njihove industrijske replike u
drugim materijalima. Ali prefiks ,robna* svakako ima
smisla jer upucuje na potpunu utemeljenost ove umetnosti

u konzumerizmu §to se ogleda u prisvajanju isklju¢ivo

novih i neupotrebljenih objekata (otuda naziv prve
15. Dzef Kuns, Tank sa tri lopte ~ Kunsove samostalne izlozbe ,,Novo®, 1980), u primeni
u totalnom ekvilibrijumu, 1985. 0 0vinskih politika izlaganja (Kunsove staklene vitrine,
Stajnbahove police), u umnogostru¢avanju (identiéni
objekti u parovima ili u seriji replika), ali pre svega u zajednickom uverenju da se
svetonazor savremenog cCoveka, njegovih Zzelja, emocija i maste, projektuje u
konzumerskoj robi kao kolektivnom arhetipu i personalnom fetiSu, odnosno u predmetu

koji, kako navodi Permano Celant u povodu Stajnbaha, zapravo i nije samo upotrebna

51 Cit. pr. Round Table, ,,Conceptual Art and the Reception of Duchamp®, u: Martha Buskirk i Mignon
Nixon (prir.), The Duchamp Effect, str. 224.
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stvar ve¢ ,,bi¢e” ili pak, shodno Kunsu, ,,licnost* (personality) koja se identifikuje svojim
brendiranim imenom. Kunsovi objekti, kaze Roberta Smit, istovremeno su Ccisti 1
perverzni, nevini i iritirajuc¢i, provokativni i dosadni, referiSu na kuéne (aparati za
¢is¢enje, igracke) i drustvene rituale (sport, konzumiranje alkohola, kolekcioniranje
umetnosti), otkrivaju svoju ,,drugu prirodu® ili ,,supstrat znacenja“, ali u svim instancama
prakti¢no figuriraju kao zamena za ljudske odnose.™ Kosarkaske lopte koje lebde u
akvarijumu metafora su savrsenog prirodnog ekvilibrijuma koji asocira plutanje fetusa u
amniotickoj te€nosti, usisivaci konotiraju odnos izmedu onih koji ih poseduju i onih koji
ih upotrebljavaju, celicne replike baroknih i1 rokoko
skulptura preispituju odnos ,,dobrog” i ,,lo8eg* ukusa ili
posedovanja umetnickog originala i kica, itd. S druge
strane, Stajnbah se Koristi jusktapozicijama objekata

razli¢itog tipa (sportska obuca i caSe za vino, kante za

otpatke i stone lampe), kvaliteta (skupoceni i jeftini,

| hladni i senzualni) i izgleda (boje, materijali, dizajn),
16. Haim Stajnbah, 00:02 (2,4S), ¢ime ih dovodi u zacudan odnos prema svojim
988 susedima, a pompeznim nacinom izlaganja na policama
ih spektakularizuje aludiraju¢i na komodifikaciju Zelje i potrosacku vaznost ,,izbora“ u
poznokapitalistickom drusStvu obilja, Sto je objasnio slede¢emo izjavom: ,,Alibabina
peéina se ne razlikuje od skladista, no onda smo barem bili svjesni da je sve to masta.**®
U oba slucaja radi se o ukljucivanju predmeta u procese umetnicke inicijacije i
mitologizacije, o igranju na kartu njihove dvostruke prirode umetni¢kog i neumetni¢kog
objekta, auratizacije banalne i deauratizacije umetnicke stvari, kao i o ponovnoj aplikaciji
DiSanovog pomeranja naglaska sa objekta na kontekst prezentacije. No, iako i Kuns i
Stajnbah insistiraju na anihilaciji maskulturne feti§izacije objekta oni &ine upravo
suprotno: pozicioniraju posmatraca kao kupca, a ljubitelja umetnosti kao fetiSistu robe-

znaka, slaveéi ideju da nasa ,,strast za konzumerskim kodom* (Z. Bodrijar) podvodi sve

druge vrednosti — upotrebnu, razmensku, estetsku itd. ©** Za neke kriti¢are, robna

152 Roberta Smith, ,,Rituals of Consumption*, str. 164-165.

153 Cit. pr. Dan Cameron, ,,Umijetnost i njezin dvojnik®, str. 142,

> Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois i Benjamin H. D. Buchloh, Art Since 1900. Modernism,
Antimodernism, Postmodernism, str. 601.
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skulptura (a pre svega Kunsova) predstavlja onaj stadijum kada logika koju je Vorhol
preuzeo od DiSana postaje formalizovana, isprazenjena od smisla i predvidljivo laka za
Citanje, odnosno kada diSanovska linija objektne aproprijacije prerasta u manir otvorenog
flerta sa konzumerskim kédom.

Uspostavljanje bliskog odnosa izmedu umetnosti i konzumerizma cinilo je agendu
pop-arta (i uzrokovalo brojne polemike oko toga da li se radi o afirmaciji ili
ironizatorskoj kritici konzumerizma), Sto je doprineo i da se retrospektivno otvori novi
plan ¢itanja DiSanovog redimejda kao konzumerskog objekta. DiSan je za Borisa Grojsa
prvi umetnik koji je wumesto ekskluzivnog proizvodaca postao ,.ekskluzivnim
konzumentom* anonimno proizvedenih stvari koje ,,neprekidno cirkuliSsu naSim
kulturnim mrezama“ i koji je ¢in pravljenja zameno &inom kupovine.™ Sli¢no zapazanje
iznosi 1 Fernan Leze koji, hvale¢i DiSanov instikt za redimejde, u jednom clanku pise
kako moderna industrija stvara oblike koji imaju nespornu plasticku vrednost, dok u
drugom govori o tome kako ,,u zavodljivim izlozima izolovani predmeti prisiljavaju
eventualnog kupca da se zaustavi: to je novi
realizam“.*® No, iako je Di$an bio fasciniran

politikama izlaganja robe i redimejde kupovao u

prodavnicama, on nije Ziveo u vreme sveprisutnog i
hektickog konzumerizma (a samodeklarisao se
neprijateljem ukusa) kao Sto je to bio sluCaj sa
generacijom pop-umetnika (londonska Nezavisna
grupa, Vorhol, Lihtenstajn, Oldenburg) koja je,

osvestivSi  generacijsku  ovisnost 0  potrosnji

maskulturnih dobara, od nje napravila i modus

17. Ri¢ard Hemilton, Sta je to $to

danasnji dom cini tako drukcijim, produkcije i temu umetnosti. Tim povodom Lorens
tako priviacnim?, 1956.

Alovej, kriticar na delu britanskog pop-arta 1 ¢lan
Nezavisne grupe, napisao je kako je masovna kultura bila zajednicka dodirna tacka ove
grupe umetnika, dizajnera, arhitekata i1 kriti¢ara: ,,Nismo osecali odbojnost prema

standardima komercijalne kulture kao $to je to bio slucaj sa ve¢inom intelektualaca, ve¢

155 Boris Groys, ,, The Artist as Consumer*, np.
15 Cit. pr. Lucy R. Lippard, Pop art, str. 16.
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smo ih prihvatili kao ¢injenicu, razmatrali je u detalje 1 sa entuzijazmom je troSili. Jedan
od rezultata naSeg razgovora bila je odluka da izvuéemo masovnu kulturu iz carstva
"bekstva od stvarnosti’, *Ciste zabave’, “opustanja’, i da joj se obratimo sa ozbiljnos¢u sa
kojom se obra¢amo umetnosti“*>’ Za Aloveja, likovna umetnost treba da prestane da
bude delom visoke kulture kakvom je smatrana jo$ od renesanse i dobije novu ulogu
jedne od mogucih formi komunikacije u Sirem okviru masovnih umetnosti. Slicno tome,
Bodrijar pop-art smatra umetno$éu zasnovanu na reprodukciji znakova konzumerskog
drustva koja, liSena kriticke perspektive, taktickom igrom oznacavanja demonstrira
proces tranformacije svakidaSnjeg objekta u znak koji se integrise u mitoloski diskurs
konzumerizma. ,,Znak-objekat nije ni dat niti je razmenjen, ve¢ je apropriran, on je
uskracen i manipulisan od strane individualnih subjekata kao znak, kao kodirana razlika“,
kaze Bodrijar i zaklju¢uje kako tu ,,po¢iva objekat konzumacije«.**®

Da bismo shvatili implikaciju Grojsove teze, valja se najpre prisetiti poznate
Marksove teze (Nacrt za kritiku politicke ekonomije) da produkt ljudskog rada, nasuprot
produktu prirode, postaje stvarni produkt samo kroz konzumaciju, §to znaci da je
konzumacija finalni ¢in produkcije: odeca postaje stvarnom ode¢om samo kada se nosi, a
kuca u kojoj niko ne stanuje nije stvarna ku¢a. Marksova teza polazna je osnova za razvoj
potonjih socioloskih i antropoloSkih teorija potroSnje koji pod njome generalno ne
podrazumevaju samo akt kupovine predmeta, koriS¢enje usluga i primanja imaterijalnih
sadrzaja (slike, muzike, teksta), ve¢ i razli¢ite oblike privatne upotrebe potroSackih
dobara koja ne mora biti isklju¢ivo namenska, ve¢ i nenamenska i simboli¢ka. Grojs se u
svojim razmatranjima ocigledno oslanja na figuru ,kreativnog konzumenta® c¢iju
delatnost Misel de Serto poistovecuje sa aproprijacijom koju definiSe kao proces
pregovaranja o kulturnom identitetu stvari: ,,Ovi se procesi nuzno ne oslanjaju na
znacenje koje je javno asocirano sa objektom ve¢ simbolicki deluju na znacenje objekta,
donoseci objekte ku¢i 1 stavljajuci ih pod kontrolu, dajuc¢i im lokalna znacenja, prevodeci
objekt iz otudivog u neotudivo stanje“'*®. De Sertova razmisljanja ne odnose se na

umetni¢ku aproprijaciju ve¢ na svakodnevne potroSacke ,taktike”, ,lukavstva“ i

57 Cit. pr. Charles Jencks, ,,Vrednosti postmodernizma®, str. 136.

158 Cit. pr. Hal Foster, ,,Readings in Cultural Resistance”, Recodings. Art, Spectacle, Cultural Politics, str.
171.

%9 Michael de Certeau, The Practice of Everyday Life, str. 156.
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Hrikove® prisvajnja radi sopstvene upotrebe kojima se zaobilaze namenske funkcije i
,provociraju nametnuti sistemi moc¢i“ (De Serto), a znaCenja i1 upotrebljivost stvari
prevode iz javnog u privatni registar. Za razliku od pasivnog konzumenta ili
»Zutokljunca“ (sucker) ¢ija je potro$nja rutinirana, nerefleksivna i uzrokovana
nametanjem ,,veStackih potreba“ (Marks), onaj kreativni je ,,konzumer-znalac“ (savvy)
koji je svestan da je manipulisan od strane konzumerskog sistema i masmedija, ali je u
stanju da na neki na¢in satuva oseéaj vlastitog identiteta.’® Sociolozi za ovakav tip
konzumenta najceS¢e navode primere omladinskih subkultura u kojima je traganje za
personalnim identitetom i odbijanje da se prihvate nametnute vrednosti najizraZenija.
Prema antropologu Danijelu Mileru, reaproprijacija industrijski proizvedenih produkata
kroz proces potrosnje robu distancira od primarnog konteksta iz koga potice i pretvara je
u ,,neotudivi kulturni materijal“ Sto je proces koji se moze dovesti u vezu sa Hegelovim
pojmom sublacije — reaproprijacije objekta u subjekta koja omogucava transformaciju
subjekta.’® Ali dok se Milerova mikroetnografija potrodnje kao procesa postajanja
subjektom odnosi na privatni univerzum kreativnog konzumenta, u umetnickoj
konzumaciji se radi o neem drugom posto se umetnik tu konstitusie kao ,,prozument*
(eng. prosumer), Sto je kovanica saéinjena od reci proizvoda¢ (producer) i konzument
(consumer). Spajajuéi potro$nju i proizvodnju u jedinstven proces kreacije, umetnik
svakidasnjem predmetu pridaje vrednost znaka unutar drugog jezickog sistema, stvarajuci
tako u umetnickom delu jedan novi kdd koji moze biti slican ono ishodiSnom (pop-art,
robna skulptura) ili posve razli¢it (DiSan, nadrealizam, novi realizam).

PotroSnja se ne odnosi samo na sferu formalnih i institucionalenih ekonomskih
aranzmana — kupovinu i upotrebu nove i neupotrebljene ,,robe-u-izlogu* — ve¢ i, prema
Meri Daglas, i na upotrebu materijalne imovine koja se nalazi izvan trgovine i van

domasaja zakonske regulative'®2.

Ako potrosnju, dakle, shvatimo, kao oblik
performativne promene znacenja objekta kroz neku specificnu praksu, onda nije od
sustinske vaznosti da 1i je predmet intencionalno kupljen u prodavnici, pronaden na
dubristu ili zatecen u kuéi, Sto povlaci zakljucak da su svi moderni aproprijacionististi

koji zahvataju iz ove ili one galaksije kulturnih tvorevina (a ne samo DiSan, Vorhol i

190 v/idi Mark Paterson, Consumption and Everyday Life, str. 142-143.
181 vidi 1ldiko Erdei, Antropologija potro3nje, str. 243.
192 Erdei, isto, str. 58.
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Kuns) pronzumenti. Binom novo/staro (neupotrebljeno/upotrebljeno) koji odrazava
razliku izmedu principa redimejda i principa nadrealistickog nadenog objekta ¢e se
Sezdesetih godina odraziti u opozitnim politikama odnosa prema konzumerizmu kao
pervazivhom Kkolektivnom habitusu zapadnih druStava, odnosno u politikama
prokonzumerkskog inkliniranja koje se razvijaju u pop-artu i politikama
antikonzumerskog odbijanja koje se paralelno razvijaju u situacionizmu i novom
realizmu. Dok pop-art, kao i robna skulptura, insistira na novosti, lepoti, glamuroznosti i
zavodljivosti konzumerskih produkata, novi realizam (F. Arman, D. Speri, Sezar, Kristo)
radije — polazec¢i od nadrealistickog nadenog objekta kao ,,fosila” kulture ali okre¢uci ga

semanticki u drugom smeru - insistira na

defetiSizaciji 1 entropiji utilitarnog objekta, odnosno
na dubristu kao negativhom znaku robne kuce i mestu
umora konzumerske Zelje. Ako pogledamo Armanove
akumulacije naoCara, gas-maski, zupCanika ili
raznorodnih otpadaka, onda vidimo da tu princip
ponavljanja istog ili sliénog metaforicki govori o

smrti individualnog subjekta koji i sam postaje

potroSnom robom kao i stvari koje konzumira. S
;gie?i"}‘g'ijleggge”’ Restorangradske  gryge strane, Sperijeve ,slike-zamke® (tableaux-

piéges) mogu se direktnije tumaciti kao alegorije
(nutricionistickog) konzumerizma koje svedoCe o prolaznosti ljudske egzistencije,
donekle na tragu memento mori poruke klasi¢nih mrtvih priroda. Nikolas Burio ovako
objasnjava razliku izmedu novog realizma i pop-arta: dok su Francuzi ,prvi pejsazni
umetnici* industrijskog konzumerizma koncentrisani na upotrebnu vrednost stvari koje
su dospele do kraja svog funkcionalnog Zivota, pop-artisti ispituju vizuelne uslove
(reklama, pakovanje) masovne konzumacije i razmensku vrednost dobara.*®® Novi realisti
prisvojevine rekuperacijom stavljaju pod desertoovsku ,kontrolu®, ali oni cuvaju
vrednost taktilnog odnosa prema stvarima i oziljke njihove upotrebe, dok su pop-umetnici
semionauti koji istrazuju funkciju znaka u kanalima masovne vizuelne komunikacije. Ali,

navodi dalje Burio, dok je konzumacija u pop-artu jo$ uvek predstavljala apstraktnu temu

183 Nicolas Bourriaud, Postproduction. Culture as Screenplay: How Art Reprograms the World, str. 20.
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vezanu za masovnu kulturu kao takvu, ona sa robnom skulpturom osamdesetih dobija
konkretniju formu jer objekt prezentuje iz vizure individualne Zelje za posedovanjem i
Sopinga (police, vitrine), Sto umetnike ¢ini ,,.brokerima Zelje* koji robu konzumiraju
umesto i za potrogaca.'® Oni dvostruko dekonstruiu redimejd: vraéaju ga u status robe u
izlogu gde ga je DiSan pronaSao, dok ga istovremeno multiplikuju kao serijski proizvod
koji se udvaja u sebi samom. Kunsovo poziranje kao reklamni model, pojavljivanje u
televizijskim tok-Sou emisijama, glumljenje porno-zvezde sveta umetnosti (zajedno sa
italijanskom porno-divom i suprugom Ciéolinom u radu Napravljeno na nebu iz 1990.)
oblici su transformacije umetnicke personalnosti u reifikovanu kreaturu koja ne prenosi
nikakvu poruku ve¢ svoj identitet gradi na mehanizmima samopromocije. I u recentnim
mejnstrim praksama prisvajanja konzumerskih objekata, brendova i znakova cesto nije
moguce, kao i u robnoj skulpturi, prepoznati da li se tu konzumerizam kritikuje ili slavi
posto se, navodi Dzulijan Stalabras piSu¢i o Gijomu Bizu i Silvi Fleri, one mogu
posmatrati kao ,.konzumerizam koji sanja reklamu u ruhu umetnosti®, odnosno kao
strategija kempa kao taktike koju kulturna elita koristi kako bi pod maskom uzivala u
produktima masovne kulture koju deklarativno odbacuje.*®

Ako podemo od Marksove pretpostavke da je pojam produkcije generalno apstrakcija
koja opisuje samo opSte uslove dejstva coveka na svet i da stoga treba konkretno govoriti
o partikularnim granama produkcije (poljoprivreda, zanatstvo, industrija), onda u tom
klju¢u mozemo izvesti zaklju¢ak da je pronzumacija partikularna grana moderne, a
narocito postmoderne, umetni¢ke produkcije Ciji se rad sustinski svodi na manipulaciju
znacenjima predmeta ili samih znakova. Razli€iti produkti ljudskog rada se u umetnosti
prisvajanja shvataju kao zajednicka i vlasnicki promenljiva imovina, nesto Sto stice, gubi
I obnavlja vrednost, $to je danas roba u izlogu, dubre ili amaterska fotografija, a sutra
umetnicko delo 1 rekomodifikovana estetska stvar. Od Disanovog ulaska u prodavnicu
Mot sanitarija do Kunsovog odlaska u Soping mol, od Bretonovih poseta buvljim
pijacama do Sezarovih obilazaka automobilskih otpada, od Hemiltonovih isecanja
reprodukcija uz casopisa do danasnjeg pretrazivanja video-snimaka na YouTube-u,

privatizovanje predpostojeCih stvari ospoljavalalo se kroz razli¢ite forme, ciljeve i

184 Bourriaud, isto, str. 21.
165 julian Stallabrass, Art Incorporated. The Story of Contemporary Art, str. 77, 89.
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rezultate, ali je uvek podrazumevalo nekakvu, manifestnu ili latentnu, ideju da umetnik
nije samo ekskluzivni posmatrac€, ve¢ i ekskluzivni potrosac, kolekcionar, reciklator,

rekuperator i producent sveta artefakata koji ga okruzuje.
Redimejd u muzeju

Prvu produkciju umetni¢kog rada izvedenu (projektno orijentisanim) prisvajanjem
eksponata iz jedne muzejske kolekcije nalazimo u projektu Prepad na hladnjacu (1970)
Endija Vorhola koji je realizovan na poziv Muzeja umetnosti Roud Ajlend Skole za
dizajn iz Providensa. Suprotno ocekivanju direktora muzeja da se posluzi umetnickim
delima iz zbirke, Vorhol su uputio u depo, iz njega izneo kompletne kolekcije razlicitih
tipova neumetnickih i zanatskih predmeta (cipele, kutije za SeSire, kiSobrani i suncobrani,
stilske stolice, indijanske korpe, keramika i sl.) koje je postavio u vidu sekvencijalnih i
nehijerarhijskih nizova, nalik izlaganju robe u prodavnicama. I sam opsesivni sakupljac
svakodnevnih efemeralija, Vorhol je muzej transformisao u robnu ku¢u polovne robe
(istorodnih i ¢esto identi¢nih predmeta bez vece kulturne vrednosti) ¢ime je u potpunosti
podrio funkciju muzeja kao institucije namenjene izlaganju i prikupljanju dragocenih i
retkih stvari. Vremenom ¢e se ustaliti praksa da
muzeji pozivaju umetnike da koriste kolekcije kao
radni materijal a izlagacke prostore kao radni
prostor, odnosno da umetnicku produkciju
obavljaju u formi nekonvencionalne kustoske
prakse i da se posluzuju delima iz kolekcije kao

§ redimejd elementima. Drugi znaCajan projekat

ovog tipa izveo je, u okviru jedne grupne izlozbe,

19. Majkl Eser, Umetnicki institut Cikaga,
Galerija 219, 1979. Majkl Eser 1979. godine u Umetni¢kom institutu

u Cikagu: bronzanu repliku Hudonove skulpture
Dzordza Vasingtona (1788) koja je stajala ispred ulaza u zgradu premestio je u izlozbenu
dvoranu u kojoj su bila izlozena dela evropske umetnosti 18. veka. Delo koje je u
spoljasnjem prostoru figuriralo kao spomenik prvom americkom predsedniku je

izmesStanjem u umetnicki kontekst epohe fokus paznje premestilo na njegov umetnicki
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karakter 1 neoklasicisticki stil skulpture iako se, paradoksalno, radilo o replici iz 1917.
Ovim projektom ESer je, na tragu DiSana, problematizovao pitanje identiteta objekta u
odnosu na kontekst pojavljivanja ili izlaganja jer on na svom stalnom mestu funkcionise
kao spomenik Dordzu Vasingtonu koji priziva istorijsku memoriju, a na onom
priviemenom kao skulptura Zan-Antoana Hudona koja treba da pobudi &isto estetsku
paznju. Izjavom ,,ja sam autor situacije, a ne elemenata®“, ESer je, slicno Vorholu, jasno
stavio do znanja da je njegov rad site-specific karaktera, da operiSe skulpturom iz
muzejske kolekcije kao redimejdom i da je tema dislokacije sam kontekst ili okvir
izlaganja/Citanja. Ovim perceptivnim 1 diskurzivnim izmeStanjem, kojim je skulptura
ponovo doZivljena kao objekat ili ,stvar-u-svetu®, ESer je, konstatuje DzZenifer King,
zeleo da pokaze da je Hudonovo delo stajalo ,,na pogreShom mestu“ gde je bilo
predmetom ,lake konzumacije slike“.®® S druge strane, afroamericki umetnik Fred
Vilson je svoj rad u potpunosti zasnovao na ,,kustoskoj praksi* rearanziranja istorijskih
artefakata iz muzejskih postavki 1 depoa na nacin kojim je istovremeno sledio 1 podrivao
muzejsku kategorizaciju da bi obelodanio
alternativnu istoriju 1 prikrivene ideoloske
temelje institucije. U svom najpoznatijem
projektu  Miniranje muzeja  (Merilendsko
istorijsko drustvo u Baltimoru, 1992) on je u

formi instalacije aranzirao grupe predmeta koji

B0 sy se odnosile na zivot baltimorske burzoazije,

20. Fed Vilson, Miniranje muzeja, 1992. robovlasnistvo kao izvor njenog bogatstva i
rasizam kao njenu ideologiju, pa tako u jednom

segmentu nalazimo jukstapozirane stonu srebreninu sa metalnim lancima robova, u
drugom poternice za odbeglim robovima i lovacku pusku, u treCem salonske stolice
poredane u formi mini-auditorijuma okrenutog stubu koris¢enom za bievanje robova,
itd. Vilson je projekat protumacio na slede¢i nacin: ,,Ono §to muzeji izloze ¢esto puno
govori 0 muzeju, ali ono Sto ne izloze govori mnogo vise. Instalaciju sam nazvao

’Miniranje muzeja’ zato Sto moZze znaciti miniranje u rudniku zlata — iskopavanje necega

1% vidi Jennifer King, ,,Perpetually Out of Place: Michael Ascher and Jean-Antoine Houdon at the Art
Institute of Chicago“, str. 81.
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bogatog znacenjem — ili miniranja minskog polja — detoniranje mitova i percepcije — ili
moze znaciti prisvajanje“.167 lako se radi o tri razli¢ite politike koriS¢enja muzeja kao
prostora, resursa i okvira rada, ono $to im je zajednicko jeste to Sto je tu aproprijacija
muzejskih objekata privremena i prolazna, Sto predmet ne postaje trajnim vlasnistvom
umetnika i Sto se rekontekstualizacija obavlja unutar istog mesta na kojem je predmet
zateCen, ali uz promenu internog konteksta izlaganja koji produkuje nova znacenja
eksponata i povratno deluje na razumevanje samog institucionalnog okvira.

S one strane prisvajackih i1 neprisvajackih intervencija u prostorima i kolekcijama
muzeja formirala se ,kolekcionarska linija“ aproprijacionizma pod kojom
podrazumevamo one prakse koje kolekcioniranje uzimaju za metod umetnickog rada, a
kolekciju za sadrzaj umetnickog dela koje se, po pravilu u formi instalacije, izlaze pod
»firmom* muzeja. Muzej moderne umetnosti Marsela Brodersa (1968-1972), Misji muzej
Klasa Oldenburga (1965-1977), Sentimentalni muzej Danijela Sperija (1977-1979) i
Muzej fijoka Herberta Distela (1970-1977) samo su neki od najpoznatijih primera portabl
(imaginarnih, fiktivnih) muzeja umetnika koji razliitim strategijama propituju odnos
izmedu umetnickog dela i muzeja kao institucije metadiskurzivnog normiranja umetnosti,
privatne i javne kolekcije, umetnicke aproprijacije 1 muzeifikacije stvari, produkcije 1
politike izlaganja i sl. Distel je svoju kolekciju oformio tako Sto je pozivao kolege-
umetnike da priloze minijaturne radove i, sakupivsi ih oko pet stotina, izlozio u dvadeset
fijoka podeljenih na identicne kvadratne odeljke (zvao ih je ,,izlozbenim odajama®),
fabrikovanih — minijaturnih konzumerskih objekata koji su izlagani u linearnoj formi
kontinuirane vitrine u obliku miSa, dok je Speri Sentimentalnim muzejem Zzeleo da
oslobodi ,,jezik objekata™ razli¢itih tipova i porekla, klasifikovanih prema klju¢nim
reCima po alfabetskom redu, a ¢iji su medusobne korespondencije trebalo da ,,pomire
istoriju i secanje, nauku i mit, strast i imaginaciju, fantaziju i Ginjenice* (Zan-lber
Marten)'®®. Svakako da je konceptualno najkompleksniji projekat proizveo Marsel
Broders svojim Muzejem moderne umetnosti koji je u periodu od nekoliko godina —

187 Vilson se ovde poigrava dvostrukim znadenjem re&i mine koja na engleskom oznacava i rudnik i minu,
dok fraza making it mine znaci prisvojiti. Cit. pr. James Putnam, Art and Artifact. The Museum as Medium,
str. 157-158.

1%8 v/idi Jean-Hubert Martin, ,, The "Musée sentimental’ of Daniel Spoeri“, str. 66-67.
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najpre u umetnikovom briselskom stanu, a potom u umetni¢kim institucijama — izlagan
parcijalno, u vidu ,,Odeljenja XIX veka“, ,,Odeljenja filma“, ,,Odeljenja figura (orao od
oligocena do danas)“, ,,Odeljenja reklame®, ,,Muzeja stare umetnosti“ i sl. ,,Odeljenje
orlova“ (izlozeno na ,,Dokumentima V* u Kaselu, 1972) predstavljalo je kulminaciju
Brodersovog koncepta: €inilo ga je oko 300 eksponata iz privatnih 1 muzejskih kolekcija
(slike, skulpture, fotografije, namestaj, etnografski artefkati, vojne znacke, punjene ptice,
svakodneve efemeralije 1 sl.) koji su nosili sliku orla kao istorijski utvrdene heraldicke
oznake koja ovde simbolizuje autoritet muzeja i njegovu politiku izlaganja po

r " . departmanima, shodno klasifikaciji objekata prema

—*—a—‘—r—'- vrsti. Ali, ovde orao nije bio tema izlozbe, ve¢

| 4
ﬁ ¥~ = o ™ objekat metode koja je muzejski sistem Klasifikacije
- g O = _ _ o _ _
Bm WA W wa wm WR ghekata, nesistematskim izlaganjem i apsurdnom
taksonomijom, uterala u fikciju (,,Fikcija nam
’gﬁ ﬁ;\ ,{p @ omogucava da shvatimo realnost i u iSto vreme i ono
AVd Rofn el ] . .
= = i _ Sto je maskirano tom realnoséu®, kaze Broders)
155 155 1“71 pokazavsi da ono Sto se prihvata kao ,,muzejska
Ceci n'est pas Dies ist kein is is not &
work of art

un objet d'art kunstwerk

istina“ nije nista drugo do forma konstrukcije
21. Marsel Broders, Muzej moderne realnosti koja pociva na pridavanju viska vrednosti
umetnosti. Odeljenje orlova (detalj), ) L. )
1972. stvarima. Zato je ispod svakog eksponata stajao od
Magrita parafraziran natpis ,,0vo nije umetnicko
delo* kojim je DiSanova formula koriS¢enja autorteta institucionalnog konteksta okrenuta
naglavacke pretvaraju¢i umetnicki muzej u lokaciju izlaganja ,,neumetnosti“. Ako muzej
transformiSe objekte u komponente matajezika tako Sto ih razdvaja od njihovih
specificnih znacenja i vrednosnih sistema, §to ih podvrgava tihom ali efikasnom i
nadmo¢nom ,.komentaru, onda i Brodersov natpis ili ,,glasni komentar* ne sluzi negaciji
identiteta pojedinacnog objekta, ve¢ kategorijskog koncepta i diskurzivne formacije
muzeja kao ,,proizvoljne odrednice i puke repezentacije* (D. Krimp). Kritka DiSana,
nalik onoj Birenovoj, nije samo implicitna ve¢ i eksplicitna, poSto Broders u katalogu
pise: ,,Dva ¢e fakta ovde biti u fokusu: onaj da je DiSanova inicijativa u pocetku tezila

destabilizaciji mo¢i zirija i Skola, a da danas — postavSi samo svojom senkom — ona
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dominira celokupnom oblas¢u savremene umetnosti, uz podrsku kolekcionara 1 dilera“.*®

Dok Oldenburg i Speri uzimaju muzej kao nespornu normu kumulativne prezervacije i
reprezentacije stvari koja odgovara sakupljackoj prirodi i druStva i pojedinca, Broders
zeli da tu normu ili rezim vrednosti, stvaranjem jednog nemoguceg poretka, kriticki
analizira kao mehanizam puke konsekracije (,,Publiko, kako si slepa!*, izjavljuje
Broders) koji poc¢iva na spoljas$njoj determinaciji — institucionalnoj mo¢i i ideoloSkim
interesima.

Bez obzira na konceptualne razlike, sve ove umetnike — koji preuzimaju funkcije
direktora, kustosa, administratora, dizajnera i propagandista svojih muzeja — odlikuje
strast za prikupljanjem, istrazivanjem 1 prisvajanjem objekata, pa ¢ak i1 ,,nostalgija za
totalnoS¢u® koju pojedinacno umetnicko delo, bilo ono montaza, akumulacija ili
instalacija, nema. Umetnicke projekte koji se konstituiSu ,,kao-muzeji-po-sebi“ stoga
karakteriSe izvesna vrsta holizma koji ne upucuje samo na izgubljenu celovitost iskustva
sveta, ve¢ istovremeno tezi otvaranju muzeja alternativnim modelima sakupljanja i
razvrstavanja stvari koji, pak, mogu postati delotvornim samo ukoliko se izloze u
prostoru pravog muzeja. Svakako da istorijske korene ovog modela mozemo naéi u
Wunderkammer-ama ili kabinetima retkosti koji nisu poznavali modernu muzeoloSku
taksonomiju ve¢ ih je odlikovalo heterogeno obilje izloZenih predmeta i odsustvo ili
labavost organizacije, §to je austrijski istori¢ar umetnosti Julius fon Sloser uporedio sa
kuénim kolekcijama ili istorijskim zgradama (natrpanim objektima koji su se tu
vekovima takozili) gde je ,vlasniStvo* predstavljalo neku vrstu ,,metataksonomskog*
principa.'”® Ako su moderni muzeji uveli red u ovaj haos specijalizovavsi se za precizno
definisane vrste objekata ili retkosti (umetnicki, prirodnjacki, etnografski, istorijski i sl.),
ovi umetnicki obnavljaju duh kabineta retkosti tako $to poc¢ivaju na labavoj organizaciji i
vrednosnoj egalitarizaciji objekata i, §to je jo§ vaznije, umetni¢ko delo — taj elitni
muzejski predmet — svode na medij deelitizacije umetnickog muzeja. Drugi vazan aspekt
tice se sakupljanja koje je beskorisno, koje ne pociva na interesu privatnog vlasnistva i
koje, shodno Valteru Benjaminu, odlikuje ,,pravog sakupljac¢a® koji je u stanju da

razotkrije ,,tajno istorijsko znaCenje* predmeta koje kolekcioniraju: ,,A za istinskog

189 Cit. pr. Rainer Borgemeister, ,,Section des Figures: The Eagle from the Oligocene to the Present*, str.
142.
70 v/idi Miguel Tamen, Friends of Interpretable Objects, str. 61.
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sakupljaca, svaki pojedinac¢ni predmet u okviru ovog sistema postaje enciklopedija
svekolikog znanja epohe, krajolika, industrije, vlasnika odakle potice.... Sakupljanje je
jedan vid prakticnog pamdéenja, a od profanih manifestacija ’bliskosti’, ono je
najuverljivije. Stoga ¢ak i najmanji ¢in politickog obelezavanja u trgovini antikvitetima
postaje, u odredenom smislu, epohalan. Mi ovde konstruiSemo budilnik koji budi ki¢
prodlosti u ,,ponovnom sakupljanju“.’* Ako za Benjamina ,,fenomen sakupljanja gubi
smisao kada gubi svog vlasnika“, a predmet otvara ,,pristup svesti o sadasnjosti koja

razara kontinuum istorije“!’

, onda u muzejima umetnika vidimo na delu tu vrstu
kolekcionarske emancipacije koja nije fiksirana za pojedinacni predmet kao takav, ve¢ za
transformaciju ustrojstva muzeja od mesta ,,kulturnog omedavanja“ (R. Smitson) do
eksperimentalne laboratorije okrenute kolanju svakodnevnog Zivota i usvajanju
alternativnih modela znanja o stvarima, drustvu, istoriji, kulturi i umetnosti (,Muzej je
pre stanje uma nego vrsta nekretnine”, kaze Vilson). Konac¢no, i nepokolebljivo kriticki
umetnik poput Brodersa je bio svestan toga da umetnicko delo ne moze da iz temelja
podrije funkciju muzeja (u poznokapitalistickom drustvu spektakla cijeg je uspona
savremenik), ali moze da, kako je govorio, ,,postavi pitanje” i time prizove svest 0 toj
funkciji.

Sve ove prakse — rada umetnika sa muzejskim kolekcijama ili unoSenja svojih
kolekcija u muzeje — odrazavale su i produbljivale neovangardnu i konceptualisticku
politiku kritike insititucija koja je pocivala ne zelji umetnika da se oslobode dvostrukih
stega muzeja i trzista 1 da se ukljuce u napredne politicke borbe toga vremena. Medutim,
ve¢ sa pozivom Vorholu (umetniku koji nije oponirao ve¢ konvenirao reifikaciji
umetnosti) da nastupi kao gostujuéi kustos muzeja zapoceo je proces institucionalne
asimilacije ovog tipa kritiCkog diskursa koji je, bivajac¢i izloZzen kao umetnost, postao
»idealan objekat* (ESer) koji potvrduje neizbeznost muzeja kao metadiskurzivnog okvira
njegove verifikacije i priZeljkivane finalne destinacije. ESer je, navodi Andrea Frejzer,
pokazao da institucija umetnosti nije samo opredmeéena u umetnickim objektima i
institucionalizovana u organizacijama poput muzeja, ve¢ je internalizovana i u samim

ljudima (,,institucionalno konstruisanom umu*) koji su svesni toga da nijedan umetnicki

Y71 Cit. pr. Douglas Crimp, ,, This is Not a Museum of Art*, On the Museum’s Ruins, str. 302.
172 1sto, str. 303.
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diskurs ne moZe postojati izvan sveta umetnosti'’”®. Pocetkom devedesetih, u vreme kada
Vilson izvodi Miniranje muzeja, ovakvi kriticki projekti su pozeljni ne samo zbog toga
Sto politicki konveniraju neoliberalnoj dogmi politicke korektnosti i reviziji americke
istorije (najcesce od strane afroamerickih naucnika), ve¢ i §to postaju delom muzejskog
spektakla u kojem kriticke prakse vise nisu samo domenom elitno-intelektualnog vec 1
popularnog ukusa. Ova danas ve¢ obavezna praksa muzeja da nekada strogo Cuvana
interna svetiliSta kustosa otvore umetnicima deo je Sire tendencije preispitivanja i reforme
funkcije muzeja, ali i interesa za upoSljavanjem tzv. ,,umetnikovog oka“ (Dz. Patnam)
koje nudi sveze i1 drugacije uvide u kolekciju i odnose medu objektima (Sto Fred Vilson
naziva ,.efektom iznenadenja®) od akademskih interpretacija i muzeoloskih recepata
profesionalnih kustosa. Ono Sto je za kustosa eksponat i kulturno dobro u vlasniStvu
institucije povereno mu na staranje, za umetnika je redimejd ili, kako je objasnio Dzozef
Kosjut, u povodu svog projekta Igra nespomenutog u Bruklinskom muzeju (1990),
eksponati iz kolekcije su kao rec¢i od kojih svaka pojedinacno nosi vlastiti integritet i Cije

sastavljanje stvara posve razligite paragrafe — ,,a na paragraf ja polazem autorstvo...“*"

173 Andrea Frejzer, ,,0d kritike institucija do institucija kritike®, str. 228.
7 Vidi James Putnam, str. 134,
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IV Montaza: rez i veza

Avangardna montaza

Montaza se zasniva na postupcima kontrasnog udruzivanja prisvojenih neumetnickih
materijala, predmeta i slika koji postaju koekstenzivni sa fragmentima forme dela i
zajednickim dejstvom tvore kompozitnu sliku sastavljenu ,,iz delova® razliitog porekla,
funkcije 1 znacenja. Princip montaZe najslikovitije je objasnio Sergej Ejzenstajn, jedan od
njenih najvecih teoretiCara i praktiCara: ,,Sliku A 1 sliku B treba pronaci i izabrati medu
svim moguéim karakteristikama teme koja se razvija tako da njihovo suprotstavljanje,
upravo tih a ne nekih drugih elemenata, izaziva u gledaoCevoj percepciji 1 osje€ajima
iscrpnu i potpunu sliku same teme*“.*”® Montaza je, dakle, multiprisvajacka tvorevina koja
prisvojevine ¢ini primarnom gradom dela koja se ne umece na povrSinu teksta kao
spoljasnji dodatak (kao $to je to slucaj u klasi¢noj citatnoj
umetnosti) ve¢ iznutra tvori tekst koji bez njega ne bi ni
postojao. Po tome Sto operiSe redimejdima ili nadenim
stvarima likovna je montaza srodna DiSanovom
redimejdu, ali svoju ideju ne zasniva na fiksaciji za jedan
predmet ve¢ za odnose izmedu najmanje dva ili, najc¢esce,
viSe predmeta koji su nekonvencionalno i alogicki
selektirani, udruzeni, spojeni, kombinovani, povezani ili

jukstaponirani. Sa montazom umetnost osvaja stadijum

22. Hana Heh, Isecen kuhinjskim  »ontologije  raSClanjenosti“ (Lev ~ Manovi€)  posto
nozem, 1919. strategijski poc€inje da operiSe diskontinuiranim narativima,
artficijelnim sklopovima fragmenata, strukturalnim prekidima, neobi¢nim meSavinama
elemenata razliCitog porekla, svime onime $to dovodi do dezintegracije organskog
jedinstva umetnickog dela kojim se odnos izmedu delova i celine ostavlja otvorenim,
dinami¢nim i aktivnim. Parafrazitaju¢i Zila Deleza i Feliksa Gatarija moZemo reéi da
montaza po prvi put u povesti umetnosti postavlja sledee pitanje: kako promisljati

fragmente koji imaju medusobne odnose razlicitosti kao takve, koji imaju kao medusobne

17> Cit. pr. Gerhard Schaumann, ,,Montaza“, str. 85.
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odnose sopstvenu razliCitost, bez referisanja na neki izvorni, pa makar i1 izgubljeni
totalitet, niti na neki rezultirajuci totalitet, pa makar i buduci. Avangardna montaza
odbacuje izvorni totalitet umetnickog dela u korist totaliteta ,,pored* ili celine mimo
delova, odnosno celine koja ih ne unificira ve¢ im se pridodaje kao novi i posebno
sklopljen deo — kao ,,zele¢a masina“ ¢iji rad pociva na proizvodenju nakalemljenom na
onome vec proizvedenom.176 Montaza je u polje likovnih umetnosti uvela ,,haos* (gr¢.
xaog, zjap, hijatus, ponor) modernog sveta: diskontinuitet, kontrasnost, nepovezanost,
slu¢ajnost, parcijalnost, sve ono $to nagriza iluzionisticku opnu umetnosti kao idealne i
samodovoljne slike sveta i Coveka. Kao takva, montazna tvorevina potencira svoju
neprirodnost, artificijelnost, hibridnost, nepoStovanje ,,ekoloSkih“ ograniCenja lepe
(organske) umetnosti — ona je neposredan odraz konflikta realnog i imaginarnog koji
naseljava nervni sistem modernizma

Montaza je ,,univerzalno sintakticko nacelo avangardne kulture u celini 1 svih njenih
tekstova” (Orai¢ Toli¢) koje nalazimo zastupljenim u svim umetnickim disciplinama
(likovna umetnost, knjizevnost, film, pozoriste, muzika, dizajn), a kolaz, fotomontaza i
asamblaz su njeni zanrovi ili pojedinacni postupci koji ovo nacelo uposljavaju na uzoj
sintaksickoj ravni upotrebom stranih/prisvojenih elemenata ili kombinacijom sa onim
vlastitim/stvorenim. Ovde treba napomenuti da, koliko god bila osveS¢ena kao
sintaksicko 1 estetsko nacelo, avangardna montaza nije uvek aproprijacionisticki uredaj
jer je sovjetski avangardni film, na primer, produkovao najsofisticiraniju teoriju montaze
(,montaza Soka“ Ejzenstajna, ,cigla po cigla“ KuleSeva, ,montazni poentilizam*
Vertova), ali je u praksi operisao iskljucivo vlastitim (rediteljskim) predfabrikatima ili
originalnim snimcima. Aproprijacionisticka avangardna montaza, o kojoj je ovde rec,
najsnaznije i najdoslednije se ispoljila u likovnim umetnostima i knjizevnosti u okrilju
kubizma, futurizma, dadaizma, konstruktivizma i nadrealizma (kao i u dizajnu kod
Ciholda i Svitersa, pozoristu kod Mejerholda, Piskadora i Brehta, a u muzici kod Satija)
gde je za umetnost otvorila neogranicene moguénosti manipulacije predpostojec¢im
predmetima, tekstovima i artefaktima kulture. Nemacki umetnicki kriti¢ar Franc Roh je
jo§ 1925. ponudio opis koji se i danas moZe prihvatiti kao polazna osnova za ispitivanje

istorijskog momentuma montaze: ona je ,nepouzdana sinteza“ dve najznacajnije

176 7il Delez i Feliks Gatari, Anti-Edip. Kapitalizam i $izofrenija, str. 35.
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tendencije u modernoj vizuelnoj kulturi, ,,ekstremne fantazije i ekstremne trezvenosti*,
odnosno ,,pikturalnih tehnika modernisticke apstrakcije 1 realizma fotografskog
fragmenta“.!”” Nagelo fragmentacije formi ili ,,¢esti¢ne projekcije (M. Poremski) unutar
slikovnog polja prethodno pronalazimo u vizuelnom atomizmu Zorza Sera, futurizmu,
analitickom kubizmu i1 suprematizmu, ali ono $to montazu ¢ini razliitom nije samo
direktno uvodenje disparatnih i neumetnickih elemenata kao samosvojnih konstruktivnih
jedinica, ve¢ i desublimacija opazanja posto prostor slike transformise u ,,operativni
prostor zbivanja“ (D. Fos) ¢iji taktilni kvaliteti ulaze u koliziju sa onim opti¢kim.

Kako zapaza Orai¢ Toli¢, na sintaksickom nivou kolaza postavljaju se dva pitanja:
»pitanje o sintaksici kulture u kojoj je postalo moguce da umjetnost poc¢ne citirati zivot i
pitanje o uzoj sintaktici avangardnih kolaza ili tekstova gradenih na kolaznim
postupcima”.'’® Pitanje o sintaksi kulture odnosi se na samo stanje modernosti koje se
identifikuje sa fragmentacijom subjekta i objekta, odnosno sa industrijskom
proizvodnjom na montaznoj traci, dinamizmom urbanog Zivota, culnom distrakcijom i
raspadom socijalne kohezije Sto, kako je Pol Kle jednom primetio, umetniku ne ostavlja
nista drugo do da slika samo ,delove”. Proliferacija masmedijskog spektakla i
odgovaraju¢ih mu tipografskih i vizuelnih formi i tehnika (reklame, novine, ilustrovani
Casopisi) — zasnovanih na ontologiji ra$clanjenosti — uvela je nove moduse
reprezentovanja i razumevanja sveta, predstavljala antitezu umetnickoj estetici celovitosti
i obezbedila kontekst, inspiraciju i tehnicka sredstva za pojavu umetnicke montaze. Tim
povodom Pjer De, u katalogu izlozbe ,,Umetnost i reklama 1890-1990* (Centar ,,Zorz
Pompidu, 1990), konstatuje kako je pre invencije kolaZza vizuelni pejsaz evropskih
metropola ve¢ bio preplavljen reklamama montaznog tipa u kojima su formalne
konvencije pravljenja slika bile izmenjene kroz uvodenje ,radikalnih elemenata
apstrakcije 1 fragmentacije* 1 davanje posebnog znacaja tipografiji, pa je samim tim put
za reorganizaciju prostora umetnicke slike bio otvoren.'”® Ne samo to, kolaZ ima svoju
predistoriju u sakralnoj umetnosti (ikone optoCene draguljima, a nimbovi svetitelja

zlatnim listi¢ima), primenjenoj umetnosti 19. veka (Skrinje oblepljene porodi¢nim

Y7 vidi Christopher Phillips, ,,Introduction®, u: Matthew Teitelbaum (prir.), Montage and Modern Life
1919-1942, str. 28.

178 Teorija citatnosti, str. 157.

% vidi David Banash, ,From Advertising to the Avant-Garde: Rethinking the Invention of Collage®,

np.
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slikama, pusacki stolovi s etiketama cigara) i gradanskoj subkulturi (spomenari). Kolaz
je, konstatuje Orai¢ Toli¢, rubnu, pucku tehniku preveo u domen umetnosti i mada je
njegovo otkri¢e bilo spontano, ta sponatnost nije bila sluajna ve¢ duboko zakonita:
»Avangarda je zeljela razoriti instituciju vlastite, racionalne i verbalne tradicije, pa se na
svim podrucjima oslanjala na izvaneuropske ili vlastite periferne misaone 1 izrazajne
modele“.*® Isto vaZi i za otkri¢e fotomontaZe koje, prema Hani Heh, crpe inspiraciju iz
popularnih fantazmagori¢nih razglednica (oleografije sa kombinovanim prizorima iz
zivota cara Vilhelma I1), mikroskopije, radiografije, vazdusnih snimaka registrovanih
tokom Prvog svetskog rata, Sto znaci da je njeno poreklo u propagandnoj, naucnoj i
popularnoj fotografiji. Vizuelni kompartmentalizam masmedijske kulture pocéetkom
proslog veka (kao i danas) bio je rukovoden komercijalnim interesom i generalno
zasnovan na ideji da se ,,slozena vizuelna poruka moze konstruisati pomoc¢u jednostavnih
elemenata C€iji bi psiholoski elementi mogli da se pretpostave unapred* (Lev Manovi(:).181
Kreacija novih, diskontinuiranih socijalnih narativa promenila je razumevanje
narativnosti uopste, a nova opticka kompozicija preloma umesto pazljivog i linearnog
Citanja/gledanja nametnula je nasumicno i lapidarno skeniranje fragmenata. Konacno,
»irening modernog vida“ zapaza Karel Tajge, ,,bio je i u velikoj meri i film* sa svojim,
Ltempom, zgus$njavanjem, izrazajnoS¢u, iznenaduju¢om montazom (sled slika),
sazetodéu, skraéenicama i naznakama, krupnim planovima i detaljima.’® lako Tajge
implicira vremensku montazu (slike razlicitih realnosti slede jedna drugu), treba rec¢i da
likovnoj montazi strukturalno odgovara montaza unutar kadra (koegzistencija razliitih
realnosti unutar istog kadra) sa kojom su eksperimentisali autori poput Abela Gansa koji
se u Napoleonu (1927) koristio sistemom umnozenih ekrana (tri slike u kadru) ili Dzige
Vertova koji je u Coveku sa filmskom kamerom (1929) primenjivao superimpoziciju
pojedinacnih snimaka kako bi ubrzao vremensku montazu.

Za Valtera Benjamina, poreklo montaze ne treba samo traziti u formalnim
inovacijama masmedija ve¢ 1 u celokupnom urbanom okoliSu kojim dominiraju
kaleidoskopski efekti slucajno jukstapoziranih reklama i trgovinskih tabli, aranzmani

robe u izlozima, ¢elijaste konstrukcije pariskih arkada od cCelika i stakla, Sto sve zajedno

180 sto, str 119.
181 T ev Manovig, ,,Avangarda kao softver”, Metamediji, str. 63.
182 K arel Taj ge, ,,Konstruktivisticka tipografija na putu kao novoj formi knjige*, VaSar umetnosti, str. 174.
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¢ini megamontazu robnih fragmenata ili ,,fantazmagoriju kapitalisticke kulture” koja
rezultira kolektivnom stanjem snolike konzumerske opéinjenosti.183 Ako se pojam
fantazmagorije odnosi na perceptivne iluzije kakve proizvodi magic¢na lanterna (a gréki
pojam agoria oznacava trznicu), onda Benjaminovoj upotrebi ovog pojma odgovara
shvatanje Georga Zimela da moderni grad ne treba poistovetiti sa fiziCkim prostorom vec
sa ,,mentalnim stanjem®, odnosno psiholoskim procesom ,ekranizacije” raznovrsnih
Culnih stimulansa kojima je covek izloZzen u urbanom miljeu. U Benjaminovoj teoriji,
osveS¢ivanje montaze kao konstruktivnog nacela avangarde nije samo reakcija na
okostalu konvenciju umetnicke reprezentacije, ve¢ istovremeno odgovara budenju iz
fantazmagori¢ne uspavanosti modernog Coveka, pa stoga nacin koriS¢enja ,,onirickih
efekata® u budnom stanju predstavlja formu ,dijalektickig misljenja“ koja vodi
reformaciji svesti (,,budenja iz sna koji svet ima o sebi, kaze Marks na koga se Benjamin
poziva), a samim tim i odnosa umetnosti prema stvarnosti i svojoj socijalnoj funkciji.
Montaza kao komercijalna forma ranog spektakla koja modernog coveka pretvara u
pasivnu masinu recepcije ili ,,kaleidoskop obdaren sveséu* (Benjamin), u avangardnom
delu dobija odlike ,,dijalektike u mirovanju* koja spajanjem nespojivog ,,prekida kontekst
u koji je ubacena“, razgraduje privid pojava 1 menja percepciju sveta dovodeci
posmatraca u konflikt sa utvrdenim navikama i1 shvatanjima stvari i poretka stvari u
modernom  kapitalistickom drustvu. Reflektuju¢i reklamersku ideju ontoloske
raSclanjenosti, avangarda je okrece u smeru ,,koda bez artikulacije” (Luis Prieto) koji, za
razliku od reklamerskog kdda sa artikulacijom, nosi parcijalnu ili dvosmislenu poruku,
odnosno stvara jednu vizuelno, semanticki, stilski i emocionalno disonantnu situaciju
koja intendira psiholoskom efektu budenja-Soka. Montaza je, navodi Ajzenstajn,
stvaranje konflikata unutar okvira slike (,,imagisti¢ki* preobrazaj zakona dijalektike) i
kao takva ona najneposrednije realizuje zadatak umetnosti da u dinami¢nom sukobu
suprotstavljenih stvari ispolji i kod gledaoca podstakne protivrecnosti postojanj a. 1%
Kolaz ili primarno papier collée nije samo prvi izum avangardne i moderne
aproprijacije ve¢ 1 paradigmatsku uredaj svih montaznih postupaka koji su se iz njega

razvili: potpunim izlaskom u trodimenzionalnost on postaje asemblazem (koji viSe nije

183 vidi Susan Buck-Morss, The Dialectics of Seeing. Walter Benjamin and the Arcades Project, str. 74.
1845, M. Ajzenstajn, Montaza atrakcija. Eseji o filmu, str. 66, 74.
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slika sa apliciranim neumetnickim materijalima ve¢ samosvojni objekat), uvodenjem
fotografske grade pretvara se u fotomontazu ili fotokolaz, upotrebom nadenih snimaka
dobija se filmski i video-kolaz, kombinovanje muzickih
citata rezultira muzickim kolazem i sl. U najopstijem smislu
likovni kolazZ bi se mogao definisati kao postupak graden na
nacelu ,,transsemioticke citatnosti*: citatna grada tu su stvarni
civilizacijski ili prirodni predmeti (komadi novina, tapeta,
zica, kanapa, drveta i sl.), a u knjizevnom kolazu njihovi
verbalni i kopirani adekvati (citati novinskih tekstova,
reklamnih slogana, dokumentarnih hronika, otrcanih fraza

svakodnevne jezitke komunikacije).!®® KolaZz je razbio

mimeticko nacelo umetnosti obratom od znaka prema
23. Zorz Brak, Melodija stvarnom predmetu ili tekstu, S$to zna¢i da umetnicki znak
violine, 1914,

postaje areferencijalan 1 asemiotiCan, za razliku od
apstraktnog slikarstva koje ukida mimetizam upotrebom antireferencijalnih i
antisemitockih, Cisto pikturalnih znakova. Pikasovo objasnjenje motivacionog faktora
koji je doveo do invencije kolaza neposredno odrazava njegovu funkciju ukidanja
autonomije umetnosti i estetskog privida: ,,Namera kolaza bila je da stvori ideju da
razlicite teksture mogu da udu u kompoziciju i postanu realnost u slikarstvu koja se
nadmece sa realnoSu u prirodi. Nastojali smo da se otarasimo varke oka (trompe I’oeil)
kako bi pronadli varku duha (trompe I’espirit)“.**® Ono na demu Pikaso i Brak insistiraju
nije predmet po sebi ve¢ fakturnost ili ,,Sum materijala®“ (V. Markov) 1 montaza
heterogenih, naslikanih i nalepljenih, segmenata fakture po nacelu konstrasta ¢ime se
stvara osecaj ,.konstruiranosti“ i ,,stvarnosti* slike nasuprot iluzionizma ¢isto slikovne i
organske konture u klasicnom slikarstvu. Svakako da postupak davanja autonomne
vrednosti fakturi prethodno nalazimo kod impresionista,Van Goga i Sezana, ali kubizam
u potpunosti napusta ,,imanentni rad“ (Hansen-Leve) slike kao kompozitnog tkanja u
slojevima pretvarajuci je u trodimenzionalni prostor dinamickih kontrasta i interakcije

heterogenih elemenata, u sliku-predmet. Kubisti¢ki kolaz, kao i onaj futuristicki, u sustini

18 vidi Dubravka Orai¢ Toli¢, ,,Kolaz*, str. 42.
186 Cit. pr. David Banash, isto, np.

97



je prikazivacki (npr. mrtva priroda) i pikturalno orijentisan, ali je eksperimentalnim
proSirenjem materijalnog ansambla i semiotickog potencijala slikarstva ,,otkljuao vrata®
(L. Lipard) za dolazak dadaisti¢ke montaZe. Dadaisti¢ki kolaz (Arp, Sviters, Tojber-Arp)
je, posve suprotno, apstraktno ikonoklasti¢an i zeli da, kao i redimejd, umetnost potpuno
izvede iz konvencionalnih okvira i unisti svaki trag pikturalnosti i formalne organizacije
u korist zakona slucaja i1 haoticnog gomilanja materijala. Hans Arp je, piSu¢i o svojim
radovima, najbolje objasnio logiku dadaistickog likovnog
kolaza: ,,Ovo su slike Stvarnosti po sebi, bez znacenja i
bez personalne namere. Mi odbacujemo sve Sto je bilo
kopija ili opis, da bismo pustili Elementarno i Spontano
da delaju u punoj slobodi“.*®" Iako dadaistitkom zakonu
slucaja suprotstavljaju nacelo konstrukcije kao planske i
organizovane proizvodnje, ruski konstruktivisti poput

Tatlina 1 Rodcenka takode smatraju da svaki trag

iluzionizma kao efekta koji se stvara na povrsini

materijala treba potpuno da nestane iz umetnosti u korist

dejstva realnih materijala u realnom prostoru.

24. Hans Arp, Bez naziva

(Kvadrati papira aranzirani prema - K onstruktivizam je logiku montaZe okrenuo u pravcu
zakonu slucaja), 1917.

skulptoralnog misljenja izumevanjem slikarskih reljefa
(Arhipenko), kontra-reljefa (Tatlin) ili prosto objekata (Rod¢enko), ali ono §to
objedinjuje sve postupke kolaza i konstrukcije predfabrikata jeste insistiranje na
neumetnickom 1ili realnom materijalu, odnosno na onome S$to Tristan Cara naziva
,kosmologijom materijala®. Buduéi fakticko, primeéuje Boris Grojs aludiraju¢i na
Makluanovo geslo ,,medij je poruka“, avangardisticko prisvajanje predstavlja ,,epifaniju
Ciste materije” koja pomera fokus paznje sa poruke ili ,spiritualnog sadrzaja® na sam
medij iskaza.'®®
Sli¢éno likovnom, u knjizevnom kolazu (Apoliner, Cara, Hljebnikov, Dos Pasos itd.)
inkorporacija neknjizevne citatne grade stremi dekonstrukciji diskurzivne logike linerane

naracije 1 fikcionalnog teksta i otvaranju knjizevnosti ,Zurnalizmu objektivnog

187 Cit. pr. Anri Bear i Mi$el Karasu, Dada. Istorija jedne subverzije, str. 94.
188 Boris Groys, ,,Iconoclasm as an Artistic Device®, Art Power, str. 70-71.
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svedoCenja“ (S. Tretjakov) ili ,literaturi Clinjenica® koju nalazimo u lefovskom
dokumentarno-feljtonistickom romanu (B. Pilnjak). Lingvista Grigorij Vinokur je u
jednom ¢lanku u Lef-u objasnio kako se najSire kori§¢ene novinske forme izraza (uvodni
tekst, telegram, intervju) konstruiSu koriS¢enjem unapred determinisanih ,;redimejd
stereotipova“ ili ,,govornih Sablona®, §to znaci da je Zurnalisti¢ki jezik opSte vlasnistvo, a
pravljenje novina mehanicki proces montaze.'®® S druge strane, Apoliner je, treba to
naglasiti, bio prvi moderni umetnik koji je deklarativno izrazio fascinaciju principom
montaze kao sredstvom ,,asembliranja pesme od disparatnih elemenata®“, a u Stampanim
masmedijima prepoznao novi izvor umetni¢ke inspiracije: ,,Prospekti... katalozi, posteri,
reklame svih vrsta. Verujte mi, oni sadrze poeziju naSe epohe. Ja ¢u uciniti da ona
ponikne*.* Sli¢no tome, scenski eksperimenti Pirandela, Mejerholda, Brehta i Piskadora
pocivaju na odbacivanju larpurlartizma tradicionalnog teatra, razaraju jedinstvo vremena
1 mesta radnje operiSuci neorganskom montazom scensko-mimickih predfabrikata koji se
uzimaju iz Commedie dell’’arte, vaSarskog i lutkarskog pozorista, Kabuki teatra i
cirkuske akrobatike i montiraju u scenske grupacije, a ove jedna za drugom u scenske
tokove. Redak primer avangardnog muzickog kolaza nalazimo kod Erika Satija koji je u
muzici za Koktoov balet Parada (1917) koristio izvanmuzi¢ke zvuke (klopot pisace
masine, pisak parobroda, zavijanje brodske sirene, pucanj pistolja) kako bi prosirio
soni¢nu paletu i muziku otvorio zvu¢nom ambijentu svakodnevice. AKo knjizevni kolaz
nalikuje novinskom mozaiku tekstova (,,Na$ ep su novine®, istice Tretjakov), teatarski
vodvilju, a muzicki aleatornoj urbanoj buci, likovni pocinje da nalikuje stolu, podu i
svakoj drugoj povrSini-receptoru na kojoj su predmeti spontano razbacani (dadaisticki
kolaz) ili figurativno rasporedeni (kubisticki i futuristicki kolaz), te stoga plan slike
prestaje da bude odvojen od plana realnosti, a ono Sto je Klod Levi-Stros nazvao
,uravnotezenos¢u prirodne i1 veStacke strukture ili plana iskustva i plana opazanja u
klasi¢nom slikarstvu, ustupilo je mesto poremecaju ravnoteze i dejstvu Soka o kojem je
pisao Benjamin. Elevacija horizontalnog poretka sveta u vertikalni poredak umetnosti
moze se metaforicki procitati kao prevodenje ili uzdizanje ,,niske* Zivotne situacije u

,»Visoku“ umetnic¢ku situaciju ili strukturu od ¢ega ¢e Danijel Speri pola veka kasnije

189 Cit. pr. Devin Fore, ,, The Operative World in Soviet Factography, str. 126.
190 Cit. pr. William Seitz, The Art of Assemblage, str. 15
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naciniti koncept otelotvoren u ,,slikama-zamkama* koje pravi tako S$to zateCene ostatke
obroka (tanjire, ¢aSe, escajg, fiksira za sto koji izlaZze na zidu kao sliku-asemblaz):
»Drugacije je jedino orijentiranje u odnosu na gledatelja“ kaze on, ,,ono $to je bilo
vodoravno, postaje uspravnim i smatra se umjetnickim (paznja! — umjetnickim
delom)«. 1%

Insistiranje na konkretnosti materijala bice, kako smo videli raspravljajuc¢i koncept
nadenog objekta, sa nadrealistickim kolazem 1 asemblazem anulirano u korist
asocijativnih potencijala predmeta i sklopova kontrasnih slikovnih fragmenata Sto je
Vilijam Seic opisao na slede¢i naéin: ,,Figuracijski, praksa asemblaza uzdize materijale sa
nivoa formalnih relacija na nivo drustvene poezije, bas kao §to reci 1 brojevi, naprotiv,

treba da budu formalizovani”.!%

Dok kubistic¢ki kolaz nastoji da
ublazi ,udar diskontinuiteta” time Sto pribegava slikanim
»prelazima” (passage), nadrealisticka montaza zasniva se, kaze Seic,
na oStroj jukstapoziciji ili ,,postavljanju jedne stvari pored druge bez
veziva”, bez prelaza, bez svodenja suprotnosti na zajednicki stilski ili
formalni imenitelj."®®* Tako, na primer, u Miroovom Poetskom
objektu (1936) nalazimo wu vertikalnu strukturu naslagane
prepariranog papagaja na grani, punjenju zensku carapu sa cipelicom

od lutke, vise¢u lopticu od plute, cilindar, celuloidnu ribu i razne

druge trice i kucine, Sto nas asocira na slobodno nizanje nepovezanih
25. Huan Miro, slika u nadrealisti¢koj poeziji. Breton je ideju jukstapozicije preuzeo
Poetski objekat, 1936.

od Lotreamona (,,slucajni susret Siva¢e masine i kiSobrana na stolu
za vivisekciju”) 1 proverio je na dadaistickom modelu aleatorne slike, ali dok dadaisti¢ko
delo indukuje slucaj i zeli da se nametne kao potpuno neorganizovano i proizvoljno, ono
nadrealisticko konstruiSe ,,objektivni slucaj* kao sliku psihi¢kog lavirinta nalik
,,paranojatkom delirijumu‘ (S. Dali), oniri¢koj evokaciji stvarnosti ili dnevnoj sanjariji.
Filozofija jukstapozicije poCiva na ,,ushi¢enoj vezi suprotnosti®, vivisekciji raznorodnih

stvari 1 razaranju njihovih semiotic¢kih okvira, odbijanju logicke sinteze, isticanju apsurda

9L Cit. pr. Edward Lucie-Smith, Umjetnost danas, str. 176.
192 gejc, isto, str. 84.
193 Isto, str. 25.
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kao poraza racionalnog manipulisanja postoje¢im stvarima i podacima, odnosno na
svemu onome §to prekida linearni tok svesti 1 vodi buduc¢em, naizgled kontradiktornom,
»razreSenju sna 1 realnosti u apsolutnoj realnosti — nadrealnosti“ (Prvi manifest
nadrealizma). Kolaz ¢e sa nadrealizmom takode doziveti svoju metamorfozu i biti
stavljen u sluzbu ,halucinantnih sledova kontradiktornih slika” kakve nalazimo u
Ernstovim ciklusima kolaznih novela Zena 1000 glava (1929) i Jedna nedelja dobrote
(1934) koje kombinuju fragmente fotografija i
devetnaestovekovnih gravira. Tim povodom
Breton je govorio o superiornosti Ernstovih
kolaza u odnosu na one kubisti¢ke zbog njihovog
»Kinematografskog karaktera“ 1 mogucénosti
dosezanja dve ili viSe disparatnih realnosti iz ¢ijeg
priblizavanja  ,vrcne  varnica” koja nas

»dezorijentiSe u naSem secanju 1 liSava nas

26. Maks Emst, Jedna nedelja dobrote, referencijalnog okvira”.*** Dok kubisti i dadaisti u
1934, montazi vide odraz nuznosti ili slucajnosti
svakodnevnog Zivota, nadrealisti u njoj vide odraz unutarpsihi¢ke konfliktnosti i smatraju
da je pre svake umetnosti postojao ,,film u ljudskim glavama* (A. Kluge) koji kao izvor
imaginativne mo¢i u prethodnoj umetnosti i knjizevnosti nije bio dovoljno istrazen, osim
kod apostola iracionalnog u koje Breton ubraja BoSa, Lotreamona, Nervala, Redona, itd.
Nadrealizam je montaZzu izveo do nivoa potpuno proizvoljne poetske slike koja, navodi
Branko Aleksi¢, ,,ne posreduje bitak ve¢ ga re¢ima uzetim iz serije suprotstavljenih
stvarnosti u casu nadahnuéa neposredno prevodi u naSu blizinu, kao osobenu
vizuelizaciju ne-pojmovne nad-objektivnosti, nadstvarnosti«.*

I fotomontaza tehnicki ishodi iz dadaistickog kolaza poSto se koristi isecanjem,
lepljenjem 1 spajanjem ,papirnog materijala®“ (fotografije) na dvodimenzionalnoj
povrsini, ali za razliku od kolaza gde se ve¢ pojavljuju izolovani primeri inkorporacije

fotografije u kompoziciju slike, ovde se fotografije ili fragmenti fotografija koriste kao

primarni materijal (Rod¢enko fotomontazu tumaci kao zamenu likovnih fotografskim

%4 vidi Brandon Taylor, Collage. The Making of Modern Art, str. 58.
19 Branko Aleksié¢, Otkrivenje u nadrealizmu, str. 87-88.
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elementima), a ¢esto 1 u kombinaciji sa drugim Stampanim materijalima (isecci iz novina,
oglasi). Fotomontaza je =zasnovana na manipulaciji ikonickim znacima 1 na

dokumentarnosti fotografske reprezentacije Sto je konceptualno ¢ini bliskom knjizevnoj

montazi dokumenata, a strukturalno filmskoj montazi unutar
kadra (Raul Hausman fotomontazu naziva ,,staticnim filmom®),
a umetnici avangarde je koriste kao sredstvo satire nemackog
militarizma i sociopoliticke stvarnosti vajmarskog drustva
(berlinska dada) ili kao instrument agitpropa (sovjetski
konstruktivizam). U oba sluCaja paraleleno se, navodi Don

Ades, ,,javila goruca potreba da se ucini odmak od ogranicenja

“ apstrakcije ali bez skliznuéa u zastarele ilustrativne ili
27. Dzon Hartfild, Adolf ) ] ] 3
supermen guta zlato i figurativne modalitete®, pa se stoga fotografija nametnula kao

sukdja dubre, 1932. medij koji ima ,,privilegovan odnos prema stvarnosti i kao takva
pruza velike moguénosti da se ta ista realnost dezorganizuje ili reorganizuje.’® Bez
obzira na to da li je figuracijski kao kubisticki ili apstraktan i ,,sirov kao dadaisticki,
kolaz konstruiSe realnost po sebi, dok fotomontaza razgraduje kodove konstrukcije
realnosti u politickim i reklamnim fotoreprezentacijama
(Hartfild, Gros, Heh) ili ih upoSljava kako bi kreirala novu
viziju sveta i novog komunistickog drustva (Klutsis, Lisicki,
Rodcéenko). U obe instance, nemackoj i sovjetskoj, umetnici
dele shvatanje koje je nabolje formulisao El Lisicki kada je
rekao kako nijedna druga vrsta reprezentacije nije kompletno

197

razumljiva svim ljudima kao fotografija.”" Medutim, fotografija

fragmentacijom i jukstapozicijom sa drugim fotografijama

prestaje biti odrazom stvarnosti ili ,,pisaljkom prirode i postaje
28. Aleksandar Rodéenko,
fotomontaza za pesmu

%azigkovskog “Oovome”,  prostora, dimenzija) — nadenom slikom koja proizvodi ,,kddove

sredstvom distorzije i dekompozicije stvarnosti (vremena,

bez artikulacije®. Moglo bi se re¢i da je fotomontaza dvostruko

obuhvatila masmedijsku montazu usvajaju¢i njene Kkonstruktivne principe ali i

1% Dawn Ades, Photomontage, str. 66.
97 Cit. pr. Ades, isto, str. 63.
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prisvajajuci njen sadrzaj, 1 kao takva nije, poput kolaza i redimejda, primarno stremila
uniStenju ili reorganizaciji tradicionalne institucije umetnosti, ve¢ stvaranju novog tipa
umetnosti prilagodenog industrijskim principima (re)produkcije i komunkacijskoj
funkciji masmedijske slike. Vrednost fotomontaze moguce je sameriti samo stepenom
njenog socijalnog dejstva (politickog sadrzaja, masovne razumljivosti 1 opticke
preglednosti), kaze Karel Tajge povodom konstruktivisti¢ke fotomontaze: ,,Nije predmet
kontemplacije kao slika, posmatra se i ¢ita kao plakat, nije harmonija boja i oblika, veé¢
poziv i saopStenje; ona pripoveda, objasnjava, ubeduje, dokumentuje i1 aktivno,
intelektualno i emocionalno, uti¢e na psihu gledaoca“.*®

Jedan istori¢ar umetnosti svojevremeno je primetio kako je montaza bila endemska za
kulturu prve polovine 20. veka a, doda¢emo, ona umetnicka je, uz redimejd, nesumnjivo
odigrala klju¢nu ulogu u zasnivanju diskursa modernog aproprijacionizma. To je
pokazala i izlozba ,,Umetnost asemblaza“ koju je u njujorSkom Muzeju moderne
umetnosti (1961) priredio Vilijam Seic i koja je predstavila Siroku panoramu avangardnih
I neoavangardnih pozicija montazne umetnosti u rasponu od kubizma, futurizma i dade,
preko nadrealizma, pa sve do neodade, novog realizma, RauSenberga, Brusa Konera,
Lujze Nevelson i drugih. Termin ,,montaza“ u to vreme u vokabularu istorije umetnosti
nije bio u opticaju, a Seic se, kako je naveo u predgovoru kataloga, odlucio za termin
»asemblaz® smatraju¢i da on najpreciznije opisuje zajednicke karakteristike ,kolaza,
objekata i konstrukcija“ koje je predstavio na izlozbi. Doista, vreme ove izlozbe
obelezava ekspanzija asemblaza u svim njegovim standardnim (objektni, skulptoralni,
slikarski) i izvedenim formama (akumulacija, aranZman, instalacija, envajronment), kao i
diverzitet materijalnih resursa, semantickih konteksta i strategija upotrebe prisvojevina.
Medutim, Lusi Lipard je pronicljivo primetila kako je Seicov projekat bio primljen kao
pocetak jedne tendencije kada je u stvari bio njen kraj: ,,Predstavljajuci iscrpan pregled
jedne aditivne tradicije, ova izloZba je zaista usmrtila asemblaz i pripremila put za novu
umetnost“.'*® Lipardova je u pravu jer je, posmatrana iz danadnje perspektive, ,,Umetnost
asemblaza“ snazno markirala neoavangardni momentum rekuperacije i reinvesticije

avangardne kategorije dela koji je retroaktivno ispunio njegov prethodno nerealizovani ili

198 O fotomontaZi“, Vasar umetnosti, str. 158-159.
99 Cit. pr. Lucy R. Lippard, Pop art, str. 72.

103



parcijalno realizovani istorijski smisao. Razmatraju¢i odnos avangarde i neoavangarde,
Hal Foster, koriste¢i se Frojdovim pojmom ,odlozene akcije”, konstatuje kako
produktivnim ponavljanjem, paradoksalno, neoavangarda deluje na avangardu kao Sto je
ova delovala na nju: avangarda se ,,vraca iz buduc¢nosti, dok neoavangarda ,,rekonstruise
svoju prodlost“.?®® To je vreme kada prisvajanje neumetnidkih (najées¢e otpadnih)
materijala jo§ uvek nosi obecanje uvodenja neumetnosti 1 antiumetnosti u kontekst
umetnosti i draz eksperimenta koji zalazi s onu stranu tradicionalnih tehnika, pra¢en onim
S§to je AjzenStajn nazvao ,,stvaralackom ekstazom‘ koja se rada ,.kada zacujete i osetite
fragmente®. Sve ono Sto su avangardni umetnici, knjiZevnici i sineasti kroz eksperimente
sa jezikom, formom, tehnikama, materijalima i medijima izumeli u prve dve decenije
dvadesetog veka i1 Sto po€iva na montaznom sintaksickom i konstruktivnom principu,
neoavangarda je ponovo upotrebila kao sredstvo razvijanja kriticke, korektivne i
subverzivne prakse naspram dominatne estetske ideologije visokog modernizma.
Neoavangardni beg od slikovitosti bi¢e istovremeno prac¢en pojavom slikarskog kolaza u
pop-artu (Dz. Rozenkvist, T. Veselman, R. Kitaj) koji ¢e reflektovati montazne obrasce
modeliranja ¢ulnosti u vizuelnoj maskulturi i ustanoviti novu liniju ispoljavanja montaze
kao sintaksi¢kog nacela i pozadinske konstruktivne alatke stavljene u sluzbu raznorodnih

strategija slikovne proizvodnje.

Ontologija ras¢lanjenosti

»Meni se Cini da je vazno da se otarasimo totaliteta, jedinstva... Totalitet se mora
razmrskati; moramo se oduciti od toga da ga respektujemo®, kaze NiCe, vizionarski

! Po Peteru Birgeru,

anticipiraju¢i dolazak montazne ontologije raéélanjenosti.20
revolucionarni znac¢aj montaze prvenstveno pociva na ¢injenici da ona razbija klasi¢ni tip
organskog umetnickog dela u korist onog neorganskog, odnosno jedinstvu delova i celine
suprotstavlja sklop fragmenata od kojih svaki zadrzava svoju autonomnu vrednost |
znaenje.”” Pojam organskog jedinstva izvodi se iz organicisticke metafore koja u

klasi¢noj estetici — pocevsi od Platona 1 Aristotela pa sve do Kanta — opisuje uskladenost

200 Ha Foster, ,,Who’s Afraid of the Neo-Avant-Garde?“, The Return of the Real, str. 29.
201 Cijt, pr. Bernhard Valdenfels, Osnovni motivi fenomenologije stranog, str. 24.
22 Teorija avangarde, str. 88.
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delova 1 celine umetnickog dela i referiSe na stanje slicno bioloSkom organizmu gde
funkcionalno razli¢iti organi svojim komplementarnim dejstvom odrzavaju i reprodukuju
delovanje tela u celini. Pojmu organskog dela Peter Birger suprotstavlja pojam
neorganskog avangardnog dela: dok organsko
umetnicko delo ,ho¢e da prikrije cCinjenicu svoje
proizvedenosti* tako S$to intendira jedan celovit
utisak* zaokruzene celine, dotle avangardno ili
neorgansko delo ,hofe da bude prepoznato kao
tvorevina, kao artefakt sacinjen od stranih

artefakata.“*%* Shodno tome, tvorac organskog dela Zivi

u intimnom jedinstvu sa svojim materijalom i odnosi se
29. Hans Belmer, Lutka, 1936. prema njemu kao neem ,,zivom* (Mikelandelo je, na

primer, govorio o ,,otkrivanju lika* u kamenu) poStujuci
ga kao nosioca znacenja, dok avangardni umetnik ,,ubija Zivot materijala“ izdvajajuci ga
iz njegovog funkcionalnog konteksta i tretiraju¢i ga kao prazni znak kojem on dodeljuje
novo znacenje. Ovde se, dakle, radi o sadejstvu ,,Suma‘* neumetnickog materijala i Sava
uklapanja ili samovolje reza koji, ostaju¢i napadno vidljivim, istovremeno otkriva nacin
postanka dela (artificijelnu konstruisanost iz delova) i reprezentuje ,,granicu koja ¢uva
semanticku autonomiju delova ali sluzi i kao most za uspostavljanje suodnosa. Pri tom
treba, shodno Adornovom tumacenju ove problematike, podvuci da montaza ne osporava
jedinstvo umetnickog dela kao okvira izraza bez koga ,,neuskladenost i ,,disonanca* ne
bi ni bili moguc¢i, ve¢ organski tip neposredovanog jedinstva u odnosu delova i celine.?*
S obzirom da je organska metafora telesna, Adornova konstatacija najbolje se moze
ilustrovati na primeru lutki Hansa Belmera koje, sastavljene od rastelovljenih organa
drugih lutki, jesu jedinstveni entiteti ali je to jedinstvo posredovano Savovima
isecanja/spajanja, odnosno izvodenjem na videlo ,,kastracione anksioznosti o kojoj je
raspravljala Rozalin Kraus. Ovaj primer budi asocijaciju na ono $to Zil Delez i Feliks
Gatari nazivaju ,,maSinskim asemblazem* koji ne opisuje tehnicku masinu, vec

205

»Kolekcije delova koji funkcionSu zajedno““>, a gde se rez i veza stapaju u jedno a opet

203 |sto, str. 111.
2% Birger, isto, str. 88.
2 7il Delez i Feliks Gatari, Anti-Edip. Kapitalizam i $izofrenija, str. 30-31.
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upucuju na transverzalno povezivanje sa nekim drugim asemblazem, konkretno onim iz
koga je prisvojevina istrgnuta — druge lutke, novine, knjige i sl. Aproprirani odlomak
moze se shvatiti kao citat ako stoji za neku celinu koja je kao takva ve¢ poznata
primaocu, dok izostanak ,,08trine granice odlomka® govori da nije re¢ o citatu ve¢ o
opStem ukazivanju na stvarnost izvan granice umetnickog dela®, na kojoj se mora
zasnivati svako umetnic¢ko delo, bilo ono komponovano ili montirano*.?% Stoga Birger
zakljucuje da avangardno delo pri recepciji proizvodi prelom analogan prelomu u
njegovoj neorganskoj strukturi jer intendira decentriranosti subjekta posmatranja, Sto
znaCi da je podrivanje klasi¢nih oblikotvornih principa pra¢eno i podrivanjem recepcije
zasnovane na organskom umetnickom delu koje se, shodno Imanuelu Kantu, posmatra
kao $to se posmatra priroda ,,iako je posmatrac svestan da se radi o prividu“.207 Konacno,
treba napomenuti da ¢e se neorgansko i nejedinstveno delo pojaviti sa instalacijom kao
bezokvirnom formom montaze fizicki nespojenih elemenata (rasporedenih ne viSe u
prostoru slike ili objekta ve¢ u fiziCkom prostoru izlaganja) i koja svojom dispozicijom
moze posmatraca ¢ak i da dovede u samo srediste dela i onemoguci mu percepciju celine.

Valja prisetiti da je DZoSua Rejnolds zagovarao kombinatorno imitiranje ,,najboljih
uzora* kao dobru normu, ali da se protivio ,,eklekticizmu® nastalom spajanjem ,,suprotnih
stvari“ posto on ostavlja ,,stranstvenost* prisvojevina vidljivim i svedoc¢i o nemoc¢i slikara
da ih uklopi u stilski koherentnu kompoziciju. U tom smislu, organsko delo beSavno
uSiva prisvojene elemente u novostvorenu celinu i harmonizuje ih sa onim
vlastitim/stvorenim, pa tako, na primer, samo konoser ili obaveSteni posmatra¢
prepoznaje u Maneovom Dorucku na travi (1863) transpoziciju motiva iz Pordoneovog
Koncerta u prirodi (1510). Sliéno tome, kada Stravinski u Petrusku ubaci insert
Lanerovog valcera ili T. S. Eliot u ,,Pustoj zemlji* citira VVagnerove stihove iz Tristana i
Izolde onda ti citati, iako se prepoznaju kao spoljasnji dodaci, bivaju preplavljeni i
konac¢no progutani vlastitom celinom, odnosno uklopljeni u jezik aproprijacioniste i kao
takvi se ne iskazuju neobi¢nim ili tudicama u jeziku. Drugi primer, koji odlikuje citani tip
eksplicitnog prisvajanja i princip kopisticke montaze stranih elementa, mozemo naci u

Maneovoj slici Portret Emila Zole (1868) gde na zidu, u pozadini sedeceg portreta pisca,

2 v/idi Volker Klotz, ,,Citat i montaZa u novijoj knjizevnosti i umetnosti*, str. 544.
207 Isto, str. 123.
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vidimo na tablu prikacene fotografiju Maneove Olimpije, Utamarovu estampu i Gojinu
graviru po Velaskezu. Neki istori¢ari umetnosti ovo protomodernisticko delo navode kao
preteu avangardne montaze, ali razlika je u tome Sto se
ovde radi o slivenom i organskom jedinstvu vlastitih i
stranih elemenata sintetizovanih istom tehnikom i u istom
materijalu i gde je citat drugih umetnika ilustrativan u
smislu da je doslovan i da referiSe na estetski ukus pisca.
Maneovo delo nadovezuje se na tradiciju ,slike u slici*
koja se najcesSce ispoljava u reprezentacijama umetnickih

kolekcija (slikarski Zanr poznat kao Kunstkammer ili

,Lumetnicka zbirka®) gde se citirana ili minijaturno
30. Eduard Mane, Portret Emila  Kopirana dela na semiotickom planu pojavlju kao stabilni
Zole, 1868. ikoni¢ki znaci uklopljeni u ikonicku sintagmu slike sa
ostalim znacima koji referiSu na predmete, ljude, Zivotinje i sl. Citati koje uposljava
Mane su intrasemioticki u smislu da tu fenotekst pripada istoj umetnosti ili poretku
zaCenja kao prototekst, a prisvajanje je nematerijalno i zasnovano na odnosu sli¢nosti
jednog sa drugim ikonickim znakom. Avangardno montazno delo je, pak,
transsemiotic¢ko ili faktocitatno zato $to se tu suodnos uspostavlja izmedu umetnosti i
neumetnosti, a prisvajanje je faktiCko, objektno orijentisano i1 odnos forme prema
sadrzaju ne gradi, kako smo ve¢ naglasili, kao spoljasnji ve¢ kao unutraS$nji uslov.
Parafraziraju¢i Deleza i Gatarija, mozemo re¢i da umetnik tu ,kvari“ i ,,dekodira®
prisvojevine (,,sakuplja svoje blago radi predstojeée eksplozije®, kazu francuski mislioci),
proizvodi neku vrstu procepa ili tenzije izmedu senzornih stimulansa kako estetskog tako
i neestetskog karaktera i interval stavlja u samo srediSte estetskog procesa.

Za razliku od klasi¢ne vizuelne tradicije zasnovane na razmenljivosti ikonickih
znakova unutar istog i stabilnog jezickog koda, avangardna kategorija dela, naglasili smo,
operiSe tantuz-znacima koji su po svojoj prirodi arbitrarni (nalik lingvistickom znaku) i
stoga konvertibilni za svaki novouspostavljeni skup pravila u kojem stupaju u medusobni
dijalog i proizvode ,,nesto trec¢e” (S. Ajzenstajn). Tim povodom Zak Derida naglasava
kako svaki element montaze razbija kontinuitet ili pravocrtnost diskursa i dovodi do

dvostrukog ¢itanja — u odnosu na kontekst porekla i aktuelni kontekst — pri ¢emu ova
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promenljivost znacenja ostaje zauvek otvorenom.?®® Derida montaZu uzima kao primer
razbijanja zapadnog logocentrizma koji, sa kulminacijom u modelu znaka Ferdinanda de
Sosira, pokusava da prikuje odredeno oznaceno uz dati oznacitelj i tako ¢ini nasilje nad
prirodom jezika koji u praksi funkcioniSe po principu ,,spojeva“ — osoba ili stvari koje

povezuje.?*

Neorgansko montazno delo stoji u temelju moderne lingvisticke revolucije
koja koherentnu i wunivokalnu diskurzivhu celinu razbija doslovnim ,citatnim
kalemljenjem* (Derida) ili ispreplitanjem heteroklitnog
materijala koje u prvi plan istice dekonstrukciju
konvencionalne logike znaka i izraZzajnih postupaka
oznacavanja. Kao ilustraciju Deridine teze mozemo
uzeti Pikasovu  Glavu  bika  (1942) gde

sjedinjenje(metonimija) volana 1 sediSta bicikla

,;1 ! | proizvodi metaforu, odnosno strukturalno generisan
31. Pablo Pikaso, Glava bika, 1942.  novi objekat (suma ovih delova bicikla nalikuje glavi
bika). Ono §to montaza poput ove Pikasove ¢ini jeste da po principu spojeva uspostavlja
jedan novi, samosvojni kdd koji ne prethodi delu i ne ¢ini njegovu spoljasnju polaznu
tacku, ve¢ je sadrzan u samom delu, pri ¢emu, u konkretnom slucaju, taj novi kod pociva
na asocijaciji ikoni¢kog znaka za glavu bika i montaZe predmeta. Shodno Zaku Ransijeru,
»tacka balansa“ politike montaze pociva na kombinaciji metonimijskog i metaforickog
odnosa, odnosno na meduigri dejstva Citljivosti 1 dejstva necitljivosti elemenata, logike
lingvistickog smisla i logike lingvistickog besmisla.”*® Avangardna montaZa postavila je
temelj umetnosti kombinatornog prisvajanja i igrama arbitrarno$¢u znaka tako $to je
pokazala da svaki predmet, bez obzira na poreklo, moze biti stavljen u odnos sa bilo
kojim drugim predmetom, da svaka stvar moze postati znakom za neku drugu stvar,
odnosno da je kroz umetnost moguce pregrupisavati i proigravati ¢injenice i ¢estice sveta
izvode¢i ih iz konvencionalnih u nekonvencionalne skupove i1 sklopove semantickih

odnosa.

208 \/idi Gregory Ulmer, ,,Predmet post-kritike®, str. 96.
29 Ulmer, isto.
219 jacques Ranciére, ,,Problems and Transformations in Critical Art*, str. 84.
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Cut/paste

,Da biste stvorili dadaisticku pesmu uzmite novine. Uzmite makaze. lzaberite u
novinama c¢lanak koji ima duzinu koju zelite dati svojoj pesmi. Izrezite ¢lanak. Zatim
izrezite svaku re¢ toga ¢lanka i stavite reCi u papirnu kesicu. Blago protresite. Zatim
izvlacite papiri¢e jedan za drugim i poredajte ih po redosledu. Savesno kopirajte. Pesma
¢e li¢iti vama. I vi cete postati knjizevnik nenadmaSive originalnosti i carobne
senzibilnosti, premda neshvacen od Siroke publike”.211 Ovaj opis nastanaka dadaistickog
aleatornog poetskog kolaza Tristana Care nije znacajan samo kao ,,novinski recept”
primene zakona slu¢aja u nastanku umetnickog dela, ve¢ isto tako ukazuje na promenu u
shvatanju umetnicke tehnike koja je dovela do toga da su pisci odbacili nalivpero, slikari
kist, a skulptori dleto, i zamenili ih svakodnevnim alatkama zanatskog i kuénog
majstorisanja — makazama i lepkom. Bazi¢nu cut/paste kompjutersku komandu kojom se
danas sluzi svaki korisnik racunara i svaki umetnik koji uz pomo¢ kompjuterskog
softvera obavlja produkciju ili postprodukciju svog dela, u svet umetnosti programski su
uveli Cara, Arp i ostali dadaisti koji su na ovaj nacin zeleli da oslobode lingvisticki znak
od njegove reprezentativne funkcije, umetnost od mitosa stvaralacke vizije i imaginacije,
a umetnicki rad od uslovljenosti tradicionalnim proizvodnim ansamblom. Aproprijacija
neumetni¢kih materijala stoji u proporcionalnom odnosu sa uvodenjem neumetnickih
tehnika jer to uslovljava nacin proizvodnje iz delova: oni moraju na ovaj ili onaj nacin
biti izabrani, potom uzeti, iseCeni ili iskopirani, i na kraju kombinovani i fiksirani, bilo u
intaktnom ili izmenjenom stanju, ali u svakom slu¢aju moraju ostati prepoznatljivi kao
singularni 1 prisvojeni entiteti. U tom smislu, montaza je dominantno sintaksicko nacelo
avangardne kategorije dela, a cut/paste njegova tehnika zasnovana na binarnom kodu
dekontekstualizacije ili reza i rekontekstualizacije ili umetanja, §to ¢e Deridu 1 navesti da
montazno pisanje metaforicki nazove ,,biseksualnim pisanjem” koje njegovog tvorca ¢ini
istovremeno ,kastratorom” i ,,invaginatorom”, onim koji razara i onim koji stvara.**?
Iako se Deridina metafora mozda ¢ini ekscesnom 1 blize asocira hiruSko presadivanje

organa nego umetnicku montazu, ona itekako konvenira Carinoj dijalektici razaranje-

211 Cit. pr. Rosalind E. Krauss, Passages in Modern Sculpture, str. 105.
212 Cit. pr. Gregory Ulmer, ,,Predmet post-kritike*, str. 97-98.
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stvaranje gde se jedan materijalni artefakt fragmentira da bi se od njegovih krhotina
napravio drugi, odnosno jedan poredak znaCenja razara da bi se od njegovog materijala
napravio novi. Za avangardne montazere, Citav svet postao je gradom koja se nasiljem
prisvajanja, prekodiranja i disrupcije moze upotrebiti, jer montaza je, po pravilu, uvek
neki kontraporedak — aleatoran ili planiran, usmeren ili neusmeren — odnosno delezovska
masina za umnozavanje kompleksnosti sveta 1 uspostavljanja novih odnosa medu
postoje¢im stvarima. Novinski isecci 1 komadi kanapa, medijske fotografije i stare
gravire, filmski i audio snimci, delovi masina i automobila, sve to i StoSta drugoga
prosetace montaznim stolom umetnosti dvadesetog veka sve do danas, a ono Sto je bio
nihilisticki ¢in dade posta¢e univerzalno primenljivim konstruktivnim postupkom.

Carin novinski recept moze se dovesti u vezu sa Pikasom Kkoji je, prema nekim
svedocenjima, na ideju kolaza doSao posmatrajuci krojacki rad svoje ljubavnice Eve Duel
i mustre nasumic¢no razbacane na stolu i pribodene na krojacku lutku, dok je limenu
Gitaru (1912) napravio ugledaju¢i se na konstruktivne postupke koje je primenjivao
Huan Gomez Ramirez, renomirani graditelj gitara i njegov pariski sused.* Aplikacija
tradicionalno zanatskih tehnika (isecanja, krojenja, lepljenja i pribadanja) u slikarstvu —
gde rezultira sintetickim kubistickim delom koje kombinuje slikane (apstraktne) i kolazne
(konkretne) elemente — ne samo da kontaminira ,,Cistotu® slikarskog medija i ukida
mimeticku funkciju slike, ve¢ isto tako destabilizuje identitet slikarskog metiera kao
osobene i ,,plemenite* vestine oblikotvorstva. Oba primera — dadaisticki i kubistic¢ki — bez
obzira na razliCite estetske pozicije 1 procedure formalizacije, ilustracija su indukcije
,krize umetnickih tehnika” pod kojom Pulio Karlo Argan podrazumeva eksperimentalnu
ekspanziju radnih procedura koja je umetnost razvela od ovisnosti o tradicionalnim
tehnikama 1 unapred smisljenom radnom procesu i ucinila je nedistinktivnom socijalnom
tehnikom. Stavise, zapaZa Argan, tehnike koje su smatrane umetni¢kim ne samo da su
bile ,,strukturalno sli¢ne tehnikama ekonomsko-drustvene proizvodnje zanatstva®, ve¢ su
predstavljale njegov ,,idealni model“.?* Deidealizacija umetnicke tehnike povezana je sa
idejom da ne mogu postojati specificne umetnicke tehnike kada i samo drustvo, iz temelja

preoblikovano industrijskom revolucijom, reorganizuje tehnicki sistem ,,u skladu sa

13 v/idi Brandon Taylor, Collage. The Making of Modern Art, str. 26.
214 Pulio Karlo Argan, ,,Kriza umetnickih tehnika®, str. 232.
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nuznos$¢éu zivota“ (Argan) i kada nova, maSinska proizvodna paradigma oliCena u
reproduktivnosti, fragmentarnosti, funkcionalnosti i kolektivizmu zamenjuje one stare
zanatske. Razloge za promenu kdda umetnicke proizvodnje ne treba, dakle, samo traziti u
domenu umetnickog eksperimenta, ve¢ su oni i duboko socijalni, jer, shodno Marksu,
burzoasku epohu obeleZzava konstantno revolucionisanje nac¢ina proizvodnje i neprekidno
razaranje socijalnih odnosa, pa stoga i Citav ,,niz dugo postovanih ideja 1 misljenja* biva
izbrisan u korist dolaska onih novih, pa sve ono ,,5to je sveto biva profanisano, a ,,0no
Gvrsto topi se u etar“.?’> Marksova metafora topljenja itekako konvenira disoluciji
organskog umetni¢kog dela i1 denigraciji specificnog karaktera umetnickog rada koji
postaje tehnicki blizak neumetni¢kim oblicima rada (zanatlije, dizajnera, inZenjera) i
prestaje nuzno da se oslanja na postojece tehnike ve¢ osvaja i neke nove, sve u cilju
priblizavanja umetnicke zivotnoj praksi, ako ne i potpune disolucije umetnosti u njoj,
koju su programski zagovarali futuristi, konstruktivisti i produktivisti.

Berlinski dadaisti su se samodeklarisali ,,monterima“ i inZenjerima-antiumetnicima
koji zele da ,,integriSu objekte iz sveta maSina i industrije u svet umetnosti“ (H. Heh),
aludiraju¢i na industrijsku proizvodnju iz delova (neorganska konstrukcija masine),
kompozitne forme masmedija (novine, reklame) i mnogostrukost fotoreprodukcije. Sli¢no
tome, ruski konstruktivisti smatraju fotomontazu novom umetnos¢u koja vise nema veze
sa ateljerskim snovima®“ (N. Gabo) stare umetnosti, ve¢ sa ne¢im drugim, S§to je
Rodéenko objasnio slede¢om izjavom: ,Isti zakoni ekonomije 1 materijalne
predodredenosti treba da vladaju proizvodnjom broda, kuce, pesme, ili para &izama*.*
Bez obzira na to da li pribegavaju zanatskim, industrijskim ili decijim tehnikama,
avangardni umetnici teZze jednom zajedni¢kom cilju, a to je da umetnicke tehnike ucine
bliskim socijalnim tehnikama, a veStinu kombinovanja i manipulacije znacenjima
prisvojevina deklarisu kao distinktivnu modernu umetnicku veStinu. Dok je
kombinovanje boja na platnu podrazumevalo rad sa amorfnim elementima istog roda i
kombinovanje njihovih hromatskih podataka u smisaonu organsku celinu, ono
avangardno-montazno koristi se raznorodnim ili srodnim elementima (npr. fotografija)

koji ve¢ imaju distinktivnu formu i kulturni identitet 1 kao takvi se ne organizuju kao

215 v/idi Marshall Berman, All That is Solid Melts Into Air, str. 95.
218 Cit. pr. Dawn Ades, Photomontage, str. 71.
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materia prima ve¢ kao sekundarne sirovine — polufabrikati. Cini se da je slikar Robert
Madervel, referiSuc¢i na kolaz, najpreciznije opisao smisao kombinovanja kao vestine
stvaranja ,relacionih struktura® u slede¢oj izjavi: ,,Nije ¢udo da umetnik neprestano
smesta i razmesta, stvara i prekida odnose, jer je njegov zadatak da pronade kompleks

kvaliteta ¢iji je osecaj odgovarajuci: okrecuci se prema nepoznatom i haoti¢nom, ali ipak
uredenom 1 povezanom da bi moglo biti shvaceno*.?!

Avangardno prisvajanje uposljava dva nova oblika umetnickog rada koji se mogu
definisati kao ,,brikolerski“ kada govorimo o0 montazi, a ,,nematerijalni“ kada govorimo o
intaktnom redimejdu. Za Klod Levi-Strosa, kojem dugujemo ovaj termin, brikoler ili
kuéni majstor koristi se ,,sredstvima zaobilaznim u odnosu na sredstva kojima se sluzi
Govek od zanata* (kao primer on navodi postara Sevala i njegovu ,,Idealnu palatu®) i, za
razliku od zanatlije i inZzenjera, nije projektno orijentisan, ve¢ delove prikuplja i cuva po
principu ,,uvek moZe da posluzi*, pa je ,,njegova radnja retrospektivna“ jer se obraca
postojecoj skupini alatki i materijala s kojom mora ,,da zapodene neku vrstu razgovora
pre nego nalini izbor“.**® Sliéno kuénom majstoru, avangardni aproprijacionista
pozicionira se s onu stranu profesionalno definisanih tehnika rada, Sto znaci da
prenamena tehnika rada odgovara prenameni funkcije predmeta, odnosno ,,neispravnom
uzimanju“ (De Serto) stvari putem neformalnih praksi kalemljenja i reciklaze. Brikoler
mora vladati nekakvim tehnickim umecem, ali ono §to umetnika ¢ini drugacijim u odnosu
na kuénog majstora je to §to je njegovo brikolerstvo neutilitarno i Sto ne proizilazi iz
nuznosti zadovoljavanja konkretnih zivotnih potreba ve¢ iz slobode umetnickog izbora.
Hartfild je mogao nositi plavi radnicki kombinezon i deklarisati se inzenjerom, ali
njegova tehnika je brikolerska aplikacija industrijskih tehnika montaze koja se od njih
razlikuje neinstrumentalnom ili oneobi¢avajuéom upotrebom industrijskog proizvoda.
Precizniju formulaciju brikolerskog postupka u umetnosti izneo je Aleksandar Rod¢enko
objasnivsi da izmedu umetnika i inZenjera ne treba podvuci znak jednakosti: ,,Inzenjer ¢e
mozda... izvesti Citavu seriju eksperimenata, ali Sto se tie posmatranja i sposobnosti
videnja mi se od njega razlikujemo. Razlika je upravo u toj €injenici §to mi znamo kako

da vidimo“.?® Na isti se nadin i umetnik razlikuje od kuénog majstora posto on

27 Cit. pr. Brandon Taylor, isto, str. 105.
218 Klod Levi-Stros, Divlja misao, str. 57-509.
219 Cit. pr. Slobodan Mijuskovié¢, Od samodovoljnosti do smrti slikarstva, str. 278.

112



brikolazerstvo stavlja u sluzbu realizacije umetnicke ideje 1 Sto anticipira javne efekte
promene koda umetnicke proizvodnje iskazujuéi se kao refunkcionalizovani umetnicki
subjekt. Bave¢i se pitanjem organizacije i1 hijerarhizacije veStina prema klasi¢nom
kriterijumu kreativnosti, MiSel de Serto se poziva na Didroovu definiciju ,,manevarskih
umetnosti“ koje se zasnivaju na ,adaptaciji materijala kroz postupke secenja,
pridruzivanja i lepljenja, ne dovodeci ih putem fuzije ili kompozicije u ,,novo stanje” kao
$to to Cine ,,manufakturne umetnosti.?® Tako De Serto definise distinkciju izmedu
operativnih procedura primenjenih i likovnih umetnosti, ona itekako konvenira
sintetickom karakteru avangardnih tehnika aproprijacije gde dolazi do komprimovanja
manevarskog 1 manufakturnog nacina proizvodnje i radanja nove kategorije umetnickog
dela koja prisvojene stvari dovodi u ,,novo stanje”. Budu¢i nekodifikovanom tehnikom
rada, brikolaza ne pripada nijednoj socijalno stratifikovanoj tehnici, ona je svugde i
nigde, podjednako je kvalifikovana i nekvalifikovana, imitativna i inventivna — ona je rad
kao 1 svaki drugi, podreden ovoj ili onoj svrsi, ali osloboden pravila i otvoren neslu¢enoj
spoznaji refunkcionalizacije i reciklaze postojecih stvari i materijala.

Dok montazeri i konstruktivisti kombinuju umetnicke i neumetnic¢ke materijale i
tehnike u formalnom organizovanju dela, DiSan redimejdom napusta kreaciju umetnicke
forme u korist kreacije umetni¢kog sadrzaja $to nosi karakteristike oblika rada koji se
danas kategorizuje nematerijalnim. Pojam nematerijalnog rada, kao dominantne forme
rada u postindustrijskom i informatickom drustvu nasiroko je razmatran u savremenoj
(postmarksisti¢koj) teoriji, pre svega onoj koju je razvio Mauricio Lazarato koji je ovaj
modus rada definisao kao ,,rad koji proizvodi informacioni i kulturni sadrzaj robe*,
odnosno kao ,.seriju aktivnosti namenjenih definisanju i ustanovljavanju kulturnih i
umetnickih standarda, mode, ukusa, konzumerskih normi i javnog mi§ljenja“.221 Ono sto
Lazarato posebno naglaSava jeste da se nematerijalni rad neposredno konstituise u
formama koje su kolektivne i koje podjednako upoS$ljavaju intelektualni, manuelni i
preduzetnicki rad, pri ¢emu celokupan proces nije zatvoren u Cetiri zida fabrike ili
kancelarije, ve¢ se, posredstvom informaciono-komunikacionih mreza i tokova, realizuje

interakcijom geografski rasejanih produkcionih entiteta.??? Sustina nematerijalnog rada,

20 Michael de Certeau, The Practice of Everyday Life, str. 66.
221 Maurizio Lazzarato, ,,The Immaterial Labour®, np.
222 |sto.
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prema ovoj i slicnim definicijama, nije u tradicionalnom odvajanju mentalnog od
manuelnog rada, ve¢ u produkciji nematerijalnih stvari koja pociva na sinergiji razlicitih
instanci rada, $to u DiSanovom slucaju (pionira nematerijalnog umetnickog rada) znaci da
on konceptom redimejda defini$e novi ,,umetnicki standard” do koga dospeva koristeci se
prethodnim radom funkcija u lancu keracije/proizvodnje (izumitelj, dizajner, fabricki
radnik) i distribucije (trgovac) redimejda. Na osnovu svega navedenog, moguce je izvesti
hipotezu da se kod Disana (a potom i konceptualnih umetnika) radi o ,,analiticko-

13

simbolickom obliku“ nematerijalnog rada koji se, kako naglasava autor ovog termina

Ricard Rajh (izvodeéi ga iz domena informaciono-komunikacionih tehnologija), svodi na
,jeSavanje problema, utvrdivanje problema i strateSke posrednicke dj elatnosti«.
Najpoznatiji primer neposrednog i Cistog, postdiSanovskog nematerijalnog rada
nalazimo kod Lasla Moholji-Nada koji je monohromne Telefonske slike (1922) stavio u
sluzbu ideje pravljenja mehani¢ke umetnosti koja je, shodno proklamovanom mu cilju,
trebale da Stafelajno slikarstvo zamene industrijskim i masovnim slikarstvom koje nema
individualnu vrednost unikata, ¢ime se, istovremeno, slikar pretvara u ,,pisa¢u masinu bez
ega®“ (D. Roberts). Medutim, dok Moholji-Nad inicira kolektivni rad kojim umetnicko
delo zadobija odlike socijalne forme rada (5to je bio nerealizovani ideal ruskih
produktivista), DiSan ne stremi stvaranju novih slika/predmeta i ne pojavljuje se kao
narucilac kolektivno organizovanog radnog procesa, ve¢ kao onaj koji aposteriori izvodi
nematerijalni rad. Posto DiSan niSta ,ne radi“ na prisvojenom predmetu (intaktni
redimejd) ili rad svodi na dosetku (potpomognuti redimejd), a slikarstvo ,,stavlja u sluzbu
uma“, on se istovremeno deklarise i kao umetnik-filozof i kao ,lenji umetnik” koji
izmislja zaobilazna sredstva dolazenja do umetnickog dela. Kako navode Delez i Gatari,
filozofija nije ni kontemplacija, ni refleksija, ni komunikacija prihvacenih pojmova vec
delatnost ,,stvaranja pojmova®, odnosno ,,saznanje pomocu ¢istith pojmova‘ u mogucem
iskustvu i intuiciji.?** Stvarati pojmove, kazu francuski mislioci, ,,to u najmanju ruku
znaci nesto raditi® (nevezano od ,,korisnosti* ili ,,Stetnosti“ filozofije), pa se stoga moze
utvrditi da DiSan, stvaraju¢i novi pojam umetni¢kog dela, ipak ,,neSto radi“ i da je

»lenjost ruke* samo fasada za slozene mentalne operacije u kojima ¢e konceptualna

22 Vidi Michael Hardt i Antonio Negri, Imperij, str. 246.
224 7il Delez i Feliks Gatari, Sta je filozofija?, str. 11-12.
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umetnost prepoznati epistemoloski model koji je uspostavio moguénost transformacije
umetnicke proizvodnje u filozofsku spekulaciju o prirodi umetnosti. DiSanova
»heproduktivna  produkcija“  podrazumeva  postupke  selekcije, izmeStanja,
superimpozicije, imenovanja, potpisivanja i izlaganja, ¢ime pravljenje predmeta ili
sastavljanje novih predmeta manuelnim kombinovanjem onih postoje¢ih zamenjuje
»polaganjem ruke* na predmet i, u kona¢nom ishodu, ,,pravljenjem ideja*“. Pocevsi od
DiSana, umetnost moze postati, konstatuje Kostas Akselos, ,,aktivnos¢u koja nije direktno
produktivna niti tehnic¢ki organizovana”, Sto ¢e rec¢i nesto na pola puta izmedu ,,igre*

(game) i ,,izvodenja/glume” (play)®*®

, nesto Sto nalikuje Sahu kojem ¢e se DiSan posvetiti
nakon prestanka bavljenja umetno$¢u. Imaterijalni rad prisvajanja ¢e do paroksizma
dovesti Dzon Kejdz koji, shodno kredu ,sve je muzika“, kompozitora pretvara u
organizatora dogadaja slusanja akuzmati¢nih i ambijentalnih zvukova (4,33 za klavir,
pijanistu, publiku i zvuke) ¢ime, takode, izvodi dijalekticki obrat u domenu aproprijacije i
Disanov ,koeficijent posmatrac¢a‘“ u potpunosti identifikuje sa kreacijom dela: slusalac, a
ne kompozitor, je taj koji ,,prisvaja“ i sakuplja elemente i pridaje im ,,muzicki* smisao.
Mitemu ,,pametne” ruke kao sredista stvaralacke mo¢i umetnika (prisetimo se medu
umetnicima nekada veoma poStovane knjige Pohvala ruci Anrija Fosijona) DiSan je
zamenio novom mitemom ,odsutne ruke“ umetnika-mislioca, dok su je montaZeri
zamenili ,,poluviénom* rukom brikolera. Avangardne radne procedure, navodi Dejvid
Roberts u povodu DiSana, odlikuje nagon odupiranja preovladuju¢im i profesionalnim
pojmovima dobrog ukusa i vestine, suzavanje razlike izmedu umetnika i neumetnika i
postavljanje kompleksne forme umetni¢kog rada u neposredan odnos prema jednostavnoj

226 oy
To znaci

formi industrijskog rada Sto dovodi do njihove produktivne razmene i tenzije.
da se sa aproprijacijom spontano ,,fuzioniSu“ utilitaran i neutilitran, otuden i neotuden,
anoniman i autorizovan, masSinski i manuelni rad i da umetnik od ,,roba“ nametnutog
proizvodnog sistema postaje ,,gospodarem® novouspostavljenog sistema gde uopste ne
mora da radi ili radi kako god mu je volja a da opet bude smatran umetnikom. Drugim
reCima, zahvaljuju¢i nasledu avangardnog prosirenog polja umetnickog rada postalo je

legitimno biti umetnik a ne deklarisati se slikarem, vajarem, pesnikom, muzicarem ili

225 Cijt. pr. Nicolas Bourriaud, ,, The Signature Game*, str. 127.
228 john Roberts, The Intangibilities of Form. Skill and Deskilling in Art After the Readymade, str. 81.
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arhitektom, S§to znaci, kako je primetio Tjeri de Div, da se pojavila nova kategorija
umetnosti — umetnosti u punoj slobodi koja vi$e nece biti apsorbovana u tradicionalnim

disciplinama.

Alegorija i kombinovano slikarstvo

Za Valtera Benjamina, montaza je alegorijska forma ili procedura zato Sto se,
suprotno organskom simbolu, zasniva na spajanju izolovanih fragmenata stvarnosti na
slede¢i nacin: ,,Alegorijski um vr$i arbitraran izbor iz Sirokog i1 neorganizovanog
materijala koje mu pruza njegovo znanje. On pokuSava
da uskladi jedan komad sa drugim da bi shvatio da li se
oni mogu kombinovati. Ovo znacenje sa onom slikom ili
ona slika sa ovim znaCenjem. Rezultat nikada nije
predvidljiv posto nema organske medijacije izmedu ovo
dvoje“.?” U baroknoj alegoriji (koju je Benjamin
interpretirao u Poreklu nemacke Zalobne igre) predmet

je iz prirode ili svakodnevnog Zivota preuzet kao

32. Ticijan, Alegorija razboritosti ~ konvencionalni znak za neku ideju koja mu je pripisana i
(detalf), 1560-1570. koja nema samo veze sa njegovim imanentnim
svojstvima, ve¢ i sa ekstra znacenjem koje mu se pridaje u vizuelnim reprezentacijama,
poput Zenskog akta koji postaje alegorijom proleca ili mrtve prirode koja upucuje na
prolaznost Zivota. Alegorija ,,zarobljava objekte u ekscentricnom zagrljaju znacenja“ (V.
Benjamin) koje je nepovratno multiplo jer pociva na arbitrarnom odnosu oznacitelja i
oznacenog, pa ako jedan te isti objekat moze oznacavati vrlinu ili porok, onda to znaci da
u alegorijskom tropu ,,svaka osoba, svaki objekat, svaki odnos moze apsolutno znaciti
nesto drugo®.??® Za primer moZzemo uzeti Ticijanovu Alegoriju razboritosti (1565-1575)
na kojoj tri ljudske i tri zivotinjske glave simbolizuju tri etape ljudskog zivota (mladost,
zrelost, 1 starost), tri forme vremena (proslost, sadasnjost, buduc¢nost) i tri psiholoska

elementa razboritosti (memorija, inteligencija, predvidanje). Interpretirajuci sliku Ervin

27 Cit. pr. Benjamin H. D. Buchloh, ,Allegorical Procedures: Appropriation and Montage in
Contemporaray Art*“, str. 44,
28 \/idi Terry Eagleton, Walter Benjamin or Towards Revolutionary Criticism, str. 20.
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Panovski istice da su na njoj perceptibilni podaci u toj meri nametljivi da nemaju
nikakvog smisla dok ne otkrijemo njhovo ,,onostrano* znacenje, i u tom smislu on izvodi
zakljucak kako slika nosi sve karakteristike amblema: on participira u prirodi simbola
(samo Sto je partikularan a ne univerzalan), zagonetke (one koja nije mnogo
komplikovana), apotegme (samo $to je vizuelna umesto verbalna) i poslovice (samo Sto
je eruditska a ne svakodnevna).?® Ticijanova slika je po svojoj formi i estetici
protobarokna i kao takva odli¢no ilustruje Benjaminovu tezu da barokna alegorija
eliminisSe ,,lazni osecaj totalnosti renesanse zato §to je neorganska i dijalekticka, Sto
brikolazom elemenata fetiSizira fragment, i Sto odnos izmedu objekta i1 susStine pre
postavlja kao metonimijski nego metaforicki, kao §to je to slucaj u simbolickim
reprezentacijama. ,,U kontekstu alegorije slika je samo signatura, monogram sustine, a ne
prerudena sustina“, kaze Benjamin.?*

Barokna alegorija je za Benjamina melanholi¢na, amblemati¢na i pristaje modelu
hijeroglifa, dok ona moderna predstavlja konkretan izraz materijalnog temelja ideje i kao
takva je konstruktivna, aktivna i prosvetiteljska. Mogli bi se re¢i da se u montazi,
generalno posmatrano, upoS$ljavaju svi klju¢ni alegorijski principi (aproprijacija,
fragmentacija, odvajanje oznacenog od oznacitelja), ali s tom razlikom §to prisvojevina tu
nije reprezentovana kao amblem ve¢ kao roba (,,amblem se vra¢a kao roba®, kaze
Benjamin) koja funkcioniSe kao nosilac razmenske vrednosti i posed samosvojne
subjektivne imaginacije koja nije ni svakodnevna ni eruditska. Alegorijska slika je
prisvojena slika, pa alegorist, kaze Krejg Ovens interpretiraju¢i Benjamina, polaze pravo
na kulturno znacenje i postavlja se kao njegov tumac, a njegova slika postaje ,,nesto
drugo® (gr¢. allos, drugi; agoreuei, govoriti) Sto prisvojenoj stvari pridodaje dopunsko
znaGenje.”®* Ali, navodi dalje Ovens, dok je u predmodernoj umetnosti alegorija
strukturalno uslovljena i motivisana kao tema dela, u avangardama ona ostaje in potentia
i realizuje se tek kroz aktivnost Citanja, ,,deo-po-deo*, pomeranjem pogleda od fragmenta
do fragmenta i njihovim povezivanjem u semanti¢ku celinu.?** Klasi¢na alegorija je

figurativna i neorgansko-sinteticka, dok je ona montazna neorgansko-antiteticka zato $to

229 Erwin Panofsky, ,, Titian’s Allegory of Prudence: A Postscript*, str. 183.

230 Eagleton, str. 23.

8! Craig Owens, ,,Alegorijski impuls: ka jednoj teoriji postmodernizma®, str. 553.
2% |sto, str. 575.
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prostor ,,izmedu stvari“ (praznina, granice, margine) ostavlja otvorenim i ne dopusta da
se ,,osecanje izvornosti“ (J. Lotman) prisvojevina u potpunosti izgubi. Kako navodi Peter
Birger, promena funkcije kroz koju je alegorija prosla od baroka do avangarde ogleda se
u tome $to je barokno obezvredivanje sveta ustupilo mesto entuzijastickoj afirmaciji sveta
i Sto je potreba za stvaranjem nove prirode zamenjena pronalazenjem smisla u fenomenu
kao takvom.?*

Istoricari umetnosti poput Lija Stajnberga, Rozalin Kraus i Ovensa kao krajnosnu
instancu avangardne alegorije in potentia uzimaju ,.kombinovane slike* (combines)
Roberta RausSenberga koje, kako sam naziv sugeriSe, nastaju montazom slikanih povrsi (u
maniru  apstraktnog  ekspresionizma),
reprodukcija umetnickih dela, novinskih
fotografija i isecaka, stripova,
konzumerskih objekata, punjenih ptica i

zivotinja, komadi¢a drveta 1 metala,

ogledala 1 raznoraznih trica 1 kucina

nalepljenih, pridodatih ili obeSenih o

33. Robert Rausenberg, Alegorija, 1959-1960. platno.  Nijedan umetnik nije, zapaza

kriticarka Dzil Dzonson, ponudio takav
panoramski i ,,gramatike lisen* pogled na prirodu, umetnost i kulturu kao Rausenberg ¢iji
kredo precizno objaSnjava nacin na koji je elaborirao avangardnu ideju montaze:
»Slikarstvo se odnosi i na Zivot i na umetnost. Nijedno nije stvoreno. PokuSavam da
delujem u procepu izmedu ovo dvoje“.?* Kombinovane slike Lio Stajnberg u poznatom
eseju ,,Drugi Kriteriji“ opisuje kao ,mesta“, ,sabiralista“ i ,preSe”, odnosno kao
»,dokumentarne povrSine* koje primaju sve Sto se na njih stavi i kao takve asociraju
haoti¢nost ljudskog uma koji konstantno ingestira neprocesuirane podatke iz spoljasnjeg
sveta i podvrgava ih slobodnim asocijacijama u unutrashjem monologu.”® No, za razliku
od enformela koji aplikacijom neslikarskih materijala zeli da dovede do destrukcije
pikturalnog plana slike i kreacije formalno-teksturalne anarhije, RauSenberg sliku

naseljava predmetima koji ¢uvaju svoj integritet (kao u kubistickom kolazu), ali ne

2% Teorija avangarde, str. 110.
234 Jill Johnson, ,,The World Outside His Window*, str. 114.
2% | _eo Steinberg, ,,From Other Criteria®, str. 951.
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podlezu ni formalizaciji ni potpunoj anarhiji ve¢ sliku ¢ine nekom vrstom
neorganizovano organizovanog sistema. Rausenberg je montazno neorgansko delo doveo
do vrhunca u mediju slikarskog asemblaza koji, zapaza Ovens, moze biti podjednako
protumacen kao alegorija smrti i propasti stvari i kao ,,slika same alegorije ili nemilosti u
koju je ona pala®“, no, u biti, on je lavirint iz koga nema racionalnog izlaza i u krajnjoj
instanci je ne¢itljiv.>®® Da su njegova dela ,rebusi“ ili alegorije in potentia svojim
nazivima i strukturom dokazuju slike Rebus (1955) i Mali rebus (1956) gde na ovoj
drugoj slici, gledano s leva na desno, nalazimo reprodukciju Ticijanove Otmice Evrope,
_ potom slike toreadora, gimnastiara, glave
konja, umetnikove porodice, a ovaj skokoviti
niz fotografija rasporeden je oko horizontalne
hromatske trake koja sadrzi uzorke svih boja
iz hromatskog spektruma, a okruzen je
poStanskim markama, decijim crteZom sata,

mapom severnog dela SAD i, naravno,

mrljama i linijama boje. Rozalin Kraus u
34. Robert Rausenberg, Mali rebus, 1956. kombinovanim slikama vidi tip slike lisen

»Kkognitivhog momenta“ i korist Bergsonovog
durée — produzene temporalnosti koja ¢ini ,,iskustvo memorije, refleksije, naracije i

propozicije“?*’

, ali, u krajnjoj instanci, slika ostaje enigmati¢na i semanticki otvorena
(shodno pojmu ,,otvorenog dela* Umberta Eka), 1 prosto priziva alegorijsko Citanje kao
jedini nacin da se proizvede nekakav smisao.

Ovensovo pominjanje alegorije smrti aludira na poznatu Benjaminovu sentencu koja
kazuje kako su ,,alegorije u carstvu ideja ono $to su rusevine u carstvu stvari®, pod ¢ime
nemacki mislilac podrazumeva da neSto postaje predmet spoznaje onda kada ,,propada“
ili kada se ,raspada“, pa je nastojanje da se stvari sacuvaju za vecnost ,jedan od
najsnaznijih podsticaja alegorije“.?®® Disanov pisoar, Pikasov novinski list, Belmerovi
delovi lutaka, sve su to upotrebljeni i odbaCeni objekti koje postaju predmetima

umetnicke ,,spoznaje®, trajno se fiksiraju u umetnickom delu 1 time se, za razliku od
2 2

2% |sto, str. 579.
87 Rosalind Krauss, ,,Rauschenberg and the Materialized Image*, str. 37.
238 Owens, isto, str. 555.
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klasi¢ne alegorije koja operiSe nematerijalnim amblemima, kao roba doslovno spaSavaju
od neminovnosti fizickog nestajanja i podvode (proto)alegorijskoj pojavnosti. Shodno
Benjaminu, odvajanjem oznacioca od oznacenog, znak se podvodi istom odvajanju
funkcija kroz koje objekat prolazi pretvaranjem u robu: ponavljanje provobitog Cina
prazenjenja i atrubucija novog znalenja vodi ,iskupljenju objekta. Citanja
kombinovanih slika kao alegorija smrti navela su Daglasa Krimpa da ih promatra kao
»fusevine muzeja“ u smislu da muzej kao institucija spoznaje, razvrstavanja i
diferencijacije artefakata kulture ovde ustupa mesto alegoriji muzeja kao ,,smetilista
kulture* gde su vezivne spone medu stvarima pokidane 1 gde su motivi 1 kriteriji njihove
selekcije nedokucivi. Predmet je liSen internog razloga inkorporacije u sliku kao u
kubisticCkom kolazu gde stoji u sluzbi figuracije objekta ili nadrealistickom asemblazu
gde stoji u sluzbi poetske asocijacije, nije prepusten ni zakonu slucaja kao u dadaizmu,
vec je prosto ostavljen u nekoj vrsti rudimentarnog arheoloSkog stanja nadenosti. Krimp
se poziva na tezu teoretiara knjizevnosti Eugenija Donata da muzej ovisi 0 arheoloskoj
epistemologiji zato Sto su njegove ,,predozbene i povijesne pretenzije temeljene na
jednom broju metafizickih pretpostavki o porijeklu®, odnosno na potvrdi da u njega ulaze
originalni artefakti“.?*® Koliko god nam ova metafora na prvi pogled delovala prejakom,
ona u sebi nosi sugestiju da RauSenberg svojom ,,melanholijom ravnodusnosti“ (B.
Tejlor) proizvodi jedan necist poredak u kojem genuini slikarski gestovi, znaci muzejske
umetnosti proslosti (reprodukcije) i fragmenti materijalne stvarnosti koabitiraju liseni
kognitivnog momenta. Muzej ovde nije samo metafora za uredeni institucionalni poredak
prezervacije artefakata prirode, kulture i umetnosti ve¢ 1 alegorija sloma projektnog i
prosvetiteljskog duha modernizma, a njegova ,,rusevina® je mesto uterivanja avangardnog
montaznog aproprijacionizma u ,.ironi¢ni trijumf* koji Ovens ovako opisuje: da bi igrale
ulogu dekonstrukcije diskursa muzeja, RauSenbergove slike moraju postati deo
»Smetilista koje opisuju* i time padaju u ,,greSku na koju ukazuju®, sto nam i dozvoljava
da ih odredimo kao alegorijske.?*° Tako atmosfera ,,smetilita ¢ini Rausenbergova dela
bliskim duhu junk-umetnosti neodadaistia, ono Sto ih razlikuje jeste slikarski kodirana i

estetizirajuca upotreba otpadaka kao grade slike.

% Douglas Crimp, ,,Na rusevinama muzeja“, str. 165.
249 Isto, str. 580.
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Shodno Ovensu i Krimpu, kombinovane slike nagoveStavaju citatni nered,
polisemiju i estetiku heterogenosti umetnosti postmodernizma gde je, kaze ovaj drugi,
,masta stvaralackog subjekta oslobodila put otvorenom pljackanju, citiranju,
ekscerptiranju, gomilanju i ponavljanju veé¢ postojeé¢ih slika“.?*’ Dok su modernisti
odbacili alegoriju kao retoricki relikt proslosti, u postmodernizmu alegorija (Zanrovska ili
transzanrovska) se obnavlja kao osebujna strukturalna mogucénost umetnickog dela 1
koristi kao retoricka figura koja pretpostavlja nemoguénost reprezentacije u mimetickom
smislu i naglaSava svoj status interpretacije. ,,U naSe vreme®, kaze Frederik DZejmson
piSuci o postmodernizmu 1 pozivajuci se na odredenje alegorije Pola de Mana, ,,referent
ili sistem sveta je postao u ogromnoj meri sloZzen da se moZe mapirati ili modelovati
samo indirektno, pomocu jednostavnog objekta koji se izdaje za alegorijskog
interpretanta.?** S druge strane, Ovens — pozivajuéi se na Benjaminovo shvatanje
barokne alegorije kao retoricke figure kulture u opadanju — u postmodernim praksama
aproprijacije (S. Serman, R. Longo, B. Kruger) vidi produkciju ruiniranog stanja jezika
moderne umetnosti. Postmodernizam ne dovodi u pitanje referentno znacenje (kao Sto je
to bio slucaj sa modernistickim retoriCkim strategijama autoreferentnosti) ve¢, navodi
Ovens, ,,dovodi u pitanje postupak povezivanja sa referentnim znacenjem*, podriva samu
predstavu znaCenja 1 osporava simbolicko, svedoCe¢i o vlastitoj ,kontingentnosti,
nedovoljnosti, nedostatku transcendentnosti“.?** U postmodernoj umetnosti alegorija ne
nastaje na nivou eksplicitne tematike ili sadrzaja, ve¢ interpretativnom (montaza, citat,
simulacija) organizacijom oznacilacke strategije upotrebe postojecih slika, motiva i

predmeta.
Od dubrista do buvlje pijace

U eseju ,,Estetika dubreta kao tradicija® publikovanom u katalogu izlozbe ,,Novi
mediji-nove forme* (Galerija Marta Dzekson, Njujork, 1960) — prvom sveobuhvatnom
prikazu umetnosti neodade (ukljuéujuéi dadaisti¢ke prethodnike Svitersa i Arpa) — Lorens

Alovej je uveo odrednicu ,,otpadna umetnost* (junk art) kako bi opisao dela napravljena

21 Crimp, str. 169.
2 Erederic Jameson, Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism, str. 244.
23 |sto, str. 589.
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od odbacenih stvari i umetnicke poetike koje referiSu na urbanu ,,kulturu odbacivanja*
(throwaway culture). ,,Otpadna kultura je gradska umetnost. Njen izvor je zastarevanje,
odbaceni materijal gradova koji se sakuplja u fijokama, ormanima, na tavanima, u
kantama za smece, na olucima, otpadima i dubriStima... Asemblazi ovih materijala dolaze
posmatracu kao komadiéi zivota, komadic¢i okruzenja. Urbana sredina je stoga prisutna
kao izvor objekata, bilo preobrazenih ili netaknutih®, objaSnjava britanski kriticar.?**
Otpadni materijal postao je konstitutivnim za umetnost neodade koja otkriva nalicje
urbane sredine i masovne potroSacke kulture krecuéi se kroz besformne gomile
perceptualanih podataka 1 istrazuju¢i nacin na koji se dubriSta formira kao rezultat
separacije onoga poZeljnog i upotrebljivog do onog nepoZeljnog i neupotrebljivog, od
vrednog do bezvrednog. Kao rezultat, iz dubrista kao slike haosa neodada izvodi novi
znacenjski poredak koji se nadovezuje na antiestetiku dade, ali s jednom suStinskom
razlikom: otpadni materijal je u dadaizmu sluzio kao subverzivno orude za temeljno
osporavanje kulturne vrednosti umetnosti, dok se u junk-umetnosti radi o akulturaciji
smeca koje prelaskom iz jednog u drugi sistem od nulte vrednosti postaje permanentnom
ili estetskom vredno$¢u, odnosno gradom umetnickog dela koja istovremeno nosi
primese antropoloske metafore. Ono §to se u sistemu potroSnje smatra dubretom u
sistemu umetnosti se tretira kao kulturni artefakt, ili, drugacije receno, ono $to se u
svakodnevnom Zivotu smatra ,neéistim® 1 zazornim, u kontekstu umetnosti se
»purifikuje” i postaje predmetom estetske paznje. Neodada, dakle, manipuliSe otpadom
mnogo doslovnije nego dada ili nadrealizam jer snaznije evocira njegovu prethodnu
funkciju ili mesto porekla i, kako zapaza Dzulijan Stalabras, isticu¢i ,,fragmentarnu
prirodu dubreta nasuprot nerealnoj celovitosti robnog fetisa“ pokazuje kako je on ,,samo
stvar®, suprotno onome u ta ambalaZa i reklama Zele da nas ubede.?*® Strategije upotrebe
dubreta variraju od umetnika do umetnika, ali se mogu izdvojiti dve dominantne
tendencije: ona ,apstraktnija“ skulptorskih asemblaza Ricarda Stankijevica, Dzona
Cemberlena i Lujze Nevelson koja neposrednije konvenira estetskom kanonu
konstruisanih formi, i ona ,konkretnija“ koja predmete ostavlja u netaknutom ili

delimi¢no izmenjenom stanju, ali obavezno u haoticnom aranZmanu (asemblaz,

24 Cit. pr. Estera Milman, ,,Pop, Junk Culture, Assemblage, and the New Vulgarians®, str. 226.
2 julian Stallabrass, Gargantua: Manufactured Mass Culture, str. 175.
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akumulacija, envajronment, hepening) koji otelotvoruje ono Sto je Vilijam Seic nazvao
,obespokojavaju¢om atmosferom gomile dubreta (novi realizam, B. Koner, A. Kaprou).

Pjer Restani, ideolog i impresario novog realizma (Arman, Sezar, Speri, Kristo, Ens,
Vilegle, Tingili i dr.), ovu umetnost opisuje kao ,,novi perceptivni pristup Stvarnosti*
koji, polaze¢i od iskustva aleatorne dadaisticke montaze 1 DiSanovog redimejda, ponovo
otkriva ,,savremeni industrijski folklor i njegove
izrazajne mogucnosti vezane uz smisao moderne
prirode*.?*® Otpadnu umetnost novih realista Restani
¢ita u kljucu arheologije modernog zivota koja se,
kako navodi, uzdigla na ,Cetrdeset stepeni iznad
dade“ (Sto je naziv prve pariske izlozbe grupe iz
1961.) vrativsi objektu ekspresivnu autonomiju i
otkrivsi latentnu poetsku dimenziju u ,,ambijentalnoj

realnosti“.  Armanove  akumulacije su  sa

aproprijacionisticke tacke glediSta najinteresantnije
35. Arman, Dome, slatki dome, 1960.  zato Sto tu jezik kvantiteta istorodnih predmeta govori

vise 1 neSto drugo o njima nego pojedinacni predmet,
odnosno zato S§to kumulativno prisustvo proizvodi efekte snaznije od onih pojedina¢nog
prisustva. Arman je smatrao kako je ¢ovecanstvo u osvajanju sveta stiglo do poslednje
faze u kojoj je multiplikacija (proizvodnja, demografija) postala kranjim izrazom coveka,
pa je slikar, ,,unato€ tome §to se smatra demijurgom i originalnim, uvek svedok vremena
kojem pripada“.®*’ Za njega su upotrebljeni predmeti ,.ckstenzije oveka“ koje
pripovedaju o odnosu individualnog i kolektivnog, jednog i mnoStva, stanja svesti i
socijalne zbilje, produkcije i konzumacije, posmatranja i upotrebe, zivota i smrti, svega
onoga $to odreduje i okruzuje egzistenciju modernog ¢oveka. S druge strane, Sperijeve
slike-zamke, uposljavajuéi parajezik dadaistickog zakona slu¢aja, donose ,,objektivnu
metamorfozu* (Restani) ostataka obroka u prezervirane artefakte svakodnevnog zivota i
indeksne znake ljudskog prisustva, odnosno u mrtvu prirodu koja, kako smo ve¢ ranije

napomenuli, asocira memento mori alegoriju klasi¢nih mrtvih priroda. Sezar, sli¢no

24° pierre Restany, ,,Novi realizam*“, np.
247 Arman, ,,Arman“, np'
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Cemberlenu, izvedbu dela u potpunosti prepusta masini (presi), dekupazu automobila
izmece u konstrukciju skulpture, ali krajnji rezultat ove procedure jeste ,,nova ideja o
skulpturi“ (Sezar) — o ponaSanju materijala, volumenu, odnosu spoljasnjosti i
unutrasnjosti i sl. Konacno, Kristo Jaracev, na tragu Men Rejovih enigmatskih objekata,
pakuje obicne stvari (boca, bicikl, ¢asopis) u prostu i ¢vrsto svezanu ambalazu ironijski
ukazujuci na ulogu ambalaze kao vizuelnog atraktora ¢iji je, kako je izjavio, ,,uticaj* na
kupca odmah iza proizvoda koji se u njoj nalazi. Ovi primeri ukazuju na to da se, prema
kritickoj opservaciji Tonija Godfrija, u novom realizmu ne radi 0 teznji da se socijalna
realnost promeni ve¢ prosto dokumentuje ,,kolekcioniranjem objekata po navici®, pri
¢emu specificni tipovi objekata i forme njihovog izlaganja (pod staklom, na stonoj ploci,
kao skulptura, u ambalazi) vremenom postaju prepoznatljivim odlikama individualnog
stila, nimalo razli¢itim od Polokovog drippinga.?*® Dokumentovanje o kojem govori
Godfri odnosi se na zaustav entropije odbacenih stvari (pre svega kod Armana i Sperija)
tako Sto se ono trajno fiksiraju za podlogu kao izloZbeni eksponati i posmatracu nude kao
homogena kompozicija koja tvori semanticki unificiranu celinu.

Posve drugaciji pristup otpadnom materijalu nalazimo u asemblazima Brusa Konera

koje je nazivao RATBASTARDS (5to na kalifornijskom

slengu oznacava socijalnog autsajdera), a pravio ih je
tako Sto bi na povrSinu platna, obeSenog o kanap,
aplicirao raznorodne trice i kucine (fotografije, novine,

delove namestaja i odece, krstove, plasti¢no cvece, lazne

dragulje itd.), a potom asemblaz obmotavo najlonskim
B zenskim carapama. Koner je do ove ideje doSao
| posmatraju¢i dubretare u San Francisku koji su, kako je
naveo, smatrani ,,najnizom kastom* u drustvu, pa je, po

ugledu na njih, zajedno sa bit-pesnikom Majklom Mek

Klurom osnovao neformalno umetnicko udruzenje Rat
36. Brus Koner, RATBASTARD, . o " . . .
1958. Bastard Protective Association ¢iji su ¢lanovi ,,pravili
stvari od detritusa drustva 1 koji su bili ostrakizovani ili otudeni od potpune ukljucenosti u

drustvo”“. Ne znamo da li je Koner poznavao Bodlerovu figuru pariskog sakupljaca

8 Tony Godfrey, Conceptual Art, str. 73.
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smeca, ali RATBASTARD je nesumnjivo njegova americka reinkarnacija: on se ponasa
kao ,,agent iskupljenja koji dubre pretvara u blago® i1 koji, poput pesnika, ,,sanja novi
svet“ 1 nagoveStava revoluciju reorganizuju¢i odbaceni ,,drustveni materijal“ (V.
Benjamin). Asocijacija je istovremeno manifestovla kritiku materijalistickog drustva i
odgovor na iskljucenost njenih ¢lanova iz sveta umetnosti, ali je jedino Koner uspeo da
ostvari distinktivne umetnicke rezultate — asemblaze koji su montaZzu otpadaka odveli u
predsemioticko stanje Cistog fizickog prisustva. Ovi radovi, kaze Kevin Hec¢, ne
egzistiraju izvan jezika (to bi bilo nemoguce), ali su tu znaci oSte¢eni i komprimovani
takvom snagom da se sam jezik iskazuje kao ,ruiniran — gurnut izvan bilo kakve
mogucnosti semiotickog oporavka, alegorijskog ili nekog drugog. Iako na prvi pogled
izgleda da je Koner dadaisticko uvodenje ,,sirovosti u umetnost™ (V. Benjamin) doveo do
paroksizma sastavljaju¢i delo koje se ni po ¢emu ne razlikuje od vrece za dubre okacene
na zid, pazljivija inspekcija sadrzaja asemblaza otkriva da ih ¢ine pateti¢ne tricarije,
odnosno retro-predmeti poreklom iz viktorijanske proSlosti San Franciska koji nose
erotske 1 religijske konotacije. Nadene stvari iz istorijskih epoha poseduju patinu koju
one savremene nemaju, pa tako Konerov asemblaz, poigravaju¢i se dijalektikom
zaboravljanja 1 naknadnog secanja, predstavlja neku vrstu memorijskog oltara (umetnik
insistira na ,,teatarskoj dimenziji* Ratbastarda) koji, suprotno He¢ovoj tvrdnji, ipak nosi
latentni alegorijski smisao.

Za razliku od asemblaza koji u izlagacki prostor unosi dubre komprimovano u okviru
slike ili objekta, umetnost otpadnog envajronmenta (A. Kaprou, DZ. Dajn, E. Kinholc, K.
Oldenburg) polaze totaliziraju¢e aspiracije na taj prostor transformisuci ga u dubriste kao
takvo (Giji je preteGa Svitersova unutranja gradevina od otpadaka i efemeralija
Merzbau). Tako, na primer, Alan Kaprou izlaze
gomilu  isluZzenih  automobilskih  guma
razbacanih po podu galerije (Dvoriste, 1961),
Arman puni Galeriju Iris Kler amorfnom
masom smecem od poda do plafona (Puno,

1960) da se u nju nije moglo ni u¢i, a Klas

Oldenburg izlozbeni prostor ispunjava (vise¢im,

37. Alan Kaprou, Dvoriste, 1961. podnim, zidnim) fabrikovanim  otpadnim
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elementima od kartona (Ulica, 1961). U ovim i sli¢énim projektima radi se o pravljenju
artificijelnog otpadnog lokaliteta koji kontaminira ,,belu kocku* i ponaSa se kao ,,obrnuti
kolaz“ (B. O’Doerti) koji obesmisljava purifikatorsku ili ,ekolosku“ funkciju
nominalistiCkog okvira umetnosti. Za razliku od asemblaZa, envajronment tvori
privremeni antientropijski prostor otpadaka Cija reinvestirana vrednost nestaje
demontazom rada, Sto je Kaprou objasnio na sledec¢i nacin: pristupacnost materijala na
ulici znagi da dela mogu nakon zatvaranja izloZbe biti ponovo batena na ulicu.?*® Ako
izuzmemo Puno kao izolovan rad u Armanovom opusu, ameri¢ki umetnici, koristeci se
envajronmentom 1 hepeningom kao aktivno egzistirajuéim i temporarnim formama
izraza, Zele da neposredno reflektuju promenljivost, fluidnost i nestalnost modernog
urbanog zivota (,,Umetnost je ono §to zivot ¢ini interesantijim od umetnosti, kaze Robert
Filiju). Kada sklonimo u stranu banalni objekat i dogadaj onda, navodi Ana Dezez,
shvatamo da ove tranzitorne forme izvode u prvi plan ono $to kulturna industrija nastoji
da isklju¢i — iskustvo — i afirmiSe bliski susret izmedu subjekta i objekta, iskustva i

drugtva.?°

Ali ne samo to, makoliko su otpadni envajronmenti tezili tome da uspostave
»kontinuitet sa zivotom* (Kaprou) koji kola na ulici, oni se stabilizuju kao alegorije
»produkcije smrti (urbana sredina) i ,,smrti produkcije” (umetnost), vracajuéi nas
Benjaminovoj raspravi o Bodlerovoj alegoriji: ,,Bas u svom destruktivnom Zaru, alegorija
se bavi proterivanjem iluzorne pojavnosti koja proizilazi iz svakog ’datog poretka’, bilo
umetnosti ili Zivota“.?**

Istorijski momentum junk-umetnosti iscrpljen je u neodadi i kulturi asemblaza, dok
upotrebu otpadnog i1 uopsSte efemernog materijala pratimo sve do danas u umetnickoj
raksi gde se on, vremenom etabliran kao umetnicki materijal, podvrgrava razli¢itim
aranzmanima i semanti¢kim operacijama. Tako je, na primer, estetika pokreta Arte
povera (siromasSna umetnost) — kao specifi¢no italijanskog odgovora na neoavangardnu
»ideologiju permanentno efemernog” (A. B. Oliva) — pocivala na posve drugacijem

odnosu prema neumetnickim materijalima Sire¢i se na prirodu (organski i neorganski

materijali) 1 raznorodne industrijske sirovine kako bi uspostavila novi odnos izmedu

9 vidi Anna Dezeuze, ,,‘Neo-Dada’, ‘Junk Aesthetic’ and Spectator Participation®, str. 55.

250 |sto, str. 65.

1 Cit. pr. Susan Buck-Morss, The Dialectics of Seeing. Walter Benjamin and the Arcades Project, str. 197,
201.
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prirode i Kkulture, ali pre svega vratila vrednost direktnom, neposredovanom iskustvu
sveta u njegovoj prolaznosti, provizornosti i oscilacijama. Kriti¢ar na delu 1 ideolog
pokreta Permano Celant objasnio je proceduru ove umetnosti na slede¢i nadin:
,Zivotinje, povrée i minerali neoéekivano su se nastanili u svetu umetnosti. Umetnik je
privu¢en njihovim fizickim, hemijskim 1 bioloSkim moguénostima. On se ponovo
upoznaje sa procesom promene u prirodi, ne samo kao zivo bice, ve¢ takode i1 kao
s proizvoda¢ magi¢nih, Cudesnih  stvari.

Umetnik-alhemicar organizuje Zzive stvari

na magidan nadin“.*? Janis Kunelis u
jednoj rimskoj galeriji 1969. izlaze dvanaest
zivih konja kao simbola prirodne energije

ali 1 mo¢i asocirane sa funkcijom galerije u

svetu umetnosti, Mario Merc pravi
38. Janis Kunelis, Bez naziva (12 konja), 1969.  »privremene® nomadske kuce ili ,,igloe” od

kamenja, zemlje, metala i neona, Pjer Paolo
Kalzolari u instalacijama dovodi u vezu organsko i neorgansko, ¢vrsto i tecno, lako i
teSko, spiritualno i materijalno, dok Gilberto Zorio demonstrira elementarne fizicke
zakonitosti poput pritiska, isparavanja, transformacije materije, itd. Deklaracija
siromastva nastala je kao reakcija na konzumerizam i tehnokratiju zapadnih drustava, a
svoju je orijentaciju pronasla u vitalistickim i regenerativnim potencijalima prirode kao
»devicanskog mesta® (A. B. Oliva) koje umetniku sluzi kao eksperimentalno podrucje za
preobrazbu funkcije umetnosti u drustvu 1 oslobodenje svesti od normi jezika
reprezentacije. Medutim, zapaza Kerolajn Kristov-Bakargiev, u pokuSaju da realnost
prisvoji kao znak, siromasna umetnost ulazi u paradoks: stvari i procesi su istovremeno
elementi i realnosti i jezika, a sopstvo koje iskuSava svet istovremeno je i iskustvo
sopstva kao medijuma.”® Arte povera doista pravi ,,alfabet za materiju® (T. Trini) koja
ranije nije koriS¢ena u procedurama prisvajanja, ali to ¢ini tako $to umetnost vraca u
predikonografsko stanje u kojem prikazivanje ustupa mesto otkrivanju fenomena putem

nekoherentnih formi i propadljivih materijala i stavljanjem naglaska na antropoloSku

%2 Germano Celant, ,,Arte povera®, str. 198.
3 Caroline Christov-Bakargiev, ,,Survey*, str. 24.
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dimenziju estetskog iskustva. Kako je svojevremeno primetio jedan kriticar, Arte povera
podvukla je finu liniju izmedu tradicionalnih 1 tehnoloskih formi umetnosti i obnovljenog
interesovanja za ,,prisvajanje sveta“, stoje¢i u istoj liniji sa drugim antiformalistickim 1i
dematerijalizatorskim tendencijama s kraja Sezdesetih (anti-form, envajronment, land-
art).

Eho envajronmenta, hapeninga, situacionistickog konstruisanja situacija i Arte povere
danas prepoznajemo u praksama relacione umetnosti koje umesto vizuelnog aspekta dela
naglasak stavljaju na interpersonalna susretanja, odnosno na ono $to Zak Ransijer naziva
»lgrama razmene 1 izmestanja“ izmedu sveta umetnosti 1 svakodnevne Zivotne prakse —
druzenja, okupljanja, igre i komunikacije licem u lice uopSte. Materijalni resursi ove
umetnosti su heterogeni i praktiéno neograniceni, a njen apologeta Nikolas Burio u
buvljoj pijaci prepoznaje ,,dominantnu umetni¢ku formu®“ devedesetih shvatajuéi je
istovremeno kao resurs (materijal), vizuelni model (haoti¢ni aranzman), metod
(reciklaza) i semioticki model (unitarna struktura sa¢injena od multiplih individualnih
znakova).?* Kada Burio konstatuje kako je buvlja pijaca zamenila formalni sistem robne
kuée koji je dominirao osamdesetih (Kuns, Stajnbah), onda on implicira i to da je ona
sama po sebi mesto neformalizovane druStvenosti koje nudi drugacije egzistencijalno 1
socijalno iskustvo od suve i reduktivne transakcione apstrakcije konzumerske ekonomije.
Forma ove umetnosti prevazilazi njene materijalne elemente (koje ucesnici zajednicki
koriste pri odigravanju dogadaja i konstrukciji situacija) zato Sto se ona rada sinergijom
objekata, znakova, gestova i radnji koji su tranzitivni i vremenski-prostorno
specifikovani. Svajcarski umetnik Tomas Hirshorn tim povodom isti¢e kako koristi
,»opozivljive materijale” koji sami po sebi nemaju vrednost kao oni ,,plemeniti“ koji
,posmatraca zavode, ponizavaju i pot¢injavaju®, ve¢ ga radije podsticu na refleksiju i ¢ija
je ,temporalna egzistencija odredena ljudskim bi¢ima, a ne prirodom“.?®® Relacioni
umetnici poput HirShorna, DZejsona Roudsa, Dominika Gonzalesa-Ferstera i Rirkrita
Tiravanije ne stavljaju naglasak na intrisicno znafenje nadenih objekata ve¢ na
,operativau vrednost™ (Burio) meduljudskog opstenja kojem sluze, a koje se iskazuje kao

estetski predmet po sebi. Ova umetnost nije odgovor, kaze Ransijer, na eksces robe i

% Nicolas Bourriaud, Postproduction. Culture as Screenplay: How Art Reprograms the World, str. 22.
% Tomas Hirschhorn, ,,Interview with Okwui Enwezor*, str. 117.
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znakova ve¢ na pokidane veze izmedu ljudi, ali to Cini sa punom sveS¢u o svojim
ogranicenjima kojima se poigrava, jednako kao i svojim neizvesnim efektima.?®® Ona je
specifican primer postaproprijacijske umetnosti 1990-ih u kojoj upotreba odnosi prevagu
nad prisvajanjem upravo zato zato Sto umetnik cuva utilitarnu vrednost prisvojevina
stavljaju¢i ih u sluzbu participatorne estetike zasnovane na kauzalnom odnosu izmedu
iskustva umetnic¢kog dela i individualne/kolektivne agenture.

Istorija prisvajanja i upotrebe otpadnih i efemernih objekata i materijala — u
rasponu od kubizma i dadaizma pa sve do relacione umetnosti — nesumnjivo bi mogla biti
predmetom posebne knjige koja bi ovaj fenomen razmatrala imajué¢i u vidu odnos
umetnosti prema praksama svakodnevnog Zivota koje se razmatrali Anri Lefevr, Moris
Blanso i Misel de Serto. Ako se, na primer, pozovemo na Anrija Lefevra (Kritika
svakodnevnog Zivota) onda izvodimo zakljucak da svaka umetnost, pa i ona prisvajacka,
koja uranja u trivijalnu svakodnevicu (izvan domena reprezentacije) nudi ,,iluminatorne*
rute u nju koje otkrivaju izvesne ,skrivene kvalitete* (Lefevr) koji su ostali izvan
domasaja specijalizovanog znanja. Sli¢no stanoviste deli i Albreht Velmer kada, piSuéi o
umetnosti Sezdesetih, piSe kako tu esteticko iskustvo ulazi u jezicku igru koja nije vise
igra estetiCke kritike koja podleze sudovima ukusa: ono se upli¢e u ,,spoznajne postupke 1
normativna ¢ekanja“ i menja nacin kojim ,,njegovi razli¢iti momenti iznova upucuju jedni

na druge“.%’

Viralna semiotika

“Isecaj reci. Isecaj slike. Prokuvaj ih do esencije... Nalepi sve slike na zid i onda ih

sve slikaj, svih hiljadu fotografija, kao jednu veliku fotografiju”.?®

Na ovaj je nacin
Timoti Liri metaforicki opisao Barouzovu metodu izrade kolaza koja asocira sli¢nost sa
Carinim novinskim receptom pisanja dadaisticke poezije (pri ¢emu se ,,prokuvavanje‘
moze dovesti u vezu sa Carinim ,,protresanjem papirne vreéice). Medutim, iskustvo
avangardne tekstualno-vizuelne montaze ¢e kod Barouza naci svoju osobenu elaboraciju

koja, programski utemeljena na cut-up i fold-in tehnikama, samo formalno nalikuje

6 Jacques Ranciere, ,,Problems and Transformations in Critical Art“, str. 90, 92.
27 v/idi Sonja Briski Uzelac, ,,Sezdesete: utopija prosirene esteti¢nostic, str. 12.
%8 Cit. pr. Oliver H. DZ. Haris, ,,Kat-ap zavrsnica: povratak naraciji“, str. 148.
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strategijama upotrebe neokolaza u neoavangardama i pop-artu. On cut-up najpre
uposljava u romanima (Goli rucak, Meka masina, Nova ekspres) u cilju razbijanja
narativne koherencije teksta i to, po sopstvenom priznanju, potaknut uverenjem da je
»pisanje pedeset godina iza slikarstva“, Sto ukazuje na neobaveStenost o upotrebi
montaznih tehnika u knjiZzevnosti istorijskih avangardi. Vizuelni cut-up je 1959. slucajno
izumeo Barouzov prijatelj i saradnik, kanadski slikar i pisac Brion Gajsin koji je,
isecaju¢i komade papira na stolu zasticenom novinama, primetio kako je noz isekao i
novine na komadi¢e u c¢ijoj je zateCenoj jukstapoziciji prepoznao neobic¢ne odnose
izmedu slika i tekstova. Zato se cut-up definiSe kao tehnika zasnovana na kolaziranju
nasumicno ise¢enih recenica/slika i re¢i/fragmenata slika u sklopove visoke aluzivnosti i
asocijativnosti, dok se manje kori$éeni fold-in (eng. presavijanje) postupak zasniva na
presavijanju Stampanih tekstova u raznim pravcima (horizontalno, vertikalno,
dijagonalno) i njihovim spajanjem u jedan tekst. Cut-up je, dakle, Zanr neokolaza koji
umesto formalne konstrukcije novog teksta (kao u kubistickom 1 nadrealistickom kolazu)
stavlja naglasak na komadanje ili dekonstrukciju prisvojenog teksta kao pretpostavke
konstrukcije onog novog kao rezultante samog Cina Citanja.

Cudesni produkt Baruozove i Gajsinove saradnje su svaStare (scrapbooks) iz
Sezdesetih i ranih sedamdesetih godina (Crna, 1963-1964; Crvena, 1966-1973; Zelena,
1971-1973; kao i knjiga Treci um 1965/1978) gde su vizuelno-tekstualni kolazi izvedeni
uz pomo¢ tekstova iskucanih na pisa¢oj masini (citati iz istorije knjizevnosti, autocitati i
sl.), iseCaka iz novina, reprodukcija iz Casopisa, fotografija, crteza i stripova, a sve to
poredano je u slojevite, neikoni¢ne i nenarativne nizove. Ovde kao da su, navodi Robert
Sobizek, ,,forme koje su eksplodirale sa dadom, nadrealisticke frakturne beleske snova i
pop-artisticka ikonografija robne kulture iznenada udruzene u dZojsovskom razaranju
jezika, beketovskom osecaju za prezrenu singularnost i Barouzovom vlastitom
distinktivnom brendu pikarskog putovanja kroz vreme“.”° Kako je americki pisac
isticao, svastare su, kao i putovanje kroz vreme, ,,gerilski priru¢nici“ i vezbe za prosSirenje
svesti koje nas uc¢e da ne mislimo re¢ima ve¢ u blokovima asocijacija, posto cut-up otvara
viSestruke tacke gledista na svaku temu 1 obezbeduje visestruke ,,tacke ukrstanja tekstova,

glasova, vremena 1 likova“ ¢ije se svakodnevne rutine sudaraju u obezoruzavaju¢im

% Robert A. Sobieszek, Ports of Entry: William S. Burroughs and the Arts, str. 20.
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jukstapozicijama.?®® U svojoj umetnickoj istoriji kolaZ nije nikada u toj meri postao
steciStem jukstapoziranja tako raznorodnih 1 semanticki nepovezanih elemenata, kao Sto
je 1 tesko na¢i umetnika koji je tako strastveno i opsesivno posezao za predpostoje¢im
tekstovima i slikama kako bi kreirao snazan i jedinstven iskaz o ideoloSkoj potki javnog
jezika. PreteCu Barouzovih svastara mogli bismo prepoznati u kolaz-romanu Sedma
strana kocke (1936) francuskog nadrealiste Zorza Igneta koji je bio u potpunosti
napravljen od reci, fraza, paragrafa i ilustracija preuzetih iz popularnih i knjizevnih

tekstova, ali koji ipak

23 DIE IN SMEUHL,”'“T }‘i— odlikuje linearna
mﬁ{ TORNADOS | naracija,  dok  su
_Brfdﬂ-' 223 | Barouzove | Gajsinove

svaStare izdeljene na

nepovezane blokove
rasporedene u strukturu

reSetke (joS jedan izum

avangarde koji Barouz

divertira), nalikujuéi

listu iz spomenara ili
39. Brion Gajsin i Vilijam S. Barouz, Bez naziva (Treci um), 1965. petparatkog foto-
romana. Barouz je smatrao da avangardni kolazeri nisu otisli dovoljno daleko u
oslobadanju kolaza od kontrole ,,naSih fizickih i mentalnih situacija“, da nisu iscrpeli sve
njegove potencijale kao medija skokovitog putovanja kroz prostor i vreme i da su, uprkos
programu, respektovali pikturalnu tradiciju koja mu je kao knjizevniku i umetnickom
autodidaktu bila posve strana. Konacno, za njega je cut-up demokratska i obecavajuca
uradi-to-sam tehnika: ,,Cut-up je za svakoga. Svako moze da pravi cut-up. On je
eksperimentalan u smislu da se njime moZe neSto napraviti. Ba$ sada, upravo ovde...
Isecite Remboove reéi i dobiéete makar dobru poeziju ako ne i liénu prepoznatljivost.?*

Ako pazljivije prouc¢imo gradu svastara vide¢emo da je predominatno sacinjava ona

poreklom iz dnevnih novina i ilustrovanih cCasopisa: Barouz je verovao da cut-up

200 gpbieszek, str. 19-20.
281 Cit. pr. UIf Poschardt, DJ-Culture, str. 378,
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poseduje takticki potencijal dijagnostifikovanja i podrivanja ideoloske funkcije ili
subliminalne komunikativnosti masmedija. ,,Kada iseCete delove politickih govora
otkri¢ete njihova stvarna znacenja. To daje prili¢no smisla originalu. Neko cita novine i
pogledom prati stubac na odgovarajuéi aristotelovski nacin, jedna ideja i recenica u isto
vreme. Ali, subliminalno, on ¢ita i susedne stupce i svestan je osobe koja sedi pored
njega. To je Cut-up“.262 Za Barouza, mo¢ masovnih medija po¢iva na uspostavljanju
nametnutih linija asocijacija, ali, ako se one preseku tako Sto se prisvojene reci i slike
(zlo)upotrebe kao virusi unutar sistema informisanja, asocijativne veze se prekidaju
(,,Zauzmi Studio Realnosti. I preuzmi univerzum®) i ¢itav se sistem otkriva kao laznjak,
kao sredstvo falsifikovanja realnosti u cilju onoga S$to je retorikom samozvanog
neuropsihologa i stru¢njaka za psiholoski rat nazivao ,,kontrolom uma®“. Ako masovni
mediji svoju persuazivhu mo¢ grade na sofisticiranim tehnikama falsifikovanja,
pogreSnog predstavljanja i citiranja, cenzure i precutkivanja, onda to znaci, naglaSava
Barouz u ,,Elektronskoj revoluciji*, da se i oni koriste cut-up tehnikom u fabrikaciji slike
stvarnosti, pa se primena iste tehnike u anderground Stampi moze preokrenuti u
suprotnom smeru i postati delotvornim sredstvom dekodiranja, deSifrovanja i
disrupcije.?®® Ovde se neumitno nameéu poredbe sa kritickom funkcijom Carinog kolaza
koja pociva na demontaZzi/remontazi novinskih tekstova, odnosno na odvajanju forme od
sadrzaja u cilju podrivanja Zurnalisti¢ke pretenzije na istinu lingvistickog znaka koja je,
kako navodi Rudolf Kuncli povodom ,,novinskog recepta“, manje radikalan otklon od
forme masovnih medija koliko taktika koja se njome sluZi.?®* Sli¢no &ni i berlinska
fotomontaza koja satirickom manipulacijom fotografijama i politickim sloganima prevodi
Carinu dekonstrukciju novinskog teksta u dekonstrukciju politicke reprezentacije, ali za
razliku od dade, Barouz razvija viralnu semiotiku koja nije usmerena demaskiranju
direktnih ve¢ subliminalnih poruka ili ,,subliminalizaciji subliminatora®“. Dobro je
poznato da je opsesija subliminalnim efektima reklama bila deo legendarnog Zivota
americkog druStva posle Drugog svetskog rata, ali je ta opsesija, uz sva paranoi¢na
preterivanja, bila potaknuta empirijskim istrazivanjima koja su pokazala da je dejstvo

subliminalnih poruka kudikamo uc¢inkovitije od onih direktnih.

%62 illiam S. Burroughs i Brion Gysin, The Third Mind, str. 4.
283 \William Burroughs, ,,Elektronska revolucija®, str. 123.
% \/idi David Banash, isto, np.
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Neizbezna su 1 poredenja sa pop-artistickim neokolazem koji takode poseze za
prisvajanjem masmedijskih slika, ali se u krajnjoj intanci ispostavlja kao oblik ,,meke*,
S ironi¢ne refleksije informacijskih formacija

& 52; konzumerskog drustva koja granicu izmedu fascinacije i

e Erwoos dekontaminacije od nje ostavlja poroznom. Na primer,

) Eduardo Paoloci je takode koristio kolaznu tehniku u
svojim svaStarama (Jeil gvozde, 1948-1953; Telefonska
slusalica, 1947-1953) koje je pravio od iseCaka iz
popularnih  magazina (nau¢na fantastika, naucne

ilustracije, reklame, stripovi, fotosi filmskih zvezda i pin-

up devojaka itd.), tvrde¢i da kolaz predstavlja ,,scenario

za komediju kriticke halucinacije (Sto je naslov

40. Eduardo Paoloci, Pravo

avoide, 1950, njegovog eseja o kolazu) medijskih slika, odnosno

sredstvo za istrazivanje i manipulaciju ,,povrSinom* i
dubinom* slike.?®® Sli¢no tome, ikoni¢ko delo pop-arta Sta je to §to danasnji dom cini
tako drugacijim, tako priviacnim? (1956) Ricarda Hemiltona donosi ceo jedan ,,inventar
masovne kulture (L. Lipard) koji ironijski ukazuje na nerazlucivo prozimanje spektakla,
fantazije i realnosti, ali istovremeno funkcioniSe i kao  alegorija zapadnog drustva kao
konzumerskog Edena. Za razliku od britanskih umetnika, Barouz i Gajsin su genuini
dekonstruktivisti €iji cut-up ne pociva na
puno¢i 1 vidljivim linijama spojeva unutar
multicitatnog teksta ve¢ na  njegovoj
razlozenosti, na proizvodnji ,,napuklina“ ili
»virusa“ koji otvaraju transverzalne a ne

pravocrtne tokove asocijacija. U Barouzovoj

viralnoj estetici — oli¢enoj u kredu ,jezik je

41. Gi Debor, Drustvo spektakla, 1973.

virus“ — manipulacija jezikom je kataliticna:
pretpostavljena transparentnost reci i slika njihovim ,,znac¢enjima® je unistena, kao $to je
u Disanovim redimejdima korespondencija izmedu objekta i1 njegove funkcije

deartikulisana. Barouzova i Gajsinova cut-up teorija i praksa imaju vi$e dodirnih tacaka

%% v/idi Brandon Taylor, Collage. The Making of Modern Art, str. 217, fn. 25.
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sa situacionistima koji su upoSljavali montazne tehnike aproprijacije maskulturnih
produkata (détournement) u cilju dekonstrukcije spektakla kao forme akumulacije
kapitala u slici i realnosti po sebi. Slicno Barouzu, za Debora i situacioniste spektakl se
ispoljava u formi montaze ili fikcionalnog filma, pa je stoga diverzivna i plagijatorska
remontaZza neka vrsta obrasca za skeniranje i razaranje laznog poretka sveta koji on
produkuje. U oba slucaja, motivacija Citanja-izmedu-redova medijskih tekstova (Barouz)
i njihovog ocudenja (Debor) moze se uporediti sa Benjaminovim zapazanjem kako je
covecanstvo u otudenju od samoga sebe otislo toliko daleko da svoje vlastito razaranje
moZe prozivljavati kao prvorazredno estetsko iskustvo.

Barouz je u svetovima knjizevnosti 1 psihodeli¢ne kontrakulture Sezdesetih godina
stekao kultni status, dok je u svet umetnosti stupio tek krajem osamdesetih kada po prvi
put u karijeri pocinje da izlaze u galerijama i kada njegova vizuelna produkcija biva
retrospektivno prepoznata kao jedinstvena instanca neoavangardne montaZe.?®®
Barouzova kritika drustva kontrole i konzumacije naci ¢e svoju refleksiju u raznorodnim
subkulturnim aktivistickim strategijama ,,kulturnog ometanja“ (culture jamming) koje
koriste medije reklame (bilbordi, posteri, novine, radio i sl.) kako bi, uz koris¢enje
njihovih originalnih komunikacijskih metoda, proizveli kontradiktorne retoricke poruke
koje nose vrednost ,,gerilske semiotike” (U. Eko). Kako navodi Mark Deri, ovi kulturni
diverzanti uvode ,,.buku u priop¢ajni kanal koji se kre¢e od posiljatelja prema primatelju,
ohrabrujuéi na taj nacin idiosinkrati¢ne interpretacije koje posljatelj nije imao na umu®,
Sto znaci da oni ,,Sire zarazu subverzivnih znacenja*“ dok ih istovremeno desifruju, ,,cime
njihovu zavodljivost pokazuju kao nemo¢.?®’ Kulturno ometanje kakvo praktikuju
umetnici poput Dzoa Skegsa i kolektivi Adbusters (Isterivaci reklama), Guerilla Girls
(Devojke gerilke), Billboard Liberation Front (Front za oslobodenje bilborda) preuzima
mnoga obli¢ja — satiru, protivoglaSavanje, dezinformaciju, détournement — ali u svim

instancama umetnici-aktivisti se bore za ,,ekologiju uma“ kontaminiranog sveprisutnim

%% Barouz je cut-up tehniku takode koristio u eksperimentima sa magnetofonskom trakom (po&evsi od
1966.) zasnovanim na kombinaciji vlastitih/stvorenih i stranih/prisvojenih audio materijala. Usporavanjem i
ubrzavanjem trake, miksovanjem, nadsnimavanjem, kombinovanjem dva magnetofona i drugim
postupcima Barouz je stvarao zvuéne kolaze koji slede logiku asocijativnih blokova onih vizuelnih, ali s
tom razlikom §to se ovde ne manipuliSe nadenim tekstovima i slikama ve¢ nadenim zvucima i glasovima, a
sluSalac navodi otkrivanju subliminalnih zvukova sveta. Zato se i smatra nezvani¢nim preteom studijski
(tehnoloski) zasnovanog muzi¢kog kolaza i sempladelije u pop-muzici. O tome viSe u Sobieszek, str. 85-
89.

27 Marc Dery, ,,Culture jamming — kulturalne diverzije u carstvu znakova®, str. 180.
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formama masmedijskog ubedivanja i njihovim strategijama konstrukcije znacenja poruka
uz pomo¢ slozenog skupa prikrivenih pravila, kddova i konvencija na koje je prvi
skrenuo paznju Rolan Bart u svojim analizama moderne reklame. Nacin na koji kulturni
ometaci koriste semiotiku sli¢an je Barouzovom i Deborovom posto ona postaje nuznim
orudem za razumevanje sveta masovnih komunikacija, mreza mo¢i koje se preko njega
Sire, te kodiranih poruka koje neprestano prolaze kroz njegove kanale. lako je Barouzova
viralna semiotika bila privatna i poetska a ne javna i aktivisticka kao ona potonjih
ometaca — prankstera, hakera i net-aktivista — vremenom je zadobila status neke vrste
priru¢nika ili proro€anstva doba ,,info-ratova“, o ¢emu posredno govori 1 teoreticar pop-
muzike Dejvid Tup: ,.Barouz je video buduénost u kojoj ¢e se slike razastirati i
replikovati kao virusi, jezici meSati, a slike stvarnosti i sama stvarnost stapati u

eskaliraju¢im Sizmama generisanim od strane propagande i kontra-propagande*.?%®

Dekolaz

,Kolaz buduénosti bi¢e izveden bez makaza ili zileta ili lepka, itd...ukratko: bez
jjedne alatke koje su do danas bile neophodne. Za sobom c¢e ostaviti radni sto i

umetnikove kartonske povrsi 1 smesti¢e se na zidovima velikog grada, beskona¢nom

polju poetskih dostignuéa”.?®® Ova izjava
americkog nadrealiste Lija  Maleta
predstavljala je viziju nastanka dekolaza Zaka
Vileglea, Rejmona Ensa i Mima Rotele,
odnosno prognozu (neposredno inspirisanu

iscepanim uli¢nim plakatima) transformacije

funkcije kolaZza i njegov izlazak u javni
42. Rejmon Ens, Poster na jidisu, 1950. ] . o .
prostor. Svi ovi umetnicl, poznati kao
,,-afisisti”, koristili su se istom metodom: cepali bi ulicne reklamne i politicke plakate,
nalepljivali ih jedan preko drugog na platno (a ¢esto ih dodatno cepali), §to je rezultiralo

necitljivim kompozicijama sacinjenim od ritmi¢no poredanih fragmenata reci, slika i

%8 David Toop, Rap Attack 3. African Rap to Global Hip Hop, str. 180.
%9 Cijt. pr. Benjamin H. D. Buchloh, ,,Villeglé: From Fragment to Detail“, Neo-Avantgarde and Culture
Industry, str. 443.
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apstraktnih formi. U pitanju je totalna dezintegracija internih pikturalnih odnosa i skoro
kompletno brisanje fonetskih, semanti¢kih i leksi¢kih dimenzija pisanih znakova,
odnosno totalna erozija ¢ak i najmanjih semantickih jedinica koja je dadaisticki zakon
sluc¢aja i nadrealisticke jukstapozicije izvela do nivoa aluzivne apstrakcije. U afiSizmu
nalazimo sloZzenu mrezu umetni¢kih referenci i asocijacija koje ne obuhvataju samo

avangardni kolaz i dadaisti¢ku fonetsku poeziju, veé i gestualnu apstrakciju, letristi¢ke

-
i
|

R i\;’ R Z'.?L‘ jezicke eksperimente, Brasaijeve fotografije ulicnih grafita i
ke 3 — $3
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e kgt i <ifhihr SOUIFPY Mimo Rotela u Rimu do dekolaza doSao samostalno,
- \..s 'f’ l

akumulacije nadenih objekata Armana i Sperija. Dok je

ustremivSi se na sveprisutne filmske plakate koje je
liferovala Cineéita, dekolaz pariskih umetnika podjednako je
predstavljao reakciju na ,,diktaturu apstrakcije” (Ens) kao i
na zabranu cepanja plakata koja je bila povezana sa novim
zakonskim aktima koji su garantovali slobodu javnog
izrazavanja i oglasavanja na za to odgovarajué¢im mestima.?"
43. Zak Vilegle, Rue du U tom smislu, kolaz je od ateljerske cut/paste tehnike
Temple - manuskript, 1968. evoluirao do tehnike nasilne destrukcije javnog medija
komunikacije, a sve to sa premisama antikonzumerskog i antiautoritarnog ikonoklazma.
Polaze¢i od pretpostavke da je plakat ,,kolektivno nesvesno drustva”, Vilegle za sebe
izmiSlja mitsku personu ,,Anonimnog cepaca” (Lacéré Anonyme) kao otelotvorenja
gnevnog Coveka mase, potajnog oponenta politicke 1 komercijalne propagande —
~Kalibana koji je postao slikarem”.?* S jedne strane, dakle, imamo na delu obnovu
ikonoborstva nad javnim slikama (sada masovne kulture), a sa druge, kao rezultat,
umetnicku sliku kao indeksni trag vandalskog ¢ina i estetsku ¢injenicu sveta umetnosti.
Kriticari su ovu dihotomiju politickog i estetskog ¢ina razli¢ito tumacili, od toga da je
Pjer Restani u dekolaZzu video ,,defrakciju realnog bez uée$¢a umetnikove ruke”, preko
Katrin Frankblen koja je tvdila kako je vizuelni aspekt dekolaza ,progutao” onaj
politicki, dok Hana Feldman zastupa stanoviSte da se radi o kritici javne sfere bliskoj

onoj situacionisti¢koj, a koja je u Francuskoj takode budila jo§ uvek sveze seanje na

2% \/idi Hannah Feldman, ,,Of the Public Born: Raymond Hains and La France déchirée®, str. 75-76.
21 Cit. pr. Christopher Phillips, ,,When Poetry Devours the Walls*, str. 144.
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akcije cepanja nacistickih plakata od strane Pokreta otpora tokom nemacke okupacije u
Drugom svetskom ratu.?’? Ovome treba dodati i to da korene modernog vandalizma
nalazimo u Francuskoj revoluciji kada je doslo do masovnog uniStavanja spomenickih i
drugih obelezja monarhije koje je zaustavljeno odlukom revolucionarne skupstine da se
oni izmeste u muzej (Luvr) i na taj nacin istovremeno politicki neutraliSu i sacuvaju kao
kulturna basStina. Interesantno je povu¢i analogiju izmedu afiSistickog vandalizma 1
onovremenog predloga Zan-Luj Davida da ,,najuvredljivija” obeleZja starog reZzima treba
pretvoriti u ,,sirovine za nova dela koja ¢e odisati slobodom i vrlinom”.*"®

Razlika u odnosu na Francusku revoluciju i druge istorijske instance vandalizma nad
javnim ikonama je u tome $to afiSisti ne vandalizuju samo objekte ve¢ i mesta ili medije
propagande tako Sto ih liSavaju sadrzaja koji putem prisvajanja rekomponuju u
dekodiraju¢e celine i takvim ih vracaju u javnu sferu kroz medij umetnicke slike i
kontekst umetnosti. Ali, za razliku od Habermasovog koncepta javne sfere (na koji se
Feldmanova poziva) koji se odnosi na mesta na kojima se privatne osobe upustaju u
razmatranja pitanja od javnog interesa u formama verbalnog ili pisanog diskursa, afiSisti
radije inkliniraju shvatanju javne sfere kao lefevrovskog prostora reprezentacije ili
»prostora pojavljivanja” (H. Arent), odnosno Korelacije vizuelnog i prostornog
konstituisanja javnosti. Interakcija sa fizi¢kim prostorom grada i tu-prisutnim vizuelnim
porukama rezultira dihotomijom demontaza-remontaza i pojavom dva korelativna iskaza
u dva razlicita konteksta: prazno mesto sa ostacima iscepanog plakata anonimni je iskaz
nepristajanja koji umetnik ostavlja za javnost, dok je slika personalizovan iskaz koji
istovremeno referiSe na onaj prvi i funkcioniSe kao njegov semanticki zakljucak. Sli¢no
Barouzu i situacionistima, afiSisti naglasak u produkciji stavljaju na isecanje/cepanje i
otimanje/vandalizovanje, a umetni¢ko delo zasnivaju kao kriticku dekonstrukciju
masmedijiskih sadrzaja, takode polaze¢i od Cinjenice da je kultura spektakla, ukljucujuéi
i onaj urbani, strukturalno montazna. Ovde se valja prisetiti da je tvorac termina dekolaz
(preciznije ,, TV-dekolaz”) Volf Fostel kojim je opisivao i naslovljavao svoje televizijske
radove zasnovane na distorziji primljene slike (uz pomo¢ magneta prikacenih na aparate i

primanja signala na loSe podeSenoj frekvenciji) i instalacije sacinjene od TV-aparata (prvi

22 Feldman, str. 80-81, 94.
2% \/idi Lari Siner, Otkrivanje umetnosti. Kulturna istorija, str. 213.
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umetnik koji ih je uneo u galeriju uz argument da je televizor ,,skulptura 20. veka”) koji
su sinhrono emitovali razli¢ite programe. Za Fostela dekolaz je podjednako destruktivan i
autodestruktivan, dovodi do ,.erozije slike” 1 proizvodi psiholoski ucinak a-percepcije
koji treba da kod posmatraa stvori svest o nestalnosti, tranzitornosti i disoluciji
svakodnevnih situacija i formi iskustva.?’* Jasno je da je aplikacija termina dekolaZ na
afiSiste proizasla iz slicnosti postupaka destrukcije forme i ometanja recepcije medijskih
sadrzaja, ali dok je Fostelov dekolaz procesualan, antiformativan i dekonstruktivan
(ukljucuje 1 hepening), onaj afisisticki je u krajnjoj instanci stabilan, formativan i likovan.

Aproprijacionizam je pre afisista po¢ivao na privatnoj upotrebi kupljenih ili nadenih
stvari i nije proizvodio nikakve povratne efekte izvan konteksta umetnosti, dok je dekolaz
osvojio novi stadijum aproprijacije kao zakonskog prestupa i drustveno neprihvatljivog
¢ina koji ¢e Vilegle objasniti na slede¢i nacin: ,,Cepanje plakata oscilira izmedu
intelektualne kulture i1 kolektivnog zZivota, izmedu divljastva 1 civilizacije, izmedu
mesanja rasa i internacionalizacije”?”. Umetnici neoavangade i konceptualne umetnosti
su intervencionisticke politike rada u javnom prostoru najces¢e zasnivali na akcijama,
hepeninzima, site-specific instalacijama, sit-in protestima i drugim formama izraza koje
su podrazumevale privremeno zaposedanje ili ,prisvajanje* delova ulica, gradevina i
institucija, poput Kristovih obmotavanja gradevina platnom, Birenovog kacenja prugastih
slika iznad ulice, ¢iS¢enja muzeja Mierle Lederman Jukeles, uli¢nih hepeninga Alana
Kaproua, plakatiranja Njujorka grupe Material, protesta protiv vijetnamskog rata ispred
Pikasove Gernike u njujorskom Muzeju moderne umetnosti od strane Art Workers
Coallition i sl. Sve ove intervencije umetnicko delo situiraju u javnom prostoru ¢ineci ga,
nametljivim ili nenametljivim, ali svejedno remetilackim faktorom koji unosi neki

neoCekivani ,,viSak” sadrzaja na konkretni lokalitet, dok afiSisti za sobom ostavljaju

2™ \/idi John G. Hanhardt, ,,Dé-Collage/Collage: Notes Toward a Reexamination of the Origins of Video-
Art®, str. 76-77.

2> Cit. pr. Brandon Taylor, Collage. The Making of Modern Art, str. 149. Ovde je interesantno napraviti
poredbu sa umetno§¢u uli¢nih grafita koja predstavlja oblik prisvajanja javnih povrSina s namerom da se
one ,,privatizuju” kao mesta odasiljanja licnih poruka, komentara i vizija. Grafiti — tekstualni i slikovni — se
mogu uopsteno protumaciti kao metoda razbijanja monopola javne upotrebe jezika i Zivotnog prostora, i
kao takvi predstavljaju oblik vandalizma iz obrnute perspektive: oni pre neSto dodaju objektu koju im sluzi
kao nosilac, nego Sto mu nesto oduzimaju. Grafiti su narodna, samonikla, subkulturna umetnost koja
simbolicki vraca grad njegovim korisnicima, upisuje znake ljudskosti na bezlicne povrsine i suprotstavlja
se agresiji reklame, Sto je jednog kulturologa navelo da se zapita: ,,U ¢emu je vandalizam, u grafitu ili u
betonu koji mu sluzi kao podloga?”.
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tipicne tragove urbanog vandalizma c¢iji konfiskovani sadrzaj ulazi u okvir slike i
potvrduje autonomiju umetnosti u odnosu na svakodnevnu stvarnost. Uostalom, afisisti su
pocCetkom Sezdesetih, navodi Kristofer Filips, kao i svi novi realisti, postali zvezde
pariske kulturne i intelektualne scene, pa su se ¢ak fotografisali za Pari Mac kako cepaju
uli¢ne plakate praveéi ,,umetnicku kulisu” za modne manekenke u prvom planu slike.?™
Ako je izlaganje dubreta i otpadnih predmeta postalo Sik-znakom otpora konzumerskoj
kulturi i obrascem manipulacije kritickim statusom umetnickog dela, afiSizam je, i pored
konstitucije umetni¢kog dela kao ekscesne dekonstrukcije masmedijskih poruka, zavrsio
tamo gde je nadrealista iz druge ruke Malet i video destinaciju plakatnog kolaza: ,,Plakati

koji spavaju stojec¢i uspravno ¢e se probuditi, a poezija ¢e progutati zidove“.?”’

Video nadenog snimka

»Marsel DiSan je sve uradio osim videa. Napravio je velika ulazna vrata i veoma mali
izlaz. Taj izlaz je video. Kroz njega mozete da napustite Marsela Disana®, izjavio je Nam
DZun Paik, jedan od pionira video-umetnosti.?’® Smatraju¢i video sredstvom izbavljenja
redimejda iz ¢orsokaka ,,nemoguceg Disanovog kulta“, Paik koristi elektrone i protone
kao redimejd jedinice koje tvore elektronsku sliku 1 ¢iji mu rearanZzmani omogucavaju da
kreira ,,plesne obrasce* koji stvaraju ,,povratnu buku* (feedback noise) pomocu koje se
rastvara robni karakter televizijskog programa.’”® S one strane Paikovog koncepta
elektronskog slikarstva (,,Kao Sto je kolaz zamenio uljano slikarstvo, tako ¢e katodna cev
zameniti platno®, kaZze on) i Fostelovog TV-dekolaza, u drugoj polovini sedamdesetih
godina pojavljuju se video-prakse koje pocivaju na montaznom prisvajanju fragmenata
televizijskih programa (kao znakova redimejdnosti) i koje u sustini prevode logiku filma
nadenog snimka (found footage film) u domen video-umetnosti. Film nadenog snimka —
Ciji se izum vezuje za nadrealisticki Rouz Hobard (1939) DZozefa Kornela, a puna
konceptualna i formalna elaboracija za Brusa Konera i Gi Debora — moze se definisati

kao zanr eksperimentalnog ili avangardnog filma koji za svoju gradu uzima fragmente

276 Christopher Phillips, str. 141.

27 phillips, str. 140.

278 Cit. pr. David Joselit, Feedback. Television Against Democracy, str. 60.
27 Joselit, isto.
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pretpostoje¢ih filmova razlicitih Zzanrova i1 porekla i podvrgava ih novom scenariju i
kontekstu znacCenja. Kako navodi teoreticar filma Majkl Zrid, ako su sve slike
polivalentne u znacenju, onda ,montazne strukture kolaza nadenih snimaka i
heterogenost izvora slika podsticu kriticku refleksiju diskursa upisanog u i iza slikes 2%
Zrid, kao 1 neki drugi teoreti¢ari, podvlaci razliku izmedu filma nadenog snimka kao
umetni¢kog filma koji sledi tradiciju avangardne montaze i predstavlja ,,metaistorijsku
formu komentara“ o kulturnim diskursima i narativnim obrascima s one strane istorije, i
,»arhivskog filma“ koji najcesc¢e stoji u sluzbi mejnstrim dokumentaristike i citat koristi
kao ,realisticku® ilustraciju zvudnog narativa.?®" Svakako da se razlikovanje ove dve
ontologije kolaznog filma moze dovesti u pitanje (u dokumentarnom filmu citat takode
moze biti podvrgnut figurativnoj ili metaforickoj upotrebi), ali ono Sto umetni¢ku
eksploataciju nadenih snimaka ¢ini specifiénim nije samo neoficijalni na¢in dolazenja do
grade, vec 1 stavljanje naglaska na dekontekstualizaciju gde fragmenti funkcioniSu kao
,»Sinegdohe za kontekst iz koga dolaze* (DzZ. Paterson). Sve to vaZi i za Zanr koji bismo
mogli imenovati ,,videom nadenog snimka* koji takode moze crpeti iz jednog ili vise
(televizijskih, filmskih, videografskih) izvora, ali ono Sto ga razlikuje od svog filmskog
pandana (pored same prirode video-tehnologije) jeste njegova upotreba od strane
vizuelnih umetnika koji deluju unutar sistema vizuelne umetnosti i svoje radove izvode u
skladu sa aktuelnim tendencijama i preokupacijama umetnicke prakse u odredenom
istorijskom trenutku. Ono $to je zajednicko za filmske i video aproprijacioniste nije samo
odustajanje od tradicionalne funkcije autora u korist funkcije monteur-a vet i svest o
tome da, kako kaze Zan-Lik Godar, ,,slika nikada nije usamljena® i da uvek ,egzistira na
pozadu (ideologija) ili u odnosu na one koje joj prethode ili dolaze posle nje«.?*

U periodu otkri¢a videa kao novog sredstva umetni¢kog iskaza on se podjednako
koristi kao medij ,strukturalne transformacije umetnosti“ (D. Dejvis) u okviru
neoavangardne i1 konceptualisticke kritike modernisticke institucije umetnosti i kao orude
kritike masmedija, odnosno televizije koju zeli da razgradi iznutra, kao njen tehnoloski

izdanak, ali 1 opozicioni uredaj koji stoji s onu stranu kontrolnih mehanizama njene

280 Michael Zryd, ,,Found Footage Film as Discursive Metahistory: Craig Baldwin’s Tribulation 99 str.
48.

8 Isto.

%82 \/idi Nicolas Bourriaud, Postproduction. Culture as Screnplay: How Art Reprograms the World, str. 46
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centralizovane mrezne organizacije. Tim povodom je Dara Birnbum izjavila kako ,,Zeli
da definiSe jezik video-umetnosti u odnosu na instituciju televizije na nacin na koji su
Biren i ESer definisali jezik slikarstva i skulpture u odnosu na instituciju muzeja”.?*
Stoga je jasno zasto se video nadenog snimka u svojoj pocetnoj fazi samokonstituise kao
orude analiticke dekonstrukcije estetskih i ideoloSkih kbdova televizije, odnosno
kritickog komentara medijski dominantne socijalne 1 politicke realnosti. Ako je televizija
medij vremenske, prostorne, zvuéne i Zanrovske montaze ili sinteze diskontinuiranih
poruka koja indukuje ,hipnoti¢ki trans auditorijuma“ (Z. Zjelinski), onda video
funkcionise kao njeno drugo ili ,,nesvesno* koje remontazom proizvodi ono $to je
Umberto Eko nazvao ,,aberantnim dekodiranjem* — ¢itanjem teksta na nepredviden nacin
koji vodi produkciji devijantnog znafenja. Shvacena kao autoritarni medij koji
monopolizuje pravo na informaciju, znanje i estetski ukus, televizija je za radikalne i
politicki angazovane umetnike predstavljala sinonim kontrolisane javne sfere i1 bivala
metom raznorodnih umetnickih intervencija (TV-dekolaz, video-skulptura, video na
televiziji, gerilska TV i sl.) ili direktnih subverzija (setimo se Kris Burdenove TV-otmice
iz 1972. tokom koje je umetnik sedam minuta drzao noz pod grlom voditeljke u
direktnom prenosu). Ovim praksama kretanja oko i unutar televizije ¢e se, nakon pojave
video-rikordera namenjenog masovnoj potrosnji (Soni, Beta, 1975), pridruZiti i strategije
remontaze TV-programima u odlozenom vremenu (za razliku od rane dekolazne estetike
Fostela i Paika zasnovane na disrupciji i metamorfozi informacijskog kdda televizije u
realnom vremenu). Suprotno filmskom reziseru, video-umetnik ne mora da istrazivacki
traga za svojom gradom jer mu se ona, kolokvijalno receno, ,,isporucuje kod kuce*
nazvao ,televiziranom arhivom drustva®“), dok je video-tehnologija bila jeftina i
jednostavna za rukovanje, a radovi su podjednako mogli biti prikazivani u galerijskim
prostorima, na televiziji i na svakom mestu gde je mogucée postaviti TV-monitor. Kao
masina namenjena prisvajanju/kolekcioniranju televizijskih sadrzaja, video-rikorder je
proizveo revoluciju u strukturi i delovanju masovnih medija zato $to je omogucio da se

kontinuirani audiovizuelni tok emitovanja prekine, zamrzne, fragmentira i arhivira. Kako

28 Cit. pr. Benjamin H. D. Buchloh, ,,Allegorical Procedures: Appropriation and Montage in Contemporary
Art®, str. 55
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navodi Zigfrid Zjelinski, ovaj je kontinuirani tok, namenjen kolektivnom auditorijumu,
bio pomocu video-tehnologije rasejan na mnostvo decentralizovanih ,,dogadaja gledanja*
u razli¢ito vreme i na razli¢itim mestima, a Sam proces snimanja pretvarao je sadrzaje u

(redimedj) objekte izabrane prema Zelji gledaoca.?®*

Za razliku od obi¢nog korisnika,
video-umetnik tehnologiju ne koristi namenski, kao uredaj vremenski odloZenog
ponavljanja, ve¢ (post)produkcije kojim se snimljeni materijal transformiSe u samosvojni
video-tekst koji montaznu logiku televizije podvrgava negativnoj dijalektici
defamilijalizatorske remontaze. Odnos video-umetnosti prema televiziji bio je slozen i
podrazumevao je razlicite politike, postupke i zanrove, ali slogan ,, TV # VT* (video nije
isto Sto i televizija) — koji se pojavio u nazivu video-sekcije izlozbe ,,Dokumenta VI* u
Kaselu (1977) — ostao je u istoriji video-umetnosti zaveden kao generalna odrednica ovog
pionirskog perioda u kojem se video konstituisao i samorazumevao kao antitelevizija ili
,razli¢ita forma televizije* (M. Rosler).

U pionire videa nadenog snimka ili aproprijativne ,,TV # VT ubrajamo Nam DzZun
Paika, Klausa fon Bruha, Marsela Odenbaha, Muntadasa i Daru Birnbaum koji su razvili
distinktivne politike/estetike koriS¢enja prisvojenih televizijskih snimaka koje su takode
reflektovale aktuelne i medijski posredovane drustvene teme sredina iz kojih su poticali.
Bruh i Odenbah su u ranim radovima zaokupljeni fenomenom terorizma Frakcije crvene
armije (RAF), pa tako, na primer, ovaj prvi u radu Slejer-traka (1977-1978) preispituje
otimicu 1 ubistvo nemackog industrijalca montirajudi televizijske priloge uz minimum
vlastite intervencije, ali na takav nacin da gledalac u radu otkriva spregu izmedu drzavne
politike, medijskog pokrivanja i drustvenih korena terorizma. Muntadas se, pak, u ranim
radovima koncentriSe na informativnu funkciju televizije pa tako u videu Izmedu redova
(1979) — kombinujuéi snimke TV-vesti sa vlastitim telop-komentarima — direktno otkriva
mehanizme proizvodnje vesti, odnosno ulogu reportera kao ,,predajnika izmedu Cinjenica
i gledalista“.?® Fokus paZnje Dare Birnbaum bio je prevashodno usmeren na popularne
televizijske serije (Tehnologija/transformacija: Cudesna Zena, 1978; Pop-pop video:
Kodzak/Vang, 1980) i reklame (Remi/glavna stanica: vozovi i brodovi i avioni, 1980, PM

magazin/esid-rok, 1980) i nacine na koje one determiniSu kolektivno perceptivno

84 Sjegfried Zielinski, Audiovisions. Cinema and Television as Entr’Actes in History, str. 240.
%8 vidi Michael Rush, Video Art, str. 21.

142



iskustvo, konstruiSu savremene mitove i stereotipove, i predstavljaju vizuelne
instrumente potrosacke ideologije. U Cudesnoj Zeni — gde prisvaja scene iz istoimene
treS-serije u kojoj se obic¢na sekretarica pretvara u
super-heroinu (Zenski pandan Supermenu) — ona
preispituje problem ukidanja Zenskog identiteta u
masmedijima: ,Bljesak svetla kaZe ja sam
sekretarica, onda bljesak svetla kaze, ne, ja sam

Cudesna Zena... ja sam sekretarica... ja sam

cudesna Zena... I niSta izmedu te dve uloge. A u
44. Dara Birnbaum, Cudesna sena, 1978, 10M izmedu je stvarnost u kojoj treba da Zivimo*.?*®

Insistiranje na bizarnim specijalnim efektima,
akcionim scenama, serijalnoj repeticiji, pojac¢anom zvuku, vizuelizaciji stthova opskurne i
istoimene disko-pesme, Birnbaumova potpuno dekonstruiSe televizijski narativ i rastvara
ga na autorefleksivne elemente koji (video) gledaoca od pasivnog primaoca TV-narativa
pretvara u aktivnog Citaoca serije kao ideoloSkog teksta. U radovima Birnbaumove,
zapaza Benjamin Bjuhloh, gledalac se suocava sa ,,0goljenim slojevima ideologije mise
na abyme*: obrasci ponaSanja na ekranu anticipiraju i egzemplifikuju ono Sto televizija
Zeli da postigne kod gledaoca — submisivnost i prilagodavanje.?®” Svi ovi umetnici polaze
od pretpostavke da televizijski tekst vodi pasivizaciji, pacifikaciji i povrsnom ¢itanju, pa
stoga u montaznoj aproprijaciji vide nacin prekidanja televizijskog toka koji neposredno
treba da ukaze na to da televizija nije refleksija realnog ve¢ realnost odredene refleksije
ili ,,doktrinarni sistem“ (N. Comski) suverene moéi. Iako video nadenog snimka
vremenski 1 tematski koincidira sa njujorSkim aproprijacionizmom (kritika zenskog
stereotipa Sindi Serman, prisvajanje reklama Ri¢arda Prinsa, slikarska montaza filmskih
kadrova Roberta Longoa), razlika je u tome Sto video-umetnici ne prevode sadrZaje
jednog medija u drugi ve¢ koriste isti medij/tehnologiju kao 1 original koji prisvajaju i §to
ih umesto pitanja originalnosti i autorstva viSe zanima direktna kritika televizije kao

uredaja manipulativne proizvodnje javnog mnenja.

28 Cit. pr. Hans-Ulrich Obrist, ,,Gesprach mit Dara Birnbaum®, np.
%87 Benjamin H. D. Buchloh, isto, str. 55.
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Drugo vazno pitanje vezano za nadeni snimak tice se pitanja neovlas¢enog koris¢enja
ili ,kreativne pljacke* produkata tudeg rada od koje ¢e situacionisti napraviti estetsko-
politicko nacelo (Debor pise o ,,upotrebi ukradenih filmova“), a video-umetnici je
tretirati kao deo logike video-tehnologije. Zan Bodrijar je u ,,Ekstazi komunikacije*
napisao kako televizija, kudikamo viSe nego radio, ukida tradicionalni privatni prostor i
pretvara ga u scenu potrosnje, odnosno u prostor koji podjednako funkcioniSe kao
,»prijemnik i kao odasiljac, kao prostor recepcije i kao prostor operacije, kontrolni ekran 1
terminal“.?®® Televizijska slika je i javna i privatna, hipermultipla reprodukcija bez
originala koja predstavlja ,,deo svacijeg pejsaza“ (D. Birnbaum), pa je ono S$to umetnik
¢ini prisvajanjem pravljenje ,licnog pejsaza“ od materijala onog kolektivnog, odnosno
objektifikacija perceptivne i mentalne konzumacije televizije.®® Dve decenije kasnije,
belgijski umetnik Johan Grimonprez c¢e
videom Pozovi I-S-T-O-R-1-J-U (1995-1997) —
montazi arhivskih snimaka otmica aviona,
reklamnih  klipova, fragmenata naucno-
fantasticnih flmova, kuénog videa, snimljenih
sekvenci i fikcionalnog voice-over narativa —

metaforicki dovesti u vezu otimanje aviona i

medijskih slika, kako u odnosu na Zzelju
45. Johan Grimonprez, Pozovi I-S-T-O-R-1-J-U, umetnika da ,istrazi svoj intimni odnos sa
1995-1997.

televizijom® (Grimonprez), tako i u odnosu na
na¢in na koji televizija ,,otima slike* iz istorije. Pod intimnim odnosom Grimonprez
podazumeva Sizofreniju zapovanja koja, stvarajuéi iluziju participacije kroz daljinsku
kontrolu, prikriva efektivnost ,,idecloSke maSine na delu”, ali se u njegovom delu ta
Sizofrenija preokrece, kako tvrdi, u ,,ekstremnu poeziju koja se pruza mnogo dalje nego
kolaz“.**® S druge strane, Pozovi I-S-T-O-R-1-J-U govori o domestifikaciji kulture

katastrofe u kojoj se slike smrti ,,serviraju sa keCapom* (nakon scene izbacivanja tela

ubijenog taoca iz aviona pojavljuje se natpis ,,ovde ubaciti reklamu*), a istorija svodi na

288 7an Bodrijar, ,,Ekstaza komunikacije®, str. 70.

289 v/idi Hans-Ulrich Obrist, isto.

20 v/idi Johan Grimonprez, ,,Beware! In playing the phantom, you become one. An interview with Johan
Grimonprez“, str. 125.
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»pritisni dugme* igru arhivskim materijalom kojim se u medijima manipuliSe u skladu sa
aktuelnim politickim ili komercijalnim potrebama. Ilako je Grimonprezov rad
konceptualno i strukturalno blizak ,, TV # VT* estetici, njegova je orijentacija arhivska jer
montira istorijske a ne aktuelne snimke, ¢ime, moglo bi se tako reci, ukazuje na evoluciju
videa nadenog snimka koji ¢e nakon buma digitalne tehnologije i pojave Interneta, moci
da simultano zahvata iz razli¢itih medijskih izvora i prevazide ograni¢enja (pogotovu ona
u postprodukciji) analogne video-tehnologije. I ne samo to, strategije koje su video
umetnici koristili u kritici kulture danas su postale uobicajenim jezikom You Tube i
Internet kulture kuénih desktop producenata, u rasponu od puke zabave, preko isticanja
estetskih ambicija, pa sve do izvanrednih primera medijske sabotaze i politicke satire.
Ono Sto karakteriSe recentnu video i medijsku umetnost uopSte jeste tzv.
,postmedijumsko stanje* (R. Kraus) u kojem medijum shvaéen kao (materijalno i
tehnicki) specificna ,,struktura podrSke* umetnicke vizije ustupa mesto konvergenciji
raznorodnih produkcionih procesa, medijskih karakteristika i referencijalnih sistema.
Grimnoprezov rad odlican je primer medijski hibridnog videa nadenog snimka koji
udruzuje filmsku i televizijsku gradu s one strane specifi¢nosti video medijuma koji
umetniku samo sluzi kao kanal za transmisiju slika razli¢itog porekla i narativizaciju
teme terorizma. Druga razlika u odnosu na sedamdesete 1 osamdesete tice Se samog
termina ,,nadeni snimak* jer se tu viSe ne radi samo o presnimavanju emisija sa televizije
ili (ilegalnom ili legalnom) koris¢enju medijskih 1 filmskih sadrzaja, ve¢ o iskoriscavanju
onoga Sto je Siroko i stalno prezentno kao ,vremenski redimejd* (D. Gordon) u
informaciono-komunikacionim kanalima i digitalnim nosa¢ima kulturnih sadrzaja. U
dijalogu koji su na stranicama Art Forum-a vodili Dara Birnbaum i novomedijski
umetnik 1 programer Kori Arkejndzel, video umetnica je istakla da razlika izmedu
njihovih generacija nije samo u dostupnosti medijskog materijala ve¢ i u dalekom ve¢im
mogucénostima reprocesuiranja i semanticke manipulacije tim materijalima koje pruza

digitalna tehnologija.?**

Mozda su ciljevi umetnika isti, ali su implikacije i politicki
scenariji razli¢iti, §to Birnbaum objasnjava na slede¢i nacin: ,,Ljudi koji su 1970-ih

govorili da pirateriSem bi u slede¢oj dekadi tvrdili da prisvajam 1 dekonstruiSem, a

! Dara Birnbaum and Cory Arcangel, ,,In Conversation®, str. 198.
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kasnije su podeli da koriste frazu 'ona uzima slike iz...".?*> Umetnik danas deprogramira
da bi reprogramirao, aproprijacija prolazi kroz postprodukciju, citat ustupa mesto semplu,
montaza se rastvara u digitalnom mash-upuz, Sto zna¢i da su celokupan ambijent
digitalne tehnokulture i promene u fokusu umetni¢ke prakse doveli do toga da video (i
film) nadenog snimka — nalik kolazu, fotomontazi i redimejdu — izgubi svoj distinktivni

zanrovski 1 poeticki identitet i prede u istorijski arhiv video umetnosti.

292 |sto.
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V. Mo¢ tehnicke reprodukcije

Nestanak i nastanak aure

U seminalnom i viSestruko debatovanom eseju ,,Umetnicko delo u doba njegove
tehnicke reproduktivnosti“ (1936) Valter Benjamin je postulirao 1 objasnio
revolucionarnu istorijsku ulogu koju je tehni¢ka reprodukcija odigrala u nestanku ili
,rasCaravanju“ aure tradicionalnog umetnickog dela. Benjamin za elementarni primer
rada aure — kao ,,neponovljive pojave daljine koliko god da je blizu to Sto je udaljeno® —
uzima opazanje prirode (,,udisati auru* planinskog lanca na horizontu ili ,,grane koja baca
senku na posmatraca®), ¢ime estetsko iskustvo tumaci kao kombinovani dozivljaj
udaljenosti 1 bliskosti, kao situaciono i atmosfersko iskustvo koje se ne tice ontologije vec
ekstaze stvari, odnosno na¢ina na koji se one pojavljuju u nasem ¢ulnom registru.?** Ako
se prisetimo da je kod Gotliba Baumgartena termin estetika (aisthetics) originalno
oznacavao Culno iskustvo i afektivno primanje stvari, onda je jasno da se i Benjamin
priklanja ovoj liniji miSljenja odreduju¢i auru kao efekat korporalnog opazanja ili
,haseljevanja“ objekta specificnim interesom subjekta. Benjamin je pojam aure izveo iz
Bodlerove pesme u prozi ,,Gubitak aure* (Perte d’auréole) u kojoj aura figurira kao
simbolicka pesnicka insignija koja — izvedena iz hriS¢anske ikonografije (nimb,
mandorla) — metaforicki referiSe na romanti¢ki stereotip umetnicke kreacije kao
,bozanskog nadahnuca®, dok se, prema teoreticaru medija Samjuelu Veberu, u
originalnoj nemackoj verziji ,,Umetnickog dela“ aura dovodi u vezu sa terminom Hof koji
podjednako oznatava mese&evu koronu i socijalno okupljanje (dvor) oko kralja.?** lako
pojava aure nije isklju¢ivo vezana za odnos prema umetnickom delu, Benjamin auru ipak
vrata njenom prvobitnom ishodiStu posSto je dovodi u vezu sa kultnom vrednoS¢u
umetni¢kog dela, odnosno sa njegovom socijalnom utemeljenoséu u ,,profanom sluzenju
lepoti“ u kojem ono, pocevsi od renesanse, stoji u funkciji ,,sekularizovanog obreda®
obozavanja gde i dalje ¢uva se¢anje na svoju liturgicku funkeiju.?® 1zmestanje ikone iz

crkve u muzej odlicna je metafora Benjaminove teze jer ona prelaskom iz sakralnog

23 Valter Benjamin, ,,Umetni¢ko delo u razdoblju njegove tehnicke reproduktivnosti®, str. 104.
2% \idi Samuel Weber, Mass Mediauras: Form, Technics, Media, str. 92-97.
2% Benjamin, isto, str. 105.
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konteksta u kojem ima funkcionalni status svete slike u nefunkcionalno i profano stanje
umetnickog dela, menja 1 auru koja se viSe ne vezuje za transcendentalno prisustvo
izobrazenih likova, ve¢ za estetski dozivljaj slike kao takve. Tim povodom, nemacki
kustos Bazon Brok ispri¢ao je istinitu pricu o zeni jednog nemackog farmera koja je
redovno posec¢ivala muzej u Kelnu kako bi se molila pred oltarskom slikom koja je tu
izmesStena iz crkve u njenom selu u koju je redovno odlazila. Ovaj bizarni slu¢aj posredno
svedoCi o jo$ neCemu Sto Benjamin posebno istiCe: sekularna aura umetni¢kog dela
izmeStenog u prostor estetskog iskustva manjeg je intenziteta u odnosu na onu sakralnu
koja se temelji na molitvenoj ekstazi vere. Drugim reCima, nije dovoljno da umetnicko
delo samo po sebi bude produkt jedinstvene i samosvojne umetnicke kreacije, ve¢ da kroz
simbolicki odnos bude prepoznato kao takvo, Sto znaci da je njegov status utemeljen na
socijalnoj direktivi pristupanja nekom predmetu shvac¢enom kao ekskluzivnom u odnosu
na druge predmete svakodnevne upotrebe.

Razgradnju aure koju donosi tehnicka reprodukcija Benjamin poistovecuje sa
transferom od kultne do izloZbene vrednosti umetnickog dela kao tehnic¢kog ,,produkta‘
masovnog umnozavanja koji nisti iskustvo neposrednog opazanja ili ,,naseljavanja“ dela
prisustvom subjekta, ukida njegovu autonomiju i razvodi ga iz konteksta tradicije ili
»parazitskog postojanja u obredu®. ,,I u najsavrSenijem reprodukovanju izostaje jedno:
Ovde i Sada umetnickog dela — njegovo jednokratno postojanje na mestu na kojem se
zatice®, kaze Benjamin dokazujuéi da je aura moguc¢a samo kao efekat opazanja originala
koji shvata kao neSto unikatno (singularno), neponovljivo (jednom proizvedeno) i
autenti¢no (vrednost).”®® U tom smislu, original ne karakterisu samo unikatnost i
razli¢itost u odnosu na druge originale (i obi¢ne stvari), ve¢ i vlastiti kreacionisticki,
unutradnji raison d’etre, odnosno aristotelovsko ,izvodenje u prisustvo“ kao
samoispunjeni i samosvrhoviti proces oblikovanja koji rezultira trajnim i nepromenljivim
stanjem predmeta. Originalnost, kaze Pordo Agamben, ,,znali permanetnu bliskost
poreklu®, dok reproduktivnost znaci ,,paradigmatski odnos ne-bliskosti sa poreklom*, pa
je u tom smislu originalnost ,,esencijalni status* umetnickog dela, a reproduktivnost

esencijalni status produkta tehnike.?’ Ali, opet, moglo bi se reé¢i da tehnicka reprodukcija

2% |sto, str. 101.
#7 Giorgio Agamben, The Man Without Content, str. 61.
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proSiruje pojam originala zato Sto su fotografija i film, emancipuju¢i se kao nove
umetnosti multioriginala, dovele u pitanje esencijalisticko poimanje porekla, a samim tim
1 vrednosti, poput papirnog novca c¢ija je vrednost utemeljena na nominalnoj, a ne vise
apsolutnoj vrednosti kao onaj kovani. Pozivaju¢i se na Bodrijarovu konstataciju da je
pojava ,,potencijalno identi¢nih objekata proizvedenih u serijama“ u 19. veku dovela do
prekida ,,ekskluzivnosti znaka“ koja je krasila umetnost (i reflektovala socijalne odnose)
premodernog doba, Dzonatan Kreri izvodi zaklju¢ak da fotografija nije bila samo
centralni element ove nove robne ekonomije, ve¢ je preobrazila Citavu teritoriju na kojoj
znaci i slike, razdvojeni od svojih referenata, cirkulidu i proliferiraju.?%®

Za Benjamina tehnicka reprodukcija nije samo demokratizator vizuelnog zaposedanja
sveta vec isto tako iz temelja ,,menja odnos mase prema umetnosti*, pa je, shodno tome,
za nemackog mislioca gubitak aure ili ,rasCaravanje” umetnosti takode nepovratan i
produktivan efekat promene istorijskih uslova produkcije i recepcije umetnickog dela.
Ono sto tehnicka reprodukcija ¢ini vizuelnom svetu analogno je onome $to je kapitalizam
u isto vreme ucinio socijalnom Zzivotu uops$te: po Marksu (Komunisticki manifest)
kapitalizam, nalik bezose¢ajnom oku kamere, liSava svaku profesiju njene aure i sve
tradicionalne forme Zivota, impregnirane religijskim i politickim iluzijama, zamenjuje
»golom, bestidnom, direkthom i brutalnom eksploatacijom®. U tom smislu, u
Benjaminovoj materijalisti¢koj teoriji kulture prepoznajemo eho Marksove vere u
dijalekticku inverziju politicke ekonomije kapitalizma koja ¢e kad-tad, kroz istorijski
Zivotni proces, nuzno otkriti svoje kontradikcije i produkovati novu socijalnu klasu koja
¢e biti u toj meri razvlastena da ¢e politicka revolucija biti neizbezna. Benjamin zato u
tehnickoj reprodukciji i vidi ,,prvo istinski revolucionarno sredstvo produkcije
(izumljeno simultano sa usponom socijalizma, podvlaci on) koje ne revolucionira samo
funkciju umetnosti, ve¢ predstavlja emancipatorsku techné koja ¢e masi omoguciti da se
sama sebi predstavi u istinskom i nepatvorenom obliku, kao $to je to slucaj u sovjetskim
medijima i avangardnim filmovima Ejzenstajna, Vertova i lvena.”® Za Benjamina
kljuno pitanje stoga nije bilo pitanje polozaja umetnickog dela vizavi proizvodnih

odnosa njegovog vremena, ve¢ polozaj unutar njih, pa samim tim i umetnik treba da

2% Jonathan Crary, Techniques of the Observer, str. 13.
299 |Isto, str. 116.
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preuzme funkciju ,,autora kao proizvodaca“ koji ¢e delujuéi (partizanski) u uslovima
tehnicke reproduktivnosti menjati kapitalisticki aparat proizvodnje (,,u smeru
socijalizma®), a samim tim i socijalnu ulogu i status umetnosti koja vise nece biti
privilegijom klase odabranih i njihovih ekskluzivnih svetiliSta umetnosti. Religija, kult,
obred, aura, prestaju da u umetnosti prikrivaju politiku kao takvu jer tehnicka
reprodukcija socijalnu funkciju umetnosti utemeljuje na emancipatorskoj politici, poput
one Hartfildove za koju je smatrao da je spasila ,,revolucionarnu prirodu dadaizma“ jer je
prevela u fotomontazu. 3%

Ono S§to auru uopste ¢ini mogucom, istice Boris Grojs intepretiraju¢i Benjamina,
upravo je tehnicka reprodukcija Cija je pojava istovremeno uzrokovala nastanak i
nestanak aure, odnosno otvorila slozenu igru deteritorijalizacije i reteritorijalizacije,
razaranja i rekonstrukcije aure.*** Topolosko shvatanje aure vezano je za topolodki model
diferencijacije originala i kopije, kultne vrednosti originala postavljenog na nekom
konkretnom mestu (muzej, crkva, trg) i izlozbene vrednosti kopije kao mobilne i
umnogostrucene slike koja izvodi original u spoljasnji prostor, ,,u topoloski neizvesno,
neuhvatljivo kruzenje*.3% 1zlozbena vrednost — na kojoj ¢e i DiSan zasnovati smisao
redimejda pokazuju¢i da ona nije iskljuivo vezana za fotografiju ve¢ i za svaki
industrijski objekat — po Benjaminu jeste vrednost koja se ostvaruje prevagom
omasovljenog nad jednokratnim prisustvom iskazanim suprotnom kretnjom u odnosu
delo-posmatra¢: nismo vise mi ti koji pohodimo umetni¢ko delo ve¢ nam se ono samo
isporucuje, ali kao kopija. Iako su umetnicka dela (tzv. ,,pokretna kulturna dobra®) i
ranije putovala i menjala mesto boravka, posmatrac je bio u pokretu prema delu jer je
morao da mu neposredno pristupi (setimo se hodoc¢as¢a umetnika u Rim), dok je sa
medijima masovne komunikacije on imobilizovan, a delo mobilizovano kao kopija
(fotografija) ili kao intrisi¢na ,,pokretna slika“ (film). Za Benjamina je ,,strastvena teznja*
modernog coveka da dode u posed predmeta i slika svoje zelje, da ih ,,ljudski i prostorno*
priblizi, toliko jaka da, paradoksalno, kopiju kao sredstvo udaljavanja od originala

dozZivljava kao sredstvo priblizavanja. Eduardo Kadava se poziva se na jedan manje

%00 v/idi Andreas Huyssen, ,,Politika kulture popa“, str. 67.
%1 Boris Grojs, ,,Stvarnost arhiva“, str. 320-323.
%2 Grojs, isto.
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poznati Benjaminov spis — koji referiSe na nemacku baroknu Zalobnu igru kao ,,najavu‘
tehnicke reprodukcije — u kojem on navodi kako se pitanje porekla tu ne dovodi u vezu sa
,hastajanjem* ve¢ sa onim §to ,,nastaje iz postajanja i prolazenja®, te se stoga ,,u golom
ofevidnom postojanju faktickog originalno nikada ne moze spoznati“.*®* SloZena
meduigra deteritorijalizacije i reteritorijalizacije ogleda se u tome Sto imanentni kvaliteti
tradicionalnog ili likovnog umetnickog dela — neponovljivost produkcije, jednokratna
egzistencija 1 autenticna vrednost — VviSe nisu uslov auratizacije jer se aura moze i
artificijelno konstruisati kao sekundarni efekat tehnicke reproduktivnosti. Zahvaljujuci
svojoj ,,vektorijalnoj funkciji* (R. Berze) reprodukcija se pri konzumaciji ,,rasplinjava“ i
zamenjuje mentalnom predstavom originala koja ga izmeSta na novu ravan doZivljaja
prisutnosti, odnosno pseudo-efekta prisutnosti koji poc¢iva na fantazmi konzumerskog
posedovanja. Kako navodi Adorno u povodu gramofonske ploce, gubitak ,trece
dimenzije* akustickog dogadaja — vezanog za jedinstveno mesto i vreme koncerta —
kompenzovan je moguéno$¢u ponavljanja i novosteCenom moéi konzumenta da sam
uspostavlja parametre recepcije umetnickog dela. ,,Ploce se poseduju kao fotografije®,
kaze Adorno, a to znaci da je fonografska reprodukcija oblik reifikacije koja ne mora
nuzno biti negativna zato S$to tu ,,seCanje na iSCezlu egzistenciju i temporalnost* nalazi
svoje ,,domace* utodiste. > Reprodukcija je razdvojila delo i auru kao misti¢ni sastojak
objekta i prebacila je na Cisti intenzitet konzumacije dela u kojoj pitanje fizicke
prisutnosti ili topologije nije od presudnog znacaja: novi tip aure u masmedijskom
drustvu ovisan je, kako je konstatovao Adorno, o efektima proizvedenim u kulturnoj
industriji i novim navikama ljubitelja umetnosti. Ono Sto je za Adorna i Benjamina bila
revolucija tehnicke reprodukcije danas se smatra pitanjem specifikacije i preraspodele
funkcija: knjigu o umetnosti ne dozivljavamo na isti nacin kao ulje na platnu — jedno ne
zamenjuje drugo.

Benjaminova teza o istovremenom nastanku i nestanku aure nalazi svoje istorijsko
svedocanstvo u dva vremenski bliska dogadaja vezana za prisvajanje Leonardove Mona
Lize od strane dvojice umetnika: kradu originalne slike iz pariskog Luvra 1911. koju je

izveo italijanski slikar Vin¢enco Peruda 1 DiSanovu intervencija na njenoj reprodukciji

%% Eduardo Kadava, Reci svetlosti. Teze o fotografiji istorije, str. 60.
%4 Theodor W. Adorno, ,, The Form of a Phonograph Record*, str. 38.
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(maloj hromolitografiji) u radu L.H.O.0.Q. iz 1919. Peruda je prvi umetnik koji je izveo
kradu umetni¢kog dela drugog umetnika u dvadesetom veku, a Disan je prvi umetnik koji
je od tehnicke reprodukcije dela drugog umetnika napravio svoj rad. Ovde valja
napomenuti da je prvo ikonoklasticko prisvajanje reprodukcije Mona Lize izveo Kazimir
Maljevic¢ u slici Mrtva priroda s Mona Lizom (1913) tako Sto je reprodukciju smestio u
polje kubofuturisti¢kih formi, precrtao je po licu i grudima, a u podnozju zalepio novinski
oglas ,,Prodaje se stan“. Ali, za razliku od ruskog slikara koji remek-delo umetnosti
desakralizuje negativnim znakom putace i suceljavanjem
sa novim slikarskim jezikom, DiSan reprodukciju izoluje i
napada posprdnim nazivom (skracenica od elle a chaud au

cul ili ,,ona ima vruée dupe®) i ,,promenom pola“ (brada i

brkovi) kojim se model androginizira, a klasi¢ni pojam

lepote dadaisticki ironizira. Peruda i DiSan ustanovljavaju

dva potpuno razli¢ito motivisana ¢ina prisvajanja

46. Prazno mesto Mona Lize u ) ) L
Luvru, 1911, umetnickog dela — jednog koje afirmiSe auru kao efekat

prisustva unikatnog objekta, a drugog koji je ,,teleskopski*
razgraduje putem reprodukcije kao zastupnicke slike.

Krada Leonardove slike je u ono vreme predstavljala prvorazrednu drustvenu i
medijsku senzaciju koja je rezultirala time Sto je slika preko noci ustoli¢ena do statusa
najveceg remek-dela u istoriji umetnosti (koje su u stru¢nim i konoserskim krugovima
prethodno zauzimale Rafaelove Fornarina i Sikstinska Madona) i Sto je istovremeno
postala najreprodukovanijim i najprisvajanijim umetnickim delom u povesti. Dijalektika
nastajanja 1 nestajanja aure moze se sagledati suceljavanjem dve indikativne Cinjenice:
nedeljama nakon krade mase ljudi svakodnevno su formirale redove ispred Luvra kako bi
usle u Kvadratni salon i videle prazno mesto slike, dok su se istovremeno njene
reprodukcije pocele pojavljivati na policijskim poternicama, naslovnim stranama novina i
tabloida, razglednicama, posterima i kutijama za ¢okolodu, ukljucujuéi i fotografije
zvezda pariskih pozoriSta i kabarea prerusenih u Mona Lizu. Slika je morala da nestane

da bi mogla da bude ponovo otkrivena kao izuzetno umetnicko delo, najpre kao
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reprodukcija, a potom kao original, zapaza Darijan Lider®®, §to znaci da je izlozbena

vrednost reprodukcije povratila kultnu vrednost originala kao objekta smeStenog u
instituciju namenjenu obavljanju obreda estetske konsekracije — muzej. 1 ne samo to,
javnost je, kaze Lider, nestanak slike dozivela kao neku vrstu kastracionog kompleksa
amputacije jer su konsekvence ovog dogadaja bile viSestruke: delo visoke kulture postalo
je konzumerskim artiklom masovne kulture, tehnic¢ka reprodukcija doslovno je promenila
,0dnos mase prema umetnosti“, a autenticna vrednost umetnickog dela postala je
vredno$¢u izvedenom iz reprodukcije kao instrumenta auratizacije na daljinu. Lider na
tragu Benjamina zakljucuje da slika stic¢e kultni status samo zato §to znamo da postoji kao
original lociran na konkretnom mestu, pa stoga ne moramo ni da je vidimo uzivo da
bismo je takvom doziveli putem reprodukcije, a nestanak umetni¢kog dela ovu mrezu
simbolic¢kih odnosa koji se uspostavljaju oko prisutva/odsustva i blizine/udaljenosti samo
¢ini transparentnijom.306

Disanova intervencija docrtavanja brade i brkova svakako ne bi bila moguc¢a da Mona
Liza nije prethodno zadobila status pop-ikone, da nije postala
dostupna na reprodukcijama i da nije Siroko prihvacena kao
sublimacija najviSih estetskih vrednosti. Za razliku od ikonofila
Perude koji je, prema sopstvenom priznanju, sliku ukrao iz
patriotskih razloga kako bi je vratio u zemlju njenog porekla
(pogresno verujuci da ju je Napoleon iz Firence ukrao i odneo u
Francusku), ikonoklasta DiSan upusta se u simboli¢ki gest
desakralizacije i nije mu neophodno da nasrne na original

upravo zato Sto reprodukcija ve¢ nosi celokupan simbolicki

prtljag originala i Sto predstavlja medij putem kojeg je moguce
47. Marsel Digan, odaslati vlastitu poruku o originalu, odnosno o estetskom
L.H.0.0.Q., 1919. . . . : —
poretku koji on zastupa. DiSan reprodukciju tretira kao redimejd
(docrtavanjem ona postaje ,,rektifikovanim” redimejdom) koji, za razliku od ordinarnih
predmeta, semanticki ve¢ referiSe na svet umetnosti, S§to znaci da se ovde radi o

parodijskom umetnickom gestu koji se takode zasniva na dijalektici nastajanja i

%3 Darian Leader, Stealing the Mona Lisa. What Art Stops Us From Seeing, str. 6.
%% 1sto, str. 164-165.
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nestajanja (uklanjanja) aure. Pojam redimejda kao ne¢ega ,,ve¢ napravljenog” stoga se ne
odnosi samo na reprodukciju (razglednicu) kao materijalni objekat, ve¢ i na njen referent
kao postojece umetnicko (remek)delo koje se u svet umetnosti kao svoju naturalnu
sredinu ,,vra¢a“ kao posed drugog umetnika, kao slika prisvojena na daljinu, kao strateSka
demonstracija moci reprodukcije da kontrolise i alterira znacenje originala. Za razliku od
Perude koji poreklo dela poistovecuje i sa pripadnos¢u nacionalnoj umetnic¢koj bastini 1
stoga se upusta u reteritorijalizaciju originala (ili kulturnu reeksproprijaciju), DiSan
poreklo dela poistoveéuje sa onim $to ,,nastaje iz postajanja i prolazenja“ (Benjamin), sa
reproduktivnom delokalizacijom kao preduslovom sticanja njegovog ikonic¢kog statusa ili
mentalne predstave kao produkta kolektivne svesti.

DiSan je kao pozivnicu za svoju izlozbu 1965. napravio novu verziju rada pod
nazivom L.H.0.0.Q. Obrijana koriste¢i reprodukciju slike sa Spila karata koju je zalepio
na papir bez ikakve intervencije, verovatno uveren da ¢e njegova prvobitna aproprijacija
biti ,upisana“ u ovu neizmenjenu verziju — autoaproprijaciju. Promena u nacinu
aproprijacije ogleda se i u tome sto je u prvoj instanci DiSan singularizovao reprodukciju
kao medij produkcije unikatnog umetnickog rada ili novog originala popularnom
tehnikom retu$a i Sto se time deklarisao uzurpatorom slike ¢ije ¢e potonje aproprijacije
(S. Dali, F. Leze, R. RauSenberg, J. Morimura itd.) podrazumevati i rememoraciju
njegovog gesta. U drugoj instanci, on je ,,izbrisao” vlastiti gest i sliku umnozio kao ¢istu
reprodukciju (treba napomenuti da se to dogada u vreme ekspanzije pop-arta o kojem on
nije imao pozitivno misljenje) ostavivsi je da semanticki lebdi u meduprostoru doslovnog
razumevanja kao reprodukcije originala i figurativnhog razumevanja kao intaktnog
redimejda koji je izgubio vezu sa svojim poreklom. Cini se da je od svih umetnika koji su
prisvajali ovo, slobodno mozemo reéi, ,,Leonardovo/Disanovo” delo, Endi VVorhol jedini
koji ga je, u radu Trideset je bolje nego jedna (1963), dosledno tretirao kao reprodukciju
(i to crno-belu) slede¢i logiku reproduktivne ekonomije maskulture gde beskona¢no
ponavljanje istog predstavlja zalog prelaska kvantiteta u kvalitet i rada ravnodusnost
prema pitanju porekla. Vorhol je dobro znao da je slika, jednako kao i pop-idoli, stekla
status ,,stvari koja je postala sopstvenim znakom* (Dz. Kaler) i reifikovala se kao
konzumerski proizvod koji, benjaminovski receno, viSe ne podleze kultnom poretku

raznovrsnosti originala ve¢ izlozbenom poretku istovrsnosti reprodukcije. Nije nam
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poznato da li je neposredna inspiracija za nastanak Vorholovog dela bio prvi dolazak
Mona Lize u SAD (Nacionalna galerija u VaSingtonu i Metropoliten muzej u Njujorku,
1963) gde ju je videlo preko milion i Sest stotina hiljada posetilaca, od kojih je, beleze
onovremeni mediji, onaj milioniti na poklon dobio reprodukciju, a njegove dve kéerke za
tu priliku specijalno Stampane buklete. Mase koje su hrlile u americke muzeje, sli¢no
onima koje svakodnevno pohode Luvr, samo su potvrdile funkciju reprodukcije kao
pretpostavke dozivljaja originala, o ¢emu svedoci izjava jednog razoc¢aranog americkog
posetioca koju prenosi Darijan Lider: ,,Zasto, ona nije veca od dvadesetjednoin¢nog
televizijskog ekrana“.*"’

Iznevereno iskustvo posetioca svedoc€i o tome je dozivljaj originala ili ,,realne stvari*
kontaminiran dozivljajem njene reprodukcije (A. Malro tvrdi kako su sva vazna dela
umetnosti do 1965. reprodukovana u knjigama), da je imaginacija reprodukcije potrosila
imaginaciju originala i da je kultna vrednost preZzivela kao nusproizvod izlozbene
vrednosti i to u formi spektakularizovanog muzejskog rituala. Kako tim povodom navodi
Dzon Berdzer, Leonardova Bogorodica medu stenama je u Nacionalnoj galeriji u
Vasingtonu izolovana smeStanjem u zasebnu prostoriju (primerenu statusu remek-dela i
jedine Leonardove slike u posedu nekog americkog muzeja) koja nalikuje kapeli kako bi
se, uz sadejstvo neprobojnog stakla, pojacala njena ,,impresivnost™ i ,,lazna burZzoaska
religioznost koja okruzuje originalna umetni¢ka dela“.**® Ovde se, kaZe Marksom
inspirisani Berdzer, radi o nostalgiji za izgubljenom aurom, odnosno o ,,finalnim praznim
polaganjem prava na produzene vrednosti oligarhijske i nedemokratske kulture* jer, ,,ako
slika viSe nije unikatna i1 ekskluzivna, onda umetnicki objekat, stvar, mora biti ucinjena
misterioznom*.*® Reprodukcija je mozda ponigtila auru originala tako 3to je sliku
razdvojila od njene materijalne podloge, ali je u poretku muzejskog spektakla aura
artificijelno osnazena time Sto je umetniCko delo reprezentovano kao ,svetinja“ od
nadistorijskog znacaja. I ne samo to, ono je zakonskim aktima zasticeno kao kulturno
dobro koje uziva prava donekle slicna gradanskim pravima: ne sme se dodirivati, ostetiti,
unistiti, otuditi, pa ¢ak ni bez dozvole reprodukovati. Konacno, pitanje muzeja kao mesta

auratizacije moze se iz perspektive savremene umetnosti ,posmatrati i drugacije: kao Sto

%07 Isto, str. 5.
%% john Berger, The Ways of Seeing, str. 23.
99 Isto.
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se estetsko odvaja od umetnickog 1 pojavljuje kao efekat kulture u najSirem smislu, tako
se pojavljuje i potreba za (re)auratizacijom. ,, Treba nam aura®, kaze ovim povodom Iv
Miso, ,,ma kako ona bila neprirodna. Treba nam osjet, ¢ak i ako on znaci osjecati da se
osjeca. Treba nam identitet i orijentiri, ¢ak i ako se oni moraju mijenjati jednako kao i

moda“.310

Kopiranje bez kopiranja

Najpoznatije DiSanovo delo Fontana nije nikada u svojoj originalnoj verziji javno
izloZena, uzivo ju je videla samo nekolicina prijatelja, a javnosti je postala poznata
zahvaljujuéi reprodukciji  fotografije Alfreda Stiglica
objavljenoj u ¢asopisu Blind Man 1917. godine koja je, uz
to, i jedino saCuvano vizuelno svedoCanstvo o postojanju
ovog rada. Moglo bi se reci da je autorstvo ove fotografije
dvojno: DiSan je posle odbijanja Salona nezavisnih da izlozi
Fontanu nagovorio Stiglica da je fotografise, 3to je on
obavio u prostoru svoje njujorSke Galerije 291, vesto je

postavivsi u prvi plan ispred slike Ratnici Marsdena Hartlija

¢ime je monumentalizovao njenu pojavnost, pridao joj
48. Marsel Digan, Fontana, alegorijsko znacenje (reprodukcija je nosila potpis ,,Buda u
1917, foto: Alfred Stiglic kupatilu”) 1 ucinio je upecatljivom ikonom moderne
umetnosti. Medutim, iako Stiglicova fotografija sama po sebi nosi intrisi¢nu umetnicku
vrednost i odlikuje se tipicnom mu simbolistickom poetikom, njen negativ i otisci nisu
sauvani, ne publikuje se u Stiglicovim monografijama, ali zato zauzima istaknuto mesto
u onim DiSanovim 1 prakti¢no figurira kao surogat za izgubljeni original. Prema opisu
ovog dogadaja koji je ponudio Tjeri de Div, fotograf je verovao da fotografisanjem daje
principijelnu podrsku odbijenom umetniku R. Mutt-u (tada nije znao da je DiSan autor) i
doprinosi predo¢avanju ovog slucaja javnosti, dok ga je DiSan zapravo iskoristio jer ga je
naveo da fotografisanjem pisoara kao umetni¢kog dela postulira njegovu estetsku

vrednost koju mu, shodno konzervativnom mu ukusu, u drugac¢ijim okolnostima ne bi

%19 |yes Michaud, Umjetnost u plinovitom stanju. Esej o trijumfu estetike, str. 145.
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priznao.311 Manipulacija Stiglicovim eti¢kim nadelima povezana je sa DiSanovom
sofisticiranom manipulacijom tehnickom reprodukcijom kao sredstvom masovnog
ubedivanja u objektivan umetnicki status referenta, iako je taj status prividan, stvoren
postupkom fotografske fikcionalne modelizacije.

Stiglic je li¢no postavio aranzman sa Hartlijevom slikom, a Disan ga je u tome
podrzao jer je znao da pisoar moze steéi status nove propozicije umetnickog dela samo
ako se postavi u odnos prema tradicionalnoj kategoriji umetnickog dela koja ¢e njegovu
negativnu auru ,naturalizovati“ u simuliranoj atmosferi javnog izlaganja. Obmanjujuci
Stiglica, Disan je istovremeno obmanuo i posmatraéa reprodukcije koji u to vreme (a
verovatno i mnogi danasnji ljubitelji umetnosti) nije mogao da zna da li je pisoar bio
izlozen kao avangardno umetnicko delo u okviru neke konvencionalne izlozbe
(fotografija se doima kao fragmentarni pogled na izlozbu) ili kao objekat rezirane foto-
sesije. Za razliku od L.H.0.0.Q., gde je reprodukcija umetni¢kog dela transformisana u
redimejd, ovde je reprodukcija posluzila upisu redimejda u simbolicki poredak umetnosti
i stvaranju fame oko Fontane kakvu retko koje delo moderne umetnosti poznaje. Fontana
se danas istoriji umetnosti identifikuje kao izgubljeni referent reprodukcije u Blind Man-u
1 potonjih replika koje svedoce o tome da ona ne postoji u trenutku kada posmatra¢ sazna
0 njenom postojanju (Sto je slucaj sa svim izgubljenim 1 uniStenim delima iz istorije
umetnosti sa¢uvanim samo na reprodukcijama) ali, s obzirom na konceptualnu prirodu
redimejda, ona i ne mora biti prisutna kao original da bi ispunila svoju iskaznu funkciju.
Medutim, fotografija Fontane se moze protumaciti 1 kao forma hibridizacije originala i
reprodukcije koja nam, kako zapaza Tjeri de Div, istovremeno kazuje ,,ovaj pisoar je
umetni¢ko delo R. Mutta“ i ,,ovo je fotografija Alfreda Stiglica®, §to zna¢i da je ona
kentaurska tvorevina bivajuci istovremeno reprodukcija umetni¢kog dela drugog autora i

312 Negativna aura redimejda koji je fakticki 1 sam

originalno umetnicko delo fotografa.
produkt tehni¢ke reproduktivnosti postala je zalogom auratizacije fotografije kao
unikatnog i neprocenjivog svedocanstva o njegovom postojanju, a kultna i izlozbena
vrednost su medusobno mutirale jer na obe, paradoksalno, pravo polazu i fotografija i

njen referent.

1 Thierry de Duve, The Definitely Unfinished Marcel Duchamp, str. 206-207.
*12 Thierry de Duve, ,,Echoes of the Readymade: Critique of Pure Modernism*, str. 120-121.
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Paradoks redimejda ne ogleda se samo u tome $to on nije originalna tvorevina vec i
Sto je prisvojeni objekat kopija (serijski proizvedena roba), $to znaci da je redimejd de
facto kopija kopije proizvedena ,,ponavljanjem bez kopiranja“ ili ,kopiranjem bez
kopiranja“.*"® Dok se u klasi¢nom kopiranju radi o materijalnom dvojni¢enju originala,
ovde je u pitanju imaterijalno, semioticko dvojnienje kopije kopijom koja se u novom
kontekstu emancipuje kao umetnicki ,,original“ koji viSe ne prethodi kopiji ve¢ se iz nje
izvodi. lako je — bez obzira na tehniku, medij i svrhu — svako kopiranje aproprijacija,
redimejd se emancipuje do statusa ,,originalne kopije* ili kopije snabdevene nekim novim
kvalitetom koji se situira izvan njene perceptivne nerazlikovnosti u odnosu na druge
kopije. Reproduktivni industrijski objekat i nereproduktivni umetnicki objekat stupaju u
,»asimetricni odnos* jer umetnicka proizvodnja ne transcendira reproduktivnost ve¢ joj se,
navodi DZon Roberts, podreduje i u nju upisuje.*** Kao fotografija i film, redimejd
podvodi umetnost principima industrijske reproduktivnosti u kojoj se tradicionalna
distinkcija originala i kopije nisti, ali s tom razlikom Sto kopija ovde nije unutraSnja
tehni¢ka nuznost genuinih reproduktivnih umetnosti ve¢ nusprodukt fizicke aproprijacije.
U tom smislu, reproduktivne umetnosti pripadaju domenu ,,prve tehnike” pod kojom
Valter Benjamin (u drugoj verziji eseja ,,Umetnicko delo u razdoblju tehnicke
reproduktivnosti) podrazumeva tehnicizam povezan sa sli¢noS$¢u, identitetom i
jednolinearno$¢u, dok redimejd (kao i fotomontaza) pripada domenu ,,druge tehnike*
koju odlikuju afinitet za igru i nedeterminisana interakcija Coveka i produkata tehnike.
DiSan je paradoks kopiranja bez kopiranja dodatno uslozZio publikacijom Zelena kutija
(1934) koja je sadrzala egzaktne faksimile (boja mastila, dimenzije, tekstura i oStecenja
papira) njegovih beleski i reprodukcije Neveste koju obnazuju njene nezenje, a potom i
portabl-muzejem Kutija u koferu (1941) koji su ¢inile minijaturne replike redimejda,
slikane kopije i kolorisane reprodukcije 68 dela iz njegovog opusa. Interesantno je da ove
manuelne kopije/replike DiSan ne izvodi prema (tada ve¢ pretezno izgubljenim)
originalima ve¢ prema reprodukcijama, dok reprodukcije koloriSe rukom (nazivao ih je
,originalnim kolorizacijama®), §to znaci da se u oba slucaja vraca tradicionalnoj likovnoj

tehnici, dok istovremeno manuelnu kopiju izvodi iz reprodukcije originala, a

%13 john Roberts, The Intangibilities of Form. Skill and Deskilling in Art After the Readymade, str. 54.
314 Istro, str. 56.
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reprodukciju emancipuje kao original po sebi. Tim povodom Sarat MaharadZ zapaZza
kako se original i reprodukcija ovde medusobno podrazavaju i izdaju jedno za drugo kroz

neku vrstu ogledalnog efekta, porede¢i ovu situaciju sa ,,Linkoln-Vilson* efektom

opisanim u Zelenoj kutiji: slika u formi koncertine moze iz jedne tacke gledista

1

reprezentovati predsednika Vilsona, a iz druge
predsednika Linkolna.®®® Ovaj projekat, po
Mahardzu, reflektuje generalnu reverzibilnost
DiSanove operativne konstelacije — svojeru¢no

(handmade) i industrijski  (readymade)

napravljenog, originala i reprodukcije, pisanja i
49. Marsel Disan, Kutija u koferu, 1941. Stampanja, vizuelnog i konceptualnog — koja
zato i pocCiva, kako je zapazio RiCard Hemilton, na ,paradoksima, ambigvitetima i
viseslojnoj simbologiji”.3*°
U tekstu ,,Apropo ’ready-mades’ iz 1961. DiSan je objasnio da redimejd odlikuje
,,odsustvo unikatnosti* i da nijedan postojeci redimejd nije original u konvencionalnom
smislu, pa stoga i ,replika jednog redimejda nosi istu poruku“**’. Di$an na stavlja samo
do znanja da redimejd ne treba poistovetiti sa konkretnim objektom koji je samo
provodnik ideje, ve¢ i aludira na ¢injenicu da je od sredine 1950-ih — odgovarajuéi na
zahtev sistema umetnosti (pre svega galerista i dilera poput Sidnija DZenisa i Arturoa
Svarca) za rekuperacijom izgubljenih ,,originala“ — proizvodio i autorizovao srazmerne
replike 1 surogate redimejda u ograni¢enim edicijama. Tim povodom Marta Baskirk
konstatuje da je i produktivnom i autorizacijskom autorepeticijom DiSan Zeleo da

318 sto se moze donekle

obezbedi ,,kontinuiranu egzistenciju“ redimejda kao koncepta
dovesti u vezu sa praksom izrade muzejskih replika klasi¢nih skulptura koje su imale
didakticku funkciju upoznavanju sa idejom originala u kontekstu muzejskih narativa
istorije umetnosti. Medutim, muzeoloSka reifikacija replike redimejda je neSto
kompleksnija zato Sto je i sama reverzibilna: s jedne strane replika se, u trajnom odsustvu

prvobitnog redimejda, vestacki unificira i snabdeva memorijskom aurom revolucionarnog

%15 Sarat Maharaj, ,,A Monster of Veracity, a Crystalline Transubstantiation: Typotranslating the Green
Box“, str. 66.

%16 |sto, str. 67.

317 Apropo “ready-mades’, str. 47.

%18 Martha Buskirk, The Contingent Object of Contemporary Art, str. 68.
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istorijsko-umetnickog dogadaja, dok, sa druge strane, proSiruje kriterijume vrednovanja
autenti¢nosti, originalnosti i autorstva na domen unikatnih koncepata ¢ime redimejdu
obezbeduje pun interpretativni kontekst koji zaokuzuje njegovu inicijalnu misiju. Ironija
nije samo u tome $to je replika dozivela pocast koji original nikada nije imao (osim u
uskim krugovima poStovalaca) i Sto je umesto njega promenila optiku sveta umetnosti,
ved 1 §to je to ucinila postujuéi kopisticku tradiciju likovnih umetnosti, ali primenjenu na
reproduktivni industrijski objekat. Baskirkova navodi interesatan podatak da se u vreme
kada je DiSan redimejdima provocirao pojam originala, u americkim umetni¢kim
muzejima zapocelo sa uklanjanjem kopija iz poStovanja prema onovremenim
,2umetnickim idealima® i ,,0seaja prestiza vezanog za posedovanje jedinstvenog ili

retkog*3!®

. Pola veka kasnije Disan vraca repliku u muzej pod etiketom nove verzije
originala (ukljucujuéi i nekoliko verzija Kutije u koferu), pri ¢emu se treba podsetiti da
original nije samo DiSanovo umetnic¢ko delo ve¢ isto tako 1 konzumerski redimejd koji je
prisvojio, odnosno model koji se viSe nije mogao pronaé¢i u prodavnicama. U sistemu
industrijske proizvodnje, originalom se, kaZze Zan Bodrijar, moZe nazvati model shvaéen
kao ,esencijalni kvalitet, ,ideja“ ili ,genericka slika®“ koja se kroz masovnu
konzumaciju ,indukuje iz serije* kao ,jimaginarna pretpostavka relativnih razlika“ u
odnosu na druge serije.**® Kada je galerista Sidni DZenis dosao na ideju rekuperacije
redimejda on je najpre izlagao surogate koje je kupovao u prodavnicama birajuéi ih po
principu sli¢nosti sa Didanovim originalom, dok je Arturo Svarc insistirao na formalnoj
verodostojnosti replika izradenih pod DiSanovom supervizijom 1 uz koris¢enje
raspoloZive fotodokumentacije. U oba slucaja radi se o insistiranju na relativnim
razlikama koje je u sustini izliSno zato Sto redimejd ,,nije retinalan“ i Sto se iz svake
kopije, surogata i serije izvodi ista ideja. Disan je morao da pric¢eka skoro pola veka da bi
njegova provokacija odloZzenim dejstvom bila u svetu umetnosti prepoznata kao takva, $to
znaCi da je kreacija istorijskog konteksta za DiSana istovremeno stvorila i1 savremeni
kontekst za politike aproprijacije koji su se, poput one Vorholove, zasnivale na
reproduktivnosti i repetitivnosti, odnosno na nerazlikovnosti o kojoj je raspravljao Artur

Danto.

$19 Isto, str. 72.
%20 jean Baudrillard, ,, The system of objects®, str. 175.
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Prema Benjaminovom dnevniku, on se sa DiSanom jedanput susreo u pariskom kafeu
(godinu dana nakon objavljivanja eseja o tehni¢koj reprodukciji) kada mu je umetnik
pokazao kolorisanu reprodukciju Akta koji silazi niz stepenice, Sto je nemacki filozof
propratio slede¢om opaskom: .,... lepo da ostavlja bez daha, mozda pomenuti”.®*
Moguce da je Benjamin u retusiranoj reprodukciji prepoznao kvalitet aure i da je ovu
C¢injenicu Zeleo da uzme u razmatranje u buducoj reviziji eseja do koje nije doslo posto je
tri godine kasnije, pod poznatim tragi¢nim okolnostima, izvrSio samoubistvo. Nezahvalno
je pretpostaviti kakve bi promene ta revizija donela, ali Cinjenica je da je DisSan i
redimejdom i Kutijom u koferu postavio snaznu kontratezu onoj Benjaminovoj tako Sto je
pitanje identiteta umetni¢kog dela u eri tehni¢ke reproduktivnosti izmestio iz domena

ontologije slike u domen performativnosti znaka.
Imaginarni muzej

Flamanski slikar David Teniers Mladi objavio je 1660. prvi ilustrovani katalog
umetni¢kih dela pod nazivom Theatrum Pittoricum u kojem je posredstvom gravira
reprodukovao slike iz kolekcije briselskog nadvojvode Leopolda Viljema u ¢ijem je
predgovoru, obracajuci se ,,poStovaocima umetnosti®, napisao: ,,Originalne slike cije
crteze vidite ovde nisu istog oblika ili veli¢ine. Morali smo da ih u¢inimo istim da bi ih
sveli na veli¢inu stranica ovog izdanja, tako da bismo vam ih predstavili u odgovarajucoj
formi. Ukoliko neko zeli da sazna proporcije originala, moze ih izmeriti rukovodeci se
stopama ili dlanovima koji su oznafeni na marginama“.*** Stoga Teniers, dalje u
predgovoru, nudi detaljne opise kolorita, stila i tehnike pojedinacnih umetnika, uz
napomenu da oni koji Zele da se prepuste uzivanju u ovim delima treba da provedu
nekoliko nedelja ili dak meseci u pazljivom posmatranju.**® Teniersov predgovor je
indikativan zato Sto ukazuje da je prvo istorijski registrovano pojavljivanje kataloske
reprodukcije bilo proprac¢eno napomenom o nepremostivoj razlici koju ona proizvodi u
odnosu na original i to na nacin koji donekle anticipira Benjaminovu teoriju tehnicke

reproduktivnosti. Moglo bi se re¢i da je za Teniersa razlika izmedu originala 1

%21 Cit. pr. Ecke Bonk, ,,Delay Included, str. 102.
%22 Cit. pr. Giorgio Agamben, The Man Without Content, str. 28.
%23 Isto, str. 28-29.
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reprodukcije takode ontoloska, epistemoloska i topoloska ali, u odnosu na Benjamina koji
tehni¢ku reprodukciju isklju¢ivo razmatra kao umnozenu kopiju jednog originala, on se u
katalogu suocava sa problemom odnosa mnoStva kopija prema mnosStvu originala koji,
bivaju¢i autenticnim tvorevinama, istovremeno predstavljaju konstruktivne elemente
jedne takode autenticne megatvorevine — nadvojvodinog ,,pikturalnog teatra“. Zato u
predgovoru kataloga on i posvecuje posebnu paznju opisu ili ekphrasisu prostornog
aranzmana dela po izlozbenim odajama kako bi Citaoca naveo da reprodukovana dela ne
dozivi samo kao izolovane entitete ve¢ i1 kao stanare jedne sistemski organizovane

ambijentalne celine. Desetak godina pre objavljivanja kataloga Teniers u nekoliko verzija

slike Nadvojvoda Leopold Viljem u svojoj galeriji u Briselu reprezentuje pikturalni teatar

kao tapiseriju gusto poredanih slika u kojoj

m: pojedinacna dela gube intrisicnu vrednost i
. podreduju se zatvorenom i fikcionalnom (prizor

ne odgovara

*£50. David Teniers Mladi, Nadvojvoda
:HLeopold Viljem u svojoj galeriji u Briselu,
1651 opisanoj U

postavci

katalogu) mikrokosmosu organizovanom oko
SO isnosti kolekcionara, Ove fikcionalno modelirane
,2umetnicke zbirke* su u to vreme predstavljale
Siroko rasprostranjeni zanr koji je, stojeci u sluzbi promocije ukusa i socijalnog prestiza
kolekcionara, samoj kolekciji kroz kumulativni efekat mnostva pridavao kultnu vrednost
unikatnog i organskog ,,Jednog®. Razlika izmedu slikarske reprezentacije kolekcije kao
organske celine i kataloSke reprezentacije kolekcije kao neorganske celine odgovara
razlici izmedu klasi¢ne i moderne episteme, odnosno izmedu poretka koji se zasniva na
sveobuhvatnoj predstavi sveta kao jedinstvenog prostorno-vremenskog kontinuuma i
poretka koji se zasniva na ,,nestanku predstave” (Fuko) u korist fragmentacije znanja i
iskustva.
Teniersov katalog vremenom je stekao status uzornog modela za katalogizovanje
kolekcija koje ¢e sa pojavom fotografije uvesti tehnicku reprodukciju kao obligatornu
zamensku sliku koja, za razliku od slikane kopije, ne sluzi samo transmisiji ideje

originala u njegovom odsustvu, ve¢ isto tako afirmiSe prisustvo originala u kolekciji ili na
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izlozbi. Upravo je vektorijalna funkcija ta koja kataloSku reprodukciju umetnickog dela
¢ini dvosmislenom zato Sto istovremeno lokalizuje 1 delokalizuje original, Sto jezickom
porukom ili legendom informiSe o njegovom mestu u svetu, ,,ukotvljava®“ ga u kolekciju
kojoj pripada, dok ga istovremeno iz nje izvodi i postavlja u novi izlozbeni kompleks i
poredak znacenja. Kada je Benjamin napisao kako reprodukcija moze ,,odraz originala da

stavi u situacije koje nisu dostupne samom originalu“3**

, 0N je imao u vidu generalnu
mo¢ reprodukcije da delokalizuje original, ali u slu€aju kataloga koji operiSu mnostvom
reprodukcija radi se i o neCem drugom, o kreaciji paralelnog ,,muzeja od hartije* koji
podleze posve drugacijim zakonitostima reprezentacije, kontekstualizacije i recepcije.
Ako pojam izloZzbenog kompleksa® — pod kojim teoretiCar kulture Toni Benet
podrazumeva ,,slozen asemblaz arhitekture, postavke, kolekcije i javnosti koji karakteriSe

oblast institucija, pravljenja izlozbi i kustoske prakse**?

— prevedemo u domen kataloga
(uredivanje, reprodukcija, dizajn, tekst) videCemo da su tu mogucnosti manipulacije
izgledom, znaCenjem i rezonancom umetnickog dela takve da mogu da ga dovedu u
situacije koje su doslovno nezamislive za original. Delokalizacija umetnickog dela pre
svega je povezana sa muzejima i izlozbama kopija koji su u 19. veku doziveli ekspanziju
pararelnu sa onom fizickih muzeja, a jedan francuski kriticar je njihovu funkciju u
odnosu na fotografsku reprodukciju objasnio na slede¢i nacin: ,,Multiplikovanje
izvanrednih kopija najvisih tvorevina ljudskog genija jevtino¢om koja ih ¢ini dostupnim
hiljadama koje ih retko mogu videti i nikada posedovati* funkcija je reprodukcije, dok
slikana ,,prvorazredna kopija‘“ prvorazrednog originala ,,¢ini viSe za radanje i podsticanje
istinske ljubavi za Umetnost nego Sto to ¢ine smorne Galerije Umetnosti“®*®. Sli¢no
Benjaminu, i manuelna kopija i tehnic¢ka reprodukcija su za ovog kriti¢ara sredstva
demokratizacije pristupa umetnosti, ali prednost ipak daje onoj slikanoj zato Sto u njoj
vidi zastupnicki sliku, tehnicki 1 fizicki sli¢niju originalu od one fotografske. Muzeji
kopija nisu paraleleni ve¢ imaginarni muzeji zato Sto nisu replike konkretnih fizi¢kih
muzeja ve¢ kompilacije kopija originala koji se nalaze posejani po razli¢itim zbirkama,
odabranih shodno ukusu i Kriterijumima tvoraca i vlasnika ovih muzeja. Imaginarni

muzej je, prema Bernaru DeloSu, u pravom smislu reci virtuelan ne samo zato Sto prilaze

%24 Valter Benjamin, ,,Umetni¢ko delo u razdoblju njegove tehnicke reproduktivnosti, str. 102.
%25 Tony Bennett, ,, The Exhibitionary Complex“, str. 84.
%26 Cit. pr. Hillel Schwartz, Culture of the Copy. Striking Likenesses, Unreasonable Facsimiles, str. 252.
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kopije umesto originala, ve¢ ,,zato $to premesta i teoretizuje premestanje” i samim tim
predstavlja tvorevinu analognu umetni¢kom aproprijacionizmu327. Kao prvi primer ovog
tipa muzeja Delos navodi katalog Muzej anticke i moderne skulpture (1841) vojvode
Fransoa de Klaraka koji je, polazeci od kolekcije Luvra, ponudio drugaciju taksonomiju
eksponata od one izloZbene jer je reprodukcije (u suvoj igli) svrstavao prema alfabetskom
redosledu kako bi katalog, u enciklopedijskom duhu, uéinio laksim za pretraZivanje.®
De Klarakov muzej je pokazao da muzej od hartije, za razliku od muzeja kopija,
zahvaljuju¢i mobilnosti reprodukcije poseduje mnogo vece kapacitete za stvaranje
imaginarnih kolekcija pomoc¢u kojih je moguce proizvesti posve nove, neocekivane i
sveze episteme umetnosti, s one strane shema klasifikacije 1 diferencijacije umetnickih
tvorevina u fizickim muzejima gde su dela bila naj¢eS¢e grupisana prema epohama,
nacionalnim Skolama, medijima i sl. Sa De Klarakom, katalog se uzdize od usluznog ili
paralelnog do virtuelnog ili imaginarnog muzeja, seCe pup¢anu vrpcu kojom je vezan za
konkretnu kolekciju i emancipuje se kao institucija za sebe.

Prvi moderni primer imaginarnog muzeja nalazimo u nedovrSenom projektu danas
poznatom pod nazivom Atlas Mnemozine (Hamburg, 1924-
1929) nemackog istoriara umetnosti Abija Varburga koji je
¢inilo Sezdesetak drvenih panela presvucenih crnim platnom
sa oko 1000 fotografija i knjiskih reprodukcija umetnickih
dela 1 kulturnih artefakata, iseCaka iz novina, crteza,
grafikona i drugih vizuelnih materijala, organizovanih po
tematskim celinama. Ova vizuelna laboratorija imala je

formu dzinovske knjige (paneli su ekvivalentni stranicama i

izlagani su u linearnom nizu), a bila je zasnovana na principu

51. Abi Varburg, panel Atlasa
Mnemozine, Hamburg, 1924-

1929. ¢iodama i bilo ih je moguce menjati i rekombinovati, pri

promenljivosti sadrzaja jer su slike na panele ucvrséivane

¢emu izostaju bilo kakve tekstualne informacije i objaSnjenja. Varburgov imaginarni
muzej podjednako je prevazilazio rigidnu stilisticku i ikonografsku metodologiju istorije

umetnosti 1 hijerarhiju ,,visoke* i1 ,,niske* kulture, zele¢i da, kako je objasnio u svom

%27 Bernar Delos, Virtuelni muzej. Ka etici novih slika, str. 138.
%28 |sto, str. 152.
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dnevniku, konstruiSe kolektivnu istorijsku memoriju kroz razlicite slojeve kulturne
transmisije povezane jednim asocijativnim nizom u kojoj razli¢iti elementi otkrivaju
medusobne afinitete.** Kao jukstapozicija koja kombinuje aranzman formi i motiva sa
konstrukcijom novih znacenja, Atlas tehnicki nalikuje fotomontaznim procedurama
dadaista i konstruktivista, dok odsustvom tekstualnih informacija priziva u secanje
Benjaminov ideal knjiZzevne montaZe (preuzet iz nadrealizma) kao metode akumulacije
Cistih citata liSenih bilo kakvih komentara. Revolucionarni karakter ovog projekta pociva
na ¢injenici da se tu istorija umetnosti pretapa u istoriju vizuelne kulture, pisanje o
umetnickim originalima ustupa mesto kombinatornoj igri sa reprodukcijama, a
narativizacija istorije umetnosti kao suksecije umetnickih dela i njihovih tvoraca napusta
se u korist simulatnog izlaganja anonimnih i separatnih, ali kontigentnih vizuelnih
predstava. Atlas je, kako je Varburg govorio, ,prica o duhovima za odrasle” koja
ustanovljava neku vrstu fantomske nauke o slici, ali se takode ispostavlja 1 kao implicitna
kritika funkcije muzeja kao institucije namenjene prikupljanju, zastiti i izlaganju
umetnickih originala. Iako kritika muzeja nije bila Varburgu na umu kada je koncipirao
svoj projekat, ¢ini se da on itekako konvenira stanovistu koje je izneo Teodor Adorno:
»Muzej i mauzolej nisu samo povezani fonetskom asocijacijom. Muzeji su nalik
obiteljskim grobnicama umyjetni¢kih dela. Oni svedoCe o neutralizaciji kulture.**® Sa
Atlasom, Varburg pokusava da nametanjem komparativnog cCitanja ozivi povest u
sadasnjosti, da umetnicko delo razvede od istorijskog konteksta, socijalne funkcije i
estetske idealizacije 1 ucini ga ,,dinamogramom® kulture koji svedo¢i o univerzalnim
humanistickim vrednostima.

Tvorac pojma ,,imaginarni muzej* (odnosno ,,muzej bez zidova“ u engleskom
prevodu) je Andre Malro koji je u njemu video ekstenziju igre dekontekstualizacije i
rekonstekstualizacije koja se odigrava u stvarnim muzejima u kojima se svaki predmet,
umetnicki ili neumetnicki, transformiSe u eksponat, podvrgrava konvencijama izlaganja
(bela kocka, ram, postament, vitrina, legenda i sl.) i dovodi u odnos sa susednim
eksponatima. Za njega je svaki muzej, uprkos materijalnosti zbirki i zgrade, imaginarni

muzej jer pociva na procesu ,,suceljavanja metamorfoza®“ kroz postavku ili izlozbu, ali

%% v/idi Benjamin H. D. Buchloh, ,,Gerhard Richter’s Atlas: The Anomic Archive*, str. 87.
%30 Cit. pr. Hal Foster, Dizajn i zlocin (i druge polemike), str. 4.
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ono Sto muzej bez zidova Cini vizionarskim jeste moguc¢nost objedinjavanja umetnosti
celog sveta i svih epoha u novi sistemski poredak koji prevazilazi fragmentarno i
geografski lokalizovano znanje o umetnosti koje pruzaju stvarni muzeji. Muzej bez
zidova Malro, donekle slicno Varburgu, koncipira kao veliko polje poredenja i
uspostavljanja ,,iznenadujuc¢ih analogija“ u kojem, kako zapaza Hans Belting, ,Cista
umetnost trazi pogled posmatraca“, oslobodena svojih tematskih 1 istorijskih

31 Medutim za razliku

predispozicija, ukljucujuéi i vezanost za fizicku egzistenciju dela.
od nemackog istori¢ara umetnosti koji nije teoretisao reprodukciju kao novi tip eksponata
i objekat rada kustosa imaginarnog muzeja, Malro je u njoj video sidriste izloZzbenog
kompleksa knjige: ona figurira kao ,,original koji sebe viSe ne poznaje®, a ,,ikoni¢kim
izdvajanjem* istovremeno proizvodi neke nove kvalitete, novu epistemu umetnosti ili
podrugje iskustva umetnosti koje delu pridaje novu auru kao funkciju fotografskog stila, a
ne sec¢anja na original. Sa Stampom, ,,fotografski svet formi”, kaze Andre Malro, ulazi u
»svet fotografskih formi” koji pocinje u potpunosti da stvara ,fiktivne umetnosti,
odnosno ,,nova” dela zasnovana na sli¢nosti sa onim starim: male amajlije uveli¢avanjem
samih skulptura, crno-bela Stampa slikarstvo raznih epoha podvrgava ,,stilistickoj
homogenizaciji” itd.**? Cini se da se tvorac imaginarnog muzeja ovde slaze sa Viljemom
Fluserom koji tvrdi da svaka fotografija uspostavlja stanja stvari koja ranije nisu postojala
zato §to su svet i program kamere samo preduslovi slike, moguénosti koje treba
realizovati, pa ono $to se u kona¢nom ishodu uspostavlja kao ,,realno* nije referent veé
sama fotografija, odnosno podaci zabeleZni na njenoj povrsini.>** Dok original vise nije
samostalan u odnosu na reprodukciju kao njegovu masovnu supstituciju koja ga
neizbezno prati ve¢ u samom muzeju (katalog, pozivnica, poster, razglednica i sl.),
reprodukcija omogucava da umetnicko delo postane stanovnikom dva sveta, stvarnog i
fiktivnog, §to Malro objaSnjava na slede¢i nacin: ,,Neka skulptura pripada stvarnom svetu
statua i nestvarnom svetu koji se na taj prvi nadovezuje [...i] postoji samo zahvaljujuci

fotografiji«.3**

%! Hans Belting, Art History After Modernism, str. 153.

%32 André Malraux, Museum Without Walls, str. 77-162.

%3 \ilem Flusser, Towards a Philosophy of Photography, str. 37.
%4 Cit. pr. Fransoa SulaZ, Estetika fotografije, str. 293.
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Imaginarni muzej nije samo ogledno polje 1 ekstenzija stvarnog muzeja, vec i
posledica svesti 0 kolekcioniranju reprodukcija koje zamenjuje kolekcioniranje originala
I omogucava svakom ljubitelju umetnosti da simboli¢ki ,,dode u posed” umetnickog dela
koje Zeli. Malroov projekat stoga se moze tumaciti i kao pokusaj da se iz beskonacnog
kolanja reprodukcija izvede novi sistem produkcije znanja o umetnosti koji ¢e pocivati na
mobilnosti 1 adaptibilnosti reprodukcije 1 koji ¢e joj time, neintencionalno, podariti
intrisicni  smisao. ViSesmisleno postojanje reprodukcije u imaginarnom muzeju se
preokre¢e u njenu komparativinu prednost u odnosu na original posto, kaze Malro,
umetnicka dela tu gube svojstva ,,predmeta‘“ i svoju ,,funkciju pa vise i1 ne figuriraju kao
»dela®“ ve¢ kao ,,trenuci® umetnosti koji se slazu u narativ koji umetnost opisuje kao
nadistorijski poduhvat univerzalnog ljudskog duha.®** Ali, paradoks fotografije kao
umetnickog dela i kao reprezentanta umetnickog dela koji naseljava Malroov univerzum
posebno dobija na znac¢aju ¢injenicom da on u prvo izdanje Imaginarnog muzeja stavlja
fotografije a ne reprodukcije i time zapravo kolekcionira fotografske objekte, Sto za
Daglasa Krimpa predstavlja »fatalnu gresku“ koja dovodi do toga da se ,,raznovrsnost
ﬂ ponovo uspostavlja u srcu muzeja“ a njegove teznje ka
A

saznanju propadaju posto ,ni fotografija ne moze

«3% U vreme

konkretizovati stil prema fotograful
je uobicajeno da se u luksuznijim knjlgama 0 umetnosti
koriste fotografije nalepljene na stranice knjige $to ne
svedoCi samo o prakticnoj potrebi da se saCuvaju podaci o

teksturi i materijalnosti dela koji se Stampanom

52. Andre Malro, 1947.

reprodukcijom gube, ve¢ 1 o nesvesnoj zelji za
mimikrijom muzeja kao institucije kolekcioniranja ,,dela-objekata”, odnosno o Zelji da se
stvori privid aure unikatnosti koji pripada originalu. Cesto publikovane fotografije Andre
Malroa kako, pripremajuci knjigu, stoji iznad gomile fotografija poredanih na podu,
reprezentuju pisca koji, i pored svog konceptualno radikalnog projekta, ipak pripada

humanistickoj konoserskoj tradiciji privilegovanja materijalne autenti¢nosti, Sto u ovom

5 |sto.
%% Douglas Crimp, ,,Na rusevinama muzeja“, str. 168.
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slucaju podrazumeva privilegovanje fotografije kao tehnicke slike ,,vernije* originalu od
Stampane reprodukcije. Istoriari umetnosti su oduvek kolekcionirali 1 arhivirali
reprodukcije (fotografije, slajdove, a danas digitalne reprodukcije) koriste¢i ih kao
sredstvo za istrazivanje i nastavu, ali Malro je, shodno DeloSu, posedovanje reprodukcije
do kraja deutilitarizovao (analogno avangardnoj aproprijaciji) i konceptualizovao kao
projekat ekstenzije pojma muzeja.

Ako se u Teniersovo vreme delo identifikovalo sa kolekcijom u kojoj se nalazi i
personalnim sudom ukusa (svi muzeji bili su privatni), moderni muzej se identifikuje sa
sadrzajem Kkolekcije pa je tu, kako navodi Stiven Grinblat, ,fantazija posedovanja‘“
invertirana posto delo u muzeju sustinski ne odaje utisak da je posedovano ve¢ da je
samo ,posednikom nefega najvrednijeg i najspostojanijeg”.®*’ Ali, specifi¢nost
Malroovog virtuelnog muzeja poc¢iva na tome $to je on — za razliku od onog Varburgovog
unikatnog i lociranog u Hamburgu — multipla kopija (knjiga) koja se sama po sebi moze
kolekcionirati i staviti u privatnu biblioteku, odnosno ono Sto je Moholji-Nad nazvao
,domacom pinakotekom®. Malroov projekat ¢e se reaktuelizovati sa pojavom Interneta
gde dolazi do uspostavljanja novog odnosa izmedu reprodukcije i virtuelnog muzeja
posto, zapazZa Boris Grojs, mreza vrsi ,,(re)originaliziranje kopije* tako $to joj dodeljuje
konkretnu adresu, a svaka datoteka ,,dobiva povijest buduci da je ovisna o materijalnim
uvjetima svoga mesta“ (server, hardver, softver).**® PoSto se tu umetnost putem
reprodukcije takode direktno isporucuje korisniku moglo bi se re¢i da mreza deluje
deauratiziraju¢e 1 profanizirajuce, ali, naglasava Grojs, korisnik Interneta je putnik kroz
virtuelni prostor ¢iji je operacijski modus ,,magijsko zazivanje mesta“ koje se pred njim
prikazuje u svoj svojoj auri. Knjiga je materijalni predmet koji se poseduje i koji ima
aktuelnu egzistenciju jednako kao i dela koja su u njoj reprodukovana, dok je datoteka ne
samo virtuelna ve¢ 1 nalikuje duhu koji se odredenim jezickim formulama mora prizvati
(invokaciji u primitivnoj magiji odgovara ukucavanje veb-adrese ).** Za razliku od
knjige, CD-roma, fotografske i filmske datoteke, ona internetska ne reprezentuje nista do
samu sebe jer, kada se pozove, pojavljuje se u svojoj prezentnosti a ne kao svoja vlastita

kopija. Danas svaki muzej ima svoju veb-stranicu koja, za razliku od muzeja od hartije,

%37 Stephen Greenblatt, ,,Resonance and Wonder*, str. 52.
8 Boris Groys, ,,Rodenje aure. Varijacije na temu Waltera Benjamina, np.
339

Isto.
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nije mobilna ve¢ locirana na konkretnoj adresi, pa tako imamo dojam da mi pohodimo
muzej, a ne da on dolazi k nama u vidu kataloga ili knjige. Kako navodi Roj Askot,
pojam ,.digitalni muzej moze izgledati kao kontradikcija jer muzej oznaCava nesto
permanetno, materijalno i stabilno, dok digitalno stoji za sve Sto je fluidno, prolazno i
nematerijalno, ali ono §to ga ¢ini moguéim jeste nova ,telematska svest* korisnika
Interneta koja gura u zaborav onu ,,teleskopsku® koja naseljava Benjaminov i Malroov

univerzum fotografske reprodukcije.*

Dolazak simulakruma

U jednoj izjavi Roj LihtenStajn precizno je objasnio svoju tehniku transpozicije stripa
u slikarstvo: nakon izbora odgovaraju¢eg kvadrata iz stripa, on bi ga skicirao na papiru,
potom bi tu skicu pomoc¢u epidiaskopa projektovao na platno, kopirao je, prilagodio
formatu platna, ispunio tackama i bojama uz pomo¢ mustre i na kraju pojacao konture.***
Endi Vorhol je, navodi Marko Livingston, ranih Sezdesetih, pre nego Sto ¢e otkriti
potpuno mehanicku tehniku svilotiska, uposljavao sli¢an postupak koriste¢i slajd-
projektor kako bi reprodukciju projektovao direktno na platno i kopirao je.>** Ove
metode transpozicije slike iz jednog medija u drugi donekle nalikuju nacinu rada sa
nekada popularnim optickim slikarskim pomagalima poput camere obscure Kkoji je bio
zasnovan na kopiranju reflektovanih slika, s tom razlikom Sto su ove refleksije bile
izazvane dejstvom prirodnog svetla (propustenog kroz maleni otvor na prostoriji/kutiji) i
Sto su stajale u sluzbi ideje egzaktnog podrazavanja prirode. Medutim, ove slike bile su
efemerne, difuzne i nestabilne i, $to je jo§ vaznije, okrenute naopacke, tako da je njihovo
kopiranje iziskivalo vanredan napor, §to nije slucaj sa LihtenStajnovom i Vorholovom
maSinskom projekcijom koja daje stabilnu, uspravnu i ostriju sliku i samim tim kopiranje
¢ini lak§im. Ono §to cameru obscuru i sliéne opticke naprave ¢ini istorijskim znacajnim
jeste njihova uloga u supstituciji prirodne (telesne) artificijelnom (bestelesnom) vizijom
koja sobom nosi viSestruke implikacije u pogledu epistemoloSke pozicije subjekta

posmatranja: umetnik vise ne posmatra objekte direktno ve¢ indirektno, putem odraza

%0 Roy Ascott, ,, The Digital Museum®, str. 183.
*1 vidi Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois, Benjamin H. D. Buchloh, Art Since 1900, str. 446.
2 Marco Livingstone, ,,Do It Yourself: Notes on Warhol’s Techniques*, str. 77, fn 25.
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koji dobija status ,,0bjektivnog®, empirijskog dokaza o tome kako bi trebalo da izgleda
verodostojna reprezentacija stvarnosti. U klju¢u modernog aproprijacionizma, postupak
kopiranja u mracnoj komori mogli bismo tumaciti kao ¢in aproprijacije, Sto znaci da je
reflektovana slika ,,original®, a ona umetnikova njena kopija, imitacija, varijacija i sli¢no,
zavisno od stepena odstupanja do koga ¢e dalji rad umetnika dospeti. Medutim, za razliku
od mra¢ne komore, pop-artisticki aparat transpozicije nije masina vizije ve¢ masina
denigracije vizije u korist re-vizije onoga ve¢ fotografisanog i reprodukovanog, upravo u
skladu sa Benjaminovovm tezom da je slika, jednom reprodukovana, stvorena za
mogucnost novih reprodukovanja.

Druga analogija bi se mogla povu¢i sa Platonovom pec¢inom ¢iji zatoCenici umesto
stvari opazaju njihove senke reflektovane na zidovima, neSto Sto proizvodi efekat
slicnosti sa izvorom i §to je kao takvo nestvarno, himeri¢no i rastelovljeno — simulakrum
stvarnosti. ,,Kopije su sekundarni posrednici, dobro zasnovani pretendetni, za njih
garanuje sli¢nost, simulakrumi su, poput laznih pretendenata, konstruisani na nesli¢nosti,
oni u sebi nose sustinsku perverziju i proneveru“, kaZze Zil Delez u dobro poznatoj

definiciji simulakruma.?®

Prema Delezu, razlika izmedu sli¢nosti kopije i nesli¢nosti
simulakruma zasniva se na razlici izmedu ,,interiornog 1 spiritualnog* odnosa sli¢nosti
kopije prema lIdeji neke stvari i povrSinskog ,.efekta slicnosti“ simulakruma koji do nje
dolazi putem ,,agresije, insinuacije, subverzije“.>* Shodno platonistickoj tradiciji koju
Delez koriguje, kopije su ,,dobri pretendenti* koji nam omoguéavaju da spoznamo razliku
izmedu sustine 1 pojave stvari, inteligibilnog 1 ¢ulnog, ideje 1 slike, dok su simulakrumi
»lazni“ 1 ,,demonski® pretendenti* koji zatomljuju ovu razliku osporavajuci i original i
kopiju i nudeéi se kao realnost po sebi. Simulakrum, dakle, internalizuje ideju nesli¢nosti
ili razlicitosti i postavlja je unutar datog objekta kao njegovo istinsko stanje bivstvovanja
1 time samu ideju kopije postavlja naglavce. Druga znacajna teorija simulacije,
Bodrijarova, bliza je Platonovoj jer polazi od definicije simulakruma kao ,,kopije kopije*
I ,,ubojice stvarnosti“, odnosno kao supstitucije realnosti znakovima realnog koji ne
referiSu na neki eksterni model, ve¢ stoje sami za sebe i referiSu samo na druge znake u

beskona¢nom lancu semijurgi¢kog samoreprodukovanja. Bodrijar takode izvodi istorijsku

33 Zil Delez, ,,Platon i simulakri®, str. 194-195.
34 |sto, str. 195.
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liniju razvoja simulakruma prepoznajuci tri distinktivna ,,poretka simulakruma“ kroz koje
on postepeno izranja iz senke imitacije i kopije: premoderni je zanovan na principu
podrazavanja prirode i spekuliSe prirodnim zakonom vrednosti (renesansna slika),
moderni je zasnovan na tehnickoj reproduktabilnosti slike i spekuliSe trziSnim zakonom
vrednosti (fotografija), dok je onaj postmoderni zasnovan na razmeni znakova lisenih
referenta i spekuli$e strukturalnim zakonom vrednosti (elektronski mediji).3** Ako u
prvom rezimu slika predstavlja odraz ,,osnovne realnosti“, u drugom je ,zakriva i
izvitoperuje®, a u tre¢om gubi svaki odnos sa njom, onda to znaci, veli Bodrijar, da tu
realnost viSe nije ono $to bi se moglo reprodukovati ve¢ ono $to je ve¢ reprodukovano i
§to predstavlja podlogu nastanku ,hiperrealnosti“ simulacije.**® Za Bodrijara, utilitarna
aplikacija bilo kojeg objekta u postmodernom drustvu spektakla efektivno je zamenjena
njegovom konotacijom kao simbola i stoga je svekolika kultura redukovana na igru
plutaju¢ih znakova koja dovodi do brisanja distinkcije izmedu istinitog i laznog, subjekta
i objekta, realnosti i halucinacije.

Oba teoreti¢ara navode pop-art kao primer ekspolozije simulakruma u umetnosti, ali

naglasak ipak stavljaju na Vorhola imaju¢i u vidu njegove graficke radove koje odlikuje

unutar polja slike. Za Bodrijara,
Vorhol je ona terminalna tacka u
istoriji umetnosti gde

reprezentacijska funkcija umetnosti

(apstrakcija je u tom smislu
53. Endi Vorhol, Merilin Monro, 1965. reprezentacija noumenona) ustupa

mesto onoj reproduktivnoj koja
umetnost viSe ne ¢ini sistemom proizvodnje ,,diferencijalnih znakova“ ve¢ trakom za
»iSCitavanje, kodiranje i1 dekodiranje* preegzistiraju¢ih znakova sveta, homologno robnoj

logici reproduktivne ekonomije postindustrijskog drustva.®*’

Ako je reprezentacija bila
»intenziviranje® sveta u prostoru, repeticija je akt nesvodivog intenziviranja sveta u

vremenu koji, kaze Bodrijar, manipuliSe razli¢itim nivoima mentalne percepcije:

35 Zan Bodrijar, Simbolicka razmena i smrt, str. 61.
%48 |sto, str. 88.
7 1sto, str. 90.
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slikovnim odrazom objektivne realnosti, manuelnom figuracijom (slikarstvo), tehnickom
figuracijom (fotografija), apstraktnom shematizacijom, diskurzivnim tvrdenjem jtd. 3
Medutim, za razliku od prostog mehanickog reprodukovanja reprodukcije (kakvo
nalazimo u Stampanim medijima) ono Sto Vorhol ¢ini jeste skoro obavezna alteracija
foto-predloSka (isecanjem, kolorizacijom, montazom, gradacijom rezolucije) koja logiku
fotografske prevodi u logiku serigrafske reprodukcije. Dok u ranoj, slikarskoj fazi VVorhol
zeli ,da prava redimejda prevede u slikarstvo® (B. Bjuhloh) tako Sto pikturalnim
transponovanjem izoluje i re-reprezentuje popularne reprezentacije, on i u potonjim
grafickim radovima ispoljava povrSinsku fleksiju forme koja preuzeti motiv ili lik ¢ini
napadno izveStacenim. Na primer, koloristicku gamu dela Liz Tejlor (1963) ¢ine tri boje
(roze za lice, crvena za usne, plava za kapke i
pozadinu) koje ¢ak i prelaze preko okvira oblika koji
treba da pokriju, pa tako ova ,,hemijska agresija“ (R.
Bart) dovodi do toga da se lik popularne glumice
derealizuje (,,Obozavam Holivud. Tamo je sve od
plastike®, kaze Vorhol). Sli¢an primer nalazimo i
kod drugog doslednog pop-art aproprijacioniste Roja

LihtenStajna koji se u prisvajanju kvadrata stripa

koristio vizuelnom simulacijom njegove tehnoloske

podloge (tackasta mustra poznata kao ,,.Bendej

54. Endi Vorhol, Elizabet Tejlor, 1964.

tacke*), 1 to simulacijom koja ne poznaje entropiju
vizuelnih informacija pri reprodukovanju reprodukcije, ve¢ donosi opsceni viSak
informacija koji projektuje laznu blizinu slike stripovskom originalu (neki kriti¢ari ¢ak
tvrde kako njegove rane slike deluju viSe kao strip nego sam strip). lako LihtenStajnova
slika na prvi pogled izgleda kao industrijski redimejd, ona je u tehnickom smislu ,,rucni
redimejd“ (kao i Vorholovi rani svilotiskovi) nastao uslojavanjem manuelnih i
mehanicCkih tehnika reprodukovanja (odnosno reaproprijacije) do tacke gde je razliku
izmedu ucinaka ruke i masine teSko razlikovati. Kada je napisao da zeli da slika kao
masina, Vorhol je implicirao da njegovo delo treba da bude depersonalizovano i da

pojavno i tehnicki deluje kao estetskog potencijala liSen produkt maskulture, odnosno kao

8 Jean Baudrillard, ,,Pop — An Art of Consumption?*, str. 62.
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slika koja je izasla sa proizvodne linije fabrike a ne iz umetni¢kog ateljea. To je i bio
razlog njegovog napustanja slikarstva 1966. godine (u POPizmu je napisao kako je
»komentar slikarskog gesta“ zeleo da zameni ,,slikarstvom bez komentara®“) Sto navodi na
analogije sa Marksovim opisom ekonomskog razvoja sredstava produkcije od zanatstva,
preko mehanicke do potpuno automatizovane proizvodnje. Tim povodom Bodrijar govori
o ,razmeni znakova“ izmedu umetnosti i industrije: ,,Umetnost moze da postane
reproduktivna masina (Endi Vorhol), a da ne prestane da bude umetnost, posto je masina
samo znak“.**® U ovoj razmeni, atelje postaje ,,fabrikom®, individualna kreacija ustupa
mesto kolektivnoj, umetnik postaje producentom drugih umetnika pod sopstvenom
etiketom, produkcioni principi istorijske avangarde fuzioniSu se sa onima kulturne
industrije, autonomija umetnosti rastvara se u prikazivackim kodovima popularne
vizuelne kulture itd. ,,Cini se da je Vorhol lakim prelaskom iz jedne u drugu ulogu
proziveo svaki stupanj paradoksa masovna kultura/visoka umetnost, od prvobitne
distinkcije do konacne fuzije*, navodi Benjamin Bjuhloh.350

Dobro je poznato u kojoj je meri iskustvo reklamnog dizajnera-ilustratora doprinelo
Vorholovom (kao i1 Lihtenstajnovom i1 Rozenkvistovom) umetnickom formiranju i

ovladavanju umecem komercijalnog ,,dizajna slike*

VICKI? [~ THOUGHT
[ HEARD YOUR VOICE

7

(image design) koji pofiva na principima
jednostavnosti kompozicije, vizuelne upecatljivosti
motiva i neposredne razumljivosti poruke. Lorens
Alovej je u tom pogledu primetio kako slike pop-
umetnika izvode apstrakciju na novi teren jer je od
povezanosti sa ,,apsolutom* dovode do povezanosti sa
masmedijima (veliki formati i sjajne boje aludiraju na

bioskopske ekrane i bilborde), situiraju¢i umetnost kao

55. Roj Lihtenstajn, Viki, 1964.

»jednu od mnostva poruka u svetu* a ne viSe kao

351

nosioca poruke o svetu ili zasnivanja sveta po sebi.”™ Medutim, iskustvo reklamnog

dizajnera u Vorholovoj umetnosti prevedno je u sliku postvarenu u sebi samoj, u sliku

39 Zan Bodrijar, Simbolicka razmena i smrt, str. 90.

%50 Benjamin H. D. Buchoh, ,,Andy Warhol’s One-Dimensional Art, 1956-1966“, u Neo-Avantgarde and
Culture Industry, str. 470-471.

%1 | orens Alovej, ,,Pop posle 1949., str. 125.

173



kao ,,obojenu povrsinu stvari liSenih osnove* (F. DZejmson), odnosno dubine,
perspektive, imaginacije, aluzija, evokacije, afekata... ,,Ako Zelite da saznate sve o Endiju
Vorholu, samo pogledajte povrSinu: mojih slika, filmova i mene samog, i tu sam ja.
Nema nicega iza nje”, glasi Vorholova samodefinicija kao umetnika-agnostika koji
izvodi totalni opoziv refleksivnosti kao rukovodeceg principa estetskih ideologija
modernizma i mesto estetskog suda ostavlja upadljivo praznim ili upitnim.*? Dok je, na
primer, Kandinski insistirao na tome da u njegovim slikama treba traziti nesto ,,duhovno*
Sto stoji iza trouglova i krugova, Vorhol odrice modernisticko shvatanje povrSine kao
simbola i simptoma ,,dubine* i proglasava je esencijalnom vrednoS¢u umetnickog dela.
Vorhol je odbacio poslednje ostatke estetske transcendencije modernizma tako Sto je
umetnicko delo ucinio u toj meri sliénim slikama maskulture da je dezintegrisao njegov
distinktivni identitet dela ,,visoke* kulture, a umesto DiSanovog filozofskog pitanja
,mogu li se praviti dela koja nisu umetnicka dela?*, zauzeo je (samodeklarisanom
,»haivnosc¢u deteta koje Zvace zvakacu gumu*) pozu ravnodusSnosti spram estetskog smisla
svoje tvorevine. Dok, po Delezu, reprezentacija i kopija postavljaju svet kao ikonu koja
nas poziva da mislimo razliku modela i slike polaze¢i od prethodno utvrdene sli¢nosti ili
identiteta, simulakrum postavlja svet kao fantazam, to ¢e re¢i kao ucinak funkcionisanja
simulacije kao dionizijske masinerije: on ,,podvodi Isto i Sli¢no, model 1 kopiju, pod mo¢
laznog“ i time onemogucava ,,fiksiranost raspodele i determinaciju hijerarhije*.*>* U tom
se smislu Vorholove se slike i ne doimaju kao neposredno prisvojene, ve¢ pre kao
,autentiéne slike koje meandriraju kodovima ,,visoke* i ,,niske* kulture i decentriraju
sam pojam ukusa kao instrumenta aksioloske klasifikacije kulturnih produkata.
Simulakrum, za razliku od kopije, mozda jeste lazna slika, ali mu se ne moze pore¢i da je
istovremeno 1 ,,nova slika“ jer lagati, znaci prekrojiti istinu, izmisliti novu pricu pomocu
grade one stare koja se potiskuje u zaborav, na slican nacin na koji Frojd fantazam tumaci
kao ponavljanje i preradu prizora iz detinjstva — imaginarni scenario. U tom smislu,
fantazam se pojavljuje ,,izmedu povrsina“ (Fuko) i, kao i u masmedijima, kod Vorhola
proizvodi neperceptabilnu ili akategori¢ku razliku ili razliku bez koncepta, odnosno ono

Sto preostaje od reprodukcije kada se ukloni svaka smisaona distanca i1 svaki Citljivi

%2 Cit. pr. Kynaston McShine, Andy Warhol. A Retrospective, str. 457.
%3 |Isto, str. 199.
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komentar. Ovde valja napraviti poredbu sa LihtenStajnom koji kvadrate-prizore iz
stripova (ucveljene Zene, ratne scene, pejsazi) impregnira ironijskim  kic-
sentimentalizmom i logikom alegorijskog slikarstva (kvadrat je analogan ,,zamrznutom
trenutku u klasicnom alegorijskom slikarstvu), ¢ime njegove slike zadrzavaju izvesnu
,humanisticku* orijentaciju koja ih ¢ini manje asepticnim od onih Vorholovih.

U Varholovom principu opsesivnog ponavljanja i umnogostrucavanja Robert
Rosenblum prepoznao je refleksiju ,,beskrajne monotonije masovne proizvodnje i
potrosnje®, nalik onoj koju dozivljavamo pri pogledu na rafove u prodavnicama ili izloge
novinskih kioska.*** Vorhol je epitom pop-arta posto je, shodno definiciji ove umetnosti
koju je ponudio Lorens Alovej, dosledno sprovodio maskulturnu estetiku mnoStva u kojoj
se efekat i znacenje pojedine slike menja sa brojem njenog ponavljanja. Poznata izjava

kako je konzerve ,,Kempbel* supe slikao (dvesta

AR SRR AR ST

komada na jednom platnu) jer ih je jeo svaki
dan, svedoCi o tome da rutina stalnog vracanja
istog kod Vorhola prerasta u uzivanje u
_ ponavljanju koje ne menja nista u objektu Kkoji
- ‘H T ponavlja ali menja u umu koji to ponavljanje

A i oAb i e poCinje da shvata kao esencijalno stanje

6. Endi Vorhol, 200 konzervi Kempbel supe, bivstvovanja. ,,Volim dosadne stvari“, kaze
1962. Vorhol, ,,jer §to duze posmatrate istu stvar ona
gubi smisao. | tada se osecate sve bolje i praznije“.*® Njegova toliko diskutovana
estetska ideologija ponavljanja nesumnjivo je plod asimilacije reproduktivnih principa
industrije maskulture (bezli¢nog autorstva, serijske proizvodnje, masinske automatizacije,
standardizacije produkata) i njenih ,hipnotickih efekata® (Z. Atali), koja se
individualizuje time Sto, kako smo to ve¢ videli, vodi transformaciji doslovnog u
nijansirano ponavljanje u okviru iste serije ili unutar pojedinacne slike. Za Deleza,
simulakrum je u toj meri povezan sa ve¢nim vracanjem da je jedno nemoguée zamisliti

bez drugog: ,,Ono S§to se vraca, to su divergentne serije kao divergentne, Sto znaci da

svaka kao takva premesSta svoju razliku zajedno sa svim drugima, i da sve kao takve

%% Robert Rosenblum, ,,Vorhol kao istorija umetnosti“, str. 413.
355 Mike Wrenn, Andy Warhol na svoj nacin, str. 15.
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zapliéu svoju razliku u haosu koji nema ni pocetka ni kraja“.**® Ovde postaje jasno zasto
je simulakrum imanentan sebi samom, zasto ekscentricno kruzi oko nekog nedokucivog
»decentriranog centra® (Delez), poput Vorholovih ,,Merilin“, ,Elvisa®“ i ,,Dzeki“ koji se
ponavljanjem-kroz-ponavljanje umnogostrucavaju u sebi samima kao rastemeljenim
slikama-himerama. Ve¢no vracanje kod Varhola ckvivalentno je aproprijaciji veé
apropriranog, odnosno reaproprijaciji koja stvara lanac repeticije (,,procesiju
simulakruma®, Bodrijar), ,,podvodi Isto i Slicno* i time umetnicku aproprijaciju izmesta
iz domena (re)prezentacije u domen &iste simulacije. Cinjenica da Vorhol tokom gitave
karijere nije, prema modernistickim standardima originalnosti, proizveo nijednu ,,novu*
sliku, podarila mu je status rezolutnog i bezo¢nog aproprijacioniste par excellence ali, u
sustini, on je modernu aproprijaciju ucinio tehnikom reaproprijacije koja €ini samu
sustinu simulacije, praktikuju¢i na taj nafin Benjaminovo poimanje funkcije tehnicke
reprodukcije do ekstrema simulakruma. Reprodukcija je potisnula original u drugi plan, a
simulakrum je potisnuo reprodukciju i dogodilo se ono Sto Benjamin nije mogao ni da
zamisli: u drugostepenoj reprodukciji ili simulakrumu svet umetnosti prepoznao je
umetnicki original.

Medutim, Hal Foster smatra da simulacionisticka Citanja Vorhola generalizuju
njegov princip ponavljanja ispustaju¢i iz vida da je svojim ,,serijama smrti“ (elektricne
stolice, saobracajne nesreCe, atomska bomba, sahrane i sl.) nacinio ekskurs od
,kapitalistickog nihilizma* glamuroznih pop-zvezda, konzumerskih proizvoda i njihove
ambalaze u pravcu ,traumati¢nog realizma*“ slika koje se bave mra¢nom stranom
»americkog sna*.*’ Pozivaju¢i se na Lakanovo odredenje traumati¢nog kao promasenog
susreta sa realnim koje se, kao takvo, ne moze reprezentovati ve¢ samo ponoviti, Foster
smatra da Vorhol svojim repeticijama suoc¢ava americko drustvo sa potisnutom traumom,
kreiraju¢i neku vrstu moderne memento mori slike sa aktuelnom politickom porukom.
Medutim, Foster ispusta iz vida da su neki Vorholovi foto-predlosci prethodno veé bili
publikovani u masmedijima, da je smrt ve¢ uveliko postala atraktivnom temom spektakla
kulture i da je Voroholov prosede od ovih prizora nacinio simulakrume smrti

korespondentne simulakrumima Zivota. MoZda efekat opsesivnog ponavljanja brutalnih

6 |sto, str. 200.
%7 Hal Foster, ,, The Return of the Real*, The Return of the Real, str. 130-132.
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¢injenica svakodnevice ovde proizvodi kumulativno afektivno dejstvo koje izostaje pri
posmatranju bljeStavih simulakruma pop-kulture, ali to u sustini niSta ne menja jer ove
slike takode odrazavaju Vorholovu fascinaciju spektaklom kao ,,druStvenim odnosom
: izmedu pojedinaca, posredovanim slikama® (Gi
Debor)**®. Vorhol nije samo bio fasciniran
proliferacijom spektakla u vizuelnom okruzenju
svakodnevice, ve¢ i time $to je u ovom poretku
svaka, pa i najbanalnija stvar, slika ili dogadaj,
mogla strategijama reprezentacije i izlaganja

postati  fantazmagori¢nom, privlacnom i

zavodljivom, 1 Sto je beskonacno ponavljanje
57. Endi Vorhol, Elektricna stolica, 1967. jedno te istog u ovoj ekonomiji postalo zalogom
prelaska kvantiteta u kvalitet (Trideset [Mona Liza] je bolje od jedne). U tom smislu,
Lihtenstajn izjavljuje kako je umetnost od Sezana naovamo postala ,,romanti¢na i
nerealna“, okrenuta sebi samoj, dok ,pop-art gleda napolje, u svet”, i prihvata svoju
sredinu ,,koja nije ni dobra ni losa, ve¢ jedno razligito, novo stanje duha*.**

Time Sto travestira, kapitalizuje i disutopizuje avangardne programe sinteze ili
dehijerarhizacije ,,visoke* i ,niske* kulture, Vorhol pokazuje da je, kako je primetio
jedan americki kriti¢ar, avangardna i neoavangradna utopijska ideja integracije umetnicke
u Zivotnu praksu upravo to — utopija. lzjavama tipa ,biznis umetnost dolazi posle
umetnosti“ 1 ,,pravljenje novca je umetnost” 1 svojim celokupnim umetnicko-
preduzetni¢kim habitusom Vorhol je potvrdio ono $§to su Adorno i Horkhajmer
konstatovali joS tridesetih godina proSlog veka: koncept autonomije umetnosti u
gradanskom drustvu cista je iluzija jer njena ,,svrhovitost bez svrhe* nije nista drugo do
distinktivni znak kvaliteta umetnosti-kao-robe na trzistu, odnosno kao fetiSa kreativne
slobode i neuslovljene imaginacije.**® Podevsi od Vorhola, umetnik vise ne mora biti
originalan, isticati se personalnim stilom i vestinom, niti kao DiSan makar plasirati nove

ideje 0 umetnosti jer, kako je jednom naglasio, on ,,izmi$lja nove moguénosti* kako bi

%58 Guy Debord, Drustvo spektakla i komentari drustvu spektakla, str. 36.

%9 Cit. pr. Lucy R. Lippard, Pop art, str. 86.

%0 Max Horkheimer i Theodor Adorno, ,,Kulturna industrija. Prosvetiteljstvo kao masovna obmana“, str.
163.
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ljudima plasirao iste stvari kao nove. Novina je, pocevsi sa Vorholom, od istorijske
neminovnosti u samorazumevanju avangarde, prema Adornu, viemenom pocela sve vise
postajati ,,nuznim duplikatom onoga Sto vlada robnim drustvom* i kao takva vise nije
imala veze sa umetnickom proizvodnjom, ve¢ sa njenom promocijom, plasmanom i
prodajom.361 S druge strane, Izabel Grau primecuje kako je kod Vorhola na delu
refleksija sistema mode gde i najmanja promena (novi sjaj ruza za usne ili neznatno
izmenjena duzina suknje) izaziva uzbudenje samom svojom pojavnoséu i svojim
obeéanjem novine koja nije esencijalna veé povrsinska i performativna.*®® Aproprijacija
reprodukcije sa Vorholom i drugim americkim pop-umetnicima postaje oblik
prepakovanja, redizajniranja i Sminkanja, §to znaci da prestaje biti kritickom praksom i
postaje cilj po sebi koji nista ne pokazuje (kao Sto je to bio sluc¢aj u avangardama), ne

reprezentuje niti imitira, ve¢ prosto ponavlja, umnozava i simulira.
Filmska aura

U Vorholovom filmu Empajer (1964) stati¢na kamera bez zvuka osam sati neprikidno
snima oblakoder Empajer Stejt Bilding i jedina kinestezija koju opazamo tokom trajanja
filma jeste postepeni prelazak dana u no¢, pracen
povremenim preletanjem ptica i aviona, kretanjem
oblaka, rezovima zbog promene filmske trake i
spektakularnim vizuelnim efektom paljenja svetla
na zgradi u sumrak. Film je znacajan po tome §to je

Vorhol nakon ,prevodenja prava redimejda u

slikarstvo” (B. Bjuhloh) ovde to isto ucinio u

58. Endi Vorhol, Empajer, 1964.

mediju filma: objekat je kadriranjem izolovan iz
mase istorodnih susednih objekata (oblakodera) i ucinjen jedinim akterom umetnicke
(ne)intervencije — dzinovskim intaktnim redimejdom. Dok je u svom slikarstvu Vorhol
izolovao, singularizovao i centralizovao popularne vizuelne reprezentacije u maniru

redimejda (prostor slikarstva kao kontekst umetnosti), ovde on to isto ¢ini sa stvarnim

1 v/idi Peter Birger, Teorija avangarde, str. 96.
%2 |sabelle Graw, ,,When Life Goes to Work*, str. 102.
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objektom: oblakoder je razveden od svojih kulturnih konotacija, apstrahovan i
transformisan u cCistu denotaciju kroz vremenski stazis koji paralizuje percepciju. Za
razliku od krupnih, makoliko dugackih, naturalistickih kadrova ,,lica objekata* (B. Balaz)
koji postupkom montaze dobijaju odredeni simbolicki ili narativni smisao, u Vorholovom
filmu nema ,,8ava“ (suture) koji bi sugerisao da postoji neki odsutni ,,viSak“ izvan okvira
slike, nema kontrakadrova koji bi gledaocu omogucili artikulaciju znacenjskog slikovnog
niza, nema udela imaginacije koja se postavlja preko onoga Sto se neposredno vidi na
platnu.®®® lako kamera snima u realnom vremenu, gledalac sti¢e utisak zamrznutog kadra
koji se dodatno pojacava time §to se film, snimljen 24 kvadrata u sekundi, projektuje 16
kvadrata u sekundi (to znaci da je vreme projekcije duze od vremena snimanja koje iznosi
oko Sest i po sati), $to objekat ¢ini nefilmi¢nim i vizuelno neatraktivnim. Neinterventnost
se ovde ne ogleda samo u odsustvu elemenata rezije, ve¢ i u samoj Cinjenici da je
izborom objekta i pozicije kamere okoncana Vorholova ,,autorska® uloga u produkciji
filma, o ¢emu svedoci i izjava Dzeralda Malange da je on (tipicno za njegov reziserski
rad iz tog vremena) jedva bio prisutan tokom snimanja filma, prepustajuci saradnicima da
kontroliSu rad kamere i menjaju traku.

Ali, Vorholova namera nije bila vezana isklju¢ivo za filmski eksperiment
(dekonstrukciju filmskog vremena i narativa), ve¢ i za nesto drugo, $to sugeriSe njegova
izjava ,,Empajer Stejt Bilding je zvezda” kojom ne pojasnjava samo smisao filma, ve¢ i
svoju strategiju adaptacije koncepta redimejda u kontekst maskulturne produkcije
auratskih identiteta oli¢ene u holivudskom panteonu filmskih zvezda. U drustvu
spektakla kojim dominiraju masmediji postati zvezdom, po Vorholu, ne zna¢i nametnuti
se imanentnim kvalitetima licnosti (lepotom, umeéem, harizmom) ve¢ pojaviti se u
medijima, S$to se svodi na slede¢i silogizam: egzistirati znaci biti vidljiv, biti vidljiv znaci
biti poznat, a biti poznat znaci biti lep.364 Prema ovakvom antielitistiCkom stanovistu, na
kojem pociva Vorholov kasting, svako moZe postati zvezdom ukoliko je izabran od
strane kulturnog producenta, a taj izbor ga ¢ini ljudskim redimejdom, odnosno osobom
kojoj je automatizmom medijske promocije podaren neki novi kvalitet koji ¢e je uciniti

izuzetnom u odnosu na prethodnu anonimnu egzistenciju. Koncept ljudskog redimejda

%3 vidi Pavle Levi, ,,0 filmskom $avu*, str. 157.
%% O tome vise u Endi Vorhol, Filozofija Endija Varhola, str. 62-71.
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Varhol je uveo i iscrpeo svojim ranim filmovima minimalisti¢ke estetike (Obedovanje,
Spavanje, Ljubljenje, PuSenje) u kojima akteri — anonimni marginalci iz subkulturnih
krugova oko ,,Fabrike®, odabrani principom ,,neodgovarajuée osobe za ulogu* (Vorhol) —
ne glume vec repetitivno egzerciraju svakodnevne rutine u skladu sa datim uputstvima
(nalik ,,neutralnim performansima‘“ Ivon Rajner), na sli¢an nacin na koji redimejd svojom
pukom pojavnoS¢éu u izlozbenom prostoru inicijalno ne ,,glumi® umetnicko delo vec
demonstrira nacin postajanja umetnickim delom. Ako ljudi ne odlaze u bioskop da bi
videli film ve¢ zvezdu, ako se filmovi prevashodno pamte po glumcima a ne po
narativima, onda im Vorhol nudi filmove u kojima nema ni¢eg drugog osim ,,zvezda”
koje mogu satima posmatrati: ,,Velike zvezde su one koje ¢ine neSto Sto mozete
posmatrati svake sekunde, Gak i ako je to samo pokret u njihovim o&ima”.**® Ovde se
treba prisetiti da je Empajer Stejt Bilding i sam bio ,,zvezdom” brojnih holivudskih
filmova (poput King Konga Merijena Kupera i Ernsta Sedsaka iz 1933.), ali u Empajeru
on sti¢e distinktivan auratski status tako Sto se singularizuje kroz stazis izolovane
reprezentacije. U tom smislu, Vorholovo razumevanje statusa filmske zvezde suprotno je
Benjaminovom koje pociva na uvidanju da se rastakanje aure onog ,,ovde i sada“
pozorisnog glumca na filmu kompenzuje ,,veStaCkom izgradnjom personalnosti® izvan
studija, od strane ,,filmskog kapitala®, marketinskim operacijama i sI.*®® Za Vorhola, pak,
nedodirljiva pojavnost zvezde na filmu preduslov je kreacije njene ,,aure* koja se moze
usporediti sa aurom ,,autenticnog* umetnickog objekta i koja kao takva nije imanentna
samom objektu ve¢ ¢inu percepcije: ,,Mislim da je aura’ nesto $to samo neko drugi moze
da vidi, a on vidi onoliko koliko to Zeli. Sve je u o¢ima druge osobe. Auru mozete videti
na ljudima koje dobro ne poznajete ili ih uopste ne poznajete“.**” Vorhol se kreée istom
linijom misljenja kao i filmski teoretiar Kristijan Mec koji ¢e, u kritici Benjamina,
utvrditi da odsustvo stvarnog prisustva glumca na filmu paradoksalno navodi gledaoce da
u imaginarne oznacitelje filma investiraju vlastite projekcije 1 tako sliku ucine jo$
harizmati¢nijom.

Svojim ranim filmovima Vorhol je anticipirao pojavu Velikog Brata i sli¢nih formata

stvarnosne televizije koje takode operisu ljudskim redimejdom i doslovno ispunjavaju

%5 Cit. pr. Russell Ferguson, , Beautiful Moments*, str. 176
%8 valter Benjamin, ,,Umetni¢ko delo u razdoblju nj egove tehnicke reproduktivnosti®, str. 115.
%7 Cit. pr. Ferguson, str. 183.
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Vorholovo toliko puta citirano prorocanstvo da ¢e u ,,buducnosti svako biti slavan
petnaest minuta”. Medutim, za razliku od rijalitija koji produkcionim mehanizmima
podstic¢u voajeristi¢ku iluziju auditorijuma da neposredno penetrira u ,,autenti¢nu® intimu
drugih ljudi, Varhol svojim minimalistickim filmovima gledaoca zamara i otuduje
repeticijom iste radnje, hladnom distancirano$¢u kamere i nedvosmislenim utiskom da se
radi o performansu. Vorholova strategija prevodenja koncepta redimejda u domen
pokretnih slika stoji na pola puta izmedu ideje Fernana Lezea o snimanju
dvadesetcetvoro¢asovnog ,stvarnosnog® filma iz zivota anonimnih ljudi uz pomo¢
skrivene kamere i Velikog Brata kao forme bihejvioralnog ,,poziranja“ za kameru koje se
prodaje pod etiketom ,,stvarnosti uzbudljivije od fikcije“.3*® Dok se Lezeova ideja rada iz
koncepta davanja vrednosti ,,zanemarenom predmetu i na ekranu® koji je prethodno
primenio u filmu Mehanicki balet, Vorhol ide korak dalje jer Zeli da prida auratsku
vrednost banalnom, svestan mo¢i filma (i televizije) da ono svakidaSnje transformise u
nesto nesvakida$nje. Kako je zapazio jedan kriti¢ar, Vorhol nije filmovao ,,likove* ve¢
osobe, a lepota njegovih filmova pociva na tome $to se osoba transformise u lik kada se
oko nje aposteriorno kreira mitologija. Vorhol u auri vidi ekranski efekat ,,ekstaze stvari*
koji se rada ¢inom percepcije, $to nas prise¢a znacenja termina ,,aura“ u spiritualizmu gde
oznaCava polje suptilne, luminozne radijacije koja okruzuje telo svetaca i osoba
obdarenih paranormalnim mo¢ima. Ono §to muzej €ini za ordinarne predmete okruzujuci
ih aurom umetnickog dela, ekran ¢ini sa ljudima upravo zato Sto mediji za Vorhola
produkuju auru jer poseduju ,,ekranski magnetizam® zahvaljujuc¢i kojem ,,neponovljiva

pojava daljine koliko god da je blizu to Sto je udaljeno® (Benjamin) dobija na intenzitetu.

Fotoslikarstvo

»Znate li Sta je super? Uvideti da glupa, besmislena stvar kao kopiranje razglednice
moze da dovede do slike. A potom sloboda da se naslika Sta god vam drago. Jeleni,
avioni, kraljevi, sekretarice. Ne morate niSta viSe da izmislite, mozete da zaboravite sve
Sto podrazumevate pod slikarstvom — boju, kompoziciju, prostor — i sve druge stvari koje

ste prethodno znali 1 promisljali. Iznenada, sve to prestaje da bude apriornom nuznoscéu

%8 vidi Fernand Léger, ,,Oko mehanic¢kog baleta®, str. 65.
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umetnosti“.**® Ovim re¢ima je nemacki slikar Gerhard Rihter u beleznici iz 1964. opisao
svoju euforiju otkri¢a slikanja po nadenim amaterskim fotografijama koje bi realistickim
stilom najpre transponovao na platno (ukljucujuéi i egzaktno ponavljanje koloristicke
sheme, najcesce crno-bele), a potom zamucivao tako $to je cetkom razmazivao joS uvek
sveze naneSenu boju kako bi naglasio materijalnost slike. Rihterovo fotoslikarstvo
poseduje osoben fizicki 1 senzualni kvalitet koji asocira postupke defokusiranja kojim su
se fotografi poput Gertrude Kaziber sluzili
kako Dbi proizveli pikturalne efekte i
fotografsku predstavu ucinili nestvarnom ili
likovnom poput one slikarske. Na prvi pogled
moglo bi se re¢i da ovde slikarstvo imitira

nacin na koji je piktorijalisticka fotografija

imitirala slikarstvo, ali Rihterov cilj je, kako je
59. Gerhard Rihter, Mornari, 1966. sam viSe puta istakao, neSto drugo -
»pravljenje fotografije slikarskim sredstvima®. Slikanje po fotografiji rodilo se nedugo
nakon njenog nastanka, sa Delakroom, Maneom i Kurbeom, a nacini prisvajanja
fotografije u slikarstvu varirali su od umetnika do umetnika, od ikonografske reference
(Mane), preko norme ,,korekcije vizije*“ (Delakroa) i1 sredstva dolazenja do trenutacnosti
vizije (Dega), pa sve do imitacije ,,fotografskog stila* (akademicari). Slikari su oduvek
prisvajali slike drugih umetnika, ukljucujuci i posrednicke usluge reproduktivne grafike,
ali novina uzimanja fotografije kao predloska pocivala je na Cinjenici da tu umetnost
prestaje da ,,razgovara sa samom sobom‘ (H. Blum) i okrece se tehnickoj, utilitarnoj,
plebejskoj, masovnoj i (tada jo§ uvek) neumetnickoj slici. ,,Slikar je odsad imao svog
dvojnika®“, piSe Pol Virilio, ,,jedno bi¢e zavedeno tehnikama prikazivanja i njihovom
mo¢i reprodukcije, ali jo§ vise okolnostima njihove pojave, samom njithovom
fenomenologijom“.>™® Ono $to valja posebno naglasiti, s onu stranu kompleksnosti
meduodnosa slikarstva i fotografije u 19. veku (sa ¢voriStem u debatama o realizmu) i u
avangardama, jeste to da ovde nalazimo zametke modernog aproprijacionizma kroz

okretanje neumetnickoj slici kao predlosku, s tom razlikom Sto su slikari fotografiju u biti

%9 Cit. pr. Thomas Crow, The Rise of the Sixties, str. 97.
370 po| Virilio, Masine vizije, str. 67.
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koristili kao usluznu sliku (,,Ko bi bio kadar da reprodukuje stvarnost tako verno®,
napisao je Engr), bilo da su sami fotografisali ili su koristili one ve¢ postojece. Modaliteti
upotrebe fotografije u slikarstvu bili su raznovrsni, jednako kao Sto su to bili i modaliteti
koris¢enja  fotografije kao antinaturalistickog sredstva vizije (nadrealizam,
konstruktivizam), ali u svakom slucaju, kako navodi istoricar fotografije Van Deren
Kouk (u pionirskoj studiji Slikar i fotografija: od Delakroa do Vorhola, 1964), fotografija
je bitno doprinela oblikovanju modernisti¢kih slikarskih idioma jer je postala
,herazlu¢ivim delom umetnickog vokabulara“.*"* Takode, treba napomenuti da je
davanje znacaja fotografiji kao odlucuju¢em izvoru slikarskog dela u modernizmu pre
Rihtera najizrazenije kod Frensisa Bejkona koji je, prema sopstvenom priznanju, polazio
od uverenja da se oko modernog Covaka neposredno nalazi pod uticajem fotografije i
filma i da je ono Sto nam se ¢ini kao prirodno opazanje posredovano perceptivnim
klisejima tehnickih slika.

Slikarsko prisvajanje fotografije je tek sa pop-artom, Rihterom, Zigmarom Polkeom i
Ricardom Hemiltonom dobilo pun aproprijacionisticki smisao zato S$to se tu vise nije
radilo o tretiranju fotografije kao vizuelnog predloska, ve¢ kao redimejda, tj. kao slike
koja ve¢ poseduje intrisi¢an vizuelni identitet 1 kulturno znacenje. Medutim, distinktivna
odlika Rihterovog fotoslikarstva poc¢iva na onome S§to Benjamin Bjuhloh naziva
»dijalekticki kontradiktornim vezama a ipak jedinstvom* tri konstitutivne jedinice:

koncepta redimejda, ikonografije fotografije i prakse slikarstva.3

Nadena fotografija za
Rihtera je ,,¢ista slika“ koja ga oslobada li¢nog iskustva i emocionalne investicije, ali pri
tom ne sluzi kao predlozak za izvodenje slikarstva ve¢, posve obrnuto, slikarstvo je nacin
»pravljenja fotografije drugim sredstvima®“ — slikarstvo je oznacilac, a fotografska
reprezentacija ono oznateno.’”® Za razliku od hiperrealizma sedamdesetih koji se,
najcesce nekriticki, zaustavlja na proizvodnji efekta fotografi¢nosti, na predaju slikarstva
sveprisutnosti i mo¢i fotografske reprezentacije, Rihter ide korak dalje jer istorijski

konflikt slikarstva i fotografije, samoreferencijalnosti slikarstva i fotografske

transparentnosti, razreSava tako §to pokazuje da je moguénost slikarstva da objektivno

1 vidi Aaron Scharf, Art and Photography, str. 313.

%72 Benjamin H. D. Buchloh, , Readymade, Photography, and Painting in the Painting of Gerhard Richter®,
Neo-Avantgarde and Culture Industry, str. 375.

%73 Buchloh, isto, str. 379-380.
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reprezentuje stvarnost ekvivalentna nemogucnosti fotografije da to ucini bez izvesnog
transformativnog otklona. Nikada pre Rihtera slikarstvo i fotografija nisu usli u tako
produktivan dijalog o vlastitim reprezentacijskim kapacitetima, niti su indeksni znaci
reprezentovane realnosti i indeksni znaci reprezentacije te realnosti bili na tako
sofisticiran nacin prozeti.

Rihter je, po sopstvenom priznanju, foto-predloSke birao shodno njihovim formalnim
karakteristikama ili sadrzaju, posezu¢i za porodi¢nim albumima (ukljucujuci i vlastite),
amaterskim fotografijama iz razliitih izvora, Stampanim medijima, ali uvek vodeci
raCuna o tome da su fotografije neumetnicke i da nisu poznate ili previSe poznate u
javnosti. Za razliku od masovno reprodukovane fotografije koja je javni posed, kulturno
je kodirana i konzumira se isklju¢ivo kao slika, personalna fotografija egzistira kao
privatni posed i kao objekat sa kojim se stupa u taktilno-vizuelnu komunikaciju, §to znaci
da ona funkcioni$e kao ,,organiceni kod* (B. Bernstajn) koji se dezintegriSe izvajanjem iz
specificnog konteksta njene upotrebe. Rihter personalnu fotografiju detrivijalizuje i
rekodira u artefakt kulture, ¢ini je simbolickom predstavom koja posreduje izmedu
individualne i kolektivne memorije i navodi nas na semioticko i tekstualno istraZivanje
njenih kulturnih i fotografskih k6dova. Bez obzira na to da li se radi o portretu, sceni sa
letovanja, pejsazu ili prizorima iz Drugog svetskog rata (vojnici, avioni), Rihter nam
pokazuje kako svaka fotografija moze dobiti
vrednost jedinstvene istorijskog dokumenta ukoliko
se za nju stvore odgovarajuci uslovi percepcije.
Zato Rihter fotografiju koristi kao ,,re¢nik kulture®
(B. Bjuhloh) i mnemonicku sliku koja, zauzvrat,
omogucava slikarstvu da povrati izgubljeni

kredibilitet istorijske reprezentacije koji mu je

60. Gerhard Rihter, iz ciklusa 18. oktobar  UPravo fotografija oduzela. To posebno dolazi do
1977, 1988. izraZaja u instalaciji 48 portreta (1971-1972) koju
¢ine portreti istorijskih li¢nosti koje su ostavile znacajan trag u kulturi, umetnosti i nauci
(Kafka, Maler, Frojd, Ajnstajn i dr.) i kasnijem, danas ve¢ kultnom, projektu 18. oktobar
1977. (1988) koji reprezentuje (na osnovu policijskih fotografija) sekvence dogadaja

vezanih za misterioznu smrt ¢lanova teroristiCke grupe Bader-Majnhof u nemackom
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zatvoru. Tim povodom, Bjuhloh zapaZa kako ove Rihterove slike smrti — koje su otvorile
Pandorinu kutiju novije nemacke istorije — za razliku od Vorholovih, ne ,afirmisu
kolektivnu amneziju iskustva smrti” ve¢ pokuSavaju da konstruiSu pikturalnu
reprezentaciju samog ,,(ina prisetanja i razumevanja licnog iskustva u odnosu na
istoriju”.3™

Donekle slican idiom neoStrog fotoslikarstva razvio je otprilike u isto vreme i Ricard
Hemilton koji se podjednako koristio novinskim i privatnim fotografijama, ali je njegov
pristup drustvenim i politickim temama, shodno duhu britanskog pop-arta, bio radije
ironijski, a katkad 1 alegorijski kao u slucaju kasnijih slika na temu britanske represivne
politike u Severnoj Irskoj (Gradanin, 1982-1983; Podanik, 1988-1990; DrZzava, 1993)
koje predstavljaju pandan Rihterovim slikama
smrti. Ono S§to Rihtera 1 Hemiltona takode
povezuje jeste to da se urastanjem fotografije u
slikarstvo oslobada ono S§to je Benjamin,
pozivaju¢i se na Bodlera, zvao ,nehotimi¢nom
memorijom* koja izostaje u slucaju ,hotimicne

memorije“ instantnog fotosnimka.*”® Nehotimi¢na

61. Ri¢ard Hemilton, Raskala$ni London, memorija, po Benjaminu, ne odlikuje samo
1968-1969. likovnu umetnost ve¢ i dagerotipiju kao produkt
tehnike u njenoj eksperimentalnoj i ,,propetskoj* fazi zato Sto tu model — zahvaljujuci
dugackoj ekspoziciji koja je od njega iziskivala ,,da Zivi ne izvan nego unutar trenutka“ —
sras¢uje u sliku, dobija ,,izvesnu magi¢nu vrednost® ili auru kao ,,neponovljivu pojavu
daljine“.®’® Aura se tu ne nalazi u prisustvu fotografa u fotografiji (kao u slikarstvu
posredstvom traga ruke) ve¢ u prisustvu modela koji fotografiji ,,uzvra¢a pogled*, brise
njenu funkciju medijatora i dovodi do toga da realnost nadrasta sliku. U Rihterovom i
Hemiltonovom slikarstvu radi se o neCem slicnom: uraS¢ivanjem u slikarstvo fotografska
slika sama po sebi postaje ,auratskim objektom*, neSto jedinstveno, neponovljivo i

autenti¢no, nesto Sto ,neprestano hrani zelju pogleda®“ (Benjamin) kao ,trag

zaboravljenog ljudskog momenta u slici“ (Adorno).

$74 Benjamin. H. D. Buchloh, ,,A Note on Gerhard Richter’s October, 18, 1977, str. 286.
373 \alter Benjamin, ,,O nekoliko tema kod Bodlera®, O fotografiji i umetnosti, str. 133.
%7 Isto, str. 135.
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Komparacije sa ameri¢kim pop-artom su neizbezne i odnose se na razli¢ite politike
izbora 1 upotrebe nadene fotografije kao artefakta kulture: s jedne strane imamo
konzumerski redimejd i fascinaciju tehnologijama masovnog reprodukovanja, a sa druge
mnemonicki redimejd i zelju za obnovom tradicije istorijske reprezentacije u slikarstvu.
Dok kod Vorhola i Lihtenstajna ,,tehnologija postaje tehnika misljenja” (A. B. Oliva),
kod Rihtera i Hemiltona tehnika misljenja je slikarstvo koje, kako navodi nemacki
umetnik, ,,naizgled nista novo ne donosi* (Rihter), a opet pokuSava da ,,slikarstvo odrzi
zdravim kakvo je nekada bilo“.*”" Smrt slikarstva koju ¢e Pol Delaro§ proklamovati
odmah po pojavi dagerotipije (,,Od danas slikarstvo je mrtvo*) postace ¢e nekom vrstom
periodi¢no ponavljane mantre, ali finalni posmrtni nalog, kako je duhovito primetio
Daglas Krimp, ne¢e niko ispisati, ¢ak ni Sezdesetih godina kada se simptomi krize viSe
nisu mogli ignorisati: Ad Rajnhard obznanjuje da slika poslednju sliku koju neko moze
da napravi, a Vorhol napusta slikarstvo u korist graficke reprodukcije fotoreprodukcije.
Interesantno je prisetiti se da se DiSan koristio Marejevom hronofotografijom kao
predloskom za Akt koji silazi niz stepenice (1912) i eksperimentisao sa indeksnim
parafotografskim znacima u Velikom staklu, ali ju je ipak koristio kao orude kritike
subjektivnosti 1 ¢ulnosti u slikarstvu: ,,Voleo bih da (fotografija) ogadi ljudima slikarstvo
sve do Casa kada ¢e neSto novo 1 fotografiju uciniti nepodnoéljivom“m. To novo je,
naravno, redimejd koji dovodi onaj, toliko diskutovani i slavljeni, fotografski ,,efekat
realnog” do njegove krajnosti tako Sto umesto reprezentacije stvari izlaze samu stvar kao
fizicki entitet. Medutim, u fotoslikarstvu fotografija figurira kao znak redimejdnosti koji
omogucava slikarstvu da ostane vitalnim i aktuelnim kao medij reprezentacije sveta, dok
istovremeno ¢uva svoj legitimitet autenticnog istorijskog svedocanstva. Slikarstvo je kod
Rihtera ,,profitiralo na naivnosti fotografije* (Hajnrih Kloc), ali je i prevazislo tu naivnost
konstituiSu¢i se, izmedu ostalog, kao suptilni metadiskurs o odnosu izmedu razli¢itih
rezima slike — mehanicke i manuelne slike, reprezentacije i re-reprezentacije, dogadaja

fotografije i dogadaja slikarstva.

7 \/idi Hajnrih Kloc, Umetnost u XX veku, str. 98.
%78 Cit. pr. Fransoa SulaZ, Estetika fotografije, str. 265-266.
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V1. Umetnost o umetnosti

Pikturalni kanibalizam

.....

povukavsi se u izolaciju francuske provincije, stvara tri ciklusa poznatih pod zajednickim
nazivom Varijacije od kojih je svaki safinjen od veéeg broja nejednako rasporedenih
slika, crteza i grafika: Zene iz AlZira, po Delakroa (15 varijacija, 1955), Pratilje, po
Velaskesu (58 varijacija, 1957) i Dorucak na travi, po Maneu (232 varijacije, 1959-
1962).%™ U obimnom korpusu literature o Pikasovoj umetnosti Varijacije prakti¢no nisu
prepoznate kao druga (posle kubisti¢kog kolaza) Pikasova inovacija u podru¢ju moderne
aproprijacije, ve¢ su prevashodno tumacene kao vrhunac umetnikovih kontinuiranih
dijaloga sa starim majstorima koji se mogu pratiti tokom ¢itave njegove karijere i koje su

mu obezbedile viSesmislen epitet ,,pikturalnog kanibala®“. Za Pikasova Zivota Varijacije

62. Pablo Pikaso, Dorucak na travi, po Maneu, 1959-1962.

nisu, kako je ocekivao, osvojile posebnu paznju kritike i posStovalaca, a do njihove
revalorizacije doslo je tek kasnije, pocevsi od retrospektiva u Parizu (Grand Palais, 1979)
i Njujorku (MoMA, 1980) na kojima su prvi put celovitije predstavljene. Zahvaljujuci
situacionom kontekstu postmodernistickog aproprijacionizma — koji je obezbedio svez
konceptualni okvir za retroaktivno c¢itanje modernistickih strategija ,,rada umetnika

unutar umetnosti“ — Pikasov aproprijacionizam je izolovan kao jedna od klju¢nih odlika

%79 Ovde treba dodati i to da ovi ciklusi nisu ni prve ni jedine instance Pikasovih varijacija po starim
majstorima. Nesto ranije, on slika Bahanal (1944) po Panovom trijumfu Pusena, Gospodice na obali Sene
(1950) po istoimenoj Kurbeovoj slici, Masakr u Koreji (1951) po 3. maju 1808. Franciska Goje, a kasnije i
nekoliko varijacija Otmice Sabinjanki (1962) kombinujué¢i Davida i Pusena.
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njegovog prosedea, a ,,pozni Pikaso® poceo se smatrati prvim simptomom unutra$nje
krize modernizma i1 vesnikom postistorijskog prekida sa ,,lingvistickim darvinizmom
modernizma® (A. B. Oliva) ili ,,eksperimentalne ekspanzije kreativnih horizonata® (A.
Danto). Medutim, varijacije Spanskog slikara nadilaze generalizovanu tezu o
postistorijskom okoncanju ,,Doba manifesta® (A. Danto) kroz ponavljanje i reciklazu
modernisticklih stilova i avangardnih izuma, posto njihov smisao pociva na intrisicnom
licnom razlogu koji je uzrokovao transformaciju zanra varijacije u posve jedinstven tip
moderne aproprijacije.

Ako Pikasov opus prve polovine proslog veka proc¢itamo u aproprijacionistiCkom
klju¢u onda izvodimo zakljucak da se tu (s izuzetkom kolaza), radi o citatnom prisvajanju
1 stilskim imitacijama klasi¢nog tipa koje podrzavaju razvoj umetnikovog pikturalnog
jezika i simboli¢kog sistema. Sa Varijacijama, on konceptualizuje aproprijaciju kao
dijaloski projekat gde odnos izmedu ,,Ja“ prisvajaca i,,Ti“ modela postaje samom temom
dela i gde simultanizam prisustva izvornika i varijacije proizvodi tenziju na kojoj se gradi
intrisicni smisao projekta. To se pre svega ogleda u tome sto Pikaso po pravilu ne postuje
originalni motiv ve¢ oblike dovodi, navodi Gi Skarpeta, do paroksizma, ,,sabija ih, ¢ini ih
gipkim, grana i1 oslobada pravila predstavljanja — sve do tacke u kojoj ti razvijeni,
preuzeti, uvecani i izmenjeni oblici ne po¢nu bukvalno da uzivaju u sebi samima“.** Na
primer, u Zenama iz AlZira on ,,deromantizuje* Delakroov motiv, priblizava ga baroku
(teatralizacija, ukraSavanje), pojacano ga seksualizuje (harem nalikuje bordelu) i
distorzira formu naglaSavanjem krivih linija, dok u Pratiljama oblike odvaja od njihovih
funkcija, menja pravce posmatranja i kadriranje, izvodi nesto sliéno montazi, ali u
krajnjem efektu kreira kompoziciju koja se priblizava apstrakciji skoro geometrijskih
oblika, unutrasnjih ritmova, sudara boja i sila. Takode je fascinantno i to Sto Pikaso po
jednoj slici izvodi desetine ili stotine varijacija i $to (u relativno kratkim vremenskim
intervalima potpune posvecenosti) ulazi u serijsku produkciju konsultuju¢i samo u prvim
instancama skice koje bi nacinio pred originalom ili, retko, reprodukcije. Pri tom, svako
pojedinacno delo unutar ciklusa u nazivu se identifikuje datumom nastanka ¢ime se
istovremeno naglaSava hronoloSka progresija serije i implicira traganje za perfekcijom

kroz repeticiju. Objasnjavajuci ovaj projekat, Pikaso je precizirao kako ga je u radnom

%0 Gj Skarpeta, Povratak baroka, str. 108.
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procesu prevashodno zanimalo ,kretanje misli od same te misli, odnosno ,kretanje
slikarstva, dramati¢no kidisanje od jedne vizije do druge, ¢ak i1 ako nije dovedeno do
zakljucka“.*®" Rozalin Kraus skreée paznju na skicen-blokove Dorucka na travi gde
svaki crtez, utisnut oStrim linijama olovke u mekan i tanak papir, ostavlja svoje konture
na listu ispod njega koje sluZe kao osnova za slede¢i crteZ, skoro kao njegov blizanac.**
Listanjem blokova sti¢e se utisak gledanja animiranog filma ili flipbook-a, Sto ukazuje na
predaju umetnicke imaginacije zadovoljstvu preobrazaja u mahniti dispozitiv koji vise
deluje nagonski nego s umisSljajem i koji tokom rada ,,zaboravlja“ svoju incijalnu
dijaloSku motivaciju. Asocijacije na nadrealistiCko automatsko pisanje neizbezne su kada
su skicen-blokovi u pitanju, ali ono $to ovaj teatar varijacija u celini ¢ini specifiénim
jeste, zakljucuje Krausova, umetnikova ,,sloboda pristupa originalu i sloboda odstupanja
od njega kako bi projektovao vlastitu sliku“3.

U klasi¢noj vizuelnoj i muzi¢koj tradiciji varijacija (lat. variatio, promena) je donekle
srodna imitaciji, ali se od nje razlikuje po tome Sto se neki upadljiv ili centralni motiv kao
zaokuzeni odlomak ponavlja u promenjenom obliku, pri ¢emu neki elementi moraju
ostati konstantni i samim tim i prepoznatljivi. Korelacija konstantih i promenljivih
elemenata ¢ini suStinu varijacije kao zanra koji pociva na pretpostavei da se muzicka
tema ili vizuelni motiv moZe nadalje elaborirati, modulirati ili nadgraditi. U likovnoj
umetnosti najcesce susreCemo samovarijaciju ili internu varijaciju kroz koju umetnik —
serijski, mestimi¢no ili kroz Citav opus — ponavlja isti motiv po istom modelu iz prirode
(Moneove atmosferske varijacije katedrale u Ruanu, Sezanove formalisticke varijacije
planine San Viktoar) ili kulture (Mondrijanova reSetka i tri osnovne boje), ili po motivu
iz sopstvene imaginacije (Magritov motiv prozora-Stafelaja). U internim varijacijama
prva slika (ili viSe njih ukoliko se do motiva dolazi postupno) moze se nazvati
izvornikom koji se potom ponavlja u razlici, $to se moze uporediti sa reprodukcijom
bioloSkog organizma gde prenoSenje genetskog materijala sa roditelja na decu podleze
zakonitostima kontinuiteta (nasledni faktor) i variranja (mutacija). Eksterna varijacija je,
s druge strane, prisvajacka i po pravilu nosi prefiks ,,po...” (npr. Van Gog, Polufigura

andela, po Rembrantu, Lusijen Frojd, Po Sezanu) kojim se izvornik direktno priziva u

%1 Cit. pr. Rosalind E. Krauss, The Optical Unconscious, str. 236.
%82 |sto, str. 226.
%83 |sto, str. 229.
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secanje, sugeriSe da se radi o interpretaciji ili prevodu na drugi jezik i1 konotira respekt
prema autoru originala. U terminima Zila Deleza, moZemo reéi da se kod interne
varijacije radi o horizontalnom odnosu diferencijacije gde se promena izvodi unutar istog
diskurzivnog poretka rukovodenog istim konceptom, dok se u eksternoj varijaciji radi o
vertikalnom odnosu diferencijacije koji podrazumeva prelazak elemenata iz jednog u
drugi diskurzivni poredak rukovoden razli¢itim konceptom.*** Kod Pikasa imamo na delu
pretapanje eksterne u internu varijaciju: slika starog majstora je model prve varijacije u
seriji koja potom postaje modelom onih sledecih, Sto znaci da se tu primarna razlika nisti
u korist sekundarnih razlika unutar serije gde pojedina¢na dela referiSu na prethodna, a ne
viSe na izvornik. Stoga bi se moglo re¢i da se ovde i ne radi o varijacijama ve¢ o
»verzijama“ ukoliko pod verzijom podrazumevamo slobodniju varijaciju koja produkuje i
neka nova znacenja nepoznata originalu (lat. verso, obrnuti, izokrenuti; versus, protiv,
prema), Sto bi se moglo uporediti sa razlikom koja se u svetu filma pravi izmedu zanrova
rimejka (remake) i filma ,,ponovnog
zamiSljanja“ (reimagine) koja se
ocituje u mnogo vecoj (scenaristickoj 1
rediteljskoj) slobodi odstupanja od

izvornika ovog drugog Zanra, ponekad

i do neprepoznatljivosti.®®*> Dok bi

e .~ i AR el

63. Dijego Velaskes, Pratilje, 1656/Pablo Pikaso, varijaciju i rimejk mogli nazvati
Pratilje, po Velaskezu, 1957.
oblicima slobodnog ili

osavremenjenog prevoda originala, ,,ponovno zamisSljanje* i verzija nose vrednost re-
kreacije ili ponovnog pisanja po istom scenariju, pa tako i Pikasove Varijacije odlikuje
lakoc¢a ,,0slobadajuceg diskontinuiteta® (H. Blum) kakvu istorija slikarske varijacije
ranije nije poznavala (na stranu plagijatorske varijacije). Kako navodi Pulio Karlo Argan,
pisSu¢i o Pratiljama, po Velaskesu, ne moze se re¢i da Velaskes uslovljava Pikasa, ve¢
obrnuto, ,,Pikaso je taj koji Velaskesovo delo izbavlja iz nepokretnog so-sein (tu-bitak)

prodlosti i predstavlja ga u aktuelnoj verziji, dokazujuéi njegovu neugasenu Zivotnost«.*®

%4 vVidi Gilles Deleuze, Difference & Repetition, str. 187.

%5 U pop-muzici se koristi sintagma cover version (srp. obrada) kao opsta odrednica za reinterpretaciju
pesme drugog autora u istom, srodnom ili potpuno drugacijem stilu ili Zanru.

*8 Giulio Carlo Argan, ,,Umetnost i istorija“, str. 9.

190



Pikasovi biografi slazu se u tome da su njegovi dijalozi sa starim majstorima bili
motivisani egoticnom opsesijom odmeravanja vlastitog umeca sa muzejskom umetnoscu
proSlosti i Zeljom za osvajanjem esencijalnih 1 nadistorijskih vrednosti umetnosti. No,
Varijacije nastaju u tzv. ,poznom periodu® Pikasovog stvaralaStva koji generalno
obeleZzavaju autocitatna sinteza ili rekapitulacija predasnjeg opusa i, S$to je jo§ vaznije,
okretanje ,,slikarstvu kao modelu* koje se ne ogleda samo u ¢estom vracanju motivu
slikarskog atelja, ve¢ 1 u tome da njegovo slikarstvo prestaje da bude iskaz o svetu i
postaje iskaz o slikarstvu (,,kada pisac ostari on uzima pisanje za svoju temu“, kaze Pol
Valeri). Po Mari-Lor Bernadak, internim razlozima okretanja slikarstvu kao modelu treba
pridodati i dva eksterna: u svetlu onovremene dominacije apstraktnih tendencija i smrti
prijatelja i jedinog priznatog rivala Matisa (1954), Pikaso razvija fantazmatski scenario
samoustoli¢enja kao poslednjeg Cuvara figurativne pikturalne tradicije koja vuce korene

jo$ od renesanse.%’

Moglo bi se re¢i da Pikaso u razli¢itim stilskim modulacijama u
Varijacijama slika ,,preko* dela starih majstora potiskuju¢i ih u drugi plan, o ¢emu
svedoCi i odgovor na pitanje galeriste Danijela Kanvajlera o tome kako bi Delakroa
reagovao kada bi video njegove slike: ,,Rekao bih mu: pa vi ste mislili na Rubensa a
pravili ste Delakroa. Tako i ja, mislim na vas a pravim ne$to drugo“.®® Pikasov
»pikturalni kanibalizam* ovde, shodno izmenjenom fantazmatskom scenariju, dostiZze
svoju apoteozu tako Sto od konvencionalnih stilskih adaptacija (tipa izduzena elgrekovska
figura u ,,plavom periodu* ili engrovska linija u neoklasicistickom) i citata (africke maske
U Gospodicama iz Avinjona) prerasta u otvorenu edipovsku ,,borbu® sa kanonizovanim
umetnicima posredstvom njihovih seminalnih dela. U frojdovskim terminima, moZemo
re¢i da Pikaso u Varijacijama ,,prozdire” ili ,,asimiluje” model identifikuju¢i se sa
njegovim autoritetom, dok istovremeno veruje da preuzima deo njegove estetske moci.
Tim povodom, Ric¢ard Volhajm u studiji posve¢enoj problemu pozajmice ili uticaja istice
da je kombinacija divljenja i rivaliteta sadasnjosti i proSlosti ,,prirodno stanje umetnosti
koje proizilazi iz njene suStinske istoricnosti*, odnosno autoriteta umetnosti proslosti da,

u celosti ili delimi¢no, definise §ta je to umetnost.’® Ali, Eesto je ovaj admirativni

%87 Marie-Laure Bernadac, ,,Picasso 1953-1972: Painting as Model*“, str. 55.

%8 Cit. pr. ,,Pablo Pikaso (Pablo Picasso)*“, Likovne sveske, str. 184.

%9 Richard Wollheim, Painting as Art, str. 231. Tim povodom, Andre Malro iznosi dragocen podatak kako
je direktor Luvra Zor? Sales pozvao Pikasa da jednog dana kada je muzej zatvoren donese ona svoja platna
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rivalitet pracen strahom od nemoci da se autoritetu oCeva-utemeljivaca estetskog kanona
kreativno parira iz ¢ega se rada ,,anksioznost uticaja“ koja se, po Haroldu Blumu, (na
koga se Volhajm poziva), i ne moze do kraja prevladati, ¢ak ni ,antitetickim
kompletiranjem* dela prethodnika®®, kao 3to je to sludaj sa Varijacijama. Pikasovo
»,ponovno slikanje-brisanje* prakti¢na je demonstracija ovog anksioznog revizionizma
(naroCito ispoljenog, kaze Blum, kod tzv. ,,snaznih* autora), odnosno pokusaja da se
model, uz neskriveno divljenje, ipak prizove ,,nekompletnim“, a novostvorena slika
deklarise kao ,,kontra-sublimno* (Blum) koje prevazilazi a ponekad i parodira viziju
prethodnika. Poredenja radi, Flober je preuizmajuci teme iz romana drugih pisaca poput
Balzaka i Sent-Beva verovao da ih ponovo piSe za svoju generaciju i da se od ucenika
velikih prethodnika pretvara u njihovog takmaca koji obradom istih tema potvrduje svoje
majstorstvo 1 originalnost. | Pikasov ego nije se zadovoljavao time Sto je slavljen kao
virtouz, ve¢ je tezio da nadvisi slavne prethodnike, pri ¢emu kvantitet varijacija
samoumislja kao dokaz nadmoc¢i njegove kreativne imaginacije: ,,JJa napravim stotine
studija za nekoliko dana dok drugi slikar moze provesti stotinu dana rade¢i na jednom
platnu.“*** Pikaso je jedinstven umetnik u polju modernog aproprijacionizma i po tome
Sto je njegovo variranje kompetitivno i impregnirano psiholoskom dinamikom
»kompleksa genija“ koji ono §to mu prethodi i $to ga kao slikara ,,0bavezuje* mora da
diskurzivnim zaplitanjem ,,ponisti“ da bi se samoostvario kao omnipotentni autorski
subjekt.

Poredenja radi, valja se prisetiti da je poc¢etkom Sezdesetih, kada Pikaso privodi kraju
varijacije po Maneu, pop-art ve¢ uveliko u ekspanziji, $to zna¢i da tehni¢ka reprodukcija
osvaja legitimi status u sistemu likovnih umetnosti. Tim povodom Argan zapaza kako ,,i
Picasso i Duchamp jasno prekidaju dvosmisleni odnos koji original veze sa svojom
reprodukcijom: razlika je u tome Sto Picasso pokazuje kako se original ne mozZe

degradirati kad je odijeljen od svojih reprodukcija, a Duchamp pokazuje postupnu

koja Zeli da ,,konfrontira“ sa slavnim slikama. Pikaso je najpre postavio jednu svoju sliku pored Zurbarana,
a zatim nekoliko drugih pored Zena iz AlZira koje je onda dugo posmatrao da bi na kraju izjavio: ,,Boga
mu, kakav slikar!“. , Toga su se dana rodile njegove vlastite Zene iz Alzira“, zaklju¢uje Malro. Vidi André
Malraux, Glava od obsidijana, str. 38.

0 Harold Bloom, The Anxiety of Influence, str. 14.

1 Cit. pr. Marie-Laure Bernadac, isto, str. 88.
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degradaciju reprodukcija kada se jednom odlijepe od svojih originala“.>* Postmoderni
umetnici 1 kritiCari u poznom Pikasu pogreSno su prepoznali slom lingvistickog
darvinizima modernizma, dok se u sustini radilo o poslednjem i posve samosvojnom
pokusaju njegovog spasavanja. Ono §to je Disan zapoceo otklonom ili kruzenjem oko
slikarstva kao pikturalne norme, Pikaso je vratio u samo srce slikarstva kao manuelne
vestine pokusSavsi da povrati vrednost virtuoznosti kao uslovu neimitatorske metamorfoze
tudeg u vlastito delo. Mozda opis osamnaestovekovnog pojma virtuoso koji je dao Anri
Fosijon najslikovitije govori o sustini psiholoske implikacije Pikasovog poduhvata:
., Virtouz je povrh svega vrsta hodaca na Zici. On je u toj meri apsorbovan svojom
vestinom ekvilibrisanja da njegovo nastojanje nije nista drugo do beskrajno ponavljanje
istog koraka — koraka ¢iji je ritam u stalnoj opasnosti da izgubi dok klizi napred-nazad po
ovoj tankoj, ostroj Zici“.**® Pikasove varijacije su takav hod po ivici koji slikarsku
varjjaciju dovodi do terminalne tacke izvodenja originalnosti, od koje se moglo,
paradoksalno ili ne, nastaviti samo dijalektickim protivobratom reprodukcije/kopije:
Vorholovim simulakrumima istorije umetnosti i kopistickim aproprijacionizmom

Sezdesetih i sedamdesetih (E. Stjurtevant, M. Bajdlo, Goran Pordevi¢).

Krada mita

Pikasova smrt 1973. godine je u krugovima modernistickih puritanaca ozalovana kao
kraj ere istorije umetnosti ispisane oko figura inovativnih i autoritarnih majstora-genija i
njihovih remek-dela. Ovaj dogadaj, s druge strane, parodijski su prokomentarisale i
kolege umetnici: Renato Gutuzo na slici Simpozijum umetnika (1973) predstavlja Pikasa
kao jednog od reprezentanata ,,mrtve* tradicije stavljajuci ga za okrugli sto zajedno sa
Direrom, Rembrantom, Velaskedom, Kurbeom i Sezanom (predstavljenim citatima
njihovih autoportreta), dok ga Ri¢ard Hemilton u crtezu Pikasove Plemkinje (1973)
memoriSe kao ,,uzurpatora“ klasicnog slikarstva jer ga postavlja na mesto Velaskesa, a
ostale figure transformie u poznate likove sa Pikasovih platna.*** Desetak godina ranije,

za Pikasova Zivota, Roj Lihten3tajn je u stripovskom stilu napravio varijacije Zene sa

%2 Giulio Carlo Argan, ,,Revival*, str. 176.
%% Henri Focillon, The Life of Forms in Art, str. 37.
¥4 Vidi Hans Belting, Art History After Modernism, str. 118.
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SeSirom (1962) i Zena iz AlZira, po Delakroa (1963) ¢&iji je nastanak objasnio ¢injenicom
da je pocetkom Sezdesetih ,,ime Pikaso* predstavljalo svakidasnju re¢ za umetnika-
popularnog heroja, Sto je kod njega stvaralo ,,0ose¢aj da bi
se Pikasova reprodukcija trebala na¢i u svakom
domu“.**® Zza razliku od Gutuza i Hemiltona koji
komentariSu Pikasovu smrt kao istorijski dogadaj u
kontekstu sveta umetnosti, LihtenStajn se radije bavi
¢injenicom da je u vanumetnickoj ili populistickoj svesti
,Pikaso* pre svega reprodukcija Pikasa (na isti nacin kao

§to je ,,Leonardo da Vin¢i“ reprodukcija Mona Lize) koja

se moze videti na kalendarima, razglednicama i u
64. Ritard Hemilton, Pikasove ilustrovanim cCasopisima. Lihten$tajn jezik Pikasovog
Plemkdnje, 1973, slikarstva, ironijski, prevodi u jezik stripa (Sto je takode
¢inio 1 sa Sezanom, Lezeom 1 Mondrijanom) pokazujuci kako se slikarski stilovi mogu
pretvarati u jednostavne kliSeje ili zastitne znake (ukljucujuéi i izolovani potez kista) koji
konveniraju vizuenim kddovima pop-kulture. Medutim, lista umetnika koje americki
umetnik prisvaja ukazuje 1 na formalne afinitete (Cista boja 1 1 naglaSena kontura) Sto
dovodi do toga da on istovremeno radi sa i protiv stilova umetnika koje prisvaja i da
njegov cilj nije prisvajanje konkretnih slika ve¢ stilova, Sto je slucaj i sa Vorholom
poznim slikama ,istorije umetnosti“ (R. Rozenblum) naslikanih u drece¢im akrilik
bojama. Ono $to pop-umentici rade sa delima drugih umetnika nije parodija ve¢ radije
stilizacija pod kojom Mihail Bahtin prodrazumeva prevodenje tudeg stila na vlastiti ,,u
duhu sopstvenih zadataka®, pri ¢emu je autoru stilizacije ,,vazna sveukupnost postupaka
tudeg govora kao izraz posebne tacke gledista®, sa kojom se on u mnogome slaze, ali
zadrZava nezavisnost od svog modela“.3%

U ciklusu slika Zovem se Pablo Pikaso (1984) beogradski konceptualni umetnik Rasa
Todosijevi¢ odlazi korak dalje od stilizatora i klasi¢nih parodista tako S§to varijacijama

Pikasovog crteza Covek sa lilihipom (1949) u razli¢itim modernistickim stilovima

(impresionizam, poentilizam, ekspresionizam, kubizam) lakrdijaski parodira mit o

%% v/idi Janis Hendrickson, Roy Lichtenstein, str. 59.
%% Geri Sol Morison, ,,Parodija, istorija i metaparodija“, str. 228.
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velikom umetniku i kanonizovanu figurativnu pikturalnu tradiciju modernizma koju on
reprezentuje. Todosijevi¢ to Cini 1 na nivou jezika i1 na nivou ,atribucije* slike:
tendenciozno nevestim variranjem ili ,,skreCovanjem® modernisti¢kih stilova proizvodi
aluziju na Pikasovo stilisticko kameleonstvo kao deo mita o umetniku koji moze da slika
svakim stilom, dok samim naslovom,
preuzetim iz naslova svoje istoimene
price, ciklus ,,podautorizuje u formi
fikcionalnog govora Pikasa u prvom
licu®® 1 ovde se, kao u

sluajevima varijacije 1 stilizacije,

: radi o onome Sto je Mihail Bahtin
65. Rasa Todosijevi¢, Zovem se Pablo Pikaso, 1984. nazvao ,raznosmernim dvoglasnim
iskazom* ¢ija je intencija da bude intepretiran kao izraz dva umetnika 1 gde prisvajac
usvaja iskaz drugog (i njegovu estetsku normu) i koristi ga u svoje svrhe tako $to unosi
novu (sopstvenu) semanti¢ku orijentaciju. Parodija se razlikuje od stilizacije po tome §to
predstavlja ,,izraz otvorenog neslaganja“ (G. S. Morison) jer drugi izraz reprezentuje prvi
da bi ga diskreditovao i da bi podrio smer originala, §to kod Todosijevi¢a nosi vrednost
persiflaze, odnosno otvorene i brutalne sprdnje karakteristicne za lakrdijasku ili kinicku
parodiju.398 lako formalno slika ,,po Pikasu®“, Todosijevi¢, semanticki gledano, slika
,protiv Pikasa® i, za razliku od Gutuza i Hemiltona, ne pobija samo mit o Pikasu vec¢ i
celokupnu mitologiju sveta umetnosti koju on reprezentuje, a vestina njegovog pobijanja
pociva, shodno odredenju ovog tipa parodije Vladimira Jankelevica, na lukavstvu koje se
sastoji u tome da ,,postignemo da zabluda sama sebe pobije i umesto nas doprinese
sopstvenom razobli¢avanju*. 3

Iako Todosijevicev projekat predstavlja neposrednu reakciju na represivnu

delotvornost Pikasovog mita u lokalnom umetnickom miljeu, on takode otvara pitanje

odnosa izmedu aproprijacije 1 mita izmedu kojih su neki istori¢ari umetnosti (Robert S.

%7 U pri¢i ,,Zovem se Pablo Pikaso“ (1981) pripovedag, odnosno ,,Pablo Ruiz Pikaso*, u ispovednom tonu
otkriva da je rodom sa Balkana (,,Pikasovi¢, Pikasi¢“) i zaklju€uje: ,,Ona pritajena cerekanja oko moje
linosti ostavljaju me ravnodusnim. Ja sam ponosan na svoje ime. Ta¢no je da nisam Spanskog porekla. To
je zabuna, Ja sam stoprocentni Sloven, juzni Sloven, ako ba$ Zelite da znate detalje... Hombre, da li to
umanjuje moju veli¢inu? Ne, naprotiv®. Rasa Todosijevi¢, Price o umetnosti, Str. 35.

%% Geri Sol Morison, isto.

%99 yladimir Jankelevig, Ironija, str. 100.
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Nelson, Hal Foster), pozivaju¢i se na teoriju mita Rolana Barta, postavljali znak
jednakosti, pre svega imajuci u vidu postmodernisti¢ki kopisticki aproprijacionizam. Mit
je za Barta depolitizovan govor, ,inverzija anti-fizisa u pseudo-fizis“, on opisuje ono Sto
egzistira kao ,,spoljasnje” i ,,prirodno®, usmeren je oCuvanju status quo-a i prikriva
istorijsku ,,ludost* sveta koja bi se mogla ponovo dogoditi. Budué¢i zapovedan i
interpelacijski, mit je izuzetno teSko suzbiti iznutra jer svako ,,0slobadanje* postaje kad-
tad plenom mita, pa je jedini nacin suprostavljanja njegovom autoritetu ono Sto Bart zove
,mistifikacijom mita“, odnosno proizvodnjom ,,veStackog mita*: ,,Mit grabi jezik, zaSto
ne ugrabiti mit?“, pita se on.*®® Kada tvrdi da je mit krada jezika Bart misli na to da je
ono §to je u prvom znaku bilo asocijacija oznacitelja i oznaCenog transformisano u
oznacitelja nekog novog oznacenog i komponentu nekog novog znaka, §to znaci da je mit

drugostepeni semioloski sistem koji parazitira na onom prvom.“™

Medutim, pod kradom
mita Bart ne podrazumeva kradu jezika (slika ili tekstova) jer ako je istinska mitologija
(shvacena kao proucavanje mitova) metajezik koji koristi mit kao oznaceno, onda to ne
znali da se prisvajanjem tekstova i slika automatski krade i mit, o ¢emu svedoci Pikaso.
Njegove varijacije po starim majstorima intencionalno pokusavaju da podriju mit iznutra
(neki interpretatori u njima prepoznaju oblik parodije), ali ne vode distorziji mita veé
njegovog jezickog sistema ¢ime se mit (o genijima i remek-delima umetnosti)
nehotimi¢no potvrduje kao forma koja ve¢ ima smisla, koja je nesporna kao estetska
vrednost i sa kojom se valja nadigravati kako bi se u ovom poretku pronaslo mesto za
novi mit koji umetnik Zeli da osvoji za sebe. Naprotiv, sustina je u odvajanju mita od
njegovog ,,domacina“ (Bart) koje moze biti postignuto razliitim strategijama prisvajanja
i razli¢itim sredstvima distorzije, zavisno od toga da li je je mit upisan u vizuelnu
reprezentaciju kao oznaceno ili je, pak, otelotvoren u samom njenom prisustvu. Marsel
Bruders je, na primer, studiozno citao Bartove Mitologije Sto je, po svemu sudeéi,
rezultiralo izmeStanjem ,,mitske* figure orla iz domena mitopoetske imaginacije u domen
kriticke umetnicke analize koja razotkriva njegov drugostepeni semioloski viSak
vrednosti: ,,Moze se lako ustanoviti da sam Zeleo da neutraliSem upotrebnu vrednost

simbola orla, da ga svedem na nulti stepen u cilju uvodenja kriticke dimenzije u istoriju i

“%0 Rolan Bart, Knjizevnost, mitologija, semiologija, str. 290.
0 Isto, str. 269.
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upotrebu ovog simbola.“**? S druge strane, Ri¢ard Prins, Seri Livajn i Sindi Serman
,kradu“ medijske i umetnicke mitove i obelodanjuju njihov kulturni status i psiholoske
rezonance tako $to ih izmesStaju sa uobicajenih mesta na kojima se pojavljuju u kulturi i
podrivaju njihovu mitologiju suspendovanjem autentic¢nosti ili ,,bacanjem objektivne
senke* (M. Bahtin) na original. No, beogradski umetnik je specifi¢an po tome $to kradu
mita obavlja ,,u Pikasovo ime®, §to mit (koji nije samo institucionalno utemeljen vec,
kako je izjavio, predstavlja i deo ,,apokrifnih ljudskih razgovora, pric¢a i izmisljanja iz

stvarnosti“4%®

) distorzira i ,,vra¢a domacinu®“ (Bart) tako §to ga pretvara u fikcionalni
autoreferencijalni iskaz kojim uspostavlja tre¢i semioloSki lanac produkujuéi rascep
izmedu onog prvostepenog i drugostepenog.

Za razliku od ozbiljnosti kojom njujorski aproprijacionisti pristupaju podrivanju
kulturnih i1 umetnickih mitova, Todosijevi¢ to ¢ini u karikaturalnoj formi ,,pritajenog
cerekanja* koja takode aludira i na postmodernisticku obnovu slikarstva kao primarnog
medija umetni¢kog izraza u ¢ijem srediStu vise ne stoje mitovi 0 konkretnim majstorima
proslosti ve¢, kako je jedan kriti¢ar svojevremno formulisao, ,,mit o slikarskoj vestini
stvorenoj kroz vekove“. Za Todosijevi¢a — koji je od pocetka karijere dosledno zastupao
stanoviSte da je funkcija umetnosti u drustvu nedeljiva od njene vlastite prakse —
reaktivacija ili imitacija umetnickog jezika proslosti moguca je samo kao proizvodnja
,l08ih verzija“ ili akademskog kloniranja ,,Pikasovi¢a®, kao erozija smisla ponavljanja u
sadasnjosti 1 nacin da se umetnost o¢uva kao neutralno i apoliticko podrucje estetskog
uzitka. Ovde se, dakle, radi od dvostrukoj parodiji ili dvostrukom kodiranju parodijskog
diskursa koji s jedne strane ismeva kult slikarskog genija, a sa druge, posredno, i samu
postmodernu aproprijaciju, $to zna¢i da Todosijevi¢ ne govori iz ve¢ pomocu lakrdijaSke
parodije i da je njegov projekat aproprijacija koja konceptualno samu sebe obesmisljava —

disaproprijacija.

%92 Cit. pr. Sven Liitticken, ,, The Feathers of the Eagle*, str. 222.
403 ,,Razgovor sa RaSom Todosijevicem®, str. 63.
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Kretanje po kozi ozZivljenih jezika

,,Kule od slonova¢e u kojima su umetnici prethodne dekade brizljivo i u debljinu
dlake proracunavali geometrije, semioticke teorije i razliite vizuelne i intelektualne
Cistote preplavila je internacionalna armija novih umetnika koji Zele sve to da protresu
svojim samosvesno loSim manirima. Svugde se mogla osetiti oslobadajuca erupcija, kao
da je turbulentni svet mitova, memorije, livenih figura, dronjavih oblika i boja osloboden
iz podzemlja represivnih ograni¢enja intelekta koji je vladao najmoénijom umetnoséu
protekle dekade... Rezultat je vizuelna Vavilonska kula koja mesa svoje kulture — visoku
1 nisku, savremenu 1 preistorijsku, klasi¢nu 1 hris¢ansku, legendarnu 1 istorijsku — sa
kipte¢im neposStovanjem koje blisko odrazava nered enciklopedijskih podataka koji
ispunjavaju nasu zajednicku vizuelnu sredinu i snabdeva nas materijalom snova i
umetnosti.«*%* Ovaj citat izvaden je iz teksta ,,RazmiSljanja o poreklu 'Zeitgeista™
Roberta Rozenbluma objavljenog u katalogu izlozbe ,,Duh vremena® (Zeitgeist) koja je
odrzana u Berlinu 1982. godine i predstavljala jednu od spektakularnih promotivnih
manifestacija tada aktuelne umetnosti nove predstave. Tih godina skovana, sintagma
,hova predstava“ ili ,,nova slika®“ ne odnosi se samo na slikarstvo (ukljucuje i crtez,
grafiku, skulpturu, instalaciju, ambijent) ve¢ na poeticki princip obnove ikonicnosti,
figurativnosti, narativnosti, fikcionalnosti, ekspresivnosti, pikturalnosti, Zzanrovske
(portret, pejsaz, akt) i tematske (istorija, mitologija, svakodnevni zivot) odredenosti, kao 1
svih drugih estetskih kvaliteta koji su u protekloj dekadi, Rozenblum je tu u pravu, doista
bili potisnuti u drugi plan ili potpuno odbaceni. Za ovu umetnost aplicirani su razli¢iti
termini shodno nacionalnoj pripadnosti (genius loci) ili karakteristi¢cnim odlikama:
transavangarda (Transavanguardia), novi novi (Nuovi Nuovi) i anahronisti ili slikari
memorije (Anachronisti o pittori della memoria) u ltaliji, slikarstvo nove predstave (New
Image Painting), loSe slikarstvo (Bad Painting) i slikarstvo dezena (Pattern Painting) u
Britaniji i Americi, novi divlji (Neue Wilde) i zestoko slikarstvo (Heftige Malerai) u
Nemackoj, a slobodna figuracija (Figuration libre) u Francuskoj. Zbrka termina ilustruje
¢injenicu da se ovde ne radi o monolitnom fenomenu ve¢ o jednoj objektivno slozenoj,

jezicki 1 poeticki pluralnoj umetnickoj situaciji, koja se opire ¢vrscoj klasifikaciji 1 ¢iji

404 Cit. pr. Douglas Crimp, ,,The Art of Exhibition®, On the Museum’s Ruins, str. 234-235.
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zajednicki imenitelj treba, osim pomenutih, traziti i u nacinu prisvajanja istorijskih
stilova, ikonografskih motiva 1 sizeja koji se najceS¢e opisuje kao pastiSerski ili
reciklazni. Ono S$to Rozenblum sugeriSe jeste to da nikada ranije u svojoj povesti
umetnost nije tako kumulativno i trendovski posezala za tako razli¢itim izvorima iz svih
mogucih resursa umetnosti 1 kulture 1 nikada ranije
ona nije posedovala tu vrstu neinhibiranosti i
nesputanosti spram tradicije kao u ovoj umetnosti
koju, kako isti¢e njen najeminentniji i najuticajniji
apologeta 1 kriti¢ar na delu Akile Bonito Oliva,
odlikuje nomadsko, ,lepezasto* i povrSinsko

kretanje po ,kozi ozivljenih jezika“ proSlosti. Za

razliku od americ¢kog slikarstva nove predstave koje

66. Zerar Garust, Kolomba, 1981.

je najée$ée otvoreno eklekticko (DZulijan Snabl,
Dejvid Sejl), ono evropsko obelezava povratak nacionalnoj/regionalnoj umetnickoj 1
kulturnoj tradiciji i njenim idiolektima (ekspresionizmu, fovizmu, manirizmu,
neoklasicizmu, romantizmu, baroku i sl.), a nasuprot internacionalizmu i novatorstvu
avangardi, $to je Zerar Garust objasnio na sledeéi nadin, imajuéi u vidu francusku
situaciju: ,,Posle Birena, originalnost vise ne postoji... Moramo da se vratimo originalnom
sistemu nase latinske kulture i vidimo §ta safinjava sistem slikarstva i investiramo sve
arhetipove novim znadenjem*.’®® Ova izjava zapravo otkriva (nemoguéu) Zelju ove
generacije umetnika da se vrate izvorima a istovremeno budu savremeni, odnosno da se
pomire identifikacija sa partikularnim kulturnim identitetom i sudelovanje u univerzalnim
vrednostima umetnosti.

Slikari transavangarde, isti¢e Oliva, jezicke modele ne ,.citiraju U njihovoj prvobitnoj,
¢istoj formi, nego kroz prozimanje, spajanje vise delova u jedan”, Cime se Zeli ,,izbeci
svaki hvalospev i apologetski ton, §to znaci poistovecivanje i nepodnosljivu regresiju”.406
Kada govori o ,,citiranju” Oliva o¢igledno misli na nekanonsko citiranje, odnosno aluziju
gde prisvojeni znakovni materijal nema eksplicitnu vezu sa onim vlastitim i gde se

intertekstualna veza ostvaruje preko ,,minus-signala” koje recipijent, shodno svom

“% Cit. pr. Brandon Taylor, The Art of Today, str. 65.
4% Akile Bonito Oliva, Moderna umetnost, str. 29.
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poznavanju istorije umetnosti i kulturnom iskustvu, realizuje kao ,,plus-signale”.**’ Kao
prazna implicitna veza izmedu dva teksta, aluzija drzi prototekst na distanci od fenoteksta
ne dopustaju¢i mu da progovori vlastitim znacenjem, da se ospolji kao tudica u jeziku,
ve¢ ga podvrgava preslojavanju i rastvaranju unutar tkiva vlastitog teksta. Stoga najcesce
nismo u mogucnosti da izolujemo neku konkretnu predstavu koja bi integralno ili
parafrazirano bila prisvojena u ovom slikarstvu jer se izvornik tu evocira ne samo kroz
aluzivni citat, ve¢ i slobodnu stilsku imitaciju i pikturalnu atmosferu kao takvu. Na
primer, berlinski ,,zestoki* — Salome, Helmut Midendorf, Bernd Cimer i Rajner Feting —
ne koriste gestualno-koloristi¢ki idiom ranog ekspresionizma kao istorijskog pokreta veé
kao kategoriju stila impregniranog specificnim
kulturnim konotacijama. Ekspresionizam je,
podseticemo se, predstavljao napad na
konvenciju potisikivanja subjektivno nesvesnog
kroz zakone forme i racionalne organizacije

slike tako Sto je pokusao da pikturalnim

sredstvima seizmografski registruje nesvesne
67. Rajner Feting, Bubnjar i gitarista, 1979.  afekte (trauma, $0k), neinhibirane seksualne
mpulse i umetnost otvori disruptivnoj energiji Zelje. Radikalni impuls svoje istorijske
reference neoekspresionizam svodi na konvenciju, na standardni repertoar apstraktnih i
strikno kodifikovanih znakova (naivnost, spontanost, eksplozivni kolorit, slobodni gest)
za ekspresiju — na pseudoekspresionizam. | sve to smeSta se u vizuru ili ikonografski
milje berlinske subkulture kojoj ovi umetnici pripadaju, Sto kritiCar Ernst Buse opisuje na
slede¢i nacin: ,,Pank atmosfera; konge i gitare; roboti u muzickoj radnji; homoseksualac
koji Seta ulicom, u baru, koji vodi ljubav; Covek koji se tusira; Bavarci pod Satrom;
umetnik kao pali andeo; zalasci sunca; podzemni prolaz; nosorog; redovi kuca; sva
entuzijasticka svezina ovog slikarstva otkriva se u njegovim temama*.*® S druge strane,
Francesko Klemente svojim cinickim autoportetima aludira na laterarnost,
neuravnotezenost i izvestacenost tipi¢nu za maniristicki autoportret, pri ¢emu ta aluzija

nije presudna ve¢ radije suplementarna za semanticki efekat koji umetnik zeli da

“O7 y/idi Dubravka Orai¢-Toli¢, Teorija citatnosti, str. 14.
%8 Ernst Busche, ,,Silovito slikarstvo®, str. 137.
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postigne. Drugi istaknuti protagonista transavangarde, Enco Kuki, lapidarni odnos ove
umetnosti prema tradiciji pojasnjava na slede¢i nacin: ,,Normalno da je misao na tradiciju
prisutna u mom duhu, negde u pozadini dok radim, ali ne mislim da sam je svestan,
pomisao na stare majstore vide se javlja kao secanje...“**® Svakako da postoje i primeri
gde je citatna relacija eksplicitnija i motivisanija, kao u Zan-Misel Alberolinom
»citatnom ocudenju® Tintoretovog motiva Suzane 1 staraca ili ilustrativnim citatima
Karavadovih de¢aka Dzulijena Snabela, ali generalno, u slikarstvu nove predstave citat se

doista krece po ,,kozi“ prototeksta i kao takav

bi mogao biti zamenjen nekim drugim
| citatom a da slika saopSti istu ili slicnu
poruku. Bez obzira na razlike ovi slikari
. .| biraju motive sa jakim licnim ili javnim
znacenjem,  koriste se  ikonografskim

kliSejima, arhetipskim slikama, kulturnim

68. Frandesko Klemente, Autoportret sa rupomu ~ Mitovima i prepoznatljivim stilovima, pri

glavi, 1981. ¢emu njihova narativnost ne stoji u sluzbi

pripovedanja kao takvog vec ,,slike kao slike*, nalik modernistickom kori$¢enju boje kao
boje, gesta kao gesta ili materijala kao materijala. Francuski kriti¢ar Rene Pejan ovim
povodom koristi termin ,,medustil” kako bi naglasio da se u transavangardi ne radi o
konvencionalnom ,,referencijalnom odnosu* ve¢ o ,,proZimanju®, koje ne stoji u sluzbi
istorijske reminiscencije per se ve¢ ,,nafina gradenja predstave“, uz pomo¢ formi koje
dolaze same od sebe, ,,kao neSto Sto nam je poznato“ i Sto se ,,naizgled bez razloga, ali
nuzno vraéa“.*'?

Pejanova opservacija indikativna je zato Sto se ukljucuje u raspravu o toliko puta
diskutovanom postmodernistickom ,,istoricizmu‘ kao jednom od njegovih distinktivnih
obelezja nasuprot modernistickom antistoricizmu olicenom u diktumu ili ,tradiciji
novog“ (H. Rozenberg). Na to cilja i francuski slikar Luj Kan kada izjavljuje kako je
revalorizacija citata povezana sa ,oronuloS¢u savremene umetnosti“ i ,krajem

moderniteta DiSanovog tipa“ u kojem je istorijski citat bio ,,zabranjenim sredstvom

“99 Enzo Cucchi, ,,BliZi sam starim majstorima nego svojim savremenicima“, str. 17.
410 René Payant, ,,Forme koje ironiziraju®, str. 121.
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iskaza“.*'* Poput postmoderne arhitekture gde proizvoljan istorijski citat sluZi

pojacavanju njenog slikovnog efekta, u slikarstvu nove predstave se takode radi 0
pseudoistoricistickoj retorici gde je istorijski sadrzaj ili stil podreden strukturalnoj
kombinatorici koja omogucava da se upotreba onog starog dozivi kao inovacija liSena
nostalgije. Za Hala Fostera, ova umetnost istoriju svodi na d{ist efekat kulturne
sofistikacije, a stilove proslosti izmesSta iz njihovih semantic¢kih lezista 1 reifikuje kao
potrodnu robu.**? Foster zapravo Zeli da kaZe da slikarstvo nove predstave fantazira
istoriju kako bi uz pomo¢ ,,neega §to nam je poznato™ podigla ,,estetsko-razmensku
vrednost dela®, $to je teza utemeljena u plauzibilnoj Cinjenici da je trend slikarstva nove
predstave, iako stvaralacki spontan, nametnut od strane umetnickog trzista (i njegovih
agenata poput Olive, Kristosa Joahimidisa, Normana Rozentala i drugih) kasnih
sedamdesetin  koje je nakon dominacije formalizma visokog modernizma i
neoavangardne ikonoklasticke dematerijalizacije zelelo da povrati fetiSizam umetnicko-
istorijski legitimizovanog dela i kliSe proverene akademske veStine. Neki istoriCari
umetnosti, poput Tomaza Brejca, smatraju da slikarski postmodernizam predstavlja
»Kretnju na ivici” koja nema vlastiti istorijski raison d’etre i Cije je konstitutivne
elemente moguce izvesti samo 1z odnosa prema modernizmu i ,,njegovim pronalascima,
rezultatima, eksperimentima i neuspesima”*". Opozicija modernizam-postmodernizam
proizvela je jednu od najburnijih i najkompleksnijih rasprava o kulturi, umetnosti i
politici u dvadesetom veku, pogotovu oko pitanja da li je postmodernizam kasni stil
modernizma ili njegov obdukcioni izvestaj koji navodi na krizu jezickih istrazivanja,
razsrediStenje umetnickog subjekta i zaborav estetskih epistema modernizma. S druge
strane, stoji uverenje, koje dele kriticari poput Fostera, Krimpa i Bjuhloha, da
postmodernizam nije samo neutralni stil zasnovan na ,koris¢enju drugih stilova” (A.
Danto), ve¢ antimodernizam koji zeli da dokine modernizam u njegovim socijalno
senzibilnim 1 eksperimentalnim aspektima obnavljaju¢i prikazivacke 1 estetske
konvencije tradicije. Bjuhloh tim povodom konstatuje kako su ,,apoliti¢ni humanisticki
stav, privrzenost duhovnoj regeneraciji, kritinost prema tehnologiji, romantizacija i

egzotizacija primarnih iskustava®“, odlike ideoloskog govora kojim se umetnost

“I1 1 ouis Cane, ,,Moderna umjetnost je ograni¢avajuéa®, str. 161-162.
12 Hal Foster, ,,Between Modernism and Media“, Recodings. Art, Spectacle, Culture Politics, str. 41.
% Tomaz Brejc, ,, Teorija modernizma, praksa postmodernizma®, str. 20.
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neutralizuje i komodifikuje kao ,,duhovno spasenje“ od svakodnevnog iskustva
alijenacije u kapitalistickom socijalnom poretku.414 Kriti¢ari October-a stoga umetnost
nove predstave generalno etiketiraju kao ,regresivnu“ (Krimp) i ,,neokonzervativnu*
(Foster), a nasuport ,progresivnom™ i ,poststrukturalistickom®” postmodernizmu
olicenom u njujorSkom aproprijacionizmu 1 srodnim pojavama koje bastine naslede
avangardi 1 odrzavaju zivu¢om kritiku institucija 1 politicku samosvest umetnickog
subjekta.

Ako obilje predstava i stilisti¢kih izvora rezultira ¢istom uzitak-igrom materijalnih
oznacitelja koja ne podleze nekom konceptualnom ili epistemoloskom principu, ako je
istorijska referenca svedena na ,,grumen” (R. Rorti) lapidarno odvaljen iz svog istorijskog
tela, onda to znaci da ovde, kako to isticu mnogi kriti¢ari postmodernizma, dolazi do
wafirmativnog poricanja” istorijskog smisla koje se moze uporediti sa generalnim
trendom pomodnog bujanja retro-stilova u postmodernoj pop-kulturi. Kada pominjemo
rivajvalisticki karakter slikarstva nove predstave onda ne mislimo samo na obnovu
figurativnog slikarstva oslobodenog gesta, ve¢ i na to da ova umetnost ne zeli da
restaurira proslost kao takvu jer je taj povratak evazija a ne obnova vrednosti. Pulio
Karlo Argan, u studiji posvecenoj fenomenu rivajvalizma, isti¢e kako je svaki povesni
rivajval oblik ,,adijalektickog 1 fideistickog istoricizma‘“ koji, postavljaju¢i se izmedu
proslosti i sadasnjosti, ,,viSe potice stanovitu modu nego Sto proucava proslost”, kao ,,kad
se gvozdem 1 betonom iznova gradi goticka arhitektura“.*® U tom smislu, ,,ne&isti*
modernizam ili ,,povratak redu* (koji se ¢esto navodi kao istorijski model za slikarstvo
nove predstave, zajedno sa poznim Pikasom, Pikabijom 1 De Kirikom) nije rivajvalisticki
jer predstavlja izolovan fenomen unutar pluralnog korpusa moderne umetnosti, traga za
univerzalnim zakonitostima izrazajnih oblika i simbola, implicira estetske sudove o
starim majstorima i postavlja novu optiku gledanja na pro$lost kao nadistorijsku vrednost
koja moze postati stimulativnom u sadasnjosti. Argan takode napominje neSto $to je
takode veoma vazno za razumevanje postmodernistickog Zeitgeista: pretpostavka
ponovnog ozivljavanja neceg proslog ,,uvek pripada misli ili osje¢anju nekog opadanja*

koje nije hotimi¢no ve¢ fatalno jer pretpostavlja, kao Sto je to slucaj sa helenizmom 1

“14 Benjamin H. D. Buchloh, ,,Figures of Authority, Cyphers of Regression: Notes on the Return of the
Representation in European Painting®, str. 39-68.
% Giulio Carlo Argan, ,,Revival*, str. 165.
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manirizmom, ,,ideju nekog postignutog vrhunca preko koga se dalje ne moze*.*'® Citav
mit o postmoderni kao epohi implozije modernizma, ,kraja velikih narativa“ (Z. F.
Liotar), ,,katastrofe smisla®“ (F. Salvatori) i fin de siecle dekadencije, svejedno, sazdan je
na neofatalistickoj ideji opadanja vere u umetni¢ku inovaciju, istorijski progres i viziju
bolje budué¢nosti. Sadasnjost sveta koji se prikazuje u umetni¢kim delima kroz raspad
temporalnosti oznacava, navodi Homi Baba, ,istorijsko posredovanje blisko
psihoanaliticCkom konceptu Nachtraglichkeit-a (odlozena akcija): transferencijalna
funkcija po kojoj se proslost rastvara u sadasnjosti, tako da buduénost (identiteta
umetnosti) postaje (joS jednom) otvoreno pitanje umesto da bude specificirana
nepromenljivoscu proélosti“.417 Postmodernizam je, kako neki teoretiari isticu,
dramatizacija (hegelovsko-hajdegerovske) predstave o kraju umetnosti (koja se obnavlja
sa Gelenovim uvodenjem pojma ,,postistorija“ pocetkom Sezdesetih godina), a njegovo
izvorno samorazumevanje odlikuje opCinjenost vavilonskom zbrkom jezika i citata (koju
manifestuje i Rosenblum) u koju uvek upada ¢ak i kada je tretira kao oznacitelj koji treba
da uspostavi nekakav, makar i provizoran, simbolicki red.

lako slikarstvo nove predstave nije liSeno humora, ironije i parodije (Kija, Jerg
Imendorf, Valter Dan, Rob Birza), ono se u moZe okvalifikovati kao ,,pastiSersko” u
smislu ¢esto navodene definicije pastiSa Frederika DZejmsona: ,,Poput parodije, i pastis je
imitacija posebne maske, govor na mrtvom jeziku. Ali on je neutralan postupak takve
mimikrije, bez ijednog od onostranih motiva parodije, odse¢en od satirickog impulsa,
lien smeha i ikakvog uverenja da uporedo sa abnormalnim govorom koji ste trenutno
pozajmili 1 dalje egzistira neka zdrava lingvisticka normalnost. Pasti$ je zato prazna

parodija, kip slepih o&iju...<*®

Kao tipi¢an primer komercijalnog postmodernog
pastiSerstva on uzima holivudske filmove nostalgije (ogledni primer pronalazi u Telesnoj
vrelini Lorensa Kasdana iz 1981.) koji, obnavljaju¢i zaboravljene Zanrove i njihove
vizuelne 1 narativne oznacujuce sisteme, prenose proslost ,uglan¢anim kvalitetima
predstave® 1 stilistickom konotacijama. Zato je za vodeceg ameri¢kog teoretiCara
postmoderne kulture pasti$ nesto vise od stilske odlike: on je simptom drustva koja nije u

stanju da osvesti i reprezentuje vlastito vreme i locira vlastito mesto u istoriji. Pastis$ je

18 Isto, str. 167.
“7 Homi Baba, Smestanije kulture, str. 397.
8 Frederic Jameson, Postmodernism, or, the Cultural Logic of Late Capitalism, str. 17.
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citat liSen dubinskog smisla, ali svakako nije genuini ,izum®“ postmoderne posto ga
nalazimo i u klasi¢noj umetnosti pod firmom imitacije, a pre svega u muzici (ital.
pasticchio, pita sacinjena od razli¢itih sastojaka) gde je, pocevsi od opere osamnaestog
veka, oznacavao slobodno i legitimno prisvajanje tema iz dela drugih kompozitora. Ne
slu¢ajno, Donald Kuspit ovu umetnost metaforicki naziva ,,opersko-pozerskim nac¢inom*

zato Sto prisvajanje ,,paralizira ono S§to se prisvaja na taj nacin Sto to isto pretvara u

A 9 0 pozu“, poput ose koja paralizira Zivo biée da bi
S
T e

nahranila mladunce, odnosno jedno umrtvljuje da bi

drugom podarila Zivot.**® Pod ,operom“ Kuspit

podrazumeva teatralnost u ,,pozi obilja i prepunosti“, a
g 3 koja nije nista drugo do ,,egzbicionisti¢ka laz*“ i1 ,,0secaj
veliCanstvenosti sa greSkom“ kakve pronalazi u
i S 88 slikarstvu Dzulijena Snabla i Anselma Kifera.*?°
69. Anselm Kifer, Unutrasnji prostor, Uostalom, 1 Oliva transavangardu ne tumaci sa
1oL bezrezervnim idealizmom apologete, ve¢ u njoj
prepoznaje elemente defetizma, nihilizma, pa ¢ak i dendizma umetnika kao ,,mekog
subjekta“ liSenog ,totaliziraju¢e oholosti“ i herojskog stava apstraktnih minimalista i
konceptualista. Neki kriti¢ari, opet, apostrofiraju Vorhola kao prototip postmodernog
umetnika (onoga koji se odrice originalnosti i bezocno poseze za razliitim vizuelnim
izvorima), ali ne treba =zaboraviti da ameri¢ki pop-umetnik svojim slikama-
simulakrumima, transgresiraju¢i DiSana, i dalje postavlja fundamentalno pitanje ,,aure*
umetnickog dela vizavi sveta maskulture, dok slikarstvo nove predstave tu auru
reinstalira pod maskom obnove istorijske memorije iza koje se krije njena erozija u
ove umetnosti, zele da prave slike ,,koje izgledaju sveze* ali ne suvise otudujuce, pa stoga
»preuzimaju prepoznatljive stilove i ponovo ih uposljavaju, ali u ve¢em formatu, sa
sjajnijim bojama i vise pice (pizza)“.***
Gledanje umetnosti proslosti kroz savremenu umetnost iskustvo je ,,delegatskog

gledanja* ¢ijim posredstvom takode vidimo nacin na koji je umetnik-prisvaja¢ razumeo i

“° Donald Kuspit, ,,S operom je gotovo®, str. 527.
420 Isto, str. 526.
2L Thomas Lawson, ,,Last Exit: Painting®, str. 147.
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interpretirao model iz aktuelne mu perspektive, poput Pikasa koji je u varijacijama po
starim majstorima Zeleo da model nadmasi svojom vizijom i stilom, ali da ga istovremeno
i afirmiSe kao nesporni autoritet. Toga u slikarstvu nove predstave nema, vidljivo je
odsustvo zelje da se odnos sa prosloscu produbi, da se donese neki obavezujuéi ili mozda
kriticki sud, da se gledaocu predoci zasto je umetnik posegnuo za Pikasom ili Kirhnerom
a ne za Kandinskim ili Magritom. Ovde se ne radi o rekonstrukciji ili revitalizaciji
proslosti ve¢ o rasipanju koje nam se u krajnjem rezultatu, zapaza Rastko Mocnik,
ispostavlja kao ,,manqué* (nedostatak) ili promasaj, ono $to nije ,,uspelo u nekom stilu“,
§to je samo ,,izlika“ za nemanje stila, odsustvo originalnosti, vizije, samoutemeljnosti.**
Ali, navodi dalje Mo¢nik, upravo u ovom ,promasaju“ dolazi do sporazumevanja
kreativnog subjekta i posmatraca jer se oba u njega upisuju tako Sto ga ,,previdaju* da bi
umetnicko delo doZiveli kao totalno, estetsko zadovoljavajuée i tako dalje.*®* Ako se
prisetimo poznate izreke Pola Valerija da vrednost umetnickog dela ne pociva na
njegovoj,,novini* ve¢ ,,drevnosti* (,,u novom je najbolje ono Sto odgovara jednoj davnoj
zelji“, kaze francuski pesnik), onda se ta ,drevnost” ovde iskazuje i kao mimikrija
(umetnik) i kao pogreSno prepoznavanje (posmatrac). ,,Muzej kao hram, umjetnik kao
prorok, djelo kao religiozni ili kultski objekt, umjetnost opet nosi oreolu®, reci su kojima
je nemacki teoreticar Andreas Hijsen opisao ,,zamagljivaCku funkciju programa
postmoderne* ili ,,beg u puki privid“ kroz koji se Zelja za obnovom mastovitosti mesa sa

preduzetni¢kim kulturnim mentalitetom. ***

Eklekticizam i njegovo drugo

»Kada govorim o mom radu, obi¢no govorim o nefemu S$to ima veze sa
promiskuitetom; promiskuitetom predstava i stilistickih izvora, u kome covek stvarno
obitava ili ne, koristi nesto ili ne. Mogli bismo re¢i da on moze da upotrebi bilo Sta,
prisvajajuci ga ili inkorporiraju¢i ga u shemu slike. Shema slike, opet, odreduje Sta ¢e se
koristiti, Sta ¢e se stavljati preko ¢ega i kako ¢e se kombinovati ukazujuéi tako na trajno

znaenje samog mehanizma slikanja. Jednostavno receno, to je estetiCko poimanje da je

“22 Rastko Motnik, Alterakcije. Alternativni govori i ekstravaganmi clanci, str. 121.
423

Isto.
424 Cit. pr. Burghardt Schmidt, Postmoderna-strategije zaborava, str. 32.

206



sav materijal u igri.“** Ovim re¢ima americki slikar Dejvid Sejl objasnio je proceduru
nastanka svojih slika koje kombinuju fragmente poreklom iz razlicitih (umetnickih i pop-
kulturnih) ikonografskih izvora i istovremeno donose adaptaciju avangardne montaze
tehnickih slika u slikarsku montazu prizora. Sejl
svakako nije prvi umetnik koji se koristio
slikarskom montazom (efektom podeljenog
platna koje nalikuje fotomontazi) — nalazimo je

Cesto primenjivanom u pop-artu (R. Lihtenstajn,

DzZ. Rozenkvist, R. Kitaj) — ali njegova izjava je
70. Dejvid Sejl, Rudar, 1982. vredna paznje zato Sto je indikativna za

eklekticki postmodernizam pod kojim se
podrazumevaju umetnicke prakse koje odlikuje nekonzistentno kombinovanje (grc.
eklektikos, izabrati) raznorodnih jezickih i stilskih kodova u jednom umetnickom delu i
gde je eksplicitno citiranje uzdignuto do vrhovnog konstruktivnog principa. Eklekticki
postmodernizam se moze opisati kao oblik multicitatnog prisvajanja lisenog ideoloskih
motiva povratka jednoj estetskoj paradigmi (kao S§to je to slucaj sa neoklasicizmom ili
neogotikom), odnosno kao ,,mozaik* citata ili ,,zbrka* stilova izvadenih iz depoa istorije 1
slozenih u celinu koja ih liSava intrisi¢nih prototekstualnih znacenja. Stoga je potrebno
napraviti razliku izmedu eklekticizma kao tipi¢no postmoderne kombinatorne logike koja
se zasniva na pikturalnoj aplikaciji avangardne montazne aproprijacije, i sinkretizma kao
istorijski verifikovanog oblika klasi¢ne aproprijacije koji ne poznaje ,,konflikte* izmedu
prisvojenih elemenata ve¢ ih pomiruje u konzistentnoj celini, poput bra¢e Karaci koji su
kombinovanjem Mikelandelove linije, Ticijanove boje, Koredovog kjaroskura i Rafelove
simetrije razvili distinktivan (imitatorski) stil. Sejlov ,,promiskuitet predstava i stilistickih
izvora® ilustrativan je primer eklekticke nekonzistentnosti poSto njegova tipi¢na slika
mozZe sadrzZati figuru iz slike nekog starog majstora, pornografski motiv, lik iz stripa i
apstraktni obrazac, ali sve to uz upotrebu razlicitih slikarskih stilova i bez uspostavljanja
medusobne logi¢ne veze, sto rezultira ,,misterioznom kontradiktornoséu kvotacija™ (M.

Tafuri) 1 odsustvom znacenjske hijerarhije.

42 David Salle, ,,Nacin na koji delo koristi proslost nije nostalgi¢an®, str. 138.
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Mario Perniola je u postmodernom eklekticizmu prepoznao simptom vremena koje
»,Sazima sva vremena u jedno jedino vreme koje sadrzi sve forme i meSavinu svih formi,
od kojih ni jedna ne preovladava u ime istorijske nuznosti ili u skladu sa logikom
sezonskih promena“.*® Po italijanskom esteti¢aru, potpuno jednaka vrednost i
zamenljivost izbora svedoCi o ,dovrSenju vremena“ 1 ,zbrci izmedu proSlosti i
sadasnjosti“, o pretvaranju istorijskih stilova u kodove ¢ije slobodno kombinovanje sa
pop-kulturnom ikonografijom rezultira parazitskom ekonomijom umetnosti gde se
referencijalni repertoar transformiSe u mahinalni inventar, a aktuelnost u ,sluc¢ajno
zbivanje“.**" Ono $to Perniola Zeli da kaZe jeste to da postmoderni ekelekticizam Zivi u
nekoj vrsti metaistorijske apsolutnosti mnozZine vremena u kojoj dijahronijska perspektiva
modernizma ustupa mesto sinhronijskoj perspektivi podeljene slike-ekrana za koji
paradigmatski model teoretiCari postmodernizma pronalaze u kolaznoj estetici MTV
video-spota. Prostorno komprimovanje vremena odlika je i socrealizma koji je, prema
ruskom filozofu Mihailu Epstajnu, eklektickim spojem elemenata klasicizma,
romantizma, realizma i avangardizma, ,pripremio tlo” za nadstilsku estetiku
postmodernizma, s tom razlikom S$to je deklarativno bio ,0zbiljan, patetiCan i
profeti(“:am”.428 Epstajn navodi kako su teoretiCari socrealizma isticali da se jedinstvo
socrealizma kao umetnickog metoda postize kroz raznovrsnost stilova, odnosno
,jedinstvom i sukobom suprotnosti” kao dijalektickim principom pomocu kojeg se otvara
mogucnost koriS¢enja bilo koje umetnicke forme u sluzbi komunisticke politicke
prakse.429 Ali dok je socrealisticko ,,sazimanje vremena u jedno jedino vreme” (novog
sovjetskog drustva), stajalo u sluzbi proizvodnje koherentnog i ideoloski definisanog
svetonazora, eklekticki postmodernizam je nedogmatian, besprincipijelan i
simptomatic¢an za kulturnu logiku disutopijskog povesnog trenutka liotarovskog ,,kraja
velikih narativa” i smeStanja subjekta unutar viSedimenzionalih skupova radikalno
diskontinuiranih stvarnosti. Cak ni ajntajnovska relativnost i viestruki subjektivni
svetovi modernista nisu, zapaza Frederik Dzejmson, kadri dati bilo kakvu figuraciju tom

procesu koji rezultira ,,fragmentarnim 1 Sizofreni¢énim decentriranjem 1 disperizijom

%26 Mario Perniola, ,,Vreme i ponovo vreme*, str. 25
7 Isto.

%28 Mihail Epstajn, Postmodernizam, str. 49.

29 1sto.
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subjekta”.**° Sizofrenija je, znamo, rezultat neuspesnog ulaska u simbolicki poredak i kao
prekid u jeziku ona rezultira slomom temporalnosti, pa tako za nju ne postoji ni proslost
ni buduénost, niti kontinuitet u vremenu, ve¢ samo stalna i fragmentirana sadasnjost.
Diskurs smrti i decentralizacije subjekta visestruko je raspravljan u poststrukturalisti¢koj
1 postmodernoj teoriji i on nije tema ove studije, ali umetnicka i kulturna praksa ukazuje
na to da slika reflektuje, hrani 1 podsti¢e njegovu disperziju, gubljenje stabilne tacke
gledista i vrednosnih orijentira: podeljeni ekran nije samo forma ,,nesinhrone mesavine
razli¢itth vremena®“ (H. Foster) ve¢ i metafora mentalne sposobnosti percepcije —
postmoderne kulture zapovanja daljinskim upravljaem. Postmoderni eklekticizam,
duhovito je primetio jedan americki kriticar, operise ,,JoSom higijenom vida” gde je mo¢
gledanja izvor svih ideja, kao podrazaja, kao spektakla, kao obilja, kao mnozine citata.
Drugi signifikantan primer postmodernog eklekticizma mozemo naci u arhitekutri
(Carls Mur, Dzejms Stirling, Hans Holajn), kojoj je, shodno njenim apologetama,
radikalni eklekticizam ili komprimovani stilski pluralizam programski imanentan i
izveden na nivo paradigme, $to se tumaci
otvaranjem arhitekture slikovitosti,
fikcionalnosti,  polimorfiji 1  razliitim
kulturama wukusa, a u opoziciji prema
ikonoklastickom 1 bezlicnom funkcionalizmu

internacionalnog stila. TeoretiCar arhitekture

Carls DZenks tim povodom navodi kako je iz

71. Carls Mur, Pjaca Italija, Nju Orleans, 1976-
1979.

citatoloskog pluralizma proizasla jedna nova
osecajnost koja ,,smatra potpuno jednostavnu
harmoniju laznom ili nezanimljivom®, suprotstavlja joj se jukstapozicijom stilova i
tradicija, i rezultira ostvarivanjem ,,disharmoni¢nog sklada“ ili vizuelnog obilja kao
novog esteti¢kog principa.*! Drugi istaknuti promoter postmoderne arhitekture, Paolo
Portogezi, je na Prvom bijenalu arhitekture u Veneciji (1980) postavio izlozbu sacinjenu
od dvadeset fasada (u razmeri 1:1, napravljenih od stiropora, Sperploca, drveta, platna i

plastike) koje je projektovalo isto toliko arhitekata iz osam zemalja i koje su,

%0 Erederic Jameson, ,,Spoznajna kartografija®, str. 22.
31 Vidi Charles Jencks, ,,Vrednosti postmodernizma®, str. 181-185.
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kumulativnim dejstvom klasi¢nih i baroknih citata (portala, kolonada, arhitrava, kupola 1
sl.), trebale da demonstiraju trend eklektickog otvaranja (,,koalicije duge®, poeti¢no ¢e se
izraziti Dzenks) arhitekture njenoj povesnoj bastini. Portogezi je svoju izlozbu pompezno
naslovio ,,Prisustvo prosSlosti”, ali ono Sto je ovim spektakularnim simulakrumom
arhitekture demonstrirao jeste ,,labava mreza jezickih igara“ (Z. F. Liotar) koja igra na
kartu rehumanizacije i pikturalizacije arhitekture ali, kao i u slikarstvu, rezultira
pastiSerstvom koje citat svodi na ornament liSen organskog spoja sa svojim istorijskim
izvoriStem. Ako se prisetimo devetnaestovekovnog istoricizma koji je doneo rekuperaciju
znacajnih istorijskih stilova, onda vidimo da oni nisu birani samo zbog mode ili vizuelne
atraktivnosti ve¢ 1 simbolicke prikladnosti: rimski za pravosude, goticki za obrazovanje,
grcki za drzavnu upravu, venecijanski za trgovinu, orijentalni za razonodu, hanzeatski za
stambene objekte.**? Nasuprot tome, u postmodernoj arhitekturi citatologiju istorijskih
stilova nije moguce simbolicki asocirati jer oni tu sluze da nas ,,obmanu aurom umetnosti
i lazne slave proSlosti (R. Mo¢nik), tako S§to rikoSetiraju od (tipi¢nog) fragmenta do
fragmenta, nalik igri sastavljanja gradevine od elemenata lego-kockica. Kako bi opisao
ovaj neobuzdani postmoderni konzumerizam koji istoriju svodi na robnu kucu redimejd-
stilova, Nikolas Burio se poziva na Floberovog Buvara i PekiSea i kaze: ,,Mi smo blizu
jednakosti svega, dobrog i loSeg, lepog i ruznog, beznacajnog i distinktivnog“.433

Da eklekticizam moze postati formativnim nacelom izgradnje autenticne umetnicke
ideologije koja se pozicironira u opoziciji prema dominatnom trendu, i da spacijalizacija
vremena moze postati orudem kriticke revalorizacije proslosti umetnosti, pokazuje primer
slovenacke slikarske skupine Irwin, vizuelnog odseka umetnickog kolektiva NSK (Neue
Slowenische Kunst). Takav pristup ocituje se ve¢ u njihovom ranom ciklusu slika Was Ist
Kunst? (zapocet je 1985. i broji nekoliko stotina radova) koji u formi slikarskog kolaza-
palimpsesta donosi kombinovanje motiva preuzetih iz slovenacke umetnosti 19. 1 20.
veka, istorijskih avangardi (suprematizam, futurizam), umetnosti totalitarnih rezima
(nacisticka umetnost, socrealizam) i simbola (jelen, orao, seja¢) preuzetih iz ikonografije
grupe Laibach, muzi¢kog ogranka NSK kolektiva. Programski ili ,,emfati¢ni®

eklekticizam Irwina formulisan je ,,retro-principom* pod kojim grupa oznacava ,,radni

2 \/idi J. M. Richards i Hugh Casson, ,,Devetnaesto stoljeée, str. 216.
*% Nicolas Bourriaud, Postproduction. Cultture as Screenplay: How Art Reprograms the World, str. 85.
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metod* analize 1 rekonstrukcije istorijskog iskustva slovenacke umetnosti kao eklekticke
mesSavine spoljnih uticaja i odnosi se na paradoks kretanja ,,napred u buducnost kroz
uspostavljanje odnosa prema proslosti“. Kako navodi Inke Arns, ponavljanjem slika i
znakova uz prvobitno znacenje simultano se ,.evociraju sva znacenja i konotacije
pohranjene u taj znak* i proizvodi ,akumulacija
konotacija“ kojom se u retrospektivi uspostavlja njihov

* Irwinova strategija prisvajanja

medusobni  dijalog.®
uslovljava dvostruko Citanje svakog citiranog fragmenta u
odnosu na istorijski tekst iz koga je izvaden i u odnosu na
celinu u kojoj je inkorporiran, §to je u semantiCkom
smislu slicno dvostrukom kodiranju koje nalazimo u

kubistickom kolazu i dadaistickoj fotomontazi. Kolektiv

je u vise navrata istakao da se njihov umetnicki interes ne

iscrpljuje u formalnoj proceduri prisvajanja (,,umetnost je

72. \rwin, Maljevic izmedu dva uvek interpretacija umetnosti i stoga proces koji nikada

rata, ciklus Was ist Kunst?, 1984-

1986 nije doveden do kraja“ i ,svaki slikar moze sluziti

drugom - retro-princip — i svaka slika moze se kopirati i
preraditi®), ve¢ da pociva na sadrzaju ili ,,diktatu motiva* koji uslovljava nacin Citanja
slike kao metaekspresivnog okvira reinterpretacije dijalektiCkog odnosa estetske forme i
ideoloskog sadrzaja. Marina Grzini¢ podvla¢i da u ciklusu Was ist Kunst? sadrzaj
dominira nad formom 1 rezultira estetikom koja je ,rezultat fuzije razliCitih nivoa,
prekinutih denotativnih linija, izbrisanih granica i erozije, Sto je demonstrirano u
smanjenju odstojanja izmedu vremenskih i prostornih nivoa“.** U ovom komprimovanju
istorije umetnosti, repeticija se istovremeno iskazuje kao sinhronijska i dijahronijska,
horizontalno-kolazna i vertikalno-palimpsestna, konstruktivna i dekonstruktivna,
denotativna i konotativna, itd. Integralni elemenat slika iz ovog ciklusa jeste masivan ram
koji podjednako nosi funkciju ,,parergona“ (Z. Derida) ili konstitutivnog dodatka koji

sliku faktic¢ki deklariSe kao okvir reprezentacije istorije umetnosti, dok istovremeno, kao

3 Inke Arns, ,,Irwin Navigator: Retroprincip 1983-2003“, str. 9-10.
% Marina Grzini¢, Avangarda i politika. Istocnoevropska paradigma i rat na Balkanu, str. 214.
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jedini ,originalan® ili stvoreni element slike (estetski amblem grupe), uspostavlja mesto
subjektivne tacke gledista.

Irwinova ,montaza ponavljanja® (Grzini¢) tehnicki sledi logiku eklektickog
postmodernizma ali ne deli njegov senzibilitet jer, kako kolektiv istice, ,,u doba potpune
raspustenosti, potenciranja vlastite mitologije i primarne ekspresije, grupa istupa sa
voljom za uspostavljanje reda, sa grupnim radom i promisljenim pristupom slici«.**
Budué¢i sistematican i  programati¢an, organski
eklekticizam Irwina sliku konstituiSe kao kompleksno
misaono polje u kojem se, putem strateskih
epistemoloskih konekcija, proizvodi ono Sto je Linda

Hacion nazvala ,imaginativnom rekonstrukcijom® ili

»intelektualnim sistematizovanjem* da bi opisala one

poetike koje preispituju probleme vezane za to ,kako

mozZemo nesto znati o proSlosti i dospeti do saznanja o

njoj“.**” U tom smislu, Was Ist Kunst? (naziv je preuzet
73. Irwin, Vade Retro, ciklus Was iz naziva istoimenog performansa RaSe Todosijevica),
ist Kunst?, 1988.

kao i manje-vise celokupan opus grupe, pripada
postmodernom zanru istoriografske metafikcije koji kriticki tekstualizuje proslost tako
Sto nisti pretpostavljene razlike izmedu diskursa istorije i diskursa fikcije, Sto privatno
iskustvo uzdiSe do javne svesti, a prosSlost pretvara u objekat plodotvornog znanja o
sadasnjosti. Za razliku od pomodnog pretvaranja istorijskih stilova u objets trouve, Irwin
citiranje utemeljuje na unutraSnjem razlogu sinteze povesnog iskustva, odnosno na
uspostavljanju dijalektickog odnosa izmedu istorijski izrecenog i neizreCenog, mita i
traume, nacionalnog i internacionalnog, itd. Moglo bi se re¢i da je ova umetnost
konceptualno bliza profetskom socrealistickom nego ekstaticnom postmodernistickom
eklekticizmu jer se samodeklariSe kao (pseudo)totalitarni 1 metastilisticki sistem
reprezentacije proslosti i poc¢iva na sli¢noj, organskoj dijalektici odnosa estetske forme 1

ideoloskog sadrzaja. Za razliku od slikarstva nove predstave (uklju¢ujué¢i i ono

jugoslovensko) Irwin delima istorije umetnosti pristupa kao istorijskim tekstovima koji

436 Irwin, ,,Organski eklekticari®, str. 16.
37 1 inda Hacion, Poetike postmodernizma. Istorija, teorija, fikcija, str. 162.

212



oslobadaju daleko viSe znacenja od onih estetskih i1 postavlja se u poziciju skriptora i
intepretatora tekstova povesti. Njihova je umetnost eksplicitno intertekstualna zato Sto
naglaSava znacaj prethodnih tekstova za nastanak vlastitog koji, kako smo videli, nije
prost mozaik ili zbir citata, ve¢ interpretant ili znak koji uspostavlja vezu izmedu
predpostojecih tekstova i omogucava njihovo dekodiranje u novom ideoloskom kljucu.
Ovde je u pitanju sofisticirani 1 strategijski aproprijacionizam poststrukturalisticke
provenijencije koji razbija mit o ,Cistoti“ 1 ,autentinosti“ nacionalne kulturne i
umetnicke povesti i polazi od pretpostavke da su njene kontradikcije i polivalencije
preduslov zasnivanja vlastite stvaralacke pozicije kao subjekta koji kriticki misli istoriju
umetnosti 1 od nje Cini sadrzaj svog rada.

U isto vreme kada Irwin afirmiSe retroprincip, zagrebacki konceptualni umetnik
Mladen Stilinovi¢ zapoc€inje seriju instalacija pod nazivom Eksploatacija mrtvih (1984 —
1989) koji ¢ine kopije, varijacije i citati suprematizma, konstruktivizma, socijalistickog
realizma i apstrakcije pedesetih kombinovanih sa fotokolazima politi¢kih skupova, radnih
akcija, sletova i groblja, oslikanim predmetima (odela, hleb, kravate, kolaci) i tablama sa
tekstovima umetnika (,,Eksploatacija mrtvih*,
»Mrtvi optimizam® itd.). Preuzimajuci na sebe
ulogu eksploatatora koji iskori$¢ava znakove
koji su mrtvi (viSe ne prenose znacenja) ili ve¢
jesu znakovi smrti (doslovni ili imputirani),

Stilinovi¢, navodi zagrebacka kustoskinja

Branka Stipanci¢, ,,demonstrira eksploataciju‘
74. Mladen Stilinovi¢, Eksploatacija mrtvih, koja je tako Cesta u ideologiji, religiji i
1984. umetnosti i otvara raspravu 0 ,jeziku
(umjetnosti i ideologije), o moci, jednu pri¢u koja se rastvorila u ne-redu, u nizu
proturje¢nih prica o smrti“.**® Za razliku od Irwina koji rekonstruiSe, Stilinovi¢
fragmentarno inventariSe povest umetnosti i obelodanjuje njene kontradikcije u
dijalektickom suceljavanju proslog i sadasnjeg sociopolitickog konteksta. Kako zapaza
Zelimir Kos&evi¢, potaknut sumnjom u ,,logi¢nost povesti“ Stilinovi¢ fokusira ,,njene

izvesne taCke, ispituju¢i pri tom njihovu postojanost, valjanost, kakvocu, relevanciju,

“% Branka Stipanci¢, ,,Mladen Stilinovi¢. Eksploatacija mrtvih 1984-1988“, str. 32.
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¢vrsto¢u u odnosu na subjektivni 1 objektivni prezent binoma prostor/vrij eme*,** Njegov
pristup je ironijski ne samo u odnosu na drustvo, ve¢ 1 na samu umetnost i vlastitu
poziciju umetnika koji, praveéi umetnicka dela, ponavlja drustvenu praksu manipulacije
znakovima proslosti koji, postavljeni u novi semanticki okvir, otkrivaju svoju prazninu i
distancu od istorijskog okvira. Stoga upotreba termina eksploatacija namesto
aproprijacija ovde ukazuje na ,,neiskreni® i ,brutalni na¢in upotrebe aproprijacije u
postmodernoj eklekti¢koj kulturi, §to je Stilinovi¢ prokomentarisao slede¢om izjavom:
,»,Ja nista ne izmisljam nego jednostavno preslikavam takvu praksu®. Eksploatacija mrtvih
je, dakle, projekat prisvajanja koji kriticki govori o aktuelnim politikama prisvajanja i
arbitrarnosti postmodenisticke citatologije kao proizvodnje praznih znakova, ali,
istovremeno, nudi kontramodel nove znacenjske artikulacije povesnih c¢injenica i
njihovog politickog dejstva na sadasnjost.

Sa soc-artom (Komar i Melamid, Erik Bulatov, Ilja Kabakov, Leonid Kosolapov i dr.)
stvar je posve drugacija jer se tu radi o ironijsko-karnevalskoj i denaturalizatorskoj
dekonstrukciji prikazivackih kddova socrealizma i njegovog utopijskog leksikona
staljinskih mitova, stereotipova, parola i simbola. Za razliku od Irwina i Stilinovic¢a koji
citiraju iz vise povesnih izvora ili viSe tekstova umetnosti i kulture, soc-art primarno
referiSe (direktnim citatom, ponavljanjem tipi¢nih motiva, stilskom imitacijom) na jedan
tekst ili kodifikovanu vizuelnu manifestaciju staljinske
ideologije, Sto znaci da, posve bahtinovski, proizvodi
lingvisticki uslov suprotstavljanja dva diskursa ili dva sveta
koji ulaze u medusobni dijalog u okviru jednog zajednickog
koda. Boris Grojs navodi kako Komar i Melamid
»dozvoljavaju znacima razli¢itih semiotickih sistema da
komutiraju, da se kombinuju i jukstapoziraju, ¢cime okoStalu
staljinisticku mitologiju ,,stavljaju u pokret* zako Sto je

dovode u srodnicki odnos sa drugim ,socijalnim,

umetnickim i seksualnim mitovima® i time otkrivaju njen

75. Komar i Melamid, Poreklo

ig%’é"limékog realizma, 1982- ek |ekticizam koji je sama od sebe skrivala.*** Muze koje na

39 Zelimir Kosgevié, ,Mladen Stilinovi¢*, str. 30.
“0 Boris Groys, The Total Art of Stalinism. Avant-Garde, Dictatorship and Beyond, str. 92.

214



njihovim slikama pohode Staljina dolaze iz jednog drugog (antickog) sveta ¢iji je
svetonazor bio zasnovan na mitu, ali ovde alegorijski ukazuju na prenos strukture mita iz
paganske religije u moderni kult diktatora, na latentnu ali stimulisanu ,erotizaciju*
odnosa voda-podanici u totalitarizmu, na kontrast izmedu antickog kanona lepote i
njegove artificijelne i nezgrapne aplikacije u socrealizmu. S druge strane, Erik Bulatov,
smatrajuc¢i ,nevaljale jukstapozicije moskovskog slikarskog tandema ,,smeSnim
dvojnicima® sovjetskih mitova, radije igra na kartu pokazivanja dvosmislenosti ideoloSke
sredine tako Sto doslovnim ponavljanjem njenih steretipova i opStih mesta (npr. portreti
Breznjeva, citiranje parola u iluzionistickom slikanom prostoru) pokusava da razdvoji
dva sloja ,,ideoloskog jezika* (L. Altise) — onoga koji upucuje na normalizaciju i onoga
koji upuéuje na prekoracenje. Dok je socrealizam, posezu¢i za raznovrsnim istorijskim
stilovima, stvorio eklekti¢ki stilski prostor kojim je dominirao kdd akademskog realizma,
soc-art je eksplicitnije eklektican u onoj meri u kojoj socrealistickoj ikonografiji
pridodaje citate zapadne pop-kulture (reklame, pop-zvezde) i ruske avangarde (,,Mi smo
deca socrealizma i unuci avangarde®, kazu Komar i Melamid), ali ono Sto ovu umetnost —
u ranoj fazi, pre nego §to ¢e u¢i u manirizam i postati plenom zapadnog umetnickog
trZiSta u doba perestrojke — ne ¢ini pastiSerskom jeste precizna ikonografska motivisanost
citata koji sa moze nazvati iluminativnim. Dok se citat u zapadnom postmodernizmu
moze odrediti bilo aluzivnim bilo ilustrativnim, onaj u soc-artu, kao i kod Irwina i
Stilinovi¢a, moze se nazvati iluminativnim zato Sto tu, kako zapaza Dubravka Orai¢
Toli¢, ,stari kulturni smislovi postaju novi ili se opovrgavaju®, pa vlastiti tekst zeli
postati ravnopravan s onim prethodnim ili ,,sam zauzeti primaran poloZaj $to su ga imali
citatni uzori«.***

Neki teoreticari postmodernizma nastojali su da komparativnho postave parametre
distinkcije zapadnog 1 isto¢nog (postsocijalistiCkog) postmodernizma koristeci ¢itav set
istorijskih, socijalnih, politi¢kih, ekonomskih, kulturnih i drugih argumenata. Mozda je
sustinu isto¢noevropskog postmodernizma najbolje sumirao Boris Grojs kada je napisao
kako je kulturna situacija Istocne Evrope pocetkom osamdesetih bila odredena
koriS¢enjem definisanih elemenata internacionalnog umetnickog jezika u okviru

drugacijih strategija i konteksta, u drugacijim kombinacijama, sa drugac¢ijim namerama, 1

“! Teorija citatnosti, str. 45-46.

215



za ilustrovanje ideologija razliCitih od onih koje su ukorenjene na Zapadu.442 Ako ovu
kompleksnu temu svedemo na domen jugoslovenskog i sovjetskog eklektickog
aproprijacionizma, onda ¢emo videti da ga odlikuje postutopijska svest o okoncanju
jednog utopijskog narativa, ali svest koja umetnicki subjekt ne rasterecuje od bremena
istorije kao onaj (uslovno receno) zapadni, ve¢ ga, naprotiv, obavezuje na idiosinkrati¢nu
politicku 1 umetnicku refleksiju istorije i, Sto je takode vazno ista¢i u ovom kontekstu,
problematizaciju same aktivnosti prisvajanja kao intertekstualne i interpikturalne prakse

ponovnog ¢itanja/pisanja.
Plakatna afera

Nedugo nakon Sto je Novi kolektivizam, dizajnerski ogranak Neue Slowenische
Kunst-a, odneo pobedu na svejugoslovenskom konkursu za vizuelno oblikovanje plakata
za Dan mladosti (1987), u sarajevskom dnevniku Oslobodenje 0soba potpisana kao
»inzenjer Gruji¢* (smatra se da je tekst doSao iz kuhinje tajne sluzbe) objavila je ¢lanak u
kojem je obelodanila da je izabrano reSenje ,,reprodukcija“ propagadne slike Trec¢i Rajh-
' alegorija herojstva (1936) nemackog
naci-umetnika Riharda Klajna.
Gruji¢evo otkri¢e se pokazalo tacnim:
na plakatu je predstavljena figura
impozantnog atlete okruzenog
simbolima socijalisticke Jugoslavije
(golubom mira i trobojkom sa

petokrakom) koji su umetnuti umesto

onih Klajnovih (nemacki orao 1

Treci Rajh-alegorija herojstva, 1936.

nacisticka zastava sa svastikom), $to je
postupak koji je ¢lan grupe Roman Uranjek nazvao ,neCistim citatom®. Ono Sto je
federalna komisija ocenila kao reSenje koje ,izrazava najvisSe ideale jugoslovenske
drzave* preko no¢i postalo je metom osude politi¢ara, partijskih birokrata i novinara koji

su u plakatu videli ,,Sirenje fasisticke propagande® i trazili podizanje optuznice protiv

2 Boris Grojs, ,,Grupa Irwin: totalitarnije od totalitarizma®, str. 23.
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umetnika (koji su bili podvrgnuti policijskom ispitivanju), do Cega ipak nije doslo
zahvaljuju¢i stavu slovenaCkog tuzilastva da je ,,studio Novi kolektivizam primenio
legitimnu retrogardnu umetni¢ku metodu koja je podlozna razliGitim tumacenjima”.**®
Poster je intervencijom visih (politickih) instanci odbijen, a afera koja je izbila bila je
obelezena burnim raspravama koje su nekoliko meseci potresale jugoslovensku javnost i
koje su se ticale kako njegovih umetnickih (plagijat ili legitimna aproprijacija) tako i
politickih implikacija (uvreda kulta licnosti J. B. Tita ili legitimna kritika okoStalog
rituala). ,,Politicki poster mora biti kao udarac u otvorenu ranu®, napisao je Novi
kolektivizam u proglasu iz 1987., o€igledno aludiraju¢i na to da je njihov postupak
provocirao imaginarijum ideologije na vlasti tako Sto je njenu skrivenu libidinalnu potku
ucinio vidljivom na mestu gde je ona to ponajmanje ocekivala. Valja naglasiti da afera
izbija u vreme rastuéeg trenda demontaze titoisticke ideologije (pracenog otporom tvrde
partijske linje) Sto je, izmedu ostalog, rezultiralo i time $to je naredne godine ,tiho”
ukinuta Stafeta mladosti, a one sledeée i slet na Stadionu JNA.

Novi kolektivizam je delovao u okviru NSK kolektiva ¢iji je retro-program vec
postavio smernice aproprijacije komunistickih i nacistickih simbola i stoga je ono $to su
drugi ogranci grupe prethodno cCinili u odgovaraju¢im umetnickim disciplinama (neki
¢lanovi Novog kolektivizma bili su i ¢lanovi Irwina), izmestio u podruc¢je funkcionalnog
dizajna. Nekoliko godina pre skandala sa plakatom muzicka grupa Laibach u ikonografiji
svojih nastupa i grafickim radovima (u kojima prepoznajemo elemente estetike pank-
grafike) uposljavala je simbole totalitarizma (pseudomilitaristicke uniforme,
automatizovani pokreti, svastika, orao i sl.) zbog ¢ega se nasla na crnoj listi politickih
provokatora Sto je rezultiralo orkestriranim kampanjama i zabranama koncerata u nekim
delovima Jugoslavije. Strategiju Laibacha najprecizinije je objasnio Slavoj Zizek kada je
napisao kako se tu radi o opsesivnoj subverziji totalitarnog rituala u samoj formi
njegovog izvodenja: ,,Oni frustriraju sistem (vladajucu ideologiju) tacno onoliko koliko
se ne radi o ironi¢noj imitaciji, ve¢ o prekomernoj identifikaciji sa njim — izvode¢i na
svetlo dana opsceni superego s donje strane sistema, prekomerna identifikacija

suspenduje njegovu efikasnost“.* Izjava Laibacha kako je svaka umetnost podloZna

3 0 aferi vise u Lilijana Stepanci¢, ,,The Poster Scandal: New Collectivism and the 1987 Youth Day*, str.
44,
4 Slavoj Zizek, ,,Why are Laibach and NSK not Fascists?“, str. 287.
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politickoj manipulaciji osim one koja govori jezikom te iste manipulacije sa plaktnom
aferom dobija posve drugacije konotacije jer ovde umetnost manipuliSe politiku i to ne
samo zato Sto govori njenim jezikom ve¢ i zato $to se, sticajem okolnosti, smesta unutar
polja oficijelne politicke propagande, a ne u polju vizuelne umetnosti i muzike, kao $to je
slu¢aj sa Laibachom. Drugo, plakat za Dan mladosti dovodi u eksplicitnu vezu
komunisticki sa nacistickim ritualom (slet Titove omladine i sletovi Hitlerjugenda)
ukazujuci na skrivene afinitete istorijskih formacija totalitarne svesti i vizuelnih matrica
kolektivne indoktrinacije. Tim povodom, Marina Grzni¢ zapaza kako najcinicniji
momenat u svemu ovome nije bila inverzija simbola, ve¢ ,,potpuna identifikacija
saveznog Zirija sa vizuelnom ideologijom postera” koja je potvrdila da je mehanizam
modéi operativan samo dok ostaje prikriven.** Navodno, plakat se odmah dopao vojnom
vrhu osim generalu Blagoju Adzicu koji je izneo primedbu da boje nisu dovoljno zive 1
vesele (Sto valjda odgovara pretpostavci da vizuelna forma treba da konvenira
mladalackom temperamentu), ali ga je i on podrzao kada mu je predoceno da su boje
metalne ,,zato Sto je drug Tito bio metalac®. Posebno je zanimljvo to Sto je plakat obnovio
odavno napustenu vizuelnu estetiku socrealizma, $to je Lilijanu Stepanci¢ navelo na
slede¢e tumacenje vizuelne poruke plakata: ,,Ako proslava treba da ostane ista kakva je
bila u vreme tvrdolinijaskog komunizma, i ako nam nije dopusSteno da je promenimo,
onda ona takode treba da nosi sliku tog vremena“.**® Shodno tome, oni koji su u plakatu
prepoznali zadovoljavajuce reSenje manifestovali su prikrivenu zelju za restauracijom
totalitarnog sistema vrednosti koji je 1 sam Tito odbacio, pocevsi od raskida sa Staljinom
1948. godine.

Afera takode nameée poredbe sa nekim ranijim primerima aproprijacijske
provokacije kulta Titove licnosti i komunisticke ideologije u vizuelnim umetnostima,
poput ,,politickog ciklusa* Dusana OtaSevica iz druge polovine Sezdesetih koji ¢ine slike
kao Sto su Mao-ce pliva u komunizam (1966), K komunizmu lenjinskim kursom (1967) i
Druze Tito ljubicice bela, tebe voli omladina cela (1969). Otaseviceve slike tretiraju
komunisticke ikone, navodi Branislav Dimitrijevié, ,.konstativno* i otvaraju mogucnost

ucitavanja bilo ironijskog bilo afirmativnog smisla, shodno komunistickoj ili

“® Marina Grzini¢, Avangarda i politika. Istocnoevropska paradigma i rat na Balkanu, str. 211.
“® |sto, str. 46.
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antikomunistic¢koj tacki glediSta, pa su, zahvaljuju¢i izostanku jasnih indikatora kritickog
stava, reakcije zvani¢nika izostale.**’ Posve drugadiji primer nudi Svecana slika (1974)
Mice Popovi¢a — groteska naslikana po zajednickoj fotografiji Tita i Jovanke Broz sa
¢lanovima holandske kraljevske porodice objavljenoj u novinama — koja je tipi¢na za
konzervativni ,,disidentski“ diskurs utemeljen na otvorenom parodiranju i skrnavljenju

kulta li¢nosti, §to je uzorokovalo zabranu otvaranja Popovic¢eve izlozbe u Kulturnom

centru Beograda na kojoj je slika (iste godine
kada je nastala) trebala da bude izlozena. Za
razliku od OtaSeviceve meke ,reaktivne
ambivalencije” (Dimitrijevi¢) 1 Popoviceve

opore  politicke  groteske, konceptualna

umetnica Sanja Ivekovi¢ se u radu Ljudi na

77. Dugan OtaSevié, Druze Tito ljubicice bela, prozorima (Novi Zagreb) iz 1979. Koristi
tebe voli omladina cela, 1969. drugacijom  procedurom: na  novinskoj
fotografiji koja pokazuje Tita i Jovanku Broz kako se okruzeni Spalirom razdraganih
gradana voze kroz Zagreb ona crvenom, plavom i Zutom bojom markira osobe koje prizor
posmatraju iza prozora zgrade locirane u drugom planu prizora (prema instrukcijama
bezbedonosnih sluzbi gradanima je bilo zabranjeno da stoje na prozorima i balkonima).
Zagrebacka umetnica se u ovom fotoretuSu bavi problematizovanjem pitanja ljudskih
sloboda u autoritarnom sistemu, to jest otkrivanjem onoga §to se odigrava u pozadu
insceniranog spektakla obozavanja vode, a §to upucuje na rad represivnog aparata koji ga
okruzuje.

Novi kolektivizam, pak, radi neSto posve drugo u odnosu na ove retke primere
direktne umetnicke kritike kulta Titove licnosti jer proizvodi paradoks-sliku koja je
istovremeno afirmativna slika kakvu nosioci ideologije na vlasti prizeljkuju, ali i kritika
te afirmativne slike. Kao $to dobro znamo, vizuelnu ideologiju svakog politickog plakata
odreduju konkretni simboli, pa njihova zamena nekim drugim simbolima menja
ideolosku poruku, ali ovde se ne radi o otvorenim propagandnim aproprijacijama
zaracenih strana ili politickih partija kakve poznajemo kroz modernu istoriju propagande,

ve¢ o neCemu §to bi se kolokvijalnim jezikom moglo nazvati ,,podmetacinom*. Drugim

*7 Branislav Dimitrijevi¢, ,,DIY-pop: umetnicka radinost DuSana OtaSevica®, str. 21-22.
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re¢ima, Novi kolektivizam postavio je ,tempiranu bombu* u sistem oficijelne vizuelne
propagande za koju su ¢lanovi grupe, sudeéi prema izjavama u javnosti, pretpostavljali da
¢e kad-tad eksplodirati i proizvesti svoj subverzivni efekat. Ono S§to ovaj slucaj Cini
istorijski jedinstvenim jeste to Sto se njegovi politi¢ki i druStveni efekti teSko mogu
uporediti sa bilo kojim drugim slucajem diverzivnog prisvajanja u umetnosti i grafickom
dizajnu dvadesetog veka.
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V11 Originalna kopija

Svet kopije

Kopija je u likovnoj umetnosti oduvek imala svoju sistemski utvrdenu funkciju
bezvredne zastupnicke slike, liSene autorske signature 1 intrisicnog znacenja,
prevashodno namenjene transmisiji ideje i izgleda originala u njegovoj odsutnosti ili
umetnickom usavrSavanju (,,Ko moze da kopira, moze 1 da stvara“, kaze Leonardo da
Vin¢i). ,,Kopija je*, napisala je Dzastis Bejli 1822. u jednoj od najcesc¢e citiranih
definicija, ,,ono Sto se u toj meri priblizava originalu da svakoj osobi koja je gleda daje
ideju koju je stvorio original“.**® Kanon kopije je u zapadnoevropskoj umetnosti
utemeljen u Platonovoj tezi da razlika izmedu originala i kopije ne pociva na spoljaSnjem
odnosu sli¢nosti ve¢ na ,,superiornom identitetu ideje* originala Sto kopiju ¢ini, slikovito
rec¢eno, telom rastavljenim od duse, himerom, praznom ljusturom ili bastardnom slikom.
U Platonovoj Republici Sokrat iznosi argument da je zapravo svaka ¢ulno opaZljiva stvar
na svetu podraZzavanje jer je samo eho ili odraz carstva prabica ili ideja (eidos) koje
egzistiraju izvan domena Culno opazljivih formi, i stoga je ono §to umetnik ¢ini samo
podrazavanje podrazavanja — privida stvarnosti. U dobro poznatoj ilustraciji ove teze,
Platon govori o tri vrste kreveta: praobliku kreveta koji je stvorio Bog, utilitarnom
predmetu Kkoji je stvorio stolar i koji je blizi toj ideji od slike kreveta koju je stvorio
umetnik i koja pruza samo iluziju stvarnog predmeta — simulakrum. Za Platona je
umetnost oponaSanje koje u carstvu nesto manje degenerisanih primarnih pojava ne moze
niSta na saznajnom planu proizvesti jer je — poput senki, snova ili odraza u ogledalu —
radikalno epifenomenalna. Platon je, dakle, smatrao da ideje mogu obitavati samo u
carstvu ideja i nezavisno od stvari, dok je Aristotel smatrao da se ideje nalaze u stvarima,
ali samo kao njihov unutrasnji cilj koji one u stvarnosti ne¢e nikada mo¢i da ostvare. Tek
sa Aristotelom, a potom i sa renesansom, dolazi do promene znafenja koncepta
mimezisa: umetni¢ko delo pocelo se smatrati materijalnim nosiocem ideje, pa se stoga
podrazavanje dela predpostoje¢e umetnosti vrednovalo kao nacin dolaska do

individualnog stila ili kao ponavljanje u razlici, dok je kopiranje zadobilo danasnji smisao

8 Cit. pr. Hillel Schwartz, Culture of the Copy. Striking Likenesses, Unreasonable Facsimiles, str. 248.
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doslovnog ili striktnog ponavljanja. Platonova trijada (ideja-original/predmet-
kopija/slika-simulakrum) preokrenuta je u dijadu (slika/kopija) koja sliku utemeljuje kao
nosioca originalnosti, odnosno kao neku vrstu bi¢a po sebi koje se identifikuje kao
jedinstveno u svojoj sustini i koja se kao takvo nikada bez ostatka ne moze podrazavati ni
kopirati. Termin ,kopija“ je u svetu umetnosti i knjiZzevnosti razveden od pojma
mimezis/imitacija krajem 16. veka kada je zadobio pezorativno znacCenje degradirane
verzije originala ili se poceo odnositi na primerak ili materijalni nosa¢ originalnog
sadrzaja (tada na Stampanu knjigu, a u 20. veku i na fotografiju, gramofonsku plocu,
filmsku i video traku, CD i DVD i sl.).**

Bez obzira na to Sto se verodostojnost kopije meri stepenom podudarnosti sa
originalom 1 virtuozno$¢u kopiste (nabolja je ona koju oko ne moze da razluci od
originala), kopiranje se po pravilu smatra ultimativno nesavrSenim zato Sto proizvodi
supstancijalni manjak u odnosu na original tako $to, shodno Platonu, dolazi do distorzije
harmoni¢nog sklada izmedu esencije (dusa) i pojavnosti stvari (telo), sli¢no ogledalu koje
verno reflektuje coveka, ali nije Covek (slikarstvo je telo, stvaralaStvo je duh, kaze
Maljevic). Original je, kako je to svojevremeno formulisao Dzordz Stajner, ono Sto je
primarno i referiSe samo na sebe, dok je kopija ono $to je sekundarno i referiSe na ono
primarno, mada to ne znaci da original u sebi ve¢ ne nosi ideju ili potencijal kopije, dok
kopija, neizostavno, ponavljajuéi original izraduje vlastitu svest o njemu, o njegovoj ideji
i vlastitoj sli¢nosti. Ovde nije samo re¢ o razli¢itim ekonomijama ishodenja (original je
¢in stvaranja necega po prvi put, a kopija ponavljanje tog ¢ina) i funkcije (original je
namenjen estetskom uZitku, a kopija zamisljanju tog uZitka), ve¢ i o neopozivoj moci
originala nad kopijom: nacin zainteresovanosti za kopiju afirmiSe virtuelno prisustvo ili
mentalnu sliku originala ¢iji autoritet odreduje epistemoloski status kopije kao
drugostepne slike. Drugim re¢ima, nijedna slika, smatrana originalom, kopijom ili
simulakrumom, ne postoji izvan nacina na koji organizujemo nase znanje O njoj uz
pomo¢, kako bi rekao Fuko, apstraktnih koncepata i konkretnih rasporeda, odnosno uz
pomo¢ regulacionih uredaja koji klasifikuju slike, utvrduju njihov identitet i definiSu im
status. Tako ono Sto se smatra originalnom ne mora biti stopostotno primarnim i referisati

samo na sebe (npr. imitacija, varijacija, citatno delo) pa da opet zadobije taj status, Sto

*9 Vidi Marcus Boon, In Praise of Copying, str. 48.
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znaci da je svojstvo originala u tome Sto mora biti, makar i marginalno, razli¢it od drugih
originala, dok je svojstvo kopije morfoloska identi¢nost sa nekim originalom 1 odsustvo
distinktivnog identiteta. Kada Hajdeger napiSe kako je kopiranje ,prezentovanje i
produkovanje necega u maniru tipicnom za nesto drugo®, onda on svakako ima na umu
dva osnovna svojstva kopije: ona je re-prezentacija poSto stoji namesto odsutnog
originala (kao Sto pejsaZz stoji namesto stvarnog pejsaza), ali ona je i produkcija zato Sto
ga re-kreira na njemu svojstven ili tipi¢an nacin. **°

Kopiranje, ukoliko ga shvatimo kao striktno ponavljanje, tehnicki jeste aproprijacija
ali nije ona umetnicka jer kopija nema autora koji bi se proglasio odgovornim, nema
vlastito ime koje bi kazivalo da je neSto novo napravljeno od neceg starog, Sto znaci da
nema intenciju da se izdaje za neSto drugo od onoga Sta jeste i za Sta se smatra. S druge
strane, falsifikat, kao ekstrem kopije, jeste aproprijacija zato Sto se javno izdaje za
original budu¢i da ga odlikuju tipi¢ne znacajke stila i ikonografije nekog nominalnog
autora, dok sustinski predstavlja fabrikat aranziran pomocu laznih podataka koji treba da
proizvedu informaciju o verodostojnosti. Falsifikat je prikriveni parazit na originalu koji
zeli da mu se pridruzi u njegovoj slavi i vrednosti, a kopija je javni podanik originala koji
stoji u njegovoj senci i sluZi kao potvrda da je original neponovljiv u svojoj sustini, ali
ponovljiv u svom fizickom obli¢ju. Ali, da se kopija moze emancipovati od ropske
podredenosti originalu svedoce i primeri umetnika koji su kopirali vlastita dela kako bi
perfekcionirali ,ideju” originala, kao na primer Engr koji je sliku Rafael i Fornarina
kopirao Cetiri puta, a Paolo i Franceska ¢ak osamnaest puta, $to je obrazlozio slede¢im
pitanjem: ,,Nije li dobra kopija vrednija od lose originalne slike?“.*' Moze biti da je
Engrovo kopiranje bilo uzrokovano komercijalnim razlozima, ali ono ukazuje na jos
jedan znacajan momenat u ekonomiji kopije, a to je da je egzaktno samoponavljanje u
svetu umetnosti legitimizovano kao pravljenje verzija originala, dok je egzaktno
ponavljanje dela drugih umetnika moguce samo kao vezba ili utilitarna delatnost
pravljenja zastupniCke ili zamenske slike. Doduse, istorija umetnosti poznaje primere
kopija koje su stekle slavu dostojnu originala, odnosno kopija koje su — poput onih koje

je Don Huan Bautista del Mazo Martinez izvodio po slikama svog tasta Dijega Velaskeza

%0 Cit. pr. Marcus Boon, str. 18.
1 Cit. pr. Schwartz, str. 248.
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— u oc¢ima savremenika dostigle takav stepen izvodaCke perfekcije da su smatrane

autenti¢nim re-kreacijama i stoga autorizovane kao individualne tvorevine.**?

Ako je po
pravilu kopija anonimno delo, onda isticanje ili pamcenje ,autora” kopije donosi
supstancijalnu promenu u njenoj evaluaciji jer ona postaje alter egom ili takmacem
originala, poput dvojnika u fantasti¢noj knjizevnosti (Z. de Nerval, E. A. Po, H. L.
Borhes) koji se tu najcesce javlja u formi demona, duha ili sablasti i predstavlja pretnju
identitetu i psiholoskoj stabilnosti licnosti. Kopija se u ovakvim slu¢ajevima (navedimo i
primer Berte Moriso koja je smatrana vrhunskim kopistom, a njene kopije su izlagane
pod sloganom ,,bolje od originala®) predstavlja ,,izazov istoriji“ (R. Kraus) ne samo zato
Sto se namece kao ravnopravan partner originalu veé¢ preti da mu oduzme ekskluzivnost i
neponovljivost akta stvaranja. Sta, na primer, reéi za restauraciju u arhitekturi ¢iji je
pionir EZzen Viol le Dik dugo vremena bio predmetom debata jer je svoju praksu
restauracije srednjevekovnih gradevina zasnovao na nacelu da ,restaurirati zgradu ne
znaCi saCuvati je, popraviti je ili ponovo sazidati, ve¢ dovesti je u prvobitno stanje
celovitosti koje nije moglo postojati ni u jednom vremenu*.**?

Da kopija nije isklju¢ivo nosila status nizerazredne slike svedoCi vizantijska
ikonosfera koja ne poznaje normativnu razliku izmedu originala i kopije i normalizuje
praksu kopiranja Cuvenih ikona zato §to se, shodno utemeljenju koncepta ikone u
hristoloskoj dogmi, za original smatra referent ili prvolik, dok je svaka pojedina¢na ikona
samo vidljiva manifestacija njegovog ,,prisustva“ u slici, a samim tim 1 u liturgickom
prostoru. Kao S$to, objasnjava Jovan Damaskin, bozanska i ¢oveCanska priroda u Hristu
obitavaju u neslivenom jedinstvu — a da pri tom nije naruSena njihova ontoloSka
razliCitost — isto tako i slicnost ikone sa arhetipom istovremeno proizvodi ovu razliku, i
zato ikona i ne moze biti apsolutna kopija originala jer je u neCemu sustinskom od njega
razlicita.** Dok se na Zapadu vrednost kopije meri stepenom podudarnosti sa
originalom, na Istoku se ne insistira na podudarnosti ve¢ na sli¢nosti (,,pokazivanju istine
u sli¢nosti®, kaze Pseudo-Dionisije) sa arhetipom (Hristom, Bogorodicom, svetiteljima)
¢ija se spoljasnja forma moze izobraziti ali ne i njegova sustina (Sto je neposredna

refleksija platonizma). Ne ulaze¢i dublje u kompleksnost vizantijske teorije slike, vazno

2 \/idi Schwartz, str. 251.
%3 Cit. pr. www. wikipedia.org/wiki/Eugéne_Viollet-le-Duc
4 vidi Dejan Sretenovié, ,,Novo ¢itanje ikone®, str. 9-10.
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je istaci da ikonopisac, kao i zapadni kopista, ne nosi prerogative autora ve¢ anonimnog
egzekutora koji sledi kanonski utvrden nacin izobrazbe arhetipa i u tom smislu njegovo
kopiranje neke ¢uvene ikone de facto predstavlja kopiranje kopije, ali koje niSta ne menja
u njenoj funkciji ,,lokacije Zelje* (Carls Barber) za prvolikom. Kopija i na Zapadu i na
Istoku ima manifestno slican status jer predstavlja lokaciju Zelje za originalom pa tako,
ako konstataciju Vaslija Velikog da se ,,Cast koja se ukazuje liku prenosi se na prvolik i
obrnuto* prevedemo na profanu kopiju, dobijamo drugaciji smisao: Cast koja se iskazuje
kopiji Mikelandelovog Davida na firentinskom trgu prenosi se na original izlozen u
Galeriji Ufi¢i, ali ne 1 obrnuto. Razlika je u tome Sto je svaka ikona, bila da je u pitanju
Vladimirska Bogorodica ili neka od njenih direktnih ili indirektnih kopija, ima istu
liturgicku vrednost ,,zive* i energijom prvolika naseljene stvari koja ima funkciju
medijatora izmedu coveka i Boga. Crkva je sve do pojave graficke reprodukcije i1
Stampane knjige bila jedina institucija u evropskoj povesti koja je sistemski razvila
ekonomiju kopiranja zasnovanu na, kako zapaza Skeljzen Maliéi, ,,formuli ponavljanja“
kao najviSoj estetskoj normi vizantijske ikonologije: ukljuena u ritual liturgijskog
ponavljanja (jedinstva lineranog i ciklicnog vremena), ikona reprodukuje ,,iste osvecene
uzore, iste arhetipske forme, istu nepropadljivu i neprolaznu lepotu“.**® Sa izmestanjem
ikone iz sakralnog prostora crkve u profani prostor muzeja ona ulazi u estetski poredak
distinkcije u kojem se originalom proglaSava delo koje odlikuje individualni majstorski
stil ikonopisca, a aura viSe nije misticki efekat prvolika ve¢ estetski efekat dozivljaja
slike.

Kako konstatuje Hilel Svarc u Kulturi kopije — najsveobuhvatnijoj dosad objavljenoj
studiji o kopiji — ¢itava istorija umetnosti moze se sa paralelenog koloseka posmatrati i
kao istorija ,,0breda kopiranja“ koji sezu do anticke Gréke, razvijaju se kroz ikonopisacku
tradiciju srednjevekovlja, a poseban zamah dobijaju pojavom reproduktivne grafike u 15.
veku, otvaranjem javnih muzejskih kolekcija krajem 18. veka (koje su umetnicima
omogucile neposredan pristup slavnim originalima) i, naravno, pronalaskom
fotografije.”® Sama Ginjenica da muzeografsku i kolekcionarsku euforiju 19. veka prati

proliferacija kopija koja se ocituje u stvaranju muzeja kopija, uvrs¢ivanju kopija u

%> Skeljzen Maliéi, ,.Esteticke ideje u Vizantiji u doba spora oko ikona (VI11-1X vek)*, str. 283.
¢ Schwartz, str. 248.
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umetnicke muzeje (radi kompletiranja muzejskih narativa istorije umetnosti, a potom i
prezervacije originala), stvaranja trZista kopija namenjenih kolekcionarima koji ne mogu
da priuste originale, jasno ide u prilog tezi da manuelna kopija tu nastavlja da gravitira u
orbiti originala i njegovog kultnog statusa. Medutim, ako je, shodno Benjaminu, original
sa pojavom tehnicke reprodukcije dobio svog rivala koji preti da ponisti njegovu kultnu
vrednost, isto se dogodilo i sa manuelnom kopijom kao njegovim nusproduktom Koji
¢uva secanje na izgled i tehniku originala. ,,0d fotografske ploce je, recimo, moguc¢no
napraviti mnoStvo kopija; pitanje koja je kopija prava — nema nikakvog smisla® kaze
Benjamin impliciraju¢i da pitanje verodostojnosti, pa Cak i unikatnosti slikane kopije ili
skulptorske replike, uzmice pred masovno$¢u, mobilnos¢u i Sirokom dostupnoscu
tehnicke reprodukcije.”’ Hipotezom da je fotografija medij koji direktno proizvodi
kopije Benjamin nas vraca latinskoj re¢i copia koja je u antickom Rimu oznacavala
,»obilje, bogatstvo, mnostvo* (i referisala na Opa, starorimsku boginju plodnosti Zetve) i
kao takva aludirala na stvar koja je imanentno multipla i koja ne poznaje original kao
svoje izvoriste. U starorimskoj retorici je sintagma copia verbum oznacavala obilje reci i
referisala na repetitivnost jezika kao skladiSta reCi i fraza koja svakom stoje na
raspologanju, pa se tako ,,originalnim* nije smatrao vokabular govornika ve¢ umece
kombinovanja i stil prezentacije.**® Iako Benjamin u eseju o tehni¢koj reprodukciji
navodi graficki otisak 1 skulptorski odlivak kao primere predfotografske masovno
umnozene umetnosti, on ostaje nedorecen po pitanju kvalifikovanja reproduktivnih
tvorevina u odnosu na njihovo poreklo. To znaci da nije raspravio razliku izmedu
autorske grafike koja se smatra umetno$¢u multioriginala (reprezentacije prirode) i
reproduktivne grafike koja se smatra zanatom kopiranja (ponavljanjem neke druge
reprezentacije prirode), kao $to je zanemario i istovetnu razliku izmedu umetnicke
fotografije i fotografije kao reprodukcije umetnickog dela. Graficku plo¢u i fotografski
negativ moguce je poistovetiti sa ,,originalom* u smislu autenti¢nosti i neponovljivosti
umetnicke vizije, ali oni su de facto samo podloge ,,upisa“ vizije koja, aristotelovski
receno, predstavlja inicijalni korak u ,,izvodenju dela u prisustvo®. U tom smislu americki

filozof Nelson Gudmen napravio je razliku izmedu jednoetapnih (one-stage) i dvoetapnih

7 yalter Benjamin, ,,Umetni¢ko delo u razdoblju nj egove tehnicke reproduktivnosti®, str. 106.
8 Vidi Marcus Boon, isto, str. 47-49.
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(two-stage) umetnosti: prve pocivaju na jednokratnom i kontinuiranom produkcionom
procesu (crtez, slikarstvo, skulptura u kamenu i drvetu, dagerotipija, polaroid), a druge na
dvokratnom i diskontinuiranom produkcionom procesu (grafika, fotografija, film,
izvodenje muzike, knjiZzevnost i sl.) u kojem se u drugoj etapi, na ovaj ili onaj nacin,
ponavlja ono §to je zapisano u prvoj.**® Jednoetapne umetnosti ideju kopije drze kao
suStu suprotnost ideji originala, dok reproduktivne umetnosti u drugoj etapi direktno
proizvode kopije kao multiple ,.emisije singularnosti“ (Z. Delez), $to je verovatno i bila
Benjaminova misao-vodilja pri imenovanju originala pozitiva kopijom. Zato mozemo
re¢i da je u tehni¢koj reprodukciji kopija unutrasnji uslov produkcije, koji moze imati
kvalitet drugoetapnog originala (graficki otisak, original pozitiva fotografije, kopija
filma) ili kopije nekog jednoetapnog originala kojem se namece kao spoljasnji uslov (npr.
reprodukcija uljane slike).

Razlika izmedu manuelne i mehani¢ke kopije nije samo u tome $to je ova prva
formalno i tehnic¢ki istovrsna originalu a ona druga to nije, ve¢ i u tome S$to je, po
Benjaminu, tehnicka reprodukcija donela takav revolucionarni pomak u smislu i znacenju
kopiranja 1 umnoZzavanja da je transformisala celokupno shvatanje i nain recepcije ne
samo originala, veé¢ i kopije. Tim povodom, Hilel Svarc podvla¢i razliku izmedu
manuelnog kopiranja ,,p/o/t/e/z/-Iplol-Iploltielz*  (sit/rlolklel-Iblyl-Islt/r/o/kle)  koje
priblizno odgovara vremenu nastanka originala i mehanickog ,kopiranja CELINE®
(copying ENTIRETIES) kroz ,,fluidni, beSavni i nevidljivi akt blizanCenja“ gde se
kopiranje razvodi od zanatskog umeca i pretvara u automatizovan proces.460 Za razliku
od graficke reprodukcije koja je iziskivala manuelnu vestinu gravera pri kopiranju
originala na graficku plocu, fotografija zasniva trenutacno kopiranje i ne iziskuje
umetnicku tehniku ve¢ omogucava svakome, pa 1 amateru, da prostom operacijom
podesavanja parametara kamere i ¢inom snimanja ,,dode u posed predmeta 1 slika svoje
Zelje* (Benjamin). Svarc promisljeno koristi sintagmu ,,obred kopiranja“ jer kopista
ritualno ide u pohod originalu, promatra ga, analizira i potez-po-potez kopira trudeéi se
da pronikne u tajnu umeca njegovog tvorca, dok fotograf original gleda kroz objektiv,

osnovna briga mu nije stil originala ve¢ njegova osvetljenost i nalazenje odgovarajuce

% vidi William, J. T. Mitchell, The Reconfigured Eye. Visual Truth in the Post-Photographic Era, str. 50.
%00 |sto, str. 223-224.
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distance i ugla snimanja, svoj posao zavrSava u nekoliko sekundi ili minuta i ve¢ u
samom prostoru kulta obavlja destrukciju njegove aure, pri ¢emu kopiju koju je napravio
vidi tek po razvijanju, u odsustvu originala. Dok manuelna kopija sa originalom, bez
obzira na nepremostivu ontolosku razliku, ipak stoji u odnosu kontinuiteta srodnosti
slikarskog ili vajarskog dvojniCenja, ona reproduktivna uvodi ono S§to bi, parafrazirajuci
Bodrijara, mogli nazvati ,vrtoglavicom® ili ,,diskontinuitetom* remedijacije, odnosno
reprezentacije jednog medija u drugom koja vodi apsolutnoj otudenosti kopije od
originala (naro¢ito u vreme crno-bele fotografije).

Kako smo ve¢ napomenuli u poglavlju o reprodukciji, u vreme kada DiSan uvodi
industrijski reproduktivni objekat u svet umetnosti ,kopiranjem bez kopiranja“, u
americkim umetni¢kim muzejima zapocinje proces uklanjanja kopija iz postovanja prema
onovremenim ,,umetnickim idealima®. lako Marta Baskirk, koja je iznela ovo zapazanje,
ne eksplicira o kojim se idealima tacno radi, logi¢no je za pretpostaviti da se radi o
modernistickoj revalorizaciji pojma originalnosti kao apsolutnog stvaranja ex nihilo i
odbacivanja kopije, imitacije i svih drugih oblika ponavljanja kao recidiva proslosti koji
stoje u sluzbi samoodrzanja umetnicke tradicije i vestine. Takode, tehnicka reprodukcija
se u avangardama Kkoristi kao genuini produkt modernosti i kao emancipatorski
instrument produkcije nove vizije sveta (u filmu, umetnickoj fotografiji i fotomontazi), a
americki muzeji (MoMA, Metropoliten) ve¢ tridesetih godina proslog veka uvrstavaju
reportersku 1 sl.) 1 time beatifikuju njen u umetnickoj praksi ve¢ priznat status nove
umetnosti multioriginala. Za Moholji-Nada, reprodukcija kao ,,ponavljanje ve¢ postojecih
odnosa“ jeste ,,prazna virtuoznost”, dok je produktivni potencijal fotografije takav da
omogucava kreaciju posve ,,novih i prethodno nepoznatih odnosa® i, shodno tome,
transformaciju ljudske percepcije sveta ,,videnog potpuno drugadijim o¢ima*.*®* Sli¢no
tome, za DZona Sarkovskog, dugogodidnjeg direktora Odeljenja za fotografiju njujorskog
Muzeja moderne umetnosti, fotografija je bila modernisticki medij u Grinbergovom

smislu — umetnicka forma koja se svojim esencijalni kvalitetima razlikuje od drugih

%1 | aszlo Moholy-Nagy, ,,Production-Reproduction®, str. 290.
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umetnickih formi 1 koja, ulaskom u muzej prestaje da sluzi dokumentovanju, ilustrovanju
1 1zveStavanju i stie estetsku autonomiju jedinstvene umetnicke Vizije.462

Rausenbergovo i Vorholovo uvodenje fotoreprodukcije kao instrumenta posrednog
prisvajanja dela drugih autora donelo je hibridizaciju fotografske i graficke reprodukcije
sa slikarskim originalom i proizvelo totalni nered u modernisti¢koj epistemi umetnosti. I
ne samo to, grafika koja se do tada smatrala zanatskom tehnikom, sa serigrafijom postaje
mehani¢kom tehnikom ,,kopiranja u celosti“ koje viSe ne iziskuje zanatsku vestinu, niti
obavezu uc¢es¢a umetnika u izvedbi dela od pocetka do kraja procesa produkcije. U isto
vreme, krajem pedesetih, DiSan ¢e replikovanjem redimejda korigovati platonisticki
pojam kopije tako Sto ¢e re¢i da ,,replika redimejda nosi istu poruku® i time potvrditi
superiornost ideje kao originala, ali istovremeno pokazati da ona mora biti posredovana
nekim materijalnim nosiocem koji se izmecée s onu stranu ontoloske i epistemoloske
distinkcije primarnog i sekundarnog objekta. No, u oba slucaja, DiSanovim replikama 1
pop-art serigrafijama, ,,kopiranje u celosti* dovelo je do fundamentalnog obrata u
ekonomiji aproprijacije: predpostoje¢e tvorevine vise se ne prisvajaju fizickim
izmestanjem (imenovanjem i montazom), ve¢ putem kopiranja i to serijalnog, Cime
kopija postaje konstitutivnom za produkciju umetnickog dela. Iako je kopija (redimejd,
fotomontaza, fotografska i filmska reprodukcija) stalno bila tu, u strukturi umetnickog
dela, kao njegov materijalni nosilac (multioriginal, prisvojevina) i sredstvo deauratizacije
tradicionalnog originala, ona se sada emancipovala kao cilj po sebi posto umetnik vise ne
prisvaja postojec¢e reprodukcije niti ih izvodi kao unutrasnji uslov produkcije ve¢ ih
intencionalno pravi. ,,Modernisti¢ki mit o originalnosti“ (R. Kraus) koji je odbijao svaku
pomisao na koncept kopije ovde ulazi u krizu, u skladu sa Benjaminovom tezom o mo¢i
tehnicke reprodukcije da apsorbuje i koncept originala i koncept kopije i ¢ak postane
osnovom razvijanja novog tipa umetnickog dela — kopije sa aurom originala. Svet
umetnosti — koji se do tada zasnivao na neposrednom prisustvu stvari kao originalnih
tvorevina ili originalnih vizija, a sa druge strane na prvenstvu metadiskurzivnog koncepta
umetni¢kog dela koji je obezbedivao stabilnu podelu na ideje, predmete i kategorije —
poceo je da se otvara razmenama cije oblike neprestano umnozava tehnicka reprodukcija

koja je, Vorhol je to znao, ¢itavu kulturu pretvorila u masovni serijski proizvod i time i

*82 \/idi Douglas Crimp, ,,The Museum’s Old, the Library’s New Subject®, str. 423.

229



umetnost primorala da po drugi put (nakon avangarde) preispita svoje mesto u njoj. Vrata
za ulazak manuelne kopije u srediSte sveta umetnosti otvorena su tehnickom
reprodukcijom pop-arta, a mozda upravo Vorholovim simboli¢kim gestom ustupanja

jedne kopije svog Cveca Elen Stjurtevant kako bi napravila slikanu kopiju.

Kopisticki aproprijacionizam

Godine 1971. u Luganu je odrzana danas potpuno zaboravljena izlozba ,,Prema“
(franc. d’apres) na kojoj su predstavljene personalne umetnicke arheologije istorije
umetnosti u to vreme opisivane sintagmama poput ,,umetnost po umetnosti* (art after
art) ili ,,citatoloSka umetnost” (quotational art). Podaci o ovoj izlozbi su krajnje oskudni
(katalog je danas prakticno nemoguce nabaviti), ali ono $to znamo jeste da su na njoj,
izmedu ostalog, predstavljene Kurbeova Kopija po Murilju (1869), Derenov Masakr
nevinih, po Brojglu (1947), jedna Pikasova varijacija po Maneu, kao i dela malo poznatih
italijanskih 1 Svajcarskih umetnika kao §to su Andre Gustav Bodin, Italo Valenti, Alidi

Sasu itd.*®

Iako je izlozba bila prevashodno istorijski orijentisana, ona je znacajna po
tome $to je ,,predocila“ novu moguénost figurativnog slikarstva kao istorijski obavestene
umetnicke discipline, 1 to upravo u vreme dominacije kontemporaneitetskih tendencija
(pop-art, narativna figuracija) okrenutih pikturalizaciji ,,mitologije svakodnevice* (Zerar
Gasio-Talabo). Analizirana iz danasnje perspektive, izlozba ,,Prema‘“ nije samo ono §to je
do tada smatrano epifenomenom ucinila distinktivnim fenomenom moderne umetnosti,
ve¢ je, takode, ,najavila®“ skori dolazak postmodernistickog aproprijacionizma, kako
onog citatoloSkog, tako i onog kopistickog. Ali, ono §to je posebno znacajno istaci jeste
to da je kopija umetnika ovde na velika vrata uvedena u svet umetnosti, odnosno da je
kopiranje, uz citiranje i variranje, prepoznato kao osobena vestina koja moze dovesti do
kreativnog ishoda dostojnog originala. Kada je italijanski kriticar Pankarlo Vigoreli u
prikazu izlozbe postavio pitanje ,,da li moramo da priznamo da smo i sami postali puki

«464

izbor kopija, reprinta i imitacija“™", onda je on time sugerisao da je legitimizacija kopije

%63 Autor teksta oslanja se na podatke o izlozbi koje iznosi Hans Belting u knjizi Art History After
Modernism (str. 179-180), kao i na one pronadene na nekim Internet stranicama.
484 Cit. pr. Belting, isto, str. 179.
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kao samosvojnog umetnickog dela nesto $to iz temelja menja naSe parametre poimanja
umetnosti i preti da destabilizuje modernu ideju umetnosti.

Pod sintagmom ,kopisticki aproprijacionizam* ne podrazumevamo tradicionalnu
kopiju umetnika koja nastaje iz potrebe da se pronikne u tajne vestine starih majstora ili
napravi verzija slike u drugom stilu (kao §to je to slucaj sa kopijama predstavljenim u
Luganu), ve¢ strategijsko pravljenje kopije kao slike koja original intencionalno izmesta
u drugaciji kontekst Citanja 1 interpretacije. Pojavu kopistickog aproprijacionizma
lociramo u sredinu Sezdesetih kada Helen Stjurtevant pocinje da radi kopije i1 replike
Vorhola (cveée), Dzonsa (zastave), LihtenStajna
(stripovi), Stele (prugaste slike) i DiSana (redimejdi), a
kalifornijski umetnik Ricard Petibon se upusta u
slikanje minijaturnin  kopija manje-viSe iste liste
umetnika koji tih godina dominiraju americkom
umetnickom scenom. Ovo su u ono vreme bile

izolovane i marginalne pojave, neposredno inspirisane

reproduktivnom ekonomijom i ,,neoriginalno$¢u® pop-
78. Elen Stjurtevant, Vorholovo arta i pojavom replika DiSanovih redimejda, da bi tek
cvece. nakon Krimpove izlozbe ,Slike (1977) kopisticki
aproprijacionizam postao distinktivnim fenomenom njujorSke scene i, pokazace se,
kulminativnim momentumom aproprijacionisticke linije umetnosti dvadesetog veka.
Stjurtevantova svoje slike nije zvala ,,kopijama“ (iako su one doista bile kvalitetne kopije
U odgovaraju¢im dimenzijma) ve¢ ,,ponavljanjima* Sto prihvata i Tomas Krou koji njen
rad naziva ,tautologijama koje su oslobodile potencijalni viSak znaenja u svetu,
imaterijalan ali neodvojiv od vizuelnih sredstava®.*®® To je ta¢na definicija upotrebe
kopije u kopistickom aproprijacionizmu: ona ideju originala zamenjuje idejom kopije kao
emancipovane slike koja je sada, kako je to svojevremeno istaknuto u jednom
predavanju, viSeslojnija i kompleksnija u svom znafenju od originala jer sluzi kao
komentar za stvaranje mreze novih inskripcija i originala i kopije. Stjurtevantova posebno

istice da su njena dela nastajala uglavnom po se€anju na originale, uz koris¢enje istih

“%> Thomas Crow, ,,The Return of Hank Herron: Simulated Abstraction and the Service Economy of Art*,
Modern Art in the Common Culture, str. 74.
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tehnika, ,,pravljenje istih greSaka* i konsultovanje kataloskih reprodukcija isklju¢ivo radi
provere dimenzija, ¢ime sugeriSe da je apsolutna morfoloska bliskost kopije originalu
preduslov brisanja te sli¢nosti na semiotickom planu. ,,Priblizavanje i odstupanje dela je
skok od slike do koncepta. Dinamika je ta koja odbacuje reprezentaciju“, kaze ona.*®® S
druge strane, Petibon kao da polazi od Benjaminove teze da je izloZzbena vrednost
reprodukcije potisnula kultnu vrednost originala, da je naSe iskustvo umetnosti
utemeljeno u gledanju reprodukcija i stoga svoje kopije pravi u srazmerama kataloSkih
reprodukcija, ¢ime ideju Disanove Kutije u koferu elaborira u pravcu liliputanske
fikcionalizacije ili ,,suvenirske* degradacije originala.

Drugi talas kopistickog aproprijacionizma predstavlja jednu od formacija
postkonceptualne umetnosti koja se — dajuci prednost ideji i intelektualnoj refleksiji u
odnosu na materijalni objekat i estetsku kontemplaciju — okrece kopiji kao slici
pregnantnoj do tada neistrazenim kritickim potencijalima u odnosu na stoZerne postulate
institucije umetnosti. Ako je konceptualna umetnost bila, uopsteno govoreci, zasnovana
na dematerijalizatorskim i mentalnim procedurama koje su umetnost trebale da svedu na
ono Sto Dzon Roberts naziva ,istinom bez slike* (imageless truth), onda kopisticki
aproprijacionizam stremi ,,istini sa slikom*, ali slikom koja je kopija i parazit na originalu
i koja odstupa od polazne pretpostavke konceptualne umetnosti da se za novu umetnost
moraju prona¢i i nove forme izraza. Kada zagrebacki umetnik Goran Trbuljak u
izjavi/plakatu ,,Ne Zelim pokazati niSta novo i originalno* (1971) stavlja do znanja da
odbija da se pokori kreacionistickom imperativu modernizma on, zapaza Slobodan
Mijuskovi¢, takode ,,implicitno pledira na originalnost, koje se odrice“.*” Ako je
konceptualna umetnost davala prednost neumetnickim medijima i formama iskaza, onda
kopizam pociva na neumetni¢kom kori$¢enju tradicionalnih umetni¢kih medija poput
slikarstva i fotografije. Dela Seri Livajn, Riarda Prinsa, Majkla Bajdloa, Alena
Mekoluma i drugih aktera ove scene odlikuje upotreba refotografije i
kopije/replike/surogata predpostoje¢ih umetnickih dela i popularnih reprezentacija kao
sredstva kritiCkog preispitivanja ili dekonstrukcije pojmova autorstva, originalnosti,

unikatnosti, porekla, umetnic¢kih i kulturnih mitova i sl. Odbacivanje autonomnog izraza i

%8 Cit. pr. Nancy Princenthall, ,, The Other Truth®, str. 103.
7 Slobodan Mijuskovi¢, ,,Nema opasnosti‘, str. 179.
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predstave koje karakteriSe pionire kopistiCkog aproprijacionizma ovde je nadogradeno
namerom aktivnog razotkrivanja oznaciteljske mehanike umetnosti i kulture koja se, kako
je istakla Livajn, odvija u meduprostoru dve slike (originala i kopije) kroz ,vibraciju®
njihovog naizmeni¢nog manifestovanja i nestajanja. Analiticki pristup pojmu kopije ¢ini
njujorske umetnike bliskim ideji Stjurtevantove o skoku od slike do koncepta, dok sa
Petibonom dele princip indirektnog kopiranja po reprodukcijama, ali sve to u izmenjenoj
umetnickoj 1 kulturnoj klimi kraja sedamdesetih kada kod kritickih umetnika sazreva
(disutopijska) svest o tome da osporavanje institucije umetnosti voluntaristickim
gestovima nije delotvorno i da ono Sto preostaje jeste nesporedno delovanje na sam
materijal te institucije i sistem vrednosti koji on otelotvoruje.

Refotografiju mozemo shvatiti kao tehnicki analogon slikarskoj kopiji zato $to se tu
original kopira istim postupkom i u istom mediju, ali dok slikar moze napraviti
verodostojnu kopiju ponavljaju¢i doslovno svaki potez originala, kod refotografisanja
nuzno dolazi do entropije vizuelnih informacija i gubljenja vizuelne oStrine koja je
klju¢na za kvalitet fotografske reprezentacije. Livajn i Prins osvaju novu etapu u
denigraciji porekla slike koju je zapoceo pop-art zato Sto reprodukciju reprodukcije ne
podvrgavaju formalnim transformacijma i slikarskom/grafickom transkodiranju ve¢ je

< - =+ izvode na nivo Ciste kopije koja u domenu fotografije ima
specifi¢an znacaj zato Sto refotografija nije reprezentacija
profotografske  realnosti  ve¢  komentar  same
reprezentacije. Ciklusi refotografija Seri Livajn po
Vokeru Evansu, Edvardu Vestonu i drugim znamenitim
americkim fotografima pocivaju na niStenju ontologije
fotografije kao ,,snimanja“ sveta u Kkorist ,uzimanja“

fotografije kao redimejda (Sto je igra re¢i posto engleski

glagol take znaci uzeti, ali isto tako i fotografisati — to
79. Seri Livajn, Po Vokeru take photography) ¢ime u njen posed dolaze i motiv
Evansu: 4, 1981. originala i sam original, odnosno sve kulturne, umetnicke

1 politicke konotacije koje nose. Livajnova je svoje
aproprijacije objasnila na slede¢i nac¢in: ,Nadam se da ¢e u mojim fotografijama

fotografija biti sklopljen nestabilan mir izmedu moje privrzenosti idealima koje ove slike
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egzemplifikuju i moje Zelje da nemam nikakvih ideala ili skrupula. TeZim tome da moje
fotografije, koje sadrZe vlastite kontradikcije, predstavljaju ono najbolje iz oba sveta“.*®®
Kontradikcije koje pominje Livajnova podjednako se odnose na originale kao ikonicka
dela modernisticke fotografije i kopije kao njihove degradirane dvojnike, na kreaciju
novog sadrZaja i aproprijaciju starog, distinktivni stil originala i bezli¢nost kopije, autora
kao ,,oca* umetnickog dela i kopistkinju kao ,,Cerku‘ koja mu ga otima 1 sl. NeposStovanje
paternalnog autoriteta, navodi Krejg Ovens, sugeriSe da je ono $to umetnica ¢ini manje
aproprijacija — posezanje i otimanje — a viSe ,,eksproprijacija aproprijatora“ koju treba
¢itati u kljucu feministicke kritike istorije umetnosti muskaraca-autora (Ovens podvlaci
da ona refotografiSe upravo ona dela muskih fotografa koja reprezentuju Druge: Zene,
decu, prirodu, siromasne, umobolne).*®® Ricard
Prins se, za razliku od Livajnove, refotografiSuci
reklamne  fotografije  (ciklusi ,,Kauboji“,
,Zabavljaci“, ,,Zalasci sunca“, 1980-1989),

okre¢e popularnim reprezentacijama u ulozi

: ‘3 il vizuelnog antropologa  koji  disocijacijom

T . we———==== predlo3ka (ili njegovog fragmenta) od originalne

igégiéard Prins, Bez naziva (Kauboji), funkcije i znaCenja pokazuje u kojoj su meri

drustveni  modeli  ponaSanja  svedeni na
masmedijske stereotipove. Neki kriticari njegova dela — vizuelno privlacna i znacenjski
ambivalentna poput Vorholovih — ¢itaju u simulakrumskom kljucu ba$ zato $to deluju
kao slike koje ,,imaju Sansu da izgledaju kao realne ali bez Sanse da budu realne* (Prins),
koje ,,interiorizuju neslicnost“ i pokazuju da je granica izmedu stvarnosti i fikcije
poniStena verom u istinu medijske reprezentacije. Mozemo re¢i da se i kod Livajn i
Prinsa, shodno Krimpovom odredenju ,,fotografske aktivnosti postmodernizma* (pod
koju podvodi i refotografiju), radi o podrivanju pretenzije fotografije i na originalnost i na
objektivnost: ono Sto na fotografiji vidimo kao akt, pejsaz ili portret je ,,unapred-veé-
videno* posredstvom neke predpostojece slike ili konvencije prikazivanja, a ono §to

dozivljavamo kao objektivno postoje¢e pred objektivom kamere samo je ,Zelja

“68 Cit. pr. Benjamin H. D. Buchoh, , Allegorical Procedures: Appropriation and Montage in Contemporary
Art*, str. 52-53.
9 Craig Owens, ,, The Discourse of Others: Feminists and Postmodernism“, Beyond Recognition, str. 182.
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reprezentracije” koja postoji samo dok ne moze biti ispunjena, dok je odgodena.470

Refotografija 1 druge fotografski zasnovane forme aproprijacije okre¢u naturalizirajucu
tendenciju fotografije (tzv. ,efekat realnog™) protiv sebe same cineci ociglednim
konstruisani i1 kodirani karakter slike. Rozalin Kraus, raspravljaju¢i refotografije
Livajnove, poziva se na Rolana Barta (ne slu¢ajno, Livajn u ,,Izjavi® iz 1982. plagira
poslednji pasus Bartove ,,Smrti autora®) koji govori o nemogucénosti da realisticka
(fotografska) reprezentacija bude originalna: ,,Predstaviti... ne znac¢i uputiti od jezika
prema referentu, ve¢ od jednog koda do drugog. Stoga se realizam ne sastoji samo u
kopiranju realnog ve¢ u kopiranju (predstavljene) kopije... Kroz drugostepeni mimezis
[realizam] kopira ono §to je vec kopiramo“.471

Slikarski kopizam, s druge strane, preispituje dispozicije modernog slikarstva kao
discipline koja najneposrednije otelotvoruje moderni pojam originalnosti, jakog autora-
subjekta i individualnog stila. Majk Bajdlov najznacajniji projekat (pre koga je kopirao
Matisa, DiSana, Poloka i druge moderniste) Pikasove Zene: 1901-71 (1988) ¢ini mnostvo
kvalitetnih  kopija iz citavog opusa
Spanskog slikara 1 Kkoji je umetnik
propratio indikativnom izjavom ,,Sve je
moje osim forme“. Ako je Pikaso sebe

smatrao virtouzom koji moze da slika bilo

kojim stilom 1 da se nadmece sa starim

majstorima variraju¢i njihova dela ,u

81. Majk Bajdlo, Pikasove Zene, 1988.

svom stilu®, onda Bajdlo, polaze¢i od te
pretpostavke, u prvi plan istice ponovno izvodenje iste forme/slike kojom postavlja
pitanje razlike izmedu originalnosti kao stvaranja novih formi i zanatske vestine kao
dokaza ospoljavanja te i takve originalnosti. Ovde se namecu komparacije sa
Todosijevicevim projektom Zovem se Pablo Pikaso, ali dok su slike beogradskog
umetnika parodijski ,,neveste varijacije i samim tim perceptivno razli¢ite, Bajdlo radije
insistira na ,,originalnosti kopije“ tako Sto, stavljaju¢i naglasak na izvedbu, originalnu

formu podvodi apstrakciji slikarskog jezika koji viSe nije samo ,Pikasov* veé 1

"% Douglas Crimp, ,,The Photographic Activity of Postmodernism“, On the Museum’s Ruins, str. 117-118.
4" Rosalind E. Krauss, ,,The Originality of Avant-Garde“, The Originality of Avant-Garde and Other
Modernist Myths, str. 168.
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»Bajdlov*. Umetnik je viSe puta istakao da uprkos koriS¢enju istog tipa boja i tehnike,
kao i ovladavanja ritmikom gesta (npr. za ucenje Polokovog drippinga Koristio je
Namutov film o akcionom slikaru), nije nikada mogao da dode do ,,egzaktnog faksimila*
ali je mogao da proizvede ,,isti intenzitet*, Sto su, po njemu, uslovi da kopija istovremeno
bude i ista 1 razli¢ita od originala (zato u nazivima svojih radova on izri¢ito naglaSava da
se ne radi o originalu: ,,NIJE Pikaso“, ,,NIJE Disan®, itd.). Seri Livajn se, pak, nakon
refotografija tokom osamdesetih okrenula kopiranju dela Silea, Miroa, LeZea, Matisa u
drugih modernih slikara, ali u manje supstancijalnoj tehnici akvarela koja je njene kopije
donekle ucinila ,,rastresitijim* od originala i1 takode u prvi plan istakla pitanje licnog stila
kao sredstva transformacije kopiste u originatora ,,drugacijeg stila“ izvodenja iste forme i
predstave. Ova dela, kaze Ri¢ard Sif, poprimaju ,,indeksne osobine koje ih vezuju za $aku
i um osobe koja ih je stvorila i svojom slobodnom voljom ustanovila njihove
pojedinosti“.*’> Oba umetnika na razlidite naGine (egzaktnim ponavljanjem i
ponavljanjem u minornoj razlici) dekonstruiSu klasi¢ni feti§ stila (olien u poznatom
motu ,.stil je osoba®), ali ne da bi ga, kao u slikarstvu nove predstave, ucinili
gradevinskim blokom pastiSerskog dela, ve¢ da bi ga defetiSizirali kao skup
prepoznatljivih pravila koja mogu da menjaju mesto i od oznake subjekta diskursa
postanu oznakama diskursa o subjektu u svetu umetnosti. Drugi vazan momenat tice se
upotrebe reprodukcije kao modela za kopiranje koja tu funkcioniSe kao neka vrsta drugog
originala (,,koja je razlika izmedu slike slike 1 slike necega drugog®, pita se Livajn) koji
stoji na sredokraci izmedu dve instance slikarstva. Artificijelni ili mehani¢ki momenat
reprodukcije, kaze Tomas Mekivili interpretiraju¢i Bajdlovu umetnost, ,,kripti¢no lebdi*
izmedu dva manuelna momenta i ontoloski ih diferencira: prvi je aprioran reprodukciji, a
drugi aposterioran i kao takav u isto vreme autenti¢nost restaurira i izruguje joj se.*"
Alen Mekolum je specifican u ovoj grupi umetnika po svojim Surogatima koje je
predstavio na prvoj samostalnoj izlozbi u njujorSkoj Galeriji Merion Gudmen (1983) u
formi instalacije od 551 slike-objekta od gipsa i emajla sa motivom crnom kvadrata na
beloj podlozi koji asocira istoimenu Maljevi¢evu sliku — ikoni¢ko delo moderne

umetnosti. Surogat se mozZe generalno definisati kao stvar ili osoba koja funkcionalno

472 Ricard Sif, ,,Originalnost®, str. 200.
" Thomas McEvilley, ,,Ceci n’est pas un Bidlo? Rethinking Quotational Theory“, The Exile’s Return.
Toward a Redefinition of Painting for the Post-Modern Era, str. 173.
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zamenjuje neku drugu stvar/osobu ali joj po vrednosti i valjanosti nije ravna, poput
cikorije za kafu, vibratora za penis i surogat majke za majku. Naziv projekta aludira na
industrijsku potrosacku kulturu surogata koji tu figurira kao artificijelna ali funkcionalna
zamena, pa tako Mekolum kaze kako je surogat-slika zapravo ,lazna slika, pseudo-

artefakt koji u meni priziva Zelju da ga

1-7‘

« 474

|__!.. gledam, i koji se samo u tome kompletira kao

takav“. Pri tom, vazno je podvuéi da
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lj Surogate odlikuju varijacije u dimenzijama i

boji ramova (braon, siva i crna) Sto stvara

82. Alen Mekolum, Surogati, 1983. .
fantomskim odrazom one druge, elementom

ciklusa kruznog ponavljanja onoga ve¢ ponovljenog, nalik masmedijskom
reprodukovanju istih reprodukcija u razli¢itim dimenzijama. Dok refotografija i kopija
oslobadaju viSak znaCenja u odnosu na original, a simulakrum se iskazuje kao delo po
sebi koje interiorizuje nesli¢nost, surogat-slika je mrtvi ili ugaSeni znak koji svojom
mnostvenosc¢u proizvodi ,,blagu no¢nu moru* (Mekolum) posmatraca. Vorholova ideja da
nijedno umetnicko delo ne moze postojati izdvojeno iz serijskog lanca produkcije
kulturnih artefakata u minornim razlikama ovde dolazi do paroksizma jer tu je razlika
jedini element koji opravdava mnostvo (i takode aludira na serijalizam minimalizma) 1
pitanje porekla i specificnog pikturalnog identiteta slike ¢ini izliSnim.

Pretpostavka od koje polaze sve ove politike kopistiCkog aproprijacionizma jeste da
su originalnost, unikatnost, izrazajnost i autorstvo ideoloSki konstrukti na kojima se
zasniva kako samorazumevanje umetnosti oli¢eno u njenim institucijama (muzej, istorija
umetnosti, kritika, trziste), tako i njen druStveni status kao pretpostavljeno
najsofisticiranijeg podrucja ljudske kreacije. Da bi kriticki analizirali ideoloske premise
»diskursa autenti¢nosti koji slavi isklju¢ivo originalno i odbacuje ponavljanje 1

oponasanje (koje ideji originalnog daje njen smisao i snagu), ovi umetnici koriste kopiju

474 Cit. pr. John Millner, ,What You Don’t See is What You Get: Alan McCollum’s Surrogates, Perpetual
Photos and Perfect Vehicles*, str. 33.
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kao ,,privid nedostatka originalnosti“ (R. Sif), odnosno kao sliku koja u sebi istovremeno
sadrZi i ideju originala i ideju kopije. U tom smislu, i Livajn, pozivajuéi se na Zaka
Lakana, izjavljuje da je ,zelja* koja se obicno smatra originalnim produktom neke
jedinstvene individue uvek ,,posredovana zeljom neke druge osobe®, ¢ime implicira da je
diskurs autenti¢nosti metadiskurzivna konvencija vezana za ,mistiku porekla“ (Z.
Derida), odnosno reifikaciju objekata i stila kao indeksa prisustva njihovih tvoraca. Posve
deridijanski, ova umetnost nije obicno preokretanje kategorija koje su jasno razgranicene
I istorijski nepromenljive, ve¢ nastoji da razori dati poredak apsolutnog prioriteta
originala nad kopijom i1 sam sistem pojmovnih suprotnosti koji taj poredak Ccine
mogucim. Kopiranje, dakle, podriva sistem objasnjenja istorije i znanja o umetnosti koji
se zasniva na logici stabilnih identiteta i logocentricke neprotivurecnosti i proizvodi
jednu erupciju nekontrolisanog znacenja kopije koja se opire prinudi originala-po-svaku-
cenu. Ove kopije su dvoidentitetske slike ili hibridi koji pocivaju na dihotomiji egzaktnog
ili skoro egzaktnog formalnog ponavljanja i konceptualne invencije, odnosno funkcije
kopije da bezli¢no zastupa original i pretenzije originala da ospolji neki samosvojan
kvalitet.

Original 1 kopija su kao nikada ranije wusSli u slozenu meduigru
deteritorijalizacije/reteritorijalizacije koja je napravila pun krug od DiSanovog inicijalnog
gesta ,,kopiranja bez kopiranja“ redimejda: ovde se ne radi o performativhom c¢inu
prekrStavanja serijskog objekta u umetnicki original, ve¢ o pokusaju da se umetnicki
Loriginal“ zasnuje kao kopija nekog drugog umetni¢kog originala. Ovu razliku je
beogradski umetnik-kopista Goran Pordevi¢ Zivopisno objasnio izjavivsi kako je ,,u
odnosu na neki prostor umetnosti* redimejd okrenut prema spoljasnjosti, a kopija prema
unutrasnjosti: ,,Zadatak moderne umetnosti bio je da pretvara nepoznato u poznato...
Tako to strasno, opasno, nepoznato, od mra¢ne dZzungle postaje poznato, pripitomljeno,
jedan lepo ureden vrt u kome sve prepoznajemo 1 u kome se prijatno ose¢amo. Putem
kopije, ovaj na$ lepo uredeni vrt ponovo postaje mracna i opasna dzungla, ali dzungla u
kojoj nam je sve naizgled poznato“.*”> Znamo da je Di$an skovao termin ,,infratanko“
(inframince) kako bi objasnio paradoksalnu razliku izmedu banalnog objekta i redimejda,

odnosno razliku izmedu dve pojavno identi¢ne stvari koja se ne moze neposredno opaziti

" Goran Pordevi¢, ,,Ko je ’Goran Pordevic?’*, str. 169.
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ve¢ samo zamisliti intelektualnim proucavanjem i koja kao takva postoji samo u umu
posmatraca. No, za razliku od redimejda, infratankost kopije ne ti¢e se istovetnosti
objekata istog mesta i vremena porekla (izlivenih iz istog kalupa u seriji), ve¢ istovetnosti
slika razli¢itog mesta i vremena porekla. Kopirane slike imaju nove materijalne nosioce i
otvoreno se deklariSu kao jedinstvene autorske tvorevine nekih drugih umetnika, Sto
znaci da se sustinsko pitanje, koje postulira Pordevi¢, postavlja u odnosu na ono $to se
apstrahuje ponavljanjem u vremenu. Umetnik-kopista nalikuje Borhesovom junaku iz
price ,,Pjer Menar. Autor Kihota* koji re¢-po-re¢ prepisuje odreden broj poglavlja iz
Servantesovog romana pri ¢emu su, kaze argentinski pisac, njegova poglavlja u isto
vreme identi¢na originalu 1 ,,suptilnija® od njega. Ovaj paradoks Borhes objasnjava
argumentom da Menar obogacuje Servantesova poglavlja kroz ,,izmestanje” u drugacije
kulturno-istorijsko pozade ¢itanja (20. vek) i ,,anahronizam* (§panski jezik 16. veka).*’®
Kopija nas vraca originalu kao istorijskom tekstu, ali je istovremeno i savremenija od
njega jer se Menarovo delo, obrazlaze Borhes, Cita iz perspektive istog vremena u kojem
piSu Bertrand Rasel i Dzulijen Benda. Ako ovo pronicljivo zapazanje apliciramo na
kopisticki aproprijacionizam, onda shvatamo da tu kopije izvode neka samosvojna
znacenja koja se izmecu s one strane originala: one su dela savremene umetnosti koja
svoju razliku isti¢u autorskom signaturom i nazivom (,,po*“ Livajnove, ,,NIJE* Bajdloa,
,surogati‘“ Mekoluma) i potvrduju da je umetnik ponavljanjem Zeleo da kaze nesto drugo
u odnosu na ono Sto neposredno opazamo. Kako u eseju o Sturtevantovoj navodi Bernard
Blisten, pozivaju¢i se na Delezovu teoriju filmske slike, ove kopije dovode u konflikt
»pitanje veCnog® 1 ,,pitanje novog®, odnosno sliku kao u vremenu (istorije umetnosti)
zamrznuti moment ili stop-kadar i sliku kao prostor u kojem se taj moment moze

odmrznuti, multiplikovati i zadobiti novu dimenziju trajanja.*”’

Protiv umetnosti

Samosvojan tip kopistickog aproprijacionizma razvio je Goran Pordevi¢ koji je pre

Livajnove, Bajdla i ostalih poceo da radi manuelne kopije 1 koji je u kopistickom periodu

*7® Jorge Luis Borges, ,,Pierre Menard. Author of the Quixote*, np.
" Bernard Blistene, ,,Label Elaine*, str. 38-39.
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svog umetnickog delovanja (1979-1985) - pre toga bavio sa analitickim

konceptualizmom — proizveo veci broj projekata kopiranja koji su kopiju umetnika izveli

na dotad nezamislive teritorije. Pre svega, Pordeviceve slike

nisu strikne ili verbatim kopije kao one njujorskih

aproprijacionista, ve¢ radije ,,neCiste ili loSe kopije zato Sto
su, skoro po pravilu, nevesto izvedene, a potom, od projekta
do projekta, kontekstualizovane kao naknadno umetnuti citat,
umnozene do besmisla ponavljanja, aplicirane na
neodgovarajuc¢u podlogu, slikane neodgovaraju¢om tehnikom,

digitalno generisane i sl. Kopija sadrzi dovoljan broj vizuelnih

83. Goran Pordevi¢, podataka neophodnih za prepoznavanje originala, a opet je od
Autoportret, 1984. njega dovoljno razli¢ita kako bi mogla da, istice Pordevic,
pripoveda neku drugu pricu u odnosu na onu koju pripoveda original. Kopija ovde
tendenciozno ,,naruzava“ original, ponavlja ga u evidentnoj razlici degradacije, kinicki se
sa njime poigrava, i kao takva se deklariSe kao subverzivna ne samo u odnosu na original
vec 1 u odnosu na ideal kopije kao formalno-tehnicki verodostojnog zastupnika originala.

U radu Kratka istorija umetnosti (1979-1980) kopije — radene olovkom na papiru i
sve istog formata — reprezentuju ikonic¢ka dela istorije umetnosti u rasponu od pecinskog
otiska Sake do Kosjutovih Definicija svode¢i originale na crtane kopije (izvedene po
reprodukcijama) koje raznorodne istorijske stilove svode na jedan zajednicki stil
(kopiste). U ciklusima koji ¢ine reprodukcije (katkad i originali) pompjerske i sakralne
umetnosti (ikone) na kojima su ru¢no uslikane kopije dela moderne umetnosti (npr. Hrist
na grudima nosi Mondrijanovu sliku, DiSanov pisoar umetnut je u kicasti pejsaz, na
Stafelaju slikara koji slika u pleneru stoji Birenova prugasta slika) radi se o ,,imputaciji*
kopije u novi kontekst gde ki€ 1 avangarda bizarno koegzistiraju u istom pikturalnom
prostoru (Sto bi se moglo procitati i kao ironi¢ki komentar poznatog Grinbergovog eseja
,Avangarda i ki¢*). Kombinovanje uslikavanja i samostalne kopije dolazi do izrazaja u
projektu Prizori moderne umetnosti (1982-1985) gde umetnik uslikava Maljevica i
Mondrijana na karikature iz magazina Playboy (koje prikazuju bracne i erotske scene u
ambijentu tipicnog americkog doma) ili, pak, izraduje kopije po nepoznatim ,,apstraktnim

slikama® (kliSejima apstraktnih stilova) koje se pojavljuju na karikaturama. DPordevi¢
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takode kopira Maljevica na lesonitu, a LihtenStajna na pozuteloj hartiji, pozicionirajuci
kopije kao izolovane monade u praznom prostoru podloge, jednu Mondrijanovu sliku
vide puta kopira poentilistickim stilom Zorza Sera ili je uslikava na banalne objekte
(igracke, odecu, obudu, tabakere) i reprodukcije dela drugih umetnika (Jan Dibets),
izvodi goblenske i kompjuterske kopije Maljevica
i Mondrijana, itd. Najintrigantniji projekat
Glasnici apokalipse (1980-1982) nastao je tako
Sto je umetnik napravio veliki broj (ovaj put
striktnih ili u promenjenim dimenzijama) kopija

svoje istoimene slike koju je naslikao kao

devetnaestogodiSnjak, a potom pozvao i kolege,

84. Goran Dordevi¢ ispred Glasnika

< domace i1 strane umetnike (R. Todosijevi¢, Z.
apokalipse, SKUC, Ljubljana, 1981. ( ) ’

Popovi¢, M. Abramovié¢/Ulaj, M. Ramsden, L.
Viner i dr.), da urade svoje kopije iste slike. Sama cCinjenica da se radi 0 diletantskom
mladalackom radu koji Pordevi¢ (inace autodidakt) opsesivno kopira i u projekat inicira i
druge profesionalce, navela je Slobodana Mijuskovica da u razgovoru sa njim konstatuje
,»Kako tu nije bitno Sta je i kako je slikano ve¢ zasto je slikano®, §to je Pordevi¢ propratio
pitanjem-odgovorom: ako je original bezvredan da li to implicira bezvrednost njegove
kopije ili ona moZe postati ,,zna¢ajnijom od originala“.*’® Ova izjava moZe se uzeti kao
Dordevicev kredo jer se i u drugim radovima kopija ne manifestuje kao slika koja dolazi
posle originala, ve¢ kao slika koja poseduje autonomnu vrednost i1 koja, paradoksalno ili
ne, naknadno konstituiSe original kroz pripovedanje neke druge, vlastite price.

Za razliku od njujorskih kolega (¢ija dela u vreme okretanja kopiji nije poznavao)
koji kopiju tretiraju kao ekstra-sliku ili pridodatu vrednost koja otvara dijalog sa
originalom 1 prtljagom njegovih znacenja, Pordevicev interes usmeren je iskljucivo na
kopiju, na oslobadanje njenih anarhisti¢kih potencijala, odnosno na kretanje ,,po rubu
umetnosti (S. Mijuskovi¢) koje samu instituciju umetnosti dovodi u pitanje, ukljucujuéi i
vlastitu govornu poziciju. Na pozivnici za prvu samostalnu izlozbu kopija pod
indikativnim nazivom ,,Protiv umetnosti (SKC, Beograd, 1980) Pordevi¢ je napisao:

,Umetnicko delo, pored ostalog, izrazava neki stav o umetnosti. Radovi prikazani na ovoj

4”8 Goran Pordevi¢, ,,Original i kopija“, str. 10.
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izlozbi nisu umetnicka dela. To su samo stavovi o umetnosti. Bolje re¢eno, to su stavovi
protiv umetnosti. Mislim da je krajnje vreme da se sa umetnosti jednom odlu¢no strgne
napuderisana maska slobode i humanizma i otkrije njeno pravo lice, lice verne i ponizne
sluskinje®. Ova izjava sugeriSe da inventivnu upotrebu kopije ne treba poistovetiti sa
pravljenjem nekog novog originala jer umetnost kao (ma koliko radikalna) kritika
umetnosti mogucéa je samo kao poigravanje sa pravilima igre umetnosti koje pre ili
kasnije zavrSava oportunizmom, poput kasnog konceptualizma u kojem Pordevic¢ vidi stil
liSen ,,stava“ i naziva ga ,,belim ki¢em* (zato dela konceptualnih umetnika takode uzima

za predmet kopiranja).*"

Pordeviceve kopije prelaze preko svih poznatih granica smisla
umetnickog kopiranja, Sto znaci da nisu intencionalno napravljene samo da bi osporile
pojmove originalnosti i autorstva, ve¢ i da bi, i original i kopiju doveli u dotad nepoznate,
nezamislive i ¢ak apsurdne situacije koje premasuju svaku zdravorazumsku logiku. Cak i
kada, u vidu javnog performansa, slika striktnu kopiju Mondrijanove slike u stalnoj
postavci beogradskog Narodnog muzeja (1983), Pordevi¢ to ¢ini sa sveséu o tome da
kopiranje formalno jednostavne slike predstavlja ,,Cist idiotizam sa stanovista uobicajenih
razloga kopiranja (u&enje tehnike slikanja)“.*®°

,»Prisvojiti, kopirati, replikovati, postaju nove, invertirane ’anti-estetske’ vrednosti®,
napisala je Margaret Ajversen pisuéi o njujorikoj kopistickoj sceni*®, ali, kao §to dobro
znamo jo§ od istorijskih avangardi, antiestetska vrednost dela ne znaci da ono nije ili nece
biti prihvac¢eno kao umetnicko. Stoga ne ¢udi $to je, potpomognut snaznom promocijom
od strane uglednih kriti¢ara 1 institucija (i trziSta, naravno), njujorski kopizam vremenom
zanrovski etabliran kao deo umetnickog mejnstrima, 1 $to je kriza autorstva i originalnosti
koju je on indukovao prevazidena tako Sto je reifikovana kao tema podlozna besplodnoj
rekuperaciji, o ¢emu ilustrativno svedo¢i Fontana, po Marselu Disanu (1991) Seri Livajn
gde je redimejd transformisan u skulpturu koja materijalom i ispolirano$¢u vise asocira
Brankusija nego DiSana. Goran Pordevi¢ je 1985. prestao da se bavi autorskim radom u
polju umetnosti u kojem nadalje ostaje prisutan kao tehnicki saradnik pri realizaciji
raznih projekata kopiranja moderne umetnosti koje pratimo sve do danas. Pordevi¢ nije

nikada (¢ak ni u povodu retrospektive ,,Protiv umetnosti. Goran Pordevi¢: kopije 1979-

"% Vidi Goran Pordevi¢, ,,Ko je *Goran Dordevié¢?’, str. 167.
%80 |sto, str. 168.
“81 Margaret Iversen, ,,Resistance to Replication“, np.
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1985, Salon MSU, 2011.) objasnio razlog svog povlacenja, ali mozda bi nam u
naslu¢ivanju mogla pomo¢i konstatacija jednog kritiCara da je kopisticki
aproprijacionizam postavio niz vaznih pitanja o umetnosti ali na njih nije dao odgovor ili
barem predlog kuda bi se dalje moglo i¢i. Za razliku od americkih kolega, Pordevi¢ se
deklariSe antiumetnikom koji nastupa protiv umetnosti i stoga je posve logi¢no za
pretpostaviti da je u pitanju sazrevanje svesti o tome da je njegov projekat u ovoj formi
zaokruzen i da konsekventan epilog moze biti samo prestanak autorskog delovanja u
polju umetnosti. Odustajanje mora biti vise od samog odustajanja, ono mora
individualnom c¢inu dati pecat istorijske nuznosti, napisao je jedan kriti¢ar povodom

Disanovog povlacenja iz autorskog rada u umetnosti.

Ni original, ni kopija

U beogradskom Salonu Muzeja savremene umetnosti 1986. godine otvorena je
izlozba pod nazivom ,,International Exhibition of Modern Art, New York, 1993 na kojoj
je izlozeno pedesetak gusto poredanih kopija znamenitih dela modernih umetnika
ukljucuju¢i Maljevica, Matisa, Pikasa, Disana, Magrita, Brankusija, Mondrijana,
LihtenStajna, Njumena, Kosjuta 1 druge. Izlozba je, vazno je podvuéi, bila
neautorizovana, u javnosti ju je zastupao njen kustos Slobodan Mijuskovi¢, a prateci
katalog sadrzao je isklju¢ivo reprodukcije i spisak eksponata, kao i nepotpisani intervju
(na engleskom) sa osobom ili osobama za koju(e) se moglo pretpostaviti da u svojstvu
»autora® stoji(e) iza projekta. Sam naziv — Kkoji je obaveStene posetioce asocirao na
istoimenu njujorSku izlozbu iz 1913.

(poznatu i kao ,,Armory Show") koja je na

- . velika vrata uvela modernu evropsku
LA P
ﬂ_—; . m[*# umetnost na americko tle - izazivao je
: - Cudenje, pogotovu navodenje 1993. godine,

dok je pogled na kopije otkrivao da su

' razli¢itog kvaliteta izvedbe, da neke ni

85. International Exhibition of Modern Art, Salon priblizno ne odgovaraju  dimenzijama

MSU, 1986. .. ., . . .
originala, a najve¢u enigmu izazvalo je
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antidatiranje eksponata: Improvizacija br. 27. Kandinskog datirana je u 1976, Matisov
Crveni atelje u 1988, Rajnhardova Apstraktna slika, crvena u 1921, Kojsutova Ideja u
1905, itd. Enigmu ove izlozbe konsekutivno je produbila ,,Poslednja futuristicka izlozba
0.10* (naziv preuzet iz istoimene sanktpeterburske izlozbe ruske avangarde iz 1915-
1916), odrzana krajem iste godine u jednom novobeogradskom stanu i koja je, takode
neautorizovana, predstavila kopije Kazimira Maljevia (izloZenih u uglu sobe kao
instalacija, prema poznatoj fotografiji originalne postavke), kao i nekoliko drugih
segmenata sa goblenskim kopijama suprematistickih slika i minijaturnim replikama
antickih reljefa i skulptura. Konacno, u ¢asopisu beogradskih studenata istorije umetnosti
3+4 je nedugo zatim (1986) objavljen tekst pod naslovom ,,Mondrian *63-96* potpisan
od strane ,,Valtera Benjamina®, a koji je, u formi transkripta predavanja, na primerima
(takode antidatiranih) kopija Mondrijanove slike iz Narodnog muzeja u Beogradu
raspravljao o odnosu originala i kopije.*®? Sva tri projekta prezentovana su u video-eseju
Ogledi o modernoj umetnosti (produkcija emisije ,, TV Galerija“, emitovano na TV
Beograd 1987.), pri ¢emu je Benjaminovo predavanje o Mondrijanu inscenirano u
auditorijumu jednog beogradskog fakulteta u maniru edukativnih emisija 0 umetnosti, ali
sa dozom ironije (slusaoci tokom predavanja demonstriraju znake dosadivanja, a
auditorijum se postepeno prazni). Dakle, ova tri projekta su ve¢ etablirani diskurs
kopistickog aproprijacionizma doveli do neocekivanog obrata tako Sto su ga izveli na
teren fikcionalizacije ili izmiSljanja prica zasnovanih na znac¢ajnim dogadajima, delima i
licnostima iz istorije moderne umetnosti.

U jednoj kratkoj izjavi, koju je takode potpisala osoba koja se izdaje za Valtera
Benjamina, a odnosi se na beogradski ,,Armory Show", stoji konstatacija kako kopija
moze da napravi ,kratak spoj“ u istoriji umetnosti: ,,Umesto da poStuje hronologiju i
implicira razvoj i progres, istorija umetnosti bi mogla da postane nesto kao petlja, ukoliko
bi se dve formalno identi¢ne slike (original i kopija) pojavile na dve razli¢ite tatke na
istorijskoj vremenskoj osi“.*®® Kratak spoj nastaje time $to se ne zna da li se godina iza
naziva dela odnosi na vreme nastanka originala ili kopije, jer nijedna godina ne odgovara

nastanku originala kakvim ga poznajemo iz istorije umetnosti (apsurd je u tome Sto se

“82 \/idi Valter Benjamin, ,,Mondrian *63-96"*, str. 9-11.
8 \Walter Benjamin, ,,On Copies“, u: Branislav Dimitrijevi¢ i Dejan Sretenovié¢ (prir.), International
Exhibition of Modern Art, 2013, featuring Alfred Barr's Museum of Modern Art, New York, 1936, str. 73.
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ispostavlja da su neka dela nastala u vreme kada njihovi autori nisu bili ni rodeni, a neka
kada viSe nisu bili medu zivima, pa ¢ak i projektovana u buduénost, kao i sama izlozba),
dok, sa tacke glediSta kopije, u jednom broju slucajeva kopija hronoloski prethodi
originalu, u drugom nastaje vise decenija nakon njega, a u trecem takode obitava u
buduénosti. Ono §to se na prvi pogled Cini kao haos antidatiranja koji nisti linearni tok
istorije 1 posmatracu onemogucava da vaspostavi bilo kakvu vremensku perspektivu,
zapravo je neka vrsta ,,predstave” u kojoj kopije figuriraju kao ,,glumci® ili ,,aktanti“, a
njen ,autor” kao ,reziser koji na osnovu istorijskih ¢injenica pripoveda svoju pricu
zasnovanu na fikcionalnom scenariju. U ovoj igri dva opoziciona pola istorije-reference i
price-iskaza prevagu odnosi ovaj drugi koji ima vrednost fikcionalne prerade onoga $to je
zapisano u istoriji i koja sledi Aristotelovu definiciju fikcije kao pripovedanja o onome
Sto se moglo ili ¢e se mozda dogoditi. Drugim refima, u ovom teatru kopija predmet
fikcionalizacije nisu samo originalna umetnicka dela i njihovi nominalni autori, ve¢ i
sama istorija umetnosti, Sto zna¢i da se on ispostavlja kao metanarativ koji istoriju
umetnosti pretvara u unutradnju temu rada. Beogradski projekti kopiranja mogli bi se na
jos$ jedan nacin uporediti sa pozoriStem: kao Sto publika koja dolazi da gleda anticke
tragedije ili Sekspira ve¢ zna sadrzaj i likove komada i traga za autenti¢no$cu rediteljske
intepretacije 1 glumacke izvedbe, tako se se 1 na ovim ,,rekonstruisanim‘ izlozbama ono
poznato (istorijsko-umetnicki tekst i njegovi akteri) transformise u neSto nepoznato i
novo, nesto Sto nas navodi da se zapitamo Sta zapravo znamo 0 onome Sto se unapred
podrazumeva. U tom smislu, i Borhes za Menara kaZze da on postupa u skladu sa
defincijom istorije Vilijema DZemsa koji smatra da istorijska istina nije ono $to se
dogodilo, ve¢ ono §to procenjujemo da se dogodilo.”®* Za razliku od njujorskog
aproprijacionizma gde kopija prisvaja original kao istorijsku €injenicu ali istovremeno i
cuva distancu vlastitog identiteta kopije, ovde je u pitanju komplikovanje odnosa izmedu
originala i kopije poSto su oboje postavljeni u masinu fikcionalne modelizacije. Kako
konstatuje Slobodan Mijuskovi¢ pisuci o ,,Internacionalnoj izlozbi moderne umetnosti®,
ona nas uvlaci u ,,jedno stanje neizvesnosti i nesigurnosti“, uvodi u ,jedan prostor bez

oslonca u kojem smo okruzeni stvarnim i nestvarnim, poznatim i nepoznatim, istinom i

“®4 Jorge Luis Borges, ,,Pierre Menard. Author of the Quixote*, np.
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laZi, smislom i besmislom, najzad kopijama i originalima“.*®® Sustina ovde upotrebljene
fikcionalne modelizacije je u tome $to je celina, kako bi rekao Zan Zene, fikcionalnija od
pojedinac¢nih delova zato Sto ona predstavlja uslov pod kojim oni stupaju u odnos sa
drugim delovima, Sto se podjednako odnosi na formu (rekonstrukcija izlozbe) i na
sadrzinu (antidatirane kopije).

Prvi primer fikcionalizacije kopije 1 njenog autora nalazimo u ,,slu¢aju Henk Heron*
koji je iniciran 1973. kada se u zborniku tekstova Umetnost ideje (Idea Art), koji je
priredio Gregori Betkok, pojavio tekst ,Lazno kao vise* iz pera nepoznate kriti¢arke
Ceril Bernstajn koji je raspravljao prvu samostalnu izlozbu takode nepoznatog slikara
Henka Herona na kojoj su bile predstavljene kopije slika Frenka Stele. U tekstu je
BernStajnova tvrdila kako su Heronove kopije superiornije od Stelinih originala zato Sto
mnogo snaznije manifestuju ,,materijalnu doslovnost® i ,,nemilosrdnu vizuelnu logiku*
zbog koje je Stela toliko hvaljen, odnosno zato $to je kopista Stelin diktum ,,ono Sto vidi$
je ono §to vidi§“ do krajnosti purifikovao ukljanjajuéi sve konotacije autorstva. *°
»,Umetnost gospodina Herona ne produbljuje, ne proSiruje, niti je, ako niSta drugo,
radosna. Posve suprotno, ona je povrSinska, oskudna i povrh svega tragi¢na, jer nas
svakom linijom i potezom snazno podseca na to da reprezentuje ontoloSko stanje naseg
vremena, zapravo svakog zZivog bic¢a: neautenti¢no iskustvo®, zakljucuje Bernétajnova.487
Nekoliko godina kasnije Tomas Krou ée otkriti da su i Ceril Bernitajn i Henk Heron
fikcionalni likovi koje je izmislila kriticarka Kerol Dankan kako bi pokazala da je pitanje
ne-reprezentativnosti i faktualnog statusa dela u bezlicnoj apstrakciji minimalisticke
umetnosti obmana jer simbolicki referSe na nesto izvan slike: na ime osobe ,,Stela” i na
,,sistem umetni¢kog dela Stela“. Heronove kopije, pak, ne mogu biti deo tog sistema jer
ih je svojeru¢no naslikao i stoga su oslobodene simbolicke funkcije reprezentovanja
»Stele-osobe™ ali, isto tako, ne mogu biti ni Heronove jer su vizuelno identi¢ne Stelinim
slikama i ne donose nikakav opipljivi kreativni pomak, pa se stoga Heron i ne moze

nazvati autorom ve¢ radije egzekutorom koji ,,Stelu-delo* oslobada vezanosti za ,,Stelu-

osobu*.

“8 Slobodan Mijuskovié, ,,Govor u neodredenom licu®, str. 30.

%8 \/idi Thomas Crow, ,, The Return of Hank Herron: Simulated Abstraction and the Service Economy of
Art“, Modern Art in the Common Culture, str. 69.

“87 Cit. pr. Carol Duncan, ,,Fake as More*, str. 218.
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Donekle slicnu subverziju ,,istorije umetnosti odgovaraju¢eg imena“ (R. Kraus)
nalazimo i u predavanju o Mondrijanu ¢iji je potpisnik prisvojio ime mislioca koji je
topos kopije/reprodukcije prvi uveo u modernu teoriju umetnosti (i koji se neizbezno
citira i debatuje u skoro svakoj raspravi na ovu temu), ¢ime, slicno Dankanovoj, odvaja
»Benjamin-teoriju® od ,,Benjamin-osobe*. Takode, ,,Poslednja futuristi¢ka izlozba 0.10*
dobila je svoj epilog u pismu upué¢enom casopisu Art in America (septembar 1986.) koje
je nosilo potpis ,,Kazimir Maljevi¢, Beograd, Jugoslavija“ i predstavljalo komentar na
prikaz (objavljen u jednom od prethodnih brojeva ¢asopisa) izlozbe na kojoj je americki
umetnik Dejvid Diao u formi dvodimenzionalne slike reprezentovao originalnu
S ' " Maljevi¢evu postavku prema pomenutoj
fotografiji sanktpeterburSke izlozbe. U
pismu  osoba, ponekad imenovana
,beogradskim  Maljevicem*  (Sto  je
posledica nenaviknutosti kritike, ¢ak 1 one

obavestene, da se o umetnosti govori u

odsustvu autora-potpisnika), navodi kako je
86. Valter Benjamin, Mondrian '63-96', Cankarjev ~ bila zapanjena c¢injenicom kako je jedina
dom, Liubliana, 1986. ) .

saCuvana fotografija (uz to i crno-bela)
izlozbe postala ,,Cak vaznija od mojih suprematistickih slika®, Sto je bio ,,glavni razlog
zaSto ve¢ godinama razmisljam o ponovnom postavljanju te iste izlozbe“, koja se
odigrala na njenu sedamdesetu godiSnjicu u ,malom stanu u prelepom gradu
Beogradu“.488 »Znam da ¢e ovo pismo za vas biti veliko iznenadenje, poSto vecina ljudi
misli da sam umro 1935. godine®, kaze Maljevi¢ i1 zakljucuje: ,,Da, mnogi ljudi misle da
sam umro. Ali, da li sam zaista?“.*®® Shvaceni kao glumci u predstavi, ,,Benjamin® i
,Maljevi¢“ ovde figuriraju kao utvare ili duhovi koji se pojavljuju niotkuda i koji — kao i
kopije koje slikaju i tumace — obitavaju u nekom paralelenom svetu u kojem nesto
naizgled nemoguce paradoksalno postaje moguce. Odustaju¢i od koncepta autorstva,
tvorac(i) ovih projekata ne koristi(e) imena istorijskih li¢nosti kao pseudonime ve¢ kao

oznacioce koji se mogu takticki izmeStati 1 privezati za neko novo oznaceno. Zak Derida

488 Kazimir Malevich, ,,A Letter from Kazimir Malevich®, str. 44.
489
Isto.
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je u jednom drugom kontekstu napisao neSto $to u potpunosti konvenira anonimnim
beogradskim projektima kopiranja: ,,U ovoj igri reprezentacije, tacka porekla postaje
nedokucivom... Vise nema prostog porekla. Ono Sto je reflektovano razdvaja se u sebi i to
ne samo kao dodatak sebi ili svojoj slici. Refleksija, slika, dvojnik, razdvaja ono Sto
dublira. Poreklo spekulacije postaje razlika“.**

U narednim decenijama slede novi anonimni projekti kopiranja koji se vise ne
lociraju samo u Beogradu, ve¢ se pojavlju na raznim permanentnim lokacijama i
povremenim izlozbama u Evropi i Americi. Logika rekonstrukcije-rekolekcije znacajnih
dogadaja iz istorije moderne umetnosti ovde dobija novi smisao u odnosu na beogradske
projekte posto je tu fokus paznje usmeren na muzej kao instituciju koja, s jedne strane,
konstruiSe istoriju umetnosti, a sa druge, proizvodi razliku medu stvarima, odnosno
razliku izmedu umetnickog dela i njegove kopije. U Njujorku se u jednom stanu 1992.
otvara za javnost Salon de Fleurus koji rekonstruiSe kolekciju moderne umetnosti u
ambijentu pariskog stana americke knjizevnice Gertrude Stajn, a koju ¢ine kopije slika
(Matis, Pikaso, Sezan, itd.) i kopije fotografija enterijera koje reprezentuju kolekciju (sve
kopije radene su u oker tonovima), kao i antikvarni mobilijar i raznovrsni predmeti ,,iz
epohe* koji celoj postavci pridaju karakter autentizovane rekonstrukcije proslosti. U Karl
Ernst Osthaus muzeju u Hagenu se na izlozbi ,,Muzeutopija“ (2000) pojavljuje Alfred
Bar, Muzej moderne umetnosti, Njujork, 1936,
odnosno kvazi-maketa (veli¢ine 2x2 metra) sa
minijaturnim kopijama dela iz Barove stalne
postavke koja je konstituisala prvi i dugo vremena
globalno dominantni narativ istorije moderne
umetnosti. Potom se u jednom beogradskom

suterenskom stanu otvara Mauzolej istorije

umetnosti (3056) koji ¢ine dve ,,galerije” (sobe)

87. Istorija umetnosti H. V. Jansona,
Mauzolej istorije umetnosti, Beograd posvecene dvema — kod nas nekada rado Citanim

— knjigama o umetnosti: Istoriji umetnosti H. V.
Jansona koja je reprezentovana crtanim kopijama reprodukcija izlozenim u ambijentu

»orijentalne sobe* (obloZene ¢ilimima i prenatrpane antikvarnim predmetima, knjigama,

90 Cit. pr. Geoffrey Batchen, Burning with Desire, str. 176.
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starim fotografijama, itd), i Istoriji modernog slikarstva Herberta Rida koja je
reprezentovana slikanim kopijama remek-dela modernog slikarstva smestenim u ambijent
,moderne sobe®, nalik onom tipi¢nog jugoslovenskog doma Sezdesetih i sedamdesetih
godina proslog veka (namestaj, gramofon, ploc¢e, modni Casopisi i sl.). Na posletku se u
Berlinu 2004. otvara Muzej americke umetnosti posvecen ,,prikupljanju, prezervaciji i
izlaganju uspomena® na americku umetnost izlaganu u Evropi tokom pedesetih i
Sezdesetih godina (u vidu putujucih izlozbi koje je organizovala njujorska MoMA), a koji
uz (crno-bele) kopije slika ¢ine i slikane kopije stranica originalnih kataloga, a sve je to
opet smesteno u odgovaraju¢u ambijentalnu celinu epohe. Svi ovi projekti zasnovani su
na etnografskoj politici izlaganja koja, poznato je, ne pridaje znacaj intrisicnoj vrednosti
cksponata ($to ¢ini umetnicki muzej u kojem se eksponat samoreprezentuje kao
jedinstvena estetska vrednost), ve¢ inscenacijski konstruiSe odredenu kulturu
kombinovanjem artefakata kao reprezentanata te kulture. Primena etnografske politike
izlaganja dovodi do toga da kopija, izmedu ostalog, ne figurira kao zamenska slika vec i
sama postaje artefakt koji, zajedno sa drugim eksponatima, oznacava jedan Siri kulturni
okvir neophodan za razumevanje okolnosti koje okruzuju znacajne dogadaje i narative
moderne umetnosti. Zato nije ni bitno kojoj kategoriji predmeta pripadaju eksponati,
posto je njihovo dejstvo kumulativno, a u prvi plan izbija pitanje upotrebe muzeja kao
medija za uspostavljanje ,,kulture se¢anja“. Ako znamo da je (javno) secanje sve ono §to
je prisutno u nekom specificnom mediju, nesto $to je fakti¢ki operativno u realnosti, onda
shvatamo da je muzej (a pogotovo mauzolej) ovde iskoriS¢en kao medij a rekonstrukcija
kao metod secanja.

Cini se da je Branislav Dimitrijevi¢, pisuéi o Mauzoleju istorije umetnosti,
najpreciznije opisao smisao ovih projekata kada je napisao kako su oni ,proizvod
distanciranog pogleda koji dolazi ’spolja’, iz pozicije neagresivniog otpora koji nije
odreden ni autorom, ni bilo kakvim manifestom, ni skandalom koji provocira, ve¢
konkretnom politikom izlaganja i intelektualnom disciplinom i rigoroznogéu“.*** Stoga bi
se mogao izvesti zakljuak da se ovde ne radi o kopistiCkom aproprijacionizmu jer
kopiranje nije cilj po sebi ve¢ sredstvo (udruzeno sa kolekcioniranjem artefakata)

konstrukcije metanarativa ili ,,promene skupa uslova“ (Fuko) pod kojima se konstruiSe i

1 Branislav Dimitrijevi¢, ,,Veli¢anstvena grobnica®, str. 224.
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poima istorija umetnosti kao unutrasSnja tema rada. U razgovoru koji je slovenacka
kustoskinja Beti Zerovc vodila sa ,Valterom Benjaminom® konstatovano je kako
anonimni projekti kopiranja — iako se pojavljuju u kontekstu umetnosti u formi koja
nalikuje savremenoj ambijentalnoj instalaciji — ne moraju uops$te biti shvaéeni kao
umetnic¢ka dela ili, pak, mogu biti shvaéeni kao ,,meta-umetnost” zato $to tu umetnost

vise nije tema istorije umetnosti vec obrnuto. **

»,Kada je istorija umetnosti ustanovljena
ona nije zaboravila hri§¢anske narative® ve¢ ih je rekontekstualizovala, pa stoga na isti
nacin, navodi ,,Benjamin®, ova meta-umetnicka dela ne donose zaborav istorije umetnosti
(nisu dekonstrukcija) ve¢ njenu rekontekstualizaciju kao neSto blisko se(':anju.493
Disanovo kartezijansko pitanje ,,mogu li se praviti dela koja nisu umetnicka dela? ovde,
na novim konceptualnim osnovama, ponovo dobija na aktuelnosti zato Sto se ovi
,muzeji“ i ,izlozbe* izmecu s one strane svih poznatih i zamislivih kategorizacija
umetnickog dela i svojom paradoksalnom logikom ,,rekonstruisane fikcije* (M. Grzinic)
istovremeno navode na intelektualnu refleksiju, opc¢injavaju i zbunjuju. Ovi projekti
vracaju odavno iscezli dozivljaj cudenja u podrucje savremene umetnosti (u kojem je
odavno sve postalo prozirno jasno), a ¢iju analogiju moZemo pronaci u opisu renesansnih
kabineta retkosti Stivena Grinblata: ,,Izrazavanje ¢uda oznacava sve ono §to ne moze da
se shvati, u Sta jedva moze da se poveruje. Ono skreée paznju na problem kredibiliteta, a

u isto vreme insistira na neospornosti, nuznosti tog iskustva“.**

2 \/idi Beti Zerovc, ,,My Dear, This Is Not What It Seems To Be. An Interview with Walter Benjamin®,
str. 29.

% |sto, str. 34.

4% Cit. pr. Lorens Vesler, Kabinet ¢uda gospodina Vilsona, str. 82.
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V11 Subjekt prisvajanja
Autor-funkcija

Sa pojavom DiSanovog redimejda umetnik po prvi put u povesti prestaje da bude
obligatorni izvor i1 egzekutor umetnickog dela — integralno stvaralacko sopstvo koje je od
romantizma smatrano najvisim stupnjem i idealom ljudskog samoostvarenja — i postaje
»postkartezijanski” (D. Roberts) ili neuslovljeni umetnik koji decentralizuje tradicionalni
pojam autorstva razvodeci ga od Cina egzekucije. Da bi bio autorom, umetnik viSe ne
mora da oblikuje materiju niti da stvara ,,nesto novo“ i originalno $to ne postoji u svetu,
posto nominalni uslovi autorstva — estetski sud i signatura — bivaju zadovoljeni samim
¢inom izlaganja objekta u umetnickom kontekstu. Sa redimejdima DiSan je, navodi Marta
Baskirk, razvio novi nacin ustanovljavanja autorstva koji operiSe u tandemu sa
testiranjem granice umetnickog dela, pri ¢emu su tu, paradoksalno, kategorije dela i
autora istovremeno deklarisane i dovedene u pitanje.** Svodenje kreativnog &ina na
odabir i izlaganje neumetnickog predmeta izoluje ,,autor-funkciju“ (M. Fuko) kao
metadiskurzivnu konvenciju koja nema veze sa realizacijom dela ve¢ sa epistemoloskim i
institucionalnim uslovima identifikacije te realizacije. Potpisom ,R. Mutt 1917,

upadljivo ispisanim na levoj donjoj strani Fontane, Disan
. K . je  formalno  zadovoljio  konvenciju autografske
.Mur k autentifikacije umetniCkog dela, dok je istovremeno

" parodirao kvazi-magijsko ustrojstvo signature kao overe
‘ kreativnog akta i depozita estetske vrednosti. Naravno,
88. Potpis ,,R.Mutt* na Fontani »Richard Mutt*“ je fiktivni autor ije je prezime, prema
(replika) Marsela Disana, 1917. pyisangyvom objasnjenju, nastalo stapanjem naziva firme za
proizvodnju sanitarija (Mott Works) i imena junaka popularnog stripa (Mutt and Jef), dok
je ime preuzeto iz francuskog slenga gde oznacava vreéicu za novac (ri-chard) i aludira
na bogatstvo i tvrdicluk.*® Ovde se ne radi samo o tome da je Disan aproprijacijom

proizveo i ,delo” i ,autora” (lingvistickim morfingom), ve¢ i da je samim tim —

“® Martha Buskirk, ,, Thoroughly Modern Marcel®, str. 201.
“%8 \/idi Thierry De Duve, The Definitely Unfinished Marcel Duchamp, str. 137.
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»hajavljuju¢i Fukoovou 1 Bartovu dekonstrukciju humanisticke ideologeme autora —
ukazao na uzro¢no-posledi¢nu vezu izmedu principa obrazovanja i subjekata u objekata u
politi¢koj ekonomiji sistema kultura-umetnost.

lako ga Fuko u svojoj raspravi ,,Sta je autor?* ne spominje, ,,Richard Mutt“ je snaZzna
parodijska figura autor-funkcije koju ¢e francuski filozof definisati na sledec¢i nacin: autor
nije integralno i stabilno kreativno sopstvo koje prethodi delu, ve¢ funkcija vezana za
juristi¢ki i institucionalni sistem koji ,,okruzuje, uzglobljava i odreduje diskurse“.**’ Za
Fukoa, autor je ideoloSka funkcija koja sluzi kontroli i grupisanju diskursa i koja
tvorevinama zavedenim pod njegovim imenom dariva jedinstvo smisla, tematsku
orijentaciju i jezicko-stilsku koheretnost, i kao takva predstavlja oznaku identiteta koja ne
mora imati uporiSte u stvarnoj li€nosti, poput Hermesa Trimegistusa koji objektivno nije
postojao ali obavlja funkciju objedinjavanja tekstova koje mu je metadiskurzivni sistem
pripisao.*®® Shodno tome, stvaralac koji svojim potpisom Zeli i sebi i drugima da saopsti
da je on autor umetnickog dela, zapravo podgreva iluziju identi¢nosti izvora 1 autora
umetnickog dela, o kojoj svedoce falsifikati i pseudonimi, ali i Fontana gde su izvor i
autor dve razlicite licnosti, jedna stvarna, a druga fiktivna. Tim povodom, Piter VVolen je,
komentari$uci ,teoriju autora“ (auteur theory) — koju su pedesetih godina razvili
francuski filmski kriticari i stvaraoci okupljeni oko ¢asopisa Cahiers du cinéma i iz koje
je izveden pojam autorskog filma — predlozio da ono Sto se smatra reziserom-autorom
treba zvati ,,autorskim kddom®, a imena rezisera pisati pod navodnicima (npr. ,,Hickok*,
,JHoks*) kako bi ih razlikovali od stvarnih li¢nosti istog imena.** Sintagma ,,autorski
kdd* naizgled referiSe na ono Sto se u istorijsko-umetnickoj nauci naziva individualnim
stilom ili ,,konstantnom formom* (M. Sapiro), dok je Volen Koristi kako bi opisao sistem
pravila i prinuda kojima se reguliSe medusobna komunikacija odaSiljaoca i primaoca
poruke. lzvor, videli smo u prethodnim poglavljima, sa svojom tvorevinom stoji u
metonimijskom odnosu bliskosti, ali autor ne, zato $to se ulaskom u svet umetnosti delo
otuduje od svog izvora ulaze¢i u kompleksnu masinu proizvodnje smisla i §to se
identifikacija dela sa nekim subjektom odvija post factum, kroz procedure adminstrativne

organizacije i institucionalne konsekracije — produkciju ,,istorije umetnosti odgovarajuc¢eg

“7 Misel Fuko, ,,Sta je autor?, str. 15
% |sto.
“% peter Wollen, Signs and Meaning in Cinema, str. 147.
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imena* (R. Kraus). Kada Fuko utvrdi kako privatno pismo ima potpisnika, ali ne i autora
onda on sugeriSe da autorovo ime sluzi da obelodani postojanje odredenog diksursa kao
nauc¢no ili umetnicki relevantnog, ¢ime se ,drustvo Stiti od bujanja znacenja“ i
uspostavlja sistem vrednovanja i hijererhizacije kulturnih tvorevina. ,,Da bi jedan spis bio
spis“, kaze Zak Derida kre¢uéi se sliénom linijom misljenja, ,,potrebno je da on nastavi
da ’dela’ cak i ako 1 ono Sto se naziva autor spisa viSe ne odgovara onome §to je
napisano* ili ,,mu ne ide u prilog intencija tog spisa ili briga o puno¢i njegovog znacenja,
cak i onog koje se, izgleda, upisuje u njegovo ime*.*® Sta reci, na primer, za dela &ji su
tvorci nepoznati i koja se retroaktivno atribuiraju nekoj skoli kao njen stilski izdanak
(npr. ,,Rubensova skola*), identifikuju geografskim poreklom (,,majstor iz...”) ili se, ako
nema specificnih indikatora, prosto podvode pod etiketu ,,nepoznati autor” gde se
identitet dela, poslovicno povezan sa biografijom subjekta-autora, iskazuje kao
desubjektifikovan i polovican.

DiSan je Fontanom izolovao autor-funkciju kao spoljasnji uslov dela, pokazavsi u
praksi, kako bi rekao Fuko, da se analizom delovanja ove funkcije moze vise nauciti o
,hacinima postojanja“ (kretanja, vrednovanja, pripisivanja, prisvajanja) umetnickog i
nau¢nog diskursa nego analizom tema i pojmova koje on pokreée.®* Ako je umetnik
»hesvesni katalizator” (P. Volen) elemenata i uticaja koji je pruzaju izvan njegove svesne
kontrole, onda je Disan ,svesni katalizator koji delimi¢no odstupa od konvencija
zasnivanja umetni¢kog subjekta, a delimi¢no ih zadovoljava, i u tom procepu izmedu
doslovnog i ironijskog podriva fantazmu unitarnog umetnickog subjekta. S druge strane
produktivisti su u postateljerskom radu oli¢enom u kolektivnoj proizvodnji industrijskog
tipa takode videli model nestajanja unitarnog (burzoaskog) autora-subjekta koji obitava u
ateljerskoj kuli od slonovace, ali i tako proizvedeno delo bilo je autorski singularizovano,
a kolektivizam se ispostavio kao vrsta outsourcinga prikrivenog iza utopijske ideje
socijalizacije umetni¢kog rada — komunizma produkcije umetnosti. Nadrealisti nisu imali
tako visoke socijalne i politi¢ke ciljeve kada su upraznjavli tehniku presavijenog papira
koju su nazivali cadavre exquis (fran. izuzetni leS) i koja se sastojala u sastavljanju jedne

recenice ili crteza od strane viSe lica od kojih nijedno ne moze da vidi ono §to su

50 Zak Derida, »Potpis, dogadaj, kontekst®, str. 16.
% Fuko, isto, str. 43.
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prethodnici uradili. Delo se tu uspostavlja kao produkt kolektivhog eksperimenta sa
automatskim pisanjem, zasnovanog na principu nepredvidljivih 1 slucajnih spojeva
fragmenata, ali iako se crtez primarno potpisuje etiketom ,,grupa nadrealista“ imena
ucesnika se najceS¢e (npr. u srpskom nadrealizmu) nabrajaju dalje u zagradi, ¢ime se
proizvodi oscilacija izmedu onoga Sto Breton naziva ,kolektivnom komunikacijom* 1
individualnog doprinosa. Grupa Cobra, letristi i situacionisti ¢e kolektivni rad — spajajuci
komunalni duh istorijskih avangardi sa Marksovim pojmom ,kolektivnog radnika“ —
odvesti u daljem smeru anonimne proizvodnje koja ne priznaje pojedinacne doprinose
ve¢ ,kolektivhu subjektivnost®, §to su modeli decentralizacije 1 deindividualizacije
autorstva koje ¢emo u razli¢itim oblicima, a narocito od pocetka devedesetih, nalaziti kao
uobic¢ajenu pojavu u umetnickoj praksi. U eseju koji se bavi fenomenom kolektivne
kreativnosti, Andelika Nolert postavlja nekoliko pitanja kojima sumira osnovne probleme
udruzenog rada umetnika: ,,Da li umetnicki kolektiv pokuSava da stvori kolektivno delo
ili ga vise zanima proces kolaboracije? Da li umetnici participiraju u kolektivnoj ideji ali
potom individualno razvijaju svoja dela? Ili kolektiv autora zajedno radi da bi proizveo
singularno delo?“** S druge strane, uvodenje neumetnika kao saradnika u izvedbu rada
(npr. telefonske slike Moholji-Nada) ili ,,profesionalnog amatera® u svet umetnosti
(Cobra) pojava hepeninga, akcije i drugih formi participacijske umetnosti, digitalna
interaktivnost, takode su, implicitna ili eksplicitna, sredstva deelitizacije, despecijalizacije
ili deprofesionalizacije umetnicke proizvodnje, ali radom sistema umetnosti je u krajnjoj
instanci nesto izolovano kao umetnicko delo i1 kao autorska tvorevina pripisano onome ili
onima koji su ga inicirali, producirali, organizovali, kontrolisali, dokumentovali, izloZili
ili na bilo koji drugi nacin uveli u svet umetnosti.

,»Slucaj R. Mutt“ jedinstven je kako za DiSana — koji je druge radove potpisivao
svojim pravim imenom (i poigravao se pseudonimom Rrose Selavy) — tako i za
avangardu uopste, ali ¢e njegova dekonstrukcija autor-funkcije postati uzornim modelom
za konceptualisti¢ku kritiku autorstva koja ¢e zadobiti vrednost politickog akta kritike
institucija. Konceptualni umetnici su, kao i situacionisti, autorstvo i vlasnistvo smatrali
ekvivalentnim pojmovima, a njihove strategije bile su, izmedu ostalog, usmerene i

denigraciji robne vrednosti umetni¢kog dela (originalnosti, ekspresivnosti, individualnog

%02 Angelica Nolert, ,, Art is Life, and Life is Art“, str. 26.
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stila) kroz pretpostavljeno nekonzumabilne forme performansa, ponasanja, teksta,
dijagrama, umetni¢ke dokumentacije, efemernih objekata i instalacija, Site-specific
radova i slicnog. lako je aproprijacija retka procedura u konceptualnoj umetnosti ona se,
kako navodi Lusi Lipard, najée$¢e uposljava shodno DiSanovoj formuli ,,polaganja
prava®“ (claiming) i ispoljava u strategijama prisvajanja dela drugih umetnika u cilju

zasnivanja umetnickog rada kao kolektivnog ¢ina ili ,,plasmana‘ neoriginalnog sadrzaja,

a koji se kao takav nec¢e moc¢i identifikovati sa
humanisti¢kim (modernistickim) konceptom autora.’®
DZon Baldesari slikanje Narucenih slika (1969-1970),
zasnovanih na fotografijama, poverava amaterima i svaku

potpisuje njihovim imenima, lan Burn u projektu Kseroks

knjiga (1968) izlaze 100 kopija jednog belog lista papira
A PAINTING BY GEORGE WALKER koji kseroksiranjem postepeno tamni dok u potpunosti ne

pocrni, dok Robert Moris u video-performansu 21. 3

(1964) parodijski cita tekst ,,Ikonografija i ikonologija“

89. D7on Baldesari, Slika Ervina Panovskog. Za razliku od DiSanovog lukavstva sa

Dzordza Vokera (Narucene

Slike), 1969-1970. R. Muttom, ovde je na delu eksplicitna kritika autor-subjekt

pozicije  koja reflektuje opSti  antiautoritarni i
antinstitucionalni duh Sezdesetih kao perioda ,velikog odbijanja“ (H. Markuze)
konstitutivnih ideologema burzoaskog drustva i modernisticke visoke kulture uopste.
Medutim, konceptualna kritika podlegla je istim mehanizmima institucionalne
preformulacije pojma autorstva koja je prethodno ozvaniena ulaskom DiSanovih
redimejda u muzeje: autorstvo se, kao i originalnost, vise ne vezuje samo za izvedbu vec i
za ideju, a autor-funkcija se viSe nego ikada ranije komodifikuje, posve u skladu sa
Benjaminovom tezom kako kapital poseduje mo¢ da neutralizuje i apsorbuje svaku
kulturnu formu, koliko god radikalna i opoziciona ona bila. Slede¢i istu liniju misljenja,
Benjamin Bjuhloh konstatuje da je konceptualisticka kritika autorstva i robne ekonomije
umetnosti, koliko god istorijski znacajna, u suStini bila naivna: ,Kriticko poniStenje
kulturnih konvencija samo po sebi neposredno iziskuje uslove spektakla, $to ¢e reci da

insistiranje na anonimnosti i demoliranje autorstva instantno produkuju brendirana imena

%% |_ucy R. Lippard, Six Years: The dematerialization of the art object, str. xv.
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i identifikovane produkte.“*®* Ako ostavimo po strani objektivnu &injenicu implozije
konceptualne umetnosti — koja se odigrala sredinom sedamdesetih (usled konflikta
,hjenih politickih fantazija sa realnim ekonomskim uslovima umetnickog sveta®,

precizira Dzef Vol*®)

— 1 vratimo pojmu autorstva, vide¢emo da konceptualisticki
aproprijacionizam, nose¢i DiSana u svom prtljagu, utabao stazu onom
postkonceptualistickom koji ¢e biti liSen njegovih utopijskih ideala.

Kopisti¢ki aproprijacionizam nije uzrokovao smrt autora jer su ovi umetnici
prisvojevine potpisivali svojim imenom i ¢esto ih pompezno deklarisali kao ,krade®,
»konfiskacije ili ,,plagijate“. Ali, ono S§to jeste znacajno jeste to da je ovde na delu
razmatranje pojma autorstva koje radije konvenira Bartovoj nego Fukoovoj kritici i koja
u prvi plan postavlja aktivnosti Citanja, interpretacije i prisvajanja tekstova drugih
stvaralaca. Po Bartu, umesto klasi¢ne figure ,,Autora-Boga“ koji stvara shodno moci
vlastite imaginacije, moderno doba (pocevsi sa Malarmeom, a potom i1 Brehtom 1
nadrealizmom) iznedrilo je ,skriptora®“ ¢ija se jedina moc¢ sastoji u kombinovanju
predpostojecih tekstova iz ,,ve¢-formiranog re¢nika‘ knjizevnosti i koji se, za razliku od
autora koji kao subjekt prethodi tekstu (poput oca detetu) i u njega unosi svoju biografiju,
rada sa samim tekstom kao njegov izdanak.’® Bartova teorija intertekstualnosti, kako
smo ve¢ napomenuli u uvodnom poglavlju, jedna je od mogucih definicija moderne
aproprijacije, ali pojam skriptora je indikativan i po tome Sto Bart eksplicitno tvrdi da
jedinstvo njegovog teksta ne ovisi o poreklu ve¢ o destinaciji, pa stoga priziva ,,aktivnog
Citaoca® koji mu zaokruzuje smisao tako Sto ga postavlja u odnos sa intertekstom.>”’
Upravo se ovakva operacija odigrava u kopisticCkom aproprijacionizmu: kroz refotografije
Livajnove ponovo se iS¢itava Voker Evans i njegov odnos prema aktu i konvencijama
reprezentacije nagog tela, kroz Bajdlove kopije ponovo se razmatra mit o Pikasu, kroz
Prinsovu refotografiju kauboja drugacije se razume ideoloska potka reklama za Marlboro
cigarete itd. Za razliku od pop-artistickog konzumerizma i konceptualistickog ,,polaganja
prava“, ovde se umetnik strategijski deklariSe kao skriptor koji otvoreno priziva

diSanovski ,,koeficijent posmatraca“ kao instancu koja treba da zaokruzi znacenje dela.

%04 Benjamin H. D. Buchloh, ,,Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetics of Administration to the
Critique of Institutions*, str. 140.

%05 jeff Wall, ,,Dan Graham's Kammerspiel*, str. 504-513.

%0 Roland Barthes, ,, The Death of the Author®, str. 41.
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Kako navodi teoreti¢arka postmodernizma Linda Hacion, mnogo slavljena ili oplakivana
smrt autora ne znai njegovo iSceznuce ve¢ osporavanje njegovog neprikoslovenog
autoriteta ili teleoloske moci: ,,Kao da je Zevs liSen svojih munja i labudova, mozda jos
obitavajuéi na Olimpu, ali kao kamper koji kuva na plin. On jeste, ali vi$e nije bog*.%%
Fikcionalne li¢nosti kriti¢arke Ceril Bernstajn i slikara Henka Herona pitanje
produkcije autorstva dovode u vezu sa autoritetom kriti¢ara koji, bivajuci i sam fiktivan,
Citav slucaj zapravo svodi na obmanu javnosti, na stvaranje fame oko nepoznatog
skriptora-kopiste koji je navodno bolji umetnik od proslavljenog autora-slikara Frenka
Stele. No, ¢ini se da je najveci izazov autor-funkciji nakon DiSana uputio upravo onaj ili
oni koji su produkovali ,,Internacionalnu izloZzbu moderne umetnosti i ostale bezimene
projekte kopiranja jer tu je sistem autorizacije ostavljen bez ikakve, makar i fiktivne (npr.
pseudonim), reference koja bi pomogla u identifikaciji dela sa nekim imenom ili
oznakom. U jednom programskom tekstu o svojoj umetnosti Danijel Biren je napisao
kako je anonimnost tvorca preduslov da se delo neutralizuje u odnosu na ,kvazi-
anegdoti¢ni“ (ili, doda¢emo, hagiografski) interes za autora i tako dode u fokus paznje
kao autonomni entitet (,,ne vise njegovo delo“, ve¢ ,,delo”, kaZe on).>® Isto je mislio i
Flober kada je napisao da se umetnik ne sme pojavljivati u svom delu (,,bezli¢nost je
znak snage*, kaze on), kao Sto se Bog ne pojavljuje u prirodi, ali on je ipak verovao u stil
kao izraz misli, kao Sto je Biren verovao u formalnu neutralnost umetnosti kao
ponavljanja univerzalne apstraktne forme i od nje nacinio prepoznatljiv individualni stil.
U beogradskim projektima kopiranja na delu je ultimativni i neopozivi nestanak i autora i
skriptora jer onaj/oni koji stoji(e) iza njih pre svega polazi(e) od nacela da kopija
tradicionalno nema vlastiti identitet niti potpisnika, da pred kopijom to pitanje niko ni ne
postavlja i da ona zato i obitava izvan umetni¢kog sistema ,kreacije kreatora® (P.
Burdije). Medutim, kako ove kopije, videli smo, ipak donose neki osoben stav o (istoriji)
umetnosti, i izlazu se u prostorima namenjenim izlaganju savremene umetnosti, onda tu
aporija autorstva postaje produktivhom u smislu svodenja umetnosti na ,,nulti stadijum
subjektivnosti® (S. Mijuskovi¢), odnosno na ono $to Derida naziva neoznacavujucim ili

¢utljivim subjektivitetom. Za razliku od njujorskog kopistickog aproprijacionizma koji

%% 1 inda Hagion, Poetike postmodernizma. Istorija, teorija, fikcija, str. 315.
°% Daniel Buren, ,,Beware*, str. 153.
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otvara ,,dijalog* autora i skriptora 1 u krajnjoj instanci biva uhvacen u mrezu svojinskih
vrednosti, ovde nema ni skriptora §to znaci da se tu negira i sam pojam aproprijacije kao
korisc¢enja dela drugog umetnika ,,zarad sopstvene primene* (R. Nelson). Ako kopiranje
prestane da bude posvajanje, ako delo i izlozba nemaju signaturu i nisu uokvireni nekim
autorskim kodom, onda to znaci da je na delu bezli¢ni uredaj kopiranja koji Birenovu
propoziciju neautorizovanog dela doslovno realizuje u praksi.

» Umetnik’ je nuznost za umetnost, ali ne subjektivna nuznost. Subjektivna
egzistencija umetnosti jesu umetnic¢ka dela, i niSta drugo. Umetnik nije subjektivni akter
umetnosti. Umetnik je zrtveni deo umetnosti. On je, takode, ono $to nestaje iz umetnosti.
A etika umetnosti jeste da prihvati to nestajanje*, stoji u jednom tekstu audio-vizuelne
andergraund grupe Autopsia (osnovane 1980.) ¢ija je produkcija zasnovana na tri
postulata kojih se pridrzavala sve do danas: tema je smrt, metod ponavljanje, a govor
bezlican.”™® Ovde se valja prisetiti da je postrukturalisticka dekonstrukcija figure autora
bila izdanak antihumanisticke teze o smrti subjekta koja je napala ideologiju
individualnosti kapitalistiCkog drustva, dok je u biti reprodukovala njeno jezgro ili sistem
postvarenih odnosa razmene koji dovodi do praznjenja ili razaranja subjektivnosti. Kako
samo ime grupe sugerie, Autopsia svojom ,apologijom smrti” dijagnostifikuje
rastvaranje subjektivnosti kroz bezli¢ni govor i repeticiju znakova smrti, dok anonimni
projekti kopiranja idu korak dalje jer ,smrt autora® ne ¢ine uzrokom ve¢ posledicom

ponavljanja.
Nomen est omen

,»,Potpisom se pismo prisvaja, odnosno ono istodobno postaje izraz identiteta i oznaka
vlasniStva. Ono svojemu vlasniku omogucava uzivanje svojega proizvoda, potvrduje
osobni angaZman“, kaZe Rolan Bart.>'! Potpis predstavlja vaZzan deo ekonomskog,
juristickog 1 psiholoSkog sistema (pravno je roden, kaze Bart, u osvit kapitalizma,
naredbom Henrija VIII iz 1554. kojom postaje obavezno ispod pisanog teksta staviti

potpis), povesno se razvija u ritmu gradanske ideologije (zdruzene ideologije osobe i

>0 Aytopsia, ,,Anonymia”, np.
> Roland Barthes, Uzitak u trekstu. Varijacije o pismu, str. 65.
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vlasnisStva), a posebno dobija na znaCaju sa ustanovljenjem prinicipa kopirajta u 18.
veku.>*? Potpisati umetnicko delo znaci saopstiti 1 sebi 1 drugima da je delo zavrSeno,
posvojiti iskaz, samodeklarisati se kao autor (autograf) i time pripremiti delo za susret sa
javnoS¢u 1 cirkulaciju na umetnickom trzistu. U likovnim umetnostima, a pre svega
slikarstvu, potpis se percipira kao Kkaligrafska oznaka ili diferencijalna stilska
karakteristika (lat. stylus, pisaljka) koja se naj¢esce stavlja u donjem desnom uglu platna
Sto je konvencija Cija logika proistice iz linearne prakse pisanja s leva na desno i odozgo
nadole, ali ono S§to potvrduje Bartovu tezu o prisvajanju je Cinjenica da se on ispisuje
preko slike ¢ime se ukazuje da je slika nastala pre potpisa kao oznake okoncanja
kreativnog ¢ina. Moderni apstraktni slikari poput Maljevica i Mondrijana su potpis
prebacili na poledinu kako bi eliminsali prisustvo subjekta u polju slike i ocuvali njenu
Cistotu ili utisak ,,nenapravljenosti®, ali je konvencija stilisticke identifikacije dela sa
autorom u biti ostala ista jer se i taj potpis ispisivao svojerucno. Kao indeksni trag, potpis,
navodi Zak Derida, omogucava stvaranje efekta ,,metafizike prisustva“ umetnika u delu,
: odnosno  produzava  njegovo  ,bio-prisutan“  u
transcendentalnoj formi osadasanjenja“.>*® Pikasova izjava,
data posle krade nekoliko slika iz njegovog ateljea, da ta
dela niSta ne vrede jer ih nije potpisao, nedvosmisleno
ukazuje na kombinaciju psiholoske i ekonomske dinamike
institucije signature kao razmenske vrednosti koja nadilazi
pitanje kreacije objekta i ulazi u kompleksnu masinu

autorizacije, ukljucujué¢i 1 fetiSizaciju (o ¢emu svedoce

faksimili potpisa umetnika u knjigama i katalozima) i

90. Fransis Pikabija, . . .. Lo ) N ..
Kakodilicno oko, 1921. komodifikaciju (majice, Solje i drugi muzejski suveniri sa

potpisima umetnika). Fransis Pikabija je, kao reakciju na
fetiSizaciju signature od strane trgovaca i kolekcionara, napravio sliku Kakodilicno oko
(1921) koju su ¢cinili potpisi kolega-umetnika rasporedeni oko motiva oka, §to je
prokomentarisao na slede¢i nacin: ako im je potpis vazniji od slike onda im dajem ono

Sto Zele — mnostvo potpisa i beznacajnu sliku. Pola veka kasnije $vedski umetnik Karl

> |sto.
513 7ak Derida, ,,Potpis, dogadaj, kontekst*, str. 33.
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Fredrik Rojtersvard napravio je bronzanu skulpturu od Pikasovog potpisa pod nazivom
Veliki feti§ (1974-1976) kojom je Zeleo da parodijski demonstrira Cinjenicu da je
autenti¢nost potpisa-znaka ta koja garantuje autenticnost dela i da se citav domen
umetnosti organizuje oko institucije signature. O tome je razmisljio i DiSan kada je u
jednoj beleski zapisao: ,,Kupiti ili uzeti poznate ili nepoznate slike i potpisati ih imenom
poznatog ili nepoznatog slikara — razlika izmedu stila i neo¢ekivanog imena za 'eksperte’
— autenti¢no je delo Rrose Selavy-ja i prkosi falsifikatima®.*** Disan je Fontanom ne
samo izolovao potpis kao jedan od uslova sticanja autor-funkcije ve¢ je istovremeno
otvorio zjap izmedu stila i imena pokazavsi da je signatura u toj meri delotvoran 1 mocan
znak da umetnik viSe ne mora da prisvoji ono $to je sam napravio vec i ono $to nije pa da
opet delo bude smatrano autorizovanim (u sluc¢aju odbijanja Fontane nije se postavljalo
pitanje identiteta potpisnika ve¢ dela). No, DiSan je potom otiSao i korak dalje, ucinivsi
potpis jedinim sadrZajem dela u finansijskim redimejdima poput Cek-Canka (fiktivni ¢ek
kojim je kao originalnim umetnickim delom platio usluge svom zubaru Canku, 1919) i

Monte Karlo obveznicama (fiktivne obveznice

A s Foris Decorton- 3% flig

C e Teelt s Lo & rat Company, Consilid ~izdate* na ime kazina u Monte Karlu sa
K 2 Halt Sheot * #
e Yok potpisom Rrose Selavy-ja, 1924) kojima je
\ﬂﬁ“—‘g‘

P s : umetnicko  delo  deklarisao  kao  Cistu

spekulativnu vrednost zasnovanu na signaturi

61, Marsel Disan. C'ob-Cank, 1916, kao njenom zalogu. Finansijski redimejdi su

pokazali da umetnost i svet hartija od vrednosti
kodifikovanog poverenja ili ,,produkciji verovanja“ (P. Burdije), kao i da je intrisi¢na
vrednost umetnosti, koju umetnik bihejvioralno podgreva fikcijom vlastitog mesta, Cista
iluzija. Stavljanjem potpisa (svojeru¢nog, Stampanog, -elektronskog) na delo,
izdavanjempocivaju na istom temelju socijalno autorskog sertifikata, parafiranjem
ugovora o kupoprodaji dela, svejedno, umetnik pravi ili reprodukuje ,,ime* koje ulazi u
transakciju sa svetom umetnosti (kao preduslov sticanja autorstva), slicno na¢inu na koji
deponujemo potpis na ugovoru sa bankom da bismo dobili identifikacioni kdd koji nam
omogucava da obavljamo finansijske transakcije. DiSan je Fontanom i finansijskim

redimejdima inicirao novi tematski Zanr koji je Nikolas Burio nazvao ,,administracijom

>4 Marsel Duchamp, Notes, faksimil 169.
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signature ili ,,ko0dom signiranja“ tumace¢i umetnicke, najces¢e aproprijacionisticke,
operacije kvazi-magijskim ustrojstvom signature.”>. Pjero Manconi teatralnim
stavljanjem potpisa na nage Zenske modele parodira zanr akta u skulpturi, a samim tim i
njegov simbolicki status ikone zapadne kulture koja simbolizuje transformaciju osnovne
materije prirode u viSe forme prirode i duha (ideal lepote), odnosno ono Sto je T. DzZ.
Klark metaforicki nazvao ,,oblaenjem tela u umetnost”“. Konzerviranim izmetom i

V . dahom umetnika Manconi, s druge strane, pervertira
shvatanje umetni¢kog dela kao personalne ekspresije
(metonimijski odnos izmedu tela/ruke umetnika 1
njegovog dela) 1, protokonceptualisticki parodira
»legitimnu obmanu® (Burdije) na kojoj se zasniva logika
recepcije umetnosti. Iv Klajn, pak, u Parizu (prodaje
,zone imaterijalne senzibilnosti* izdaju¢i kupcima

svojeru¢no potpisane priznanice za unapred utvrdenu

koli¢inu zlatnih listica (koji su kasnije bacani u Senu, a

priznanice spaljivane), Cime se upuSta u alhemijski

92. Pjero Manconi, potpisivanje
modela, 1961. inspirisanu ,transcendentalnu trgovinu® (T. Mekivili)

umetnickim senzibilitetom kao zalogom nematerijalne
vrednosti umetnickog dela. S druge strane, Marsel Broders u filmu Jedna sekunda do
vecnosti (1970) dvadeset 1 Cetiri puta ispisuje incijale M. B. koji se naizmeni¢no
pojavljuju i nestaju sa ekrana, a Nesa Paripovi¢ u serigrafijama Potpis desnom rukom
(1976) i Potpis levom rukom (1980) — gde do apstraktne necitljivosti ponavlja svoj potpis
— takode izoluje signaturu kao jedini konkretan sadrzaj umetnickog rada. Navodeci
Manconija kao primer Pjer Burdije neoavangardne operacije signiranja tumaci kao
,mandarinske i kultivisane* igre sa nasledenom tradicijom koje u kona¢nom ishodu
bivaju kooptirane u svet umetnosti koji u ovom ,poigravanju sa igranjem igre“
prepoznaje vrednost po sebi.>'® U skladu sa tim, moglo bi se reéi da ovi i sli¢ni projekti, u
poredenju sa DiSanovom kritickom analizom delovanja autor-funkcije i vrednosti

umetnickog rada, sustinski ne donose niSta novo i signiranje pretvaraju u temu dela i kod

parodira®® Nicolas Bourriaud, , The Signature Game*, str. 126.

>18 pjer Burdije, Pravila umetnosti. Geneza i struktura polja knjizevnosti, str. 245.
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produkcije ¢ime kreativnu devijaciju norme autorizacije umetnickog dela izjednacavaju
sa institucionalnim ¢inovima ritualne konsekracije. Suprotno tome, izolujuci signaturu do
besmisla ponavljanja Broders i Paripovi¢ je defetiSiziraju kao spektralnu pojavu koja
nema temelja u proizvodnji (¢ak ni onoj prisvajackoj) i koja kao takva osporava misticki
temelj verovanja na kojem je zasnovana. Za Brodersa, ,,temelj umetnicke kreacije po¢iva
na narcistickoj osnovi“, pa stoga signatura predstavlja ,,pocetak sistema lazi koji svi
pesnici, svi umetnici pokugavaju da uspostave da bi se odbranili, ali ,,od Gega?>"".

Endi Vorhol bio je prvi umetnik koji je vezu izmedu aproprijacije i signiranja uc¢inio
sredstvom transformacije delatnog umetnickog subjekta u nedelatnu etiketu pomocu koje
umetnik viSe ne prodaje samo svoja dela ve¢ i svoje ime. On to na pocetku karijere Cini
najpre autoironijski, u vidu ,,performansa® potpisivanja za prijatelje u restoranu pribora
za jelo (Sto je kasnije nazivao ,,mojom diSanovskom numerom*), a potom, kao etablirani
umetnik, kao osmisljen poslovni poduhvat — ,,biznis umetnost*. Za razliku od autograma
pisca, glumca ili rok-zvezde Kkoji takode poseduju fetisisti¢ku i kolekcionarsku vrednost,
Vorholova signatura je, kao u slucaju robne ambalaze, omaz Disanu, ali i tacka rastanka
sa njim kroz promisljen ulazak umetnika u ekonomiju robne eksploatacije nusprodukata
slavnih li¢nosti. Tim povodom Anet Majklson citira oglas koji je Vorhol dao u Village
Voice-u 1966. godine: ,,Ustupi¢u svoje ime za reklamiranje ma kojeg od sledec¢ih artikala:
odec¢a, ACAD, cigarete, mali tejpovi, zvucna oprema, Rock’n Roll plo¢e, ma Sta, filmovi
i filmska oprema, Hrana, Helijum, BICEVI, Novac; ljubi vas i grli Andy Warhol. EL 5-
9941.“**® Vorholovo potpisivanje i licenciranje svega 1 svacega dovodi do komercijalne
eksploatacije umetnickog koda signiranja koji se utapa u reklamersku kulturu brendiranja
uvode¢i novi tip personalnog brenda zasnovanog na auri umetnickog dendizma i
ekstravagancije. Za razliku od Dena Grejema koji je 1969. godine stavio svoje ime na
berzu akcija kao gest ironi¢ne samoinkorporacije, Vorhol je otprilike u isto vreme postao
umetnikom-preduzetnikom ili, kako je to jedan kriti¢ar duhovito primetio, modernim
kraljem Midom koji sve Sto dotakne pretvara u vrednost i profit, a ljude (sa kojima se
pojavljuje u javnosti, angazuje ih u filmovima i intervjuise za svoj Casopis Intervju) u

slavne li¢nosti — u ljudski redimejd. Vorhol je, drugim refima, autor-funkciju

>7 Cit. pr. Brian Holmes, ,,Face Value or the Currencies of the Signature in Contemporary Art*, str. 115.
*8 Annette Michaelson ,,’Gde je vasa kila?’: Masovna kultura i Gesamtkunstwerk®, str. 201, fn 5.
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samopromotivno usvojio kao ¢istu trziSnu funkciju i nadgradio je biznis-funkcijom
kreativnog direktora, impresarija, producenta, TV-persone i pop-ikone. VVorhol nije samo
bio generator transformacije autora u brendirano ime i stapanja produkcionih aparata
istorijske avangarde i kulturne industrije, ve¢ je isto tako umetnicki aproprijacionizam
proSirio na sektor usluga kao relacioni sistem promocije, distribucije i brokerstva.
Izjavom ,,zaradivanje novca je umetnost® Vorhol je pokazao da umetnik ne proizvodi
profit samo liferovanjem objekata na trziste, ve¢ i prodajom svoje ,,aure* kao robe-nad-
robama (,,Jedna kompanija je nedavno bila zainteresovana da kupi moju ‘auru’. Nisu
zeleli moj produkt™, otkriva on u Filozofiji Endija Vorhola). Vorholovo delo je, navodi
Izabel Grau, slikovita ilustracija susticanja produkta i osobe u neoliberalnom i
biopolitickom kontekstu kulture slavnih licnosti, iako ih oboje potencijalno odlikuje
odvojena egzistencija.’*

Mandarinske igre sa signaturom pojavljivaée se sporadicno i dalje u umetnickoj
praksi, ali ¢ini se da je francuski umetnik Filip Tomas sa projektom/fiktivnom agencijom
»,Redimejdi pripadaju svima®* (1987-1993) otiSao najdalje ne samo u decentralizaciji
autorstva — karakteristi¢noj za participatorski orijentisanu relacionu umetnost devedesetih
— ve¢ 1 u kidanju pupcCane vrpce izmedu signature i prisvajanja o kojoj govori Bart.
Nudeci bezvredne objekte kupcima uz obavezu da ih sami potpiSu, Tomas, kako zapaza
Burio, ,,0belodanjuje uznemirujuéu relacionu ekonomiju izmedu kolekcionara 1

umetnika“>%

tako Sto individualizuje kupca kao ,,autora* (¢in izbora shodno personalnom
izboru/ukusu), a proporcionalno tome umetnika deindividualizuje i izmece ga u liferanta
objektima bez prethodno utvrdenog identiteta. lako bi se moglo re¢i da se Tomas u
krajnjoj instanci iskazuje kao organizacioni centar ili autor projekta, ono Sto je ovde
zanimljivo jeste da se tu i umetnicko i kolekcionarsko prisvajanje obréu naglavce, da obe
funkcije u sistemu umetnosti postaju fiktivne ili, kako je sam objasnio: ,Ja sam deo
fikcije za proizvodnju necega Sto se istinski uklapa u realnost”. Kolekcioniranje
umetnosti oblik je ekskluzivne i personalizovane aproprijacije koja ne podrazumeva samo

kupovinu dela ve¢ i ,,autora” kao zaloga njegove vrednosti (kolekcionar ¢e, na primer,

rec¢i: posedujem nekoliko ,,Pikasa“ 1 jednog ,,Matisa*), ali kako kupac li¢no potpisuje

°19 |sabelle Graw, ,,When Life Goes to Work*, str. 113.
%20 Njikolas Burio, Relaciona estetika, str. 15.
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Tomasove redimejde, on time ne dolazi u posed umetnickog dela ve¢ pravo da participira
u njegovoj produkciji zasnovanoj na ekonomiji transakcije.

Osoben koncept kopistickog signiranja nalazimo kod americkog andergraund
umetnika J. S. G. Bogsa koji je tokom osamdesetih godina proSlog veka razvio projekat

egzaktnog 1 minucioznog kopiranja lica dolarskih novCanica (na papiru kvaliteta

pribliznom onom na kojem se Stampaju prave

RS
novCanice), ostavljajué¢i poledinu praznom i

t"qt‘;ﬁgu AP Bo K Rk ROVE NOE RS~ f
;

stavljajuéi svoj potpis na mestu na kojem stoji

«‘ A‘-,\‘ /i

)
SRR AR i) AP

D Tk s ae potpis sekretara nacionalnog trezora. Bogs je

novcanice, najcéesce ,,u vrednosti od pedeset i
93. 1. S. G. Bogs, crtez nov¢anice od 1 dolara .. . . o

sto dolara, zvao ,crtezima“ i pustao ih je u

promet tako Sto ih je u zamenu za placanje
racuna u restoranima i trgovinama nudio osoblju kao originalan umetnicki rad 1, ukoliko
bi prihvatili transakciju (Sto se ¢esto deSavalo), izdavao priznanice sa podacima o tipu

2L Vidite, ja sam umetnik, ja

novcanice, vremenu i mestu transakcije i podacima kupca.
sam ovo nacrtao, za to mi je trebalo dosta vremena, sigurno nesto vredi“, kaze Bogs
konobarici u jednom restoranu nudeci joj crtez novcanice kao sredstvo placanja, ,,a na
vama je da odlucite da li ovo umetnicko delo vredi viSe ili manje od novcanice od sto
dolara“.®* Za Bogsa je papirni novac umetnost po sebi ne samo zato $to njegova
nominalna vrednost pociva na ,,alhemijskoj misteriji* o kojoj je pisao Marks, ve¢ i zato
Sto predstavlja najmasovniji tip graficke umetnosti koji se odlikuje distinktivnim
vizuelnim stilom i1 kompleksnom ikonografijom kroz koju se mogu iscCitati istorijske,
kulturne, jezicke i ideoloske vrednosti jednog drustva. Ali, njegov ,,umetnicki novac* je
manuelno izraden i stoga unikatan kao i svako drugo umetnic¢ko delo (iako je de facto
necista ili minimalno alterirana kopija), i kao takav svedoci o tome da cena umetnickog
dela izrazena u novcu nije isto Sto 1 njegova simbolicka vrednost, ve¢ samo privid ili
obecanje te vrednosti. Bogs je vremenom stekao status kultni status, poceo je da izlaze u

galerijama i prodaje radove kolekcionarima i muzejima (prebrodio je i sudenje u Britaniji

pod optuzbom da je falsifikovao funtu), ¢ime je njegova ideja da je transakcija umetnicko

>21 v/idi Lawrence Weschler, Boggs. A Commedy of Values.
%22 |Isto, str. 4.
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delo, a crtez samo materijal, donekle izgubila inicijalni smisao (Sto se dogodilo i sa
Disanovim ¢ekom). Pre americkog umetnika, Daniel Speri je, takode na DiSanovom
tragu, pravio ¢ekove u vrednosti od deset nemackih maraka i prodavao ih za cenu od
dvadeset maraka kao umetnicko delo, uz obrazlozenje da legalno razmenjuje umetnost za
novac: ,,Mi razmenjujemo jednu apstrakciju za drugu®.®*

U ovim, kao i u svim drugim praksama diverzivnog signiranja, intervenise se u
kompleksnost i kontradikcije signature kao norme ,,posvecenja“ umetnickih tvorevina i
indeksa unikatnosti, odnosno kao razmenske vrednosti ¢ije uvodenje u igru kao sadrzaja
umetnickog dela ukazuje na privid stabilnosti odnosa izmedu umetnickog subjekta i
objekta njegove produkcije. Signatura mozda kod umetnika podsti¢e uverenje o kontroli
nad delom, veli Derida, ali ona je ve¢ ,,proizvedena buduéim perfektom kontrasignature*

(recipijenta ili sistema umetnosti) koja ,,dolazi da bi potpisala signaturu® i predala je u

ingerenciju nekog drugog.>**

Ekskurs o etici

Doticu¢i se etike aproprijacije, uz pozivanje na Marksa 1 Altisea, Nikolas Burio
govori o ,,ideoloskoj prirodi pojma aproprijacije” u umetnosti koji zasniva kategorije
vlasnika svojine i onoga koji od nje liSen, a to ¢ini na osnovu potpisa (odgovarajuceg
imena) i sredstava produkcije i izlaganja objekta.’® On uzima za primer Jozefa Bojsa i
njegov performans Cutanje Marsela Disana je prenaglaseno (1964) u &ijoj pratecoj izjavi
nemacki umetnik otvoreno kritikuje Disanovu ,,burzujsku stranu* koja se ne ogleda samo
u indiferentnom socijalnom stavu, napustanju umetnosti zarad Saha i odbojnosti prema
Fluksusu i neoavangardama, ve¢ i u nacinu na koji se odnosio prema pitanju ljudskog
rada.®® Stavljajuci potpis na pisoar koji su kolektivno proizveli stvarni radnici u stvarnim
rudnicima kaolina Disan je, istice Bojs (koji je, uzgred budi reCeno, i sam prisvajao
razliCite materijale i objekte, ukljucujuc¢i mrtvog zeca i zivog kojota), eksproprirao rad

ovih radnika, reprodukujuéi na taj nac¢in mehanizam kapitalizma — socijalnu podelu na

523 \Weschler, str. 41.

524 \/idi Michael Ann Holly, Past Looking. Historical Imagination and the Rhetoric of the Image, str. 193.
°2 Nicolas Bourriaud, The Radicant, str. 149.

%28 \/idi Caroline Tisdall, Joseph Beuys, str. 92.
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one Kkoji rade za nadnicu i one koji poseduju sredstva produkcije i ubiru visak vrednosti iz
prodaje produkta.

Mnogo godina kasnije ¢e se kroz razli€ite teorijske pasaze o odnosu aproprijacije i
pojma rada ponovo postavljati pitanje etike prisvajanja produkata tudeg rada, uz
neizbezno pozivanje na Marksov pojam aproprijacije (Cije znacenje je prakticno
preneseno u domen umetnosti) definisan u Komunistickom manifestu. Dobro je poznato,
ali u ovom kontekstu valja ponoviti: Marks je aproprijaciju shvatio kao formu kroz koju
se odvija eksploatacija poSto kapital aproprira otudeni rad, liSavaju¢i radnike prava na
prisvajanje produkata vlastitog rada. U komunistickom drustvu, koje ukida privatno
vlasniStvo nad sredstvima za proizvodnju, ovaj oblik eksploatacije, po Marksu, bice
zamenjen ,,stvarnom aproprijacijom‘ kroz koju ¢e alijenacija biti eliminisana a radnik
istinski uzivati plodove svoga rada. S druge strane, umetnicki rad se po€evsi od kraja 18.
veka — prelaskom sa patronske (konkretan rad po narudzbi) na trZisSnu ekonomiju
(apstraktan rad neovisan od mesta i namene) — mistifikuje kao oslobodeni rad u smislu da
je umetnik vlasnik i sredstava za proizvodnju i svog produkta, odnosno autonomni
proizvoda¢. Romantizmu umetni¢ke proizvodnje suprotstavlja se Marksovo stanoviSte
kako je umetnicko delo posebna vrsta robe ili feti§ nad fetiSima ¢iji su nacini proizvodnje
1 razmene specijalizovani oblici opSteg stanja kapitalisticke ekonomije i1 izvedenih
socijalnih odnosa. To znaci da umetnici zadovoljavaju generalnu potrebu za vizuelnim
delima kao singularnim objektima, a ova singularnost nije toliko izuzetak na trzistu robe,
koliko zeljeni kvalitet ili univerzalni atribut odredenog tipa robe. Od ove pretpostavke
polazi i Pjer Burdije kada navodi kako nasuprot materijalnoj proizvodnji dela stoji sistem
,kreacije kreatora“ u kojoj sauCestvuju agenti (kriti¢ari, kustosi, galeristi) koji
intelektualnim, promotivnim i trgovackim operacijama obavljaju rituale konsekracije i
diferencijacije unutar postoje¢e mreze autora, kao i publika koja delo prisvaja materijalno
(kolekcionari) ili simboli¢ki (posmatraci) i1 koja identifikuje svoje vrednosne kriterije sa

ovim aproprijacijama.®’

Zato mozemo reci da upotrebna vrednost umetni¢kog dela, kao
posebne vrste robe, lezi u njenom obecanju da ¢e se, posredstvom ,kreacije kreatora“
pojaviti kao ¢ista razmenska vrednost (tj. da ¢e se pretvoriti u novac), nezavisno od toga

na koji je nacin delo stvoreno jer razmenska vrednost, kaze Marks, svaki konkretan rad

>27 pjer Burdije, Pravila umetnosti. Geneza i struktura polja knjizevnosti, str. 243.
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pretvara u apstrakciju. Umetni¢ko delo, pocevsi sa Disanom, moze prestati da bude
fizicki indeks singularnosti produkcije i1 postati metafizickim indeksom singularnosti
izbora (ono je sada u ,,duhovnom* kontaktu sa umetnikom), ali to u biti niSta ne menja u
pogledu njegovog robnog statusa. Odluka umetnika da produkt nematerijalnog kreativnog
rada ponudi kao umetnicko delo nije moguca bez odluke institucije umetnosti da taj
predlog prihvati 1 tretira ga na isti nain kao produkte materijalnog kreativnog rada.
Osvrcuci se na iskustvo reifikacije konceptualne umetnosti lan Burn je ovim povodom
primetio: ,,PosSto shvatite da trziSte moze da operiSe prodajuci ideje isto tako umesno kao
Sto prodaje objekte kao robu, kako mozZete i dalje da verujete da ste subverzivni u odnosu
na trziste?* >

Postavljanje pitanja etike prisvajanja namece i podse¢anje na to da su se umetnici
odvajkada (majstorske radionice) koristili prirucnim radom asistenata i u¢enika (mesanje
boja, podslikavanje, slikanje perifernih detalja), da su skulptori ovisili 0 ume¢u livaca, a
graficari finalizaciju dela prepustali Stamparima. To znac¢i da se dobar deo umetnickog
nasleda proslosti koje se pripisuje individuama faktic¢ki rezultat kolektivnog rada, ali je
delo liSeno kolektivnog autorstva zato Sto je udeo saradnika bio zanatlijski i periferan u
odnosu na objektivno krucijalni udeo umetnika kao kreativnog izvora dela i nosioca
njegovog ekspresivnog identiteta. U savremenom biznisu upotrebljava se termin
outsourcing kojim se oznacava ugovorno angazovanje spoljnih saradnika na projektima
od strane kompanija koje moze biti rukovodeno potrebom da se obave poslovi za koje
stalno zaposleni nisu kvalifikovani, da se uvedu inovacije u radni proces, ili, jednostavno,
da se smanje izdaci na primanja zaposlenih. Preveden u domen umetnic¢ke proizvodnje,
outsourcing se odnosi na sve one specijalisticke usluge koje umetnik, pocevsi od
»telefonske umetnosti“ produktivizma, danas koristi u procesu pravljenja dela, bilo da su
u pitanju zanatlije, tehnicari, dizajneri, fotografi, snimatelji, montazeri, programeri i
eksperti drugih profila bez ¢ijeg umeca i znanja delo ne bi moglo biti napravljeno. Kako
se tokom dvadesetog veka usloznjavao i eksperimentalno Sirio proizvodni ansambl
umetnosti tako se otvarala potreba za vlastitim ovladavanjem neumetnickim tehnikama
rada ili koriS¢enjem specijalistickih usluga neumetnika shodno proizvodnim zahtevima i

materijalnim elementima dela. Tim povodom, Bili Kluver — inZenjer koji je brojnim

°28 Cit. pr. Adrian Piper, ,,lan Burn’s Conceptualism*, str. 357.
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umetnicima pomagao u izvodenju tehni¢ki zahtevnih radova (Z. Tingili, R. RauSenberg,
L. Cajlds) — navodi kako umetnik ,,preuzima totalnu odgovornost za umetni¢ko delo®,
dok inzenjer u ovu saradnju unosi tehnicku ekspertizu i interes za reSavanje problema
koji su atipicni 1 mozda ,trivijalni“, ali za njega ipak predstavljaju profesionalni
izazov.’® U krajnjoj liniji, Endi Vorhol se, primetio je Bodrijar, ¢ak i deklarisao
»,manekenom rada“ (,,mislim da bi neko mogao da izvede sve moje slike za mene*,
izjavljuje Vorhol) koji je atelje transformisao u fabriku, a funkciju umetnika izmetnuo u
funkciju selektora umetni¢kog materijala i1 supervizora proizvodnog procesa. Vorhol je
dobar primer susticanja outsourcinga kao organizacionog principa i aproprijacije kao
stvaralacke procedure, odnosno prisvajanja produkata timskog rada u ,Fabrici“ i
prisvajanja produkata drugih umetnika (fotografa, dizajnera i strip-crtaca) pod svojim
imenom. Rade¢i kao dizajner u reklamnoj industriji Vorhol je shvatio da se tu radi o
najsofisticiranijem obliku alijenacije posto se subjektivni kreativni izraz nisti u korist
povecanja efikasnosti komodifikacije: njegovi poslodavci su, navodi on, ,kreacijom*
smatrali cipelu a ne njegov reklamni crte? cipele.>*

Dok je outsourcing oblik dogovorne i projektno orijentisane podele rada u kojoj se
unapred znaju nadleznosti umetnika kao kreativnog centra-narucioca (koga, za razliku od
asistenata, odlikuje ,,li¢ni ukus®, navodi Kluver) i saradnika kao (ko)izvrsilaca, dotle je
umetnicka aproprijacija kudikamo slozenija i specifi¢nija u odnosu na onu ekonomsku.
Bojsovom etiketiranju DiSana kao ,,sitnog burzuja“ mozemo da suprostavimo isto tako
vulgarno-marksisticko tumacenje Borisa Grojsa koji tvrdi da je DiSanova aproprijacija
izvela umetnicku revoluciju analognu onoj politi¢koj u komunizmu: privatna svojina, bilo
stvarna ili simboli¢na, se konfiskuje i kolektivizuje kao javna svojina.’*" Medutim, oba
stanovista ispustaju iz vida razliku izmedu prisvajanja utilitarnih predmeta namenjenih
Sirokoj potro$nji i prisvajanja umetnickih i dizajnerskih produkata zasti¢enih kopirajtom:
u prvom sluc¢aju se proizvod, bilo kupljen ili pronaden na otpadu, nenamenski koristi, dok
se u drugom slucaju radi o otvorenoj povredi autorskog prava kao zakonski regulisanog

prava na kontrolu eksploatacije intelektualne svojine. Apologete progresivnog

529 Billy Kliiver, , Artists, Engineers, and Collaboration®, str. 218.

5% vidi Benjamin H. D. Buchloh, ,,Andy Warhol’s One-Dimensional Art 1956-1966“, Neo-Avantgarde and
Culture Industry, str. 470-471.

*%1 Boris Grojs, ,,Marks posle Di$ana ili umetnikova dva tela®, str. 207.
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aproprijacionizma poput Daglasa Krimpa takode koriste termin ,.konfiskacija® kako bi
ovoj umetnosti pridali subverzivni karakter ¢ina koji autora originala razvlascuje od
ekskuzivnog prava vlasniStva tako Sto isti¢e vlastito pravo na upotrebu njegove tvorevine.
Politicki gledano, DiSan jeste sitnoburzujski aproprijacionista, ali u tom smislu §to njegov
akt nema nikakvog znacaja u izvanumetnic¢koj sferi: on potvrduje separaciju visoke i
niske kulture, razdvajanje upotrebne i razmenske vrednosti, i reafirmiSe izolaciju
umetnickog subjekta od kolektivnih interesa drustva. , Komunizam“ o kojem govori
Grojs ne zapocinje sa DiSanom ve¢ sa Deborom i situacionistima koji su prvi ukazali na
meduzavisnost produkcije, vlasnis$tva i eksploatacije kulturnih i umetnickih tvorevina u
politickoj ekonomiji kapitalizma 1 ponudili alternativni model dara kao njegovu
protivtezu. Ako se prisetimo Marksove teze da je vrednost ono Sto svaki proizvod
pretvara u ,druStveni hijeroglif¢, onda u situacionizmu prepoznajemo instancu
kriptografije umetni¢kog dela kao objekta pretpostavljeno depolitizovane konzumacije i
produkta oslobodenog umetnickog rada.

Krajnji ucinici situacionizma i drugih krajnosnih praksi aproprijacije (poput
njujorskog aproprijacionizma) su ambivalentni, Sto samokriticki potvrduje i Barbara
Kruger kada u svom antimanifestu ,,Uzimanje slika“ (1982) navodi kako je, uz svu
,hegativnost dela®, nemoguce odupreti se trziSnoj rekuperaciji i ,,odlu¢nosti publike da u
umetnickom delu pronade samoobmanu®.>** Sli¢no razmiS$lja i Benjamin Bjuhloh kada
navodi kako svaki akt aproprijacije nosi pretpostavku transformacije ili
transsupstancijalizacije, ali u krajnjem ishodu ,,generiSe i odrZava reifikaciju, oboljenje
koje aproprijacija obecava da izledi“.>*® Aproprijacija se — bez obzira na to da li se
prisvojenom objektu pristupa iz umetnickog ili politickog ugla — pokazuje kao ,,Skakljiv
instrument transgresije” (Bjuhloh) koji mozda protresa temeljne postulate umetnicke
proizvodnje i stvaranja estetske vrednosti, ali pre ili kasnije podleZe procesu akulturacije
kroz koji se originalna intencija invertira (npr. situacionizam kao muzejska umetnost).
Postajuci svojinom ,kulturnog® radikalna aproprijacija, kao i druge forme politickih

umetnickih strategija, ,,spre¢ava politicko da postane realnim“, kaze Bjuhloh.>**

%32 Barbara Kruger, ,, Taking Pictures*, str. 106.
>% Benjamin H. D. Buchloh, ,,Parody and Appropriation in Picabia, Pop, and Polke*, str. 348.
%% |sto, str. 350.
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IX Aproprijacija kao prestup

Autorsko pravo

,» Tesko vama, kradljivcima i1 imitatorima tudeg truda i talenta. Nemojte koristiti ovaj
nas rad“. Ove reci ispisao je Albreht Direr pocetkom 16. veka na kraju serije drvoreza
Zivot Bogorodice obracajajuéi se, danas to znamo, Markantoniju Raimondiju,
venecijanskom graveru koji je za svog Zivota piratizovao barem osamdeset Direrovih

dela.>®

Nirnbergski slikar se ovim povodom pozalio mletackim vlastima koje su
dekretom zabranile upotrebu Direrovog monograma AD, ali ne i distribuciju piratskih
izdanja za §ta u to vreme ni u Veneciji ni u Evropi nije postojala odgovarajuca zakonska
regulativa. Ovo je u istoriji umetnosti prvi registrovan slucaj tuzbe koju je jedan umetnik
podneo radi zastite autorskih prava, a Raimondi je prvi umetnik koji je svoju slavu stekao
parazitiraju¢i tokom cele karijere na delima eminentnih kolega, ukljucuju¢i i Rafaela koji
ga je tretirao kao saradnika i dopustao mu da izraduje graficke reprodukcije svojih dela.
Raimondi je bio najcenjeniji 1 zanatski najpotkovaniji medu brojnim graficarima
(Hijeronimusa Kok, Van Mekenem) koji su u poznoj renesansi, koriste¢i sve naprednije
tehnologije graficke Stampe, razvili ¢itavu industriju piratskog reprodukovanja koja je
izvlace¢i iz ovog posla profit istovremeno omogucavala diseminaciju i popularizaciju
dela velikih majstora, sve do pojave fotografije u 19. veku. Po svemu sude¢i, Direrova
tuzba nije bila motivisana umetnickom sujetom ve¢ ekonomskim interesom, sto potvrduje
Cinjenica da je nakon svog prvog boravka u Veneciji (i posete tamosnjim grafickim
radionicama) odlucio da postane sopstveni izdavaé, kao prvi umetnik u povesti koji se
oslobodio zavisnosti od narucilaca i1 patrona i time otvorio novu perspektivu trijumfa
slobodnog umetnika nad zanatlijom. Pojava slobodnog umetnika-preduzetnika koji drzi
potpunu kontrolu nad sredstvima proizvodnje i distribucije svojih tvorevina stoji u
uzro¢no-posledi¢noj vezi sa osvitom umetnickog trzista (kapitalizma) u Severnoj Evropi,

a Ciji je generator upravo graficka industrija gde je proizvodnja ,,za skladiste*, namenjena

5% Vidi Mariza Paltrinijeri i Franko de Poli, Direr, str. 115. Ovome treba dodati i podatak da je
Hijeronimus Gref, pre Raimondija, u Strazburu odStampao tiraz Direrove Apokalipse, Sto je prvi poznati
primer piratskog izdanja graficke mape, ali je Direrova reakcija iz nepoznatih razloga izostala.
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anonimnom kupcu, umetni¢ko delo pretvorila u robu kao i svaku drugu.’®® Buduéi jeftin
medij namenjen Sirokoj potroSnji grafika je postala kurentnom robom koja je povladivala
zahtevima puckog trziSta gde su kriterijumi vrednovanja bili daleko fleksibilniji od
,specijalizovane percepcije” (Z. Dorfles) plemicke klijentele slikarstva i skulpture i gde
razlika izmedu originala i reprodukcije, umetnika-inventora slike i gravera-kopiste, nije
imala nikakvog znadaja.>*’ Rolan Bart je napisao da je autor ,moderna figura“ koja je sa
,engleskim empirizmom, francuskim racionalizmom i licnom verom reformacije

538 1 . .
«“>=, ali, dodacemo, on je figura

izronila iz srednjeg veka otkrivsi ,,li¢ni prestiz pojedinca
koja se oformila sinergijom promene druStvenog statusa umetnosti (razdvajanje
slobodnih i mehanic¢kih umetnosti), tehnoloSkog napretka (Gutenbergova presa) i pojave
merkantilne ekonomije u poljima likovne umetnosti i knjizevnosti.

Prve pravne regulative o zastiti autorskog prava pojavljuju se u 18. veku u Engleskoj,
pocevsi od ,,Anine uredbe iz 1710. koja se odnosila na Stampanu knjigu definiSuci prava
autora 1 njegovih zastupnika (izdavaca i knjizara) u eksploataciji knjige za vremenski
period od dvadeset i jedne godine.>* ,Anina uredba“ predstavljala je temelj za
uspostavljanje i implementaciju zakona o zastiti autorskih prava kao ekskluzivnog i
nepovredivog prava nosioca da — pod odredenim uslovima — raspolaze ili ustupa drugim
licima pravo na kopiranje 1 koriS¢enje. Princip kopirajta stiti ekonomski interes nosioca
autorskog prava i kao takav, navode Dzon Ganc i Dzek Rocester, ne Stiti ideju veé
»Specifican izraz te ideje, ukljucujuéi i prate¢a prava posedovanja i distribucije, te
odredivanje nadoknade za koriééenje540, o ¢emu svedoCi 1 pomenuta Direrova zalba
mletaCkim vlastima. Ako pazljivo analiziramo Direrovu poruku ,kradjivcima 1
imitatorima tudeg rada i talenta®, vide¢emo da on Raimondiju spocitava kombinaciju
ekonomske eksploatacije i umetnickog prisvajanja, ali kako je imitiranje dela drugih
umetnika u to vreme bila uobiCajena praksa, on, logi¢no, u zalbi stavlja naglasak na
,kradu“ kao materijalno opipljivu i samerljivu kategoriju prestupa. Dva veka nakon

,»Anine uredbe®, pocevsi od revizije iz 1928. internacionalno priznate ,,Bernske

%% Vidi Dzevad Hozo, Umjetnost multioriginala. Kultura grafickog lista, str. 501-503.

%37 0 tome svedo¢i i podatak da je polovinom 16. veka u Italiji pocela da zamire izrada originalnih grafika
jer je na trzistu potraznja preferirala reprodukcije.

>% Roland Barthes, ,, The Death of the Author*, str. 41.

*¥ v/idi Martha Buskirk, ,,Commodification as Censor: Copyrights and Fair Use*, str. 86.

0 Dyon Ganc i Dzek B. Rocester, Pirati digitalnog doba, str. 19, 23.
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konvencije za zaStitu knjizevnih 1 umetni¢kih dela® (ustanovljene 1886.), principu
kopirajta ili ekonomskog prava pridruzuje se i princip ,,moralnog prava“ koji direktno
Stiti autora (nosilac kopirajta moze biti i drugo lice — izdavag, producent, potomak i sl.) i
odnosi se na integritet umetnickog subjekta i umetnickog dela. Pod moralnim pravom
podrazumeva se pravo autora da bude potpisan i da se suprotstavi ,,javhom saopStavanju
svog dela u izmenjenoj ili nepotpunoj formi* i ,,nedostojnom iskoris¢avanju koje moze

narusiti njegov ugled, kao i da odobrava preradu i adaptaciju svog dela.>*

Moralno pravo
je za razliku od ekonomskog prava empirijski teze dokazati, zahteva stru¢nu ekspertizu i
ne poznaje stabiline kriterijume procene. Kombinacija ova dva prava zaokruzi¢e moderni
koncept autorskog prava kao vrste svojinskog prava, pa otuda kasnije uvedeni termin
»intelektualna svojina“ referiSe na specifican karakter ove svojine kao privatne svojine
(kreator tu ,,poseduje samog sebe®, zapisao je Dzon Lok) koja stoji u samom temelju
politicke ekonomije kapitalizma i iz nje izvedene moderne ideologeme autora koju su
raspravljali Rolan Bart i Misel Fuko. ,,Covek je inicijalno pozicioniran kao posednik
privatne svojine” kaze Marks, odnosno ,.kao ekskluzivni vlasnik ¢ije mu ekskluzivno
vlasni$tvo dopusta da sacuva svoju licnost 1 da se razlikuje od drugih ljudi, kao i da stupa
u odnose sa njima“,.>** lako je Marksova konstatacija uopstena, ona egzaktno opisuje i
autorsko pravo kao svojinsko pravo (ekskluzivnog tvorca) i sugeriSe da su produkti
intelektualnog i umetnickog rada ,,imovina“ koja se kao i svaka druga imovina moze
samo pod odredenim zakonski propisanim uslovima otuditi ili ustupiti na koriS¢enje
drugim licima.

Generalno, zakon o autorskim pravima poznaje nepravi¢nu i pravicnu upotrebu (na
stranu ona licencirana), od kojih se ova prva odnosi na namernu povredu autorskih prava
u komercijalne i druge svrhe putem neovlastenog kopiranja, publikovanja, emitovanja i
stavljanja u promet, a ova druga na kopiranje u javhom interesu od strane medija javnog
saopStavanja, obrazovnih ustanova, muzeja, arhiva i biblioteka i to isklju¢ivo radi interne
upotrebe i u nekomercijalne svrhe. Prva kategorija upotrebe Stiti legalan interes nosioca
autorskog prava, a druga druStveni interes jer bi apsolutno pravo na upotrebu

intelektualne svojine onemogucilo Siroku dostupnost znanja i razvoj umetnosti, nauke i

%1 Zakon o autorskim i srodnim pravima, Sluzbeni list Srbije i Crne Gore, br. 61/04, ¢lan 4, paragrafi 14-
17.
> Cit. pr. Pierre Bourdieu, Distinction. A Social Critique of the Judgement of Taste, str. 280.
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drugih oblika kreativnog rada. Odnos izmedu pravicne i nepravicne upotrebe je delikatan,
regulisan je specificnim zakonskim paragrafima i podaktima, pri ¢emu, kako je naveo
jedan americki sudija, pravi¢nu upotrebu ne treba posmatrati kao izuzetak ili odstupanje
od pravila, ve¢ kao racionalan, integralan deo kopirajta, ,,¢iji je nadzor neophodan da bi
se postigla objektivnost zakona”.>*® Pravi¢na upotreba, prema Zakonu o autorskim
pravima SAD, podrazumeva koris¢enje reprodukcija 1 kopija ,radi izricanja kritike,
komentara, pravljenja novinske reportaze, akademskog istrazivanja, te sticanja i
prenoSenja znanja”, ali o tacki kada reprodukcija pocinje da deluje kao supstitucija
originalne slike a kada kao njen komentar, odlucuje se od slucaja do slu(:aja.‘r’44 Izmedu
ove dve kategorije upotrebe umece se ona treca koja se pojavljuje sa umetniCkom
aproprijacijom, pre svega onom reproduktivnom, koja deluje u nekoj vrsti ,,sive zone*
jer, strikno zakonski, povreduje interes nosioca autorskog prava, dok umetnicki, ostvaruje
slobodu umetnosti da ,,razgovara sama sa sobom‘ i zahvata iz rezervoara postojecih
kulturnih tvorevina. Za razliku od Raimondija koji je spojio funkcije kopiste i pirata,
umetnici poput Vorhola, Elen Stjurtevant i Kunsa kopiraju dela drugih umetnika kako bi
stvorili novo delo u vlastitom umetni¢kom ,,interesu* (ekonomski interes je nusprodukt
ovog prvog) i sa onom vrstom semanti¢kog otklona koji nedvosmisleno stavlja do znanja
da se ne radi o prostoj kopiji ve¢ o originalu. S jedne strane, moglo bi se reci da je
aproprijacionizam zasnovan na pravi¢noj upotrebi jer interpretira ili komentariSe delo
drugog umetnika, dok bi se iz ugla moralnog prava moglo re¢i da se radi o nepravi¢noj
upotrebi jer ne trazi ovlas¢enje od nosioca, ne navodi ime autora originala (osim u
specifiénim slu¢ajevima poput Seri Livajn koja nazive svojih re-fotografija zapo¢inje
prefiksom ,,po*) i Cesto narusava integritet dela raznim postupcima formalne i tehnicke
alteracije. Ono Sto aproprijacionizam dovodi u ambivalentnu poziciju spram kopirajta
jeste tumacenje odnosa praviéne upotrebe i moralnog prava (integriteta stvaraoca i
njegovog dela), razlike ili sli¢nosti izvedenog dela u odnosu na original, formalne i
semanticke transformacije, itd.

Endi Vorhol bio je prvi poznati vizuelni umetnik koji je postao predmetom tuzbe

zbog povrede autorskog prava, a koju je podnela fotografkinja Patrisa Koulfild zbog

3 Buskirk, isto, str. 92.
%4 Buskirk, isto, str. 93.
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prisvajanja njene fotografije u Vorholovom ciklusu Cvece (1965). Ovde se nije radilo
samo o tome da je jedan umetnik neovlas¢eno upotrebio rad drugog umetnika, vec je to
ucinio u ,,izmenjenoj i nepotpunoj formi“ (Vorhol je original podvrgao blagom rotiranju,
isecanju jednog cveta i brisanju detalja) povredivsi moralno pravo autora originala, 5to je
Koulfildova formulisla na slede¢i nacin: ,,Iritantno je imati nekoga kome se slika toliko
dopada da Zeli da je upotrebi, a onda omalovaZi originalni talenat“>*®. Slucaj je (kao i
nekoliko drugih pokrenutih protiv Vorhola) okon¢an vansudskim poravnanjem (Vorhol
je Koulfildovoj i njenom advokatu ustupio po jednu sliku iz ciklusa, a fotografkinji i
pravo na nadoknadu za buduce koriS¢enje slike), ali je, svejedno, postao oglednom
studijom za odnos izmedu umetnic¢ke aproprijacije 1 kopirajta. Slicnim ishodom okoncan
je 1 slucaj tuzbe fotografa Mortona Bibija protiv Roberta Rausenberga koji je integralno
preuzeo i koloristicki modifikovao njegovu fotografiju ronioca za rad Guraj (1974) i
tuzbe grafickih umetnika Kokrila i Hjuza protiv Dejvida Sejla koji je u jednoj slici
adaptirao elemente njihovog crteza ubistva Li Harvi Osvalda koji je, paradoksalno, bio
zasnovan na novinskoj fotografiji. S druge strane, Dzef Kuns je izgubio parnicu protiv
fotografa Arta Rodzersa koji ga je optuzio da je njegovu fotografiju (bozi¢nu Cestitku)
iskoristio kao model za
skulpturu Stenad u nizu
(1988), iako su se
Kunsovi advokati
upinjali da dokazu da se

radi 0 masovno

publikovanoj  slici, o

94. Art RodZers, Stenad, 1985/Dzef Kuns, Stenad u nizu, 1988.

wtransformativnoj
reinterpretaciji“, ogranicenoj ediciji skulpture i sli¢no.>*® Krucijalni argument Kunsovih
advokata po¢ivao je na tvrdnji da su Stenad u nizu derivativno delo* pod kojim americki
Zakon o kopirajtu podrazumeva ,prevod, aranzman, dramatizaciju, fikcionalizaciju,
kondenzaciju, reprodukovanje, snimanje, sazimanje, reviziju“ ili bilo koju drugu formu

kojom se preegzistirajuée delo ,,preinaduje, transformise ili adaptira“.>*’ Zakon izuzima

% Buskirk, isto, str. 87.
> Buskirk, isto, str. 101-102.
> http://www.law.cornell.edu/uscode/17/101.html
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derivate od kopirajta pod uslovom da ,,iskazuju vlastitu originalnost” i ,,sadrze dovoljno
nove izrazajnosti“ 1 zapravo u pri¢u uvodi problem kriterija procene originalnosti il
odstupanja od predloska, §to je Kunsovom sluéaju rezultiralo presudom da je delo kopija
izvedena u drugom mediju, ¢emu je doprinelo i saznanje da je skulpturu napravila grupa
zanatlija prema Kunsovim uputstvima. NajteZze konsekvence izvukao je strip-crta¢ Dejvid
O’Nil koga je kompanija Volt Dizni krajem Sezdesetih finansijski skoro upropastila zbog
upotrebe (sporednog) lika misa (koji nali¢i Miki Mausu) u andergraund stripu Vazdusni
pirati koji se satiricki bavio korporativnom Amerikom, §to znaci da se i satira takode
moze naci pod udarom zakona, bez obzira na to $to Prvi amandman americkog ustava
garantuje pravo na slobodu govora i izrazavanja.>*®

Ako uzmemo u obzir Cinjenicu da je, poCevsi od pop-arta, neautorizovasna
aproprijacija u toj meri uzela maha da je vremenom u polju vizuelnih umetnosti prakti¢no
legitimizovana (Sto ne znaci i da je i legalizovana), onda bi se moglo re¢i da su ovi i
slicni  slucajevi izuzetak koji potvrduje pravilo precutnog konsenzusa umetnika,
institucija i drugih agenata koji polazu interes na kopirajt u ovom polju. S druge strane,
otvorilo se vazno pitanje do kog stepena su slike (umetnicke i neumetnicke) koje
naseljavaju na$ svakodnevni vizuelni univerzum, kako navodi DZon Karlin, ,,deo
zajednickog kulturnog vokabulara®, a do kog intelektualna svojina identifikovana sa
originalnim kreatorom ili vlasnikom.>*® Problem nije u prisvajanju dela umetnika koja su
postala javnim domenom (istekom kopirajta nakon pedeset godina od smrti autora, po
»Bernskoj konvenciji“) i kolega-savremenika, ve¢ u prisvajanju slika, sadrZaja, likova,
dizajna i zaStitinih znakova koji dolaze iz domena masovne kulture i ¢iji su autori
najcesce (kao u pomenutim slucajevima) komercijalni umetnici koji dele posve drugacija
vrednosna opredeljenja. Da ne govorimo o kompanijama kao u pomenutom slucaju Volt
Dizni produkcija protiv Vazdu$nih pirata ili britanskog lanca supermarketa Tesko koji je
net-umetnicu Rejcel Bejker primorao da izmeni projekat TM Klupska karta (1997) u
kojem je upotrebila logo kompanijine Kklupske karte kako bi razotkrila mehanizam
»tegovanja“ musterija pod firmom virtuelnog drustvenog kluba. Drugim re¢ima, ono §to

je sistem umetnosti prihvatio i valorizovao kao originalno (i kriticko) umetnicko delo,

% \/idi Howard Besser, ,,Commodification of Culture Harms Creators*, str. 108.
> John Carlin, ,,Culture Vultures: Artistic Appropriation and Intellectual Property Law*, str. 139.
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moze od strane komercijalne industrije 1 juristiCkog sistema biti proglaSeno
neautorizovanom kopijom, plagijatom ili falsifikatom upravo zahvaljujuéi razli¢itim
parametrima procenjivanja ucinka aproprijacije 1 razli¢itim shvatanjima pojmova
originalnosti, autorstva i slobode stvaralastva. No, kako ovim povodom navodi Hilel
Svarc, sudije su najée$ée zbunjene kada se od njih traZi da zabrane upotrebu slika koje su
postale pop-ikonama (bez obzira na to da li se radi o fikcionalnom liku poput Miki Mausa
ili stvarnim li¢nostima poput Merilin Monro i Elvisa Prislija) jer opSte prihvac¢eno pravo
slobode govora liberalizuje slobodu pristupa ovim slikama.>*® Stoga u najavi Fondacije
Vorhol iz 1988. da ¢e tuziti svakoga ko neovlas¢eno koristi Vorholove slike treba
prepoznati Cistu ironiju (ili dosledno sprovodenje Vorholove merkantilne politike) jer se
time Stiti umetnik koji ne samo da je bezo¢no povredivao autorska prava drugih, vec je
time viSe no iko drugi doprineo afirmaciji umetni¢ke aproprijacije kao oblika pravic¢ne
upotrebe.

Ako pazljivije analiziramo navedene primere sporova oko povrede autorskih prava
vide¢emo da je u svim slucajevima spor nastao oko neovlas¢enog koris¢enja tehnicke
reprodukcije. Tim povodom Marta Baskirk zapaza da inicijalno uspostavljanje i potonji
razvoj principa autorskih prava treba shvatiti kao seriju reakcija na disruptivne
potencijale reproduktivnih tehnologija: svaki novi tehnoloSki napredak, pocevsi sa
Gutenbergovom presom, podriva prethodnu tradiciju diseminacije intelektualne svojine i
starije izvore prihoda eliminiduéi inherentna ogranienja u nadinu reprodukovanja.>
Tako je, na primer, grafika eliminisala ogranienja slikarskog kopiranja, fotografija
grafickog, a digitalni mediji fotografskog reprodukovanja, pri ¢emu je svaka etapa u
tehnoloskom razvoju dodatno usloznjavala zastitu intelektualne svojine jer je Sirila opseg,
modalitete i podru¢ja (zlo)upotrebe produkata tudeg rada, Sto je podrazumevalo i
prilagodavanje zakonskih regulativa svakoj novonastaloj situaciji. U umetnosti
multioriginala (grafika, skulptura u bronzi, fotografija, video) autorska kontrola nad
reproduktivnim delom regulisana je tzv. ,,ograni¢enom edicijom® (limited edition) pod
kojom se podrazumeva unapred utvrdeni broj produkcijski kontrolisanih i signiranih

otisaka/odlivaka/kopija koje imaju vrednost originala. Ali, s obzirom na to da se

>0 Hillel Schwartz, Culture of the Copy. Striking Likenesses, Unreasonable Facsimiles, str. 246.
%1 Byskirk, str. 84-85.
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multioriginal izvodi iz matrice (graficke ploce, gipsanog modela, fotonegativa,
internegativa, master-trake) koja je kao nosilac autorske vizije jedinstvena i neponovljiva
ali iziskuje odgovarajucu realizaciju kako bi bila delo moglo da se predstavi javnosti,
postavlja se pitanje tzv. ,postautorskog“ umnozavanja koje se moze obavljati mimo
saglasnosti autora ili nakon njegove smrti. Rozalin Kraus navodi primer posthumnog
odlivanja Rodenovih gipsanih modela koje je umetnik (pre svoje smrti 1918.) zavesStao
francuskoj drzavi i dao joj prava na odlivanje, Sto je ova godinama sprovodila u delo
ograni¢avajuéi broj odlivaka na dvanaest. Ovde se ne radi samo o tome da je neko
drugi umesto umetnika autorizovao odlivke kao verodostojne originale, ve¢ i o tome da
su odlivana i Vrata pakla (¢ak i 1978. za potrebe Rodenove retrospektive u Vasingtonu)
koja su kao gipsani model ostala nedovrSena u vajarevom ateljeu i stoga se Krausova pita
o etici reprodukovanja necega Sto ne otelotvoruje dovrSeni proces kreacije: ,,Nije nam
vazno da li je kopirajt papirologija valjana, ali ono Sto je ovde ulog su estetska prava stila
zasnovanog na kulturi originala“.>*® Ili, na primer, postautorsko razvijanje fotonegativa
otvara problem autorovog stila (dimenzije, tonalitet, kontrasti) i statusa pozitiva kao
pretpostavljenog originala za koji mozemo da kazemo da istovremeno i jeste i nije ono za
Sta se izdaje — autorski rad. Moglo bi se navesti jo§ ovakvih ili sli¢nih slucajeva, ali ono
Sto ih ¢ini specificnim u odnosu na reproduktivnu aproprijaciju od strane drugih
umetnika, jeste to Sto se ovde radi o produkciji originala ,,u ime autora“ i uz koriséenje
njegovog radnog materijala.

Specifican problem pojavio se sa minimalnom i konceptualnom umetnos¢u posto su
ovi umetnici ¢esto industrijski proizvodili svoja dela i prodavali dokumentaciju i
instrukcije za kasniju fabrikaciju, nudili ideje 1 propozicije kao umetnicka dela ili ih
izvodili od efemernih materijala ¢ime se strategijski podrivali unikatnost i permanentnost
umetnickog objekta u cilju njegove dekomodifikacije. Vremenom su se pocetni ideali
modifikovali zahvaljuju¢i potraznji muzeja 1 trzista (slicno DiSanovom ulasku u
replikaciju redimejda) i efemerna dela pocela su se rekonstruisati, ideje i propozicije
dobile su trajne materijalne nosioce, a refabrikacija je postala uobi¢ajenom praksom. Ako

ostavimo po strani slucajeve gde umetnik (ili njegov asistent) li¢no izvodi ili kontrolise

%52 Rosalind E. Krauss, ,,The Originality of Avant-Garde”, The Originality of Avant-Garde and Other

Modernist Myths, str. 131-132.
%3 |sto, str. 157.
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refabrikaciju dela i okrenemo se refabrikaciji koja se odigrava mimo autorske kontrole,
postavlja se pitanje delegiranog izvodenja koje je kompleksnije od onog Rodenovog zato
§to se tu ne radi o umnozavanju sa matrice koju je li¢no proizveo umetnik, ve¢ o
ponovnom pravljenju dela koje postoji samo ,,na papiru®, nalik dizajnu i arhitekturi. Na
primer, Sol Luit je svoje zidne crteZe ustupao institucijama na izvodenje prema
instrukcijama (nazivao ih je ,notama“) uz uslov da budu uniSteni nakon zatvaranja
izlozbe, polaze¢i od principa koji je obrazlozio u eseju ,,Paragrafi o konceptualnoj
umetnosti“ (1967): ,,Kada umetnik koristi konceptualnu formu umetnosti, to znaci da se
svo planiranje i odluke donose unapred, a izvodenje je stvar navike. Ideja postaje masina
koja pravi umetnost“.®* Ovaj postdiSanovski iskaz u ono vreme zvudao je kao
revolucionarni kredo dematerijalizatorske umetnosti, ali je u sebi sadrzavao i latentnu
klicu budu¢e ,navike”“ da se dela izvode u odsustvu autora a potpisuju autorovim
imenom, ¢ime je Luitova ideja o bezlicnom delu pokolebana i prilagodena ekonomiji
trziSne reifikacije signature, a generalno pitanje kopirajta ,,0boga¢eno specificnim
pitanjem izvodenja ,,u ime autora“. Indikativan je slucaj italijanskog kolekcionara grofa
Duzepe Pance koji je, odgovarajuci na zahtev jedne losandeleske galerije za pozajmicom
radova Karla Andrea i Donalda DZada iz njegove kolekcije, dao pravo organizatorima
izlozbe da prema priloZzenim instrukcijama (koje je kupio zajedno sa delima) naprave
njihove replike, s obzirom na to da se radilo o glomaznim i teSkim metalnim skulpturama
&iji bi transport preko Atlantika bio izuzetno skup.®> Buduéi da nisu bili konsultovani i
da na izloZbi nije navedeno da su eksponati refabrikati, umetnici su reagovali tako Sto su
se u odvojenim pismima upucenim ¢asopisu Art in America (mart 1990) otvoreno odrekli
autorstva (Dzad piSe da mu je delo ,pogreSno pripisano®) tvrde¢i da su u pitanju
Jfalsifikati“ i trazili njihovo uni$tenje.®® Ovakvih sluajeva neautorizovanog
refabrikovanja dela sacinjenih od industrijskih redimejd-elemenata bilo je jos, u neke su
bili upleteni i muzeji poput Gugenhajma, Vitnija i Tejta, ali ono $to je interesantno jeste
to da kopirajt ovde nije doveden u pitanje umetnickom ve¢ neumetnickom

(institucionalnom) aproprijacijom utilitarnog karaktera i da za to nije samo odgovoran

%54 5ol LeWitt, ,,Paragraphs on Conceptual Art*, str. 12.
> v/idi Susan Hapgood, ,,Remaking Art History*, str. 115.
**® Hapgood, str. 115-1186.
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subjekt refabrikacije ve¢ 1 umetnik, odnosno sama priroda umetnickog dela ¢ija je forma,
kako kaZze Donald DZad, ,,data unapred i otvorena refabrikaciji.

S one strane odnosa izmedu ideje 1 izvedbe postavljenog u konceptualnoj umetnosti,
otvara se jos jedno bitno pitanje vezano za zakon o zastiti autorskih prava. Kako smo ve¢
naglasili, zakon §titi materijalni izraz ideje ali ne i samu ideju jer se ideje, buduci
neopipljive, ne mogu posedovati, dok njihov izraz pripada autoru ili pronalazacu koji
svojim radom materijalizuje i fiksira ideju u opipljivoj formi — originalu. U umetnic¢kim
krugovima se Cesto deSava upravo obrnuto: umetnici nemaju nista protiv toga da kolege
prisvajaju materijalne izraze njihovih ideja, i to smatraju nekom vrstom komplimenta
(¢ak i ako se radi o parodiji), dok su Cesto skloni da reaguju na ono $to kolokvijalno
nazivaju ,kradom ideje pod kojom, posve platonisticki, podrazumevaju nesto
sustastveno 1 apsolutno originalno, nesto §to je licni pronalazak i neotudiva intelektualna
svojina kojom se oni razlikuju od drugih umetnika. O tome svedo¢i i domaci primer iz
2009. godine kada je novosadski umetnik Nikola DZafo javno protestvovao protiv izbora
rada Toplina Zorana Todorovic¢a za jednog od dvoje srpskih predstavnika na 53. Bijenalu
u Veneciji navode¢i u svojoj izjavi kako je ovaj rad — sacinjen od ljudske kose
prikupljene iz frizernica Sirom zemlje — plagijat njegovog performansa javnog SiSanja Ko
was Sisa? (1995). Ne ulaze¢i dublje u eksplikaciju sustinske razlike ova dva rada
(,,slicnost” je samo u koriS¢enju kose kao materijala i ¢ina §iSanja kao semanti¢kog
elementa rada, ali u potpuno drugacijem znaCenjskom kontekstu), ¢injenica da DZzafo
optuzuje Todorovica za ,kradu ideje* indikativna je jer, s jedne strane, upucuje na
nepoznavanje pravnog koncepta autorskog prava, a sa druge na poistovecivanje ideje sa
originalnim umetni¢kim izrazom. Tim povodom mu je Branislav Dimitrijevi¢, tadasnji
komesar paviljona Srbije u Veneciji, replicirao konstatacijom da je kosa kao ,,prirodna,
istorijska, drustvena ili leksi¢ka“ pojava takode i ,,motiv* koji se jo§ od DiSana (tonzura)
pojavljuje u umetnosti, uklju¢uju¢i 1 onu jugoslovensku i srpsku, i da to Sto je neko
nekada naslikao pejsaz sa jezerom i planinom ne znaci da je svaki drugi pejsaz sa istim
motivom plagijat.®” Sli¢no tome, DZonsove baterijske lampe formalno ne povreduju

DiSanova autorska prava, ali njih ne bi bilo bez ideje redimejda, kao $to nijedna

7 Ovaj stav Dimitrijevi¢ je izneo u elektronskoj poruci od 14. januara 2009. upuéenoj Dzafu, Todorovicu i
akterima diskusione grupe koja se ovim sluc¢ajem spontano formirala.
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monohromna slika ne bila moguca da na ideju hromatske redukcije nisu dosli Maljevic i
Rodcenko. Ovaj ,,slucaj (koji je okonc¢an Dzafovom velikodusnom donacijom odredene
koli¢ine kose Todorovicu) interesatan je zato §to nas vraca Cinjenici da ideje ili motivi u
umetnosti i1 kulturi pripadaju domenu ,,opsteg intelekta” (K. Marks) o kojem ovisi
drustvena produktivnost ili ,,partiture” (P. Virno) ¢ijim se variranjem, transponovanjem i
moduliranjem radaju njeni specifi¢ni individualni izrazi. Ideje se ne mogu prisvojiti zato
§to su ve¢ usvojene kao kolektivno dobro (o ¢emu je pisao Flober u nedovrSenom
Recniku primljenih ideja) i zakon o autorskim pravima ih stoga i ne Stiti, $to znaci da se
umetnicka aproprijacija, legalna ili nelegalna, legitimna ili nelegitimna, vezuje iskljucivo
za konkretne izrazajne forme. Nesto slicno konstatovao je 1 Benjamin kada je u u jednom
Cesto citiranom pasazu napisao kako se ideje ne reprezentuju u sebi samima, ve¢ jedino i
isklju¢ivo u aranzmanu konkretnih elemenata: one su za objekte ono §to su konstelacije
za zvezde. ,,Svi imaju ideje, 1 to viSe nego $to je potrebno. Vazna je, medutim, poetska
jedinstvenost analize. Samo ona moZe opravdati pisanje, a ne bedna kriti¢ka objektivnost

ideja“, konstatuje Bodrijar.>*®

Plagijatori i pirati

Ako pojam plagijat (lat. plagiarius, kidnaper, pljacka$) definiSemo kao preblisku
imitaciju, odnosno kao ,kradu“ jezika, izraza, motiva ili celih kompozicija drugih
umetnika pod imenom plagijatora, onda se u tom smislu i najve¢i deo moderne umetnosti
prisvajanja moze na prvi pogled pod njega podvesti. Termin plagijat se u
opSteprihvacéenom smislu odnosi se na delo koje, bez obzira na stepen modifikacije i
adaptacije, ne bi moglo da nastane bez parazitiranja na predpostoje¢em delu i koje se
,lazno predstavlja“ kao autenti¢ni original, $to znac¢i da se tu radi o manipulativnom
prisvajanju koje moZe stajati u sluzbi kompenzacije kreativne jalovosti, nesvesnog
prisvajanja ili uverenja da delo prethodnika predstavlja opste kulturno dobro. Maksima T.
S. Eliota ,,dobri pesnici pozajmljuju, losi kradu“ najsazetije opisuje klasi¢nu razliku
izmedu imitacije 1 plagijata gde se ovaj drugi pojam odnosi na eksces imitacije, na utaju,

odnosno na delo koje komprimuje elemente imitacije i kopije. S druge strane, moderni

%% 7an Bodrijar, Savrsen zlocin, str. 119.
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aproprijacionista mozda naruSava integritet autora i njegovog dela, ali zato prisvajanje
otvoreno deklariSe kao svoju temu, strategiju ili radnu proceduru, Sto ga ¢ini evidentnim i
Sto raCuna, nakon asimilacije avangardne aproprijacije u svet umetnosti, da ¢e ono biti
prepoznato i vrednovano, a samim tim i opravdano kao takvo. Drugim rec¢ima, klasi¢ni
plagijator formalni je preteCa modernog aproprijacioniste Sto istovremeno znaci da je
aproprijacionizam obesmislio plagijatorstvo kao eticki prestup jer je umetniku pruzio
moguénost da pod svojim imenom, bez obzira na smisao i estetski domet rada, nesputano
prisvaja i bez znakova navoda citira S§ta god mu dode pod ruku, pre svega zahvaljujuci
Vorholu kojem bi se mogao pripisati epitet modernog Raimondija. Kao i svaki drugi
oblik (epigonskog ili inovativnog) prisvajanja, plagijatorstvo je kroz istoriju takode imalo
vaznu ulogu u prenoSenju znanja i ideja, i moglo je da dovede i do osobenih individualnih
postignuéa, o ¢emu svedo¢i primeri Vilijama Sekspira koji je prisvajao stihove, fraze,
zaplete i odlomke iz drugih dramskih i poetskih izvora (5to je bila odlika i drugih
elizabetanskih pisaca) i Lorensa Sterna ¢&iji Tristam Sendi predstavlja mozaik saéinjen od
vesto ispoliranih prisvojenih elemenata. Pocetak legitimizacije plagijarizma kao oblika
nesputane Kreativne aproprijacije i otpora kultu omnipotentnog umetnickog subjekta
inicirao je Lotreamon*: ,,Plagijarizam je neophodan. On je impliciran u ideji progresa. On
¢vrsto obavija autorovu recenicu, koristi njegove izraze, eliminiSe laznu ideju 1 zamenuje
je pravom idejom“.>* Lotreamon je ovu tezu postavio nekih Getrdeset i vise godina pre
nego Sto ¢e Tristan Cara predloziti da se dadaistiCka pesma piSe uz pomo¢ makaza, a
Gros, Hartfild i Hehova izumeti umetnicku fotomontazu kako bi ,.eliminisali laznu ideju i
zamenili je pravom idejom*, to jest kako bi propagandnu politicku poruku transformisali
u satiricku. U panegiriku umetnosti plagiranja, americki umetnicko-teorijski kolektiv
Critical Art Ensemble, apostrofiraju¢i Lotreamona i istorijske avangarde kao pionire,
navodi da aproprijacija 1 plagijarizam nisu savrSeni sinonimi, ali im se znacenja ipak
susticu poSto se oba odnose na podrivanje ,esencijalisticke doktrine teksta® 1
ubrizgavanije skepticizma u kulturu-tekst*.>*

Lotreamonov koncept plagijarizma naci ¢e svoje programsko-teorijski elaborirano i u

praksi sprovedeno otelotvorenje u letristicko-situacionistickom pojmu ,,preokretanja“ ili

% Isidore Ducasse, Poésies, np.
%0 Critical Art Ensemble, Electronic Disturbance, str. 88.
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»diverzije* (détournement) pod kojim Gi Debor podrazumeva ponovnu upotrebu
pretpostojec¢ih knjizevnih, umetni¢kih i kulturnih formi u novom ansamblu i u cilju
njihove devaluacije i investiranja novim znagenjima.’®* Za Debora diverzija je oblik

»partizanske propagande* koja - donoseci ,negaciju

o= vrednosti prethodne organizacije izraza®“, burzoaskog kulta
fo s originalnosti i privatnog vlasniStva nad mislju — predstavlja
,moc¢no kulturno oruzje u sluzbi istinske klasne borbe*.>%2
Koncept détournement-a je naSao svoju aplikaciju u
situacionistickim knjigama 1 tekstovima montiranim (u

celosti ili delimi¢no) od nepotpisanih citata (npr. Deborovi i

Jornovi ,,eseji o divertiranom pisanju“ Kraj Kopehnagena i

Memoari sacinjeni su isklju¢ivo od ,prefabrikovanih
23'5? Debor, Flasa romana, elemenata“), Jornovim  slikarskim , modifikacijama*
(preslikanim ki¢-slikama nadenim na buvljim pijacama), Konstantovim projektima
divertirnih skulptura, Deborovim filmovima sac¢injenim isklju¢ivo od nadenih snimaka
(npr. O prolasku nekoliko osoba kroz prilicno kratku jedinicu vremena, 1959, Drustvo
spektakla, 1973), stripovima iz Casopisa Situacionisticka internacionala Sa promenjenim
tekstovima u balon¢i¢ima itd. Posebno je vazno naglasiti da se, po Deboru, diverzija kao
,fleksibilni jezik anitideologije, ne temelji ,,ni na ¢emu vanjskom u odnosu na vlastitu
istinu kao prisutnu kritiku“, §to znaci da se suprotstavlja citatu jer podriva njegov
teorijski autoritet ,,samom c¢injenicom da je autoritet postao citatom®, odnosno ,,tacno ili
pogresno prepoznatom* referencom.’®* Sustina je u promeni smisla citatnog kdda koji je
u osnovi avangardno iluminativan, satiri¢an i parodican, povezan sa afirmacijom ,,loseg
ukusa® i niStenjem kulturnih i vrednosnih hijerarhija, ali inovativan u tome Sto se tu
prisvojeni elementi uteruju u anonimnost kao obezvredene plutajuce tvorevine ili proste
sirovine za konstrukciju novog dela. Debor takode objasnjava kako je svoje filmove
pravio od ukradenih fikcionalnih filmova u cilju ,,eksproprijacije eksproprijatora“ koja
treba da stvarni Zivot, prikriven iza filmske iluzije ili ,,umetnicke inverzije zivota™ vrati

njegovom ogoljenom c¢injeniCkom stanju. Situacionizam je, dakle, kombinujuci

%61 Guy Debord, ,,Détournement as Negation and Prelude”, np
%2 Guy Debord, ,,A User’s Guide to Détournement”, np.
%3 Guy Debord, Drustvo spektakla, str. 161.
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avangardne montazne tehnike i Zelju za premoS¢avanjem jaza izmedu umetnosti i Zivota
sa Lotreamonovom idejom plagijarizma 1 Brehtovim ,,efektom ocudenja®, aproprijaciju
ustanovio kao politicki subverzivnu kulturnu praksu koja se ,beskompromisno
suprotstavlja svim drustvenim i pravnim konvencijama®“. U tom smislu, Debor u tekstu
koji slavi pobunu Afroamerikanaca u Los Andelesu 1965. iznosi svoj stav po pitanju

pljacke koji takode reflektuje idejne pretpostavke umetnicke aproprijativne sabotaze:

de la société de classes
jusqu’d Porganisation
spectaculaire de la non-vie
méne done le projet
révolutionnaire a4 devenir
visiblement
ce qu’il était déjay
essentiellement. o J

To développement mémeq ,»,Pljacka je prirodni odgovor na drustvo obilja, u kojem ne

vlada ni prirodno, niti ljudsko, ve¢ samo robno obilje.

Pljacka trenutno ukida pojam robe kao takve i razotkriva
ono Sto roba u krajnjoj liniji podrazumeva: vojsku, policiju
i druge specijalizovane sluzbe koje u drzavi imaju
monopol na primenu oruzane sile“.*®® Ako, shodno

marksistickoj kritici robne ekonomije na koju se Debor i

96. Divertirani kvadrat stripa iz drugovi pozivaju (prebacujuéi naglasak sa produkcije na
Internacionale situacionista potrosnju), komodifikaciji stvari odgovara komodifikacija
ideja, onda je pljacka kulturnih tvorevina revolucionarni akt (,,umetnickog
prevaspitavanja proleterijata i prvi korak ka doslovhom komunizmu®, kaze Debor) koji
ukida subjektivno autorstvo i1 privatno vlasnistvo kao temelje politicke ekonomije
kapitalizma u kulturi. Aproprijacionizam je sa situacionizmom po prvi put (doduSe
implicitno) dotakao pitanje intelektualne svojine jer je divertirane tvorevine
deautorizovao i dekomodifikovao kao opSte dobro ili drustvenu svojinu koju iz robne
ekonomije treba prevesti u ekonomiju dara. Koncept ,,potlac¢a® ili dara — koji letristi i
situacionisti preuzimaju iz antropologije posredstvom Zorza Bataja (Prokleti deo) —
neposredno je povezan sa idejom diverzije zato Sto upucuje na oblik simbolicke razmene
viSka dobara u primitivnim ekonomijama kao alternativnom modelu neprofitne razmene.
U tom smislu, glasilo internacionale letrista/situacionista nosilo je naziv Potlac¢ (1954-
1959) i sadrzavalo je vesti ,,ukradene“ iz drugih novina, deljeno je besplatno i nosilo je
otvoren poziv Citaocima da tekstove slobodno prestampavaju i adaptiraju bez navodenja
izvornika, ¢ime je anticipiralo kopileft politike danasnjice. Za situacioniste je dar nacin

spasavanja druStvenosti od njenog raspada u robnoj ekonomiji, odnosno nacin da se

%4 Gi Debor, ,,Opadanije i propast robne ekonomije spektakla®, Situacionisticka internacionala, str. 174.
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racionalni ekonomski sistem mehani¢ke cirkulacije dobara zameni neekonomskim
modelom razmene koji ¢e produkte ljudskog rada, znanja 1 kreativnosti uciniti
bezuslovno dostupnim.

Umetnicka teorija i praksa situacionizma postae nezaobilaznim 1 inspirativnim
idejnim i metodoloSkim resursom raznorodnih umetnickih i aktivisti¢kih strategija koje
¢e tokom osamdesetih godina plagijatorstvo uzdi¢i do specificne subkulturne ideologije 1
internacionalnog pokreta. Andergraund magazini Smile i Vogue, festivali plagijarizma
(pocevsi od prvog odrzanog u Londonu 1988.) i vodeci promoteri pokreta poput Stjuarta
Houma i Grejema Harvuda, plagijatorstvo su utemeljili kao ,,negativnu tacku kulture koja
svoje ideolosko opravdanje nalazi u unikatnom identitetu” i instituciji umetnosti kao

njegovoj materijalnoj formaciji.*®®

Ako pazljivije iSCitamo tekstove i pamflete ove
Sarolike grupacije aktivista i umetnika vide¢emo da tu koncept plagiranja — bez osobito
svezih ideja — reafirmise situacionisti¢ki détournement i njegove politicke implikacije (uz
pozivanja na Lotreamona, Fluksus, mail-art, neoizam i pank), dok istovremeno stoji u
snaznoj opoziciji prema sistemu umetnosti, slavi amatersku recikliraj-to-sam produkciju i
komunalni festivalski duh. Ali, ono $to je osobeno za plagijaristicki pokret jeste
eksplicitna kritika postmodernog aproprijacionizma kao oficijelnog ,,suparnika* koji je
tumacen kao forma pukog transfera vlasniStva unutar istog sistema reprodukcije
umetnicke individualnosti i fetiSizma umetnickog dela. U jednom plagijaristickom
proglasu piSe: ,,Plagijarizam implicira ose¢aj za istoriju i vodi progresivnoj socijalnoj
transformaciji. Suprotno tome, 'aproprijacije' postmodernih ideologa su individualisti¢ke 1
otudene. Plagijarizam sluzi zivotu, postmodernizam je utemeljen na smrti.>®® Vracajuci
se na konstataciju Critical Art Ensemble-a da plagijarizam i aproprijacionizam nisu
sinonimi, mozemo da izvedemo zakljucak da postmoderni aproprijacionizam tezi da
plagijarizam legitimizuje pod firmom pravi¢ne upotrebe ili kritickog diskursa umetnosti,
dok plagijaristicki pokret zeli, na tragu situacionizma, da ukine kopirajt kao takav
smatrajuc¢i da davanje privilegija na pravi¢nu upotrebu iskljucivo sluzi odrzanju poretka

kapitala u kojem umetnicka sloboda prisvajnja sluzi kao cista razmenska vrednost.

%3 Karen Eliot, ,,Plagiarism as Negation in Culture”, u: Stewart Home, Plagiarism. Art as Commodity and
Strategies of its Negation, str. 5.

%66 |z pamfleta stampanog povodom festivala plagijarizma u Glazgovu 1989. Cit. pr. Florian Cramer, , Anti-
Copyright in Artistic Subcultures®, u: Inke Arns i Francis Hunger, Ana Kournikova Deleted by Memeright
Trusted System, str. 88.
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Medutim, dok je plagijarizam kao marginalni samoorganizovani pokret ostao izolovanim
fenomenom, postmodernisticki (pre svega onaj kopisticki) aproprijacionizam je pokazao
da plagijarizam moze biti delotvoran samo ukoliko se upotrebi unutar istog diskurzivnog
poretka i na istom nivou sa plagiranim objektom. Kako ovim povodom navodi Florijan
Kramer, plagirane VVorholove Brilo kutije prestaju da budu plagijat ako se postave u stan
ili u supermarket, kao Sto i redimejd izloZzen u alternativnom prostoru festivala
plagijarizma viSe deluje kao omaz kanonizovanom umetniku nego kao plagijat njegovog
dela.>®’

Dok se plagijaristicka produkcija zasnivala na analognim tehnologijama
reprodukovanja (kseroks, ,,skreCovani video®, samizdat publikacije) ekspanzija digitalne
tehnologije (koja je ve¢ bila tu, ali ne i masovno dostupna) i pojava Interneta ucinili su
plagiranje, pirateriju i druge oblike neovlaséenog prisvajanja jednostavnim i u toj meri
rasprostranjenim da je povreda autorskih prava postala endemskom pojavom digitalnog
univerzuma, a svaki njegov stanovnik potencijalnim prekrSiocem (setimo se slucaja
Nepster). Zastita autorskih prava ¢e svoj najveci istorijski test doziveti sa bumom
digitalne tehnologije koja je, po nepodeljenom misljenju, dovela do toga da su ova prava
postala najvrednijim komercijalnim proizvodom naSeg doba (,,naftom 21. veka“, reci ¢e
Mark Geti, osniva¢ kompanije Geti slike, najveceg svetskog provajdera slika iz Stoka)
kojim se naveliko trguje kao i sa materijalnim produktima ljudskog rada. Kako navodi
Eberhart Ortland, pitanje ko kontroliSe pristup nematerijalnim dobrima i tokovima
podataka postalo je klju¢nim pitanjem moc¢i koje se, pri tom, ne ti¢e samo ekonomskog
interesa, ve¢ 1 elementarnih gradanskih prava, poput prava na informisanje bez
ograni¢enja U odnosu na okvir dostupnosti znanja, kao i prava da se ove informacije
prosleduju drugima.®® Pitanje koje nemacki filozof postavlja odnosi se na oligopolisticku
kontrolu (tzv. ,,Jordova podataka‘*) nad prakti¢no svim svetskim sistemima za skladistenje
i prenos informacija, Sto je dovelo do toga da je zastita intelektualne svojine u digitalnom
domenu (tzv. Digital Rights Management) postala kudikamo represivnijom i
invazivnijom nego $to je to bio sluc¢aj u analognom, reciprocno kapacitetu digitalne

tehnologije da omoguci beskona¢no kopiranje, kao i nikad masovniju i nekontrolisaniju

%7 Cramer, isto, str. 86.

%8 Vidi Inke Ams, ,,Use=Sue. On the Freedom of Art in the Age of ‘Intellectual Property’”, Ana
Kournikova Deleted by Memeright Trusted System, str. 28.
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distribuciju i cirkulaciju kulturnih sadrzaja. ,,U paranoidnoj viziji kulture®, kaze Feliks
Stalder, ,,broj pirata i lopova raste, a istovremeno se umnozavaju oblasti u kojim sa treba
boriti protiv njih“>®°, dok se interes kreatora (pacifikovanog tantijemama) potpuno
podreduje interesu ove nove industrije autorskih prava, viSe nego ikada ranije u povesti
zakonodavstva koje je, to znamo, pocevsi od ,,Anine uredbe* uvek davalo viSe prava
izdava¢ima 1 agentima nego knjizevnicima i umetnicima. Ukoliko ostavimo po strani
generalno pitanje slobode pristupa informacijama i kulturnim sadrzajima i okrenemo se
umetnosti, postavlja se pitanje kako je moguée da umetnost danas komentariSe kulturu
ako ne moze slobodno da koristi slike, muziku, tekstove i druge produkte te iste kulture i
ako je ,inovacija“ danas viSe nego ikada ranije zasnovana na povezivanju i
rekombinovanju pretpostoje¢ih nego izumevanju novih formi — na postprodukciji. Na
primer, video rad Smrt u Dalasu (2000) beogradskog umetnika Zorana Naskovskog je
montaza u potpunosti napravljena od nadenih filmskih snimaka (J.F.K. Olivera Stouna,
Zaptruderov dokumentarac o Kenedijevom ubistvu) i nadene muzike (narativizacija
Kenedijevog ubistva u epskom desetercu hercegovackog guslara Joze Karamatica), pri
¢emu niska rezolucija filmske grade upucuje na ,piratski karakter VHS kopije
televizijskog emitovanja (umetnik je filmove snimio sa beogradske TV Palma koja ih je
tokom NATO bombardovanja Srbije 1999. godine bez dozvole emitovala). Ova
artificijelna konstrukcija interkulturnog dijaloga koja snazno govori o odnosu lokalnog i
globalnog, fikcionalnog i dokumentarnog, jezic¢ke i vizuelne narativizacije, nije moguca
bez aproprijacije i kao takva recito ilustruje stanoviSte da je strikno poStovanje kopirajta i
zamrzavanje slobodnog protoka kulturnih sadrzaja od strane tzv. ,,Cuvara kapije obrnuto
proporcionalno potrebi umetnosti da izmeSta kulturne sadrzaje iz svojih lezista i
rekontekstualizuje ih kao kriti¢ko orude. ,,Ovo je doba implementacije, a ne inovacije®,
kaze tim povodom teoreticar novih medija Hert Lovink, dok Lorens Lesig ide i korak
dalje konstatuju¢i kako su stvaraoci oduvek ,,gradili na kreativnosti koja se realizovala
ranije i koja ih u sadasnjosti okruzuje® i pri tom su to ¢inili bez dozvole i kompenzacije

originalnom stvaraocu, §to zna¢i da je Gitava istorija kulture istorija piraterije.>”

%89 Feliks Stalder, Otvorena kultura i priroda mreza, str. 26.
>0 | awrence Lessig, Free Culture: How Big Media Uses Technology and the Law to Lock Down Culture
and Control Creativity, str. 53.
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Pokret za slobodni sofver, kao i antikopirajt i kopileft inicijative — opredeljeni borbi
za slobodan pristup materijalu kulture kao preduslovu procvata kreativnosti — nasli su
svog odjeka i u nekim radovima net-umetnosti gde prisvajanje ima manje toga
zajednickog sa postmodernim strategijama, a viSe sa situacionizmom, plagijarizmom i
haktivistickom praksom. Kodovi =za aproprijaciju, replikaciju, semplovanje i
remiksovanje ve¢ su ranije bili ustanovljeni u umetnic¢koj 1 muzickoj praksi i bilo ih je
potrebno prilagoditi  disruptivnim potencijalima digitalne tehnologije i1 novom
sociokulturnom kontekstu u kojem njihovo uposljavanje dobija novi smisao. Naglasak
ovog Zanra digitalne umetnosti, koji moZzemo nazvati net-art haktivizmom, nije samo na
kritici trZziSne ekonomije sistema umetnosti, ve¢ i na Kritici novih principa svojinskih
odnosa u digitalnom domenu i na Internetu kao javnom prostoru koji pociva na
copy/paste arhitekturi. Kada je slovenacki net-umetnik Vuk Cosi¢ na svoj server u
Ljubljani prekopirao ili klonirao veb-stranicu renomirane internacionalne izlozbe
»,Dokumenta X* (Kasel, 1997) nakon njenog zatvaranja, onda on nije samo proizveo

,divertirani redimejd*, ve¢ je na delu demonstrirao da meta prisvajacke aktivnosti postaju

O =——— Mail folder “lnbox’ =——=—=—=—mHF| ; _ H 1 1 1 1
O ET ST I veb-stranice kao autorizovana dela (stranica je bila
T o T ryoLmon projekat umetnika Simona Lamunijera, a sadrZavala

From: JUSTICE@HELL com
To: 011101001010110100101111100001004000410101E@0100101110101101. ORG

je i galeriju net-umetnosti kao virtuelnog segmenta

open_source_hell. com HITE //T0T. 0000101110101101 .0KS/hell  con

cute

izlozbe). Za razliku od Cosica, italijanski kolektiv

please dnmedistely renove this materisl frow your server

it b 0100101110101101.0RG ~ bio  je  programski
i, sppeare o= g you bve viciaed e copriita of aite + or posveCen plagiranju autorizovanih  veb-stranica
SREME e ,umetnika ili galerija koji istrazuju nove nacine

komercijalizacije umetni¢kih radova®, poput onih

it would make sense to use yow "abilities”
to attenpt something *original*

fren pionira net-arta Olie Lialine i grupe Jodi, kao i
97. Email organizacije Hell.com umetnicke organizacije Hell.com (koja je grupi
upuéen 0100101110101101.0RG, L - -

1999. zapretila tuzbom). U oba slu¢aja, umetnici polaze od

pretpostavke da je kiberprostor javni domen namenjen
slobodnom protoku i razmeni informacija i da umetnost u tom prostoru mora biti
oslobodena represivnih stega onih istih institucionalnih mehanizama hijerarhizacije,
omedavanja, eksploatacije 1 komercijalizacije koji vladaju u fizickom svetu. Pojava net-

umetnosti i online trgovine vremenski koincidiraju pa se, navodi umetnica i teoreticarka
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novih medija DZudit Beri, net-umetnici suofavaju sa tenzijom izmedu ,radikalnog
potencijala mreze* u koji su investirali svoju viziju preobrazaja umetnosti i kulture i
,povecane konzervativne komercijalne upotrebe*.>”* Kopije koje ovi umetnici prave
tehnicki su, zahvaljuju¢i prirodi digitalne tehnologije, u potpunosti identicne
»originalima® i smatraju se kopijama samo zato $to se nalaze na drugoj Internet adresi i
nose drugaciji potpis. Iako sadrze istovetan broj podataka ili digita, ove kopije nose
kvalitet kontekstualno uslovljene ponovne oznake koja oslobada drugacije znacenje, $to
je 0100101110101101.0RG objasnila izjavom kako ona samo ,premeSta pakete
informacija s jedne tacke ne drugu, skre¢e njihov tok, posmatra promene, i kona¢no
profitira od njih“.>’? Kopiranje net-radova i stranica takode se suprostavlja nametanju
principa ,,veStacke oskudice” koji se u digitalnom domenu odnosi na politiku
,»zaklju€avanja“ sadrzaja na mrezi kako bi se onemoguc¢ilo njihovo slobodno kopiranje ili
preuzimanje sa mreze (Lialinova je odgovarajuce programirala svoj URL kod kao indeks
originalnosti tako $to je onemogucéila kopiranje). U domenu reproduktivnih vizuelnih

umetnosti (fotografija, film, video), vestacka oskudica vezana je za pojam ogranicene

R ~@ edicije kojom se delo — koje se u principu moze

ARerSherrieLavina.com

"é!ﬁw
EAWE:"
[l (=1

reprodukovati u neograni¢em broju primeraka —
svodi na retkost ,,tvrde kopije* analognu onoj Koji
imaju unikatna dela slikarstva ili skulpture. 1z tog
razloga, ironiziraju¢i manifestnu antikopirajt

retoriku  kopistickog aproprijacionizma, nemacki

umetnik Mihael Manidberg je 2001. na veb-stranicu

98. Mihael Manidberg, AfterSherrieLevine.com postavio reprodukcije dela
AfterSherrieLevine.com, 2001. ‘v . . .

americke umetnice u visokoj rezoluciji (sa
instrukcijama za Stampanje i uramljivanje) koje je potpisivao svojim imenom i uz to
nudio i ,sertifikat o autenti¢nosti. Za Vuka Cosiéa ponaSanje mnogih net-umetnika
konformisticko je u pogledu plasmana radova i odnosa prema institucijama sistema

umetnosti i otuda propozicija o stvaranju arhive net-umetnosti koja bi bila postavljena na

vise mirror-servera ¢ime bi ovi radovi bili Siroko dostupni i izgubili ekskluzivnost

> v/idi Sarah Cook i ostali, Curating New Media, str. 24.
2 \www. 0100101110101101. ORG/home/copies/media.html
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vlasnistva.>”® Kada net-umetnik prodaje svoj rad muzeju on ne prodaje kopiju ogranicene
ve¢ neogranicene edicije, a ono Sto muzej dobija nije ekskluzivni primerak u kolekciji,
ve¢ pravo da delo izlaze ili koristi URL umetnika.

Dok se pomenuti projekti odnose na intraumetni¢ku aproprijaciju, neki drugi umetnici
direktno su involvirani u antikopirajt pokret, pa je tako nemacki umetnik 1 aktivista
Sebastijan Lutgert projektom textz.com (2002) — bazom tekstova i knjiga znacajnih
mislilaca i1 pisaca u rasponu od Bodlera do CAE postavljenom na Internetu — otvoreno
kontestirao zastitu kopirajta kreiraju¢i neku vrstu bezuslovno dostupne i kopiranju
namenjene javne biblioteke. Slicno tome, danska umetnicka grupa Superflex
organizovala je projekat Kopirnica (2005) u jednom kopenhagenskom lokalu u kojem je
svako mogao da kopira Sta god pozeli (ili preuzme piraterisane sadrzaje) i koji je, kako su
naveli u izjavi, sluzio kao diskusioni forum ,,kontrole vrednosti“ na istom mestu gde se
ona proizvodi i distribuira: trZiStu. MoZda moto digitalnih antikopirajt aktivista ,,ukrali su
nam revoluciju, sada je mi krademo nazad“ zvuci utopisticki, ali ¢injenica da stigmata
»pirat”, koja se automatski prilepljuje svakome ko zeli da bude korisnikom (u umetnicke,
privatne i druge nekomercijalne svrhe) ali ne i kupcem kopirajtom zasti¢enih sadrzaja,
budi proporcionalno prekomerne reakcije koje stoje u sluzbi podizanja svesti o tome da
nikada pre nije toliko sadrzaja kulture bilo ,,posedovano® i da nikada pre monopol nad
njihovim koriS¢enjem nije u toj meri bespogovorno prihvatan kao danas. Interesantno je
prisetiti se da se termin piraterija pojavio u 18. veku kao posledica prvih krsSenja ,,Anine
uredbe” u Skotskoj i Irskoj i analogijom sa u to vreme raSirenom praksom pomorske
piraterije, koja je ne retko, eto ironije, bila u otvorenoj sluzbi ostvarivanja prekomorskih
ili kolonijalnih interesa britanske krune. Kako ovim povodom navodi Armin Medos,
holivudski studiji, softverski giganti i multinacionalne muzicke kompanije vratile su
termin ,,pirat“ u opticaj, dok je taj isti Holivud kreirao sliku pirata kao romanticnog
junaka i piratskog bratstva kao alternativne egalitarne zajednice slobodnih ljudi.>™
»Piratske utopije” (H. Bej) na mrezi (poput Nepstera) predstavljale su model za razvoj

piratskih umetnickih strategija kao sredstava kolektivne akcije i1 interakcije u cilju

" vidi Rachel Greene, Internet Art, str. 97.
™ Armin Medos, ,,Piratologija: u dubinama otvorenog kdda i slobodne kulture®, str. 34.
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kreacije ,,odrzivih alternativa®“ koje ,,obezbeduju slobodu izrazavanja“ i brane ,,javni
interes u umreZenim komunikacijama® (A. Medo$).>"”

Nikada ranije u povesti umetnic¢ka aproprijacija nije bila u toj meri delom nekog Sireg
kulturnog i1 politickog fronta, kao Sto nikada ranije pitanje prisvajanja kulturnih i
umetnickih sadrzaja nije postalo tako akutnim, kompleksnim i globalnim ekonomskim,
kulturoloskim, juristickim, politickim i etickim pitanjem. Fokus net-umetnika na
plagijatorstvo i neoriginalnu produkciju nije samo intrisicni deo procesualne logike
Interneta ve¢ se, slicno haktivizmu, upusta u, benjaminovski receno, intervenciju u same
odnose produkcije unutar informacione ekonomije tako $to se, zapaza DZozefina Beri,
odri¢e suverene moci proizvodaca i1 ,,vraca zajedniCko bogatstvo kreativnosti njenim

istinskim vlasnicima: mnogtvu«.>"

" |sto, str. 38.
38 Cit. pr. Geoff Cox & Joasia Krysa, ,,Introduction to the *Author as (Digital) Producer’®, str. 20.
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IX Postaproprijacijska umetnost

Ponovno izvodenje dogadaja

Britanski umetnik DZeremi Deler je juna 2001. organizovao rekonstrukciju bitke
izmedu jorkSirskih rudara i policije koja se odigrala 1984. godine, na vrhuncu
jednogodisnjeg Strajka rudara u vreme premijerstva Margaret Tacer. Dogadaj u kojem je
ucesée uzelo oko hiljadu ucesnika — veterana Strajka (rudari i policajaci) i Clanova
drustava za rekonstrukciju istorijskih dogadaja — upriliCen je za potrebe snimanja
Delerovog TV-filma Bitka kod Orgriva (u reziji
Majka Figisa) koji je ispratio sve faze pripreme,
organizovanja i  realizacije  rekonstrukcije,
ukljucujuéi licna svedoCanstva 1 televizijski

dokumentarni materijal. Odmah po premijeri, film

je skrenuo paznju na proliferaciju strategija
99. Dzeremi Deler, Bitka kod OrgriQa, ponovnog izvodenja dogadaja (reenactment) u
2001. savremenoj umetnickoj praksi i nametnuo se kao
egzemplarno delo ovog novog Zanra vizuelne umetnosti. Svoj status Delerov rad, pored
ostalih kvaliteta, duguje tome Sto se posluzio u Britaniji veoma popularnom formom
teatra zive istorije koji od kraja Sezdesetih praktikuju brojna hobisticka drustva, a u
poslednje vreme 1 drzavne agencije i komercijalna preduzeca koji zajednicki formiraju
klaster agenata udruzenih u industriju ovog sve rasprostranjenijeg fenomena popularne
izvodagke istoriografije.”’” Uz ove hobistitke spektakle, forme i manifestacije
reenactmenta takode nalazimo u igrano-pokazivackim televizijskim formatima (History
Channel, National Geography Channel itd.), holivudskim rimejkovima istorijskih
spektakla, kompjuterskim igricama sa istorijskim temama, ekspanziji tribute bendova u
pop-muzici i progresivnom trendu osnivanja muzeja i eksperimentalnih arheoloskih

lokaliteta zive istorije. Imajuci sve ovo u vidu mozemo konstatovati da je u pitanju

fenomen populisti¢kog , rivajvla figura proslosti” (Z. Bodrijar) koji se rada sinergijom

" O fenomenu popularnog reenactmenta detaljnije na http://en.wikipedia.org/wiki/Re-enactment i Howard
Giles ,,A Brief History of Re-Enactment®, www.eventplan.co.uk/history_of reenactment.htm
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komercijalnih, edukativnih i politickih strategija reifikacije istorije kao ,,Ciste sadasnjosti
u neobi¢nom kostimu” (G. Dening).

Sustinska razlika izmedu komercijalnog i umetnickog reenactementa, navodi Dz. Dz.
Carlsvort u interpretaciji Delerovog rada, je u tome 3to ovaj prvi ,,pohodi ona polja gde su
originalni sukobi davno ostavljeni po strani” i politicki je ,,bezbedno asimilovan” u
zvanicne verzije nacionalne i1 svetske istorije poput istorijskog muzeja ili istorijskog
slikarstva®®, dok se onaj drugi bavi onim, najée$ce bliskim, povesnim dogadajima Gije ih
razliku od hobistickog kriegsspiela koji podgreva infantilne fantazije avanturnog
putovanja u proslost viteskih turnira ili bitke za Normandiju, u umetnosti se ne radi o
afirmativnoj konfirmaciji proslosti, ve¢ o preispitivanju sadasnjosti pomoc¢u dogadaja iz
proslosti, poput Bitke kod Orgriva koja (pro)izvodi traumu Kkoja je ostavila vidljivog traga
u svesti njegovih ucesnika 1 kolektivnoj memoriji britanskog drustva sve do danas. Drugi
poznati primer je rad Milgram Re-enactement (2002) Roda Dikinsona koji donosi
egzaktnu rekonstrukciju monstruoznog ,,Milgram eksperimenta” (1961) iz socijalne
psihologije koji se bavio testiranjem ljudske savesti u odnosu na pokoravanje naredbama
autoriteta za Cinjenje nasilja nad drugim ljudima pomocu elektrosSokova. Dikinson je
naveo kako ovaj rad publiku suocava sa nemoguc¢im scenarijem: nesto nehumano se pred
njom odigrava uzivo i u realnom vremenu, dok sa druge strane ona unapred zna Sta je
ishod ponavljanja. Za razliku od Delera i Dikinsona koji insistiraju na egzaktnom
ponavljanju ili rekonstrukciji dogadaja, postoje i primeri ,,neéistog” ponavljanja, poput
fotografije Nepal (2003) poljskog umetnika Zbignjeva Libere (iz ciklusa na kojoj vidimo
grupu osoba (naga devojka, deca, padobranci) snimljenih u nekoj pustari u frontalnoj
kretnji prema fotoaparatu. Upuceni posmatra¢ prepoznaje da je Liberin predlozak poznata
fotografija Nika Uta — koja je nakon publikovanja u New York Times-u (1972) stekla
status ikone antiratnog fotozurnalizma ovenéane Pulicerovom nagradom — na kojoj grupa
uplakane vijetnamske dece, pracena americkim vojnicima, bezi iz sela bombardovanog
napalm bombama. Ono $to nas na Liberinoj fotografiji iritira jeste ¢injenica da deca nisu
Vijetnamci ve¢ Evropljani koji se osmehuju, da je naga devojka egzaltirana, da ljudi u

pozadini nisu vojnici ve¢ padobranci, odnosno da je slika bekstva iz ratnog uZasa

8 J.J. Charlesworth, ,,Bitka kod Orgriva Jeremy Dellera: politika kao umetnicka terapija, str. 50-53.
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transformisana u sliku opuStene ili turistiCke Setnje. Ponovo izvesti dogadaj znaci
otelotvoriti ga kao aktuelno zbivanje koje se odigrava u novom kontekstu i otvara novom
senzibilitetu Citanja, $to
znaci da cilj nije uciniti
istoriju ,,realnom”, veé
dovesti do toga da se,

kako kaze Inke Arns u

eseju 0 ovom
100. Nik Ut, Vijetnamska napalm deca, 1972/Zbignjev Libera, Nepal, 2003. ymetni¢kom zanru,

prozvede kratak spoj
izmedu proslosti i sadasnjosti i eliminise ,,Sigurna distanca izmedu apstraktnog znanja i
personalnog iskustva, izmedu onda i sada, drugih i sopstva”.>”® U skladu sa
Benjaminovim povesno-filozofskim tezama, moze se izvesti zaklju¢ak da je umetnost
reenactmenta neka vrsta umetnicke ekstrapolacije materijalisticke istoriografije koja
proSlost uzima kao predistoriju sadasnjosti i strategijski proizvodi dijalektiku proslosti i
sadasnjosti istrazujuci procese kojima ova prva oblikuje drugu i obrnuto. ,,Istorija pocinje
tamo gde je pamcenje dovedeno u opasnost, u bljesku koji oznacava njegovu pojavu i
iS¢ezavanje. Ona zapocinje tamo gde se podrucje istorijskog ne moze odrediti pojmom
istori¢nosti — tamo gde se reprezentacija zavrSava”, napisao je Eduardo Kadava tumaceci

Benjaminove teze.’®

Umetnicki reenactement se na zadovoljava eliminacijom distance
kroz parcijalnu ili totalnu identifikaciju sa istorijskim subjektima (Sto ¢ini onaj
popularni), ve¢ isto tako problematizuje cCinjenicu da je istorija u naSoj kulturi
intenziviranog spektakla posredovana slikama koje uzrokuju totalno ,,0odvajanje od
zbilje” (G. Debor) iskustva i proslosti i sadasnjosti. Umetnik ne postavlja naivno pitanje
Sta se doista dogodilo s one strane istorije reprezentovane u medijima, ve¢ Zeli da potakne
sumnju u verodostojnost ovih slika naizgled paradoksalnim pristupom: brisanjem
distance u odnosu na sliku i distanciranjem od nje. Kako konstatuje Stiv RasSton, u
umetnosti nalazimo ,.,kompleksnu i dubinsku refleksiju medijacije memorije koja nam

ukazuje na to kako se memorija neprekidno restruktuira i to ne samo od strane sineasta i

> Inke Arns, ,History Will Repeat Itself“, str. 59.
%% Eduardo Kadava, Reci svetlosti. Teze o fotografiji istorije, str. 147.
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izvodaCa reenactmenta ve¢ i od svakog od nas pojedinacno kao medijatora i
medijatizovanih subjekata”.®®" Odlian primer za ono o demu Raston govori nalazimo u
video-instalaciji Pjera Uiga Trece secanje (1999) zasnovanoj na stvarnom dogadaju i
njegovoj filmskoj ekranizaciji: neuspeSnoj pljacki bruklinske banke iz 1972. koju su
izveli DZon Vojtovic i njegov partner, i filmu Pasje popodne (1975) Sidnija Lumeta u
kojem lik Vojtovica tumaci Al Pa¢ino. U Uigovom radu (u kojem igraju ostareli pljackas
1 glumci amateri) na dve susedne projekcije vidimo naizmeni¢no smenjivanje sekvenci iz
Lumetovog filma, reenactmenta i snimaka proba, a sve to praéeno je pojavljivanjem
tehnicke opreme, kulisa i ¢lanova tehnic¢ke ekipe u kadrovima. Snimci proba otkrivaju da
Vojtovic podjednako igra i samog sebe 1 Pacina (koga je veCe pred pljacku, prema
sopstvenom priznanju, gledao u Kopolinom Kumu
u potrazi za inspiracijom), da su cinjenice
subjektivne memorije impregnirane ¢injenicama
filmske fikcije, da se zbilja li¢nog iskustva
povla¢i pred identifikacijom sa filmskom
fikcijom. U intervjuu sa Dzordzom Bejkerom

umetnik je izjavio kako nije Zeleo da dekonstruise

holivudski film u maniru ,,brehtovskog filma” —

101. Pjer Uig, Trece se¢anje, 1999.

§to je ucinio prethodnim radom Rimejk (1994-
1995) u kojem losa amaterska gluma razbija saspens Hickokovog Dvorisnog prozora —

%82 3 koji se

ve¢ da istrazi mehanizme pomocu kojih fikcija proizvodi ,,dodatak realnosti
tokom Vojtoviceve rekonstrukcije iskazuje kao mnemonicki dodatak 1 ulog razvijanja
»treéeg se¢anja” putem ponovnog odigravanja. Ako spektakl, frojdovski rec¢eno, kreira
mocan asocijativni kontekst za reaktivaciju tragova secanja za subjekta, onda Uig
rekonstrukcijom filmskog seta za Vojtovica ponavlja taj asocijativni kontekst pokazujuci
nam uzroc¢no-posledi¢nu vezu izmedu produkcije/rememoracije dogadaja 1 konjunkcije
individualnog i kolektivnog iskustva u kulturi intenziviranog spektakla.

Posve je drugacija situacija u izvodackim umetnostima, a pre svega u teatru koji

reenactment poznaje jos od antickog Rima gde su rekonstrukcije bitaka inscenirane kao

%81 Cit. pr. Inke Arns, str. 61.
*%2 \/idi George Baker, ,,An Interview with Pierre Huyghe*, str. 84.
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pozoriSne predstave, pa sve do njegovog modernog Zanrovskog zasnivanja JuriSem na
Zimski dvorac (1920) reditelja Nikolaja Evrejinova kao spektakularnog teatra Zive istorije
uprilicenog na trogodi$njicu Oktobarske revolucije. Pozoristu i performansu je kao
vremenski zasnovanim umetnostima ponovna izvedba imanentna, ali ustanovljenje
reenactmenta kao specificnog zanra nosi drugacije znacenje jer tu 1 pozoriSte 1
performans, po pravilu, pripovedaju pri€u o sopstvenoj istoriji. Na primer, ljubljanski
reditelj Janez JanSa (prisvojeno ime slovenackog politi¢ara) ponovo je inscenirao dve
predstave starijeg kolege Dusana Jovanovi¢a — Pupilija, Papa Pupilo Papulicki (1969) i
Spomenik G (1972) — da bi ih izbavio iz zaborava i reaktuelizovao kao znacajne dogadaje
iz istorije slovenackog (neoavangardnog) teatra. U razgovoru nakon izvodenja ovog
drugog komada na BITEF-u (2010) izjavio je kako svoje predstave radije naziva
rekonstrukcijama zato Sto reenactment nema tendenciju da neSto prezervira jer ga
umetnici koncipiraju kao li¢ni pristup starom komadu i potpisuju svojim imenom. O tome
svedodi i projekat Sedam lakih komada (Muzej Gugenhajm, 2005) Marine Abramovic¢
koji su ¢inile reizvedbe telesnih performansa B. Nojmana, V. Akoncija, J. Bojsa, V.
Eksport, . Pane, kao i dva njena. U saopStenju za Stampu navedeno je da je projekat
potaknut ¢injenicom da je o ovim delima
pionirskog doba performansa sacuvana
oskudna dokumentacija (fotografije i retka
licna svedocanstva) i da je namera
umetnice da ,,istrazi mogué¢nost ponovnog

izvodenja i prezervacije tako znacajnih

performerskin dela za generacije koje

102. Marina Abramovi¢, Sedam lakih komada, 2005. . ] ]
(Pina Pane, Uvezbavanje. Moj prvi akcioni dolaze”. lako se ovoj personalnoj
autoportret, 1975.)

kompilaciji seminalnih istorijskih
performansa na izboru nema Sta prigovoriti, otvorilo se pitanje kredibilnosti
reenactmenta u odnosu na ,proizvodnju prisutnosti u prezentu” kao ontoloske
pretpostavke umetnickog performansa. Ne radi se samo o tome da performans, po
poznatoj opservaciji teoreticarke Pegi Pelan, ulaskom u ekonomiju tehnicke reprodukcije
izdaje ili umanjuje obecanje svoje ontologije, ve¢ i 0 tome da je kao genuina forma

»govora u prvom licu” delo telesnog performansa neotudivo od autora-izvodaca sa kojim

295



stoji u indeksnom odnosu. Ono $to je nakon sedam veceri u Njujorku prezervirano na isto
toliko diskova (pustenih u prodaju) jesu nove izvedbe ili aproprijacije Marine Abramovi¢
koje samo prenose ideju i ponavljaju strukturu originalnih performansa, ali se u krajnjoj i
instanci ispostavljaju kao simulakrumi koji navode na joS vec¢i zaborav originala.
Naravno, da bi performativni ¢in uopste bio mogu¢ on mora biti ponovljiv, ali se u Sedam
lakih komada ne radi o pitanju zasto i kako se on ponavlja ve¢ ko ga ponavlja, posto se tu
umetnicki prevodi u teatarski performans u kojem se izvodac¢ krece terenom ,,ispod”
klasi¢ne glume ali ipak izvodi neku predstavu transformacije, neku glumu. lako JanSinu
prvu rekonstrukciju kao koreditelj potpisuje 1 Jovanovi¢, a u drugoj (plesnom solo-
performansu) igra ista glumica, za slovenackog reditelja nema dileme: original je
nepovratno izgubljen i jedina rekonstrukcija koja bi bila dosledna jeste rekonstrukcija u
memoriji publike koja je originalnom izvodenju prisustvovala.

Ako ostavimo po strani teatar i performans, videcemo da u vizuelnoj umetnosti
reenactment predstavlja retku pojavu (npr. neke fotografije DZefa Vola, rekonstrukcija
Kenedijevog ubistva u videu Neprekidni kvadrat kolektiva Ant Farm iz 1975., ciklus
slika Oktobar 18, 1977. Gerharda Rihtera, itd.), a njegovo kristalisanje u distinktivni zanr
u posledi¢noj je vezi sa proliferacijom onog popularnog. Umetnost ponovnog izvodenja
moze, videli smo, poprimiti razli¢ite diskurzivne forme u zavisnosti od prirode i strukture
dogadaja, medija registracije i medija umetnickog iskaza, ali uvek u nekom obliku
ponavljanja (rimejk, ponovno izveStavanje, reinscenacija, reizvedba, rekonstrukcija,
ponovno zamiSljanje) €iji predmet mogu biti dogadaji iz politicke, ratne, drusStvene,
naucne, umetnicke, filmske, popkulturalne i1 svake druge povesti za koju umetnik smatra
da je vredna otelovljenja u sadasnjosti. Da bi ponavljanje bilo uspesno, potrebno je da se
udese isti ili neobi¢no slicni materijalni uslovi (raspored pojedinosti, poredak mesta i
polozaja), ali s tom razlikom $to se dogadaj sada umece u drugaciji milje ili ,,0brub
vremena” (M. Fuko), §to proizvodi neku, makar i minimalnu razliku znacenja, koja mu
podaruje novi smisao. Umetnost ponovnog izvodenja moze biti oblik retrogradnog
ponavljanja i pukim odrazom repetitivnhog impulsa kulture spektakla, ili, pak, osporavanja
ili revizije kanonizovane istorije 1 njenih diskurzivnih formacija, predocCavanja
neistorizovanih povesnih dogadaja, ispitivanja mehanizama konstrukcije prosteticke

memorije, Katalizator naprednih politickih i socijalni borbi koje imaju konkretno
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istorijsko pozade i sl. Kao jedan od distinktivnih Zanrova savremene postaproprijacijske
umetnosti, reenactment koristi aproprijaciju kao ,,pozadinsku produkcionu alatku” (Dz.
Veléman) koja nema nikakvu osobenu znacenjsku ulogu zato S§to je naglasak na
ponovnom otelotvorenju dogadaja kao necega Sto zivi kroz vreme i dozivljava se kao
posed kolektivne memorije ili, pak, kolektivnog potiskivanja. Kako navodi Jan Fervoert
»mrtvi objekti” poput robnih fetisa, ¢ije je mesto uvek negde fiksirano, mogu cirkulisati
kroz prostor i menjati vlasnika, ali vremenski zasnovani objekti ne mogu postati nicije
vlasnidtvo i stoga im se mora pristupiti na drugadiji nadin i sa drugacijom etikom.’®
Ponovno izvesti dogadaj moze se, shodno Deridi (Marksove sablasti), uporediti sa
invokacijom duha iz proSlosti koja mu ,,vra¢éa mo¢ govora” i pretvara ga u ,,Zivu stvar”
koja ovara novi prostor dijaloga sadasnjosti i proslosti. Kona¢no, umetnik koji ponovo
izvodi dogadaje takode se moze podvesti pod Siru odrednicu ,,umetnika kao istori¢ara®
pod kojom Mark Godfri podrazumeva stvaraoca koji se bavi nekom konkretnom
istorijskom temom i pristupa joj putem formi i medija odgovarajuce reprezentacije, a to
¢ini sa metodoloskom slobodom i kreativno$¢u koju profesionalni istoriari nemaju, i, $to

je najvaznije, pronalazi adekvatan jezik za istorijsku (re)prezentaciju u sada$njosti.>®*

Arhivska umetnost

,,Pod arhivom ja ne podrazumevam totalitet tekstova koji su sacuvani u odredenoj
civilizaciji, niti podrazumevam grupu tragova koji su sacuvani od razaranja, ve¢ igru
pravila koja odreduje pojavljivanje i nestajanje izreke, iskaza, njihovo oCuvavanje i
brisanje, njihovo viSesmisleno postojanje, kakvo je ono koje pripada dogadajima i
stvarima“, napisao je Misel Fuko.’® Za francuskog mislioca, arhiv nema ,tromost
tradicije”, nije biblioteka svih biblioteka izvan prostora i vremena, nije ,,nerazgovetno
mrmljanje* jednog diskursa koji objedinjuje sve ono §to je reeno, ve¢ ono $to diferencira
diskurse u njihovoj mnogosturkoj egzistenciji i specifikuje ih u njihovom vlastitom

trajanju.’® Arhiv defini$e nadin aktualnosti stvari-iskaza i kao takav predstavlja sistem ili

%83 Jan Verwoert, ,,Living with Ghosts: From Appropriation to Invocation in Contemporary Art“, str. 3.
%84 Mark Godfrey, ,, The Avrtist as Historian“, str. 168-170.

*% Migel Fuko, Arheologija znanja, str. 140.

%% |sto, str. 141.
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organizovani korpus njihove iskazivosti struktuiran prema odredenim pravilima
deponovanja, klasifikovanja i pretrazivanja. Fukoov koncept arhiva dobi¢e na znacaju sa
pojavom onoga Sto ¢e Hal Foster imenovati ,,arhivskom umetnoséu® kako bi opisao
prakse u savremenoj umetnosti koje produkciju zasnivaju na ,kvazi-arhivskoj“ logici
(matrici citata i jukstapozicija), a prezentaciju u formi ,kvazi-arhivske arhitekture*
saCinjene od kompleksa tekstova i objekata.587 Arhivska umetnost je istrazivacka
umetnost koja traga za tematski specifikovanom gradom koju podvrgava razlicitim
metodama  arhiviranja 1 umetnickim formama/medijima, odnosno razli¢itim
ikonografskim, taksonomijskim, indeksnim, tipoloskim i arheoloskim sredstvima pomocu
kojih se izvode i generiSu nova istorijska i analiti¢ka ¢itanja arhive. Sli¢no reenactment-u,
arhivska umetnost ima za cilj da odredene povesne cinjenice spasi od zaborava,
revalorizuje, reaktuelizuje 1 preispita u sadasnjosti, da sameri odnos izmedu proslosti 1
sadasnjosti, ali to ¢ini prikupljanjem, prezentacijom i produkcijom dokumenata kao
osnovnih jedinica grade umetni¢kog dela. Shodno Fukoovom odredenju dokumenta, ova
umetnost ne tretira dokument kao nepokretnu materiju ili nemi spomenik preko koga

......

je ostao samo trag, ve¢ ga ,,obraduje iznutra® nastojeci da u samom dokumentarnom tkivu

odredi jedinice, skupove, nizove, odnose.>®®

Arhivska grada (nadene fotografije, filmovi,
licni predmeti, tekstovi i sl.) moze biti predmetom sistematskog kolekcioniranja ili
privremene upotrebe (site specific instalacije), njome se moze manipulisati
dokumentaristicki ili fikcionalisticki, moze biti preproducirana ili postproducirana, ali u
svakom sluc¢aju pojedinacna vrednost i1 poreklo svakog dokumenta (originala ili
reprodukcije) podredeni su strukturi i znacenju celine.

Pionirom arhivske umetnosti mozemo smatrati Aleksandra Rod¢enka sa projektom
Revolucionarna arhiva A. R. koji je ¢inila serija nadenih fotografija koje dokumentuju
rane godine Sovjetskog Saveza, a objavljenih u nekoliko brojeva ¢asopisu Novi lef (1927)
u vidu montazne akumulacije ¢injenica koja istorijski tok dogadaja prevodi u nelinearnu i

oprostorenu formu.®®® No, arhivski impuls distinktivna je odlika umetnosti Kristijana

Boltanskog koji tokom citave karijere od Cetrdeset godina postavlja idejna, filozofska i

%87 Hal Foster, ,,An Archival Impulse®, str. 5.
%88 |sto, str. 11.
*® Vidi Leah Dickerman, ,,The Fact and the Photograph®, str. 146-152.
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etiCka pitanja o drustvenoj funkciji arhiva kao medija pomoc¢u koga se se¢amo proslosti
(detinjstvo, Zrtve ubistva, Holokaust) i suo¢avamo sa neizbezno$¢u smrti i nelagodnoséu
govora o njoj. Naéin na koji francuski umetnik pristupa arhivi konvenira tezi Zaka Deride
da je arhiv ,hipomnema* ili dokumentarni/spomenicki aparat deponovanja“ Ciji je
»hastanak povezan sa Frojdovim agresivnim i destruktivnim nagonom smrti koji podstice
zaborav, amneziju i anihilaciju memorije.>®
Polaze¢i od pretpostavke da je fotografija kao
mnemotehnicka slika apriori arhivski objekat,
Boltanski fotografije iz raznorodnih arhiva
(porodi¢ne, novinske, Skolske) slaze u instalacije

koje osciliraju izmedu dokumentarnog i

fikcionalnog, istine i iluzije, istorijski i semanticki

103. Kristijan Boltanski, Arhivi mrtvih
Svajcaraca, 1990, arhivskog, individualne i kolektivhe memorije,

itd. Na primer, u radu Arhivi mrtvih Svajcaraca (1990), koji aludira na Holokaust,
difuzno svetlo usmereno na pojedinacne fotografije (ukpuno ih je 364) svaku od njih
fetiSizira kao individualnu ikonu (i okruzuje celu instalaciju atmosferom svetilista), dok
istovremeno ovi anonimni portreti neznanog porekla figuriraju kao generalizovane
singularnosti podredene diskursu grupe. Rad Arhive: detektivi (1987) ¢ine novinske
fotografije (katkad ponovljene) koje reprezentuju protagoniste zlocina, ali ostaje nejasno
ko je tu ubica a ko Zrtva, Sto znac¢i da jukstapozicija i dekontekstualizacija
onemogucavaju razvijanje smisaonog narativa i privileguju ,,demokratiju veza“ u odnosu
na specifi¢nost znaka. Boltanski je razvio specificnu poetiku arhivske umetnosti koju
naseljava ,,mnemonicka zelja®, ali zelja koja se finalno ne realizuje ve¢ ostaje da lebdi u
neodredenom stanju prelaska — subjekta (referenta) u objekat (fotografiju), objekta u
dokument, dokumenta u istorijsko svedocanstvo, istorije u fikciju, itd.

Tvrdnja Hala Fostera kako je arhivska umetnost po logici produkcije kvazi-arhivska
(za primer uzima radove Tasite Din, Tomasa Hirshorna i Sema Duranta) moze se
prihvatiti samo uslovno jer — pocevsi sa Boltanskim — ona moze takode biti i strukturalno
arhivska, u smislu da je produkcija umetnickog rada u direktnoj vezi sa sistematskim

prikupljanjem 1 arhivskim tretmanom grade, odnosno sa fukoovskom igrom pravila

% jacques Derrida, Archive Fever. A Freudian Impression, str. 11.
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svojstvenom arhivu. Dobar primer preprodukcije arhive je projekat Entuzijazam (2005)
Nila Kamingsa i Marisije Levandovske koji Cini kolekcija izvanrednih amaterskih
filmova snimljenih u Poljskoj u vreme socijalizma koje su umetnici terenskim
istrazivanjem prikupili (i pod Creative Commons licencom ucinili dostupnim na mrezi)
kako bi ,,sacuvali kulturnu memoriju nacije* koju oficijelne postsocijalisticke arhive
nastoje da potisnu u zaborav. Kompleksniji slucaj preprodukcije arhive nalazimo u
fiktivnoj fondaciji The Atlas Group (projektu umetnika Valida Raada) posvecenoj

istrazivanju savremene istorije Libana (sa naglaskom na gradanske ratove) kroz

prikupljanje, prezervaciju, izucavanje i
produkciju audio, vizuelnih, pisanih i
drugih  artefakata organizovanih u
precizno tematski struktuirane arhive, a

..-:;5;:7“ - - - - -
prezentovanih u formi multimedijalnih

instalacija, video-projekcija, tekstova i
104. The Atlas Group, Nasari fajlovi, 2005. predavanja-performansa. Polazana
pretpostavka ,,Fondacije” je da traumati¢no iskustvo gradanskih ratova ¢ine (politicki,
ideoloski, religijski, klasno i rodno) pluralna i suprotstavljena svedocanstva, situacije i
akcije koja se prostiru s one strane hladne apstrakcije hronoloske istorije. Postavljajuci
pitanje kako pisati o gradanskim ratovima, The Atlas Group odgovara da njen projekat
operise izmedu onoga $to je iskazivo, verovatno i poznato (bilo lazno ili istinito),
apeluyju¢i na gledaoce da dokumentima koje izlazu pristupe kao ,histericnim
simptomima‘“ zasnovanim ne na aktuelnim licnim secanjima, ve¢ na ,kulturnim
fantazijama sagradenim od materijala kolektivne memorije“:>** Primer postprodukcije
institucionalne arhive nalazimo kod rumunskog dvojca subREAL (Kalin Dan i Josif
Kiralji) koji projektom Arhiva istorije umetnosti (zapocet 1995.) obelodanjuje arhivu od
2000 nerazvijenih crno-belih foto-negativa drzavnog umetni¢kog ¢asopisa Arta (1953-
1989) koji reprezentuju ,,kulise® sesija snimanja fotoreprodukcije (po dve osobe drze belo
ili crno platno iza skulptura kako bi obezbedile neutralnu podlogu). U ovoj uobicajenoj
proceduri za fotografisanje skulpture umetnici spoznaju nesto drugo, nesto se se krije iza

ekrana (oficijelne) reprezentacije: ove slike ne postoje ni u Cijoj svesti (fotografa,

! The Atlas Group, ,,Let’s Be Honest, the Rain Helped*, str. 180.

300



umetnika, urednika, Citalaca), pa su kao ,,viSak* odlozene u nesistematizovanu arhivu 1
izlozene objektivnoj pretnji fizickog nestanka. Za SUbREAL arhiva Arte nudi sliku
rumunske umetnosti i drustva iz perioda diktature, ali isto tako reflektuje i
postsocijalisticku politiku potiskivanja Ginjenice da su u vreme vladavine Causeskua svi
Rumuni, ukljuéujuéi i umetnike, aktivno participirali u stvaranju lazne kulise stvarnosti
nametnutog od strane ideologije na vlasti. Arhive su otelotvorenja kulturnog nasleda i
moraju se uciniti javnim kao crkve, spomenici i biblioteke, ali one ne nose eticke
karakteristike kao ove institucije i stoga su, navode Dan i Kiralji, ,,amoralne*: moralni
input donose oni koji im pristupaju posto ,,ljudi daju smisao arhivama, a ne obrnuto*.>%?
Pocetak formiranja kvazi-arhivskog modusa u umetnosti devedesetih nalazimo u
zidnoj instalaciji Vremenska linija side (1991) americkog kolektiva Group Material koju
su Cinili podaci i statistike, hemeroteka, medicinski izvestaji, priru¢nici za siguran seks,
zastitne gumene rukavice, dokumentarni video materijali, kompjuterska baza podataka i
StoSta drugog vezanog za recepciju side u Americi u periodu njene ekspanzije od 1979.
do 1989. Podaci su grupisani u posebne celine unutar i preko kojih stupaju u medusobne
odnose, S$to znaCi da je posmatracu ostavljeno da sam izvede zaklju¢ak o deceniji
krstaSkog rata protiv side obeleznog masovnom histerijom i iracionalnim strahom,
politikama isklju¢ivanja 1 izolacije, demonizacijom obolelih i homofobijom. Ovo je
neoficijelna arhiva periodi¢nog drustvenog fenomena ¢iji su tragovi rasejani po
specijalistickim arhivama (zdravstveni i kartoni preminulih, medijska arhiva, socioloska
istrazivanja) i koja pokuSava da kumulativnim efektom ove raznovrsne tragove o
epidemiji postulira kao politicko pitanje o etickim vrednostima americkog drustva.
Drugaciju formu kvazi-arhivske logike nalazimo u ciklusu radova Tomasa HirShorna
posvecenih rememoraciji znamenitih umetnika, pisaca i filozofa (Pit Mondrijan, Ingeborg
Bahman, Zil Delez, Benedikt de Spinoza, Rejmond Karver, itd.), podeljenih na &etiri
kategorije (,,direktne skulpture®, ,kiosci“, ,oltari“, ,spomenici“) i sacinjenih od
raznorodnog nadenog i produciranog materijala. Najblizi arhivskoj logici su privremeni
kiosci, oltari i spomenici koje je HirShorn postavlja u gradovima u kojima su
rememorisane li¢nosti zivele, ali na neuobiCajenim i perifernim lokacijama: Spinozin

oltar u amsterdamskoj ,,Cetvrti crvenih fenjera®, Delezov u avinjonskoj ¢etvri naseljenoj

%2 subREAL (Calin Dan and Josif Kiraly), ,,Politics of Cultural Heritage®, str. 113,
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Severnoafrikancima, a Batajev spomenik u gastarbajterskom (pretezno turskom)
predgradu grada Kasela. Rad Spomenik Bataju (2002) bio je postavljen tokom izloZbe
,Dokumenta XI“, a u njemu su posetioci, u ambijentu opremljenim pohabanim
namestajem, mogli da nadu knjige, video-kasete, fotografije i druge informacije
grupisane oko pet Batajevih kljucnih tema: rec,
slika, umetnost, seks i sport. lako HirShornov
kiosk moze na prvi pogled da asocira sobne
arhive posvefene znamenitim ljudima (u
bibliotekama i memorijalnim muzejima) ili agit-

prop kioske ruskih konstruktivista, njegova

forma je otvorena i interaktivna (ukljucuje i

105. Tomas Hirshorn, Spomenik Bataju, 2002.

televizijski studio stavljen na raspolaganje
lokalnoj zajednici) i stoji, kako je umetnik naveo, u sluzbi ,,strastvene pedagogije* koja
treba da posetioce upozna sa radikalnim i u Siroj javnosti malo poznatim stvaraocima
,»KO0ji su Zeleli da promene svet“. Buduéi orijentisan na specifi¢nu identitetsku zajednicu u
cilju prevazilazenja kulturne diskriminacije (elitizam sveta umetnosti), Spomenik Bataju,
zapaza Foster, sluzi transformaciji spomenika kao univokalne strukture koja prikriva
politi¢ke i1 socijalne antagonizme u ,kontrahegemonu arhivu“ koja se moze upotrebiti

kako bi se ove razlike artikulisale.>®

Konac¢no, dok oficijelni spomenici slave ratnike 1
drzavnike i postavljaju se na centralnim trgovima i ispred javnih institucija, HirShornovi
slave mislioce, postavljeni su na ,neprilicnim*“ lokacijama, 1 umesto u trajnim
materijalima bronze i kamena koji asociraju besmrtnost, izradeni su od efemernih i
propadljivih elemenata.

,Nema politicke moé¢i bez kontrole arhiva, ako ne i memorije. Efektivna
demokratizacija moze se izmeriti ovim sustinskim Kriterijumom: participaciji i pristupu
arhivi, njenoj konstituciji, i njenoj interpretaciji“.>** Ova izjava Zaka Deride ukazuje na
ono §to smo tumacenjem izabranih primera arhivske umetnosti ve¢ obelodanili: ona

testira mogucnost demokratizacije ili reinvencije arhiva ,,0dozdo* koja predlaze drugacije

oblike kodiranja i enkodiranja stvari-iskaza od ,,autoriteta dubokog vremena® i ,,mistike

%% |sto, str. 9.
%% Jacques Derrida, isto, str. 4.
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dosade” (subREAL) koje odlikuju javne arhive, bilo fizicke ili elektronske. S tim u vezi,
valja napomenuti da vreme pojave arhivskog Zanra u umetnosti koincidira sa ,,arhivskom
manijom* uzrokovanom ekspanzijom i sveopStom primenom digitalnih baza-podataka
koje u brojnim funkcijama zamenju stare analogne arhive ili stoje u sluzbi njihovog brzeg
i lakSeg pretrazivanja. Uspon Veba, tog gigantskog korpusa podataka Kkoji se
nesamerljivom brzinom menja i dopunjava, dao je milionima korisnika novi hobi ili
profesiju koju teoreticar novih medija Lev Manovi¢ naziva ,,indeksiranje podataka®“ Sto,
zahvaljuju¢i stalnom kopiranju i umnozavanju istih podataka, vodi tome da je broj
indeksa ve¢i od broja podataka.®® Suprotno tome, arhivska umetnost nije neutralan
uredaj deponovanja 1 potrazivanja podataka, ona podrazumeva nekakvu narativhu
komponentu posto umetnik kontroliSe semantiku pojedinacnih elemenata i1 logiku
njihovih veza i predlaze novi poredak afektivnih asocijacija, koliko god on bio parcijalan
ili provizoran. Fascinacija umetnika ,jedinstvenim ludilom arhiva“ (O. Envezor),
potrebom da mu se obrata u potrazi za gradom, verifikacijom ili inspiracijam,
podjednako svedoci o rasirenom interesu za arhivske potencijale nadenih objekata i

medijatorske potencijale arhive u umetnickoj refleksiji proslosti.

Sempladelija

DJ Shadow ulazi u svoju omiljenu prodavnicu ploc¢a i okruzen kulama naslaganih
vinila kaZe: ,,Ovo je moja nirvana. Ali to je takode i oberazoruzavajuce iskustvo. Ovo je
kao gomila prekinutih snova”. Ova scena iz dokumentarnog filma Daga Preja o hip-hopu
Skre¢ (2001) — u kojem nesto ranije Jazzy Jay pokazuje reditelju svoju kolekciju od
300.000 albuma i singlova — reprezentuje DJ-a kao operatera baze podataka, odnosno kao
metamuzicara Koji stvara muziku tako Sto rekombinuje pesme ili fragmente pesama
drugih autora, a da sam ne odsvira ni jednu novu notu. DJ-kultura predstavlja onaj
prelomni momenat u istoriji muzike kada se, istice muzicki kriti¢ar i istoricar Sajmon
Rejnolds, ,,repeticija morfuje u kompoziciju”, odnosno kada kolekcioniranje, slusanje i

sviranje ploCa postaje osnovom kreiranja nove muzike od ,parCica reifikovanog

%% ev Manovic, ,,Baza podataka kao simbolitka forma*, Metamediji, str. 110-111.
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zvuka”.®®® Neki teoretiGari muzike su u DJ-praksi prepoznali muzicki analogon
avangardnih tehnika vizuelne i1 tekstualne montaze, drugi su podvlacili paralele sa
avangardnom muzikom za gramofon (Grammophonmusik) i neoavangardnom
»konkretnom muzikom” (musique concrete), dok su oni tre¢i u njoj videli izdanak
postmodernisti¢kih aproprijacionisti¢kih strategija decentriranja autorstva poput onih Seri
Livajn i Ri¢arda Prinsa.”® lako je gramofonisanje (turntableism) — sviranje gramofona
kao muzickog instrumenta - autarhi¢an Dbruklinsko-harlemski  geto-fenomen
sedamdesetih i muzicka pojava koja je revolucionisala savremenu pop-muziku, u njemu
su mnogi teoretiCari umetnosti 1 kulture prepoznali vesnika i paradigmu novog modela
kulturne produkcije devedesetih koja poCiva na nesputanoj selekciji 1 koriS¢enju
predpostojeceg kulturnog materijala, odnosno ,,novom nacinu pristupanja i manipulisanja
informacijama” (L. Manovi¢). Ono $to je bilo nenamensko kori§¢enje gramofona kao
metainstrumenta je sa dolaskom digitalne tehnologije postalo Siroko rasprostranjenom
tehnikom studijski/kompjuterski zasnovanog komponovanja ili, kako je naveo DJ Spooky
a.k.a Pol Miler, muzicari viSe ne moraju da sami sviraju stare pesme jer na raspolaganju
imaju maSine koje mogu da ponavljaju istoriju umesto njih.

Za Nikolasa Burioa, DJ i programer su blizanacke figure ,,semionauta koji iznalaze
originalne putanje kroz znakove” ili ,,haos kulture” ekstrahujuci iz same navigacije novi
konceptualni i radni model postprodukcije koji se zasniva na ubacivanju i povezivanju
disparatnih elemenata u nove znacenjske kontekste: pitanje koje sada stvaraoci

postavljaju vise nije ,,Sta moZemo novo da napravimo” i ,Sta da nacrtamo”, veé ,Sta

%% Simon Raynolds, Energy Flash. A Journey through Rave Music and Dance Culture, str. 370.

7 Termin Grammophonmusik opisuje muziku pisanu za gramofon &iji su zaletnici kompozitori Pol
Hindemit i Ernst Toh koji su na koncertu u Berlinu 1930. godine izveli kompozicije koje su, kombinujuéi
gramofonsku reprodukciju i Zivo orkestarsko izvodenje, imale za cilj da promene namensku funkciju
gramofona kako bi istrazZili njegove ,,nerealizovane mogucnosti instrumenta” (E. Toh). Konkretna muzika
(Pjer Sefer, Pjer Anri, Karlhajnc Stokhauzen i dr.) pojavila se posle Drugog svetkog rata kao Zanr zasnovan
na studijskom procesuiranju magnetofonskih zapisa ambijentalnih, nemuzickih zvukova. Pionir ove muzike
Sefer (sa delom Etida za prugu iz 1948. komponovanim od snimaka registrovanih na Zelezni¢koj stanici) je
izjavom kako konkretna muzika ,,asembliranjem zvukova proizvodi zvu¢na dela, zvucne strukture, ali ne i
muziku“ nagovestio da ideja ove ,,nemuzikalne muzike* nije u o¢uvanju prepoznatljivosti porekla izvora
zvuka (za razliku od Rusolovih masina za proizvodnju buke i Satijevih sirena i pisa¢ih masina), ve¢ u
transformaciji snimljene grade u neprepoznatljive i nesemanticke ,,pseudo-zvuke* koji poniStavaju svaku
asocijativnost (Vidi Douglas Kahn, Noise, Water, Mea. A History of Sound in the Arts, str. 110). Ovi
primeri muzickog aproprijacionizma analogni su avangardnim i neoavangardnim strategijama montaze
objekata, odnosno razbijanju organskog jedinstva umetni¢kog dela i disoluciji tradicionalnhih procedura
produkcije, ali i intrisicnom premo$¢avanju jaza kulturno razdvojenih zvukova: temperenovanih ili
muzickih i netemperovanih (,,mundanih®) ili nemuzickih.
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mozemo da uéinimo sa onime $to imamo”.® Francuski teoretiar u semplovanju vidi
»mikropiratski” nacin interpretativnog koris¢enja koje ,,izdaje koncept originala” tako Sto

>% (Grendmaster Fle$: ,,Imam ovde plo¢a koje u

ga zaposeda i divertira njegovo znacenje.
celini zvuCe kao sranje, ali na njima postoje 12 sekundi koje mogu da iskoristim”.)
Pozivaju¢i se na De Sertoa, on postprodukcijskog umetnika vidi kao inteligentnog 1i
potencijalno subverzivnog kreativnog konzumenta koji ,,otima* komercijalizovane
produkte kulture, u ¢emu prepoznaje reaktivaciju situacionisticke strategije diverzije
(détournement) kao misaproprijacije produkata dominantne kulture. Burioova teza nasla
se pod lupom brojnih kritika koje su mu spocitavale ,,utopiju upotrebe* (Dz. Bejker)
neprimerenu konkretnim uslovima neoliberalne ekonomije intenzivirane konzumacije u
kojoj se sloboda izbora iz ponude maskulturnih tvorevina poistovecuje sa politickom
slobodom. Drugo, kada Burio govori o ,,upotrebi formi, produkata i sveta“ on, reklo bi se,
i sam sugeriSe da je, za razliku od aproprijacionizma osamdesetih, u ovoj umetnosti
naglasak na novoj upotrebnoj vrednosti koju mozemo nazvati ,,ulaznom vrednoSc¢u*
(input value) — svojstvu prisvojevine da bude kompjuterski manipulisana. Savremena
kultura je kultura procesuiranja informacija u kojoj digitalni objekti ne samo da referiSu
jedan na drugi, ve¢ su i sa¢injeni jedan od drugog: mi se danas neprekidno suo¢avamo sa
fragmentima informacija koje cirkuliSu brzim informaciono-komunikacionim mrezama i
primaju se, transformiSu i rekombinuju poput DNK da bi proizvele nove strukture koje
poseduju vlastitu dinamiku i vrednost. U tom smislu, kompjuter i Internet pruzaju
umetnicima mogucnost da eksperimentiSu sa predpostoje¢im kulturnim sadrzajima na
takav nacin da pitanje porekla odlazi u drugi plan u odnosu na pitanje kontekstualizacije i
intrisiénog znacenja reprogramiranja. Pri tom, zapaza Lusi Sauter u pogledu prirode
prisvajanja u savremenoj umetnickoj praksi, aproprirani materijal vise ne upucuje na smrt
autora, kritiku masmedijskih reprezentacija i komentar o konzumerskom kapitalizmu, ve¢
postaje alatkom novog subjektivizma: ,,umetnikov izbor predpostojecih slika ili referenci
reprezentuje ponudu za autenticnost (moja kolekcija ploca, moje fotke iz detinjstva, moj

omiljeni supermodel)“.%%

%% Nicolas Bourriaud, Postproduction. Culture as Sceenplay: How Art Reprograms the World, str. 12.
599

Isto, str. 24.
890 | ycy Soutter, ,, The Collapsed Archive: Idris Khan*, str. 166.
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Umetnost postprodukcije koristi se razli¢itim tehnikama i1 postupcima ponavljanja i
prisvajanja (reenactment, arhivska umetnost, net-haktivizam), ali je njen distinktivni
proceduralni model proizasao iz dve dominantne muzicke tehnike postprodukcije:
semplovanja i remiksovanja. Sempl (eng. sample, uzorak i uzeti uzorak) je fragment neke
pesme (ritmicki obrazac, vokalna deonica, gitarski rif) ili cela pesma koji se umece u
novu kompoziciju i miksuje sa drugim semplovima i originalnim materijalima, pa,
shodno tome, semplovanje definiSemo kao estetski program nesputanog citiranja
preegzistiraju¢eg digitalnog zvucnog zapisa kao konstitutivnog ili centralnog elementa
kompozicije. Po teoretiCaru medijske umetnosti Didrihu Diderihsenu postoje dve vrste
sempla: ,nesignifikantni (dionizijski)“ gde se original podvrgava zvuc¢nim
modifikacijama (Cesto do neprepoznatljivosti) i uklapa u organsku i koherentnu celinu, 1
,»signifikatni (fetiSisticki)*“ gde on ostaje prepoznatljivim kako bi se doveo u vezu sa
istorijom muzike, kulturnim kodovima i originalnim izvoda¢ima“.®®* Prevodenje tehnike
signifikantnog semplovanja u vizuelnu umetnost nalazimo u video-radovima Kristijana
Markleja koji je pre okretanja videu bio prvi umetnik koji je (improvizacijsko)
gramofonisanje u formi muzickog performansa uveo u kontekst vizuelne umetnosti jo$
osamdesetih godina proslog veka. Na primer, video Telefon (1995) ¢ini montaza kratkih
scena iz poznatih holivudskih filmova u kojima glumci po zvonjavi aparata podizu
slusalicu izgovarajuéi ,halo“, dok su u
¢etvorokanalnoj instalaciji Video kvartet
(2002)  jukstapozirane  filmske scene
izvodenja muzike, pevanja 1 proizvodnje

zvuka (krik Dzenet Li iz Psiha, Ingrid

Bergman peva ,Kada suze preticu“ u
g p ’ p

106. Kristijan Marklej, Telefon, 1995.

Kazablanci, Elvis Prisli izvodi naslovnu
numeru u filmu Zatvorski rok i sl.). Za Markleja, semplovi su ,,redimejd jedinice slike i
zvuka® Cije kombinovanje konstruiSe nove situacije koji otkrivaju nafin na koji
funkcionise naSa audiovizuelna memorija i dobar deo popularne kulture zasnovane na

kratkim montaznim formama (reklama, muzicki spot, filmski trejler, DJ-muzika). Isti

%1 vidi Martin Conrade, ,,Samplermuseum®, u: Inke Arns i Francis Hunger (prir.), Ana Kournikova
Deleted by Memeright Trusted System, str. 98.
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postupak jukstapozicije filmskih semplova nalazimo i u visekanalnim video-instalacijama
Kendis Breic (npr. Solilokvij trilogija, 1992-2000; Majka + otac, 2005), ali s tom
razlikom Sto juznoafricka umetnica ,,kidnapuje ili izoluje glumce iz originalnog miljea
transformiSuci ih u sablasne performere repetitivne i virtuelne radnje koji se odvija na
crnom fonu ekrana. Ovi postupci bi se mogli takode opisati uz pomo¢ kovanice
»planderfonika* (plundephonics) koju je skovao kanadski avangardni kompozitor DZon
Osvald kako bi opisao audio-kolaz koji se sastoji iskljuc¢ivo od semplova, a ¢iji ulazak na
mejnstrim pop-scenu vezujemo za 1987. kada je grupa M/A/R/R/S izdala dvanaestoin¢ni
singl ,,Napumpaj volumen” koji su ¢inili semplovi tridesetak pesama drugih autora. No,
dok je Osvald svojim konceptom planderfonike otvoreno provocirao kopirajt (istoimeni
album iz 1989. bio je zbog tuzbe izdavackih kuca povucen iz prodaje), u vizuelnoj
sempladeli¢noj umetnosti (mada i Marklej 1 Breic isticu da zaobilaze kopirajt) se pre radi
0 copy/paste strategijama izmeStanja elemenata masmedijskih sekvenci u nove narative
zasnovane na originalnom scenariju. Breicova, koja sebe smatra sempl-umetnicom, je to
ovako objasnila: ,,Ako nemamo drugog izbora do da konzumiramo ono ¢ime nas
masmediji hrane, onda moramo da insistiramo na kompletiranju digestivnog ciklusa —
moramo da insitiramo na pravu da Zvademo, procesuiramo 1 iz sebe izbacimo
masmedijske forme kako bi one umesto da nas doje mogle da nam sluze*.®%?

Za razliku eksplicitnog semplovanja, remiksovanje je, pojednostavljeno re¢eno, oblik
dionizijskog semplovanja (sa korenima u praksi jamajcanskih dab-producenata koji su
pravili nove i izmenjene verzije rege-pesama) u kojem se sempl razli¢itim studijskim
operacijama agresivno procesuira, filtrira i alterira, poput rastavljanja i ponovnog
sastavljanja pesme na novi nacin, izbacivanja pojedinih instrumenata iz miksa,
ubacivanja zvucnih efekata, promene ritma, usporavanja ili ubrzavanja trake, itd. Za
razliku od DJ-remiksa koji se izvodi uzivo, studijski remiks se moze u toj meri odaljiti od
originala da poprima odlike novog dela i drugacijeg stila, pa tako, na primer, pop-balada
Maraje Keri moze biti remiksovana u plesnu hip-hop ili haus numeru u kojoj ¢e iz cele
strukture pesme samo vokal ostati prepoznatljivim. Kako je napisao jedan britanski
mugzicki kriti¢ar, DJ je postao vode¢om pokretackom figurom muzike koju izvodi na novi

teren kao producent: ,,Granice izmedu DJ-a i umetnika, remiksera i producenta postaju

802 Cit. pr. Nicholas Chambers, ,,Candice Breitz: Mother + Father, str. 13.
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sve poroznije*.®”® Ako koncept remiksa prevedemo u domen vizuelne umetnosti (video,
fotografija, umetnost novih medija) vide¢emo da je on od eksplicitnog sempla tehnicki
daleko vise ovisan o kori§¢enju digitalne tehnologije i1 odgovarajucih sofverskih mash-up
alatki (Photoshop, After Effects, Final Cut) koje pruzaju neograni¢ene mogucnosti
kombinovanja i prerade semplovanog materijala.®® Jedan od najpoznatijih video-remiksa
predstavlja video-instalacija 24 casa Psiho (1993) Daglasa Gordona koja Hickokov kultni
film usporavanjem razvla¢i na dvadeset i Cetiri sata trajanja ukidajuéi saspens i
voajeristicku komponentu, ¢ime gledaocu otvara moguénost da ga fizicki dozivi kao
objekat u prostoru (u pitanju je dvostrana
projekcija) 1 suoCava ga sa preispitivanjem odnosa
izmedu secanja na original i onoga Sto opaza kao
staticnu sliku — film dekonstruisan do neopazljivih

vremenskih intervala. Ako se Gordonov postupak

mozZe uporediti sa gramofondzZijskom tehnikom

skreCovanja (npr. DJ usporava obrtanje ploce),

107. Daglas Gordon, 24 ¢asa Psiho, 1993.

Angela Bjuloh u videu Solaris (1993) primenjuje
tehniku ,,dabovanja‘“ ili nadsnimavanja tako $to zvu¢nu matricu istoimenog filma Andreja
Tarkovskog zamenjuje svojim dijalogom, dok se (post)fotografije Idrisa Kana zasnivaju
na superimpoziciji skeniranih reprodukcija radova drugih umetnika i fotografa (Tarner,
Karavado, Bernd i Hila Beker) koja rezultira zamuéenim slikama ,vibrantne
turbulencije (I. Kan), $to se moZe uporediti sa remiksima legendarnog dab-producenta
Li Skre¢ Perija koji zvuk originala razsrediStavaju 1 rasipaju u virtuelni akusticki prostor.
S druge strane, nemacki umetnik Tomas Ruf preuzima pornografske fotografije niske
rezolucije sa Interneta (ko zna koje generacije) i potom ih uvecava (Stampa) do
semiapstrakcije, Sto dovodi do toga da one viSe ne hrane seksualnu Zelju ve¢ ospoljavaju
neke formalne vrednosti koje se na ,,originalima“ ne vide. Ako miksovanje eksplicitnih
semplova u osnovi sledi montaznu logiku filma i videa nadenog snimka, onda je

remiksovanje procedura koja, poput retuSa, interveniSe na samom semplovanom

803 Bill Brewster i Frank Broughton, Last Night a DJ Saved My Life. The History of the Disc Jockey, str.
384.

804 Termin mash-up (eng. izmesati) sinonim je za kolaZ i odnosi se na digitalni medijski sadrZaj koji mogu
Ciniti semplovi tekstova, grafike, fotografija, muzike i videa preuzeti iz viSe razliCitih izvora i montirani u
novo derivativno delo (mash-up muzika, mash-up video, mash-up knjiga i sl.).
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materijalu (digitalnoj reprodukciji) i koju Sajmon Rejnolds poetski naziva ,,alhemijskim
oslobodenjem magije zarobljene unutar mrtve stvari«.®%

Specifican slucaj semplovanja nalazimo u projektu Nije duh nego samo ljuska (1999-
2002) Filipa Parenoa i Pjera Uiga koji je nastao tako Sto su umetnici od jedne japanske
kompanije — specijalizovane za proizvodnju i prodaju iz Stoka anonimnih manga likova
namenjenih upotrebi u crtanim filmovima, reklamama i kompjuterskim igricama — kupili
za 400 dolara lik ,,Ang Li* kojem su u nekoliko video radova nadenuli identitet i postavili
ga u razliCite narativne sklopove. Ideja projekta bila je, navodi Pareno, da se

dvodimenzionalni lik bez imena, biografije i bilo kakvih odlika ,,0slobodi sa trZista

fikcija zasticenog kopirajtom®, da mu se podari personalnost, ali ne i ljudskost i ,,dubina“

| Sy
108. Pjer Uig, Dva minuta izvan vremena, 2000. 109. Filip Pareno, Bilo gde izvan sveta, 2000.

zato Sto je Ang Li ipak samo roba sa petrifikovanom ,,Jjuskom* ¢ovecnosti (,,Vidite, ja
nisam ovde radi vaSe zabave. Vi ste ovde radi moje“, kaze lik u Uigovom videu Dva
minuta izvan vremena).’®® Ang Li je postljudski lik i Gista razmenska vrednost koja
reflektuje Cinjenicu da subjektivnost nije neSto $to postoji izvan sistema produkcije
subjekata, ve¢ je u potpunosti ispunjena i internalizovana njegovom logikom — ona je
efemerna i ,,gasovita®“ (A. Kroker) kao i virtuelni digitalni lik koji se moze razli¢itim
operacijama aktuelizovati i reidentifikovati. Umesto da aproprirani/legalno kupljeni
polufabrikat maskulture istovremeno tretiraju ,i kao oruZje i kao metu“ (Sto je
formulacija Hala Fostera za kriti¢ki postmoderni aproprijacionizam) sempl-umetnici
poput Parenoa i Uiga, liSeni postkonceptualistickog impulsa prethodne generacije, ga
koriste kako bi predocili na koji se nacin subjektivnost izvodi, konzumira i kontrolise

unutar sistema cirkulacije i razmene znakova. Ovaj je projekat sofisticiran primer

805 Isto, str. 370.
%% \/idi Tom McDonough, ,,No Ghost*, str. 116.

309



zasnivanja savremene prakse postaproprijacije kao ,,homeopatije* o kojoj govori Johana
Barton pozivaju¢i se na Deridino (,,Platonova apoteka®) odredenje grckog pojma
pharmakon koji moze istovremeno oznacavati i lek i otrov: semplovanjem i ponovnim
ubrizgavanjem u sistem elemenata konzumerske kulture u malim dozama, ona ne
pokusava da ,,izleCi ono §to je neizleCivo ve¢ da njene simptome ucini vidljivim 1
manipulabilnim.®®” Kona¢no, Pareno i Uig su lik Ang Li besplatno ponudili drugim
umetnicima na kori$éenje (i zauvek ga ,,penzionisali“ 2002.), Sto je u saglasju sa
haktivistickpm copyleft etikom ali i samom prirodom digitalnog objekta podloznog
beskonacnoj recirkulaciji, reciklazi i rekombinaciji.

,Mogu li danasnja semplovanja i ponavljanja, koja Cesto obuhvataju geografska i
kulturna premestanja, biti protumacena kao kritiCka procenjivanja ranijih umetnickih
modela u ime prave avangardne tradicije, ili se savremena umetnost kona¢no predala
svastojedackoj masineriji koja pokre¢e neumereno recikliranje mode ili stila? Ili smo
stigli do te tacke kada pitanje onako kako je formulisano viSe nije pitanje koje treba da se
postavi?, zapitao se Svedski kustos i kriticar Danijel Birnbaum u eseju ,,Semplovanje
planete*.*® Odgovor je i da i ne, posto postaproprijacijske prakse nuzno navode na
ponovno promisljanje onih aproprijacijskih iz drugacije kulturne, medijske 1 tehnoloSke
perspektive, dok, sa druge strane, one moraju da, na ovaj ili onaj nac¢in, odgovore na
izazove svog vremena u kojem su razlike izmedu ,,visoke* 1 ,,niske* kulture iznivelisane
proliferacijom svih mogucih slika koje lebde duz provodnika vizuelnih informacija.
Sempladelija se moze protumaciti kao nova vrsta realizma koja reflektuje ¢injenicu da je
digitalizovani medijski pejsaz — s one strane Deborove vivisekcije spektakla — postao
naSom novom prirodom, pa samim tim i umreZeni umetnik postaje preusmerivacem
informacija koji pokuSava da rezistentno ovlada haosom ,,Interneta stvari“ (B. Sterling) i

heteroglosijom informacijsko-komunikacijskog drustva.

%7 johana Burton, ,,Subject to Revision®, str. 261.
%% Danijel Birnbaum, ,,Semplovanije planete®, str. 162.
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Umesto zakljucka

Elementarna forma aproprijacije jeste oralna konzumacija, shvacena kao pricesce
(participacija, identifikacija, inkorporacija, ili asimilacija). Covek ne prisvaja samo
svoju hranu, ve¢ i razlicite produkte svoje aktivnosti: odecu, namestaj, nastambe i
instrumente proizvodnje. Konacno, on prisvaja zemljiste izdeljeno na parcele. Ove
aproprijacije odigravaju se pomocu manje ili vise konvencionalne homogenosti
(identiteta) ustanovljene izmedu posednika i posedovanog objekta. One katkad
podrazumevaju personalnu homogenost koja je u primitivna vremena samo mogla biti
svecano razorena uz pomoc obreda ekskrecije, a ponekad i opste homogenosti, kao one
koju uspostavlja arhitekt izmedu grada i njegovih stanovnika. U tom pogledu,
proizvodnja se moze posmatrati kao ekskrecijalna faza procesa aproprijacije, a isto vazi

i za prodaju.

Zorz Bataj, ,,Upotrebna vrednost D. A. F. de Sada (Otvoreno pismo mojim sada3njim

drugovima)®, 1930.

Zauzimaju¢i filozofsko-antropoloSku perspektivu ,baznog materijalizma®“ (la
bassesse) Zorz Bataj je aproprijaciju razmatrao u korelaciji sa telesnim oblicima
konzumacije (zadovoljenja elementarnih egzistencijalnih potreba) i radom socijalnih
sistema koji ih okruzuju i kontroliSu. On identifikuje dva polarizovana ljudska impulsa,
ekskreciju i aproprijaciju, koji prate deobu socijalnih fakata na religijske fakte
(prohibicije, obligacije i realizacije verskih aktivnosti) s jedne strane, i profane fakte
(gradanska, politicka, juristicka, industrijska i komercijalna organizacija) s druge
strane.®®® Ekskreciju Bataj asocira sa izbacivanjem ,,stranih tela“ (urin, fekalije, sperma,
menstrualna krv, leSevi) koja se ne mogu asimilovati, dok aproprijaciju asocira sa
asimilovanjem stranih tela kroz digestivhu inkorporaciju koja u finalnom ishodu
proizvodi stati¢ni ekvilibrijum autora i objekta aproprijacije. Ali, on odbija da ova dva

impulsa uvede u binarnu opoziciju smatrajuci da je proizvodnja samo ,,ekskrecijalna faza

% Georges Bataille, , The Use-Value of D. A. F. de Sade (An Open Letter to My Current Comrades)”, str.
94,
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procesa aproprijacije® kroz koju se zudnja za homogenoscu ¢oveka i sveta transformise u
heterogenost socijalne hijerahizacije, standardizacije, klasifikacije i posedniStva. Prema
Bataju, nijedna aproprijacija — religijska, nauc¢na, filozofska, umetnicka, ekonomska — ne
moze se posmatrati izolovano od ekskrecije, odnosno od nafina na koji se ono
aproprirano ili digestirano vraca u svet — kao prezreni viSak, simbol, iskaz, svojina, roba i
sli¢no. lako Bataj insistira na ,tamnoj strani Covekovog stanja“ (zrtvovanje ljudi,
kanibalizam, rat i drugi oblici ritualizovanog nasilja), gledana iz filozofsko-antropoloske
perspektive, njegova teorija aproprijacije posredno ukazuje na to da su bazi¢ne ljudske
ideje, delatnosti i fenomeni poput otelotvorenja, identiteta i vlasniStva modelovani oko
nekog akta aproprijacije. Batajevski shvacena kao digestacija ili asimilacija postojecih
stvari poreklom iz prirode ili kulture aproprijacija je — voljna ili nevoljna, opipljiva ili
neopipljiva, neposredna ili posredna — aktivnost koja svakodnevno obelezava nasu
(individualnu i kolektivnu) egzistenciju, delatnost, rituale i komunikaciju, a da pri tom
nismo svesni slozenih psiholoskih, socijalnih, kulturnih, ekonomskih i drugih rezonanci
koje ona sobom nosi i skupa pisanih/nepisanih pretpostavki ili prinuda pod kojima se
odvija. Primer za ovo mozemo naci i kod Martina Hajdegera koji elementarni oblik
aproprijacije pronalazi u pripovedanju kao formi prisvajanja jezika, polaze¢i od
Humboltove pretpostavke da je svaki jezik istorijski (unapred dat) i da je svaki
individualni govor, a pre svega knjizevni, uvek dogadaj prisvajanja koji tezi tome da
pomocu istih reci, sintakse i fraza saopsti nesto osobeno, odnosno da u ,,istu ljusturu stavi
novo znacenj e 810

S druge strane, Anri Lefevr u Kritici svakodnevnog Zivota | (1947) — polaze¢i od
Marksove teze da ,,Covek prisvaja svoju mnogostruku sustinu na mnogostruki nacin, to
jest kao potpun ¢ovek™ — aproprijaciju definiSe iz filozofsko-socioloske perspektive kao
aktivnost usmerenu prevazilazenju kontradikcija u ljudskoj realnosti, odnosno otporu
alijenaciji i individualnoj emancipaciji. Kao i Marks, on pod ,,sustinom* ne podrazumeva
metafizic¢ki temelj, ve¢ prisvajanje i transformaciju ¢ovekove bioloske stvarnosti (tela) 1
njenih potreba u ,,slobodu i mo¢“, odnosno akciju, spoznaju i drustveno nastajanje.’™

Bilo da se radi o oku ili bioloSkom polu, o misle¢oj svesti ili fizickoj aktivnosti, uvek se

810 Martin Hajdeger, ,,Put ka jeziku®, str. 249
®1 Henri Lefebvre, Kritika svakidasnjeg Zivota, str. 146.
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,radi o prisvajanju ljudske stvarnosti i njezinom odnosu prema objektu u ¢emu se,
navodi Lefevr, ,sastoji ostvarenje ljudske stvarnosti“.®** Francuski sociolog kao primer
ove transformacije navodi umetnost: na slici oko nalazi ,,svoj prisvojeni objekat* upravo
zato Sto se od jednostavnog organa opazanja oblikovalo i menjalo prakti¢kom, a potom i
estetskom aktivnos$¢u i spoznajom. lako je bio kritian prema specijalizovanom znanju
koje umetnost produkuje i profesionalnom identitetu umetnika, Lefevr ipak smatra da
umetnost kao transfunkcionalna delatnost (moze se na razli¢ite nacine koristiti a u isto
vreme nije uopste korisna) moze igrati znac¢ajnu ulogu u skretanju paznje na svakodnevni
zivot. On za primer uzima nadrealizam (u ¢ijim se krugovima u mladosti kretao) kao
umetnost koja u Zivljenoj — c¢ulnoj (emocije, afekti) i prakti¢noj (obicaji, ponasanje) —
stvarnosti otkriva ,,dubinske strukture* irealnog, imaginarnog i izvanrednog.®** Kod
Lefevra, elaboracijom Marksa, aproprijacija figurira kao opsti pojam koji referise na
prevazilazenje ,,duhovne tromosti“ 1 ,,pozitivisticke rigidnosti kroz male c¢inove
kreativnog samoostvarenja koji nose potencijal revolucionarne promene drustvenih
odnosa i drustva u celini.

Drugi znameniti francuski kriti¢ar svakodnevice, MiSel de Serto, zastupa stanoviste
da svakodnevica i postoji samo kroz prakse koje je konstituiSu, odnosno kroz na¢ine na
koji se vreme 1 prostor prisvajaju od strane individua 1 konvertuju u fizicke tragove,
narative i istorije. Za De Sertoa praksa ne poseduje vlastiti sadrzaj ili svest vec
predstavlja sekundarnu produkciju koja egzistira samo kroz ponovnu - brikolersku,
improvizacijsku i ludicku — upotrebu ili prisvajanje onoga S$to ve¢ postoji, i kao takva
ima projektivni i dinamicki karakter. Mi izmiSljamo naSu neoficijelnu svakodnevicu
(stanovanje, Soping, hodanje, konverzacija, citanje) kroz hiljade nacina ,,neispravnog
uzimanja” koji su, opet, skriveni iza naizgled rutinskih gestova, kucne intime i
neprozirnosti lokalnih konteksta. Na primer, on govori o ,kinestetskoj aproprijaciji”
gradskog prostora koja se odvija putem zaobilaZzenja nametnutih oznaka i (logi¢nih)
itinerera kretanja, a koju naziva ,,peSakovim govornim ¢inom” koji za urbani sistem ima
istu vrednost kao govorni ¢in za onaj jezi¢ki: oba podrazumevaju kreativnu aproprijaciju

elemenata sistema posto aktuelizuju neke mogucénosti sadrzane u jeziku i prostoru.®*

612 Isto.
813 Isto, str. 500.
%14 \/idi Michael de Certeau, The Practice of Everyday Life, str. 97.
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Analogno tome, ¢italac ili konzument kulturnog teksta (filma, knjige, TV-programa)
moze taj tekst da takti¢ki ,,naseli” (poput iznajmljenog stana u koji unosimo svoj
namestaj i stvari) ili zaposedne vlastitim znacenjem, da mu ucita drugaciji (¢esto i
opozicioni) smisao od intendiranog, odnosno da ga prekodira u skladu sa vlastitom
imaginacijom i sistemom vrednosti. De Sertoova ,reinvencija svakodnevice* prelazi
preko Lefevrovog uopsStenog naglaska na transformaciji u korist slavljenja privatnih
praksi aproprijacije i reaproprijacije ovde i sada od strane individua namernih da
prenebegnu racionalistiCke reSetke moderne administracije i organizacije Zzivota i
realizuju svoj partikularni identitet.

Imajucéi ocigledno u vidu ovakva i slicna odredenja aproprijacije kao individualnog
akta zaposedanja sveta, Robert S. Nelson zapaza kako se 1 percepcija (odgovor na videne
stvari) i seanje (rekonstrukcija videnog) takode mogu smatrati (nesvesnim) oblicima
aproprijacije, ali uz primedbu da Sirenjem u tim razmerama ¢in aproprijacije postaje
»teorijski Pakman (Pac-Man) koji se sprema da proguta sve ostale termine i metode, $to
bi ga uéinilo analiticki beskorisnim® i pretvorilo u apstrakciju.®™ Zaista, po takvoj logici,
pod aproprijaciju bi se takode mogle podvesti i konkretne aktivnosti poput krade i
eksproprijacije koje podrazumevaju trajno ili privremeno oduzimanje tude materijalne
imovine, kao i neke svakodnevne rutine koje se zasnivaju na umisljenoj privatizaciji
javnog prostora: ,,moja klupa“ u parku, ,,moj sto* u kafani i sl. Americki istori¢ar
umetnosti zato smatra da pojam aproprijacije ima smisao samo ako je stavljen u sluzbu
neke nauke o specifiénoj umetni¢koj disciplini ili kulturnoj praksi, poput istorije
umetnosti koja izucava ,,nacine uvodenja spoljasSnjih faktora u neko delo* i utvrduje
metode koje umetnost &ine umetnodéu.®™® No, filozofske, socioloske i antropoloske
upotrebe pojma aproprijacije, ma koliko vodile relativizaciji njegovog smisla,
nesumnjivo su od znacaja za razumevanje umetnicke aproprijacije u Sirem kontekstu
ljudske prakse i druStvene organizacije. Tako je, na primer, Lefevr pokazao kako
nrepetitivni praksis® i ,,inventivni praksis“ podlezu znaajnim varijacijama (nisu sve

repetitivne aktivnosti sterilne i stereotipne, ali mnoge to jesu) i kako svakodnevni Zivot —

615 Robert S. Nelson, ,Aproprijacija“, str. 214. Pakman je najpopularnija video-igrica 1980-ih &iji je
scenario tipian za ovaj zanr: istoimeni lik treba da pojede neprijateljske likove omogucavajuci igracu da se
penje na vise nivoe kojih ima ukupno 255 i koje je prakti¢no nemoguce do kraja preci.
616

Isto.
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u kojem su repeticija 1 invencija Cesto u interakciji — pruza razne mogucnosti
transformacije jedne u drugu. Lefevr eksplicitno podvlac¢i analogiju izmedu nacina na
koji se umetnik i filozof nose sa kontradikcijama i tenzijama svakodnevice i
individualnog nastojanja da se ,,postave i rezreSe problemi u socijalnoj praksi®, pa stoga i
kaze kako umetnost moze da posluzi kao ,kvasac koji podstiCe na igru“ u
svakodnevici.®*” S druge strane, okretanje umetnika svakodnevici kao temi istraZivanja i
resursu objekata, slika, tehnika, ponaSanja 1 situacija zapoCinje sa istorijskim
avangardama i sve do danas poznaje razli¢ite politike koje mogu stremiti tome da se
»postave i rezreSe problemi® u svetu umetnosti ili umetnost ucini sredstvom kriti¢ke
spoznaje, poetskog oneobicavanja ili promene svakodnevice. Tim povodom Anet
Mesaze, govore¢i o svojim Albumima-kolekcijama (1971-1974) koji dokumentuju njen
svakodnevni Zivot, isti¢e kako umetnik sortira, pokazuje, daje formu i reformuliSe ono Sto
ve¢ postoji 1 na Sta ne obracamo posebnu paznju: ,,Ja niSta nisam izmislila, ja sam
ukazala“.®'® Pozicija umetnosti u odnosu na svakodnevicu kompleksno je pitanje sa
kojim se 1 teoreticari umetnosti i teoreti¢ari svakodnevnog zivota lako ne nose, ali ako se
fokusiramo na aproprijaciju (u materijalnom i imaterijalnom vidu), onda zaklju¢ujemo da
ona nije samo specijalisticka odlika umetnicke ve¢ i zivotne prakse. Za razliku od ,,zivuce
kulture“ (De Serto) svakodnevice, umetnicka aproprijacija je konkretizovana,
subjektifikovana i vrednovana kao javno eksponirani kreativni €in i izjava koja moze,
slozi¢emo se sa Lefevrom, postati inspiracijom za svakodnevnu praksu, ali je od nje ipak
odvojena institucionalnim kontekstom ,,pisane kulture* (De Serto), odnosno sveta
umetnosti.

Umetnicka aproprijacija se moze shvatiti i kao akt koji posreduje u odnosu izmedu
unutras$njeg i spoljasnjeg, t.j. u odnosu izmedu onoga $to se dozivljava kao vlastito ili
unutradnje i onoga $to se dozivljava kao strano ili spoljasnje, a za ¢ime se poseze zarad
»sopstvene primene (R. S. Nelson). Taj spoljaSnji/strani element moze biti umetnickog
ili neumetnickog porekla, nesto reprezentovano ili nesto prezentovano, jedva zametljivi
fragment ili jedina grada dela, svejedno, njemu se intencionalno ide u produktivni susret

da bi, batajevski re¢eno, bio ,,digestiran® 1 ,,izlu¢en* u okviru vlastitog diskursa (jezika,

817 v/idi Michael Sheringham, Everyday Life. Theories and Practices from Surrealism to the Present, str.
155.
%18 \/idi Stephen Johnstone, ,,Introduction/Recent Art and Everyday*, str. 12.
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kompozicije, koncepta). Umetni¢ka aproprijacija je, bez obzira na formu ispoljavanja,
uvek dvostruko artikulisana kao produkcija onog vlastitog i re-produkcija onog stranog,
Sto zna¢i da umetnik govori preko, kroz ili pomocu stranog podvrgavajuéi ili
prilagodavajuc¢i ga vlastitoj intenciji i poretku dela. S tim u vezi, aproprijacija Se
filozofski moze protumaciti kao subjektivna interpretacija (ona koja stavlja naglasak na
vlastitu kreativnu komponentu naspram objektivnih datosti prisvojevine), a psiholoski
kao introjekcija (na spoljaSnje objekte ona primenjuje dozivljaj vlastite svesti).
,,Upotrebiti objekat nuzno je da bi se on interpretirao. Upotrebiti objekat znaci izneveriti
njegov koncept. Citati, gledati, predvideti delo znadi znati kako ga divertirati®, isti¢e
Nikolas Burio.®*® Iako francuski teoreti¢ar ima u vidu umetnost postprodukcije 1990-ih,
njegovo stanoviSte moze se primeniti na aproprijaciju uopsSte posto je kao proceduru
odlikuje neka promena kroz koju prolazi prisvojevina. Aproprijacionista, po pravilu,
polazi od pretpostavke da su posmatracu poreklo, funkcija ili znacenje (¢emu god,
pojedinacno ili u kombinaciji, pridao znacaj) prisvojevina unapred poznati i da delo koje
je on stvorio treba adekvatno razumeti i vrednovati u njegovom ,,jednokratnom javljanju*
i ,,vlastitoj razigranosti“ (M. Fuko).?® , Prethodenje* kojim se diskurs rasporeduje prema
jednom kalendaru, kaze Fuko, ,,nije nesvodljiva i prvobitna datost, nije apsolutno merilo
koje omogucava da se razluci originalno od ponovljenog, ve¢ je podredeno specificnosti
diskursa koji analiziramo, ,,izabranom nivou, ustanovljenoj skali“.®** Cak i onda kada
otvoreno negira originalnost i autorstvo, aproprijacionista prizeljkuje da taj ¢in negacije
bude prihvacen kao osoben stav, kao nesto ,,originalno® ili nekazano, nesto Sto uvodi
promenu u nasu percepciju prisvojevine i konotacija kojima je impregnirana. Eksplicitna
aproprijacija, o kojoj je ovde re¢, uvek je svojevrstan izazov za identitet subjekta
prisvajanja i njegovu produktivnu imaginaciju, ona je, kako bi rekao Martin Hajdeger,
»~dogadaj koji vibrira iznutra®“, kako subjekta prisvajanja, tako i njegove tvorevine. Ako
aproprijacija, navodi Izabel Grau, ,,podjednako implicira svesno formiranje subjekta kao i
njegovu ovisnost o neCemu spoljasnjem*, onda ona najbolje opisuje tenziju prisutnu u

umetni¢kom delu.®? Zato svako umetnitko delo u kojem aproprijacija igra neku ulogu,

819 Nicolas Bourraiud, Postproduction. Culture as Screenplay: How Art Reprograms the World, str. 24.
620 Migel Fuko, Arheologija znanja, str. 32.

%21 sto, str. 155.

822 |sabelle Graw, ,Fascination, Subversion and Dispossession in Appropriation Art®, str. 55.
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kaze dalje Grau, ,,pokazuje tragove formiranja subjekta kao i vidljive tragove efekata
spoljasnjih zakona®, bilo da se radi o prisvojenom materijalu ili institucionalnim
stegama.®® Moderna aproprijacija je pokazala da je prisvajanje preduslov svakog
umetnickog rada i da je ono §to zamisljamo kao nepatvoreni i neposredni umetnicki izraz

Aproprijacija je, dakle, mnogo viSe od mnogostruke 1 konstantno prisutne stvaralacke
procedure, ukljucujuci i ,gravitaciona pomeranja unutar date strukture* (A. Heler)
umetnosti kakva nalazimo u njenim najrevolucionarnijim momentima, pocevsi sa
DiSanom i zaklju¢no sa kopistickim aproprijacionizmom. Ona je dijalekticka kretnja
izmedu vlastitog i stranog, individualnog i kolektivnog, razlike i ponavljanja, invencije i
konvencije, interteksta i teksta, sadasnjosti i proSlosti, odnosnho, ona je ,,0dnos svih

odnosa‘“ (M. Hajdeger) koji mozemo pronaci u umetni¢kom delu.

623 |sto.
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Mpunor 1.

MsjaBa o ayTopcTBY

Motnucanu-a __[ejan CpeteHoBuh

6poj ynuca

WsjaBrbyjem

Aa je AoKTOpcKa AucepTauuja nog HacnoBom

On peaumejna ao purvTante konuvje. Anponpujauvia kao cTeapanavka fpoueaypa y

ymeTHocTu 20. Beka

®  PesynTaT ConCTBEHOr UCTPaXUBAYKOr paaa,

* Aanpepnoxexa aucepTaumia y LeNMHN HY Y AenosrumMa Huje 6una npeanoxexa
3a pobujame Guno koje Aunnome npema CTYAVCKAM nporpamuma gpyrux
BUCOKOLLIKONCKUX YCTaHOBa,

* 13 CY pesynTaTu KOPeKTHO HaseaeHu 1

* A3 HUCaM Kpwino/na ayTopcka MpaBa M KOPUCTUO MHTENEeKTYanHy CBOjUHY
ApYyrix nuua.
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Mpunor 2.

M3jaBa 0 MCTOBETHOCTH WITAMNAHE M eNeKTPOHCKe
Bep3uje AOKTOpCKor paaa

Wme u npeawme ayTopa__[lejan Cperexosuh
Bpoj ynuca

Cryaujckv nporpam
Hacnoe paga: Op pegumejaa ao aururantse konuje. Anponpujaumia kao cTeapanayka
npouenypa y ymetHoctu 20. seka

Mestop _ MNpod. ap Cnoboaad Mujyiikoewh

Notnwncanw _JejaH CpeteHosuh

w3jaBroyjem ga je wWramMnada Beps3vja Mor AOKTOPCKOT paja WCTOBETHA ereKTPOoHCKO)
Bepauju  Kojy cam npegac/na 3a objasrevBarme Ha noptany [Qurutandor
penosuTopujyma Yuusepauterta y beorpagy.

Hossorsaeam ga ce objaee MOju nWYHWM Nogaumn BeszaHn 3a gobujare akagemckor
3Bakba A0KTOpa Hayka, Kao LUTO Cy MME M npesuMe, roawHa v mecto pofietba u aatym
opbpake paga.

OBM nW4HM nogauw Mory ce o6jaBuTM Ha MpEeXHWM CTpaHuuama Juratanqe
6ubnuoTeke, y enekTpoHCKOM KaTanory v y nyGnukauvjama Yuusepsuteta y beorpany.
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Mpunor 3.

UsjaBa o kopuwhewy

Osnawhyjem YHusepsutetcky Gubnuoteky ,Ceetosap Mapkosuh* aa y [dururantu
penoauTopujym YHusepawteta y Beorpagy yHece mojy LoKTOpcky gucepTtauuwjy nog
HacrnoBOM:

Op peavmejaa o auruTanHe konuje. Anponpujaumja kao cTeapanavika npoueaypa y

ymeTHocTu 20, Beka.

KOja je Moje ayTopcko aeno.

AvicepTauuvjy ca ceum npunosuma npefaoc/na cam y enekTpoHcKoM dopmaTy NoroaHoM
3a TpajHO apxvBUpakse.

Mojy pokTopeky aucepTaumjy noxparbery y [urutandiu penosutopujym YHusepauteTa
y Beorpagy Mory aa kopucTe GBW KojW NOLWTY]y oapeade caapxaHe y ofgabpaHom Tuny
nuueHue KpeatusHe 3ajegHuue (Creative Commons) 3a kojy cam ce oanyduo/na.

1. AyTopcTeo
2. AyTOpCTBO - HEKOMepLMjanHo
4 ;
@:Aympc*rﬂo — HekoMepuwjanHo — 6ea npepage
4. AyTOpPCTBO — HEKOMEpPLMjanHoO — AeNUTH NOA UCTUM YCTOBUMA
5. AytopcTeo — Ges npepage
6. AyTOpPCTBO — AEnNUTW NOA UCTUM YCNoBUMA

(Monumo aa 3aokpyxuTe camo jefHy Of LUECT MOHYREHWX NUUEHUM, KpaTak onvc
NWUeHUM AaT je Ha nonefuHn nucTa).
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