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Maja S. Stankovi¢

Pojam konteksta i njegov znac¢aj u srpskoj umetnosti kraja 20. i po¢etkom 21. veka

doktorska disertacija

Rezime

Predmet istrazivanja je pojam i znac¢aj konteksta u savremenoj umetnosti na primeru
srpske umetnosti s kraja 20. 1 pocetku 21. veka. Polazna pretpostavka je promena znacenja 1
funkcije konteksta u odnosu na tradicionalno i formalisticko odredenje konteksta kao
prate¢eg elementa umetnickog rada. Kontekst je u ovom radu razmatran iz ugla radikalne
linije misljenja (u) umetnosti 20. veka koja zapocCinje sa avangardom. Kontekst na kraju 20. 1
pocetku 21. veka postao je konstitutivni deo umetni¢kog rada: od spoljaSnjeg elementa -
shvaéenog kao skup okolnosti, datosti, objektivnih uslova pod kojima nastaje rad - shvatanje
konteksta se promenilo, prosirilo tako Sto je postao integralni deo umetnickog misljenja 1 pri
tom nije nuzno vezan za odredeni umetnicki postupak, medij ili nacin izrazavanja. Posto je
kontekst konstitutivni deo rada u savremenoj produkciji, onda se o savremenim umetni¢kim
praksama moZe govoriti kao o kontekstualnim praksama. Tradicionalno shvatnje konteksta
kao datog, nepromenljivog skupa okolnosti vezanih za nastanak umetni¢kog dela u
savremenim umetni¢kim praksama dobilo je alternativu - fluidni kontekst. Kontekstualne
prakse su savremene umetnicke prakse u kojima je fluidni kontekst sastavni deo produkcije,
prezentacije i percepcije umetnickog rada. Dominantne kontekstualne prakse u savremenoj

umetnickoj produkciji su: rekontekstualizacija, participacija i biopoliticka umetnost.

Klju¢ne reci: savremena umetnost, srpska umetnost, kontekst, kontekstualne prakse,

rekontekstualizacija, participacija, biopoliticka umetnost
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Maja S. Stankovi¢

Concept of Context and its Importance in Serbian Art in Late 20t and Early 21
Century

Ph.D. Thesis

Summary

Research subject is concept and importance of context in modern art using Serbian art
in late 20" and early 215 century as a case study. Starting assumption is a change in meaning
and function of context in relation to the traditional and formalistic definition of context as a
supporting element of artwork. In this paper, context has been considered in terms of radical
line of thought (in) the 20 century art, starting with avant-garde. The concept of this thesis is
that context became a constituent part of artwork in late 20 and early 215 century: what used
to be considered external element — a group of circumstances, facts, objective conditions in
which an artwork is made — has changed, expanded in such a way that it has become an
integral part of thinking in art, which is not necessarily connected with a certain art
procedure, medium or manner of expression. Considering that context is a constituent part of
artwork in modern production, contemporary art practices can be referred to as contextual
practices. An alternative for traditional understanding of context as a group of circumstances
related to creation of artwork has appeared in modern art practices — fluid context.
Contextual practices are contemporary art practices in which fluid context is an integral part
of production, presentation and perception of artwork. Dominant contextual practices in

modern art production are: recontextualisation, participation and biopolitical art.

Keywords: contemporary art, Serbian art, context, contextual art practices,

recontextualisation, participation, biopolitic art
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Uvodna razmatranja

Sta je kontekst i kako se moze definisati? Ono §to je sasvim izvesno je da ima
paradoksalna obelezja. Na primer, kada se kaze kontekst, to se uglavnom odnosi na
nesto podrazumevajuce, samo po sebi razumljivo, neSto Sto ne zahteva dodatno
objasnjenje. Takode, u pitanju je termin koji se vrlo ¢esto koristi: moglo bi se slobodno
rec¢i da gotovo da nema teksta, narocito u novijoj produkciji, u kojem se ne pominje. S
druge strane, pitanja koja se ti¢u njegove uloge, znacaja za umetnicki rad, pa ¢ak i da li
je uopste re¢ o pojmu ili pomoénom terminu - i dalje su otvorena. Ucestalost njegove
upotrebe, naroCito kada se govori o savremenoj umetnosti, Cinila se dovoljno
provokativnom za pokuSaj nalazenja nekakvih konkretnijih odredenja konteksta u
relaciji sa savremenim umetni¢kim praksama §to je i bilo polaziSte ovog istraZivanja.
jasnih granica izmedu umetni¢kog i neumetnickog - ili one nisu vise tako vidljive, jasne.
Nestao je specifican "umetnicki" kvalitet - ili nije nuzno vidljiv - tako da Cesto nije
moguce - - prepoznati umetnicki rad, naroCito ukoliko nije izlozen u prepoznatljivom
okviru (galeriji, muzeju, bijenalu...). Cak i onda moguée je susresti se sa ne&im
"neumetnickim" - liénim predmetima, porodi¢nim fotografijama, ode¢om ili, veé
videnim, kao §to je prepoznatljiv logo, ambalaza, kadar iz filma, reklama, dokumentarni
snimak ili sasvim "neumetnickim" kao Sto je leS ajkule u formalinu, tetovirane
prostitutke ili sa pukim prisustvom umetnika kao umetni¢kim radom.

Takva situacija nije nova, Sta viSe, moze se pratiti unazad sve do pocetka 20. veka.
Janis Kunelis je 1967. izlozio dvanaest konja. Konji su ¢est motiv u umetnosti sto je
svakako imao u vidu i sam umetnik polaze¢i od njemu bliske italijanske tradicije.
Medutim, prisustvo, a ne reprezentacija konja, mnogo je blize nekoj situaciji iz
neumetnickog nego umetni¢kog registra. Ili Instrukcije za slike Yoko Ono iz 1962. u
kojima ona daje vrlo saZete, kratke instrukcije posmatracu kako da napravi sliku - ili je
bar zamisli. Sta je u ovom slu¢aju umetnicki rad: njeni saveti, ispisane instrukcije,
performativ, slika ili samo ideja za sliku? Ili transformacija sopstvenog lica na jedan
vrlo agresivan, bolan, vrlo "neumetnicki" nacin u radu Orlan. Po ¢emu se ovakva
hirur§ka intervencija razlikuje od bilo koje slicne intervencije koje se svakodnevno

izvode?



Da li je odredeni predmet, radnja ili proces umetnicki, zavisi od okolnosti, uslova,
aktera, situacije..., jednom rec¢ju, konteksta i to je poCetna pretpostavka ove teze. Ona se
moze primeniti na savremenu, ali i neke pojave s pocetka 20. veka kao §to je izlaganje
pisoara. Na pocetku 20. veka ovakav postupak je eksces, gest radikalno drugacdijeg,
avangardnog nacina misljenja, a na kraju 20. 1 pocetku 21. veka, to je dominantni vid
umetniCke produkcije. Ono §to je Disan problematizovao, kontekst izmedu ostalog, na
kraju 20. veka jedno je od glavnih osobenosti umetnosti: obican, svakodnevni predmet u
umetnickom kontekstu, bilo da je to galerija, muzej ili ulica, priroda, drustvena mreza -
moze da ima status umetniCkog rada. Isti predmet van umetni¢kog konteksta gubi taj

status. Umetnicko "svojstvo" postalo je fluidno - kao i kontekst.

Sa pojavom poststrukturalistiCkih teorija u drugoj polovini proslog veka u
razli¢itim oblastima javljaju se kontekstualisti¢ki pristupi kojima je zajednicko isticanje
znacaja konteksta 1 takav “trend” prisutan je do danas. Poststrukturalisticke metode
destabilizovale su dominantnu poziciju formalistickih i strukturalistickih metoda u prvoj
polovini 20. veka kako u teoriji tako 1 u umetnosti. Ono S§to je zajedni¢ko za
formalisticke 1 strukturalisticke metodoloske pristupe je shvatanje umetnickog dela kao
autonomnog, estetskog iskustva kao bezinteresnog i tretiranje forme kao zasebne
jedinice koja nije neutralna u prenoSenju sadrzaja, ve¢ u funkciji samog sistema
(umetni¢kog dela).! Autonomnost i samodovoljnost sistema koji funkcioniSe po
odredenim formalnim pravilima, bilo da je u pitanju jezik, kultura ili konkretno
umetnicko delo, odgovaraju modernistickoj koncepciji umetnosti kao skupa medusobno
odvojenih 1 specifi¢nih disciplina i medija.

U odnosu na pomenute, suprotnu poziciju zauzima socijalna istorija umetnosti
koja se takode javila u prvoj polovini 20. veka.? Metodolo$ki zaokret u socijalnoj istoriji
umetnosti je analiza umetnickog dela u odnosu na drustvene okolnosti u kojima nastaje:

Cinjenice vezane za okruZenje, umetnika, materijal, status umetnicke proizvodnje,

I “Skolski” primer strukturalistitke analize je Pikasova Glava bika (1942): sic bicikla je u funkciji glave,
a volan u funkciji rogova Sto zajedno i na ovaj nacin postavljeno u ovom konkretnom slucaju predstavlja
glavu bika. Sli¢no vazi i za Mondrijanove apstraktne slike, “idealne” za strukturalnu analizu: strukture
unutar kojih linije i povrSine ¢ine koherentnu likovnu celinu formulisanu po odredenim formalnim
pravilima (osnovne boje, bela i crna, prave linije, bez dijagonala...).

2 Najraniji predstavnici: Frederick Antal (1887—1954) i Francis Klingender (1907-1955).



prvenstveno u odnosu na ideoloski okvir, pre svega, uspon industrijskog kapitalizma. Za
razliku od autonomnog umetni¢kog dela kao zasebnog sistema, polaziste je povezivanje
umetni¢kog dela i drustva $to u velikoj meri daje na znacaju kontekstu i predstavlja
bazi¢no odredenje konteksta kao skupa politickih, ekonomskih, socijalnih i1 svih drugih
okolnosti koje se mogu dovesti u vezu sa nastajanjem umetnickog dela. Ovakav pristup
sasvim izvesno dovodi u pitanje autonomnost umetni¢kog dela, medutim, ne odbacuje
je, Sto je kod nekih autora, kao Sto je npr. Arnold Hauzer, jedan od uticajnijih
predstavnika socijalne istorije umetnosti u drugoj polovini 20. veka, vrlo eksplicitno
dato (o ¢emu ¢e biti re¢i u daljem tekstu). Unutrasnja granica ovog metodoloskog
pristupa u pogledu shvatanja konteksta je njegovo svodenje na spoljasnji element u
odnosu na umetnicko delo koji se moze, ali ne nuzno uzima u obzir prilikom njegove
interpretacije. Predmet ove teze je drugacije shvatanje konteksta koje ne odbacuje ovo,
ve¢ ga proSiruje, menja. Promenjen nacin funkcionisanja konteksta najvidljiviji je u
savremenoj umetni¢koj produkciji. U osnovi ove promene je da kontekst nije samo skup
spoljasnjih Cinilaca, ve¢ integralni deo misljenja, produkcije i prezentacije umetnickog
rada.

Kao skup spoljasnjih ¢inilaca kontekst pruza informacije o umetnickom delu koje
mogu upotpuniti njegovu interpretaciju, baciti novo svetlo o okolnostima u kojima je
nastalo, ali koje, uglavnom, ne menjaju nacin njegovog funkcionisanja u odredenom
institucionalnom okviru. Na primer, podatak da je Pikaso slikao Gospodice iz Avinjona
(1907) prema fotografiji na kojoj su Zene iz nekog africkog plemena i da je neposredno
pre zavrSetka slike video Matisov Plavi akt (1907), inspirisan africkim maskama, moze
upotpuniti, ali nije neophodan za njenu interpretaciju. Medutim, ako se uzme, na primer,
Disanova Fontana izlozena na Salonu nezavisnih 1913. godine, zatim replika izloZzena u
Americi nakon Drugog svetskog rata, fotografija istog rada kao razglednice, kopija Elen
Sturtevant iz kolekciji Pino u Veneciji ili zlatni pisoar Seri Levin - znaGenje pisoara se
menja u svakoj od ovih situacija zajedno sa na¢inom funkcionisanja (original, kopija,
replika, fotografija). Razlika izmedu ova dva pristupa je u tome §to je u prvom slucaju
kontekst vezan za okolnosti nastajanja, a u drugom umetni¢ki rad je misljen
kontekstualno - 1 kada je re¢ o njegovoj produkciji, ali i prezentaciji.

Da bi se definisala promena do koje je doslo u odredenju konteksta u savremenim

umetnickim praksama bilo je neophodno uvodenje poststrukturalistickih metoda kojima



je zajednicko odbacivanje autonomije umetni¢kog dela kao, u manjoj ili ve¢oj meri,
zatvorenog sistema jer je glavna promena o kojoj ¢e biti reci u ovoj tezi neodvojiva od
funkcionisanja umetni¢kog rada kao otvorenog sistema. To je ujedno i razlog zasto
metode iz istorije umetnosti nisu primenjene u jakom smislu. Bilo da je re¢ o
formalistickim metodama (koje u prvi plan stavljaju formu), ikonografiji i ikonologiji
(koje u prvi plan stavljaju sadrzaj) ili strukturalnoj analizi (koja objedinjuje sadrzaj i
formu) u svim pomenutim metodama polazi se od pretpostavke da je umetnicko delo
osobena celina, “svet u malom™. Zatim, ono $to je zajedni¢ko za ove metode je
izdvajanje odredenih “kategorija™ kao $to su stil, simbol, struktura i uracunavanje
nekakvog unutrasnjeg principa ili unutrasnje logike koja se dovodi u vezu sa suStinom
umetni¢kog dela i specifi¢nosti njegovog delovanja: za Rigla to je “umetnicko htenje™>,
za Hansa Ticea to je delovanje kao “izvorna svrha umetni¢kog dela™, za Panofskog
“imanentni smisao”’, za Kandinskog to je “unutras$nja nuznost”. S druge strane,
socijalna istorija umetnosti je taj “izvor” 1 “sustinu” trazila van umetni¢kog dela §to je
bio glavni argument za kritiku ove metode kao deterministicke. Istovremeno, treba imati
u vidu da je insistiranje na unutra$njoj logici umetnickog dela u velikoj meri bilo
motivisano odvajanjem od estetike i estetske funkcije kao, s jedne strane, krajnje
subjektivne, ili, s druge strane, metafizicke kategorije Sto je devetnaestovekovno
naslede od kojeg je nauka o umetnosti kao nova disciplina na pocetku 20. veka zelela da
se distancira kako bi konstituisala sopstveno polje istrazivanja.

Jedno od glavnih polaziSta u ovoj tezi i pretpostavka za promenjeno shvatanje
konteksta i kontekstualnih praksi je napustanje stanovista o izvoru, unutrasnjoj logici
koja nuzno vuce ka metafiziCkom 1 transcendentalnom shvatanju umetnosti, a samim

tim 1 originalu, autenti¢nosti, neponovljivosti, prvobitnom kontekstu $to su sve recidivi

3 H. Sedlmayr, “Problemi interpretacije”, Zivot umjetnosti, br. 11-12, Zagreb 1970, 101-122.

4« kategorije su prethodne odluke; kao ‘anticipacije’ one upravljaju saznajnim radom.” H. Lutzeler, “O
polozaju nauke o umetnosti. Lorenz Ditmann: Stil/simbol/struktura”, Gledista, br. 3-4, Beograd 1988,
8-38.

5 A. Riegl, “Historijska gramatika likovnih umjetnosti”, Zivot umjetnosti, br. 10, Zagreb 1969, 132-147.

6 H. Tice, “Pojam istorije umetnosti”, Ideje, br. 3-4, Beograd 1981, 77-107.

7 E. Panofsky, “Povijest umjetnosti kao humanisti¢ke discipline”, Zivot umjetnosti, br. 13, Zagreb 1971,
86-96.



19. veka i tradicije koja ne uracunava avangardno iskustvo, a koje je kljucno za
razumevanje savremene umetnosti i kontekstualnih praksi narocito.

Jo$ jedan razlog, poslednji, ali nikako najmanje bitan, za primenu
poststrukturalistickih metoda je to Sto vec¢ina standardnih metoda nauke o umetnosti - a
to vazi 1 za socijalnu istoriju umetnosti koja se, bar po pitanu konteksta, najvise
izdvojila od ostalih - polazi od pretpostavke da umetnost ima sopstvena sredstva
(medije, tehnike, postupke, materijale...) 1 polje istraZivanja (umetnic¢ko) Sto u velikoj
meri odudara od “stanja stvari na terenu” odnosno savremene produkcije i Sto je
posebno vidljivo u medijskoj umetnosti (fotografija, video, film nisu umetnicki mediji,
ve¢ pre svega, mediji za masovnu komunikaciju) i kontekstualnim praksama kao $to su
rekontekstualzacija, participacija i biopoliticka umetnost. Spavanje, igranje, druzenje i
brojni drugi neumetni¢ki postupci o kojima ¢e biti re¢i - primeri su umetnickih
strategija. 1z svih pomenutih razloga odgovarajue metode za realizaciju ove teze su:
dekonstrukcija (Derida)®, diskurzivna analiza (Fuko)? i rizomski pristup (Delez i
Gatari)'0.

Primenom dekonstrukcije kontekst je uzdignut na nivo pojma S§to je otvorilo
mogucnost za razli¢ite interpretacije uloge 1 znacaja konteksta i udaljavanje od binarne
opozicije u odnosu na umetnicki rad. Binarne matrice kao dominantni na¢in misljenja u
Zapadnoj kulturi, za polaziSte imaju da je jedan pojam visoko vrednovan - u ovom
slucaju to je umetnicko delo, dok je drugi nizi ili nedovoljno definisan, arbitraran kao
Sto je slucaj sa pojmom kontekst. Medutim, izmeStanje pojma kontekst iz skrajnute
pozicije u glavni predmet analize doprinelo je, ne samo otkrivanju drugacijeg modela
funkcionisanja konteksta, tzv. fluidni kontekst, ve¢ je ponudeno moguce objasSnjenje
nestalnosti, promenljivosti, propadljivosti umetni¢kog rada kao nezaobilaznih
komponenti u savremenoj produkciji.

Dekonstrukcija je primenjena i u interpretaciji umetnickih radova tako Sto se
znacenje 1 interpretacija ne bazira na unapred datom znacenju/smislu (pa je na ¢itaocu

ili posmatracu da otkrije), ve¢ se konstituiSe u kontekstu ¢ime se dovode u pitanje

8 7. Derida, “Potpis, dogadaj, kontekst”, Delo, god. XXX, br. 6, Beograd, 1984.
® M. Fuko, Arheologija znanja, Plato, Beograd 1998.

10 7. Delez i F. Gatari, “Rizom”, J. Cekié¢ i J. Blagojevié, (prir.) Mo¢/Mediji/&, Fakultet za medije i
komunikacije, Beograd 2011.



tradicionalni vrednosni kriterijumi odrednica kao §to su unutra/unutrasnje, ono $to ima
veze sa transcendentnim ili suStinom 1 spoljaSnje/eksternalizacija - manje bitno,
slucajno, pratece. 1z toga sledi da ne postoje esencije, ve¢ samo promenljivi konteksti
pojavljivanja S$to takode kontekst stavlja u istu ravan sa umetnickim radom.
Dekonstrukcijom konteksta umetnicki rad se konstituiSe kao otvoreni sistem,
promenljiv i nepredvidiv jer je upravo kontekst uvek drugaciji tako da je svako
pojavljivanje umetnickog rada jedinstven dogadaj jer, kao Sto Derida isti¢e “ne postoji
ono izvantekstualno™'!.

U definisanju pojma kontekst dekonstruktivisticka metoda je kombinovana sa
diskurzivnom analizom. Kontekst je obradivan na nacin koji odgovara Fukoovom
shvatanju pojma, ne kao “istorija njegovog progresivnog istancavanja, njegove stalno
rastuc¢e racionalnosti, njegovog stepena apstraktnosti, nego istorija njegovih razlicitih
polja konstitucije 1 vazenja, istorija njegovih uzastopnih pravila upotrebe, mnogostrukih
teorijskih sredina u kojima se odvijala i dovrSila njegova razrada™?: u lingvistici,
sociologiji, filozofiji i kod sledeceh teoretiCara - Zaka Deride, Zila Deleza i Feliksa
Gatarija, Alana Badjua, Zigmunta Baumana - od kojih svako daje drugadije teorijsko
odredenje 1 model povezivanja heterogenih elemenata koji se mogu primeniti na
pojmovno definisanje konteksta. To istovremeno odgovara nacinu funkcionisanja samog
pojma koji nije vezan za odredenu oblast, disciplinu, ve¢ sasvim suprotno, prisutan je u
praksi.

Takode, u drugom delu teze ocrtana je predistorija kontekstualnih praksi i
promena, tacnije procesa koji su umetni¢ki rad, nacin njegovog funkcionisanja i
kontekst ucinili fluidnim. To su: uvodenje vremenske dimenzije u registar vizuelnog,
uvodenje fragmenta u diskurs umetnosti, decentralizacija institucionalnog izlagackog
sistema 1 disperzija medija. Oni su razmatrani ne hronoloski, kontinuirano kao procesi
koji formiraju jednu liniju kontinuiteta i obelezavaju odredeni istorijski trenutak, veé

kao cetiri paralelna niza “koji su postavljeni jedni pored drugih, jedni za drugima slede,

1 “Konteksti datog teksta ne mogu se definitivno ograniéiti (to oznacava ¢uvena reéenica “ne postoji ono
izvantekstualno™) niti se - s tim u vezi - mogu iscrpsti njegova znacenja. Ne postoji definitivan, finalni
kontekst teksta, s ¢im u vezi interpretacija uvek ostaje nezavrSena.” A. Buzinjska, Knjizevne teorije XX
veka, Sluzbeni glasnik, Beograd 2009, 412.

12 M. Fuko, Arheologija znanja, n. d., 9.



preplicu se, ukr$taju, i ne mogu da se svedu na linearni obrazac”!? $to odgovara na¢inu
funkcionisanja diskurzivnih praksi kao prekida, diskontinuiteta, prevoja, rasprsenosti.

[ u interpretaciji pojedinacnih radova izdvojenih u treCem delu u okviru
konkretnih kontekstualnih praksi - rekontekstualizacije, participacije 1 biopoliticke
umetnosti - primenjena je diskurzivna analiza. Interpretacija umetnickog rada kao
odredenog diskurzivnog dogadaja jedinstvenog, ali izlozenog ‘“ponavljanju,
preobraZaju, reaktiviranju”!'# odgovaraju principima kontekstualnih praksi, a to su
aproprijacija, deestetizacija 1 ponavljanje. Umetnicki rad kao rez u odredenom
diskurzivnom polju koji se posmatra u odnosu na druge “iskaze” koji mogu biti s njim
povezani ukazuje upravo na promenjeni nacin funkcionisanja konteksta: ne samo kroz
svodenje na poznato - druStveni, ekonomski i1 ideoloski okvir - ve¢ na razliku, specificnu
egzistenciju, jedinstveni sklop elemenata na Sta upucuje fluidni kontekst.

Rizomski pristup !> metodoloski je blizak prethodnim i nezaobilazan jer se, sa
dominacijom postmodernih umetni¢kih praksi i njima bliskim poststrukturalisti¢kim
teorijama, savremena umetnost uopSte moze posmatrati kao rizomska. ZaSto je
savremena umetnost rizomska? Koje se osobenosti rizomske “slike misljenja” mogu
dovesti u vezu sa savremenom umetnoS¢u? Delez 1 Gatari navode nekoliko klju¢nih
odredenja rizomskog nacina misljenja koja, slicno dekonstrukciji, ne funkcioniSu na
principu dualnog, ve¢ rizomskog povezivanja. To su: nacelo povezivanja i
heterogenosti, na¢elo mnostva, nacelo neoznacavajuc¢eg prekida, nacelo kartografije i
preslikavanja. Svako od ovih nacela moze se detektovati u savremenim umetni¢kim
praksama Sto otvara prostor da se savremena umetnost posmatra kao rizomska.

Prvo, nacelo povezivanja i heterogenosti: “ma koja tacka nekog rizoma moze se 1
mora, povezati sa ma kojom drugom tackom. Sasvim je drugacije kod drveta ili korena
koji utvrduju jednu tacku, jedan poredak™6. Ako se primeni na umetnost, ovo nacelo
dovodi u pitanje postojanje strogih granica izmedu razli¢itih disciplina i medija, tzv.

medijsku specifi¢nost kao glavno obelezje modernisticke paradigme umetnosti i u

13 Isto, 13.
14 Isto, 33.

1> Delez i Gatari u uvodu knjige Capitalisme et schizophrenie 2: Mille plateaux (Minuit, Paris 1980)
uvode termin rizom. Z. Delez i1 F. Gatari, “Rizom”, n. d.

16 Isto, 10.



velikoj meri se preklapa sa postmodernim umetni¢kim praksama u kojima su velike
podele (npr. izmedu likovne i1 primenjene, elitne 1 masovne umetnosti) nestale 1
zamenile ih brojne hibridne pojave zasnovane na odbacivanju nekog in advance
postojec¢eg poretka, hijerarhije. Istovremeno, otvara moguénost i pruza jedno sasvim
novo polje istrazivanja koje se tice toga da se promene u okviru odredenog sistema ne
moraju nuzno objasnjavati ili analizirati unutar tog istog sistema jer se mogu dovesti u
vezu i sa promenama u nekom drugom sistemu. To bi prakticno znacilo da, promene u
jeziku ne moraju nuzno da se analiziraju iz pozicije lingviste, ve¢ da se uzrok promena
moze traziti u drugom polju israzivanja, na primer, politici, ekonomiji... Istovremeno, to
bi znacilo da procesi koji se odigravaju na jeziku nisu nuzno vezani za nekakve
dubinske strukture misljenja, ve¢ da na njih uti¢e niz elemenata koji dolaze iz drugih
sistema. Ono $to se smatralo suStinskim obelezjem odredenog sistema ili procesa ili
nacina funkcionisanja, zapravo se konstituse spolja, u odnosu na druge sisteme i
promene koje se u njima odvijaju. Za savremeni umetnic¢ki rad to je upucivanje na
kontekst i to ne samo umetnicki (u smislu likovnog, vizuelnog), ve¢ i bilo koji drugi
registar - socijalne odnose, politiku, ekonomiju, popularnu kulturu, genetski
inZinjering...

Proces eksternalizacije (konstituisanja spolja) karakteristican za heterogeno
povezivanje prisutan je u nacelu mnostva: ‘“MnoStva se odreduju spolja: pomocu
apstraktne linije, nedoglednice ili linije napustanja teritorije po kojoj menjaju prirodu
prikljucujuéi se na druge linije”!’. Nacelo povezivanja ukida razliku izmedu spolja i
unutra, a sa nacelom mnoStva destabilizuje se i razlika subjekt/objekt, oznacitelj/
oznaceno. Ne postoji nekakav jedinstveni princip po kojem umetnicko delo funkcionise,
nekakav sistem nadkodiranja koji svemu §to ulazi u domen odredenog umetnickog rada
dodeljuje odredeni smisao, princip jedinstva bilo da je to umetnik, odredeno shvatanje
umetnosti, ideologija, “istina” ili politicko stanoviSte. “MnoStvo nema ni subjekta ni
objekta, ve¢ samo odrednice, veli¢ine, dimenzije koje se ne mogu uvecati a da ono ne
promeni prirodu.”® Istovremeno, ideja o uticaju koja podrazumeva da nesto spolja utic¢e

na odredeni entitet, umetnicki rad, na primer, kao vrsta jednosmerne komunikacije (od

17 Isto, 12.

18 Isto, 11.



spolja ka unutra) prevazidena je. Nasuprot njoj uvodi se shvatanje po kojem se svaka
vrsta promene, bez obzira na mesto u kojem je pozicionirana, prenosi na sve segmente
odredenog sklopa i modifikuje ga.

Nacelo neoznacavajuceg prekida upucuje na to da se rizom na bilo kojoj tacki,
liniji moze prekinuti, a da to istovremeno ne znaci prestanak njegovog funkcionisanja.
Na primeru umetnickog rada to bi znacilo da se odredeno znacenje ne moze jednostavno
izbrisati iz umetnickog rada ili nestati ukoliko nestane umetnicki rad. Samim tim $§to je
destablizovan dualni kod funkcionisanja, ne postoji ni nekakvo bazi¢no odredenje koje
se moze odstraniti i koje bi uslovilo prestanak funkcionisanja rizomskog entiteta.
Znacenja u umetnickom radu uvezuju se sa drugim znacenjima i sa drugim umetnickim
radovima. To se moze dovesti u vezu i sa Deridinim tumacenjem konteksta i njegove
iterabilnosti, snage prekida sa izvornim kontekstom i moguénosti kalemljenja na druge
kontekste.?

Nacelo kartografije i preslikavanja je naroc¢ito zanimljivo u kontekstu umetnosti i
pitanja originala i kopije koja su, bez sumnje, obelezila 20. vek. Delez i Gatari prave
razliku izmedu karte 1 kopije. Kopija je gotov model, matrica koja se primenjuje na
razliCite stvari, preko koje se sve objasnjava, dok je karta dolazenje do nove matrice. S
tehni¢kom reprodukcijom zapocet je proces destabilizacije originala i kopije, a zavrSen
je krajem 20. veka sa digitalnim tehnologijama. Tokom ovog procesa, pitanje kopije,
originala, kopija kopije cesto je problematizovano. Za ove pojmove znacajan je
kontekst, narocito kada se ima u vidu, o ¢emu ¢e u kasnijem tekstu biti rec¢i, da su
ponavljanje, citiranje, postprodukcija, aproprijacija i svi drugi cut&paste postupci u
funkciji proizvodenja novog sklopa, umetnickog rada sa drugacijim kontekstualnim i
znacenjskim okvirom, a ne prenoSenje iste matrice ili, delezovski receno, karte, a ne
kopije.

Ako se uzmu u obzir ova nacela, rizom bi se mogao definisati kao metodoloski
pristup koji funkcioniSe poput otvorenog sistema u kojem su tacke, fiksne pozicije

zamenjene linijjama kretanja, hijerarhijsko 1 centralisticko uredenje zamenjeno

19« na osnovu svoje sustinske iterabilnosti, jedna pisana sintagma se uvek moze izvudi iz lanca u koji je

stavljena ili data, a da time ne izgubi svaku moguénost funkcionisanja”. Videti: Z. Derida, “Potpis,
dogadaj kontekst”, n. d.



sklopovima ili asamblazima, dualizmi mnoStvom, a organsko jedinstvo -
umrezavanjima.

Ova nova slika misljenja ima paralele sa mnogim reprezentacionim tehnologijama
1 modelima miSljenja vezanim za te tehnologije ¢emu ide u prilog i ¢injenica da se ova
teorija javlja u poslednjoj deceniji 20. veka, u periodu kada nove tehnologije ulaze, u
pojednostavljeno zakljuciti da je filozofija uslovljena tehnoloskim razvojem ili da
tehnologija sledi filozofiju, ali bi se moglo re¢i da obe pripadaju istom istorijskom
trenutku. Delezova i Gatarijeva pozicija ne moze se posmatrati odvojeno od promene sa
analognog na digitalno Sto je jedno od najznacajnijih obelezja savremenog sveta.
Primena rizomskog nacina miSljenja u umetnosti vezana je za digitalne prakse i
digitalne tehnologije, generalno. U Sirem smislu, sistem umetnosti se moze pozicionirati
kao rizomski u kojem se svaki umetnicki rad uvezuje ili ima potencijal da se uveze sa
svakim drugim umetnickim radom. Istovremeno, umetnost se rizomski uvezuje sa
drugim artificijelnim ili “prirodnim” sistemima. Ovaj princip povezivanja se moze
prepoznati i u nacinu funkcionisanja umetni¢kog rada: ono nije zatvoreno u sebe,
nepromenljivo, ve¢ otvoreno ka spolja: ka posmatracu, konkretnom prostoru u kojem se
nalazi i s kojim stupa u odnos.

Istovremeno, odavno steCena autonomija viSe nije glavno odredenje umetnosti,
ve¢ okretanje ka drugim registrima drustvenog delovanja. Tome je u velikoj meri
doprinelo uspostavljanje eluzivnih granica izmedu institucionalnog i vaninstitucionlnog
umetni¢kog delovanja, uvodenje fragmenata realnosti u diskurs umetnosti, uvodenje
realnog vremena i medija masovne komunikacije u umetnicki rad. U konkretnim
umetnickim praksama to dobija vid kontekstualnih praksi u kojima se umetnicki rad
izjednacava sa kretanjem znaenja u mrezi (rekontekstualizacija), povezivanjem sa
drugim oblicima drustvenog delovanja (participativna umetnost) 1 nestajanjem razlika
izmedu prirodnog i artificijelnog (biopoliticka umetnost).

Ovde nece biti re¢i o kontekstu i njegovom znacaju iz ugla socijalne istorije
umetnosti koja svakako pretstavlja jedno od bazi¢nih odredenja ovog termina. Kontekst
je u ovom radu razmatran iz ugla radikalne linije misSljenja (u) umetnosti 20. veka koja
zapocinje sa avangardom. Avangardna preispitivanja tradicionalnog shvatanja umetnosti

1 efekata tehnicke reprodukcije predstavljaju paradigmatsku promenu u nacinu
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funkcionisanja umetnosti i tada se, po prvi put, ocrtavaju obrisi jednog drugacijeg
odredenja konteksta koje nije viSe vezano samo za uslove i druStveno-politicke prilike u
kojima umetnicko delo nastaje, ve¢ i za izlaganje i recepciju umetni¢kog dela. Ova
linija se nastavlje sa neoavangardom koja avangardno iskustvo integriSe u
institucionalni sistem i proSiruje uvodenjem niza novih umetnickih praksi u kojima
dolazi do izrazaja upravo to netradicionalno odredenje konteksta kao integralnog dela
rada u umetnosti. Postmoderna umetnost predstavlja nastavak neoavagardnih
istrazivanja 1 sazimanje avangardnog iskustva i novih tehnologija. Raskidanje sa
modernistickim shvatanjem o autonomiji, izdvojenosti umetni¢kog dela daje novi
zamah istraZivanjima vezanim za ukljuc¢ivanje konteksta u polje vizuelnih umetnosti §to
konsekventno dovodi do toga da je na kraju 20. veka kontekst postao nezaobilazan u
produkeciji, recepciji i kritici umetnosti.

Teza ovog rada je da je kontekst na kraju 20. 1 pocetku 21. veka postao
konstitutivni deo rada: od spoljasnjeg elementa - shvacenog kao skup okolnosti, datosti,
objektivnih uslova pod kojima nastaje rad - shvatanje konteksta se promenilo, prosirilo
tako Sto je kontekst postao integralni deo umetnickog misljenja i pri tom nije nuzno
vezan za odredeni umetnicki postupak, medij ili nacin izrazavanja. Posto je kontekst
konstitutivni deo rada, onda se o savremenim umetni¢kim praksama moze govoriti kao
o kontekstualnim praksama. Tradicionalno shvatnje konteksta kao datog,
nepromenljivog skupa okolnosti vezanih za nastanak umetni¢kog dela u savremenim
umetnickim praksama dobilo je alternativu - fluidni kontekst.

Ako je polaziSte promena u nacinu funkcionisanja konteksta, postavlja se pitanje
zasto je doslo do promene, koji su efekti promene i kako funkcioniSe promenjeni
kontekst? Zasto je kontekst posebno bitan za savremenu umetnost, bilo da pod
savremenom umetno$¢u podrazumevamo umetnost od 1945. godine?®, Sezdesetih
godina 20. veka, osamdesetih ili aktuelnu umetni¢ku produkciju?'? Kako se ova
promena u shvatanju konteksta odrazila na umetnicke prakse? Da li je ona uslovila

pojavu nekih novih umetnickih praksi? Da li se moZe dovesti u vezu sa promenama u

20 A, Jones, “Writing Contemporary Art into History, a Paradox?”, 4 Companion to Contemporary Art
since 1945, Blackwell Publishing, 2006.

2l C. Medina, “Contemp(t)orary: Eleven Theses”, What is Contemporary Art?, e-flux journal, Sternberg
Press 2010, 18.
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nekim drugim registrima - filozofiji, teoriji, tehnologiji? Kako se teorijski moze
obrazloziti prelaz od formalisti¢kog u fluidni kontekst? Sta je fluidni kontekst? Kako je
doslo do pojave kontekstualnih praksi? Sta su kontekstualne prakse? Zasto su ove
prakse jedno od dominantnih obelezja savremene umetnic¢ke produkcije? Sta se to
promenilo 1 na koji nacin je kontekst, iz jedne krajnje marginalizovane pozicije - u
modernistickom tumacenju cak eksplicitno odbacen - na kraju veka postao jedan od

kljuénih elemanata u savremenoj umetnickoj praksi?

Teza se bavi pojmovnim odredenjem konteksta i nacinom funkcionisanja
konteksta u savremenoj umetnosti na primeru srpske savremene umetnosti. U okviru
pojedinih kontekstualnih praksi - rekontekstualizacije, participacije 1 biopoliticke
umetnosti - analizirani su radovi, u najve¢em broju slucajeva, nastali u poslednjoj
deceniji 20. 1 prvoj deceniji 21. veka. Izuzetak predstavljaju nekoliko klju¢nih radova iz
Sezdesetih nastali na avangardnom iskustvu i konceptualni radovi iz sedamdesetih
godina proslog veka. U pitanju su najraniji primeri kontekstualnih praksi u srpskoj
umetnosti koji istovremeno ukazuju na vezu ili povezivanje iskustva konceptualne
umetnosti sa umetno$¢u devedesetih kao jedno od klju¢nih obelezja savremene
umetnosti kao i srpske umetnosti na kraju 20. i pocetku 21. veka.??

Analizirani su radovi slede¢ih umetnika (po redosledu pojavljivanja): Rasa
Todosijevi¢, DuSan OtaSevi¢, Goran Pordevi¢, Vladimir Peri¢, Zoran Naskovski, Tanja
Ostoji¢, Grupa 143, A3, Skart, Grupa Spomenik, Danilo Prnjat, Vahida Ramujki¢,
Ucitelj neznalica i njegovi komiteti, Tre¢i Beograd, Biro Beograd, Ivana Smiljani¢,
Vladan Radovanovié¢, Leonid gejka, Jovan Cekié¢, Nesa Paripovi¢, Marina Abramovic,
Dejan Grba, Zoran Todorovi¢, Marina Markovi¢ i Era Milivojevié. Primeri umetnickih
radova koji se obraduju unutar svake kontekstualne prakse su istovremeno neka vrsta
modela koji se moze primeniti 1 za analizu brojnih drugih radova koji, zbog obimnosti
teksta i opasnosti od moguée prenatrpanosti i preopSirnosti, nisu mogli da budu
razmatrani tako da je nepominjanje nekih relevantnih radova, umetnika i umetnica

uracunat i, u velikoj meri, neizbezan nedostatak ovog teksta.

22 O povezivanju konceptualne i savremene umetnosti na primeru srpske umetnosti videti: M. Stankovié,
“Relink”, katalog autorske izlozbe Relink, Artget, Kulturni centar Beograda, 2005.

12



Posto je re¢ o nacinu funkcionisanja konteksta u savremenoj umetnosti, ali na
odredenom primeru, aktuelnoj umetnickoj produkciji u Srbiji, neophodno je bilo
izlaZzenje i van lokalne sredine jer predmet istrazivanja nije analiza lokalnih
specificnosti srpske umetnosti u odnosu na neko imaginarno Drugo - regionalnu,
evropsku ili svetsku umetnicku produkciju, ve¢ zaSto 1 na koji nacin je kontekst
znacajan za savremenu umetnicku produkciju i kako se to moze detektovati u
savremenoj produkciji bilo da je re¢ o srpskoj umetnosti, ili nekoj drugoj, te je stoga
podela na nacionalnu i opStu umetnost kao neodgovarajuca, odbacena tako da su
analizirani i radovi umetnika koji ne potpadaju pod kategoriju "srpska umetnost" kao
$to su Seri Levin, DZef Vol, Sofi Kal, Yoko Ono i dr.

Ono S§to se svakako mora naglasiti na pocetku je da u prvom planu nece biti radovi
koji se eksplicitno bave pitanjem konteksta, tzv. kontekstualna ili angaZzovana umetnost,
ve¢ radovi koji, iako na prvi pogled nisu kontekstualno senzibilni, zapravo, u jakom
smislu, uratanavaju kontekst jer, umetnik, pored brojnih odluka koje donosi - o izboru
medija, formatu, trajanju, sadrzaju - suocava se i sa jo$ jednom klju¢nom odlukom, a to

je kako ¢e svoj rad kontekstualno pozicionirati.

U novijoj srpskoj istoriografiji kontekst je ukljuen kao referetni termin koji se
problematizuje u sklopu odredenih postupaka, ali je njegovo funkcionisanje u manjoj ili
veco] meri podrazumevajuce 1 svedeno na osnovne socijalno-politicke prilike. U
sistematizaciji, interpretaciji i recepciji srpske savremene umetnosti izdvajaju se dva
pristupa, dok najve¢i deo produkcije predstavljaju kombinacije ovih pristupa §to je
naroCito karakteristicno za period nakon 2000. Za oba pristupa karakteristicno je
shvatanje konteksta blisko sociologiji umetnosti hauzerovskog tipa u kojem je
umetni¢ko delo, pre svega, estetski predmet sa integritetom, ali se istovremeno
uracunava i znacaj okruzenja, druStvenog uredenja 1 opste klime kao zateCeni, spoljasnji
sticaj okolnosti u kojima se produkuje umetnicko delo.

Prvi pristup vezan je za dominantni i, svakako, model koji se najduze zadrzao u
srpskoj istoriografiji, a to je dekadna periodizacija. Linearno shvatanje vremena u kojem
se pojave smenjuju, klasifikuju u odnosu na hronolosku podelu pruza preglednost i
preciznost u sistematizaciji razlicitih pojava, ¢ak i kada se sled pojava ne poklapa sa

dekadnim S$to je ujedno glavni nedostatak ovog pristupa. Ipak, njegova prednost je
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sistemati¢nost 1 detektovanje svih relevantnih pojava i pojedinaca Sto je pretpostavka za
sva dalja istrazivanja. Dominaciji dekadne periodizacije u velikoj meri je doprinela i
institucionalizacija ovog pristupa od strane Muzeja savremene umetnosti u Beogradu
koji uvodi praksu revalorizacije srpske moderne umetnosti od pocetka 20. veka po
dekadama.?* U tom kljucu pitanje konteksta kao skupa, uglavnom, socijalno-politickih
datosti ili okvira koji ima uticaja na umetni¢ku produkciju, ali nije od presudnog
znaaja, zauzima bitno mesto. Ipak, fenomeni koji direktno ukazuju na vezu izmedu
npr. umetnosti i politike u velikoj meri tretiraju se kao izuzeci, kratkotrajne pojave (npr.
socijalisticki realizam), eksces u istorijskom i istoriografskom klju¢u (Titov govor
protiv apstraktne umetnosti’*) ili pozajmljene interpretativne aparature iz drugih oblasti
(npr. knjizevnosti), §to je slucaj sa socijalistickim estetizmom.?3

Jedan od najproduktivnijih eksponenata dekadne klasifikacije je JeSa Denegri koji
je tokom devedesetih godina objavio pet studija o srpskoj savremenoj umetnosti:
Pedesete: teme srpske umetnosti (1993), Sezdesete: teme srpske umetnosti (1995),
Sedamdesete: teme srpske umetnosti (1996), Osamdesete: teme srpske umetnosti (1997)
i Devedesete: teme srpske umetnosti (1999).2¢ Preovladujuéi metodolo$ki pristup u ovim
studijama je formalisticki: analiza likovnog, odnosno vizuelnog jezika i, pre svega,
formalisti¢kih inovacija na nivou postupka, tehnike ili medija kao i poetika pojedinih
autora. Na ovakva ili slicna shvatanja odnosa izmedu umetnickog dela i konteksta,
karakteristi¢na za kritiCarske pozicije koje za polaziste imaju modernisticka odredenja,
nadovezuju se pokusaji reafirmisanja modernistickog modela u radovima nekolicine
kriticara koji uvode termine “moderna posle postmoderne” (T. Brejc),

“neomoderno” (Barilli) ili “obnova modernog projekta” (F. Mena).?’

23 Tre¢a decenija - konstruktivno slikarstvo (1967), Cetvrta decenija - ekspresionizam boje i poetski
realizam 1930-1940 (1971), Jugoslovensko slikarstvo Seste decenije - nove pojave i Slikarstvo Seste
decenije u Srbiji (1980), Nova umetnost u Srbiji 1970-1980 (1983) i O normalnosti. Umetnost u Srbiji
1989-2001 (2005).

24 J. Broz Tito, Govori i ¢lanci, XVIII, Zagreb, 1966.

25 Sveta Luki¢, “Socijalisticki estetizam. Jedna nova pojava”, Politika, 28. 4. 1963.

26 Ovaj pristup polaziste je i u slede¢im radovima: L. Merenik, Beograd: Osamdesete, Novi Sad 1995; J.
Cubrilo, Beogradska umetnicka scena devedesetih, Radio B92, Beograd 1998; 1. Suboti¢ (prir.), Umetnost
na kraju veka, Clio, Beograd 1998; J. Despotovi¢, Nova slika. Simultani pogled na umetnost osamdesetih

- paralelni pogled, Clio, Beograd 2006.

27 Isto, 11.
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Drugi pristup u novijoj srpskoj istoriografiji je problemski. Za razliku od
prethodnog, ovaj pristup u prvi plan stavlja, ne dekadnu i1 hronolosku sistematizaciju
pojava i individualnih poetika, ve¢ izdvajanje pojedinih fenomena, njihovu kriticku
analizu i problemsko pozicioniranje u odnosu na Siri umetnicki i druStveni kontekst. Za
ovaj pristup je karakteristicno to da, u mnogo vecoj meri od prethodnog, uracunava
znacaj konteksta, ne samo kao background, ve¢ kao niz nezaobilaznih komponenti u
procesu umetnicke produkcije. Istovremeno, ovaj pristup se moze posmatrati kao kritika
ili odmak od dekadnog sistema kao suviSe zatvorenog, rigidnog i neodgovarajuceg u
odnosu na haoticna, nepredvidiva kretanja u polju umetnosti koja, najcesée, nije
moguce uklopiti u hronoloske klasifikacije.

Najraniji nagovestaji problemskog pristupa mogu se detektovati u opseznoj studiji
o ruskoj avangardi Slobodana Mijuskovi¢a: Od samodovoljnosti do smrti slikarstva
(1998). Problemski okvir definisan je u odnosu na pojavu i kasnije negaciju ili
odbacivanje koncepta samodovoljnosti, odnosno autonomije umetnickog dela Ciji se
pocetni stadijum, afirmacija i zavrs$ni stadijum mogu pratiti unutar evolucije umetnicko-
teorijskih ideja ruske avangarde. Ovaj problemski okvir u velikoj meri ukljucuje 1
odreduje se u odnosu na druStveno-politicku situaciju, pre svega, period neposredno pre
i nakon Oktobarske revolucije (1917). Medutim, kontekstualne reference ne iscrpljuju
se ukazivanjem na ulogu revolucije i njen znacaj za pojavu avangardnih praksi u Rusiji.
Ono §to je posebno indikativno je da autor pojave vezane za rusku avangardu dovodi u
vezu i sa drugim fenomenima u ¢emu se prepoznaje kontekstualni potencijal. Na primer,
povezivanje teorije i prakse kao neophodne premise za razumevanje ruske avangarde
koja se suprotstavlja opsSteprihvacenom stanovistu po kojem je teorija u opoziciji sa
praksom i obratno; zatim, pojave tzv. Artist s Statement, verbalnih ili tekstualnih iskaza/
izjava umetnika “u kojima sami umetnici reflektuju iskustva sopstvene umetnicke
prakse ili prakse umetnosti uops$te”.?® To istovremeno upuduje na vaznost
kontekstualnog okvira, ne samo kao skupa socijalno-politickih okolnosti, ve¢
prepletanje teorije, prakse, individualnog videnja, saznanja o drugim umetnicima i
postoje¢im, savremenim, ali i proSlim umetnickim iskustvima S§to ukazuje na

kompleksnije razumevanje konteksta.

28 S. Mijuskovi¢, Od samodovoljnosti do smrti slikarstva, Geopoetika, Beograd 1998, 9.
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Nagovestaji drugacijeg pristupa uobli¢avaju se u novi model u studiji Umetnost i
viast: srpsko slikarstvo 1945-1968 Lidije Merenik.?’ Umetnost prvih decenija druge
polovine 20. veka ona interpretira uvodenjem tzv. ideoloskih modela pozivajuci se na
“posthauzerovsku reviziju i problematizovanje i redefinisanje ideologije/ideologija’3?
Timoti Klarka pomocu kojih eksplicitno ukazuje na znacaj izvanumetnickog,
preovladujuéi sistem ideja i pojmova “kojim drustvene klase, u medusobnom konfliktu,
teze da izbore svoju sopstvenu verziju istorije”. Interpretaciju svakog modela zapocCinje
ocrtavanjem kontekstualnog okvira unutar kojeg definiSe na¢in njegovog funkcionisanja
1 vezu sa umetnickom produkcijom. Istovremeno, ona problemski pristup suprotstavlja
dekadnom kao dominantnom u srpskoj istoriografiji 20. veka kritikujuéi ga upravo iz
pozicije nedovoljno osveteljenog ili potpuno zanemarenog znacaja konteksta i
interpretacije umetnickih pojava kao izolovanih, vezanih iskljuivo za registar
umetnosti i jezik umetnosti. U interpretacijama umetnosti devedesetih dolazi do
priblizavanja ova dva pristupa, a kontekst kao skup socijalno-politickih okolnosti -
dru$tvena previranja, ratovi, sankcije... - postaje njihov nezaobilazni deo.3!

U recentnoj srpskoj kritici i struéno-naucnoj literaturi kontekst je postao
uobicajeni, skoro obavezuju¢i momenat Sto je u velikoj meri opsta tendencija koja ni po
¢emu nije lokalno specificna. Ono §to je zajednicko za vecéinu pomenutih autora je
tretiranje konteksta u svom bazi¢nom odredenju kao skupa zateCenih, spoljasnjih
okolnosti u odnosu na sam umetni¢ki rad. Ovakvo odredenje konteksta je, svakako,
nezaobilazno pogotovu za umetnost poslednjih decenija. Medutim, pored ovog,
kontekst je dobio jo$ jedan nivo funkcionisanja: postao je fluidan i kao takav sastavni

deo umetnickog rada. Upravo taj fluidni kontekst predmet je analize u ovoj tezi.

2 L. Merenik, Umetnost i viast: srpsko slikarstvo 1945-1968, Fond Vuji¢i¢ kolekcija, Beograd 2010.
(drugo 1 dopunjeno izdanje; prvo izdanje: Ideoloski modeli: srpsko slikarstvo 1945-1968, Beopolis,
Beograd 2001.)

30 Isto, 11.

31 To se, pre svega, odnosi na: Umetnost u Jugoslaviji 1992-1995. sa tekstovima Lidije Merenik i Dejana
Sretenoviéa (1996), Opstanak umetnosti u vremenu krize (2004) Jese Denegrija, katalog izlozbe O
normalnosti. Umetnost u Srbiji 1989-2001 (2005) sa tekstom Branislave Andelkovi¢ i Branka
Dimitrijevi¢, Istorija umetnosti u Srbiji XX veka (2010) Miska Suvakoviéa i Ka radikalnoj kritici
ideologije (2009) Nikole Dedica. 1z ovoga se moze zakljuciti da se interesovanje za kontekst povecava sa
udaljavanjem od dekadne periodizacije i uvodenjem problemskog pristupa, pre svega, sa studijom Lidije
Merenik Umetnost i vlast: srpsko slikarstvo 1945-1968 koja eksplicitno iznosi kritiku dekadne
periodizacije upravo po pitanju konteksta.
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Pojam konteksta
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1.1. Lingvisticka tumacenja konteksta

Pitanje konteksta je u druStvenim naukama, strukturalistickim i formalistickim
teorijama uglavnom ignorisano sve do sedamdesetih godina 20. veka. Kontekst se
najéesée uzimao zdravo za gotovo, kao ociglednost. Cesto se uporedivao sa crnom
kutijom zbog pretpostavke da okolnosti imaju jak uticaj na odredeni fenomen, ali da je
prirodu tog odnosa teSko odrediti. Najraniji pokusaji izdvajanja i definisanja konteksta
kao zasebnog pojma vezani su za lingvistiku. Interesovanje za kontekst javlja se pod
uticajem filozofije jezika kroz prouc¢avanje govornih ¢inova.’? U teoriji govornih ¢inova
najmanja komunikaciona jedinica je govorni ¢in: izvodenje odredenog akta kao Sto je
izjava, pitanje, naredenje, zahvaljivanje ili Gestitanje. Cin se mozZe sastojati od jedne ili
vise recenica, ali jedinica lingvisticke komunikacije nije, kao Sto se moze pretpostaviti,
simbol, re¢ ili recenica, ve¢ produkcija simbola, reci ili reCenice u odredenom ¢inu ¢ime
kontekst dobija, ne pratecu i podrazumevajucu, ve¢ zasebnu funkciju u komunikaciji u
naj$irem smislu.33

Kontekst je u lingvistici imao dvojako znacenje: okolnosti u kojima nastaje tekst i
okolnosti u kojima se ¢ita. Oba slucaja upucuju na ono Sto ide uz tekst, a ne Sta je u
samom tekstu. U How do things with words Ostin govori o kontekstu kao skupu
“odgovarajuc¢ih okolnosti’?* neophodnih za izvodenje i razumevanje performativa.
Ovim je teziSte pomereno sa samog teksta kao centralnog elementa performativa i
glavnog polja interesovanja lingvista i filozofa jezika na neSto S$to nije sam tekst, a
konstitutivno je za njegovo znalenje - a to su neophodni uslovi za izvodenje
performativa: da bi se performativ uopste izveo, okolnosti moraju biti odgovarajuce, a
da bi bile odgovaraju¢e, mora se uspostaviti odredena konvencija. Samim tim Ostin
izjednacava kontekst sa konvencijom. Kao neophodne uslove za izvodenje performativa

on navodi sledece:

“(A. 1) Mora postojati prihvaéena konvencionalna procedura koja ¢e omoguditi da

izjavljivanje odredenih rec¢i bude pra¢eno odredenim okolnostima koje ¢e garantovati

32 Najznacajniji autori koji su se time bavili su Ostin i Serl.
3 J. Searle, Speech Acts, Cambridge University Press, Cambridge 1969, 16.

34J. L. Austin, How do things with words, Oxford University Press, 1962, 6.
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ispravnost performativa; (A. 2) osobe i okolnosti u datom slucaju moraju biti odgovarajuce
za izvodenje odredene procedure; (B. 1) svi uéesnici u proceduri moraju je izvesti ispravno
i (B. 2) u potpunosti. (C. 1) Procedure su prilagodene osobama koje imaju odredene misli,
emocije i intencije ucesnika takode moraju biti ukljuCene i ucesnici se moraju ponasati u

skladu s njima.?

Konvencionalno shvatanje konteksta vrlo brzo je postalo predmet kritike, a povod
je insistiranje na razlici izmedu literarnog teksta i govornog €ina po pitanju konteksta
Sto je Ostinovo polaziSte: literarna dela nisu direktno povezana sa socijalnim
kontekstom, a govorni ¢in jeste. Razlika je vrlo jednostavna: govornik i sluSalac se
nalaze u konkretnoj situaciji, licem u lice. Oni se medusobno razumeju zato Sto se
nalaze u istoj situaciji koja odreduje zna€enje njihovog govora. S druge strane, autor i
Citalac se skoro nikad ne srecu: jedina stvar koja im je zajedniCka je sam tekst. Znacenja
koja su transparentna u govornom ¢inu u odredenoj situaciji gube na razumevanju kada
nisu vezana za konkretne okolnosti. To je razlika izmedu konvencionalnog i
kontekstualnog znacenja. Literarni jezik se razlikuje od obicnog govora zato Sto je
utemeljen u konvenciji koja je poznata i autoru i ¢itaocu. Konvencija nema dodirnih
taCaka sa kontekstom kao ni odnos izmedu autora i ¢itaoca.

U tekstu “Convention and the Context of Reading’® dovodi se u pitanje
ociglednost ove razlike jer se polazi od pretpostavke da kontekst, samim tim $to ga dele
ucesnici, ima isto znacenje za sve njih Sto je pretpostavka koja se ne mora nuzno
prihvatiti. Kontekst nije samo konvencija, skup datosti koje unapred znamo, veé
istovremeno i1 proizvod naseg razumevanja konvencija i pretpostavki o tome kako ih
razumeju drugi. Takode, iako performativ sledi logiku konvencija, njegovo odvijanje se
ne moze u potpunosti anticipirati. Iz toga sledi da kontekst zapravo zavisi od niza
Cinilaca €iji se upliv ne moze sasvim kontrolisati $to mu daje, ne fiksni, ve¢ promenljiv
karakter.

Ako je kontekst skup konvencija, onda su konvencije bitne 1 za izvodenje
performativa i za Citanje teksta kao neophodan uslov za regulisanje odnosa izmedu

ucesnika performativa odnosno autora, teksta i Citaoca. S druge strane, ako kontekst

33 Isto, 14-15.

36 J. Schleusener, “Convention and the Context of Reading”, Critical Inquiry, Vol. 6, No. 4 (Summer,
1980), 669-680.

19



pored konvencija uraunava i druge elemente, onda njegova uloga postaje mnogo
znacajnija, kompleksnija u govornom c¢inu, ali 1 u tekstu. U oba slucaja razlika izmedu
konvencionalnog i kontekstualnog znacenja se ne €ini viSe samorazumljivom i tako
ociglednom. To ukazuje da su razlike izmedu performativa i literarnog teksta manje
konteksta. Cilj kritike konvencionalnog shvatanja konteksta nije u tome da pokaze da je
kontekst nesto neobjasnjivo, ve¢ da kontekst nije jednostavan i ocigledan i da zavreduje
status pojma.

Polaze¢i od kritike konvencionalnog shvatanja konteksta, Teun A. Van Dijk,
lingvista, u jo§ vecoj meri istiCe znacaj razumevanja datih okolnosti u odnosu na puki
skup materijalnih Cinjenica ili konvencionalni okvir. On naglasava da kontekst nije
objektivno stanje kojem se dodeljuje funkcija uzroka za interpretaciju odredenog teksta,
ve¢ intersubjektivna konstrukcija koja se produkuje kroz interakciju ucesnika kao

¢lanova odredene zajednice.

“Konteksti su subjektivni, participativni konstrukti.”’

Suprotno formalistickom shvatanju konteksta kao skupa objektivnih okolnosti -
socijalnih, politickih, kulturnih - Van Dijk smatra da su konteksti konstrukti
participanata ili subjektivne definicije u komunikacionim situacijama. To ne znaci da
ova objektivna dimenzija ne postoji, ve¢ da je “objektivno” od mnogo manje vaznosti

za kontekst od njegove subjektivne interpretacije.

“Da je kontekst skup objektivnih socijalnih datosti, svi ljudi u istim socijalnim okolnostima

bi pri¢ali na isti nacin.”?

On istice da teorija koja se bavi pitanjem konteksta mora izbegavati socijalni
pozitivizam, realizam 1 determinizam jer su konteksti konstrukcije ucesnika. Ako je
kontekst intersubjektivna konstrukcija, onda je svaki tekst jedinstven jer se sastoji od

odredenog broja relacija uprkos identi¢nim socijalnim datostima. Skup relacija kao

37T. A. Van Dijk, Discourse and Context, Cambridge University Press, Cambridge 2008, 16.

38 Isto, 16.
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promenljivi konstrukt proizvodi uvek drugaciji kontekst. Kad god se govori o odredenoj
“situaciji”, “okolnostima”, “okruzenju” koristi se pojam konteksta. Na taj nacin se te
okolnosti, ne samo opisuju, ve¢ interpretiraju §to ukazuja na njihovu promenljivost. Ovo
je ujedno i tumacenje koje se u lingvistici najviSe udaljava od konvencionalnog
odredenja konteksta. Uvodenjem subjektivnosti isti¢e se promenljivost, dinami¢nost $to

je u poststrukturalistickim teorijama prihvaceno kao jedno od glavnih obelezja

konteksta.

1.2. Dekonstrukcija konteksta

Dekonstrukcija konteksta predstavlja raskid sa lingvistiCkim terminoloSkim
odredenjem konteksta i1 radikalizaciju po pitanju njegove kompleksnosti. Pitanjem
“Postoji 1i strog 1 naucan pojam konteksta?”’, Derida u tekstu “Potpis, dogadaj,
kontekst”, po prvi put, problematizuje kontekst kao pojam, a ne prate¢i element
diskursa, “skup datosti”, “odgovarajuce okolnosti” ili niz konvencija.

Polaziste u Deridinoj kritici konvencionalnog shvatanja konteksta su tzv. grani¢ne
situacije u funkcionisanju konteksta od kojih se Ostin ograduje jer ne podlezu pravilima
konvencionalnog konteksta. Ostin izdvaja prisustvo kao jedan od neophodnih uslova za
izvodenje performativa: prisustvo ucesnika performativa, odnosno subjekata govora i
primaoca. Izostajanje prisustva nadopunjuje se referiranjem na prvobitnu situaciju koja
ukljucuje prisustvo ili potpis kao oznaku prisustva. 1z toga sledi da je performativ na
izvestan nacin prazan ukoliko ga izgovara glumac ili ako se pojavljuje u pesmi ili
solilokviju. Ostin ovakve primere oznafava kao parazitsko funkcionisanje jezika u
odnosu na njegovu normalnu upotrebu i iskljucuje ih iz svoje analize jer odudaraju od
funkcionisanja performativa u uobicajenim okolnostima. Derida, medutim, istie, ne
prisustvo, ve¢ odsustvo kao neophodni uslov za svaku vrstu komunikacije.

Na primeru pisma kao performativa za ¢ije izvodenje nije neophodno prisustvo,
Derida pervertira Ostinovu argumentaciju. Opste prihvac¢eno polaziSte u lingvistici je da
se pisani znak namece u odsustvu primaoca i da je odsustvo primaoca, zapravo,

modifikacija njegovog prisustva. Tako se potpis tumaci kao “oznaka prisustva” autora
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jer referira na prvobitnu situaciju u kojoj je autor bio prisutan. Nasuprot tome, Derida
istice da je za funkcionisanje pisma neophodna apsolutna odsutnost primaoca: da bi
odredeno pisano saopstenje imalo funkciju pisma, ono mora biti Citljivo “uprkos
apsolutnom i$¢eznué¢u svakog odredenog primaoca uopste. Ono treba da bude
ponovljivo - iterabilno - u apsolutnom odsustvu primaoca ili empirijski utvrdivog skupa
primalaca.” Odsustvo, ne samo da je prisutno u pismu, ve¢ je konstitutivno za njegovo
funkcionisanje. “Pismo koje ne bi bilo strukturalno ¢itljivo - iterabilno - i nakon smrti
primaoca, ne bi ni bilo pismo.”?® Derida zatim navodi jedan grani¢ni primer u kojem je
iterabilnost pisma dovedena u pitanje, a to je pismo koje je idiomati¢no u tolikoj meri
da je Citljivo samo za dva subjekta. Da li je onda to zaista pismo jer neispunjava svoju
osnovnu funkciju, a to je Citljivost? Ovo je primer grani¢ne situacije jer je funkcija
pisma zbog isklju¢ivanja moguénosti Citanja, i samim tim nemogucnosti iterabilnosti,
dovedena u pitanje. Ovakvim tumacenjem jedno od kljuénih odredenja pisma,
iterabilnost, dovedeno je u vezu sa odsutno$¢u primaoca.*?

Medutim, pored odsustva primaoca, Derida odsustvu daje jo$ jedan nivo znacenja
tako $to uvodi i odsustvo posiljaoca kao uslov za funkcionisanje pisma. Da bi jedan spis
bio spis, potrebno je da on nastavi da “!dela' 1 da bude Citljiv, ¢ak i ako ono $to se naziva
autor spisa viSe ne odgovara onome §to je napisano, onome Sto izgleda da je potpisao,
pa bilo da je privremeno odsutan, bilo da je mrtav, ili uopSte uzevsi, da mu ne ide u
prilog intencija tog spisa ili apsolutno aktualna 1 prisutna briga o puno¢i njegovog
znacenja, ¢ak 1 onog koje se, izgleda, upisuje 'u njegovo ime"”*!. Ono S$to je posebno
bitno je da ove odlike pisma, kako Derida isti¢e, ne vaze samo za pismo, ve¢ se mogu
primeniti na svaku vrstu iskustva.

[SCeznucem primaoca i odasiljaca menja se funkcija konteksta. Konvencionalnost
kao unapred definisan skup pravila u odnosu na koja funkcioniSe performativ ili tekst ili
diskurs, zamenjena je otvorenim, nezasi¢enim kontekstom. Istovremeno,

diskvalifikovana su odredenja konteksta kao konvencionalnog, ogranicavajuceg.

39 Isto, 15.

40 «Svako pismo, dakle, da bi bilo ono $to jeste, mora biti sposobno da funkcionise u radikalnom odsustvu
svakog primaoca koji se uopSte moze empirijski utvrditi. A ovo odsustvo nije neka kontinuirana
modifikacija prisustva, nego je prekid prisustva, “smrt” ili moguénost “smrti” primaoca upisana u
strukturu oznake.” Isto, 16.

41 Isto, 16.
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Kontekst postaje promenljiv, iterabilan. Uz to Derida istiCe joS jedno obelezje konteksta,
a to je mogucénost uvezivanja sa drugim kontekstima. Derida to oznacava kao ‘“snagu
prekida sa svojim kontekstom, tj. sa skupom prisustva koja ¢ine momenat njegovog
upisivanja".#?> “Snaga prekida” ukazuje na oslobadanje od prvobitnog, “pravog” ili
originalnog (odas$iljaca, primaoca, konteksta) i mogucénost kalemljenja na druge

kontekste:

"Nijedan kontekst se ne moze zatvoriti u sebe.”?

Datosti vezane za prvobitni kontekst kao §to su socijalne, ekonomske, politicke
okolnosti postaju tek jedno od moguéih kontekstualnih odredenja, “uvek otvorena
mogucnost njegovog istrzanja i njegovog kalemljenja” u druge kontekstualne lance. Sva
tri obelezja konteksta - iterabilnost, nezavisnost od prvobitnog konteksta i moguénost
uvezivanja u nove kontekste - Derida izdvaja, ne samo kao obeleZja pisanog znaka, ve¢

1 govora 1 svake vrste iskustva §to ocrtava novo pojmovno odredenje konteksta.

“Insistirao bih na toj moguénosti: na mogucnosti istrzanja i kalemljenja citata, moguénosti
koja pripada strukturi svake oznake, govorne ili pisane, i koja konstituiSe svaku oznaku u
pisanju, pre i izvan svakog horizonta semio-lingvisticke komunikacije; u pisanju, §to znaci
u moguénosti da funkcioniSe, na izvesnoj tacki, odvojeno od svog “prvobitnog” znacenja i
od svoje pripadnosti nekom kontekstu koji se moze zasititi i koji obavezuje. Svaki znak,
jezicki ili nejezicki, govorni ili pisani, unutar male ili velike jedinice, moze da se citira, da
se stavi medu navodnike; time on moze da prekine sa svakim datim kontekstom,
beskonacno proizvodeéi nove kontekste na nacin apsolutno nezasitljiv. To ne pretpostavlja
da oznaka vazi izvan konteksta, nego obratno, da postoje samo konteksti bez ikakvog
srediSta za apsolutno usidrenje. Mogucnost citiranja, podvostrucenja ili dvostrukosti,
iterabilnost oznake nisu slucajnosti ili anomalije, nego su ono (normalno/anormalno) bez

Cega oznaka ne bi mogla imati funkciju koju zovemo “normalnom”.#*

Od lingvistickog do dekonstruktivistickog ¢itanja kontekst se postepeno oslobada
fiksnih odredenja: skup datosti kao Sto su politicke, ekonomske 1 drustvene okolnosti

postaju varijabilne, subjektivne interpretacije ¢ime se dovodi u pitanje njihov

42 Isto, 16.
43 Isto, 17-18.

4 Isto, 22.
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objektivni, odnosno, nepromenljivi karakter. Sa Deridinim ¢itanjem, pojam konteksta se
oslobada i primaoca i poSiljaoca - to su dve poslednje nepromenljive instance iz
lingvistiCkog tumacenja. Sa Burdjeovim pojmom “polja sila” kontekst dobija relacioni
karakter oslobadajauci se i poslednjih recidiva supstancijalizma nasledenih iz veza sa

performativom, pismom i potpisom.

1.3. Kontekst kao polje sila

U studiji Pravila umetnosti, objavljenoj 1992. godine, o genezi i strukturi polja
knjizevnosti u 19. veku, Pjer Burdije razraduje pojam intelektualnog polja koji je uveo u
jednom od svojih ranijih tekstova.*3> Svoju pocéetnu tezu o autonomiji intelektualnog
polja Burdije modifikuje 1 proSiruje konceptom polja koje konstituiSu kulturni,
ekonomski, politicki i simbolicki kapital kao glavni izvori drustvene mo¢i. 1z toga sledi
da je intelektualno polje samo deo polja moci kojem je istovremeno i podredeno.
Ovakvo shvatanje polja destabilizuje dominiraju¢i efekat esencijalistiCkih ili
idealistickih teorija umetnosti koje u prvi plan stavljaju umetnika kao stvaraoca,
individuu, subjekt, s jedne strane, i deterministic¢kih, mehanicistickih 1 marksisti¢kih
analiza koja za polaziSte imaju umetnicko delo kao proizvod druStvenih odnosa.
Medutim, teorija polja uvodi dinamican koncept koji se moZe primeniti i na
funkcionisanje konteksta: odsustvo fiksnih polaziSta (subjektivistic¢kih,
objektivistickih...), staticnih kategorija koje daju prioritet jednoj sili (ekonomskoj,
politickoj...) ili odredenju (stvaralac, umetnicko delo). Kako Burdije tumaci formiranje
intelektualnog polja?

U 19. veku pisci 1 umetnici podredeni su novim vidovima dominacije koja se, pre
svega, ogleda u figuri burzuja, pojavi “industrijalaca i trgovaca ogromnog bogatstva,
pospeSena industrijskom ekspanzijom Drugog carstva, skorojevi¢a bez obrazovanja
spremnih da ¢itavom druStvu nametnu mo¢ novca i1 njthovo videnje sveta, iskonski

netrpeljivo prema stvarima intelekta.”™® Ovo je posledica uvezivanja ekonomske i

4 P. Burdije, “Intelektualno polje i stvaralatka zamisao”, Kultura, br. 10, 1970. (objavljen 1969. u
Francuskoj).

46 P, Burdije, Pravila umetnosti, Svetovi, Novi Sad 2003, 76.
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politi¢ke mo¢i, vladavine novca u svim registrima drustvenog delovanja pa samim tim 1
u registru umetnosti koja sve vise dobija dimeziju profitabilnosti u skladu sa
funkcionisanjem kapitala.*’ Burdije to naziva strukturalnom podredenoséu: s jedne
strane tu je trziSte koje namece pravila funkcionisanja, opstajanja u odredenom polju i, s
druge strane, princip “srodnih veza” utemeljen na politickim, ekonomskim ili
rodbinskim relacijama izmedu pojedinca i pozicija mo¢i (drzave). Direktna veza izmedu
pisaca, umetnika i pozicija mo¢i odvija se preko tzv. neformalnih institucija, a to su
saloni koji doprinose strukturiranju knjizevnog polja.

Medutim, preko Bodlera, Flobera, Zole i Manea i pojave boemije, koja zastupa
nacin intelektualnog prezZivljavanja nezavisno od struktura mo¢i, u drugoj polovini 19.
veka postepeno se afirmiSe shvatanje o mogucnosti ili moé¢i umetnosti da postoji
nezavisno od zvani¢nog priznanja koja dolaze sa pozicija moci. Ono $to Burdije
narocito isti¢e u formulisanju ovakvog glediSta je plasiranje ideje autonomije, ne kao
utopije ili prolazne, ishitrene Zelje za nametanjem individualnog stava, ve¢ kao “potrebe
za postojanjem drusStvenog sveta ¢iji je osnovni zakon, nomos, nezavisnost od
ckonomskih i politi¢kih sila”®. Zanimljivo je da u ovom procesu autonomizacije
knjizevnog polja posebno mesto zauzimaju Bodlerove likovne kritike Salona koje su
zasluzne za uvodenje radikalno novog odredenja uloge kritike afirmisanjem stava da
“svaki stvaralac ima pravo da zavede svoj sopstveni nomos u delu koje u sebi nosi
nacelo (kome ni$ta ne prethodi) sopstvene percepcije”.

Kritiar viSe nije nuzno sudija koji umetnicko delo procenjuju, pre svega, iz ugla
njegove tehnicke savrSenosti parafraziranjem uglavnom istorijskog sadrzaja platna i
isticanjem njegovih moralizatorskih nacela §to za posledicu ima svodenje umetnickog
dela na poznato, uskladivanje sa ve¢ postoje¢im i ozvanic¢enim kanonima predstavljanja.

Ova simbolic¢ka revolucija dovela je do instaliranja “izvrnutog ekonomskog sveta”,

47 “U nedostatku istinskih osobenih instanci priznavanja (univerzitet, na primer, sa izuzetkom Kolez de
Fransa, nema nikakvu ulogu u okviru polja), politicke instance i ¢lanovi carske porodice vrSe direktan
uticaj na knjizevno i umetnicko polje, ne samo sankcijama koje pogadaju novinske i druge publikacije,
ve¢ takode i1 putem materijalnih i simbolic¢kih dobiti koje mogu dodeljivati: renti, moguénosti izvodenja
na pozoris$noj sceni, u koncertnim dvoranama ili izlaganja u Salonu (Ciju je kontrolu Napoleon III
pokusao da oduzme Akademiji), placenih funkcija ili mesta, pocasnih odlikovanja, akademije, institucija,
itd.” Isto, 78.

48 Isto, 93.

4 Isto, 103.
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vrednosti 1 ideale koji su bili u potpunoj suprotnosti sa burzujskim idealima: udaljavanje
od trzista, oslobadanje od burzujske potraznje, odbijanje da se prizna “bilo kakvog
gospodara osim (njihove) umetnosti”, cak izjedna¢avanje uspeha sa “intelektualnom
inferiorno$¢u”, afirmisanje mita o “ukletom umetniku” u “ovom svetu Zrtvovanog, ali
na onom priznatog... U ovom obrnutom naglavacke ekonomskom svetu “umetnik moze
trijumfovati na simbolickom polju samo ako izgubi na ekonomskom (barem na kratke
staze) i obrnuto (barem na duge staze).”? Raskid sa ekonomskim poretkom uslovio je
uvodenje “dvojne strukture” knjizevnog polja, opoziciju izmedu “Cistog stvaralastva,
namenjenog uskom trziStu stvaralaca i masovnog stvaralastva okrenutog zadovoljavanju
ocekivanja Siroke publike”.5! Ova dualna struktura je na duze vreme postala obelezje,
ne samo knjizevnog polja, ve¢ kulturnog polja uopste.

Uspostavljanje autonomije intelektualnog polja uslovilo je 1 pojavu figure
intelektualca koji funkcioniSe unutar autonomnog ‘“simbolickog prostora” koji se
konstituiSe nasuprot ekonomskoj, politickoj 1 verskoj vlasti, “kao svet za sebe koji
podleZe sopstvenim zakonitostima”.’> U ime autonomije polja iz kojeg dolazi, on se
ukljucuje u druga polja, kao Sto je, na primer, politicko polje. Njemu nije viSe potrebna
instanca iz nekog drugog polja u ¢ije ime on stvara, bilo da je to drzava, drustvo, crkva,
“istina” jer on svoju poziciju govora formira unutar intelektualnog polja, zastupa
interese tog polja i iz te pozicije moze da deluje i u drugim poljima. Medutim,
najznacajnija promena uslovljena uspostavljanjem autonomije intelektualnog polja je
destabilizacija univerzalnog autoriteta u umetnickom polju olicenog u Akademiji,
uspostavljanje pluraliteta gledista koje za krajnji ishod ima moguénost da svaki umetnik
kreira sopstveni svet i sopstveni pogled na svet.>3

U polju umetnosti to je znacilo niz promena koje u osnovi imaju odbacivanje

drustvene funkcije umetnosti: odbacivanje hijerarhije Zanrova i svake didakticke,

50 Isto, 121-123.
51 Isto, 177.
52 Isto, 76.

3 “Dovodenje Akademije u pitanje ponovo pokreée naizgled zavrSenu istoriju nekog umetni¢kog
stvaralaStva zatvorenog unutar ograni¢enog sveta unapred odredenih mogucénosti i otvara se prema
istrazivanju neograni¢enog sveta moguénosti. Mane naruSava druStvena utemeljenja odredenog i
apsolutnog gledista umetni¢kog apsolutizma (kao §to naruSava ideju o privilegovanim osvetljenim
mestima, buduci da se svetlo otada susreée posvuda na spoljasnjosti predmeta), on uspostavlja pluralitet
gledista, koji je upisan u samo postojanje polja”. Isto, 193.
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moralne ili politicke funkcije umetnosti, ne samo obaveze da sluze ne€emu, ve¢ takode
da nesto kazu. Burdije ovo dovodi u vezu sa nastojanjem umetnika da se oslobode
nadmod¢i pisaca. To, zapravo, znaci da se dominantno shvatanje umetnosti formira, ne u
zavisnosti od hijerarhizovanog, centralizovanog aparata koji ima univerzalisticke
pretenzije, ve¢ u odnosu na promene odnosa sila u okviru polja. Poljem uvek dominira
shvatanje koje namece odredena sila koja svoj interes predstavlja kao istinu i nastoji da
je odrzi da bi sacuvala svoje pozicije suprotstavljajuci se silama koje je dovode u
pitanje. Polje funkcioniSe kao odnos mo¢i, kapitala (ekonomskog, simbolickog),
strategija i interesa i to su glavne osobenosti bilo kog polja.

Umetnicko polje je mesto sveopsSte borbe za poziciju moci, uspostavljanje
autoriteta u odredenoj oblasti koja povlaci za sobom i definiciju umetnika odnosno
kome je dopusteno da se nazove umetnikom ili da kaze ko jeste umetnik. Ovo je od
kljuénog znacaja jer odreduje ko uopSte moze da ude u intelektualno polje (umetnicko,
knjizevno 1 sl.). Istovremeno, onaj ko odlucuje o tome, kontroliSe granice polja i
hijerarhiju u njemu. “Odrediti granice, odbraniti ih, kontrolisati ulaske znaci braniti
uspostavljeni poredak u polju’>* S druge strane, “posveéivanje proizvoda” ili
proizvodenje vrednosti umetnickog dela takode je u nadleznosti polja, odnosno
dominantnih sila unutar polja, a ne umetnika koji proizvodi delo ili pojedine instance.

Vrednost umetni¢kog dela i njegovo pozicioniranje unutar polja je proizvod
odnosa sila, ta¢nije dominantne sile unutar polja koja proizvodi verovanje u vrednost
umetni¢kog dela. Uspostavljanje “kolektivnog verovanja u igru” unutar polja Burdije
naziva illusio. On takode istice da je za ispravan nalin analize umetnickog dela
neophodno oslobadanje od i//usia ili svest o njegovom nacinu funkcionisanja. /llusio ili
odredeno opste prihvaceno shvatanje odredenog umetnickog dela nije nekakvo prirodno
stanje, slucajnost ili skup okolnosti ili vrednosti kao takve, ve¢ nametanje vrednosti od
strane dominantnih sila unutar polja. To ne znaci da illusio treba zanemariti kao nesto
Sto dolazi spolja i nije sustinski vezano za samo umetnicko delo. Sasvim suprotno,
analiza umetnickog dela je neodvojiva od njegovog pozicioniranja unutar polja jer
umetnicko delo kao takvo postoji jedino unutar polja i u tom smislu je i/lusio kljucan za

njegovo razumevanja.

>4 Isto, 318.
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Istovremeno, ulazak u odredeno polje, definisanje njegovih granica, proglasavanje
umetnikom ili vrednosti umetni¢kog dela nisu rezultat odredenog dogovora, usvajanja
odredenih (ne)objektivnih kriterijuma ili konsenzusa, “ve¢ su proizvod i ulog stalnog
sukoba. Drugim recima, stvaralacki princip tog ‘sistema’ i princip koji ga ujedinjuje je
sama borba.”> To je i razlog zaSto isto delo nema i uvek istu poziciju, ve¢ se ona
konstatno menja u odnosu na odnos sila u samom polju. To istovremeno otvara
mogucénost da se sa samim umetni¢kim delom radi kao sa materijalom, odnosno da se
njegovo znacCenje 1 nacin funkcionisanja menjaju, oblikuju, ponavljaju unutar
transformisanog polja Sto je, uostalom, i jedan od veoma prisutnih postupaka u
savremenim umetnickim praksama. Za umetnika to znaci da, kao $to ne moze da
kontrolise vrednost svog rada i njegovo pozicioniranje unutar polja, na isti nacin ne
kontrolise ni znacenje svog rada. Moze se pretpostaviti da, na primer, jedan dobro
pozicionirani umetnik u vreme vladavine Tita koji je radio jednu od njegovih cuvenih
bista nije mogao pretpostaviti da ¢e ona (ili njena replika) u odredenom trenutku postati
deo instalacije koja parodira "Zivot i delo" pomenutog drzavnika i znacaj tog dela i
umetnika iz nekog prethodnog “odnosa sila”.

Promene koje se desavaju u polju izmedu ovih suprotstavljenih struja uslovljavaju
promenu unutar Citavog polja jer, ma koliko bila marginalna, svaka promena proizvodi
drugaciju konstelaciju sila u okviru polja. Promena, po nepisanom pravilu, najcesce
dolazi od strane novih u polju ili onih koji raspolazu najmanjim simbolickim kapitalom
1 stoga teze da takav odnos snaga promene. Najmladi u polju ne znaci nuzno da su
bioloski najmladi, ve¢ da su poslednji usli u polje ili je njihova pozicija bila
marginalizovana. Oni koji su najbolje pozicionirani unutar polja teze da tu poziciju i
zadrze te je stoga njihova glavna aktivnost okrenuta ka kontrolisanju granica polja
odnosno kontrolisanju “novina” koje destabilizuju njihovu poziciju. Takode, novina u
polju najces¢e nastupa kao razlika u odnosu na postojecu prioritetnu poziciju koju
dovodi u pitanje. Istovremeno, ulazak u polje pretpostavlja poznavanje i usvajanje
pravila igre, “prostor moguceg koji je jedna vrsta specifi¢nog koda™¢ jer svaki novi

ucCesnik mora da raCuna na ustanovljeni poredak i prostor moguéeg delovanja. To

33 Isto, 328.

36 Isto, 383.
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doprinosi, s jedne strane, autonomiji polja a, s druge, uspostavljanju kontinuiteta unutar
polja i shvatanju da samo polje funkcioniSe po nekim imanentnim zakonima nezavisno
od pojedinaca ili grupacija koje deluju unutar polja.

Uvodenjem pojma polja sila, Burdije je formulisao specificno pojmovno
odredenje konteksta: kontekst kao polje sila, skup odnosa koji definiSu funkcionisanje
umetni¢kog rada. Znacenjski okvir umetni¢kog rada nije jednom za svagda dat, ve¢ se
formira u odnosu na ishod borbe tih sila i kontroliSe ga dominantna sila unutar polja.
Pored promenljivosti, iterabilnosti (ponovljivosti) i otvorenosti koje su proizasle iz
dekonstrukcije sa Burdijevom poljem sila kontekst dobija relacioni karakter kao skup
odnosa, a ne elemenata kao poslednjih ostataka supstancijalistickog odredenja
konteksta. Takode, uvodenjem pojma polja sila relativizovana je dominantnost
dualisticke matrice u pojmovnom odredenju konteksta prisutna u postoje¢im pristupima:
formalisticCkom (umetnicko delo vs. kontekst), lingvistickom (tekst vs. kontekst,
subjektivno vs. objektivno) 1 dekonstruktivistickom (prisustvo vs. odsustvo, primalac
vs. posiljalac). To je ujedno i korak ka novom pojmovnom odredenju konteksta
zasnovanog na potpunom odbacivanju dualnosti, a koje se moze dovesti u vezu sa

Delezovim pojmom asamblaz i rizomskim modelom misljenja.

1.4. Kontekst kao asamblaz

Odbacivanje dualne matrice u pojmovnom odredenju konteksta zapoceto je sa
dekonstruktivisti¢kim pristupom: Derida je uvodenjem iterabilnog konteksta ukazao na
neodvojivost performativa od konteksta: kritikuju¢i konvencionalno shvatanje kao skup
unapred definisanih pravila funkcionisanja konteksta ili "odgovarajuéih okolnosti", on
redefiniSe kontekst kao sastavni deo performativa koji, samim tim §to je promenljiv,
ponovljiv i otvoren menja funkcionisanje samog performativa. Kontekst ima aktivnu, a
ne prateéu ulogu u funkcionisanju performativa. Ipak, redefinisanje pojma konteksta
odvija se kroz suprotstavljanja karakteristicna za binarne pristupe: prisustvo/odsustvo,
primalac/posiljalac. Uvodenjem pojma polja sila destabilizovan je binarni pristup, ali je
radikalni raskid sa ovim pristupom vezan za pojam rizom i asamblaz kao rizomski

model povezivanja. Ako se uporedi shvatanje konteksta kao polja sila i asamblaza,
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razlika je u kvantitetu i opsegu: asamblaZ predstavlja multipliciranje polja; ono §to je
polje sila za Burdijea, za Deleza je fragment asamblaza. Multipliciranje polja sila
ukazuje na usloznjavanje funkcionisanja konteksta, kompleksnost njegovog pojmovnog
odredenja Sto se moZe dovesti u vezu sa rizomskim modelom misljenja i savremenim
umetnickim praksama.

Rizom kao sistem ili antisistem, bez centra, centralistickog uredenja ili hijerarhije
predstavlja uvodenje pluralistickog modela misljenja koje odustaje od ideje celine,
reprezentacije, strukture sacinjenje od niza tacaka koje su medusobno povezane i1 unutar
strukture funkcioniSu u binarnom kodu. Rizom je paradigmaticni primer invencije
novog koncepta i metodoloski se moZe razumeti kao nova “slika misljenja”. Klasi¢ni
koncept misljenja u najSirem smislu formulisan je kao podrazavanje sveta,
reprezentacija sveta pri ¢emu se insistira na razlici izmedu sveta (realnosti) i predstave
(reprezentacije) 1 na shvatanju sveta kao uredene, organske celine. To pretpostavlja
postojanje odredene ideje, “slike sveta”, odnosno istine koja objasnjava svet, nadopuna
je prirodi i, u izvesnom smislu, radi na njenom usavrSavanju. Osnovni princip
funkcionisanja “slike sveta” je binarna logika: stvarnost/reprezentacija, istina/neistina,
priroda/umetnost, subjekat/objekat, umetni¢ko delo/autor, forma/sadrzaj, povrSina/
dubina, sustina/pojavnost, oznacitelj/oznadeno, svesno/nesvesno, govor/pisanje,
realnost/ideologija.

Veliko ubrzanje u svim registrima na kraju 20. veka - od tehnoloskih promena 1
ubrzanja u svim segmentima svakodnevnog, privatnog do globalnih promena na svim
nivoima drustvenog delovanja - uslovilo je da su sve fiksne pozicije unutar odredenog
sistema postale promenljive. “Brzina pretvara ta¢ku u liniju.””’ Struktura podrazumeva
odredene tacke kontrole, njihovo medusobno uvezivanje (kompleksan model u osnovi
binaran), hijerarhijsko povezivanje i centar. Rizom je kritika binarnog, odustajanje od
binarnog modela.

Asamblaz je forma/model/koncept rizomskog nac¢ina misljenja. Asamblaz je skup
ili sklop, kako se vrlo Cesto i prevodi, heterogenih elemenata. Uvodenjem koncepta
asamblaza doSlo je do promene od dualistickog ka pluralistickom misljenju: u sklopu

heterogenih elemenata narocito je bitno na koji nacin su ti elementi povezani. Ono §to je

57 7. Delez i F. Gatari, “Rizom”, J. Ceki¢ i J. Blagojevi¢, (prir.) Moé/Mediji/&, Fakultet za medije i
komunikacije, Beograd 2011, 26.
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u dualistickoj, hijerarhizovanoj 1 centralisti¢koj strukturi organizam ili organsko
povezivanje delova u celinu, u rizomskom misljenju je asamblaz. Klju¢na razlika
izmedu organskog nacina povezivanja i asamblaza je nain povezivanja delova u celinu:
organizam konstituiSu unutrasnje veze’®, a asamblaZ spoljasnje veze*®. Za unutra$nje
veze je karakteristi¢no da su delovi jedne celine podredeni ostalim delovima 1 celini. To
znaci da deo izdvojen iz celine gubi svoj integritet jer je njegova funkcija definisana u
odnosu na funkcionisanje celine. Istovremeno, oni delovi koji mogu funkcionisati
nezavisno od celine nisu organski povezani sa njom. Nasuprot tome, u spoljasnjim
vezama delovi, pored toga $to grade odredeni sklop, mogu funkcionisati posebno tako
Sto se prikljucuju drugim asamblazima i grade nove veze. Delovi su autonomni jer
izdvajanjem iz celine zadrzavaju svoj identitet, a asamblaz se ne moZe svesti na svoje
sastavne delove jer je naglasak na vezama i relacijama, a ne samim delovima. Takode,
asamblaz nije totalitet/celost/celovitost, tako da se delovi mogu odvojiti bez prekidanja
veza. Veze unutar asamblaza nisu logicki nuzne, ve¢ uslovno obavezujuce: na primeru
pcele i cvete one su rezultat zajednicke istorijske evolucije.®® To je ujedno i jedna od
kljuénih razlika u odnosu na organske teorije kod kojih su veze izmedu delova nuzne.
Umetnic¢ki rad na kraju 20. 1 pocetku 21. veka je rizomski misSljen, a kontekst
funkcioniSe poput asamblaza. Razlikovanje izmedu organskog i neorganskog uveo je i
Birger koji je u svojoj teoriji avangarde centralno mesto dao upravo pojmu neorganskog
umetnickog dela. Kolaz na kojem analizira neorgansko umetnicko delo funkcioniSe
identi¢no delezovskom asamblazu.!

Alternativni model suprotan organskom uvezivanju javio se u avangardnoj
umetnosti 1 moze se govoriti o jednoj liniji razvoja koja povezuje avangardne umetnicke

prakse s pocetka veka 20. veka i teoriju asamblaza na kraju 20. veka. Kritika

8 M. DeLanda, A New Philosophy of Society: Assemblage Theory and Social Complexity, Continuum,
London 2006.

59 Isto.

60 Najpoznatiji primeri insekt i cvet, Covek, konj, uzengije. Z. Delez i K. Parne, Dijalozi, Fedon, Beograd
20009.

6l “Klasi¢ar stvara svoje delo s namerom da da Zivu sliku totaliteta; ovu intenciju klasicar sledi ¢ak i kad
predstavljeni segment realnosti ograni¢ava na davanje trenutnog Stimunga. Avangardist, naprotiv, spaja
fragmente s namerom da prezentuje smisao (pri ¢emu smisao moze biti i ukazivanje na to da viSe nema
nikakvog smisla). Delo se viSe ne stvara kao organska celina, nego se montira od fragmenata.” P. Birger,
Teorija avangarde, Narodna knjiga, Beograd 1998, 108-109.
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reprezentacije 1 slike sveta kao totaliteta, takode povezuje teoriju asamblaza i
avangardni postupak montaze, pojma preuzetog iz filmske umetnosti koji je svoju
primenu imao i u vizuelnim umetnostima.b> Na kraju, i sam pojam asamblaz preuzet je
iz likovnih umetnosti 1 praksi vezanih za avangardna istraZivanja. Asamblaz je
umetnicka tehnika u kojoj se kombinuju razli€iti neumetnicki materijali i predmeti u
realizaciji umetnickog rada. Za asamblaz je narocito bitno na koji nacin su ti elementi
povezani. Ovo upucuje na veze izmedu avangardnih istraZzivanja s pocetka i
pluralistickog nac¢ina misljenja s kraja 20. veka.

U delezovsko-gatarijevskoj terminologiji asamblaz ne funkcioniSe kao stati¢ni
termin, ve¢ proces povezivanja. Asamblaz kao koncept misljenja uracunava, ne samo
uspostavljanje veza izmedu razliitih elemenata i analizu tih elemenata u umrezavanju,
ve¢ 1 same veze, nacin na koje su one uspostavljene. Novi asamblazi u socijalnoj teoriji
pristupaju shvatanju po kojem svet funkcioniSe kao kretanje, uspostavljanje veza,
prevoja, a ne struktura. U tom smislu moze se dovesti u vezu i sa pojmom “polja sila”,

takode relacioni model povezivanja.

“Asamblaz je nacin na koji se individualni organizmi i predmeti mogu razumeti u svom

neposrednom okruzenju u kojem se nalaze.”®3

Kontekst je, kao i asamblaz, promenljiva, dinami¢na, efemerna struktura u kojoj
ne postoji strogo definisano polje znacenja, ve¢ se znacCenje uvek iznova produkuje u
odnosu na raspored i1 nain uvezivanja izmedu elemenata. Znacenje umetnickog rada
nije nepromenljivo, definisano, fiksirano, ograni¢eno, ve¢ je proizvod uvezivanja i u
stalnom procesu nastajanja. Uvezivanje se odvija spolja, po horizontali u okviru
dijagrama® koji predstavlja polje moguénosti, plan konzistencije, skup singularnosti
koji strukturira prostor moguénosti unutar asamblaza.®> Multipliciranjem polja sila,

usloznjavanjem odnosa 1 transformisanjem sila odredenog intenziteta u dinamicna,

62 “MontaZa pretpostavlja fragmentarizaciju stvarnosti i opisuje fazu konstitucije dela.” Isto, 112.

63 J. D. Dewsbury, “The Deleuze-Guattarian assemblage: plastic habits”, Area, Royal Geografic Society,
London 2011, 148.

4 Dijagram je takode Delezov pojam (prim. aut.).

65 M. DeLanda, n. d., 30.
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promenljiva kretanja kontekst je dobio kompleksno pojmovno odredenje i postao je
neizostavni deo umetnickog rada. Ono $to je u formalistickom kljucu izjednacavano sa
skupom datosti, okolnosti, ociglednosti, na kraju 20. veka je niz promenljivih odnosa,
kretanja ¢ije je dejstvo neodvojivo od umetnic¢kog rada i ¢iji je dominantni vid

funkcionisanja - fluidnost.

1.5. Novo odredenje konteksta: fluidni kontekst

Pol Cen u tekstu “Sta je umetnost i gde joj je mesto” govori o savremenoj
umetnosti na slede¢i na¢in: ima je svuda, nalazi se svuda, dostupna je svima i svuda se
“oseca kao kod kuce”. Umetnost je postala predmet poput bilo kog drugog; umetnicka
dela se stvaraju da bi bila izloZena na umetni¢kim izlozbama, bijenalima. O umetnosti
se piSe da bi se umetnicka dela cenila, da bi se kupovala, da bi se izlozbe posecivale.
Umetnost je sama sebi postala svrha, a da bi ostala umetnost ona se nigde ne treba
"osecati kao kod kuce". To je kvalitet koji je, po njegovom misljenju, umetnost
izgubila.%

Slican stav o sveprisutnosti umetnosti ima i Iv MiSo koji savremenu umetnost
izjednacava sa “plinovitim stanjem”: “estetski eter” nije viSe vezan samo za ‘“‘svet
umetnosti” jer se dimenzija umetnickog moze prepoznati u gotovo svim registrima
ljudskog delovanja: od lepo dizajniranih svakodnevnih predmeta, kozmeticki i hirurski

modifikovanih tela do ekoloski uredenih “prirodnih” okruzenja.

“To je kao da, Sto viSe ima ljepote, ima manje umjetnickih djela, ili §to manje ima
umjetnosti, umjetni¢ko se gomila i svemu daje boju, prelazeéi takoreci u stanje plina ili
pare i prekrivajuci sve stvari kao nekom izmaglicom. Umjetnost se rasplinula u estetski
eter, ako se sjeCamo da je za fiziCare i filozofe nakon Newtona eter bio ona gotovo

neprimjetna sredina koja prozima sva tijela.”®’

66 “Umetnost se ne nalazi samo u ku¢ama i uobi¢ajenim mestima na kojima je o¢ekujemo, poput galerija,
neprofitnih institucija, muzeja, predvorja korporacija, i slicnog. Umetnost se nalazi na fasadama zgrada,
na napustenim poljima, na nebu, u kuhinjama, reCnim ladama, na demonstracijama, u casopisima, na
c¢ovekovom telu, kao suvenir, izlazi kroz mikrofone i projektuje se na platna svih moguéih oblika i
veli¢ina. Umetnost pripada ovde. Ovo bi trebalo da bude dobra vest za umetnike. Ipak.” P. Chan, "What
Art Is and Where it Belongs", e-fluks 10, November 2009.

67 1. MiSo, Umjetnost u plinovitom stanju, Naklada Ljevak, Zagreb 2004, 9.
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Nestajanje dela i njihovo transformisanje u "estetski eter" rezultat je razlicitih
procesa od kojih MiSo izdvaja dva. Prvi je zamena dela kao predmeta iskustvima.
Umetnicko delo nije nuzno fizicki predmet, Sto se moze videti ve¢ u umetnosti
neoavangarde kada se javlja i problem medijskog i Zanrovskog odredenja umetni¢kog
dela. Umetnicko delo moze da bude prakticno sve. "Namjere, stavovi i koncepti postaju
nadomjesci djela. To ipak nije kraj umjetnosti: to je kraj njezine vladavine nad
predmetom."® Drugi proces je hiperprodukcija umetnickih dela.®

MisSoovo odredenje savremene umetnosti kao "umetnosti u plinovitom stanju"
preuzeto je od Baumanovog koncepta fluidne modernosti. Po Baumanu “fluidna
modernost” je poslednja faza kapitalistickog druStva odnosno sadasnji period.”
Nasuprot tome, pojava moderne i1 ranog kapitalizma predstavlja fazu “Cvrste
modernosti” ili doba hardvera karakteristicnu po opsednutosti veli¢inom i prostorom.
Prostor je “privilegovana”/primarna dimenzija realnosti, dok je vreme u funkciji
posedovanja 1 kontrole prostora $to se najbolje moze videti u Bentamovom panoptikonu
kao modelu misljenja i kontrolisanja prostora.

Cvrsta tela, samim tim $to imaju jasne i fiksirane prostorne dimenzije umanjuju
vaznost vremena, “delotvorno se opiru njegovom toku ili ga ¢ine nevaznim” ili
uracunavaju njegovu homogenost, jednoobraznost, jednom recju, vecnost. S druge
strane u “fluidnoj modernosti” u prvom planu je vremenska dimenzija i vremenske
odrednice kao $to su prolaznost, trenutacnost, promenljivost, propadljivost... “Opisi
fluida su do jednoga polaroidi i ne idu bez datuma na dnu slike.””! Trenutacnost je
jedno, po Baumanu, potpuno novo svojstvo savremenog drustva koje ima konsekvence
u svim registrima ljudskog delovanja. Dok se Cvrsti predmeti povezuju sa trajnoscu,
vecnoSéu - uracunavaju sliku veénosti - i samim tim ¢ine “prirodnim” ¢ovekovo

stremljenje ka veénosti, u fluidnom stanju modernosti “slika ve¢nosti” je zamenjena
9

68 Isto, 10.

% “S toga glediSta, djela nestaju ne zbog isparivanja ili hlapljenja, nego naprotiv, zbog viska i ¢ak
preobilja, hiperprodukcije: umnozavajuéi se, standardizirajuéi se, postaju¢i dostupna potros$nji u gotovo
nimalo razli¢itim oblicima u mnogobrojnim svetili§tima umjetnosti, koja su i sama postala sredstvima
masovne komunikacije (muzeju su mass media). Postoji takvo mnostvo i takvo izobilje djela, takava
nagomilanost bogatstava, da su ona izgubila svoju snagu..... svjedoci smo racionalizacije, standardizacije
i transformacije estetickoga iskustva u dostupan i kalibriran proizvod.” Isto, 11.

70 Postojec¢a odredenja su jo$: postmoderno drustvo, drustvo druge modernosti (Ulrich Beck).

71 7. Bauman, Tekuéa modernost, Naklada Pelago, Zagreb 2011, 10.
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prolazno$c¢u 1ili, kao Sto Virilio kaze: “ProSli smo od estetike pojavljivanja, stabilnih
formi, do estetike nestajanja, nestabilnih formi.””?

Koja su klju¢na obelezja fluidne modernosti?

Ova obelezja Bauman dovodi u vezu sa svojstvima fluida kao metafore sadasnje
etape modernog druStva. Jedno od klju¢nih obelezja fluida je neprestana promena
oblika: za razliku od ¢vrstih tela koja “vezivanjem atoma” pruzaju otpor delovanju sila
1, uglavnom, zadrZavaju oblik, fluidi nemaju ovu vrstu stabilnosti ¢vrstih tela 1 ne
pruzaju otpor razdvajanju svojih atoma zato S§to je promenljivost nacin njihovog
funkcionisanja. Zatim, fluidi su pokretljivi, lako putuju i, za razliku od ¢vrstih tela, nije
ih lako zaustaviti. Iz susreta sa ¢vrstim telima izlaze neoSte¢eni dok se ¢vrsta tela, ako
takva 1 ostanu, menjaju. Zbog svoje pokretljivosti fluidi se povezuju s pojmom lakoce,
zamiSljaju se kao laksi, bestezinski iako mogu biti tezi od mnogih ¢vrstih tela. Ovo su
neka od fizickih svojstva fluida koja po Baumanu obeleZavaju savremenost koju
posmatra kao novu fazu u istoriji modernosti. “Fluidna modernost” je drustvo u kome se
uslovi pod kojima njegovi pripadnici deluju menjaju brze nego Sto je potrebno da se
nacini delovanja konsoliduju u navike i rutine. “Fluidni zivot” je onaj zivot koji se
uglavnom vodi u fluidnom modernom drustvu. Fluidnost Zivota i fluidnost drustva se
uzajamno pothranjuju i potkrepljuju. Fluidni Zivot, bas§ kao i fluidno moderno drustvo,

ne mogu dugo zadrzati isti oblik, niti pravac.

Cvrstoj moderni odgovara tradicionalno shvatanje konteksta kao skupa datosti,
okolnosti koje okruzuju produkciju i prezentaciju rada. Pokusaji analiticke filozofije da
dodu do definicije umetnosti mogu se vezati za teSki modernizam, doba hardvera.
Definicija je po sebi stabilna, nepromenljiva, ¢vrsta i ona odgovara toj teritorijalnoj
teznji: da se odredena pojava definiSe, ogranici i odvoji od svih drugih pojava. Fluidnoj
modernosti odgovara novi tip konteksta, fluidni kontekst, koji predstavlja trenutnu
situaciju, trenutni skup elemenata. Ako se krene od formalistiCkog shvatanja konteksta
kao skupa datosti ili nepromenljivih, preko lingvisti¢kih teorija, dekonstrukcije do

asamblaza 1 rizomatskog nacina povezivanja, uocava se oslobadanje konteksta od

72 P, Virilio & S. Lotringer, Cisti rat: dvadeset pet godina kasnije, Fakultet za medije i komunikacije,
Centar za medije i komunikacije, Beograd 2011, 78.
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pojedinih, a zatim svih komponenti stabilnosti. Efekat ovog procesa je postajanja
konteksta fluidnim - promenljivim, trenutnim, otvorenim.

Lingvisticke teorije su polaze¢i od formalistiCkog stanovista nastojale da definisu
okolnosti kao neophodan uslov tako $to su ih definisale kao skup pravila, konvencija
neophodnih za izvodenje performativa. U okviru lingvistickih teorija javljaju se i prvi
nagovestaji destabilizovanja nepromenljivog konteksta: subjektivni i intersubjektivni
konteksti. Oni su bazirani ne na objektivnim, datim, zateCenim okolnostima, ve¢ na
njihovoj subjektivnoj percepciji koja zavisi od pojedinca, ucesnika i dovodi u pitanje
postojanje “objektivnog stanja” $to kontekstu daje dinamican karakter.

Ipak, radikalni prekid sa fiksiranim, nepromenljivim odredenjima konteksta
deSava se sa dekonstukcijom konteksta kada se i1 posiljalac/proizvodac 1 primalac
dovode u pitanje, a funkcionisanje performativa definiSe preko njihovog odsustva, a ne
prisustva. Sa uracunavanjem odsustva primaoca i posiljaoca performativ je osloboden
vezivanja za prvobitni kontekst 1 poCinje da funkcioniSe kao otvoreni sistem koji se
moze kalemiti, uvezivati na druge kontekste. Kontekst postaje promenljiv: nezasiéen,
otvoren i iterabilan.

S pojmom polja sila kontekst dobija relacioni karakter: skup odnosa izmedu
razlicitih tataka mo¢i koje formiraju jedno simbolicko polje sila, umetnic¢ko, koje je
povezano sa drugim poljima mo¢i. Ono §to su bile datosti u tradicionalnom odredenju
konteksta, sada se posmatraju kao sile koje funkcioniSu unutar razli¢itih mreza odnosa,
njihov odnos definise kontekst. Polje sila ocrtava odnose iz razli¢itih polja mo¢i koji
konstituiSu znacenje umetnickog rada. Odnos polja sila se konstantno menja i svaka
promena proizvodi drugaciju konstelaciju u polju sila.

Na sasvim suprotnom kraju od formalistickog odredenja konteksta je asamblaz
kao model savremenog, fluidnog konteksta karakteristican za kraj 20. 1 pocetak 21.
veka. Fluidni konteksta sazima u sebi osobenosti svih prethodnih poststrukturalistickih
modela konteksta: otvorenost, dinamic¢nost, intersubjektivnost, nezasi¢enost,
iterabilnost, nezavisnost od prvobitnog konteksta, relaciono uvezivanje sa drugim
kontekstima, mnostvo mreza odnosa, konstantnu promenu odnosa sila i1 znacenja.
Asamblaz kao model fluidnog konteksta predstavlja odsustvo bilo kog konstantnog/
nepromenljivog elementa unutar sklopa: tacke moci koje konstituiSu Burdijeovo polje

sila zamenile su, usled velikog ubrzanja, linije kretanja tako da je kontekst postao, ne
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samo otvorena struktura, ve¢ skup relacija, linija kretanja, kombinacija heterogenih
elemenata povezanih spoljasnjim vezama, trenutacan, jednom recju, fluidan. Kljucne
razlike izmedu formalistickog pristupa i savremenog, fluidnog konteksta su sledece:

- vezan za prvobitni kontekst /osloboden prvobitnog konteksta

- konstanta, skup datosti / promenljiv, uvek nova uvezivanja

- zatvoreni sistem / otvoreni sistem

- spoljasan u odnosu na rad, nezavisan / integrisan u rad

- socijalni kontekst / kontekst znaCenja (on odreduje da li je neSto uopSte

umetnicko delo).

Od nepromenljivog, objektivnog, spoljasnjeg skupa uslova, kontekst na kraju 20.
veka, postaje fluidan, promenljiv skup odnosa i kao takav integralni deo umetnickog
rada. Time je kontekstu, pored postojeceg formalistickog odredenja - okolnosti,
pretpostavke 1 uslovi koji kao takvi postoje nezavisno od umetnickog dela - pridodat
novi nivo funkcionisanja kao otvorenog, heterogenog sistema - asamblaz. Za razliku od
socijalnog konteksta koji umetnickom delu daje determiniSuci karakter, svode¢i ga na
proizvod odredenih okolnosti u kojima nastaje, fluidni kontekst daje viSak smisla koji se

kao takav jedino moze detektovati ukoliko se umetnicki rad posmatra kontekstualno.

37



II

Predispozicije kontekstualnih praksi
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2.0. Sta su predispozicije kontekstualnih praksi?

U poslednjoj deceniji 20. veka primentna je ekspanzija umetnickih radova koji, na
razliCite nacine, problematizuju kontekst. To se, pre svega, odnosi na kriticki
pozicionirane prakse kao S§to su angazovana, politicka, socijalna, kontekstualna
umetnost. Kontekst je za ove prakse sastavni deo rada, ne samo procesa realizacije, $to
je blisko tradicionalnom odredenju konteksta kao skupa okolnosti, ve¢ i njegove
prezentacije 1 percepcije. To je jedno od glavnih obelezja umetnosti na kraju 20. i
pocetku 21. veka i to ne pojedinacnih praksi, onih koje eksplicitno problematizuju
kontekst, ve¢ savremenih umetnickih praksi uopste. Medutim, iz toga ne bi trebalo
olako zakljuciti da je u pitanju nekakav pravac, struja, izam ili trend u umetnosti. Pre bi
se moglo re¢i da su odredeni procesi, koji se mogu pratiti kroz ¢itav 20. vek, i o kojima
¢e biti re¢i u ovom poglavlju, doveli do “sistemskih” promena, a njihova konsekvenca
je izjednacavanje umetni¢kog rada sa njegovim kontekstualnim pozicioniranjem.

Zajednicki imenitelj ovih promena je brisanje jasnih granica izmedu registra
umetnosti i drugih oblasti drustvenog delovanja. Kako je doslo do toga? Koji su procesi
doveli do otvaranja ka drugim neumetnickim registrima? Naravno, moZe se rec¢i da je
umetnost oduvek vezana za svet koji je okruzuje, da ona oduvek reprezentuje stvarnost,
da ¢ak ni u najtvrdim modernistickim fantazmima nije funkcionisala kao apsolutno
autonoman, samodovoljan svet. Ipak, evidentno je da se neSto promenilo i ta razlika je
opipljiva kada se uporedi modernisticka slika s pocetka i, na primer, instalacija ili
skulptura s kraja 20. veka.

Jedan od procesa koji je otvorio prostor za upadanje neumetni¢kog u registar
umetnosti je hibridizacija medija i proSirivanje likovnih umetnosti - jasno definisanih po
pitanju medija, tehnika, postupaka i zanrova - u vizuelne umetnosti. Efekat ovih procesa
je da umetnicki rad moze da postane bilo koji predmet, zapis, skup informacija jer se
specificnost umetnickog izrazavanja izgubila. Ve¢ sa pojavom redimejda isti predmet
moze funkcionisati kao umetnicki ili neumetnicki u zavisnosti od konteksta u kojem se

nalazi. Isto vazi i za prakse, postupke, medije 1 tehnike.
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Uvodenje medija masovne komunikacije u jakom smislu tokom Sezdesetih godina
20. veka takode je otvorilo prostor za jo§ ve¢i upliv neumetnickog u polje umetni¢kog.”?
S masovnim medijima umetnost deli istu funkciju - prenosenje informacija, a filmska,
fotografska, video 1 kasnije digitalne tehnologije postaju sastavni deo realizacije
umetnickog rada. Ove tehnologije omogucavaju prenosenje svakodnevnog, doslovno
"segmenata" realnosti (fotografski, filmski i video zapisi) u registar umetnosti i obratno.
Umetnost postaje demokrati¢na na nivou realizacije - sa ovim tehnologijama svako je
potencijalni proizvoda¢ umetni¢kog sadrzaja - ali i na nivou recepcije - umetnost je
dostupna svima.

Jo§ jedan proces koji doprinosi nerazlikovanju umetnosti od neumetnosti je
preuzimanje postupaka iz razli¢itih neumetnickih registara. Reklama, mali oglas, plakat,
bilbord, grafit, socijalna akcija, angazovanje u resavanju komunalnog ili nekog drugog
problema u okviru odredene zajednice - sve to moze biti deo umetnickog delovanja.
Umetnost je postala politicki fenomen u benjaminovskom kljuc¢u’®: sredstvo za
pitanja, politi¢kih pitanja, ljudskih prava, Zenskih prava, prava manjinskih grupa...
Jednom reCju, umetnost preuzima razli¢ite neumetnicke diskurse kao Sto su
postkolonijalni diskurs, multikulturalizam, politicka korektnost, feminizam, rod,
globalizacija....

Medutim, pored ovih promena koje su obelezile umetnost druge polovine 20. veka
i u velikoj meri promenile, kako produkciju tako i recepciju umetnosti, izdvajaju se
procesi koji su direktno doveli do toga da je na kraju 20. veka kontekst postao
konstitutivni deo umetni¢kog rada u svim fazama njegove realizacije: od koncepcije,
produkcije do recepcije unutar odredenog kontekstualnog okvira. Prvi od Cetiri procesa
o kojem ¢e biti reci je izmeStanje teZiSta sa prostorne na vremensku dimenziju ¢ime je
umetnicki rad, od stabilnog, fiksiranog, nepromenljivog predmeta transformisan u

aktuelnost, “prisustvo” i ograni¢eno trajanje - fluidno stanje. Drugi proces zapocinje

73 Fotografija i film kao mediji umetni¢kog izraZavanja kori§¢eni su jo§ na pocetku 20. veka u avangardi,
ali se o ekspanziji u upotrebi masovnih medija i tzv. medijskoj umetnosti (media arts) moze govoriti tek
od Sezdesetih godina proslog veka.

74 Ono $to Benjamin oznaGava “utemeljenjem u politici”. V. Benjamin, “Umetni¢ko delo u razdoblju

njegove tehni¢ke reproduktivnosti”, O fotografiji i umetnosti, Kulturni centar Beograda, Beograd 2006,
98-129.
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uvodenjem fragmenta u avangardni diskurs umetnosti 1 udaljavanjem od tradicionalnog
shvatanja umetnickog dela kao totaliteta, organske celine. Fragmentisanje, montaza ili
“otvaranje” umetnickog dela imalo je dugoro¢ne posledice kao Sto je uspostavljanje
fluidnih granica izmedu umetni¢kog i neumetnickog registra. Tre¢i proces o kojem ce
biti re¢i je decentralizacija institucionalnog izlagatkog sistema Sto je radikalno
promenilo institucionalna odredenja umetnickog dela, a to je transformisanje jasnih u
fluidne granica izmedu institucionalnog i vanistitucionalnog delovanja. I, ¢etvrti proces
je disperzija medija koja je dovela do pojave niza hibridnih formi i udaljavanje od
specificno umetnickih ka fluidnim medijima.

Ono §to povezuje ove procese je prelazak od staticnog, nepromenljivog ka
fluidnom stanju na razli¢itim nivoima funkcionisanja umetnickog dela ¢iji je efekat
pojava fluidnog konteksta. Ovi procesi nisu se desili odjednom, niti se mogu vezati za
konkretni period. Retroaktivno gledano, oni se mogu pratiti kroz ¢itav 20. vek i1 dovesti
u vezu sa paradigmatskim promenama u umetnosti kao $to su promena tradicionalnog u
modernisticko, avangardnog u postmoderno misljenje. Ovi procesi ¢ine predistoriju
kontekstualnog nacina misljenja i glavne su predispozicije za pojavu kontekstualnih

umetnickih praksi na kraju 20. veka.
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2.1. Uvodenje vremenske dimenzije u registar vizuelnog

Tradicionalna umetnost je imala obicaj da upisuje sebe u prostor, sada je realni prostor
zamenjen realnim vremenom. Realno vreme je vrhovni viadar. Zato je muzika umetnost
reference, to jest, umetnost vremena i ubrzanja. Ona je umetnost vremena i brzine. Ona je
Cak prva dala formu brzini. Nije slucajno da mladi ljudi imaju samo jednu umetnost,

muziku.”

Prebacivanje teZiSta sa prostora na vremensku dimenziju na kraju 20. veka teza je
koja svoje uporiste ima u radovima brojnih teoretiara.’® Virilio ovo izmeStanje tezista
vidi u sve veéem ubrzanju vremena i uvodi niz novih pojmova koji, za razliku od
postoje¢ih, naglasavaju vremensku dimenziju: hronopolitika nasuprot geopolitike,
dromokratija nasuprot demokratije, hronografija nasuprot geografije, dromoskopija
nasuprot stroboskopiji i dromologija kao novi nivo fenomenologije. Ova promena je
neodvojiva od tehnoloSkog razvoja. Virilio ¢ak istice da Moderna zapocinje, ne sa
industrijskom revolucijom, ve¢ sa pojavom teleskopa 1 promenjenom percepcijom.
Pojavom teleskopa je, po prvi put, relativizovana dominacija prostora jer je omoguceno
trenutno videnje 1, samim tim, savladavanje, do tada nezamislivih razdaljina.

Slede¢u fazu kljuénu za prebacivanje teziSta na vremensku dimenziju obeleZava
pojava filma.”” Pokretanjem slika - ubrzanim promicanjem, ograniéenim trajanjem i
iS¢ezavanjem - po prvi put je bilo moguce videti vreme 1 efekte brzine na odredeni

predmet za Sta Virilio uvodi termin dromoskopija.

“Svet postaje film, kinema.... Ono $to se deSava na prozoru voza, na prozoru automobila, na

televizijskom ekranu jeste ista vrsta kinematizma.””®

Na kraju 20. veka, sa pojavom digitalnih tehnologija i izjednaavanjem brzine

prenosenja informacija sa brzinom svetlosti, vreme je (i dalje...), ne samo odredujuca

75 P. Virilio & S. Lotringer, Cisti rat: dvadeset pet godina kasnije, n. d. 153.
76 Npr. P. Virilio, Z. Bauman.

77 “Pojavljivanje ili nestajanje, sve je to trik. To je ono §to se deSava u filmovima. Estetika slikarstva (s
obzirom na estetiku filma) pociva na pojavljivanju. Slikar slika i obrisi se pojavljuju, sve dok slika ne
bude potpuno zavrSena, fiksirana i lakirana. Nasuprot tome, filmske slike su prisutne tako $to se njih
dvadesetcetiri pojavljuje u jednoj sekundi. One su prisutne zato $to brzo iS¢ezavaju. One daju utisak
pokreta, odnosno kretanja, zato $to nestaju ¢im budu opazene. One postoje zato §to su nestabilne, zato $to
izmicu. Tu imamo jednu inverziju piktoralne estetike pojavljivanja u estetiku nestajanja, foto-kinemato-
video-holografska estetiku.” P. Virilio & S. Lotringer, Cisti rat: dvadeset pet godina kasnije, n. d., 8.

8 Isto, 78.
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komponenta naSeg svakodnevnog delovanja, ve¢ i novac, a brzina je postala oruzje.”
Virilio govori o nestajanju istorije (kao proSirenja vremena, vremena koje traje,
ekstenzivnog vremena, istorijskog vremena) u korist trenutka (trenutnosti, posvudasnje
prisutnosti, intenzivnog vremena) i tiraniji realnog vremena.

Uvodenjem vremenske dimenzije u registar vizuelnog, umetnicko delo dobija
fluidni karakter: nije viSe nuzno predmet, ve¢ moze biti i pokretna slika, odredena
radnja, iskustvo, spektakl ili dogadaj. Istovremeno, to je jedan od procesa koji su
omogucili da kontekst postane deo umetni¢kog rada, a ne samo spoljasnja okolnost.
Kako je doslo do uvodenja vremenske dimenzije u registar vizuelnog istrazivanja?
Kakvi su efekti ove promene? Zasto je ovaj proces jedan od klju¢nih preduslova za

pojavu fluidnog konteksta? - neka su od pitanja o kojima ¢e biti re¢i u ovom poglavlju.

2.1.1. Odsustvo vremenske dimenzije

Vremenska dimenzija je, sve do pojave tehnicke reprodukcije, gotovo u
potpunosti van fokusa interesovanja likovnih umetnika. Modernisticka slika odrice
vremensku dimenziju ili je tretira posredno kao odredeni formalno-jezicki kompleks. U
svom “Unistickom manifestu” pisanom 1928. godine, Strzeminski kaze da samo
prostorni elementi pripadaju plastickim umetnostima i zalaze se za ukidanje vremenske
dimenzije na slikarskoj povrsini.8? On zakljuCuje da je vremenska dimenzija prisutna u
tradicionalnoj slici §to se najbolje moZe videti na primeru barokne slike. Jedno od
glavnih obelezja barokne slike je dinamizam linija 1 boja koji implicitno ukazuje na
pokret. Sukobljavanje linija i tenzija u slici je dinamicki fenomen jer se odvija u
vremenu. Iz toga dolazi do zaklju¢ka da dinamizam u slici naglasava vremensku
dimenziju. Takode, posmatranje slike, postepeno otkrivanje njenog sadrzaja odvija se u
vremenu. Strzeminski smatra da bi slika trebalo da bude ¢ist vizuelni fenomen - a ne

iluzija nekog fenomena van slike - i zalaze se za ukidanje naracije, sadrZaja i

7 Npr. brzina prenoSenja informacija kojima smo bombardovani, informati¢ka bomba... To su sve, sada
ve¢ ustaljeni termini iz vojnog re¢nika koji su postali sastavni deo informati¢kog diskursa.

80'W. Strzeminski, Unism in painting, Lodz, 1994. (reprint: Warszawa 1928)
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reprezentacije, a samim tim i vremenske dimenzije u slici. Time sliku izdvaja u registar

nedodirljivog, zatvorenu i ispraznjenu od neslikarskog sadrzaja.

“Nas cilj je izvanvremenska slika, koja radi jedino sa dimenzijom prostora.”

Ako se modernisticka slika uporedi sa tradicionalnom po pitanju vremenske
dimenzije, dolazi se do slede¢eg zakljucka: vremenska dimenzija u renesansnoj slici kao
dominantnom likovnom modelu u zapadno-evropskoj umetnosti nije direktno prisutna,
ali nije ni eksplicitno iskljucena kao u modernistickoj slici. PoSto je osnovna funkcija
renesansne slike reprezentacija, ona ukljuuje odredenu naraciju (skup motiva u
medusobnoj relaciji), iluzionisticke elemente kao Sto su svetlost, senka, prostor i
dogadaj koji se predstavlja najeSCe pripada proslosti - istorijskoj, mitoloSkoj ili
neposrednoj proslosti. Ono §to je glavno obelezje renesansne slike je perspektiva,
organizacija prostora unutar slike. Prostor kao “osecaj sveta”®!, “vizija sveta™®?,
“predstava o svetu™3, nadin vizuelnog izrazavanja stava o svetu - sveobuhvatan, celovit
dozivljaj sveta - odslikava se upravo u nacinu na koji je predstavljen prostor u slici §to
je Panofski uzeo kao polaziste za svoju tezu o perspektivi kao “simboli¢koj formi”®4.

U slici se to realizuje stvaranjem idealizovanog prostora koji samo prividno
odgovara subjektivnom vizuelnom utisku zato Sto se predstavlja uvek u odnosu na
subjekat, posmatraca. Re¢ je o “apstrakciji stvarnosti”’, o matemati¢ki izvedenom
prostoru koji ne odgovara neposrednom opazanju. Kvaliteti toga prostora kao Sto su
homogenost, kontinuiranost, beskonac¢nost, racionalnost upucuju na strukturiranje
odredene slike, ekrana koji nudi - ili namece - predstavu o savrSeno uredenom,
razumljivom, pojmljivom, iskustvenom, smislenom svetu u kojem je Covek glavni
protagonista. S druge strane, sasvim drugacije shvatanje slike, prostora i vremena u slici
predstavlja ikona. Ono Sto je “objektivni”, matematicki ili “prirodni” nastavak realnog

prostora u renesansnoj slici koja se tumaci kao “prozor u svet”, u ikoni je unutrasnji,

81 E. Panofski, “Perspektiva kao ‘simboli¢ka forma”, 156.
82 P. Frankastel, Studije iz sociologije umetnosti, Beograd 1974, 143.
83 M. Hajdeger “Doba slike sveta”, Sumski putevi, Plato, Beograd 2000.

84 E. Panofski, n. d.
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mentalni ili prostor duhovnog. Tkona je “prozor u veénost™, veénu sada$njost i samim

tim oslobodena je predstavljanja dimenzija vremena 1 prostora.

2.1.2. Tehnicka reprodukcija

Tehnicka reprodukcija izmenila je, ne samo shvatanje tradicionalne umetnosti, ve¢
i umetnosti generalno.’® Postavlja se pitanje Sta se desilo po pitanju vremena i prostora
sa pojavom tehnicke reprodukcije? Perspektivno predstavljanje prostora postalo je jedno
od glavnih obelezja 1 fotografije 1 filma i time je uspostavljen kontinuitet sa
tradicionalnom umetnoscu. Istovremeno, "objektivnost" renesansnog prostora prenela se
na shvatanje medija uopste.8’ Sto se ti¢e vremena, doslo je do kljuénog pomaka: s
filmskom slikom je, po prvi put, vremenska dimenzija ukljuena na direktan i
neposredan nacin - iskustvo vremena postalo je vidljivo u slici.

Razliku izmedu fotografske i filmske slike Delez objaSnjava kao razliku izmedu
otiska kalupa 1 otiska trajanja. U fotografiji kadar se “definiSe jedinstvenom i
frontalnom tackom gledista koju poseduje posmatra¢ nekog nepromenljivog skupa. Tu,
dakle, nema komunikacije izmedu promenljivih skupova koji upucuju jedni na druge’s8.
Pokretna slika se, s druge strane, konstituiSe “uz pomo¢ mobilnosti kamere” 1 “uz
pomo¢ montaze”: “Na taj nacin se moglo do¢i do Ciste pokretljivosti izdvojene iz
pokreta li¢nosti, uz samo mala kretanja kamere...””®®

Filmska slika dovela je u pitanje ustaljeno stanoviSte po kojem je slika suprotnost

kretanju.’® Delez to dovodi u vezu sa krizom psihologije koja je neupitnim smatrala

85 P, Florenski, Tkonostas, 49.
86 V. Benjamin, “Umetni¢ko delo u razdoblju njegove tehnicke reproduktivnosti”, 7. d.

87 “ystaljeno je da se objektivnim naziva ono §to ‘vidi’ kamera, a subjektivnim ono $to vidi lik” Z. Delez,
Film 2: Slika-vreme, Filmski centar Srbije, Beograd 2010, 191.

887, Delez, Pokretne slike, Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanovica, Sremski Karlovcei - Novi Sad 1998,
33.

89 Isto, 34.

%0 Zanimljivo je na koji naéin vremenska dimenzija, preko filma ulazi u tradicionalni medij kao $to je
slika. Razlomljena forma, uvodenje niza razlicitih tacaka posmatranja, svodenje kolorita, destabilizovanje
kontura - svi ovi elementi su u funkciji predstavljanja pokreta, ¢etvrte dimenzije prostor-vreme u okviru
koje se pokret realizuje $to su glavne karakteristike kubisticke slike. Kubisticka slika, moglo bi se reéi,
predstavlja najvisi stupanj uvodenja vremenske dimenzije u tradicionalni medij slike.
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stanoviSte da se slike nalaze u svesti, a kretanje u prostoru. Nasuprot tome, film ukazuje
na izmenjenu situaciju u kojoj slika proizvodi kretanje i obratno i time dolazi do
prevazilazenja dualizma i pojave novog tipa slike koju Delez naziva "slika-pokret". On
ovu promenu dovodi u vezu sa drustvenim i nau¢nim faktorima koji su “unosili sve vise
pokreta u svesni Zivot i slika u materijalni svet’™!, a sama promena materijalizovana je

pojavom filma.?

“Jedina opStost montaze sastoji se u tome §to ona kinematografsku sliku dovodi u vezu sa
celinom, to jest sa vremenom shvadenim kao otvorenost; ona na taj nacin daje jednu
posrednu sliku vremena, istovremeno u pojedina¢noj pokretnoj slici i u celini filma. To je, s

jedne strane, promenljiva sadaSnjost, a s druge, beskona¢nost buduénosti i pro§losti.”?

Za sliku-pokret karakteristiCan je interval, “razmak izmedu akcije 1 reakcije” koji
omogucava pokret u slici, koji slike ¢ini zivima. Montaza dva kadra ili ¢ak dve stati¢ne
slike - kao u Ejzenstajnovom filmu Oklopnjaca Potemkin (1925) skulptura mirnog i
propetog lava - proizvode pokret nezavisno od realnog prostora, posmatraca, ¢ak i bez
pokretanja kamere. Zahvaljujuéi isklju¢ivo ovom fenomenu razmaka ili intervala slika
postaje slika-pokret. Posto je interval razmak izmedu bilo koje akcije i reakcije ovaj
svet pokretnih slika, kako Delez istice, liSen je srediSta, u njemu je sve u interakciji, a
slike su “centru neodredenosti”*. Po nacinu na koji se konstituiSe pokret ove slike se
dele na perceptivne, afektivne i delatne. Perceptivne slike centriraju percepciju "oko
jednog srediSta" 1 odgovaraju subjektivnoj percepciji 1 operacijama eliminacije,
selekcije 1 kadriranje; delatne slike predstavljaju drugi preobrazaj pokretne slike koji
ukljucuje interval izmedu percepcije i reakcije, odnosno "zakasnelu reakciju" i prostor
koji se otvara za delovanje slike na posmatraca, "potencijalno dejstvo stvari na nase
moguce delovanje na njih". Afektivne slike su kombinacija perceptivnih i1 delatnih

pokretnih slika, "nesto izmedu" - subjekta i objekta, percepcije i delovanja - "u srediStu

91 Isto, 71.

92 Ovu promenu Delez dovodi u vezu sa sukobljavanjam materijalizma i idealizma, i autorima kao §to su
Bergson i Huserl koji su, polaze¢i iz razlicitih polazista, nastojali da je objasne. U svojim razmatranjima
ovi autori se nisu bavili filmom. Jedini autor koji je pokusao da dovede u vezu kinematografiju i
fenomenologiju bio je Merlo-Ponti. Isto, 70.

93 Isto, 69.

9% 7. Delez, Pokretne slike, n. d., 77.
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neodredenosti, tj. u subjektu, izmedu jedne na izvestan nacin uznemirujuée percepcije i
jednog oklevajuceg delovanja".

Medutim, nakon Drugog svetskog rata dolazi do krize delatne slike, slike-pokreta
uopsSte. Simptom ove krize je pojava mentalne slike koju Delez dovodi u vezu sa
Hickokom. “To je slika ciji su predmet odnosi, simboli¢ne radnje 1 intelektualna
osecanja.” Ovakva slika nije nuzno vezana za logiku akcija-reakcija. U prvom planu je
mreza odnosa koja se gradi oko neke akcije. Akcija moze biti bilo Sta: ubistvo
(Konopac, Pozovi M radi ubistva, Psiho), nestanak ili smrt Zene (Rebeka, Vertigo) ili
ono $to sam Hickok naziva megafin, “prazno mesto” oko kojeg se strukturira dogadaj,
mreza odnosa.”” Sama akcija, percepcija i osecanja - sve §to je od kljuénog znacaja za
delatnu, perceptivnu i afektivnu sliku - u mentalnoj slici su u drugom planu.®®

U Hickokovim filmovima publika je ta koja uocava, Cita, tumaci odnose jer ona,
za razliku od aktera, jedina ima moguénost da sagledava odnose.’” U tom smislu Delez
upucuje na Hickoka kao autora koji je publiku u jakom smislu uveo u film, u do tada
neprikosnoveni i zatvoreni odnos koji su €inili film i reditelj. U pojedinim slu¢ajevima
je cak glavne aktere izjednacavao sa posmatracem kao u filmu Pogled u dvoriste.

To istovremeno ne znaci da je doSlo do nekakvih radikalnih preokreta u filmu u
smislu da je jedan tip filmske slike zamenio drugi, ve¢ da je postojeca slika-pokret

dobila alternativu, a to je slika-vreme.

“Pre svega, slika viSe ne upucuje na sveobuhvatnu ili sintetiCku, ve¢ na disperzivnu
situaciju. Li¢nosti su mnogostruke, sa slabim medusobnim uticajima i postaju bilo glavne,
bilo sekundarne. ... S druge strane, polomljena je linija ili nit univerzuma koja je nizala
dogadaje jedan za drugim ili obezbedivala povezivanje prostornih odeljaka. ... Elipsa
prestaje da bude oblik pripovedanja, nacin kojim se prelazi sa jedne akcije na delimi¢no
razotkrivenu situaciju: ona pripada samoj situaciji, a realnost je nepotpuna isto koliko i
disperzivna. Vezivanja, spojevi ili veze namerno su slabi. Slucajnost postaje jedina nit

vodilja. ... Dogadaj ¢as kasni i gubi se u mrtvaji, ¢as nadolazi suvise brzo, ali ne pripada

95 J. Ceki¢, “Vrtoglavica i prazna mesta seéanja”, Vitoglavica-foto-sekvence, izlozba S. Sijan, Kulturni
centar Beograda, 17 — 30. VI 2005.

% “Li¢nosti mogu da deluju, opazaju, osecaju, ali ne mogu da svedoce o odnosima koji ih determinisu. To
su samo pokreti kamere i njihova kretanja prema kameri. Otuda potice i Hickokovo suprotstavljanje
Aktors Studiju, kao i njegov zahtev da glumac deluje najjednostavnije, da ostane do krajnosti neutralan,
tako §to ¢e se kamera postarati za ostalo. To ostalo je sustina ili mentalni odnos.” Z. Delez, Pokretne slike,
n.d.,233-234.

97 Npr. gledalac jedini vidi ubicu u trenutku dok mu se akter, bududa Zrtva, priblizava. (prim. aut.)
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onome kome se desava (Cak i smrt...). ... Reklo bi se da je re¢ o praznim dogadajima koji ne

uspevaju da se vezu za onog Koji ih izaziva ili podnosi, ¢ak i kada ga pogadaju do srzi...”??

Ono sto drzi na okupu nepovezane, isprekidane odnose, dogadaje i aktere su
klisei.”? Umesto stvarnosti koja se predstavlja, reprodukuje, sa neoralizmom stvarnost
postaje neSto Cemu se stremi, neSto Sto tek treba odgonetnuti, iS€itati 1 Ciju
viSesmislenost tek treba otkriti. U slici-vreme akcija, logicki sled akcija-reakcija,
senzorno-motoricke veze i proizvodnja pokreta zamenjenu su Cisto optickim 1 zvu¢nim
situacijama ili znacima. Opticki 1 zvuéni znaci upucuju na razlicite slike koje nisu
vezane za realno: to su subjektivne slike, se¢anja, fantazije, snovi, uobrazilja... Sve one
grade jednu novu drugaciju realnost koja nije objektivna, ali ni sasvim subjektivna. Kao
Sto je slika-pokret dovela u pitanje suprotstavljenost izmedu slike 1 pokreta, slika-vreme
destabilizuje granice izmedu subjektivnog i objektivnog, izmedu spolja i unutra, svesti i
okruzenja, stvarnog i imaginarnog: "...viSe ne znamo S§ta je izmastano, a Sta stvarno, Sta
je fizi¢ka, a $ta mentalna dimenzija neke situacije”'%. Slika viSe nije nuZzno vezana za
realno, nije nuzno pracena ni akcijom, a samim tim ni pokretom: “vreme je prestalo da
zavisi od kretanja”. Prisustvo razliCitih slika samo vreme stavlja u prvi plan: proslo,
subjektivno, sadasnje, buduce, imaginarno vreme... lako je vezana za aktualizovanje u
sadasnjem, u trenutku dok se film gleda, slika-vreme zapravo ukljucuje sve vremenske
periode i nije nuzno posredovana kretanjem, to je neposredna slika-vreme ili slika-
kristal jer se kroz nju prelamaju razli¢ite vremenske odrednice.

Otvorenost, neorganska povezanost i prelamanje razli¢itih vremenskih blokova u
sliku-kristal ili sliku-vreme ¢ine neodvojivom od konteksta koji je inkorporiran u svaki
od postojec¢ih vremenskih blokova. To je istovremeno i razlog za Delezovu konstataciju

da film ne nudi gole slike, “umesto toga okruzuje ih nekim svetom”!°!. Medutim, Delez

98 7. Delez, Pokretne slike, n. d., 240.

% “To su te neodredene slike, ti anonimni kliSei koji su u opticaju u spoljnem svetu, ali koji takode
prodiru u svaciju svest i obrazuju njegov unutrasnji svet, tako da svako u sebi poseduje samo psihicke
klisee pomocu kojih misli i oseca, misli o sebi i sebe oseca, posto je sam jedan kliSe medu ostalima u
svetu koji ga okruzuje. Fizicki, optic¢ki i zvucni klisei i psihicki kliSei se medusobno pothranjuju. Da se
ljudi podnose i da podnose svet, neophodno je da beda prodre u unutrasnjost svesti i da se unutraSnjost
izjednaci sa spoljasnoscu.” Isto, 241-242.

100 7 Delez, Film 2: Slika-vreme, n. d., 27.

101 Tsto, 99.
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odlazi korak dalje konstatacijom da nije samo film materijalizacija promene
prevazilazenja dualnosti izmedu slike 1 pokreta, ve¢ da je i sam posmatra¢ odnosno

njegova svest zapravo slika-pokret:

“Spoljne slike deluju na mene, prenose mi kretanje i ja uzvraéam kretanjem: kako bi to
slike mogle da budu u mojoj svesti, ako sam ja sam jedna slika, tj. kretanje? Moze li se
uopste, na ovom nivou, govoriti o sopstvu, o oku, mozgu ili telu? Re¢ je samo o
prikladnom izrazavanju, jer jo$ uvek nista ne dopusta ovakvu identifikaciju. Pre bi se
moglo govoriti 0 gasovitom stanju. Moje sopstvo, 1 moje telo su, u stvari, beskona¢no
obnavljan skup molekula i atoma. Oni se ne razlikuju od svetova, odnosno od
meduatomskih uticaja. Re€ je, naime, o jednom i suviSe vru¢em stanju materije da bismo u
njemu mogli da razlikujemo ¢vrsta tela. To je svet univerzalne varijacije, talasanja,
univerzalnog zapljuskivanja: bez stozera i srediSta, bez desne i leve, gornje i donje

strane... ... Pokretna slika i tecna materija su apsolutno jedna te ista stvar.”192

Ono §to je posebno znacajno jeste to Sto Delez krizu delatne slike povezuje sa
neorealizmom u filmu i1 odredenim kontekstom: situacijom nakon Drugog svetskog rata
u kojoj socijalne, ekonomske i politicke prilike dovode do krize “americkog sna”,
Holivuda i njegovih starih Zanrova. Kriza je izazvana, izmedu ostalog, naglim razvojem
televizije koja je svojom ekspanzijom ozbiljno ugrozila filmsku industriju 1 pojavom
novih kinematografija u Francuskoj (Trifo, Godar), Italiji (Felini), Svedskoj (Bergman).
Neke od osobenosti neorealizma su: snimanje na lokacijama, a ne u filmskim studijima,
odbacivanje klasi¢nog holivudskog stila glume, uklju¢ivanje neprofesionalnih glumaca,
koriS¢enje portabl opreme, male filmske ekipe, dokumentaristicki pristup, ukljucivanje
aktuelnog drustveno-politiCkog trenutka i insistiranje na autenti¢nosti... Kontekst, u
jakom smislu, postaje sastavni deo vizuelno-narativnih celina. To istice 1 Delez koji
kaze da je prelaz sa slike-pokreta na sliku-vreme i prebacivanjem teziSta na trajanje, a
ne akciju, u prvi plan stavljen - kontekst.

Sli¢ni procesi deSavaju se 1 u polju umetnosti. Pojavom novih umetnickih praksi
nakon Drugog svetskog rata kao Sto su ambijent, hepening, performans, arte povera,
land art, instalacija... - vremenska dimenzija u jakom smislu ulazi u registar vizuelnog.

Zajednicki imenitelj ovih umetnickih praksi, u manjoj ili vecoj meri, postaje trajanje,

102 Tsto, 73.
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tacnije ograni¢eno trajanje koje, poput filmskog, uracunava niz kontekstualnih

elemenata koji postaju sastavni deo umetnickog rada.

2.1.3. Od dela ka procesu

Tradicionalno umetnicko delo je trajan, nepromenljiv predmet, napravljen tako da,
u idealnom slucaju, ve¢no traje. Za razliku od tradicionalnog, “otvoreno delo”!%3
funkcionise kao otvorena struktura jer ukljucuje momenat promene. Ovu tendenciju Eko
detektuje u razli¢itim umetnickim registrima: instrumentalnoj muzici, poeziji, prozi,
plastickim umetnostima, televiziji... Re¢ je o savremenom novom nacinu koncipiranja
umetnicke forme u kojem umetni¢ko delo, iako funkcioniSe kao smislena/znacenjska
celina, nije koncipirano kao zavrSen/dovrSen, nepromenljiv predmet, ve¢ kao otvoreni
sistem u kojem je momenat promene konstitutivan za njegovo funkcionisanje.

Eko isti¢e da je otvoreno delo neSto specificno za odredeni nacin izraZavanja,
savremenu umetnost u njenim razli¢itim vidovima. Medutim, otvorenost je svojstvena
svakom nacinu umetnickog izrazavanja i1 odnosi se na mogucnost najrazlicitijih
interpretacija u zavisnosti od ukusa, sklonosti, obrazovanja, emotivnog angazmana,
kulturnog 1 socijalnog nasleda. Otvoreno delo je, pored toga, koncipirano kao otvorena,
promenljiva struktura. Ono uracunava spoljne okolnosti koje autor ne definiSe kao
nuznost, ve¢ kao slucaj. Autorova funkcija time nije ugrozena, ve¢ promenjena. U
osnovi ove promene je to da pozicija autora nije viSe izjednacena sa pozicijom
posmatraca, $to je jedno od glavnih obelezja tradicionalne umetnosti: autor koncipira
svoje umetnicko delo polazeéi od pretpostavke da ¢e njegovo mesto, kao jedino validno,
zauzeti posmatra€. Centralna perspektiva kao dominantni vid formulisanja prostora u
slici do 20. veka miSljena je upravo tako: da centrira posmatraca u odnosu na
reprezentaciju na nacin koji je definisao sam umetnik. Isto vazi i za interpretacije
umetnickog dela: umetnicko delo moze da ima brojne interpretacija, ali one koje
umetnik uracunava, koje su razlicite, ali ne i1 proizvoljne, slucajne: “postoji samo jedna

lepeza strogo odredenih i uslovljenih ishoda uzivanja, na nacin da CcitaoCeva

103 U. Eko, Otvoreno delo, Veselin Maslesa, Sarajevo 1965, 6.
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interpretativna reakcija nikada ne izbegne autorovoj kontroli.”'®* Nasuprot tome,
"otvaranjem" dela, uvodi se niz mogucénosti, varijabli ne nuzno definisanih od strane
autora: umetnicki rad je koncipiran tako da uracunava te moguénosti. Zamena zatvorene
strukture otvorenom, nuznosti - slucajem, kontrolisanog spektra mogucih interpretacija
koje odgovaraju jednom uredenom sistemu znanja - otvorenos¢u za interpretacije koje
ni sam autor ne moze predvideti, premestanje naglaska sa unutrasnjosti, sustine ili bi¢a
umetnickog dela na spoljne elemente - neka su od klju¢nih obelezja Ekovog otvorenog
dela.

Kao najraniji primer otvorenog dela Eko navodi DZemsa Dzojsa i njegov roman
Fineganovo bdenje. Ovaj roman Dzojs piSe sedamnaest godina, a njegove delove
kontinuirano objavljuje pod naslovom “Work in progress”. Dugogodisnji rad na ovom
romanu i naziv u prvi plan stavljaju proces nastajanja romana. Istovremeno, proces
nuzno referira na promenu, Sto ne negira dovrSenost - jer ipak je roman u odredenom
trenutku zavrSen 1 u celosti objavljen. Ipak, naglasak je, ne na produktu, nego na
procesu, “delu u konstantnom procesu nastajanja”.

Sklovski u svojim tekstovima relativizira znadaj umetni¢kog predmeta i takode u
prvi plan stavlja proces. On ontolosku koncepciju znafenja menja u koncepciju
znadenja kao procesa.!® Citanje (teksta) je proces proizvodenja, a ne otkrivanja
znacenja jer otkrivanje polazi od pretpostavke da postoji originalno, prvobitno znacenje
do kojeg citalac dolazi. Nasuprot tome, on isti¢e dozivljaj odredenog predmeta ili teksta,
proces proizvodenja smisla, iskustvo kreativhog procesa. On govori o tehnici
oneobicavanja kao postupku kojim se poznate stvari i pojave vide u drugacijem svetlu,
te se utoliko paznja vezuje za njih i njihovo videnje postaje iskustvo - novo, drugacije,
sveze. U prvom planu je, dakle, proces proizvodenja znacenja i sve §to je promenljivo u
umetni¢kom delu, a ne njegov materijalni ekvivalent koji je kao takav nepromenljiv.

Ono §to sredinom 20. veka Eko prepoznaje kao jednu novu poetiku, estetsku
osobenost u savremenoj umetnosti je, zapravo, ideja koja postoji od samog pocetka
veka. Sa pojavom avangardnih pokreta tradicionalno shvatanje umetnickog dela kao

odredenog fizickog predmeta preispituje se, Cak dovodi u pitanje uvodenjem razlicitih

104 Tsto, 36.

105 B, Latimer, “Shklovsky the Postmodernist: Toward a Politicall Formalism”, New York University,
http://www.gradnet.de/papers/pomo99.papers/Latimer99.htm.
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elemenata koji destabilizuju njegov nepromenljiv karakter. To, pre svega, dolazi do
izrazaja u dadaistiCkim praksama koje radikalno raskidaju sa tradicionalnim shvatanjem
umetni¢kog dela izjednacavanjem umetnickog dela sa gestom. Avangardne umetnicke
prakse dovode u pitanje kategoriju umetnickog dela, njegov karakter privilegovanog
predmeta, proizvoda za trziSte. Kako Birger navodi, dadaisticke manifestacije “se ni u
kom smislu ne mogu adekvatno obuhvatiti kategorijom dela” ili one se “negativno
odreduju prema kategoriji dela”!%. One su najekstremniji avangardni oblik negacije
umetnickog dela kao estetskog predmeta. Medutim, ne odbacuju sve avangardne
umetniCke prakse umetnicko delo kao takvo, ali dovode u pitanje nain njegovog

funkcionisanja.!%’

2.1.4. Procesualna umetnost

Avangardne prakse nisu ukinule kategoriju umetnickog dela, ve¢ su je prosirile.
Taj proces narocCito dobija na snazi u prvim decenijama druge polovine 20. veka sa
pojavom neoavangardnih pokreta i “restauracijom kategorije dela i koriS¢enjem u
umetniCke svrhe onih postupaka koje je avangarda izmislila s antiumetnickom
namerom”.!% Institucionalizacija avangardnih praksi i proSirivanje kategorije dela
aproprijacijom, ne samo neumetniCkih predmeta i materijala, ve¢ 1 industrijskih
proizvoda i tehnika, medija masovne komunikacije, ukazuje na izmenjeni karakter
umetni¢kog dela. Funkcionisanje umetnickog dela kao zatvorenog sistema,
jedinstvenog, unikatnog, neponovljivog 1 nepromenljivog predmeta dostiglo je svoje
unutra$nje granice. Avangardno iskustvo imalo je ulogu u probijanju tih granica,
“otvaranju sistema” S$to je dovelo do pojave brojnih umetni¢kih praksi kojima je

zajednicko ograniceno trajanje.

106 P, Birger, n. d., 88-89.

107 “Diganovi “readymades”, na primer, imaju nekakav smisao samo u odnosu na kategoriju umetnickog
dela. ... Cinjenica da potpisuje “readymades” sadrzi jasno ukazivanje na kategoriju dela. Potpis koji
potvrduje delo kao jedinstveno i neponovljivo, ovde se utiskuje na serijski proizvod. Time se
provokativno dovodi u pitanje predstava o prirodi umetnosti, izgradivana jo§ od renesanse, kao o
individualnom stvaranju jedinstvenih dela; sam ¢in provokacije stupa na mesto delo. Ne postaje li time
kategorija dela istroSena?” P. Birger, n. d., 89.

108 P Birger, n. d., 89.
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Nasuprot minimalnoj umetnosti, uvodenju industrijskih materijala i industrijske
obrade koja umetnika izmesta iz procesa realizacije, u drugoj polovini Sezdesetih godina
20. veka u pojedinim praksama reafirmise se “prisustvo” umetnika u realizaciji rada i u
prvi plan se stavlja sam proces realizacije Sto je uslovilo interesovanje za drugacije,
neindustrijske materijale, neumetnicke materijale koje je umetnik sam mogao da
obraduje i koji nose tragove procesa nastanka rada. Pored procesualne umetnosti slican
pristup prisutan je i u drugim postminimalnim praksama kao $to su arte povera, land art,
konceptualna umetnosti, performans i dr.'% Tendencija za reafirmisanjem procesa
nastanka rada ne znaci odbacivanje forme odnosno predmetnosti umetnickog rada, veé
ukljucivanje tog procesa u izlaganje samog rada. Jedan od kljucnih tekstova u kojem se
iznose postavke procesualne umetnosti je tekst “Anti-Form” Roberta Morisa objavljen
1968. godine u Artforumu.

Iako naziv teksta eksplicitno ukazuje na odustajanje od konkretne forme
umetnickog rada, Robert Moris u samom tekstu ne iskljucuje formu, veé teziSte
prebacuje na proces nastajanja rada i udaljavanje od minimalizma. On kaze da je proces
realizacije bitan i u tradicionalnoj umetnosti: crtezi, skice ukazuju upravo na tu fazu
rada. Zatim, navodi umetnike kao $to su Roden, Rosso u ¢ijim se skulpturama vide
tragovi rada ruku umetnika. Od modernih umetnika, po njegovom misljenju, jedino je
Dzekson Polok reafirmisao znacaj procesa nastanka rada. Moris se inace i1 pre pisanja
ovog teksta bavio procesualnim pristupima: u radu Box with the Sound of Its Own
Making (1961) je u kutiju, koja svojom geometrijskom formom direktno referira na
minimal, postavio uredaj koji emituje zvuke nasnimljene u procesu realizacije. Audio-
zapisom je, ne samo dokumentovan proces realizacije rada, ve¢ je sam proces postao
deo finalne postavke rada. Specificna nevizuelna komponenta rada, zvuk, ocrtava
kontekst realizacije rada. Zvuci iz radionice - udarci, tesanje, zakucavanje - direktno su

ubaceni u novi kontekstualni okvir, galeriju za koju je karakteristi¢na, pre svega, tiSina.

109 periodu izmedu 1966. i 1968. odrZzano je niz izlozbi procesualne umetnosti i drugih postminimalnih
praksi uglavnom u privatnim galerijama, a proces institucionalizacije zapocet je izlozbama kao $to su
“When Attitudes Become Form” H. Zemana (Harald Szeemann) u Kunsthalle u Bernu (ista izlozba
odrzana je i u muzeju Haus Lange u Krefeldu i Institutu za savremenu umetnost u Londonu), zatim
izlozba “Eccentric Abstraction” L. Lipard (Lucy Lippard), “Konzeption-Conception” K. FiSera (Konrad
Fischer) i R. Vederera (Rolf Wederer) u Stadtisches muzeju u Leverkusenu, “Anti-Form” u John Gibson
Gallery u Njujorku, “Anti-Illusion: Procedures/Materials” M. Taker (Marcia Tucker) u Whitney Museum
u Njujorku i “Conceptual Art, Arte povera, Land Art” (1969) D. Celanta (Germano Celant) u Galleria
d’Arte Moderna u Turinu. “Process Art, Anti-Form, Arte Povera”, Neo-avant-gardes, Postmodern and
Global Art, Skira, Milano 2009, 117.
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Kalemljenje (Deridin termin) jednog konteksta na drugi ukazuje na promenljivost,
nezasicenost konteksta (opet Deridin termin) S$to otvara mogucénost za nova
kontekstualna uvezivanja, kao $to u ovom slucaju prebacivanje konteksta radionice u
galeriju u prvi plan stavlja proces nastajanja rada. Istovremeno, emitovanje audio-zapisa
demistifikuje tradicionalno, romanticarsko stvaranje umetnickog dela koje se odvija u
tiSini, daleko od o¢iju javnosti u nekakvoj skoro misti¢noj situaciji u kojoj umetnik u
zanosu stvara. Moris ovim radom dovodi u vezu tri razli¢ita konteksta 1 kriticki se
pozicionira u odnosu na svaki: tradicionalni, jo§ uvek prisutan i, reklo bi se, najSire
prihvac¢eni kontekstualni okvir u kojem umetnost egzistira sa velikim U; zatim,
institucionalni - galeriju kao recidiv kultnog prostora, oc¢iS¢enog od svega §to je
neumetni¢ko, pa i od zvukova i aktuelni kontekst u kojem je minimalna umetnost
pozicionirana kao radikalna i istovremeno institucionalno prihvaéena praksa.

U radu Continuous Project Altered Daily (Leo Castelli Gallery, 1969) Moris
izjednaCava proces realizacije sa finalnim radom tako $to svakodnevno, tokom trajanja
izlozbe, menja postavku, sastavljenu od razli¢itih materijala. Umetnicki rad je zadrzao
predmetnost, ali je dovedena u pitaje njegova dovrSenost i nepromenljivost.
Istovremeno, ovaj rad predstavlja korak dalje u odnosu na prethodni po pitanju
povezivanja konteksta u kojem je rad realizovan i konteksta u kojem se izlaze. U ovom
radu se ova dva konteksta sve vreme prozimaju. Proces realizacije rada sastavni je deo
njegove prezentacije.

To je istovremeno postalo jedno od bitnih obelezja savremene umetnosti:
poznavanje konteksta u kojem umetnik radi. Cesto, kada to nije eksplicitno vidljivo u
finalnom proizvodu, rad prati objaSnjenje koje upucuje na proces nastajanja rada. Na
primer, rad Santjaga Siere u kojem grupa ljudi pomera ogromni kameni blok u
galerijskom prostoru moze se tumaciti na razli¢ite nacine. Medutim, ova situacija ima
sasvim drugacije znacenje kada se uzme u obzir da su to ljudi na ivici egzistencije koji
su za minimalnu nadoknadu spremni da rade bilo $ta i kada se uzme u obzir da ovaj
umetnik uglavnom radi sa marginalizovanim grupama ljudi. Takode, potpuno ista
situacija ima odredeno znacCenje (znacenja) kada je u nekom svakodnevnom,
neumetni¢kom prostoru, a potpuno drugo kada je u galeriji. Procesualna umetnost je,

zapravo, problematizovanjem procesa nastajanja rada ukazala na znacaj konteksta u
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kojem se rad realizuje kao i mogucnost uvezivanja u druge kontekste i kontekstualni

potencijal kao bitnu odliku “rada” u umetnosti.

2.1.5. Kejdz: umetnicko delo=proces

Jo§ radikalnije problematizovanje procesualnosti i vremenske dimenzije
umetnickog dela vezano je za rad Dzona Kejdza u eksperimentalnoj muzici. Kejdz
dovodi u pitanje ustaljene navike i konvencije dotadasnje evropske muzike i dotice neka
grani¢na pitanja umetnicke prakse: da li je zvuk tiSina, da li kompozicija moze da bude
sastavljena od tiSine? U radu 4'33' (1952) on direktno radi sa vremenskom dimenzijom
Sto ga priblizava oblasti vizuelnih istrazivanja. Za razliku od pomenutih radova Roberta
Morisa u kojima se kontekst realizacije povezuje sa kontekstom u kojem se izlaze rad,
Kejdz proces realizacije izjednaCava sa samim radom tako da je u prvom planu -
trajanje.

Uvodenje tiSine promenilo je ustaljene odnose izmedu umetni¢kog dela i publike,
ali 1 izmedu samog dela 1 umetnika. Prvo, “nestaje dualizam subjekt-objekt izmedu
sluSaoca i onoga §to se slusa, i proizvodaca zvukova i zvukova koji se proizvode™1?,
Ovo su posledice toga Sto se “zvuk-tiSina rastvara (se) u sveprozimajucoj i sveprisutnoj
zvucnoj stvarnosti”, 1 utoliko nestaje razlike izmedu onoga $to je umetnik proizveo kao
zvuk 1 onih “zvukova” koji pripadaju tisini. Istovremeno, nestaje razlika izmedu onih
zvukova koje proizvodi umetnik i zvukova koji pripadaju posmatracu dok slusa.
Umetnik se iz svoje neprikosnovene pozicije “povlaci”: postaje sluSalac, a ne samo

autor. TiSina, neocekivanost i sluc¢aj postaju satavni deo dela.

“Ranije, tiSina je bila protok vremena izmedu dva zvuka, viSestruko upotrebljiva, izmedu
ostalog za ukusno uredivanje, gde razdvajanjem dva zvuka ili dve grupe zvukova dolaze do
izrazaja njihove razlike ili odnosi; ... Tamo gde nije prisutan ovaj niti neki drugi cilj, tiSina
postaje neSto drugo - uopste ne tiSina, veé zvuci, ambijentalni zvuci. Njihova priroda je

nepredvidiva i promenljiva.”!!!

110 M. Savi¢ i F. Filipovi¢ (prir.), John Cage, Radionica SIC, Beograd 1981, 8.

1], Cage, “Kompozicija kao proces: Promene”, M. Savi¢ i F. Filipovi¢ (prir.), John Cage, 34.
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Ukljuc¢ivanjem ambijentalnih zvukova, zvukova koji su neintencionalni, delo se
oslobada subjektivnosti (emotivnog, intelektualnog, mentalnog upisa) umetnika,
njegovog egoizma i privatne patologije.''? Umesto li¢nog ugla, subjektivnog pogleda,
“umetnicke” obrade 1 determinisanosti, umetni¢ko delo se otvara ka situaciji, promeni.
Istovremeno, kontekst izbija u prvi plan: koncertna dvorana, orkestar, dirigent, publika,
sve ono $to je okvir, podrazumevajuce. Ispostavilo se da tiSina nije potpuna tiSina, da
rad dobija jednu potpuno novu dimenziju koja je neprimetna kada je umesto tiSine
prisutan zvuk. Tu nepotpunu tiSinu ¢ine zvukovi koji dolaze iz ambijenta u kojem se rad
izvodi: Sumovi, zvukovi, kaSljucanja publike, nakaSljavanje dirigenta, priprema

dirigenta i muzicara u orkestru, pocetak, poklanjanje publici i sl.

“Vreme koje se uspostavlja ovakvim neodredenim zasnivanjem muzickog dela jeste
neprekidna sadaSnjost: to viSe nije zaustavljeno, izdvojeno “muzicko” vreme, koje bi
trebalo da nas zacara, uvede u magicki, fiktivni iseCak vremena, zatvoren i potencijalno -
kroz ponavljanje - veCito isti muzic¢ki objekt, ve¢ doslovno uranjanje u jedinstven i

jednokratan realan vremenski tok, onaj isti u kojem se odvija i zivotni proces.”” 13

Takode, kada Kejdz izvodi kompoziciju za klavir 1952. godine u trenutku kada se
reafirmiSu avagardne umetnicke prakse 1 pojavljuju nove umetnickih praksi predstavlja
jedan kontekstualni okvir, a kada istu kompoziciju izvodi nekoliko decenija kasnije
BBC orkestar, to je potpuno drugaciji kontekst: jedan od najpoznatijih simfonijskih
orkestara na svetu, poznati dirigent, elitna koncerta dvorana, ogromna publika, prenos
uzivo i komentar “jedno od najimpresivnijih izvodenja!!4.

Otvaranjem strukture muzickog dela, otklanjanjem c¢vrstih odrednica njegove
organizacije, uvodenjem tiSine, zatim Sumova 1 svih onih “nemuzikalnih”,
svakodnevnih, proizvoljnih, slu¢ajnih zvukova kao i stanoviste da “strogo muzicka

pitanja viSe nisu ozbiljna pitanja,”'!> Kejdz ukazuje na prevazilaZzenje medijskih

112 «Ukus, volja, osecanje, sve to patvori stvarnost i razdvaja ljude, zna¢i diktaturu, nametanje sopstvenog
ugla gledanja odnosno sluSanja, zaodevanje stvari plastom svog ega. Medutim, upravo ovakav nacin
poimanja umetnosti vlada zapadnim svetom od vremena renesanse, dakle od doba uobli¢avanja onih ideja
na kojima, sve do danas, pociva tradicija evropskog humanizma.” F. Filipovi¢, “Beleske o Johnu Cageu”,
John Cage, n. d., x.

113 Tsto, viii.
114 https://www.youtube.com/watch?v=zY 7UK-6aaNA.

5 F. Filipovi¢, “Beleske o Johnu Cageu”, n. d.
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specificnosti 1 granica izmedu umetnickog 1 neumetnickog. Suprotnost izmedu tiSine 1
zvuka odbacuje se u korist sveprisutne zvucne stvarnosti. Ono $to povezuje muziku i
tiSinu su zvuci: u muzici to su muzicki tonovi, intencionalni i organizovani po unapred
utvrdenoj Semi, dok su nemuzic¢ki zvuci oni koji dolaze iz ambijenta, neintencionalni,
oni koji predstavljaju novinu i za samog kompozitora.

Zvuk ima sledece karakteristike: visinu tona, boju zvuka, zvucnost i trajanje.
Medutim, tiSina ima samo trajanje. U kompoziciji 4°33” KejdZ je eliminisao sve
elemente zvucnosti tako da je kompozicija svedena na Cistu vremensku dimenziju -
trajanje - i zvuke koji dopiru iz ambijenta. TiSina dobija pozitivno odredenje, uranjanje
u vremenski kontinuum koji ima svoj pocetak i kraj, u umetnosti kao 1 u Zivotu.
IzjednaCavanjem umetnickog dela sa trajanjem, svodenjem na vremensku dimenziju,
umetni¢ko delo gubi svoju materijalnu, opipljivu, fizicku komponentu i dobija fluidni
karakter. U tom izmenjenom stanju njegov oblik nije fiksni, ve¢ promenljiv, fluidan,

neodvojiv od konteksta.

2.1.6. Problematizovanje umetnickog dela kao predmeta

u srpskoj neoavangardnoj umetnosti

Najranija preispitivanja tradicionalno shva¢enog umetni¢kog dela kao stabilnog,
nepromenljivog predmeta vezana su za rana istraZivanja Leonida Sejke. U svojim
spisima zabelezio je da ga zanima proces taloZenja: taloZenje razli¢itog materijala,
talozenje boje, Cak i1 taloZenje praSine na povrsini platna. Njegov rad Proglasavanje
(1958) sastoji se od cetiri fotografije na kojima je zabelezena akcija proglasavanja, “Cin
kojim se neki predmet uvodi u Pubriste”!16. Fotografisane su dve situacije: Sejka koji, u
nekoj vrsti, improvizovanog ogrtaca, vrSi odredenu akciju nad nadenim predmetom,
flaSom. U drugoj situaciji Sejka pozira drzeéi u rukama znak, crni krug u belom
kvadratu prese¢enom dijagonalama, tzv. cadis. Obe situacije proizlaze iz Sejkinog vrlo

kompleksnog teorijskog diskursa nazvanim sistemom kvartura koji se bazira na

116 T Suboti¢, n. d., 31.
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simboli¢kom znacéenju broja 4.!17 Istovremeno, rad je vezan za poetiku Pubrista, temu
kojom se Sejka u jednom periodu intenzivno bavio. To je ukljudivalo obilaZenja
gradskih dubrista, sakupljanja, klasifikovanja, intervenisanja na nadenim i odbacenim
predmetima. Medutim, Proglasavanje se od prethodnih postupaka razlikuje po tome Sto
je sam rad izjednacen sa akcijom, performativom koji se dokumentuje tako da je jedini
materijalni trag - fotografija. Slican postupak karakteristican je i za rad Vladana
Radovanovi¢a Fijo-tan-bl (1957) koji ¢ine dve fotografije na kojima je zabeleZzen
odredeni proces u dva razliCita vremenska razmaka; zatim, Mini projekat: Da-Ne
(1958), Akciju na prirodnom taktizonu (1958), Lazno penjanje (1958). U svakom od
ovih radova materijalna komponenta rada zamenjena je vremenskom.

Uvodenje vremenske dimenzije, doduSe, ne u ovako eksplicitnom vidu, veé
posredno, preko mobilnih, nefiksiranih elemenata karakteristicno je za rane radove
Kolomana Novaka i Tomislava Kauzlari¢a. U Kugla-kaleidoskop (gips, staklo, 1961)
Novak je unutrasnjost skulpture ispunio ogledalima, pokrenuo joj dno i time uveo
momenat promene na fizickom (pokretljivo dno) i optickom (vise ogledala u kojima se
menjaju odrazi) nivou. Istovremeno je eksperimentisao sa uvodenjem optickog pokreta
u sliku u Trodimenzionalnim slikama (1961) koje su menjale boju u odnosu na ugao
posmatranja. Medutim, on je i fizi¢ki pokrenuo delove slike pomo¢u mehanizma sa
zupc€anicima kao u radu Kineticki varijabile (papir, drvo, motor, 50x50x8cm, 1964).
Sli¢no se moze reci 1 za njegove luminokineticke radove u kojima pokret uvodi pomocu
svetlosti.!!®

Radovi Tomislava Kauzlariéa iz perioda 1967-1968 izdvajaju se svojim
zivopisnim nazivima (Divbuba, Zubobolja, Bubapjevica, Jurina cuvar smokava,
Postansko sanduce, Hipi-cigra, Nepoznati je dosao, Kapetane, o moj kapetane), ali i

svojom nagla§enom sli¢no$¢u sa igrackama.'' To ukazuje na jedno sasvim novo

17 Isto.

118 “Cinjenica da jedno delo moZe za razli¢ite posmatrate postojati kao konceptualno razli¢ito delo: kao
objekt, kao promenljiva slika i kao moguénost promene slika, znaci da je sama ontologija i morfologija
umetni¢kog dela promenjena. Promena ontologije dela sastojala se u tome da delo viSe nije samo ono §to
jeste TU ispred oka, ve¢ i ono $to moze biti u konkretnom vremenu masinskog rada i u fikcionalnom
vremenu nasih opti¢kih fantazama.“ M. Suvakovi¢, Luminokinetika. Koloman Novak, Prometej, Novi
Sad, 1999, 56.

19 “Qve skulpture imaju karakter predmeta-igraaka za veliku i malu decu koje bi se mozda odli¢no

uklopile u ambijente decjih vrtica ili zabavnih parkova.” B. Rajcevi¢, Tomislav Kauzlarié, Arion,
Beograd, 1988, 17.

58



shvatanje skulpture u kojem ona gubi svoju privilegovanu poziciju nedodirljivosti,
izdvojenosti iz svakodnevnog zivota i nasuprot tome, referira na predmet koji je upravo
predviden za neposrednu manipulaciju kao $to je igracka. Ove skulpture takode imaju
mobilne delove i nemaju postament tako da su i u formalnom smislu integrisane u
svakodnevni, realni prostor. Jedan od Kauzlari¢evih radova koji se u najvecoj meri
udaljava od oficijelne skulptorske produkcije istog perioda je Hipi-cigra (obojeno drvo,
1968). Ako se krene od analize pojedinih elemenata slulpture (volumen, masa) moglo bi
se do¢i do zakljucka da ovaj rad, zapravo, i nije skulptura. Kao prvo, on ne samo da
nema postament, nego visi, tacnije, lebdi u prostoru jer je tankom zicom okacen o
plafon. Drugo, masa ili volumen u klasi¢nom smislu ne postoje. Pre bi se moglo re¢i da
je u pitanju nekakva konstrukcija koja najviSe podseca, kao S§to i sam naziv kaze na
predmet za igranje, Cigru. Zatim, ona i jeste zamiSljena kao predmet za "igru" jer je
napravljena tako da moze da se pomera, okrece.

Ono $to je karakteristicno za ove radove koji ukljucuju mobilne elemente, bilo u
fizickom (uvodenjem odredenih radnji ili mehanizama koji mogu biti mehanicki kao sto
je rucica za pokretanje ili elektronski kao Sto je elektromotor) ili prenesenom smislu
(opticki ili pomocu svetlosti) je preispitivanje tradicionalnog shvatanja umetnickog dela
kao estetskog, privilegovanog i samim tim nedodirljivog predmeta. Nasuprot tome, oni
se udaljavaju od specificno umetnickih i priblizavaju neumetni¢kim predmetima. (Da li
se Kineticki varijabile Kolomana Novaka moze nazvati slikom ili je to povrSina sa
zupc€anicima koji se kre¢u? Kako definisati njegove luminokineticke radove? Da li se
Jurina ¢uvar smokava Tomislava Kauzlaria koja ima rucicu za pokretanje odredenih
delova 1 za ispuStanje zvuka moZze nazvati skulpturom ili igrackom?) Uvodenje

vremenske dimenzije posredno dovodi u pitanje njihov status umetni¢kog predmeta.

2.1.7. Vremenska dimenzija i instalacija
Specificnost instalacije kao hibridne forme je, po misljenju Rozalind Kraus, u

njenoj prostornoj dimenziji po kojoj se razlikuje i od tradicionalne skulpture

("simbolicki prostor") i od moderne ("idealisticki prostor"), a koju ona definiSe pomocu
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modela "i pejzaZ i arhitektura".'?® Tradicionalna skulptura ima simboli¢ki odnos prema
mestu na kojem se nalazi i to je, najces¢e, komemorativna skulptura. Modernisticka
skulptura ima drugaciju logiku: najceS¢e je apstraktna i samoreferencijelna i nije
simboli¢ki povezana sa mestom na kojem se nalazi. Kraus smatra da je proces odvajanja
od simbolickog mesta poceo krajem 19. veka i navodi primere konkretnih skulptura
koje, po njenom misljenju, obelezavaju pocetak ovog procesa: Rodenovu skulptura
Balzaka i Vrata pakla.'?!

Kraus posebno isti¢e funkciju postamenta u odnosu na prostor. U tradicionalnoj
skulpturi njegova uloga je povezivanje skulpture sa odredenim mestom. U
modernistickoj postament je strukturalni deo skulpture koji je izdvaja u odnosu na realni
prostor 1 isti¢e njen nomadski karakter. Za razliku od simboli¢kog prostora klasi¢ne
skulpture i idealistiCkog prostora modernisticke skulpture, nova vrsta prostora ("i pejzaz
1 arhitektura") je, zapravo, realni prostor, onaj u kojem se posmatra¢ krec¢e. Medutim, i
pored neospornog znacaja dimenzije realnog prostora, za instalaciju je od podjednakog
znadaja i vremenska dimenzija. Sta vise, moglo bi se re¢i da je vremenska dimenzija
mnogo vise u fokusu interesovanja nego $to je to prostorna dimenzija. Na osnovu ¢ega
se moze do¢i do ovakvog zakljucka?

Iako je uvodenje realnog prostora neosporno bitan element ove umetnicke prakse,
¢injenica je da taj prostor nacelno moze da bude bilo koji prostor - javni, privatni,
fabricki, napusSteni, defunkcionalizovani, galerijski, muzejski, institucionalni,
vaninstitucionalni - §to ne umanjuje njegov znacaj, ali ga svodi na promenljivu. S druge
strane, instalacija je po sebi nesupstancijalna - ona nije nematerijalna jer se sastoji od
predmetnog, ali je njena materijalnost vezana, pre svega, za vreme izlaganja, odnosto
ograniCenost trajanja, posto, kada nije izlozena ona, zapravo, kao takva i ne postoji;
predmeti od kojih je sacinjena gube funkciju ili simbolicki mandat koji imaju dok su
deo instalacije. I oni su “promenljive”: nisu od supstancijalnog znacaja za umetnicki
rad. Ako njena "priroda" nije supstancijalna, a iz prethodnog sledi upravo to, veé
definisana izloZeno$¢u, ograni¢enim trajanjem, onda je vremenska dimenzija od

podjednakog znacaja kao i prostorna.

1200 R. Krauss, “Sculpture in the Expanded Field”, The Originality of the Avant-Garde and Other
Modernist Myths, The MIT Press, London 1986, 279.

121 Tsto, 280.
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Instalaciju, pre svega, definiSe sadaSnjost, period dok je izlozena pogledu
posmatraca. Zbog toga je bitan posmatraC jer je 1 on deo rada koji svojim prisustvom
aktuelizuje rad tako $to je u tom trenutku u specifi¢noj situaciji koja kao takva postoji u
ogranicenom periodu. Najranija tumacenja instalacije kao nove umetnicke prakse, pre
svega, Rozalind Krauss u eseju “Skulptura u prosirenom polju”, stavljaju naglasak na
prostor jer je to logika dominantne paradigme - modernisticke. Medutim, retroaktivno
gledano, moglo bi se re¢i da je instalacija, kao uostalom i video umetnost, u prvom
planu rad sa vremenskom dimenzijom, ta¢nije sa sadasnjim vremenom, aktuelnoscu,
prisutnod¢u.’2  Cak i megalomanski land art projekti koji rade sa ogromnim
prostranstvima kao S§to je Smitsonova Spirala DZeti, na primer, predstavljaju "rad sa
vremenom" jer se, samim tim Sto se nalaze u prirodnom, “nedirnutom” okruzenju

n

uracunava “vracanje prirodi”, reteritorijalizacija od strane prirode koja je "u stalnom

procesu kretanja". 123

2.1.8. Relaciona estetika

20. vek zavrSava se odbacivanjem vecéine (ili svih) materijalnih komponenti
umetni¢kog rada i proglasSavanjem oblika druStvenosti - umetni¢kim radom. Burio uvodi
pojam relacione estetike “Ciji teorijski vidokrug pre ¢ini samo polje meduljudskih
interakcija 1 njihov drustveni kontekst, nego afirmacija samosvojnog 1 licnog
simboli¢kog prostora”'?4. On isti¢e da umetnicko delo nije forma, ve¢ formacija koja se
strukturira pri susretu subjekta i objekta, viSe subjekta, grupe i indvidue, umetnika i
sveta, subjekta i odredenog iskustva. Umetnost postaje oblik drustvenosti, sac¢injena od

istog materijala kao i drustveni odnosi.

122 «“A promjena o kojoj je rije¢ novonastala je nevaznost prostora, zamaskirana kao ponistenje vremena.
U softverskom svemiru gdje se putuje brzinom svjetlosti, prostor se, doslovno, moze prijeéi “u tren oka”;
dokinuta je razlika izmedu “tamo daleko” i “tu blizu”. Prostor viSe ne odreduje granice djelovanja i
njegovih ucinaka i nije previse - ili uopste - bitan. Vojni stru¢njaci rekli bi da je izgubio svoju “stratesku
vrijednost”. Z. Bauman, Tekuca modernost, n. d., 115.

123 Spirala DZeti se nalazi na Mrtvom jezeru u Juti koje je istovremeno najniza tatka nadmorske visine
tako da bi se moglo zakljuciti da je Smitson racunao sa potapanjem tog dela zemljista $to se i desilo.

124 N. Burio, “Relaciona estetika”, KoSava, Specijalno izdanje br. 42/43, Centar za savremenu kulturu
Konkordija, Vrsac 2003, 6.
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“Umetnost je, dakle, stanje susretanja!”!?’

Ako su opsteprihvacene forme druStvenosti - sastanci, susreti i druzenje - postale
umetnic¢ki rad, postavlja se pitanje da 1li je re¢ o proSirivanju polja umetnosti i
uspostavljanju kontinuiteta sa neoavangardnim pravcima? Do ovakvog zakljucka bi se
moglo do¢i ukoliko se u relacionim praksama prepozna kriticki stav koji je polaziste za
nove umetnic¢ke prakse koje su tokom pedesetih i Sezdesetih godina 20. veka imale za
cilj proSirivanje granica umetnosti. Medutim, “oblici drustvenosti” tesko se mogu
dovesti u vezu sa kritickim stavom. Sta vise, ono $to je glavna zamerka relacionim
praksama je upravo odsustvo kriticnosti, “razvodnjeni oblik kritike druStva”, poricanje
postojanja drustvenih sukoba, nemogucénosti komunikacije u otudenom drustvu,
elitisticke forme drustvenosti i sl.

Iako eksplicitni kriticki stav izostaje, relacioni postupci ipak ostaju nacin
sagledavanja, preispitivanja, opipavanja okruzenja umetnosti, konkretnih uslova i okvira
u kojima se umetnost odvija, prostor eksperimentisanja, otkrivanja novih nacina
uvezivanja - umetnosti 1 vanumetnickog, ljudi i umernosti, umetnika i umetnosti... -
jednom recju, konteksta u kojem umetnik radi. Medutim, Burio narocito istice sledece
karakteristike relacionih radova koje su direktno povezane sa njegovom fluidnoscu -

raspolozivost 1 temporalnost:

“Slika ili skulptura su a priori okarakterisane svojom simboli¢kom raspolozivoscu: ako se
izuzmu realne prepreke materijalne prirode (radno vreme muzeja, geografska udaljenost)
jedno umetnicko delo moguée je videti u svako doba: ono je izloZzeno pogledu i
radoznalosti, sa teorijskog stanovista, univerzalne publike. Ipak, za savremenu umetnost se
moze re¢i da Cesto nije »raspoloZiva«, buduéi da se moze videti samo u odredenom
trenutku. TipiCan primer je performans: kad se jednom zavrsi, od njega opstaje samo
dokument, koji nije isto $to i samo delo. Ova vrsta prakse pretpostavlja sklapanje
»ugovora« sa gledaocem, »aranzmana« Cije kaluzule, poCev od Sezdesetih godina ovog
veka, postaju sve raznovrsnije: umetnicko delo nije viSe dato na uzivanje u okviru
temporalnosti koja bi odgovarala nekom spomeniku, ono nije otvoreno spram univerzalne
publike, ono se odvija kao dogadaj i to za publiku koju umetnik poziva. Recju, delo poziva
na susret i sastajanje, te tako poseduje sopstvenu temporalnost.”!26

125 Tsto, 8.

126 Tsto, 13.
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Delez je smatrao da je filmska slika postala uputstvo za Citanje svih ostalih slika.
Prosirivanjem podrucja likovnog (tradicionalnih medija slike 1 skulpture) u tzv. vizuelne
umetnosti koje su pored medija tehni¢ke reprodukcije nakon Drugog svetskog rata
ukljucile i niz novih umetnickih praksi kao §to su ambijent, hepening, performans, arte
povera, land art, instalacija... - vremenska dimenzija ulazi u registar vizuelnog.
Zajednicki imenitelj ovih umetnickih praksi, u manjoj ili ve¢oj meri, postaje trajanje,
tacnije ograniceno trajanje: ono Sto je bilo karakteristi¢no za film - pokret, pocetak i kraj
- postaje obelezje umetnickih praksi tako da bi se moglo govoriti, kao $to Delez tvrdi, o
posrednoj ekstenziji filmskog nacina misSljenja na razliCite umetnicke prakse. Sa
pojavom filmske slike dolazi do prevazilazenja dualiteta izmedu slike i1 pokreta, Sto
Delez oznaCava uvodenjem pojma slika-pokret. Slika-pokret je po nacdinu svog
funkcionisanja mnogo bliza fluidnom stanju i ne samo to, ve¢ je i recepcija ovih slika
kretanje jer je svest posmatraca, “beskona¢no obnavljan skup molekula i atoma™?’.
Delez je preko filma doSao do fluidnosti kao glavnog obelezja ne samo filmske slike,
ved, ako je filmska slika uputstvo za Citanje svih ostalih slika, onda i umetnosti uopste.
Uvodenje vremenske dimenzije je u tom smislu dovelo do paradigmatske promene u
registru umetnosti jer je umetnicki rad ucinilo fluidnim.

Fludnost umetnickog dela predmet je kritike I. MiSoa koji kaze da je savremeni
svet ostao bez umetnickih dela “ako se pod tim imaju na umu oni dragocjeni i rijetki
predmeti kojima se donedavno pridavala neka aura, aureola, ¢arobno svojstvo da budu
zariSta stvaranja jedinstvenih, uzviSenih i istanc¢anih estetskih dozivljaja”, ali da je svet
istovremeno preplavljen lepotom koja je postala imperativ.?® Nestajanje dela kao
fizickih predmeta on dovodi u vezu sa, pre svega, tim Sto su dela zamenila iskustva.
Paradigmatican primer te promene je video instalacija. Proces odustajanja od
konkretnog dela u korist iskustva dobio je zamah, po njegovom misljenju, sa
neoavangardnim pravcima i pojavom praksi koje ukljucuju vremensku dimenziju i
ograniceno trajanje. DiSan je svojim redimejdom “otvorio Pandorinu kutiju” i to je, na

kraju 20. veka, dovelo do nestajanja dela kao predmeta i srediSta estetickog iskustva.

1277 Delez, Slika-vreme, n. d., 73.

128 «Lijepi su pakirani proizvodi, skupocjena odjeca sa svojim stiliziranim logotipima, nabildana tijela $to
ih je preoblikovala ili pomladila plasti¢na kirurgija, naSminkana lica, njegovana ili zategnuta, piercing i
poosobnjena tetovaza, zasticen i oCuvan okoli$, zivotno okruzenje napuceno mastovitostima dizajna...” 1.
Michaud, n. d., 7.
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Umetnost je izgubila svoju sustinu, jedinstvenost i rasplinula se poput etra.'?* Ono $to
Misou izmice je sledece: upravo je Disan sa redimejdom medu prvima ukazao na efekat
tehnicke reprodukcije koja ¢e, ako ne u potpunosti onda svakako u velikoj meri izmeniti
nacin funkcionisanja umetnosti.

Transformacija umetnickog dela u odredeno iskustvo, trajanje, dogadaj,
promenljivi skup elemenata koji nema nuzno svoj materijalni ekvivalent, jedno je od
glavnih obeleZja savremene umetnosti. Polaze¢i od tradicionalnog shvatanja umetnosti,
dolazi se do odredenja savremene umetnosti kao nesupstancijalne, rasplinute i bez
sustine Sto je i MiSoov zaklju¢ak. Medutim, ukoliko polaziste nije tradicionalno, ovakva
odredenja savremene umetnosti nemaju nuzno negativne konotacije. Naprotiv, ona
ukazuju na drugaciji nac¢in funkcionisanja umetni¢kog dela - fluidan - i to je jedna od,
svakako, nezaobilaznih osobenosti sadasnjeg trenutka, ne samo u umetnosti, ve¢ i u
mnogim drugim registrima.!3°

Nakon pojave tehni¢ke reprodukcije 1 uvodenja vremenske dimenzije u registar
vizuelnog umetnicki rad preuzima logiku fluida: njegova materijalna komponenta, kao
Sto je oblik, veliina, format, postala je promenljiva, a njegov znacenjski okvir -
kontekstualan. U jednom intervjuu iz 1990. Kejdz govori o razlici izmedu
deterministicke i nedeterministiCke pozicije. Prva odgovara tradicionalnom pristupu
muzici i za pretpostavku ima progres, nepostojeci, imaginarni cilj. Druga, koja u mnogo
vecoj meri odgovara nacinu na koji zivimo u 20. veku, tice se toga kako stvari vidimo u
trenutku dok ih dozivljavamo. Ako je polaziSte prva pozicija, svako izvodenje je
priblizavanje idealu. Ako je polaziSte druga, svako izvodenje je nuzno ono $§to jeste i,

kako kaze Kejdz: “you'd better listen while it's going on, otherwise you'll miss it”.!3!

129 “Pronalazak ready-madea oduzeo je umjetnosti supstancijalnost i u¢inio je proceduralnom.

Poop¢ivanje te proceduralne prirode pretvara je u paru ili plin koji se posvuda $iri. Svijet je preplavljen
estetskom atmosferom. Istovremeno se iz ritualiziranog, sakraliziranog svijeta umjetnosti, koji se gréevito
drzi svoje dragocjene teatralizirane rijetkosti, malo-pomalo gube ne samo djela nego i sudionici. Jedino
nekoliko upornih, zanesenih i konzervativnih, ako ne i otvoreno rakcionarnih upuéenika, uporno
ustrajavaju u odrzavanju obreda. Izvana, radosno i nesvjesno, svi su umjetnici i sve pliva u umjetnosti.
Uistinu je ludo kako je svijet sada postao u cjelini lijep. To je pobjednicko slavlje estetike.” Isto, 45.

130 Pogledati: Bauman, Fluidni Zivot, Fluidni strah, Fluidna ljubav.

131 John Cage in conversation with Steve Sweeney Turner, “John Cage's Practical Utopias «, The Musical
Times, Vol. 131, No. 1771 (Sep., 1990), 469-472.
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2.2. Uvodenje fragmenta u diskurs umetnosti

U ovom poglavlju bi¢e re¢i o tome kako je uvodenjem fragmenta u diskurs
umetnosti zapocet proces otvaranja umetnickog dela “ka spolja” birgerovski receno, $to
je jedan od klju¢nih preduslova za pojavu kontekstualnih praksi. Polazna pretpostavka
je povezanost procesa fragmentisanja sa kontekstualnim nacinom funkcionisanja
umetniCkog dela. UocCavanje veze izmedu fragmenta i konteksta za polaziSte ima
Benjaminovo shvatanje alegorije, Birgerov pojam neorganskog umetnickog dela,
poststrukturalisticka Citanja neoavangarde, pojma ponavljanja kod Buhloha, Ovensovo
prosSirivanje pojma alegorije i eksternalizacije. Kakva je veza izmedu uvodenja
fragmenta 1 konteksta? Na koji nain je otvaranje ka spolja povezano sa fluidnim
kontekstom? Zbog Cega je fragment bitan za kontekstualni nacin misljenja i
kontekstualne prakse u umetnosti? Kakva je veza izmedu fragmenta i alegorije kod
Benjamina? Koje su sli¢nosti i razlike izmedu Ovensovog i Benjaminovog tumacenja
alegorije? Koje su konsekvence ospoljavanja umetnickog dela? To su pitanja koja bi
trebalo da razjasne vezu izmedu fragmenta i1 konteksta i pokazu kako je fragment usao u
registar umetnosti, kako se manifestuje u umetnickim praksama i kako je time

omoguceno uvodenje konteksta.

2.2.1. Alegorija kod Benjamina

Valter Benjamin u “Drugom carstvu” govori o novom kontekstu - Moderni -
obelezenom novim tehnikama tehnicke reprodukcije koje su dovele do modifikacije
postoje¢ih simbola. Tradicionalni simbol, po njegovom misljenju, dobio je alternativu,
ve¢ u baroku - to je alegorija. Barokna alegorija nije puka suprotnost simbolu iako se po
nacinu funkcionisanja razlikuje od njega. Sa pojavom tehniCke reprodukcije barokna
alegorija dobija jos jednu modifikaciju, a to je moderna alegorija. Pojam alegorije kod

Benjamina ukazuje na formu misljenja koja ne polazi od totaliteta, celine, ve¢
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fragmenta. Fragment dovodi u pitanje univerzalisticke pretenzije u shvatanju istine,
znacenja ili smisla kao nepromenljivih, datih i zatvorenih kategorija.!3?

Tradicionalni simbol je datost, nepromenljiva kategorija, vrsta samodovoljnog
iskustva zatvorenog u sebe, celina koja uraCunava organsko jedinstvo izmedu slike 1
znacenja kao odraz shvatanja sveta kao celine. Alegorija je, s druge strane, povezana sa
shvatanjem sveta kao nestalnog, promenljivog, propadljivog i samim tim zasnovana je
na fragmentarnosti. Alegoricar je onaj koji iz fragmenata cita znacenje: “Razmisljac,
kojemu pogled, preplasen, pada na krhotinu u ruci, postaje alegoricar.”'33 Istovremeno,
alegorija je povezivanje fragmenata iz razliitih konteksta, kretanje znacenja, nesto
slicno uspomeni koja je u stalnom procesu promene u odnosu na iskustvo, emocije,
misljenje. Krhotine, rusevine, uspomene - to su analogije koje odgovaraju nacinu
funkcionisanja alegorije. Ono §to im je zajednicko je, pored fragmentarnosti, izdvajanje
iz odredenog konteksta i gubitak organskih veza sa celinom.

Primer barokne alegorije su Ticijanove alegorije: Alegorija razuma, Alegorija
Alfonsa d’Avalosa, Vaspitavanje kupidona... (1560-1570), ... “Slika” u baroknoj
alegoriji ima karakteristike amblema, simbola samo $to je njena priroda fragmentarna, a
ne univerzalna: u kontekstu ove slike predstavljeni fragmenti imaju odredeno znacenje:
u Alegoriji razuma tri ljudske glave i tri Zivotinjske glave simbolizuju tri etape ljudskog
zivota (mladost, zrelost 1 starost) i istovremeno tri vremenska perioda (proslost,
sadaSnjost 1 buducnost). Zatim, povezivanje ljudskih i Zivotinjskih glava odnosi se i na
veliCanje razuma, mudrosti, razboritosti opet u zavisnosti od tri vremenska perioda kao
analogija izmedu etapa ljudskog Zivota i razuma: sadasnjost u¢i od proSlosti 1 vodi
raCuna o buduc¢nosti. Sama ideja o prikazivanju razuma kroz analogiju tri forme
vremena je klasi¢na, pripisuje se Platonu. Prikazivanje vremena kao tri starosna doba
takode je postoje¢a predstava koju Ticijan preuzima. S druge strane, prikazivanje

vremena (prolaznosti vremena) kao tri Zivotinjske glave smatra se da je preuzeto iz

132 U Benjaminovoj zaostavstini moze se na¢i podatak da on ve¢ 1923. govori o svojoj nameri da pise o
“teoriji alegorije”. Knjiga Poreklo nemacke zZalobne igre, objavljena 1927. godine, je najkomletnija
studija o alegoriji. Ona je zapravo predstavljala prvu fazu njegovih istrazivanja barokne alegorije nakon
¢ega je planirao da napiSe knjigu o Bodleru Bodler kao alegoricar (Baudelaire as Allegorist) u kojoj bi se
bavio modernom alegorijom. Ovu knjigu nije napisao, ali su saCuvani fragmenti teksta o Bodleru koji su
objavljeni pod naslovom “Centralni park” i u kojima se mogu naci u naznakama fragmenti koji govore o
modernoj alegoriji, razlici izmedu barokne i moderne alegorije. B. Cowan, "Walter Benjamin's Theory of
Allegory, New German Critique, No. 22, Special Issue on Modernism, 1981, 109-122.

133 W. Benjamin, ”Centralni park”, Esteticki ogledi, Skolska knjiga, Zagreb 1986, 115.
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egipatske mitologije!3*. Ticijan u ovoj alegoriji koristi postoje¢e simbole, taénije
fragmente odredenih simbolickih celina iz razli¢itih tradicija 1 kombinuje ih. Na
njegovoj slici znacenje (skup znaenja) proizlazi iz nacina na koji su ovi fragmenti
povezani. U kontekstu druge slike isti fragmenti na drugaciji nacin povezani mogu
imaju drugo znacenje.

Ono $to deli baroknu od moderne alegorije je tehni¢ka reprodukcija. Modernu
alegoriju Benjamin povezuje sa krizom umetnosti sredinom 19. veka koja je bila
izazvana pojavom tehni¢ke reprodukcije. Krizu (u) umetnosti dovodi u vezu sa
nemoguc¢no$éu uskladivanja tehnoloskog razvoja i umetnosti. Tehnoloski razvoj je u
tom trenutku prevaziSao umetnicke tehnike izvodenja Sto je smisao umetnickog
izrazavanja dovelo u pitanje. To se, pre svega, odnosi na pojavu tehni¢ke reprodukcije
koja je destabilizovala umetni¢ku reprezentaciju jer je preuzela njenu funkciju
(reprezentovanje) i svela je na puki tehnoloski momenat (klik foto-aparatom).

Novi kontekstualni okvir, Moderna, doneo je niz novina kao S$to je, izmedu
ostalog, moderni grad. Jedno od glavnih obelezja modernog grada je masa. “Nastanak je
mase pak istodoban s masovnom proizvodnjom.”3> Masovna proizvodnja je po
Benjaminu jedan od glavnih uzro¢nika krize umetnosti. Masovna proizvodnja stvari
pretvara u robu. U baroknoj alegoriji amblematski karakter imaju samo slike, a u
modernoj amblematski karakter nemaju samo slike, ve¢ i predmeti. “Sliku” je zamenila
roba: bilo koji predmet moZze dobiti amblematski karakter, postati deo alegorije. S
pojavom robe u prvi plan je stavljena i jedna nova funkcija, izlagacka. Uvodenje
izlagacke funkcije karakteristicno za novi nacin proizvodnje (masovne proizvodnje)
manifestuje se u razliitim registrima: pored robe, izlagacku funkciju ima i prostitutka
koja po Benjaminu predstavlja “oovecenje” robe!3¢, “masovni artikl”!37; zatim, izlozi

kao dodaci na fasadama, pasazi'3® takode ukazuju na dominaciju izlagacke funkcije kao

134 Bog Serapis je prikazivan sa troglavim SudoviStem: glavom vuka, lava i psa i okruzen zmijom.
Cudoviste predstavlja vreme a tri Zivotinjske glave tri forme vremena: lav sadasnjost i njegova pozicija je
u sredini jaka, stabilna; vuk predstavlja proslost, se¢anje koje nestaje, a pas - buducnost, nadu.

135'W. Benjamin, ’Centralni park”, n. d., 109.

136 Isto, 111.

137 «UJ liku $to ga je prostitucija poprimila u velikim gradovima Zena se pojavljuje ne samo kao roba ve¢ u
pregnantnom smislu i kao masovni artikl. To se nagovijesta i artificijelnim presvlacenjem individualnog

izraza u korist profesionalnog, kakav se on pojavljuje kao djelo Sminke.” Isto, 121-122.

138 Isto, 121.
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efekta masovne proizvodnje. Promene u nacinu proizvodnje dale su i umetnickom delu
karakter robe, a njegovoj publici oblik mase.

Ako je "utemeljenje na obredu" povezano sa ograni¢avanjem kretanja umetnickog
dela zbog vezanosti za odredeni kultni prostor, pojavom tehni¢ke reprodukcije ono iz
odredenog, definisanog, kultnog 1 privilegovanog prostora izlazi u “svet”. Sa
"utemeljenjem u politici" postaje deo razli¢itih socijalnih kretanja i dobija razlicite
socijalne funkcije, poput robe. Jednokratno postojanje u kultnom prostoru, vezanost za
“Sada 1 Ovde”, sa pojavom tehnicke reproduktivnosti se omasovljuje: ono “ide u susret
primaocu”, aktuelizuje se kao niz reprodukcija, istovremeno je na viSe razli¢itih mesta i
ne samo to, ve¢ moze i da se menja u odnosu na razlicite situacije, “da pomocu izvesnih
postupaka, kao Sto su uvecanje ili usporeno snimanje, uhvati slike koje naprosto izmicu
prirodnoj optici”!3?. Medutim, ono §to je klju¢no za pojavu tehnicke reprodukcije je

fragmentisanje:

“Vra€ 1 hirurg odnose se medusobno kao slikar i kamerman. Slikar vodi racuna, u svom
radu, o prirodnom rastojanju prema realno datom; kamerman, naprotiv, prodire duboko u
tkivo date realnosti. Slike koje nam donose prvi i drugi, veoma se razlikuju - od slikara je
totalna, od kamermana mnogostruko rascepkana i njeni delovi se spajaju po novoj

zakonitosti.”140

Fragmentisanje realnosti, otkidanje stvari iz njihovih uobicajenih veza,
omogucava uvezivanje fragmenata u razli¢ite kontekstualne situacije i1 konstantnu
proizvodnju znaenja. Prebacivanje teziSta na izlagacku funkciju, “utemeljenje u
politici” 1 fragmentacija - sve su to karakteristike moderne alegorije koje se mogu
dovesti u vezu sa kontekstom i otvaranju ka kontekstu. Raskidanje organskih veza je
odvajanje od prvobitnog, izvornog, jednog ili definisanog konteksta. Prebacivanje
teziSta na izlagacku funkciju uvodi mogucénost kretanja kroz razlicite kontekste ili, kako
bi Derida rekao, “uvek otvorena mogucénost njegovog istrzanja i njegovog kalemljenja”

u druge kontekstualne lance.

139V, Benjamin, “Umetni¢ko delo u doba tehnic¢ke reproduktivnosti”, n. d., 102.

140 Isto, 118-119.
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2.2.2. Neorgansko delo

Birgerovo polaziS§te u razvijanju pojma neorganskog umetniCkog dela je

Benjaminovo tumacenje alegorije:

“Ukoliko se pokusa razlaganje pojma alegorije na njegove sastavne delove, dobija se
slede¢a shema: 1. Alegoricar izdvaja jedan elemenat iz totaliteta Zivotnog konteksta. On ga
izoluje liSavajuéi ga njegove funkcije. Alegorija je, dakle, sustinski fragment i zbog toga je
suprotnost organskom simbolu. ... 2. Alegoriar spaja tako izolovane fragmente realnosti i
na taj nacin stvara smisao. To je postavljeni smisao, on se ne nadaje iz originalnog
konteksta fragmenata. 3. Benjamin odreduje delatnost alegoricara kao izrazavanje
melanholije. ‘Ako predmet pod pogledom melanholije postaje alegorican, i ona uzrokuje da
zivot otice iz njega, te predmet postaje mrtav, ali osiguran u vjecnosti, onda je on
alegoriCaru na raspolaganju, njemu prepusten na milost i nemilost. To znaci: od sada je on

sasvim nesposoban da isijava neko znacenje, neki svoj smisao; na znacenju daje onoliko

koliko mu daje alegoricar.””'*!

Ovde su naznacena najbitnija obelezja fragmenta: njegov ulazak u diskurs umetnosti -
izdvajanjem iz fotaliteta Zivotnog konteksta; njegov nacin funkcionisanja - povezivanje
sa drugim fragmentima i1 promenjena funkcija konteksta. Prekidanjem organskih veza
dolazi do destrukcije prvobitnog, organskog konteksta - uslova, okolnosti, faktora
vezanih za njegovo nastajanje - koji su za totalitet, organsko umetnic¢ko delo, znac¢ajni,
ali ne i1 za fragment. Istrgnut iz konteksta fragment gubi Zivotnost 1 postaje mrtav 1 to
Benjamin povezuje sa melanholijom. Postajanje mrtvim zna¢i da je nesposoban da
isijava neko znacenje iz sebe samog. Time se stvara situacija u kojoj fragment dobija
znacenje spolja - iz konteksta, u konstelaciji koju ¢ine razli¢iti fragmenti. Kontekst je
promenljiv, neorganski jer se menja u zavisnosti od kombinacije fragmenata. To
istovremeno znaci, Sto uostalom i1 sam Birger pominje, da je sada klju¢na uloga

alegoricara koji kombinuje fragmente i proizvodi znacenje.

“Umetnik koji proizvodi organsko delo odnosi se prema svom materijalu kao prema
neCemu zivom, i1 poStuje njegovo znacenje nastalo iz konkretnih Zzivotnih situacija.

Avangardnom umetniku, medutim, materijal je samo materijal; njegova aktivnost sastoji se

141 P, Birger, n. d., 106-107.
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ni u ¢emu drugom do u tome da ubije ‘Zivot’ materijala, tj. u istrgavanju materijala iz

njegovog funkcionalnog konteksta, kojem duguje svoje zna&enje.”14?

Uvodenje fragmenta nije samo novi umetnicki postupak koji egzistira paralelno sa
organskim umetnickim delom jer se promena desila u mnogo Sirem registru. U
promenjenom rezimu rada nalaze se, ne samo neorganska umetnic¢ka dela kao §to su
avangardna umetnicka dela, ve¢ 1 ona “tradicionalna”. U promenjenom rezimu rada je,
zapravo, sve ono $to pripada registru umetnosti: avangardana umetnicka dela, organska
umetnicka dela, ali i umetnicka dela koja su nastala vekovima ranije. Postavlja se
pitanje da li je 1 kako moguce da jedno tradicionalno umetnicko delo misljeno kao
totalitet, “slika sveta” moze odjednom poceti da funkcioniSe kao fragment? Da je to
moguce potvrduje muzej. Agresivnim ¢inom istrzanja iz prvobitnog konteksta, kultnog
prostora, kao Sto je crkva, jedna oltarska slika, na primer, u izmenjenom reZimu rada -
muzeju, galeriji - postaje umetni¢ko delo. Ono §to njoj omogucava da funkcioniSe u
izmenjenom kontekstu je to S$to, izlaskom iz kultnog okruzenja ona dobija robni
karakter: u prvi plan dolazi njena izlagacka, a ne kultna vrednost; ona postaje predmet
za masovnu upotrebu - publiku. Njena kultna funkcija nije u potpunosti nestala; ona je
prisutna kao recidiv u novom statusu umetnickog dela kao privilegovanog predmeta.

Izlaskom 1z kultnog prostora, oltarska slika raskida veze sa organskom celinom -
izdvojenom, sa jasno definisanom funkcijom - §to je u ovom slucaju crkva (hram,
kapela...). Oltarska slika u novom kontekstu (muzeju, galeriji) funkcionise kao fragment
sa recidivima kultnog koji se uvezuje sa drugim manje ili viSe slicnim predmetima
(izlozba, kolekcija, muzejska zbirka). Njen fragmentarni karakter je naglaSen i time Sto
katalogu izlozbe, na posteru, razglednici, televiziji, Internetu... - 1 na svakom mestu
moze dobiti drugacija kontekstualna odredenja. Na primer, o njoj se moze govoriti u
religioznom kontekstu (predstava odredenog svetitelja ili svetiteljke), istorijskom (kao
deo odredenog istorijskog kompleksa, nasleda), umetnickom (kada se govori o njenim
likovnim kvalitetima ili, recimo, stilskim inovacijama); ona se moze pojaviti i kao

ukradeni predmet u nekom policijskom izvestaju ili se 0 njoj moZe govoriti, na primer, u

142 Tsto, 108.
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kontekstu odredenih ideala Zzenske lepote (ukoliko je re¢ o predstavi odredene
svetiteljke ili Bogorodice).

Kolaz, kao avangardni postupak, direktno ukazuje na fragmentisanje kao efekat
tehnicke reprodukcije. Pojavom kolaza fragment ulazi u slikarsko polje u svom
najelementarnijem vidu, kao komad tkanine, papira, ambalaze, novina i sl. Deo realnosti
postaje deo slikarske iluzije. Medutim, njegova funkcija nije iluzionisticka - i po tome
se razlikuje od ostalih likovnih elemenata. Taj fragment je deo likovne celine i ima
odredenu likovnu vrednost - boju, oblik 1 sl. - ali, za razliku od ostalih likovnih
elemenata, on ne reprezentuje nesSto iz realnosti, on sam je realnost ili deo odsutne
realnosti. Medutim, iako funkcioniSe po principu montaze fragmenata, kubisticki kolaz
istovremeno uracunava i neSto tradicionalno, a to je veza izmedu slike i realnosti.
Tipografija, brojevi i neslikarski materijali kao fragmenti realnog predmeta prolongiraju
ulazak apstrakcije. Posto je kolaz grani¢ni slucaj koji ima osobenosti i avangardnog i
tradicionalnog umetnickog dela, postavlja se pitanje na koji na¢in funkcioniSe kontekst
u kubistickom kolazu? Da li je, na primer, kontekst bitan za Pikasove kolaze sa ise¢cima
iz novina na kojima se mogu citati delovi teksta koji referiraju na aktuelna politicka
zbivanja?

Isecci iz novina imaju odredenu likovnu vrednost: boju, teksturu, oblik i u tom
kljucu bi se mogli posmatrati kao deo likovne celine. Medutim, sadrzaj tih novinskih
Clanaka najCesce je vidljiv, Citljiv 1 moglo bi se re¢i da Pikasova namera nije samo
unoSenje fragmenta realnosti - opipljivog, konretnog, materijalnog - kao kod drugih
kolaza, ve¢, pored toga, 1 unoSenje jednog znacenja spolja, kontekstualnog okvira koji
postaje deo rada. O njima se moze govoriti kao o kontekstualnim radovima jer
uracunavaju konkretne reference na odredeni kontekstualni okvir. Istovremeno,
naglaSava se robni, konzumerski karakter umetni¢kog dela: informacije u Stampi se
nude konzumentu na sli¢an nacin kao i umetnicka dela.

Uvodenje alegorijskog nacina misljenja koje Benjamin povezuje sa tehnickom
reprodukcijom 1 pojavom Moderne, paradigmatska je promena koja je dovela do
preinacenja celokupne socijalne funkcije umetnosti. Uvodenjem fragmenata Ciji se

nagovestaji prepoznaju jos u baroku, a §to do punog izrazaja dolazi sa pojavom tehnicke
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reprodukcije, preinacen je nacin funkcionisanja umetnickog dela. Avangardni umetnici
su u svojim delima nastojali da tu promenu uéine vidljivom. 43

Barokna alegorija radi sa fragmentima Sto se moglo videti na pomenutoj
Ticijanovoj slici: fragmentiranim predstavama tela (ljudskog, Zzivotinjskog),
fragmentima iz razlicitih slikarskih celina (prikazivanje vremena kao tri starosna doba je
postojeéa predstava koju Ticijan preuzima), razlicitih tradicija (zapadno-evropska
umetnost, egipatska umetnost, anticka filozofija). Od ovih fragmenata on konstruise
jednu novu celinu koja je zadrzala prethodna, ali i dobila nova znafenja u novom
okruzenju. Princip konstrukcije razli¢itih fragmenata se prepoznaje, ali je u mnogo jacoj
meri prisutna sinteza u smislu koherentne celine, jedinstva znacenja - u ovom slucaju to
je predstava alegorija razuma. Za razliku od barokne alegorije u kolazu je u prvom
planu upravo princip konstrukcije i negacija sinteze: fragmenti u kolazu ne ¢ine
koherentnu celinu u smislu znaenja jer i u novom kontekstu funkcioniSu, ne kao deo
celine (odredenog znacenja ili skupa znacenja), ve¢ kao fragmenti. Taj princip je
dodatno naglasen ubacivanjem neslikarskog materijala (ambalaze, novina, kanapa,
tapete...). Ovaj postupak dovodi u pitanje reprezentacijski karakter ove likovne celine
jer neslikarski materijali nemaju funkciju reprezentovanja realnosti (kao ostali slikarski
elementi) jer su oni sami deo, fragment te realnosti. Birger uvodi pojam montaze!4* u
teoriju avangarde upravo da bi ukazao na udaljavanje od tradicionalnog sistema
predstavljanja “koji je pocivao na podrazavanju stvarnosti i principu da umetnicki
subjekt transponuje realnost” !4,

Onog trenutka kada je deo neslikarskog ili realnog usao u prostor slike, bilo je
samo pitanje trenutka kada ¢e 1 predmet, svakodnevni, neslikarski dobiti svoje mesto u
registru umetnosti. DiSanova Fontana dovodi do ogoljenosti promenjeni nacin
funkcionisanja umetni¢kog dela nakon pojave tehnicke reprodukcije. On uzima predmet

masovne proizvodnje, pisoar, Ciji se robni karakter ne moze dovesti u pitanje i

143 “Njihove pesme su ‘salate od re¢i’ koja sadrZzi opscene obrte i svaki zamisliv jezi¢ki otpad. Nisu
drugacije ni njihove slike na koje su montirali dugmad ili vozne karte. Takvim sredstvima su postizali
bezobzirno uniStavanje aure svojih kreacija; sredstvima produkovanja obelezavali su ih kao neSto
reprodukovano.” V. Benjamin, “Umetnic¢ko delo u doba tehnicke reproduktivnosti”, 124.

144 Pojam montaza je preuzet iz filma, ali dok je u filmu re¢ o tehni¢kom postupku specificnom za medij
filma, Birger o montazi govori kao o umetnickom postupku pomocu kojeg objasnjava pojam neorganskog
umetnickog dela.

145 P, Birger, n. d., 118.
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proglasava ga umetni¢kim delom (izlaganjem na Salonu nezavisnih i nizom drugih
postupaka kao $to je, izmedu ostalog, pisanje tekstova). Cinjenica da se evidentno radi o
predmetu masovne proizvodnje (i pored potpisa na samom predmetu) nedvosmisleno
upucuje na njegov robni karakter i izlagaku funkciju, o ¢emu govori Benjamin. Samim
tim $to je njegova funkcija, pre svega, izlagacka to upucuje na njegov fragmentarni
nacin funkcionisanja: nepostojanje organskih veza sa odredenom celinom, prvobitnim
kontekstom, ve¢ mogucénost kretanja kroz razliCite kontekste Sto je karakteristika
predmeta masovne proizvodnje u kapitalisticlkom drustvu. Konsekvence ovakvog
Disanovog postupka su sledece: kapitalizam kao drustveno uredenje ne manifestuje se
samo u nacinu proizvodnje, ve¢ i u drugim registrima druStvenog delovanja kao Sto je
umetnost. DiSan to eksplicitno pokazuje sa redimejdom koji, u jednom registru
funkcioniSe kao upotrebni, a u drugom kao umetnicki, a da li je re¢ o upotrebnom ili
umetnickom predmetu - zavisi od konteksta u kojem se nalazi. Efekat fluidnosti
manifestuje se 1 u samom registru umetnosti kroz razli¢ite statuse koje Fontana ima:
original, fotografija, kopija, replika....

Ticijanova alegorija funkcioniSe u odredenom simbolickom sistemu kao
reprezentacija, totalitet; kolaz dovodi u pitanje reprezentaciju, ali i dalje funkcionise kao
odredena slikarska celina; neslikarski materijali gube iluzionisticku funkciju jer su deo
realnosti, ali su kao fragmenti te realnosti izdvojeni unutar odredenog slikarskog
prostora. Sa redimejdom taj izdvojeni, slikarski (iluzionisticki ili neiluzionisticki)
prostor nestaje i ostaje komad realnosti: predmet iz svakodnevnog Zivota. Cak je i sam
predmet u izvesnom smislu irelevantan §to pokazuje DiSanova Fontana, koja vazi za
jedan od najpoznatije delo u umetnosti 20. veka, a koja kao konkretan predmet skoro da
1 nije postojala: pisoar je bio izloZzen na Salonu nezavisnih i tada, kako je sacuvano u
dokumentaciji je bio sklonjen. Stiglicova fotografija je navodno jedini materijalni trag
ovog prvobitno izlozenog predmeta. DiSan je izostajanje predmeta nadomestio
tekstovima o samom radu, a nakon Drugog svetskog rata izlagao je replike. Medutim,
rad je sve vreme prisutan u registru umetnosti jer DiSan naglasak stavlja, ne na predmet,

ve¢ zamisao, ideju, koncept i strategije njegovog pojavljivanja.!46

146 “Uvodenje fragmenata iz realnosti menja umetnicko delo na temeljan na¢in. Ne samo §to slikar
odustaje od oblikovanja celine slike; slika zadobija jedan drugaciji status, poSto delovi slike prema
realnosti ne stoje viSe na nacin karakteristiCan za organsko delo: oni viSe nisu znaci koji stoje za
stvarnost, oni jesu stvarnost.” Isto, 118-119.
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2.2.3. Rodcenko: slika-predmet

Uvodenje fragmenta “otvara” tradicionalno zatvorenu strukturu umetnickog dela.
DiSan se oslobada i slikarskog okvira, slikarskog prostora, materijala 1 postupka i
ostavlja samo fragment koji ne reprezentuje, ve¢ je sam realnost. U istom periodu jos
jedan umetnik dolazi do sli¢nih odredenja umetnic¢kog dela polaze¢i od potpuno
razli¢itih pretpostavki. Obojica u jednom trenutku izjednacavaju umetnicko delo i
svakodnevni predmet, briSu razlike izmedu umetnickog 1 neumetnCkog predmeta. U
pitanju je Rodéenko i njegov rad Cista crvena boja, Cista plava boja i Cista Zuta boja
koji su prvi put bili izlozeni 1921. godine u Moskvi. To su tri slike iako se mogu
posmatrati kao jedna, triptih, tako da je teSko rec¢i da li ove slike ¢ine celinu ili su
autonomne ili je to, S$to je najverovatnije, potpuno irelevantno. Ono S§to je
problemati¢no, intrigantno ili teorijski zanimljivo je da li su to uopste slike? Ako se
pode od opste pretpostavke da je slika delo koje nastaje u procesu nanosenja boje na
slikarsko platno, onda je svakako re¢ o slici. Takode, ako se pode od, opet, opste
pretpostavke da je slika delo ruku umetnika, i to potvrduje njihov status slike. Medutim,
ono §to je indikativno je da ove slike, zapravo, uopsSte ne moraju biti “delo ruku
umetnika” jer nemaju, sem boje i platna i standardnog pravougaonog oblika, nista §to bi
se prepoznalo kao specificno umetnicko obelezje tako da bi se na osnovu toga moglo

pretpostaviti da njihov izvodac nije nuzno umetnik, ve¢ bi mogao biti bilo ko. Zasto?

“Ono $to je naslikano, (medutim), izgledatako da se mozemo zapitati da li je ovde uopste
primerena re¢ “slikanje”, kako je tradicionalno razumemo. Jer, svako bi s razlogom rekao
da tu u stvari nije naslikano nista. Naime, Citavo platno je ravnomerno prekriveno samo
jednom bojom, slika nije pretezno ve¢ potpuno monohromna i, §to je vazno naglasiti,
monotonska, bez ikakvih tonskih razlika u homogenom, jedinstvenom polju. Na slikovnoj
povrsini, dakle, nema ni¢eg osim, ako je tako ispravno reéi, samo te povrsine. Uz to, boja
nije nanesena na platno slikarskom cetkom, koja je vazna slikarska konvencija, tako da
slika u izvesnom smislu nije napravljena na standardni slikarski nacin. ... Nema na toj
povrsini ne samo nikakvog predmeta, figure ili apstraktne forme, ve¢ ni linije, crte, tacke ili

mrlje, nema nikakvog znaka niti traga, cak ni fakturnih nejednakosti, neravnina materije

boje, ni¢ega $to bi remetilo jednobojnost, jednotonalnost i ravninu povrsine.”!4’

147 S, Mijuskovié¢, Prva “poslednja ‘slika’”, Geopoetika, Beograd 2009, 18-19.
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Ove slike su oslobodene svih kljuénih slikarskih konvencija: svedene su na
materijalnost - Cistu boju nanetu na platno; boja je oslobodena bilo kakve funkcije -
simbolicke, estetske, predstavljacke, znacenjske, ekspresivne...; nanosenje boje nema
“umetnickih” kvaliteta - veStine, umeca umetnika; iz slika je nestalo sve §to bi se moglo
dovesti u vezu sa individualnim, li¢nim, autenticnim. Svodenjem na materijalnost
Rodcenko odbacuje i tradicionalnu recepciju umetnickog dela: Citanje po vertikali,
traganje za dubinskim slojevima rada, otkrivanja znacenja ispod povrSine rada.
Vertikalnu matricu zamenio je horizontalnom - svodenjem boje na povrSinu i
povezivanjem tri platna koja, iako se mogu posmatrati kao triptih, nemaju nijedno
obeleZje ove tradicionalne forme. Za triptihe je karakteristi€no da, iako su formalno
odvojeni, zapravo c¢ine jednu celinu - tematski, znacenjski i stilski ujednacenu.
Rodc¢enkov triptih nema tu dubinsku nit povezivanja niti ijedan element koji bi ukazivao
na njihovu bilo kakvu povezanost, osim odluke umetnika da ih izloZi zajedno. I sama
boja kao jedini ostatak slikarskog “postavljena je na platno na takav nacin (neslikarski,
mehanicki, bezlican i anoniman)” da je obesmisljeno traganje za bilo kakvim znac¢enjem
unutar same slike, ve¢ jedino ka spolja, ka prostoru van slike.

Konsekvence DiSanovog postupka ekvivalentne su Rodc¢enkovim: predmet bez
specificno umetnickih obelezja. Njegovi monohromi funkcionisu na sli¢an nacin kao
DiSanov redimejd, iako je u pitanju drugaciji postupak: DiSan je svakodnevni predmet
ubacio u kontekst umetnosti i dodelio mu time umetnicki status; Rodcenko je
umetni¢kom delu dao robni karakter, a pri tom pokazao da ono ipak nije izgubilo status
privilegovanog umetni¢kog predmeta. Medutim, ono S$to je zajednicko i za DiSanov
redimejd 1 Rod¢enkove monohrome je da oni kao umetnicki predmeti funkcionisu samo
u odredenom kontekstu - van njega oni su obi¢ni predmeti. Ovo su grani¢ni primeri
otvaranja umetni¢kog dela ka spolja, ka preispitivanju kontekstualnih odredenja
umetnickog dela, na direktan (Disan) i indirektan (Rodc¢enko) nacin. Obojica isticu
desupstancijalnu, antiesencijalisticku i1 konvencionalnu prirodu umetnosti i robni
karakter umetni¢kog dela nakon pojave tehni¢ke reprodukcije ukazujuéi na promene
koje su, sa novim proizvodnim odnosima, zahvatile i sve segmente druStvenog

delovanja.
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“Ova pak duSa, koju mozemo razumeti i kao esenciju, ne prebiva u nekim dalekim,
nedokucivim nebeskim predelima, ve¢ je tu u blizini, u neposrednom okruzenju, u mrezi
raznovrsnih, istorijski uslovljenih i promenljivih konvencija. Tako dusa nije u tekstu ve¢ u

kontekstu.”148

2.2.5. Alegorija (Ovens)

U tekstu ”The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism” polazeci
od Benjaminovog tumacenja, Ovens ukazuje na neiskori§¢ene potencijale alegorije u
analizi savremene umetnsti. On polazi od Sireg odredenja alegorije kao postupka,
tehnike, stava, procedure ili na¢ina percepcije, a ono §to je, po njegovom misljenju,
zajednicko za sve pomenute manifestacije je “metatekstualni aspekt”, ’pozivanje jednog
teksta na drugi”.'¥ Kao i Benjamin, Ovens istiCe fragmentarni karakter alegorije
uporedujuci je sa palimpsestom. On istice 1 neke druge aspekte alegorije koji se takode
mogu dovesti u vezu sa Benjaminovim odredenjima. Na primer, on smatra da je
alegorija model za svaku vrstu komentara u ¢emu se krije i njen kriticki potencijal.
Zatim, Ovens kao Benjamin govori o aproprijativnom karakteru slika koje c¢ine
alegoriju, koje, samim tim §to su fragmenti nekih ve¢ postoje¢ih celina ulaze u nove
konstelacije, ne kao kreirane, ve¢ konfiskovane slike!>? - one su neka vrsta komentara, a
ne reafirmisanja originalnog (prvobitnog) znacenja. Alegori¢ar dodaje drugo znacenje
slici i to je, kao $to Ovens istiCe, razlog zasSto je alegorija odbac¢ena u modernistickoj
umetnosti, ali istovremeno teorijski zanimljiva iz pozicije postmoderne umetnosti.

Kao primer alegorije u postmodernoj umetnosti on navodi umetnike koji
produkuju slike preuzimajuéi reprodukcije postoje¢ih slika - fotografije, crteza,
filmskog snimka. Ovako preuzete slike funkcioniSu kao fragmenti jer upucuju na
tragove nekog ve¢ postojeceg znacenja koje treba deSifrovati jer se izgubilo ili
promenilo u ponovljenoj situaciji 1 izmenjenom kontekstu. To je razlog zaSto je

alegorija nuzno povezana sa fragmentom, necim S$to je okrnjeno, nedovrseno i §to je,

148 Tsto, 85-86.
149 C. Owens, ““The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism”, October, Vol. 12, 1980, 68.

150 «__ the allegorist does not invent images but confiscates them.” Isto, 69.

76



kao S$to je joS Benjamin istakao, najblize ruSevini. Drugi primer alegorije u
postmodernoj umetnosti su site-specific radovi, intervencije u prostoru koji su po nacinu
funkcionisanja bliski ruSevinama jer su fizicki vezani za konkretne lokacije, menjaju se
tokom vremena i nestaju kao ruSevine.!>' PoSto je najcesée jedini trag ovakvih
intervencija fotografija, to istovremeno ukazuje i na alegorijski potencijal fotografije.
“Fotografija odrazava nasSu zelju da se fiksira neSto propadljivo, ogranicenog
trajanja.”!’3? Alegorijski potencijal ima i fotomontaZa koja akumulira razli¢ite fragmente
na jednoj povrSini i akumulacije. Istovremeno, akumulacija moze biti bazirana na
identi¢nim fragmentima, ponavljanjima istih sekvenci §to opet ukazuje da i repetitivnost
ima alegorijski karakter. Jo$ jedno alegorijsko obelezje postmoderne umetnosti koje je,
kao 1 prethodna, u suprotnosti sa estetskom funkcijom umetnickog dela je
izjednacavanje teksta i slike, recipro¢nost izmedu vizuelnog i verbalnog: reima se
pripisuje vizuelno iskustvo ili slike se ¢itaju kao tekst koji treba deSifrovati. U alegoriji
slika je tekst, a tekst se tretira kao slika. Ovo upucuje na jedno od bitnih osobenosti
alegorije, a to je da joj nisu primenjive postojee stilske, zanrovske, medijske
klasifikacije jer ona ima hibridni karakter. Takode, paralela rusevina kao pokazatelja
procesa raspadanja, deartikulacije 1 distanciranja od prvobitnog znacenjskog okvira u
kontekstu umetnosti je upotreba odbacenih predmeta i materijala (junk art) koja u
novom kontekstualnom okviru dobijaju drugaciju funkciju.

Negativno odredenje alegorije je povezano sa njenim tumacenjem kao
suplementa, neceg pridodatog spolja $to je u suprotnosti sa modernistickim shvatanjem
umetnickog dela kao samodovoljnog, autonomnog. Medutim, gledano iz ugla
postmodernih umetnickih praksi i fenomena kao Sto su aproprijacija, site-specificity,
hibridnost, akumulacija kojima je zajednicko upravo otvaranje ka spolja, dodavanje
znafenja, promenljvost znacenja, ponavljanje, odbacivanje zatvorenosti umetni¢kog
dela u odnosu na spoljasnje okolnosti i odbacivanje samodovoljnosti - to ukazuje na

kontekstualne mogucénosti i kontekstualni potencijal ovih umetnickih praksi. Iz toga se

151« it is the memento mori of the twentieth century.”, Isto, 71.

152 Isto, 71.
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moze zakljuciti da je alegorija, o kojoj je jo§ Benjamin pisao i na kraju 20. veka

predstavlja jedno od klju¢nih obeleZja umetnosti.'>3

2.2.6. Uvodenje neumetnickog u kontekst umetnosti

U srpskoj umetnosti druge polovine 20. veka, na tragu avangardnih iskustava,
jedan broj umetnika pocinje da koristi neumetnicke materijale u svom radu i time
produkuje razliku u odnosu na dominantni umereno-modernisticki model na lokalnoj
sceni. Neumetnicki materijali posebnu ulogu dobijaju u taktizonima Vladana
Radovanovica.'* Tako formalno podsecaju na apstraktne, amorfne skulpture, taktizoni
imaju jedan izrazito neskulptorski kvalitet. Svojim amorfnim oblikom formiraju
unutra$nje kanale u kojima se nalaze razli¢iti materijali organskog i neorganskog
porekla, uglavnom neumetnicki, kao S§to su krzno, dlaka, sunder, najlon, plastelin,
piljevina. Upotreba ovakvih materijala, narocito organskih, a ne nuzno umetnickih
predstavlja atak na njegovo "plemenito" poreklo i status "nedodirljivog". Ono Sto se
suprotstavlja skulptorskom, plemenitom i umetni¢kom karakteru ovih predmeta je dodir.
Dodir anulira jednu od glavnih funkcija tradicionalnog umetnickog dela po kojem je
ono, pre svega, estetski predmet. Zatim, upucuje na ono Sto je Eko definisao kao
zamena vidljivog opipljivim: neprozirna unutraS$njost rada koja je u tradicionalnoj
skulpturi poistove¢ivana sa njenom "suStinom" - skrivenoj, van domasaja pogleda
posmatraca - u taktizonima se doslovno moze opipati. Istovremeno, dodir je specifi¢no
iskustvo vezano, pre svega, za kontakte sa svakodnevnim, upotrebnim predmetima i
ljudima tako da dodir u taktizonima dobija funkciju povezivanja umetni¢kog i
neumetni¢kog iskustva.

U radovima nastalim u periodu izmedu 1955. i 1960. Sejka, takode, pored

slikarskih, poc¢inje da koristi i neslikarske materijale (svakodnevne, organske, odbacene)

153 Zanimljivo je da i Kurbe za jednu od svojih programskih slika koja je trebalo da ukaZe na novu ulogu
umetnika u modernom drustvu, i novi, netradicionalni pristup slici, koristi naziv alegorija i tako pokusava
da alegoriju uvede u modernu umetnost. Isto, 77.

134 Tuktizon 10, Fijotanbl (gips i krzno, 58x27x25¢cm, 1957), Taktizon 11 (daska, gumice, boja, metalne
“klackalice”, plastelin, 47x31x3cm, 1958), Taktizon 12, plosni (dufiks sa piljevinom, najlon, sunder,
dlake, 80x63x8cm, 1958), Taktizon 13, 1963 (nije realizovan). Grupa autora, Vladan Radovanovic.
Sintezijska umetnost, Narodni muzej Kragujevac, 2005.
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kombinujuéi ih sa iluzionisticki naslikanim motivima.!>> Kombinovanjem slikarskih i
neslikarskih materijala i tehnika, Sejka je destabilizovao status specifi¢no umetni¢kog
(materijala, tehnike, postupka) dovode¢i ga u istu ravan sa neumetnickim (Cak
organskim!). Ovakav pristup Sejka je kasnije u svom traktatu nazvao panrealizmom.
Panrealizam bi se mogao definisati kao jedinstvo razligitih realnosti.!>¢ Sejka je ¢ak i
boju, osnovni slikarski materijal, tretirao kao realnost po sebi, konkretnost, a ne
slikarski materijal u funkciji predstavljanja.!?

Paralelno sa eksperimentisanjem u mediju slike, Sejka u svoj rad uvodi predmete,
uglavnom nadene, odbacene: skuplja ih, klasifikuje, ispituje njihovo poreklo, oblik,
interveniSe na njima i proglaSava ih umetnickim delima. Najraniji primeri ovakve
njegove aktivnosti su iz 1956. godine: Flasa — defunkcionalizovani objekt (flaSa
oslikana sivom bojom, visina 24 cm, 1956), Destrukcija flase (flasa oslikana uljem,
visina 27 cm, 1956), Flasa — proglasavanje objekta (flasa slikana belom i sivom bojom,
visina 21,5 cm, 1956). Zatim, to su predmeti, uglavnom manjih dimenzija, odbaceni
delovi vecih celina, koji su u potpunosti izgubili svoju prvobitnu funkcionalnu vrednost.
Sejka ih kombinuje u manje celine, lepi, kolazira ili interveni$e bojom, natpisom. Na taj
nacin dobija sasvim nove strukture bogatog sadrzaja, najeS¢e upakovane u kutije
(kartonske, drvene) manjih dimenzija sa ili bez poklopca.!’® Koncepcijski okvir ovih
radova je, takode, poetika PubriSta kojom se bavio na razliite nacine: doslovnim
obilascima gradskih dubriSta na kojima je dolazio do materijala za svoje radove,

belezenjem tih obilazaka kao svojevrsnih umetnickih akcija na kojima je proglasavao

155 “Biljke, draperije, zguzvana hartija, pauinasta materija, oblaci, razlivena te¢nost (krv, voda),
kristalaste strukture, mikroorganizmi, zivotinje, uvelo liS¢e, oblici otpalog maltera na zidovima, oblici
trulenja. I. Suboti¢, “Leonid Sejka: parabola o integralnom”, katalog retrospektivne izlozbe, Muzej
savremene umetnosti, Beograd, 1972, 28.

156 “Razli¢iti vidovi realnosti tako postaju jedna panrealnost. Panrealnost obuhvata sve razli¢ite potencije
prostornosti, sva stanja materije, sve gustine i sva znacenja predmeta.” L. Sejka, Traktat o slikarstvu,
Nolit, Beograd 1964, 148.

157 “slojevi pigmenta imaju znacenje apsolutne konkretnosti”. Citirano prema: I. Subotié, n. d., 29.

158 Primeri ovakvog tipa rada su: Objekt — kutija (kartonska kutija s poklopcem bojena odozgo, unutra
asamblaz: drvo, metal, koren, ulje, 13x17,8x3,5cm, 1956; Objekt Lenjinski (drvo, predmeti, kolaz,
26x22,5x14cm, 1956), Objekt s klatnom metalooscilacije (drvo, predmeti, asamblaz, 45x45x7cm, 1956),
Zgift multipleks (kartonska kutija s asamblazom, 31,5x16,5x6cm, 1957): “objekt-kutija koja sadrzi
novine, mreze, konopce, kuéine, vatu, celuloid, pozlacene gvozdene elemente, ulje”. 1. Subotié, n. d., 28.
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pojedine nadene predmete za umetnicka dela i teorijskim i knjizevnim interpretacijama
njegovog nezaobilaznog prisustva u kontekstu moderne civilizacije.!>®

Rad sa odbacenim predmetima u velikoj meri referira na kontekst jer su u pitanju
predmeti koji su iz svog prvobitnog konteksta u kojem su imali upotrebnu funkciju
izmesteni u drugi kontekst u kojem su tu funkciju izgubili. Njihova oslobodenost od
prvobitnog konteksta daje im potencijal neogranicenog uvezivanja, kalemljenja u nove
kontekste. Istovremeno, ovakav tip radova u kojima se koriste odbaceni predmeti polaze
od najekstremnijeg suprotstavljanja tradicionalno shvacenog umetnickog dela kao
privilegovanog predmeta.

Posebno mesto u Sejkinom radu ima Izlozba slika, crteza i andrmolja u galeriji
Grafickog kolektiva (Beograd, 31. oktobar, 1969) koja, iako je realizovana nakon niza

godina, uspostavlja vezu sa njegovim radovima iz druge polovine pedesetih.

”Ta akcija imala je dve faze. U prvoj posetioci su, svojim prilozima za ”skladiste*, aktivno
uticali na izmenu ambijenta donoseci u njegov prostor stare Stapove za golf, prasnjave
abazure rashodovanih stolnih lampi, ping-pong loptice, pregorele radio cevi, puknute
balone, rajsnedle i spajalice, opuske francuskih cigareta, omote od bombona, Zvakaéih
guma i higijenskih maramica od hartije, tikve i crni luk, te niz sli¢nih otpadaka iz sadrzaja
svog svakidasnjeg zivotnog trajanja. Druga faza akcije sastojala se u korekciji i kreaciji
tako stvorenog rekvizitarijuma i publika je aranzirala “skladiSte” menjajuci polozaje i
odnose predmeta, Zvrljajuci, crtajuci i piSuéi po do tada praznim listovima bele hartije da

bi, Stavise, pojedinci pokusali da “nadgrade* i neke od autorovih izloZenih radova.« 190

Ova izlozba je specifi¢na iz nekoliko razloga. Prvo, ona u istu ravan dovodi umetnicki i
neumetnicki registar: galeriju, skladiSte, dubriSte, rekvizitarijum, mesto druzenja, igre,
intervenisanja, uzivanja... Slika, crtez i predmet iz svakodnevnog Zivota imaju isti status
u ovom kontekstualnom okruzenju: svi se tretiraju kao fragmenti stvarnosti, ali i
“umetnicki” predmeti. Ono Sto je u tradicionalnoj paradigmi neosporno, a to je
razlikovanje izmedu umetnickog i neumetnickog predmeta, sada je u drugom planu.
Takode, trajanje izlozbe je bilo ograni¢eno na tri sata tako da je i to pomerilo izlozbu u

pravcu dogadanja, a ne izlaganja u tradicionalnom smislu.

159 ”Pubriste je, (dakle), prostor principijelno neupotrebljivih stvari. Predmeti ovde postoje okrenuti
zvezdama. Takode su bezrazlozne radnje koje se Cine sa tim predmetima, kao i one radnje kojima se ti
predmeti proizvode. Pubriste — to je prostor Ciste igre.” L. S., ”Grad, dubriste, zamak”, Knjizevne novine.

160 B. Tirnani¢, ”Iznenada jednog petka“, Nin, Beograd, 16. 11. 1969.
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Kombinovanje ili pribliZzavanje umetnickog i1 neumetnickog registra
karakteristi¢no je i za izlozbu Drangularijum (Galerija Studentskog kulturnog centra,
1971) koja se odvija u sasvim drugacijem kontekstualnom okruzenju. Za razliku od
Sejkine izlozbe koja zadrzava tradicionalne reference u smislu proizvodenja odbagenih
u umetnicke ili bar dragocene predmete 1 njihovim izjednaCavanjem sa crtezom i
slikom, koncept Drangularijuma je baziran na izlaganju izvanumetni¢kih predmeta i
diSanovskom izboru umetnika s ciljem destabilizovanja specificno umetnickih
odredenja umetnickog rada. Takode, Drangularijum je kontekstualna intervencija jer
predstavlja pozicioniranje mlade grupe umetnika nasuprot opSteprihvaéenom,
visokomodernistiCkom 1 oficijalnom modelu umetnickog izrazavanja. Na to upucuje i
¢injenica da se, nasuprot modernistickom 1 originalnom, isti¢e neoriginalni koncept
izloZbe - sliéne izlozbe ve¢ su se organizovale u svetu!é! - i beogradski kontekst kao
specifi¢nost ove izlozbe.

Udaljavanjem od tradicionlnog (isklju¢ivanjem estetskog momenta i standardne
izlozbene delatnosti) i modernistickog shvatanja umetnosti (odbacivanjem
originalnosti), uspostavlja se veza sa pokretima istorijske avangarde i to insistiranjem na
Soku recipijenta kao “najviSem principu umetnicke intencije“.'%? “Drangularijum ne
mazi pogled 1 ne raznezuje, on je Sok, on vreda, on je provokacija...” Zatim,
Drangularijum se naziva igrom, dosetkom Sto takode ukazuje na avangardu kao
background. Posebno je zanimljiv iskaz ”Drangularijum je trenutna situacija®“. Ovaj
iskaz zapravo nagovestava drugacije shvatanje umetnosti u kojem je stati¢no, finalno,
dovrSeno, vecno zamenjeno trenutnim, promenljivim, ne¢im §to je u procesu. U tekstu
pisanom vise od dve decenije nakon izlozbe, jedan od autora pratecih tekstova izlozbe,

Jesa Denegri, potvrdio je ono §to se ve¢ tada moglo naslutiti:

”Ve¢ samim tim Sto je bio traZzen izvanumetnicki predmet govori koliko je u tom trenutku
kriza ve¢ zahvatila pojam umetnickog dela kao privilegovanog estetskog predmeta; jer u
takvom delu videlo se nesto vestacko, udaljeno od Zivota, izolovano od same same

stvarnosti postojanja.« 163

161 Tzlozba sli¢nog koncepta koja se najée$ée pominje je izloZba Amore mio Akile Bonita Olive odrzana u
Montepulcianu, juna, 1970.

162 Birger, Peter, n. d., 28.

163 J, Denegri, Sedamdesete, n. d., 90.
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Da je postojala svest o nuznosti promene, zastarelosti modela u umetnosti ukazuje i

Bojana Peji¢:

”Drangularijum je pokusaj da se prikaze novo, da se pobegne sa koloseka utabanih staza.
On nije ni kaskanje za zbivanjima van naSih granica ni neko izivljavanje koje se moze
protumaciti kao posledica nesposobnosti da se kreira na polju likovnog. Drangularijum je

samo realno sagledavanje ¢orsokaka u kome se to likovno danas nalazi. 164

Pored kritickog stava prema oficijalnoj umetnosti i sredini u kojoj se nemogucénost
promene izjednacava sa autenticnoscu, kontekstualni karakter ove izlozbe naglaSava i
velika doza samokriticnosti jer implicitno ukazuje na poteSkoce sa kojima se susrece
jedna nova generacija umetnika i kriti¢ara u nastojanju da svoje delovanje u umetnosti
prilagodi savremenom trenutku.

I upravo to se i desilo. Jedan broj umetnika, uglavnom mladih, tek izaslih sa
Akademije, udaljili su se od Skolskih, akademskih znanja i krenuli u istraZivanje
drugacijih formi izrazavanja. Svedoc¢enja nekih od ovih umetnika nakon trideset i vise
godina od same izlozbe u najboljoj meri odslikavaju znacaj ove izlozbe: “napipavanje
nekih novih stvari“!%5, udaljavanje od institucionalnog shvatanja i prezentacije
umetnosti u smislu slike 1 svih ostalih klasi¢nih disciplina. To je bilo definitivno
izlazenje; 1% ona je “materijalizovala neku vrstu preokreta, konkretizovala pomeranja
parametara u shvatanju umetnosti. Ljudi nisu u prvom trenutku uvideli ozbiljnost te
izlozbe, delovala im je kao jo§ jedno zezanje mladih umetnika; niko nije mogao da
prepozna jedno novo vreme koje je krenulo od tog trenutka. Ipak, to nije bilo otvoreno
negiranje zatecenog sistema; mi smo to radili nezavisno od toga da 1i ¢e se nekome
svideti — i nije se nikome svidelo. I od Drangularijuma kreée jedna nova prica.«16’

Rad Rase Todosijevi¢a na Drangularijumu sastojao se od plave nahtkasne, flaSe,
takode u plavo ofarbane i postavljene na nahtkasni, zatim, skulpture radene u

Kalderovom stilu (imitacija Kalderovog rada) i Marinele KozZelj. Ova situacija ili

164 B, Pejic, n. d.
165 M. Stankovi¢, Izlazak iz slike, ulazak u zvuk”, intervju sa N. Paripovi¢em, n. d.
166 M. Gruden, “Slika promene”, intervju sa E. Milivojevi¢em, www.dipassage.com.

167 M. Stankovi¢, "Ma kazi bavis se slikarstvom", intervju sa Rasom Todosijevi¢em, n. d.
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tableau vivant,'®®  eksplicitno ukazuje na udaljavanje od akademskog znanja o
umetnosti. Prvo, delatnost umetnika svedena je na intervenciju, farbanje koje ¢ak nuzno
ne uraCunava ni zanatsku vestinu, a kamoli stvaralacki impuls neodvojiv od klasi¢no
shvacenog umetnickog dela. Drugo, to je u jo§ vecoj meri potvrdeno “maleckim
Kalderom®, koji u samoj postavci jedini ima preferencije umetnickog dela, ali kao
imitacije. Trece, shvatanje umetnickog dela kao materijalizacije emotivno-mentalnog
potencijala samog umetnika, izraZavanje unutrasnjeg Ja ovde je pervertirano izborom
predmeta, za koje mozemo da pretpostavimo da, u najmanjoj moguc¢oj meri mogu biti
nosioci bilo kakvog emotivnog, idejnog, simboli¢kog ili asocijativnog sadrzaja, pa ¢ak i
nakon intervencije samog umetnika: nahtkasna ili flasa. Medutim, ovi sadrZaji ne
nedostaju radu. Naprotiv, prisutni su ali na jedan sasvim neumetnicki nac¢in: u prisustvu
Marinele Kozelj. Sam Todosijevi¢ istiCe znacaj ovog neumetniCkog elementa: "Moja
zamisao nije bila da pravim tableau vivant ve¢ da se u okviru moga rada nade Ziva
osoba.” Citav rad ovim prisustvom dobija sasvim novu dimenziju: “rad sa telom kao
materijalom.”'® Upotreba tela kao eksplicitno neumetni¢kog "materijala" predstavlja
jedan od klju¢nih udaraca tradicionalnom umetni¢kom delu kao predmetu i brisanju
jasnih granica izmedu umetnickog 1 neumetni¢kog registra u kontekstu srpske umetnosti

tog perioda.

2.2.7. Eksternalizacija

Rozalind Kraus u svojim istrazivanjima vezanim za skulpturu 20. veka!’? uvodi
termin eksternalizacija. Ovaj termin se odnosi na udaljavanje od tradicionalnog
shvatanja skulpture po kojem je umetnickom delu imanentna sustina sakrivena u
njegovoj unutrasnjosti, dubini. Na ovo shvatanje nadovezuje se ideja o umetniku kao
izvoru umetnickog dela ili medijatoru u prenoSenju tog skrivenog znacenja Cije je

poreklo u nekoj viSoj instanci. U oba slucaja umetnicko delo zavisi od nekog in advance

168 »To je prvi tableau vivant u srpskoj umetnosti u D. Sretenovié, Was ist kunst?, Geopoetika, Beograd,
2001, 13.

169 M. Stankovi¢, "Ma kazi bavis se slikarstvom", intervju sa RaSom Todosijevi¢em, n. d.

170 R. Krauss, Passages of Modern Sculpture, The MIT Press, 1981.
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postojeceg sistema znacenja - hermeneutickog, filozofskog ili pak iskustvenog (u smislu
prenosenja iskustva, emocija samog umetnika). Formalni pokazatelji “sustine” skulpture
su vertikalna orjentisanost koja ukazuje na zavisnost od ve¢ pomenutog viseg sistema
znacenja, njen transcendentni karakter; zatim, srediSte ili centar kao metafora "sustine";
hijerarhijska kompozicija u kojoj svi elementi skulpture konvergiraju ka njenom
srediStu; plemeniti materijali kao §to su bronza, zlato, kamen, mermer koji se od
najstarijih vremena koriste za izradu predmeta kultne vrednosti; i postolje kojim je
skulptura izdvojena iz realnog i smestena u nekakav idealisti¢ki prostor koji naglasava
njenu izdvojenost i ura¢unava nemoguénost dosezanja njene sustine. Znacenje ovako
shva¢enog umetni¢kog dela - neponovljivog, jedinstvenog, samodovoljnog - dolazi iz
njegove unutrasnjosti. Jedna od glavnih teza Rozalin Kraus je da je za modernu
skulpturu karakteristicno udaljavanje od ovakve, “idealisticke koncepcije” umetnickog
dela i tu tendenciju ona naziva ospoljavanjem.

U tekstu “Allegorical procedures: Appropriation and Montage in Contemporary
Art” Benjamin Buhloh analizira RauSenbergov rad Obrisani de Kuningov crtez (1953).
RauSenberg je zamolio de Kuninga da mu pokloni svoj crtez s namerom da ga obriSe 1
izlozi kao svoj rad. Nakon detaljnog postupka brisanja, Rausenberg je izbrisani crtez sa
tragovima olovke predasnjeg de Kuningovog rada uramio u pozlaéeni ram i izlozio kao
svoj rad. Na ramu je bilo ugravirano Rausenbergovo ime, naziv rada i godina nastanka.
Ovaj postupak problematizuje tradicionalno shvatanje umetnickog dela u nekoliko
ravni. Prvo, odbacivanjem reprezentacije: u procesu brisanja reprezentacija fizicki
nestaje iz slikarskog polja. Drugo, destabilizovanjem funkcije umetnickog rada:
brisanjem crteza dovodi se u pitanje ono $to je specifi¢no “umetni¢ko”, ono Sto pripada
registru umetnosti, a to je crtez kao slikarski medij. Istovremeno, dovodi se u pitanje
individualni, originalni umetnicki rukopis i autenti¢nost, jedinstvenost stvaralackog ¢ina
jer u procesu brisanje nestaje “trag ruku umetnika” i samim tim sve ono Sto referira na
stvaranje umetnickog dela.

Medutim, problemski okvir ovog rada uracunava jos jedan bitan momenat, a to je
premestanje teziSta od samog rada, njegove ‘‘suStine”, unutraSnjosti ogranicene
okvirom, ka spolja: sa reprezentacije na okvir na kojem se nalaze podaci o autoru,
postupku. U jednoj izjavi RausSenberg istice da je postupak brisanja imao tezinu jedino

ako je brisao neSto S§to je umetnicko, Sto ve¢ ima neprikosnoveni status umetnickog
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dela. Brisanje sopstvenog crteza u tom klju¢u ne bi bilo od znacaja jer njegov crtez
“wasn’t art yet”'7!. Pri tom, treba imati u vidu da je, u tom trenutku, RauSenberg
umetnik koji se tek pozicionira na umetnic¢koj sceni. Da bi brisanje imalo tezinu, “it has
to be art”72. De Kuning je neko ko je nezaobilazan kada se govori o apstraktnom
ekspresionizmu: poznat, priznat umetnik sa neprikosnovenim statusom na njujorskoj
sceni. Brisanje njegovog rada je brisanje potencijalnog “remek-dela” i u tom slucaju taj
postupak ima tezinu. Ipak, da bi se rad razumeo, neophodni su svi ovi podaci.
Neophodno je poznavanje podatka da je re¢ o brisanju, o crtezu 1 o tome ko je De
Kuning, odnosno o kontekstu u kojem je njegovo ime pozicionirano kao znacajno. Sve
to ne moze se “videti” na samom crteZu odnosno u ostacima crteza, ve¢ u podacima koji
se nalaze na okviru. TeziSte je prebaceno iz “unutra”, slikarskog polja ka necem S§to je
spolja - okviru.

Eksplicitna eksternalizacija znafenja umetni¢kog rada u Obrisanom de
Kuningovom crtezu istovremeno predstavlja i uvodenje konteksta kao konstitutivnog
dela rada - u ovom slucaju de Kuningovo ime u nazivu rada direktno upucuje na
odredeni kontekstualni okvir: poznati umetnik, predstavnik apstraktnog ekspresionizma
1 dominantni polozaj koji ovaj pravac ima u tom trenutku. Buhloh naglaSava jos jednu
komponentu koja upucuje na kontekstualni nacin funkcionisanja, a to je komodifikacija
umetni¢kog dela. Preuzimanje gotovog rada ukazuje na robni karakter umetni¢kog dela,
njegovo svodenje na predmet masovne proizvodnje: umetnicki rad kao odredeni
materijalni predmet postaje promenljiva ili zamenjiva komponenta, a njegova
znaenjska, smisaona komponenta konstituiSe se u mrezi, a ne unutar samog rada,
odnosno - postaje kontekstualna. RauSenberg, ne samo $to dovodi u pitanje tradicionalni
nacin funkcionisanja umetnickog dela, reprezentaciju (jer nestaje), zatim, umetnicki
medij, crtez (jer ga briSe) 1 privilegovani status isticanjem komodifikacije, ve¢
simbolickim gestom ostavljanja okvira oko “praznog mesta” (obrisanog crteza) izdvaja
kontekst kao umetnicki predmet. Njegovo ime, naziv rada i godina u tom kljucu samo

su tacke oko kojih se strukturira kontekst kao predmet samog rada.

171 Artist Robert Rauschenberg describes the process of creating his Erased de Kooning Drawing (1953),
SFMOMA, 3°25”, 1998, http://www.sfmoma.org/explore/multimedia/videos/24#ixzz2HZnuTK Xy.

172 Isto.
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Jo§ jedan RauSenbergov rad se moZze posmatrati kao uklju¢ivanje “onog spolja”.
To su njegove Bele slike (1951). Izlaganje potpuno belih poliptiha razli¢itih oblika
tumaceno je kao direktno suprotstavljanje apstraktnom ekspresionizmu jer su svi klju¢ni
elementi apstraktnog ekspresionizma odbaceni: gest, pokret umetnika, potez cetkice,
boja... Kritika je u njima videla, kao 1 u Obrisanom de Kuningovom crtezu, destruktivni
¢in, suprotstavljanje ne samo apstraktnom ekspresionizmu, ve¢ i umetnosti jer su sva
obeleZja umetnic¢kog nestala sa slike. Ostalo je jedino prazno, belo platno. Medutim, u
toj ispraznjenoj povrSini RauSenberg je video otvaranje prostora za sve ono Sto se
desava oko slike - senke posmatraca, svetlost, Cestice prasine, sve §to dolazi spolja, van
platna... Zanimljivo je da su Bela platna polaziste i za KejdZovu kompoziciju
4’337 (1952).173 U ovoj kompoziciji, kao i u Rau$enbergovim slikama, sve $to je spolja

u odnosu na rad - postaje deo rada: zvuci iz publike, kasljucanja, meskoljenja i sl.

Ono $to se promenilo u odnosu na tradicionalno i modernisticko shvatanje
umetni¢kog dela je to da je niz nekakvih spoljasnjih elemenata postao konstitutivan za
percepciju rada: prostor, svetlost, senka, ugao posmatranja, postavka... Teza Rozalind
Kraus je da znaCenje ne proizlazi iz privatnog (intimnog prostora umetnika ili
unutrasnjeg izvora), ve¢ iz "javnog" prostora (spoljasnjeg). Ospoljavanjem ili
eksternalizacijom znacenje ili smisao umetnickog dela strukturira se u odnosu na druge
predmete 1 njihova znacenja, u odnosu na prihvacena znanja, konvencije i, uopste,
naCine izrazavanja/misljenja koja pripadaju odredenoj kulturnoj sferi. Ono se
suprotstavlja ideji o prauzroku ili metafizickom poreklu umetnosti 1 pocetak je
funkcionisanja znacenja u mrezi, odnosno iz mreze koju ¢ine odnosi unutar polja sila u
kojem se preplicu kretanja iz razliitih registara: umetnickog, ekonomskog, politickog...
Eksternalizacija umetni¢kog rada je proces koji je doveo do ukljucivanja konteksta kao
konstitutivnog dela umetnickog rada. Moglo bi se re¢i da 20. vek pocinje sa
fragmentiranjem, odvajanjem od prvobitnog konteksta, a zavrSava sa umetnickim radom
kao fragmentom koji se uvek iznova uvezuje u nove kontekste.

Istovremeno, eksternalizacija koja je zapocela fragmentisanjem umetnickog dela,

uvodenjem neorganskog dela doprinela je brisanju jasnih granica izmedu umetnickog i

173 http://www.sfmoma.org/explore/multimedia/podcast/aop_tour 404, SFMOMA, 2197, 2008.
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neumetnickog $to ¢e za posledicu imati uvodenje fluidnih granica izmedu umetnickog i
neumetniCkog registra. Ne postoji viSe nekakav opipljiv kvalitet koji bi se mogao
nazvati umetni¢kim. Vecina postupaka, tehnika, medija, praksi koje postoje u registru
umetnosti kao sli¢ne ili gotovo iste postoje i u drugim, neumetnickim registrima bilo da
je u pitanju postupak, tehnika, materijal, medij, odredeni naCin delovanja, ponasanja...
Obican, svakodnevni predmet u umetnickom kontekstu ima status umetni¢kog rada. Isti
predmet van umetni¢kog konteksta funkcioniSe kao obic¢an, svakodnevni predmet.
Uspostavljanje fluidnih granica izmedu umetnickog i1 neumetnickog registra je

istovremeno jedna od nezaobilaznih premisa za funkcionisanje fluidnog konteksta.
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2.3. Decentralizacija institucionalnog izlagackog sistema

2.3.1. Ambivalentnosti u nac¢inu funkcionisanja muzeja

Decentralizacija institucionalnog izlagackog sistema odnosi se na gubitak
ekskluzivne uloge muzeja i galerija u prezentovanju umetnickih dela. To je proces koji
se nije desio odjednom, ve¢ se moze pratiti od avangardnih preispitivanja funkcije
galerijskog prostora, do neoavangardnih praksi koje potenciraju izlazak iz galerija i
prezentovanje rada van institucija umetnosti. Kako je muzej, a kasnije 1 galerija, dobio
centralnu ulogu u izlagackom sistemu? Kakva je funkcija unutar izlagackog sistema?
Da li je izlazak iz galerije oslobadanje od institucionalnog okvira? Kako se prelazak sa
moderne na globalnu umetnost odrazio na funkcionisanje konteksta? Ovo su neka od
pitanja koja bi trebalo da pokazu kako je decentralizacija institucionalnog izlagackog
sistema dovela do uspostavljanja fluidnih granica izmedu institucionalnog i
vaninstitucionalnog ¢ime je otvoren prostor za ulazak konteksta kao sastavnog dela

umetnickog rada.

Jedan od klju¢nih fenomena vezanih za pojavu Moderne - muzej - osnovan je
krajem 18. veka. S pojavom muzeja uspostavljen je potpuno novi, umetnicki kontekst s
jasno definisanim funkcijama: prezentacija, sakupljanje, arhiviranje umetnickih dela.
Medutim, ako se pode od toga kako je zazivela ideja o ovakvoj instituciji, do toga kako
je muzej postao jedno od glavnih obelezja umetnosti 20. vekal!’*, i pored njegovih
precizno definisanih funkcija, uocavaju se ambivalentnosti u razli¢itim segmentima rada
ove institucije, koje neki autori oznacavaju kao “schizophrenic monument to
contemporary culture”'”3. O kakvim ambivalentnostima je re¢?

U najranijoj fazi nastajanja, muzejska arhitektura je veoma podsecala na

tradicionalnu, ceremonijalnu arhitekturu - hramove, palate, riznice, grobove.!’® Sli¢nost

174 “The history of modernism is intimately framed by that space; or rather the history of modern art can
be correlated with changes in that space and in the way we see it.” B. O’Doherty, Inside the White Cube,
University of California Press. Los Angeles, 1999, 14.

175 C. Jencks, M. Giebelhausen, “The Architecture Is The Museum”, (ed.) J. Marstine, New Museum
Theory and Practice, Blackwell Publishing 2006.

176 C. Duncan, A. Wallach, “The Museum Of Modern Art As Late Capitalist Ritual: An Iconographic

Analysis”, Marxist Perspectives, 4, 1978. Teza ovih autora je da su muzeji ceremonijalni spomenici i da
pripadaju istom tipu gradevina kao Sto su hramovi, crkve, svetinje, ekskluzivne palate.
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izmedu muzeja i ceremonijalnih spomenika nije bila vezana samo za arhitekturu.
Uspostavljanje kontinuiteta sa ovakvim tipom gradevina motivisano je time $to su to
bile po funkciji najsli¢nije gradevine budué¢im muzejima: ceremonijalno izlaganje
votivnih darova i relikvija blisko je izlagackoj funkciji muzeja. Grizelda Polok istice 1
uspostavljanje kontinuiteta sa klasicnim hramom i renesansnom palatom s ciljem
preuzimanja modela autoritarnosti kao kulturnog modela $to takode dovodi u vezu sa
izgledom najranijih muzeja.!”’” Sli¢nost sa klasiénim ceremonijalnim gradevinama u
arhitektonskom 1 funkcionalnom smislu jedno je od glavnih obelezja najranijih muzeja.
Imaju¢i u vidu da se arhitektura muzeja u velikoj meri promenila tokom 20. veka,
udaljila od tradicionalnih gradevina i da je muzej dobio i neke nove funkcije'’®, moze se
zakljuciti da su ove pocetne slicnosti nestale, da je institucija muzeja odbacila
tradicionalne recidive i u arhitektonskom i u funkcionalnom smislu. Medutim, nesto $to
je trajno obelezilo nacin funkcionisanja muzeja je uspostavljanje privilegovanog statusa
predmeta izlozenog u muzeju. Privilegovanost ovog predmeta sastoji se u tome $to mu
sam muzej garantuje umetniCku vrednost na isti nacin kao Sto kultna funkcija hrama
daje kultni karakter ritualima koji se odvijaju u njemu i predmetima koji su deo tih
rituala. Momenat kultnog konstitutivan je za privilegovani status 1 umetnickog dela i
kultnog predmeta. Samim tim, kontinuitet sa tradicionalnim gradevinama ostao je trajno
obelezje muzeja. Moglo bi se ¢ak zakljuciti, ne samo da je uspostavljen kontinuitet sa
tradicionalnim gradevinama, ve¢ da je muzej samo modifikacija tradicionalnog
koncepta kultnih gradevina u novom drustveno-politickom sistemu. Kako se to moze
dovesti u vezu sa pocetnom tvrdnjom o muzeju kao jednom od klju¢nih fenomena
modernosti? Sta je moderno u modifikaciji tradicionalnog koncepta?

Kao $to se muzej dovodi u vezu sa tradicionalnim, ceremonijalnim gradevinama,
moze se povezati 1 sa tipicno modernim institucijama. D. Crimp u tekstu “On the
Museum's Ruins”, pozivajué¢i se na Fukoa, uporeduje muzej sa bolnicom, ludnicom i
zatvorom: na isti nafin kao $to ove institucije proizvode diskurs ludila, bolesti i

kriminala - a ne obrnuto - i muzej proizvodi odredeni diskurs - modernu umetnosti.!”

177 G. Polok, “Un-Framing the Modern: Critical Space/Public Possibillity”, Museums After Modernism:
Strategies of Engagement, Blackwell Publishing, 2008, 7.

178 Npr., edukativne, turisticke...

179 D. Crimp, “On the Museum's Ruins”, October, Vol. 13, 1980, 41-57.
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Neki autori istiCu sli¢nosti 1 sa drugim oblicima modernosti kao §to su Zeleznicke
stanice, prodavnice ili mozda, ponajvise, pasazi koje Benjamin direktno dovodi u vezu
sa pojavom modernog grada i moderno$¢u uopste. Iz ovoga se moze zakljuciti da je
ambivalentnost - 1 tradicionalno i moderno - konstitutivna za muzej kao instituciju. M.
Giebelhausen posebno isti¢e tu fuziju neceg, na prvi pogled, nespojivog, a to je kultnog
i “besramno modernog”!80,

O ambivalentnosti muzeja se moze govoriti i po pitanju proslosti. Opste je mesto
povezivanje muzeja sa proSlos¢u: u muzej se ide da bi se videlo nesSto Sto pripada
istoriji; muzej je “mesto susreta sa pros$los¢u”?!; umetni¢ko delo je u muzeju istorijska
pojava; muzej sakuplja, ¢uva 1 izlaze umetnicka dela, upoznaje 1 edukuje,
uspostavljajuci, na taj nacin, vezu sa prosloscu. Ipak, prvi muzej, Luvr, nastao je, ne s
ciljem glorifikovanja proslosti, ve¢ sasvim suprotno, kao raskidanje veza sa proslosc¢u.
Osnivanje prvog muzeja vezano je za postrevolucionarni kontekst u Francuskoj'®? i
situaciju u kojoj je u uzavrelom republikanskom ushi¢enju trebalo da se odluci Sta Ciniti
sa brojnim kraljevskim insignijama - bistama, spomenicima, slikama napravljenim u
Cast vladara 1 vladarske porodice - nakon njihovog zbacivanja sa prestola? Kako
saCuvati ogromno bogatstvo, a izbrisati njegovu simbolicku vrednost vezanu za
kraljevsku porodicu? Nakon prvog talasa destrukcije, nametnulo se sledece pitanje: da li
je ipak moguce saCuvati neprocenjivo bogatstvo, ali bez simbolickih obelezja koja

pripadaju prethodnoj vlasti?

“Argument koji je bio presudan da se skupstina na kraju ipak opredeli za ideju konzervacije
izneo je Pjer Kambon, koji je predlozio da se ‘kraljevski spomenici’ upotrebe za ‘stvaranje
muzeja’. Ako se oni stave u muzej, isticao je Kambon, ‘time ¢emo unistiti ideju o

monarhiji’ i istovremeno ‘o¢uvati umetni¢ka remek-dela’.”'83

Tako je napravljen rez izmedu proslosti oliCene u monarhistickoj vladavini 1

novoformirane republike. [zmeStanjem insignija iz jednog konteksta - javnog prostora u

180 “platantly modern”, C. Jencks, M. Giebelhausen, n. d.
181 D. Maleuvre, Museum memories: history, technology, art, Stanford University Press, Stanford 1999.

182 Francuska burzoaska revolucija (prim. aut.).

183 L, Siner, Otkrivanje umetnosti, Adresa, Novi Sad 2007, 213.
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kojem su slavili kralja - u drugi kontekst, muzej, promenjena je funkcija tih predmeta:

vladarske insignije postale su artefakti.

“Onog trenutka kada se nadu u muzeju, kraljevski spomenici ¢e izgubiti svoju svetu moc¢,
prestace da budu simboli koji ukazuju na nesto izvan sebe samih i bi¢e svedeni na puku

umetnost.”184

To je bio kljuéni argument za o¢uvanje svega §to je pripadalo zbacenoj vladarskoj
porodici jer je svodenje na “puku umetnost” znacilo istovremeno brisanje postojeceg,
vladarskog i uspostavljanje novog, neutralnog kontekstualnog okvira. Funkcija muzeja
bila je uspostavljanje tog neutralnog konteksta, stvaranje tampon zone s dvostrukom
funkcijom: prvo, neutralisanje simbola vladarske mo¢i 1, drugo, transformisanje ovih
simbola u nacionalno dobro. S jedne strane, muzej je osnovan kao neutralna, autonomna
institucija u odnosu na druge registre, pre svega, politiku - jer je to bilo neophodno u
procesu raskidanja sa simbolickom 1 monarhistickom vlas¢u. Medutim, njegovo
osnivanje je istovremeno povezano sa nacionalnim interesima, afirmisanjem novog
drustveno-politickog uredenja i1 novih vrednosti drzave. Iz ovoga sledi paradoks da je
svodenje na “puku umetnost” u direktnoj vezi sa nacionalnim interesima S$to je ostalo
trajno obelezje muzeja. I danas je njihova funkcija ¢uvara nacionalnog blaga nesto §to
se ne dovodi u pitanje.'® Ova politiCka misija se moze tumaciti i na jedan mnogo
direktniji nacin kao “disciplinsko orude”!3¢ u uspostavljanju nacionalnog identiteta. Nije
li to funkcija sa eksplicitnim politickim konotacijama? Kombinovanje neutralnosti
muzeja sa nacionalnim interesima i s njima povezanim drustveno-politickim uredenjem
ukazuje na novi nivo ambivalentnosti u na¢inu funkcionisanja muzeja.

U tekstu “Museums and the Framing of Modernity”!3” Donald Preziosi pominje i
analizira jedan od ¢uvenih vodi¢a kroz muzeje koji se, kako sam tvrdi, nalazi u gotovo

svakom muzeju u svetu. Vodi¢ govori o pravilima ponasanja u muzeju i onome $to je

184 Tsto, 213.

185 “Muzej je simbolicki prostor za reprezentaciju same drZave i uspostavljanje kolektivnog, nacionalnog
identiteta.” D. Maleuvre, n. d., 10.

186 T, Bennett, The Birth of the Museum: History, Theory, Politics, Routledge, London, 1995, 68.
187 D. Preziosi, “Brain of the Earth’s Body: Museums and the Framing of Modernity”, P. Duro (ed.), The

Rhetoric of the Frame: Essays on the Boudaries of the Artwork, Cambidge Unversity Press, Cambridge
1996, 96-110.
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najvaznije - kako pristupiti umetni¢kom delu. Medutim, najviSe prostora u vodicu je
posveceno odnosu izmedu posetioca muzeja 1 umetnickog dela. Taj odnos se opisuje
kao jedinstven dozivljaj, moguénost da se iskusi sasvim specifi¢no iskustvo, da se stupi
u komunikaciju sa najve¢im genijima pro$losti, jedno, skoro uzviSeno, osecanje
prisustva pred ne¢im $to predstavlja remek-delo, moguénost da, bar za trenutak, svako
dozivi isto Sto i najCuveniji kraljevi, kraljice koji su bili u istoj toj poziciji pred
umetnickim delom, skruSeni i fascinirani istovremeno veli¢inom, lepotom i sl. Alj,
naravno, ne postoji nekakvo konkretno uputstvo koje ¢e posetiocima sve to garantovati.

Insistiranje na jedinstvom dozivljaju i uzvisenom iskustvu upucuje na
privilegovani status posetioca muzeja i, istovremeno, ekskluzivnost same institucije
koja, takode, preuzima epitete jedinstvenosti, uzviSenosti, Cistote 1 jednog idealnog
“okvira” koji odstranjuje sve §to remeti ekskluzivnost ovakvog dozivljaja, i sve ono §to
nije umetnicko. Opet se postavlja pitanje kako je mogucée ovakav pristup povezati sa
prethodno pomenutim? Kako je moguce da potpuno suprotstavljene reference
egzistiraju u istom funkcionalnom okviru: disciplinovanje i uzviSeni dozivljaj;
individualno iskustvo, kontemplacija i uspostavljanje kolektivnog identiteta; politicka
misija i autonomija? Sve ove, sasvim heterogene reference integrisane su, i uklopljene u
funkcionisanje muzeja.

Zatim, moZe se postaviti pitanje da li je muzej, pre svega, riznica dragocenih
predmeta koje treba sacuvati za buduce generacije ili je u prvom planu, ipak, sam
posmatra¢ kojem bi trebalo omoguditi Sto direktniji kontakt sa umetnickim delom,
upoznavanje, edukovanje, ali i moguénost konzumiranja sasvim osobenog iskustva?
Iako se ¢ini da ovi pristupi ne iskljuCuju nuzno jedan drugog, oni su bili predmet
ozbiljnih diskusija jer je pitanje funkcionalnog prioriteta neposredno povezano sa
arhitektonskim reSenjem, organizacijom prostora i uspostavljanjem komunikacija sa
publikom. Ako je u prvom planu zaStita muzejskih predmeta, onda se oni moraju
adekvatno odvojiti, ograditi, zastititi od razli¢itih spoljasnjih faktora - ukljucujuéi i
posmatraca kao jednog od njih. S druge strane, ako se u prvi plan stavi susret izmedu
posetioca 1 umetnickog dela, onda bi trebalo odstraniti, ili bar svesti na minimum, sve
ono §to taj susret moze da ometa Sto povlaci za sobom sasvim drugaciju organizaciju

prostora i stavljanje u drugi plan zastite umetni¢kog dela.
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Ulaskom u muzej umetnic¢ka dela se nalaze u sasvim novom okruzenju: postaju
deo odredenog “ikonografskog programa” ili dominantnog narativa, na primer, narativa
“moderne umetnosti”. Pitanja vezana za dominantni narativ su posebno problematic¢na:
da li je to niz ¢injenica povezanih hronoloski, stilski, problemski u manje ili vece celine,
periode ili interpretacija ili je to proizvod same institucije na isti nac¢in na koji Fuko
govori o bolesti, ludilu i kriminalu kao diskursima koje su proizvele institucije kao §to
su zatvor, ludnica, bolnica?

Tu se dolazi do, verovatno, najosetljivijeg podrucja, prisustva ideoloske matrice u
nacinu funkcionisanja muzeja. Da li je muzej institucija koja ima ideolosku funkciju?
Ako su muzeji ceremonijalni spomenici, onda imaju ideolo$ku funkciju.!®® Istovremeno,
ako su muzeji Cuvari nacionalnog dobra i nacionalnih vrednosti, to ukljucuje ideolosku
funkciju povezanu sa odredenim drustveno-politickim kontekstom. To znaci da se
posetilac muzeja upoznaje sa najposStovanijim verovanjima i vrednostima drusStva.
Muzej afirmiSe “mo¢ i druStveni autoritet vladajuce klase”.!8? Postavlja se pitanje $ta je

onda neutralni kontekst? Da li je nali¢je neutralnosti plasiranje ideoloskog sadrzaja?

2.3.2. Sta je neutralni kontekst?

Vecina predmeta, u najranijim muzejima, nastala je u vreme pre nego Sto su
postojali muzeji. Ulaskom u muzej njihova originalna namena zamenjena je
izlagackom, odnosno umetnickom. Muzejski kontekst neutralizovao je prvobitnu
namenu izlozenih predmeta tako §to im je dao umetnicki status. Muzejski prostor se
percipira kao prazan, ispraznjen od znacenja, kao medijum koji umetnost ¢ini vidljivom
1 omogucava njeno objektivno sagledavanje. Da bi se izdvojile klju¢ne karakteristike
neutralnog konteksta, neophodno je postaviti pitanje zasto se ono $to se nalazi u muzeju
percipira kao umetnost?!*® Odgovor bi mogao biti: zato §to je muzej institucija koja je

uspostavljena kao mesto znanja, mo¢i i objektivnog pogleda.

188 C. Duncan, A. Wallach, . d.
189 Tsto, 448.

190 To se odnosi na umetnicke, a ne na neumetnic¢ke muzeje. (prim. aut.)
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Objektivni pogled se stukturira instaliranjem neutralnog konteksta u kojem dolazi
do izrazaja, pre svega, umetnicka vrednost. Neutralnost ovog konteksta garantuje
umetnicki karakter izlozenim predmetima i uspostavljanje granice u odnosu na ono
neumetni¢ko, svakodnevno, promenljivo i propadljivo.!'”’ To je zatvoreni sistem jer
produkuje jasnu razliku izmedu onoga Sta jeste 1 Sta nije umetnost. Druga osobenost
muzeja je izjednacavanje neutralnog sa nevidljivim, nepostoje¢im §to, zapravo, sugerise
da je “ispraznjen od konteksta”.!> Medutim, ako se vratimo na to da muzej garantuje da
je odredeni predmet umetni¢ki samim tim §to se nalazi u muzeju, iz toga proizlazi da
ovaj kontekst nije neutralan jer direktno dodeljuje smisao odredenom predmetu.
Istovremeno, garantuje ouvanje umetni¢kog karaktera izloZzenog dela u ¢emu dolazi do
izrazaja treCa karakteristika, a to je zasienost, potpuno suprotno od pocetne
pretpostavke o “ispraznjenosti” i neutralnosti muzejskog konteksta.

Neutralni kontekst je, zapravo, vrlo pogodan za produkovanje razli€itih ideolo8kih
matrica Sto se takode moze dovesti u vezu sa ambivalentnim osobenostima
funkcionisanja muzeja. Kao $to Grizelda Polok navodi pozivajuci se na tvrdenje S.
Oberhrdt izneto u knjizi Frames within Frames: The Art Museum as Cultural Artifact:
da bi smo prepoznali da sama institucija produkuje znacenje, potrebno je da prosirimo
fokus interesovanja i tada ¢emo videti funkciju tog okvira. Ako se jo$ viSe izmaknemo
videc¢emo Siri kulturni okvir, opSte prihvacene diskurse i nacine reprezentacije drustva i

kulture u okviru kojih muzej postoji.

191 “Museums, like asylums and jails, have yards and cells — in other words, neutral rooms called
galleries. A work of art when placed in a gallery loses its charge, and becomes a portable object or surface
disengaged from the outside world. A vacant white room with lights is still a submission to the neutral
[...] The function of the warden-curator is to separate art from the rest of society. Next comes integration.
Once the work of art is totally neutralized, ineffective, abstracted, safe, and politically lobotomized, it is
ready to be consumed by society.” S. Nowotny,”Anti-Canonization: The Differential Knowledge of
Institutional Critique”, G. Rauning and G. Ray (eds), Art and Contemporary Critical Practice:
Reinventing Institucional Critique, MayFlyBooks, London 2009, 24.

192« muzej teZi ka tome da se predstavi kao nevidljivi okvir ¢ija je funkcija samo sakupljanje, uvanje i
izlaganje umetnickih dela.” G. Pollock, n. d., 1.
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2.3.3. As modernism gets older, context becomes content'*?

Obzirom da je funkcija izlagackog prostora (galerije/muzeja), ne samo uvodenje
kontekstualnog okvira koji odvaja umetni¢ko od neumetnickog, ve¢ je 1 garant
“umetnicke vrednosti”, ova funkcija, ve¢ u prvim decenijama 20. veka predmet je
kritickog preispitivanja. Jedan od najranijih primera je DiSanova Fontana (1916) koja
direktno problematizuje ‘“neutralnost” umetni¢kog konteksta. Neumetnicki predmet
izmesStanjem iz svakodnevnog u registar umetnosti, galeriju, dobija funkciju umetnickog
predmeta ili “praznog mesta, pukotine, reza, sa koga je tek mogu¢ rad na umetnosti”!%4.
Iz toga sledi da umetnicko nije nuzno svojstvo samog predmeta, odnosno da nosilac
umetnickog znacenja nije samo umetni¢ko delo kao takvo, ve¢ se konstituiSe u odnosu
na kontekst. Redimejdom DiSan ukazuje upravo na konstitutivnu ulogu konteksta u
nacinu funkcionisanja umetnickog dela i ne samo to, ve¢ dovodi u pitanje neutralnost
konteksta. Ako je umetnik onaj koji izlaze u galeriji 1 ako je sve ono $to je izlozeno u
galeriji umetnicko delo, onda je i sve $to umetnik izlozi - umetnicko delo. Smisao ili
umetnicki kvalitet nije nesto Sto je “u prirodi” samog predmeta, odredeno svojstvo koje
ga ¢ini umetnickim. Funkcija umetni¢kog dela je nesto Sto se predmetu dodeljuje spolja.
Ospoljavanjem umetnickog kvaliteta destabilizovano je tradicionalno shvatanje po
kojem umetnicko delo ima neko specificno svojstvo u sebi koje ga ¢ini umetnickim.
Eksternalizacijom smisla umetniCkog dela kontekst u jakom smislu ulazi u polje
umetnickog misljenja. To, naravno, ne znaci da je tog trenutka sva umetnost postala
kontekstualna, ve¢ da je otvoren prostor za kontekstualna pozicioniranja umetnickog
rada.

U instalaciji /200 dzZakova na Internacionalnoj nadrealistickoj izlozbi 1938. u
Parizu, DiSan u prvi plan stavlja galerijski prostor kao konstitutivni deo rada. U pitanju
je prva velika izlozba nadrealizma u Parizu koja je obelezavala novu fazu u razvoju
nadrealizma kao pokreta. Galerie Beaux-Arts u kojoj se izlozba odrzava je u tom
trenutku prestizna pariska galerija u kojoj se izlazu najve¢i klasici kao $to je El Greko,

¢iji su radovi bili izloZzeni neposredno pre nadrealistickih. Nadrealizam kao avangardni

193 B. O’Doherty, n. d., 15.

194 J. Ceki¢, “The Marcel Duchamp Case”, Presecanje haosa, Geopoetika, Beograd 1998, 31.
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pravac, s onu stranu sistema umetnosti sa ovom izlozbom ulazi u fazu
institucionalizacije, oficijelnog priznanja od strane ugledne umetnicke institucije
(Galerie Beaux-Arts). DiSan je jedan od ucesnika, ali ne kao izlaga¢, ve¢ neko ko je
zaduzen za postavku izlozbe, “generateur-arbitre”®>. Namera organizatora izloZzbe
Andre Bretona i Pola Elijara je, najverovatnije, bila da DiSan uradi neobi¢nu,
zanimljivu, netipicnu postavku koja bi bila “nadrealisticka” i koja bi ukazivala na
specifican poloZaj nadrealizma u odnosu na druge avangardne pravce. Moglo bi se
slobodno re¢i da su takva ocekivanja sigurno bila ispunjena. Ono §to je Disan uradio u
potpunosti je odudaralo od uobicajenih nacina izlaganja, a istovremeno je bilo dovoljno
zacudno, neobi¢no tako da je odgovaralo i nadrealistickom pristupu. Medutim, Disan je,
pored toga, uradio joS nekoliko stvari po kojima je ova izlozba ostala zapamcena 1
dobila istaknuto mesto na karti umetnickih dogadaja: problematizovao je
"prepoznatljivost" institucionalnog okvira - u ovom slucaju poznatu parisku galeriju
transformisanu do neprepoznatljivosti; zatim, proces institucionalizacije nadrealizma
koji ulazi u svoju finalnu fazu upravo sa ovom izlozbom i njegovu poziciju unutar
novog, institucionalnog okvira.

Disan je intervenisao u prostoru galerije na slede¢i nacin: tavanicu je prekrio
dzakovima koji su bili napunjeni novinama. PosSto je ona bila glavni izvor svetlosti,
galerijski prostor je bio u potpunosti zatamnjen. I ne samo to, ve¢ su i zidovi, podovi
galerije zatamnjeni tako da je izgled galerije u potpunosti bio izmenjen. Posetiocima su
deljene baterijske lampe na ulazu koje su im osvetljavale put kroz galeriju i bile su
jedini izvor svetlosti. Pored dZzakova, bila su izlozena i Cetiri kreveta u stilu Luja XIV 1
sitna vegetacija: granje, trave, paprati. Ovakva postavka podsecala je na kolaz podignut
na arhitektonsku razinu.!°® Deo tog “kolaza“ bile su i slike na zidovima, miris peene
kafe 1 zvuk sa gramofona sa kojeg su se naizmeni¢no smenjivali pla¢ mentalno obolelih
1 nemacke paradne pesme.

Sve ovo upucuje u kojoj meri je postavka bila u suprotnosti sa burzoaskim
ukusom 1 u tom smislu je ispunila ocCekivanja nadrealista kojima je odgovaralo

uklanjanje svega $to upucuje na mediokritetski ukus sa ¢im su poistovecivali burzoasko.

195T, J. Demos, The Exiles of Marcel Duchamp, MIT Press, Cambridge 2007, 128.

19 Tsto, 130.
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Cak je i prepoznatljivi arhitektonski okvir tipiéne galerije prikriven tako da su
nadrealisti mogli da budu u potpunosti zadovoljni. Ipak, to nije bio slucaj. Glavna
zamerka bila je u tome Sto se slike nisu dobro videle i Sto je tolika koliCina
“neobicnosti”, zapravo, slike ucinila, mozda je preostro re¢i, manje zanimljivim, ali,
svakako, van fokusa paznje posmatraca.

Mozda bi se ovakve prituzbe izlagaca mogle odbaciti kao suvise banalne, kao
efekti povredene sujete ili egocentrizma, ali one ukazuju na jedan ambivalentan odnos
prema nadrealizmu prepoznat od strane umetnika koji je DiSanova postavka imala.
Ambivalentnost je nesto Sto je u samoj koncepciji izlozbe DiSan uracunavao. U ¢emu se
prepoznaje DiSanov ambivalentni odnos prema nadrealizmu? S jedne strane, DiSanova
postavka je u tolikoj meri odudarala od uobicajenih izlozbi slika i u potpunosti je
odgovarala pozicioniranju nadrealizma kao jednog netipi¢nog, osobenog, radikalnog
pravca koji se suprotstavlja svim burzoaskim vrednostima kao metaforom svega
osrednjeg, mediokritetskog, pseudoumetnickog. Medutim, pored toga, DiSanova
postavka je, istovremeno, kriticki bila usmerena ka samom nadrealizmu, ta¢nije, novoj
poziciji nadrealizma u institucionalnom okruzenju i izmenjenom kontekstu. DiSanova
instalacija direktno referira upravo na izmenjeni kontekstualni okvir koji se moze
posmatrati u nekoliko ravni.

Prvo, to je novi institucionalni okvir nadrealizma. Kriticki stav prema
institucionalizovanju nadrealizma DiSan izrazava na¢inom na koji pozicionira slike u
prostoru galerije: samim tim Sto je galerija bila skoro potpuno zatamnjena, slike na
zidovima se skoro nisu ni videle. Centar postavke predstavljala je tavanica sa koje su
visili dzakovi prete¢i obrusavanjem na glave posetioca. Istovremeno, u galeriji je, pored
slika, bilo toliko drugih predmeta i efekata (mraka, zvuka, mirisa...) i sve to je skretalo
paznju posetioca sa slika na sam prostor galerije kroz koji su se u mraku, sa baterijskim
lampama kretali posetioci, izmeSteni iz svog uobiCajenog, kontemplativnog i
distanciranog polozaja.'®” U tako koncipiranoj postavci, izloZzene nadrealisticke slike su
dobile ulogu aksesoara. S jedne strane, nisu bile dovoljno vidljive, s druge strane
potpuno transformisan prostor galerije bio je rad za sebe - sa ili bez slika. Time je

Disanova instalacija statement o aktuelnoj poziciji nadrealizma: ne samo S$to je postao

197 “Needless to say, the flashlights were directed more to people’s faces than to the works themselves...,
Man Ray recalled.” Isto, 186.
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deo umetnic¢kog sistema, ve¢ je unutar tog sistema njegova kriticka i do tada vodeca
avangardna pozicija zamenjena pratecom, manje vidljivom 1 u funkciji samog sistema.

Drugi nivo kontekstualnog uvezivanja ti¢e se upravo tog sistema olicenog u samoj
galeriji u odnosu na koju DiSan pravi kriticki odmak. On, ne samo §to transformise
fizicki izgled galerije do neprepoznatljivosti, ve¢ 1 dovodi u pitanje glavnu funkciju
galerije - izlagacku. Istovremeno, dovodi u pitanje posmatraca kao nezaobilaznog
elementa sistema umetnosti. On je destabilizovan, anksiozan jer u mraku, zapravo, vrlo
malo moze da vidi. Njegova aktivnost je viSe usmerena ka snalazenju u tom
zamraenom, izmenjenom prostoru nego na posmatranje samih slika. Izostavljanjem
svih nagovestaja tradicionalnog izlagackog prostora problematizovan je tradicionalni
odnos izmedu institucije 1 umetnickog dela zasnovan na kontemplativnom posmatranju.
Destabilizovanje ovog odnosa u Disanovoj instalaciji ima funkciju strategije otpora
institucionalnom sistemu, kriticki odmak u odnosu na novo klaustrofobi¢no okruzenje u
kojem se nadrealizam nalazi.

Tre¢i nivo problematizovanja konteksta je u odnosu na tadas$nji drustveno-
politicki trenutak koji obelezava, pre svega, nailaze¢i nacizam. U uobicajenim
galerijskim postavkama, tavanica je u prostorni deo galerije apsolutno neutralan, van
pogleda posmatraca. Medutim, u ovoj instalaciji tavanica je deo postavke. DiSan
pervertira skrajnutu ulogu tavanice stavljaju¢i je u fokus: naduveni dzakovi stvarali su
utisak “tezine, tereta” koji prete¢i visi nad glavama posmatraca i ¢ini ith dodatno
nesigurnim aludiraju¢i na nadolaze¢i nacizam metaforicki predstavljen kao opasnost
koja se nadvija nad svima.

Medutim, Disanov kriticki odmak usmeren je 1 ka sopstvenoj praksi, redimejdu,
koji se u tom trenutku nalazi na putu institucionalizovanja kao i nadrealizam. Do 1938.
redimejd je takode prihvacen kao umetnicki postupak na sli¢an nacin kao i nadrealizam.
Zanimljivo je da je redimejd povezan sa nadrealizmom 1 u tadasnjoj kritici se naziva
“nadrealistiCkim predmetom”!?8. Razlog tome bio je to $to su nadrealisti preuzeli

redimejd, izjednacili ga sa nadrealistickim predmetom i uveli niz sli¢nih postupaka

198 1936. godine redimejd se pojavljuje u katalogu izlozbe Alfreda Bara “Fantastic Art, Dada and
Surrealism” u Muzeju moderne umetnosti u Njujorku. Alfreda Bar govori o redimejdu kao
“nadrealistickom predmetu”, Isto, 146.
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(objet trouve, objet onirique, objet incorpore)'®”® zanemarujuéi kljuénu razliku $to je
takode jedan od razloga koji je naveo DiSana da napravi odmak od nadrealizma i
nadrealistickog prisvajanja redimejda.?%

Iz tog razloga “DiSanova strategija menja svoj fokus od prezentacije jednog
predmeta ka proizvodenju odredenog iskustva pomoc¢u akumulacije i ponavljanja istog
predmeta”?!, Posto je redimejd bio na putu da dobije svoj institucionalni oblik, Disan
uvodi novu praksu koja, ¢ini se, u tom trenutku ne moze da dobije svoj institucionalni
oblik jer nije predmet, ve¢ dogadaj, trajanje u prostoru ograni¢eno trajanjem izlozbe.
Ovim “ograni¢enim trajanjem”, praksom za koju ¢e se kasnije ustaliti naziv instalacija,
uveden je potpuno novi tip odnosa izmedu umetnickog rada i institucija. Jedna od
glavnih karakteristika ovog odnosa je upravo kontekst, osetljivost ili senzitivnost na
kontekst, institucionalni, drustveno-politi¢ki, prostorno-vremenski kontinuum vezan za
"ovde 1 sada". DiSan u ovoj instalaciji preko intervencija u prostoru galerije uvodi
kontekst kao konstitutivni deo rada ukazuju¢i da je “neutralnost”, institucionalna
neutralnost, zapravo, prostor otvoren za razli¢ita kontekstualna upisivanja.

Mile of String na izlozbi First Papers of Surrealism koju je organizovao Andre
Breton 1942. godine u Njujorku je druga instalacija u kojoj DiSan problematizuje
neutralnost galerijskog prostora, ali i novu fazu, novo kontekstualno odredenje
nadrealizma - egzil. Naziv izloZbe referira na dislocirani status nadrealista (“first
papers” su dokumenta koja se apliciraju za dobijanje americkog drzavljanstva) od kojih
je vecina emigrirala u Ameriku nakon pocetka Drugog svetskog rata. Kao i na
prethodnoj izlozbi, DiSan radi sa prostorom galerije: aktuelizuje ga, stavlja u prvi plan,
transformiSe pomocu razapetih kanapa.

Iste nedelje otvorena je jos jedna nadrealisticka izlozba u Njujorku. To je izlozba
nadrealistickih slika iz kolekcije Pegi Gugenhajm. Postavku ove izlozbe radio je

arhitekta Frederick Kiesler koji je pre toga saradivao sa razli¢itim avangardnim

199 Isto, 150.

200 «“My Ready-Mades have nothing to do with the objet trouve because the so-called ‘found object’ is
completely directed by personal tast. Personal taste decides that this is a beautiful object and is
unique.That most of my Ready-Mades were mass produced and could be duplicated is another important
difference. In many cases they were duplicated, thus avoiding the cult of uniqueness, of art with capital
A.” Citirano u: T. J. Demos, n. d., 151.

201 Isto, 148.
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pokretima. Pretpostavke za njegovo polaziSte u postavci radova bile su sasvim razlicite
od Disanovih. Kompleksna koncepcija koja je ukljucivala niz arhitektonskih poduhvata
koji su izmenili izgled enterijera s jednim ciljem: saZimanje arhitekture i izloZenih
umetni¢kih radova kako bi se uspostavila Sto neposrednija komunikacija sa
posmatra¢em. Cak su i ramovi sa slika bili skinuti radi ostvarivanja direktnijeg kontakta
izmedu umetnickog dela i posmatraca. Zanimljivo je da Kiesler, kao i DiSan, koristi
kanap, ali sa potpuno drugacijim ciljem: dok Kiesler pomoc¢u kanapa priblizava slike
posmatracu izmesStaju¢i ith sa zidova u prostor galerije, posmatratev prostor, u
Disanovoj intervenciji kanap je glavna prepreka u videnju radova.

Ove dve instalacije se mogu posmatrati kao dva razli¢ita pristupa kontekstu:
modernisticki - u prvom planu je samo umetnic¢ko delo kao privilegovan, samodovoljan
predmet ocis¢en od svih neumetni¢kih referenci - i avangardni - pozicioniranje
umetni¢kog rada u odnosu na druge registre drustvenih kretanja. Mogu se posmatrati
kao dva razliCita stava prema evropskom nasledu avangarde u egzilu. Koncipirana tako
da istakne fuziju izmedu tela, predmeta i prostora, Kislerova instalacija isti¢e ideju o
pronalaZenju "novog doma" za nadrealizam u egzilu, stabilnost u novom okruzenju,
neku vrstu “idealnog” okruzenja u kojem su razli¢iti elementi - arhitektura, umetnicka
dela, prostor, posmatrac - u savrsenoj uskladenosti. S druge strane, DiSanova instalacija
isticu upravo suprotnu opciju - nesigurnost, decentriranost kao glavne karakteristike
novog kontekstualnog okvira. Galerijski prostor kod DiSana postaje neka vrsta
“lavirinta” u kojem je sve destabilizovano: aktivnost posmatraca, percepcija umetnickog
dela, izlagacka funkcija galerije 1 nadrealizam unutar jednog novog drustvenog
konteksta, u poziciji emigranta u egzilu. Kanap u DiSanovoj instalaciji koji se §iri u
svim pravcima bez ikakvog reda i sistema, proizvodi okruzenje ispunjeno nesigurnoscu,
gubitak celovitosti, oseaja jedinstva, gubitak “retinalnog uZivanja i1 uvodenje
kolektivne distance prema umetni¢kom radu”?%2. DiSanova intervencija problematizuje
upravo novi kontekstualni okvir nadrealizma, egzil, na perceptivnom i ideoloskom

nivou, i to uvodenjem prepreka u prostoru galerije izmedu posmaraca i umetnickih dela

202 Uvodenje ove distance autor povezuje sa DiSanovim insistiranjem na estetskoj indiferentnosti. T. J.
Demos, n. d., 222.
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koje fragmentiSu pogled 1 pruzaju posmatracu iskustvo dislociranja, kao paralelu
dislociranom statusu nadrealizma u egzilu.?%3

Kislerova instalacije je eskapisticki pokusaj formulisanja idealizovanog okvira,
koji funkcioniSe kao §tit od realnosti ili je negira, a DiSanova suo¢avanje sa radikalno
promenjenim kontekstom: pozicijom umetnika, posmatraca, nadrealizma kao pravca i, u
krajnjoj liniji, umetnosti u izmenjenom polju sila u odnosu na aktuelna drustveno-
politi¢ka zbivanja. Dok Kislerova postavka u prvi plan stavlja upravo neutralnost
galerijskog prostora kao institucionalnog okvira ispraznjenog od svega §to bi eventualno
remetilo estetski dozivljaj, komunikaciju izmedu posmatraca i umetnosti (sa velikim U),
DiSanova instalacija, ne samo $to dovodi u pitanje takvu vrstu neutralnosti, ve¢ ukazuje
u kojoj meri je ona konstitutivna za razli¢ita kontekstualna uvezivanja, i to ne samo
unutar institucionalnog, ve¢ i Sireg konteksta.?%4

Obe nadrealisticke izlozbe, realizovane u razmaku od cetiri godine, postale su
prepoznatljive, pre svega, po DiSanovim intervencijama u galerijskom prostoru. PoCetna
ideja, bar Sto se organizatora izlozbe tiCe, bila je neobi¢na postavka koja odgovara
nadrealistickom pristupu umetnosti. Medutim, ne samo $to su postavke bile specifi¢ne,
upecatljive, ve¢ se mogu posmatrati kao zaseban umetnicki rad. Slede¢i modernisticku
liniju, galerijski prostor je neutralan okvir u kojem su sme$tana umetnicka dela.?%’
DiSan u ovim intervencijama radi upravo sa tim prostorom izmedu posmatraca i
umetnickog dela pervertiraj¢i njegovu “neutralnost”, ukazujuci da je ova “neutralnost”,
zapravo, iluzija. Pokreti istorijskih avangardi su pokazali da je “neutralnost”
institucionalnog okvira konstitutivna za recepciju umetnickog dela, da znacenje

umetnickg dela ne proizlazi iz njega samog, ve¢ da je deo institucionalnog sistema.

203 “Instead of providing an installation design that would act as an insulating mythological womb to
protect against the reality of displacement by denying it completely, as Kiesler’s project had done,
Duchamp’s installation in fact forced artists to experience the immediacy of displacement as an
irrepressible spatial environment. This, in effect, introduced a political framework to a display of art
intent on escaping it, one that announced the problematization if not the impossibility of artistic practise
within the context of world war.” Isto, 222.

204 “Instead, viewers were forced to consider the significance of the physical context of the installation’s
framework in the production of any meaning in the encounter with artwork.” Isto, 237.

205 “The classic modernist gallery is the limbo between studio and living room, where the conventions of
both meet on a carefully neutralized ground.” B. O’Doherty, n. d., 76.
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2.3.4. Razliciti vidovi decentriranja

Decentriranje institucionalnog izlagackog sistema odnosi se, pre svega, na to da
institucionalne izlagaCke institucije (muzej, galerija) gube ekskluzivnhu ulogu u
prezentaciji umetnosti, Sto je proces koji se paralelno odvija sa uvodenjem hibridnih
formi 1 nestajanjem formalnih razlika izmedu umetni¢kog i neumetnickog predmeta. Za
svaki neumetnicki predmet postojala je mogucénost da se, u odredenom trenutku, nade
unutar institucije kao deo umetni¢kog rada. Najekstremniji primer brisanja jasnih
granica izmedu umetnickog i neumetniCkog predstavljaju “sertifikati koje je izdavao
Pjero Manconi definiSu¢i odredene osobe, ili njihove delove, kao privremena ili
doZivotna umetnicka dela (1960-61)2%. Ili, primer koji navodi B. O'Doherty kada je
umetnica Graciela Carnivale zakljucala posetioce u galeriji s intencijom njihovog
proglasavanja u umetnicki "predmet". Nakon viSe od sat vremena, "zatvorenici" su
razbili prozore galerije 1 pobegli: njihov gest je odbijanje statusa umetnickog
predmeta.?’ Galerijski prostor je umetnici bio neophodan za realizaciju namere, ¢in
transformisanja posetioca u umetni¢ko delo. Medutim, ne dugo zatim, galerija kao
definisan institucionalni okvir viSe nece biti neophodna za ovakav tip praksi, na Sta
ukazuju, na primer, Kristoova pakovanja koja se takode mogu posmatrati kao akt
transformisanja neumetnickog predmeta u umetnicki koji se moze izvesti u
kontekstualnom okruzenju po izboru umetnika.

Ipak, uvodenje neumetni¢kog - bilo da je u pitanju materijal, predmet, tehnika,
postupak, medij ili subjekt - postala je institucionalizovana forma umetni¢kog
izrazavanja. lako pitanje funkcionisanje institucija umetnosti nije dovedeno u pitanje, sa
neoavangardnim praksama pocinje destabilizovanje centralne pozicije, pre svega,
galerija 1 muzeja, do tada nezaobilaznih institucija u plasiranju umetnickog rada. Jedan
od pokazatelja decentralizacije institucionalnog izlagackog prostora je dodavanje
razliC¢itih funkcija galeriji: kombinovanje njene izlagacke sa nekom drugom,
neumetnickom funkcijom. Tako, galerija postaje spavac¢a soba (Oldenburg), dnevna

soba (Segal), radna soba (Samaras), bolnic¢ka soba (Kienholz), bar ili benzinska pumpa

206 B. Buhloh, “Od estetike administracije do kritike institucija”, Prelom, br. 8/9, Prelom kolektiv,
Beograd 2008, 209.

207 B, O’Doherty, n. d., 99-100.
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(Segal). Ovim postupkom razli€iti vaninstitucionalni sadrzaji ili funkcije prostora ulaze
u galeriju decentriraju¢i njenu “neprikosnovenu” izlagacku funkciju. Jo$ izrazeniji vid
decenralizacije predstavlja izlazak u vaninstitucionalne prostore kao §to su skladista,
magacini, prodavnice, privatne kuce, ulica, javni prostor. S pojavom hibridnih formi kao
Sto su ambijenti, instalacije, in situ intervencije, u prvi plan je upravo suprotstavljanje
institucionalnim formama izrazavanja i izlaganja. Primeri ovakvih praksi su ambijenti
Alana Keproua, Kleza Oldenburga, Roberta Vitmana i dr.

Radikalni gest decetracije funkcije galerije predstavlja ideja da umetnicka
aktivnost moze da kao takva bude prepoznata i van institucija umetnosti i ne samo to,
ve¢ 1 van kulturnog, urbanog pa ¢ak i naseljenog okruZenja, u prirodi, na primer. Jedan
broj umetnika, pre svega americkih, poceo je da razmislja u tom pravcu: Robert Morris,
Robert Smithson, Dennis Oppenheim, Walter De Maria, Michael Heizer. Land art
radovi predstavljaju izlazak iz institucija, ali je pitanje da 1li je to istovremeno i
vaninstitucinalno delovanje. To su, zapravo, prvi pokazatelji da institucionalni nacin
delovanja nije vezan samo za odredenu instituciju, ve¢ obuhvata i mnoge druge
segmente umetnickog delovanja tako da se ideja o izlasku iz institucija vrlo brzo
ispostavila utopistiCkom. Zasto? Promovisanje ovakvih radova, finansiranje njihovog
izvodenja neodvojivo je od institucionalnih kanala, a i sami umetnici su takode deo tog
sistema, tako da sve ono §to su radili u registru umetnosti, u galeriji ili van nje,
predstavlja institucionalni na¢in delovanja.

Na to eksplicitno ukazuje rad Danijela Birena sa vertikalnim trakama koji izvodi
jo§S od Sezdesetih godina do danas. Umetnik interveniSe u razliCitim prostorima -
galerijskom, javnom, institucionalnom, vaninstitucionalnom. Njegova intervencija nema
karakteristike umetnickog rada, ali, i pored toga, sistem umetnosti je prepoznaje.
Umetnik moze da izade iz galerije, ali dokle god deluje kao umetnik, on je u sistemu
umetnosti. Izlazak iz galerije, svaka promena mesta postaje konstitutivna za ovaj rad.
Istovremeno, ponavljanje identi¢ne intervencije - apliciranje vertikalnih traka u
razli¢itim kontekstima - postaje prepoznatljiv umetni¢ki "znak", "art was here"2%,

"rukopis" samog umetnika i1 pored odsustva elemenata li¢nog, individualnog,

208 B. O'Doherty, n. d., 94.
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autentinog izraZavanja, nesto $to se prepoznaje kao rad ovog umetnika i samim tim

pripada sistemu umetnosti.

Izlazak iz galerije kao jasno koncipiran stav grupe beogradskih umetnika vezan je
za izlozbu Akcija T - 71 (Galerija 70, Groznjan, Istra, 1971). Ova izlozba za svoje
koncepcijsko polaziste ima izlaZzenje izvan oficijelnog izlagackog prostora. Ona je
najraniji primer izlozbe u srpskoj umetnosti druge polovine 20. veka koja menja
uobicajni nacin izlaganja umetnickog dela i za svoj koncept ima proSirivanje polja
umetnosti preispitivanjem utvrdenih granica izmedu izlagac¢kog i neizlagackog prostora.
Na isti nacin kao $to je izlozba Drangularijum svojim konceptom ozvani€ila uvodenje
predmeta 1 time u velikoj meri dovela u pitanje tradicionalno shvatanje umetnickog
dela, ova izlozba otvorila je jedan savim novi prostor, vaninstitucionalni, za umetni¢ko
delovanje.

Nesa Paripovi¢ u okviru ove izlozbi postavlja objekat na otvorenom koji je samo
najlonskim koncem pri¢vrséen tako da se dobija utisak lebdenja u vazduhu pod nazivom
Crveni kvadrat — objekt u prostoru. Ova intervencija, u malom, ocrtava promenu
uslovljenu novim kontekstom u kojem se umetnicki rad naSao: izlaskom iz zatvorenog
prostora galerije i odlepljivanjem od ¢vrste podloge, zida, rad je doslovno odlebdeo u
otvoreni prostor poremetivsi dotadasnji strogo kontrolisan odnos definisan prostorom
galerije izmedu rada i posmatraca.?’® Marina Abramovi¢ svojom intervencijom
problematizuje status umetni¢kog predmeta koji u svojoj intervenciji dodeljuje kamenju
zateCenom u prirodi koje boji plavom bojom 1 tim ¢inom uvodi ga u registar umetnosti.
Sli¢no polaziSte ima i rad Zorana Popovic¢a: “na rustican zid zgrade prislanja vertikalno
tri fosne (5 m), na kojima su paralelno izvucene Strafte (zuta, crvena, plava), dovodeci u
pitanje tradicionalni umetni¢ki mentalitet Sto svoje sisteme, nauku, umetnost gradi na
osecanju za kvalitet, za rustiku, folklor, nostalgi¢nim 1 sentimentalnim opservacijama

nacionalne kulture.”?!® U preispitivanju umetnickog dela u prostoru van oficijelnog,

209 “Qvde se provocira inertno poimanje slike kao predstave (prozora u svet) i pomocu objekta §to smeta,
koji se ovde nudi kao €ist predmet i niSta vise, artikuliSe dilema: predstava ili predmet.” J. Tijardovi¢,
Jasna, n. d., 55.

210 Tsto.
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izlagackog najdalje je otiSao Gergelj Urkom koji je vlastito prisustvo proglasio
umetni¢kim delom.

Poseban problem u okviru izlazenja iz galerijskog prostora predstavljaju radovi
koji na vrlo oprezan i sofisticiran nacin preispituju granice same galerije u smislu njene
osnovne funkcije - onaj momenat ili ta¢nije onaj deo prostora galerije koji predstavlja
grani¢nu tacku izmedu s jedne strane, galerije kao konteksta u kojem figurira umetnost i
on drugog, koji se nalazi van zidova galerije i koji predstavlja suprotnost prethodnom. U
tom smislu ovi radovi preispituju te grani¢ne tacke koje se nalaze izmedu
institucionalnog i vaninstitucionalnog, a koje dele, doslovno, zidovi same galerije.

Rad Marine Abramovi¢ Oslobodenje vidokruga (izlozba u sastavu BITEF-a,
Galerija 212 1 SKC, 1971) ¢ine dve fotografije istih dimenzija na kojima je zgrada
Ateljea 212 fotografisana iz istog ugla, ali je na jednoj od njih ona u potpunosti
izbrisana. Rad je bio postavljen u galeriji, ali su istovremeno identi¢ne fotografije, samo
ve¢ih dimenzija, bile postavljene 1 na Trgu republike u Beogradu. Istim radom
postavljenim u dva razli¢ita konteksta - institucionalnom (galerija) i
vaninstitucionalnom (gradski trg) preispituje se neutralnost konteksta: da li rad i1 van
oficijelnog izlagackog prostora zadrzava umetnicki status ili se ne prepoznaje kao
takav?

Drugi rad Marine Abramovi¢ iz iste godine Cvrkut ptica na drvetu (Oktobar 71,
1971), fokusira se na vangalerijski prostor, ali je njegova funkcija ambivalentna. U
pitanju je zvucna instalacija postavljena neposredno ispred galerije tako da komunicira i
sa galerijom 1 sa prostorom van nje: na drvetu ispred zgrade SKC instaliran je zvu¢nik
koji emituje cvrkut ptica. U ovom slucaju granicnu tacku izmedu umetnickog i
neumetni¢kog konteksta predstavlja prostor ispred ulaza u galeriju koji ona pomocu
zvuka aktuelizuje 1 time istovremeno minimalnim izmeStanjem - iz galerije u prostor
ispred galerije - pomera granice kontekstualnog odredenja umetnickog rada. Sam ¢in
pomeranja granica izveden je skoro neprimetno. Prvo, rad je nevidljiv jer je u pitanju
zvuk - ako izuzmemo nosafe zvuka kao pomocno sredstvo u realizovanju rada, a ne
njegov materijalni ekvivalent. Drugo, sam zvuk, crvkut ptica, odgovara ambijentu u koji
je postavljen tako da je intervencija umetnice i po toj osnovi neprimetna jer se uklapa u

ambijent.

105



Sli¢no polaziSte ima i rad NeSe Paripovi¢ Jedan stepenik vise (Objekti i projekti,
galerija u pozoristu Atelje 212, 1972). Realizovan je, takode, na ulazu u galeriju u kojoj
je postavljena izlozba. Paripovi¢ je na ve¢ postoje¢em stepeniStu dodao jednu drvenu
gredu sli¢énih dimenzija kao stepenice 1 postavio je iznad poslednjeg stepenika tako da je
ona prividno delovala kao nastavak stepenista i1 utoliko viSe bila momenat iznenadenja
na koji je publika nailazila ulaze¢i u galeriju. Taj jedan stepenik viSe je zbunjujuce
delovao na posetioce jer je bilo tesko razlikovati ga od samog stepenista. Moglo bi se
pretpostaviti da je ovakva, skoro neprimetna intervencija u prostoru preispitivala
pozornost posetilaca dovode¢i ih u situaciju da ukoliko nisu dovoljno oprezni ili
zainteresovani, mogu i da ne vide rad ili ga ne prepoznaju kao takvog jer ne postoje
indikacije koje bi ukazivale na njegovu umetni¢ku prirodu. Ovom radu nedostaju sve
predispozicije umetnickog dela: prvo, ne nalazi se u galeriji, ve¢ ispred nje; zatim,
samim tim $to je postavljen kao nastavak stepenista posetioci nuzno prelaze preko njega
1 doslovno ga gaze ili preskacu S§to njegov status privilegovanog predmeta dovodi u
pitanje 1 istovremeno narusava uspostavljen i definisan odnos izmedu umetnickog dela i
posmatraca zasnovan na distanci.

U radu Umetnost nije (SKC, 1972) granicni prostor izmedu galerijskog 1
vangalerijskog koji je u prethodna dva rada zauzimao prostor ispred galerije Gergelj
Urkom svodi na odredenu tacku - vrata galerije. Svoj statement o tome $ta umetnost nije
ispisan rukom na papiru on postavlja u staklena vrata galerije. Vrata galerije su u
najdoslovnijem smislu ta tacka razdvajanja/spajanja dva razli¢ita konteksta, granica u
svom najsvedenijem vidu. Pri tom, tekst nije samo okacen o vrata ve¢ je smesten unutar
vrata (u prostoru izmedu dva stakla): u protivnom, da je okacen sa jedne (iz galerije) ili
druge (spoljne) njegov bi polozaj prostorno bio definisan (galerija ili izvan galerije).
Zatim, i sam tekst njegovog statementa korespondira sa mestom na kojem je postavljen
jer ima funkciju razgrani¢avanja polja umetnosti: Sta umetnost nije? Umetnost nije
predmet - Umetnost nije realnost - Umetnost nije sloboda - Umetnost nije ideja -
Umetnost nije sadrzaj - Umetnost nije forma - Umetnost nisu pravila....

Decentriranje institucionalnog izlagackog okvira problematizuje se i u radu RaSe
Todosijevi¢a Edinburska izjava ili Ko profitira od umetnosti (1975). Kao i Biren i on
ukazuje na eluzivnost granica izmedu umetnickog i neumetni¢kog registra, na mrezu

razli¢itih odnosa koju ¢ine ne samo umetnici, kritiari, publika, ve¢ 1 niz drugih
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funkcija, aktivnosti, delovanja koji su konstitutivni za funkcionisanje institucija -

svakodnevnim, politickim, ekonomskim.

“Aukcionarske kuce.

Obozavateljke.

Siparice.

Studentkinje.

Modeli.

Udate Zene.

Supruge.

Ljubavnice.

Prijateljice.

Udovice.

Deca.

Pederi.

Stari prijatelji i poznanici.
Rodaci i ostali blizi i dalji naslednici.

Advokati.”?!!

Ono $to je kod Birena nestajanje jasnih granica izmedu institucionalnog i
vaninstitucionalnog odnosno prepoznatljivost umetnickog delovanja kao takvog bez
obzira na institucionalni ili vaninstitucionalni okvir, kod Todosijevi¢a je nesto potpuno
suprotno: prepoznatljivost neumetnickog - delovanja, funkcija, aktivnosti - u sistemu
umetnosti Sto takode ukazuje na fluidni karakter institucionalnog okvira umetnosti,
gubitak ekskluzivnosti u izlaganju umetni¢kih dela do tada rezervisanih za

institucionalne izlagacke prostore.

2.3.5. Kritika institucija i njeno institucionalizovanje

U tekstu “Od kritike institucija do institucije kritika” Andrea Frejser analizira

kako je kritika institucija, koja se javila tokom Sezdesetih/sedamdesetih godina 20.

veka, vrlo brzo institucionalizovana. “Kako umetnici koji su sami postali istorijsko-

211 Rasa Todosijevié, Edinburska izjava ili Ko profitira od umetnosti (1975).
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umetnicke institucije mogu polagati pravo na kritiku institucije umetnosti?’?'? Jedna od
njenih glavnih teza je prevazidenost institucionalne kritike u savremenoj umetnosti.
Njen glavni argument je to $to u savremenoj umetnosti ne postoji jasna razlika izmedu
onoga $to je unutar institucija umetnosti, a Sta izvan, te samim tim supstancijalisti¢ko
shvatanje institucije kao odredenog mesta, organizacije, funkcije treba zameniti
koncepcijom socijalnog polja. Autorka cak navodi da savremeni umetnik moze samo da
zali za vremenom kada je bilo moguce zauzeti “..kriticku poziciju protiv ili izvan
institucija. Danas je nemoguée biti izvan.?!3. U savremenom umrezenom drustvu
“ozloglasenog” i dominirajuceg liberalnog kapitalizma, kapital je desupstancijalizovan,
fluidan 1 zato se njegovo kretanje u mrezi teSko moze pratiti. Registar umetnosti nije
vise isklju¢ivo vezan za institucije umetnosti kao $to ni kretanje kapitala nije ogranic¢eno
na institucije umetnosti, ve¢ i na brojne vaninstitucionalne oblike umetnickog delovanja

kao Sto su nevladine organizacije ili korporacije.

“Od 1969. pa nadalje, ideja ‘institucije umetnosti’ razvija se tako da pored muzeja i mesta
produkcije, distribucije i recepcije umetnosti, ukljucuje i Citavo polje umetnosti kao
drustvenog univerzuma. U radovima umetnika koji se vezuju za institucionalnu kritiku,
institucija obuhvata sva mesta u kojima je umetnost prikazana - od muzeja i galerija do
korporativnih kancelarija i domova kolekcionara, pa ¢ak i javnog prostora u kome je
izlozena. Institucija takode obuhvta prostore produkcije umetnosti - atelje i kancelariju -
kao i prostore proizvodnje umetnickog diskursa (umetnicke ¢asopise, kataloge, kolumne o
umetnosti u popularnoj Stampi, simpozijume i predavanja), a ukljucuje i prostore formiranja
proizvodaca umetnosti i umetni¢kog diskursa (umetnicke Skole, studije istorije umetnosti, i

od skora i kustoske programe).”?!4

Frejzerova ide korak dalje istiCu¢i da je samo umetnicko delo, koncipirano po
odredenim pravilima, ve¢ deo institucije umetnosti, odnosno da institucija umetnosti

nije neSto spoljasnje u odnosu na umetni¢ko delo, ve¢ konstitutivni deo njegovog

212 Ovde referira na izloZbu Danijela Birena u Gugenhajmu koji je 1971. cenzurisao rad ovog umetnika,
kao i1 rad Hansa Hakea. A. Frejzer, “Od kritike institucija do institucije kritike”, Prelom, br. 8/9, Prelm
kolektiv, Beograd 2009.

213 Isto, 224.

214 Isto, 226.
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funkcionisanja u registru umetnosti.?!> Krajnja ta¢ka njene kritike institucionalne kritike
je da, nije samo institucija institucijalizovana (umetni¢ko delo, muzej, galerija), ve¢ i
percepcija koja omogucava da nesto vidimo, razumemo, proizvedemo, interpretiramo ili
jednostavno prepoznamo kao umetnost bilo da smo umetnici, kriticari, kustosi, dileri,
galeristi, istoriCari umetnosti, kolekcionari, kradljivei umetnic¢kih dela ili jednostavno
ljubitelji umetnosti. Sve nabrojane “funkcije” institucionalizuju nas kao ¢lanove polja
umetnosti. To, naravno, ne znaci da nema nikakvih granica ili razlika izmedu onog §to
je unutar i van institucija. Te granice postoje, ali one nisu fiksne, strogo definisane, ve¢
su eluzivne, fluidne.

Kritika institucija, prisutna u umetnosti od Sezdesetih godina do danas, ne samo
da nije dovela do slabljenja institucija, ve¢ je prosirila polje umetnosti i na
vanumetnicki registar i prilagodila institucije promenama koje su usledile - socijalne,
ekonomske, tehnoloske. Iz toga Frejzerova zakljucuje da je krajnji efekat kritike
institucija upravo institucionalizacija kritike institucija. Grojs, takode, kritiku institucija
svrstava u institucionalne forme izrazavanja iznoseéi tezu da umetnici danas, kada
istupaju sa te pozicije, kada recimo, kritikuju muzeje kao zastarele institucije, to rade s
mislju da jedino tako mogu jednog dana i sami da dobiju svoje mesto unutar te iste
institucije.?'® Neinstitucionalni karakter kritika institucija imala jedino u avangardnim
pokretima s pocetka 20. veka.

U odnosu na tradicionalni sistem koji je funkcionisao na estetskim nacelima,
institucionalizacija institucionalne kritike uvodi drugaciji modus operandi koji kriticku
svest stavlja u prvi plan. Istovremeno, gubljenjem jasnih granica izmedu "unutar" i
"izvan" institucija, kriticki odnos u pocetku usmeren na institucije, pocinje da se preliva
na Citavo socijalno polje. IzlaZzenjem iz registra umetnosti, kritickim pozicioniranjem
spram odredenih socijalnih fenomena, kontekst se direktno ukljucuje kao okvir unutar

kojeg umetnik radi. Kriticki diskurs, dakle, u svom neinstitucionalnom,

215 “Institucija umetnosti nije ne$to odvojeno od umetni¢kog dela, ve¢ je nesvodiv uslov njegovog
postojanja kao wumetnosti. Bez obzira na javni prostor, nematerijalnost, prolaznost, relacionost,
svakodnevnost ili ¢ak nevidljivost, ono Sto je najavljeno i prihvaéeno kao umetnost uvek je veé
institucionalizovano, zato §to postoji u okviru percepcije uc¢esnika unutar polja umetnosti kao umetnost,
percepcije koja nije nuzno estetska ve¢ fundamentalno druStvena u svom odredenju.” Isto, 227.

216 B, Groys, “A Geneology of Participatory Art”, The Art of Participation, Thames&Hudson, 2008.
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institucionalnom 1 aktivistiCkom vidu direktno ili indirektno uradunava kontekst kao
sastavni deo umetnickog rada.

Savremena umetnost, i pored uvodenja kriticCkog misljenja, funkcioniSe u
razli¢itim ideoloSkim okvirima. Jedan ideoloski okvir je pozicioniranje umetnosti kao
polja slobode, kreativnosti koje daje legitimitet Citavom liberalno-kapitalistiCkom
drustvu kao slobodnom drustvu koje ceni, cuva i brine se o kreativnom potencijalu i
slobodi izrazavanja svojih ¢lanova. Drugi ideoloski okvir je percepcija umetnosti kao
nezavisne od kapitala. Tre¢i ideoloski okvir je verovanje da postoji razlika izmedu
institucionalnog i vaninstitucionalnog odnosno moguénost da se institucija kritikuje s
neke metapozicije. Ovakvo polaziSte karakteristicno je za razliCite aktivisticke prakse.
Istovremeno je moguce govoriti o pseudokritiCkim praksama.?!” Ovakvo stanoviste
ukazuje na institucionalizaciju kritike institucija, ali i na moguénost reaktualizovanja
institucionalne kritike s pozicija van institucija. Te pozicije van institucija se aktuelizuju
time Sto se umetnicka praksa i teorija izmestaju iz uobicajenih institucionalnih okvira
(galerija, muzeja) i umetni¢kih problema (vezanih za diskurs umetnosti), pa se onda
odredeni socijalni fenomeni kao S§to su rasni, manjinski, rodni problematizuju sa
pozicije umetnika kao gradanina socijalno odgovornog za probleme u svojoj sredini.
Internet je primer tog vaninstitucionalnog prostora pogodnog za aktivisticke prakse.
Ovakvim umetni¢kim angaZzmanima zajedni¢ko je sledece: oni aktuelizuju odredeni
socijalni problem u registru umetnosti 1 unutar ili van institucija, ali samim tim $to je
"okvir" njihovog delovanja umetnicki, ona, najces¢e, imaju funkciju jedino unutar
umetnic¢kog polja.

Pitanje da li je, i na koji nacin, kritika moguca i1 otpor ustaljenom sistemu,
institucionalnim formama funkcionisanja umetnosti diskutabilno je, kompleksno i
otvoreno. Medutim, neosporno je da je institucionalna kritika dovela u pitanje
funkcionisanje galerije kao zatvorenog sistema. Samim tim S$to nema razlike izmedu

institucionalnog i vaninstituncionalnog, ili bar te razlike nisu vise jasne i vidljive, to je

217 “Na drugoj strani imamo mnos$tvo kritike umetnosti koja je samo pseudokriticka. Ili, recimo da je u
svojoj kritici mekana, §to joj omogucava da se institucionalizuje i bude “vidljiva”. Zapravo, govorimo o
onom vidu kriticke umetnicke prakse koja u svojoj kritici nije radikalna, ve¢ konsenzualna, zato
participira na kapitalu i, marketinski gledano, ispunjava prazno mesto u umetnickoj produkciji - ponudi.
U tom smislu proizvodnja takve kriticke umetnosti pod institucionalnim nadzorom zapravo nije nista
drugo nego pseudokriticka umetnost koja, u najopstijem smislu, dostize onu drustvenu ravan u kojoj
kapital reguliSe uslove njenog rada i zivota.” Nikola Janovi¢, Izazovi kriticke umetnosti SEEcult.org.
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modifikovalo 1 nacin funkcionisanja institucionalnog izlagackog prostora: on i dalje
garantuje umetniCki status izlozenom predmetu, ali u tome viSe nema ekskluzivnu
ulogu. Svaki drugi vaninstitucionalni prostor moze takode dobiti istu ulogu jer
institucionalna odredenja nisu vezana samo za fizic¢ki prostor, ve¢ registar delovanja na
Sta ukazuje 1 sve veci broj izlozbi, bijenala, sajymova umetnosti smeStenih u prostorima

Tokom 1976. 1 1977. godine Rasa Todosijevi¢ uradio je seriju radova proizaslih iz
rada Ni jedan dan bez crte. U pitanju su intervencije u razli¢itim prostorima: olovkom je
iscrtavan odreden broj linija u zavisnosti od znacaja prostora: Jedna linija, in private
(Beograd, 1976); Deset linija u galeriji (Galerija Wspolzesna, VarSava, 1976); 10.000
linija u galeriji (Samostalna izlozba Art/Tape 22, Firenca, jun 1976); Jedna linija u
napustenoj kuci (Follonica, Italija, 1976); 20.000 linija u galeriji (SKC, oktobar 1976);
20.000 linija u galeriji (Galleria Studio, Torino 1977); Sto hiljada linija, in private
(Beograd, 1976); Jedna linija u domu muzealaca (Bled, 1977); 200.000 linija za Pariski
bijenale (Pariz, 1977). Izvodenjem istog rada u razli¢itim prostorima, Todosijevi¢
preispituje ulogu galerije kao prevashodno izlaga¢kog prostora jer je, u njegovom radu,
galerija samo jedan u nizu mogucih prostora u kojima interveniSe. Medutim, svakom
prostoru u kojem radi Todosijevi¢ dodeljuje odredenu simbolicku vrednost kolicinom
linija koje iscrtava, parafraziraju¢i ulogu centara u sistemu umetnosti koji su uvek
vezani za odredene institucije: Jedna linija, in private 1 200.000 linija za Pariski
bijenale. Time Todosijevi¢ ukazuje u kojoj meri je mesto na kojem se rad nalazi od
konstitutivhog znacaja za njegovo pozicioniranje unutar sistema umetnosti ili, doslovno,
na koji naCin se vrednovanje rada menja u odnosu na udaljenost od centra moci,
odnosno, kontekst u kojem se nalazi.

Decentralizovanje institucionalnog izlagackog prostora uslovilo je brisanje
granica izmedu institucionalnog 1 vaninstitucionalnog prostora i samim tim
institucionalni okvir je transformisan u umetnicko polje - sve ono $to se prepoznaje kao
umetni¢ko delovanje, rad umetnika. To se moZe povezati sa Burdijeovim poljem sila
koje ne funkcioniSe kao odredena teritorija sa jasnim granicama, ve¢ kao simbolicko
polje koje ima svoje granice, ali one su fluidne, promenljive i menjaju se u odnosu na
odnos sila u njemu. Istovremeno, to polje, iako je autonomno nije samodovoljno, ve¢

funkcionisSe u relaciji sa drugim poljima - ekonomskim, politickim, drustvenim §to u
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velikoj meri odreduje i1 funkcionisanje samog rada koji se ne moze posmatrati nezavisno

od ovih ¢inilaca.

2.3.6. Novi okvir: globalna nasuprot modernoj umetnosti

Sinonim za savremenu umetnost je, kako Hans Belting navodi u tekstu
“Contemporary Art as Global Art”, globalna umetnost.?'® Termin savremena umetnost
odnosi se na umetnost koja nastaje u sadasnjem odnosno skorasnjem vremenu.
Savremena umetnost je po Beltingu postala socijalni fenomen, sredstvo za
komunikaciju i pod uticajem je procesa globalizacije Cije efekte tek pocinjemo da
otkrivamo. Postavlja se pitanje po ¢emu se savremena umetnost razlikuje od moderne
umetnosti? Moderna umetnost za svoj referencijalni okvir ima evropski sistem lepih
umetnosti nastao u dugorocnom procesu koji je trajao od sredine 17. do sredine 19.
veka’’” i koji je kao dominantni ili univerzalni, tzv. zapadno-evropski model,
funkcionisao sve do poslednjih decenija 20. veka, do promena u razli¢itim registrima
drustvenog delovanja poznatim pod zbirnim imenom globalizacija.

Savremena umetnost do pojave globalizacije uraunavala je evropsko naslede,
kontinuitet izmedu tradicionalne 1 moderne umetnosti i razumevanje ove umetnosti
pretpostavljalo je poznavanje zapadno-evropske istorije, teorije, filozofije, umetnosti sa
definisanim hronoloskim, stilskim, teorijskim odredenjima koja ¢ine diskurs moderne
umetnosti. Umetnost koja je dolazila iz drugih kultura proucavala se u sklopu
etnologije, antropologije i drugih pomoc¢nih istorijskih disciplina. Globalna umetnost u
odnosu na modernu umetnost ima promenjen referencijalni okvir: za razliku od

moderne umetnosti, ne ura¢unava zapadno-evropski model umetnosti kao univerzalni.

218 H. Belting, “Contemporary Art as Global Art”, H. Belting, A. Buddensieg (ur.), The Global Art World,
Ostfildern 2009.

219 “Konvergencija (tih) drustvenih, institucionalnih i intelektualnih promena dala nam je moderni sistem
lepih umetnosti. Postojala su tri stepena konvergencije: pocetni oko 1680. do 1750. godine tokom kojeg
su se mnogi elementi modernog sistema umetnosti, koji su se poceli polako pojavljivati jo§ od srednjeg
veka, poceli vise integrisati; drugi i kljucni period oko 1750. do 1800. godine koji je konacno razdvojio
lepe umetnosti od zanata, umetnika od zanatlije i estetiku od drugih oblika iskustva; i poslednja faza
konsolidacije i uzdizanja, oko 1800. do 1830. godine, tokom koje je termin ‘umetnost” poceo da
oznacava nezavisnu duhovnu oblast, umetnic¢ki poziv je javno priznat, a koncept estetike je poceo da
zamenjuje ukus.” L. Siner, 7. d., 97.

112



Belting je uporeduje sa Internetom: Internet je globalni fenomen jer se koristi svuda, ali
to ne znaci da je njegov sadrzaj univerzalan.?? Globalna umetnost je umetnost nakon
modernizma ili nakon kraja istorije umetnosti. Ono S$to je pripremilo teren za njenu
pojavu je ulazak novih medija, “electronic turn” i pop art.??! Zatim, globalna umetnost
ne funkcioniSe po principu dualiteta: elitna i masovna umetnost, umetnosti i zanati ili
etnografske prakse. Problem sa terminom globalna umetnost je to Sto se, kako Belting
istice, moze lako zameniti sa sinonimom svetska umetnost, $to je pogresno jer je to
onda vracanje na univerzalisticko odredenje umetnosti poput moderne umetnosti koja za
Cistih formi kako navodi Belting.???

Pojavom procesa globalizacije univerzalisticke pretenzije ovako shvacene
savremene umetnosti se dovode u pitanje. “Globalna umetnost nije viSe sinonim za
modernu umetnost.”??3 Za razliku od univerzalistickih tendencija savremene umetnosti
koja pretpostavlja jedinstveni okvir, definisan zapadno-evropskim modelom umetnosti,
globalna umetnost na kraju 20. i pocetku 21. veka zasnovana je na razlici, uvodenju
razli¢itth modela umetnosti i uraCunavanju specifi¢nosti odredenog drustveno-
istorijskog, kulturnog modela koji egzistira paralelno sa zapadno-evropskim.??*

Institucionalni okvir modernistickog shvatanja umetnosti je muzej kao jedna od
najznacajnijih 1 najranijih institucija moderne umetnosti. Status umetnickog dela
produkuje se unutar institucionalnog okvira. Muzej definiSe kontekstualni okvir
umetnickog dela. “Art was what you saw in art museums... Museum was context...”??> i
klasifikuje, sistematizuje Cinjenice i artefakte u odnosu na dominantni narativ, moderni
sistem lepih umetnosti. Medutim, preispitivanje institucionalnog okvira razli¢itim
avangardnim i neoavangardnim praksama kao $to su redimejd, uvodenje svakodnevnih,

industrijskih, prirodnih, odbacenih predmeta, zatim decentriranje izlagackih prostora -

220 H. Belting, n. d., 11

221 Isto, 15-16.

222 Kao primer ovakvog shvatanja umetnosti Belting navodi Malroov koncept “muzeja bez zidova”. Isto, 3.
223 Isto, 2.

224 “Rather than representing a new context, it indicates the loss of context or focus and includes its own
contradiction by implying the counter movement of regionalism and tribalization, whether national,

cultural or religious.” Isto, 2.

225 Isto, 11.
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dodavanjem neizlagackih funkcija, uvodenje neinstitucionalnih prostora i izlazak iz
institucionalnog (kulturnog, urbanog, naseljenog) okruzenja i, u najvecoj meri,
institucionalna kritika pokazalo je da jasna granica izmedu institucionalnog i
vaninstitucionalnog ne postoji. Radikalna institucionalna kritika zastupa stanoviSte da
ne postoji ni mogucnost vaninstitucionalnog delovanja jer je institucionalno sastavni
deo misljenja, delovanja. (A. Frejzer) Cak i ako se ne prihvati ovakvo radikalno
stanoviste sledi: preispitivanje, decentriranje 1 kritika institucija nije dovela do njihovog
slabljenja, ali je pokazala da granice izmedu institucionalnog i vaninstitucionalnog nisu
supstancijalne, teritorijalne, ve¢ fluidne.

Efekat fluidnosti je proces koji Belting naziva dekontekstualizacijom muzeja i
dovodi u vezu sa ekspanzijom bijenala, umetnickih sajmova, pojavom privatnih i
korporativnih muzeja. Dekontekstualizacija je promena u shvatanju 1 nacinu
funkcionisanja konteksta u odnosu na izlagacke institucije. Muzej kao zatvoreni sistem,
definisao je 1 funkcionisanje konteksta kao odredenog skupa datosti, u vidu odredenog
narativa (istorijskog, istorijsko-umetnickog, antropoloskog, etnoloskog) odnosno
tradicionalnim shvatanjem konteksta: umetnicka dela su izvucena iz konteksta i preneta
u neku drugu sredinu u kojoj su naznake postojanja prethodnog konteksta nevidljive.
Medutim, za razliku od moderne umetnosti kada je definisanje konteksta bilo u funkciji
muzeja odnosno institucija umetnosti, sa globalnom umetno$¢u kontekst funkcionise
kao deo rada i to je jedna od kljucnih razlika izmedu moderne i savremene umetnosti
koja se moze dovesti u vezu sa pojavom globalne umetnosti. S promenom paradigme
umetnosti, ¢vrste moderne u fluidnu modernu, promenio se i nain funkcionisanja
konteksta: kontekst nije viSe jednoobrazni, nepromenljivi, definisani model - spoljasnji
okvir unutar kojeg nastaje umetnost - ve¢ heterogeni sklop relacija, asamblaz u
delezovskom kljucu.

Uspostavljanjem fluidnih granica izmedu institucionalnog i1 vaninstitucionalnog
ne znaci da su ove granice nestale, ve¢ da su promenljive i mogu se multiplicirati.
Multipliciranje omogucava razli¢ita kontekstualna uvezivanja i, ono $to je u modernoj
umetnosti bilo nezamislivo - povezivanje radova koji pripadaju razli¢itim kontekstulnim
okvirima nezavisno od stilskih, hronoloskih, geografskih il Zzanrovskih odredenja -
postaje uobicajeno. Primer takvog kontekstualnog uvezivanja je sve veéi broj izlozbi

koje u prvi plan stavljaju koncept i funkcioniSu kao asamblaz u kojem se privremeno
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Art??% u Palazzo Fortuny u Veneciji. Izlozba problematizuje vreme, ali ne u smislu
odredenog vremenskog perioda, ve¢ odsustva svih vremenskih odredenja (proslosti,
sadasnjosti, buduénosti), praznine ili sveprisutnosti vremena. PolaziSte u ovakvom
shvatanju je da umetnicki rad pripada vremenu u celini jer se njegovo znacenje
konstituiSe, ne u zavisnosti od okolnosti u kojima je nastao, ve¢ u odnosu na kontekst u
kojem se nalazi i u odnosu na druge, umetnicke ili neumetnicke predmete. Tako su se na
ovoj izlozbi mogli videti predmeti iz razli¢itih kolekcija - umetnickih, arheoloskih,
Frensisa Bejkona Study from the Human Body iz 1986. godine, kikladski idol iz 3.
milenijuma pre nove ere, video rad Face Yael Davids iz 2001., lobanja iz 17. veka,
Lucio Fontana Concetto spaziale iz 1966., figura od terakote iz 9. veka, medicinska
drvena lutka za veZzbe iz anatomije iz 17. veka, skulptura Janus in Leather Jacket Luis
Burzoa iz 1968., ulje na platnu On Kavare Nov. 15. 1997., portret japanskog monaha iz
13. veka....

Fluidne granice izmedu institucionalnog i neinstitucionalnog, zatim,
relativizovanje dominacije zapadno-evropskog modela 1 dekontekstualizacija muzeja
ucinile su umetnicki rad kontekstualnim. Isti predmet, na primer, africka maska, moze
da bude istorijski artefakt (u arheoloSkom muzeju), kultni artefakt (u antropoloskoj
zbirci), umetnicki artefakt (na izlozbi tipa Arte Tempo) ili fetiS (u nekoj privatnoj
kolekciji). Njegovo funkcionisanje konstituiSe se u odnosu na kontekst, a ne

institucionalni okvir jer je institucionalni okvir promenljiv - fluidan.

26 Artempo: Where Time Becomes Art, 9. 6. - 7. 10. 2007. Venecija, Palazzo Fortuny, koncept: Axel
Vervoordt, Mattijs Visser; Musei Civici Veneziani, Venezia, 2007.
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2.4. Disperzija medija

U ovom poglavlju bi¢e re¢i o tome na koji nain je promena u nacinu
funkcionisanja medija, pre svega, udaljavanje od medijske specifi¢nosti, tradicionalnih
umetnic¢kih medija, uvodenje “prosirenih medija” i kasnije digitalnih tehnologija dovela
do fluidnosti medija i1 ucinila medijski zapis kontekstualnim. Kakva je veza izmedu
medijske umetnosti 1 konteksta? Na koji nadin se to manifestuje u savremenim
umetnickim praksama? Zasto je disperzivnost medija jedan od kljucnih procesa koji su
doveli do otvaranja umetnickog rada ka kontekstu?

Ketrin Hejls, pozivajuéi se na Fridriha Kitlera kaze da medij postoji od onog
trenutka kada se tehnologije pisanja nadu izmedu ruke koja drzi olovku ili usta koja
govore i produkcije teksta.’?’” Odredena tehnologija postaje medijum kada dobije
posrednu ulogu izmedu coveka i onoga §to on produkuje - teksta, slike. Vivijan Sobcek
u svom tekstu “The Scene of Screen: Envisioning Photographic, Cinematic and
Electronic ‘Presence’”??% govori o tome da tehnologije imaju nekoliko obelezja: one su
ekspresivne jer imaju funkciju izrazavanja, medijativne jer posreduju naSe iskustvo i
perceptivne jer uobliCavaju 1 menjaju naSu perepciju: one transformisu nase shvatanje
sveta, naSu percepciju 1 naSe videnje sebe samih - one, zapravo, dobijaju odredenje
prirodnog videnja stvari. Za relativizovanje granica izmedu prirodnog i tehnoloskog u
percepciji posebno su bitni fotografija, film, televizija i komjuter. Zasto? Sobcek navodi
dva razloga: zato Sto su kulturno sveprozimajuci i, pored perceptivne, imaju funkciju u
predstavljanju, reprezentaciji.>?’

Istorijske promene u naSem shvatanju vremena 1 prostora povezane su sa
promenama u tehnologijama. Tehnologija nikad ne funkcioniSe u nekom neutralnom,
izdvojenom okruzenju. Ona je istorijski uslovljena svojom materijalnos$¢u, politickim,
socijalnim i ekonomskim kontekstom. Tehnologija nije samo puko sredstvo: ona je

inkorporirana u ljudske zivote koji je kreiraju, koriste, daju joj funkcije i smisao.

227 K. Hayles, “Virtual Bodies and Flickering Signifiers”, (ed.) N. Mirzoeff, Visual Culture Reader,
Routledge, 2002, 153.

228 V. Sobchack, Carnal Thoughts, University of California Press, Los Angeles, London 2004.
229 U tzv. perceptivne tehnologije spadaju, pored fotografije, filma, elektronskih medija - televizija i

kompjuteri i teleskop, mikroskop, X-ray. Njihova funkcija nije pervazivna jer su vezani za odredene
registre - medicinu, biologiju, vojsku.
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Najmo¢nije su one perceptivne tehnologije koje su istovremeno i tehnologije
predstavljanja. Ove perceptivne tehnologije uoblicavaju percepciju na dva nacina: uticu
neposredno na ¢ula i, drugo, kroz svoju reprezentativnu funkciju uoblicavaju videnje,
shvatanje, povezivanje Culnih senzacija, iskustva i simbolickih vrednosti i znacenja.

Sobcek istice da gledanje fotografija, filma ili televizije ne dotice samo culo vida i
sluha, ve¢ telo u celini. Istovremeno, gledanje slika posredovanih odredenim
tehnoloSkim aparatima ne omogucava samo "da gledamo tehnoloske slike, ve¢ da
tehnolo$ki vidimo".?3% Svaka od ovih tehnologija, ne samo da na razli¢it na¢in posreduje
svakodnevno iskustvo, ve¢ ga i konstituiSe. Preplitanje perceptivnog, telesnog i
tehnoloSkog problematizovano je u najranijim video instalacijama. Les Levine u
radovima Iris (1968), Contact: A Cybernetic Sculpture (1969) kao 1 Frank Gillette 1 Ira
Schneider u radu Wipe Cycle (1969) koriste tv ekrane, kamere koje grupisane u prostoru
galerije funkcioniSu kao umetnicki predmeti, ali istovremeno obavljajuci i svoju bazi¢nu
funkciju - prenoSenje informacija. U ovim instalacijama posmatrac je doslovno uvucen
u rad jer kamere beleze njegovo prisustvo i prenose na ekrane koji Cine instalaciju.
Posmatraci se po prvi put susrecu sa sopstvenom medijskom slikom i1 specifiénim
iskustvom ukljuCenosti, uvucenosti, mimo li¢ne odluke, u umetni¢ki rad odnosno
nekakav medijski prostor na koji rad referira. Konsekvence ovog otkri¢a su nestajanje
distanciranog pogleda i destabilizovanje njegovog privilegovanog polozaja “onoga koji
vidi”. Posmatrac¢ je sada deo rada i predmet posmatranja. I ne samo to, ve¢ u trenutku
kada sebe vidi na ekranu, on pocinje da koriguje svoje ponaSanje, polako postaje
svestan sebe kao “slike” unutar medijskog prostora koji egzistira u nekakvoj paralelnoj
realnosti, deo je njegove realnosti, ali koju on ne kontrolise.

Pozivaju¢i se na F. Dzejmson, Sobcek povezuje ono §to on naziva kulturnim
logikama kasnog kapitalizma sa tehnoloskim promenama i izdvaja tri faze. DZejmson
povezuje glavne tehnoloSke promene sa fazama funkcionisanja kapitala (trzisni,
monopolski 1 multinacionalni kapitalizam) 1 kulturnim logikama - realizmom,
modenizmom, postmodernizmom. Ovim kulturnim logikama Sobcek dodaje i tri

razliCite percepcije koje korenspondiraju sa ovom podelom: fotografsku, filmsku i

230V, Sobchack, n. d., 139.
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elektronsku. Svaka od ovih faza kapitalizma podrazumeva odredenu tehnoloSku, ali 1

perceptivnu revoluciju.

2.4.1. Institucionalni okvir funkcionisanja: fotografija

“Camera obscura je jedna od prvih tehnologija za belezenje slika, a lanterna magica je
jedna od prvih tehnologija za prenoSenje slika. Jedina stvar koja apsolutno nije postojala
pre fotografije je tehnologija za cuvanje slika koja je omogucavala prenosenje slika u

vremenu i prostoru i njihovo kretanje kroz vreme i prostor.”?3!

Fotografija je prosirila polje vidljivog jer je omogucila da i ono §to nije u vidnom
polju posmatraca bude vidljivo, da mu fragmenti neke druge realnosti budu vidljivi.
Konsekvenca toga je da je ono §to je vidljivo istovremeno i aproprijativho: moze se
preuzeti, imati, posedovati. U tom smislu logika fotografske percepcije je objektivnost,
dokumentarnost, realisticnost, preciznost, tacnost... Ova logika podrzana je 1 time S$to je
ljudsko oko unapredeno mehanickim okom, ljudska percepcija nadopunjena
masSinskom. Fotografska percepcija fiksira, hemijski i metaforicki odredeni trenutak,
fragment realnosti. Time vidljivo postaje deo odredenog mehanickog 1 hemijskog
procesa, a ne deo ljudskog videnja. Ova vrsta percepcije ima svoj materijalni trag ili
formu koja se moze posedovati, koja se prenosi, cirkuliSe, ¢uva i ima odredenu
vrednost, bilo simboli¢ku ili materijalnu.

Shvatanje vremena je takode promenjeno sa fotografskom percepcijom. Samim
tim Sto referira na realnost, odredeni trenutak kada je data situacija kao takva zaista bila
ispred foto-aparata, ona nuzno referira na proslost, kako je Bart oznac¢io “to je bilo”?32.
To je uvek proslost ili “prisustvo u sadasnjosti koja uvek pripada proslosti”. S jedne
strane, to naruSava uobiCajeno shvatanje vremena kao kontinuiteta jer se dovodi u
pitanje linearnost: neki trenuci ili elementi proslosti ulaze u sadasnje vreme, nisu vise
isklju¢ivo vezani za prosSlost ili secanje. S druge strane, samim tim Sto referira na

proslost, nepovratno, fotografija ima neSto blisko sa gubitkom, smréu, nostalgijom,

BIF. Kittler, “Optical Media”, Visual Culture Reader, n. d., 118.

232 R. Bart, Svetla komora, Kulturni centar Beograda, Beograd 2011.
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“povratak umrlog”. Kao Sto Kitler navodi “fotografska tehnologija je unistila ‘idealno’
ili imaginarno ¢emu su skulptori 1 slikari neprestano tezili u potrazi za ovekovecenjem
svojih modela jer je po prvi put izraZavala ne$to realno”.?*3 Bart uvodi dve tacke,
studium 1 punctum, koje predstavljaju susretanje pogleda fotografa i posmatraca i
konstituSu znacenje fotografije. Istovremeno, one ukazuju u kojoj meri je za nacin
funkcionisanja fotografije bitno ono spolja, "nesto realno", van same fotografije - u
ovom slucaju pogled fotografa i posmatraca.

U studiumu se susre¢u dva (minimum dva) pogleda: pogled fotografa i pogled
posmatraca. To je onaj okvir unutar kojeg fotograf izvrs$i odredeni izbor - pogledom
kroz fotografski aparat, izborom kvadrata, kadriranjem - s odredenom namerom koju
prepoznaje ili naslu¢uje posmatra¢ polaze¢i od nekakvog opsSteg znanja. Fotograf i
posmatrag, su istovremeno ukljuceni u odredeni kulturni okvir, imaju odredeno kulturno
znanje neophodno za prepoznavanje fotografije kao takve. Preko studiuma se dolazi
direktno do funkcija same fotografije - “informisati, predstaviti, iznenaditi, oznaciti, dati
zelju”* - veze izmedu fotografije i druStva odnosno uloge fotografije u razli¢itim
drustvenim registrima.

Punctum je, s druge strane, ono $to posmatraC pronalazi za sebe i nije nuzno
vezano za nameru fotografa, niti neku odredenu funkciju fotografije i njenu ulogu
unutar razli¢itih drustvenih registara. Punctum isklju¢ivo pripada posmatracu jer
predstavlja tacku unutar fotografije koja povezuje samu fotografiju 1 posmatraca,
nekakvu singularnost koja je vezana za individualno, licno. U tradicionalnoj slici takvo
nesto ne postoji jer je svaki potez slikara neodvojiv od njegove namere, svesne ili
nesvesne. Istovremeno, punctum nije tacka koja je isklju¢ivo individualna u smislu da je
viSe posmatraca ne mogu videti kao takvu. Nasuprot tome, i punctum ima izvesnu
objektivnu pojavnost jer je neSto oko Cega se moze sloziti svaki posmatrac. Ipak,
njegova klju¢na razlika u nacinu funkcionisanja u odnosu na studium je ne nuzno
prisustvo namere fotografa, nesto Sto pripada, kako bi Fluser rekao, logici “crne kutije”
¢ija unutrasnjost 1 nacin funkcionisanja izmic¢u i samom fotografu koji nikada nije u

potpunosti upucen u to Sta ¢e biti proizvod ili rezultat njegovog Skljocanja. Stoga bi se

233 F. Kittler, “Optical Media”, Visual Culture Reader, n. d., 144.

234 R, Bart, Svetla komora, n. d., 34.
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moglo re¢i da punctum fotograf prepoznaje kao takav jedino kada i on sam postane
posmatrac¢ svoje fotografije, kada se nade u poziciji bilo kog drugog posmatraca, kada
vidi nekakav "viSak smisla" koji nije uracunavao dok je fotografisao. Taj "viSak smisla"
proizvod je nadomestenog pogleda mehanic¢kog oka koje sadejstvuje sa njegovim culom
vida. Taj "visak smisla", nije nuzno povezan sa fotografom, ne moze se predvideti i opet
je nesto spolja u odnosu na fotografiju jer pripada aparatu i "opticki nesvesnom". To je
onaj "viSak informacija" koje aparat belezi nezavisno od fotografa. Fotografsko
predstavljanje u tom smislu predstavlja sazimanje ljudskog i mehanic¢kog, prirodnog 1
tehnoloskog. Istovremeno, studium, punctum i opticki nesvesno ukazuju na, ne
sustinska (vezana za suStinu, unutra$njost), ve¢ kontekstualna odredenja i otvorenost
fotografije kao medija. O kakvoj je otvorenosti re¢?

Kada Benjamin pise o AtZzeovim fotografijama praznih pariskih ulica, on kaze “da
ih je snimao kao mesta zlo¢ina”??. Ove fotografije deluju kao tragovi, one
uznemiravaju posmatrac¢a “on osea: za njima mora tragati odredenim putem.”?3¢
Traganje u ovom smislu je nalazenje dodatnih podataka neophodnih za njihovo
razumevanje, a ti “podaci” su nesto van samih fotografija. Kao primer Benjamin navodi
ilustrovane novine u kojima se fotografija dovodi u vezu sa odredenim tekstom, a tekst
je u tom slucaju "putokaz" za njihovo razumevanje. Kada kaze da fotografija trazi
dopunu u tekstu, on dovodi u vezu fotografiju sa ne¢im spolja Sto se medijski ne moze
izjednaciti sa samom fotografijom. Dopuna u tekstu, trazenje dodatnih podataka
neophodnih za razumevanje i1 "putokaza" upucuju na otvorenost fotografije ka
kontekstu.

Rozalind Kraus u tekstu “Reinventing the medium” istice da ve¢ Benjamin
problematizuje medijsku specifinost, mnogo pre pojave neoavangardnih praksi u
kojima se ona eksplicitno dovodi u pitanje. Kraus ¢ak vrlo precizno odreduje trenutak
kada mu je medijska specificnost postala teorijski zanimljiv fenomen. U svom prvom
tekstu o fotografiji “Mala istorija fotografije” iz 1931. godine, on analizira fotografiju
kao medij: poput bilo kog drugog tradicionalnog medija, ona ima sopstvenu istoriju,

tradiciju, liniju razvoja, tehnicke osobenosti i1 estetske moguénosti. Medutim, u svom

235V, Benjamin, “Umetnic¢ko delo u doba tehnicke reproduktivnosti”, n. d., 109.

236 Isto, 109.
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drugom tekstu o fotografiji, a re¢ je o viSe puta pominjanom tekstu “Umetni¢ko delo u
razdoblju njegove tehniCke reproduktivnosti” iz 1936. godine, on teorijski razmatra
fotografiju 1 tehnicku reproduktivnost. Onog trenutka kada je fotografija postala
teorijski predmet, prestala je da funkcioniSe kao estetski medijum, a ta promena moze se
locirati u period izmedu ova dva teksta.?3’

On govori o fotografiji kao proizvodu tehnic¢ke reproduktivnosti koji, pored toga
Sto zahteva dopunu u tekstu, dovodi u pitanje specifi¢nost svih ostalih medija jer ih
svodi na reprodukciju??®. Razli¢ita umetni¢ka dela, kao i razli¢iti mediji ulaze u stanje
izjednacavanja, gube svoju jedinstvenost - ono $to Benjamin naziva aurom - kao i
medijsku specificnost tako da tehnicka reprodukcija restrukturira sve ostale umetnicke
medije. Udaljavanje od tradicionalnih medija (slike i skulpture)?3®, zatim, njihovo
pro$irivanje’®® i pojava razli¢itih hibridnih formi u umetni¢kim praksama sredinom
proSlog veka ukazuju na to da je “medij postao preuska istorijska kategorija”*!. Za
promenjeni odnos 1 nacin koriS¢enja medija Kraus uvodi termin postmedijsko stanje.

Samim tim S$to nije samo medij, ve¢ i teorijski predmet, i Sto nije jedinstven,
auratiCan predmet, ve¢ reprodukcija, nacin funkcionisanja fotografije unutar Sireg
institucionalnog okvira je razli¢it u odnosu na tradicionalne medije. Postavlja se pitanje
da li fotografija ima institucionalni okvir funkcionisanja? Moglo bi se re¢i da muzej
predstavlja institucionalni okvir za funkcionisanje fotografije. Medutim, takvo tvrdenje
je problemati¢no imajuci u vidu da je fotografija relativno kasno usla u muzej, tek kada
je dobila status umetnickog dela. Takode, fotografija je, mnogo vise nego film, prisutna
1 u neumetnickim registrima (porodi¢ne fotografije, fotografije kao dokazni materijal u

sudstvu, medicini, nauci...) jer je, za razliku od filma, tehnoloski bila pristupacnija.

237 R. Krauss, “Reinventing the Medium”, Critical Inquiry, Vol. 25, No. 2, 1999.
238 »Reprodukovano umetni¢ko delo postaje u sve izrazitijoj meri reprodukcija jednog na reproduktivnost
upuéenog umetnickog dela. Od fotografske ploce je, recimo, mogucéno naciniti mnostvo kopija; pitanje

koja je kopija prava - nema nikakvog smisla.” Isto, 45.

239 O udaljavanju od medijske specifi¢nosti u tradicionalnim medijima pogledati: M. Fried, “Umetnost i
objektnost”, (prir.) V. Vukicevi¢, Misljenje i videnje, Fakultet likovne umetnosti, Cetinje 2006.

240 O prosirivanju medija skulpture videti R. Krauss, “Sculpture in the Expanded Field”, n. d.

241 “too contaminated, too ideologically, too dogmatically, too discursively loaded” R. Krauss, 4 Voyage
on the North Sea: Art in the Age of the Post-Medium Condition, Thames & Hudson 2000, 5.
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Fluser naziva fotografiju postindustrijskim predmetom, "vezivnim elementom
izmedu industrijskih predmeta i Cistih informacija.”?*? Za razliku od industrijskih
predmeta kod kojih se znacenje odnosno informacija nalaze u samom predmetu i
njegovoj funkciji, u fotografiji je informacija “na povrSini” 1 samim tim se lako moze
“preneti na drugu povrSinu”. “Ipak, fotografija na papiru oznacava prvi korak na putu ka
ponistavanju vrednosti stvari i prevrednovanju informacije.””*® Fluser smatra da
funkcionisanje fotografija odreduje, ne toliko njena predmetnost/materijalnost, ve¢
informacija “na njenoj povrSini” i da se na osnovu informacija koje prenosi moze
govoriti o razli¢itim kanalima distribucije fotografija. Iz toga se moze zakljuciti da
institucionalni okvir funkcionisanja fotografija nije vezan za njenu predmetnost, niti za
odredenu instituciju kao Sto je muzej, ve¢ informaciju "na njenoj povrSini" koja se
plasira kroz razli¢ite kanale za distribuciju fotografija i predstavlja institucionalni okvir
za njeno funkcionisanje.

Polaze¢i od teorijske klasifikacije informacija - indikativne, imperativne 1
optativne - Fluser ukazuje na to da je ova podela nesto $to odreduje i kanale distribucije
fotografija. Indikativne fotografije su, u najSirem smislu, vezane za naucne Casopise,
reportazne cCasopise ili dokumentarne filmove; imperativne fotografije su najvise
prisutne u politickom registru ili reklamnoj industriji, dok bi se tre¢a grupa fotografija
mogla dovesti u vezu sa registrom umetnosti. Preko kanala za distribuciju posmatrac¢
dolazi u kontakt sa odredenom fotografijom i, ono Sto Fluser posebno isti¢e, znacenje
fotografije se konstituiSe unutar ovih kanala distribucije.

Kanal za distribuciju je, zapravo, kontekstulni okvir unutar kojeg se posmatrac
kre¢e u interpretaciji odredene fotografije. Ista fotografija ima razliito znaCenje u
odnosu na kanal u kojem je distribuirana. Kao primer Fluser navodi fotografiju sletanja
na Mesec. Ta fotografija objavljena u nau¢nom casopisu ima jednu konotaciju, u
reklami za cigarete drugu, a moze se pojaviti 1 u registru umetnosti i u tom
kontekstualnom okviru ista fotografija ima sasvim drugacije znac¢enje. On govori i o tzv.
“propusnim zonama” koje omogucavaju kretanje iz jednog kanala u drugi. Te "propusne

zone" bi se svakako mogle dovesti u vezu sa aproprijacijom u smislu da je upravo

242V, Fluser, Za filozofiju fotografije, Kulturni centar Beograda, Beograd 2005, 47.

243 Isto, 48.

122



aproprijacija efekat tih propusnih zona jer ukazuje na mogucénosti kretanja kroz razlicite

kanale.

“Sustina je da fotografija sa svakim premeStanjem u neki drugi kanal poprima novo
znacenje: naucno se pretvara u politicko, politicko u komercijalno, komercijalno u
umetnicko znacenje. Time raspodela fotografija nikako nije samo tek mehanicki, vec je, pre
svega, kodifikujuéi postupak: aparati za distribuciju otiskuju fotografije sa znacCenjem

presudnim za njihov prijem.””24

Primer izmestanja iz jednog u drugi kanal je rad Ricarda Prinsa Marloboro Man u
kojem se fotografija iz reklamne kampanje premesSta u umetnicku galeriju. Ista
fotografija u jednom slucaju upucuje na neSto “izvorno” americko, kauboja kao
metaforu slobode, nesputanosti, kretanja u divljini - $to su sve ambalazni efekti za
odredeni proizvod, cigarete, koji se nudi potrosacu “u paketu” sa proizvodom. Poruka
je, nesto poput: "ako puSite ove cigarete i vi ste podjednako slobodni, nesputani,
zavodljivi... kao kauboji". U galerijskom kontekstu ista fotografija ima drugadiji, ne
samo kontekstualni, ve¢ i znacenjski okvir. Ona ukazuje na jednu medijsku matricu koja
se plasira 1 postaje deo svakodnevice: kauboj, ono §to je izvorno americko, sloboda...
sloboda kao “americki proizvod” 1 nacin Zivota. Umetnik kaZe da on prenosi ono §to
vidi, ono Sto ga okruzuje, ono $to ¢ini deo njegove svakodnevice, a to je medijski
prostor, na isti nafin na koji tradicionalni umetnik slika pejzaz ili neku Zanr scenu,
mrtvu prirodu $to takode predstavlja deo njegove svakodnevice.

Ono sto je “onespokojavajuce” kako Fluser kaze je to Sto se ovi kanali Cine
nevidljivim, odnosno njihova funkcija kodiranja znacenja se ¢ini nevidljivom, dok se
njihovo postojanje izjednacava sa “prirodnim”. To bi znacilo da se kao c¢injenica
prihvata da “naucni kanali distribuiraju nau¢ne fotografije, politi¢ki kanali politicke
fotografije, umetnicki kanali umetnicke fotografije”>*°. Jo§ je Benjamin skrenuo paznju
na to da nije toliko bitno trazenje odgovora na pitanje da li je fotografija umetnost, ve¢
na koji nacin je tehnicka reprodukcija izmenila shvatanje umetnosti uopste. Na sli¢an
nacin, Fluser Zeli da ukaZe na to da nije toliko bitno na koji nacin se klasifikuje

fotografija - jer se odgovori na ovakva pitanja automatski renderuju iz samog kanala -

244 Tsto, 49.

24 Isto, 50.
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veé, u kojoj meri su kanali konstitutivni za defisanje znacenja fotografije 1 u kojoj meri
ovakva pitanja imaju funkciju prikrivanja ovakvog nacina funkcionisanja kanala. Fluser
ovde, pre svega, misli na vezu izmedu kretanja kapitala, simboli¢kog ili finansijskog,
zatim, kanala distribucije kao i na jednu od bitnih funkcija kanala, a to je kontrolisanje

informacija.

2.4.2. Film

Za funkcionisanje fotografije konstitutivno je nesto spolja, nesSto Sto ne pripada
samom mediju, bilo da je u pitanju posmatra¢, neki drugi medij, tekst ili jednom recju,
kontekst. Ako su posmatracu potrebni putokazi za posmatranje fotografija, da li je isti
slucaj i sa filmom? Kod filma su zahtevi za posmatraca postali joS specifi¢niji: “Uskoro
¢e direktive koje posmatra¢ slika u ilustrovanom c¢asopisu dobija putem natpisa postati
jos$ preciznije i zapovednije u filmu kod kojeg je poimanje svake pojedinacne slike
unapred propisano nizom svih prethodnih.”?46

U osnovi 1 fotografije 1 filma je staticna slika “trajan otisak saobrazan samo
jednom referentu... saobrazna ograni¢enom vremenu opazanja - vremenu ekspozicije”.
Fotografija je fragment, film je takode sastavljen od fragmenata, ali za razliku od
fotografije koja kao fragment moze da se uvezuje u razliite kontekse, film ima
definisan sled, linearnu progresiju u strogo definisanim odnosima izmedu frejmova. Na
taj nacin, ono $to prethodi odredenom frejmu uspostavlja znacenjski odnos sa tim
frejmom 1 sa onim $to sledi. Montaza kao utvrdeni redosled slika produkuje znacenje 1
na taj nacin svaki frejm filma je znacenjski definisan onim $to mu prethodi i onim §to
sledi. Ovaj, pre svega, filmski postupak predstavlja, ne samo znaCenjski, ve¢ i
kontekstualni okvir svakog frejma tako da je za film, Cak i kada je misljen
fragmentarno, karakteristi¢an kontrolisan kontekst.

Kontrolisan kontekst u filmu ima 1 svoj institucionalni oblik - bioskop. Bioskop je
kao 1 muzej “idealni”, skoro kultni okvir u kojem film zauzima privilegovano mesto,

izdvojeno u odnosu na svakodnevno. Filmski posmatra¢, iako deo mase, privilegovani

246V, Benjamin, “Umetni¢ko delo u doba tehni¢ke reproduktivnosti”, n. d., 109.
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je posmatrac jer je u poziciji da vidi neSto $to ranije nije mogao: "mnogobrojni uglovi
posmatranja nude se posmatracu, ono $to je bilo daleko priblizava mu se" tako da nesto
Sto golim okom nije ni mogao da vidi, sada moze; mesta na kojima nije bio, moze da
vidi; iskustva o kojima je mogao samo da sanja, moze da proZivi - i to sve u u

zatvorenoj, “mracnoj komori”, fiksiran za sediste.

“Filmski gledalac nije toliko zarobljenik Platonove pec¢ine koliko je nepokretni junak filma
Prozor u dvoriste ili filma Paklena pomorandza: on je vezan za svoje sediste i prinuden da

drzi o¢i otvorene pred ekranom na kojem se redaju strahote.”?47

Manovi¢ govori o kontinuitetu izmedu tradicionalne slike i filmske slike: obe
zahtevaju nepokretnog posmatraca. Za razliku od tradicionalnog, filmski posmatrac
dobija niz “novih” pogleda, snimljenih iz razli¢itih uglova posmatranja - fragmentarnih,
distanciranih, zumiranih. Njegove granice percepcije su proSirene: on moze da vidi iz
pti¢je perspektive, zablje perspektive, velika uvecanja otkrivaju mu detalje nedostupne
golom oku, isti predmet vidi iz razli¢itih uglova. To stavlja posmatraca u poziciju moci
jer ima utisak da njegov pogled moze da obuhvati sve i da mu daje jasnu sliku o svetu, o
pojavama 1 mestima koje je od ranije poznavao, ali i o pojavama koje nikada ranije nije
video i 0 mestima na kojima nije bio. Medutim, Manovic isti¢e da je cena proSirivanja
njegove percepcije to §to je “i sam uhvacen u zamku aparata. Subjekat je utamnicen.”?*8

Utamnicavanje tela posmatraca odvija se u doslovnom, institucionalnom 1
konceptualnom vidu. Posmatra¢ je, dok gleda film, vezan za stolicu, nepokretan,
usredsreden na platno. Da bi se ovakav nacin percepcije zadrZao i dobio na intenzitetu i
znacaju, institucionalizovan je - pojavom bioskopa ¢ime je posmatra¢ dobio ¢itavu
logistiku “izvodenja” svog pogleda i prostor za svoje perceptivne zahvate.’*® U
institucionalnom okviru, pogled posmatraca postaje pogled sa velikim P: logistika
funkcionisanja bioskopa podredena je privilegovanom pogledu posmatraca kojem se

"svet" nudi kao jasna, pojmljiva celina. Sta je omoguéilo da pogled dobije ovako

247 P, Bonitzer, Slepo polje, Institut za film, Beograd 1997, 92.

248 L. Manovi¢, “Arheologija kompjuterskog ekrana”, Metamediji, Centar za savremenu umetnost,
Beograd 2001, 22.

249 «Sjrom sveta bili su sagradeni veliki zatvori koji su mogli da prime stotine zatvorenika - bioskopi.

Zatvorenici nisu mogli da pri¢aju jedni s drugima niti da menjaju sedista. Dok su bili odvodeni na virtuelna
putovanja, njihova tela trebalo je da ostanu nepokretna u tami kolektivnih camera obscura.” Isto, 25.
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mo¢nu, neprikosnovenu poziciju? Po Manovicu, to je identifikacija posmatraca sa okom
kamere. Ova identifikacija se moze na razli¢ite naCine tumaciti: telo posmatraca je
nepokretno, ali njegovu nepokretnost nadomesta pokretno oko kamere.° Svet se
organizuje u odnosu na pogled, bilo da je usredsredeni, kontemplativni pogled
tradicionalnog posmatraca, rastreseni, bezinteresni pogled modernog posmatraca ili

(13

pogled kroz aparat: progresivna pokretljivost slike u modernosti pradena je
progresivnim utamni¢avanjem posmatra¢a”?3!.

Iz ovoga se moze zakljuciti da mediji tehniCke reprodukcije, film 1 fotografija,
funkcioni$u unutar institucionalnog okvira, bilo da je u pitanju konkretna institucija kao
Sto je bioskop kao definisan fizicki, znacenjski i1 kontekstualni okvir ili, ne u toj meri

fizicki, ali svakako jasno definisan kontekstualni okvir kao Sto su kanali za distribuciju

fotografija.

2.4.3. Izlazak iz institucionalnog okvira

Tokom Sezdesetih godina umetnici pocinju da koriste razli¢ite neumetnicke
tehnike, postupke i materijale. To se, pre svega, odnosi na minimalisti¢ku umetnost koja
uvodi razli¢ite industrijske materijale 1 tehnike u produkciju umetni¢kog rada. Time
proces aproprijacije ulazi u novu fazu jer Citav spektar neumetnickih tehnika i materijala
dobija svoju umetniCku namenu. Aproprijacija se nastavlja uvodenjem tehnologija
masovne komunikacije: fotografije, filma, televizije, novina, Casopisa. Foto-aparati,
video-kamere, projektori izlaze iz uskog kruga profesionalnih korisnika, postaju
dostupni i prilagodeni za kuénu upotrebu i postaju sastavni deo svakodnevice. Tek kada

su postali deo svakodnevice, ulaze u registar umetnosti.>>> ”Aproprijacija je postala

230 “Kao u striptizu, prostor se polagano svlaéi, okrecuéi se sa razli¢itih strana, zadirkujuéi nas, istupajuci
napred i povlaceéi se natrag, uvek ostavljajuci nesto neotkrivenim, tako da posmatra¢ ocekuje sledeci
kadar... beskrajna igra zavodenja. Sve §to posmatrac treba da ucini jeste da ostane nepokretan.” Isto, 26.

21 Isto, 26.

252 Interesovanje za nove tehnologije, masovne medije nije samo osobenost sredine 20. veka, postojalo i
ranije, narocito u futurizmu. Ve¢ tada je postojala svest o znacaju novih medija za umetnost tako da je
prvi futuristiCki manifest objavljen je na naslovnoj strani najprodavanijeg pariskog lista Figaro; drugo,
veli¢anje masine se takode moze posmatrati u kljucu novina u tehnologiji. Kod nas je u tom kontekstu
narocito znacajan nadrealisticki pokret jer je tada fotografija jedno od glavnih sredstava izrazavanja.
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oblik umetnicke intervencije koja se ostvaruje preuzimanjem novih medija u umetnicke
svrhe. 233

Fotografija ulazi na novi na¢in u umetnost koji se razlikuje od tzv. umetnicke
fotografije koja je prisutna od pocetka 20. veka. Umetni¢ka fotografija odgovara
modernistickom shvatanju slike, tacnije grinbergovskom tumacenju modernizma cije je
jedno od glavnih polazista usredsredivanje na sam medij, ono Sto je specifi¢no za
odredeni medij i odstranjivanje svega §to nije u prirodi samog medija. Za slikarstvo to je
znacilo svodenje na dvodimenzionalnost, odbacivanje iluzije, figuracije, literarnog
predloska ili oponasanja stvarnosti. U mediju fotografije to je usredsredivanje na
elemente koji su fotografiji kao mediju svojstveni - fokus, detalj, kadar, perspektiva,
ekspozicija - §to je ujedno 1 glavno polje interesovanja umetnickih fotografa.

Nasuprot tome, u konceptualnoj umetnosti fotografija se koristi kao ne-medij.>>*
Konceptualni umetnici uglavnom nisu profesionalni fotografi Sto u velikoj meri
razlikuje njihov odnos prema mediju u odnosu na profesionalne fotografe: tehnicka
perfekcija u nacelu nije predmet njihovog interesovanja kao ni usredsredivanje na
elemente svojstvene samom mediju. Predmet njihovog interesovanja nije sam medij,
nego ono Sto medij u vidu vizuelnog sadrzaja moze da izdvoji, zabelezi i prenese, pre
svega, mogucénost prenosenja fragmenata realnosti u registar umetnosti. Avangardni san
0 povezivanju umetnosti i zivota time dobija tehnoloski instrumentarij za sprovodenje
ove umetnicke namere. To su glavni pokazatelji osvajanja potpuno novog registra
funkcionisanja fotografije van institucionalnog okvira: van utvrdenih distributivnih
kanala kao $to su kanal za distribuciju umetnicke fotografije koji je sve do Sezdesetih
godina skoro potpuno zatvoren, osim za nekolicinu etabliranih fotografa koji su dobili
status velikih umetnika i ¢ije su fotografije cirkulisale unutar institucionalnih kanala kao
Sto su izlozbe, Casopisi, knjige i sl. Tada se otvorio novi prostor za umetnike koji u
svom radu pocinju da koriste razli¢ite medije: fotografiju, a vrlo brzo 1 video

tehnologiju koja se u tom trenutku pojavljuje.

253 P. Osborne, Conceptual Art, Phaidon, London, 2002.

254 D. Campany, Art and Photography, Phaidon, London, 2003.
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2.4.4. Video

Video slika je svetleéa, energetska mreza elektrona koje vibriraju u vremenu. Da
bi postojala, slika je u stalnom pokretu Sto je neka vrsta parafraze Budinih reci “sve §to
postoji, menja se”. Elektronska slika nije fiksirana za materijalnu podlogu i, poput
ljudskog DNK ona je neka vrsta koda koji se moze materijalizovati na razli¢ite nacine.
Medutim, ono S$to predstavlja najekskluzivniji momenat u samom mediju je to §to je
slika Ziva. Video je prva artificijelno kreirana slika nakon kamere obskure koja postoji
kao pokretna slika istovremeno/simultano sa samim iskustvom. Ova Cinjenica je tako
radikalno promenila iskustvo vremena i prostora u drugoj polovini 20. veka da je
stvoren novi termin koji bi ga oznacio. “Realno vreme” referira na sliku koja postoji u
sadasnjem vremenu, paralelno sa naSim iskustvom. Umetnici su bili fascinirani
pokretnom slikom koja reflektuje zivu realnost u trenutku dok ona traje. Sa zivom
kamerom oni su mogli da snimaju sebe dok rade, trenutke nastajanja slike, a da
istovremeno preko monitora imaju spoljasnju/distanciranu tacku posmatranja i da ono
Sto rade posmatraju iz razli€itih pozicija. Video je doveo do ostvarenja umetnickog sna
koji postoji joS od renesanse: uhvatiti pokret. “Upravo sada prolazi jedan trenutak - mi

'77

moramo uhvatiti taj trenutak!”, rekao je Sezan. Ne samo da su sa videom umetnici
mogli da uhvate pokret, ve¢ su istovremeno mogli i da posmatraju sebe sa neke tacke,
izvan sopstvenog tela. Video omogucava jednu tautoloSku situaciju: istovremeno
postojanje sebe i slike sebe §to je pre toga bila moguée jedino u filozofiji i literaturi. Na
ovaj nacin je Bil Vajola objasnio pojavu videa tokom $ezdesetih godina proslog veka.?>>

Sa pojavom videa Cinilo se mogucim ostvarenje avangardnog sna o povezivanju
umetnosti 1 svakodnevnog Zzivota. Sama realnost se tretira kao materijal za izradu
umetni¢kog rada. Istovremeno, kao Sto celokupna stvarnost moze da bude materijal za
umetnicku obradu i1 da se time izbriSe granica izmedu umetnosti i svakodnevnog Zivota,

na isti nacin video omogucava da se izbriSe granica izmedu umetnika i onih drugih koji

to nisu. Video je, u poredenju sa filmom, i finansijski i tehnoloski, u mnogo vecoj meri

255 B. Viola, “Peter Campus Image and Self”, Art in America, www.artinamericamagazine.com/features/
peter-campusimage-and-self/.
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dostupan. Za razliku od televizije i filma, nije zahtevan jer je proces realizacije vezan za
jednog Coveka koji istovremeno snima, montira i reprodukuje sliku.?%¢

Za razliku od fotografije koja je medijski jasno definisana iako ima sli¢nosti sa
drugim medijima (perspektivu sa tradicionalnom slikom, reproduktivnost sa filmom) §to
vazi 1 za film, video kao tehnologija je hibridni medij koji od filma preuzima jezik
(pokretnu sliku)®7, a od televizije preuzima funkciju - prenoSenje informacija
(mogu¢nost belezenja, arhiviranja i manipulacije informacijama). Istovremeno, za
razliku od svih postoje¢ih medija u videu se prelamaju, do tada, nespojive kulturne
matrice $to je M. Sturken nazvala “paradoksalnim obelezjima videa”.>>® Naime, kroz
video se prelamaju tri registra: umetnost, tehnologija i televizija. U osnovi ovog
paradoksa je tradicionalno shvatanje po kojem su umetnost i nauka dve suprotstavljene
kategorije i1 tacka njihovog spajanja je nezamisliva, a problemati¢no je i dovodenje u
vezu kreativnosti 1 tehnologija, odnosno tehnologija kao kreativna aktivnost.
Istovremeno, video umetnost je teSko definisati u okviru istorije umetnosti iz nekoliko
razloga. Prvo, kada se govori o videu ne postoji tacka odredenja u smislu skole, pravca.
Zatim, ne moze se govoriti iz ustaljenih kategorija istorije umetnosti - poceci,
predstavnici, osobenosti medijskog izrazavanja 1 sl. Takode, javile su se brojne
potesko¢e u fuzionisanju videa sa postojeéim sistemom umetnosti i njegovim
institucijama (muzejima, galerijama) u smislu ¢uvanja, izlaganja, prodavanja... Sve ovo

potvrduje nespecificnost videa kao medija je veza koja se uspostavlja izmedu videa i

256 Jedan od prvih umetnika koji je imao portabl kameru kada se ona pojavila 1965 je Nam June Paik.
Prvi video rad vezuje se za ovog umetnika, kada je snimao posetu pape Pavla VI Njujorku. On je iz
taksija snimao guzvu kojom je bila okruZena papina procesija. Ta kamera je imala maksimum sat
vremena za snimanje i nije postojala moguénost montaze tako da su ove tehnicke mogucnosti definisale
sam video. Te iste veceri prikazao je u Cafe Go Go taj smimak. Njegov snimak bio je prikazan paralelno
sa telvizijskom emisijom, zvani¢nom verzijom istog dogadaja. Za razliku od televizijskog snimka koji je
bio prilagoden televiziji kao mediju, montiran, sa naratorom, komentarima, komercijalnim pauzama,
Paikov video verite je bio real time, bez ikakvih kasnijih intervencija, definsan onim $to je sam umetnik
video.

257 Posto preuzima jezik filma u videu ostaje narativ kao jedna od kljuénih osobenosti. Medutim, video
razbija ustaljeni filmski, uglavnom linearni pristup vremenu i narativu; eksperimentiSe sa kategorijom

vremena, razbija ustaljenu vremensku strukturu.

28 M. Sturkem, “Paradox in the Evolution of an Art Form: Great Expectation and the Making of a
History”, Illuminating Video, Aperature Foundation, New York 1990.
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performansa. Ta veza je naroc€ito bitna u ranoj fazi videa, a pojedini autori smatraju da
je “performans od presudnog znacaja za video umetnost.”?%.

Iako je performans umetnicka praksa u kojoj je materijalizacija umetni¢kog dela
dovedena do krajnje konsekvence, umetnici su ipak Zeleli da sacuvaju neke materijalne
tragove svoga rada. Dokumentarna fotografija je mogla da sacuva odredene momente,
dok je video mogao da zabelezi Citav dogadaj. Tako video postaje glavni medij za
dokumentaciju performansa. Medutim, vrlo brzo se pokazuje da video najceS¢e ne
moze adekvatno da dokumentuje odredeni performans, pre svega, iz tehnoloskih
razloga: prve video kamere i celokupna oprema za snimanje bila je glomazna, $to je
uslovilo da je kamera najc¢eS¢e bila fiksirana. Zatim, kvalitet slike tehnoloski je bio
ogranicen tako da mnogi detalji prosto nisu mogli biti zabelezeni. To je vazilo i za zvuk:
glavni problem u reprodukovanju zvuka bila je udaljenost kamere $to je doprinosilo
mesSanju zvuka samog performansa sa zvucima iz publike. Sve ovo je doprinelo tome da
umetnici po¢inju da osmisljavaju svoje performanse specijalno za kameru, odnosno, da
koncipiraju performans za snimanje, a ne za publiku. Tu pocinje da se briSe granica
izmedu performansa i videa. Primera ovakvog rada ima mnogo, jedan od najpoznatijih
su video radovi Brusa Najmana iz druge polovine Sezdesetih godina. Njegovo polaziste
je bilo sledece: ako je atelje prostor u kojem umetnik stvara umetnicko delo, onda je sve
Sto umetnik radi u ateljeu - umetnicko delo. Najman u ateljeu izvodi razlicite radnje,
uglavnom jednostavne, kojima je zajednicko “rad sa sopstvenim telom kao
materijalom”, Cesto sa jasnim referencama na tradicionalnu umetnost: Walk with
Contrapposto (1968), Walking in an Exaggerated Manner Around the Perimeter of a
Square (1967-68), tretiranje lica kao skulptoralnog materijala za oblikovanje Pinchneck
(1968), bojenje tela Flesh to White to Black to Flesh (1968), Stamping in the Studio
(1968), zatim Bouncing in the Corner (1968), Violin tuned D.E.A.D (1968), Wall/Floor
Positiones (1968), Lip Sync (1969).

Jedno od glavnih obelezja ranog videa jeste tretiranje video kamere kao ogledala.
Samim tim $to je vremenski raspon izmedu snimanja i emitovanja minimalan, dobija se
utisak o trenutnom feedbacku: kamera, poput ogledala, reflektuje odraz realnosti.

Rozalind Kraus je, analiziraju¢i radove u kojima umetnici doslovno tretiraju kameru

259 M. Rush, Video art, Thames & Hudson, London 2007.
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poput ogledala, dosla do teze o narcisoidnosti kao jednoj od klju¢nih osobenosti videa
kao medija. Sta znadi kada se kaZe video je narcisticki medijum s obzirom da je
narcizam psiholosko, a ne fizicko stanje. Psiholosko stanje vezuje se za subjekt
odnosno umetnika. On se nalazi izmedu dve masine: jedna je kamera, a druga ekran
koji reprodukuje sliku tela, trenutno, kao Sto ogledalo reflektuje odraz. U video radu
Centers (1971) Vito Akonéi predstavlja upravo ovu situaciju. U slikarskoj praksi je
uobicajeno da slikar pre nego Sto pristupi radu, odmerava platno. Akonci ponavlja ovaj
postupak. Medutim, ovde nije u pitanju platno, ve¢ ekran. Zasto upiranje prstom u
ekran? Ako se pode od paralele sa slikom, moglo bi se re¢i da je u pitanju slicno
odmeravanje ekrana, analiziranje formalnih svojstava medija. Medutim, ekran je njemu
ogledalo tako da je u prvom planu jedan tautoloski momenat: on upire prstom u samog
sebe $to ukazuje na, kako Kraus istice, narcisticki pristup. Ovaj postupak bi se mogao
dovesti u vezu 1 sa kritikom televizije: upiranje prstom u posmatraca, kao gest
prenosenja paznje sa ekrana na pasivnog primaoca koji je glavni predmet kritike ovog
medija koji je u tom trenutku u ekspanziji.

Ono Sto je bitno u ogledalnoj funkciji videa jeste to Sto video omogucava da
umetnik, po prvi put, vidi sebe, trenutno, kako u tom trenutku deluje, izvodi odredenu
radnju. Ovo se moze dovesti u vezu sa Benjaminovim tumacenjem tehnicke
reproduktivnosti. On u ovom eseju, izmedu ostalog, kao jednu od bitnih osobina filma
navodi njegov znacaj u tome Sto po prvi put masa moze sebe da vidi. Sledec¢i stepen
tehnicke reproduktivnosti, onda predstavlja video jer sada pojedinac sebe moze da vidi.
To je u velikoj meri uticalo na video umetnost uopste jer je video omogucio otvaranje
Citavog novog prostora za istrazivanje, a to je prostor licnog, individualnog,
subjektivnog koji je do danas ostao problemski zanimljiv za istrazivanje.

Video je uveo registar licnog, intimnog, subjektivhog kao moguénost
suprotstavljanja dominantnim narativima vezanim, pre svega, za televiziju kao
apsolutno dominantni medij toga perioda: mogucnost da, i pasivni posmatra¢ ude u

aktivni odnos i po¢ne i sam da produkuje medijski sadrzaj kao alternativu televiziji i na
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taj nac¢in ude u medijski prostor.2°® Ovakav naéin shvatanja videa doprineo je ne¢em $to
je vrlo brzo, ve¢ tokom sedamdesetih godina, prepoznato kao utopijsko obelezje videa:
ideja da video, ne samo omogucéava produkciju van dominantnih medijskih narativa,
van institucija, ve¢ da taj vaninstitucionalni sadrzaj moze da transformiSe oficijelni
medijski prostor, da redefiniSe sistem brisanjem granica izmedu umetnosti i Zivota kao 1
razlike izmedu publike i umetnika, odnosno proizvodaca.?®! Takode, posmatra¢ je sada,
po prvi put, u ulozi korisnika koji moze, ne samo da gleda video van oficijalnih
institucija, u sopstvenom aranzmanu, ve¢ 1 da na razliite nacine manipuliSe slikom:
ponavlja, ubrzava, usporava... I pored toga Sto nije transformisao institucije kao §to se
verovalo, video je, u mnogo jaoj meri od fotografije i filma, otvorio paralelni,

vaninstitucionalni prostor delovanja $to ¢e postati bitno obelezje digitalnih medija.

2.4.5. Vokovizuel

Teorijsko-prakti¢na eksplikacija specificnog, multimedijskog, hibridnog misljenja
medija u srpskoj umetnosti sredinom 20. veka jedna je od glavnih osobenosti rada
Vladana Radovanoviéa, koji, retroaktivno gledano, naglasava ili najavljuje proces
disperzije medija. On uvodi vlastite terminoloske odrednice koje teorijski elaborira kao
$to je vokovizuel, termin koji uvodi 1954.262

Najraniji vokovizuel je Portret-pejzaz (tus, 29,7 x 21 cm, 1954). U pitanju je crtez
tuSem u kojem funkciju likovnog elementa, linije, dobija re¢. Rec¢ zadrzava svoju
semanticku funkciju, ali istovremeno preuzima funkciju linije tako da je krajnji rezultat

ovog procesa crtez iscrtan recima. Reci su povezane u smislene celine i referiraju na

260 “Ljudi moraju da preuzmu kontrolu nad sredstvima za informisanje i procesima koji oblikuju njihove
zivote da bi se oslobodili od masovne manipulacije organizovane od strane komercijalnih medija u
njihovoj zemlji i televizija koje kontroliSu drzave. Koriste¢i video kamere u prikupljanju ili kreiranju
informacija, doprine¢e rekonstruisanju svog informacionog okruzenja: YOU ARE THE
INFORMATION... “ Radical Software, Casopis koji je izlazio u periodu od 1970 do 1974 i bavio se
teorijskim pristupima videu. http://www.radicalsoftware.org.

261 M. Rosler, “Video: Shedding the Utopian Moment”, Il/luminating Video, Aperature Foundation, New
York 1990.

262 »Vokovizuel je termin kojim sam obelezio umetni¢ku sintezu teksta, likovnosti, zvuka kao govora i

prostora pod okriljem znacenja.” M. Stankovié¢, “Sintezijska umetnost”, intervju sa Vladanom
Radovanovic¢em, www.dipassage.com.
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motiv koji je pomoc¢u njih nacrtan: tako umesto nacrtanog nosa stoji re¢ nos ili je
umesto leve obrve napisano leva obrva tako da slova prate oblik obrve. Na slican nacin
tekst u celosti prati, ocrtava elemente portreta poprimajuci povremeno komicni karakter.
Krajnji rezultat povezivanja teksta i crteza je rad koji je istovremeno i crtez i prica. Da
bi se crtez sagledao potrebna je izvesna distanca od strane posmatraca, ali da bi se tekst,
na ovakav nacin ispisan, pratio neophodno je ukidanje te distance, manipulisanje
crtezom. U tom smislu crteZ nije viSe samo crtez, ve¢ neka vrsta predmeta koji drzimo u
rukama 1 okre¢emo ne bi li otkrili njegov sadrzaj. Ono S§to je posebno zanimljivo iz ugla
danasnje digitalne ere je da u ovom radu odreden sistem znakova, u ovom slucaju slova,
pocinje da funkcioniSe u dva razli¢ita medija, pisanom i vizuelnom na sli¢an nacin kao
Sto ¢e sa pojavom digitalnih medija takode sistem znakova (algoritam, kombinacija 0 i
1) sluziti za zapisivanje razli¢itih medijskih sadrzaja: zvu¢nog, vizuelnog, tekstualnog.

Slede¢i korak u radu Vladana Radovanovic¢a je izlaZenje iz klasicnog medija i
dvodimenzionalne povrSine. NesSto Sto je ve¢ nagoveSteno u prethodnom radu —
preobrazaj crteza u predmet - ovde dolazi do punog izrazaja. Heksaedar (hemijska
olovka na 6 stranica objekta, 14,8x14,8x20,7cm, 1958) je jedan od prvih vokovizuela
Vladana Radovanovi¢a u kojem je iz dvodimenzionalne povrSine usao u
trodimenzionalni prostor. Rad se sastoji od Sest crteza spojenih tako da formiraju
predmet, heksaedar. Za razliku od prethodnog rada koji je, i pored specificnog nacina
posmatranja, medijski strogo definisan (crtez), Heksaedar izlazi iz ove medijske
definisanosti: u njegovoj osnovi jeste crtez, ali rad u celini je trodimenzionalni predmet.
Iz tog razloga tesko ga je terminoloski definisati kao crtez, Sto on u osnovi jeste ili kao
skulpturu. Zbog svoje trodimenzionalnosti rad zahteva na¢in posmatranja koji je opet
blizi skulpturi, nego crtezu. Posto svaku od njegovih strana ¢ini jedan crtez, da bi se rad
sagledao iziskuje kruzenje oko samog predmeta postavljenog u prostoru.

Posebno mesto u njegovom radu zauzimaju instalacije u kojima kombinuje zvuk,
video i tekst koristeé¢i razli¢ite medije kao $to je Odlaganje (1973). Rad se sastoji se iz
tri segmenta, jasno obelezenih brojevima (1, 2, 3) koji se sukcesivno smenjuju. U prvom
delu prisutna je naznaka da se nesto deSava; poSto se deSava iza paravana, jedini svedok
tog dogadanja je ukljuena kamera koja to dogadanje belezi. U drugom delu, na
monitoru se vidi snimak onoga §to je kamera u prethodnoj situaciji zabelezila: govor

samog autora. Tek u treCem delu zvucnik reprodukuje glas koji je snimljen u prvoj, a
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prikazan u drugoj situaciji. Ono §to se Cuje je glas umetnika koji opisuje upravo ove tri
situacije: govori o projektu dok ga izvodi. Ovaj tautoloski momenat koji upucuje na to
da se dve radnje odigravaju paralelno - izvodenje same radnje i njeno objaSnjavanje -
zapravo maskira realno vreme u kojem se tri razli¢ita dogadaja odigravaju sukcesivno.
Ono $to maskira sukcesivnost je reprodukovanje slike odnosno glasa: u govoru se
koristi gramaticki oblik za sadasnje vreme koje ¢e u momentu kada se reprodukuje biti
proslo, dok buduce vreme u kojem govori, postaje sadasnjost. Rad preispituje funkciju
medija u prenoSenju odredene informacije. Vremenska razlika izmedu momenta
desavanja i reprodukovanja je odlaganje saznanja, dok je samo saznanje dostupno tek
kada je medijski posredovano. PrenoSenje identicnog skupa informacija putem razlicitih
medija (slika, tekst) ukazuje na pukotine u kanalima kojima se prenose informacije i

njihov konstitutivni znacaj u prenosenju informacija.

2.4.6. Digitalni mediji

Digitalni dokument ne poznaje medijsku specificnost: pokretna slika, nepokretna
slika, zvuk ili tekst su razliiti tipovi i formati digitalnog dokumenta, a ne razliciti
mediji. Pojava digitalnih tehnologija obelezila je pocetak nove faze postmedijskog
stanja u kojoj su udaljavanje od medijske specificnosti i1 hibridizacija medija presli u
drugi plan u odnosu na crossing media: plasiranje odredenog sadrzaja kroz razliite
formate. Umetnic¢ki rad nije definisan u smislu dimenzija, formata, medija jer u
zavisnosti od okolnosti prezentovanja moze da menja oblik, formu i dimenzije: u jednoj
situaciji to moze da bude video instalacija, a u drugoj isti rad moze biti prezentovan kao
video koji se emituje sa ekrana ili projekcija na zidu ili fotografija ili kao sve to skupa
zajedno. Istovremeno, isti rad se mozZe pojaviti u institucionalnim (muzej, galerija) ili
vaninstitucionalnim okvirima (You Tube, Flickr...). Ono S$to je video tehnologija
omogucila - funkcionisanje 1 van institucionalnog sistema - za digitalne medije je u
prirodi samog medija.

Takode, digitalni mediji predstavljaju sazimanje postojecih tehnoloskih medija:
fotografskog, filmskog i elektronskog iskustva. Upravo to se moze videti u radu Jovana

Ceki¢a Klopka za pogled (fotografije, posude za bonbone, 1995). Iako na prvi pogled
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funkcioniSe kao tradicionalna predstava - reprezentacija devojke - rad ukljucuje 1 jos$
neke elemente koji naglasavaju odmak od reprezentacije. Jukstapozicioniranje dve
fotografije, posude za bonbone i jedva primetan “pokret” ukazuju na nekakvo
dogadanje koje prevazilazi staticnu povrSinu fotografije. lako nema kadra, posmatrac¢
detektuje pokret. Sam pokret upucuje na prisustvo, ne fotografskog, ve¢ filmskog
iskustva. Na pokret upucuju: pogled devojke, okret glave i promena u pozicioniranju
dve veoma sli¢ne posude (jedna ispred devojke, druga iza na ekranu) koje se u prvom
trenutku ne razlikuju.

Istovremeno, obe fotografije sadrze elemente koji ne pripadaju ni fotografskom ni
filmskom iskustvu. To su tekstualni fragmenti koji lebde na povrsini kao i leptirovi koji
izlaze van nje insceniraju¢i efekat horor vacui. To ima sasvim preciznu funkciju:
klizanje pogleda posmatraca po povrsini slike. Fragmenti teksta predstavljaju kratka
uputstva namenjena posmatracu koja moze, a ne mora, da sledi: “A. R. sam pozvao da
nam se pridruzi, posto se nekim drugim poslom javila svega par sati pre snimanja”. Ili:
“Monitor se ve¢ nalazio u studiju gde su snimane fotografije”. Oni ocrtavaju
kontekstualni okvir rada: to su fragmenti dogadaja povezani sa samim cinom
fotografisanja. Posmatracev pogled sve vreme kruzi zaustavljaju¢i se povremeno da
procita ponudeni tekst. Efekat toga je da reprezentacija devojke kao centralnog motiva
unutar ove mreze razli¢itih fragmenata dogadaja zapravo gubi svoj dominantni poloZaj.
Prostor fotografija je aktiviran §to je naroCito pojacano leptirovima koji poput nekakve
mreze obuhvataju ¢itavu povrSinu slike i ¢ak izlaze van nje. Tome u prilog idu i karte
koje, opet poput mreZza, mapiraju prostor kao, uostalom, i ¢ilimovi koji takode
predstavljaju nekakve apstraktne mape.?®> To su disperzivne mreze znaéenja koje su
medusobno uvezane, date u razlicitim lejerima kao karte, Sare na ¢ilimovima, fragmenti
teksta, leptirovi 1 ekran, “slika u slici”. Svaka tacka, svaki elemenat predstavlja
potencijalni impuls za dogadaj koji se moze pogledom aktuelizovati, izdvojiti 1 za

trenutak dobiti centralno mesto.

263 “Kartografska mapa, topografska mapa, isto¢njacki ¢ilim kao mapa, sve su to pogledi na totalitet,
razli¢iti jer su odraz razli€itih nivoa transpozicije, razli¢itih (mentalnih i prostornih) tacaka sa kojih se
totalitet posmatra. Mnostvo razli¢itih mapa sveta znak je nemoguénosti zasnivanja jedne, koherentne slike
sveta.” S. Racanovi¢, “Work in Progress - Progressive Work”, Out of Memory, katalog izlozbe J. Ceki¢,
Umetnicka galerija Nadezda Petrovi¢, Cacak 1999, 7.
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Posmatrac ¢e svoj pogled usmeriti na neke od ovih elemenata, ne sve, i svojom
paznjom ga aktuelizovati, izdvojiti u odnosu na ostale. Ali, ukoliko se usredsredi na
motiv leptira, na primer sli¢nosti i razlike u izgledu, boji, veli€ini, tipu leptira - izmicace
mu niz drugih motiva. Ili, ukoliko se usredsredi na Citanje tekstova, velika je
verovatno¢a da minimalnu razliku i promenu mesta posuda nece ni primetiti. Iz toga
sledi da je nekakav sveobuhvatan pogled na datu situaciju na ivici neizvodljivosti. To,
istovremeno, ukazuje na sasvim drugaciji tip percepcije, blizi flanerovskoj rastresenosti,
ali s poviSenom paznjom koja je nuzna za uoCavanje minimalnih promena. U
protivnom, posmatra¢ upada u klopku sopstvenog pogleda. Moglo bi se rec¢i da, upravo
uracunavanje razli¢itog medijskog iskustva - tradicionalnog, fotografskog, filmskog i
elektronskog - karakteriSe savremeni pogled posmatraca uhva¢enog u mrezu razlicitih
znacenja, razlicitih lejera realnog, vidljivih 1 manje vidljivih od kojih svaki predstavlja
mogucéu “klopku za pogled”. Ili, posto je “strukturirana kao ekranska slika™?%* svaka
fotografija ima niz prozora koji se simultano otvaraju kao ikonice na desktopu
kompjutera: svaki put kada se “klikne” (usmeri pogled) na neku od njih, otvara se
drugaciji niz znacenja.

Klopka za pogled problematizuje poziciju savremenog posmatrata kroz motiv
devojke koja “provaljuje” funkcionisanje klopke. Pogled devojke moze da “uhvati”
samo deo dogadaja (promenjene pozicije posuda), ali ona svojim pogledom ne moze da
obuhvati Citav dogadaj, ve¢ samo moze da poveruje u to. Jer, kada pogleda u ekran vidi
jednu posudu; kada pogleda pored sebe vidi istu posudu, ali ne i §ta je na ekranu. Moglo
bi se pretpostaviti da ona zaklju¢uje da je u pitanju ista posuda. Jedino mi, s pozicije
spolja, imamo mogucnost da vidimo obe situacije. Medutim, na isti na¢in kao S§to
devojka po nasoj pretpostavci, misli da “vidi” 1 ima uvid u ¢itavu situaciju, i mi mislimo
da smo u toj poziciji da vidimo. Upravo tako funkcioniSe “klopka za pogled”. Ona je
zapravo klopka za posmatraca ukoliko poveruje da vidi sve previdajuéi ¢injenicu da je

samim svojim prisustvom ve¢ uvucen u dogadaj.

264 Isto, 10.
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U tekstu “From Image to Image File - and Back: Art in the Age of
Digitalization™% Grojs kaze da digitalna slika moZe da se produkuje, cirkulie i
distribuira savremenim komunikacionim kanalima nezavisno od institucija, pre svega,
Internetom, 1 nije joj potrebna kustoska posredovanost da bi bila izloZena. Na osnovu
toga, smatra Grojs, moglo bi se zakljuciti da je digitalna slika “jaka” - stabilnog
identiteta, autonomna, nezavisna od okolnosti u kojima se pojavljuje i institucija.
Medutim, analizirajuéi nacine njenog funkcionisanja, ipak dolazi do drugalijeg
zakljucka.

Prvo, digitalna slika je, zapravo, digitalni dokument, zapis koji se aktuelizuje. U
tom smislu, da bi bila videna, digitalna slika mora da se vizualizuje: da bude
“postavljena”, “izvedena”.?%® Iz ovoga sledi da digitalna slika funkcioniSe poput
muzi¢kog komada. Grojs iz toga zakljucuje da digitalizacija u izvesnom smislu
transformise vizuelne umetnosti u performativne jer je uslov njene vidljivosti, ne samo
produkcija, ve¢ 1 “izvodenje”, aktuelizacija digitalnog dokumenta u sliku, tekst, zvuk...
Iz toga sledi da je svako izvodenje drugacije u odnosu na kontekst: nije isto da li se
digitalna fotografija pojavljuje kao print u galerijskom prostoru, bilbord na ulici ili na
mobilnom telefonu. Utoliko je vizuelizacija digitalne slike ujedno 1 njena
interpretacija.?%’ To bi znacilo da digitalna slika nema definisan, fiksni zna¢enjski okvir,
ve¢ da je u konstantnom procesu proizvodenja znacenja.

Drugi argument koji dovodi u pitanje nezavisnost digitalne slike je tehnoloski.
Digitalni dokument zavisi od niza tehnoloskih komponenti - hardvera, softvera,
brauzera i sl. Svaka promena tehnoloskih parametara uslovljava promenu slike.
Informacione tehnologije su u konstantnom procesu promene, usavrsavanja, povecanja
brzine i kvaliteta tehnoloskih performanci. To prakti¢no znaci da je digitalni dokument
u stalnom procesu promene jer, da bi mogao da se koristi u radu, mora da se prilagodava
novim verzijama softvera. Istovremeno, svaka promena tehnoloskih parametara,

uslovljava promenu slike. U periodu pre pojave digitalnih tehnologija, tokom Sezdesetih

265 “Why should we exhibit these images at all - instead of just letting them circulate freely in the
contemporary information network?” B. Groys, Artpower, The MIT Press, 2008, 82.

266 “gtaged, performed”, Isto, 84.

267 “But to perform something is to interpret it, to betray it, to distort it. Every performance is an
interpretation and every interpretation is a betrayal, a misuse.” Isto, 84.
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1 sedamdesetih godina, postojao je sli¢an problem koji je bio vezan, pre svega, za
hardver: snimljeni materijal mogao je da se reprodukuje isklju¢ivo kompatibilnom
opremom. Posto je to bio period stalnog tehnoloskog usavrsavanja, uredaji za snimanje i
reprodukciju slika su u kratkom periodu zastarevali, a kvalitet slike se u zavisnosti od
hardvera menjao. To je znacilo sledece: da bi se prilagodila savremenijem tehnoloSkom
okruzenju bilo je potrebno niz intervencija na prvobitnom zapisu $to je zapravo
rezultiralo drugac¢ijom slikom.?68

Tre¢i argument protiv autonomnosti digitalne slike tice se prirode samog
digitalnog zapisa odnosno nacina njegovog funkcionisanja ¢ija je glavna karakteristike
otvorenost za svaku vrstu intervencija: promena boje (kolorna korekcija), rezolucije
(veliCina 1 kvalitet zapisa), dimenzije (veli¢ine izlaznog formata), formata (jpg, tiff, psd
ili za video mp3, mp4, blueray, dvd). Istovremeno, digitalni fajl omoguc¢ava izmene u
samom fajlu: dodavanje ili oduzimanje motiva na slici (cut&paste), zatim, upotrebom
filtera moguce promene likovnih karakteristika slike (boje, senki, oStrine, jasnoce
elemenata u kompoziciji). Takode, moguce su radikalne kompozicione promene u slici
postupcima kropovanja (postupak slican kadriranju u fotografiji) ili kompoziting
(montaza u fotografiji). U tom smislu digitalni dokument je teSko zaStititi jer je
konstantno podlozan promenama, od kojih ga neke mogu i trajno ostetiti - moze ga
napasti virus, moze se desiti da bude slucajno izbrisan ili se jednostavno ne moze videti
u novoj verziji softvera.

Svi ovi argumenti ukazuju da digitalna slika nema stabilan identitet, ve¢ da se on
formira pri svakoj prezentaciji i kontekst predstavlja njen integralni deo. Kontekst
njenog pojavljivanja moze biti razliCit: Internet, mobilni telefon, youtube, flicker,
facebook, izlozba, deo instalacije, video, televizija, druStvena mreza... Njeno znacenje
se menja u zavisnosti od toga gde se pojavljuje: u registru umetnosti, masovne
komunikacije, privatnom. Istovremeno, isti digitalni dokument moze se Stampati i od

njega napraviti fotografija ili print ili video montazom ili animacijom vise digitalnih

268 Da bi sacuvao isti kvalitet slike, Bil Vajola je, na primer, za projekcije svojih video radova iz
sedamdesetih godina proslog veka koristio projektore koji su bili u upotrebi u tom periodu. Medutim, i
pored ocCuvanja starih tehnologija, autenticnog snimka i istog kvaliteta slike promenjeno je znacenje,
naCin funkcionisanja te slike jer posmatra¢, naviknut na savremenije 1 usavrSenije tehnoloske
produkcijske uslove tu sliku vidi kao “staru” ili “zastarelu” sliku $to svakako nije bila intencija autora dok
je realizovao taj rad jer je koristio, u tom trenutku, najsavremenije tehnoloske uredaje.
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slika 1 obratno: frejmovi iz videa mogu se posmatrati kao fotografije. “Svaka
prezentacija digitalne slike je njena rekreacja.”?%

H. Steyer digitalnu sliku naziva “slabom slikom” (poor image)?’° upravo zbog
kontekste. Njena teza je da je “slaba slika” dominantni vizuelni oblik jer ve¢ina radova -
bilo da su u pitanju fotografije, filmovi, video radovi, instalacije, slike, skulpture - do
najsireg kruga posmatraca dolazi upravo kao “slaba slika”. To je slika niske rezolucije:
loSeg kvaliteta, kopija, preview, kompresovana slika, koja se aplouduje (uploaded),
daunlouduje (downloaded), Seruje (shared), reformatira (reformatted) i reedituje
(reedited). Umesto kvaliteta, u prvom planu je njena dostupnost, odnosno, moguénost
brzog kretanja kroz mrezu (Internet); ona filmove pretvara u klipove (c/ip); ona je otpad
audio-vizuelne produkcije 1 liberalno-kapitalisticke ekonomije jer se distribuira for free.
Samo je digitalna tehnologija mogla da proizvede ovakvu nekvalitetnu sliku, istie
Steyer, a pitanje je da li se uopste i moze nazvati slikom.

S druge strane, hijerarhija slika u savremenom svetu bazirana je, ne samo na
kvalitetu, o$trini, veé¢, pre svega, rezoluciji.?’! Slika visoke rezolucije nije dostupna,
samim tim ima privilegovani status i u posedu je pojedinaca ili institucija i1 krece se
institucionalnim ili privatnim kanalima. Tako, na primer, video rad nekog umetnika ne
moze se prezentovati u galeriji sa youtuba, ve¢ u formatu visoke rezolucije koji se
preuzima od galeriste, muzeja ili samog umetnika uz nadoknadu ili se gleda u bioskopu.
U protivnom, smatra se krSenjem autorskih prava.

Ipak, najveci broj radova - savremenih, tradicionalnih, avangardnih - nalazi put do
publike kao slika niske rezolucije. “Slabe slike su slabe zato §to im nije dodeljena
nikakva vrednost u hijerarhizovanom/klasnom “drustvu slika”.?’? Steyerl ove slike
dovodi u vezu sa nasledem konceptualne umetnosti, dematerijalizacijom jer je njihova
materijalnost i suStina, zamenjena brzinom. Istovremeno, njihova vizuelna komponenta,

odnosno, estetska je u drugom planu u odnosu na informativnu - to su, zapravo, slike

269 B, Groys, “From Image to Image File - and Back: Art in the Age of Digitalization”, n. d., 86.

270 H. Steyerl, “In Defense of the Poor Image”, The Wretched of the Screen, e-flux journal, Sternberg
Press, 2012.

271 Isto, 33.

272 Isto, 38.
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svedene na informaciju. To omogucava njihovo kretanje kroz mrezu, van institucija i
uvezivanje u razliCite kontekste. “Slaba slika” je aproprijativna slika ili pre,
postaproprijativna jer je mnogo puta “preuzimana” tako da je njen autor tacka u
odredenom koordinatnom sistemu. Na primer, autor slike poznate kao “Vitruvijev
c¢ovek™ je Vitruvije, ali 1 Leonardo iz ¢ijih crteza je poznat, dok je vecini poznat sa
Spice, na primer, emisije iz edukativnog programa. Njeno znacenje je disperzivno,
konstituiSe se u odnosu na kontekst. Samim tim Sto su svedene na informaciju,
aproprijativne 1 kontekstualne one odgovaraju funkcionisanju neoliberalnog kapitala

koji je fluidan, krece se u mrezi i moze da se aktuelizuje u bilo kojoj tacki.

Odbacivanje medijske specifi¢nosti, hibridizacija medija i dominacija medijske
umetnosti - procesi su koji su doveli do disperzije medija. Tradicionalni mediji, slika i
skulptura funkcioniSu po principu medijske specifi¢nosti §to je u visokoj fazi
modernizma dobilo i svoje teorijsko utemeljenje.?’?> Medutim, ve¢ je pojavom medija
tehnicke reprodukcije, fotografije i filma, uveden drugaciji model funkcionisanja koji ¢e
postati glavno polje istrazivanja u neoavangardnim praksama, a koji ¢e na kraju 20.
veka dovesti do disperzije medija. Njihovo glavno obelezje je da vecina elemenata koji
su u tradicionalnim medijima bili nepromenljivi, s disperzivnos¢u ulaze u proces
promene - format, veli¢ina, dimenzije, medij. Na primer, Cremaster Cycle (1994-2002)
naziv je umetnickog projekta Metjua Barnija koji se sastoji od pet igranih filmova;
filmovi su kombinacija video rada, performansa i igranog filma. Medutim, u skoro
decenijskom procesu koliko je trajalo snimanje svih pet filmova, Barni je napravio Citav
niz radova - crteza, skulptura, instalacija, kolaza - koji su deo ovog projekta, ali i
zasebni radovi koji se mogu naci u razli¢itim kolekcijama. Cremaster Cycle je primer
povezivanja svih medija 1 istovremeno prevazilazenja same ideje medija kao sredstva
specificnog nacina izrazavanja. Konsekvenca toga je da umetnik postaje nomad koji se

krec¢e iz jednog medija u drugi, odnosno iz jednog konteksta u drugi.

273 Pojam medijske specifi¢nosti vezuje se za Grinberga Cije je shvatanje modernizma opste prihvaceno u
kritici 1 teoriji 20. veka, mada su i neki drugi autori problematizovali medije na sli¢an nac¢in. Tu svakako
treba izdvojiti S€eminskog, umetnika i kriticara, koji je mnogo pre Grinberga u praksi, ali i u svom
"Unistickom manifestu" problematizovao oslobadanje slike od svih elemenata koji nisu u prirodi same
slike za Sta je kasnije prihvacen termin medijske specificnosti.
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Sa digitalnim tehnologijama dolazi do emancipacije od postojecih institucionalnih
kanala, pojave novih neinstitucionalnih kanala kao S§to su flickr, youtube, vimeo,
facebook preko kojih se distribuiraju filmovi, fotografije. Cak i pre pojave Interneta,
kao svima (ili bar ve¢ini) dostupnog kanala za distribuciju i prezentovanje digitalnih
dokumenata, tokom devedesetih naroCito, prisutna je tendencija udaljavanja od
institucionalnih kanala. Manovi¢ kao primer izvlacenja “film(a) iz bioskopa’?’* navodi
seriju instalacija Petera Greenawaya u kojima, koriste¢i film kao “bazu podataka”,
kadrove 1 frejmove razmesta u galerijski prostor ¢ime dovodi u pitanje narativnu i
linearnu logiku kao jedno od dominantnih odredenja filma. Tendencija izmeStanja filma
iz bioskopa u izlagacke prostore, transformisanja tzv. white cube u dark box prisutna je
jos$ od pojave videa, a sa digitalnim tehnologijama zamraceni galerijski prostori postali
su jedna od uobi¢ajenih situacija.?’> Medutim, klju¢na razlika izmedu galerijskog black
box 1 bioskopa je to Sto, i pored toga Sto oponaSa bioskop - zamralivanje galerije,
izdvajanje projekcije u odnosu na ostale radove, uvodenje stolica za sedenje - ne
funkcionise kao bioskop. Da bi se doslo do takvog zakljucka, dovoljno je samo obratiti
paznju na koji nacin publika posmatra film u bioskopu, a na koji u galeriji. Ono S§to je,
kao Sto Hito Steyerl istie, gest odbijanja ili krajnje negativistickog pristupa filmu,
izlazak sa projekcije, u galerijskom prostoru je standardni nacin posmatranja filma,
videa, video instalacije. U izlagatkom prostoru gledaoci su zapravo izdajice bioskopske
publike 1 filma kao odredenog, definisanog trajanja. Kretanjem kroz postavku, gledaoci
sami fragmentuju, montiraju delove filma.?’¢ Kontrolisani bioskopski kontekst tako
prelazi u svoju suprotnost, i sam rad dobija kontekstualni karakter.

Disperzivnost medija je zapravo prelazenje medija u fluidno stanje u kojem njihov
materijalni ekvivalent nije nepromenljiv, ve¢ se menja u odnosu na kontekst. Sa
disperzijom medija svi elementi vezani za kontekst nastajanja koji su istovremeno odraz
stabilnosti umetnickog predmeta dovedeni su u pitanje: autenti¢nost, jedinstvenost,

nepromenljivost... Za razliku od tradicionalnih medija kod kojih je u prvom planu

274 L. Manovi¢, “Baza podataka kao simboli¢ka forma”, Metamediji, Centar za savremenu umetnost -
Beograd, Beograd 2001, 126.

275 Takode, moze se govoriti i o suprotnim tendencijama “vracanja u bioskope”. U tom kontekstu 3d
tehnologija se moze tumaciti kao pokusaj da se o¢uva bioskop kao dominantni institucionalni kanal.

276 H. Steyerl, “Is Museum a Factory”, The Wretched of the Screen, e-flux journal, Sterneberg Press, 70.

141



kontekst nastajanja - Cinjenice o nastanku umetnickog dela, o materijalu 1 sl. - sa
fluidnim medijima u prvi plan dolazi kontekst izlaganja kao promenljiv sklop odnosa. Iz
toga proizlazi da su sa procesom disperzije, mediji postali kontekstualni jer je za
njihovo funkcionisanje od konstitutivnog znacaja upravo kontekst. Posto je kontekst
fluidan 1 umetnicki rad postaje fluidan kako bi “uhvatio” kontekst. Posto umetnicki rad
funkcioniSe kao sklop odnosa i elemenata u odredenom trenutku, asamblaz, svako
njegovo kontekstualno odredenje daje drugacije znacenje. Umetnik se nomadski krece
kroz razliCite registre 1 u svome radu koristi razli¢ite medije upravo kako bi detektovao
kontekst. Sto vise tih kontekstualnih uvezivanja unutar samog asamblaza prepozna kao
takvo, to je razumevanje rada kompleksnije jer svako novo prepoznavanje
kontekstualnog odnosa nudi jedan viSak smisla koji nije neophodan za razumevanje
rada, ali ukazuje na novi nivo njegovog funkcionisanja koji se kao takav moze, ali ne

mora nuzno prepoznati.
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Kontekstualne prakse i principi njihovog funkcionisanja
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3.0. Emancipacija konteksta:

promena tradicionalnog u fluidni kontekst

Emancipacija je sastavni deo razli¢itih umetnic¢kih procesa. U najSirem smislu,
ona oznacava prevazilazenje utvrdenih okvira i konvencija u umetnickom misljenju,
azuriranje (update) sistema, iznalazenje drugacijih nadina umetni¢kog delovanja.
Osamostaljivanje umetnosti zapoc¢inje emancipacijom umetnika od zanatlija, a poceci
ovog procesa mogu se detektovati u renesansi u nastojanjima da se umetnost uvede u
slobodne vestine, poveze sa naukom i teorijom i na taj nacin izdvoji u odnosu na puku
zanatsku vestinu. Jedan od pokazatelja ovog procesa je osnivanje akademija ili pisanje
biografija umetnika. Pojava moderne umetnosti je emancipacija od tradicije.
Uspostavljanje trziSta predstavlja emancipaciju od tradicionalnog patronaznog sistema.
Moderna umetnost uklju¢uje niz procesa emancipacije: emancipaciju od crkve,
emancipaciju od akademije, emacipaciju od knjiZevnosti, istorije, mitologije...
Apstrakcija je emancipacija od reprezentacije kao dominantnog modela u zapadno-
evropskoj umetnosti 1 emancipacija umetnickog dela od njegove geneze, licnosti
umetnika, okolnosti njegovog nastajanja i "vrhunac" njegovog autonomnog delovanja.
Pojava tehnicke reprodukcije je uslovila emancipaciju umetnickog predmeta od obreda,
kultnog nacina egzistiranja 1 prvobitnog konteksta.

Avangarda je emancipacija od dominantnog shvatanja umetnosti: uvodenje
drugadijeg - avangardnog - modela nasuprot vladajuéem. Po prvi put dovedeno je u
pitanje “opSte vazenje” Sto je za posledicu imalo “uniStenje mogucénosti postavljanja
vazecih estetskih normi?”? i odbacivanje jednog, zvani¢nog, opStevazeteg i
univerzalistickog shvatanja umetnosti. Istovremeno, emancipatorski potencijal
avangarde ogleda se u odbacivanju postoje¢ih umetnickih tehnika, uvodenju novih
praksi i emancipaciji od estetike, romantiarskih ideala genija i "uzviSenog lika"
umetnika. Neoavangardne prakse donose drugacije oblike emancipacije: emancipaciju
od modernisti¢kog shvatanja, emancipaciju od institucija izlaskom “izvan umetnosti” u

vaninstitucionalne forme socijalnog delovanja.

277 P. Birger, n. d., 139.
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Slede¢i logiku razli€itih emancipatorskih lejera u registru umetnosti, kraj 20. 1
pocetak 21. veka, obeleZzeva emancipacija konteksta i to se manifestuje u razlicitim
ravnima. Ono §to su bili veliki utopisti¢ki projekti u umetnosti, od prosvetiteljskih,
modernistickih do avangardnih, zamenjeni su mikroprojektima vezanim za delovanje u
odredenom kontekstu na Sta ukazuju, pre svega, aktivisticke, politicke 1 participatorkse
prakse. Tokom Sezdesetih-sedamdesetih godina proslog veka u prvom planu je utopijski
momenat koji je u saglasju sa drustvenim promenama u drugim registrima (hipi pokret,
oslobadanje seksualnosti, pojava feminizma, borba za ljudska prava, borba protiv
rasizma...). U savremenim umetni¢kim praksama taj utopijski momenat ili moguci
konstrukt promena za budu¢nost izgubio se ili nije u prvom planu. Njega je zamenilo
delovanje unutar odredene zajednice, u lokalu, intervenisanje unutar postojeceg
socijalnog polja i1 kritika postoje¢ih matrica sa uglavnom ogranicenim efektom
delovanja. U tekstu “Kraj politike ili realisticka utopija” sa podnaslovom “Kraj
obecanja”’8, Ransijer govori o kraju “veka politike buducnosti”, kraju politike
zasnovane na obecanjima, projektima i promenama planiranim za buduénost i okretanju
sadasnjosti, odrzavanju status quo stanja i “svakodnevnim umecéem taljiganja”?”°. Cini
se da se ista stvar desila u umetnosti. Kriticki potencijal transformisan je u postkriticki
diskurs: posto utvrdenih, vidljivih instanci u odnosu na koje se uspostavlja kriticki
odnos nema, kao ni vrednosti, kriterijjuma 1 sl. jer je sve preSlo u fluidno stanje,
produktivnost kritickog se potvrduje delovanjem u malom, mikrosredinama - $to, opet,
kontekst, stavlja u prvi plan. I najzad, ako se prihvate Ransijerova polazista o
nepostojanju jedne, ve¢ brojnih realnosti, onda je poznavanje konteksta nacin i sredstvo

za kretanje kroz te realnosti.

278 7. Ransijer, Na rubovima politickog, n. d., 19.

279 “Napustili smo ‘prasnjavi filozofski i kulturalni korpus’ proslog, devetnaestog veka, veka probudenog
naroda, komunitarnog obecanja i utopijskih ostrva, veka politike buducnosti, veka $to je otvorio bezdan u
koji je trebalo da propadne i na§ vek. Novi stav naseg predsednika kandidata bio je stav nekog ko je
razumeo lekciju, ko je shvatio preokret stoleca. Jer, upravo je obecanje bilo taj princip zla, gest koji
unapred istura telos zajednice Cije se krhotine potom obruSavaju na nju kao lavina kamenja. Dolaskom
predsednika koji niSta ne obecava politika je najzad obelodanila svoju dugu istoriju sramocéenja idejama
buduénosti i drugog mesta. Ona je, kao tajno putovanje prema utopijskim ostrvima, dosla do kraja
poistovecujuci se sa umeéem upravljanja brodom i savladivanja talasa, u prirodnom i mirnom kretanju
rasta, u toj pro-dukciji koja miri gréki phusus sa svakodnevnim umecem taljiganja, u toj produkciji koju
je ludi svet pomesSao sa ubistvenim gestom obecanja. Isto, 20.
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Jedan od dominantnih metoda modernisticke estetike, formalizam,?8° u velikoj
meri je odredio shvatanje konteksta, tokom 20. veka.?8! Formalisti¢ki metod baziran je
na analizi formalnih elemenata i odbacivanju svega $to nije neposredno vidljivo kao
formalni element u samom delu. Ovakav pristup, na pocetku 20. veka, u tzv. ranom
formalizmu, izraz je radikalnih tendencija odvajanja umetni¢kog dela od drugih
disciplina (istorije, knjizevnosti, mitologije...) i neumetnickih interesa (crkvenih,
nacionalnih...). U tom trenutku, posebno aktuelno pitanje je uspostavljanje granica
izmedu sadrzaja 1 forme 1 ono je direktno vezano za odvajanje umetnosti od drugih
oblasti drustvenog delovanja. Forma kao specifi¢no umetnicki elemenat, oslobodena je
teme, sadrzaja, biografije umetnika i njena uloga postaje klju¢na u isticanju autonomije
umetnosti.?$?

U ovom formalistickom klju¢u kontekst je skup datosti, okolnosti - socijalne,
politicke, geografske ili ekonomske - koje nisu direktno vezane za umetnic¢ko delo, ve¢
okruZenje u kojem nastaje. Formalisticko shvatanje direktno se suprotstavlja drustvenoj
determinisanosti umetnickog dela, interpretaciji po kojoj je ono, i pored svoje
posebnosti u odnosu na druge predmete, proizvod odredenog drustvenog konteksta u
kojem je nastalo.?®® Sredinom 20. veka, formalisti¢ka estetika kao institucionalni vid
modernizma, dominira, naro¢ito zahvaljujué¢i veoma uticajnom teoreti¢aru, Klementu
Grinbergu. Istovremeno, neoavangardne prakse koje se u tom trenutku javljaju, direktno
se suprotstavljaju formalizmu grinbergovskog tipa koji dobija i negativno teorijsko
odredenje kao kritika onih autora koji insistiraju na formalnim elementima umetnickog
dela, njegovim stilskim obeleZzjima, zapostavljajuci sve ostale elemente, pre svega,
njegovu drustveno-istorijsku uslovljenost 1 socijalnu funkciju. Koliko je formalisticki
pristup kontekstu bio dominantan pokazuje i ¢injenica da, ¢ak i kada je tradicionalnim

disciplinama koje se bave umetno$¢u kao Sto su estetika, poetika, teorija i filozofija

280 Druga verzija modernisticke estetike je ekspresionizam.
281 Maurice Denis, Clive Bell, Roger Fry, Heinrich Wolfflin...

282 Radikalnu liniju formalisti¢kih istrazivanja predstavljaju ruski knjiZzevni teoreticari koji su u periodu
priblizno izmedu 1905. i 1924. razvili tzv. “novi formalni metod”. Roman Jakobson, knjiZevni teoreticar,
ciljeve ovog metoda objasnio je na slede¢i nacin: “Stari knjizevni istoricari podsecaju na policajca koji,
da bi uhapsio nekoga, hapsi istovremeno i sve druge, nosi sve iz stana i hapsi ¢ak i one koji su prosli
ulicom u kojoj se nalazi stan.” Preuzeto iz: A. Jones, 128.

283 To narocito vazi za autore kao $to je Henri Focillon (The Life of Forms in Art, 1935) koji u potpunosti
odbacuje znacaj istorijskog i drustvenog konteksta.

146



umetnosti, pridruzena nova disciplina, sociologija umetnosti, koja se bavi drustvenom
istorijom umetnosti, zadrzalo se formalisticko shvatanje konteksta.

Sociologija umetnosti predstavlja sociologiju posebnih umetni¢kih vrsta
(knjizevnosti, likovne umetnosti, muzike, pozorista), a njen cilj je da ispita drustveno-
istorijsku uslovljenost 1 drusStveno-istorijsko znafenje 1 funkciju umetnickih dela
njegovim pozicioniranjem unutar Sireg druStvenog, ekonomskog, politickog i
ideoloSkog konteksta, pokusaj “da se identifikuju drusStveni cCinioci relevantni za
proizvodnju 1 potpuno razumevanje datog umetnickog fenomena, bilo da se radi o
epohi, gradu, karijeri jednog umetnika ili pojedinacnom delu (B. Aulinger, Recnik
umetnosti)”*¥*, Polazi$ta za istorijski pristup, koja su kasnije, u drugoj polovini 20. veka
kritikovana od strane autora kao $to je T. Dz. Klark, su “koncepti umetnickih dela koja
‘odrazavaju’ ideologije, drustvene relacije ili istoriju”, “istorija kao ‘pozadina’ za
umetnicko delo - kao nesSto Sto je sustinski odsutno iz umetnickog dela i njegove
proizvodnje, ali se povremeno pojavljuje’83.

Drustvena istorija umetnosti Arnolda Hauzera (1951) jedna je od uticajnijih
studija sociologije umetnosti u drugoj polovini 20. veka. “Iako se danas malo ¢ita, osim
kao neka vrsta istoriografskog kurioziteta, Hauzerovo delo je, tvrde njegovi poslednji
redaktori, sedamdesetih i osamdesetih godina postalo neka vrsta ‘Starog zaveta istorije
umetnosti’”?%, Hauzer izdvaja prirodne datosti - geografske, etni¢ke, bioloske,
generacijske, rasne, nacionalne - i drustvene datosti - druStveno-politicko uredenje,
socijalne, politicke, ekonomske i kulturne uslove - kao objektivne kategorije, manje ili
vi§e zateCene, nepromenljive koje dovodi u vezu sa umetno$éu.?” On isti¢e da ta veza
nije nuzno deterministicka iako ove datosti uticu na umetnicko delo, ve¢ da moze biti 1
recipro¢na u smislu povratnog dejstva: drustvo uti¢e na umetnost, a umetnost uti¢e na
drustvo. Medutim, Hauzer kao i ve¢ina zagovornika drustvene istorije umetnosti, polazi

od modernistickog shvatanja umetnickog dela kao autonomnog, s tom razlikom Sto

284 Citirano iz K. Klunas, “Drustvena istorija umetnosti”, Kriticki termini istorije umetnosti, (prir.) R.
Nelson i R. Sif, Svetovi, Novi Sad 2004, 550. Aulinger navodi slede¢e autore pod odrednicom “drustvena
istorija umetnosti”: Pordo Vazari, Jakop Burkhart (1818-1897), Abi Varburg (1866-1929), Johan
Hojzinga (1872-1945), Martin Vakernagel (1881-1962), Frederik Antal i Arnold Hauzer.

285 Isto, 551.

286 Isto.

287 A Hauser, Sociologija umetnosti I-II, Skolska knjiga, Zagreb 1986, 89.
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nastoji da uspostavi odredene relacije izmedu samog dela i drustvenog konteksta iako
im pristupa kao potpuno odvojenim fenomenima. U oba slucaja u osnovi je
formalisticko shvatanje umetni¢kog dela kao zatvorenog sistema, koje je od veceg
znacaja za njihovo razumevanje od razlika, koje su, gledano iz danaSnjeg ugla svedene

na modifikaciju istog stanovista, autonomnosti umetnickog dela:

“Totalitet umjetnosti nije uvjetovan niti brojem, niti raznolikos¢u crta zbilje koju odrazava.
Zbog toga se umjetnickom djelu nikada ne dogada da se njegovim komponentama ne bi
moglo oduzeti ili dodati, ve¢ naprotiv, ono usprkos svim promjenama i svim sakacenjima
moze sacuvati svoju punu zivotnost i unutarnje jedinstvo, te ostati u svojoj vrsti potpuno i
zatvoreno."?88

“Totalitet umetnosti” predstavlja zasi¢enost kontekstualnih komponenti
umetniCkog dela - datih, objektivnih i nepromenljivih - koje ga okruzuju i uticu na
njegovu produkciju 1 recepciju (istorijski pristup), ali se isto tako mogu posmatrati kao
background, ne nuzno od znacaja za samo delo (aistorijski pristup). Takode, Birger
istiCe upravo “zivotnost i unutarnje jedinstvo” kao atribute organskog, tradicionalnog,
autonomnog 1 “zatvorenog” sistema ili organizma nasuprot neorganskom, avangardnom
umetni¢kom radu.

U tekstu “Umetnicko delo u doba tehnicke reproduktivnosti” (1936), jednom od
najranijih pokuSaja povezivanja umetnosti i druStva, Benjamin govori o druStvenoj
uslovljenosti propadanja aure (tradicionalnog nacina egzistiranja umetnickog dela), a
pojavu tehnicke reproduktivnosti (fotografije i filma) dovodi u vezu sa narastaju¢im
znacajem mase.”® On ukazuje na jo$ jedan tip konteksta koji prethodi pojavi moderne
umetnosti 1 modernim institucijama umetnosti kao $to je muzej, a to je tradicionalni
kontekst. Tradicionalno umetnicko delo ima definisani okvir delovanja: istorijski,
mitoloski, simboli¢ki 1 kultni. Njegova funkcija definisana je kontekstom u kojem se

nalazi:

288 Isto, 22.
289 “Delovanje realnosti na mase i masa na realnost proces je neograni¢enog dometa kako za misljenje

tako i za receptivnost.” V. Benjamin, “Umetnic¢ko delo u razdoblju njegove tehni¢ke reproduktivnosti”, n.
d., 104.
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“Jedinstvenost umetni¢kog dela istovetna je njegovoj uraslosti u kontekst tradicije”?%.

Tradicionalni kontekst je organski povezan sa umetnickom delom: on garantuje
kultni status umetnickom delu i odreduje nacin njegovog funkcionisanja u obredu bilo
da je u pitanju oltarska predstava Madone sa malim Hristom ili dvorski portret.
Medutim, to ne znaci da je tradicionalni kontekst nepromenljiv, trajan. Kao primer
promenljivosti tradicionalnog konteksta Benjamin navodi anticki kip Venere. U antickoj
Grckoj to je bio predmet kulta kojem su se obracali, divili, oboZavali; u srednjem veku
isti kip postaje “zlokobni i1dol”. Medutim, u oba sluc¢aja to je kultni predmet, predmet
koji ima auru. S pojavom tehnicke reproduktivnosti gubi se aura: autenti¢nost,
neponovljivost i jedinstvenost umetni¢kog dela. Istovremeno, dolazi do raskidanja

organske veze izmedu umetnickog dela i konteksta koji je odredivao njegovu funkciju:

“... tehnicka reproduktivnost umetni¢kog dela, prvi put u svetskoj istoriji, emancipuje ga od

njegovog parazitskog postojanja u obredu.”?°!

Konsekvenca odvajanja od prvobitne funkcije - obredne - i prvobitnog konteksta -
kultnog - je promena kultne u izlozbenu vrednost umetnickog dela. I1zlozbena vrednost
umetni¢kog dela ukazuje da je, sa izlaZenjem iz obreda i prvobitnog, tradicionalnog
konteksta jedna od klju¢nih funkcija umetnickog dela postala izlaganje, §to nije slucaj
sa kultnim predmetima za koje je bitno da su prisutni, a ne izloZeni.?"?

Izlozbena funkcija umetni¢kog dela sa pojavom muzeja dobija svoj institucionalni
okvir. Jedna od glavnih pretpostavki funkcionisanja muzeja je Cuvanje i izlaganje
originala - umetnickih dela za koja je dokazano da su originalna. Dokazanost njihove
autenti¢nosti vezana je, pre svega, za odredeni narativ - istorijske podatke, istrazivanja,
kriti€¢ku analizu - koji definiSe poziciju umetnickog dela unutar institucionalnog okvira i
njegov status umetnickog dela. Njegova pozicija unutar odredenog kontekstualnog

okvira “strukturirana je kategorijama kao $to su tradicija, uticaj, stil i tehnika, koje

290 Isto, 102.
291 Isto, 106.
292« izvesni bozanski kipovi pristupacni su samo sveStenicima u centralnoj odaji hrama, izvesne

Madonine slike ostaju pokrivene tokom cele godine, izvesne skulpture na srednjovekovnim katedralama
nisu vidljive posmatracu koji stoji na tlu.” Isto, 108.
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uspostavljaju relacije kontinuiteta i razlike medu umetnicima i odreduju skup idealnih
konteksta u koje se umetni¢ka dela mogu postaviti.”?*3 Belting u tom kljuc¢u izjednacava
muzej sa kontekstom koji je zasicen, definisan i ¢vrsto povezan sa izlozenim delom. Iz
ovoga sledi da je muzej preuzeo neke osobenosti kultnog prostora, pre svega, po pitanju
kontrolisanja konteksta. Jo$ jedna sli¢nost sa kultnim prostorom je estetsko uzivanje
koje se moze posmatrati kao neka vrsta ritualnog angazmana u kultnom prostoru.
Medutim, klju¢na razlika izmedu kultnog 1 muzejskog odnosno institucionalnog
prostora tice se, pre svega, konteksta. Kultni prostor, bilo da je u pitanju sakralni (crkva,
hram, kapela) ili sekularni (privatna kuca, rezidencija, prostor specificne namene, npr.
biblioteka) ima jasno definisan, nepromenljiv 1 u potpunosti zasi¢en kontekst koji
definiSe nacin funkcionisanja izlozenog predmeta. Nasuprot tome, institucionalni okvir,
bilo da je u pitanju muzej, galerija ili vaninstitucionalni prostor ima difuzan, promenljiv
kontekst koji €ini “mreza relacija koja povezuje umetnike, kolekcionare, dilere,
kriticare, upravnike izlozbenih prostora i drzavne institucije”’?*4. Ono $to ¢ini protivtezu
ovakvom difuznom, promenljivom skupu relacija je narativ. To je, pre svega, narativ
istorije umetnosti, odnosno zapadno-evropske umetnosti od praistorije do moderne
umetnosti koji ima za cilj unoSenje reda, stabilnih vrednosti i u krajnjoj liniji,
kontrolisanje konteksta. Kljucni elementi narativa istorije umetnosti su kategorije koje
¢ine koordinantni sistem unutar kojeg se smeStaju umetnicka dela, a na€in njihovog
funkcionisanja unutar tog sistema su autonomija i originalnost.?®> Muzej je, pored
autonomnosti, “garant” i originalnosti izlozenog dela: u muzej se odlazi da bi se videla
originalna dela, a jedan od ¢inilaca koji ukazuju na originalnost dela je upucivanje na

prvobitni kontekst ili kontekst u kojem je nastalo. Cilj uspostavljanja veza sa

293 P. Metik Mladi, “Kontekst”, Kriticki termini istorije umetnosti, n. d., 151.
294 Isto, 150.

295 Jedan od primera koji upucuje na to kako se iz rasporeda umetnickih dela unutar muzeja manifestuje
narativ kojim je definisan njegov umetnicko-istorijski kontekst je Mondrijanov crtez Pristaniste i okean
(1914-1945) koji se nalazi u zbirci njujorSkog Muzeja moderne umetnosti: “Njegova tamosnja
prezentacija, pre rekonstrukcije 2002. godine, postavila ga je u strogo odredeni umetni¢ko-istorijsko
kontekst, istoriju moderne umetnosti kao niz stilova, ili umetnickih pokreta, kojima dominiraju formalna
postignuc¢a nekolicine pojedinaca. Jedna od centralnih tema ove istorije jeste postepeno otkrivanje
autonomije umetnickog dela kao objekta okarakterisanog materijalima i formom svoje konstrukcije, pre
nego vidljivim relacijama prema prirodnom i dru§tvenom zivotu. Galerije Muzeja moderne umetnosti
koje su pratile odvijanje ove pri¢e u Evropi tokom 1930-tih godina zapocinjale su (prema planu zgrade iz
muzejskog prospekta) svoj prikaz od Sezana, krecuci se - preko drugih postimpresionstickih umetnika,
fovizma i ranog Pikasa - ka kubizmu. Kubizam se potom, u saradnji sa nemackim ekspresionizmom,
otvarao ka dinami¢kom vrtlogu futurizma, Kandinskog i Sagala...” Isto, 151.
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prvobitnim kontekstom je, pored dokazivanja originalnosti, ukazivanje na prvobitnu
funkciju umetnickog dela kako bi se opravdala njegova “beskorisnost” unutar
muzejskog okruzenja Sto je jedan od argumenata za kritiku muzeja u ranoj fazi
njegovog postojanja (pocetak 19. veka). Medutim, u muzeju umetni¢ko delo dobija
nove funkcije. Protivargument beskorisnosti je, na primer, funkcija nacionalnog dobra
kao bitnog atributa nacionalne drzave, stanoviste proklamovano pri samom osnivanju
prvog muzeja.?%

S druge strane, “beskorisnost” umetnickih dela je stanoviste koje je sa razvojem
modernisticke paradigme umetnosti dobilo pozitivnho odredenje u smislu autonomije,
samodovoljnosti. Tu se javila po malo paradoksalna situacija, a to je da je autonomija
umetnickog dela podrazumevala odvajanje od istorijskog konteksta u kojem je delo
nastalo a, istovremeno, originalnost odredenog predmeta se potvrdivala upravo
ukazivanjem na istorijski kontekst. To je uslovilo pojavu dva razli¢ita medusobno
suprotstavljena pristupa - istorijski i aistorijski. Aistorijski pristup u osnovi ima
shvatanje istorije umetnosti kao “istorije forme koja se probija iznutra” (Velflin) i
vrednovanje umetnickog dela kao, pre svega, estetskog predmeta. Istorijski pristup ima
za polaziste istorijske okolnosti u kojima nastaje delo i tendenciju ka svodenju dela na
simptom njegovog drustveno-istorijskog konteksta.

Aistorijski 1 istorijski pristup se mogu posmatrati i kao dve “prirode” umetnickog
dela: transcendentna 1 imanentna. Ukazivanje na njegovu nadsubjektivnu, nadistorijsku
komponentu, ono S§to prevazilazi druStveno-istorijske okolnosti odgovara
transcendentnom shvatanju prirode umetnickog dela. Sagledavanje umetnickog dela
“kao nesto $to je samo po sebi dogadaj, postavljen u gustoj mrezi dogadaja, u istoriji...
da njegove vizuelne odlike vise ne pripadaju domenu ‘forme’, nasuprot ‘sadrzaju’... da
te osobine viSe nisu atributi neke transistorijske supstance, ve¢ modus istorijske akcije
smeSten unutar kontekstualnog kompleksa koji struktuira stvaranje 1 prijem
umetnosti’?’ upucéuje na imanentnost prirode umetni¢kog dela. Prvi modus egzistiranja

umetni¢kog dela karakteristi¢an je za modernistiCku paradigmu umetnosti ¢iji se

2% “Ta slika, koja je nekada mogla evocirati bogatstvo, poboznost i gradanske vrline svog darodavca,
moze sada, kao muzejski eksponat, svedociti o dostojanstvu drzave i bogatstvu, moc¢i i kulturnim
kvalitetima onih koje ta drzava reprezentuje, ili pak, ako se nalazi u privatnom vlasniStvu, predstavljati
znak senzibilnosti koja prevazilazi puke komercijalne porive, kao i bogatstva koje iza nje stoji.” Isto, 150.

297 Isto, 156.
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vrhunac, sredinom 20. veka, poklapa sa dominacijom formalistickog shvatanjem
umetnickog dela. Drugi modus egzistiranja, koji je uvela avangarda u prvim decenijama
20. veka, reaktuelizovan je u drugoj polovini veka kada, narocito tokom poslednjih
decenija 20. veka dolazi do “pojacane usredsredenosti na drustveni i politicki kontekst
umetnosti, za Sta su, osim uticaja koji su studentski pokreti iz 1960-ih godina izvrsili na
intelektualni zivot, uveliko znacajne i transformacije unutar same umetnosti, u pravcu
njene desanktifikacije i1 iskrenijeg priznavanja njene povezanosti sa ostalim domenima
drustvenog - i naro¢ito ekonomskog - Zivota.”?%8

Kontekst ima odredenu ulogu i u aistorijskom 1 istorijskom pristupu: u
formalistiCkom/modernisti¢kom kljucu kao deo narativa koji ukazuje na autonomnost 1
originalnost umetni¢kog dela; u drusStveno-istorijskom smislu kao skup objektivnih,
spoljasnjih 1 nadindividualnih determinanti. Oba slucaja, odnose se na prvobitni
kontekst, kontekst nastajanja koji sa dekonstrukcijom konteksta gubi atribute
privilegovanosti (originalnost, autenticnost...), porekla, izvora §to je od znacaja 1 u
tradicionalnoj i modernoj paradigmi umetnosti.?%’

Kurbeova slika Unutrasnjost mog ateljea, istinita alegorija u kojoj je sazeto
sedam godina mog umetnickog Zivota (1854-1855) moze se pozicionirati na prelazu
izmedu tradicionalnog u moderni kontekst koji se pojavljuje sa tehnickom
reprodukcijom. lako je re¢ o tradicionalnom mediju, ova slika ima karakteristike koje bi
se mogle dovesti u vezu sa fotografijom Sto nije slucajno imajuc¢i u vidu da se upravo
pedesetih godina 19. veka fotografija pozicionira kao nova tehnologija koja ima
mogucnost Siroke upotrebe.3? Ono §to povezuje Kurbeovu sliku i pojavu fotografije je,
pre svega, kontekst u kojem se realisticnost instalira kao glavno stilsko obelezje slike
koje odgovara objektivnom ili fotografskom videnju, u tom trenutku, najnovije

tehnologije. Zatim, odbacivanja utvrdenih simboli¢kih 1 znacenjskih okvira

298 Isto, 151.

299 «Srediste, poreklo ili privilegovani reprezentacioni termin za klasi¢are bi mogao biti Bog, priroda,
zajednica, ili istina, dok bi za moderniste u najuzu konkurenciju usli istinsko osecanje, neposredovano
iskustvo, individualnost, ili esencijalno sopstvo.” R. Sif, “Originalnost”, Kriticki termini istorije
umetnosti, n. d., 194.

300 Pojava i najraniji pronalasci vezani za novu tehnologiju, fotografiju, vezani su za rad nekoliko
istrazivaca - Nieps (Nicephore Niepce), Dager (Louis Daguerre), Talbot (William Fox Talbot) - i trecu i
Cetvrtu deceniju 19. veka, a prva upoznavanja Sire javnosti sa novom tehnologijom vezana su za pedesete
godine 19. veka.
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karakteristicnih za klasi¢isticko i1 romantiCarsko shvatanje umetnosti koji se u
najsvedenijoj formi mogu posmatrati kao suprotstavljanje vrednosti vezanih za razum
(velianje klasi¢nih ideala, vra¢anja antickoj 1 renesansnoj proslosti, crteza...) i osecanja
(okretanje prirodi, ne-klasi¢nom nasledu, koloritu...). I, svakako jedno od najmodernijih
obelezja realisticke slike 1 ujedno ono Sto je najvise priblizava fotografskom videnju je
okretanje savremenom, belezenje situacija iz svakodnevnog Zzivota i onom S§to je
karakteristiéno za novo, moderno doba $to ne vaZi za svaku vrstu fotografije’?!, ali je
svakako ono po ¢emu se razlikuje od tradicionalnih medija. Zanimljivo je i to da naziv
dela sadrzi vremensku odrednicu, “sedam godina mog umetnickog zivota”, eksplicitno
isticanje vremenske dimenzije koja ¢e, nakon pojave tehnicke reproduktivnosti dobiti na
znacaju kao novo polje istrazivanja u vizuelnim umetnostima.

Medutim, ono §to se pored navedenih, posebno moze prepoznati kao fotografsko
obeleZje je ukazivanje na kontekst Sto je efekat novuma koji je donela tehnicka
reprodukcija. Kurbe, precizno definisanom temom, kompozicijom i nazivom slike
zapravo ocrtava jedan kontekst, kontekst u kojem on radi: tu su pored njega naslikani
ljudi iz njegovog okruZenja, s jedne strane, njegovog rodnog grada i s druge strane,
umetnickog, pariskog Zivota od kojih se gotovo svako moze prepoznati u njegovoj slici,
kao na primer Bodler kako &ita. Cini se da je njegova namera jasna, precizna u smislu
ocrtavanja jednog umetni¢kog ili druStvenog okvira. Ono Sto ipak probija kao
tradicionalno, nedoslednost u tom modernom ocrtavanju konteksta je svakako akt, ali ne
samo akt, ve¢ i figura deCaka i psa koji svi skupa zauzimaju, zajedno sa autoportretom
centralnu poziciju unutar slike. Ova centralna grupa figura ne pripada tom kontekstu jer
su predstavljene idealizovane figure, metafore Cistog, prirodnog, uzvisenog (zenski akt),
neukaljanog, nevinog, izvornog (decaka) ili nesvesnog pogleda (pas). I sam autoportret
funkcioniSe u tom kljucu kao konstrukcija jednog simbolic¢ki privilegovanog mesta -
umetnika kao druStveno odgovornog subjekta koji, iako u centru, zapravo je
pozicioniran izvan tog kontekstualnog okvira okruzen metafizi¢kim principima. Citava
struktura proizlazi iz tog simboli¢kog i znacenjskog okvira koji je, 1 pored elemenata

modernosti, unapred dat, zatvoren, centralizovan i samim tim tradicionalan.

301 Umetnicka fotografija uglavnom oponasa tradicionalne umetni¢ke Zanrove.
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Tehnicka reprodukcija je tehnickim sredstvima, pre svega, uvodenjem vremenske
dimenzije, omogucila otvaranje ka kontekstu. Kada Benjamin kaze da se priroda
drugacdije obrac¢a kameri nego oku**> kao klju¢nu razliku izmedu slikara i kamermana
(fotografa, operatera) navodi sledece: “Slikar vodi racuna, u svom radu, o prirodnom
rastojanju prema realno datom; kamerman, naprotiv, prodire duboko u tkivo date
realnosti.”?* Ono §to slikara ¢ini izmaknutim, distanciranim u odnosu na predmet koji
reprezentuje, $to se vidi u nacinu na koji Kurbe sebe predstavlja, upravo je taj unapred
dati simbolicki okvir kao gest izdvajanja od odredenog konteksta u nekakav
idealizovani prostor. Prodiranje “duboko u tkivo realnosti” je, nasuprot tome, zahvatanje
svega Sto Cini odredenu realnost jer je to “realnost” videna “objektivnim” okom kamere,
koje za razliku od subjektivnog, ne podleze in advance konstruisanim matricama:

simboli¢kim, metafizi¢kim, drustvenim...

Pored tradicionalnog (kultnog) i modernog (formalistickog), pojava tehnicke
reproduktivnosti je otvorila moguénost za uvodenje jos jednog tipa konteksta i to je
fluidni kontekst. Konstituisanje fluidnog konteksta moze se pratiti kroz vise procesa o
kojima je bilo reci u prethodnim poglavljima: uvodenje vremenske dimenzije u registar
vizuelnog, uvodenje fragmenta u diskurs umetnosti, decentralizacija institucionalnog
izlagackog sistema i disperzija medija. Svaki od pomenutih procesa, kao $to se moglo
videti, doveo je u pitanje odredeni segment tradicionalnog shvatanja umetnickog dela i
uveo momenat fluidnosti koji ¢e rezultirati pojavom fluidnog konteksta. Sa
vremenskom dimenzijom umetni¢ko delo postaje fluidno - promenljivo, nedovrSeno,
ogranicenog trajanja - S$to je otvorilo prostor za njegova kontekstualna uvezivanja i
promenu znacenja u odnosu na kontekst; uvodenjem fragmentarnog nacina misljenja,
samo delo pocinje da funkcioniSe kao fragment koji dobija znacenje u odnosu na
kontekst u kojem se nalazi; sa decentralizacijom institucionalnog izlagackog sistema
umetni¢ki predmet je kontekstualan jer ima potencijal proizvodenja znaenja u
razli¢itim kontekstima; i, fludnost medija je pokazala da, za razliku od insistiranja na

medijskim specifi¢nostima karakteristicnih za moderinistiCku paradigmu umetnosti, sa

302V, Benjamin, “Umetnic¢ko delo u razdoblju njegove tehni¢ke reproduktivnosti”, n. d., 122.

303 Isto, 118-119.
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postmodernizmom, a narocito sa pojavom digitalnih medija, medijske karakteristike su
promenljive i zavise od konteksta prezentovanja, izvodenja. Svi ovi procesi su kontekst
i rad sa kontekstom ucinili nezaobilaznim delom umetni¢kog misljenja i delovanja §to
dolazi do izrazaja naroc€ito u savremenim umetnickim praksama u kojima, ¢ak i kada se
kontekst ne problematizuje direktno, kao Sto je slucaj sa npr. aktivistickim praksama, on
je sastavni deo umetnickog rada neophodan za njegovo razumevanje tako da su
savremene umetnicke prakse - kontekstualne.

Kontekstualne prakse su savremene umetnicke prakse u kojima je kontekst
sastavni deo produkcije, prezentacije i percepcije umetnickog rada. Pretpostavka za
funkcionisanje kontekstualnih praksi je fluidni kontekst. Oni elementi koji su u
formalistickom shvatanju funkcionisali kao konstante - institucije umetnosti, umetnicko
rad, medij, umetnik - sa pojavom fluidnog konteksta dobijaju fluidni karakter:
umetnicki rad funkcioniSe, ne nuzmo kao odredeni predmet, ve¢ i kao iskustvo,
aktivnost, proces, performativ, podjednako i u institucionalnom i vaninstitucionalnom
okruzenju; medij ne definiSe umetnicki rad jer isti rad moZe biti prezentovan u
razli¢itim medijima; umetnik takode nije konstanta, niti je njegov rad stilski jedinstven,
ve¢ dobija nomadski karakter, kretanjem u razli¢itim medijima 1 registrima. Umetnicki
rad je kontekstualan jer se uvezuje u razli¢ite kontekste koji su konstitutivni za nacin

njegovog funkcionisanja.

3.0.0. Principi kontekstualnih praksi

Do sada je bilo re¢i o tome Sta su kontekstualne prakse i koji su uslovi bitni za
njihovu pojavu. Sada ¢e biti re¢i o konsekvencama kontekstualnih praksi odnosno o
dominantnim obelezjima ili principima njihovog funkcionisanja. Ovi principi nisu
nekakva nepromenljiva, trajna obelezja koja se mogu pripisati iskljuc¢ivo
kontekstualnim praksama. Re¢ je o tendencijama prisutnim od druge polovine 20. veka
koje se u velikoj meri preklapaju sa radikalnom linjjom miSljenja 1 avangardnim
iskustvom, a konstitutivne su za kontekstualne prakse. Ovde su izdvojena tri principa:

aproprijacija, deestetizacija i ponavljanje.
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3.0.1. Aproprijacija

Aproprijativha umetnost se vezuje za osamdesete godine, tacnije za jednu grupu
umetnika koji su radili tokom osamdesetih 1 pre svega, za izloZbu Pictures (Njujork,
1977) koja je koncepcijski bila bazirana na preuzimanju postojecih slika. Naziv izlozbe
trebalo je da referira na razliCitosti, ambivalentnost koju ovaj termin obuhvata jer se
odnosi na slike u najSirem smislu, a ne na konkretan medij: fotografiju, film, video, ali
istovremeno 1 tradicionalnu sliku (npr. ulje na platnu), crtez ili skulpturu. U pitanju je
postupak preuzimanja postoje¢ih slika, refotografisanje odnosno fotografisanje
postoje¢ih fotografija bilo da one pripadaju diskursu umetnosti (Seri Levin, After
Edvard Veston) ili advertajzingu (R. Prins, Marllboro Man)***. Ovakvi postupci
aproprijacije u drugi plan stavljaju medijsku specifi¢nost i sve §to je vezano za sam
medij. Tradicionalni mediji odgovarali su organskoj koncepciji umetnickog dela,
celovitosti reprezentovanja umetnicke vizije u kojoj su svi njeni delovi uskladeni sa
celinom. Toj celovitosti odgovarale su karakteristike odredenog medija jer podrzavaju
ideju o homogenoj strukturi bilo da je u pitanju slika, skulptura ili grafika. Citiranju,
ponavljanju, montazi, parodiji i drugim aproprijativnim strategijama kombinovanja
postojecih slika, s druge strane, odgovaraju slojevite, nehijerarhizovane strukture te je
utoliko ideja 0 homogenoj strukturi ili “medijskoj specifi¢nosti” postala ogranic¢avajuci
faktor.303

Aproprijacija obuhvata niz razliitih postupaka koji u osnovi imaju jednu
zajednicku osobinu: preuzimanje postojecih elemenata.’% Problem sa samim terminom
aproprijacija je to Sto je primenjiv na gotovo sve umetnicke postupke 1 prakse koje za

polaziste imaju nesto ve¢ postojece bilo da je u pitanju forma, stil ili materijal od kojeg

304 Ovaj postupak refotografisanja je uveo Richard Prince, koji je takode izlagao na izlozbi Pictures koja
je zapravo postala istorijski bitna jer se na njoj po prvi put pojavio ovakav tip radova fotografisanja
fotografija koji je aproprijaciji kao pojmu dao jedan potpuno novi nivo znacenja. Prince je, naime,
fotografisao fotografije iz ¢asopisa, uvecavao ih i izlagao pod svojim imenom. Na tim fotografijama su
prepoznatljivi motivi kao $to je u ¢uvenoj seriji Marlboro Man.

305 <« underneath each picture there is always another picture” D. Crimp, “Pictures”, (ed.) D. Evans,
Appropriation, The MIT Press, 2009, 78.

306 U vizuelnim umetnostima termin aproprijacija se odnosi na preuzimanje gotovih elemenata u
kreiranju rada. Pozajmljeni elementi mogu biti slike, forme ili stilovi iz istorije umetnosti ili iz popularne
kulture ili materijali i tehnike preuzeti iz neumetni¢kog konteksta.” R. Nelson, “Aproprijacija”, Kriticki
termini istorije umetnosti, n. d., 211.
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se pravi umetni¢ki rad. Ako se pode od toga da je umetnost oduvek preuzimala
koncepte, slike, ideje iz sveta koji je okruzuje 1 reinterpretirala ih, problem sa
znacenjem ovog termina se dalje usloznjava. Umetnik uvek pocinje od neceg. Kreacija
tipa ex nihilo je privilegija Boga, ne i umetnika koji radi i pozicionira svoj rad u odnosu
na rad drugih umetnika i preovladujuceg narativa $to je opSte mesto u interpretacijama
umetnosti. [z toga proizlazi, ne samo da je aproprijacija sastavni deo oponasSanja i svake
reprezentacije kao dominantnog modela u zapadno-evropskoj umetnosti, ve¢ i da je
ugradena u svaki ¢in stvaranja umetnickog dela.

Konsekvence ovakvog pojmovnog pozicioniranja je svodenje ili nedovoljno
razlikovanje aproprijacije od postoje¢ih terminoloskih odredenja kao $to su kopiranje,
citiranje, oponasanje, reprezentovanje. Za razliku od ovih, primena termina aproprijacija
u umetnosti je relativno novijeg datuma; vezana je, pre svega, za 20. vek, tacnije
poslednje decenije 20. veka kada je ovaj, ve¢ postojeci termin®?’, po¢eo da se koristi za
interpretaciju odredenih umetnickih praksi specificnih za drugu polovinu 20. veka.
Retroaktivno je, zatim, termin poceo da se primenjuje i na neke ranije prakse,
avangardne 1 neoavangardne, ali je, i pored pojmovnog proSirivanja, njegova primena
vezana za odredene prakse 20. veka koje kao takve nisu bile prisutne u umetnosti ranijih
perioda. Ako se aproprijacija posmatra kao puko preuzimanje postojeceg, dolazi se do
neograni¢ene primenjivosti postupka na gotovo sve umetnicke prakse odnosno
neupotrebljivosti samog pojma. Medutim, ako se aproprijacija posmatra kao fenomen
20. veka, postavlja se pitanje Sta je vezuje za 20. vek, a ne i umetnost prethodnih
perioda?

Modernisticko shvatanje umetnosti neodvojivo je od ideja originalnosti,
neponovljivosti, autenti¢nosti. Tehnicka reprodukcija dovodi u pitanje upravo taj
kvalitet umetnosti. Kritika reprezentacije otud ide u najvecoj meri kao destabilizovanje
autenticnosti, neponovljivosti, aure umetnickog dela, a ne moze se posmatrati nezavisno
od pojave tehnicke reproduktivnosti. Destabilizovani polozaj reprezentacije postaje
vidljiv sa avangardnim umetni¢kim praksama - dadaistickim akcijama, performansima,
redimejdom, montazom odnosno zamenom totaliteta, organskog umetnickog dela

neorganskim, fragmentom. Neodvojivost aproprijacije od pojave tehni¢ke reprodukcije

307 Termin aproprijacija (lat. re¢ appropriare - u¢initi svojim, prisvojiti) Koristi se u razli¢itim naukama:
politici, pravu, ekonomiji...
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je klju¢na razlika u odnosu na sli¢ne postupke kopiranja, preuzimanja postoje¢ih motiva
koji su postojali i ranije u tradicionalnoj umetnosti.

Efekat aproprijacije je prosirivanje polja umetnosti. Razli¢iti vidovi aproprijacije -
montaza, alegorija, ponavljanje, citat - proSirili su vizuelno i idejno polje umetnosti i
uveli niz novih postupaka Sto je rezultiralo ekspanzijom nacina izrazavanja do tada
svedenih na sliku i skulpturu kao dominantne nacine izrazavanja i glavna polja
istrazivanja u oblasti vizuelnog. ProSirivanje polja umetnosti odvijalo se kroz
aproprijaciju predmeta, materijala 1 medija. Ove aproprijacije dovele su do toga da su
slika (ulje na platnu) i skulptura izgubili dominantan polozaj u umetnosti 20. veka jer se
kao posledica pomenutih vrsta aproprijacije pojavilo niz razli¢itih naina izrazavanja
koji su se udaljavali od tradicionalnih vrsta umetnosti, a samim tim i tradicionalnog
misljenja (u)umetnosti. Istovremeno, dosle su do izrazaja dve stvari. Prvo, da mediji
imaju svoju istorijsku pozadinu koja €ini da su u odredenim periodima dominantni, ali
da njihov dominantan polozaj nije univerzalan. Drugo, dovedene su u pitanje sve
postojee podele u umetnosti - zanrovske, medijske - kao i veliki dualizmi
karakteristiéni za modernu umetnost koji su poput velikih prica izgubili svoje jasne
okvire - visoka/masovna umetnost, mainstream/alternativa, autonomna/angazovana
umetnost, primenjena/likovna umetnost - ili su se transformisali u recidive svoje slavne
proslosti. Distinktivne granice postale su eluzivne, zamagljene i transformisane u polje
vizuelnog koje u razli¢itim modalitetima ukazuje na pluralisticki karakter savremene
umetnosti.

Medutim, ono §to je narocito znafajno za kontekstualne prakse je to da, samim
tim Sto umetnic¢ko delo nije definisano umetnickim medijem, zanrom, ¢inom stvaranja,
ve¢ izborom postojeéeg fragmenta, medijskog zapisa, likovne celine, neumetnickog
predmeta i njegovim pozicioniranjem u odredeni kontekst, ukazuje u kojoj meri je
aproprijacija kao postupak principijelno neodvojiva od kontekstualnih praksi.
Preuzimanje postojeeg kao najSire odredenje aproprijacije je konstitutivno za
kontekstualna izmeStanja, uvezivanja i kontekstualni nain egzistiranja umetni¢kog

rada.
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3.0.2. Deestetizacija

Podnaslov Misoove knjige Umjetnost u plinovitom stanju je Esej o trijumfu
estetike. Savremenu umetnost, kulturu, a moglo bi se ¢ak reéi i savremeni zivot u celini,
Miso dovodi u vezu sa trijumfom estetike. Njegova teza je da je savremena umetnost
presla u “plinovito stanje”, u etar i da je lepo izaslo iz uskog okvira umetnosti i dobilo
pod tim imaju na umu oni dragocjeni i rijetki predmeti kojima se donedavno pridavala
neka aura, aureola, Carobno svojstvo da budu Zarista stvaranja jedinstvenih, uzviSenih i
istancanih estetskih dozivljaja”, ali je svet istovremeno preplavljen lepotom koja je
postala imperativ. Nestajanje dela po njegovom misljenju proizaslo je iz nekoliko
procesa. Prvo, umetnicko delo prestalo je da bude srediSte estetskog iskustva.
Umetnicka dela zamenjena su mehanizmima i postupcima bez estetskog ucinka. Na
pocetku ovog procesa u kojem sve ili bilo Sta moze postati umetnickim delom stoji
Disan.’® Drugi proces je inflacija dela “do njihova iscrpljenja”. Nekada estetski
predmet standardizovan je 1 transformisan u kulturni proizvod s preciznom funkcijom u
razonodi, slobodnom vremenu, turizmu i kulturnoj demokratizaciji.

Teorijsko obrazlozenje novog, netradicionalnog “estetskog iskustva” ili onoga §to
je zamenilo estetsko iskustvo dao je Benjamin u svom, viSe puta pomenutom tekstu
“Umetni¢ko delo u doba tehni¢ke reproduktivnosti” u kojem pojavu tehnicke
reproduktivnosti dovodi u vezu, ne samo sa novim shvatanjem umetnosti, o ¢emu je veé
bilo reci, ve¢ i sa promenjenom percepcijom umetnosti. U ¢emu se ogleda promena u
percepciji umetnosti?

Benjamin izdvaja nekoliko karakteristika ove promenjene percepcije. Prvo, s
tehnickom reprodukcijom delo dobija obelezja proizvoda masovne proizvodnje
namenjenog masovnoj publici. Izlaskom iz kultnog prostora delo postaje izlozeno i
dostupno svima. To vazi, ne samo za dela koja su proizvod tehni¢ke reproduktivnosti
(film, fotografija), ve¢ i za tradicionalne slike, skulpture, grafike koje su dostupne u
muzejima, ali 1 u katalozima, knjgama, na razglednicama, televiziji i sl. Isto delo moze

posmatrati vise (masa) ljudi i to istovremeno na vise razli¢itih mesta. Umetnicko delo

308 “Duchamp, zagonetan i podrugljiv preteca, pocetkom 20. stolje¢a sa svojim je ready-mades otvorio
Pandorinu kutiju.” Y. Michaud, Umjetnost u plinovitom stanju, n. d, 10.
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namenjeno je masovnoj upotrebi’?”® Za razliku od srednjovekovnih crkava ili
knezevskih dvorova, kako Benjamin navodi, u kojima je percepcija bila hijerarhijski i
ritualno definisana, percepciju mase nije moguce kontrolisati i to je jo$ jedna osobenost
moderne percepcije.

Slede¢a osobenost promenjene percepcije koju Benjamin izdvaja je “rastreseni
pogled” 319 Usredsredenost, sabranost, udubljenost - karakteristi¢ne za estetski doZivljaj
- zamenjene su povrSnim, letimi¢nim, rastresenim pogledom. Novo obelezje percepcije
je i Sok dejstvo na posmatraca.’!! Zatim, kontemplacija koja je uslov estetskog
dozivljaja zamenjena je konzumacijom. To ne znaci da gledanje filma u bioskopu
iskljucuje estetsku dimenziju, ve¢ da ona nije nuzno uracunata $to ne znaci da je neko
od gledaoca nec¢e prepoznati kao takvu. Estetska dimenzija nije vise unutrasnji kvalitet
dela, nesto $to je neodvojivo od njegove sustine, ve¢ je vezana za posmatraca, na¢in na
koji on percipira, upisuje 1 prepoznaje znacenje ili smisao. Ono §to je svakako najbitnije
obelezje promenjene percepcije umetnickog dela iz ugla kontekstualnih praksi je upravo
to Sto je konstitutivni deo percepcije nesto spolja u odnosu na samo delo bilo da je to
posmatrac, naziv uz fotografiju, tekst uz reprodukciju u novinama ili, kao §to je to slucaj
u filmu, montaza vise slika. To spolja ukljucuje odredeni, trenutni kontekstualni okvir
koji je neophodan za Citanje slika, prepoznavanje sadrzaja i znacenja.

Poslednji pokuSaj spasavanje estetske dimenzije je po Benjaminu larpurlartizam
koji preuzima modernisticka teorija umetnosti. Medutim, on narocito isti¢e konsekvence
neprepoznavanja promena nakon tehnicke reprodukcije, zadrZavanje tradicionalne
estetske dimenzije, tradicionalnog shvatanja i percepcije umetnosti §to otvara prostor za
uvodenje razli¢itih ideoloskih sadrzaja. O estetizaciji politike je ve¢ bilo reci 1 njenoj
vezi sa faSizmom, ali se moze govoriti i o drugim oblicima estetizovanih ideoloskih

sadrzaja koji su bili eksplicitni predmet umetnosti kao §to je, na primer, socijalisticki

309 “Slika je stalno iziskivala da je gleda samo jedan posmatra¢ ili tek nekoliko. Simultano posmatranje
slika od strane mnogobrojne publike, do Cega je doslo u devetnaestom veku, rani je simptom krize
slikarstva, koja se nije nipoSto javila samo zbog fotografije nego, relativno nezavisno od nje, zbog
zahteva umetni¢kog dela da se okrene masi.” V. Benjamin, “Umetni¢ko delo u razdoblju njegove tehnicke
reproduktivnosti”, n. d., 120.

310 “Pyblika jeste ispitivag, ali rastreseni ispitiva¢.” Isto, 127.

311 «0d primamljivog privida ili ubedljive zvuéne tvorevine umetni¢ko delo je, kod dadaista, postalo
pucanj.” Isto, 124.

160



realizam ili ne sasvim eksplicitni, a prisutni kao Sto ukazuju neke interpretacije
americke posleratne umetnosti kao oruda hladnog rata.

Svaka estetizacija je nekontekstualna jer je udaljavanje od realnosti. Estetska
dimenzija je u tradicionalnom smislu nesto $to je vezano za unutra$njost umetnickog
dela, za njegovu sustinu nezavisno od kontekstualnog okvira njegovog funkcionisanja.
Estetsko iskustvo, smeSteno unutar granica umetnickog dela koje je izdvojeno,
privilegovano, samodovoljno vezano je za umece, ukus, stvaranje, “ono S$to se
suprotstavlja zivotnoj praksi’3!'2. Nasuprot tome, kontekstualne umetnic¢ke prakse
pripadaju zivotnoj praksi ili bar insistiraju na toj vezi, na ukljucenosti u druge registre
delovanja, uspostavljanju kritickog odnosa 1 radu izvan umetnosti. Ono §to je estetska
dimenzija za tradicionalno umetni¢ko delo u kontekstualnim praksama zamenjeno je
kritickim stavom ili misljenjem. Nastale na liniji radikalnog nadina misljenja, koja
ukljucuje diSanovsku “estetsku ravnoduSnost”, aproprijaciju umesto stvaralackog,
ponavljanje umesto originalnosti, kontekstualne prakse su deestetizovani vid
umetni¢kog delovanja.

Zanimljivo je da MiSo posebno mesto daje muzeju kao instituciji koja funkcionise
izmedu estetizovanog i deestetizovanog stanja. Muzej kao proizvod modernog shvatanja
umetnosti mesto je u kojem se gaji, cuva estetska dimenzija u percepciji umetnickog
dela, cak se insistira na tome. Na to ukazuje arhitektura muzeja kao izdvojenih,
velelepnih hramova3!3, unutra$nje uredenje muzeja u kojem je svaki rad izdvojen,
istaknut tako da je u prvom planu njegova jedinstvenost, neponovljivost; na to ukazuje i
“kuéni red” muzeja’'* u kojem je sve podredeno pogledu, posmatranju, jedinstvenom,
estetskom dozivljaju samog dela. Medutim, muzej je i mesto razonode, deo turistickih
tura, mesto zadovoljavanja elementarnih kulturnih potreba ili plasiranja izgradenog
kulturnog imidza. Ono S§to svakako treba proglasiti uspehom muzeja kao institucija po

Misou je ocCuvanje ideja autentiCnosti, jedinstvenosti i vrednosti koje za njega kao

312 p, Birger, n. d., 50.

313 “Bijela ili siva kocka modernistickoga muzeja umjetnicki je nadomjestak samostanske crkvice.” Y.
Michaud, n. d., 98.

314« tu se ne govori glasno, ne jede, djeca ne smiju tréati i dakako, djela se ne diraju.” Isto, 98.
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teoreticara ocito predstavljaju unutraSnje granice njegovog razumevanja umetnosti. Cak

i ona dela koja su miSljena kao propadljiva, ponovljiva - unutar muzeja dobijaju auru.’!'

3.0.3. Od ponavljanja do postprodukcije

U tekstu ”The Primary Colors for the Second Time: A Paradigm Repetition of the
Neo-Avant-Garde” Benjamin Buhloh govori o ponavljanju kao osobenosti
neoavangardne umetnosti na isti na¢in kao $to su originalnost i autenticnost obelezja
modernizma. Polaze¢i od Birgerovog tumacenja odnosa izmedu avangardne i
neoavangardne umetnosti, Buhloh postavlja pitanje da li je pozicioniranje ideje o
istorijskoj originalnosti odgovarajuce za tumacenje neoavangardnih praksi ponavljanja?
316 Njegova teza je da su avangardna istraZivanja pripremila teren za uvodenje
drugacijih umetnickih praksi tako S§to su oslobodila umetni¢ko delo balasta
tradicionalnih shvatanja zasnovanih na ideji o neponovljivosti. Buhloh ponavljanje
oslobada negativnog balasta konotacija koje poti€u od primene modernisti¢kih nacela
na avangardnu umetnost, od tradicionalnog razlikovanja aurati¢nog umetnickog
predmeta koje nosi konotacije autenti¢nog i njegovih replika koje tu autenti¢nost gube.
On zamera Birgeru $to neoavangardnu umetnost kritikuje polaze¢i od modernisti¢kih
nacela na $ta ukazuje njegovo kori$¢enje termina genuine (izvorno, prvobitno).3!”

Neoavangardni postupak ponavljanja dovodi u pitanje modernisticko shvatanje
umetnickog dela kao zavrSetnog, zatvorenog i samodovoljnog entiteta. Ponavljanje
proizlazi upravo iz Birgerovog tumacenja avangardnog umetni¢kog dela - otvorenog,
fragmentiranog i neorganskog. Fragmentisanjem i otvaranjem umetni¢kog dela otvara

se mogucnost za praksu ponavljanja. Ponavljanje negira funkcionisanje znacenja kao

315 “Svaki, ili gotovo svaki od velikih svjetskih muzeja moderne umjetnosti ima svoj primjerak nekog
nestalog ready-madea Marcela Duchampa, obnovljen, s dolicnim labelom autora ili njegovih nosilaca
prava.” Isto, 100.

316 B, Buchloh,”The Primary Colors for the Second Time: A Paradigm Repetition of the Neo-Avant-
Garde”, October, Vol. 37, The MIT Press, 1986, 43.

317 Sli¢ni argument u tekstu koji se takode bavi problematizovanjem ponavljanja avangardnih postupka u
neoavangardnoj umetnosti iznosi Hal Foster “Uprkos tome §to polazi od Benjamina, Biger afirmise
autenticnost, originalnost i jedinstvenost.” H. Foster, “What's Neo about the Neo-Avant-Garde?”,
October, Vol. 70, 1994, 14.
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imanentnog, datog, zatvorenog. Znacenje postaje fragment sintagme kontekstualno
determinisan. Formalne karakteristike rada su samim tim u drugom planu. 1z toga sledi
da kvalitet rada ne podleze nacelu formalne diferencijacije ili umetnikovog tehnickog
umeca, vestine izvodenja. Na to upucuje i poznati Dantoov argument: u ¢emu je razlika
izmedu Vorholovih Brillo kutija 1 onih izlozenih u supermarketu - formalnih razlika
nema.?!® Razlika je kontekstualna.

Rod¢enko je svojim monohromima sveo umetnicki rad na predmet: oslobodio ga
svih dubinskih, unutrasnjih, rukopisnih, li¢nih, ekspresivnih, psiholoskih, simboli¢kih
upisa. On radi iz pozicije avangardnog umetnika koji dovodi u pitanje vladajuce
modernisticke konvencije. Nekoliko decenija kasnije (IzloZba Epoca Blu, Galleria
Apollinare, Milan, 1957) kada isti postupak ponovi Klajn svojim plavim monohromima
to ima sasvim razliito kontekstualno odredene. Sacuvan je Klajnov tekst u kojem
opisuje ovu izlozbu. Na izloZbi je bila izlozena serija monohroma, potpuno identi¢nih ni
sam Klajn ih nije razlikovao. Medutim, publika, 1 to ne samo obic¢na, ve¢ 1 stru¢na
publika i kolekcionari, kontemplativno ih je posmatrala, udubljivala se u svako izloZzeno
platno i pronalazila specificnosti svakog od njih. Platna su 1 prodata kolekcionarima po
razli¢itim cenama jer su razli¢ito bila vrednovana. Cini se da je tradicionalna percepcija
umetnickih dela i dalje bila vrlo ziva jer je estetsko, uzviseno iskustvo u posmatranju
ovih dela bilo u prvom planu. Ono ¢emu se Rodcenko odupirao, tradicionalnom
shvatanju umetni¢kog dela kao privilegovanog predmeta, Klajn je, s druge strane, iz
cini¢ne pozicije prihvatao.

Rodéenkov rad, nastao u kontekstu velikih drustvenih, politickih i umetnickih
promena, pokazao je u kojoj meri shvatanje umetnickog rada moze da se radikalno
promeni. Klajnov rad, s druge strane, pokazuje da svaka promena unutar sistema
umetnosti biva apsorbovana od strane institucija umetnosti i to tako da same institucije
ojaca, ali ih ne promeni. Rod¢enkov gest je subverzivni u kontekstu u kojem on radi, a
Klajnov cini¢ni u izmenjenom kontekstu. Rodcenko preispituje konvencionalno
shvatanje slike - svodenjem na primarne boje 1 platno - unutar institucija, ne dovodeci
same institucije u pitanje, dok Klajn preispituje unutras$nje granice sistema u kojem radi

- nacin na koji institucije umetnosti asimiluju avangardno iskustvo i rekodiraju ga tako

318 A, Danto, “Metafora, izraz i stil”, Preobrazaj svakidasnjeg, Kruzak Zagreb 1997.
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da odgovara publici 1 kapitalistickoj maSini u okviru koje te institucije funkcionisu. To
je istovremeno jedna od klju¢nih razlika izmedu avangardne i neoavangardne umetnosti
kako isti¢e Foster. Preispitivanjem konvencija u shvatanju umetnickog dela avangarda
dolazi do unutrasnjih granica funkcionisanja tih konvencija, institucija, dok
neoavangarda preispituje unutrasnje granice institucija i institucionalne kritike.3!”

Ono $to je u neoavangardi ponavljanje, tokom devedesetih godina 20. veka dobija
novo terminoloSko odredenje, postprodukcija koji je uveo N. Burio. Burio je krenuo od
tehnickog termina postprodukcije, ali mu je u diskursu savremene umetnosti, pre svega,
umetnosti devedesetih godina, dao specifi¢no znacenje.’?® To znaCenje se odnosi na
preuzimanje ili upotrebu postoje¢ih elemenata - upotrebu objekata, upotrebu oblika i
upotrebu sveta - u realizaciji umetnickog rada. Postoje¢i elementi, bilo da su upitanju
predmeti, umetnicki radovi, stilovi ili postoje¢e neumetniCke prakse, uklju¢uju se u
produkciju umetni¢kog rada koji funkcioniSe poput delezovskog asamblaza: promenljivi
skup elemenata koji funkcioniSe u mrezi, koji je proizvod mreze, kretanja unutar mreze
i razli¢itih kontekstualnih uvezivanja.3?! Umetnicki rad u tom procesu nije zavr$na tacka
stvaralackog procesa, kreativnog ¢ina nad kojim se kontemplira, ve¢ “mesto navigacije,
portal, generator aktivnosti”322,

Aproprijacija, deestetizacija i ponavljanje kao principi kontekstualnih praksi
karakteristi¢ni su, pre svega, za rekontekstualizaciju, participaciju i biopoliticku

umetnost, kontekstualne prakse o kojima ¢e biti reci u ovom poglavlju.

319 H. Foster, n. d., 14.

320 «“pogtprodukcija je tehnicki termin iz audiovizuelnog re¢nika koji se koristi na televiziji, filmu i videu.
On se odnosi na niz procesa koji se primenjuju na snimljeni materijal: montaza, ukljucivanje drugih
vizuelnih ili audio izvora, titlovanje, sinhronizacija i specijalni efekti. Kao skup aktivnosti koje su vezane
za usluznu industriju i reciklazu, postprodukcija pripada proizvodnom sektoru, kao paralela industrijskom
ili zemljoradnickom sektoru, tj. produkciji sirovih materijala.” N. Bourriaud, Postproduction,
Lukas&Sternberg, New York, 2002, 3.

21 «“Sve ove umetni¢ke prakse, iako formalno heterogene, imaju zajedni¢ki rakurs ka ve¢ napravljenim
oblicima. Oni potvrduju spremnost za upisivanje umetnickog rada u mrezu znakova i znacenja, umesto da
ga smatraju autonomnom ili originalnom formom... “Danas umetnici vise programiraju oblike nego $to ih
komponuju: pre nego da preoblikuju sirovi materijal (prazno platno, glinu i dr.) oni remiksuju postojece
forme i koriste postojece podatke.” Isto, 6.

322 Isto, 7.
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3.1. Rekontekstualizacija

3.1.0. Postupak vs. praksa

Susretanje sa razli¢itim vizuelnim ili tekstualnim sadrzajima koje smo ve¢ negde
videli, koji se u identi¢nom ili neSto izmenjenom obliku javljaju u razli¢itim registrima -
svakodnevnom zivotu, filmu, televiziji, umetnosti, advetajzingu - uobicajena je pojava u
savremenom kulturnom okruZenju. Isto vazi za rimejkove starih filmova i serija ¢ija je
radnja premeStena u “vreme sadasnje”, rekonstrukcije prepoznatljivih dogadaja,
situacija, istorijskih (etno kompleksti) ili nekih drugih narativa (Diznilend), ponavljanja
poznatih spomenika u drugacijim arhitektonskim okruzenjima (Las Vegas); zatim,
izmestanje likova iz filmova u advertajzing, iz crtanih filmova u realni zivot i sl.

U savremenoj umetnosti sli¢na je situacija. Prepoznatljivi motivi, slike, kadrovi iz
poznatih filmova, popularna muzika, poznati ili manje poznati radovi iz istorije
umetnosti, Mona Lize, pisoari, rekonstrukcije slika starih majstora, likovi iz stripova -
sve je to "materijal" s kojim rade umetnici. Razumevanje umetni¢kog rada cesto
iziskuje zavidno poznavanje istorije umetnosti, ne samo zbog istorijskih, teorijskih 1
drugih podataka koji mogu pomo¢i u njegovoj percepciji, ve¢ i zato Sto postoji velika
mogucnost da je u pitanju preuzeti rad.

U ovim 1 sliénim situacijama moZe se govoriti o rekontekstualizaciji, postupku
izmeStanja iz jednog konteksta u drugi - teksta, znaka, znacenja ili umetnickog rada. To
je opsteprihvaceni termin u razli¢itim nauc¢nim oblastima, pre svega, drusStvenim kao Sto
su lingvistika, sociologija, istorija, istorija umetnosti, ali 1 u nekim novijim disciplinama
vezanim za medije, komunikacije i nove tehnologije. Ovo su neke od najcesc¢ih i
najpristupacnijih definicija rekontekstualizacije koje se mogu naéi u on-line re¢nicima:

- Proces odvajanja teksta, znakova ili znacenja iz njihovog prvobitnog konteksta

(dekontekstualizacija) s ciljem uvodenja u novi kontekst. PoSto znacenje tekstova i
znakova zavisi od njihovog konteksta, rekontekstualizacija podrazumeva promenu

znacenja, a ¢esto i promenu funkcije u komunikaciji, takode;3%

323 www.answers.com.
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- “Dinamican prenos i transformacija iz jednog diskursa/teksta u kontekstu... u
drugi”;324

- Postaviti (knjiZzevno ili umetnic¢ko delo) u drugaciji kontekst;>?°

- Postaviti u novi kontekst.32¢

Medutim, o rekontekstualizaciji se moze govoriti 1 u jednom specifi¢nijem vidu:
kao odredenoj umetnickoj praksi u savremenoj umetnosti. Postavlja se pitanje Sta Cini
rekontekstualizaciju odredenom kontekstualnom praksom, a ne samo postupkom koji se
javlja u razli¢itim umetnickim 1 neumetnickim praksama? U ¢emu je razlika izmedu
postupka rekontekstualizacije 1 rekontekstualizacije kao kontekstualne prakse? Na koji
nacin aproprijacija, deestetizacija 1 ponavljanje kao principi kontekstualnih praksi
funkcioni$u unutar ove kontekstualne prakse? Zasto je ona nezaobilazna kada se govori

0 savremenoj umetnosti?

Postupak preuzimanja, ponavljanja postoje¢eg znaka, motiva, predmeta, sadrzaja,
naracije ima, kao S$to smo ve¢ videli, Siroku primenu. Najcesce se, zajedno sa drugim
postupcima, koristi u produkovanju odredenog sadrzaja sa specificnom funkcijom -
edukativnom, komemorativnom, komercijalnom. Medutim, kada je rekontekstualizacija
dominantni postupak u produkovanju umetnickog rada i deo samog procesa nastajanja
ili produkcije rada, onda se moze govoriti o umetnickoj praksi. Re¢ je o kontekstualnoj
praksi jer je u prvom planu rad sa kontekstom: fragment odredenog konteksta se
izmesta, ponavlja u izmenjenom kontekstu, kalemi u novi kontekstualni niz, uvezujuéi
postojece, preuzete i produkovane elemente u novi sklop (asamblaz), uraCunavanjem i
intervenisanjem unutar postojeceg polja sila.

Pored termina rekontekstualizacija pojavljuje se jo§ jedan - dekontekstualizacija.
Ova dva termina naj¢eSce idu zajedno jer i jedan 1 drugi imaju zajednicko polaziste, a to
je izmestanje iz jednog u drugi kontekst. Medutim, izmedu ova dva termina ipak postoji
razlika koja je vrlo bitna kada je re¢ o primeni samog termina u savremenim

umetni¢kim praksama. Dekontekstualizacija se odnosi na izmeStanje (teksta, znaka,

324 wikipedia.org.
325 www.merriam-webster.com.

326 wwww.wordnik.com.
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znacenja) iz prvobitnog u novi kontekst. Klju¢na razlika izmedu fluidnog i tradicionalno
shvacenog konteksta je to Sto se tradicionalno odredenje konteksta uglavnom odnosi na
ovaj “prvobitni” odnosno kontekst u kojem nastaje umetnic¢ki rad, dok fluidni u
podjednakoj meri uracunava i sve ostale kontekste u kojima se rad pojavljuje. U praksi
rekontekstualizacije svako pojavljivanje rada u drugacijem kontekstu je sastavni deo
rada.

Aproprijacija kao jedan od principa kontekstualnih praksi se u nacinu
funkcionisanja u velikoj meri preklapa sa rekontekstualizacijom. Ono S§to im je
zajednicko je “preuzimanje postojeeg” u razliCitim ravnima: umetnickih i
neumetnickih materijala, predmeta, praksi do postoje¢ih umetnic¢kih dela. Postupcima
aproprijacije, od neumetni¢kih materijala i sa njima povezanih tehnika, pa aproprijacije
predmeta (neumetnickih, svakodnevnih, industrijskih), koji su zapoceli na pocetku 20.
veka u avangardnim istraZivanjama afirmisana je rekontekstualizacija kao umetni¢ka
praksa. Aproprijaciju je u tom smislu principijelno ne moguce odvojiti od
rekontekstualizacije.

Sa pojavom aproprijativnih praksi - ili tacnije od DiSana - nema razlike izmedu
napravljenog i izabranog predmeta, odnosno, napravljenog od strane nekog drugog - “i
jedan i drugi moraju biti izabrani da bi se posmatrali kao umetni¢ko delo”.3?’ Na pitanje
“Sta je umetnicki rad?” u tekstu “Multiple Autorship” Grojs daje slede¢i odgovor:
“umetnicki rad je izlozeni predmet. Predmet koji nije izlozen nije umetnicki, ve¢ samo
predmet koji ima potencijal da u jednom trenutku bude izlozen kao umetnicki rad.” Da
li ¢e odredeni predmet u nekom trenutku biti izloZzen kao umetnicki, ostaje pitanje
izbora umetnika kao autora rada.

Rekontekstualizacija je, na sli¢an nacin kao i aproprijacija, promenila ili prosirila
shvatanje autora: autor nije nuzno onaj koji stvara, ve¢ 1 onaj koji bira Sta ¢e biti
izlozeno kao umetnicki rad, ali 1 onaj koji izmeStanjem iz jednog konteksta u drugi -
produkuje rad. Autor kao stvaralac je garant originalnosti, autenticnosti i estetske
vrednosti umetni¢kog dela. Autor koji produkuje umetni¢ki rad ponavljanjem
postojeceg nije garant ovih vrednosti jer su ove "vrednosti" od mnogo manjeg znacaja

za funkcionisanje rada u odnosu na produkovanje znac¢enja vezanog za novi i odmak od

327 B. Grojs, “Multiple Autorship”, Artpower, n. d., 92.
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postoje¢eg kontekstualnog okvira. Pored aproprijacije i ponavljanja na delu je i trec¢i
princip funkcionisanja kontekstualnih praksi, deestetizacija jer njegova estetska
vrednost i formalne karakteristike prelaze u drugi plan u odnosu na ¢injenicu da ga je
umetnik izabrao i izlozio.

Na koji nacin se promena funkcija autora odrazila na njegovu poziciju u procesu
nastajanja rada? Da li je on izgubio ili dobio na zna¢aju imajuéi u vidu, pre svega, da je
stvaranje zamenjeno ponavljanjem? Ponavljanje je naroCito karakteristicno za
devedesete godine 20. veka kada se pojavio joS jedan termin za sli¢an postupak,
postprodukcija, kao novi oblik rekontekstualizacije u kojem se postoje¢i umetnicki rad,
medijski zapis ili narativ preuzima kao materijal od kojeg se pravi novi rad. Taj novi rad
je direktno rad sa postoje¢im kontekstom: svoju razliku u odnosu na rad od kojeg je
napravljen produkuje iskljucivo iz konteksta dok su njegove formalne karakteristike
najcesc¢e identicne prethodnom ili modifikovane tako da se prepoznatljivost zadrzala.

Ako se pode od toga da umetnik nije napravio, ve¢ samo izabrao postojeci
predmet - ono $to je u tradicionalnoj paradigmi umetnosti stvaranje ovde je preuzimanje
gotovog - njegova pozicija se moze posmatrati kao povlacenje, pre svega, iz procesa
kreacije rada, odustajanje od svega Sto ukazuje na prisustvo umetnika u procesu
realizacije rada: njegove stilske osobenosti, prepoznatljivost rukopisa, “licni pecat”, trag
rada (ruku) umetnika. Medutim, mogla bi se braniti i potpuno suprotna teza da je,
zapravo, sa rekontekstualizacijama (aproprijativnim praksama, ponavljanjima,
deestetizacijom) pozicija umetnika ucvrséena jer on, kao ¢lan institucionalnog sistema
umetnosti, dodeljuje odredenom predmetu status umetnickog dela,??® a umetnicko delo,
ne samo da ne mora da nosi autorsko obelezje (u smislu prepoznavanja stila, nacina
rada, “rukopisa” umetnika), ve¢ ne mora da ima bilo kakav estetski kvalitet, a ni bilo
kakvo specifi¢no obelezje koje ¢e ga deklarisati kao umetni¢ko (materijal, postupak,
zanr i sli¢no).??® Kako je moguce paralelno egzistiranje potpuno suprotnih, a

istovremeno sasvim prihvatljivih, pozicija u shvatanju funkcije autora?

328 Dodati ono iz institucionalnih teorija - ono $to pravi umetnik s namerom da bude umetnicko delo je
umetnicko delo, Diki, “Institucionalna teorija umetnosti”.

329 “And as the physical object has become increasingly unstable as a marker of what constitutes the

work, the now all-important category that frames and gives meaning to this play of reference is artistic
autorship.” M. Buskirk, The Contingent Object of Contemporary Art, The MIT Press, 2003, 113-114.
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“Autor, kada u njega verujemo, uvek je shvacen kao proslost knjige: knjiga i autor stoje
automatski na jedinstvenoj crti koja deli na pre i kasnije. Za Autora se veruje da hrani
knjigu, $to bi znacilo da on postoji pre nje, da misli, da trpi i zivi za nju, da je u istom
odnosu prethodnosti svojoj knjizi kao otac vlastitom detetu. U potpunom kontrastu,
moderni skriptor roden je u isto vreme kao i tekst, on nije ni na kakav nacin snabdeven
bi¢em koje bi prethodilo ili prelazilo njegovo delo, on nije subjekt kome je knjiga predikat;
nema drugog vremena osim vremena iskazivanja i svaki tekst je pisan fu i sada. Cinjenica
je da pisanje viSe ne moze oznacCavati operaciju beleZzenja, zapisivanja, predstavljanja,
opisivanja; pisanje pre oznaCava tatno ono §to lingvisti, oslanjaju¢i se na oksfordsku

filozofiju, zovu performativnim ...”330

Bartovo priblizavanje delatnosti autora performativu i povezivanje funkcije autora
sa “tu 1 sada” je moguce teorijsko polaziSte u povezivanju dva suprotna polazista.
Ukoliko se pode od toga da autor prethodi delu, da je izvor dela - Sto je u osnovi
modernistickog shvatanja koje autoru daje apsolutno privilegovanu poziciju - onda se
moze problematizovati pozicija autora u odnosu na delo: da 1li je ona sa pojavom
aproprijativnih praksi ugrozena ili je zadrzala svoj privilegovani status. Medutim,
poststrukturalisticka ¢itanja su pokazala u kojoj meri je shvatanje autora ad hominem
problemati¢no, suzeno, neodgovarajuce jer je autor zapravo funkcija u odredenom
diskursu®3! koja se konstituiSe istovremeno sa proizvodenjem dela. U tom smislu se
moze govoriti o promenjenoj poziciji autora koja je, kao Sto Bart navodi, najbliza
performativu i koja kao takva postaje vidljiva narocito u praksama rekontekstualizacije.
Modernisticko shvatanje autora odgovara modernistickom umetnickom delu shva¢enom
kao totalitet - dovrSenu, nepromenljivu celinu. Promenjena funkcija autora odgovara
postmodernim umetnickim praksama u kojima je umetni¢ki rad promenljiv odnos
elemenata, ¢ije znacenje nije fiksirano kao ni nacin funkcionisanja, ve¢ se rekonstituise
sa svakom promenom konteksta. Ovu razliku Bart definiSe kao razliku izmedu dela i

teksta:

330 R. Bart, “Smrt autora”, (prir.) M. Beker, Suvremene knjizevne teorije, Matica hrvatska, Zagreb 1999, 178.

31« ime autora nije prosto jedan element u govoru (koji moze biti subjekat ili objekat, i moze biti
zamenjen zamenicom, itd.); u odnosu na govor on ima ulogu klasifikovanja: takvo ime omogucuje da se
pregrupise odreden broj tekstova, da se oni razgranice, da se jedni izdvoje i protivstave drugima. Tako se
u krajnjoj liniji uspostavlja odnos medu samim tekstovima,” M. Fuko, “Sta je autor?”, Polja, br. 473,
Kulturni centar Novog Sada, Novi Sad, 2012.

169



“Delo mozemo videti u knjizarama, u katalozima, u ispitnim programima, a tekst je proces
demonstriranja, on govori po nekim pravilima (ili protiv nekih pravila); delo se moze drzati
u rukama, tekst je sadrzan u jeziku, on egzistira samo u pokretu govora; ... Tekst nije
rastavljanje dela, to je delo koje je imaginarni rep Teksta; ili, jo§ Tekst se dozZivljava samo u
delatnosti proizvodnje. 1z tog sledi da tekst ne moze zastati (npr. na polici knjizare);
konstitutivni pokret teksta je u tome da prolazi kroz (on mozZe proc¢i kroz delo, kroz

nekoliko dela)... «332

Tradicionalno umetni¢ko delo, kao jednu od bitnih polaznih pretpostavki ima
jedinstvo izmedu sadrzaja i forme. To pretpostavlja da se odluke o formalnim
karakteristikama rada donose u samom procesu realizacije i da rad izlazi iz ateljea kao
potpuno dovrSen. U savremenim umetnickim praksama to najces¢e nije tako: umetnicki
rad se ne dovrSava u studiju, ve¢ na izlozbi tako da se poslednja faza realizacije rada
preklapa sa njegovom prezentacijom. Sta vise, ne samo da se rad dovr$ava na postavci,
vec je 1 njegova egzistencija vezana za izlaganje, za period dok traje izlozba kao $to je
slucaj sa instalacijom. Njeni materijalni elementi postoje 1 kada nisu izloZeni; to su vrlo
Cesto svakodnevni predmeti koji mogu zadrzati svoju predasnju funkciju. Ali su to
istovremeno 1 promenljivi elementi jer se mogu zameniti predmetom iste vrste - u tom
smislu je njihova predmetnost ili materijalnost u drugom planu u odnosu na kontekst.333
Umetnik svojim izborom autorizuje odredeni predmet. U tekstu “Multiple Autoship”
Grojs stavlja izbor u prvi plan, ali ne samo umetnika, ve¢ 1 niz drugih instanci koje se
takode pomocu izbora legitimiSu kao autori: kurator koji bira umetnika, institucija koja

bira i kuratora i umetnika, fond koji odobrava sredstva instituciji, kuratoru, umetniku...

“Tradicionalno suvereno autorstvo individualnog umetnika je de facto nestalo; zbog toga
nema puno smisla buniti se protiv takvog autorstva. Na umetnickoj izlozbi suoavamo se sa
multipliciranim autorstvom. Zapravo, svaka umetnicka izlozba izlaze nesto Sto je izabrao
jedan ili vise umetnika - iz sopstvene produkcije ili iz mase redimejda. Objekte koji su
izabrani od strane umetnika, onda biraju kuratori koji samim tim dele autorsku odgovornost

za konacan izbor. Zatim, kuratore biraju i finansiraju komisije, fondacije ili institucije;

332 R. Bart, “Od djela do teksta”, Suvremene knjizevne teorije, n. d.

333 Primer toga je svojevremena kontroverza oko rada Karla Andrea koji je otkupio Tate Modern. U
pitanju je rad Equivalent VIII iz 1966. koji se sastoji od 120 cigli poredanih horizontalno u vidu bloka.
Prasina se digla kada se u Stampi pojavila vest da je Tate Modern dao ogromnu koli¢inu novca za cigle
koje nisu one koje je Andre koristio u svom radu. M. Buskirk, #. d., 30.
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samim tim komisije, fondacije i institucije takode dele autorsku i umetnicku odgovornost za

krajnji ishod.”33*

S druge strane, iako prisustvo umetnika nije nuzno vezano za sve faze realizacije
rada u smislu da pojedini elementi rada mogu biti industrijski proizvedeni ili preuzeti iz
neumetni¢kog registra, on dobija dodatnu odgovornost, a to je uraCunavanje konteksta
unutar kojeg izlaze. Ono $to je umetnik kontrolisao, a to je, pre svega, proces produkcije
umetni¢kog rada, u kontekstualnim praksama kao Sto je rekontekstualizacija proSireno
je 1 na kontrolisanje konteksta u kojem se rad pojavljuje jer su kontekst i sam rad
povezani po principu povratne sprege: kontekst je konstitutivan za rad, a znacenje rada
se modifikuje u odnosu na kontekst. To istovremeno ne znaci da svaka prezentacija rada
brise prethodni kontekstualni okvir 1 konstituiSe novi, nezavisno od prethodnog, ve¢ da
umetnik sve vreme radi sa kontekstima: menja, modeluje, kombinuje prethodne sa
novim kontekstualnim odredenjima, a da bi to mogao da radi neophodno mu je
poznavanje konteksta. Umetnik ima svest o “viSku smisla” koji proizilazi iz konteksta u
kojem je njegov rad izloZen te utoliko nije isto da li je to Beograd, Budimpesta ili Berlin
kao 1 da li je u pitanju autorska, oficijelna ili retrospektivna izlozba. U tom smislu

rekontekstualizacija je mnogo viSe od pukog fizi¢kog izmeStanja rada.

3.1.1. Rekontekstualizacija simbola

Seriju Gott Liebt die Serben Rase Todosijevi¢ zapoceo je 1989. godine. Rad je
izveden na desetine puta tokom devedesetih godina i svaki put je, osim prepoznatljivog
simbola, svastike koja se kao motiv ponavlja, koncipiran drugacije tako da bi se moglo
reci da je u pitanju “work in progress”.33° Promenljivost se odnosi na elemente koji ¢ine
sam rad: to su uglavnom predmeti zateceni ili nadeni u okruZenju u kojem se rad izlaze

ili namenski izabrani za potrebe realizacije rada. NajSire odredenje kontekstualnog

334 B. Grojs, “Multiple Autorship”, n. d., 95.

335 Poslednji rad iz ove serije realizovan je na 54. Venecijanskom bijenalu 2011. u okviru nacionalnog
paviljona.
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okvira ovog rada je istorijski kontekst koji se, pre svega, odnosi, na istoriju svastike.33¢
Rekontekstualizacijom, uvodenjem u registar umetnosti, Todosijevi¢ problematizuje

plutajuéi karakter i kontekstualnu uslovljenost, ¢ak i ovog opstepoznatog simbola ¢iji je

znacenjski 1 kontekstualni okvir zasi¢en nacistickom ideologijom.

“Ako zamislimo nekog ko nije ziveo u Evropi i nema iskustvo drugog svetskog rata, on
nece da percepira kukaste krstove u klju¢u nacizma. To znaci da simboli nemaju trajno
znacenje, ljudi uglavljuju u njega znacenje. Otud ideja o poigravanju sa kukastim
krstovima, njegovom izmeStanju u razliite situacije. Moja namera nikada nije bila
politicka provokacija. Na koncu, kukasti krst je samo dobio losu reputaciju tokom drugog
svetskog rata, re¢ je o mnogo starijem simbolu. Medutim, odmah mu je data politicka

etiketa, a mojim radovima u nacelu politi¢ka konotacija.”337

Rekontekstualizacijom svastike unutar razli¢itih kontekstualnih okvira
Todosijevi¢ dekonstruiSe uverenje o trajnosti i nepromenljivosti simbola kao jednog
skupa znacenja. On uzima jedan od najprepoznatljivijih simbola u istoriji 20. veka i
dovodi u pitanje njegovu znacenjsku zasi¢enost. Na koji nacin to postize? Tako §to
koristi razli¢ite neumetnicke predmete od kojih pravi svastiku. To su propadljivi,
nadeni, svakodnevni predmeti, predmeti “na ivici aktuelnosti”338. To su predmeti koji su

izgubili funkciju, a samim tim i znacenjski okvir unutar kojeg su se nalazili. Njihova

36 “Serija radova-instalacija pod zajedni¢kim nazivom Gott liebt die Serben jesu, zapravo, rasprava o
promenljivosti tumacenja simbola i uslovljenosti tih promena datim istorijskim prilikama. Izloziti danas u
Evropi veliki crveni krug na beloj osnovi ne izaziva paznju koliko bi taj isti crveni krug - zahvaljujudi
istorijskim prilikama tokom II Svetskog rata - bio ocigledna provokacija i zbir nezadovoljstva ako bi bio
izlozen u Mandzuriji. Do pojave nemackog nacizma kukasti krst je smatran arhaiénim simbolom
predhri$canskih civilizacija Sirom planete od Egipta, Medurecja, Anticke Grcke, Irske, Rima, Juzne i
Severne Amerike, Pacifika, Japana, Kine, Indonezije, Indije itd... Kao verski ili kao dekorativni element
politeisti¢kog sveta koji je polako nestajao sa istorijske pozornice niko nije obradao paznju na taj simbol.
U trenutku kada je upotrebljen za potrebe identifikacije nacisticke ideologije i posle svih strahota
holokausta nasa percepcija tog simbola se menja mada se — istini za volju - njegova forma uopste se nije
promenila.” Dragoljub Todosijevi¢ - Rasa, Svetlost i tama simbola, Paviljon Srbije na 54. Medunarodnoj
izlozbi umetnosti - la Biennale di Venezia, 4. jun - 27. novembar 2011.

337 M. Stankovié, “Ma kazi bavis se slikarstvom”, intervju sa RaSom Todosijevicem, www.dipassage.org.

38 «“Za predmete koje Koristim bitno je da Zive na ivici aktuelnosti. To nisu antikvarni predmeti, a ni
moderni, ve¢ neka jeftina roba koja ¢e za kratko vreme preci s onu stranu aktuelnosti. Zasto stvari na ivici
aktuelnosti? Tek kasnije kada sam pokuSao da racionalizujem svoje postupke, shvatio sam sledece: stvari
imaju razlicite konotacije, a ja sam pokuSao da smanjim broj konotacija ostavljajuéi sadrzaj nedirnutim. S
druge strane, sve geometrijske forme, simboli, govore o jednom apsolutu. A Zivot je sasvim drugaciji, ne
moze da se sastoji od tih rigidnih formi. Kada pravim kukaste krstove od razli¢itih koris¢enih predmeta i
ubacim pasulj, klopu, pice, ljude - oni razjedaju sam simbol, zivot razjeda... To je i sustina odnosa izmedu
ideala i zivota. Ideali su apsoluti paralelni geometrijskim formama. A Zivot je difuzan, fluidan, nikada
siguran, nikada do kraja determinisan, u polusenci, u senci, bez crno-belih situacija. Re¢ je o razjedanju
samog simbola jer §to bi veca smelost bila u koris¢enju kukastog krsta, ograniavala bi se njegova
traumaticna konotacija koja se, zabranama o njegovom prikazivanju, odrzava.” Isto.
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"ispraznjenost" u suprotnosti je sa "zasi¢eno$éu" svastike kao simbola.
Jukstapozicioniranjem trajnog, fiksiranog, nepromenljivog sa propadljivim,
ispraznjenim, promenljivim Todosijevi¢ dovodi u pitanje trajnost simbola kao ovestalu,
okamenjenu formu misljenja koja je kao takva suprotna misljenju samom.

Nacizam kao dominantni kontekstualni okvir ovaj simbol ¢ini traumati¢nim,
provokativnim, a sam rad politicki angazovanim u odnosu na drustveno-politi¢ki
kontekst u kojem se realizuje. Rad je prvi put realizovan 1989. godine “u vreme pocetka
dezintegracije bivSe Jugoslavije i rasplamsavanja meduetni¢kih konfrontacija™3°,
propadanje socijalistickog uredenja i s njim povezanih vrednosti, kao i budenja
nacionalisti¢kih pretenzija u razli¢itim registrima, od svakodnevnog, medijskog do
politickog, kulturnog. Ponavljanje kukastog krsta i upotreba krilatice “Bog voli Srbe” na
nemackom jeziku je svojevrsno parodiranje ili parodi¢no povezivanje dva druStveno-
politicka konteksta: Srbi kao Zrtve nacizma i1 Srbi kao agresori; povlasceni ili krivei;
nacionalno osvesceni ili izmanipulisani. Ipak, 1 pored naglasenih politickih konotacija,
smestanje svastike unutar galerijskog, "zasticenog" prostora, "tampon zonu, zonu
nedefinisanog, oslobodenog uobifajenog znacenja i samim tim zonu bezbednog ili
bezopasnog"3* relativizuje se angazovanost rada.

Nasuprot tome, rad se moze posmatrati kao asamblaz u kojem se povezuju
heterogena kontekstualna odredenja: registar mitologije, istorije, nacizma, aktuelnog
drustveno-politiCkog konteksta i konteksta u kojem se izlaze. U svakom od ovih
registara znak funkcionisSe kao apsolutno prepoznatljiv, kao forma zasi¢ena odredenim,
nepromenljivim zna¢enjem koje se ne dovodi u pitanje. To proizlazi iz toga Sto je
njegovo funkcionisanje definisano unutar jednog registra. Medutim, ulaskom u registar
umetnosti ovaj znak ne iskljucuje, ve¢ naprotiv, uvlaci i sve prethodne registre
funkcionisanja. U tom smislu se ulaskom u umetnicki registar jednoznacnost,
nepromenljivost znaka dovodi u pitanje: u prvi plan dolazi upravo njegova
promenljivost, primenjivost u razli¢itim kontekstualnim okvirima koji se gube iz vida
ukoliko se sam znak posmatra isklju¢ivo u jednom registru. To je naro€ito naglaseno

postupkom ponavljanja: ono S§to se, posmatrano u Sirem istoijskom okviru, od starog

39 D. Sretenovi¢, “Umetnost kao druStvena praksa”, Rasa Todosijevi¢. Was ist Kunst?, Geopoetika,
Beograd 2001, 19.

340 F, Cekié, “Who Wants Yesterday's Papers?”, izjava S. Mijukoviéa, http:/propeler.fmk.edu.rs.
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Egipta do nacisticke nemacke, gubi iz vida je u radu postupkom ponavljanja dovedeno u
prvi plan - a to je da u razli¢itim sklopovima, asamblazima i kontekstualnim okvirima
znak funkcioniSe uvek razli¢ito. Moglo bi se re¢i da ovakvim postupkom Todosijevié
preispituje registar umetnosti kao otvoren, promenljiv prostor za istrazivanje, kretanje, u
kojem se 1 znacCenje najokostalijih simbola menja. Na pocetku 20. veka, Disan je prvi
prepoznao to svojstvo registra umetnosti, a na kraju 20. veka, kada su sve formalne,
medijske 1 tehnoloske distinkcije izmedu umetnickog i neumetni¢kog predmeta nestale,
¢ini se da jedino to razlikuje umetnost od drugih registara drustvenog delovanja.
Sastavni deo rada je i povezivanje sa lokalnim kontekstom, mestom izlaganja u
kojem se simboli¢ko znacenje menja u kontekstualno: kukasti krst napravljen od starih
kofera koji referiraju na naziv izlozbe Otkrivanje Evrope (Gott Liebt die Serben,
Kopenhagen, 1994), starih ormana koji istovremeno daju monumentalni izgled znaku,
ali 1 upucuju na registar privatnog, kué¢nog iz kojeg su preuzeti (Gott Liebt die Serben,
Menhengladbah, 1997); zatim, kukasti krst od bolnickih natkasni kao referenca na
traumaticni epicentar nacisticke ideologije, na Sta ukazuju udvojeni kukasti krstovi sa
istim centrom, 1 njeno prevazilaZenje, dugotrajan proces “izle¢enja” nemacke nacije koji
je usledio (Gott Liebt die Serben, Ifa Galerija, Focus Belgrade, Berlin, 1998);
estetizovani kukasti krst nacinjen od umetnickih fotografija (fotografije Marc Howcker)
u prestonici umetnosti i mode (Gott Liebt die Serben, Pariz, 1995); kukasti krst u
nacionalnoj boji, zelenoj, u Madarskoj koja mu daje "domaci" karakter i priblizava ga
patriotskim osecanjima posetilaca (Gott Liebt die Serben, Ludwig Museum,
Budimpesta, 2000); i, kukasti krst od kafanskih stolova i tradicionalnog obroka koji
postaje srediSte zbivanja oko kojeg se okupljaju posetioci, prijatelji, svi oni koji
pripadaju “svetu umetnosti”. Ovakvo "izvodenje" predstavlja transformisanje kukastog
krsta od apstraktnog znaka u dogadaj, druZenje, nesto blisko, opipljivo - Zivot sam.
Istovremeno, on postaje tacka ukrStanja razliCitih registara: umetnickog (umetnicki
performans), privatnog (prijatelji, kolege), institucionalnog (muzej) i lokalnog

(kafanskog, svakodnevnog).34!

31U ovom sluaju moZe se govoriti i o grani¢nom slucaju: pozivanje na uéestvovanju iskljucivo
institucionalng establiSmenta bi predstavljalo svodenje na jedan registar, umetnicki i samim tim vracanje
na istorijski, predumetni¢ki nadin funkcionisanja znaka, koji karakteriSe, pre svega, vezanost za jedan
registar.
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Medutim, preplitanje razliCitih registara, ima i1 jedno lokalno obelezje koje
Todosijevi¢, s cini¢no-komi¢nim odmakom, aktuelizuje. “Hvala Rasi Todosijevicu.
Zahvalna Srbija”.34> Umetniku se zahvaljuju gradani, narod ili cela nacija. Instanca koja
predstavlja narod, gradane i naciju je, naravno, politicka vlast tako da je zapravo re¢ o
zahvaljivanju naroda, ali 1 njegovih predstavnika, vlasti. Todosijevi¢c ovim parodira
jedno tradicionalno, prosvetiteljsko shvatanje umetnika, odnosno recidive takvog
shvatanja prisutnih u lokalnom umetnickom kontekstu po kojem su umetnici bliski
vlasti jer rade u korist naroda (i vlasti) i samim tim ocekuju poStovanje, zahvalnost i
vlasti i naroda.

Isti rad izloZen u nekoj od bivsih jugoslovenskih republika moze da ima sasvim
drugacije konotacije. U trenutku ratnih sukoba na prostorima bivSe Jugoslavije i
pojacanih nacionalistickih retorika rad moze da se ¢ita kao detektovanje nacionalistickih
1 desniCarskih simptoma u jednoj druStvenoj zajednici - sredini ekonomski iscrpljenoj i
politicki zatvorenoj, uspostavljanje kriticke distance prema takvim tendencijama ili
preispitivanje stepena interpelacije u prepoznavanju sopstvene zajednice kao totalitarne.
U tom slucaju je posebno zanimljivo na koji nacin oficijelni predstavnici vlasti,
umetnickih institucija, stru¢na javnost i publika prihvataju sto u obliku kukastog krsta
kao mesto okupljanja, druzenja, slavljenja, jela i pica. Da li postoji razlika izmedu
performansa u VrScu u okviru velike godiSnje izlozbe koja se odrzava u
vaninstitucionalnom prostoru i u Beogradu na velikoj retrospektivi u Muzeju savremene
umetnosti? Da li prihvatanje “zabave za narod” (tipa hleb i pasulj) i to uz kukasti krst
ima istu tezinu u VrScu u neoficijelnom prostoru i u Beogradu u prestiznoj instituciji
tipa muzej? Svakako ne. Ali, 1 u jednom i u drugom slucaju izvodenje performansa je
precizno ocrtavanje konteksta: za razliku od VrSca u kojem se performans desava na

samom otvaranju koje je istovremeno najposeceniji momenat i1 najaktuelniji, u

342 “Ono §to sam veoma rano uocio je da su jugoslovenski umetnici, i uopste jugoslovenska kultura,
izuzetno povezani s vlas¢u. Umetnik sebe vide kao saveznika ljudi na vlasti. Biti uz vlast, biti deo vlasti,
potpora njena - kao da se zadrzala romanti¢na verzija umetnika koji radi u korist naroda. Jedinstvo vlasti i
kulture, vlasti i umetnosti, bilo je od znacaja za kraj XIX veka u vreme formiranja drzave kada je
umetniku, intelektualacu bila sveta duznost da bude sudeonik u izgradnji drzave. Ali, proslo je od tada
toliko vremena i to je iskoris¢eno za manipulaciju. Takav stari kod ponaSanja umetnika razvlaci se do
danas. Umetnik misli da bude negde blizu lonca, da namakne neku lovu, afirmiSe neku politicku ideju, a
ne da afimisSe neku svoju ideju. Kao da je umetnicima falilo iskustvo Francuske burzoaske revolucije koje
bi ih udaljilo od jedinstvenog korpusa, jedinstvenog vida saradnje sa vlas¢u. Umetnik ne moze sebe da
shvati kao samostalnog gradanina koji samostalno misli, koji je jedna relacija izmedu vlasti i kulture, koji
je negde u sredini i ima jedno kriticko misljenje.” M. Stankovi¢, “Ma kazi bavis se slikarstvom”, n. d.
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Beogradu je ovakva vrsta performansa tipa prizemne svetkovine ipak pomerena pre
otvaranja uz strogo kontrolisane uslove. Moglo bi se re¢i da su kontrolisani uslovi
izvodenja performansa ustupak instituciji koja je uvodenje kukastog krsta, zajedno sa
elementima “prizemne zabave”, smatrala naruSavanjem integriteta ili je nemogucnost
prihvatanja ovakvog sadrzaja ukazivanje na unutraSnje granice 1 ograni¢enu

emancipaciju same institucije.

3.1.2. Rekontekstualizacija narativa

U projektu Ilija Dimi¢ (1990) Dusana Otasevica od fiktivnih podataka konstruisan
je narativ prepoznatljivog sadrzaja: zivot izmiSljenog avangardnog umetnika. “Ovaj
projekat je predstavljen kao otkrice od izuzetnog znaCaja za nacionalnu istoriju
umetnosti, a posebno za proucCavanje istorijske avangarde. Naime, Ilija Dimi¢ je
predstavljen kao otkiée: zaboravljeni protagonista srpske avangarde, avijaticar i $panski
borac. Iza Dimica su ostali objekti, konstrukcije, pisma i avangardisti¢ki poklici poput
onog napisanog na letku bacanom 1931. iz aviona u Beogradu i Zagrebu: LETenjem
protiv LETargije!!!” Ova “faktografska fikcija™* ili “rekonstruisana fikcija>** sastoji
se od biografije ovog umetnika i novootkrivenih radova. Biografiju je napisao Branko
Vucicevi¢ tako Sto je narativu tipicnog avangardnog umetnika iz tog perioda dodao
konkretne biografske podatke uz pomo¢ kojih ga je pozicionirao kao istorijsku li¢nost.
Izlozeni radovi Dusana OtaSevica - crtezi, skulpture i objekti - pripisani su u ovom
kontekstu izmiSljenom umetniku. Zasto se ovakav tip fiktivne rekonstrukcije pojavljuje
bas u ovom trenutku? Na koji nacin izmis$ljeni lik komunicira sa sredinom u kojoj je
prezentovan? Kakva je funkcija rekontekstualizovanja jednog stereotipnog narativa -
zaboravljeni avangardni umetnik - u ovom kontekstu?

IzloZba sa projektom Ilija Dimi¢ realizovana je 1990. godine u Beogradu. Ta
godina obelezava pocetak raspadanja same drzave, porast medunacionalnih animoziteta

koji ¢e kulminirati ratovima S§to sve za posledicu ima ekonomsko slabljenje,

343 B, Dimitrijevi¢, Dusan OtaSevié, Muzej savremene umetnosti, Beograd 2003.

344 Isto, 27.
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pauperizaciju stanovniStva, pad Zivotnog standarda i destabilizovanje identiteta u
razliitim registrima - identiteta drzave, nacije, do pokretanje niza pitanja vezanih za
liéni identitet. Na koji nacin se ova politi¢ka i socijalna previranja mogu dovesti u vezu
sa aktualizovanjem price o istaknutom avangardnom umetniku?

U klimi snizavanja svih mogucih vrednosnih kategorija, pojava ili “otkrivanje”
jednog do tada nepoznatog a znacajnog, istaknutog srpskog umetnika moze da se tumaci
kao pokusaj afirmisanja nekih vrednosti iz proslosti kao sigurnih, proverenih kriterijjuma
koji bi mogli da uticu pozitivno u situaciji obelezenoj rasipanjem istih. To bi bilo jedno
pozitivisticko tumacenje rada. Medutim, moglo bi se reé¢i i da je upravo isticanje
lokalnih veli¢ina, pa makar bile one 1 izmiSljene, i narocito ako su izmi$ljene, odgovara
jednom novom trendu provincijalizacije koji je posledica zatvaranja u odnosu na druge
sredine: sklonost ka mistifikacijama sopstvene veli¢ine jedno je od glavnih obelezja
provincijalnosti jedne sredine. Moglo bi se re¢i da Otasevi¢ 1 Vuci¢evi¢ parodiraju
odredenu vrstu narativa, takode fiktivnog, koji je u to vreme prisutan, a odnosi se na
afirmaciju razlicitih proverenih “teza” o srpskom narodu kao nebeskom $to je bila neka
vrste kompenzacije za gubitke u “ovozemaljskom” zivotu §to se opet dovodi u vezu sa
kosovskim mitom i epskim, narodnim pesmama u kojima se govori da su se Srbi vec
tada odlucili za “nebesku” slavu §to je istovremeno podrazumevalo stradanja i odsustvo
“zemaljske” slave.

Ilija Dimi¢ se takode moze tumaciti 1 u odnosu na S$iri kontekst koji nije nuzno
vezan za devedesete, ve¢ za nesto Sto predstavlja konstantu u srpskoj kulturi 20. veka
Sto se opet posredno moze dovesti u vezu sa onim S$to se deSava na kraju veka, a
obelezje je male, kulturno nerazvijene sredine koja ne komunicira sa sopstvenim
vrednostima iz proslosti. U srpskoj umetnosti avangardna umetnost sa pocetka veka je
istorizovana i ima svoje istaknuto mesto u istorijama tog perioda i u opste srpskoj
kulturi. Medutim, iako je re¢ o periodu obelezenom pojavom razli¢itih novih
umetnickih strategija €ija inovativnost, otvorenost i snaga nije izbledela tokom vremena
1 do danas inspiriSe pojedine umetnike iz razli¢itih oblasti na njihovu primenu u
sopstvenom radu, ipak je istorizacija nuzno ovu pricu vezala za daleku proslost.
Ispostavlja se da istorizacija, ukoliko nije vezana za jednu konstantnu kriticku recepciju
1 kriticko preispitivanje, nuzno stvar ¢ini mrtvom, zaboravljenom, dalekom i nije od

znacaja za razvijanje kulture u sadasnjem vremenu u smislu osves¢ivanja znacaja
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kontinuiteta, a ne zatvaranja u okvire dosegnutih vrednosti koje pripadaju davnoj
proslosti.

Jedino konstantno kriticko preispitivanje i nova, drugacija Citanja Cine stvar
zivom, aktuelnom 1 zanimljivom. Istovremeno, uspostavljanje kontinuiteta i dijaloga sa
proslosc¢u preduslov je za formiranje zrele, ozbiljne, razvijene kulture. U srpskoj kulturi
je prepoznat znacaj avangardnih umetnika, ali je to iskustvo sklonjeno, daleko, bez
znafaja za sadaSnjost. U tom smislu OtaSevi¢ev rad koncipiran kao neSto novo,
nepoznato iz te epohe zapravo ima za cilj podsticanje 1 uspostavljanje dijaloga sa tim
nasledem iz proslosti, destabilizovanje zatvorenosti tog narativa, podsticanje na nova
¢itanja, aktuelizovanje neceg proslog. Time OtaSevi¢ postavlja niz novih pitanja koji se
ticu lokalne sredine, njenog odnosa spram istorijskog nasleda, prema sopstvenom
identitetu 1 to u trenutku kada politicke turbulencije ruse do tada uspostavljene granice
same zemlje, simbole, jednom recju, identitet same drzave.

Tronoska erminija (Pouka o slikarskoj vestini) (1987) Dusana OtaSevica kao i
prethodni rad predstavlja “pseudo-istorizaciju referentnog polja’4. Re¢ je naime, opet,
o “otkricu od neprocenjive vrednosti” koje se na slican nafin moZe povezati sa
kontekstom pocetka devedesetih godina 20. veka. Ovaj rad specifi¢an je i po tome Sto,
ne slucajno, referira na srednjovekovnu umetnost koja se u naSoj kulturi percipira kao
jedino autenti¢no, srpsko, §to se u velikoj meri preklapa sa, u tom trenutku, aktuelnim
intenzifikacijama nacionalistickih teznji. S druge strane, ovaj spis obiluje opStim

3

“istinama”, simplifikovanim “znanjima” koja se ni po ¢emu ne razlikuju od sli¢nih
tekstova iz tog vremena. Istovremeno, moZe se interpretirati kao kritika nekritic¢kog
Citanja proslosti, ukazivanje na nac¢in na koji se moze manipulisati nekim istorijskim, u
ovom slucaju pseudoistorijskim, ¢injenicama i na to koliko je istorijsko znanje zapravo
vrsta narativa sastavljenog od postojecih, proverljivih, ali 1 fiktivnih, neproverljivih,
preuzetih ili konstruisanih podataka. Oba rada, pored toga Sto referiraju na lokalnu
sredinu, mogu se posmatrati i u Sirem referentnom polju kao konstitutivni deo svakog
narativa: konstrukcija koja usled dugotrajne upotrebe 1 prisustva u nekakvom

medijskom prostoru opstih ili stru¢nih znanja poprima osobenosti prirodnog, datog

stanja stvari, osim ako nije uklju¢ena u proces konstantnog kritickog preispitivanja.

34 Isto, 26.
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Goran Dordevi¢ u projektu "International Exhibition of Modern Art. Armory
Shaw" (Salon Muzeja savremene umetnosti, Beograd, oktobar 1986; Galerija SKUC,
Ljubljana, novembar/decembar 1986) za polaziSte uzima narativ o modernoj umetnosti
pomocu kojeg dovodi u vezu dva konteksta. Prvi kontekstualni okvir je velika izlozba
moderne umetnosti 1913. godine u Njujorku, u tom trenutku umetnicki provincijalnoj
sredini koja se po prvi put susrece sa delima moderne i avangardne umetnosti §to je za
americku publiku, nespremnu i neupoznatu sa evropskom umetnos¢u, novo i Sokantno
iskustvo. Drugi kontekstualni okvir je Beograd 1986. godine - opet jedna provincijalna
sredina u odnosu na onu njujorsku, ali upoznata sa ve¢ opste prihva¢enom pri¢om o
modernoj umetnosti u trenutku kada ¢itav projekat zvan moderna umetnost ulazi u fazu
sopstvenog prevazilazenja.

U prvom planu je, pre svega, sam narativ o modernoj umetnosti, a ne toliko
konkretna umetni¢ka dela.34¢ IzloZene slike su elementi tog narativa, a ne samo kopije
poznatih dela moderne umetnosti. To se vidi u tome Sto kopiranje nije verno u smislu da
ispunjava osnovnu funkciju kopije da je verna originalu. Nasuprot tome, u pitanju su
prili¢no "aljkave" kopije koje se ni na koji na¢in ne mogu poistovetiti sa originalima, ali
su slicnost 1 prepoznatljivost bitne za rekontekstualizaciju narativa. Ako je njihova
razlika u odnosu na originale ocita, pitanje je onda da li one uopste i imaju funkciju
kopija ili je re¢ o ponavljanju.’*’ Ponavljanje ima funkciju uspostavljanja narativnog
okvira u kojem su, u prvom planu, ne slike, ve¢ interpretativna aparatura koja ih
okruzuje 1 instalira narativ moderne umetnosti: brojni tekstovi, knjige, studije, izlozbe,
istrazivanja koja su ovaj narativ ucinila prepoznatljivim. Izlozene slike, u tom smislu,
referiraju ne na originale, ve¢ na njihove brojne reprodukcije - prepoznatljive medijske
matrice ovog narativa. Takode, u pitanju je 1 ponavljanje izlozbe, a ne samo pojedinih
umetnickih dela: izmestanje izlozbe Armory Show u drugaciji kontekstulni okvir. To

potvrduju antidatovanja koja se ne podudaraju sa slikama na koje referiraju.

346 <« sve $§to znamo o modernoj umetnosti u stvari je jedna prica, i to §to znamo... znamo o njoj (toj
pri¢i) a ne o onome o ¢emu ona pric¢a.” S. Mijuskovi¢, “O (pri¢i o) modernoj umetnosti”, Nema opasnosti,
Prodajna galerija “Beograd”, Beograd 2011, 34.

347 “Stavise, autor je, sasvim dosledno, odustao od izazova elaboriranja bilo kakvih pikturalnih kvaliteta: on
nije hteo da pravi ni "kvalitetne" kopije ni "kvalitetne" originale, upotrebljavajuéi praksu slikanja toliko
n n

"neobavezno", "neodgovorno" i "nedisciplinovano" da zaista nije neobi¢no ako njegove tvorevine nekoga
povreduju, ili ¢ak iizazivaju gadenje ili prezir.” S. Mijuskovi¢, “Govor u neodredenom licu”, n. d., 26.

179



Antidatovanje je diskretni, ali upecatljiv, pokazatelj promenjenog kontekstualnog
okvira: ponavljanje izlozbe u Beogradu ocrtava provincijalni karakter sredine na slican
nacin kao izlozba 1913.

Goran Dordevi¢ rekontekstualizuje jedan narativ u trenutku kada se njegov
dominantni poloZaj dovodi u pitanje i stupaju na scenu neki drugi, postmoderni. Klju¢ni
principi ovog narativa “autorstva, autentiCnosti, kreativnosti, individualnosti,
originalnosti, inventivnosti, istori¢nosti”*® su na izdisaju, a rekontekstualizacija ukazuje
na instaliranje sasvim drugacijih principa funkcionisanja umetni¢kog rada: prvo,
ponavljanja - u ovom slucaju postojeéeg narativa i umetnickih dela koja predstavljaju
koordinantni sistem unutar kojeg se konstituiSe narativ; zatim, deestetizacije, procesa u
suprotnosti sa modernistickim nacelima po kojima su umetnicka dela jedinstveni,
estetski predmeti (originali) ili kopije ukoliko nemaju ta svojstva - nasuprot tome
umetnic¢ka dela su u ovom slucaju tacke na, delezovski receno, karti koja predstavlja
modernu umetnost; istovremeno, izvrSena je aproprijacija i postojeceg narativa i

koncepta izlozbe 1 umetnickih §to u prvi plan stavlja upravo kontekst.

3.1.3. Rekontekstualizacija umetni¢kog rada

Seri Levin u u svom radu koristi kao predlozak rad drugog umetnika: u serijama
fotografija Untitled. After Walker Evans (1981) 1 Untitled. After Edward Weston (1980)
ona je fotografisala fotografije poznatih ameri¢kih umetnika. Aproprijacija umetnickog
rada u ovom slucaju izvedena je postupkom refotografisanja, bez ikakvih kasnijih
intervencija tako da nema razlika izmedu originalnih fotografija i njenih.>*> Ono $§to je
takode bitno je da postojeci umetnicki rad u ovom slucaju nije original (fotografija
jednog od dvojice umetnika), ve¢ reprodukcija iz knjige. Ovim postupkom Levin
reprodukeciji vraca status originala tako $to je izlaze u oficijelnom izlagackom prostoru
(u kojem se izlazu umetnicka dela, a ne njihove reprodukcije). Aproprijacija postojeceg

umetnickog rada predstavlja zavrsnu fazu procesa koji je zapoceo pojavom tehnicke

348 S, Mijuskovié, “O (pri¢i 0) modernoj umetnosti”, n. d.

349 Osim mozda u stepenu osvetljenosti i nijansama sivog tona. (prim. aut.)
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reprodukcije kada se po prvi put dovode u pitanje razlike izmedu originala i1 kopije.
Nestajanje razlika izmedu originala i kopije na kraju 20. veka postaje apsolutno vidljivo
u polju umetnosti upravo u postupcima aproprijacije umetni¢kih radova. Nestajanje
razlika izmedu originala i kopije, ne znac¢i da one ne postoje i da je samim tim upotreba
ovih termina neutemeljena nakon pojave tehnicke reprodukcije, ve¢ da je promenjen
nacin njihovog funkcionisanja.

Razlike izmedu originala i kopije tradicionalno se vezuju za podrucje likovnog:
razlike u stilu, nac¢inu upotrebe boje, crtezu. Na osnovu likovnih i formalnih elemenata,
materijalnih podataka i autora govori se o autenti¢nosti, jedinstvenosti i originalnosti
umetnickog dela. U radovima Levin ove razlike su nestale u svim pomenutim
segmentima. Ona zapravo ukazuje na to da su u savremenim umetnickim praksama
formalne razlike u mnogo manjoj meri bitne - neki put ¢ak nevidljive kao S$to je slucaj u
ovom radu - u odnosu na kontekst jer se autenti¢nost, jedinstvenost i originalnost
vezuju, pre svega, za kontekst. U tom kljucu njen rad se moze posmatrati kao originalan
jer je sam koncept - fotografisanje poznatih fotografija - u tom trenutku originalan.
Istovremeno, razlika izmedu njenih i npr. Evansovih fotografija nije u registru vidljivog,
ve¢ u kontekstu. “Intervencija se ne moze videti, ona je u funkciji konteksta.”330
Konsekvenca toga je da je destabilizovana neprikosnovena pozicija umetnika jer nakon
njenog rada susret sa bilo kojom od fotografija koje je ona koristila kao predlozak moze
biti pracen nedoumicom ko je autor rada. Pretpostavka je da ¢e na izlozbi istorijskog ili
dokumentarnog karaktera biti izlozen W. Evansa, a ne rad S. Levin, dok ¢ée se, recimo,
na izlozbi koja problematizuje konceptualna iskustva fotografije, pojaviti rad Seri Levin

Sto ukazuje u kojoj meri kontekst definiSe razliku izmedu ova dva rada.

U radu Fontana (after Marcel Duchamp) (1991) ista umetnica rekontekstualizuje
jedan od najpoznatijih radova 20. veka, DiSanovu Fontanu (1917).35! Na pocetku 20.
veka, DiSanov gest rekontekstualizacije - izmeStanje iz svakodnevnog u registar
umetnosti - nije prihvac¢en kao umetnicki: rad je odbijen na Salonu nezavisnih i time su

ocrtane unutra$nje granice institucionalnog sistema, ¢ak 1 najradikalnijeg - Salon

350D, Campany, Art and Photography, n. d., 34.

331 Anketa u kojoj su kriti¢ari izabrali ovaj rad za najuticajniji rad u umetnosti 20. veka.
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nezavisnih okupljao je avangardne umetnike koji se u tom trenutku najvise udaljavaju
od institucionalnog shvatanja umetnosti. Kada Levin izloZi svoju Fontanu ona ocrtava
drugaciji kontekstualni okvir: ono $to je bilo novo, radikalno, avangardno, subverzivno,
na kraju 20. veka, asimilovano je od strane institucionalnog sistema, i ne samo to, ve¢ je
preradeno (mehanizmima 1 interpretativnom masinom) na nacin da je sam sistem
prosiren. To se, pre svega, vidi u nacinu na koji Levin realizuje svoj rad. Za razliku od
DiSana koji jednim radikalnim, neumetni¢kim gestom problematizuje nacin
funkcionisanja sistema - preuzimanjem industrijskog, neumetnickog predmeta - Levin
koristi tradicionalne tehnike i plemenite materijale, zlato i bronzu. Konsekvence njene
rekontekstualizacije su sledece: ono $to je na pocetku veka redimejd, “ni umetnicko
delo ni svakodnevni predmet”, nesto Sto prevazilazi sve postojec¢e definicije umetnosti i
Sto izmice interpretativnoj masini, na kraju veka ima umetnicki status identican delima
iz proslosti.

Pored postupka i1 materijala, Levinovu od DiSanove Fontane razlikuje jo$ nesto -
potpis. DiSanova je potpisana, a Fontana Seri Levin nije. Postavlja se pitanje zasto
nema potpisa na Levinovoj Fontani? Nije slucajno da je DiSan potpisao navodnog
autora na pisoaru na nacin kao da je to slika eksplicitno ukazujuci na tradicionalni okvir
njegovog funkcionisanja. Time je problematizovanje autora stavio u prvi plan: da li je to
proizvodac koji ga je napravio, Mutt koji je potpisan ili DiSan koji ga je izabrao. S
druge strane, odsustvo potpisa upucuje na izmenjenu funkciju autora o kojoj je bilo reci.
Dok je na pocetku veka funkcija autora nepromenljiva, privilegovana kategorija unutar
sistema umetnosti, na kraju veka ona je ta tradicionalna odredenja izgubila. Na
promenjenu funkciju autora na kraju veka ukazuje i1 to Sto ovaj rad, pored toga Sto
direktno referira na DiSana, Sto se ne moze dovesti u pitanje zbog naziva rada, zapravo,
nosi tragove razlicitih kontekstualnih odredenja i sa njima povezanih autorskih pristupa.

Tako, pored DiSana, rad referira i na tradicionalnu skulpturu, kao §to je pomenuto,
pre svega, zbog materijala od kojih je napravljen koji nose nedvosmislene asocijacije na
umetni¢ki delo kao privilegovani, estetski predmet. O Fontani S. Levin se moze
govoriti kao estetskom predmetu, analiziraju¢i njena likovna svojsta, npr. glatke,
zaobljene povrSine na kojima se reflektuje okolni prostor, zanimljiv oblik, vrhunsku
obradu materijala i sl. - $to je u kritici 1 prime¢eno. Povezivanje Fontane sa estetskim

predmetom narocito je pojacano time S$to ovaj predmet u materijalu i nac¢inu obrade nosi
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jasne reference na rad jo$ jednog umetnika, a to je Brankusi: ispolirane, reflektujuce,
glatke, industrijski obradene povrsine direktna su asocijacija na, naroCito Brankusijeve,
ali 1 druge, tipicno modernisticke apstraktne skulpture. Iz toga se moze zakljuciti da
Fontana S. Levin referira na razli¢ita kontekstualna odredenja: avangardni,
tradicionalni, ali i modernisticki diskurs.

Fontana S. Levin referira i na sve one umetni¢ke radove i intervencije u kojima se
pisoar pojavljuje kao prepoznatljiv motiv, referenca na DiSana, a koji su vezani za
savremenu umetni¢ku produkciju.?3? U svakom od ovih radova rekontekstualizacijom
svakodnevnog ili prepoznatljivog motiva iz umetnosti 20. veka promenjen je znacenjski
1 kontekstualni okvir pisoara kao i autor-funkcija. Ovi radovi nisu kopije DiSanove
Fontane na isti nadin kao §to ni Fontana S. Levin nije kopija jer je ona uzela industrijski
proizveden predmet, i, koriste¢i njega kao model, napravila novi pisoar; na isti na¢in
kao $to ni sve kasnije izlagane DiSanove varijante Fontane ili nova serija Fontana koju
je Levin prezentovala sa nazivom Buddha (1996), nisu kopije, ve¢ rad sa fragmentima
prepoznatljivog, referencama i kontekstualnim povezivanjima. Nastojanje Seri Levin da
izlije pisoar identican modelu koji je koristio DiSan nema funkciju kopiranja, veé
uvezivanja cCinjenica jednog istorijskog konteksta sa drugim. Ili, slede¢i logiku
delezovsko-gatarijevskog rizomskog povezivanja u pitanju je ocrtavanje karte, a ne
kopija. S tim bi se mogla povezati i €injenica da originalne Fontane, one koju je DiSan
prvi put izlozio 1917, nema, a da ni ona nije “original”, ve¢ industrijski proizvod, tako
da, ako nema originala, onda nema ni kopija Sto DiSan problematizuje brojnim
replikama koje su se povremeno pojavljivale na odredenim izloZzbama 1 isto tako

nestajale.3>3

“A painting’s meaning lies not in its origin, but in its destination.>*

Postupak ponavljanja identi¢ne vizuelne celine ukazao je na pomeranje

funkcionisanja umetni¢kog rada iz registra vizuelnog u konceptualni i proizvodenje

352 Npr. David Hammons, Public Toilets (1990), Robert Gober, Three Urinals (1988), Elen Sturtevant...

333 “Most of the original objects Duchamp selected as readymades were lost and not replaced until
decades later, so a retroactive process of recontextualization and remaking was by necessity part of
Duchamp’s production and also subject to numerous delays.” M. Buskirk, n. d., 68.

354§, Levin, “Statement”, (ed.) D. Evans, Appropriation, n. d., 81.

183



znaenje, ne unutar samog rada, ve¢ unutar mreZe u kojoj se rad dovodi u odnos sa
drugim radom, postoje¢im interpretacijama tog rada, drugim umetnikom, pozicijom
koju on zauzima u istorijskom i umetnickom smislu, odredenim diskursom, medijskim
reprezentacijama, dominantnim narativima. U odredenom kontekstualnom okviru mreza
produkuje znacenje, a kontekstualni okvir odreduje umetnik uracunavajuéi sve

komponentne (umetnicke i neumetnicke) koje imaju efekat na sam rad.

Jeff Wall rekontekstualizuje poznate slike iz istorije umetnosti tako Sto odredeni
motiv ili skup motiva pozicionira u novi kontekst. Njegove fotografije u tom smislu
nisu kopije slika koje uzima kao predlozak, ve¢ referenca na odredeni kontekstualni
okvir. U tom kljucu, moguca referenca za rad Mimic (lightbox, 198 x 229 cm, 1982) je
slika Paris Street Rainy Day Gustave Caillebotte iz 1877. godine. Ona je bitna kao
jedan od referencijalnih okvira sa kojim Wall radi daju¢i mu sasvim nova formalna,
znacenjska 1 kontekstualna odredenja. Poredenjem Wallove fotografije i slike iz 19.
veka moze se uociti niz kompozicionih sli¢nosti, ali i dijametralno suprotnih razlika:
suncem obasjan dan - ki$ni dan; u pozadini put, dalekovodi, nebo, na slici pozadinom
dominira klasicisticka gradevina; par koji Seta, muskarac i Zzena u prvom planu slike i
polufigura jo$ jednog muskarca s leda, skrajnuta uz desnu ivicu slike koji na Wallovoj
fotografiji zauzima skoro centralnu poziciju. Da ova referenca nije poznata, pomislili bi
smo da je u pitanju dokumentarna fotografija, tacnije street fotografija koje su bile
najdominantniji vid fotografije tokom sedamdesetih godina Sto je Wall svakako imao u
vidu. On je zapravo zeleo da postigne efekat slucajnog belezenja scene na ulici, ono §to
nastaje jednim Skljocem, a takav efekat dobio je reziranjem, ili, kako je sam isticao,
sinematografskim pristupom.

Ono §to u potpunosti nedostaje slici, a prisutno je na fotografiji, je izvestan stepen
tenzi¢nosti izmedu figura. Tom utisku doprinosi izrazen iskorak sve tri figure koje imaju
tendenciju izlaska iz prostora slike i doslovnog ulaska u prostor posmatraca $to je
dodatno pojacano njihovim dimenzijama koje su skoro prirodne veli¢ine tako da je

izgubljena distanciranost u posmatranju svojstvena fotografiji koje su najceS¢e malih
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dimenzija.>>> Medutim, ono §to direktno ukazuje na neku vrstu netrpeljivosti u ovom
odnosu je jedva vidljivo na fotografiji. U pitanju je neSto Sto Wall naziva mikro-gestom.
To je poluautomatski gest, ste¢en, nesto Sto pripada odredenom socijalnom okruzenju.
Naime, muska figura koja telefonira, §to je takode jedva vidljivo, ima podignut srednji
prst na obrvi i pogled uprt u drugog prolaznika koji je, Sto je u ovom slucaju bitno,
Kinez. Taj gest, za posmatraca skoro nevidljiv, ima vrlo precizno znacenje: u pitanju je
uvredljivo Zargonsko nazivanje Kineza kosooki koji otkriva rasisticki i klaustrofobi¢ni
stav. Wall je u objaSnjenju ovog rada rekao da je u pitanju situacija koju on skoro
svakodnevno dozivljava u svom rodnom gradu Vankuveru u kojem je prisutna rasisticka
tendencija koja je “uobicajena, svakodnevna, a samim tim i skoro neprimentna", bas
kao 1 ovaj mikro-gest na njegovoj fotografiji. Upravo ovde se moze videti na koji nain
se povezivanjem razli¢itih medija (slikarskog i fotografskog), iskustava
(impresionistickog 1 postmodernog) i razlicitih konteksta (rana moderna i sedamdesete
godine prosSlog veka kada je street fotografija u jakom smislu aktuelizovana kao Zanr)
ocrtava novi kontekstualni okvir, nesto Sto pripada savremenom drustvu, a nije njegovo

puko dokumentovanje.

Rad 2D globus Vladimira Peri¢a ¢ine makaze razli¢itih veli¢ina rasporedene na
povrsini zida tako da formiraju kruznu formu. Precizan raspored makaza, raden na
osnovu Sematskog prikaza lopte izdeljene horizontalnim i vertikalnim linijma, uslovljen
je veli¢inom makaza i kre¢e se od najmanjih na obodu lopte do najveéih u njenom
centru. Dvodimenzionalna povr§ina na kojoj su makaze poredane stvara utisak
voluminoznosti. Predstavljena kruzna forma dobija treCu dimenziju tako da se
povrsinski ornament — tapet — transformise u predmet — globus. Ukoliko se menja tacka
posmatranja, povecava udaljenost sa koje se rad posmatra, povecava se i utisak opticke
trodimenzionalnosti.

U renesansi je pronadena tehnika za predstavljanje trodimenzionalnog prostora na
dvodimenzionalnoj povrsini. Tehnic¢ka preciznost u izvodenju zasniva se na odredenom

rasporedu likovnih elemenata: linija, boja, svetlosti, senke. Sli¢na preciznost postoji i u

355 Opet je u pitanju efekat preuzet iz istorije umetnosti koji je recimo Cesto koristio Karavado u svojim
slikama tako $to je odredene predmete postavljao sasvim u prvom planu npr. korpa sa voéem na ivici stola
da bi postigao efekat ulaska u prostor posmatra¢a i time svoju predstavu ucinio efektnijom, bliskom
posmatracu.
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radu 2D globus jer mu prethodi Sematski crtez, ali je pristup sasvim drugaciji. Dok
perspektivno koncipirana povrSina podrazumeva jednu, odredenu tacku posmatranja,
rad 2D globus uracunava upravo suprotno — pokretljivost, promenu tacke posmatranja —
koja tako postaje konstitutivni deo rada. To, istovremeno, ukazuje na drugaciju
reprezentaciju stvarnosti u odnosu na klasican renesansni pogled. Dinamic¢na slika
stvarnosti ne pretpostavlja idealne, fiksne pozicije, ve¢ fluidnost, kretanje u razlicitim
registrima kojima se otkrivaju razli¢iti nivoi realnog: od globalnog, preko drustvenog
uredenja, razliCitih socijalnih poloZaja do individualnog, li¢nog, intimnog. U takvoj
viSedimenzionalnoj realnosti subjekt se konstantno menja u odnosu na razli¢ite pozicije
1 uloge u kojima se nalazi.

Peri¢ev rad 2D globus izlozen je na 46. Oktobarskom salonu, reprezentativnoj
manifestaciji iz oblasti vizuelnih umetnosti sa tradicijom duzom od cetrdeset godina.
Istovremeno, isti rad je ponovljen sa malim modifikacijama u galeriji u blizini Beograda,
u Centru za kulturu Sopot. U remaku se ponovlja identi¢na struktura, ali izostaje
preciznost u rasporedu elemenata. Uvodi se momenat slucajnosti, odstupanje od
geometrijski ispravnog Sematskog predstavljanja. Tako se dobija "labava" struktura koja
ukazuje na nespretnu izvedbu prvobitnog rada - Sto je i bila namera autora.

Autor se poigrava stereotipnim vrednovanjima koja funkcionisu u dualnom kodu:
dobro-lose, crno-belo. Jedna strana uvek nosi negativne konotacije, manjak u odnosu na
drugu. Centar vs. periferija. Ovim radom, tacnije, njegovim remakom, autor uspostavlja
jedan ironican odmak u odnosu na ovakvo shvatanje u kojem ono S$to nije u prestonici
(umetnickoj, ekonomskoj, politickoj...) nuzno je manje vredno $to Peri¢ eksplicitno
pokazuje "losom", aljkavom izvedbom rada u Sopotu. Istovremeno, na cini¢an nacin,
ukazuje na vaznost konteksta u ¢itanju nekog rada, odnosno, u kojoj meri je kontekst u

kojem se rad prezentuje sastavni deo rada.

Mreza koja povezuje razliCite tacke je neSto to bi se moglo primeniti i u radu
Zorana Naskovskog L’origine du Monde (1997). Ovu mrezu formira: Kurbeova slika
istog naziva koja je uzeta kao predlozak za rad Naskovskog; kontekst u kojem nastaje
ova slika - Pariz, 1866; istorija same slike u smislu njenog (ne)pojavljivanja u javnom
prostoru ili diskursu moderne umetnosti; zatim, tzv. pornografski diskurs koji pominje

Mijuskovi¢ u svom tekstu kao bitan momenat u medijskom predstavljanju 1
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funkcionisanju nagog Zenskog tela i, naravno, kontekst u kojem nastaje rad
Naskovskog.

Kurbeova slika nastaje u trenutku kada se, po prvi put dovode u pitanje
konvencije u predstavljanju nagog Zenskog tela. Predstava zenskog tela, kao jedan od
mozda najcescih, a svakako, najstarijih motiva, koji se javlja joS u praistoriji, oduvek je
moralizatorskih, mitoloskih... U 19. veku dominantni akademski diskurs je predstavu
zenskog tela sveo na ulepSanu, idealizovanu, simplifikovanu i1 moralizatorsku
personifikaciju koja je odgovarala vladajuéem ukusu akademskog kruga. Predstava
nagog zenskog tela tada je Cista konvencija koja se decenijama reciklirala s minimalnim
modifikacijama.

Pojava moderne umetnosti vezana je, izmedu ostalog, za ruSenje ove konvencije.
Umetnika, kao §to je Mane, zanimalo je, kako predstaviti nago Zensko telo oslobodeno
konvencija, idealizacija 1 mitoloSko-religioznih konotacija? Dorucak na travi i
Olimpija, dve Maneove slike koje su nastale iste godine - odgovor su na to pitanje.
Zenske figure, iako predstavljene u pozama i kompozicijama preuzetih iz veé postojeé¢ih
slika mitoloskog sadrzaja (Pordone, Koncert u polju; Ticijan, Urbinska Venera)
evidentno su predstavljale zene iz svakodnevnog zivota - neulepS$ane i bez bozanskih
atributa - Sto je najraniji pokuSaj destabilizovanja akademskih konvencija u
predstavljanju zenskog tela.

Kurbeova slika se moze posmatrati u kontekstu ovih promena koje se u tom
trenutku odigravaju u Parizu: 1863. izloZen je Dorucak na travi; 1865. izloZena je
Olimpija, a 1866. Kurbe radi Poreklo sveta. Moglo bi se re¢i da je Kurbeova slika
nastavak procesa odbacivanja konvencija kojima je akademizam bio optereéen i da je
Kurbe u tome preuzeo Maneovu strategiju. Medutim, Kurbeova slika funkcioniSe i u
jednom dodatnom registru koji je Mane prevideo ili jednostavno nije bio u fokusu
njegovog interesovanja, a to je predstava zenskog tela kao takvog, ne kao
personifikacije ili simptoma odredenog socijalnog miljea, ve¢ samog tela kao
oznacitelja zenskog pola ili principa. Mane je odbacivsi sve konvencije u predstavljanju
zenskog tela - estetske, stilske, simboli¢ke - otvorio prostor za istrazivanje koji ¢e
umetnicima slede¢ih generacija narocito biti zanimljiv. Medutim, predstave Zena u

njegovim slikama 1 pored pomenutih inovacija u nacinu predstavljanju i u sadrzajnom
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smislu 1 dalje su opterecene razli¢itim narativima: nuzno je njihovo dovodenje u vezu sa
mitoloSkim predstavama ili odredenim socijalnim okruzenjem: u prvom planu je
savremena zena kao suprotnost idealizovanim, alegorijskim i personifikovanim
predstavama boginja, vrlina i sl. Prisustvo razli¢itih narativa - simbolickog, mitoloskog,
realistickog - otvorilo je prostor za brojne interpretacije ovih slika i to svakako ima veze
s tim §to su to postale veoma poznate slike, ikoni¢ne predstave moderne umetnosti. Za
razliku od njih, Kurbeova slika je sklonjena, nevidljiva, neinterpretirana, iz istorije
umetnosti skoro potpuno odsutna, do trenutku dok nije postala deo stalne postavke
Muzeja D’Orsay u Parizu 1995. godine.3>¢

Taj dodatni nivo znaenja koji uvodi Kurbe predstavlja oslobadanje predstave
nagog zenskog tela svih slojeva simbolickih, interpretativnih, narativnih konstrukcija.
Kurbe ovo postize tako Sto kadar fokusira na predstavu Zenskih genitalija, dok su lice,
ruke, noge 1 sve ono $to moze da uvede bilo kakvu naraciju (npr. lice nuzno nosi
emotivne, psiholoske konotacije) - van kadra. DoduSe, Kurbe otvara izvestan prostor za
upisivanja sadrzaja i interpretacije, pre svega, nazivom rada, ali je on dovoljno kripti¢an
da u velikoj meri otezava upisivanje sadrzaja, a istovremeno dovoljno jak, zagonetan, pa
1 ambivalentan, da onemogucave olako upisivanje postojecih simbolickih konstrukcija.
Fokusiranje na telo, sustinu Zenskog tela, ne kao simbola lepote, tastine, greha, Cistote,
slobode, plodnosti, prirode, ideala, personifikacije, ve¢ otkrivanje samog tela pogledu
posmatraca, u svakom slucaju, oteZava upisivanje u postojece interpretativne modele.

Ono §to je kod Kurbea odbacivanje svih postoje¢ih konvencija u nacinu
predstavljanja, apsolutna otkrivenost, u radu Zorana Naskovskog dobija drugaciji
znacenjski nivo. Naskovski u nekoliko nivoa modifikuje Kurbeovu sliku: u nacinu
funkcionisanja (stati¢na slika - pokretna slika), medijski (slika - video instalacija) i
sadrzajno (reprezentacija nagog Zenskog tela - uvodenje radnje samozadovoljavanja).
Modifikacije se mogu detektovati i u nekim drugim segmentima. Na primer, Kurbeova

slika je misljena za funkcionisanje u privatnom prostoru i veéi deo njene istorije vezan

356 Zanimljivo je da slika i dalje funkcion$e u reZzimu “sklanjanja” iz javnog prostora $to se desilo kada je
jedan korisnik fejsbuka Matthew Weinstein, ina¢e umetnik, postavio na svojoj strani, a administratori
cenzurisali zbog neprikladnog sadrzaja tako §to su ne samo sklonili reprodukciju ve¢ i zatvorili nalog
pomenutog umetnika. R. Denson, “Courbet’s Origin Of The World Still Too Scandalous For Media-Savvy
Facebook!” http://www.huffingtonpost.com/g-roger-denson/courbets-1866-the-origin- b 1087604 .html
(postovano 11. 11. 2011.)
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je za funkcionisanje u ovom registru.33’ Video instalacija Naskovskog namenjena je za
izlaganje u galerijskom prostoru. Ono $to je kod Kurbea u prvom planu, neskrivenost,
kod Naskovskog je sveprisutnost: instalacija je deo javnog prostora, realnog prostora u
kojem se posmatra¢ krece, u koji je uvucen ne samo pogledom, ve¢ svojim pukim
prisustvom. Posmatra¢ je deo medijskog prostora u kojem se preplicu slika, zvuk,
pokret i koji je zapravo izjednacen sa realnim prostorom. Ono §to je krajem 19. veka
bilo oslobadanje pogleda od konvencija posmatranja, na kraju 20. veka je medijska
slika. Neskrivenost je izlaskom iz privatnog prostora transformisana u ogoljenost
odnosno pornografiju. Ono §to je bilo rezervisano za pogled privilegovanog posmatraca
(narucioca, vlasnika), na kraju 20. veka jedna je od mnogobrojnih medijskih matrica
prihvacena 1 stabilno pozicionirana kao i Mocartov klavirski koncert, zvucni deo
instalacije.

Kurbeova slika je kao predlozak koriS¢ena i u radu Tanje Ostoji¢ sa istim
nazivom: After Courbet: L origine du Monde (2005). Rad je deo public art projekta koji
je realizovan u Becu povodom pristupanja Austrije Evropskoj uniji. Razlika u odnosu na
predlozak i rad Zorana Naskovskog je, izmedu ostalog, to Sto se ne vidi zZenski polni
organ jer je umetnica fotografisana u donjem vesu na kojem je zastava Evropske unije.
Rad je izloZzen kao bilbord na ulicama Beca i izazvao je negativne reakcije u Stampi
zbog promovisanja pornografije novcem austrijskih poreznika.3>?

Moze se postaviti pitanje da li je ovaj rad pornografski? Zasto je proglasen
pornografskim? Iako eksplicitnog pornografskog sadrzaja nema, ¢ini se da je upravo
referiranje na Kurbeovu sliku jedan od svakako ne sasvim nebitnih momenata koji ide u
prilog ovakvom sadrzajnom odredenju. Medutim, pored toga, ono §to je izazvalo
ovakve reakcije je Cini se vezano, pre svega, za povezivanje, Cak izjednacavanje
pornografskog i politickog. Onog trenutka kada je Kurbeova slika izasla u javni prostor
ona je dobila pornografske konotacije: neskrivenost je prebacena u ogoljenost. Kada se

“ogoljenost” dovede u istu ravan sa politikom, politika dobija pornografske konotacije

337 « .. jednog ‘egzoti¢nog kolekcionara erotike’, rasipnog i sa ¢utljivim prohtevima, kako je opisan Halil-
beg, turski ambasador u St. Petersburgu i verovatni narucilac slike, jednog barona iz Budimpeste, Ferenca
Hartvanija, i najzad jednog ¢uvenog francuskog psihoanalitiara, ‘koga nije potrebno posebno predstavljati’,
Zaka Lakana, koji je do tog povlaiéenog statusa izgleda dosao preko svoje tadasnje Zene Silvi, bivie Zene
Zorza Bataja.” S. Mijuskovié, “Dobar dan gospodine Naskovski”, Nema opasnosti, n. d., 55.

358 House of World Cultures, “Provocation is a speciality of mine”, http://www.culturebase.net/.
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Sto je u kontekstu velicanja odredenog politickog dogadaja (prikljucenja Austrije EU)
ono Sto daje dodatni “znacenjski okvir” samom dogadaju. Ako je pri tom u pitanju rad
umetnice, 1 to umetnice koja dolazi sa prostora van EU, preciznije, Balkana,
politizovanje intimnog Zenskog dela tela je politicki stejtment. On se moze interpretirati
na viSe nacina: imajuci u vidu jedan od njenih prethodnih radova koji je uklju¢ivao brak
sa nemackim drzavljaninom radi dobijanja pasosa EU, moglo bi se re¢i da rad
problematizuje pitanje ulaska u EU na individualnom nivou, odnosno emigracije; ili,
kao problematizovanje pitanja nelegalnog ulaska zena iz istocne Evrope u EU, odnosno
trgovine Zenama i prostituciju.

Rad Zorana Naskovskog vezan je za javni, ali izdvojeni, privilegovani prostor
(galeriju) 1 u tom kontekstu ima “auru” umetnickog dela, i pored reprezentovanja
eksplicitnog seksualnog sadrzaja Sto radu daje estetizovani karakter koji se moze
prepoznati i u drugim segmentima®>°: u na¢inu na koji je predstavljeno Zensko telo (bez
stidnih dlacica), u pokretima koji sugeriSu, ali ne predstavljaju sam ¢in masturbaciju 1,
najzad, Mocartov klavirski koncert svakako daje jedan poseban, ako ne i “uzvisSeni”
prizvuk Citavoj predstavi. Rad problematizuje kontekst ukazivanjem na brisanje razlika
izmedu privatnog, intimnog prostora 1 javnog, svima dostupnog, na prisustvo
“ogoljenosti” u razliitim registrima - politickom, socijalnom, medijskom - od
meduljudskih odnosa do politickih odluka. Medutim, rad ostavlja prostor i za uzivanje u
onom tradicionalnom, estetskom smislu “...zdrave pohvale lepoti, Cistoti i uzviSenosti
Erosa’% §to je, ¢ini se i bio cilj autora.’¢! Nasuprot estetizaciji, u radu Tanje Ostoji¢ je
u prvom planu politizacija umetnosti §to je pojacano i samom formom izlaganja,
bilbordima, ¢ime se njen rad direktno pozicionira u javni prostor, konkretni drutveno-
politicki okvir i preispituje granice odredenog politickog, socijalnog, ideoloskog

konstrukta.

359 S. Mijuskovié istiCe nesto slicno: “‘dizajn’ polnog organa”, “Gibanje i uvijanje tela za vreme
‘putovanja’ ruke mozda je glavni realisticki (i uzbudujuci) element u predstavi konstruisanoj u terminima
visoke artisticke artificijelnosti.” S. Mijuskovi¢, “Dobar dan gospodine Naskovski”, n. d., 59.

360 Isto, 60.

361 S, Mijuskovi¢ posebno isti¢e ovu komponentu rada dovodeéi je u vezu sa interesovanjima autora:
“Naskovski je ozbiljan poznavalac tzv. pornografskog diskursa, pri ¢emu je on do tog poznavanja doasao
iskustvenim kanalima, primiv§i u sebe ogromne koli¢ine pornografskih slika, istovremeno intelektualno i
emocionalno. Upravo iz te pozicije on je mogao da obavi laganu, meku transgresiju iz na prvi pogled
¢isto pornografskog u erotsko, te naposletku u estetsko, u tzv. ‘fine art’, $to je omiljeni umetnikov termin
koji u njegovoj li¢noj zargonskoj upotrebi ima posebno, ne bas lako prevodivo znacenje.” Isto, 59.
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Kada Benjamin kaZe da je sa pojavom tehnicke reproduktivnosti zakazalo “merilo
autenti¢nosti” u umetnic¢koj proizvodnji i da je time preinacena celokupna socijalna
funkcija umetnosti jer je “utemejenje na obredu” zamenjeno “utemeljenjem u politici”,
to se moze dovesti u vezu sa pojavom fluidnog konteksta. Ono §to je za kultni predmet
definisalo njegovo znacenje i nacin funkcionisanja, a to je definisan kontekst, organska
povezanost izmedu dela i konteksta, izlaskom iz tog konteksta postaje deo mreze
odnosa 1 kretanja, promenljivih i1 bez fiksnog znacenja, a to je politika. Fotografija i film
kao mediji tehni¢ke reprodukcije omoguéili su omasovljeno gledanje i istovremeno
postojanje u razli¢itim kontekstima. Na kraju veka taj proces se usloznjava, mediji
prelaze u metamedije, rad sa postoje¢im medijskim zapisima kao $to su recikliranje,
rekombinovanje, rekonstruisanje, restrukturiranje, ponavljanje, postprodukcija... Ono
Sto je zajednicko za ove postupke je rad sa kontekstom, izmeStanje postojeceg u
razliite mreze odnosa, kretanje 1 rekonteksualizovanje.

Ovo stalno kretanje, menjanje odnosa i kontekstualnih okruzenja moze se
posmatrati kao efekat fluidnog Zivota. O fluidnoj modernosti kao sadaSnjoj etapi
modernog drustva ve¢ je bilo reci. Fluidni zivot “je onaj zivot koji se uglavnom vodi u
fluidnom drustvu. ‘Fluidna modernost’ je drustvo u kome se uslovi pod kojima njegovi
pripadnici deluju menjaju brze nego Sto je potrebno da se nacini delovanja konsoliduju
u navike i rutine.”?%? Fluidni kontekst je takode povezan sa fluidnim Zivotom. Ono $to
im je zajednicko je da “ne mogu dugo zadrzati isti oblik, niti pravac3®3. Kao $to fluidni
zivot, usled sve veceg ubrzanja, namece potrebu stalnog prilagodavanja izmenjenom
kontekstu, na sli¢an nacin je umetnicki rad kao trenutni, promenljivi skup relacija,
asamblaz otvoren za rekontekstualizacije. U procesu rekontekstualizacije bira se
postojeci element, bilo da je u pitanju predmet, simbol, znak, narativ ili ve¢ postojeci
umetnicki rad. On postaje “objekat potroSnje” jer se bira, preuzima i aranzira, jednom
re¢ju, konzumira na slican nadin kao $to se konzumiraju proizvodi za masovnu

upotrebu. Sli¢nost izmedu procesa produkcije rada i konzumacije nije slucajna.

362 7. Bauman, Fluidni zivot, Mediterran Publishing, Novi Sad 2009, 9.

363 Isto, 9.
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PotroSacki Zivot je jedno od glavnih obelezja fluidnog zivota.3%* Ako se umetnicki rad
konzumira na sli¢an nac¢in kao “objekat potrosSnje”, predmet masovne proizvodnje iz
toga sledi da nema razlike izmedu umetni¢kog rada i predmeta masovne proizvodnje.
Medutim, klju¢na razlika izmedu ova dva “objekta” je “vek korisnog Zivota”,
period u kojem su podesni za potrosnju. PosSto je jedina svrha “objekata potrosnje”
potroSivost, kada istekne taj period, oni su nepodesni za potro$nju, beskorisni i
odbacuju se - postaju smece. Umetnicki rad, s druge strane, iako je ograni¢enog trajanja
(kada ukljucuje vremensku dimenziju: aktivnost, performativ, pokretnu sliku i sl.) i
potroSiv (jer se konzumira kao i proizvod masovne potrosnje), nema “vek korisnog
zivota” jer se stalno moZe uvezivati u nove kontekste. Kada graficki studio Novi
kolektivizam preuzme nacisticki plakat (rad Richarda Kleina, nemackog umetnika iz
doba Trec¢eg rajha), modifikuje ga (nacisticka zastava zamenjena je jugoslovenskom, a
nemacki orao belom golubicom mira) 1 poSalje na konkurs za vizuelno reSenje plakata
za Dan mladosti 1987. godine, i komisija, sastavljena od uglednih likovnih stru¢njaka i
politicara, izabere bas taj plakat, to pokazuje da se isti rad uvek moze iznova pojaviti u
izmenjenom kontekstu i na novi, drugaciji nacin ocrtati postoje¢i kontekst. Ako se
prepoznatljivi vizuelni elementi bliski nacistickom duhu/ukusu, pre svega, klasicisticki
tip predstavljanja idealizovanog ljudskog tela, onda je prihvatanje plakata simptom
priblizavanja dva razliCita konteksta, nacistickog i socijalistickog. Referiranje na
klasi¢ni stil anticke Grcke i1 idealne forme ljudskog tela u 20. veku se uglavnom
povezuje sa oficijelnom umetnos¢u totalitarnih rezima s ciljem da se pokaze uredenost,
blagostanje 1 demokrati¢nost - sve §to samoj drzavi nedostaje. Umetnost je, u tom
kontekstu, simptom zatvorenog drusStva, potisnutog, nesSto poput slike u ogledalu,
inverzija u predstavljanju.?®> U ovom slu¢aju, prethodni kontekst, znacenjski okvir i
nacin funkcionisanja su samim tim veoma bitni i za novo kontekstualno odredenje.
Prethodni kontekst je “korisni element”, nasuprot beskorisnosti potroSackog predmeta.

Rekontekstualizacija kao uvezivanje u novi kontekst Cesto ima za cilj upravo to da

364 “Fluidni Zivot je potrosacki Zivot. On svetu i svim njegovim zivim i neZivim fragmentima dodeljuje
ulogu objekta potrosnje: to jest, predmeta koji gube svoju upotrebljivost (i tako svoj sjaj, privla¢nost, mo¢
zavodenja i vrednost) tokom perioda njihovog koriS¢enja. Tim obrascem objekata potro$nje oblikuje se
ocena i sud o svim tim Zivim i nezivim fragmentima sveta.” Isto, 18.

365 P. Weibel, “Art and Democracy. People Making Art Making People”, http:/friklasse.dk/files/
pw_essay.pdf

192


http://friklasse.dk/files/pw_essay.pdf
http://friklasse.dk/files/pw_essay.pdf
http://friklasse.dk/files/pw_essay.pdf
http://friklasse.dk/files/pw_essay.pdf

odbacenom, beskorisnom predmetu pruzi novu funkciju, npr. funkciju umetnickog
predmeta §to je jedna od bitnih pretpostavki upotrebe junk materijala i predmeta.

Pojava tehnicke reproduktivnosti promenila je funkcionisanje umetnosti: kultni
predmeti su dobili upotrebnu funkciju, postali su roba koja se mogla izlagati u razli¢itim
kontekstima. Na kraju 20. veka, upotrebna vrednost je postala ultimativna: samo ono $to
je roba i ima upotrebnu vrednost moze opstati u potrosackom drustvu ili postaje smece.
Istovremeno, smece je jedan od najprisutnijih 1 najobilnijih proizvoda fluidnog
modernog Zivota’® jer je, usled velikog, nezaustavljivog ubrzanja, vek korisnog zivota
objekta potro$nje smanjen na minimum, trenutak. U registru umetnosti, za razliku od
nekih drugih registara, moguca su ponovna uvezivanja u nove kontekstualne okvire
postojecih predmeta, znakova, simbola i sl. Rekombinovanje, recikliranje, ponavljanje...
- svi ovi postupci karakteristi¢ni za rekontekstualizaciju kao umetnicku praksu imaju za
cilj reaktualizovanje objekta potroSnje, produzavanje njegove upotrebljivosti,
odbacivanje ograni¢enosti trajanja “korisnog zivota”.

Ako se uzmu u obzir ova preklapanja izmedu umetnickog i vanumetnickih
registara, zatim, zna¢aj masovnog, serijskog proizvodenja i dominacija aproprijativnih
strategija u svim poljima kao i prisustvo konzumerizma u gotovo svim registrima
drustvenog delovanja, pa i u umetnosti, namec¢u se slede¢a pitanja. Da li je onda
rekontekstualizacija suprotstavljanje dominantnom obliku fluidnog Zivota -
ogranicenosti trajanja korisnog? Ili je praksa rekontekstualizacije estetizacija fluidnog
zivota, zavodenje posmatraca od suocCavanja sa sopstvenom “upotrebnom’ vrednoséu i
maskiranje najobilnijeg proizvoda danasnjice - smeca? Odgovor je, sasvim izvesno,

diskutabilan.

366 <« medu privrednim granama potro$ackog dru$tva proizvodnja smeca je najmasivnija i najimunija na
krizu” Z. Bauman, Fluidni Zivot, n. d., 19.
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3.2. Participativne prakse

3.2.0. Participacija vs interaktivnost

Aktivacija, uklju¢ivanje 1 angazovanje posmatraca prisutna je u mnogim
umetnickim praksama. Medutim, kada je ukljucivanje posmatraca, publike ili veceg
broja ljudi konstitutivni elemenat koncepcije, produkcije i prezentacije umetnickog rada
onda se moze govoriti o participaciji kao zasebnoj umetnickoj praksi. Kler BiSop smatra
da se citava umetnost 20. veka moZe posmatrati iz ugla participativnih praksi: kao §to je
Grinberg centralno mesto dao slici u umetnosti 20. veka, a teoretiCari okupljeni oko
Casopisa Oktobar (Rozalind Kraus, Benjamin Buhloh, Iv Alan Boa)3*%’ to mesto
dodeljuju redimejdu i praksama proizaslim iz redimejda, na slican nacin se moze
uspostaviti 1 tre¢a linija 1 umetnost 20. veka posmatrati kao istorija participativnih
praksi.’® Ove prakse javile su se u okviru avangardnih istrazivanja, aktualizovane su
sredinom veka sa neoavangardnim pravcima, a njihovo prisustvo nezaobilazno je u
savremenoj umetnosti. Kako se moZe objasniti pojacano interesovanje za participativne
prakse na kraju 20. i poCetku 21. veka? Zasto su ove prakse kontekstualne? Koje su
specificnosti participativnih praksi u srpskoj umetnosti na pocetku 21. veka?

U savremenoj kritici prisutne su pod razli€itim imenima: socijalno angazovana
umetnost, umetnost zajednica (community-based art, experimental communities),
dijaloSka umetnost, intervencija, participacija, kolaboracija, kontekstualna umetnost 1,
od skora, socijalne prakse. Njihov zajednicki imenitelj je socijalna angazovanost u
odredenom kontekstu. BiSopova se opredeljuje za naziv participativne umetnosti
isticu¢i kao glavno distinktivno obelezje, ne socijalnu angazovanost, ve¢ participaciju
vise ljudi. Socijalno angazovana moze da bude i slika (ulje na platnu), film, intervencija
u prostoru i druge prakse koje ne ukljucuju nuzno vise ljudi, dok je u participativnim
praksama participacija glavno sredstvo, "medij" ili “materijal” za izvodenje rada.
Participacija spada u tzv. poststudijske prakse jer je produkcija izjednaCena sa
prezentacijom i odvija se u javnom, izlagatkom ili neizlagatkom prostoru. U

participativnim praksama cilj umetni¢kog delovanje je stvaranje odredene “‘situacije”, a

367 Tu se, pre svega, misli na Art Since 1900, Thames&Hudson, London 2004.

368 C. Bishop, Artificial Hells, Verso, London 2012.
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ne fizickog objekta. Umetnik/ca je i sam participator koji oblikuje odredenu situaciju
¢ije je trajanje ograniceno, ali ne nuzno definisano preciznim pocetkom i krajem: rad
moze biti akcija koja ima definisano trajanje, npr. nekoliko sati ili projekat koji se
odvija u duzem periodu 1 ukljucuje niz razli¢itih akcija. Publika je sastavljena ne od
posmatraca, ve¢ od uc¢esnika koji participiraju u datoj situaciji.

U tekstu “Viewers as Producers™® K. BiSop govori o dva tipa participacije. Prvi
je aktiviranje posmatraca, izmeStanje iz njegovog pasiviziranog, distanciranog poloZaja
uvodenjem interakcije sa umetniCkim radom. Pasiviziranosti posmatraca 1
neprikosnovenoj poziciji umetnika doprinosi i dalje, veoma ziv, prilagodljiv i influentan
romanticarski mit o umetniku-geniju koji stvara u neponovljivom stvaralackom ¢inu
koji se, na razli¢ite nacine, odrzao do danas. Drugi tip participacije u prvi plan stavlja
socijalnu dimenziju i aproprijaciju razli¢itih socijalnih formi iz neumetni¢kog u registar
umetnosti. Oba tipa za polaziSte imaju kritiku tradicionalne uloge posmatraca,
tendenciju aktiviranja posmatraca, izmestanje iz njegove pasivizirane, distancirane
pozicije u odnosu na sam rad i destabilizovanje isklju¢ivosti odnosa aktivno-pasivno
¢ije su negativne konotacije uvek na strani posmatraca.

U novijim analizama BiSopova odvaja interaktivnost od participativnih praksi
zato $to je u participaciji u prvom planu socijalna dimenzija, a ne odnos izmedu
umetnika i posmatraca ili umetnickog dela i posmatraca ili izmedu dela i okruZenja u
najSirem smislu - §to je glavno obelezje interaktivnosti. Odvajanje interaktivnosti od
participativnih praksi uslovljeno je pojavom digitalnih tehnologija. S digitalnim
medijima interaktivnost je dobila svoje tehnolosko utemeljenje. Kompjuteri su po
definiciji interaktivni tako da to nije viSe "dodatna" aktivnost jer je posmatra¢ sada
istovremeno i korisnik.370

Jedno od glavnih odredenja instalacije kao hibridne forme proizasle iz iskustva
novih umetnickih praksi je upravo interaktivnost, aktivan odnos izmedu posmatraca i

rada. Bishop u svojoj knjizi Installation Art. A Critical History (2005), ne samo da na

369 C. Bishop (ed), Participation, The MIT Press, 2006.

370 “New media is interactive. In contrast to old media where the order of presentation is fixed, the user
can now interact with a media object. In the process of interaction the user can choose which elements to
display or which paths to follow, thus generating a unique work. In this way the user becomes the
coauthor of the work.” L. Manovich, “Art after Web 2.0”, The Art of Participation, 1950 to Now, San
Francisco Museum of Modern Art, Thames&Hudson, 2008, 55.
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osnovu te nove uloge posmatraca daje definiciju instalacije3”!, ve¢ celokupnu kriticku
analizu 1 tipologiju instalacija izvodi iz cetiri modaliteta "iskustva" posmatraca.
Medutim, interaktivnost kao jedno od glavnih obelezja instalacije vrlo brzo postaje
predmet kritike. Sve ono Sto ukazuje na aktivnost posmatraca - kretanje, promena
taCaka posmatranja, ulazak u sam rad - moze se istovremeno posmatrati i kao
pseudoaktivnost jer umetnik unapred ura¢unava sve moguénosti aktiviranja posmatraca.
Ponavljanje 1 recikliranje odredenih matrica aktivnosti (kretanja kroz rad, ulazenja u
rad) ne zahteva neku specifi¢nu uklju¢enost posmatraca pa se postavlja pitanje da li je
to uopste aktivnost ili prosireni model njegove pasiviziranosti. Pasivnost je zapravo
dobila nove forme opstajanja te bi se utoliko moglo i dalje govoriti o, mozda ne
potpunoj neaktivnosti posmatraca, ali svakako o ograni¢enosti njegovog delovanja.
Istovremeno, ako su to unapred osmisljene radnje od strane umetnika koji kontolise
"aktivnost" posmatraca to komunikaciju sa umetnickim radom ¢ini jednosmernom. S
druge strane, i najjednostavnije reSen homepage bilo kog sajta nudi interaktivni sadrzaj
u smislu da “jednim klikom” omogucava kretanje kroz skoro neograniceni prostor

Participativne parakse se, retroaktivno gledano, mogu posmatrati kao uvodenje u
interaktivnost koja je jedno od glavnih obelezja digitalnih tehnologija.?’> Teza da su
participitavne prakse pripremile, osvestile moguénost angaZovanja posmatraca i
interaktivnu komunikaciju koja je svoje tehnolosko razreSenje dobila s pojavom novih
tehnologija i interaktivne umetnosti moze se dovesti u vezu sa Delezovom modelima
funkcionisanja drustvenih masSina koje pripremaju prostor za tehnoloski pomak:
odredeni model funkcionisanja druStvene masSine nuzno dobija svoj tehnoloski
ekvivalent. To se odnosi, pre svega, na Internet, VR (virtuelnu realnost) koji su, pored

registra umetnosti, postali predmet istrazivanja u nauci, tehnologiji, komunikacionim

371 “Installation art is a term that loosely refers to the type of art into which the viewer physically enters,
and which is often described as ‘theatrical’, ‘immersive’ or ‘experiential’. C. Bishop, Installation Art. A
Critical History, Routledge, 2005, 6.

372 D. Soke, “From Participation to Interaction. Toward the Origins of Interactive Art”, (ed.) L. H. Leeson,
Clicking In: Hot links to digital culture, Bay Press, Seattle 1996.
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sistemima.3”® Interaktivnost je samim tim, postala predmet istrazivanja u svim
oblastima baziranim na novim tehnologijama.

Participacija kao socijalna angazovanost je ostala predmet interesovanja, pre
svega, umetnosti 1 sa pojavom Interneta je ¢ak dobila tehnoloSku potporu kao prostor
neogranicenih moguénosti za socijalna angazovanja 1 povezivanja. Participacija
obuhvata interakciju (u smislu da je svaki odnos interakcija), ali je naglasak na
kolaboraciji, zajednickom, a ne individualnom iskustvu kao §to je najceSce slucaj sa
interaktivnim radovima. lako se o participativnim praksama u jakom smislu moze
govoriti tek u umetnosti devedesetih godina kada su dobile i svoja teorijska odredenja,
naglaSavanje kolektivnog rada je ideja koja se javlja u okviru avangardi - futurizma,
ruske avangarde 1 dadaizma - a koja ¢e biti zapostavljena sa institucionalizacijom
modernizma u korist umetnika kao jakog subjekta.

Futuristi su, medu prvima, doveli u pitanje tradicionalnu ulogu publike i proSirili
nacin njenog funkcionisanja uvodenjem elemenata politicke kampanje: obracanjem
masovnoj publici, oglasavanjem u novinama, manifestima, akcijama u javnom prostoru,
ulici.?’* Na futuristickim veCerima (serata), koje se organizuju od 1910. godine,
umetnici direktno komuniciraju sa publikom. Umberto Boconi, Karlo Kara 1 Luidi
Rusolo i1 Marineti izlaze na pozornicu, Citaju poeziju, muziciraju, izvode pozorisne
komade, izlazu slike. Njima su prethodile bu¢ne najave, akcije na ulici ¢ija je funkcija
bila privlacenje paznje, a sledile im podjednako “burne” reakcije u Stampi nakon
izvodenja. Novine koje futuristi uvode u odnose sa publikom - direktna obracéanja,
izlazak iz oficijelnih izlagackih prostora na ulicu, u pozoriste i provokacija publike -
imaju za cilj da pokrenu, angazuju i ukljuce publiku i uspostave aktivan odnos prema
umetni¢kom radu.’”>

Ruska avangarda je veoma specifi¢na u odnosu na istovremene avangardne pojave

u Evropi. Pojavom novog sociopolitickog i1 ideoloskog ambijenta nakon Oktobarske

373 Istovremeno, postoje i poku$aji da se virtuelna umetnost dovede u vezu sa odredenim istorijskim
pojavama (panorame, diorame...) kako bi joj se dalo istorijsko utemeljenje u zapadno-evropskoj
umetnosti i izbeglo svodenje na Cisto tehnoloski izum. O. Grau, Virtuelna umetnost, Clio, Beograd 2008.

374 Prvi futuristi¢ki manifest objavljen je na naslovnoj strani francuskog ¢asopisa Le Figaro 20. februara 1909.
375 Neki od nacina aktiviranja ili provokacije publike: stavljanje lepka na stolice $to je izazivalo opsti
smeh na racun on ko je “naseo” na ovakav trik, prodavanje karte sa istim brojem sediSta ve¢em broju

ljudi Sto je vodilo raspravama, ¢ak tu¢ama, posipanje publike prasinom od koje je kasljala i kijala... C.
Bishop, Artificial Hells, n. d., 42.
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revolucije, dolazi do preispitivanja 1 odustajanja od modernistic¢kih teorijskih stavova
aktuelnih u ranoj modernistickoj fazi do 1917. godine, utemeljenih na idejama
autonomije umetnosti, samodovoljnosti umetnosti i usredsredenosti na formalni jezik
izrazavanja. Formalni jezik i teorijski stavovi se transformiSu u pravcu povezivanja
umetnosti, kulture uopsSte i druStvenih promena: umetnosti se daje funkcija u
oblikovanju novog drustva. “Nova proleterska kultura” po misljenju A. Bogdanova,
osnivaca 1 teoretiCara Proletkulta, kulturne organizacije osnovane u postoktobarskom
periodu, treba da funkcioniSe kao industrija.3’® To je dovelo do odbacivanja
individualizma u korist kolektivizma, ucestvovanja u kolektivnim akcijama i
unapredenja kolektivnog zivota. Najekstremniji vid ovakvog shvatanja je umetnost kao
utilitarna delatnost Sto je teorijsko polaziSte za konstruktiviste i, u jo§S vecoj meri,
produktiviste. U likovnim umetnostima to je uslovilo okretanje primenjenoj umetnosti.
U pozoriStu na znacaju dobija nova forma masovnog spektakla u kojem publika
participira u izvodenju ¢ime se opet promoviSe ideja kolektivizma, izjednacavanja
publike i glumaca, odnosno brisanje granice izmedu amatera i profesionalaca.

Dadaisticke prakse slicne su futuristickim. Najpre u Cirihu (Kabare Volter,
1916-17), a zatim u Parizu organizuju se dadaisticke manifestacije koje takode imaju za
cilj aktiviranje publike i to provociranjem, skandalizovanjem i Sokiranjem. Kao i
futuristima 1 njima je jako bitno izmeStanje iz institucionalnog u javni prostor,
neposredan kontakt sa publikom. Medijska manipulacija je takode jedan od novih
nac¢ina komuniciranja sa publikom koji dadaisti praktikuju. Time se narocCito bavio
Tristan Cara koji bi, recimo, najavio dolazak Carlija Caplina na manifestaciju koju su
organizovali, to bi prenele novine i na taj nacin bi sam dogadaj dobio medijsku paznju i
istovremeno privukao veliki broj ljudi. Organizovanje ovakvih medijskih i javnih
dogadanja narocito je karakteristi¢no za parisku fazu. Jedan od nacina javnog istupanja
je 1 organizovanje “turistickih tura” na kojima se ne bi obilazili istorijski spomenici, ve¢
mesta ni po ¢emu znacajna u turistickom, istorijskom i urbanistiCkom smislu. Ovakvi
postupci imali su za cilj obesmisljavanje i subverziju postojecih socijalnih matrica.

Kler BiSop participativnu umetnost istorijski kontekstualizuje u odnosu na

drustveno-politicke promene koje su obelezile 20. vek. Ona izdvaja tri godine ili tri

376 Isto, 51.
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perioda intenzivnih socijalnih previranja koji su naro¢ito pogodovali razvoju
participativnih praksi: pojava istorijskih avangardi 1 sa njima povezanih ideja o
priblizavanju, brisanju granica izmedu umetnosti i Zzivota kulminira idejom
kolektivizma nakon 1917; zatim, pojava neoavangardnih praksi i niz socijalnih pokreta
u razlicitim registrima drustvenog delovanja koji kulminiraju 1968. 1 1989. godinu kao
uvod u socijalne prakse devedesetih koje su polaziste za participativhu umetnost. Sva tri
perioda karakteristicna su po socijalnim promenama 1 preispitivanjima uloge umetnosti,
njenog socijalnog (politickog) potencijala u kontekstu Sirih drustvenih promena.

Tokom Sezdesetih godina, i ranije, dolazi do aktuelizovanja avangardne ideje
kolektivizma kroz kolektivne prakse, uspostavljanja alternativnih socijalnih modela
kroz hipi pokret, pokret za borbu za gradanska prava, protiv rata u Vijetnamu,
studentskih protesta, feministickog pokreta, osnivanje komuna, oslobadanje tela, upliv
isto¢njackih ucenja kao pokazatelja da su osnovne ideje gradanskog drustva dovedene u
pitanje. Ideja promena drustva kroz umetni¢ku praksu karakteristicna je za Socijalnu
skulpturu Jozefa Bojsa. Uspostavljanje direktne komunikacije sa publikom imalo je za
cilj promenu ustaljenih, zastarelih matrica funkcionisanja druStvenih zajednica. U
sklopu ovog projekta bilo je osnivanje Biroa za direktnu demokratiju, stodnevne Zive
instalacije na Dokumentima 1972. godine realizovane kao otvorene kancelarije u kojoj
je Bojs, sve vreme trajanja ove manifestacije, razgovorao sa posetiocima o svom
konceptu direktne demokratije kao mogucoj alternativi postojeCem druStvenom
uredenju. Njegovo polaziste je da je umetnost oblast kreativnog i samim tim polje iz
kojeg mogu krenuti promene sa Sirim druStvenim 1 politickim konsekvencama. Svako
ko zivi u odredenom sistemu participira u njegovom uredenju i samim tim moze da

bude inicijator odredene promene.
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Tokom sedamdesetih godina, u srpskoj (tada jugoslovenskoj) umetnosti u sklopu
tzv. novih umetni¢kih praksi*’’ ideja kolektivnog rada konkretnu formu dobija
osnivanjem grupa, udruzivanjem umetnika u zajednickom radu. Istovremeno, nove
umetni¢ke prakse se kriticki postavljaju prema modernizmu kao autonomnom i
apolitickom kontekstu stvaranja umetnickog dela. Umetnicko delo kao dovrSeni,
privilegovani objekat zamenjuju prakse, kako u umetnickom, tako i u vanumetnickom
registru. Redefinisana je i uloga posmatraca koji postaje ucesnik u drustveno i kulturno
motivisanim umetni¢kim praksama. Ove grupe deluju kao alternativa u odnosu na
dominantnu liniju umerenog modernizma koja je otvoreni ideoloski model umetnosti
(socijalisticki realizam) zamenila prikrivenim ideoloskim modelom (socijalisticki
estetizam).3”® Umereni modernizam je odgovarao kulturnoj politici tadasnje Jugoslavije
koja je, nakon istupanja iz Kominterne 1948. i udaljavanja od SSSR tezila priblizavanju
Zapadnoj Evropi, tacnije, politickoj neutralnosti sa imidZom moderne drzave. Razlika u
odnosu na zapadno-evropsku umetnost je nepostojanje trzista i kapitala za otkupljivanje
umetnickih dela tako da je umetni¢ka produkcija bila zavisna od drzave. Otvorene
cenzure nije bilo, naro¢ito u likovnim umetnostima3’®, ali su ingerencije cenzorske
komisije dobili upravni odbori, saveti galerija, muzeja domova kulture preko kojih je
drzava kontrolisala funkcionisanje umetni¢ke scene. Izostajanja finansiranja i podrSke
sa kojima su se umetnici koji su se bavili novim umetni¢kim praksama susretali takode
su bili oblik kontrolisanja od strane drzave.

U kontekstu novih umetnickih praksi javljaju se sledece grupe: neformalna grupa
Sest umetnika, Grupa 143, Grupa A3, Bosch+Bosch, Kod, Verbumprogram, Grupa

Mec€... Grupa Sest umetnika (Rasa Todosijevi¢, Zoran Popovi¢, Marina Abramovi¢,

377 «_. termin nova govori da je re¢ o inovativnoj neoavangardnoj pojavi bitno drugacijoj u odnosu na sve
prethodne struje u domacoj sredini (umereni modernizam, enformel, nova figuracija, neokonstruktiviam i dr.);
termin umetnicka zeli da otkloni svaku sumnju u to da je ovde sasvim legitimno re¢ o umetnosti (niposto o
izvanumetnosti, neumetnosti ili antiumetnosti, kako se Cesto u suprotstavljanju toj pojavi tada govorilo);
najzad, termin praksa izriito naglasava da je re¢ o procesima, operacijama, Cinjenjima, vrSenjima,
obavljanjima, odvijanjima umetnickih radnji i umetnikovih ponaSanja, a ne o finalnim i zavrSenim estetskim
objektima (slikama, skulpturama) kao neprikosnovenim tehnikama i rodovima u dotadasnjim vladajué¢im
umetnickim disciplinama. U domacem kontekstu termin praksa podsecao je na filozofski pojam praxis, sto je
moglo da uputi na znacenje aktivizma, delotvornosti, socijalne kriticnosti i politicke angazovanosti u skladu sa
radikalizmom i militantno$¢u umetni¢kh pojava na koje se sam termin odnosio.” J. Denegri, “Nova umetnic¢ka
praksa”, Sedamdesete: teme srpske umetnosti, Svetovi, Novi Sad 1996, 24.

378 L. Merenik, Ideoloski modeli: srpsko slikarstvo 1945-1968, Beopolis, Beograd 2001.

379 Sto nije sluéaj sa filmom i knjizevnoséu. (prim. aut.)
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Gergelj Urkom, Era Milivojevi¢ 1 NeSa Paripovi¢) u formalnom smislu nije bila grupa
jer je ove umetnike priblizio zajednicki rad u okviru Studentskog kulturnog centra kao
sredista alternativne kulture u Beogradu, a ne nekakav zajednicki program. Ono $to ih je
takode zbliZilo je suprotstavljanje oficijelnoj umetnosti umereno modernisti¢kog tipa. U
svom radu oni dovode u pitanje tradicionalna odredenja umetnickog dela kao
privilegovanog, estetskog predmeta uvodenjem performativa, intervencija u galerijskom
1 vangalerijskom prostoru, redimejd predmeta, procesa, gestualne i provokativne
problematizacije autonomije umetnickog dela i1 tradicionalnog shvatanja umetnika 1
uvodenjem konceptualnog shvatanja umetni¢kog dela.

Grupa A3 (Dobrivoje Petrovi¢, Jugoslav Vlahovi¢, Rista Bani¢, Mladen Jevdovi¢,
Nenad Petrovi¢ i1 Slavko Timotijevi¢) delovala je “u meduprostorima elitne 1 popularne
kulture, zasnivajuci praksu ironi¢nog postdadaisti¢kog intervencionizma ili parodijskog
aktivizma u urbanoj kulturi”38. Intervencije u vangalerijskom prostoru i uli¢ne akcije
imale su za cilj dovodenje u pitanje razlika izmedu elitne 1 masovne kulture,
ukljucivanje publike u realizaciju akcija i preispitivanje ustaljenih kodova percepcije
umetnosti.

Rad Grupe 143 (Biljana Tomié, Misko Suvakovi¢, Jovan Cekié¢, Nesa Paripovié,
Maja Savi¢, Paja Stankovi¢, Mirko Dilberovi¢, Vladimir Nikoli¢, Dejan Dizdar, Nada
Seferovi¢, Bojana Buri¢, Stipe Dumié¢, Momcilo Rajin, Ivan Marosevi¢, Slobodan
Sajin) usmeren je na teorijsko-prakti¢na istraZivanja koja su za cilj imala
samoobrazovanje u individualnom i zajedni¢kom radu.’8! Uspostavljanje alternativnog
modela permanentnog samoobrazovanja kroz individualne 1 zajednicke akcije
pozicionirano je nasuprot zvani¢nim institucijama obrazovanja u kojima su
preovladavali zastareli modeli miSljenja (u) umetnosti. Istovremeno, na tragu
konceptualnih istrazivanja rad u umetnosti izjednacen je sa miSljenjem - nasuprot
tradicionalnom 1 modernistickom modelu koji u prvi plan stavljaju proizvodnju

estetskih predmeta.

380 M. Suvakovi¢, Konceptualna umetnost, Muzej savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad 2007, 311.

381 “Delovanje Grupe pored zajedniCkih prezentacija umetnickih radova karakterisu stalne diskusije,
odrzavanje seminara-radionica. Zajednicko Citanje i diskutovanje o savremenim teorijskim i filozofskim
tekstovima bila je osnovna platforma njihovog rada. Njihove diskusije su se ¢esto odrzavale u SKC-u, ali
i u privatnim stanovima, kao i u prirodi. Vise od klasi¢énog umetnic¢kog kolektiva ili avangardistickog
pokreta, grupa je imala karakter otvorene zajednice usmerene na alternativno obrazovanje i permanentno
istrazivanje.” D. Unterkofler, Grupa 143, Sluzbeni glasnik, Beograd 2013, 76.
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3.2.1. Teorijska odredenja participacija: Burio, BiSop i Grojs

Pored ukljucivanja vise ljudi u produkciju rada, jedno od bitnih odredenja
participativnih praksi je socijalno delovanje: preuzimanje razlicitih socijalnih praksi iz
neumetniCkog registra kao Sto su druzenje, susreti, politicki angazman, socijalni
angazman, akcije, razgovori, tribine i sl. Ovakve prakse, iako pripadaju registru
vizuelnih umetnosti, naj¢e$¢e nemaju vizuelni karakter mada su forme i1 dalje predmet
njihovog interesovanja, ali ne kao likovne, ve¢ socijalne forme oblikovanja odredene
zajednice. I pored toga §to ove prakse, najéesce, ne rade sa umetnickim sredstvima u
smislu medija, materijala, izraza, ponaSanja, postupka, njihova glavna osobenost i ono
Sto 1h razlikuje od slicnih neumetnickih praksi je upavo to Sto pripadaju registru
umetnosti, to $to su pozicionirane unutar ili u odnosu na postojece institucije umetnosti i
Sto ih praktikuju umetnici kao 1 kustosi, kriti¢ari.

Ovde ¢e biti reci o tri razlicita teorijska okvira za interpretaciju participativne
umetnosti slede¢ih autora: Nikolasa Burioa, Kler BiSop i Borisa Grojsa. Njihova
polazi§ta su razlic¢ita - Burio (Gatari, Chaosmose), BiSop (Benjamin, “Umetnik kao
proizvodac”’; Debor, Drustvo spektakla i Brehtovo pozoriste) i Grojs (Vagner, “The Art-
work of the Future”). Ono $to im je zajednicko je problematizovanje socijalne dimenzije
participacije, veze izmedu participativnih praksi Sezdesetih i devedesetih kao i isticanje
znacaja participativnih praksi u savremenoj umetnosti. Takode, zajednicko im je
isticanje avangardnog iskustva za uvodenje participativnih praksi u umetnost, pre svega,

futurizma, dadaizma i ruske avangardne umetnosti.

Studija Relaciona estetika N. Burio o umetnosti devedesetih problematizuje
radove s naglaSenom socijalnom tematikom: kolaboraciju izmedu umetnika i publike
koja postaje predmet umetnickog istrazivanja. Za Burioa je umetnicki prostor neka vrsta
“meduprostora’8? neoptere¢enog kodovima, matricama, kliSeiziranim obrascima, izvan
sveprisutnog medijskog okruzenja. Upravo taj prostor otvara mogucénost za
uspostavljanje nekih drugih nacina komunikacije. Umetnicki rad je interakcija, ali ne

interakcija izmedu posmatraca i rada, ve¢ meduljudska interakcija u odredenom

382 N. Burio, “Relaciona estetika”, n. d., 9.
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kontekstu. Umetnicki predmet je u drugom planu ili ga uopste nema. Predmet, ukoliko
ga ima, materijalizacija je interakcije, a ne estetski predmet po sebi.’®?> Umetnicki rad je
taj meduprostor: mikrosituacija u mikroprostoru. Umetnicko delovanje je neka vrsta
modelovanja, ne odredenih predmeta, ve¢ odnosa koji su “polaziste i odrediste, ukratko,
osnovni izvor informacija za njihovu aktivnost”. To nije, kao Sto Burio istice, utopisticki
projekat transformacije socijalnih odnosa i brisanja postoje¢ih oblika komunikacije s
ciljem stvaranja “boljeg drustva”, ve¢ uvodenje minimalnih promena, pomaka u datom
trenutku 1 odredenom kontekstu u kojem “nove zivotne mogucosti” postaju moguce. Za
razliku od bioskopa, pozorista ili gledanja televizije, izlozba nudi taj prostor za
intersubjektivno povezivanje, meduljudsku interakciju. Rad Marine Abramovi¢ Umetnik
je prisutan se moze posmatrati u tom kljucu: susret izmedu umetnika 1 posetioca. Taj
susret se razlikuje od performansa u kojem je publika samo prisutna. Ovde je u pitanju
direktna meduljudska interakcija u kojoj umetnica uspostavlja specfi¢nu vrstu odnosa sa
svakim posetiocem pojedinacno, ali i vrstu zajedniStva sa svima prisutnima koji su deo
tog susreta.

Kler BiSop ukazuje na tri funkcije participacije isticu¢i kontinuitet izmedu
participativnih praksi iz Sezdesetih 1 devedesetih godina 20. veka: aktivacija, autorstvo 1
zajednica. Aktivacija se odnosi na aktiviranje posmatraca, proizvodenja situacija u
kojima ¢e posmatra¢, na fizickom i simboli¢kom planu, imati specifi¢no iskustvo
ucestvovanja. Cilj aktivacije je da omogué¢i posmatratu da na novi, drugaciji nacin
sagleda realnost - socijalnu, politicku - i svoje mesto u njoj. Aktivirani posmatrac je
“novo-emancipovani subjekt participacije™84. Istovremeno, BiSop pominje i estetsku
dimenzije participacije koja je povezana upravo sa novim, specificnim iskustvom koje
posmatra¢ ima u takvoj situaciji. Druga funkcija participacije tice se autorstva,
odbacivanja ustaljene hijerarhijske matrice izmedu umetnika kao kreatora, proizvodaca,

autora koji kontroliSe 1 posmatraca kao pukog primaoca umetnickog sadrzaja. Uvodenje

383 «“U zizi umetnikovog interesovanja sve GeSce se nalaze odnosi, koje on, posredstvom svoga rada,
uspostavlja sa publikom, ili pak otkrivanje modela drustvenosti. Ova osobena produkcija determiniSe ne
samo oblast ideologije i prakse, ve¢ i nove forme: pored relacione prirode (svojstvene umetnickom delu),
referentne tacke iz oblasti meduljudskih odnosa danas postaju legitimne umetni¢ke “forme”. Na taj nacin,
skupovi, sastanci, razna okupljanja i razliciti oblici medusobne saradnje: igre, proslave, druzenja, ukratko
receno, svi nacini susretanja i uspostavljanja odnosa, danas predstavljaju estetski predmet koji se, kao
takav, moze proucavati, a slika i skulptura se smatraju tek posebnim slucajevima u proizvodenju forme
kao delatnosti, delatnost ¢iji cilj prevazilazi prosto estetsko uzivanje.” Isto, 14.

384 C. Bishop, Participation, n. d., 12.
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“pozitivnijeg 1 nehijerarhijskog socijalnog modela” takode ima estetsku dimenziju kao
nova vrsta kreativne saradnje koja nosi rizik i nepredvidivost. Trec¢a funkcija odnosi se
na zajednicu: “preispitivanje kriza u zajednici, kolektivne odgovornosti”. Njeno
polaziSte je Marksovo shvatanje otudenja kao produkta kapitalistickog drustvenog
uredenja, a cilj participacije je rekonektovanje socijalnih veza unutar odredene
zajednice, kolektivna saradnja i1 afirmisanje zajedniStva kao forme druStvenog
delovanja.

Grojs u tekstu “A Geneology of Participation’8 participaciju dovodi u vezu sa
preispitavanjem jedne od dominantnih matrica moderne umetnosti - umetnika kao
aktivne individue nasuprot pasivnoj, masovnoj publici. U nainu na koji funkcionisu
institucije umetnosti, pozicija umetnika se izdvaja kao privilegovana, neprikosnovena i
¢itav umetnicki sistem je u funkciji umetnika - produkcije, promocije i kriticke
recepcije njegovog rada. Medutim, pozicija umetnika se moze posmatrati i iz sasvim
drugacijeg ugla. Ono §to se najcesce previda kada se govori o0 modernoj umetnosti je da
umetnik u potpunosti zavisi od suda publike, $ta vise, da ne postoji kao umetnik ukoliko
nije prepoznat kao takav. Umetni¢ko delo nema vrednost “po sebi”, nekakvu unutrasnju
vrednost, ve¢ je jedino merilo umetnicke vrednosti neSto Sto dolazi spolja,
prepoznatljivost od strane publike - tu se misli, pre svega, na stru¢nu publiku, institucije
umetnosti i, najzad, Siru publiku. Po tome se umetnost razlikuje od nauke, tehnologije
koje imaju nekakvu objektivhu vrednost, nezavisnu od spoljnih ¢inilaca kao Sto je
publika. Participacija je, u tom kljucu, pokusaj da se smanji taj jaz izmedu umetnika i
publike i, pored toga, da se uspostavi nekakva konkretna vrednost umetnicke delatnosti
nezavisno od toga da li se nekom svida ili ne. Na koji naCin je to moguce izvesti?

Umetnic¢ko delo ima neku vrednost koja je merljiva 1 materijalizovana u njegovoj
trziSnoj vrednosti. TrziSna vrednost modifikuje 1 samu percepciju rada: ukoliko neko
delo ima visoku cenu, automatski se vise vrednuje; estetska vrednost umetnickog dela
materijalizovana je u njegovoj ceni. Grojs smatra da je izlaskom iz vrednosno-
ekonomskog sklopa i uspostavljanjem neprofitnog delovanja moguce u umetnosti
reafirmisati vrednost koja ne zavisi od nekih spoljasnjih instanci kao S§to je publika.

Socijalno delovanje i participativne prakse predstavljaju izlazak iz komercijalnog jer se

385 The Art of Participation, 1950 to Now, n. d.
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ne mogu trziSno vrednovati. U participativnim praksama je iz tog razloga estetsko (koje
ima svoju trziSnu vrednost) zamenjeno politickim, socijalnim delovanjem
(nekomercijalnim delovanjem). S tim ciljem je i nain produkcije izmenjen:
individualno je zamenjeno zajednickim delovanjem, kolaboracijom Sto takode izmice
komercijalnom prevrednovanju.

Uklju¢ivanjem posmatraca u umetnicki rad, njegova kriti¢ka pozicija transformise
se u samokritiGnost. Zrtva koju autor "prinosi" odbacujuéi svoju privilegovanu,
izdvojenu poziciju, ima i pozitivne konsekvence za umetnika, kako stice Grojs, a to je
da se oslobodio hladnog, distanciranog, kritickog pogleda posmatra¢a. On smatra da se
participacija publike moZe posmatrati i kao proSirivanje polja kompetencije umetnika
koji ne kontroliSe samo svoj rad, ve¢ 1 posmatraca koji je ukljuen u rad tako Sto
projektuje odredene matrice ponasanja na posmatra¢a. Dok je ospoljena, distancirana
uloga posmatraca obezbedivala je istovremeno i kriticnost, bezinteresnost, objektivnost.
Ulazenjem u rad, bilo kroz interakciju ili, u jo§ ja¢oj meri, kroz participaciju, umetnik
zapravo umanjuje kriticnost posmatraca, dovodi u pitanje njegovu kriticku poziciju
odnosno ¢ini je suviSnom jer je i sam posmatra¢ - deo rada. SliCan stav o

problemati¢nosti smrti autora ima i Rudolf Frieling.

“Uprkos smrti proklamovanoj od strane R. Barta, ¢ini se da se ne mozemo osloboditi

autora: §to se vise trudimo mit se sve jace vraca.’?86

Burio, BiSop i Grojs su ponudili tri moguéa okvira za teorijsko razmatranje
participativnih praksi. Svako od njih dovodi u vezu participativne prakse sa
kontekstom, na direktan ili indirektan nacin. Burio istie znacaj "okvira socijalnog
delovanja". "Okvir" ne predstavlja neko buduce, utopijsko drustvo, ve¢ delovanje u
konkretnim situacijama, izloZbama, mikroprostorima u kojima se kroz susrete,
meduljudsku interakciju eksperimentiSe sa novim, drugacijim komunikacionim
mogucnostima odredene mikrozajednice.’®’” BiSop, s druge strane, istiCe novu vrstu

iskustva aktiviranog posmatra¢a u kolaborativnim akcijama koje osveScuju njegovu

386 Isto, 35.
387 Moguca kritika ovakvog Burioovog stanovista je da veéina umetnika koje on pominje kao primere u

“Relacionoj estetici” zapravo ponavljaju uobi¢ajene matrice socijalnog delovanja kao §to su druzenja,
zajednicki obroci, susreti i sl. (prim. aut.)
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poziciju unutar odredenog konteksta i pruzaju mu drugaciji pogled na sopstveno
okruzenje. Na kraju, Grojs smatra da je odbacivanje estetskog povezano sa delovanjem
- socijalnim, politickim, ideoloskim - u konkretnim situacijama, odredenim
kontekstualnim okvirima u kojima se takva delovanja prepoznaju kao umetnicka. Ostaje
da se vidi da li se principi kontekstualnih praksi, aproprijacija, ponavljanje i
deestetizacija, mogu primeniti na participativne prakse.

Socijalne matrice su, bilo da su u pitanju druZenja, susreti, aktivacija posmatraca,
preispitivanje odredene zajednice, afirmacija kolaboracije ili odredeno politicko
delovanje, "fragmenti realnosti" poput neumetnic¢kih materijala, svakodnevnih predmeta
ili medija masovne komunikacije. U tom smislu je socijalna dimenzija participacije,
zapravo, joS jedan vid aproprijacije koji se nastavlja na prethodne: aproprijaciju
neumetnickih materijala i postupaka, aproprijaciju industrijskih materijala i s njima
povezanim tehnikama obrade, zatim aproprijaciju medija masovne komunikacije do
postprodukcije. Socijalno delovanje je izmeStanje “fragmenata realnosti” iz registra
svakodnevnog, politickog, socijalnog, ideoloskog u umetnicki registar u kojem
zadobijaju umetnicki status nezavisno od toga da li se odvijaju unutar ili van institucija
umetnosti.

Ponavljanje je takode princip koji se moZe primeniti na participativne prakse.
Zrtvovanje umetni¢ke individualnosti, autoriteta i autorstva u korist aktivacije publike,
kolektivnog iskustva i zajednickog delovanja praceno je ponavljanjem jer, kao sto Grojs
istice, u prirodi zrtvovanja kao rituala je ponavljanje. Takode, za razliku od
individualnog umetnickog delovanja koje se tradicionalno vezuje za odredeni
stvaralacki proces koji je jedinstven, neponovljiv, autenti¢an, kolektivne akcije su
repetitivne jer su ograni¢enog trajanja i samo delovanje je umetnicki rad, a cilj je
produkovanje specificnog iskustva, a ne predmeta jer je predmet samo materijalni trag
odredenog delovanja ili meduljudske interakcije, bez specificno umetnickih osobenosti
bilo da je u pitanju digitalni zapis (fotografija, film, zvuk) kao dokument odredenog
dogadanja ili ostaci hrane nakon otvaraja na kojem je umetnik posluzivao publiku kao u

radu Tiravanja3®® Ponavljanje u razli¢itim kontekstima, mikrosituacijama, zajednicama,

38 N. Burio, “Relaciona estetika”, n. d.
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aktiviranje publike, razli¢itih mikrozajednica deo je produkcije, ali i cilj socijalnog
delovanja.

Samim tim §to je ponavljanje konstitutivni deo participativnih praksi i Sto je
mesto privilegovanog subjekta, umetnika kao nosioca jedinstvenosti umetni¢kog dela u
drugom planu u odnosu na kolaboraciju sa publikom, estetska dimenzija gubi na
znacaju. Grojs c¢ak istice odbacivanje estetske dimenzije kao glavno obelezje
participativnih praksi: odbacivanje estetskog je uslov za socijalno, politicko delovanje.
Bisop, doduse, govori o estetskoj dimenziji iskustva aktiviranog posmatraca, ali je ona
u funkciji njegove emancipacije, a ne zadovoljavanje estetskih potreba. Na slican nacin
i Burio, polaze¢i od Gatarijeve “estetske paradigme™®?, estetsku dimenziju povezuje sa
konkretnim iskustvom, otkrivanjem novih, drugacijih oblika komunikacije u
odredenom kontekstu, mikrosituaciji.

Kontekst je integralni deo socijalnog delovanja tako da su participativne prakse
istovremeno 1 kontekstualne. Ono Sto je za ove prakse karakteristicno je aktiviranje
socijalnog miljea. To se, pre svega, odnosi na socijalno okruzenje u kojem se realizuju:
uracunavanje razli¢itih lokalnih ili nekih drugih specifi¢nosti i razli¢itosti. Samim tim
ista akcija ili nacin umetnickog delovanja imace drugacije konsekvence u svakoj novoj
realizaciji rada. S druge strane, posto je akcenat na participaciji, kolaboraciji umetnika i
publike ili razli¢itih participanata, kontekst ima subjektivni karakter, postaje neka vrsta
intersubjektivne konstrukcije koja se menja u zavisnosti od participanata. To
istovremeno c¢ini kontekst konstitutivnim delom umetnickog rada, promenljivim u
odnosu na odredene socijalne specifi¢nosti i participante i dinami¢nim §to postaje jedno

od njegovih klju¢nih odredenja.

3.2.2. “Arhitektura ljudskih odnosa”

Grupa Skart (osnovana 1990.) se u svom radu kreée kroz razli¢ite registre:

drustveni angazman, umetnost, dizajn, arhitektura, poezija. Njihov koncept “arhitektura

389 “Na ops$tem nivou, Gatari tezi preinacavanju svih nauka i tehnika na osnovu “estetske paradigme”:
‘Moja nastojanja se odnose na prelazak humanisti¢kih i druStvenih nauka sa nauc¢ne na eticko-estetsku
paradigmu’. Isto, 46.
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ljudskih odnosa” blizak je relacionoj estetici i preispitivanju socijalnih matrica kroz
druzenja, susretanja, komunikaciju 1 kolaboraciju. To se moze posmatrati u nekoliko
razli¢itih ravni. Prvo, unutar same grupe koju ¢ine Dragan Proti¢ i Porde Balmazovi¢.
U tom kontekstu bitan je 1 podatak da je u pocetku u radu grupe bilo ukljuceno vise
ljudi.3®® Zatim, jedna od specifi¢nosti rada grupe je saradnja sa ljudima razli¢itog
profila - umetnicima, dizajnerima, kompozitorima, knjizevnicima - koji se grupi
priklju¢uju u zavisnosti od projekta.!

Dugogodisnji projekat grupe je projekat Nove kuvarice. Zapocet je 2000. i trajao
je vise od osam godina. U okviru projekta grupa je saradivala sa zenama iz razlicitih
krajeva, uglavnom domacicama, koje su vezle tzv. kuvarice i izlagale ih u okviru
zajednickih nastupa na velikom broju izlozbi u zemlji 1 inostranstvu. U pitanju je
tradicionalna forma veza na platnu koja je, nekoliko generacija unazad, bila vrlo
rasprostranjena, pre svega, u seoskim domacinstvima kao dekoracija kuhinja. Ova
gotovo zaboravljena vrsta ru¢nog veza specifi¢na je po kombinaciji slike 1 teksta koji su
se uglavnom odnosili na idili¢nost porodiénog Zivota. Grupa Skart je angazovala
domacdice po Srbiji da prave "kuvarice", i ne samo domacice, ve¢ i “politicke
aktivistkinje, samohrane majke, otpustene radnice, penzionisane uciteljice, izbeglice,
antidomacice, seoske vezilje™?2. Njihove poruke izvezene na platnu razlikuju se od
tradicionalnih jer su odraz novog kontekstualnog okruZenja ispunjenog turbulentnim
socijalnim promenama tako da su idilicni porodi¢ni sadrzaji zamenjeni kritickim:
izrazavanjem li¢nih stavova, emocija, reakcija na kontekst. “Na starim kuvaricama je
pisalo KAKO TREBA, a na naSim piSe KAKO JESTE”, kaze Brigita Medo,
zrenjaninska vezilja; “Smem 1i da napiSem neSto o sebi?”, pita se Mirjana BokSan,
beogradska vezilja; “Celog zivota su me ucili da ¢utim. E, ne¢u vise da ¢utim!”,

komentira Lenka Zelenovi¢, zemunska vezilja.3*3 Neke od poruka koje se mogu naci na

3% “Inage, u predgrupi nas je bilo viSe. Bila je tu i strip crtadica, i filozof, i dizajner, i arhitekta, i
kompozitor. Svi su emigrirali jos 1991, osim kompozitora koji je ostao, ali prestao da se bavi muzikom.
Posle napada emigranstke kuge preostala smo nas dvojica, neotislih.” M. Stankovi¢, “Nema vremena za
ravnodusnost”, intervju sa grupom Skart, www.dipassage.org.

391 U jednom od svojih poslednjih projekata pod nazivom “Vece pecatiranja i poetiranja”, Skart saraduje sa
piscem Davidom Albaharijem. http://www.seecult.org/vest/pecatiranje-i-poetiranje, pristupljeno 10. 9. 2012.

392 M. Stankovié, “Nema vremena za ravnodu$nost”, 7. d.

393 Grupa autora, Operacija: grad. Prirucnik za Zivot u neoliberalnoj stvarnosti, Zagreb 2008. http://

www.scribd.com/doc/38403289/Prirucnik-Za-Zivot-u-Neoliberalnoj-Stvarnosti.
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kuvaricama su: U evropu mi bi hteli, al “nas” nece nismo zreli, Mog je muza uhvatila
flasa otisla je ljubav nasa, Selo moje lepse od Pariza, Od sporeta kompjuter joj drazi /
Sta u njemu domacica trazi? Zar opet strah da vlada / ulicama moga grada?

Za rad grupe Skart bitna je komunikacija, ne samo sa umetni¢kom, ve¢ Sirom,
"slu¢ajnom" publikom u razli¢itim javnim prostorima. U projektu Tuga (1993) naglasak
je na ukljucivanju publike, pre svega, sugradana koji ne ¢ine uobicajenu umetnicku
publiku. Na primer, jedna od akcija u sklopu ovog projekta odvijala se na Kaleni¢ pijaci
gde su deljene pesme prodavcima, kupcima, sluc¢ajnim prolaznicima. Projekat je inace
koncipiran tako $to se pesme sa zajednickom temom 7uga, Stampane na jeftinom
papiru, poklanjaju ¢ime se uspostavlja, ne samo komunikacija, ve¢ i emotivna razmena
sa sluCajnim prolaznicima. Na slican nacin je koncipiran 1 projekat Kuponi za
prezivljavanje kao niz akcija u kojima se na javnim, promentim mestima prolaznicima
dele kuponi - kuponi za Strah, Orgazam, Mo¢, Cudo, Masturbaciju. Kuponi su
reminiscencija na bonove koji su se osamdesetih godina u socijalistickoj Jugoslaviji u
vreme krize delili za ulje, brasno ili gorivo i obezbedivali minimum potreban za
prezivljavanje. U ovom slucaju to su bonovi koji referiraju na razlicita osecanja, takode
kao minimum emotivog 1 empatijskog povezivanja neophodan za prezivljavanje u
trenutku kada su efekti krize - ratova, nemastine, siromastva, straha, nesigurnosti -
svakodnevan 1 neizbezan deo stvarnosti. Ovaj projekat je realizovan u vreme najvece
krize kada se raspravljalo da li je Srbija u ratu ili nije jer je u neposrednoj blizini besneo
rat i vec¢ina sugradana je imala poznanike, prijatelje i rodake u ratu, tako da je direktno
ili indirektno bila uklju¢ena u ratna zbivanja. Istovremeno zemlja je bila pod
sankcijama, veci deo stanovniStva je bio na ivici egzistencije.

Uspostavljanje komunikacije kroz susret, dijalog, igru koncepcijski je okvir i
projekta Klackaliste - poligon neravnoteze (2010) za 12. Bijenale arhitekture u Veneciji.
Motiv je preuzet iz svakodnevnog zivota i ne predstavlja objekat u arhitektonskom
smislu, ali je njegova funkcija “arhitektonska” u smislu “arhitekture ljudskih odnosa”,
uspostavljanje komunikcije, okupljanja, igre, druzenja, bilo da je u pitanju park, galerija
ili bijenale. Istovremeno, rad referira na kontekst - neravnoteza, klackalica kao metafora
stanja opste nestabilnosti: ekonomske, politicke, socijalne.

Jedna od osobenosti umetni¢kog delovanja grupe Skart je iniciranje projekata koji

prerastaju u specificna neformalna udruzenja, zajednice. Konsekvenca kolektivnog rada
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1 angazmana je da ucesnici poc¢inju da funkcioniSu kao zajednica koja izraZzava svoj
kriticki stav prema drustu, svoja osecanja i1 zajednicki ukazuje na traumati¢na mesta u
okruzenju u kojem zivi. Horkeskart je primer ovakvog projekta. Osnovan je 2000. na
inicjativu grupe Skart, ali se nakon nekoliko godina zajedni¢kog rada (do 2007.)
osamostaljuje pod nazivom Horkestar. Grupa deluje kroz horsko pevanje patriotskih
pesama iz doba komunizma, tradicionalnih pesama u novim pank/rok aranzmanima,
domacih rok pesama u horskom izvodenju, kao i izvodenju sopstvenih kompozicija.
Ulazak u hor nije uslovljen prethodnim muzi¢kim obrazovanjem, znanjem i talentom i u
tom smislu nema sli¢nosti sa profesionalnim horom. Naglasak je, pre svega, na
zajednickom radu - veZzbanju, izvodenju, nastupima - zatim, druzenju, zajedni¢kim
putovanjima i ideji da proizvodenje oseCanja zajedniStva ima efekat, ako ne Sireg
drustvenog znacaja, onda svakako u manjim zajednicama kao $to je ova. Istovremeno,
ovakava vrsta udruZivanja problematizuje pitanje samoorganizovanja nezavisno od
drzavnih, crkvenih ili bilo kojih drugih oficijelnih institucija.’*

Grupa Skart je inicirala jo§ jdan kolaborativni projekat, Pesnicenje (2008),
“trening aktivnog Citanja poezije u javnim prostorima, ... sa ciljem da podrzi pojedince
da izraze kreativne potencijale, istovremeno promovisu¢i novu formu predstavljanja i
razmene stvaralaStva i osnazujuéi neafirmisane umetnike da javno izlazu svoje
stvarala$tvo.”® U pitanju je takode kolaboracija ljudi razli¢itih profila koji nisu
direktno vezani za registar umetnosti: neafirmisani pesnici, amateri, ljubitelji poezije
kao 1 “etablirani stvaraoci koji imaju hrabrosti i znatizelje da se sretnu sa riskantnim
temama, nestaSnom, angaZovanom 1 neindiferentnom publikom i1 neobeleZzenim i

nekonvencionalonim prostorima”.3%

394« _moZe li se hor samoorganizovati izvan $kola, crkava i KUD-va? ..moze li hor okupiti i

antisluhiste? ...moze li hor da bude kriti¢an, a ne samo prigodan? ...moZe li hor ponistiti hijerarhijsko-
profesionalnu podelu i samoproizvesti dirigente i kompozitore? ...moze li se hor samofinansirati? ...moze
li hor obnoviti utopijske procese "kolektiva novih formi"? ...moze li horska muzika slobodno negovati
razli¢ita nasleda popularne kulture, od recitala i Sansone, do hard-core-a i ...? ...moze li se hor baviti i
(samo)edukacijom i razli¢itim oblicima druStvenog aktivizma? ..moze li se hor baviti razvijanjem
politicke svesti kroz razbijanje gradanskih predrasuda? ..moze li se hor baviti razbijanjem politickih
predrasuda kroz razvijanje gradanske svesti? ..moZe li hor prevazi¢i podrazumevajuée pripadanje
muzi¢koj umetnosti i u¢i u vizuelni i scenski eksperiment? ...moze li hor nastupati van akademskih
prostora? ..moze li hor preskociti lokalna kultur-pasivisti¢ka pravila i dokazati se u internacionalnim
okvirima?” Preuzeto sa oficijelne prezentacije: http://horkestar.org.

395 Preuzeto sa oficijelne prezentacije: http://pesnicenje.org.

39 Tsto.
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Za Skart i njihove inicijative karakteristi¢no je delovanje u vaninstitucionalnim,
javnim prostorima, §to se moze dovesti u vezu sa njihovim osnovnim pozivom,
arhitekturom (Dragan Proti¢ i Porde Balmazovi¢ su arhitekte po obrazovanju), ali i sa
druStvenim angazmanom usmerenim ka lokalnoj zajednici: pijace, autobuske i
zelezniCe stanice, prometna mesta (projekti 7Tuga, Kuponi za prezivljavanje, Tvoje
govno tvoja odgovornost). Rad u kontekstu, u konkretnim, svakodnevnim situacijama,
“mikrosocijalne prakse” razli¢ite od uobicajenih deSavanja na ulici sa ljudima koji nisu
nuzno vezani za registar umetnosti omogucava preispitivanje samog konteksta koji u
izdvojenim galerijskim uslovima nije u toj meri prisutan, opipljiv, transparentan.
Medutim, Skart izlaZe i na oficijelnim izlozbama i prestiznim manifestacijama kao $to
su Bijenale arhitekture u Veneciji, Oktobarski salon. Ono S§to povezuje rad u
vaninstitucionalnim i institucionalnim prostorima je nastojanje da se ocrta odredeni
kontekstualni okvir kroz komentar socio-politickog okruzenja u kojem rade kao skup
drustvenih, politickih, ekonomskih, ali i li¢nih, prijateljskih odnosa. U njihovo
delovanje ukljuceno je drustveno-politicko okruzenje, verovanje u mogucénost promene,

utopisticki momenat, ali i aktivan odnos prema svakodnevici.

3.2.3. Participativne politizacije

Za razliku od grupe Skart koja se u svojim kontekstualnim delovanjima krece
kroz razlicite registre, rad grupe Spomenik je usko definisan: preispitivanje ideoloskih
matrica, se¢anja 1 odgovornosti drzave u balkanskim ratovima koji su se vodili tokom
devedesetih godina 20. veka kao i recepcijom ovih dogadaja u savremenom okruzenju.
Grupa je nastala iz oficijelnih i neformalnih razgovara iniciranih raspisivanjem
konkursa Skupstine grada Beograda za podizanje spomenika posvecenog ratovima koji
su se vodili na prostorima bivs$ih jugoslovenskih republika. Jedno od pitanja koje grupa
problematizuje je da li je moguce da drzava podigne spomenik bez priznanja sopstvene

odgovornosti za ratove?’’ Pored ovog, pokrenuto je i niz drugih pitanja ideolo$kog,

397 http://grupaspomenik.wordpress.com.
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politickog, teorijskog i etiCkog karaktera.>*® Jedan od projekata grupe Spomenik je
Matemi reasocijacije (2008) realizovan u okviru 49. Oktobarskog salona3*® u kojem se,
u saradnji sa Medunarodnom komisijom za nestala lica (ICMP), diskutuje o balkanskim
ratovima devedesetih i zrtvama genocida. Koriste¢i metode za identifikaciju nestalih
lica u ovom projektu se rekonstruiSe slucaj jedne nestale osobe u Srebrenici 1995.

Drugi projekat grupe Spomenik je Politike memorije (2011) koji kroz diskusije,
predavanja, javne nastupe 1 publikaciju problematizuje pitanje da li postoji memorija
bez politickog subjekta.*®® PolaziSte za ovakav projekat je pokuSaj emancipacije
pojedinca kao politickog subjekta kao moguéi nacin za emancipaciju odredene
zajednice - od mikrozajednica, kao Sto je sama grupe, do makrozajednica, drzava. U
publikaciji Politike memorije sakupljena je dokumentacija o projektu koju cine
transkripcije razgovora ucesnika projekta i koja ima funkciju “participativnog objekta”.
IzloZena kao instalacija ona uvodi posmatraca, publiku u sam projekat transformiSuci
ga na taj naCin u participatora.

Rad Danila Prnjata Socijalna ekonomija (2012) koncipiran je kao intervencija u
lokalnoj zajednici. Rad je realizovan u Calku kao inicijativa s ciljem pronalazenja
drugacijeg modela za redistribuciju hrane, preusmeravanje viska hrane (koja nije
plasirana na trziste, koja se baca, propada) ka socijalnim grupama koje imaju problem
nedostatka hrane. Rad, zapravo, dovodi u pitanje, dominantni model funkcionisanja
neoliberalnog kapitala u kojem je polaziste proizvod, a krajnji cilj - profit. U radu je
ovaj model pervertiran tako $to je za polaziste uzet profit odnosno visak hrane u ovom
slu¢aju, a krajnji cilj je proizvod distribuiran onima kojima je najpotrebniji. U okviru
visSenedeljnih radionica sa predstavnicima lokalne zajednice problematizovana je
moguénost pronalazenja alternativnog modela koji bi odgovarao pomenutom konceptu.
Pored radionica, sastavni deo rada je istraZzivanje u kojem su participirali lokalni

stanovnici i dokumentacija izloZena u okviru 26. Memorijala Nadezde Petrovi¢.40!

398 “Grupa Spomenik deluje u oblasti teorije i savremene umetnosti, koriste¢i njene izlagacke,

performativne i produkcijske strukture za kriticko i politicko promisljanje dva simptoma: nemogucnost
izgradnje i imenovanja spomenika i nemoguénost imenovanja rat(ov)a devedesetih u Jugoslaviji.” http://
www.bijenaleumetnosti.rs/2012/index.php?pid=9.

399 U okviru ovog salona grupa je dobila nagradu koju dodeljuje AICA - Srbija. Ziri u sastavu: Irina
Suboti¢, Jesa Denegri i Branislav Dimitrijevic.

400 http://roundtable.kein.org/node/1234.

401 Umetnicka direktorka 26. Memorijala Nedezde Petrovi¢ pod nazivom Dubok san je Jelena Stojanovic.
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Slicno radovima grupe Spomenik i1 ovaj rad je pokuSaj intervenisanja u
socijalnom polju kroz konkretne akcije koje su vezane za odredeni kontekst: pokusaj
uspostavljanja komunikacionih kanala van postojecih, zakonski regulisanih - npr.
izmedu narodne kuhinje i farmera, farmera i Crvenog krsta ili trgovinskog lanca i
narodne kuhinje. Angazovanjem lokalne zajednice uz participaciju lokalnog stanovnista
u ovom radu je umetnicko izjednaceno sa socijalnim delovanjem.

Izjednacavanje socijalne sa umetnickom intervencijom u odredenom kontekstu
prisutno je i u radu Vahide Ramujki¢ Istorije u raspravi: lazne istine (52. Oktobarski
salon, 2011) u kojem autorka kroz radionice sa srednjoskolcima preispituje istorijske
narative vezane za blisku proslost, ratove devedesetih 1 nacin njihovog konstruisanja i
plasiranja u srednjoskolskim udzbenicima u drzavama nastalim nakon raspada
Jugoslavije. PolaziSte su udzbenici istorije objavljeni u postjugoslovenskim drzavama u
kojima se interpretacija ovih ratova i raspad drZzave vezuju za razlicite ideoloske
narative 1 aktuelnu vlast. Kroz razgovore sa mladim ljudima koji se upravo preko
udzbenika po prvi put susrecu sa istorijskim podacima i faktima vezanim za taj period,
autorka nastoji da ukaZe na arbitrarnost postojecih narativa i nuznost kriticke distance u
njihovoj recepciji, Cak 1 ako su oficijelni kao Sto je slucaj sa udzbenicima. Kljucni
segment rada je organizovanje radionica i participacija onih generacija koje su direktno
izloZzene ovakvom nac¢inu manipulacije tokom svog Skolovanja.

Podizanje kriticke svesti 1 obrazovni karakter participativnog tipa ima i platforma
Ucitelj neznalica i njegovi komiteti Branimira Stojanovi¢a (pokrenuta 2011). Polaziste
za ovakav tip paricipativne prakse je samoorganizovanje, samoobrazovanje i dijalog
kao strategije prevazilazenja neodgovarajuc¢ih, zastarelih modela obrazovanja u svim
relevantnim obrazovnim sistemima.*’> Cilj je aktuelizovanje traumatskih ta¢aka u
drustvu, marginalnih grupa, prava radnika, studenata, iScitavanje jugoslovenske

humanistike - istorijskih, teorijskih 1 socijalnih interpretacija vezanih za Jugoslaviju, od

402 «UJ¢itelj neznalica i njegovi komiteti je mesto samoobrazovanja i javna bibllioteka-arhiv tekstova,
periodike 1 knjiga jugoslovenske humanistike. Potreba za skupljanjem, klasifikacijom i ponovnim
kritickim citanjem kljucnih tekstova i knjiga jugoslovenske humanistike urgentna je iz tri razloga:

- Oni sadrze socijalnu i politicku alternativu postojec¢em sistemu u Srbiji ali i globalno. Tako, njihovo
ponovno kriticko ¢itanje od sustinskog znacaja za razvoj nedogmatickih kritickih politi¢kih mislilaca koji
reflektuju aktuelne procese i dogadaje u socio-politicko-ekonomskom Zivotu regiona;

- Jugoslovenska humanistika je izvan obrazovne i intelektualne paznje u svim drzavama naslednicama
bivse Jugoslavije, a bez nje je nemoguée razumeti ¢itav dvadeseti vek jugoslovenskih naroda;

- Humanistika kao disciplina potisnuta je na marginu aktuelnog univerzitetskog znanja.”
www.uciteljneznalica.org.
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Drugog svetskog rata, NOB-a do ratova devedesetih proSlog veka. Kljuéni oblik
aktivnosti je participacija zainteresovanih ¢ija profesionalna delatnost nije nuzno
vezana za teorijski i tematski okvir o kojima se govori na radionicama, tribinama, u
¢italackim i1 radnim grupama.

Nasuprot direktnog intervenisanja u postojecem druStvenom kontekstu
problematizanjem konkretnih druStvenih pitanja, slobodna umetnicka zadruga Treéi
Beograd deluje izmeStanjem iz postojeceg drustvenog i umetnickog okruZzenja
konstituisanjem novog, paralelnog kontekstualnog okruzenja, van postojecih
umetnickih institucija.* Tre¢i Beograd je naziv preuzet iz urbanistickog plana
Beograda za obelezavanje podrucja leve obale Dunava koje predstavlja moguci pravac
Sirenja grada. Iako je samo podrucje naseljeno, ono urbanisticki nije uredeno niti
povezano sa samim gradom u jakom smislu. To mesto izvan grada nije ni na mapi
kulturnih deSavanja. IzmeStanjem, ne samo iz gradskog jezgra, ve¢ i sa mape kulturnih
deSavanja ova umetnicka inicijativa, koja okuplja veci broj umetnika razliCitih profila,
nastoji da osvoji novi, drugaciji prostor za svoje delovanje. Pretpostavke ovakvog
delovanja narocito su prisutne u njihovom zajednickom radu Veliki san.

U ovom radu san ili spavanje se prenosi u umetnicki registar kao zajednicka
akcija ¢lanova grupe. Rad je prvi put izveden u privatnom prostoru, spavacoj sobi,
2010, zatim u galeriji*** i kao akcija u okviru izlozbe Dubok san na 26. Memorijalu
Nadezde Petrovi¢ 2012. u Cacku kada su ¢&lanovi grupe spavali na Gradskom trgu.
Ulaskom u registar umetnosti ova, krajnje privatna, svakodnevna i, pre svega,
neumetnicka aktivnost postaje “zajednicka stvar” , umetnicki na¢in delovanja u javnom
prostoru - galeriji, ulici. Takode, to je aktivnost u kojoj svako moze ucestvovati, jer nisu
potrebne nekakve predispozicije u smislu vestine, znanja i sl. To se naglasava i pozivom
koji je grupa uputila preko lokalnih novina gradanima Cacka da im se pridruze u ovoj
zajednickoj akciji.

Ono $to je svakako simtomati¢no jeste da li je ovakvu akciju moguce percipirati

kao delovanje ili je re¢ o sasvim suprotnom, o nedelovanju u odredenom kontekstu?

403 Clanovi slobodne umetnicke zadruge Tre¢i Beograd su: Anica Vuéetié, Rado§ Antonijevi¢, Olivera
Parli¢, Milorad Mladenovi¢, Sanja Latinovi¢, Marko Markovi¢, Marina Markovi¢, Ranko Pankovi¢,
Milena Mllosavljevi¢ i Selman Trtovac. www.trecibeograd.org.

404 Rad je prezentovan u formi video instalacije u Salonu MSU u julu 2011.

214


http://www.trecibeograd.org
http://www.trecibeograd.org

Zajednicko delovanje ove grupe izjednaceno je sa zadovoljavanjem elementarne ljudske
potrebe - spavanjem. “Zajednicki rad” pervertiran je u zajednicki ne-rad, ne-delovanje
kao odsustvo bilo kakve aktivnosti. Spavanje kao aktivnost koja se odvija van svesnog,
racionalnog oslobodeno je namera, projekcija, formalnog i estetskog uobli¢avanja. Ipak,
odustajanje od delovanja, racionalnog, svesnog, estetskog i plasiranje ne-rada u javnom
prostoru kao zajednicke aktivnosti jeste racionalno i svesno delovanje.

Instaliranje koncepta ne-rada moZe se posmatrati kao refleksija odredenog
konteksta u kojem je plasiranje nerada ili nemogucénosti delovanja ili izliSnosti rada
proizvod drustveno-ekonomskih prilika: opste ekonomske nesigurnosti, pauperizacije,
gubitka vrednosnih koordinata. Devalvacija zna¢aja rada i pozitivnog odredenja rada
ogleda se u tome §to se rad u privatnom 1 profesionalnom smislu ne prepoznaje kao
sredstvo za postizanje ciljeva, uzivanje, usavrsavanje, ve¢ uzaludna, beskorisna navika
ili nuZnost onih koji nisu uspeli u Zivotu. Ovakva vrednosna kategorizacija cirkulise, ne
samo u pojedinacnim slu¢ajevima, ve¢ i na nivou kompleksnih zajednica, od porodica
do razli¢itih interesnih grupa. Veliki san se moze posmatrati kao statement grupe
umetnika koji podrzava ovu vrednosnu kategorizaciju. Medutim, istovremeno moZze da
se interpretira kao statement o otezanosti ili ¢ak nemogucnosti delovanja pojedinaca u
odredenom drustvenom okruzenju ili izliSnosti konkretno umetni¢kog delovanja.
Ovakav odnos prema radu i, pre svega, umetnickom delovanju, proizvod je odredenog,
lokalnog konteksta, ali i Sireg globalnog stanja u kojem je umetnost izgubila kriticki
potencijal jer je svedena na institucionalizovane, ocekivane, poznate situacije bez efekta
u Sirem, druStvenom kontekstu.

Medutim, ovaj rad se moze posmatrati 1 kao pokusaj osvajanja jednog novog
prostora - izvan racionalnog, svesnog, realnog. To je prostor u kojem se odvija san, u
kojem postojece okolnosti, zakonitosti i nuznosti ne vaze, u kojem umetnici zajednicki
deluju jer “sanjaju isti san™%. To mozZe biti prostor koincidencija u kojem bliskost i
blizina spavaca uslovljavaju otvaranje netipi¢nih ili neuobicajenih komunikacionih

kanala. Tu se preraduju sadrzaji iz svakodnevnog zivota, prihvataju i odbacuju u

405 “Prva ideja o zajedni¢kom sanjanju je bila povezana sa praksama drevnih plemena Australije i
Mikronezije, i tzv. lucidnog sna, u kome se svi pojedinci iz plemena susrecu u snu i sanjaju dalje isti san.
Naknadno, oni taj san vizualizuju, odnosno slikaju zajednic¢ku ,,sliku“. U tim plemenima nema duSevnih
bolesti 1 nema kriminala! Ta vizija, koja poti¢e iz detinjstva coveéanstva, je preuzeta samo kao teznja
grupe umetnika za nekim boljim svetom.“ Selman Trtovac, www.trecibeograd.org.
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zavisnosti od intenziteta (stresa, traume, sre¢e, zadovoljstva) S§to predstavlja vrlo
kompleksan "rad". To moze biti 1 utopisticki prostor u kojem je delovanje neograniceno.
Medutim, to moze biti i mapiranje jednog virtuelnog prostora u kojem je, mozda, jo$
jedino mogucée “delovati”. To je prostor koji, kao svaki virtuelni dogadaj ima
mogucnost da se aktualizuje. Taj prostor se otvara ka budu¢nosti kao novom konstruktu,
drugacijem od sadaSnjosti, proslosti i u tom smislu to je, zapravo, jedini prostor u

kojem se moze delovati.

Biro Beograd (Vladan Jeremi¢ i Rene Readle) je joS jedna grupa koncipirana kao
platforma za pokretanje drustveno-korisnih istraZivanja koja se ticu, pre svega, lokalnog
konteksta. Netradicionalne forme umetnickog delovanja relacionog tipa karakteristi¢ne
su za rad 1 ove grupe: susreti, druzenja, (Under the Bridge, 2004: rad koncipiran kao
susret 1 druZenje na netipiénom mestu sastajanja, ispod mosta, onih koji Zive u
Beogradu 1 njihovih inostranih gostiju); zatim, tribine (Bez anestezije, Beograd, 2009:
tribina posvecena preispitivanju pozicija, praksi i modela kriticke umetnosti;
Privremene usluge, a trajna umetnicka praksa, Kulturni centar Rex, Beograd, 2011),
publikacije (katalog izlozbe On Use Value of Art, Norveska, 2010; Re-reader, 2007,
Under the Bridge, 2005.), izlozbe (Ja vise nikada necu pricati o ratu, Centar za
umetnost 1 arhitekturu, Stokholm, 2011), uspostavljanje saradnje izmedu sli¢no
orjentisanih grupa (Kulturni centar Rex, Kontekst Regionalni centar za manjine, Zene u
crnom...).4% Ono $to je karakteristicno za rad ove grupe je preplitanje umetni¢kog,
kustoskog, organizatorsko-menadzerskog rada, zatim, pokretanje drustveno osetljivih
pitanja kao Sto su romska naselja na Novom Beogradu (Belleville, video rad, 2009),
marginalnih socijalnih grupa (Serija spomenika - Nezaboravni trenuci u Zivotu
novobeogradskih radnika i radnica, 2007).

Nasuprot ovakvim drustvenim inicijativama koje imaju za cilj ukljucivanje $to
veceg broja uCesnika, Ivana Smiljani¢ u radu I Dance Dance Dance (zapocetom 2007)
individualnim delovanjem, pomocu igre/plesa ocrtava odredeni kontekstualni okvir kao

sastavni deo svog “rada u umetnosti”. ViSe€asovnim plesanjem uz muziku koju biraju

406 “Biro organizuje susrete, unapreduju¢i komunikaciju, daju¢i impuls i podrzavajuéi procese koji su
oblikovani i noSeni od strane samih ucesnika/ca. ... Realizacija i razmena izmedu ljudi koji pripadaju
razli¢itim socijalnim grupama, svetovima iskustava ili polja saznanja jeste fokus biroa.” Zvani¢na
prezentacija grupe: http://birobeograd.info/about.html.

216


http://birobeograd.info/about.html
http://birobeograd.info/about.html

¢lanovi odredene zajednice - lokalne umetnicke scene, organizacioni tim festivala na
kojem ucestvuje ili zaposleni u kulturnim institucijama, politiari - umetnica na
simbolican, ali istovremeno i direktan na¢in ukazuje na vezu, komunikaciju ili zavisnost
umetnika i sredine u kojoj radi. Cin plesanja uz muziku konotira razli¢ita asocijativna
povezivanja: igra kao zabava, opuStanje, razonoda i, istovremeno, iscrpljivanje od
viSecasovnog plesa; zatim, igra kao komunikacija nasuprot izri¢itom nekomuniciranju
umetnice sa publikom; takode, parafraziranje kolokvijalnog izraza “igra§ kako drugi
svira” ili “kako drugi diriguje” kao metafora odnosa moci.

U prvom izvodenju (Centar za kulturnu dekontaminaciju, 2007) umetnica je
pozvala ucesnike lokalne umetnicke scene - kritiCare, istoriCare umetnosti, teoreticare,
kolege umetnike 1 publiku - od ¢ijih predloga je sastavljena plejlista uz koju je ona
plesala tri ve€eri uzastopno. U slede¢em izvodenju muziku su birali direktori festivala u
okviru kojeg je njen rad bio predstavljen (Belgrade Boogie project, Bergen, 2007).
Zatim, muziku su birali i umetnici sa kojima je izlagala (No Borders (Just N.E.W.S.)
exhibition, Brisel, 2008). Ono §to povezuje ove razliCite situacije je pozicija umetnika
unutar odredenog druStvenog, kulturnog, umetnickog konteksta. U radu nije
problematizovan sam kontekst, ve¢ povezanost umetnika i konteksta, odnosi koji grade
odreden znacenjski okvir u kojem umetnik radi. U tom smislu je zanimljivo i jedno od
poslednjih izvodenja rada u kojem Ivana Smiljani¢ igra uz muziku koju je sama
odabrala (Galerija savremene umetnosti Kulturnog centra “Olga Petrov”, Pancevo,
2009).

Na prvi pogled, ovo izvodenje se razlikuje od prethodnih jer je isklju¢en kontekst
1u prvom planu je ocrtavanje sopstvenog prostora koji ona ispunjava igrom. Medutim, 1
za prethodna izvodenja se moze re¢i da predstavljaju ocrtavanje sopstvenog prostora jer
u svakom od njih njena igra je pracena izri¢itim nekuminiciranjem sa publikom i
saigraCima ukoliko ih ima. Klju¢na razlika izmedu ovog performansa u odnosu na
prethodna izvodenja je to §to jedino ona ¢uje muziku, dok publika samo gleda njenu
igru u tiSini ¢ime ona direktno produkuje distancu izmedu sebe i konteksta u kojem se
nalazi. Time je situacija sa prethodnih izvodenja koja je simboli¢no ukazivala na
ukljucenost u odredeni kontekst - igra uz muziku koju biraju oni koji ¢ine umetnicku
mrezu u odredenom kontekstualnom okruZenju - transformisana u simbolicko

isklju¢ivanje konteksta: ona igra uz muziku koju je sama izabrala, i ne samo to, vec je i
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zvucéno izolovana od okoline jer nosi slusalice i ne Cuje i ne reaguje na okruzenje,
potpuno je posvecena sopstvenoj igri.

Ivana Smiljani¢ i u ovom i u prethodnim izvodenjima zapravo sve vreme radi sa
kontekstom: i1 kada ukljucuje aktere odredenog konteksta, ali 1 kada ih iskljucuje kao Sto
je slucaj sa izvodenjem u Pancevu. Ona ovim gestom ukazuje na moguénost
isklju¢ivanja konteksta iz umetni¢kog rada odlukom samog umetnika. Time njena igra
nije naruSena. Naprotiv, upotpunjena je novim elementom, video zapisima sa
prethodnih izvodenja. Namece se pitanje koja je njihova funkcija? Da li to zamenjuje
postoje¢i kontekst ili ukazuje na neka prethodna kontekstualna uvezivanja ili ga
potpuno eliminiSe? Na prvi pogled, moglo bi se re¢i da postoje¢i kontekst nadomesta
prethodnim. Ono $to izbija u prvi plan je da je konsekvenca iskljuCivanja aktuelnog
konteksta prac¢ena recikliranjem prethodnih. 1z toga bi se moglo zakljuciti da umetnik
odlucuje da li ¢e 1 u kojoj meri ukljuciti kontekst, ali da odluka o iskljucivanju
konteksta, kao jedan od mogucih nacina umetnickog delovanja, predstavlja prekid
kretanja u mrezi i produkcije znaCenja - samim tim, prestanak funkcionisanja
umetnickog rada kao asamblaza, otvorenog sistema i njegovo svodenje na predmet,

nepromenljivu ili recikliranu formu.

Participativne prakse preuzimaju socijalne matrice delovanja, najceSe iz
neumetniCkog registra: edukativne prakse, istrazivacke prakse, prakse politickog
delovanja, angazovanje u odredenoj socijalnoj sredini kao i delovanje u umetnickom
registru (ne kao umetnici, ve¢ organizatori izlozbi, predavanja, skupovi). Umetnicko
delovanje u socijalnom polju ima za cilj uspostavljanje neinstitucionalnog modela
drustvenog delovanja odnosno kriticki stav prema institucijama c¢ije je delovanje u
socijalnom polju ograni¢eno zastarelim, neefikasnim 1 prevazidenim matricama
delovanja.

“Tradicionalno, emacipatorska praksa je postajanje subjektom - subjektom u
istoriji, reprezentaciji ili politici.”™” Nasuprot objektu, postajanje subjektom ima
pozitivne konotacije jer je povezano sa integritetom, autonomijom. Slicno tumacenje

emancipacije ima Ransijer koji je dovodi u vezu sa jednakoS¢u. “Emancipacija je

407 H. Steyerl, “A Thing Like You and Me”, The Wretched of the Screen, e-flux journal, Sternberg Press,
2012, 50.
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izlazak iz statusa manjine.”*®® Medutim, za razliku od tradicionalnog shvatanja
emancipacije kao politickog pitanja (npr. emancipacija Zena, emancipacija radnika na
pocetku 20. veka), Ransijer odvaja emancipaciju od politike*” i dovodi je u vezu sa
individualnim.

Pored pojedinaca 1 drustva ili tacnije izmedu pojedinaca i drustva Ransijer uvodi
jos jedan entitet, a to je zajednica - zajednica pojedinaca, zajednica jednakih - kao
prelazna forma izmedu pojedinca i druStva bez koje drustvo ne moze da postoji. Pitanje
emancipacije je stoga pitanje pojedinca i1 zajednice. Izlaskom iz politike, emancipacija
je usla u razli¢ite registre individualnog - misljenja, izrazavanja, delovanja. U
Emancipovanom gledaocu Ransijer govori o emancipaciji u kontekstu individualnog
znanja izvan dualnog koda: znanje nasuprot neznanju, posmatranje nasuprot delovanju,
gledanje nasuprot znanju, aktivnost nasuprot pasivnosti, individualizam nasuprot
zajednistvu... Dualni kod je simbolicki okvir prosvetiteljskog pristupa u kojem je mesto
znanja uvek jasno izvojeno i distancirano u odnosu na one koji ne znaju. Cilj

prosvetitelja je Sirenje znanja, onog znanja koje pripada mestu prosvetitelja.

“Emancipacija pocinje kada odlu¢imo da propitamo suprotstavljanje gledanja i delanja,
kada shvatimo da ociglednosti koje na taj nacin strukturiraju odnose izmedu recenog,
videnog i ucinjenog, pripadaju i same strukturi dominacije i potcinjavanja. Ona pocinje
kada uvidimo da je gledanje takode delanje koje potvrduje ili transformiSe to

rasporedivanje polozaja.”4!0

Razlikovanje znanja 1 neznanja za pretpostavku ima postojanje nekakvog
izdvojenog, objektivnog korpusa znanja koje neko ima ili nema. Emancipacija je

prevladavanje ove razlike koja uraCunava odnos dominacije 1 pot¢injavanja i uvodenje

408 7 Ransijer, Na rubovima politickog, Fedon, Beograd 2012, 69.

409 “Mozemo da emancipujemo koliko god hoéemo pojedinaca, ali dru$tvo ne mozemo da emancipujemo
nikad.” Isto, 124.

410 7 Ransijer, Emancipovani gledalac, Edicija Jugoslavija, Beograd 2010, 19-20.
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razli¢itth vrsta znanja, nasuprot nekom odredenom znanju, i egalitarne koncepcije
dostupnosti.*!!

Emancipacija umetnika ukljucuje formiranje kritickog stava i poznavanje
konteksta: umetni¢kog, vanumetni¢kog, tacke uvezivanja, preplitanja, odvajanja
razliCitih registara. Isto vazi 1 za gledaoca te se utoliko njihove pozicije priblizavaju:
umetnik je istovremeno interpretator, primalac na isti nacin kao $to je i posmatrac
proizvoda¢ znaCenja. Emancipacija 1 jednog i drugog je delovanje u odredenom
kontekstu, izmeStanje iz stanja alijenacije, izolovanosti i pasivnosti koje indukuje
dominantan ideoloski model i1 prezentuje kao date, prirodne i, samim tim,

nepromenljive.

“Upravo u toj moci asocijacija i disocijacija lezi emancipacija gledaoca, emancipacija
svakog od nas kao gledaoca. Biti gledalac nije uslov pasivnosti koji treba pretociti u
aktivnost. To je naSa normalna situacija. Mi u¢imo i poducavamo, delujemo i poznajemo
kao gledaoci, kao oni koji u svakom trenutku povezuju ono Sto vide sa onim sto su videli i

rekli, u¢inili i sanjali.”!?

Ransijer smatra da su se privilegovane pozicije izgubile i to u velikoj meri
potvrduje iskustvo umetnosti 20. veka, tacnije, ona radikalna linija koja polazi od
avangardnog iskustva: kao $to nema vise privilegovanih medija (Sto je, recimo, slika
bila u modernoj umetnosti), privilegovanih polaziSta (elitha u odnosu na masovnu
umetnost), privilegovanih prostora (institucionalnog u odnosu na neinstitucionalni), na
slican na¢in nema ni privilegovanih pozicija (umetnika kao onog koji zna ili posmatraca
kao onog koji vidi). Privilegovane pozicije i teritorije zamenjene su ‘“povezivanjem
onoga $to znamo sa onim $to ne znamo”*!3, mapiranjem odnosa i kretanjem kroz

razli¢ite kontekste. Politicko delovanje je, u prvom planu, delovanje unutar odredene

411 “To je moé¢ svakoga da na vlastiti nadin prevede ono $to se vidi, i da to poveZe sa singularnom
intelektualnom avanturom koja ga Cini slicnim sa nekim drugim, sve dok ta avantura ne li¢i ni na jednu
drugu. Ta zajednicka mo¢ jednakosti inteligencija povezuje individue, navodeci ih da razmenjuju svoje
intelektualne avanture, drzeéi ih razdvojenim, jednako sposobnim da koriste mo¢ svih kako bi prokr¢ili
vlastiti put. Ono $to nasi performansi proveravaju, bilo da govorimo o poducavanju ili igri, govorenju,
pisanju, umetnickom izrazavanju ili posmatranju umetnosti, nije nase ucestvovanje u nekoj modéi
otelovljenoj u kolektivu. To je sposobnost anonimnih, sposobnost koja svakoga ¢ini jednakim sa svakim
drugim.” Isto, 25-26.

412 Tsto, 26.

413 Isto, 33.
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zajednice kroz intervencije i minimalne korekcije ¢iji je efekat trenutno vidljiv.
“..politika je od sada oslobodena svakog obecanja drustvene emancipacije, svakog
eshatoloSkog horizonta océekivanja.”*'4 Medutim, klju¢na razlika izmedu politic¢kog
delovanja u umetnosti nasuprot politici je upravo insistiranje na emancipaciji, pre svega,
emancipaciji pojedinaca ili zajednice, od koje je politika odustala. U tome je sacuvan

emancipatorski potencijal participativnih praksi.

414 7_Ransijer, Na rubovima politickog, n. d., 7.
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3.3. Biopoliticka umetnost

3.3.0. Aktivnost vs. reprezentacija

Biopolitika je termin koji uvodi Fuko sedamdesetih godina proslog veka. 41> Re¢
je o teorijskom diskursu &ije je polaziste politicka uloga tela.*'¢ Za razliku od
disciplinarnih tehnika koje se uoblicavaju tokom 17. veka i1 koje su usmerene na
pojedinca - disciplinovanje, nadgledanje, kontrolisanje pojedinacnog tela - biopolitika je
nedisciplinarna tehnika koja se bavi ¢ovekovim Zivotom kao procesom i covekom kao
vrstom: mnostvo ili masa se, ne disciplinuju, ve¢ oblikuju. Tehnologije biopoliticke
vlasti izvode se nad stanovniStvom, populacijom, socijalnim telom, “telom sa puno
glava”, a ne pojedina¢nim telom. Moderne institucije kao $to su Skole, zatvori, ludnice
(muzeji?) pokazale su “da je ljudsko telo veoma prilagodljivo za cirkulaciju mo¢i™!7,
tako da je biopolitika nova paradigma moc¢i u kojoj stanovniStvo postaje predmet
politi¢kih intervencija.

Agamben preuzima od Fukoa ovaj pojam, razraduje ga i uvodi niz odrednica kao
Sto su homo sacer, goli Zivot i izvanredno stanje*'3 U klasi¢nom periodu homo sacer je
sveti “izgnanik™ ili “Zivi mrtvac” , onaj koji je iskljucen iz politicke zajednice i kome je
uskra¢eno pravo 1 na dostojanstvenu smrt, a njegovi moderni ekvivalenti su izbeglice,
azilanti, emigranti. Agamben ovaj izraz koristi kao metaforu savremenog zivota u
smislu da je u biopolitickom druStvu svako homo sacer i da je samo pitanje situacije
kada to postaje vidljivo. Goli Zivot je po Agambenu glavni subjekt biopolitike: svodenje
zivota na golu, biolosku egzistenciju koji kao takav postaje otvoren za razliCite
biopoliticke intervencije. Najprepoznatljivija manifestacija izvanrednog stanja je logor,
pojava koja se vezuje, pre svega, za nacisticku Nemacku i ekskluzivne okolnosti koje

prate transformaciju normalnog stanja regulisanog zakonima u tzv. vanredno stanje,

415 TeoretiGari koji su se bavili biopolitikom: M. Fuko, G. Agamben, A. Negri, M. Hart, R. Esposito...

416 “Cini mi se da je jedna od temeljnih pojava XIX veka bila i ostala ono §to bismo mogli nazvati
preuzimanje brige nad Zivotom od strane vlasti: drugacije receno, preuzimanje vlasti nad covekom kao
zivim bi¢em, neka vrsta podrzavljenje bioloskog, ili barem izvesna sklonost koja vodi onome §to bismo
mogli nazvati podrzavljenje bioloskog.” M. Fuko, Treba braniti drustvo, Svetovi, Novi Sad 1998,
290-291.

417 M. Krivak, Biopolitika. Nova politicka filozofija, Antibarbarus, Zagreb 2007, 52.

418 G. Agamben, Homo sacer. Suverena mo¢ i goli Zivot, Multimedijalni institut, Zagreb 2006, 106.
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iznad zakona. Logor je za Agambena “Cisti, apsolutni i nenadmasni biopoliticki
prostor”, “paradigma zapadnog zivota, a ne istorijska Cinjenica", anomalija koja se
vezuje iskljuc¢ivo za proslost. Logor je zapravo stanje koje se uvek i svuda moze
aktuelizovati 1 koje se koristi za potrebe demonstracije moci vlasti bilo da je u pitanju
regulisanje nereda na fudbalskom terenu ili zatvaranje aerodroma zbog teroristiCke
pretnje.

Jedno od bitnih odredenja biopolitike je nestajanje granica izmedu prirodnog i
artificijelnog. Primeri gubitka jasnih razlika izmedu prirodnog i artificijelnog su brojni:
od samog rodenja koje moze biti proizvod medicinske intervencije (vestacka oplodnja,
npr.), dizajniranih beba (modifikovanog genetskog materijala), genetski modifikovane
hrane, razli¢itih posthumanih oblika kao $to su robot*?, kiborg*??, android*?!, genoid*?
u kojima dolazi do sazimanja ljudskog i tehnoloskog do transplatacije organa s mrtvog
coveka kao biopoliticko ukidanje granica izmedu Zivota i smrti. Takode, biopolitika se
ne odnosi samo na strategije genetske manipulacije, ve¢ na oblikovanje zivota pomocu
nauke, tehnologije, politike... Ona se moze shvatiti i kao “rastuc¢a briga drzave za
biolosko blagostanje populacije ukljucujuéi kontrolu i prevenciju bolesti, primereno
snabdevanje hranom i vodom, osiguravanje sanitarnih ¢vorova i obrazovanje”, ali kao
“nadzor/represija nad zivotom drzavljanina”.4?3

Najopstija odredenja biopoliticke umetnosti izvedena su iz ovog teorijskog
koncepta koji problematizuje Zivot, ne kao prirodni, ve¢ artificijelni fenomen, proizvod
razli¢itih strategija i odluka. O specificnim karakteristikama biopoliticke umetnosti
tesko je govoriti jer se brojne savremene prakse, koje se medusobno veoma razlikuju,
mogu podvesti pod ovaj termin. Ono §to ih povezuje je, ne reprezentacija stvarnosti ili

proizvodenje/modifikovanje umetnickih predmeta, ve¢ tretiranje zivota kao umetnicke

419 “Robot je vestatko samostalno telo upravljano algoritmima koji omogucavaju simulaciju telesnog
ponasanja - rada i delanja - ljudskog stvorenja.” M. Suvakovi¢, Umetnost i politika, Sluzbeni glasnik,
Beograd, 2012, 580.

20 “Kiborg je veStacki ‘organizam’ nastao artikulacijom hardverski povezane masSine i bioloskog
organizma.” Isto, 580.

421 «Android je, u op$tem smislu, veStacki izveden organizam Kkoji svojom telesno§éu podseca na ljudsko
stvorenje.” Isto, 580.

422 «“Android je kopija muskarca, a genoid kopija Zene.” Isto, 580.

423 M. Krivak, n. d., 167.
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aktivnosti, “Ciste aktivnosti”.*?* Ta aktivnost uklju¢uje strategije, odluke, postupke i
tehnike kojima se sam zivot oblikuje i tretira kao "umetnicka pojava". Biopoliticka
umetnost kao najSire terminolosko odredenje obuhvata i slede¢e pojave: bioumetnost -
rad sa Zzivim organizmima (mikroorganizmima, makroorganizmima), geneticku
umetnost - rad sa genetskim materijalima, body art - rad sa telom, biotehnopolitiku -
kombinovanje organizama i mas$ina, sajberumetnost - kombinovanje fizickog i
virtuelnog tela.

U ovom poglavlju bi¢e reci o biopolitickoj umetnosti kao kontekstualnoj praksi
koja oblikuje Zivot u najSirem smislu: upotreba Zivota kao “materijala” sa kojim se radi,
rad sa razli¢itim formama Zivota, Zivot u njegovoj druStvenoj determinisanosti, ali i
kriticko sagledavanje biopolitickih strategija vlasti, na lokalnom i globalnom nivou,
oblikovanje zivota populacije. Zasto je biopoliticka umetnost kontekstualna praksa?
Zasto je uvodenje dokumentacije karakteristicno za drugu polovinu 20. veka bitno za
biopoliticku umetnost? Kakva je funkcija narativa u biopolitickim strategijama? Kakva
je veza izmedu biopolitike i postprodukcije? Sta odredene aktivnosti, biopoliticke
strategije ¢ini umetnickim u odnosu na identi¢ne, neumetnicke aktivnosti? Ovo su neka
od pitanja koja ocrtavaju okvir za interpretaciju biopolitickih praksi kao kontekstualnih

o kojima ¢e biti re¢i u ovom poglavlju.

3.3.1. “Komad realnosti”

Pitanje koje se prvo namece je kako je uopste “zivot” postao "umetnicka pojava" -
ne reprezentacija Zivota ili imitacija stvarnosti, ve¢ svakodnevno iskustvo, elementi
prirodnog, odnosno sve Sto pripada Zivotu nasuprot umetnosti? PolaziSte je svakako
avangardna ideja povezivanja umetnosti 1 zivota koja je otvorila prostor za upad
neumetnickog u registar umetnosti. Avangardne prakse koje u osnovi imaju postupak
montaze (kolaz, asamblaz, fotomontaza) - uvode fragmente realnosti, neumetnicke
materijale (novine, ambalaze, tkaninu, tipografiju) i predmete u slikarski prostor.

Redimejd je posebno indikativan jer predstavlja “komad realnosti” koji kao takav

424 B. Grojs, “Umjetnost u doba politike - od umjetnickog djela k umjetni¢koj dokumentaciji”, Uciniti
stvari vidljivima. Strategije savremene umjetnosti, Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb 2006, 11.
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funkcioniSe i u umetnickom i neumetni¢kom kontekstu i direktno se suprotstavlja podeli
na zivot 1 umetnost, bar na nivou materijalnog. Ovi neumetnicki materijali i predmeti
predstavljaju najranije “upade realnog” ili uvodenje “zivota” u umetnost. Istovremeno,
ove prakse se mogu posmatrati kao arhiviranje fragmenata realnosti istrgnutih iz svog
prvobitnog, neumetnickog konteksta.

Sa pojavom filma, pokret ulazi u sliku. Kretanje je jo$ jedan vid “zivota”: kada se
kaze “Zivot”, misli se, pre svega, na kretanje jer se u prirodi sve krece. S tehnickom
reproduktivnoséu pojavljuju se mediji koji ukljuuju vremensku dimenziju koja
direktno povezuje umetnost i zivot jer funkcionise i u jednom i u drugom registru. S.
Spieker naziva film i fotografiju “modernim arhivama realnosti”*?°. Kljuéna razlika
izmedu modernih arhiva koje se javljaju u 19. veku 1 arhiva iz 18. veka vezana je za
uvodenje vremenske dimenzije. Nastale u doba prosvetiteljstva, osamnaestovekovne
arhive organizovane su Sematski, podeljene po apstraktnim kategorijama s
prosvetiteljskim ciljem sistematizacije celokupnog postoje¢eg znanja. Za razliku od
njih, moderne arhive uklju¢uju vremensku dimenziju. Film i fotografija omogucavaju
arhiviranje fragmenata realnosti - onoga §to se u odredenom trenutku nalazi na
odredenom mestu. To je uslovilo verovanje da se vreme, ono §to je trenutno, prolazno,
propadljivo, moze arhivirati. Spieker istice da su moderne arhive, u razliitim
disciplinama, od istoriografije do prirodnih nauka, imale bitan uticaj na umetnost na
pocetku 20. veka, pre svega, avangardu. Medutim, avangardni umetnici, nisu delili
uverenje o mogucnostima arhiviranja vremena i kritikovali su ga tako Sto su isticali
znacaj slucaja (Disan), podsvesnog (nadrealizam) i moguénost optickih intervencije na
filmu (EI Lisicki, S. Ejzenstajn).4?® Predmet njihove kritike bila je, pre svega, vera u
mogucénost arhiviranja celokupne realnosti kao uredene, racionalne celine koja se
progresivno i linearno razvija. Dadaisticka montaza direktno dovodi u pitanje tu veru u
racionalnu uredenost, istaliranjem matrice haosa, uvodenjem neuredenog ili nasumi¢nog
skupa elemenata. Kada Francis Picabia razbije Svajcarski sat i njegove delove potopi u

mastilo 1 zatim nalepi na list papira on, ne samo §to uvodi nove odnose medu njegovim

425 S. Spieker, The Big Arhive. Art from bureaucracy, The MIT Press, 2008, 9.

426 Isto, 9.
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delovima, ve¢ dovodi u pitanje njegovu funkciju prenoSenja vremena i linearnog

kretanja uopste (Alarm Clock I, 1919).4%7

Na iskustvu avangardnih istrazivanja pocetkom druge polovine 20. veka javljaju
se razli¢ite umetnicke prakse koje uklju¢uju vremensku dimenziju, ali i novu dimenziju
“zivota” - aktivnost ili delovanje. To je, pre svega, performans. Umetnicki predmet je u
performansu zamenjen aktivno$¢u samog umetnika: “U performansu, umetnici
prezentuju i reprezentuju sebe u procesu bivanja i delanja, a ti ¢inovi se odvijaju unutar
jednog kulturnog konteksta i pred javnoséu.”*?8 Performans redefiniSe odnos izmedu
posmatraca 1 umetni¢kog dela, umetnika 1 publike tako Sto umesto subjekat/objekat
odnosa uvodi susret, relacije izmedu subjekata. Istovremeno, umetni¢ki predmet
zamenjuje iskustvo koje funkcioniSe van postoje¢ih podela na privatno/javno jer
istovremeno moze biti krajnje individualno, a javno. Takode, produkcija umetnickog
rada, “nekada misteriozni i skriveni ¢in stvaranja postaje vidljiv i konkretan*?° ¢in.
Medutim, ono S§to je svakako najizrazitije je da telo postaje “primarno sredstvo
oznaCavanja u preno$enju vizuelnih koncepata™3°. Time se, moglo bi se reéi, zadaje
zavr$ni udarac ideji o autonomiji umetnosti, njenoj odvojenosti od zivota, prirode. Telo
postaje medij, interface, drustveni i politicki subjekt koji deluje u odredenom kontekstu.
Sa ulakom tela u umetnost relativizuju se granice izmedu prezentacije i reprezentacije,
stvarnog 1 artificijelnog, umetnickog 1 neumetnickog jer telo funkcioniSe u svim
pomenutim registrima.

PoSto je u performansu u fokusu odredena aktivnost, a ne predmet, jedini
materijalni trag te aktivnosti je dokumentacija, na primer, foto, video ili zvuc¢ni zapis.
Dokumentovanje, arhiviranje u tom slucaju postaje prate¢a aktivnost performansa.*’!

Fotografija, a na slican nacin 1 video, povezuje nove umetnicke prakse koje su se

427 Isto, 7.

428 K. Stajls, “Performans”, Kriticki termini istorije umetnosti, n. d., 105.

429 Isto, 106.

430 Isto, 106.

41 “Performans je uvek praéen pomoénim sredstvima reprezentacije koji Cuvaju informaciju o

performansu (uglavnom fotografsku) ili su potrebni za njegovo rekonstruisanje, re-materijalizovanje.”
Conceptual Art, n. d., 20.
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pojavile Sezdesetih godina, a koje su medusobno razli¢ite: performans, land art, arte
povera, konceptualna umetnost. U prvom planu je njena dokumentarna funkcija, a ne
estetska kao Sto je slucaj sa umetnickom fotografijom. Pristup fotografiji o kojem je
ovde re¢ preuzet je iz “ne-umetni¢kog socijalnog polja”*2. Posto su jedini materijalni
tragovi odredene umetniCke aktivnosti bili vezani za dokumetaciju te aktivnosti,
dokumentacija o umetni¢kom radu je vremenom dobila status umetni¢kog dela jer je
ona bila jedini materijalni trag njegovog egzistiranja: umetnicki rad izjednacen je sa
dokumentacijom o njemu. Time je moderna arhiva koja je vezana za pojavu medija
tehnicke reprodukcije (film i fotografiju) dobila legitimni status u registru umetnosti.

Medutim, kao Sto je ve¢ receno, ve¢ su avangardni umetnici imali sumnju u
ovakav dokument. Dokument o neemu sam po sebi predstavlja izvesnu formu
posrednovanja u odnosu na nesto $to je postojalo ili se zbilo, jednom rec¢ju, u odnosu na
prvobitnu ili autenti¢nu, originalnu situaciju $to se zapravo odnosi na kontekst u kojem
se ta situacija odigrava. Izvodenje performansa je vezano za prvobitni kontekst koji ima
privilegovan status kao autentican, originalan. 1z toga sledi da svi koji su bili prisutni u
toj “situaciji” su jedini, “pravi” svedoci, odnosno jedini koji poznaju, imaju saznanja o
prvobintom kontekstu kao takvom. Ipak, autenti¢nost i jedinstvenost prvobitnog
konteksta su diskutabilni. Ako se pode od bazi¢ne pretpostavke da su u svedocenja
nuzno upletena subjektivna videnja, dozivljaji, emocije, razli€iti nivoi prepoznavanja
simboli¢kih elemenata u zavisnosti od obrazovanja, kognitivnih sposobnosti i
suceljavanja subjektivnih interpretacija (dozivljaja) 1 objektivnih elemenata (okolnosti),
onda se autenti¢nost, nepromenljivost prvobitnog konteksta dovodi u pitanje. Takode,
ako se pode od pretpostavke da je moguce do¢i do konsenzusa u subjektivnim
interpretacijama pomocu kojih bi bilo mogucée govoriti o karakteristikama tog
prvobitnog konteksta, onda je njegovo postojanje moguce. Medutim, 1 u tom slucaju re¢
je o jednom naknadno konstruisanom modelu, posredno uspostavljenoj formi u ¢ijoj
osnovi je interpretacija. To upucuje na problemati¢nost definisanja prvobitnog
konteksta.

Prvobitni kontekst podrazumeva neku vrstu autohtonog postojanja nezavisnu od

drugih dCinilaca, zatvoreni sistem 1 nekakvu suStinu koja definiSe njegovo

432 J. Wall, “Marks of Indefference: Aspects of Photography in, or as, Conceptual Art”, Conceptual Art, n.
d., 249.
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funkcionisanje. PoSto su sve to recidivi tradicionalnog shvatanja umetnosti,
neprimenjivi na netradicionalne umetnicke prakse, kontekst kao zatvoreni sistem dovodi
se u pitanje, a samim tim i postojanje prvobitnog konteksta kao takvog. Dekonstrukcija
konteksta kao lingvistickog pojma pokazala je da prvobitni kontekst, zapravo, ne
postoji. To, s druge strane, ¢ini problemati¢nim 1 sam postupak dokumentovanja jer
povlaci sledeca pitanja: da li je dokument objektivna informacija onoga Sto se dogodilo
ili subjektivno videnje i na koji nacin se interpretira u odnosu na aktivnost koju
dokumentuje?

Ovakva pitanja su narocito dobila na znacaju sa uvidanjem ogranicenih tehnickih
mogucénosti medija za dokumentaciju, naroCito tokom Sezdesetih godina kada se
performans konstituiSe kao zasebna umetnicka praksa 1 kada se javlja potreba za
njegovim dokumentovanjem. Istovremeno, kada je dokument dobio svoj status u
umetnosti 1 postao konstitutivni deo umetni¢kih praksi, otvorio se prostor za
eksperimentisanje 1 prosirivanje funkcija dokumentacije, a konsekvenca je pervertiranje
dokumentarne funkcije: od prate¢e u delatnost od prioritetnog znacaja. Ono §to je
misljeno kao akcija, performans, ambijent, menja se u izvodenje za aparat (foto-aparat,
kameru). Ono §to je imalo pomoc¢nu, spoljasnju, marginalnu ulogu - dokumentovanje -
postaje konstitutivno za sam rad. Izvodenje se izjednacava sa dokumentovanjem,
odnosno rad se izvodi kako bi se dokumentovao.*33® Performansi, ne samo da su
dokumentovani, ve¢ su, pored toga, pocCeli da se koncipiraju za dokumentovanje: za
izvodenje pred kamerom, odnosno foto-aparatom. To su istovremeno prakse od velikog
znacaja za, na primer, pojavu video umetnost ili konceptualne fotografije.

U tom kontekstu se mogu posmatrati ne samo performansi, ve¢ 1 druge umetnicke
prakse koje su miSljene kao dokument: npr. neki od najpoznatijih lend art radova
poznati su iskljudivo preko svoje dokumentacije. Sta vise, oni su koncipirani, ne za
posmatranje, prisustvovanje ili obilazenje, ve¢ kao dokument prezentovan u izlagatkom
prostoru. Opste je poznato da je njihova realizacija vezana za Cesto vrlo nepristupacne,
nenaseljene 1 udaljene lokacije tako da je njihovo egzistiranje u umetni¢kom kontekstu
posredovano dokumentacijom. O radu R. Smitsona Spirala Jetty, na primer, zna se, pre

svega, na osnovu dokumentarnog filma i fotografija. Isto vazi i za DiSanovu Fontanu:

433 O vezi izmedu videa i performansa bilo je re¢i u prvom delu teze (Disperzija medija).
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Stiglicova fotografija dokumentuje njeno postojanje kao i brojne kopije, replike,
tekstovi koji su je uCinili “prisutnom” tokom c¢itavog 20. veka.

Najraniji primeri dokumentovanja umetnicke aktivnosti u srpskoj umetnosti su u
radovima Vladana Radovanovi¢a Fijo-tan-bl (1957), Mini projekti: Da-Ne (1958),
Akcija na prirodnom taktizonu (1958), Lazno penjanje (1958) u kojima se pomocu
fotografije dokumentuje odredena aktivnost, proces u razli¢itim vremenskim razmacima
i Leonida Sejke Proglasavanje*3* (1958) u kojem je zabeleZzena akcija progladavanja,

¢in kojim se neki predmet uvodi u Dubriste43,

3.3.2. Umetnicka dokumentacija

U tekstu “Umjetnost u doba biopolitike - od umjetni¢kog dijela k umjetnickoj
dokumentaciji” Grojs naglasava da institucionalizacija, ulazak u muzeje, nuzno za
sobom povlaci vraéanje tradicionalnom. To, naravno, ne ukljucuje vracanje
tradicionalnom shvatanju umetni¢kog dela, ve¢ svodenje na tradicionalniji vid
funkcionisanja. Ako su akcija, performans ili ambijent prakse koje se suprotstavljaju
privilegovanom statusu umetni¢kog predmeta, onda je dokumentacija izlozena kao
umetnicki rad vra¢anje predmetnom, a samim tim i tradicionalnijoj formi. To je ujedno i
polaziste za Grojsovo drugacije shvatanje dokumentacije.

Grojs govori o jednoj tendenciji prisutnoj u poslednjih nekoliko decenija:
interesovanje sa umetni¢kog rada preslo je na umetnicku dokumentaciju. Kada odemo u
muzej ili na izlozbu pretpostavka je da idemo da gledamo umetnicke radove. Oni
referiraju na odredene teme iz svakodnevnog zivota ili politicke probleme, ali ne na
umetnost jer oni jesu umetnost. Medutim, u muzejima se sve ¢eS¢e susrecemo, ne sa
umetnickim delima, ve¢ sa dokumentima o umetnickim aktivnostima. Dokumentacija je

medijski raznovrsna - moze biti slika, fotografija, instalacija - sli¢no umetnickom delu,

434 Na fotografijama su dve situacije: Sejka koji, u nekoj vrsti, improvizovanog ogrtaca, vrii odredenu
akciju nad nadenim predmetom, flasom. U drugoj situaciji Sejka pozira drze¢i u rukama odredeni znak,
crni krug u belom kvadratu presedenom dijagonalama, cadis. Obe situacije proizlaze iz Sejkinog vrlo
kompleksnog teorijskog diskursa nazvanim sistemom kvartura koji se bazira na simboli¢kom znacenju
broja 4.

435 1. Suboti¢, “Leonid Sejka: parabola o integralnom”, Katalog retrospektivne izlozbe, Muzej savremene
umetnosti, Beograd, 1972, 31.
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bilo da je re¢ o tradicionalnim ili novim medijima. Medutim, u ovom slu¢aju mediji “ne
predstavljaju umetnost, ve¢ je samo dokumentuju”#3°. Postavlja se pitanje: kako je
moguée da odredeni predmet nije umetnicki rad, a da je istovremeno dokument
odredene umetnicke aktivnosti, ako je, kao Sto smo videli, sa institucionalizacijom
novih umetnickih praksi dokument izjednacen sa umetni¢kim radom?

Klju¢na razlika izmedu umetnickog rada kao dokumenta i umetnicke
dokumentacije je S$to je umetnicki rad proizvod ili rezultat odredene umetnicke
delatnosti, njen cilj, krajnji ishod 1 zavrSetak te aktivnosti, a umetnicka dokumentacija
nije krajnji proizvod odredene umetnicke aktivnosti, ve¢ samo dokument o toj
aktivnosti koja se nuzno ne zavrSava postupkom dokumentovanja. Izjednaavanjem
umetnickog rada i dokumentacije, netradicionalna forma umetnickog delovanja - a to je
umetniCka aktivnost kao proces, trajanje - svodi se na tradicionalnu, predmet $to je
Grojsova teza. Time se zanemaruje klju¢na osobenost te umetnicke produkcija, a to je
da ona ne predstavlja umetnicki rad, ve¢ ga dokumentuje.

Umetnost u doba biopolitike postaje biopoliticna zato Sto koristi umetnicka
sredstva da bi produkovala i dokumentovala zivot kao Cistu aktivnost. Biopoliticka
umetnost nije nuzno vezana za tehnoloSke strategije genetske manipulacije*’ ili
direktno preoblikovanje tela**®. Biopoliticka umetnost je i detektovanje razli¢itih
biopolitickih strategija u svakodnevnom kao $to je oblikovanje Zivota kao bioloSke
¢injenice, od rodenja do smrti u smislu instaliranja razli¢itih matrica - drustvenih,
politickih, kulturnih, istorijskih, ekonomskih... - koje ga reguliSu i1 kontrolisu.
Istovremeno, sam Zivot postao je predmet razli¢itih intervencija, artificijelnih strategija
- tehnickih, genetskih, hirurskih, kozmetickih 1 umetnic¢kih. Ako nije sudbina, prirodna
pojava, ve¢ nesto Sto je artificijelno, onda je Zivot automatski politizovan jer je nacin
njegovog funkcionisanja, ne skup datosti, ve¢ odluka. Iz toga razloga, po Grojsu,
umetnost u doba biopolitike ne moze biti drugacija nego biopoliticka: ona
problematizuje te artificijelne strategije oblikovanja zivota i dokumentuje ih

umetni¢kim sredstvima.

436 B. Grojs, “Umjetnost u doba politike - od umjetni¢kog djela k umjetni¢koj dokumentaciji”, n. d., 13.
437 Npr. rad Eduarda Kaca sa genetski modifikovanim zelenim zecom.

438 Npr. hirurske intervencije Orlan.
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Ako se pode od toga da umetni¢ka dokumentacija nije umetnicki rad jer, samim
tim §to upucuje na umetnost odnosno odredenu umetnicku, zivotnu aktivnost, ona ne
moze istovremeno biti i umetni¢ki rad, onda se moze zakljuciti da je umetnicka
dokumentacija prate¢i momenat same umetnicke aktivnosti. Medutim, umetnicka
dokumentacija je jedini trag te aktivnosti i ono §to joj dodeljuje umetnicki karakter jer
se sama aktivnost ne mora nuzno razlikovati od bilo koje druge neumetnicke aktivnosti.
U tom smislu ona je kljuna za egzistiranje te aktivnosti unutar registra umetnosti.
Njeno percipiranje kao umetni¢ke, a ne samo zivotne aktivnosti, zavisi upravo od
umetnicke dokumentacije koja je ¢ini vidljivom i prisutnom u registru umetnosti.
Istovremeno, umetnicka dokumentacija se prezentuje kao narativ i upravo narativ, kako
Grojs istice, daje umetnicki karakter odredenoj aktivnosti koja kao takva ne mora nuzno
da se prepozna kao umetni¢ka.® Narativ razlikuje umetni¢ku od neumetni¢ke
aktivnosti jer formalnih razlika izmedu umetni¢kog i neumetni¢kog nema. Kao §to je
pitanje originalnosti, autenti¢nosti stvar konteksta - mesta u kojem je rad izlozen i1
narativa vezanog za sam rad i pitanje artificijelnosti odnosno prirodnosti vezano je za

narativ, a ne za nesto Sto se kao takvo moze opaziti.

Umjetnicka dokumentacija, naprotiv, znaci pokuSaj koriStenja umjetnickih medija u
umjetnickim prostorima kako bi se uputilo na zivot sam, odnosno na Cistu aktivnost, ¢istu
praksu, na umjetnic¢ki Zivot, kao da je bez Zelje da ga se direktno predstavi. Umjetnost
postaje oblik Zivota, dok umjetnicko djelo postaje neumjetnost, puka dokumentacija te
zivotne forme. Moglo bi se takoder re¢i da umjetnost postaje biopolitickom, stoga jer
pocinje koristiti umjetnicka sredstva u namjeri da stvori i dokumentira zivot kao Cistu

aktivnost. 440

Grojs dolazi do paradoksalnog zaklju¢ka da umetnost postaje nacin zivota, a umetnicki
rad ne-umetnost, ve¢ dokumentacija tog nacina zivota. U galerijama su izloZene slike,
crtezi, fotografije, video radovi, tekstovi, instalacije - drugim re¢ima uobicajene forme

umetniCkih radova. Ali, umetnost se ne moze prezentovati pomoc¢u ovih medija jer je

439 “Razlika izmedu Zivog i umjetnog tada je isklju¢ivo naracijske prirode. Ne moZe se vidjeti nego tek
ispricati, dokumentirati. Nekom predmetu moze se pridodati pretpovijest, geneza, porijeklo pomocu
pri¢e.” B. Groys, n. d.

40 TIsto, 10.
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ona sama nacin Zivota, ve¢ se samo moze dokumentovati.”**! Umetnost je biopoliticka
zato §to ona proizvodi 1 dokumentuje sam zivot kao Cistu aktivnost umetnickim
sredstvima. Ovakva vrsta umetnicke dokumentacije svojstvena je dobu biopolitike u
kojem je Zivot sam predmet tehnicke i umetnicke intervencije.

Iako se biopoliticko shvatanje umetnosti vezuje za poslednje decenije 20. veka,
najraniji nagovestaji biopolitickih praksi mogu se detektovati u neoavangardnim
praksama, pre svega, fluksusu i, kasnije, konceptualnoj umetnosti. Tada se reafirmiSu
avangardne ideje koje u prvi plan stavljaju aktivnost umetnika, a ne proizvodnju
umetniCkog predmeta. Rad Instructions for Paintings (1962) Yoko Ono jedan je od
najranijih primera problematizovanja artificijelnih strategija koje oblikuju Zivot. Ovaj
rad ima formu instrukcije u doslovnom smislu: kratka, masinski otkucana uputstva o
tome kako napraviti sliku ili je jednostavno zamisliti. Zanimljivo je da je Yoko Ono u
poCetku smatrala da njene instrukcije nisu umetnicki radovi, ve¢ neSto sli¢no
partiturama za izvodenje muziCkih kompozicija, 1 da stoga nisu za izlaganje u
galerijskom prostoru. U periodu od godinu dana ovaj rad je prosSao razliCite faze: od
performansa u kojem Yoko Ono daje usmene instrukcije svakom posetiocu za izvodenje
uz potrebne materijale (ili galerista u njenom odsustvu), faze u kojoj je rad izloZzen kao
slika nastala na osnovu instrukcija, do konceptualnog rada svedenog na same
instrukcije. Instrukcije nisu imale formu umetnickog rada jer upucuju na aktivnost koja
se odvija van izlagaCkog prostora, u svakodnevnom, neumetnickom registru. Ono $to se
izlaze u formi umetnickog rada je dokumentacija koja ukazuje na koncept, artificijelni
karakter aktivnosti, skup odluka koje modifikuju ili kreiraju odredenu aktivnost koja
nije nuzno vezana za registar umetnosti. Slika je u ovom slucaju virtuelna slika koja
uracunava beskrajan broj mogucih realizacija i ponavljanja. Istovremeno, instrukcije su
ukazale na jo§ jedan kvalitet slike: potencijalno uceS¢e posmatraca sliku cini
virtuelnom, a samo izvodenje aktualizovanjem njenog virtualnog stanja. To sliku u
velikoj meri priblizava digitalnom zapisu: ona postoji kao informacija, dokument, a ne

kao konkretan predmet.*4>

441 B. Groys, “The Loneliness of the Project”, Going Public, e-flux journal, Stenberg Press, 2010, 78.
442 «Stav da delo ili konaéni rezultat nisu bitni, ve¢ je bitan egzistencijalni ¢in, iskustvo i svest, temelji se

na uverenju da je umetnost istrazivanje ili nacin zivota ili igra, a delo samo jedno od pomoc¢nih trenutnih
instrumenata istrazivanja, zivljenja ili igre.” M. Suvakovi¢, Konceptualna umetnost, n. d., 17.
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Umetnicka dokumentacija ukazuje na aktivnost, jednakost izmedu umetnosti i
Zivota, a ne reprezentaciju zivota. Zivot sam je po automatizmu politi¢an ili proizvod
odredene politicke volje, a dominantan vid sprovodenja te volje (biopolitike) je
tehnicka, birokratska dokumentacija. U tom smislu nije slucajnost $to je i dominantni

vid umetnickog izraZzavanja - dokumentacija.

Rad Tri koraka (1976) Jovana Cekiéa moZe se posmatrati kao prelaz iz prve u
drugu formu dokumentovanja. Na cetiri crno-belo fotografije pojavljuje se isti motiv -
¢izme. Medutim, one nisu predmet fotografisanja. Predmet fotografisanja je proces:
kretanja od tacke A do tacke B. Nacin na koji su one predstavljene odgovara logici
realnog kretanja tako da se dobija utisak pokreta. S druge strane, taj pokret je ipak
fiktivan jer ¢izme niko ne nosi, ve¢ se kre¢u same. Na fotografijama se pojavljuju i neki
motivi koji takode nisu neophodni za predstavljanje kretanja, Sta viSe, suvisni su. To su
beli papir standardnog A4 formata 1 vertikala u srediStu kompozicije takode od papira.
Ako se pretpostavi da nisu u pitanju samo likovni elementi koji naglasavaju proces
kretanja, onda njihovo prisustvo svakako nije slucajno. Papir, u nacelu, sluzi za
belezenje odredenih podataka, a u ovom slucaju, Cini se, da nije u pitanju slikarski
pribor, ve¢ upravo onaj koji se koristi u administraciji za belezenje razli¢itih podataka.
Ovde su direktno dovedeni u vezu listovi papira i ¢izme iako je papir formalni elemenat,
a ne neophodni za kretanje. Cizme su doslovno dobile funkciju "podatka" na papiru. U
radu je rekonstruisan, a ne predstavljen, proces kretanja. Rekonstrukcija ima artificijelni
karakter, ali je polaziSte kretanje, uobiCajena zivotna aktivnost. U pitanju je, dakle,

dokumentacija odredene Zivotne aktivnosti kao artificijelne forme.

“Dominantni medij moderne biopolitike stoga je birokratska i tehnoloSka dokumentacija,
koja ukljuéuje planove, propise, izvestaje, statistiCke analize i projektne planove. Nimalo
slu¢ajno umjetnost takoder koristi isti medij dokumentacije kada zeli ukazati na sebe kao na

Zivot.”#43

Douglas Huebler u radu Variable Pieces #70 (1971) funkciju fotografske arhive

dovodi do ekstrema sa ciljem da dokumentuje sve ljude i time napravi

443 B. Grojs, “Umjetnost u doba politike - od umjetni¢kog djela k umjetni¢koj dokumentaciji”, n. d., 13.

233



najsveobuhvatniju arhivu. Njegovu arhivu ¢ine foto-dokumenti nasumi¢no poredani,
oslobodeni estetskog ili bilo kog drugog kriterijuma i u prvom planu je dokumentovanje
zivota ljudske vrste kao takve. Njegov rad se moze posmatrati kao recidiv
devetnaestovekovnog verovanja u modernu arhivu koja, pomocu medija tehnicke
reprodukcije, moze zabeleziti svaki trenutak.

Za razliku od njega, NeSa Paripovi¢ rad Photo-Dossier (1976) koncipira takode
kao birokratsku dokumentaciju, ali sopstvenog Zzivota. U pitanju je kseroks-knjiga
sastavljena od dvadesetak fotografija na kojima su prikazane razlicite situacije iz Zivota
umetnika: on sa prijateljima, kolegama, na otvaranjima izlozbi, predavanjima,
neformalnim druZenjima - situacije koje pripadaju njegovom privatnom i
profesionalnom zivotu. Razlika izmedu privatnog 1 profesionalnog zapravo ne postoji,
ili ne bar kao jasno odredenje, kod ovakvog tipa birokratskog, ‘“objektivnog”
prikupljanja podataka c¢ija je funkcija, pre svega, informativna. To potvrduje i tretiranje
umetnika kao objekta dokumentovanja koji na tim fotografijama nije ni na koji nacin
izdvojen u smislu naglaSavanja njegove vaznosti iz ¢ega proizlazi da fotografije nisu
rezirane, ve¢ doslovno dokumenti sakupljeni od strane nekog ‘“objektivnog”
posmatraca, prolaznika ili poznanika. Vise od same ‘“objektivnosti” znacajno je
tretiranje informacija kao tragova realnosti, arhiviranje podataka koji upucéuju na
ponasanje umetnika. “PonaSanje umetnika” postaje nacin umetni¢kog izraZavanja,
umetnicka forma, a beleZenje situacija iz svakodnevnog zivota umetnika, trag, dokaz ili
dokument o tome.*** U ovom radu slika je dovedena u istu ravan sa informacijom.
Nacin na koji su prezentovane, kao knjiga, naglasava njihovu informativnu ulogu. To
uostalom potvrduje 1 naziv rada koji eksplicitno upucuje na administrativnu kategoriju,
dosije. Dosije ima funkciju prikupljanje podataka o necijim aktivnostima. Takode,
mogle bi se zameniti sa tekstom, $to nije teSko zamisliti. Upravo to je slucaj u radu

Izvestaj o kretanju za 25. 10. 1976. god. istog umetnika:

444 “Sve to daje povoda da se u terminologiju tekuée kritike uvodi pojam umetni¢kog ponasanja, o kojem
R. Barilli daje slede¢u izjavu: “U ponaSanju naglasak treba staviti na licnost umetnika, ili bolje reci
estetskog istrazivaca - fizicku i psihicku li¢nost, telo i duh - dok su tradicionalna shvatanja, zaboravljajuci
ili ostavljajuéi po strani razlicite gestualne, manuelne i fizicke postupke preko kojih se to ponasanje
ostvaruje, navodila da se prednost da delu.” J. Denegri, “Govor u prvom licu - isticanje individualnosti
umetnika u novoj umetnickoj praksi 70-tih godina”, Nova umetnost u Srbiji, Muzej savremene umetnosti,
Beograd 1983, 7.
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“10.00h Napusta kucu, odlazi na Tehnicki fakultet,
razgovara sa studentom iz Palestine.

10.30h Ulazi u zgradu televizije, ostaje oko 1 ¢as
izlazi sa jednom torbom.

11.30h Dolazi u Studentski kulturni centar, M. Tita 48,

razgovara sa.......

Sumnja u klasi¢ne forme umetni¢kog izrazavanja i njihovu funkciju posredovanja
izmedu umetnika 1 okoline kao 1 stavljanje u prvi plan aktivnosti samog umetnika, a ne
produkta delovanja (umetnickog dela) problematizuje se u radu Bez naziva (1975) Nese
Paripovi¢a.*® Tako je re¢ o jednoj tradicionalnoj temi - umetnik u ateljeu - situacija nije
sasvim “tradicionalna” jer ne predstavlja umetnika kako radi u smislu manuelnog rada,
slikanja, vajanja, ve¢ u procesu misljenja. U seriji fotografija rekonstruisan je upravo
proces misljenja, umetnika suocenog sa situacijom odustajanja od reprezentacije. Prazan
list papira predstavlja, s jedne strane, zadati okvir umetnikovog izraZavanja i, s druge
strane, izdvojenost umetni¢kog delovanja iz svakodnevnog zivota, dok je misljenje
aktivnost koja povezuje oba registra, umetnost i zivot, “pretvaranje tela u vidljivi znak
imaterijalnog dogadaja”*46. U radu Odnos ruka-glava (1979) list papira kao zadati okvir
nestaje: ostaje proces misljenja. Ono S§to je vezano za manuelni rad, ruka, sada je u
funkciji misljenja. Podelu na mentalno i manuelno zamenilo je uskladivanje ruke i
glave, nestajanje razlike izmedu mentalnog 1 manuelnog 1 izjednacavanje umetnickog
delovanja sa Zivotnom aktivnoscu.

Varijanta umetnickog ponasanja kao nacCina umetnickog izrazavanja koji
uracanava nepostajanje fiksnih granica izmedu umetni¢kog izrazavanja i svakodnevnog

zivota predstavlja i strategija koju je J. Denegri nazvao govorom u prvom licu.

“Umetnik se stoga u svom radu vise ne sluzi posredovanjem neke odredene likovne forme
kroz koju se ta ose¢anja redovno filtriraju, on otklanja sve opne izmedu svoga ja i okolne
realnosti, opredeljujuéi se za izrazajnu strategiju koju nazivamo autorskim govorom u

prvom licu: to je govor ponasanja, govor tela ili govor gestova i znakova, nikada pak govor

445 “Bez naziva je, po mom misljenju, prekretnica u radu, jer se tu prvi put izgubila slika — ostao je prazan
papir. Otud razmiSljanje i strah.” M. Stankovi¢, “Izlazak iz slike, ulazak u zvuk”, intervju sa NeSom
Paripovi¢em, www.dipassage.org.

46 D. Sretenovié¢, Postajanje umetno§éu, Muzej savremene umetnosti, Beograd, 13.
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formi i u sebi zatvorenih materijalnih objekata, a osnovni cilj tog neposrednog i izrazito
individualnog govora jeste da se na planu simboli¢kog jezika umetnosti iskaze stremljenje
ka dijalektici oslobodenja, cemu se krajem 60-tih i pocetkom 70-ih godina tezilo polazeci

od mnogih posebnih i specifi¢nih zahteva.”*47

Kratkoro¢ne biopoliticke strategije oblikovanja "tela" ili funkcionisanja zivog
organizma ¢iji je efekat vidljiv u relativno kratkom vremenskom periodu predmet su
dokumentovanja u radu Zito (1976) Jovana Cekiéa i performansu Ritam 2 (1974)
Marine Abramovié. Ceki¢ fotografise proces rasta i susenja Zita u periodu od sedam
dana. Oba procesa, naizgled “prirodna” pracena su tabelom koja pokazuje da je rec€ o
kontrolisanim situacijama. Svojom odlukom o dodavanju/oduzimanju vode, Cekié
modifikuje prirodni proces ukazujuéi na biopoliticko kao sastavni deo svakodnevnog,
prirodnog. Marina Abramovi¢ u performansu Ritam 2 (1974) takode “oblikuje” svoj
zivot odlukom da konzumira medikamente za leCenje akutne Sizofrenije $to dovodi do
modifikacije njenog psihi¢kog stanja, pokreta, ponaSanja... Konsekvenca njene odluke

je nemogucénost kontrolisanja sopstvenog tela. Time se istovremeno ova kontrola

izmesta na neku "viSu instancu".

3.3.3. Zivot-kao-projekat

U Postprodukciji Burio govori o upotrebi sveta kao tipu postprodukcije.
Umetnost, kako istiCe, reprogramira drustvene norme tako $to im daje umetnicki
karakter. On, pre svega, misli na razli¢ite vrste delovanja, institucionalnog i
vaninstitucionalnog, zatim, razli¢ite oblike ponasanja, socijalne, politicke i ekonomske
matrice koje ulaze u registar umetnosti. Umetnost je nemoguée odvojiti od drustvene
pozadine jer koristi postoje¢e drustvene oblike. To je suprotno stanoviste od onog koje
izdvaja Hauser, i koje dominira ve¢im delom 20. veka: “umetnicka dela nastaju u vezi s
meduljudskim odnosima, ali postoje neovisno o njima, kao i o svim odnosima izvan

sfere umetnosti i zastupaju smisao i vrednost koji su nezavisni od tih odnosa”*4%. Ono

447 J. Denegri, “Govor u prvom licu - isticanje individualnosti umetnika u novoj umetni¢koj praksi 70-tih
godina”, n. d., 7.

48 A Hauser, Sociologija umetnosti, n. d., 247.
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Sto je na pocetku 20. veka izdvajano kao specificnost umetnickog izrazavanja, jezik
umetnosti, zamenjuje se praksama preuzetim iz razli¢itth neumetnickih registara.
Istovremeno, stapanje umetnosti sa realnos¢u se moze posmatrati kao odustajanje od
kriti¢ke distance. Medutim, Burio isti¢e suprotno stanoviste, a to je da niSta ne moze da
se kritikuje spolja jer prvo treba “naseliti” formu, a onda je kritikovati.

Sophie Calle i Gregory Shephard u radu Double-Blind (1992, 75:58 min, kolor,
zvuk) preispituju matrice kojima je ispunjen medijski prostor, stereotipe 1 kliSee koji
oblikuju najintimniji svet pojedinca. Rad predstavlja dokumentaciju sa zajedni¢kog puta
u Americi ¢ija je krajnja destinacije Las Vegas, a cilj njihovo vencanje. Koncipiran je
kao paralelno vodenje dnevnika, preko kojeg se otkriva njihov medusobni emotivni
odnos. Dnevnik, pored zapisa, ¢ine fotografije i video materijal, a sve skupa predstavlja
dokumentaciju sa putovanja koja pruza uvid u jedan, krajnje li¢ni, privatnni segment
njihovog zivota koji je istovremeno njihov zajedni¢ki umetnicki projekat. U osnovi i
jednog 1 drugog je sam Zzivot, odnosno iskazi, fotografije, video klipovi pomocu kojih je
taj zivot uobliCen i aktualizovan u recepciji posmatra¢a. Moze se postaviti pitanje da li
je to realni Zivot prenet u umetni¢ku formu ili artificijelni koncept uveden u
svakodnevno? Ovakvo pitanje uracunava razliku izmedu umetnosti 1 svakodnevnog
zivota, a ta razlika u ovom slucaju ne postoji ili nije relevantna. Ovde je umetnicko
delovanje (umetnicki rad) izjednaceno sa neumetnickim (putovanjem), sam Zivot je
umetnicki projekat, zivot-kao-projekat. Zavrsni deo projekta je vencanje u Las Vegasu
kojim se njihovo zajednic¢ko putovanje zavrSava, ali se na samom kraju filma kao epilog
pojavljuju fotografije sa fake vencanja u Parizu koje je organizovano nakon putovanja
jer je njena zelja bila, kako sama kaZze, da ima one standardne, uobicajene fotografije sa
vencanja na kojima je ona u vencanici, okruZzena gostima, hranom... Ono §to je
indikativno je da razlike izmedu njihovog “pravog” i fake ven€anja iz ugla posmatraca,
ali 1 iz njenog ugla, zapravo nema. I jedno i drugo su deo njenog precizno koncipiranog
plana koji ura¢unava dokumentaciju kao krajnji produkt.

Ono $to se odigrava na putovanju istovremeno se dokumentuje, a moglo bi se reci
1 da se odigravo upravo iz razloga da bi se dokumentovalo. To potvrduje i forma video
rada koncipiranog kao dnevnicki zapis tako da su dokumentovanje i real life
istovremeni. U dokumentarnom filmu ili vodenju dnevnika proces dokumentovanja je

prate¢i u odnosu na zivot, a samim tim i odvojen od njega. Medutim, ovde je
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dokumentovanje deo zivota i obrnuto. To je naro€ito naglaseno u jednom kadru koji
predstavlja problemski okvir rada. Re¢ je o kadru u kojem njih dvoje razgovaraju.
Dijalog je inace u citavom filmu skoro sasvim izostavljen s obzirom na dnevnicki
pristup koji odreduje narativ filma tako da i scena u kojima se njih dvoje nalaze
zajedno, skoro da i nema. To je, naravno, indikativno imaju¢i u vidu da je rec, pre
svega, o odnosu dvoje ljudi sa elementima erotsko-emotivnih konotacija na §ta upucuje
1 lajt motiv reCenica u filmu No Sex Last Night. Oni razgovaraju, ne face to face vec,
reklo bi se, camera to camera jer oboje istovremeno i snimaju jedan drugog. U radu se
problematizuje ono §to ¢e sa pojavom drustvenih mreza postati “way of live”: Zivot se
"zivi" da bi se dokumentovao, da bi se prikupili dokazi o tom Zivotu i da bi se Zivot u
svakom trenutku mogao rekonstruisati. Na samom kraju filma on se pita
(parafrazirano): “... film nas je ucinio bliskim ... a sada kada je gotov... Sta ¢e biti s
nama?”.

Koncipiranje Zzivota kroz produkciju dokaza o njemu samom koji se mogu
rekonstruisati i prezentovati Sofi Kal problematizuje i u radu Detective (1980). Majka,
na njen zahtev, unajmljuje privatnog detektiva da je prati i beleZi njene aktivnosti.*4’
Kao 1 u prethodnom, i ovde je dokumentovanje izjednaeno sa zivotom. Ona svoje
aktivnosti modifikuje u odnosu na saznanje da je pracena, odnosno u odnosu na
"dokaze" koje detektiv prikuplja o njenom kretanju.** Istovremeno, pervertira ulogu
detektiva. On nije viSe "onaj koji zna", izmaknut i objektivan. U ovom slucaju on ne zna
da je u funkciji rada i dokumentovanja. 1z toga sledi da je zivot prateca aktivnost u
odnosu na dokumentovanje, a ne obratno. Takode, problematizuje se priroda
informacije: da li je informacija objektivna zavisi od situacije, konteksta. Informacije
koje detektiv prikuplja u kontekstu aktivnosti koju on obavlja, svog posla, objektivne
su. Medutim, u kontekstu umetni¢kog projekta umesto objektivnosti u prvom planu su
manipulativne mogucnosti proizvodenja informacija. Objektivni, distancirani posmatrac

¢ija je metafora upravo detektiv - iS¢ezao je.

449 “In April 1981, at my request, my mother went to a detective agency. She hired them to follow me, to
report on my daily activities, and to provide photographic evidence of my existence.” Y. A. Bois,
"Character study - Brief Article", http:/findarticles.com/p/articles/mi_m0268/is_8 38/ai 61907735/.

450 “It has largely adopted the structure of the forensic archive; it has often deliberately confused levels of

reality or, mor e precisely, it has successfully transformed reality (the archive) into fiction (narration), and
vice versa.” Isto.
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Tanja Ostoji¢ u svojim radovima direktno preuzima matrice drustvenog delovanja
iz neumetnickog registra 1 daje im specificnu funkciju unutar registra umetnosti:
llegalan prelazak granice (2000) kada je u tri dana dva puta ilegalno presla granicu
izmedu Slovenije i Austrije koja je i granica ka Evropskoj uniji; Cekanje vize (2000) je
Sestoc¢asovno ¢ekanje u redu ispred austrijske ambasade u Beogradu zajedno sa stotinak
ljudi od kojih svako nosi tuce dokumenata i garantna pisma za dobijanje vize. Looking
for a Husband with EU Passport (2000) je interaktivni veb projekat zapocet 2000. koji
se sastoji iz nekoliko faza. U prvoj fazi umetnica je nakon objavljivanja svoje
fotografije sa propratnim tekstom (Looking for a Husband with EU Passport. Please
send your applications to hottanja@hotmail.com. Do not hesitate to contact me with
any further questions or detail) razmenila preko pet stotina pisama sa svima koji su se
javili na njen oglas. Nakon viSemese¢ne komunikacije ugovoren je sastanak sa izvesnim
Klemens G.-om, nemackim umetnikom, u formi performansa ispred Muzeja savremene
umetnosti u Beogradu (28. novembra 2001). Zatim je usledilo vencanje (9. januar
2002), apliciranje za vizu i odlazak u Nemacku. Umetnica je viSe od tri godine zivela u
Dizeldorfu sa vizom koju je produzavala i bez dobijanja dokumenata za stalni boravak.
Projekat je zavrSen 2005. razvodom i organizovanjem zabave (Divorce Party) u Galeriji
35 u Berlinu.®!

Umetnica koja trazi izlaz iz zemlje, u tom trenutku pod sankcijama, udajom za
drzavljanina EU svoj Zivot problematizuje kao goli Zivot, biolosku egzistenciju
“raskorenjenog izbeglice, azilanta, apatrida, migranta”.*2 Goli Zivot (zoe) je po
Agambenu biopoliticki prostor. Zemlja iz koje ona dolazi je konkretan primer
agambenovskog izvanrednog stanja (pod sankcijama, zatvorena) ¢iji je paradigmati¢ni
model logor kao "Cisti i apsolutni biopoliticki prostor". Taj “prostor” je preko razlicitih
institucija povezan sa biopolitickim intervencijama. U projekat su ukljucene razlicite
institucije. Pored braka, jedne od, svakako, dominantnih institucija koja definise polozaj
zene (supruge, majke...), prisutne su i mnoge druge institucije u okviru kojih se
umetnica kre¢e u periodu od postavljanja oglasa, upoznavanja sa budué¢im muzem,

vencanja, pripremanja dokumenata do iseljenja u drugu drzavu, ucenja jezika i

41 http://www.kultur.at/howl/tanja/.

432 M. Krivak, n. d., 169.
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prezentovanja projekta: drzava, ambasada, iseljeni¢ki biro, opstina, Skola, muze;j,
galerija.

Zatim, rad problematizuje kulturni okvir kroz pitanje identiteta - individualnog,
nacionalnog, rodnog. Na fotografiji iz oglasa ona je naga, tacnije gola, oSiSana i obrijana
tako da su njene individualne karakteristike svedene na minimum: ona je neko ko moze
da bude bilo koja zena, neko ko je izvan dominantnih stereotipa reprezentacije zene
(lepa, zgodna, zavodljiva...), izvan druStveno prihvatljivih uloga koje se dodeljuju Zeni
(mozda logoraSica, zatvorenica...). 1z njenog tela odstranjeno je licno, intimno. Ona je
egzemplar, predstavnik vrste, deo populacije. Njeno telo je medijum izmedu privatnog i
javnog, licnog i druStvenog. Ono je bioloska ¢injenica koja ukazuje na goli Zivot.
Istovremeno, ono je socijalno telo*3, politicko telo preko kojeg ona uspostavlja
komunikaciju, realizuje projekat, sprovodi svoju umetnicku strategiju i repozicionira
svoju egzistenciju. Ono je “prostor” biopoliti¢ke intervencije koji Tanja Ostoji¢
problematizuje tako Sto ga izjednacava sa prostorom svog umetnickog delovanja.

Preispitivanjem svih pomenutih dimenzija - politi¢ke, socijalne, rodne, umetnicke,
kulturne - Tanja Ostoji¢ ocrtava mreZzu odnosa koji ¢ine kontekst: umetnica, na pocetku
svoje karijere, sa ve¢ formirane pozicije u umetnickom svetu, u maloj, patrijarhalnoj
sredini, isto¢no-evropskoj drzavi - u tom trenutku odseCenoj, zatvorenoj - ocrtava
poziciju Zene, umetnice, gradanke, pervertira model tradicionalnog braka u medijski
dogadaj, produkt globalne komunikacije (zemlja jeste zatvorena, ali ona komunicira sa
svima), umetni¢ko delovanje. Svi segmenti njenog projekta ukazuju na kriticki odmak u
odnosu na dominantne druStvene matrice - brak, patrijarhalne odnose, drzavu,
stereotipe, umetnicke institucije. Simptomati¢no je da se njen projekat uglavnom odvija
van institucija umetnosti. Simboli¢no priblizavanje instituciji umetnosti, Muzeju
savremene umetnosti u Beogradu, upriliceno je jedino prilikom susreta izmedu nje i
buduceg muza, ali tako da je sama institucija, ne mesto susreta, ve¢ scenografija, dekor
jer se susret deSava ispred muzeja, na travnjaku. Svoj institucionalni oblik projekat
dobija tek izlaganjem dokumentacije: e-mail korespondencije, albuma fotografija u

kojima su dokumentovani svi dogadaji oko vencanja, dokumenata, prepiske...

43 1. Pintilie, “The Public and the Private Body in Contemporary Romanian Art”, http://
www.artmargins.com/index.php/featured-articles/120-the-public-and-the-private-body-in-contemporary.
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U radu ['ll Be Your Angel iste umetnice telo zadrzava politicku, socijalnu,
umetnicku funkciju, ali je ono ulepSano, doterano, naSminkano, sredeno, zavodljivo,
eroti¢no... Kao pratilja kuratora 49. Venecijanskog bijenala Heralda Zemana ona je s
njim, u periodu od nekoliko dana, na svim javnim dogadajima vezanim za bijenale:
otvaranjima, pres-konferencijama, koktelima, zabavama... I u ovom radu ona
problematizuje razli¢ite dimenzije konteksta u kojem radi i vladaju¢e matrice koje
odreduju njegovo funkcionisanje: odnos izmedu umetnice i kuratora u umetnickom
registru, dominantne kulturne matrice o pasivnoj poziciji Zene, rodne uloge, u
socijalnom registru - odnos izmedu kuratora (pozicije moci u savremenim umetnickim
institucijama) 1 umetnice (koja zavodenjem kuratora dobija mesto unutar institucija
umetnosti)*4, u tradicionalnom mitu, andeo ¢uvar ili modernizovanom mitu “iza svakog
uspesnog muskarca stoji Zena” i politiCkom registru - umetnica iz male isto¢no-
evropske drzave i1 ugledni, poznati i priznati kurator svetskog renomea. Ona prati
kuratora tokom trajanja bijenala, ali je on u sluzbi konstruisanja njenog umetnickog
identiteta: on je deo rada, sredstvo pomocu koga ona problematizuje umetnicki kontekst
u uzem smislu (jedna od najznacajnijih manifestacija savremene umetnosti) i Sirem
smislu (zena u svetu umetnosti, pozicija zene unutar institucija umetnosti). Ono §to
odreduje nacin funkcionisanja umetnickog konteksta, a nije vidljivo, veé se
podrazumeva ili uraunava ili negira, ona ¢ini vidljivim, prozirnim za naj$iru javnost, u
ovom slucaju publiku venecijanskog bijenala. Istovremeno, ono $to je deo izlozbe,
dostupno publici je krajnje li¢ni, najintimniji deo njenog tela: crni kvadrat od stidnih

dlagica.*>s

U digitalnoj instalaciji a (2006) Dejan Grba problematizuje autoportret
predstavljauci ga kao digitalnu bazu podataka sastavljenu od dokumentacije sakupljene
u periodu od godinu dana u kojem se, po unapred utvrdenoj Semi i skupu pravila,
svakodnevno fotografisao. Te fotografije su animirane morfovanjem, a zatim
projektovane na zid tako da dominiraju galerijskim prostorom koji postaje deo rada, a

ne samo prostor za projekcije. Rad je naslovljen po lakanovskom pojmu "objekt malo a"

454 Isto.

455 Referiranje na Maljevi¢ev Crni kvadrat kao postupak koristila je i grupa Irvin koji su nosili crni
kvadrat kao Hitlerove brkove. (prim. aut.)
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koji oznaCava primarnu autopercepciju - nacin na koji individua doZivljava samu
sebe. % Predstavljena je metamorfoza tradicionalnog zanra, autoportreta u situaciju:
stati¢na slika je zamenjena pokretnom, projekcija je horizontalno postavljena tako da ne
odgovara uobifajenom nafinu posmatranja portreta, a posmatra¢ je suocen sa
predimenzioniranom predstavom koju jedva da moze da obuhvati pogledom. Posmatrac
je zapravo onaj koji je posmatran jer je obuhvacéen projekcijom, odnosno pogledom
samog umetnika. Istovremeno, taj pogled je autoreferencijalni pogled, "u samog sebe" 1
zato izmiCe posmatrac¢u. Rad dokumentuje Zivotni proces (starenje) ili efekat “trajanja”,
minimalnih promena na licu koje su, same po sebi dogadaj, ali niskog intenziteta koji u
ovoj situaciji (ubrzanog smenjivanja morfovanih fotografija) postaje vidljiv. U pitanju je
susret izmedu prirodnog (zivotnog procesa, zivota kao takvog) i artificijelnog (pre
svega, artificijelne forme izlaganja u kojem je period od godinu dana izjednacen sa
trajanjem digitalnog zapisa: 6 minuta i pet sekundi), “hibridizacija Zivota efektima

stvaranja umetnosti i hibridizacija umetnosti efektima proizvodnje Zivota™*>’.

Video rad Cigani i psi (2007) Zorana Todorovi¢ problematizuje odnos izmedu
dokumentovanja 1 interpretacije pri Cemu 1 proces dokumentovanja 1 njegove
interpretacije ocrtavaju kontekst, odnose, dominantne i, manje ili vise, prikrivene
matrice delovanja - politickog, socijalnog, kulturnog, umetnickog... - koje formiraju ili
odreduju nacin funkcionisanja konteksta unutar kojeg umetnik radi. Ovaj rad je zbog,
pre svega, svog problematicnog naziva, izazvao ostre reakcije u pojedinim segmentima
javnosti 1 to nakon izlaganja na Oktobarskom salonu 2009. godine. Povod za negativne
kritike 1 oStre reakcije je naziv rada koji je prepoznat kao politicki nekorektan i
fasisticki orjentisan zbog dovodenja u vezu pasa i Cigana, upotrebe politicki
nekorektnog termina Cigani 1 dece koja se pojavljuju u situacijama okarakterisanim kao
eksploatatorskim zbog nepostovanja decjih i manjinskih prava. Rad je, naime, snimljen
tako Sto su malu kameru, koja se inace koristi za video nadzor, okac¢enu kao ogrlicu

nosila deca prosjaci i psi lutalice. Snimljeni materijal je nasumi¢no kadriran, uslovljen

436 Intervju Srdan Markovié, Glas, Beograd, 9. maj 2006, 19.

457 M. Suvakovié, Konceptualna umetnost, n. d., 795.
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kretanjem 1 samim tim ve¢im delom neizoStren, ali se u pojedinim delovima mogu
razaznati prepoznatljivi motivi sa ulice, ljudi, deca 1 pojedine situacije.

Ono §to je simptomaticno je razlika/jaz izmedu naziva i sadrzaja rada. Naziv rada
je tendenciozan jer ostavlja veliki prostor za upisivanje politicki nekorektnog sadrzaja
Sto, naravno, nije slucajno. Istovremeno, sadrzaj oba snimka je (rad je postavljen kao
dvokanalna video instalacija), moglo bi se re¢i, skoro u potpunosti ispraznjen od
sadrzaja: arbitrarni snimci nekih poluvidljivih, manje ili viSe prepoznatljivih situacija ne
nude nikakve ili vrlo malo informacija svedenih na opsta mesta koje se ne mogu dovesti
u vezu sa nazivom rada ili sa politicki nekorektnim i1 problemati¢nim insinuacijama na
koje upucuje naziv rada. Pozicioniranje tendencioznog, provokativnog naziva zasi¢enog
znacenjem nasuprot video materijala ispraznjenog od sadrzaja ima vrlo specificnu
funkciju. Prostor koji se otvara izmedu impregniranog sadrzaja (naslov) i ispraznjenosti
od sadrzaja (snimci) ima funkciju lakmus papira ili “drustvenog simptoma™>? koji
ukazuju na “stanje” drustva, odredene zajednice ili preciznije kontekst u kojem umetnik
radi. Zoran Todorovi¢ u ovom radu koristi biopoliticke strategije pomocu kojih precizno
dijagnostifikuje kontekst. O kakvim biopolitickim strategijama je re¢?

Ove strategije prepoznaju se u viSe ravni. Prvo, snimanje, belezenje,
dokumentovanje je u ovom slucaju izvedeno tako da je subjekt u mnogo vecoj meri
odsutan nego prisutan prilikom snimanja. Subjekat (dete, pas) jeste prisutan jer nosi
kameru 1 kamera belezi situacije u kojima se oni kre¢u. Medutim, iz belezenja je
odstranjen pogled, a sa pogledom i sve ono Sto ima veze sa li¢nim, individualnim,
subjektivnim videnjem stvari. Pri tom nije slucajno koriS¢ena kamera za video nadzor
koja takode funkcioniSe nezavisno od pogleda. Dete (ili pas ili bilo ko drugi) u tom
slu¢aju nije neko odredeno dete, ve¢ bilo koje dete, "predstavnik" vrste ili "uzorak"
populacije. Sam snimak je dokumentovanje odredenog “oblika Zivota” kao takvog. U
prvom planu je belezenje samog kretanja kao aktivnosti, delovanja, uvezivanja aparata i
jedinke s ciljem prikupljanja podataka.

Drugi nivo biopolitickog delovanja vezan je za nameru umetnika da "deluje" u
odredenom kontekstu. Upotreba problemati¢nog naziva sa nedvosmisleno rasisitickim 1

politicki nekorektnim tendencijama u kombinaciji sa "osetljivim" drusStvenim grupama

438 Isto, 593.
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(deca, Romi) ima za cilj intervenisanje u odredenom kontekstu, proizvodenje reakcija,
preispitivanje konteksta. Poput doktora koji blagim udarcima provereva reflekse
pacijentu ili kao $to vakcina - sa malim dozama izaziva¢a ima funkciju proizvodenja
antitela, umetnik "intervenise", podiZze paznju, belezi reakcije i dijagnostifikuje "stanje
drustva". U tom kljucu je njegov postupak biopoliticki. Provokativne, ¢ak agresivne
postupke koji prevazilaze eticke i esteticke norme i koji problematizuju pitanje
biopoliticke kontrole Todorovi¢ je koristio 1 u ranijim svojim radovima: prikljucivanje
struje visokog napona u metalne plocice koje su deo izlozene instalacije 1 potencijalan
opasnost za posmatraca (Nedodirljivi, 1994); instaliranje mikrokamere u vaginu
prostitutke koja snima posetioce (Zurenje, 1998); pustanje tzv. smeh gasa koji izaziva
smeh, ali pri izloZenosti duzoj od 10 sekundi izaziva histeri¢ni napad (Smeh, 2001).45°

Tre¢i nivo biopolitickog angazovanja je dokumentovanje reakcija koje daju
simptomatoloSku kartu stanja druStva u odredenom kontekstu. Izlaganje rada, kao $to
sam umetnik kaze, treba da omogu¢i radu da funkcioniSe 1 dalje kao mesto dijaloga,
polemika.4®® U tom smislu snimci su artefakti, dok je konstitutivni deo rada prikupljanje
1 dokumentovanje reakcija - kritika, osuda, teorijskih interpretacija i sl. Na taj nacin
umetnicki rad iz forme odredenog umetnickog predmeta prelazi u aktivnost
biopolitickog karaktera.

Sta je probilo kao posledica ovakvih biopoliti¢kih postupaka? Todoroviéev rad je
ukazao u kojoj meri su razliCite biopoliticke strategije deo naSe svakodnevice koje je
oblikuju: kako se proizvode reakcije, kako se manipuliSe javnosc¢u, publikom,
odredenom zajednicom ili, u krajnjoj liniji, populacijom. To su istovremeno strategije
koje se primenjuju u politici, advertajzingu i1 drugim sferama druStvenog delovanja -
javno mnjenje se modeluje tako $to se namenski proizvode pozitivne odnosno negativne
reakcije.

U reakcijama publike, razli¢itih formalnih 1 neformalnih udruzenja, s druge strane,
probilo je odredeno shvatanje umetnika, ideja da umetnik ima druStvenu odgovornost,
da deluje u ime drusStvene zajednice, i da moZe neSto da promeni u drustvu, Sto je,

devetnaestovekovno shvatanje koje proizlazi iz humanistickog shvatanja umetnika kao

49 N. Dedi¢, "Multikulturalnost, mediji, umetnost u drzavi vanrednog stanja", Treéi program, broj 145,
Beograd 2010.

460 Dokumentacija sakupljena u formi e-booka. www.zorantodorovic.com.
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prosvetitelja. Veoma bliska ovoj je i1 ideja da je umetnost plemenita, uzviSena delatnost
Sto je, takode, recidiv devetnaestovekovnog shvatanja umetnosti. 1z ovoga shvatanja
usledio je zakljuCak da je zapravo umetnik odgovaran za rasizam, eksploataciju dece,
nepostovanje ljudskih prava i politicke korektnosti. Postavlja se pitanje da li je on
odgovaran za pomenute drustvene anomalije ili je njegova odgovornost u tome §to je
ukazao, pokazao, izneo u javnu sferu nesto $to postoji kao deo naSe svakodnevice i $to
je prihva¢eno kao "normalno" od strane zajednice, drustva i pojedinaca? Da 1i je
umetnik odgovoran za eksploatisanje dece ili porodica, druStvo? Takode, jedno od
pitanja koje se namece je da li bi rad uopste izazvao ovakve reakcije da je imao politic¢ki
korektan naziv? Ako se pode od vrlo verovatne pretpostavke da ne bi, iz toga sledi da je
pitanje politicke korektnosti, "pakovanja" ili naziva iznad odgovornosti za
eksploatisanje dece odnosno sadrzaja i sustine problema. Takode, postavlja se pitanje da
li je funkcija politicki korektnog da se odredena pojava kao §to je polozaj Roma, dece
prosjaka, estetizuje 1 na taj nacin ucini estetski i1 eticki prihvatljivijom?

Drustvo reaguje na naziv umetnickog rada, ¢ak ne ni na sadrzaj jer je sadrzaj, kao
Sto je ve¢ receno, prilicno oskudan, a ne na ono s ¢ime se susre¢emo svaki dan bilo da
su u pitanju napustena, nezbrinuta deca ili psi lutalice. Istovremeno, Todorovicev rad je
dao preciznu dijagnozu drusStva. Kontekst u kojem umetnik interveniSe je u toj meri
zatrovan da je vakcina buknula u infekciju 1 to je pokazatelj da su rasizam, nacizam, ne
stvar proSlosti, ve¢ jako bliski 1 zivi sadrzaji, da se drustvo i dalje gréevito drzi proslosti,
da je opterec¢eno time, kao i da se iza tog konstantnog reafirmisanja modela iz proslosti

krije, ne samo nerazumevanje sadasnjosti, ve¢ i strah od budu¢nosti.

Rad Marine Markovi¢ C’mon Barbie lets Go Party (2006-2007) koncipiran je kao
dnevnicki zapis u kojem ona belezi razli¢ite faze svoje bolesti, anoreksije: od
izgladnjivanja, opsednutosti hranom i prvih simptoma, do komlikovanih poremecaja u
funkcionisanju tela koji su se manifestovali drasticnim gubitkom tezine i
hospitalizacijom, kao i1 period oporavka nakon toga. Rad obuhvata dokumentovanje
svakog dana kroz crteze, fotografije, popise hrane, kalorijske vrednosti namirnica i
medicinsku dokumentaciju Sestomese¢nog lecenja od anoreksije na Institutu za
endokrinologiju. Anoreksija je u ovom slu€aju u procesu dokumentovanja izjednacena

sa umetnickim delovanjem. Telo je u ovom slucaju "materijal" koji se oblikuje usled
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bolesti jer nagli gubitak telesne teZine menja fizicki izgled tela. Takode, ono Sto je
posebno bitno je da ova bolest ima svoje, ne samo organske, ve¢ 1 drustvene uzroc¢nike
Sto na jedan posredan, vrlo sofisticiran nacin ocrtava kontekstualni okvir u kojem
umetnica radi i njegova, ne lokalna, ve¢ globalna obeleZja: nametanje odredenih
kriterijuma lepote, "idealnih" razmera Zenske figure sa frustriraju¢im efektom na znatan
deo zenske populacije ¢ije su konsekvence poremecaji u ishrani. U radu je proces
oblikovanja, menjanja tela izjednacen sa realnim procesom razvoja bolesti. lako se ne bi
moglo re¢i da je ova “aktivnost” (anoreksija) proizvod svesne odluke o nacinu
delovanja, o realizaciji planirane zivotne aktivnosti, ona jeste proizvod nacina zivota i
individualnih odluka u indirektnom smislu, odluka koje su odredile na¢in delovanja u
odredenom periodu Zzivota i1 koje sa procesom dokumentacije ulaze u registar

umetni¢kog delovanja.

3.3.4. Narativ i baza podataka

Biopoliticke prakse se ne razlikuju od istih praksi koje postoje u nekim drugim
neumetni¢kim registrima, osim u dokumentaciji koja je koncipirana kao narativ i koja
daje umetnicki karakter samoj praksi i dokumentaciji koja se izlaze kao umetni¢ka u
okviru standardnih oblika prezentacije rada (izlozbe, bijenala i sl.). Medutim, umetnicka
dokumentacija moze biti organizovana i kao baza podataka. Baza podataka za polaziste
ima modernu arhivu, pre svega, zato §to kao dokumente koristi razli¢ite medijske zapise
kao hronoloSke odrednice.**! Medutim, za razliku od narativa, organizacije podataka po
odredenom modelu kretanja npr. hronoloskom, $to je karakteristino za arhiv, u bazi
podataka moguce je kretanje po razli¢itim modelima i oni nisu nuzno unapred odredeni,
ve¢ sam korisnik moze da osmisli naCin pretrazivanja. Baza podataka, kako i sam
Manovic istice, nije nuzno vezana za digitalne tehnologije i nove medije kao Sto je

internet, ve¢ kao Siri kulturni fenomen.

461 Manovi¢ uvodi razliku izmedu analogne i digitalne baze podataka. Analogna baza podataka je zapravo
arhiv. U daljem tekstu kada se kaze baza podataka misli se na ono §to Manovié¢ naziva digitalnom bazom
podataka.
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“Imaju¢i na umu analizu linearne perspektive kao ‘simbolicke forme’ modernog doba,
kojom nas je zaduzio istori¢ar umetnosti Ervin Panofsky, bazu podataka bismo ¢ak mogli
nazvati novom simboli¢kom formom kompjuterskog doba (ili ‘komjuterizovanog drustva’,
kako ga filozof Jean-Francois Lyotard naziva u knjizi Postmoderno stanje iz 1979. godine),

novim na¢inom strukturisanja naeg iskustva sveta i nas samih.”6

Rad Roberta Morisa Card File (1962) jedan je od ranijih primera baze podataka
iako za njegovu izradu nisu koriS¢ene digitalne tehnologije. Ovaj rad je posebno
zanimljiv jer kombinuje dva tipa organizacije dokumenata, arhiv i bazu podataka.
Sastoji od skupa dokumenata sa razli¢itim odrednicama, na primer, “odluka”, “greska”,
datuma kada je nastala i potpisom umetnika. Pun naziv glasi Card File: July 11 -
December 31, 1962 §to, pored isticanja vremenske dimenzije, karakteristi€nog za arhiv,
daje 1 precizan hronoloski okvir 1 linearnu, narativnu strukturu radu. Medutim, kartice
(dokumenti) se mogu uzimati nasumicno, bez ikakvog reda, tako da rad funkcioniSe i
kao baza podataka kroz koju se posmatra¢/korisnik moze kretati na razli¢ite nacine.

Ono $to Manovic posebno isti¢e je da baza podataka ne iskljucuje narativ, ve¢ da
su najcesce povezani.*> Baza podataka i narativ se mogu posmatrati kao dva nacina
misljenja u organizovanju podataka, odnosno dokumenata. Narativ mozZe biti sastavljen
od tekstualnih ili vizuelnih znakova, ima pocetak 1 kraj, dovrSen je iako to ne znali
nuzno da ima ograni¢eni broj znacenja i ima odredenu fabulu koju €ini serija logicki i
hronoloski povezanih dogadaja. Samim tim Sto ima pocetak i kraj narativ je neka vrsta
zatvorenog sistema c¢ija je jedna od glavnih karakteristika linearnost u nacinu
povezivanja narativnih elemenata, dogadaja, podataka. Baza podataka je, nasuprot
tome, otvoreni sistem jer nema definisani, fiksirani pocetak 1 kraj i mogucnost kretanja
po bazi je multilinearna. Multilinearnost znaci dve stvari: narativ nije iskljucen, on je
prisutan jer je svako kretanje po bazi istovremeno uspostavljanje narativa. Medutim,
kretanje nije ograni¢eno na jedan utvrden nacin te je stoga moguce govoriti i 0 njegovoj
nelinearnosti ili multilinearnsti. Ono $to je jako bitno je da narativ implicitno ura¢unava

celovitost (pocetak, kraj), a baza podataka uraCunava fragment, a ne celinu jer je

462 L. Manovi¢, “Baza podataka kao simboli¢ka forma”, Metamediji, n. d., 104.
463 Manovi¢ navodi komjuterske igrice kao primer povezivanja narativa i baze podataka u novim

medijima. U prvom planu je odredeni, najces¢e jednostavno koncipiran narativ koji vodi korisnika do
pobede, dok je u pozadini algoritam, skup podataka.
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kretanje uvek povezivanje odredenih fragmenata sa sves¢u da se ne mogu obuhvatiti svi
delovi odjednom jer nema pocetka i kraja.

Narativ i baza podataka u nacinu na koji funkconisu u prvi plan stavljaju zapravo
kontekst. Klju¢na funkcija narativa o kojoj Grojs govori je razlikovanje umetnickog od
neumetnickog Sto je kontekstualno odredenje odredene aktivnosti i njene
dokumentacije. Posto aktivnost, sredstva izrazavanja i dokumentovanja u razli¢itim
registrima mogu da budu istovetna, ono Sto razlikuje umetnicko od neumetnickog je
kontekst. Ukoliko se dokumentacija odredene aktivnosti izlozi u galeriji, re¢ je o
umetnickom radu, ali ista dokumentacija moze biti i dokazni materijal u nekom
sudskom procesu, na primer, ili deo li¢ne arhive (kuéni video, fotografije iz porodi¢nog
albuma). Da je kljutno odredenje razlike izmedu umetnickog 1 neumetnickog
kontekstualno, potvrduje i to $to u nastavku teksta Grojs istice da je razlika izmedu
originala 1 kopije u potpunosti nezavisna od materijalne prirode dela, ve¢ da je
topoloska, kontekstualna.*64

To, narocito, vazi za bazu podataka. Baza podataka je otvoreni skup elemenata i
samo kretanje po bazi, samim tim $to nije, definisano, utvrdeno jer postoji niz razli¢itih
“putanja” kroz bazu, €ini je kontekstualnom. Ne samo da kontekst izlaganja razlikuje
umetni¢ko od neumetni¢kog kao §to je slucaj sa narativom, ve¢ i sama organizacija
dokumentacije, na¢in kretanja kroz informacije koje ¢ine dokumentaciju se menja od
situacije do situacije tako da iste informacije mogu drugacije funkcionisati u razli¢itim
kontekstualnim odredenjima. Za razliku od analognih, digitalne baze podataka su
otvorene za intervencije tako da se fotografski i filmski zapisi mogu koristiti u razli¢itim
kontekstualnim uvezivanjima. Stiegler*®> uvodi termin “tercijalna memorija” koji
dovodi u vezu upravo sa pojavom digitalnih tehnologija. “Prva memorija” je svest o
neposrednoj proslosti, sadaSnjem trenutku koji je upravo prosao, “druga memorija”
secanje na prosle dogadaje, proslost - obe su vezane za proslost. “Druga memorija” je
vezana takode za fotografske i filmske zapise koji su kao takvi nepromenljivi. “Treca
memorija” je za razliku od prethodnih tehnoloski posredovana $to omogucava da se

prethodno nepromenljive memorije, modifikuju. Digitalizacija, samim tim $to medijske

464 B. Grojs, “Umjetnost u doba politike - od umjetni¢kog djela k umjetni¢koj dokumentaciji”, n. d., 23.

465 B. Stiegler, “Derrida and Technology: Fidelity at the Limits of Deconstruction and the Prosthesis of
Faith”, Jacques Derrida and the Humanities: A Critical Reade, (ed.) T. Cohen, Cambidhe University, 2001.
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zapise pretvara u algoritme, omogucéava intervenisanje i menjanja nacina njihovog
funkcionisanja.

Piere Huige u radu The Third Memory (1999) preispituje upravo "tercijalnu
memoriju"”, nacin na koji medijsko uti¢e na liénu memoriju, u kojoj meri oblikuje
secanje koje se percipira kao licno, individualno, a koje je promenljivo, podlozno
raznim intervencijama. On je na odjavnoj Spici jednog od cuvenih filmova iz
sedamdesetih Pasje popodne (Dog Day Afternoon, 1975), koji je rezirao Sidney Lumet,
video da je film snimljen po istinitom dogadaju. Nakon kraceg istrazivanja doSao je do
John Wojtowicza, junaka te price koga u filmu glumi Al Pa¢ino. Wojtowicz je 1972.
opljackao banku da bi doSao do novca da plati svom ljubavniku promenu pola. Ubzo je
bio uhvacen, ali je u meduvremenu postao medijska zvezda jer je televizija direktno
pratila i prenosila ¢itav dogadaj u banci u kojoj je drzao taoce. U radu The Third
Memory Wojtowicz, sada stariji korpulentni gospodin koji je odsluZio kaznu, kao glavni
protagonista prica o ovom dogadaju, dok njegovu pri¢u prati rekonstrukcija radena po
njegovim instrukcijama. U pitanju je dvokanalna instalacija u kojoj se paralelno
smenjuju scene rekonstrukcije 1 scene iz filma. Huige je rekonstruisao i scenografiju
koris¢enu u filmu 1 dobio je slede¢u situaciju: rekonstruisanu pri¢u samog dogadaja
kombinovanu sa filmskim scenografijom, odnosno kombinovanje realnog (dogadaja) i
fiktivnog (filma). Medutim, meSanje realnog i fiktivnog nije bilo samo posledica
preuzimanja filmske scenografije: Wojtowiczeva objasnjenja kombinovana su sa
prepoznatljivim replikama iz filma. Sopstvena secanja on nije odvajao od filma; i jedno

1 drugo postalo je deo njegovog secanja, se€anja iz trece ruke.

Hal Foster u tekstu “The Archive without Museums” postavlja pitanje da li se
celokupna vizuelna kultura moZe svesti na tehnike vezane za informacije kako bi se
razli¢iti mediji sveli na kombinaciju slika-tekst - bazu podataka, arhivu bez muzeja.*%®
Ono §to Foster problematizuje je sledece: koje su konsekvence koje proizlaze iz
digitalne umetnosti, elektronskih medija koji mogu da funkcioniSu kao baze podataka
na mrezi istovremeno zadrzavajuci svoj umetnicki status koji vise nije vezan za muzej?

Na koji nacin ¢e to promeniti shvatanje umetni¢kog rada, institucija umetnosti? On kaze

466 H. Foster, “The Archive without Museums”, October, Vol. 77, 1996, 97.

249



da se termin kontekst koristi u istoriji umetnosti za sve one neodredene vrednosti koje
se ne mogu objasniti. Polaze¢i sa lingvistickog stajaliSta tekst 1 kontekst se uvek
poziciraju kao spolja i iznutra. Foster zapravo ho¢e da pokaze u kojoj meri je i pre
pojave digitalnog zapisa umetnicki rad funkcionisao kao dokument i to nudi kao
mogucnost prevazilazenja razlike izmedu spolja (konteksta) i1 unutra (teksta odnosno
samog umetnickog dela). To istovremno oznacava kao prelaz sa istorije u kulturu, sa
umetnosti na vizuelno. Ako se prelazak sa istorije na kulturu odnosno sa umetnosti na
vizuelna istrazivanja moze posmatrati kao promena na Sirem planu, onda je novi nacin
funkcionisanja konteksta, njegova internalizacija promena u samom umetnickom radu.
Ako je muzej garantovao status umetnic¢kog dela, tehnicka reprodukcija promenila
shvatanje umetnickog dela, Sta digitalni zapis menja u percepciji umetnickog dela? “Da
li je to umetnost kao slika-tekst, info-pixel? Arhiva bez muzeja? Ako je tako, da li je ova
baza podataka nesSto viSe od baze i od podataka, skladiSte datog? Ako je Hajdeger
govorio u prvoj polovoini 20. veka s humanistickog polaziSta o postajanju-sveta-slikom,
da li se onda na kraju 20. veka moze govoriti s posthumanisticke pozicije o “postajanju-

sveta-informacijom”?467

Rad Rekonstrukcija: Kako je M. izgubila esarpu (2006) Jovana Cekica &ine &etiri
fotografije (dve su crno-bele, dve u boji) 1 video rad. Kao Sto samo ime kaze, rec je o
rekonstrukciji jednog dogadaja predstavljenog u Cetiri situacije, koje se istovremeno
mogu posmatrati zasebno kao mikro-dogadaji: tri devojke u kafeu, nije sasvim jasno da
li se medusobno poznaju jer se ne vidi da komuniciraju; jedna od njih, iz nekog razloga,
ustaje 1 odlazi — ostaje njena eSarpa. Ne zna se tacno ni koja je od njih tri zaboravila
eSarpu. Inicijal u nazivu radu takode ne pruza informaciju jer se odnosi na sve (Mara,
Maida i Maja). Nazivom Rekonstrukcija... potencira se dokumentaristicki karakter iako
se ne nudi nijedna konkretna informacija o samom dogadaju. Na osnovu same
rekonstrukcije ne moze se utvrditi ni da li se uopste desio. Za sam rad to, zapravo, nije
ni bitno jer je akcenat stavljen na fragmente dogadaja, nezavisno od toga da li je realan,
virtuelan ili fiktivan. Fotografije ne predstavljaju narativno uredenu celinu koja ima

pocetak i kraj, ve¢ je svaka fotografija fragment dogadaja na osnovu kojih posmatrac¢

467 Isto, 113.
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rekonstruiSe celinu $to u prvi plan stavlja interpretaciju, a ne ¢injeni¢nu verifikaciju
dogadaja.

U radu Anksiozni objekt dogadaj se, kao i u prethodnom, strukturira oko nekog
predmeta, u prethodnom je to bila e3arpa, a ovde je noz. Cine ga dve fotografije i video
rad. Prva fotografija je crno-bela i predstavlja prazan prostor, prostor bez dogadaja ili
dogadaj veoma niskog intenziteta. Druga fotografija je u boji, sa istim prostorom, malo
drugacije kadriranim 1 dogadajem, ta¢nije tragovima nekog dogadaja: noz u srediSnjem
delu fotografije 1 zenska figura koja se ne vidi cela. Obe fotografije uvlace posmatraca u
kartografisanje dogadaja. U prvom slucaju re¢ je o momentu pre ili posle dogadaja -
zato je prostor ispraznjen, siva zona u kojoj je nejasno Sta se dogada. U drugom slucaju
prisutni su tragovi dogadaja, ali je deskripcija svedena na minimum tako da i dalje nije
izvesno S$ta se zaista dogodilo: da li noz pripada fotografisanoj Zeni ¢ije se noge vide ili
iz ruku? Ako se vreme moze shvatiti jedino pomocu trajanja, dogadaja, postavlja se
pitanje do koje granice je moguce sabiti vreme, a da ostane informacija o dogadaju?

U video radovima koji su sastavni deo rada Rekonstrukcija: Kako je M. izgubila
eSarpu 1 Anksiozni objekt stvar je postavljena sasvim drugacije: vreme je razvuceno,
odnosno dogadaj je razvucen u vremenu tako da je njegovo trajanje jednako trajanju
igranog filma (devedeset minuta). Usporeno kretanje u video radovima odgovara jako
usredsredenom pogledu koji se kreée po povrsini slike. Cak, moglo bi se reéi da je
usporavanje toliko naglaSeno da se kretanje pogleda veoma tesko prilagodava ovakvom,
neprirodnom usporavanju. To je suprotno konstantnoj promeni koju Zivimo i ubrzanju
svojstvenom ovom vremenu. Cula su prilagodena registrovanju brzih promena jer je to,
uslovno receno, uslov opstanka tako da ovakvo usporavanje zahteva izvestan napor za
posmatraca. S druge strane, teSko je registrovati dogadaj kada je njegovo trajanje
vezano za duzi vremenski period $to potvrduju ovi video radovi: nije moguce sagledati
dogadaj jer je vreme u kojem se odvija veoma usporeno. Kruzenje po povrsini slike ili
skeniranje, fluserovsko kretanje, govori o prirodi samog dogadaja, njegovom stalnom
izmicanju 1 nikad odgonetnutom pitanju Sta se zapravo dogodilo. Dogadaj se moze

posmatrati i sasvim drugacije: u stalnom kruzenju elementi slike se iznova povezuju
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tako da se iz razli¢itih konstelacija dobijaju drugadija znacenja.*%® Oba rada funkcionisu
kao baze podataka. Usporeni video snimci nude obilje informacija, ali se te informacije,
odvojeno od konteksta, ne mogu upotrebiti za rekonstruisanje dogadaja. Oba rada
problematizuju odnos izmedu informacija kao kljunog elementa i arhiva i baze
podataka, dokumentacije uopste i1 konteksta ukazuju¢i na to da informacija jedino u
odredenom kontekstu ima funkciju - tada postaje deo dokumentacije, vrsta znanja i
validna u rekonstrukciji. Odvojena od konteksta ona je puka informacija. Da li ¢e
postati odredena vrsta znanja, zavisi od konteksta.

U radu Istrosenost Evrope (2002) Jovan Ceki¢ problematizuje vezu izmedu
pojedinca 1 biopoliti¢kih strategija. Biopoliticke strategije i intervencije usmerene su, ne
na disciplinovanje pojedinac¢nog tela kako Fuko istice, ve¢ na “telo sa mnogo glava”,
¢itavu populaciju. Medutim, to “telo sa mnogo glava” sastavljeno je od pojedinaca i
postavlja se pitanje kako se u Zivotu pojedinca one manifestuju? Kako uticu na telo
pojedinca? Da li on na njih reaguje 1 kako? Da li postoji na¢in da im se suprotstavi?

Rad se sastoji iz dva video snimka (split screen) na kojem se mogu pratiti
paralelne radnje koje pripadaju registu svakodnevnog: na jednom je u krupnom planu
zena kako sreduje nokte, nanosi kremu, masira noge, a na drugom musSkarac (sam
umetnik) kako se ispred ogledala brije. Obe radnje bi se u biopolitickom smislu mogle
posmatrati kao oblik Zivota preuzet iz registra svakodnevnog, aktivnosti koje se
ponavljaju. Istovremeno, ovakve radnje koje spadaju u domen licne higijene, brige o
sebi, same po sebi su biopoliticke jer pored odrzavanje li¢ne higijene ukazuju na efekte
biopolitike u svakodnevnom: u ovom slucaju druStveno-prihvatljivog 1 pozeljnog
izgleda vezanog za egzistiranje pojedinca u odredenoj zajednici. Deo instalacije Cini 1
serija fotografija na kojima je se kao motiv ponavlja zena koja radi gimnastiku.

Drugi deo instalacije je audio snimak: izveStaj Stratfora, americke privatne
agencije za strateska istrazivanja o predvidanjima politickih, ekonomskih, klimatskih 1
drugih promena za narednih pedeset godina (do 2050). U ovom izvestaju birokratskim
jezikom nabrajaju se promene koje ¢e promeniti ili oblikovati Zivot populacije kao §to

su nestaSica vode, ekonomske krize, politicka previranja i sl. Ovaj izvestaj predstavlja

468 «“Dok klizi povrSinom slike, pogled obuhvata element po element i medu njima uspostavlja vremenske
odnose...pogled istovremeno uspostavlja i zna¢enjske odnose medu elementima slike. On se moze uvek
iznova vracati nekom specifi¢cnom elementu slike i tako ga ustoli¢iti u nosioca znacenja slike.” V. Fluser,
Za filozofiju fotografije, n. d., 10.
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okvir unutar kojeg se odvija Zivot, zZivot populacije, ali i1 pojedinca koji kao jedinka nije
u fokusu biopolitickih strategija koje se ticu, pre svega, populacija. Istovremeno,
Stratforov izvestaj se moze posmatrati kao tacka mo¢i - mesto na kojem se sakupljaju,
obraduju 1 prosleduju informacije o biopoliti¢kim strategijama vlasti. Ovo je narocito
naglaSeno time $to je ova agencija svoj legitimitet u velikoj meri izgradila na uspesno
predvidenim dogadajima koji se ticu raspada Jugoslavije, gradanskog rata i
bombardovanja Srbije.

Odnosu izmedu pojedinca 1 biopolitickih strategija koje se preispituju u ovom
radu moZze se pristupiti na dva naina. Prvi je vezan za prihvatanje razlicitih
biopolitickih intervencija koje u vidu nametnutih stereotipa, kliSea, matrica ponasanja
kao Sto su higijena, kozmetiCke 1 fizicke aktivnosti s ciljem postizanja drustveno
prihvatljivog i pozeljnog izgleda, oblikuju telo i nacin Zivota pojedinca kao eksponenta
populacije, socijalnog tela. Medutim, radu se moZe pri¢i i iz potpuno suprotnog ugla.
Sredivanje tela, kao staranje o telu u smislu telesne i mentalne higijene, mogu se
posmatrati kao strategije otpora biopolitickim intervencijama. Staranje o sebi u
fukoovskom smislu ispostavlja se kao jedini mogu¢i nacin suprotstavljanja i uslov
opstanka u biopolitickom drustvu. U oba slucaja pojedinac je neko, u biti nemocan, jer
ni na koji na¢in ne moze da utice na procese i odluke koje dolaze iz nekakvih umrezenih

moc¢i 1 direktno utiCu na njegov Zivot - to je taj glas iz off-a koji je deo svakidasnjice.

Suprotstavljanje biopolitickim strategijama ocrtavanjem sopstvenih mapa -
kretanja, ponaSanja, delovanja - prepoznaje se i u serijama fotografija Ere Milivojevi¢a
nastalih u Cetiri grada: Firenci, Budempisti, Londonu i Beogradu. Milivojevi¢
fotografskim belezenjem mapira svoje kretanje. Osobenost ovog kretanja jeste
suprotstavljanje ubrzanju u kojem se stvari zaboravljaju. Nasuprot tome, fotografsko
belezenje uracunava izvesno usporavanje, usredsredenost, moguénost videnja, razliku u
odnosu na letimi¢an pogled koji se svodi na videti (odnosno ne videti) suviSe stvari
odjednom. Niz nepripremljenih, jednostavnih situacija videnih iz razli¢itih uglova mogu
se posmatrati kao nagovestaji neobi¢nog, zacudnog. Slucajan spoj dva predmeta, lica i
odraza, natpisa i ¢oveka, upucuju na neku, ne sasvim vidljivu povezanost, koju autor u
svom kretanju otkriva, a koja je nepripremljenom posmatrau neprozirna i nedostupna.

Svaka od situacija postaje tacka koju autor lucidno pronalazi u slu¢ajnom, oblikujuéi
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tako svoju sopstvenu mapu. Niz ovakvih tacaka, ili fragmenata, ¢ini jednu virtuelnu
znacenjsku mrezu.

Dokumentacija njegovog kretanja u prostoru galerije sacinjena od fotografija
poredanih po odredenom redosledu. Njihovim slaganjem ocrtavaju se linije kretanja
koje formiraju meandre razlicitih oblika. Svaka tacka u tom kretanju obelezena je
jednom situacijom koja je na odredeni nacin uvezana sa slede¢om. Fotografije najcesce
povezuje slicnost motiva ili boja koji se mogu posmatrati kao vidljivi tragovi ili vizuelni
pokazatelji logike samog kretanja $to najCesce izmice posmatracu. Redanje fotografija u
galeriji takode predstavlja mapiranje kretanja u jednom novom znacenjskom,
simboli¢kom 1 kontekstualnom kljucu. Svako izlaganje fotografija kao dokumenacije
svog kretanja je u izmenjenom procesu mapiranja u ¢emu se ogleda Milivojeviceva
strategija izmicinja utvrdenim znacenjskim redosledima: izbegavanje utvrdenih mapa
kretanja - turistickih, saobrac¢ajnih ili bilo kojih drugih - koje svako kretanje
transformiSu u unapred date rute, standardizovane forme kretanja. Istovremeno,
Milivojevi¢ menja raspored fotografija cak i u toku trajanja izlozbe. Ovakav postupak je
direktna reakcija na fluidni kontekst koji je u stalnom procesu promene tako da, ¢ak i u
toku trajanja izlozbe, umetnik sve vreme reaguje i mapira kontekst ¢ime je njegova

fluidnost kao opipljiva, vidljiva komponenta rada dovedena do materijalizacije.

Biopoliticka umetnost se moze posmatrati kao krajnja faza aproprijacije. Nakon
razlic¢itih talasa aproprijacije koji su od pocetka 20. veka prosirivali polje umetnosti, od
uvodenja neumetnickih materijala, neumetni¢kih predmeta, industrijskih materijala i s
njima povezanih tehnologija obrade, preko medija masovne komunikacije, do
aproprijacije ve¢ postoje¢ih umetnic¢kih radova, zanrova, stilova iz umetnosti, slika u
najSirem znacenju te reci, na kraju 20. veka, preostala je joS jedino aproprijacija zivota
da se izvrsi Sto se, 1z ugla biopolitickog shvatanja umetnosti, zapravo ve¢ desilo. Da li je
to istovremeno i ispunjenje avangardnog sna - ostaje otvoreno pitanje.

Istovremeno, retroaktivno gledano, moglo bi se re¢i da je aproprijacija u svojim
razli¢itim manifestacijama “pripremila teren” za biopoliticko shvatanje umetnosti.
Nestajanje specificnih umetni¢kih karakteristika odredenog umetnickog predmeta
(medija, Zanra, umetni¢kog materijala, postupka), fluidnost, ogranicenost trajanja,

delovanje “izvan umetnosti” 1 politizacija umetnosti za svoju krajnju konsekvencu
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imaju biopoliticko odredenje umetnosti u kojem je razlika izmedu umetni¢kog i
neumetni¢kog kontekstualne prirode.

Razli¢iti vidovi aproprijacije doveli su i do radikalizovanja procesa deestetizacije
umetnickog rada. Nestajanje specificno umetni¢kih odredenja rada destabilizuju
estetska odredenja rada kao specificna svojstva samog umetnickog dela nezavisna od
svih drugih odredenja. Po Birgeru nastajanje pojma umetnosti (tradicionalne umetnosti)
posledica je izdvajanja umetni¢kog stvaranja iz totaliteta Zivota drustvenih aktivnosti 1
njihovo apstraktno suprotstavljanje Sto se deSava tek s konstituisanjem estetike kao
samostalne filozofske discipline.*®® “Kao dominantno obelezje umetnosti u gradanskom
drustvu avangardisti vide njenu izdvojenost iz Zivotne prakse.”#’0 Istorijske avangarde
dovode u pitanje upravo izdvojenost umetnosti iz zivotne prakse. Birger istiCe da su
avangardisti ipak zadrzali jedan oblik estetizma jer su zagovarali integrisanje umetnosti,
ne u postojecu Zivotnu praksu ¢iji okvir predstavlja burzoasko gradansko drustvo, ve¢ u
novu Zivotnu praksu koja predstavlja jedan izmenjeni, estetizovani oblik stvarnosti.
Medutim, estetizovani oblik nove Zivotne prakse nije zadrzavanje estetske dimenzije,
ve¢ artificijelno oblikovanje Zivotne prakse koje bi se, gledano iz danasnjeg ugla, moglo
nazvati biopolitickim. Istovremeno, ono §to Birger eksplicitno istice je da je estetsko u
suprotnosti sa Zivotnom praksom iz ¢ega sledi da je okretanje zivotnoj praksi - direktno
vezano za deestetizaciju. Ponavljanje, tre¢i princip kontekstualnih praksi u najvecoj
meri odgovara Zzivotu jer je ponavljanje (odredenih radnji, aktivnosti) svojstveno
zivotnoj praksi te je utoliko ono istovremeno i jedno od bitnih obelezja biopoliticke
umetnosti.

Bez obzira na to kako tretirali biopoliticke prakse, kao ispunjenje avangardnog
sna, zavrSnu fazu aproprijacije ili strategije otpora, ¢injenica je da vidljivih, opipljivih
razlika izmedu umetnosti 1 neumetnosti gotovo nema ili da ona nije relevantna u
tehnoloskom, medijskom 1 vizuelnom smislu. Istovremeno, Cinjenica je da umetnost
danas, kao 1 ranije, funkcioni$e unutar ustaljenih institucionalnih/vaninstitucionalnih

okvira na nacin kao i do sada. Jedina razlika je ono §to Ransijer naziva “opsesijom, ¢ak

469 P, Birger, n. d., 66.

470 Isto, 76.
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fanatizmom, realnim™’!. Ta opsesija ima razli¢ite forme. Ono $to im je zajednicko je
produkcije realnih predmeta, figura, rekonstrukcija pojedinih situacija do ukljucivanja
umetnika u konkretne, politicke inicijative.

Istovremeno, mogao bi se povuc¢i kontraargument, a to je da su cak 1
najapstraktnije slike kao na primer, Maljevic¢eve ili Mondrijanove, nastajale u relaciji sa
realnos¢u. Mondrijan piSe o drustvenoj uslovljenosti svoje umetnicke prakse:
“Neoplasticizam... ne posmatra dom kao mesto odvojenosti, izolacije ili utocista, vec
kao deo celine, kao strukturalni element grada (naglasak je Mondrijanov)™72,
Maljevicev rad, ili, moglo bi se slobodno reci, beleska iz 1913. na kojoj je slobodnom
rukom ispisanu u nacrtanom kvadratu ‘“Novc¢anik su ukrali u tramvaju”’? takode
direktno referira na ono izvan dvodimenzionalne povrsine, van umetnosti. Istovremeno,
Ona isti¢e da je inkorporiranje umetnosti u zivot bio politi¢ki projekat (i za levicu i za
desnicu), ali da je inkorporiranje Zivota u umetnost sada estetski projekat koji se
poklapa sa celokupnom estetizacijom politike.

Da 1i to onda znaci da je biopoliticka umetnost jo§ jedan u nizu pokazatelja
gubitka privilegovane pozicije umetnosti kakvu je imala sredinom proslog veka, na
vrhuncu visokog modernizma kada je koriS¢ena kao sredstvo u “reprezentaciji mo¢i”,
npr. reprezentaciji mo¢i Amerike sa izlozbama apstraktnog ekspresionizma koje su
kruzile Evropom? Ili je pokazatelj gubitka, ne samo privilegovane, ve¢ i relevantne
pozicije uopSte unutar Sirih drustvenih kretanja? Da li je preuzimanje svih postojecih (ili
vecine postoje¢ih) matrica, postupaka, praksi, tehnika, pa i1 “Zivota” zapravo simptom
njene nemoc¢i u sadasSnjoj “podeli karata” ili pokusaj iznalaZzenja neke nove pozicije
unutar postojecih registara drustvenog delovanja?

Mozda se u tom kljutu moze posmatrati ekspanzija razliitih manifestacija
umetnosti 1 organizacija koje se prikljucuju registru umetnosti. Na primer, u poslednjih

nekoliko decenija prisutan je porast nevladinih organizacija koje rade u registru

471 J. Ransijer, “Beyond Art”, Chronicles of Consensual Times, Continuum, London 2010, 134.

472 Mondrijan, “Dom-Ulica-Grad”, preuzeto iz: K. Stajls, “Performans”, Kriticki termini istorije
umetnosti, n. d., 125.

473 J. Ceki¢, “Novéanik su ukrali u tramvaju ili Telo u umetnosti”, Presecanje haosa, n. d., 17-27.
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umetnosti, nisu institucije, a mogu, u manjoj ili vefoj meri, biti povezane sa
institucijama (na primer, preko fondova, razli¢itih institucionalnih finansijskih podrski i
sl.) 1 obavljati izlagacke i neke druge aktivnosti u registru umetnosti (edukacija,
promocija, prezentacija...). Takode, neumetnicke institucije se pojavljuju u registru
umetnosti kao izlagaci, promoteri ili kuratori, kao $to je banka, na primer.#’4 Ono $to
takode ide u prilog ovoj tezi je izlazak tipicno umetnickih institucija u druge oblasti na
Sta ukazuje sve ¢eS¢a pojava muzeja s neumetni¢kim funkcijama: Muzej hleba, Muzej
piva, Muzej sprava za mucenje, Muzej seksualnih pomagala, Muzej nevinosti... To
potvrduje, izmedu ostalog, i praksa izgradnje muzeja koja nije jenjavala od 19. veka,
kada je njihova izgradnja imala bitnu funkciju u formulisanju nacionalnog identiteta -
pojava narodnih ili nacionalnih muzeja 1 galerija ostala je bitno obelezje prestonica 1
kulturnih sredista do danas. Takode, to potvrduje i Sirenje ove prakse van zapadno-
evropskog sveta - na Bliskom istoku, Dalekom istoku. I, najzad, muzejima 1 velikim
muzejskim kompleksima pridodata je turisticka uloga - postali su nezaobilazni deo
turisti¢kih tura, kao znamenitosti.

manifestacijama odnosno realnosti u najSirem smislu kao skup registara van
umetnic¢kog, Sto vazi, pre svega, za biopoliticku umetnost, onda se zapravo vise ni ne
moze govoriti o aproprijaciji, ve¢ postaproprijaciji. Postaproprijacija ukazuje na to da
nije viSe re€ o postupcima i strategijama “preuzimanja postojeceg” jer to pretpostavlja
postojanje prvobitnog konteksta, izvora ili originala Sto su recidivi prethodne umetnicke
paradigme 1 tradicionalnog shvatanja. Nasuprot tome, postaproprijacija ukazuje na
kretanje - slika, tekstova, simbola, koncepata - u mrezi znaenja u kojem izvoriste kao

takvo zapravo ne postoji, ve¢ brojne tacke kontekstualnog uvezivanja.

474 Pre izvesnog vremena se na sajtu Gasopisa The New York Times pojavio Elanak “And Now, an
Exhibition From Our Sponsor” o izlozbi u Millennium Gate Museum u Atlanti, a kao kurator izlozbe
potpisana je banka - Bank of America - koja je istovremeno i vlasnik kolekcije koja je izloZena.
www.nytimes.com/2009/08/23/arts/design/23pogr.html? r=1.
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Zakljucak

Fluidni kontekst je teorijski koncept koji odgovara sadaSnjoj fazi poznog
kapitalizma, fluidnoj moderni i saglasan je sa Citavim nizom promena u razli¢itim
registrima drusStvenog delovanja: transformacijom ¢vrstog kapitala u fluidni, trajnosti u
trenutacnost, prebacivanjem tezista sa prostorne na vremensku dimenziju, sa vrednosnih
kategorija na konzumersku kulturu, sa ideoloskog sistema na potroSacko drustvo u
kojem su sve vrednosti potroSacke - promenljive, propadljive i u stalnom procesu
promene. Ove promene su efekat fluidnosti koja se prosirila na sve registre drustvenog
delovanja, pa i umetnost. To je u velikoj meri promenilo dominantno shvatanje
konteksta kao skupa spoljasnjih okolnosti u kojima nastaje umetni¢ko delo. Promena
“Cvrstog” u “fluidno” je tradicionalni 1 formalisti¢ki kontekst oslobodila svih stati¢nih
elelemenata i1 uslovila pojavu drugacijeg modela koji ne odbacuje postojeée shvatanje
konteksta, ve¢ ga proSiruje u saglasju sa promenama u ostalim drustvenim registrima:
transformacijom zatvorenog u otvoreni, nepromenljivog u promenljivi,
supstancijalistickog u relacioni - jednom recju, fluidni kontekst.

Medutim, fluidni kontekst je produkt promena, ne samo u Sirim druStvenim
kretanjima kao §to je prelaz iz ¢vrste u fluidnu modernu, ve¢ 1 procesa u samom registru
umetnosti: uvodenja vremenske dimenzije u registar vizuelnog, uvodenja fragmenta,
decentralizacije institucionalnog izlagackog sistema i disperzije medija. Svaki od ovih
procesa ukazuje na efekte fluidnosti koji su umetnicki rad, nacin njegovog
funkcionisanja i kontekst ucinili fluidnim: uvodenjem vremenske dimenzije umetnicki
rad viSe nije nuzno predmet, ve¢ i odredena aktivnost, proces, iskustvo...; uvodenje
fragmenta 1 fragmentarnog nacina misljenja, pre svega, “fragmenta realnosti” u diskurs
umetnosti dovelo je do uspostavljanja fluidnih granica izmedu umetnickog i
neumetnickog registra; procesom decentralizacije institucionalnog izlagackog sistema
granice izmedu institucionalnog 1 vaninstitucionalnog transformisane su u fluidne;
konsekvence disperzivnosti medija manifestuju se kao fluidnost medija: umetnici rad,
ne samo da nije nuzno medijski definisan, ve¢ nema nuzno ni utvrden format,
dimenzije, trajanje jer se svi ti elementi menjaju u zavisnosti od konteksta u kojem se

nalazi.
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Ovi procesi omogucili su da kontekst postane konstitutivni deo rada i klju¢ni su za
konstituisanje fluidnog konteksta iz sledec¢ih razloga:

Prvo, mediji masovne komunikacije, medijska kultura i medijska umetnost
predstavljaju jedno od bitnih i nezaobilaznih obeleZja savremene umetnosti 1 medijska
umetnost reaguje na svet medija na nacin koji u klasi¢noj moderni nije postojao. Mediji
su, istovremeno, sami po sebi globalni - dosezu do svakog i prilagodavaju se svakom - i
ne ukljucuju u jakom smislu nacionalno, regionalno ili individualno kulturno iskustvo
kao Sto je sluc€aj sa klasi¢nim medijima - npr. uljem na platnu, kararskim mermerom ili
fresko slikarstvom - tako da ono $to konstitui§e nacin upotrebe medija je kontekst, u
mnogo jacoj meri od npr. kulturnog nasleda. Nomadsko kretanje kroz medije,
kombinovanje razli¢itih medija u funkciji je, pre svega, detektovanja konteksta.

Drugo, decentralizacijom institucionalnog izlagackog sistema muzej kao
univerzalni, kontekstualni okvir (Umetnost je ono Sto vidite u muzeju) izgubio je tu
funkciju. Muzej vise nema isklju¢ivu ulogu u definisanju $ta jeste, a $ta nije umetnost, u
definisanju konteksta kao odredenog skupa podataka koji prate umetnicki rad (istorijski,
istorijsko-umetnicki, etnografski...) 1 kontrolisanju dominantnog narativa kao S$to je
moderni sistem lepih umetnosti jer je sa globalizacijom destabilizovana univerzalnost
zapadno-evropskog modela umetnosti. Posledica toga je da kontekst vise nije samo
spoljaSnji okvir unutar kojeg nastaje umetnicki rad, ve¢ njegov sastavni deo.

Tre¢e, uvodenjem fragmenata - preuzimanjem postojeih umetnickih radova,
medijkih zapisa, pravaca, stilova - destabilizuju se vazeci kriterijumi klasifikacije u
umetnosti kao Sto su stilska, formalna, istorijska odredenja koja umetnicki rad vezuju za
odredeni period. Umesto stilskih, formalnih karakteristika i specifi¢nosti odredenog
perioda ono $to odreduje nacin funkcionisanja umetni¢kog rada je kontekst.

I na kraju, uvodenje vremenske dimenzije koje trajanje zamenjuje trenutnim,
nepromenljivost kretanjem, a umetnicko delo spektaklom - ono S§to definiSe nacin
njegovog funkcionisanja je “sada i ovde”, kontekst u najdoslovnijem smislu.

Istovremeno, ovi procesi doveli su do emancipacije konteksta u savremenoj
umetnosti 1 pojavi kontekstualnih praksi: ako se pode od pretpostavke da je
emancipacija sastavi deo razli¢itth umetnic¢kih procesa i da se moderna umetnost od
sredine 19. veka do danas moze posmatrati kao prevazilazenje postojecih ogranicenja u

umetnickom misljenju 1 delovanju, rusenje utvrdenih konvencija, azuriranje (update)
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sistema umetnosti iznalaZenjem novih nacina delovanja, onda je glavno obelezje
savremene umetnosti upravo emancipacija konteksta kao jednog od klju¢nih elemenata
u procesu koncepcije, realizacije i1 prezentacije umetnickog dela. Dominantne
kontekstualne prakse su: rekontekstualizacija, participacija i biopoliticka umetnost.

Rekontekstualizacija je pokazala da je konzumerizam, jedan od dominantnih
efekata liberalnog kapitalizma, usao u registar umetnosti. I, ne samo to, ve¢ i da je
recepcija umetnickog rada izjednacena sa konzumacijom. Prakse preuzimanje
postojecih simbola, narativa, medijskih zapisa 1 umetnickih radova umetnika stavljaju u
poziciju konzumenta koji svoj rad, kao i radove drugih umetnika, tretira kao proizvode
za masovnu upotrebu i potro$nju. Konzumerski karakter naglaSen je i time Sto se
produkti umetnosti preuzmaju, ponavljaju, recikliraju kao i1 svi ostali proizvodi na
trziStu. Ovi postupci relativizuju 1 stavljaju u drugi plan znacaj nekih, do skora
neprikosnoveno umetnic¢kih problema kao §to je razlika izmedu originala i kopije. Ovo
pitanje dobija mnogo veci znacaj u nekim drugim registrima, a ne u umetnosti: na
primer, bitna je razlika izmedu originalne brendirane odece i kopije, pre svega, u ceni,
dok jedan umetnik moZe da preuzme rad drugog umetnika, ali se njegov rad nece nuzno
svrstati u kopiju niti ¢e to uticati na njegovu trziSnu vrednost. Da li je to simptom ili
kritika konzumerizma, ostaje otvoreno pitanje.

Participativne umetnosti ukazuju na povezivanje ili preklapanje umetnosti i
politike, shvacene u Sirem smislu kao delovanje koje ukljucuje niz kontrolisanih akcija 1
odluka 1 kriticki stav usmeren ka, ne samo umetnickim, ve¢ 1 vanumetnic¢kim
fenomenima. Ono $to je u tradicionalnoj i modernoj umetnosti bila estetika, u
savremenim umetni¢kim praksama je kritika. To je otvorilo prostor za pojavu razlicitih
teorijskih pristupa i umetnickih praksi koje kao svoje klju¢no odredenje imaju kriticki
odnos prema realnosti kao Sto su: feministi¢ka kritika, postkolonijalna kritika, queer
teorija, politicka umetnost, aktivizam... Ono $to je zajednicko za razlicite participativne
prakse je upravo rad u kontekstu ili rad sa kontekstom, delovanje u konkretnoj situaciji
Sto najceS¢e uracunava lokalne prilike, specifi¢an kontekst i preuzimanje postupaka i
praksi, pre svega, iz neumetnickih registara.

Biopoliticka umetnost kao krajnja faza aproprijacije ili postaproprijacija - jer

......

najvecoj meri ukazuje na brisanje razlika izmedu umetni¢kog i neumetni¢kog po pitanju
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postupka, prakse, materijala, tehnologija, medija. To ne zna¢i da je umetnost
izjednacena sa svim ostalim registrima drustvenog delovanja, ve¢ da je, na
avangardnom iskustvu, promenjen nacin njenog funkcionisanja: original je zamenila
reprodukcija, reprezentaciju - aproprijacija; auru i kontemplativni nacin estetskog
iskustva zamenila je komunikacija; univerzalnost zamenila je temporalnost;
samodovoljnost i autonomnost zamenila je participativnost, kritika i razli¢ite funkcije
(informativna, edukativna, politicki angaZovana, socijalna...).

Ono S$to produkuje razliku izmedu umetnosti 1 realnosti, odnosno umetnosti 1
neumetnic¢kih registara je kontekst §to ovom pojmu daje klju¢nu ulogu u savremenoj
umetnosti. Rad u kontekstu i sa kontekstom postao je dominantno obelezje savremene
umetnicke produkcije uopste, u globalnim okvirima, ali 1 lokalno unutar manjih sredina
i nacionalnih okvira kao S§to je slucaj sa srpskom umetno$séu. To ukazuje na
kompatibilnost srpske umetnosti sa umetnos$¢u u Sirim okvirima. Ako je sva umetnost
koja se trenutno produkuje u svetu globalna jer drugih sem nacionalnih odredenja nema
(u smislu pravaca, stilova, modela, medija, klasifikacija) ili nisu u toj meri relevantni,
onda je ono S$to srpsku umetnost €ini istovremeno i1 savremenom upravo ukljucivanje
konteksta kao integralnog dela i produkcije i prezentacije umetnickog rada.

Ako je jedini pokazatelj razlike izmedu umetni¢kog i neumetnickog kontekst jer
je umetnost asimilovala sve postojeée registre (aproprijacijom predmeta, praksi,
materijala, tehnika, medija, aktivnosti i, zivota samog), moglo bi se zakljuciti, ne samo
da je emancipacija konteksta ono Sto obelezava savremenu umetnost, ve¢ i da je upravo
u tome njen bududi potencijal jer je oslobodena ograni¢enja vezanih za jedan registar
delovanja (umetnicki), odredeni nacin izrazavanja (umetnic¢ki), a istovremeno
uracunava dostignuca prethodnih emancipacija, pre svega, kreativni i kriticki potencijal.
Medutim, emancipacija konteksta se moze posmatrati i u potpuno drugacijem kljucu:
rekonstituisanje umetnosti kao kriticke prakse je mozda pokuSaj maskiranja i
zabasSurivanja nemoguénosti umetnosti da povrati svoju ranije privilegovanu poziciju.
Postoji 1 tre€a moguénost: nakon kultnog nacina egzistiranja u tradicionalnom kontekstu
1 estetskog u izdvojenom registru umetnosti, mozda je savremena umetnost trenutno u

potrazi za nekim novim, drugacijim, jos uvek ne sasvim vidljivim, poljem delovanja.
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