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Jovan Ceki¢

Normalizacija banalnosti

Apstrakt: Tekst mapira prelaz iz bipolarnog u multipolarni svet, odnosno
od atomske mo¢i do viska biomodi kao frejming unutar kojeg se odvija
Cetvrta tehnoloska revolucija, ¢iji je prateéi efekat »normalizacija banal-
nosti«. Pitanja koja se problematizuju jesu: u kakvoj su vezi novi mikro-
fasizmi sa »normalizacijom banalnosti«? Kako funkcionise umrezeni svet?
Na koji nacdin se odvija prelaz od reprezentacije do umrezene slike? U

kakvoj vezi je estetizacija kapitala sa odsustvom misljenja?

Kljucne rei: bipolarni svet, multipolarni svet, biomo¢, biopolitika, postpo-
litika, banalnost zla, fasizmi, mreza, estetizacija kapitala, umrezene slike

lobalizacija, kao prelazak iz bipo-
larnog u multipolarni, policentri¢ni svet, na jednoj strani, dovodi do
raspadanja dualnih masina hladnoratovske civilizacije, dok na drugoj,
istovremeno, uspostavlja drugadija povezivanja izmedu politickog i
tehnoloskog. Ova se promena detektuje kao »postpoliticka
biopolitika«' (Badiju /Badiou/, Ransijer /Ranciére/, Zizek...) gde se
pod postpolitikom razume nastojanje da se prevazidu stare hladnora-
tovske ideoloske borbe, kako bi se teZiste pomerilo na stru¢no uprav-
ljanje i administriranje, dok se pod biopolitikom, pre svega, podrazu-
meva regulisanje sigurnosti i blagostanja ljudi. U tom kontekstu vazno
je imati u vidu da Fuko (Foucault) biopolitiku smesta izmedu polova
gde je na jednoj strani atomska mo¢, a na drugoj visak biomo¢i, tako

1 Slavoj Zizek, O nasilju: Sest pogleda sa strane, Naklada Ljevak, Zagreb 2008, 39.



10 Nova povezivanja. Od scene do mreZe.

da je do pada Berlinskog zida i kraja Hladnog rata, teZiste nesumnjivo
bilo na atomskoj mo¢i. Kada se, poCetkom 21. veka, to teziSte moci
izmestilo prema novim tehnologijama, odnosno prema onome $to
Fuko naziva visSkom biomodi, to ¢e sa pojavom postpolitike kao domi-
nantnog politickog obrasca, dovesti do uspostavljanja novih tehno-
politickih sklopova.

Sa Cetvrtom tehnolo$kom revolucijom fokus interesovanja tehno-
-naucne zajednice premesta se na mogudi razvoj vestacke inteligenci-
je kao tacke prema kojoj konvergiraju nove tehnologije. Istovremeno
sa postpolitikom zapocinje »normalizacija banalnosti«, §to na pocet-
ku 21. veka najavljuje novi fasizam, kao simptom rekonfigurisanja
reaktivnih sila. Tako se sve ¢esce pojavljuju odredenja kao $to su hlad-
ni rat 2.0, fasizam 2.0 ili humanost 3.0, §to upucuje da se reaktivne sile
hladnoratovske civilizacije transformisu i prilagodavaju novim okol-
nostima. U takvoj konstelaciji, ma koliko eluzivno, fukoovsko odrede-
nje biopolitike najavljuje promenu do koje dolazi sa pojavom novih
tehnologija (viska biomodi), kada se otvara moguénost ¢ovekove inter-
vencije kako u prostoru Zivota tako i u samom sistemu planete Zemlje
(antropocen).

Na jednoj strani atomska mo¢ se, sa moguénoséu da ubije milione
ili ¢ak unisti ¢itavu planetu, oslanja na recidive suverenske vlasti, na
drugoj, aktiviranjem dualnih masina, ona je preko ravnoteze straha,
gotovo neprimetno uspostavila jednu hladnoratovsku civilizaciju.
Dijagram odnosa sila, iz koga je nastala ta civilizacija danas se radikal-
no menja i sa novim tehno-politickim sklopovima, koji nastaju iz viska
biomodi, zapocinje restrukturiranje Citavog polja. Do ove promene
dolazi pre svega jer je, sa viskom biomodi, coveku tehnicki i politicki
data mogucénost najrazlicitijih intervencija u prostoru Zivota, od proi-
zvodnje Zivota do stvaranja virusa koje je nemoguce kontrolisati. Sa
razvojem novih tehnologija (ne samo bio-, ve¢ isto tako info-, nano- i
sl.) dolazi do nezaustavljivog Sirenja bio-mo¢i koje prevazilazi »svaki
ljudski suverenitet«.? U novim tehno-politi¢kim sklopovima sa postpo-
litikom, kao nultom ta¢kom politike, dolazi do depolitizacije u ime
objektivnog, stru¢nog upravljanja i koordinacije interesa, ¢ime se
samo maskira »odsustvo misljenja«, $to je Hana Arent, u sasvim dru-

2 Misel Fuko, Treba braniti drustvo, Predavanje na Kolez de Fransu iz 1976. godi-
ne, Svetovi, Novi Sad 1998, 308.
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gom kontekstu, nazvala »banalnos¢u zla«. Ona je pod tim podrazume-
vala »neku vrsta izuzetne plitkoumnosti«, dakle nije u pitanju glupost,
»nego neobicna, sasvim autenti¢na nesposobnost da se misli«, »pot-
puno odsustvo misljenja<«.

Sa viskom bio-mod¢i nastajanje novih tehno-politickih sklopova
odvija se u dva registra; unutar postpolitickog, to je normalizacija
banalnosti gde je »odsustvo misljenja« konstitutivni momenat u
nastajanju novog fasizma, dok se unutar tehnoloskog moze govoriti o
zapolinjanju Cetvrte industrijske revolucije. U takvoj konstelaciji
postpoliticko se preplice sa post-istinom i post-Cinjenicama, ¢ime se
uspostavlja nova ravan, koja nije tek puka depolitizacija, ve¢ konstitu-
tivni momenat u rekonfiguraciji topologije ¢itavog drustvenog polja.
Kada je 16. novembra 2016. Oksfordski re¢nik post-istinu proglasio za
re¢ godine, prefiksom post- odredene su okolnosti u kojima »objektiv-
ne ¢injenice manje uti¢u na oblikovanje javnog mnjenja od emocija ili
subjektivnih verovanja«.+ Sa ovakvim uokvirenjem postpoliticka depo-
litizacija reaktuelizuje mikro-fasizme u najrazlicitijim registrima drus-
tvene masine, svode¢i ih najCesée na privatne i emotivne reakcije
pojedinaca, grupa ili institucija.

Globalizacija kao proces uspostavljanja multipolarnog sveta, naj-
CeSce se izjednacava sa nastajanjem kompleksnog planetarno umreze-
nog sveta. Postavlja se pitanje zbog Cega je, sa globalizacijom, mreza
postala dominantnim konceptom nase epohe? Sasvim pojednostavlje-
no, hladnoratovska metafora, gde je svet viden kao velika pozornica sa
dve dominantne scene (Sahovska tabla, Zbignjeva BzeZinskog /
Zbigniew Brzezinski/)5, ne ¢ini se viSe uverljivom, pa je utoliko nasta-
janje sveta kao klastera bezbrojnih mreza, pokusaj da se razume prela-
zak iz internacionalnog (komplikovanog) u globalni (kompleksni) svet.
Koncept mreze takode nudi odgovor na dilemu koju je postavio post-
modernizam: kako se orijentisati unutar globalno konfuznog sveta?
Mreze dovode do kraja postmodernizma zamenjujuéi postmoderni-
sticki relativizam analizom podataka i tako »resavaju postmodernu

3 http://pescanik.net/misljenje-i-moralni-obziri/.
https:/https:/en.oxforddictionaries.com/word-of-the-year/word-of-the-
year-2016.

5 Videti: Zbigniew Brzezinski. The Grand Chessboard: American Primacy and its
Geostrategic Imperatives. Basic Books, New York 1997.
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dezorijentaciju«®. To implicira da hladnoratovske dualne masine pre-
laze u smanjeni rezim rada, dok dominaciju preuzimaju masine pove-
zivanja koje viSe ne uracunavaju podelu na prirodu i drustvo, isto
koliko i podelu na ljudsko i ne-ljudsko, ve¢ samo razli¢ite sklopove
povezivanja. Naravno da koncept mreZe ne donosi idealna resenja, ali
se ¢ini da je u ovom trenutku optimalna aproksimacija za razumevanje
savremenog kompleksnog sveta. Sa globalizacijom, svet iz hajdegerov-
skog sveta-slike kojim zapocinje novovekovno »doba slike-sveta,
prerasta u svet-mrezu kao klaster bezbrojnih mreza, ¢ija su ¢vorista
dogadaji razli¢itog intenziteta.

Tako, na poletku 21. veka, stanje stvari podse¢a na pojavu one sile
koju je Benjamin (Benjamin) detektovao u svojim analizama Kleove
(Klee) slike Angelus Novus. Tu nezaustavljivu silu ubrzanja i raspadanja
Benjamin odreduje kao »napredak« koji andela istorije »nezadrzivo
goni u buduénost«. Prema njegovoj interpretaciji, ono §to mi vidimo
kao lanac dogadaja za tog »andela istorije« sazima se u jednu jedinu
katastrofu koja neprekidno gomila rusevine, bacaja¢i mu ih pred noge.
Benjaminova analiza Kleove slike, zajedno s njegovim »lIstorijsko-
filozofskim tezama«, upucuje na to da umetnost na svoj nacin mapira
promene, tako $to vizuelni materijal detektuje i zahvata nevidljive sile.
Kada unutar ove linije napretka »vanredno stanje« postaje pravilo,
onda se razli¢iti modusi zatvaranja, u ime tog napretka, uspostavljaju
kao »istorijska norma«. U tom smislu je Delezovo (Deleuze) i Gatarijevo
(Guattari) odredenje fasizma kao najfantasti¢nije od svih politickih,
ekonomskih i kulturnih zatvaranja unutar kapitalizma, aktuelno upra-
vo u trenucima radikalne promene sistema koju nazivamo globalizaci-
jom. Od stepena (obima) i intenziteta ovih zatvaranja u razli¢itim
registrima moZe se govoriti o rekonstituisanju razli¢itih »glokalnih«
mikrofasizama.

Fagisticka drzava je za Deleza i Gatarija nesumnjivo bila »najfanta-
sti¢niji pokusaj ekonomske i politicke reteritorijalizacije u kapita-
lizmu«’, i ne treba je izjednacavati sa nekontrolisanim kretanjem ma-
nipulisanih masa. Pozivajuéi se na Vilhelma Rajha (Wilhelm Reich),

6  Wendy Hui Kyong Chun, Updating to Remain the Same: Habitual New Media,
The MIT Press: Cambridge 2016, 40.

7  Gilles Deleuze i Felix Guattari, Antiedip, Kapitalizam i shizofrenija 1, Sandorf &
Mizantrop, Zagreb 2015, 244.
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oni konstatuju da mase nisu nevino prevarene, ve¢ da su, naprotiv, pod
odredenim uslovima, one Zelele fasizam. Isto tako, fasizam je neodvo-
jiv od ¢vorista koja se mnoze u razli¢itim tackama, i u neprekidnoj su
interakciji »prije nego $to ¢e odjeknuti sva zajedno u nacionalsocijali-
stickoj drzavi«®. Moguéi su najrazliitiji fasizmi: ruralni fasizam, fasi-
zam grada, Cetvrti, faSizam mladih, fasizam para, porodice, skole ili
kancelarije... Svakom od tih fasizama odgovara neka crna mikrorupa
koja je samostalna i komunicira s drugim pre nego $to po¢ne da rezo-
nira u velikoj sredi$njoj crnoj rupi. Svi ovi mikrofasizmi mogu se kri-
stalisati u makrofasizam, ali isto tako mogu plutati sami, Cesto zane-
mareni ili neopazeni, unutar drustvenog polja.

Sa fasizmom (e se uspostaviti referentni okvir prema kojem se
odreduje stepen svih drugih zatvaranja, manje ili viSe fantasti¢nih
reteritorijalizacija unutar kapitalisticke masine. Kulturna eugenika,
koja funkcionise kao kontrola distribucije blokova ¢ulnih utisaka, pret-
postavlja dva koraka koja se nadopunjuju. Na jednoj strani, ¢is¢enje od
»entartete Kunst«, degenerisane umetnosti, u iskazivom preko spalji-
vanja knjiga, a u masinama vidljivog preko izbacivanja avangardnih i
modernisti¢kih dela iz muzeja, do zabrane rada pojedinim umetnici-
ma. Na drugoj strani, preko sakupljanja umetnickih dela na osvojenim
teritorijama, dela koja »pripadaju ¢istoj arijevskoj kulturi«. Za fasizam,
svako je kartografisanje dogadaja devijantno, samim tim $to upucuje
na mnostvo razli¢itih, heterogenih i hibridnih povezivanja. Otuda se
avangardni eksperimenti sa realnim, koji ocrtavaju Cisti dogadaj i
destabilizuju zatvoreno stanje stvari, shvataju kao bolesni i devijantni.

Na pocetku 21. veka, ono sto ¢e Delez, a kasnije i Badiju?, nazvati
novim fasizmom, zadobija sve jasnije obrise. Ma koliko fasizam starog
stila bio realan i mo¢an u mnogim zemljama, to zapravo nije stvarni
problem sa kojim se danas suofavamo. Fasizam starog stila izgleda
zastarelo, skoro folklorno u odnosu na novi fasizam koji se priprema.
»Novi fasizam nije politika i ekonomija rata. To je globalni dogovor o
sigurnosti, o odrzanju ‘mira’ koji je isto toliko zastrasujuéi kao i rat.«*

8  Gilles Deleuze i Felix Guattari, Tisuce platoa, Kapitalizam i Sizofrenija 2, San-
dorf & Mizantrop, Zagreb 2013, 238.

9  Alen Badiju, Nasa nevolja dolazi izdaleka - nase zlo dopire daleko, Akademska
knjiga, Novi Sad 2016, 50.

10 Deleuze, Gilles. Two Regimes of Madness: Texts and Interviews 1975-1995
(Semiotext(e) / Foreign Agents). Semiotext(e), 2007, 138.
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Sa novim fasizmom uspostavlja se kultura straha koja funkcionise
tako S$to organizuje i sinhronizuje sve nase sitne strahove i strepnje
kako bi od nas nadinila mikrofasiste, one koji ¢e se osecati prozvanim
da uguse svaku i najmanju stvar, prijave svako sumnjivo lice, uguse
svaki disonantni glas, na nasim ulicama, u nasem komsiluku i lokal-
nom pozori$tu ili galeriji. Tako se novi fasizam ispostavlja kao daleko
suptilniji u normalizaciji banalnosti, s obzirom na to da je prerusen
kao neprekidna borba sa onim silama koje ugrozavaju same osnove
»nase« (dakle, zapadne) civilizacije. Fasizam starog stila verovao je da
moderne drzave imaju svetu duznost da brane nacionalnu umetnost
protiv degenerativnih sila globalnog kosmopolitizma, dok se sa novim
fasizmom umetnost svodi na dekoraciju u funkciji estetizacije kapita-
la. Sa novim fasizmom stalno je otvorena moguénost aktiviranja
dualnih masina i razli¢itih fragmenata diskursa Hladnog rata u goto-
vo svim registrima kapitalistickog sistema. Aktiviranjem dualnih
masina, reaktivne sile preuzimaju dominaciju tako $to prema potrebi
uspostavljaju granicu izmedu normalnog i ne-normalnog (degeneri-
sanog).

Moguce je da ¢vorista razlic¢itih mikrofasizama stupe u najrazlici-
tije interakcije, da formiraju razli¢ite mreze unutar kojih retrogradne
sile nalaze svoje ostvarenje. Interakcija bez rezonance jeste ono $to
odlikuje novi fasizam i mreze koje nastaju iz ovih interakcija su zatvo-
rene, centralizovane i hijerarhizovane i upravo tako uspostavljaju i
reaktiviraju razli¢ite dualne masine. Tako ono §to je Valter Benjamin
nazivao »estetizacijom politike« prerasta u »estetizaciju kapitala«, gde
prvo pripada fasizmu starog stila, dok je drugo u funkciji novog fasiz-
ma. Dok estetizacija politike doseze vrhunac u ratu, sa estetizacijom
kapitala granica izmedu rata i mira se zamagljuje, pa je tako topologija
rata protiv terorizma nestalna i nepredvidljiva. Nastojanje da se mreza
uspostavi s onu stranu dualne masine (na primer »glokalno« izmice
podeli globalno vs. lokalno), pokusaj je da se umakne njihovim efekti-
ma, ma koliko to ponekad izgledalo naivno. Moglo bi se u duhu onih
Benjaminovih opaski re¢i da dualna masina vra¢anjem starih i preva-
zidenih pojmova u igru, neprekidno ¢injeni¢ni materijal stavlja u funk-
ciju fasizma. Sa novim fasizmom radi se pre svega o blokadi drugacijih
povezivanja, o oblikovanju takve topologije ¢itavog polja zahvaljujuéi
kojoj se kontrolise intenzitet efekata razli¢itih masina povezivanja.
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Kada se u »Postskriptumu o drustvima kontrole«” polazi od toga
da razli¢iti tipovi masina odgovaraju razli¢itim tipovima drustva, to ne
zna¢i da masine determinisu tip drustva ve¢ pre da izraZavaju one
socijalne forme sposobne da ih stvore i koriste. Tako stara suverenska
ili despotska drustva koriste jednostavne masine poput poluga, ¢ekrka
ili sata. Disciplinska drustva upotrebljavaju masine koje koriste ener-
giju, dok ono §to se u delezovskom klju¢u naziva drustvom kontrole
operise sa masinama trece generacije, kompjuterima. U slicnom kljuc¢u
bi se moglo reéi da prva industrijska revolucija koristi vodu i paru kako
bi mehanizovala produkciju, dok druga koristi elektricnu energiju
kako bi stvorila masovnu produkciju. Najzad, treéa koristi elektronsku
i informatic¢ku tehnologiju kako bi automatizovala produkciju.

Da li bi se, veoma pojednostavljeno, moglo isto tako reéi da svakoj
od ovih drustvenih i industrijskih formacija odgovara i jedan pristup
umetnosti? Da se na primer za prvu formaciju vezuje ona umetnost
koja je najcesce u funkciji reprezentacije modi, bez obzira na to da li je
u pitanju magijska, bozanska ili politicka mo¢. Drugu formaciju bi
karakterisalo nastajanje moderne umetnosti, avangardne i postavan-
gardne umetnosti, koja nastoji da ode s onu stranu reprezentacije i
autonomije umetnosti. Najzad, uz tre¢u formaciju bi se moglo vezati
pojavljivanje digitalnih i najava umrezZenih slika, koje nastaju iz prekla-
panja razli¢itih mapiranja dogadaja, gde se na info-ekranima prepli¢u
heterogeni fragmenti vidljivog i izrecivog. U savremenoj umetnickoj
produkciji svaka od ove tri linije prisutna je u slabijem ili ja¢em inten-
zitetu. U onom benjaminovskom klju¢u bi se moglo reéi da prvi pri-
stup kao estetizacija politike svoj vrhunac dostizZe u fasizmu, drugi bi
odgovarao politizaciji umetnosti, kao mogucoj strategiji otpora, dok bi
tre¢i bio najbliZi estetizaciji kapitala.

Cetvrta industrijska revolucija se nastavlja na tre¢u digitalnu revo-
luciju, i karakteriSe je konvergencija razli¢itih tehnologija, ¢ime zapo-
¢inje proces brisanja granica izmedu fizicke, digitalne i bioloske sfere.
Nestajanje granica koje donosi Cetvrta industrijska revolucija, koje je
anticipirano sa avangardnim zahtevom o brisanju granice izmedu
umetnosti i Zivota, mogu se pratiti u najrazli¢itijim registrima, pa tako
ne postoji jasna granica izmedu rata i mira, nasilja i nenasilja, javnog i

11 Zil Delez, »Postskriptum o drustvima kontrole«, u Z. Delez, Pregovori 1972-
1990, Karpos, Loznica 2010.
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privatnog i sl. Sa ovim procesom ono $to se naziva novim tehnologija-
ma 21. veka (informatika, robotika, biotehnologije, nanotehnologije i
sl.) po¢inje da konvergira prema singularnosti ili vestackoj inteligenci-
ji. U tom smislu vestacka inteligencija nije jedna od mnogih novih
tehnologija koje nastaju i razvijaju se u modernistickom procesu
napretka, naprotiv, singularnost postaje tacka u kojoj se spajaju nove
tehnologije. Nesto od ovakvog pristupa koji zapocinje sa Halom 9ooo0
i monolitom iz Kjubrikove (Kubrick) Odiseje 2001, moglo se videti u
novijim holivudskim ostvarenjima koja na ovaj ili onaj nacin nastoje
da ocrtaju obrise nekog bududeg ustrojstva vestacke inteligencije (Her
2013, Ex Machine 2014, Transcendence 2014 i sl.). U ovakvoj konstelaciji
artikulacija onih Sloterdijkovih epohalnih pitanja o »buduénosti ljud-
skog roda«® radikalno se menja, ¢ime se otvaraju makar dve linije:
posthumana i ne-humana. To viSe nije pitanje humanistickog pripito-
mljavanja, gde je ¢ovek u onom hajdegerovskom klju¢u centar svih
povezivanja, ve¢ je pitanje realnih uslova za moguca povezivanja sa
novim singularnim entitetima.

Ukoliko vestacka inteligencija nije tek jedan u nizu novih izuma,
ve( je, naprotiv to poslednji ljudski izum, onda se time stvaraju uslo-
vi za apsolutnu autonomiju masina sa moguénostima samoreplicira-
nja, samoprogramiranja i usavrSavanja. Sa nastankom vestacke inte-
ligencije obistinile bi se reci Irvinga Dzona Guda (1. J. Good), mate-
maticara koji je u Drugom svetskom ratu vodio tim za razbijanje
nemackih kodova, u kome je bio i Alan Tjuring (Turing): prva ultra-
inteligentna masina poslednji je izum koji ¢ovek treba da napravi. To
pretpostavlja da je masina dovoljno poslusna ili mozda pre pripito-
mljena, da bi nam rekla kako da je drzimo pod kontrolom. U zavisno-
sti od stepena autonomije neke buduce singularnosti, mozemo govo-
riti o posthumanom kao odnosu singularnosti i ¢oveka, ili o ne-
humanom kao apsolutnoj autonomiji vestacke inteligencije. U prvom
slucaju ¢ovek neprekidno gradi i usavr$ava odnose sa singularnos¢u,
dok u drugom covek postaje slepa ulica, ili tek medufaza u razvoju
superinteligentnih entiteta.

Reakcija na Cetvrtu industrijsku revoluciju najéesce se svodi na re-
aktiviranje nove dualne masine: ljudsko nasuprot ne-ljudskom -

12 Peter Sloterdajk, U istom ¢amcu, Beogradski krug, Beograd 2001, 115.
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vestackoj inteligenciji. Svaka dualna masina svodi moguénosti hetero-
genih povezivanja na minimum, vra¢a hijerarhije i dominantna ¢vorista
modi, uspostavljajudi asimetriju izmedu ¢oveka i singularnosti, nastoje-
¢i da zadrzi Coveka kao centar svih povezivanja. U tom se smislu nasto-
je uspostaviti osnovni principi koji ¢e upravljati daljim razvojem vestac-
ke inteligencije.® Ono §to brine neke od istaknutih nauc¢nika, poput
Stivena Hokinga (Stephen Hawking), nije toliko rizik od moguée pojave
zlonamernosti kod singularnosti, ve¢ kompetencije $to vodi ka tome da
ukoliko se ciljevi ¢oveka i superinteligentnih masina ne budu poklapali,
Covecanstvo se moZe nadi u ozbiljnim nevoljama.™# Sa ovim se zapravo
otvara ono Sloterdijkovo pitanje o odlukama koje se ti¢u buduénosti
ljudskog roda, a slede¢i ove Hokingove opaske, postavlja se pitanje da li
Covecanstvo zaista zna koji su njegovi ciljevi?

Sa estetizacijom kapitala pred umetnost se postavlja pitanje o
mogudéim politikama vidljivosti iz kojih ée se razvijati nove umrezene
slike koje korespondiraju sa samom promenom sveta. Ove nove politi-
ke treba da ucine oc¢iglednim one sile koje blokiraju i zatvaraju misljenje
u okostale klisee, Sto, zahvaljujudi estetizaciji kapitala, kao efekat ima
normalizaciju banalnosti. Kada se u savremenoj umetnickoj produkeiji
kombinuje avangardni $ok sa hickokovskim suspensom, time se stvara-
ju uslovi za moguénost da se sagleda Citavo tkanje odnosa, tacnije
mreza izmedu heterogenih entiteta, kako humanih tako i ne-humanih.
U takvoj konstelaciji, kao uslov moguénosti da se ocrtaju obrisi ove
mreze, neophodno je sagledati dijagramski odnos sila kao osnovni
obrazac koji omogucava i odreduje tkanje takve mreze kao preplitanje
vidljivog i izrecivog. Razli¢itim mapiranjima dogadaja umetnost nasto-
ji da ucini vidljivim one sile koje uspostavljaju dominantne realnosti,
vidljivo i izrecivo neke epohe, neke istorijske formacije. U¢initi vidlji-
vim znadi istovremeno ukazati na pukotine unutar tih realnosti, kao
mogucénosti izlaska iz razlic¢itih oblika fantasti¢nih zatvaranja.
Normalizacija banalnosti, kao efekat estetizacije kapitala, ¢ini da umet-

13 https://www.inverse.com/article/27349-artificial-intelelgence-ethis-sa-
fety-asilomar?utm_source=facebook&utm_medium=ScienceDump&utm_
campaign=influencer.

14 https://futurism.com/stephen-hawking-finally-revealed-his-plan-for-preven-
ting-an-ai-apocalypse/ »The real risk with Al isn’t malice but competence. A
super intelligent Al will be extremely good at accomplishing its goals, and if
those goals aren’t aligned with ours, we're in trouble.«
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nost za nas moderne postaje proslost, jer prestaje da nas prisiljava na
misljenje. U takvoj konstelaciji umetnost postaje funkcija kapitala;
marginalizovana i bezidejna, svedena na puku dekoraciju, ona je kon-
stitutivni momenat dominantne realnosti poznog kapitalizma.

Sa ovom marginalizacijom, na jednoj strani dolazi do zadrzavanja
starih obrazaca, u ime trajnih i neprolaznih vrednosti, gde je svet shva-
¢en kao slika, a na drugoj to je blokada i sprecavanje drugacijih pove-
zivanja i nastanak umrezenih slika. Polaziste da je svet-slika nastao sa
novim vekom, neodvojivo je od Hajdegerovih razmisljanja o nauci, ali
i preplitanja druge dve linije: umetnosti i tehnike. Zapravo ars i tehne
kao konstitutivni momenti u nastajanju sveta-slike - ne samo $to
razvijaju strategije reprezentacije i konstituisanje subjectuma ve¢ isto-
vremeno otvaraju pitanja o opasnosti raspadanja tog sveta-slike. Na
samom kraju eseja o umetnosti Hajdeger ¢e se pozvati na Hegelovu
konstataciju da mi viSe nemamo apsolutnu potrebu da u umetnickom
obliku prikazemo neki sadrzaj, odnosno, da je za nas umetnost »po
svom najvisem odredenju, proslost...« Hajdeger isti¢e da su u pitanju
najobuhvatnija razmisljanja o sustini umetnosti koja Zapad ima, te da
preko ovog stava ne mozemo predi tako Sto ¢emo re¢i da su od tog
vremena (Hegelova predavanja su odrzana 1828-29) do danas nastala
nebrojena umetnicka dela. S obzirom na to da ovu moguénost Hegel
nikada nije poricao, ¢ini se da u ovom slucaju nije mogude aktivirati
onaj diskurs o »kraju svega«, pa samim tim i o »kraju umetnosti«.
Naprotiv, ovde se pre svega radi o marginalizaciji umetnosti tog ars i
dominaciji tehne, o jednom novom i drugacijem odnosu sila koji ¢e
promeniti svet, a samim tim ne samo ¢ovekovo mesto ve¢ i njegovo
snalaZenje u svetu. Sa »velikim ubrzanjem« ova promena dobija svoje
prve obrise, a time se upravo aktuelizuje ovaj Hegelov stav o kome, iz
Hajdegerovog ugla, odluka jo$ nije donesena, mada do tog trenutka
(novembar 1935) taj stav ostaje da vazi. Ako se ispostavi da je istina koja
se iznosi tim stavom konacna, to bi znacilo da umetnost vise nije
»sustinski i nuzan nacin na koji se desava istina«®, otvara se pitanje
zbog Cega je tako? Ali Hajdegerov pristup je u najmanju ruku ambiva-
lentan; ako Hegelov stav ostaje da vaZi, bez obzira na to sto odluka jo$
nije doneta, a i pitanje je da li ¢e ikada i biti doneta, pre svega jer iza

15 Martin Hajdeger, Sumski putevi, Plato, Beograd 2000, 28.
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tog stava stoji ¢itavo zapadno misljenje, pocev od Grka pa sve do danas
(ili do Hajdegera). Ta sumnja, da li ¢e odluka uopste biti doneta, ¢ini se
da, sa rastakanjem sveta u kapitalisti¢koj modernosti, viSe takoredi
uopste ne postoji. Zizekovo slaganje sa ovim Hegelovom stavom na
izvestan nadin je gotovo decidirano; da, umetnost ¢e i dalje postojati,
ali teziste kapitala se izmestilo na novi sklop nauke i tehnike (posthu-
mano) i upravo u tome je najvea opasnost. Tacnije, danas »jedino
nauka (konceptualno znanje)«® uziva to hegelovsko apsolutno posto-
vanje $to implicira da se u hajdegerovskom pristupu teZiSte premesta
na modernu tehniku/nauku, dok se ono tehne/ars majstora, kao i
¢itava umetnost, ubrzano marginalizuje. Na neki nadin ovo moze biti
jedan od simptoma da je epoha doba slike-sveta do$la do svog kraja i
da je svet poceo da se transformise u klastere bezbrojnih mreza.

Moglo bi se reéi da su razlic¢iti modusi i intenziteti zatvaranja ono
$to blokira uspostavljanje drugacijih povezivanja, pa se samim tim
suspenduje mogucnost konstituisanja umrezenih slika. Ta zatvaranja
zapocCinju sa re-aktiviranjem dualnih masina, ¢iji je efekat ponovno
uspostavljanje granice izmedu normalnog i ne-normalnog, ali i slablje-
nje ili ¢ak potpuno suspendovanje svih povezivanja koja izlaze iz okvi-
ra ovih zatvaranja, kao nesto strano i degenerisano.

Sa novim fasizmom dolazi do onoga $to Hito Stajerl (Steyerl) nazi-
va »kolapsom reprezentacije«,” §to je neka vrsta kratkog spoja koji
nastaje u pokusaju da se obide sve ono $to je inherentno reprezentaci-
ji, kao i da se ona oznaci kao tud i strani koncept. Fasizam tvrdi kako
izrazava su$tinu naroda postavljanjem vode i zamenom kulturne
reprezentacije karikaturama koje se predstavljaju kao jednostavne isti-
ne. Tako fasizam nastoji da se potpuno resi kako politicke tako i kul-
turne reprezentacije. Postoji medutim mnogo razloga da se bude
sumnjiav prema savremenoj reprezentaciji, kako politickoj tako i
kulturnoj. Razloge za to pre svega treba traziti u tome $to je, posled-
njih godina, veza izmedu reprezentovanog i reprezentacije postala i
sve je viSe dramati¢no komplikovana i vrlo Cesto kompletno dezinte-
grisana. Sa digitalnom revolucijom stvar se jo$ viSe usloZnjava, jer se sa
novim fasizmom digitalna mrznja $iri poput pozara, s obzirom na to
da sadrzaj gotovo svake reprezentacije, u mnogim slucajevima, moze

16  Slavoj Zizek, U odbranu izqubljenih stvari, Akademska knjiga, Novi Sad 2011, 70.
17 Hito Steyerl, Duty Free Art, Verso, London, New York 2017, 157.
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biti odvojen od empirijske realnosti. Upravo tamo gde reprezentacija
doZivljava slom ili se spinuje u strmoglave petlje i povratne sprege
(feedback) novi fasizam nudi naizgled jednostavne odgovore. Tako se
unutar postpolitike otvara nova ravan post-¢injenica koja preko post-
-istine dovodi do post-demokratije, gde razli¢ita ¢vorista novog fasiz-
ma formiraju mrezu koja blokira same vidljivosti.

Kolaps reprezentacije samo je korak do blokade same vidljivosti,
Ciji je efekat nemoguénost da se vidljivim ucini dijagram sila koji ¢ini
same uslove za moguénost vidljivog i izrecivog. Tako, sa novim fasiz-
mom, i normalizacijom banalnosti, dolazi do svojevrsne zaslepljenosti
koja dovodi do »implozije vidljivosti«, $to dovodi do »dezorijentacije«,
to jest nemogucénosti neke civilizacije da se pozicionira u povesnim
dogadajima, ili da se orijentiSe prema vlastitoj budu¢nosti. UmreZene
slike nastaju iz preklapanja razli¢itih kartografisanja (umetnosti,
nauke i filozofije) koje, iduéi s onu stranu nekog stanja stvari, obrise
nekog dogadaja ocrtavaju na razli¢itim info-ekranima. Sa pojavljiva-
njem ovih slika, stvaraju se uslovi da se iz razli¢itih preklapanja tih
kartografisanja aktuelizuje neka mreza ili njeni delovi. Aktuelizovati
ovde znadi udiniti vidljivim nevidljive sile koje oblikuju ¢itavo polje
kako drustvenog sistema tako i sistema Zemlje. Zbog toga su nova i
drugacija povezivanja heterogenih entiteta ili presecanja razli¢itih
linija iz kojih nastaju umreZene slike, ono $to istovremeno ¢ini vidlji-
vim dijagram nevidljivih sila, koji je uslov same vidljivosti i izrecivosti.
Kada je u funkciji estetizacije kapitala, zapravo u funkciji normalizaci-
je banalnosti, umetnost vise ne produkuje one slike i znakove koji bi
navodili na misljenje. Naprotiv, bez nastojanja da ucini vidljivim one
nevidljive sile koje strukturiraju dominantnu realnost, umetnost se
svodi na puku dekoraciju, koja normalizuje svako odsustvo misljenja.

Normalization of Banality

Abstract: This paper is mapping the transition from bipolar to multipolar
world, that is, from atomic power to excessive biopower as a framing
within which the fourth technological revolution takes place, accompa-
nied by the »normalization of banality« effect. The issues that arise are:
how are new micro-fascisms related to »normalization of banality«? How
does the networked world function? How does transition from represen-
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tation to networked image take place? What are the relations between
aestheticisation of capital and absence of opinion?

Keywords: bipolar world, multipolar world, biopower, biopolitics, post-
politics, banality of evil, fascisms, network, aestheticisation of capital,
networked images
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Misko Suvakovié

Strateske i takticke tranzicije

Apstrakt: U ovom tekstu se razmatra slozenost savremenih tranzicijskih
procesa u odnosu na umetnost, kulturu, drustvo, eko sistem i antropocen.
Cilj mi je da pokaZzem uporednost drustvene tranzicije sa ostalim tranzi-
cijskim modalitetima - sa posebnim naglaskom na tranziciji drustva i
tranziciji medija u odnosu na umetnost i u odnosu umetnosti na svet koji
viSe nije »slika sveta u umetnosti« ve¢ dogadaj sveta kao mediji (de re
medij umetnosti).

Klju¢ne redi: tranzicija, slika sveta, mediji, umetnost, kultura, drustvo,
globalizam, ekosistem, antropocen

Gubitak slike dobitak antropocena

Nema stabilnog uporista.

Oscilovanje, klizanje, proklizavanje, izmicanje, premestanje, preobra-
Zavanje, plasti¢nost, neuhvatljivost, neodredenost i arbitrarnost jesu
bitne odrednice savremenog antagonistickog estetskog iskustva.
Zbirni pojam za razli¢ite oblike nestabilnosti, kretanja i promene moze
biti viSesmisleni pojam »tranzicije«.

Orijentacija postaje nemoguca. Instrumenti za orijentaciju (GPS,
digitalni kompas na mobilnom, znanje prostornog planiranja, orijenti-
ri u vremenu) podivljali su'. Treba se vratiti na stabilan ili kao stabilan
indeks izmedu konfiguracije zvezda i satelitskog GPS usmeravanja.

I »Introduction. Let’s Touch Base!«, u Bruno Latour, Christophe Leclercq (eds.),
Reset Modenity!, ZKM / Center for art and media, Karlsruhe, The MIT Press,
Cambridge MA, 20106, 21.
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Dezorijentisanost i pokus$aj orijentacije unutar ubrzanih tranzicijskih
savremenosti.

Poku$avam da identifikujem uslove za prepoznavanje moguceg
kursa sa satelita koji komunicira sa GPS-om ili na§im umom ili bez
njega: ne mind ve( geistes. Ipak, pre je reC o telu/telima u prostoru i
vremenu gubljenja parametra pracenja i kontrole.

Nepreglednost, ma koliko bila zbunjujuca i bolna,
fascinirajuca je

Savremena umetnost? sustinski se izmenila u odnosu na dugu, zaista
dugu, tradiciju ontologizacije zapadnog mimezisa. 1deologije mimezisa
zasnovane su na uverenjima da jedno umetnicko delo postoji tako $to
verno ili neverno odslikava spoljasnji ¢ulni svet — najcesée vizuelnu ili
audiovizuelnu pojavnost sveta ili oblika Zivota>. Umetnost je ono $to
treba da ponudi potpunu ili fragmentarnu sliku sveta. Napustanje
mimezisa u umetnostima 20. veka vodilo je od ¢ulne predstave da je
neko X takvo da zastupa, predstavlja ili odslikava neko postojece A u
svetu, ka situaciji da neko X jeste nuzno A od sveta koje se modifikuje
ili premesta u kontinuumu sveta radi postignuca diskontinuiteta koji
mora suociti gledaoca sa ¢ulnim, bihevioralnim, etickim ili politickim
paradoksima ili antagonizmima koje pokrece A koje je stvarni dogadaj
oblika Zivota. Na primer, moZe se uporediti sa projektima umetnika
kao $to su Valid Rad (Walid Raad), Stiv Makvin (Steve McQueen), Gi
Tilim (Guy Tillim), Ito Barada (Yto Barrada), Frenk Hit (Frank Heath).

Zato je koncepcija Martina Hajdegera (Martin Heidegger)
»Temeljni dogadaj novovekovlja je osvajanje sveta kao slike«* pocela

2 Boris Groys, »Art in the Age of Biopolitics - From Artwork to Art
Documentation«, u Art Power, The MIT Press, Cambridge MA, 2008, 53-
65; i Sophie Berrebi, »Documetnary and the Dialectical Documentation in
Contemporary Art«, u Margriet Schavemaker, Mischa Rakier (eds.), Right
About Now - Art & Theory since the 1990s — The Body / Interactivity / Engagement
/ Documentary Strategies / Money / Curating, Valiz, Amsterdam, 2007, 108-115.

3 Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations, Basil Blackwell, Oxford,
19806, #19. Giorgio Agamben, »Form-of-Life«, u Paolo Virno, Michael Hardt
(eds), Radical Thought in Italy — A poential Politics, Minneapolis: University of
Minnesota Press, 1990, 151-152.

4  Martin Heidegger, »Doba slike svijeta«, u Doba slike svijeta, Razlog - Studentski
centar sveuciliSta u Zagrebu 1969, 23.
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da se menja - postala je tranzicijski koncept. Mozda je re¢ o pravoj
modernoj antihajdegerovskoj Zudnji da slika postane svet i da svet
prestane da bude slika ve¢ da bude dogadaj. To ¢e u modernim vreme-
nima znaciti da svet u celini ili fragmentima postaje nas stvarni de re
medij bivanja kao razmene i komunikacije umetnoséu, drustvom,
kulturom i svetom, unutar necega $to se danas neodredeno identifiku-
je kao slojevitost savremenosti: od drustva i kulture do »antropocene«s
(anthropocene). Pod antropocenom se razume ljudski u¢inak na geolo-
giju ljudima nastanjenih slojeva Zemlje i ekosistem. Sta preostaje? Sta
se nalazi pri dnu, u sredini ili na vrhu u odnosu na to $to smo deo
geografski i vremenski odredene ljudske vrste sa svim pomagalima,
opstilima ili uspostavljenim tj. poni$tenim normama, pravilima, uvere-
njima ili optimalnim projekcijama oblika Zivota.

Koncepti tranzicije
Dinamicni i plasti¢ni indeksi mikroslojeva savremenosti
u antropocenu

Krenimo od neizvesnih identifikacija!

Pojam »postsocijalisticke tranzicije« u savremenoj antropologiji,
istoriji umetnosti i estetici postavljen je sa namerom da se oznadi i
objasni sve masovniji i globalniji skup promena »oblika Zivota« u
umetnostima, kulturi i dru$tvu posle pada Berlinskog zida, ta¢nije, od
kraja Hladnog rata. Pretpostavlja se da izmedu umetnosti, kulture i
drustva postoji kontingentni odnos koji moze li¢iti na uzro¢ni odnos,
mada u stvarnosti nema funkcije i afekta istorijske uzro¢nosti.

Uobicajeno se, zato, »tranzicijom« oznacava postupno-krizno ili
ubrzano-reformsko kretanje od hladnoratovskog realsocijalistickog,
drzavnosocijalistickog i samoupravnog drustva, kulture i umetnosti ka
rekonstruisanom, a u izvesnim slucajevima i restauriranom gradan-
skom drustvu, to jest, uvodenju i sprovodenju civilno-liberalnog i/ili
liberalno-nacionalnog, kapitalizma.

5  Dipesh Chakrabarty, »The Human Signifiance of the Anthropocene«, u Bruno
Latour, Christophe Leclercq (eds.), Reset Modenity!, ZKM / Center for art and
media, Karlsruhe, The MIT Press, Cambridge MA, 2016, 189-199.
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Svakako, mogude su i drugacije odrednice pojma »tranzicija« koje

proizlaze iz referiranja na potencijalnosti savremenih drustvenih pro-

mena:

globalnih promena: $to vodi od postmoderna tri sveta (prvi: kapi-
talisticki, drugi: poznosocijalisti¢ki i treéi: postkolonijalni) ka
savremenom stadijumu globalne istovremene re-kolonizacije i de-
kolonizacije oblika Zivota;

politicko-ekonomskih promena: $to vodi od globalne krize trzis-
no-globalnog neoliberalizma kao strategije prevazilaZzenja granica
drzave u aktuelne modalitete populisti¢kog rekonstruisanja zatvo-
renog i jedinstvenog politickog prostora nacionalne autokratske ili
oligarhijske drzave;

politicko-ekonomskih promena drustva izobilja u prekarno drus-
tvo i, zatim, u drustvo prezivljavanja i preostajanja u permanen-
tnim svakodnevnim antagonizmima,

politicko-estetskih i politicko-paravojnih promena: §to vodi od
teritorijalne drzave u drzavu u vremenu ili u drzavu kao deterito-
rijalizovanu pokretnu mapu zauzetih i napustenih oblasti;
promena drustvenih konflikata i antagonizama: od ratova izmedu
drzava i unutar drzava do ratova paravojnih i parapolicijskih snaga,
privatnih/korporacijskih armija i tajnih politicko-vojnih, religio-
zno-vojnih ili teroristi¢kih organizacija;

promena planetarne makro i mikro ekologije od prirodnog stanja,
narusene prirodne ravnoteze do planetarne katastrofe ili politike
odlaganja totalne katastrofe;

medijskih i tehnoloskih promena: §to vodi od fenomenologije
autonomnih medija i tehnologija preko konstitucije metamedija ili
metatehnologija do politike postmedija i preobrazaja postmedija u
totalizujuée svuda prisutne de re medije i de re tehnologije.

tranzicija

drustva

politike

ekonomije

drzave

konflikta

ekologije

medija/
tehnologije

tranzicija sveta

kao

tranzicija oblika Zivota
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Politike tranzicije

U zargonskom smislu upotrebe pojmova, drustvena, politicka, eko-
nomska ili drzavna »tranzicija« oznacava preobrazaj socijalistickog ili
komunistickog drustva u savremeno liberalno, kapitalisti¢ko drustvo sa
parlamentarnom demokratijom, tj. u demokratsko drustvo. U uprav-
nom smislu »tranzicija« jeste reformski preobrazaj narodnih demokra-
tija predvodenih jednopartijskom »avangardom radnicke klase« u
izborne viSepartijske parlamentarne demokratije sa zakonskim raz-
dvajanjem zakonodavne, izvrs$ne i sudske vlasti. U ekonomskom smislu
tranzicijom se, tada, naziva preobrazaj ekonomije zasnovane na drus-
tvenoj ili drzavnoj svojini u ekonomiju zasnovanu na dominantnom
privatnom vlasnistvu.

U smislu estetskog, tranzicija je »pluralizacija ¢ulnih reZima« u
rasponu od medijske do spektakularne proizvodnje u masovnoj i glo-
balnoj trzi$noj i informacijskoj kulturi. Pluralizacija ¢ulnih rezima se
odigrava hibridizacijom i globalizacijom: vizuelnih oblika, audio obli-
ka, audiovizuelnih oblika, ekranskih i projekcijskih tehnologija, poli-
ticko-ekonomskih sila, kao i svih drugih nau¢nih, tehnoloskih i umet-
nickih produkcija, aproprijacija i ekspanzivnih povezivanja.

U smislu umetnosti tranzicija je otklon od umetnicke prakse
karakteristi¢ne za zatvorena drustva u globalnu umetnicku praksu sa
odrzivim lokalnim konotacijama®. Pri tome, tranzicijska umetnost
prolazi razli¢itim usmerenjima sa specifi¢nim narativima i odnosima
prema javnoj organizaciji savremenih oblika Zivota:

- umetnicke prakse za koje je svojstvena dekonstrukcija umetnic-
kih praksi socijalistickog realizma i socijalistickog modernizma tj.
postmodernizma’ (soc-art, perestrojka umetnost, retro-avangarda);

6  DPeter Weibel, »Globalization and Contemporary Art«, u Hans Belting, Andrea
Buddensieg, Peter Weibel (eds.), The Global Contemporary and the Rise of New
Art Worlds, ZKM / Center for Art and Media, Karlsruhe i The MIT Press, Cam-
bridge MA, 2013, 20-27.

7 Ales Erjavec, »Introduction«, u Postmodernism and the Postsocialist Condition.
Politicised Art under Late Socialism, California University Press, Berkeley, 2003,

1-4.
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umetnost politike razlika® svojstvena za postmodernu - na primer,
feministicka, gender i queer umetnost, postkolonijalna umetnost,
rasna umetnost, umetnicke prakse u liminalnim zonama popular-
ne i visoke kulture itd.;

tehnokratizacija savremenih umetnickih praksi povezivanjem sa
»kreativnim industrijama«, »korporacijskom umetnoséu«, »tera-
pijskim umetnickim praksama«? itd.;

kriticke, subverzivne i aktivisticke umetnicke prakse™ koje su reak-
cija na »postpolitiku« tj. na liberalni-postmoderni prelazak sa
politike kao drustvene prakse na menadzersko upravljanje (policy)
u kulturi i drustvu;

umetnicke prakse u vremenu »povratka politickog«™ tj. u uslovi-
ma globalne ekonomske krize, dominacije politickog, medijskog i
kulturnog populizma i uspostavljanja lokalnih autokratija (artivi-
zam, umetnost migranata, dekolonijalna umetnost, umetnost i
terorizam itd.).

Istorijski - moze se govoriti da tranzicija zapocinje sa raspevanim ili
obojenim »revolucijama« u sovjetskom bloku drugom polovinom
osamdesetih godina 20. veka, ¢iji je vrhunac pad Berlinskog zida i zavr-
$ava se u razli¢itim momentima procesuiranja privatizacije od pocetka

devedesetih do sredine druge decenije 21. veka.” Tranzicija u biti mora
biti pokazana kao politicka praksa, pre nego kao imanentna reforma
drustva. Mozda se moZe re¢i da je tranzicija anticipirana sa konceptom

I0

II
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Hal Foster, »For a Concept of the Political in Contemporary Art« (1984), u
Recodings - Art, Spectacle, Cultural Politics, The New Press, New York 999,
140-141.

Melisa Chiu, Benjamin Genocchio, »Corporate Culture«, u Contemporary
Asian Art, Thames and Hudson, London 2010, 176-180.

Robert Klanten, Matthias Hiibner, Alain Bieber, Pedro Alonzo, Gregor Jansen
(eds), Art & Agenda / Political Art and Activism, Gestalten, Berlin 2011.

Chantal Mouffe, The Return of The Political, Verso, London, 2005, 1; i Jacques
Ranciere, »The Distribution of the Sensible: Politics and Aesthetics«, u The
Politics of Aesthetics — The Distribution of the Sensible, Continuum, London
2004, 12-19.

Misko Suvakovié¢, »Neoliberalizam: revolucija ili restauracija« i »Revolucija iz
1989: kraj hladnog rata«, u Umetnost i politika, Sluzbeni glasnik, Beograd 2012,
155-102, 163-166.
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ukidanja »radnicke borbe za prava«® - posle sloma rudarskih $trajkova
u Velikoj Britaniji - u vremenu politicke stabilizacije neoliberalizma
tokom premijerskog staza Margaret Tacer (Margaret Hilda Thatcher).
Ne treba zaboraviti slavni slogan premijerke Tacer: »Nema alternati-
vel« Njena izjava se moze dvostruko shvatiti, da savremenom usponu
neoliberalizma nema politicke i ekonomske alternative, ili, da ¢e svaka
bududa alternativna praksa biti prisvojena od dominantnog neolibe-
ralnog poretka i time preobrazena u drustveni trzisno-ekonomski
artefakt.

Pojam »tranzicija« treba bitno da se razlikuje i od pojma »revolu-
cija« po pragmati¢nom i racionalnom izvodenju kontrolisanih i postu-
pnih promena tj. reformi koje imaju karakter dogovornog usaglasava-
nja dva razli¢ita sistema ili materijalne prakse prema postavljenim i
posredovanim spoljas$njim kriterijjumima.

Pod revolucijom se razume nagli prelom koji dovodi do radikalnih,
a to znadi sustinskih i potpunih promena jednog stanja stvari, dok
tranzicija oznacava postupno ili reformsko pribliZzavanje jednog siste-
ma ili prakse drugom sistemu ili praksi. Polazni sistem ili praksa biva-
ju napusteni i preobrazeni u drugi sistem ili praksu - integrisani u
drugacdije ureden skup odnosa izmedu onoga sto jeste, Sto se moze
prosudivati u odnosu na to $to jeste, te videti i izgovoriti u odnosu na
lokalno i globalno javno mnjenje. Revolucijom se naziva razaranje
strukturalnog poretka jednog sistema ili prakse u kratkom vremen-
skom intervalu. Ali, po Antoniju Negriju (Antonio Negri) revolucija je
stvaralacki preobrazaj koji nastaje otporom »mra¢nom i teroristickom
bivstvu drzave«. Cinioci revolucije - pobuna, otpor i konstitutivna
mo¢ - predoceni su kao vremenski dogadaj, dogadaj u vremenu i doga-
daj sa vremenom. Revolucija kao vremenski dogadaj pokazuje da su
»pobuna, »otpor« ili »konstitucija« u odnosu na vreme. Vreme je pre
»fenomen« povezan sa revolucijom nego »prostor«: prostor se zapose-
da, vreme se dogada - kao $to se i revolucija dogada ostvarivanjem
novog u odnosu na staro koje je prevazideno. Revolucija je, istovreme-
no, dogadaj pobune i otpora koji se desava u odredenom vremenu koje
je nuzno »savremeno« — doslovno izvodenje tog SADA. Revolucija je
pokazivanje §ta je karakter te savremenosti - kako savremenost dobija

13 Stuart Hall, The Hard Road to Renewal — Thatcherism and the Crisis of the Left,
Verso, London 1988.
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svoj smisao. Negrijevu sintagmu »vreme za revoluciju«®* mozemo
razumeti kao da nije samo u pitanju vreme u kome treba da se desi
revolucija, ve¢ je re¢ o konstituisanju vremena revolucije kao stvarala¢-
kog vremena.

Tranzicijom se ostvaruje premestanje i reorganizacija - reintegra-
cija - jednog sistema i prakse u drugi. Tranzicija se u javnhom mnenju
pokazuje kao »postupni i opravdani napredake, a ne kao eksplozivno
razaranje iz koga nastaje novi poredak. Tranzicija je, zato, ideoloski
posredovan poredak dogadaja koji skrivaju svoje prave intencije.
FetiSizacija »napretka« Cini da se tranzicija ne moze poistovetiti sa
restauracijom. Mada, tada je pitanje: da li koncept napretka sadrzi kao
bitni indikator i koncept tj. efekte emancipacije? Revolucija se ukazuje
u trenutku kada preovlada osecaj da vise nemamo vremena i da se sve
mora resiti sada i odmah bez pitanja o ceni te drustvene promene.
Restauracija se javlja kada se u javnom mnjenju pojavi ili ostvari osecaj
da smo otisli predaleko u novom i da smo sada na nepoznatoj klizajucoj
teritoriji, da treba da se vratimo i utvrdimo u tradicijom oznacenoj
oblasti zivota i delanja. Tranzicija se ukazuje kao situacija u kojoj kon-
troliSemo vreme i svesni smo da se stvari reSavaju postupno - sporo -
sa kretanjem u minimalnim pomacima koji ¢e akumulacijom zivota,
ekonomije ili politike dati rezultat. U svakom slucaju uvek je re¢ o
ideologiji koja »promenu« imenuje i reprezentuje na pragmati¢no
instruktivan nadin!

No tranzicija realnog i samoupravnog socijalizma u civilno, libe-
ralno i na privatnoj svojini zasnovano drustvo dovela je do kraja jed-
nog poretka, ali i do uvodenje u tranziciju ciljnog poretka »drustva
stabilnosti«. Oba poretka su se nasla u situaciji »kraja poretka« kako
realsocijalisti¢kog tako i liberalnog drustva. Re¢ je o taktikama »eha«
(romanticno) ili feedbacka (pragmati¢no). Drugim recima, nije u tran-
ziciju usao samo »politicki Istok«, veé je usao u tranziciju i »politicki
Zapad«. Kraj jednog poretka se pokazao kao sustinska i totalna prome-
na - gde totalno znadi globalno, a sustinsko znadi potpuna izmena
sistema i praksi iz jednog skupa oblika Zivota u sasvim drugaciji skup.
Na mestu socijalistickog i na mestu liberalnog poretka pojavio se hibri-
dizovani poredak globalnog i masovnog ekonomsko-politi¢ckog popu-

14 Antonio Negri, »The Constitution of Time«, u Time for Revolution, Continuum,
New York 2003, 19-135.



Misko Suvakovi, Strateske i takticke tranzicije 31

lizma. Sto znadi da se, paradoksalno, mehanizmi tranzicije pokazuju
kao instrumenti koji simuliraju revolucionarno ocekivanje i efekte u
globalnom smislu.

Posttranzicijskim drustvom se u ovom kontekstu ocekivanja nazi-
va »normalizovano« ili »usaglaseno« drustvo u kome je tranzicija od
»socijalizma« u »kapitalizam« zavrSena, a to znadi uspostavljen je:

- poredak izborne parlamentarne demokratije,

- dominacija privatnog vlasnistva nad drZavnim i dru$tvenim vla-
sniStvom,

- sprovedena je ekonomsko-trzi$na i komunikacijsko-medijska glo-
balizacija.

Posttranzicija, hipoteticki, nije stadijum promene, ve¢ stadijum posti-
gnuca stabilizacije drustava koja se ukljucuju u globalni poredak, tako
da vi$e ne bi trebalo da postoji podela, na primer, na Zapadnu i Isto¢nu
Evropu u politicko-ekonomskom, a to bi znacilo i kulturnom tj. umet-
nickom smislu. Radi se, tada, o celovito usaglasenoj ili regulisanoj slici
sveta koja objedinjuje lokalnu i globalnu javnost, barem na razini
potros$aca, to jest, saucesnika na distanci ili, Cesto, podisporucioca u
slozenom procesu proizvodnje, razmene i potrosnje.

U prethodnim pocetnim paragrafima izvedeno je definisanje/
redefinisanje pojmova »tranzicija« i »posttranzicija« u uobi¢ajenom
smislu savremene upotrebe tih pojmova. Na primer, danas je Kuba na
pocetku tranzicije, Srbija pri kraju tranzicije, a Slovenija, Poljska,
Madarska, Kina ili Rusija su u posttranzicijskim stadijumima.

Ali, mozemo reéi, na primer, da je slovenacka grupa Irwin iz pokre-
ta NSK (Neue Slowenische Kunst) anticipirala jo$ jedan potencijalni
karakter tranzicijskog procesa, ukazujuéi na kretanja svojstvena
postsocijalizmu ka kretanjima svojstvenim globalnim dekolonijalnim
ratnim i teroristickim akcijama posle arapskog prolec¢a.s Koncept NSK
drzave u vremenu je nastao u trenutku raspada socijalisticke Jugoslavije
(SFR]) i formiranja nacionalnih drzava, da bi se zatim preobrazio u
koncept »globalne posttotalitarne liberalne drzave u vremenu« tokom
kasnih devedesetih i dvehiljaditih godina. Ono $to je NSK drzavu u

15 Misko Suvakovi¢, »NSK: Kriticka fenomenologija drZave«, u Ale§ Erjavec
(prir.), Estetske revolucije i avangardni pokreti 20. veka, Orion art i Fakultet za
medije i komunikacije, Beograd 2016, 225-263.
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vremenu karakterisalo bila je deteritorijalizacija drzave i ideja da drza-
va, kao drZava u vremenu, moze postojati bez identifikovane i zauzete
teritorije. Zato NSK drzava postoji preko izvesnih institucija (ambasa-
da, pasos, kongres, folklorna teritorija) i medijskog narativa o drzavi
bez drzavne teritorije. Time je zamisao dematerijalizacije drZavne
teritorije postavljena na temeljan nacin. Pojava drZave bez teritorije
kao modela ratne masine jeste, na primer, Islamska drzava (ISIS: Islamic
State) u stalnom preobrazaju nastanjivanja i prelaZenja »tudih/svojih
teritorija« tj. prisvajanja »sivih zona« rata.

Fenomenologija tranzicije

Sada se moramo vratiti preispitivanju pojma i fenomena »tranzicija.
Pojam i fenomen tranzicije moze da se pokaze sa Cetiri teorijska indi-
katora i petim metaindikatorom:

fenomenologija tranzicije

prenos/

promena tok preobrazaj N
prenosenje

efekat skrivene revolucije

ili »radikalne reforme«

(kao akumulacija promena, toka, preobrazaja i prenosa/prenosenja
u smeru radikalnog prekida)

»Promena« oznacava skup drustvenih aktivnosti kojima se jedno stanje
ili stadijum drustva radikalno, ponekad revolucionarno, ¢e$¢e reform-
ski, menja i dovodi u situaciju redefinisanja odnosa lokalnih i globalnih
javnih i privatnih oblika Zivota. Promena se redefiniSe kao drustveni
proces — neka vrsta prevratnicke prakse sa posledicama. Odnos simuli-
rane revolucije i radikalne reforme je u sivoj zoni nerazlikovanja.
»Tok« oznacava neizvesnost i nerazresivost permanentne izmen-
ljivosti/promenljivosti u vremenu nasih Zivota. Ne moze se indicirati
stabilna situacija. Ne mozemo reéi da smo iz stanja St dosli u stanje S2
i da je tok tj. tranzicija dokoncana. Tok oznacava permanentnost pro-
mena, preobrazaja i prenosa. 1z predtranzicijskog smo, preko tranzicij-
skog, dosli u posttranzicijsko stanje ili situaciju koja je sada nova situ-
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acija, na primer, obeleZena globalnom ekonomskom krizom™ i time
pokrenuta kao novi tok promena. Pri tome, dosegavsi ne/idealne
paradigme parlamentarne demokratije suo¢avamo se sa krizom parla-
mentarne demokratije na samom Zapadu i preobrazavanjem platformi
globalnog neoliberalizma u platforme ekspanzivnog autokratskog i/ili
oligarhijskog populizma itd.

»Preobrazaj« oznacava najce$¢e postupni dogadaj u kome jedan
oblik Zivota postaje drugi oblik Zivota, to jest, dogadaj kojim jedna slika
sveta postaje drugacija slika sveta ili prestaje da bude slika opstajuéi kao
dogadaj sveta. Pri tome, postoji analogija izmedu postajanja i organ-
skog rasta, to jest, odrastanja Zivog stvorenja. Preobrazaj drustva je
zamisljen kao alegorijska slika preobrazaja Zivih organizama. Unutrasnja
povezanost ili umreZenost drustva se doZivljava i time kulturno repre-
zentuje kao organska, a ne kao tehnicka.

Tranzicija jeste vrsta neizvesnog prenosenja neke situacije iz jednog
konteksta u drugi kontekst. Prenos je iniciran kriticnim ekonomskim,
politi¢kim, drustvenim ili religijskim impulsom, koji je doveo do toga da
se jedna situacija jednog konteksta prenese u drugi kontekst. Prenosenje
uzrokuje promene kako situacije koja se prenosi tako i konteksta iz koga
se, tj. u koji se prenosi - a Zeli se pokazati da je doslo i do povratne pro-
mene samog »impulsa« koji je inicirao prenos samim dogadajem preno-
sa. Govori se, zato, o prenosu i kontraprenosu. Prenos je premestanje
nekog X iz jednog konteksta u drugadiji kontekst. Kontraprenos je
povratni uticaj premestanja nekog X iz jednog konteksta u drugi kon-
tekst sa posledicama na inicijatora tj. impuls koji je pokrenuo ili izazvao
prenosenje. Drugim reCima, oblik Zivota u »prenosu« jeste dogadaj sa
dvostrukim posledicama koje postoje u sistemima sa povratnim sprega-
ma. Analogno psihoanalitickom' misljenju prenos delovanjem analiti-
Cara pokrece nesvesno pacijenta, a pokrenuto nesvesno pacijenta pokre-
e kao efekat-reakciju nesvesno analiti¢ara. Drugim re¢ima, pokretanje
tranzicijskih procesa na Istoku od strane Zapada ima za kontraefekat
pokretanje tranzicijskih procesa na Zapadu od strane Istoka.

16 Maurizio Lazzareto, »On the Crisis: Finance (or Property Rights) versus Social
Rights«, u Monika Szewczyk (ed.), Meaning Liam Gillick, The MIT Press,
Cambridge MA, 2009, 147-150.

17 Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, W W Norton
& Co Inc, New York 1981.
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Moja teza u ovoj raspravi je, zato, da se »prenos« tj. kretanje od hlad-
noratovskog realsocijalistickog, drzavnosocijalistickog i samoupravnog
drustva, kulture i umetnosti, ka gradanskom drustvu, to jest, uvodenju i
sprovodenju liberalnog, po pravilu nacionalnog, kapitalizma - odigrava
kako na planu preno$enog sadrzaja (realsocijalisti¢kog, drzavnosocijali-
stickog i samoupravnog drustva, kulture i umetnosti) tako i na planu
povratnog dejstva na dominantni svet liberalnog Zapada koji je pokre-
nuo ove procese. Tranzicija Istocne Evrope izazvala je kontraprenos u
drustvu, kulturi i umetnosti inicijalnog pokretaca »prenosa« a to je
zapadni liberalni kapitalizam. Globalna ekonomska kriza je jedan od
pokazatelja tog kontraprenosa i njegove »bolne« reontologizacije.

Na prvu tezu postavlja se druga teza da tranzicija politickog Istoka
u ekonomsko-politicki Zapad nije zavrSena, jer je sam cilj tranzicije -
tj. liberalni demokratski poredak Zapada - usao u tranzicijske prome-
ne koje narusavaju propozicije liberalizma i demokratskog poretka.
Time je zamisao tranzicije kao kontrolisanog i regulisanog kratkotraj-
nog intervala prenosa iz jedne u drugu sliku sveta dovedena u pitanje.
Ideja o permanentnoj tranziciji pokazuje se kao privlacan model koji se
moze, ne bez ironije, pratiti od Heraklitove do Marksove (Karl Marx)
dijalektike, moze se povezati sa idejom Lava Trockog o »permanentnoj
revoluciji«®, ali i do neoliberalne ekonomije zasnovane na permanen-
tnom uvecavanju viska vrednosti i nekontrolisanih promena u raspo-
deli drustvenog dohotka na lokalnom i globalnom nivou.

Kada su postavljeni indikatori operativnih pojmova i naznacena
»hipoteti¢ka metafizika prenosa i kontraprenosa« moze se izneti tvrd-
nja da savremena estetika kao teorijska praksa i savremena umetnost
kao prakti¢na teorija ucestvuju u fikcionalizaciji ili defikcionalizaciji
»tranzicijskog ljudskog uslova«.

Time se Zeli pokazati da je savremena tranzicija totalizujudi proces
sa svim prenosima i kontraprenosima, kojim je zahva¢eno ¢ovecanstvo
u odnosu na svoje geografske lokacije, globalne/umrezene odnose i
fazno pomerene istorijske identifikacije u savremenosti. Tako ¢emo
videti da tranzicija kao permanentno procesuiranje odzvanja politikom,
ekonomijom, drustvenim dinami¢nim strukturama, etikom, umetno-

18 Leon Trotsky, «What Did the Theory of the Permanent Revolution Look Like
in Practice?« in The Permanent Revolution, and Results and Prospects, Seattle:
Red Letter Press, 2010, 231-252.
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§¢u, distribucijama ¢ulnosti, ¢ime se celokupna ljudska realnost upisuje
u jednu Siroku konstelaciju oznaditelja tj. mapu dinami¢nih vektora i
vektorskih posledica (ekonomskih efekata i ljudskih afekata) kojima se
odigrava tranzicija u smeru prenosa i u smeru kontraprenosa.

De re medijska tranzicija kao impact-factor
mikrosloja antropocena

Prenos i kontraprenos permanentnih tranzicija savremenog sveta —
napustene slike sveta — postaje vidljiv tranzicijom medijskih komunika-
cijskih praksi do totalizujuéeg globalnog dogadaja post i de re medija.
Tehnologije prikazivanja nisu vise konzistentni medijski aparati
slikarstva, fotografije, filma ili poznomodernih prosirenih medija, veé
metamedijske, postmedijske i de re medijske prakse koje nisu povezane
sa specificnim »aparatusom«®, ve¢ sa potencijalnom simulacijom ili
aproprijacijom sveta kao komunikacijsko-afektivnim dogadajem.
Pojmovne razlike! MozZe se, zato redi, medij je tehnicko ili tehnolos-
ko sredstvo (aparat) komunikacije ili prikazivanja, to jest, ¢injenja vidlji-
vim. Pro$irenim medijem se naziva slobodno, arbitrarno ili kontingen-
tno kretanje izmedu razli¢itih autonomnih medija, ¢cime se oni dovode
u meduodnos. Metamedijem? se naziva digitalni sistem, kojim se moze
simulirati bilo koji drugi medij ili medijski odnos. Postmedijem se naziva
moguénost aproprijacije slike sveta, pa i samog sveta u svoj njegovoj
sloZenosti celine ili fragmenta kao komunikacijskog i estetski afektivnog
sredstva. Peter Vajbel (Peter Weibel) redefinse »postmedij uslov« (pos-
tmedia condition) kao uslov pod kojim sve ili bilo §ta moZe postati
medij.* Slika sveta biva zamenjena samim procesuiranim svetom.

19 Od tehnicke naprave do fukoovskog dispozitiva: MiSel Fuko u razgovoru
sa Alenom Grori$arom (Alain Grosrichard), Zerarom VaZemanom (Gerard
Wajeman), Zak-Alenom Milerom (Jaques-Alain Miller), Gijem Le Gofeom
(Guy Le Gaufey), Dominikom Kolaom (Dominique Colas), Zerarom Milerom
(Gérard Miller), Katrin Mijo (Catherine Millot), Zoslen Livi (Jocelyne Livi) i
Zidit Miler (Judith Miller): »The Confession of the Flesh«, in Power Knowledge:
Selected Interviews & Other Writings 1972-1977, New York: Pantheon Books,
1980, 194-190.

20 Lev Manovich, «Introduction«, u The Language of New Media, The MIT Press,
Cambridge MA, 2002, 33.

21 Peter Weibel, »Globalization and Contemporary Art«, u Hans Belting, Andrea
Buddensieg, Peter Weibel (eds.), The Global Contemporary and the Rise of New
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De re medijem se naziva uslov ili situacija u kojoj se bilo §ta moze
postaviti kao »ono §to je orijentisano ka umuy/telu« i »ono ka ¢emu je
um/telo orijentisano«. Savremeni mediji nisu zasnovani na poruci o
svetu, ve¢ na poruci kao dogadaju sveta, ili dogadaju koji je deo sveta,
ili je tehnologki izdvojen iz sveta. Znacenja i afekti su spakovani u
»kognitivno pakovanje« koje ima poruku i intenzitet dejstva na indivi-
dualna i kolektivna tela, to jest, na slozenosti oblika Zivota koji i sam
moze postati de re medij. Rec je o de re ontologizaciji umetnosti koja
postaje postmedijska i performativna time §to viSe nije povezana s
koherentnim umetnickim medijem prikazivanja ili izraZzavanja onog
$to je izvan umetnosti. Umetnost se ukazuje kao formacija, format ili
dispozitiv unutar stvarnog sveta i stvarnih oblika Zivota, makar kasni-
jim produkcijskim ili postprodukcijskim procedurama bila uvedena u
komunikacione kanale sveta umetnosti (galerija, muzej, arhiv, projek-
ciona sala, internet portal).

Savremenom umetno$éu se postizu atrakcije, komunikacijski
ucinci, afektivni ili simptomski ucinci delovanjem u konstelacijama
svakodnevnih ili izuzetnih dogadaja ljudskog individualnog ili kolek-
tivnog oblika Zivota. Karakter savremene umetnosti sustinski je pove-
zan sa situacijom napustanja »logike« prikazivanja u ime »strategij-
skog« ili »taktickog« rada sa dispozitivima stvarnosti kao postmedij-
skim entitetima savremene umetnosti. Govori se o biotaktikama, tak-
tickim medijima, taktickoj performativnosti ili taktickoj bihevioralno-
sti. Zato, savremena umetnicka dela ne podlezu logici odslikavanja (de
dicto: govoriti o onome §to je predstavljeno i prikazano), ve¢ su strate-
gijski izraz ili taktika izvodenja, aproprijacije ili intervencije u svetu i
stvarnim oblicima Zivota (de re: govoriti o onome §to je prisutno kao
objekt, situacija ili dogadaj u svetu). Individualno ili kolektivno telo
jednog mikrosloja antropocena - a ne samo oko, uho ili mozak -
postaju entitet/agent posredovanja i »hvatanja« (capture®) sopstvene
upletenosti u prisutnosti i pojavnosti slozenih i, ¢esto, antagonistickih
oblika savremenog Zivota.

Art Worlds, ZKM / Center for Art and Media, Karlsruhe i The MIT Press,
Cambridge MA, 2013, 25.

22 Uporediti razlike u odnosu na raspravu Pasija Valijaha (Pasi Viliaho) u
»Biopolitical Visual Economy: Image, Apparatus, and the Celebral Subject,
iz Biopolitical Screens. Image, Power, and the Neoliberal Brain, The MIT Press,
Cambridge Ma, 2014, 12.
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To, sada, znadi da su se razliiti savremeni tranzicijski oblici Zivota
(politike, ekonomije, medicine, tehnologije, geografije, kulture, socijal-
nog rada, pa i umetnosti) suodili sa »slojem antropocena kao de re
medijem« koji se odigrava izmedu javnog, globalno-masovnog, indivi-
dualnog i privatnog, intimnog. Uporedite reCeno sa konstatacijom
Roberta Slifkina

Mi imamo iste tehnologije koje koriste obavestajne agencije i korpo-
racije za pralenje naseg ponasanja, a istovremeno ih koristimo kao
nasa primarna sredstva za komunikaciju, potro$nju, pa ¢ak i kao sred-
stva za Cuvanje nasih najintimnijih se¢anja.?

Na primer, izvesne de re medijske umetnicke prakse orijentisu se oko
instrumentalnog rada na formacijama, formatima i dispozitivima
stvarnih - aktuelnih oblika Zivota - stupaju na polje rada sa oblicima
Zivota u njihovim suocenjima sa etickim normativima ili politickim
strukturama istorijskih i geografskih drustava i kultura, to jest, bivanja
u reflektovanom mikrosloju savremenog antropocena. Umetnost,
danas, nije politicka ili eticka po svom sadrzaju ili odnosu sadrzaja i
oblika unutar umetnickog dela, ve¢ po instrumentalnim funkcijama
izvodenja dogadaja koji moze biti i poremecaj u politickim ili etickim
potencijalnostima savremenog drustva, kulture i umetnosti. Gotovo
na istovetan nacin se tretiraju umetnos$¢u posredovani prizori geno-
cidnog uzasa (u delima Alfreda Zara /Alfredo Jaar/*, August 1, 1994:
Newsweek magazine dedicates its first cover to Rwanda) ili odlozene
emocionalnosti kao potencijalne estetizacije uzZasa u radu sa ljudskom
kosom i industrijskom proizvodnjom kod Zorana Todorovi¢a (Warm,
2009). Doslovnost, poremecenost ili pocepanost upotrebljenih meha-
nizama pokretanja (atrakcije, afektiranja) individualne i kolektivne
imaginacije, postala je efekat umetnickog delovanja koji je gotovo
nemogucde razlikovati od efekata stvarnosnih dogadaja.

23 Robert Slifkin, »The Wire. Robert Slifkin on Frank Heath«, Artforum, May
2017, 125.

24 Jacques Ranciere, »Theater of Images«, u Alfredo Jaar, La Politique des Images,
JRP Ringier, Ziirich 2012, 71-80.
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Strategic And Tactical Transition

Abstract: My main thesis is that the transition has not been completed
and that we are now in the midst of transition changes the world - that
contemporary art fictionalizes or defictionalizes our human condition.
In my paper, 1 will point to theorisations of contemporary human, cul-
tural, and artistic practices that relate to antagonistic and certainly turbu-
lent or transitional processings of production and reproduction in arts
and culture. In broadest terms, the field of performing sociality and its
performativity is the field of politics, which one may trace, with its rises and
falls, from Aristotle’s local (zoon politikon) to the utterly contemporary
multiple confrontation of antagonisms and the potentiality of globality.
That field is not only that of a voluntary or coercive ordering of the social,
but also an affect or expression of human concern as well as wish that
appears in all those activities that constitute real life as real, true life - i.e.,
art as life and life as art. My intent in this article is to point to the hybrid
complexity of contemporary phenomena in relation to the criteria of the
politics of time (dialectic historicisation) and politics of space (geographic
difference) throught transitional art. In relation to every contemporaneity
that has occurred or is occurring at different times and in different places,
the contemporary art and culture required different conceptualisations of
»modernisation« and different conceptualisations of a critical response to
the transition of global/local practices from the margins of society to its
hegemonic centre, both internationally and locally.

Keywords: transition, image of the world, media, art, culture, society,
globalism, ecosystem, anthropocene
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Nikola Dedi¢

Doba savremene umetnosti

Apstrakt: Tekst analizira fenomen savremene umetnosti. Osnovna teza
jeste da je savremena umetnost jedan od Zanrova unutar istorije zapadne
umetnosti koji je artikulisan tokom Sezdesetih godina 20. veka. Osnova
ovog Zanra jeste zaokret od kategorije umetnickog dela ka kategoriji
umetnickog predmeta, pri ¢emu se prethodnice ovog zaokreta mogu pro-
nadi u nasledu istorijskih avangardi, pre svega DiSanovom redimejdu.
Tekst analizira epistemoloske (uspon teorije na mestu umetnicke kritike,
istorije umetnosti i estetike), institucionalne (format kustoske izlozbe, a
potom i globalni art sistem bijenala i umetnickih sajmova) i aksioloske
(transgresija na mestu estetske vrednosti) aspekte ovog Zanra.

Klju¢ne reci: Zanr, savremena umetnost, epistemologija, institucija, aksi-
ologija, estetska vrednost, transgresija

koliko bi zainteresovani ¢italac
makar ovlas bacio pogled na skoro pa nepreglednu koli¢inu istorijsko-
umetnicke i teorijske literature koja se bavi umetno$¢u druge polovine
20. veka, mogao bi da uoci konsenzus autora u pogledu znacaja Sezde-
setih godina: te sedme decenije ocigledno je doslo do svojevrsne pro-
mene paradigme u dotadasnjem razvoju umetnosti. Ova promena se
ogleda pre svega u napustanju modernizma kao dominantnog inter-
pretativnog okvira za tumacenje umetnosti: sa pojavom fenomena kao
$to su minimalizam, konceptualna umetnost, performans, hepening,
pop art, lend art, i sl., kao da je zapocela nova etapa, nova epoha.
Istorija umetnosti je koristila razli¢ite interpretativne konstrukte za
tumacenje i obja$njavanje ove promene: jedan od standardnih termina
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jeste ‘neoavangarda’, idiom kojim se potencira da su Sezdesetih godina
slikarstvo i skulptura, kao jo$ od renesanse privilegovani mediji umet-
nickog rada, izgubili to privilegovano mesto - umesto slike ili skulptu-
re, te sa njima povezanim konceptom stvaranja (kao oblika samoek-
spresije), umetnici rade sa selekcijom i medijem umetnicke instalacije
(kao oblikom proglasavanja ili konstruisanja umetnickog rada). Od
sedamdesetih godina kori$¢en je termin postmodernizam, kojim se
potencirao kraj velikih, hegelovskih metanarativa o umetnosti kao
progresivnoj smeni stilova. Danas jedan od uobicajenih koncepata
jeste onaj savremene umetnosti: tim pojmom se zbirno oznacavaju i
eksperimentalne, transdisciplinarne prakse neoavangarde, i povratak
Stafelajnoj slici postmodernizma, i nepregledni zbir umetnickih pojava
koje se danas mogu videti unutar globalne mreze bijenala, muzeja
savremene umetnosti i umetnickih sajmova. Sta je, dakle, savremena
umetnost? U na$oj knjizi Od dela ka predmetu’ u odgovoru na ovo
pitanje izneli smo sledefu tezu: savremena umetnost je istorijska
epoha radikalne redefinicije kriterijuma na osnovu kojih odredeni
objekat prepoznajemo kao umetnicki; osnova ove redefinicije jeste
prelaz sa kategorije umetnickog dela na kategoriju predmeta. Samim
tim, savremena umetnost jeste makrokulturoloska formacija negacije
i prevazilazenja modernizma i modernog poimanja umetnosti koja je
artikulisana Sezdesetih godina i koja traje do danas.

Ipak, ¢injenica da se savremena umetnost javlja Sezdesetih godina
ne znaci da ovaj pojam treba koristiti kao isklju¢ivo hronolosku odred-
nicu. Pre bi se moglo reéi da je savremena umetnost samo jedan od
zanrova koje je iznedrila zapadna kultura od 16. veka do danas. S tim u
vezi, reéi da istorija umetnosti radi ne sa umetni¢kom hronologijom
ve¢ sa analizom umetnickih Zanrova znadi da svako istorijski dato
drustvo konstruise odredene objekte koje izdvaja iz sveta svih drugih
vidljivih objekata i pridaje im naglaseni znacaj. Samim tim, svako drus-
tvo artikuliSe izvesne kriterijume na osnovu kojih odredene objekte
diferencira od svih drugih. Analiza kriterijuma na osnovu kojih jedno
istorijski kontingentno drustvo odredenim objektima dodeljuje odre-
deno znacenje jeste posao istorije umetnosti. Na primer: sliku slikar-
stva ne ¢ini samo boja na platnu ve¢ i kriterijumi na osnovu kojih boja

1 Nikola Dedié, Izmedu dela i predmeta: Majkl Frid i Stenli Kavel izmedu moderne
i savremene umetnosti, Fakultet za medije i komunikacije, Beograd 2017.
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na platnu biva prepoznata kao slika slikarstva; medij slike dakle nije
samo materijal ve¢ materijal u njegovoj karakteristi¢noj upotrebi.>
Ova upotreba materijala saglasno skupu odredenih kriterijuma, to jest
konvencija jeste Zanr. Istorija umetnosti jeste istorija kriterijjuma na
osnovu kojih odredeni predmet biva prepoznat ili kao umetnicki ili
kao obi¢na stvar; drugim recima, istorija umetnosti jeste istorija i teo-
rija umetnickih Zanrova. Zapadna kultura je od 16. veka do danas
artikulisala barem tri dominantna umetnicka Zanra: Zanr klasi¢ne,
Zanr moderne i Zanr savremene umetnosti.

Zanr klasi¢ne, pred-moderne evropske umetnosti pocivao je na
striktnom sistemu pravila koja su dolazila iz veze slikarstva sa knjizev-
nos¢u i retorikom: slika da bi bila prihvaéena kao slika slikarstva mora
da ima temu, a ova tema mora biti obradena na jasan i razumljiv nadin
i mora se ticati hijerarhijskog poretka koji reflektuje raison détat
evropskih apsolutistickih vladara. Ovakva slika reprezentuje hijerar-
hijski poredak feudalne monarhije, zatim hijerarhijski sistem umet-
nickih Zanrova (istorijsko slikarstvo naspram manje vredne mrtve
prirode i pejzaza), te nacelo ut pictura poesis. Do formiranja nove para-
digme dolazi od sredine 18. veka, sa atmosferom koju najavljuje
Francuska burZoaska revolucija - eshatoloski razlog, te raison détat
prosveéenog apsolutizma, dolaze do svog kraja kada se javlja nova,
liberalna koncepcija slobodne individue i novi oblik drustvenih odno-
sa koji vise ne bivaju posredovani velikim metanarativima religije,
Boga ili vladarskog autoriteta. Rec je o pojavi nove istorijske paradi-
gme koja pociva na ideologiji drustvenog ugovora. Sa radanjem indi-
vidue koja se nosi sa opasnos¢u alijenacije, te otudenosti od drugih
¢lanova zajednice, javlja se i nova koncepcija umetnickog dela - rec je
o delu koje vise ne pociva na a priori kriterijumima, to jest pravilima ili
konvencijama po kojima treba slikati ili vajati: glavni cilj umetnickog
rada stoga viSe nije slavljenje vladara, Boga ili nekog istorijskog doga-
daja iz daleke proslosti ve¢ naciniti objekat koji ¢e se radikalno razli-
kovati od svih drugih objekata na svetu, od svih poznatih predmeta i
stvari i to sredstvima koja su inherentna mediju slikarstva ili skulptu-

2 Ovakva formulacija je preuzeta iz: Stanley Cavell, »Music Discomposed« u:
Must we mean what we say? A Book of Essays, Cambridge University Press,
Cambridge, 1998. Videti i: Rosalind Krauss, ‘A Voyage on the North Sea’: Art in
the Age of Post-Medium Condition, Thames&Hudson, London 1999.
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re, naime sredstvima koja ne pocivaju na univerzalnom kanonu.
Pitanje za umetnika modernog doba stoga jeste kako to postiéi?
Istorija umetnosti uobicajeno koristi kategoriju ekspresije — umetnik
svojim radom izrazava svoje unutrasnje vizije, misli, ose¢anja i od svog
dela ¢ini autenti¢ni, individualni gest. Americki istori¢ar umetnosti
Majkl Frid (Michael Fried) pak koristi jedan drugi termin - teatar, to
jest teatralnost. Pojam teatra je prvi upotrebio francuski prosvetitelj-
ski filozof Deni Didro (Denis Diderot) u svojim umetnickim kritikama
iz pedesetih godina 18. veka i to u naglaseno peZorativnom smislu -
termin se odnosi na izvesStaCenost, lo§ manir, prenaglasenost, teatral-
nost do tada dominantnog rokoko slikarstva. Glavni cilj umetnika
jeste naciniti autenti¢nu, jedinstvenu, neponovljivu, dakle neteatralnu
sliku - zajedno sa ovim njegovim terminom rodena je moderna potre-
ba da se markira striktna distinkcija izmedu umetnickog dela i obi¢nih
predmeta, stvari’ Umetnicki objekat jeste umetnicki samo u meri u
kojoj uspeva da transcendira stanje predmetnosti, ¢ime na$ dozivljaj
tog dela biva sustinski drugaciji od na¢ina na koji percipiramo i doziv-
ljavamo obi¢ne predmete.

Ipak, na nacin na koji je gore pomenuta distinkcija nastala u ta¢no
odredenom istorijskom trenutku, mozemo reéi i da je nestala sa isto-
rijske scene, takode u tatno odredenom periodu. Naime, od $ezdesetih
godina dolazi do pojave jednog novog fenomena - minimalizma.
Pitanje za umetnost koja nastaje nakon modernizma i sa pojavom
minimalizma, viSe nije da li je neka slika uspela ili ne, da li je autentic-
na (neteatralna) ili nije, ve¢ da li je uopste slika. Za minimaliste i umet-
nike koji dolaze nakon minimalizma odgovor je nedvosmislen - rad u
umetnosti jeste rad sa obi¢nim predmetima; ovi predmeti se ne razli-
kuju od predmeta iz svakodnevnog Zivota, kao $to su stolovi, stolice i
(zasto da ne?) - pisoari. Umetnost je u svom razvoju nacinila zaokret
(redefiniciju kriterijuma) od stvaranja slika i skulptura (modernizam)
ka konstruisanju instalacija (savremena umetnost).+

Ovaj zaokret od dela ka predmetnosti, naravno nije bez istorijskih
prethodnica - najznacajniji fenomen koji ¢e otvoriti prostor za ovu

3 Michael Fried, Absorption and Theatricality: Painting and Beholder in the Age of
Diderot, University of Chicago Press, Chicago 1988.

4  Michael Fried, »Art and Objecthood«, u: Art and Objecthood. Essays and
Reviews, The University of Chicago Press, Chicago 1998.
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radikalnu promenu paradigme jesu istorijske avangarde; tipican pri-
mer napustanja kategorije umetnickog dela kao objekta koji se radikal-
no razlikuje od svih drugih objekata na svetu, od stvari jesu konstruk-
tivisticka konstrukcija, sa jedne strane i dadaisticki redimejd, sa druge.
Ipak, treba naglasiti da avangarde, kad je o ovome re¢ nisu celoviti i
homogeni fenomen ve¢ da su, kao reakcija na istorijsku pojavu esteti-
cizma, nastajale u procepu - izmedu radikalizacije esteticisti¢kih nace-
la i njihovog potpunog ukidanja. Tipican primer jeste sukob izmedu
Maljevi¢evog suprematizma, to jest ekspresionizma Kandinskog i
Rodc¢enkovog konstruktivizma - u kvaziteoloske i teozofske postavke
belog kvadrata na beloj podlozi i dalje spada ideja ekspresivnosti, cen-
tralnog nacela modernistickog poimanja slike koja nastaje u uslovima
radikalne krize konvencija za misljenje umetnosti kao takve. U moder-
nisticku logiku suprematistickog, kubistickog ili ekspresionistickog
tipa utkan je problem solipsizma - umetnik radi u uslovima radikalne
individualizacije umetnicke proizvodnje i recepcije; delovanje umetni-
ka nije viSe podrzano nikakvim velikim stilom, $kolom, kanonom,
institucijom i kako ne bi upao u zamku potpune nekomunikabilnosti
svog rada umetnik mora da nacini objekat koji ¢e posmatra¢ dozivlja-
vati kao jedinstveni i neponovljivi ljudski gest. Re¢ je zapravo o radika-
lizaciji esteticisticke ideje o autonomiji umetnosti - delo (slika, skul-
ptura) ne upucuje ni na $ta osim na sebe samo, znacenje dela nije u
svetu koji ga okruzuje ve¢ u delu kao takvom. Razlika izmedu dela i
predmeta time je ontoloski fundirana - delo nije stvar ve¢ je jedinstve-
ni, intencionalni ljudski gest. Trenutak kada je ova logika rodena jeste
kojih tridesetak godina pre pojave ekspresionizma i kubizma - sa
Eduarom Maneom (Edouard Manet) koji je prvi artikulisao princip
slike kao samodovoljnog objekta u kome stil apsolutno prevladava
sadrzaj: unutar ovakve modernisticke logike ‘sadrzaj’ umetnosti jeste
Cisto estetske prirode.

Sa druge pak strane, konstruktivizam, futurizam i dadaizam po
prvi put napustaju modernisticku logiku - osnovna ideja jeste napusti-
ti polje estetskog kao sfere potpuno odvojene od svakodnevne Zivotne
prakse i time ukinuti esteticisti¢ki koncept autonomije umetnosti.
Konstruktivisti ovo sprovode preko nacela konstrukcije - ulaskom u
industriju i masovnu proizvodnju, umetnost viSe nije stvaranje auto-
nomnih dela veé preoblikovanje drustvenih relacija. Na relativno sli-
¢an nacdin, DiSan preko redimejda sprovodi deontologizaciju umetno-
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sti i to prelazom sa formalne na semanti¢ku ravan umetnicke proi-
zvodnje - umetnicko delo ne ¢ini objekat po sebi veé socioloski
postupak simbolickog priznavanja kojim se obi¢an predmet moze
uzdiéi do ranga umetnickog rada. Disan time ukazuje na socijalne
determinante umetnickog rada. Umetnicki objekat nije sam po sebi
delo - on dobija status dela posredstvom autoriteta koji ga priznaje
kao umetnicko delo. Avangarde s pocetka veka su time obelezene pro-
cepom - izmedu modernisticke (ili estetske) paradigme kubizma,
ekspresionizma ili suprematizma i anti- ili post- modernisticke paradi-
gme konstruktivizma, futurizma ili dadaizma. Unutar modernisticke
paradigme ‘sadrzaj’ umetnosti je i dalje estetski; unutar konstruktivi-
sticko-dadaisticke taj sadrzaj pocinje da bude drustveni (fokus umet-
nicke proizvodnje se pomera sa dela na drustveni kontekst u kome ovo
delo nastaje).

Ipak, konstruktivisticka i dadaisticka logika se u jednom bitno
razlikuju - u svom odnosu prema instituciji umetnosti. I jedan i drugi
fenomen umetnost dozivljavaju kao oblik drustvene prakse, oblik pro-
izvodnje, to jest kao institucionalni konstrukt. Cilj konstruktivista je
ukinuti ovu instituciju; to je posebno uodljivo sa ulaskom konstrukti-
vizma u njegovu produktivisticku fazu - umetnik je proizvodac tipic-
nih predmeta u sluzbi narodnih masa kada nestaje jedinstvenost i
neponovljivost umetnickog rada, a umetnik postaje neka vrsta inzenje-
ra Cija se uloga svodi na odredivanje standarda proizvodnje. Sa druge
pak strane, dadaizam i, pre svega DiSan, ne ukida instituciju umetnosti
- Disan je ukinuo pojam izrade dela, tj. manuelni proces stvaranja, ali
njegov redimejd i dalje cuva umetnost kao mentalni pojam. Ocuvanje
institucije umetnosti jedini je nacin da obi¢an predmet bude percipi-
ran kao makar i antiumetnicki ¢in: modernistickom delu medijacija
nije neophodna, zahvaljujuéi svojoj ontoloskoj fundiranosti, delo na
posmatrac¢a moze da deluje direktno i neposredovano - delo jeste pre-
noSenje sadrZaja svesti jedne osobe (umetnik) drugoj (recipijent) zahva-
ljujuéi vestini samoekspresije umetnicke intencije od autora. Sa redi-
mejdom pak razlika nije ontoloski ve¢ je topoloski fundirana - recep-
cija umetnickog objekta kao umetnickog moguca je samo intervenci-
jom institucije umetnosti, to jest recepcija umetnickog predmeta je
medijatizovana a intencionalnost i samoekspresija prestaju da budu
problemski horizont ove umetnosti. To je upravo situacija od koje
krece savremena umetnost: savremena umetnost nastaje nakon neus-
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peha avangardi da ukinu instituciju umetnosti; ona je produkt rekon-
figuracije institucije umetnosti koja se desava Sezdesetih godina 20.
veka. Zanr savremene umetnosti time ima svoje epistemicke, instituci-
onalne i aksioloske normative kao i bilo koji drugi Zanr umetnosti.
Zapo¢nimo sa epistemickim normativom - naime, radanje savre-
mene umetnosti podrazumeva uspostavljanje teorije kao jednog od
dominantnih mehanizama umetni¢ke medijacije, odnosno samore-
produkcije umetnosti. Na primer, minimalizam (kao i svi umetnicki
fenomeni nakon njega) pociva na principu selekcije a ne stvaranja:
modernizam je polazio od pretpostavke o umetniku kao potpuno
nezavisnom autoru koji delo tretira kao sredstvo individualne samoek-
spresije, dok je kriti¢ar dozivljavan kao medijator izmedu umetnickog
dela, autora (privatno) i publike (javno); no, za razliku od ovakvog
modernistickog shvatanja, u savremenoj umetnosti dolazi do poisto-
velivanja procesa stvaranja i procesa selekcije: zahvaljujuéi praksama
redimejda, ali i Cinjenici da se umetnost sve manje bavi pitanjem
umetnickog objekta, a sve vi$e procesima i odnosima, relacijama izme-
du umetnickog i ne-umetnickog prostora, kreativni ¢in je poistoveéen
sa ¢inom odabiranja, naime, savremeni umetnik nije onaj koji proizvo-
di umetnicke objekte ve¢ onaj koji selektuje, autorizuje predmete. Ovo
je logika umetnicke instalacije - umetnik na sli¢an nacin kao i kustos
bira, kombinuje predmete koji se po svojim materijalnim svojstvima
Cesto ne razlikuju od svakodnevnih, pri ¢emu uloga autora i kustosa
postaje identi¢na. Umetnicki rad nije suma konkretnih dela ve¢ topo-
logija institucionalno definisanih prostora u koji su integrisani kako
tradicionalni umetnicki objekti (slika, skulptura) tako i simboli kon-
kretnog socijalnog konteksta, kulture, to jest predmeti preuzeti iz
svakodnevice. Kriterijumi ove selekcije ne pocivaju na univerzalnosti
estetskog suda koji su unutar modernizma artikulisale umetnicka kri-
tika, istorija umetnosti ili estetika kao autonomne discipline estetske
valorizacije, ve¢ na onome §to se unutar svetova savremene umetnosti
oznacava kao teorija: teorijom se oznacava hibridni Zanr koji se od
Sezdesetih godina razvijao u umetnickim, aktivistickim i akademskim
krugovima kritikom autonomnih, kanonskih modela filozofskog i
posebno umetnickog rada; teorija je time predocena kao tekstualno ali
i institucionalno izvodenje umetnickog diskursa. Ovaj epistemicki
zaokret teorije mozda je najdirektnije artikulisao americki esteticar
Artur Danto (Arthur Danto) svojom tezom o ‘svetu umetnosti’: umet-
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nost ne ¢ine isklju¢ivo umetnicki objekti, to jest materijalni uslovi
njihove fizicke pojavnosti - slika nije samo boja na platnu ve¢ i teorij-
sko-diskurzivna atmosfera unutar koje boja na platnu biva prepoznata
kao umetnicko delo. Ovo oblikuje specifi¢ni Zanr teorijskog pisanja
(koje se sustinski razlikuje od Zanra istorije umetnosti, umetnicke kri-
tike ili estetike), neodvojivog od institucije savremene umetnosti -
teorijska rasprava o umetnosti nije artikulacija vrednosnog suda kao u
tradicionalnoj kritici ve¢ diskurzivna legitimizacija odredenog gesta,
¢ina ili predmeta kao umetnickog koji bi bez teorije i institucije koju
ova podupire ostao nevidljiv, to jest neraspoznatljiv kao umetnicki.

Ovo je svojevrsni institucionalni paradoks savremene umetnosti
- zamenom estetskog drustvenim sadrzajem umetnickog rada (odno-
sno dela predmetom), savremena umetnost pociva na privilegovanju
radova koji pokrecu pitanja politike, angazmana, socijalne intervenci-
je: biti savremeni umetnik znadi raditi sa drustvenim relacijama, kon-
tekstom, baviti se drustveno odgovornim problemima, intervenisati u
sferu politike, ideologije, roda, rase, klase, i sl. Ali zapravo savremena
umetnost upravo pociva na nekoj vrsti rekonfigurisane autonomije
umetnosti, naime savremena umetnost nije moguca bez institucije
umetnosti. Paradoks se ogleda u ¢injenici da upravo radovi koji na prvi
pogled najvise dovode u pitanje instituciju umetnosti (od Disanovog
redimejda, do danasnjih ‘radikalnih’ politicki angazovanih, ‘artivistic-
kih’ praksi), preko intervencije teorije (oli¢ene u figuri kustosa, na
primer), reprodukuju tu istu instituciju. U ovom kontekstu, nasiroko
osporavana kritika neoavangarde koju je realizovao Peter Birger (Peter
Biirger) ukazuje se kao ispravna. Njegova osnovna teza jeste da izvor-
ne, tzv. istorijske avangarde kao svoj primarni cilj izdvajaju kritiku i
dekonstrukciju autonomije umetnosti unutar gradansko-burzoaskih
drustava. To ne znaci kritiku i odbacivanje ranijih umetnickih skola i
stilova i njihovu zamenu novim, ve¢ odbacivanje same kategorije stila
ili umetnicke skole kako bi se izvela kritika umetnosti kao drustvenog
sistema. Cilj je razoriti odvojenost umetnosti i svakodnevne drustvene
prakse i reintegracija umetnosti u ovu praksu. Kao takva, avangarda
jeste bila reakcija na istorijske okolnosti u kojima je nacionalna, gra-
dansko-burzoaska koncepcija autonomije umetnosti dominantni i
normativni okvir. Institucija umetnosti se, medutim, pokazala kao
otporna na napad avangarde. Birger ovo oznacava kao postavangardnu
fazu u razvoju umetnosti:
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KarakteriSemo ovu fazu tako $to kaZzemo da je oZivela kategorija
umetnickog rada i da su procedure koje su izmisljene od avangarde, sa
antiumetnickom namerom sada iskori$¢ene u umetnicke svrhe. Ovo
ne treba shvatiti kao ‘izneveravanje’ ciljeva avangardnih pokreta (uki-
danje umetnosti kao drustvene institucije, spajanje Zivota i umetno-
sti) ve¢ kao rezultat istorijskih procesa koji se mogu razumeti slede-
¢im vrlo opstim terminima: danas, kada je napad pokreta istorijskih
avangardi na umetnost kao instituciju propao, i kada umetnost nije
integrisana u Zivotnu praksu, umetnost kao institucija nastavlja da
preZivljava kao nesto $to je odvojeno od Zivotne prakse (...) Objet trou-
ve time gubi svoj karakter antiumetnosti i postaje, u muzeju, autono-
mni umetnicki rad kao i bilo koji drugi.’

Savremena umetnost, konstituisu¢i se na neuspehu avangardi da
ukinu autonomiju umetnosti, time postaje oblik nove umetnicke
‘Skole’ ili ‘stila’ Istorijska forma ovog novog ‘stila’ jeste kustoska izloz-
ba. Kustoska izlozba, u obliku u kome danas postoji, teSko da se mogla
javiti pre druge polovine 20. veka - funkcija kustosa je sve do kraja
Sezdesetih godina uglavnom bila povezana s institucijama velikih
muzeja. Muzeji su u svom tradicionalnom obliku dozivljavani kao
mesto arhiviranja, ¢uvanja, nau¢nog istrazivanja, to jest kao mesta koja
upravljaju procesima edukacija stanovnistva, ‘publike’. Osnovni forma-
ti ovoga bile su ili stru¢ne, studijske izlozbe (npr. umetnickih epoha,
skola, pojava, i sl.) ili pak monografske, tzv. retrospektivne izlozbe - u
oba slucaja kustos je kao spcijalista unutar institucije muzeja dozivlj-
van izmedu uskostru¢nog istrazivaca unutar jednog polja ili pak kao
administrator izmedu muzejskih kolekcija i javnosti. Tek sa transfor-
macijom velikih bijenalnih izlozbi, kao sto je documenta, javlja se nova
vrsta zanimanja - nezavisnog kustosa, a izlozba postaje oblik kusto-
skog ne vise administrativnog ve¢ u pravom smislu autorskog projekta.
Trenutak uspostavljanja kustosa kao autora jeste izlozba Haralda
Zemana (Harald Szeemann) u okviru izlozbe documenta 5 u Kaselu
1972. godine, kojom je uveden danas dominantni format megaizlozbe,
to jest izlozbe-spektakla. Transformacijom projekta documenta, a
potom i drugih bijenalnih globalno, a ne viSe nacionalno orijentisanih

5  DPeter Biirger, Theory of the Avant-Garde, Manchester University Press and
University of Minnesota Press, 1984.
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umetnickih izlozbi (Manifesta npr.) na¢injena je institucionalna infra-
struktura za proizvodnju savremene umetnosti - umesto koncepta
nacionalnih kultura koju je jo$ uvek podrazumevao modernizam (kre-
tanje od lokalnih, burzoaskih kultura ka jeziku univerzalnog moder-
nizma), savremene megaizlozbe podrazumevaju napustanje visoke
umetnosti i stvaranje transnacionalne ‘glokalne’ umetnosti, to jest
nadnacionalnog kustoskog sistema. Postupak selekcije je i ovde klju-
¢an - nezavisni kustos ne radi sa kolekcioniranjem remek-dela ve¢ sa
umrezavanjem, selekcijom i stvaranjem mikroarhiva. Ovim je nacinje-
na promena paradigme - umetnost nije ono $to stvaraju umetnici, ve¢
ono $to, konstruisanjem diskurzivnog polja teorije, definiSe kustos.
Diferencijacija razlike izmedu umetnic¢kog i ne-umetnickog biva odre-
dena kustoskom intervencijom, to jest medijacijom, a ova razlika nije
odredena ontoloski (umetnik koji stvara objekte drugacije od svih obje-
kata na svetu, drugacije od predmeta i stvari) ve¢ topoloski (kustos, ali
i umetnik koji preuzima kustoski postupak selektovanja, biraju pred-
mete iz sveta obi¢nih stvari i prezentuju unutar sistema umetnosti u
formatu umetnicke instalacije, to jest kustoske izlozbe).

Umetnost, dakle, unutar Zanra savremene umetnosti nije oblik
stvaranja ve¢ oblik kuriranja, selekcije i proglasavanja — osnovni pro-
blem jesu kriterijumi na osnovu kojih odredeni predmet (ili gest, akci-
ja) biva iniciran u instituciju umetnosti. Zanr savremene umetnosti,
kao i svaki drugi Zanr, time razraduje specificnu aksiologiju. Ovu
aksiologiju je po prvi put artikulisao upravo minimalizam - zamenom
dela predmetom, minimalizam se pozicionirao kao transgresivan u
odnosu na do tada dominantni narativ modernizma. Najpre, a) mini-
malistiCki predmet jeste transgresija modernistickog kriterijuma da
umetnost nastaje rukom autora - predmet nije gest ve¢ koncept koji
autor moze da projektuje, a rad mogu izvesti specijalisti; b) predmet je
transgresija kriterijuma o dobrom ukusu - delo se ne tice estetike ve’
drustvenih relacija, ono je izvan kriterijuma lepog, ruznog, uspelog,
likovnog, originalnog, jedinstvenog, i sl.; ¢) predmet je transgresija
ideje o univerzalnom delu koje se navodno stvara za vecnost; i, kao
najvaznije, d) predmet je transgresija podrazumevane granice izmedu
umetnosti i ne-umetnosti. Poslednja instanca je posebno vazna i ona
proizlazi iz zaokreta ka predmetnosti koji je zapoceo, na diSanovskim
osnovama, minimalizam, a nastavlja glavni tok umetnosti sve do danas
- savremena umetnost nije samo transgresija unutrasnjih kriterijuma
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za misljenje umetnickog rada (delo koje je ne-estetsko, apersonalno,
ne-gestualno, ne-celovito) ve¢ mnogo vise - spoljasnjih kriterijuma, tj.
granice izmedu umetnickog i ne-umetnic¢kog.® Ovo je povezano sa
institucionalnim transformacijama (podelom rada) unutar sistema
umetnosti gde je akcenat u definisanju ove granice, kao §to smo veé
istakli, pomeren od umetnika ka kustosu. Institucija savremene umet-
nosti podiva na stalno fluidnim i fleksibilnim (topoloskim) granicama
izmedu sveta specijalista (kustosi, kriticari, umetnici) i ne-specijalista.
Savremena umetnost je time po pravilu paradoksalna za ne-specijali-
ste: autor stvara ambivalentno, transgresivno delo, dok kustos inter-
vencijom teorije redefiniSe granice umetnickog i ne-umetnickog i
integriSe predmet, gest ili ¢in u svet umetnosti, tj. instituciju umetno-
sti. Transgresija time biva centralna aksioloska odrednica, odnosno
normativ u punom znacenju te reci savremene umetnosti - na ovaj
nacin treba razumeti procvat razli¢itih ‘abjektnih’ postupaka, od radi-
kalnog performansa, preko artivizma, do bio-arta (kori$¢enje najrazli-
¢itijih ‘neumetnickih’ postupaka u tradicionalnom smislu redi - od
sado-mazohizma, preko pornografije, ambivalentne ideoloske ikono-
grafije, do kibernetike i biotehnologija). Kad je re¢ o transgresiji, savre-
mena umetnost je podjednako fetisisticki usmerena kao §to je nekada
bio modernizam u pogledu estetske vrednosti.

Savremena umetnost zbog toga i nije umetnost u tradicionalnom
ili modernom znacenju te reli - preciznija odrednica njenih postupa-
ka bi bila antiumetnost, $to znaci: savremena umetnost jeste istorijski
zanr koji po¢iva na zameni dela predmetom, stvaranja proglasavanjem,
to jest zameni estetske vrednosti trangresijom. Ona je time spektaku-
larna kulturalna logika globalnog, postburzoaskog drustva: savremena
umetnost je zauzela mesto nekada$njeg akademizma - globalna bije-
nala i umetnicki sajmovi su njeni Saloni, globalne kustoske zvezde
njeni Didro i Bodler, a transgresija njena nova estetika.

6  Natalie Heinich, »Soumission - Transgression, izlaganje sa konferencije u
Centre du Graphisme 19. decembra 2000, Institute de la Communication et
de Médias d’Echirolles, Université Stendhal Grenoble 3, juin 2007.
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An Era of Contemporary Art

Abstract: This paper analyzes the phenomenon of contemporary art. The
basic thesis is that contemporary art is one of the genres in the history of
Western art that was articulated during the sixties. The basis of this genre
is the shift from the category artwork to the category of artistic object,
where the predecessor of this shift can be found in the legacy of historical
avant-gardes, especially Duchamp’s readymade. The text analyzes the
epistemological (the rise of theory which replaced art criticism, art history
and aesthetics), institutional (the format of curator’s exhibition and then
the global art system of biennials and art fairs) and axiological (transgre-
ssion which replaced aesthetic value) aspects of the genre.

Keywords: genre, contemporary art, epistemology, institution, axiology,
aesthetic value, transgression
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Rastko Mocnik

U umetnosti, savremenost pocinje 1917.

Apstrakt: Ova Sematska analiza umetnickih praksi 20. veka organizuje se
oko hipoteze da su istorijske avangarde projektovale ukidanje autonomne
estetske sfere koja se istorijski formirala u viSevekovnom procesu ideolos-
ke emancipacije od svojih drustveno-istorijskih uslova i moguénosti. Gde
su avangarde mogle vezati svoj projekat na isto tako radikalne drustveno-
politicke pokrete, realizovale su ga kroz postestetske prakse kao produkti-
vizam ili proletkult u postoktobarskom Sovjetskom Savezu ili u umetnosti
narodnooslobodilackog pokreta u Jugoslaviji. Na drugoj strani barikade
pokusali su obnoviti estetsku sferu postestetskim praksama kao moderni-
zam ili socrealizam. Obema je trebala vanestetska podrska, modernizmu
umetnicko trziSte, socrealizmu vladajuca politi¢ka ideologija. Savremena
umetnost nastavlja taj retro-estetski proces, podrzavajudi ga umetnickim
sistemom, materijalnom egzistencijom burZzoaske estetske ideologije.
Tekst se zavr$ava pregledom nekih od umetnickih pokusaja da se probije
zatvoreni horizont savremene umetnosti.

Klju¢ne redi: savremena umetnost, avangarda, estetska ideologija, estet-
ski ideoloski aparati

ta je danas umetnicko delo?

Setnja Kineskim zidom, les ajkule u staklenom tanku punom for-
malina, a i tradicionalna panelna slika; oskvrnuce svete ikone i obnova
zaboravljene narodne poboznosti; konzerva paradajza ili konzerva
umetnikovog govna; nema prisutnost umetnice u muzeju, ili krvava
samopovreda umetnikova; gajenje algi ili socioloska anketa...

Golim opisom, izgleda, ne¢emo pronadi ono distinktivno obelezje
koje turisticku posetu Kineskog zida razluc¢uje od umetnickog perfor-
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mansa, vandalizam od umetnosti, amatersku nauku od umetnicke
akcije... !

Kriza ontologije umetnickog dela’

Kao $to kaze $kolska mudrost, u umetnickom delu je nesto vise od
Setnje, konzerve ili ankete javnog mnenja. Tu banaliju filozofski je
diskurs izneo u pretencioznom obliku koji je za nas produktivan, jer
vodi formalizaciji problema. Povodom Rausenbergovog (Rauschenberg)
Kreveta (1955) i kasnije Oldenburgove Spavace sobe (1963), Artur Danto
(Arthur Danto) formulisao je niz aksioma koji odreduju ontologiju
umetnickog dela:

1) Realni objekat R je deo artefakta A.
2) Nije svaki deo artefakta A deo realnog objekta R.

1)
@)
(3) Realni objekat R moze se odvojiti od artefakta A i posmatrati kao samo R.
(4) Bilo bi pogre$no poimati A kao deo sebe samog, to jest, kao R.

(5)

5) Ali se u izvesnom smislu moze reéi da A jeste R.

1 Na prvi pogled izgleda kao da savremena umetnost ukida svaku mogué¢nost
distinktivnog obeleZja koje bi definisalo umetni¢ko delo kao umetnicko.
Neizbezno se time briSe i granica izmedu umetnickog i ne-umetnickog
registra: »[...] fragmentisanje, uvodenje neorganskog nacina povezivanja i
eksternalizacija doprineli su brisanju jasnih i uvodenju fluidnih granica izmedu
umetnickog i neumetnickog registra. Konsekvence toga naro¢ito su vidljive u
savremenoj umetnosti, u kojoj viSe ne postoji nekakav opipljiv kvalitet koji
bi se mogao nazvati umetnickim. Veéina postupaka, tehnika, medija, praksi
koje postoje u registru umetnosti kao sli¢ne ili gotovo iste postoje i u drugim,
neumetnickim registrima. Obican, svakodnevni predmet vrlo ¢esto se moze
sresti u galeriji sa statusom umetnickog dela koji, najcescée, gubi ¢im se nade
van umetni¢kog konteksta.« Maja Stankovié, Fluidni kontekst. Kontekstualne
prakse u savremenoj umetnosti, FMK, Beograd 2015, 83-84.

2 Ovim pomalo pretencioznim medunaslovom ukazujemo na istorijski
prelomnu situaciju u kojoj se mozda po prvi put u sada globalizovanoj
»zapadnoj« umetnosti zbiva ontoloska kriza umetnickog dela. Prva takva
kriza sa ikonoborstvom (726-787 i 814-842) zahvatila je samo isto¢no
hri$¢anstvo. Dok je isto¢na teologija raspravljala o ontoloskom statusu ikone,
Zapadnjaci su govorili o njenim efektima, dakle ve¢ u 8.1 9. veku problematiku
su organizovali u perspektivi pastorale. Za opSirnu dokumentaciju, v.: Hans
Belting, Slika i kult. Istorija slike do epohe umetnosti, Akademska knjiga, Novi
Sad 2014.

3 Arthur Danto, »The Artworld«, The Journal of Philosophy, god. 61, br. 19, 1964.
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Jednom formulisani, ovi aksiomi retroaktivno izgledaju evidentni
za tip umetnosti kakvom pripadaju Krevet i Spavaca soba ili, na primer,
Vorholove (Andy Warhol) Konzerve Campbellove supe (1962). Ali je
domet tih aksioma univerzalan: i Mikelandelov Strasni sud mozemo
gledati kao raspored boja na zidnom malteru, a Da Vindijevu Tajnu
veceru kao naslagu obojenog ulja na omalterisanom zidu. Doduse mi
tako ne gledamo - i to nas dovodi do pitanja kako interpretirati
Dantoov aksiom (2). Taj aksiom odreduje onaj »viSak« iz Skolske
mudrosti, i moZemo ga formulisati ovako:

(2’) Postoji najmanje jedan element e koji pripada umetni¢kom delu A, a
ne pripada realnome objektu R.

Prema Dantou, taj viSak - taj dodatni i specificno estetski element
jeste odredeni predikat koji on naziva »umetnicki relevantnim predi-
katom«. U Mikelandela i Da Vindija, i u itavoj postrenesansnoj umet-
nosti do avangardi, umetnicki relevantni predikat sastoji se od toga da
umetnicka dela nesto predstavljaju, reprezentiraju.

Krevet, Spavacu sobu ili Fontanu (R. Mutt, 1917) doduse mozemo
posmatrati kao krevet, spavacu sobu ili pisoar, ali prava Einstellung koja
nam otvara pristup do umetnickog dela jeste stav koji u ovim predme-
tima gleda reprezentaciju kreveta, spavace sobe ili fontane. Kod Fontane,
umetni¢ko delo predstavlja jedan prosireni, ali plauzibilni, pojam
fontane;* ali isti efekat postizu i Krevet i Spavaca soba: kad ih posmatra-
mo kao umetnicka dela, ugledamo reprezentovani predmet na na¢in na
koji ih do sada nismo videli. Kod Oldenburgove Spavace sobe za taj nam
efekat danas i ne treba »estetski stav«, dovoljna je istorijska distanca:
savremeni posmatra¢ u instalaciji prepoznaje »pedesete«. Istorijska
distanca u odredenim slucajevima postize isti efekat kao estetska nasti-
movanost: oslobada nas ideoloske interpelacije koja je u ono sopstveno

4  Danto smatra da »Fontana« ne reprezentira i da ne pripada reprezentativnoj
umetnosti. 1zgleda da Danto tu retrospektivno, ve¢ sa stanovista savremene
umetnosti, redukuje ipak sloZeniji efekat, koji je Fontana verovatno imala u
svoje doba. Ako Zelimo da o¢uvamo interakciju izmedu izloZenog predmeta
i naslova, treba re¢i da Fontana, kao reprezentacija, postizZe polifoni-humorni
efekat: »u nekom smislu, i to je fontana«. No Fontana pretenduje da prevazide
ovu efemernu dosetku i da izazove priznanje za vecnost: »i to je umetnicko
delo«.
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doba izlozenog predmeta bila sastavni deo njegove prakti¢ne, svakidas-
nje percepcije. Za buntovnu mladez pedesetih, ona je spavaca soba u
pedesetim bila »ruzna«; a kasnije, ta ista malo starija mladeZ mogla je
u njoj videti samo jos istorijski dokument, s one strane opozicije izme-
du ruznole i lepote. (Oldenburgova Spavaca soba u tom smislu zapravo
nije neko veliko dostignuce, posto je izloZena 1963. godine.)s

Fovisti su uz reprezentaciju uveli jedan novi i dodatni element -
umetnicko delo uz to $to reprezentira, jos i nesto izrazava. Tako, na
primer, Zavoj na putu u Estak Andrea Derena (André Derain) (1900)
predstavlja lokalitet u gradi¢u Estak (L'Estaque) - a uz to i izrazava
specifian osecaj, miks »objektivne« atmosfere i »subjektivnog« afekta
za koji delo sugeriSe da se rada na tom lokalitetu.

A kad veé raspolazemo izrazajnim, ekspresivnim predikatom,
mozemo se i odreéi predstavnog, reprezentativnog predikata: tako
dobijemo »apstraktni ekspresionizam«, umetnost koja izrazava, a da
uz to nista ne predstavlja (na primer DZekson Polok /Jackson Pollock/,
Broj 1 [Lavandna magla], 1950).

U simbolickim operacijama i njihovim rezultatima, a to je i umet-
nost, fascinantno je da i odsustvo odredenog poteza nesto znadi. Uz
uslov, naravno, da smo kadri da to odsustvo primetimo. Taj je uslov
ispunjen kad umetnicko delo prekrsi neku konvenciju kroz koju tako

5 1z ove perspektive jasno se moze uociti razlika izmedu modernizma i post-
modernizma. Modernizam »deaktiviSe« ideolosku interpelaciju ideoloskih
elemenata koje predstavlja na estetski nacin, i omogucava posmatratu da
posmatra interpelacijski mehanizam, a da mu ne podleze. Ono $to tip umet-
nosti, koji Danto naziva reprezentativnim, reprezentira, nisu realni predmeti,
nego ideoloski predmeti Ciji je sastavni deo interpelacijski mehanizam. Dok
modernizam predstavlja interpelacijski mehanizam ideoloskih elemenata na
nadin koji ga neutraliSe, postmodernizam reciklira ideoloski element zajedno
s njegovom »aurom, sa njegovom interpelacijskom moéi. U postmoderniz-
mu mehanizam interpelacije ostaje prikriven i aktivan. Na primer: delo koje
reklamiraju kao reprezentativno za grupu »Mladih britanskih artista«, zove
se Fizicka nemogucnost smrti u duhu Zivog (Dejmijen Herst /Damien Hirst/,
19971; 4,3 m duga ajkula u vitrini napunjenoj formaldehidom); da je to moder-
nisticko delo, zvalo bi se Ajkula ili Morski tigar; ali posto je postmodernisticko
to jest savremeno, kandidno se nadovezuje na drevni hri$¢anski topos »razmi-
§ljanja o poslednjim stvarima, to £oyara«. Ukoliko postmodernizam reciklira
elemente iz proslih umetnickih dela, ne preuzima ih dakle kao estetske, nego
kao ideoloske elemente. (ViSe o tome u: »Postmodernizam i alternativa, u:
Alterkacije, XX vek, Beograd 1998.)
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reéi spontano posmatramo artefakt. U estetskom ambijentu, gde
umetnicka dela ili predstavljaju ili izrazavaju ili i jedno i drugo, otvara
se moguénost artefakta koji i ne predstavlja i ne izrazava. Takva su
Mondrijanova dela (Piet Mondrian), a Danto daje primer kasnijeg
umetnika DZona Maklohlina (John McLaughlin) (Bez naslova, 1948).

Na pozadini odsustva oCekivanih umetnicki relevantnih predikata
moZe se uvesti nov predikat. Prema Dantou, to je cuvenom Fontanom
uspelo Marselu Disanu (Marcel Duchamp) (R. Mutt, Fontana, 1917). Taj
artefakt, prema Dantou, ni$ta ne predstavlja i ne izrazava, on je redi-
mejd. »Biti redimejd« nov je umetnicki relevantan predikat koji je
otvorio i nov horizont za umetnicko stvaranje. Retroaktivno, svim
artefaktima pre Fontane dodaje se nov predikat »nije redimejd«; a
otvara se i Cetvoro novih moguénosti za artefakte koji jesu redimejd.
Pored ne-reprezentativnog i ne-ekspresivnog redimejda, kakav je,
prema Dantou, Fontana, sada se mozZe proizvesti redimejd koji je
reprezentativan, ali nije ekspresivan (na primer cipela Marine Abra-
movié koju ¢uva Muzej savremene umetnosti u Ljubljani metonimijski
predstavlja umetnicu i njezino delo, ali niSta ne izrazava); redimejd,
koji je ekspresivan ali nije reprezentativan (na primer instalacije sa
dedjim igrackama Mareta Kovacica ni$ta ne predstavljaju, ali izrazavaju
nostalgiju za odredenim deplasiranim pogledom, pogledom patuljka
ili diva%); i redimejd koji je i reprezentativan i ekspresivan (na primer
fotografija Olivera Toskanija (Toscani) Bosnia Soldier, koriStena za
Benetonovu reklamnu kampanju godine 1994, okrvavljenim vojni¢kim
pantalonama i ko$uljom predstavlja smrt vojnika, a izraZava uzas rata;
ili industrijski izradene zlatne ¢ackalice Alenke Pirman iz godine 2001.
predstavljaju luksuz i izraZavaju ambivalenciju prema bogatstvu).

No uvodenje predikata redimejd je problemati¢no: dok reprezen-
tativnost i ekspresivnost oznacavaju kognitivne modalitete, redimejd
se odnosi na artefakt kao predmet, ta¢nije na modalitet unosa pred-
meta u estetsku sferu. Redimejd bi dakle pripadao jednoj drugoj para-
digmi, paradigmi »unos$enja elemenata u umetnicko delo«, i u toj
paradigmi bio bi grani¢ni slucaj.

6 Na primer na izlozbi Vole¢i pogled, Mestna galerija Ljubljana, 2006; http://
www.markokovacic.org/ljubeci_pogled/view_muzej.htm. Pristupljeno 30. 6.
2017. Cf. i tekst u katalogu izlozbe: Rastko Mo¢nik, »Ljubeci pogledi - Loving
sights«; reprint u: isti, Veselje v gledanju, Zalozba /*cf., Ljubljana 2007.
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Unosenje elemenata u artefakt vrlo je stara praksa. Ervin Panovski
(Erwin Panofsky) iz toga je napravio celu nauku. Na primer: Mane
(Edouard Manet) je u Dorucku na travi (1863) preuzeo konfiguraciju
triju figura sa grafike Markantonija Rajmondija (Marcantonio
Raimondi) (Parisov sud, prema Rafaelovom crtezu, 1515-1520); Mone je
alternativno obradio Maneov siZze na nedovrSenoj slici od koje nam
ostaje fragment (1865-1866), a Pikaso (Picasso) je na Maneovu temu
izradio brojne varijacije (1962). Sanja Ivekovi¢ preokrenula je tradicio-
nalni postupak, nije unela neki prosli element u novu formulaciju
nego je u repliku luksemburskog nacionalnog monumenta unela nov
elemenat - trudnocu, i digla celu artisticku Evropu (Lady Rosa of
Luxembourg, 2001). Citat, nadovezivanje, polemika, parodija, stalne su
prakse u vizuelnim umetnostima, i to na najrazli¢itijim razinama: na
nivou teme, siZzea, motiva, kompozicije, konture, kolorita... Na nivou
teme ili »sadrzaja«, u reprezentativnoj umetnosti ¢ak treba vrlo speci-
ficirano raspravljati o prenos$enju ili preuzimanju, posto postoje stan-
dardni Zanrovi, stalni siZei, stalni motivi itd. Kod tih stereotipnih
tematika, sizea itd. relevantno nije toliko preuzimanje koliko odstupa-
nje od tradicije ili prethodnikd. U »konceptualnoj« umetnosti, koju
Gombrih (Ernst Gombrich) suprotstavlja reprezentativnoj,” preuzi-
manje, tj. postovanje kanonickih stereotipa obavezno je, a skretanja,
ako uspeju, uvode nove epohe.?

Preuzimanje estetskih elemenata i njihova reartikulacija

Intuitivni pojam unoSenja ili preuzimanja treba dakle iznijansirati.
Mane je od Rajmondijeve grafike preuzeo konfiguraciju detalja, raspo-
red i drzanje dve muske i jedne Zenske figure, dakle »formug, a ne

7 Ernst Gombrich, Art and Illusion, Princeton UP, New York, 1960. Gombrih
klasificira kao konceptualnu umetnost npr. umetnost drevnog Egipta, gréku
arhajsku umetnost, pravoslavnu ikonu, zapadnoevropski srednji vek, a
reprezentativna umetnost su po njemu klasi¢na grcka umetnost, helenizam,
renesansa i postrenesansna zapadna umetnost.

8 Na primer »ikone novog stila« (koje je Mihail Pselos (Mihail Pselos) nazvao
»oduhovljeno, Zivo pismo«, empsyhos graphé) u 10-11. veku uvele su formalne
inovacije u vizantijski ikonopis. Ta je transformacija postala moguca tek posle
pobede postovanja ikona u 9. veku kad se stabilizovao ontoloski status ikone.
V.: Hans Belting, Slika i kult. Istorija slike do epohe umetnosti, Akademska
knjiga, Novi Sad 2014.
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»sadrzaj« (nimfu i dva re¢na boga). Istovremeno je banalizirao sadrzaj
- bozanstvena bi¢a zamenio je dokonim malogradanima. A to je bilo
moguce posto je za Manea estetska praksa formalan problem, koji se
moze reSavati na bilo kojoj gradi, dakle preferencijalno na sadrzaju koji
nele ometati formalnu bravuru, a to je upravo banalni materijal.’
Preuzeti element reartikuliSe se prema zahtevima estetske prakse koja
ga preuzima i preraduje.

Prema vanumetnickom ideoloskom zahtevu, Mazaco (Masaccio) je
imao da iz predrenesansne konceptualne umetnosti »preuzme« nimb
iznad glava Hrista i apostola (Porez, kapela Brankaci, 1424). Suprotno
tradiciji, oreole je nacrtao u perspektivi. Preuzeti element, svetacki
venac, Mazaco je reartikulisao shodno logici linearne perspektive.
Relikt jedne druge simbolicke formacije Mazaco je procesirao posred-
stvom tehnologije nove umetnicke prakse.” To nije bila samo afirma-
cija »nove« - u Gombrihovim terminima - reprezentativne umetnosti
protiv »stare« konceptualne, nego najpre i prvenstveno afirmacija
umetnicke prakse kao autonomne prakse, autonomne ¢ak i u odnosu
prema religioznoj ideologiji koju je umetnost od tada pocela uzimati
za predmet svoje reprezentacije, i prestala joj se podredivati kao svojoj
vodilji i svom programu. Emancipacija umetnosti od dominacije reli-
giozne ideologije, koju je izvela renesansa, izvrsila se tako da je umet-
nost pocela obradivati religijske ideoloske elemente (ovde nimb tj.
oreol) kao tehnicke probleme u novom specifi¢no estetskom horizontu
reprezentacije. A tehnicki problemi perspektivnog predstavljanja resa-

o Rade Panti¢ je upozorio da Mane ostvaruje Floberov larpurlartisticki estetski
program koji je Flober formulisao ovako: « Ce a quoi je me heurte, cest a des
situations communes et un dialogue trivial. Bien écrire le médiocre et faire qu'il
garde en méme temps son aspect, sa coupe, ses mots méme, cela est vraiment
diabolique [...]. Ca s'achéte cher, le style! » [- Mucim se sa obi¢nim situacijama
i trivijalnim dijalogom. Dobro napisati ono osrednje i ujedno uspeti sacuvati
svoj izgled, svoj obris, ¢ak i svoje redi, to je zaista davolji posao [...]. Stil se skupo
placal] (Pismo gospodi Louise Colet, 12. septembra 1853, u: Gustave Flaubert,
Correspondance, sv. 3, Edition Conard, Paris, 1928, 338; naglasio Flaubert.)

10 Na fresci je inace olita napetost izmedu stare i nove slikarske prakse: Mazaco
je uveo perspektivu (pored oreola i zgrada te stepenica mosta na desnoj strani
obrada grupe apostola) ali je sa¢uvao »sinhroni« prikaz: freska prikazuje tri
vremenski razli¢ita momenta novozavetne epizode (Matej 17, 24-27: Hrist
nareduje Petru da uhvati ribu, Petar hvata ribu, Petar placa porez).
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vali su se prema postupcima perspektive™ podjednako kod oreola kao
kod zgrada i gradskih ulica u istom setu fresaka. Religiozni ideoloski
element tretira se dakle kao bilo koji drugi predmet slikarskog pred-
stavljanja. MazacCov gest emancipacije umetnicke prakse i umetnickog
dela, od religiozne ideologije, deo je istorijskog procesa autonomizaci-
je kulture kao posebne drustvene sfere, relativno nezavisne od eko-
nomske i pravno-politicke sfere.”

1 Mazaco i Mane preuzimaju elemente iz drugih simbolickih for-
macija tako da ih reartikuli$u prema logici vlastite estetske prakse. Ta
je reartikulacija kod obojice osobito oita jer i jedan i drugi radikalno
transformi$u simboli¢ku formaciju u koju se heterogeni elementi
uvoze. Obojica uvode nove umetnicke logike - Mazaco perspektivi-
sticki reprezentacionizam, a Mane larpurlartisticki formalizam.
Reartikulacija preuzetog elementa sastavni je deo proizvodnje nove
simbolicke formacije, a u operacijama kojima je izloZen preuzeti ele-
ment simptomatski se kondenzuje uspostavljanje novog horizonta
umetnicke prakse.

Unos vanestetskog predmeta i reartikulacija
estetske sfere u celini

Kod Disanove Fontane, medutim, odnos je drugaciji: tu se ne reartiku-
liSe uvezeni element, nego se predmet u celini prenosi u estetsku sferu,
on zapravo nasilno upada u estetsku formaciju i zahteva da se ta for-
macija menja, da se sama njena logika reartikuliSe. Jo§ kod Manea,
reartikulisao se element, uvezen u novu formaciju; kod Disana, od
estetske formacije se trazi da se pod udarom uvoza heterogenog ele-
menta reartikuliSe i time postane nova. Industrijski predmet, u celini
prenesen iz vanestetske sfere u estetsku sferu, za sebe trazi da mu se
prizna estetska relevantnost.

Tim zahtevom i tim prenosom dolazi do »prosirene reprodukcije«
Maneovog dostignuc¢a. Maneovim larpurlartizmom umetnost se zasni-

11 Tehniku linearne perspektive sistematizovao je Leon Batista Alberti (Leon
Battista Alberti) tek desetleCe posle Mazacove izvedbe (De pictura, 1435).

12 Proces autonomizacije kulturne sfere, povezan s usponom finansijskog
kapitala u Italiji u 14. i 15. veku, analizirala je Maja Breznik u: Kultura danajskih
darov, Sophia, Ljubljana 2009.
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va na svojoj vlastitoj ideologiji, a uvodenjem redimejda samoutemelje-
na umetnost dokazuje sposobnost da se sopstvenom snagom proSiruje
i na sebi strana podrudja. Estetski imperijalizam pretpostavlja estetski
fetiSizam: konstituisanje estetske sfere kao autonomne sfere par
excellence, sposobne sopstvene nezavisne i prosirene reprodukcije »bez
obzira« na drustvene i istorijske procese. Paradoksalno, time se uspo-
stavlja i platforma za kasnije »kriticke umetnosti« koje sa etabliranog
nezavisnog estetskog stanovista poducavaju drustvo o tome $ta u
njemu ne valja, $ta treba menjati itd.

Larpurlartisti¢ki obrt napusta umetnost ¢ija se specificna estetska
ideologija ugraduje u okvir neke druge ideologije (religije, humanizma,
scientizma, monarhizma, istoricizma, nacionalizma...) i otvara hori-
zont umetnosti ¢ija se estetska ideologija zasniva takoredi na sebi
samoj. U tom istorijskom preobrazaju radikalno se menjaju i estetska
ideologija i njena materijalna egzistencija u umetnickim institucijama.

Vanestetski predmet ne moze postici estetsko priznanje, a da se ne
menja samo ustrojstvo estetske sfere: da se robni feti§izam kome pod-
leze serijski industrijski proizvod zameni estetskim fetiSizmom koji
konstitui$e umetnicko delo.* Ta operacija podrazumeva:

1. da se za burzoasku ideologiju tipi¢ni antagonizam izmedu sveta
robe, profiterstva, instrumentalne zainteresovanosti na jednoj strani i

13 Time se dovr$ava proces konstituisanja autonomne sfere kulture koji podi-
nje u renesansi. U modernoj »zapadnoj« (= kapitalistickoj) estetskoj ideologiji
umetnicka dela posmatraju se kao a priori nezavisna od istorijskih i drustve-
nih uslova svoje produkcije. Kad posmatramo baroknu katedralu, ispred nje
ne zamisljamo lomacu na kojoj spaljuju jeretike i vestice. Kad se divimo Fra
Andelikovim (fra Angelico) freskama u manastiru San Marko, mi ne mislimo
na lihvarske poduhvate medicijevaca iz kojih su taj manastir i te freske finan-
sirani. V. Maja Breznik, Kultura danajskih darov, Sophia, Ljubljana 2009.

14 Estetski konstituisano umetnic¢ko delo vraca se doduse u svet robnog fetisiz-
ma - bar u onom delu umetnicke proizvodnje koji ostaje pod dominacijom ka-
pitalistickog sistema. Nedavno istrazivanje umetnickih ideologija u Sloveniji
razotkrilo je da vizuelni umetnici tumace trzi$nu cenu artefakta kao nepo-
sredan prevod njegove estetske vrednosti. Shodno tome, prakti¢ni cilj svakog
umetnika treba da bude da se probije u art system, umetnicki sistem. Logika
je ista kao kod Fontane: artefakt postaje estetski predmet tek kad se integrise
u estetski ideoloski aparat, a kad mu je jednom priznata estetska priroda, on
se moze takmiciti na trzistu. V. Maja Breznik, Posebni skepticizem v umetnosti,
Sophia, Ljubljana 2011.
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na drugoj strani sveta nezainteresovane lepote, estetske samosvrhovi-
tosti ukida u korist »viSeg« sveta umetnosti;

2. da estetska sfera ojaca svoju mo¢ asimilacije i osposobi se da integri-
Se Cak svog nekadasnjeg antagonistu.

Fontana je bila priznata kao umetnicko delo, obe su operacije dakle
uspele. Ove su operacije omogucile estetskim praksama da napuste
avangardisticke preokupacije i krenu jednim drugim putem, za koji se
pokazalo da vodi daleko.

Cena bekstva od avangardnih zahteva je golema: estetske prakse
izgubile su svoju specifi¢nu tehni¢ku problematiku. Redimejd drama-
ti¢no deklarise taj gubitak: tehnika izrade potisnuta je u vanestetsku
preistoriju, u serijsku industrijsku proizvodnju; sva se estetska »tehni-
ka« redukuje na prenos predmeta iz vanestetske sfere u estetsku sferu.
Dakle na ideoloski udar kojim se menja logika estetske institucije,
materijalne egzistencije estetske ideologije. Minimalni estetski »teh-
nicki« gest uklapa se u dantoovsku logiku: da bi uspeo, on treba da
isprovocira ideoloski skandal i da na svoju stranu regrutuje prestizne
instance iz »sveta umetnosti«, galerije, kriti¢are, poznavaoce, kolekci-
onare, mecene, muzeje, akademicare, »teoreticare«, zvezde mondenog
zZivota ... Fontana je u tom pogledu jo$ naivno postena. U kasnijoj, tj.
u savremenoj umetnosti, umetnicka tehnika sve bestidnije trazi skan-
dal, pribegava ambivalenciji, nejasnim formulacijama koje izazivaju
interpretacijski delirij i uzbudenje u svetu umetnosti, dakle maksimi-
raju onaj specifi¢ni estetski element koji od izloZenog predmeta stvara
umetnicko delo.

Jedan od limita savremenih praksi jeste izlaganje proslih umetnic-
kih dela kao redimejda. Time se retroaktivno fetiSizira umetnicka
tradicija. Dok su avangarde pro$lu umetnost proglasavale paseistic¢-
kom, savremena umetnost je fetisizira. U najperverznijim manifestaci-
jama tom postupku podvrgavaju se dela same avangarde. Time avan-
gardi oduzimaju njenu specifiku i arhiviraju je u muzej Kunstgeschichte.
Uslov za taj parazitski gest jeste da se izbriSe za avangardu konstitutiv-

15 U tom kontekstu mozemo razumeti preferenciju savremenih diskursa o umet-
nosti za filozofski diskurs i njihovo viSe-manje sistematsko iskljucivanje teorije.
Ad hoc intuitivizam savremene filozofije i njezino oslanjanje na idiosinkraticku
retoriku dobro se uklapaju u logiku savremenog »sveta umetnosti«.
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ni diskontinuitet: uspostavljanjem revizionisti¢kog kontinuiteta izme-
du avangardi i tradicije, savremena umetnost obezbeduje sebi direktan
kontakt sa tradicionalnim kanonom, $to joj je nuzno za sada$nje odr-
Zavanje estetske institucije na kojoj se zasniva.

Naknadni feti$izam proslosti potreban je savremenoj umetnosti da
bi zagarantirao estetski fetiSizam u sadasnjosti. Raskid sa avangardom,
koji je poceo u revolucionarnoj godini 1917, prevladao je u poslednjoj
trecini 20. veka u okviru neoliberalne kontrarevolucije i ubrzane likvi-
dacije tekovina socijalistickih revolucija od medunarodnog kapitala i
lokalnih kompradorskih birokratija.

Osnovna ideja avangardi jeste da se razbije elitistic¢ki izolacioni-
zam burzoaske estetske sfere, te da umetnicke prakse neposredno
intervenisu u istorijske procese radikalne promene drustva. Avangarde
nisu u stanju da same ostvare svoj program: ali ga mogu realizovati ako
se sretnu sa drustveno-politickim snagama koje isto tako nastoje da
revolucionarno menjaju drustvo. Do tog susreta doslo je u Oktobarskoj
revoluciji, u prvim godinama Sovjetskog Saveza i u nekim socijalisti¢-
kim revolucijama, ukljucivsi i jugoslovensku.® Poslednji put taj se
susret dogodio osamdesetih godina proslog veka u Jugoslaviji, kada se
samoorganizovana alternativna kultura omladinskih masa preplela sa
politickom i teorijskom alternativom, stvorivsi pluralisticku antisi-
stemsku platformu u okviru antisistemske socijalisticke federacije” -
$to je moglo rezultirati u socijalisti¢koj kulturnoj revoluciji, da nije bilo
uguseno ujedinjenim antisocijalistickim nastupom birokratija politic-
kih (drzavno-partijskih) i ideoloskih ($kolsko-kulturnih) aparata.®®

16 Jugoslovensku narodnooslobodilackuirevolucionarnu umetnost u tom smislu
analiziraju novije studije: Mirjana Dragosavljevi¢, Milo§ Mileti¢, Mirjana
Radovanovié, Lekcije o odbrani: prilozi za analizu kulturne delatnosti NOP-a,
Kurs i Kancelarija za Jugoisto¢nu Evropu Rosa Luxemburg Stiftung, Beograd
2010; i: Slavica tergestina, br. 17, god. 2016, The Yugoslav Partisan Art, ur. Jernej
Habjan i Gal Kirn, http://slavica-ter.org/data/uploads/slavicater_17-2016_
web_pc.pdf.

17 Za koncept antisistemskih pokreta kao pokreta otpora protiv kapitalistickog
svetskog sistema, v. Giovanni Arrighi, Terence K. Hopkins, Immanuel
Wallerstein, Antisystemic movements, Verso, London 1989. - Za specifi¢no
jugoslovensku artikulaciju antisistemskih pokreta u okviru antisistemske
drzave, v. Rastko Mo¢nik, »Protisistemske strategije ob koncu sistemax, u:
Teorija za politiko, Zalozba /*cf., Ljubljana 2003.

18 Vise o tome u: Rastko Mo¢nik, Koliko fasizma?, arkzin, Zagreb 1998.
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Postavangardna rekonstrukcija estetske sfere

Dok su avangarde lomile burzoasku estetsku sferu, prakse koje poc¢inju
sa Fontanom su je, naprotiv, rekonstruisale. Njima se inaugurise nova
simbolicka formacija u ¢ijem se horizontu praktikuje umetnost kapi-
talistickog bloka 20. veka, i koja se konsolidira uni$tenjem socijalistic¢-
kog sveta, dostignuvsi saturaciju na pocetku 21. veka. Moze se re¢i da
contemporary art — savremena umetnost — pocinje godine 1917. sa
Fontanom.

Taj je rez osposobio estetsku sferu da uprkos napadima avangarde
nastavlja svoju relativno autonomnu egzistenciju. U njenom restitui-
sanom polju estetske prakse mogle su se nastaviti kao da nije bilo avan-
garde. Avangarda je, medutim, bila odgovor na »kraj umetnosti«, koji
se, kao »sve velike svetsko-istorijske ¢injenice«,” desio dva puta,® prvo
Maljevi¢evim Kvadratom (1915), a drugi put Rod¢enkovim triptihom
Crvena boja, Zuta boja, plava boja (1921).** Ignori$uéi avangardisticki
odgovor, modernizam ostaje u restaurisanom estetskom polju, a da
nema vise $ta da radi. Otuda freneti¢no menjanje »stila, struja, Skola«:
panika da se iskoriste residua ve¢ anahronisti¢nog estetskog rezervata
podudara se sa zakonom trzista da se ponudeni proizvodi sve brze
vestacki diverzifikuju. Logika umetnickog trzista ista je kao logika
trziSta prasaka za pranje vesa: ista tvar, razlicita pakovanja, a sve zavisi
od propratnih reklamnih diskursa. Estetski fetiS$izam modernizma
kohabitira sa generalizovanom komercijalom, ta¢nije, prosperira pod

19 »sve velike svetsko-istorijske ¢injenice«... Osamnaesti brimer Luja Bonaparte
(1852) Karl Marks otvara slede¢om ¢uvenom recenicom: »Hegel je negde pri-
metio kako se sve velike svetsko-istorijske ¢injenice i li¢nosti javljaju, takoredi,
dvaput. Samo je zaboravio da doda: prvi put kao tragedija, drugi put kao far-
sa.« (Prev. Hugo Klajn)

20 »... kao $to se uopde drzavni preokret, ako se ponovi, u vjerovanju ljudi, tako
redi, sankcionira. Tako je Napoleon dva puta podlegao i dva puta protjerali
su Bourbone. Ponavljanjem postaje ono, sto se u pocetku ¢inilo samo kao slucaj-
no i mogucde, ne¢im zbiljskim i potvrdenim.« (G. W. F. Hegel, Filozofija povijesti,
Kultura Zagreb, 1951, 289, kurziv nas.)

21 Razlika izmedu Rod¢enkovog artefakta i kasnijeg modernistickog monohro-
mnog slikarstva (Iv Klajn /Yves Klein/, Mark Rotko /Mark Rothko/) upravo je
razlika izmedu avangarde i linije koja ignoriSe avangardna dostignuca i afir-
mise se kao jo§ jedna genijalnost u bogatom $arenilu umetnickog stvaralastva.
Rodcenko je kasnije izjavio: »Doveo sam slikarstvo do logi¢nog zavrSetka i
izloZio tri platna: crveno, plavo i Zuto. Objavio sam: zavrseno jel«
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dominacijom ideologije »preobrazenih oblika«** - profita (trziSte
umetnickih dela), rente (autorska prava), konkurencije (borba izmedu
umetnika za ulaz u art-sistem i odrzavanje u njemu) itd.» Anti-
avangardisticko aggiornamento, aZzuriranje drustvenog polja kulture i
umetnosti omogucdilo je umetnickim praksama da nastave sa svojom
apartnom egzistencijom, prilagodivsi se odnosima kasnog kapitaliz-
ma, kao $to su se u renesansi adaptirale na mecenat, u baroku na kle-
ricku kontrolu ili u klasicizmu na akademsku disciplinu pod staratelj-
stvom administrativne monarhije.?

U antiavangardistickoj umetnosti, koja se situirala u sistemski kapi-
talisti¢ki okvir, mozemo uoditi periode ili, bolje, formulacije koje iznena-
dujuce odgovaraju uzastopnim istorijskim fazama kapitalizma. Mono-
polisti¢ckom kapitalizmu posle Prvog svetskog rata odgovara postavan-
gardni modernizam »velikih« umetnika pod zastitom »velikih« (mono-
polisti¢kih) umetnickih institucija. Estetska sfera funkcioni$e »autono-
mno«, ne odnosi se na svoju spoljasnjost, ponasa se kao da je ne doticu
ni politicke perturbacije ni klasne borbe.” Unutar tog okvira pojavljuje se

22 »Preobrazeni oblici, verwandelte Formen« su oblici »u kojima [obli¢ja kapitala]
istupaju na povrsini drustva, u delovanju razli¢itih kapitala jednih na druge, u
konkurenciji i u obi¢noj svesti agenata proizvodnje.« (Karl Marx, Kapital, tom
3, Prosveta, Beograd, 1978, 27.) To su ideolo$ko »preobraZeni« oblici, u kojima
se pojavljuju drustvene linjenice koje Marx konceptualizira u istorijskoma-
terijalistickoj analizi kapitalizma. Cena je preobraZeni oblik vrednosti, profit
je preobrazeni oblik vi§ka vrednosti, nadnica je preobraZzeni oblik vrednosti
radne snage - a konkurencija izmedu pojedinih kapitala je preobrazeni oblik
klasne konsolidacije kapitalisticke klase. - Na centralnost koncepta preobra-
Zenih oblika u Marksovoj teoriji prvi je ukazao Merab Mamardasvili u napisu
iz 1970. godine »IIpeBpatieHnbie Hopmbl (O HEOOXOTUMOCTH UPPALIHOHATBHBIX
BeipaxkeHnit)«, http://filosof.historic.ru/books/item/foo/so1/zooo1103/st023.
shtml ; ili: http://slidebook.net/-_58f472861723dd126cbgd936.html.

23 Za analizu interakcije estetskih ideologija i komercijalizacije na podruéju be-
letristike, v.: Maja Breznik, »The double role of the writer as worker and ren-
tier«, Primerjalna knjiZevnost, jun 2012, god. 35, br. 1. http://www.dlib.si/deta-
ils/URN:NBN:SI:DOC-MYoHWQHE. Pristupljeno 4. 7. 2017; a za interakciju
u vizuelnim umetnostima, v. ista, Posebni skepticizem v umetnosti, n. d.

24 Andrej Pezelj (Umetnost in disciplina. Zgodovina urjenja umetnikov, tkalcev
in beralev v klasi¢ni dobi, Zalozba /*cf., Ljubljana, 2016) sjajno analizira
disciplinske prakse na podruéju vizualnih umetnosti u francuskom 17. i 18.
veku i ukazuje na vezu izmedu klasi¢ne tradicije i savremene umetnosti.

25 Upravo zbog te autonomije modernisticki larpurlartizam pogodna je umet-
nost za autoritarne i diktatorske rezime. Rade Panti¢ je pokazao da je period
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otpor, prvo sa nadrealizmom, kasnije, kad kapitalisticki sistem zahvata
kriza, sa ekspresionizmom, socijalnom umetnoséu, sa neue Sachlichkeit:
ipak, svi ti otpori podrazumevaju autonomnu estetsku sferu. Posle
Drugog svetskog rata, fordistickim kapitalizmom upravlja socijalna
drzava, koja se u kulturi profiliSe kao »estetska drzava, a larpurlartistic-
ki modernizam doveden je do krajnosti u apstrakciji, enformelu, raznim
akademskim varijantama pod zastitom velikih drzavnih kulturnih insti-
tucija. Napokon dolazi do loma: neoliberalna reakcija unistava socijalnu
drzavu, kapitalisticka produkcija prelazi u »postfordisticki« rezim, zaos-
trava se eksploatacija u svetskim razmerama - a umetnost postaje con-
temporary art, savremena umetnost.>

Savremeni estetski fetiSizam radikalno je promenio odnose izme-
du umetnickih praksi i institucija koje te prakse omogudavaju, ali i
uramljuju, kontrolisu i disciplinuju. Dok su u renesansi, pa ¢ak u baro-
ku i klasicizmu, umetnic¢ke prakse mogle slomiti ili barem zaobidi
institucionalne okvire i stvoriti sebi adekvatne nove institucije, u
savremenoj umetnosti praksa se mora klanjati instituciji, laskati joj i
udvarati joj se, kako bi izmamila njeno priznanje. Paradoksno, to nije
znak modi estetske institucije - nego je simptom slabosti estetskih
praksi i kulturne sfere u celini.

Jo$ jednom o odnosu izmedu umetnosti i ideologije

Odnos izmedu umetnosti i ideologije klasi¢an je punctum dolens u
tradiciji istorijskog materijalizma.?” Da bismo osvetlili istorijski obrt

Sestojanuarske diktature u Jugoslaviji doba procvata modernizma i umetno-
sti uopste, vreme intenzivne interakcije sa zapadnim kulturno-umetnickim
centrima - i period »intimistickog estetizma« u srpskom slikarstvu. V. Rade
Panti¢, »ldeologija intimistickog estetizma u srpskom modernistickom slikar-
stvu izmedu dva svetska rata«, u: Istorija umetnosti u Srbiji, XX vek, Tom tri:
Moderna i modernizmi, Orion art, Beograd 2014.

26 Ova analogija izmedu opsteg kretanja kapitalizma i procesa u kulturi-
-umetnosti izgleda mehanicka, suviSe neposredna i »ne-dijalekticka«. Zbog
neposrednog i svesnog podredivanja umetnickih praksi logici kapitalistickog
trziSta i kulturnim politikama kapitalisticke drzave, odnosi strukturne nad-
odredenosti (u kojima je logika kapitalistickog nadina proizvodnje posredno
nad-odredivala procese u svim drustvenim sferama, pa i u kulturi-umetnosti)
mozda su se postepeno pretvorili u odnose neposrednog odredivanja.

27 Nadovezujemo se na altiserovsku obradu te problematike. Za sazZeto izlaganje



Rastko Mo¢nik, U umetnosti, savremenost pocinje 1917. 67

koje je izvela savremena umetnost, moramo se nakratko vratiti tom
problemu. Polazimo od jednostavne intuicije da ideoloski elementi u

umetni¢kom delu deluju drugacdije nego u svakodnevnom opstenju.
Mihail Bahtin kao primer polifonijskog teksta navodi ovaj odlomak iz
Male Dorit Carlsa Dikensa (Charles Dickens):

Velera je bila takva da podstakne apetit [...]. Najreda jestiva raskosno prigo-
tovljena i raskosno nasluZena; najodabranije voce; najpreizvrsnija vina; cude-
sa od visprenosti, kujundZijske, u posudu zlatnom i srebrnom; grncarijske, u
kineskom porculanu i staklariji; bezbroj svakojakih dakonija za ¢ula ukusa,
mirisa i vida - bili su ukljuceni u sastav te gozbe. O, kakav je cudotvorac bio

taj Merdle, kakav velikan, kakav svemogu¢nik, kako blagosloveno obda-
ren, da mu svi pozavide, - jednom reéi: kakav je to bio bogatas!?

Bahtinovsku polifoniju ¢ine heterogeni ideoloski elementi:

I.

Odlomak pocinje »neutralnim« narativom »objektivnog« pripo-
vedaca. (U obi¢nom fontu.)

Sledi opis u »homerskom« maniru. Autor podesava u tradiciji
utvrdeni stil opisa rasko$ne gozbe. To je preuzeti ideoloski element
koji se reartikuliS$e samim svojim pojavljivanjem u jednom kon-
kretnom novom kontekstu. (U kurzivu.)

Sledi iskaz u »slobodnom indirektnom govoru«:* neposredno
predstavlja reakciju koju »ostentativna potrosnja«, prikazana u
pasusu 2, treba da izazove u ucesnika gozbe; odaziv je predstavljen
kao da ga neposredno izgovaraju ucesnici; time se sugerise da je
trazeni efekat zbiljski bio postignut. (Podvuceno.)

28

29

dostignuda, a i poteskoca i protivrecja altiserovske obrade umetnosti, v.: Nikola
Dedi¢, »Marksizam izmedu modernisticke i postmodernisticke teoretske paradi-
gme: slucaj Luja Altisera; isti, »Altiserova 'Skola’»; Rade Panti¢, »Pjer Maserej»,
sve u: Nikola Dedi¢, Rade Panti¢, Sanela Nikoli¢, Savremena marksisticka teorija
umetnosti, Orion art i Fakultet za medije i komunikacije, Beograd 2015.

Mihail M. Bahtin, O romanu, prevod Aleksandar Badnjarevié, Nolit, Beograd
1989, 62. Citat je iz Male Dorit Carlsa Dikensa (Charles Dickens), 12. poglavlje,
2. knjiga.

Slobodni indirektni (neupravni) govor, discours indirect libre: citirani iskaz po-
javljuje se bez uvodnog glagola (kazati, misliti, pitati itd.). Ono $to bi u obi¢-
nom indirektnom govoru bila podredena recenica, koja bi po¢injala sa »da«
(Kazao je, da...; Mislili su, da...), u slobodnom indirektnom govoru postaje ne-
zavisna recenica.
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4. Odlomak se zavr$ava komentarom pripovedada iz prvog pasusa.
Fingira, kao da je neposredno izveden iz reakcije »domorodaca«
ovog sveta parade i snobizma, kao da bi taj zaklju¢ak mogli izvuéi i
ucesnici sami. Taj kompozicijski postupak daje zavrsnoj replici dvo-
struki status: ili je to »domorodacki« zaklju¢ak - pa nam pripovedac
sugeriSe da se oni klanjaju zlatnom teletu - ili je to sarkastic¢an pri-
povedacev komentar, ¢ime pripoveda¢ kompromituje svoju navod-
no neutralnu poziciju, a celi odlomak retroaktivno poprima ironijski
ton. Retroaktivno se menja (»dublira«) i pasus 2: »homerskoj« tradi-
ciji ne sledi samo pripovedac, njom se rukovodi i domacin gozbe.

Ideoloski elementi u ovom pasusu deluju na dva glavna nacina:

a. Oni su prikazani kao ideoloski elementi: mi ih prepoznajemo kao
ideoloske elemente i uvidamo njihovu interpelacijsku snagu - a da
joj ne podlezemo. Tako deluje pasus 3.

b. Oni nisu prikazani kao ideoloski elementi - i mi im podlezZemo. To
je slucaj sa pasusima 11 4 (ako poslednji pasus shvatamo kao pripo-
vedacdevu intervenciju sa kojom se automatski slazemo).

Pasus 2 nalazi se nekako izmedu a. i b. Mi prepoznajemo tradicionalni
»topos«, ali nam se postepeno razotkriva da je pasus iskazan sa stano-
vi$ta common sense gostiju na gozbi. Pasus dakle ¢itamo i kao knjizevni
klise i kao ispisan iz perspektive »nativnog« subjekta ideologije tastine
i snobizma.

Ideoloske elemente tipa a. estetski postupak »obraduje«, predstav-
lja ih kao ideoloske, ukazuje na njihovu interpelativnu snagu, ali im tu
snagu oduzima® - tako da ideoloski funkcioni$u samo »unutar tek-
sta«, a ne u procesu Citanja?' 1deoloski elementi tipa b. su, naprotiv,

30 Estetska obrada predstavlja ideoloske postupke na specifican nacin, tako da
im oduzima njihovu specifi¢tnu ideolosku efikasnost ili, kako bi rekao DZon
Ostin (John L. Austin), njihovu »ilokucijsku snagu« (DZon L. Ostin, Kako de-
lovati re¢ima, Matica srpska, Novi Sad 1994). llokucijska snaga je ona dimen-
zija koja od iskaza pravi obecanje, naredenje, molbu itd. U umetnickom delu
mi dakako prepoznamo da je iskaz, na primer, molba za oprostaj (»Oprosti,
majko BoZja, oprosti«), ali je ilokucijska snaga literarnog iskaza »ispraznjena,
Ostin bi rekao »etiolated, isprana, obezbojena, izbledela«. To je, medu ostalim,
irazlog da burzoasko pravo ne kriminalizira vredanje, ako je iskazano u umet-
nickom delu.

31 Za koncept estetske prakse kao sekundarne obrade, sekunddre Bearbeitung,
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oni koji omogucuju da drugi ideoloski elementi funkcioni$u na nadin
tipa a. Prvi nacin funkcionisanja ideoloskih elemenata (tip a.) daje
estetskim delima njihovu estetskus? i »kriticku« dimenziju. A onaj
drugi nacin funkcionisanja ideologije u umetnickom delu (tip b.) je
»nekritiki« uslov njegove eventualne kriti¢nosti. U odlomku iz
Dikensa, elementi tipa a. pripadaju ideologiji tastine, koja reprodukuje
nepravedno, opresivno i eksploatatorsko drustvo, a elementi tipa b.
pripadaju ideologiji koja kritikuje to drustvo. 1deologija tipa b. je prak-
ti¢na ideologija proizvodnje umetnic¢kog dela: umetnicki proizvodac je
dozivljava kao prevashodno tehnicku problematiku koja mu omoguéa-
va uspesno izvrSenje estetskog zadatka.

Formalno je ideoloska Sema umetnickog dela (dominantna ideologi-
ja koja uspostavlja polje estetske obrade i mnostvo ideologija koje se u
tom polju estetski obraduju) analogna formalnoj $emi nacionalne nulte
institucije - nacija je polje koje omogu¢ava medusobnu komunikaciju/
prevodenje izmedu mnostva heterogenih ideologija i njihovih materijal-
nih egzistencija (institucija) i koje se u svakom istorijskom momentu
nalazi pod dominacijom neke posebne ideologije3* U estetskim praksa-
ma, dominantna ideologija omogucuje konstrukciju umetnickog proiz-

ideoloskih elemenata, v.: Rastko Mo¢nik, »Teorija umetnostnih praks«, u:
Veselje v gledanju, Zalozba /*cf., Ljubljana 2007.

32 Barem u romanesknoj literaturi bitan estetski ucinak je »neumestivost« su-
bjekta ideologije ili njegovo osciliranje izmedu razli¢itih registara. U navede-
nom odlomku u pasusu 2 Citateljka i italac osciliraju izmedu identifikacije
sa subjektom »knjiZevne tradicije« i (uslovne) identifikacije sa »nativnim su-
bjektom« sveta tastine i snobizma; retroaktivno, ovo moze da bude i glediste
domacina koji svesno manipulise »nativnom« ideologijom (Merdlovo stajali-
Ste); pasus 3 formulisan je na nacin da Citateljku i ¢itaoca navede na (bezuslov-
nu) identifikaciju s naratorom - sve dok se ne ispostavi da je ta identifikacija
pogres$na (»prava« identifikacija, ali samo uslovna, jeste ona sa »nativnim«
subjektom); pasus 4 je ambivalentan.

33 U svetlu ove analize ispravne su i »prva« i »druga« altiserovska teorija umet-
nicke proizvodnje (v. Dedi¢ i Panti¢, n. d.), samo §to se odnose na razli¢ite na-
Cine funkcionisanja ideologije u umetnickom delu. »Prva« teorija prema kojoj
umetnicko delo uvodi »unutrasnju distancu« u ideoloske formacije (prikazuje
ih kao ideologiju i time ih kritikuje, omoguc¢ava emancipaciju od njihove inter-
pelacijske snage), opisuje funkcionisanje ideoloskih elemenata tipa a. »Druga«
teorija, prema kojoj umetnicko delo kao specifi¢na »ideoloska forma« ucestvu-
je u reprodukciji odnosa dominacije, opisuje funkcionisanje tipa b.

34 Za koncept »nacije kao nulte institucije«, v.: Rastko Moc¢nik, Tri teorije:
ideologija, nacija, institucija, CSU, Beograd 2003.
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voda, pa bismo je mogli nazvati »konstruktivnom ideologijom«. Njen
odnos prema drugim ideologijama nije jednostavan odnos dominacije-
-podredenosti, nego je njen polozaj heterogen u odnosu na poloZaj
mnostva drugih ideologija: ona je van polja estetske obrade, ona omogu-
¢ava njihovu estetsku obradu i konstruiSe polje obrade. Konstruktivna
estetska ideologija nije bilo koja ideologija: istorijski je neka varijanta
vladajuée ideologije ili vladajuéoj bliske ideologije. U renesansi konstruk-
tivna ideologija prvo se nadovezuje na humanizam (varijantu vladajuce
ideologije) i kasnije na neoplatonisticki scijentizam (perspektivisticka
tehnicka problematika), sve dok se u drugoj polovini 19. veka u larpurla-
ru ne emancipuje i postaje »autonomnome« estetskom ideologijom.

1z toga proizlaze i napetosti kod preuzimanja elemenata iz proslih
konstruktivnih ideologija. U odnosu prema proslim konstruktivnim
ideologijama aktuelna konstruktivna ideologija reSava protivrecan
zadatak. S jedne strane, treba da ih integriSe u svoj mehanizam: i da
time obezbedi vlastitu legitimnost i proizvede ucinak istorijskog kon-
tinuiteta; dakle, aktuelna konstruktivna ideologija treba da preradi
prosle tako da u njenom okviru funkcioni$u na nacin b.; sa druge stra-
ne, isto tako da legitimise svoje postojanje, aktuelna konstruktivna
ideologija treba da degradira prosle u predstavljene ideologije, jedne
izmedu svih ostalih, i da ih tretira na nadin a. U odlomku iz Dikensa
ovo protivredje iskoriS§¢eno je za poseban efekat u tekstu: opis gozbe
prvo procitamo kao iz visoke tradicije preuzeti stereotip za ponesto
egzaltiranu literarnu bravuru u ime pripovedaca, dakle kao element
prosle konstruktivne ideologije koji, integrisan u aktuelnu, funkcioni-
$e na nacin b. A posle sarkasti¢nog pripovedacevog zakljucka na kraju,
opis gozbe se retroaktivno otkriva kao dat iz perspektive nativaca,
domorodaca sveta tastine i hipokrizije. Mogli bismo, dakle, zakljuditi
da estetski postupak nije, kao sto to misle altiserovci, unutrasnje pro-
tivre¢an i na kraju neuspesan pokusaj ideoloske totalizacije razli¢itih
ideoloskih mehanizama, u cilju pomirenja ideoloske heterogenosti i
time reprodukcije vladaju¢ih odnosa dominacije i eksploatacije.
Naprotiv, estetski postupak iz vlastitih protivrecja stvara estetske efek-
te koji su istorijski specifi¢ni: u Dikensovom tekstu konstruktivna
ideologija (»kriticki moralisticki realizam«) destabilizuje tekst, zbu-
njuje praksu ¢itanja, izbacuje Citateljku i ¢itaoca iz ideoloskih rutina i
automatizama da bi se na kraju uhvatili za moralisticki humanizam -
za nedvosmisleno burZoasku, ¢ak malogradansku ideologiju adaptaci-
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je i dakle reprodukcije postojeceg drustva opresije i eksploatacije.

Kad Mane u Dorucku na travi preuzima elemente prosle konstruk-
tivne ideologije, iz njih evakuiSe »sadrZaj«, semantiku, i integriSe ih
kao ciste kompozicijske, formalne elemente Mane time deklarise
princip larpurlartistickog formalizma »semantika nije vazna, forma je
sve«3® Formu preuzima iz visoke tradicije, ali je i procis¢ava, resava je
nepotrebnog narativnog balasta - tako da tek u njegovoj formulaciji
klasi¢na forma dolazi do ispunjenja. Maneova pretenzija, hegelovski
reeno, u tome je da pojam visoke tradicije dovede do egzistencije u
zbilji - ili da zbilju slikarstva dovede do njenog pojma. Time istorijski
specifi¢no (upravo hegelovski) reSava unutrasnje protivredje estetskog
poduhvata. Humanisticka nostalgija za svetom kojim su jos hodali
bogovi razresava se u pikniku dokonih malogradana.

Savremena umetnost: transgresija estetike ili
estetski imperijalizam?

Istorijsko specifi¢ni konstruktivni postupak u savremenoj umetnosti
Natali Enik (Nathalie Heinich) opisuje kao »transgresiju«,” a Danto
kao uvodenje novih umetnicki relevantnih predikata. Oboje su u
pravu: savremeno umetnicko delo prvo subvertira estetsku instituciju,
a posle izazove ekspanziju te institucije koja ga integrise ukljucivsi i

35 Treba doduse uzeti u obzir da je ve¢ kod Parisovog suda Rajmondija-Rafaela
semantika »preuzeta« i estetizovana. Nimfa i bogovi poentiraju »antiknost«
scene, oni ¢ak nisu neposredno ni deo predstavljene trojanske legende.

36  Viktor Sklovski u tekstu »Poetika i proza u kinu« (prvi put objavljeno u: B.
M. Eihenbaum (ur.), Poetika kino, Kinopecat, Moskva-Leningrad, 1927; engle-
ski prevod: B. M. Eikhenbaum (ed.), The Poetics of Cinema, Russian Poetics in
Translation, Vol. 9, 1982) uvodi distinkciju izmedu semantickih komponenata
i konstrukecijskih ili formalnih komponenata u umetnickom delu (literarnom
tekstu, filmuy). Sklovski iz ove distinkcije izvodi Zanrovsku razliku: dok u prozi
prevladavaju semanticki postupci, u poeziji prevladavaju formalni ili »formal-
no geometrijski« postupci. Tako je film Sesti deo sveta Dzige Vertova (1926)
konstruisan prema poetsko-formalnom principu, dok Pudovkin u Majci (1926)
pocinje sa semantickim principom, a postepeno ga zamenjuje formalnim po-
stupcima. - Ono $to Sklovski smatra univerzalnim »poetskim« principom,
viSe nam izgleda istorijsko specifi¢ni modernisticki postupak.

37 Nathalie Heinich, Le Paradigme de lart contemporain. Structures d une révolution
artistique, Gallimard, Paris 2014. Pitanju transgresije-subverzije vrati¢emo se u
nastavku ovog teksta.
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subverziju. Ove faze su istovremene ili, tacnije, povezuju se u circulus
vitiosus, zaCarani krug: bez subverzije nema integracije, a integracija
ukida subverziju. Do modernizma, estetska praksa crpla je svoju dina-
miku iz unutra$njih kontradikcija, a u savremenoj umetnosti zavrsava
u paradoksu.

Paradoks razre$ava umetnicka institucija priznanjem - i time je
konstruktivna ideologija iz umetnickog dela presla u instituciju.
Umetnicko delo ne konstruiSu viSe estetski postupci imanentni
samom delu, nego estetska institucija, materijalna egzistencija estet-
ske ideologije, koja se afirmiSe kao presudna instanca, vanjska umet-
ni¢kom delu. Savremeni estetski »dispozitiv« (re¢eno u fukoovskom
zargonu) zavisi od ekspanzivnosti estetske institucije (u njenoj plural-
nosti: galerija, muzeja, bijenala, $kola, diskursa...).

Savremena konstelacija ne samo da umetnost podreduje ideologiji
nego i estetsku ideologiju vraéa u predmoderno stanje. U racionalnom
liberalnom svetu, umetnost postaje enklava magijske misli: odrice se
racionalistickom opstem skepticizmu i vraca se posebnom skepticiz-
mu, karakteristicnom za magijske prakse. Kao §to u drustvima koja
praktikuju magiju kriticki procenjuju svakog pojedina¢nog $amana
posebno, ali veruju u magiju uopste - tako i mi savremenici kriticki
ocenjujemo svako umetnicko delo posebno, ali verujemo u umetnost
uopste. U magijskim drustvima vracevi se procenjuju sa stanovista
idealne opste predstave o magiji - a kod nas se o umetni¢kim delima
sudi sa stanovista implicitne predstave o idealnoj umetnosti. Ta impli-
citna umetnicka univerzalija materijalizovana je u umetnickim insti-
tucijama ili, kao $to se prikladno kaze, u art sistemu.® Umetnicki
sistem (Danto ga je jo§ pomalo romanticarski nazivao »svetom umet-
nosti«) dakle oktroise priznanje koje od industrijskog proizvoda, egzo-
ti¢nog izleta, prirodnonau¢nog eksponata ili ankete javnog mnenja
napravi umetnicko delo.*

38 Vise o ograni¢enom ili posebnom skepticizmu u umetnosti v. u: Maja Breznik,
Posebni skepticizem v umetnosti, Sophia, Ljubljana 2011. Konceptualnu opozi-
ciju izmedu posebnog skepticizma, karakteristi¢nog za magijsku ili mitolosku
misao, i opsteg skepticizma koji defini$e nau¢nu misao, uveo je Lojd (G. E. R.
Lloyd) kad je analizirao pocetke grcke nauke.

39 Dzordz Diki (George Dickie) ovako je saZzeo Dantoov opis funkcionisanja umet-
nosti u savremenosti: »Umetnost u opisanom znacenju je: 1. artefakt, 2. kome je
neko drustvo ili neka drustvena podgrupa podelila status kandidata za vredno-
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Treba imati na umu da to priznanje nije direktno priznanje estet-
ske vrednosti artefakta: priznaje mu se samo opravdanost pretenzije na
estetsko vrednovanje. Sama ocena umetnicke vrednosti rezultat je
svega onoga $to artefakt, njegov kreator i njegovi promotori uspevaju
da isprovociraju nakon $to im je bilo dozvoljeno da udu u svet umet-
nosti. Tim mehanizmom napokon je resena aporija suda ukusa: arte-
fakt zadobija ops$tevazeéu ocenu sakupljajuéi u svom prolasku kroz
svet umetnosti pojedinacne subjektivne sudove. Kvantitet se tu nepo-
sredno pretvara u kvalitet: $to vise izlozbi, kritika, intervjua, $to se vise
umetnica i umetnik pojavljuju u galerijama, na bijenalima, u drustve-
nim hronikama, u Zutoj $tampi, na sportskim terenima, na plazama,
na zurkama, na predsednickim prijemima i policijskim stanicama, na
drzavnim proslavama i na sudovima - to se vi$e kotiraju njihova umet-
nicka dela. Ako izbije skandal, utoliko bolje: nije vazan sadrzaj odazivi,
nego njihov kvantitet, eventualno intenzivitet. Estetski fetiSizam
verno podrazava logiku robnog fetiSizma koja niveliSe kvalitativne
osobine i valorizira apstraktni kvantitet. Prevlas¢u kvantitativnog
nacela, za umetnost se otvorila moguénost da svoju tradicionalno
zanatsku i personaliziranu proizvodnju dopuni serijskom masovnom i
stereotipiziranom proizvodnjom: da umesto odabrane berbe vina kon-
trolisanog porekla ponudi koka-kolu.+

Uspesnim ukljucenjem pisoara u polje umetnosti demonstrirala
se, ako nije i ojacala, integracijska mo¢ estetske sfere. Njena je repro-
dukcija dobila nov zamabh, i to u kriticnom trenutku, kad je pod uda-
rom avangardi izgledalo da ve¢ popustaju zidine kule od slonovace, da
pod naletom masa privilegija malobrojnih postaje bogatstvo svih.

snu ocenu.« Defining Art, American Philosophical Quarterly, god. 6, br. 3, 1969.

40 »O prilici 57. venecijanskog bienala 2017«, slovenacka artisti¢ka grupa IRWIN
izlozila je NSK State Pavillion u palati Ca'Tron, zgradi Universita IUAV di
Venezia. Kuratori Carls ESe (Charles Esche) i Zdenka Badovinac predstavljaju
izlozbu kao »orude da se ponovo razmisli gradanstvo, zajednicko naslede i na-
mena drzave. [Izlozba] otvara pitanja koja danas najvise uznemiravaju politic¢-
ku drZavu - migracija, istorija i identitet.« (Sajt grupe IRWIN na engleskom, 4.
jula 2017: http://www.follow-irwin.net/whats-up/nsk-state-pavilion-venice/.)
- Grupa NSK pocela je ovim glumljenjem »Drzave NSK« godine 1992, kad se
okacila za opstu euforiju stvaranja novih drZava. Posle dvadeset i pet godina
oni jo$ rade to isto. »Drzava NSK« nije se plasirala ba$ na bijenale, ali se na-
metnula tamo blizu.
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Estetizacija ideologije i napredak u umetnosti

Uslov estetske beatifikacije vanestetskog elementa toliko je banalan da
obi¢no izmice paznji: kao umetnicko delo, pisoar ne sluzi viSe svojoj
svrsi. Onaj umetnicki vi$ak koji od trivijalnog predmeta pravi estetski
objekat, onaj Dantoov dopunski element u savremenoj umetnosti je
manjak, ne$to $to se predmetu oduzima, $§to mu fali - §to treba da se
izbaci iz predmeta na njegovom putu u estetsku sferu, $to se Zrtvuje da
bi predmet postigao samosvrhovitost umetnickog dela.

Naizgled u suprotnosti sa tim uslovom da artefakt moze uéi u svet
umetnosti samo po cenu osakaéenja »ilokucijske modi« artistickog
gesta#, afirmisala se jedna vrlo omiljena strategija plasiranja u umet-
nicku ustanovu - podrivanje umetnicke ustanove. 1z toga se Cesto
zakljuCuje o navodno subverzivnom karakteru savremene umetnosti.
Taj tip umetnickih praksi naveo je neke ideologe da estetske prakse
istorijski klasifikuju u klju¢u »reprodukcija / transgresija«. Prema toj
$emi, posle ogromnog bloka »klasi¢ne umetnosti« koja je reproduko-
vala konvencije, dosla je »moderna umetnost« koja je konvencije krsi-
la - a konacno se istorija zavrSava »savremenom umetno$¢u« koja
napada samu granicu izmedu umetnosti i ne-umetnosti.+

Ako dinamiku ove istorijske eskalacije projektujemo u praksu
lomljenja granica izmedu umetnosti i ne-umetnosti, dobijemo otprilike
ovakav progresivni niz: biblijska scena, mitoloska anegdota, istorijski
dogadaj, portret, jesu umetnost; pa i mrtva priroda; pa i pejzaz; pa i
obojeni geometrijski likovi; pa i geometrijski likovi bez boje; pa i jedno-
bojne povrsine; pa i pisoar; pa i krevet; pa i hrpa zardalih Zeleznih Sipki;
pa i Setnja Kineskim zidom (itd., videti prvi paragraf ovog napisa).

Nije tesko prona¢i ideolosku matricu ovog subverzivnog marsa
kroz istoriju kojom institucija umetnosti postaje sve $ira i deblja. To je
neoliberalna interpretacija prve klauzule 1. ¢lana Deklaracije prava
Coveka i gradanina iz godine 1789:% »Ljudi se radaju i ostaju slobodni i
ravnopravni.« Tim potezom sruseno je staro neslobodno i neravno-
pravno drustvo i uspostavljeno drustvo bar formalne i apstraktne uni-

41 V.napomenu 40.

42 Nathalie Heinich, Le Paradigme de l'art contemporain. Structures d’'une révolution
artistique, Gallimard, Paris 2014.

43 »Les hommes naissent et demeurent libres et égaux en droits.«
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verzalne slobode i ravnopravnosti. A neoliberal i neoliberalka ¢itaju
tekst Deklaracije u identitetskom kljuc¢u: »ljudi« njima dakle znaci
»muskarci«. Neoliberalka i neoliberal denunciraju laznu univerzalnost
macisticke dominacije i zamisljaju dalji istorijski tok u progresivnom
nizu politike priznanja#: a i Zene; a i religijske manjine; a i etnicke
manjine; a i rodne manjine... itd. Rezultat nije da drustvo postize neku
bolju i univerzalniju univerzalnost, nego da se raspadne na identitet-
ske zajednice koje izlazu svoje pripadnice i pripadnike identitetskom
teroru, ideoloskoj cenzuri, grupnoj disciplini itd. Frontovi klasnih
borbi raspuste se u hiljade vapaja za priznanjem, kojima upravljaju
drzavne agencije, koje nevladine organizacije preuzmu u krilo svoje
brige, i koji se materijalizuju u folklornim drustvima, u etnickom
biznisu, u drzavnim komisijama za ravnopravnost itd. Umesto formal-
nih prava apstraktnog »¢oveka« dobijemo konkretne povlastice iden-
titetskih zajednica. Klasnu konfrontaciju prekrije multikulturalizam.

U nasrtaju na granice izmedu umetnosti i ne-umetnosti mozemo iz
drugog ugla ugledati deo opsteg procesa estetizacije drustvenih proce-
sa i praksi. Sa artisti¢kog gledista, proboji kroz granicu umetnost/ne-
-umetnost izgledaju kao drske provokacije ¢ija je nagrada priznanje da
ti prodori na neki tajanstveni nacin rezultiraju u umetnic¢kim delima.
Kriterij za uspe$nost artisticke subverzije tako postaje njena neuspes-
nost: granica izmedu umetnosti i ne-umetnosti nije oborena, samo se
pomerila, tako da moze uklopiti i ono $to ju je pokusalo ukloniti. Ovaj
paradoks sazima razliku izmedu avangarde i savremene umetnosti.
Dok je integracija avangardistickog gesta u estetsku sferu i, napokon,
u muzej istorije umetnosti, za avangardu neuspeh i dokaz rekuperacij-
ske sposobnosti burzoaske ideoloske formacije - kod savremene umet-
nosti udar na granicu estetskog samo je pokusaj proboja u art-sistem.
Dok avangarda napada granice umetnosti da bi srusila ideoloski
sistem, ¢iji je umetnost samo regionalni podsistem - savremena umet-
nost estetizuje bunt i trazi da mu se prizna estetska vrednost, ne poli-

44 Jednu od prvih i najuticajnijih formulacija ove ideologije doneo je zbornik:
Carls Tejlor (Charles Taylor) i drugi, Multikulturalizam: ispitivanje politike
priznanja, Centar za multikulturalnost, Novi Sad 2003. (1992). Linearnu ek-
spanzionisti¢ku interpretaciju politike priznanja uvela je americka viseskolska
nastavnica DZudit Batler (Judith Butler). Plasticitet libida obe¢ava ovom isto-
rijskom marsu gradanske institucije jos svetlu buduénost.



76 Nova povezivanja. Od scene do mreZe.

ti¢ki znacaj. Dok je avangarda bila revolucionarna, savremena umet-
nost je konzervativna u punom znacenju izraza.

Grams$i (Antonio Gramsci) primetio je da se u jednopartijskom
sistemu »politi¢ki problemi kriju ispod kulturnog ruha i time postaju
neresivi«. Neoliberalizam je uspela kulturalizacija politickih napetosti
i sukoba u okviru formalno visepartijskog sistema. U savremenim bur-
zoaskim parlamentarnim sistemima, apstraktni i iluzorni karakter
politicke emancipacije, autonomija i izoliranost politicke sfere, sve te
karakteristike burzoaske istorijske situacije na koje je ukazao vel
Marks u Jevrejskom pitanju (1843), poprimile su dijabolicki karakter.
Politicki sistem kasnog kapitalizma izvodi permanentnu depolitizaciju
drustvenih sukoba i reprodukuje »ustavni konsenzus« kao osnov za
ideolosku dominaciju burzoaske klase. 1deoloski mehanizmi burzoa-
skog parlamentarizma deluju kao moralisti¢ka represija prema socijal-
nom agregatu kojim upravlja parlamentarni aparat i kao kulturalistic¢ki
rasizam prema njegovoj spoljasnjosti. Za alternativne politicke projek-
te ponovo se otvara otzovisticko pitanje.$ Ali ono §to su objektivni
procesi koji zahvataju alternativne politicke formacije kad se nadu pod
udarom burzoaskih politi¢kih aparata - to su subjektivna nastojanja
savremenih umetnickih praksi, kad se zalazu za ulazak u umetnicki
sistem. Efekat prvih je kulturalizacija klasne borbe - a projekat drugih
je estetizacija »drustvenih problema«. Obe redakcije blokiraju politi-
zaciju drustvenih protivred¢ja i prave od njih kulturalisticko Sarenilo.
Blokiranje i nereSavanje jesu nacini reprodukcije kasnog kapitalizma:
brana ¢e pre ili kasnije pudi

»i dok same okolnosti ne viknu:
Hic Rhodus, hic salta!
Tu je ruza, tu skadil«*

45 DPosle 1906. godine u Ruskoj socijaldemokratskoj radnickoj partiji izbila je
ostra debata o pitanju da li da stranka ucestvuje u »drugoj dumi« ili da je
bojkotuje. Drugovi koji su se zalagali za bojkot, nazvani su »otzovistima«
(izvedeno iz ’oto3Bate’, opozvati), posto su trazili da se iz dume opozovu
socijaldemokratski poslanici. Lenjin se slozio da je duma politicki aparat
zemljoposednicke i burZoaske kontrarevolucije, ali se zaloZio da partija ipak
uclestvuje u njoj, jer Ce je iskoristiti ne kao politicki, nego kao ideoloski aparat.

46 Karl Marks, Osamnaesti brimer Luja Bonaparte, 19.
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»Drus$tveno odgovorna« savremena umetnost podstice nas da »razmi-
$ljamo o gradanstvu, drzavi, migracijama, identitetu, o pitanjima koja
nas danas najviSe uznemiravaju.«¥ Kao $to smo ustanovili, savremena
umetnost estetski efekat postiZe time da vanestetske fenomene uklju-
Cuje u estetsku sferu. To drugim re¢ima znadi da umetnost danas ne
poseduje nikakva specifi¢cno umetnicka sredstva za izazivanje estetskog
efekta. U umetnickim podsticajima na razmisljanje o aktuelnim proble-
mima sadasnjice, dakle, nema nista specificno umetnicko: ti su podsti-
caji manje-viSe preuzeti iz svakodnevnog diskurzivnog, vizuelnog,
eventualno auditivnog okruzenja. Ustanovili smo, medutim, da je uslov
da vanestetski element bude primljen u estetsku sferu upravo u tome
da se lisi svoje vanestetske svrhe i time postiZe estetsku samosvrhovi-
tost. To znaci da se u procesu estetizacije gubi i ono malo politi¢kog $to
je taj element mozda posedovao u svojoj svakidasnjoj egzistenciji. Gubi
se i eventualna afektivna vrednost elementa, potresnost, senzacional-
nost, skandaloznost i ostaje samo - umetni¢ko delo. Posmatrac i
posmatracica ne dozivljavaju nikakvu katarzu - katarzu je obavio insti-
tucionalni aparat dok je banaliju procis¢avao u umetnicko delo.

Od estetski obradenog ideoloskog materijala ostaje dakle samo
ideologija - ali ideologija bez ideoloskog efekta. U estetiziranom sta-
nju ideologija viSe ne ispunjava svoju ideolosku funkciju uspostavlja-
nja drustvenih veza. Ostaje ideologija bez interpelacije - ali taj efekat
ne oslobada, posto se interpelacija ipak dogodila, naime u trenutku
kad smo taj predmet primili, percipirali kao umetnicko delo. Kod
savremene umetnosti, posmatra¢ je uvek ve¢ u estetskom aparatu,
uvek ve¢ interpeliran u estetsku ideologiju.

Specifika savremene umetnosti

Posto blokira ideolosku interpelaciju materijala koji izlaze, savremena
umetnost jo$ zasluZuje da je nazivamo umetno$c¢u. Ta blokada zajed-
nicka joj je sa »tradicionalnom« umetnos$¢u, ukljudivsi i avangarde, i
razlikuje je od postmodernisticke umetnosti. Ali tu je i kraj analogije.
U ne-savremenim umetnostima, »estetska distanca« u ideolo$kom
funkcionisanju tipa a., razotkriva ideoloske mehanizme, izlaze ih na

47 Vidi napomenu 38.
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videlo, ali pod uslovom da recipijent podleze interpelaciji tipa b. U
savremenoj umetnosti sve izloZene ideologije funkcioni$u na nacin a.,
dakle bez interpelativne snage, dok ona ideologija koja funkcionise na
nacin b., nije prisutna u umetnickom delu, nego je materijalizovana u
instituciji, u art sistemu, u estetskim aparatima. Kod savremene umet-
nosti, interpelacija je dakle institucionalizovana, ona priti¢e socijal-
nom statusu recipijenta, i nije aktivna u umetnickom delu samom.
Napetost izmedu ideologija tipa a. i b., koja je u tradicionalnoj umet-
nosti delovala unutar umetnic¢kog dela, u savremenoj umetnosti je
likvidirana. U umetnickom delu izloZen je tip a., a tip b., materijalizo-
van u estetskim aparatima, uvek/ve¢ je podelio priznanje koje je od
artefakta ucinilo umetnicko delo. Percipiramo dakle samo tip a., ideo-
logiju bez interpelacije, a tip b. ostaje nevidljiv. Ko nije ve¢ interpeliran
u estetsku ideologiju - a to znaci u burzoasku ideologiju kasnog kapi-
talizma, taj u savremenoj umetnosti ne moze videti umetnost. 1 obrnu-
to: ko u savremenoj umetnosti gleda umetnost, reprodukuje burzoa-
sku ideologiju kasnog kapitalizma, a time i kasni kapitalizam sam.

Posledice su mnoge, ali idu u istom pravcu.® Prva je oCita: savre-
mena umetnost je aparat drustvene diferencijacije, ona obavlja burdi-
jeovsku distinction, drustvenu segregaciju. Sposobnost estetske kon-
sumpcije savremene umetnosti, dakle interpeliranost u burzoasku
ideologiju kasnog kapitalizma, postaje stvar prestiza i donosi burdije-
ovski »socijalni kapital«. Posto je funkcija ideologije da reprodukuje
drustvene odnose, savremena umetnost preko recepcije koju stvara
interpelacijom u svoju estetsku ideologiju, materijalizovanu u art
sistemu, reprodukuje odnose kasnog kapitalizma.

Savremena umetnost razdvaja dva tipa funkcionisanja ideologije u
umetnickom delu: tip b., konstruktivne ideologije sa mehanizmima
estetske interpelacije i imaginarnog pomirenja ideoloskih kontradikci-
ja, alijenira u svet umetnickih institucija; a tip ideoloskog funkcionisa-
nja a., polje bahtinovske polifonije, »estetske distance, estetizovanja
imanentnih ideoloskih protivre¢ja - i time prostor »slobodne« inter-
pretacije, dispozitiv generisanja parazitskih diskursa (kritike, istorije
umetnosti, $kolske mudrosti itd.) zadrzava u umetnickom delu samom.
Time savremena umetnost ojacava estetski efekat, zagarantovan apara-

48 Ovde se nadovezujem na altiserovsku teoriju umetnosti i literature; v. Nikola
Dedié, n. d.; i Rade Panti¢, n. d., 117-120.
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tima, kao efekat totalizacije umetnic¢kog dela i time imaginarnog pomi-
renja ideologija koje u umetnickom delu funkcioni$u na nacin a., na
nacdin relativizacije, uslovne identifikacije, bez interpelacijskog efekta.

Recipijent slobodnom interpretacijom umetnickog dela (koju dodu-
$e moze izvoditi samo u ideoloskom polju odredenom estetskim ideolo-
gijama tipa a., a da te ograniCenosti svoje slobode nije svestan) potvrdu-
je i reprodukuje ideolosku interpelaciju materijalizovanu u aparatima
sveta umetnosti - i preko njih reprodukuje u¢inak dominacije dominan-
tne ideologije u drustvenoj formaciji. Mogli bismo reéi da je sama recep-
cija savremenog umetnickog dela kao umetnickog dela ve¢ akt jedno-
stavne reprodukcije estetske ideologije (i preko nje dominantne ideolo-
gije), a eventualna interpretacija, kritika, skolska upotreba itd. vrse pro-
Sirenu reprodukciju estetske ideologije i efekta dominacije.*

Sta onda preostaje od ideoloske grade, ako joj estetizacija oduzme
njenu specifi¢nu vanestetsku »svrhu«, naime interpelaciju? Ostaju
kulturno Sarenilo, folkloristicka egzotika - kineski zid, ajkula, umetni-
ca-kao-$amanka, vandal-kao-umetnik.

Prelom godine 1917.

Godine 1917. umetnost se svrstala na obe strane barikade. PreZivela je
ona na strani reakcije. Ali ona na strani Oktobra nije ni imala nameru
da prezivi kao umetnost. Njene »postestetske« umetnicke prakse afir-
mativno su se odazvale na izazov avangardi, pozicionirale su se u hori-
zont mogucénosti koji je otvorio revolucionarni prelom, i ukljudile su se
u izgradnju nove istorijske formacije, besklasnog drustva. U Oktobru,
projekat besklasnog drustva pocinje ukidanjem burZoaske drzave,
dakle uniStenjem »relativno autonomne« pravno-politicke sfere -
sfere iluzorne emancipacije. A to znaci ukidanje i druge dve burzoaske

49 Savremeni estetski dispozitiv (= kulturno-umetnicki aparati + umetnicka dela
+ parazitski diskursi) zapravo je ogranak neoliberalne ideologije: uspesno po-
vezuje slobodu doZivljavanja i interpretacije sa trziSno-finansijskim funkci-
onisanjem umetnickih dela. O tome svedodi i tenzija izmedu tradicionalnih
nacionalnih kulturno-umetnic¢kih ustanova i institucija savremene umetnosti
koje su po logici svog delovanja orijentisane »globalisticki, tj. svetsko-sistem-
ski. Savremena umetnost i njeni akteri situi$u se u postnacionalni politicko-
ekonomski rezim: u nevladin sektor, u svet banaka i finansijskog kapitala, na
podrudje globalnih umetnickih aparata (muzeja, galerija, sajmova, bijenala...).
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podele na »relativno autonomne sfere« - ukidanje autonomne eko-
nomske sfere (sfere kapitalisticke eksploatacije) i ukidanje autonomne
kulturne sfere (sfere burzoaske ideoloske dominacije).

Izgleda dakle da su »kljuc« za analizu istorije umetnosti istorijske
avangarde® tacnije njihov projekat razbijanja estetske institucije.
Estetske institucije su materijalna egzistencija spontane ideologije estet-
skih praksi:s* one su »spontani«, objektivni efekat strukturne determi-
nacije estetskih praksi, njihovih proizvoda i u¢inaka. Estetske institu-
cije nacin su na koji se umetnicke prakse integrisu u istorijske drustve-
ne formacije, dakle nacdin na koji procesi i protivredja tih formacija
odreduju same uslove i moguénosti estetskih praksi. U avangardama
estetske prakse po prvi put u istoriji umetnosti postaju svesne materi-
jalne egzistencije svoje »spontane, objektivne, slepo nametnute ideo-
logije: svoju drustvenu determinisanost doZivljavaju kao stegu, okov,
sasvim negativno.s* Revolucionarne postavangardne prakse postupaju
materijalisticki: ne zamajavaju se s efektima, one udaraju na uzrok -
na burzoasku strukturu autonomnih drustvenih instanci. Konkretno:
one ukidaju kulturno-umetnicku sferu.

Ako odnos prema konstruktivnoj estetskoj ideologiji (njenoj materi-
jalnoj egzistenciji u institucijama i artefaktima) uvedemo za kriterijum
klasifikacije, postavangardisticke prakse rasporede se prema ovoj tabeli:

POSTESTETSKE PRAKSE RETRO-ESTETSKE PRAKSE
REVOLUCIONARNE | REAKCIONARNE | KONZERVATIVNE | PROGRESIVNE
produktivizam fasizam modernizam socrealizam
proletkult

nacizam

socijalni realizam
ekspresionizam
neue Sachlichkeit, nova objektivnost

so »Efekat ovako radikalnog reza [koji je donela avangarda] unutar linearnog
kontinuuma razvoja umetnosti implicira da avangarda ne moze biti shvacena
iz ranijih stadijuma umetnosti, ve¢ obrnuto, da prethodni stadijumi umetnosti
u gradanskom drustvu mogu biti shvaceni idudi unazad od avangarde.« Jovan
Cekié, Izmestanje horizonta, FMK, Beograd 2015, 14.

51 To su one ideologije koje funkcioniSu na nalin b. i koje smo nazvali
»konstruktivne ideologije«.

52 Pokusaj da se drustvena determinisanost pozitivno formuliSe, bile su kasnije
rasprave o »tendenciji u umetnosti«.
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Postestetske prakse jesu one koje prihvataju avangardisticki zahtev za
ukidanjem estetske sfere. To postiZzu povezivanjem sa radikalnim drus-
tvenim pokretima - revolucionarnim (pOW3BOJICTBEHHO HCKYCCTBO,
tzv. produktivizam; proletkult) ili radikalno reakcionarnim pokretima
(fasisticka umetnost).

Produktivizam se ukljucuje u socijalisticku proizvodnju upotrebnih
vrednosti i u tom okviru mobiliSe/transformiSe vekovno iskustvo
estetskih praksi. Proletkult uvodi kulturne tekovine covecanstva u
mase - i time radikalno menja kulturu samu, jer mase sada postaju
subjekt kulture, njen proizvodac i potrosac.

Fasizam anektira najbolja dostignuca avangardne umetnosti i kultu-
re, dodaje im auraticke elemente klasicnog nasleda i cilja na ucinak
»grandioznosti« u okviru svog politi¢ko-ideoloskog projekta. Fasisticka
umetnost ve¢ praktikuje »postmodernisticki« trik: reciklira auraticke
elemente, ako su upalili jednom, upali¢e opet.s 1deoloska mo¢ fasizma
izrazava se u njegovoj sposobnosti da »reciklira« i sebi savremenu umet-
nost, da i proizvode koji su bili izradeni po njegovoj narudzbi prikazuje
kao »recikliranu« i instrumentaliziranu auru’* (Savremena umetnost
obnovila je taj postupak: posto njena umetnicka priroda zavisi od pri-
znanja estetskih institucija, ona teZi da svoje artefakte predstavlja kao
ve( arhivirane, ve¢ muzealizovane, dakle priznate - kao »uvek ve¢ neka-
dasnje, kao ve¢ prosle«.) - Nacisticka umetnost je konzervativizam unu-
tar reakcije: preuzima iskljucivo preavangardne formulacije i obraduje ih
prema kliseima monumentalistickog akademizma.

Retro-estetske prakse su one koje odbijaju avangardisticki zahtev i
obnavljaju autonomnu estetsku sferu. U toj rubrici slika se sivim na
sivom: radikalno protivredje revolucija/reakcija ublazava se u suprot-
nost izmedu progresizma i konzervativizma.

Modernizam obnavlja estetski fetiSizam, izoluje se u apoliticku
autonomiju i podreduje se komercijalnoj logici umetnickog trzista.s

53 V. moj tekst »Postmodernizam i alternativa«, u: Alterkacije, Biblioteka XX vek,
Beograd 1998.

54 Dodus$e mnogi su fasisticki artefakti reciklaza sovjetskog konstruktivizma. Na
primer: Unbsa Anexcanaposud ['omocos, Jlom KynbsTypsl umeHn 3yeBa, MockBa
1927-1929 » Giuseppe Terragni, Novocomum, Como, 1927-1929; K. C.
Menbuukos, Kiy6 3aBosa »Kayuyk«, Mocksa 1929 » Francesco Leoni, Colonia
Stella maris, Pescara 1939.

55 V.napomenu 23 i: Rade Panti¢, »1deologija intimistickog estetizma u srpskom
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Socrealizam je interesantniji. Umetnicku tradiciju preuzima kao
tekovinu Covecanstva i sve to kulturno bogatstvo prenosi masama.
Zahteva se tehnicka perfekcija, a placa se akademskim filistarstvom.
Zapravo je pogresno ako u socrealizmu gledamo »stil, struju« ili
»epohu«. Upravo zbog pozitivnog vrednovanja tradicije, njegova je
pozicija metastilska i transistorijska. Socrealizam je takoreéi »Zanr«
unutar kojeg su mogudi razliditi »stilovi«, naime aktualizacije, prevo-
di*® onih stilova koji su realno postojali u istoriji umetnosti.

Socrealizam je izumeo estetsku proceduru u odnosu na koju savre-
mena umetnost u retrospektivi izgleda kao inverzija socrealizma. Ako
savremena umetnost, od Fontane pa nadalje, postupa na nacin »pa i
pisoar je umetnost«, »pa i ajkula u formalinu je umetnost«, »pa i Set-
nja Kineskim zidom je umetnost« - postupak socrealizma moze se
saZeti u obrazac »pa i realizam je kulturna tekovina ¢ovecanstva, pre-
nesimo ga masamal« »pa i impresionizam je tekovina koju trebamo
preneti masamac itd.

Stoga bi se moglo govoriti o bidermajer-socrealizmu (Aleksandr
Ivanovi¢ Laktionov, Pismo s fronta, 1947), realistickom socrealizmu
(Nikolaj Borisovi¢ Terpsihorov, Pismo s fronta, 1947), impresionistic-
kom socrealizmu (Vladimir 1lji¢ Malagis, Metalci, 1950), surrealistic¢-

modernistickom slikarstvu izmedu dva svetska rata«, u: Istorija umetnosti u
Srbiji, XX vek. Tom tri: Moderna i modernizmi, Orion art, Beograd 2014.

56 Na nacin »kulturnog prevodenja« (iji je rigorozni koncept predlozio Boris
Buden; v. Cultural Translation: Why it is important and where to start with
it, http://eipcp.net/transversal/o606/buden/en (3. 9. 2017); Boris Buden
i Stephan Nowotny, Das Versprechen eines Begriffs, Turia+Kant, Be¢ 2008;
Boris Buden, Stefan Nowotny, Sherry Simon, Ashok Bery, Michael Cronin,
Cultural translation: An introduction to the problem, and Responses,
Translation Studies, god. 2, br. 2, 2009, http://www.tandfonline.com/doi/
full/10.1080/14781700902937730, poseceno 3. 9. 2017. - Posto se svaka univer-
zalnost konstituiSe preko onog sto isklju¢uje, postmoderna liberalna politika
postupa progresivnim uklju¢ivanjem iskljuCenih elemenata i time ponovo
artikuli$e i ponovo utemeljuje univerzalnost. To je logika pomirenja izmedu
konzervativnog esencijalizma (koji veruje u kulturne identitete i zalaze se za
postovanje kulturnih razlika) i progresivnog dekonstrukcionizma (koji veruje
da su identiteti drustveno-kulturne konstrukcije i zalaZe se za njihovo ekspli-
citno ukljucivanje u isto tako drustveno-kulturno konstruisanu univerzal-
nost). Logika kulturnog prevodenja je »pa i X ulazi u konstrukt univerzalno-
sti«: na politickom podrudju »pa i homoseksualcima-homoseksualkama treba
priznati ljudska prava, npr. pravo na brak«; na estetskom podrudju »pa i pisoar
je umetnicko delo«.
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kom socrealizmu (Aleksandr Aleksandrovi¢ Dejneka, Ulica u Rimu,
1935), intimisticko-modernistickom socrealizmu (Aleksandr Aleksan-
drovi¢ Dejneka, Portret arhitektice T. Milesine, 1955), egzistencijalistic-
kom socrealizmu (Viktor Efimovi¢ Popkov, Graditelji Bratska, 1960) itd.
Socrealizam sa jedne strane pozitivno vrednuje umetnicku tradiciju i
time deli i reprodukuje estetski fetisizam. Nekriticki (i ne-socijalistic-
ki) preuzima i moduse materijalne egzistencije estetske ideologije -
akademije, skole, statuse. Medutim, sa druge strane, socrealisticki
umetnici ne zatvaraju se u pojedine »stilove«, ne podlezu im, dakle: ne
stvaraju na burzoaski nacin po kome je umetnik rob svog genija, medij
inspiracije kojom ne vlada, ispravlja¢ (konvertor/prepravnik) kreativ-
nih snaga u koje ne sme da se mesa. Socrealisticki umetnici prisvajaju
stilove »spolja«, ne podlezu feti$izmu, nisu interpelirani u nj - nego ga
tretiraju takvog kakav jeste, naime kao objektivnog. U tom je smislu
socrealizam naslednik avangarde: pojedine estetske formulacije pri-
svaja-obraduje kao ideologije i nadodreduje ih partijskim zahtevom
»umetnost za mase«. Razlika izmedu avangardi i socrealizma je u
vrednovanju tradicije: avangarde je vrednuju negativno, a socrealizam
pozitivno. Ali iza vrednovanja, odnos socrealizma prema tradiciji isti je
kao kod avangardi: smatra ih istorijskim ideologijama koje vise ne
interpelira - i upravo se zato kvalifikuju za estetska dostignuca i za
tekovine Covelanstva. Socrealizam obraduje konstruktivne ideologije
proslih umetnickih epoha (prosle ideologije tipa b.) na nadin ideologija
tipa a., a njegova konstruktivna ideologija (njegova ideologija tipa b.)
nije estetska nego politicka.

Ako se u larpurlartizmu umetnost zasniva na sebi samoj kao ideo-
logiji, socrealizam uzima (proslu) umetnost kao ideoloski objekt svoje
umetnicke obrade. Estetskim sredstvima obraduje pojedine estetike
kao ideologije. Zbog tog protivredja socrealisticke prakse su imanen-
tno nestabilne - ili, ako se izrazimo pozitivno, poseduju imanentnu
dinamiku. Stilska dinamika socrealizma sa jedne strane zavisi od pri-
hvatanja burzoaskog estetskog fetiSizma kao tekovine Covelanstva, a
sa druge je strane nad-odredena »tendencioznim« stavom prema
nasledenom estetskom bogatstvu, pozicijom koju socrealizam nepo-
sredno preuzima iz politicke ideologije.

Socrealizam je jedan od retkih uspe$nih odgovora na avangardi-
sticki zahtev da se umetnost politizuje. Njegova konstruktivna ideolo-
gija (ideologija tipa b.) jeste apstraktni humanizam - pod tim uslovom
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moze prihvatiti isto tako humanisticki burzoaski estetski fetisizam i
integrisati, to jest, prevoditi istorijske stilove na nacin »crpljenja iz
riznice Covelanstva«. Apstraktni humanizam je i istorijska granica
socrealizma: socrealizam biva napusten u istorijskom trenutku kad
vladajuca politicka ideologija, usmerena na konkretne istorijske mase,
diskvalifikuje njegovu apstraktnost” - ili kad se apstraktni humani-
zam afirmise kao »disidentska pozicija« i gubi istorijsku dimenziju te
prelazi u egzistencijalisticki humanizam,® a u umetnosti u akademski
modernizam.%

Socijalna umetnost, ekspresionizam itd. naivno reprodukuju estetsku
ideologiju i njihova »konzervativnost/progresivnost« zavisi od tenden-
cije koju preuzimaju iz vanestetskih ideologija, ali onih alternativnih,
ne vladajuéih. Dok ostaju u horizontu dualizma »tendencija u umetno-
sti«, njihova je umetnost varijanta modernizma, a tendencija se dodaje
kao »retorika«. Ako, medutim, uspevaju da »tendenciju« integrisu u
svoju prakti¢nu ideolosku dimenziju, kad im se dakle tendencija
postavlja kao tehnicki problem, onda probijaju horizont modernisti¢-
kog estetizma i liSavaju se retorike.*® Posto je prakti¢na estetska ideolo-

57 To se u Jugoslaviji zbiva napus$tanjem drZavno administrativnog modela
socijalizma i uvodenjem samoupravljanja u ranim pedesetim godinama 20.
veka. »Covek« u jugoslovenskoj samoupravljackoj ideologiji nastupa kao
»radnik i gradanin«, dakle uvek ve¢ kolektivno, kao subjekt samoupravljanja
u radnom kolektivu i kao subjekt drustvenog upravljanja u teritorijalnoj
zajednici.

58 Uporediti npr. Jean Paul Sartre, L'Existentialisme est un humanisme, Nagel,
Paris 1946.

59 Preovladujuéi smer u jugoslovenskoj vizuelnoj umetnosti posle napustanja
socrealizma.

60 U tom bismo klju¢u mogli protumaciti ¢uveni sukob na jugoslovenskoj knji-
Zevnoj levici tridesetih godina 20. veka: KrlezZa insistira da problem tendencije
treba da bude artisti¢ki problem, dok su Davico i Dilas avangardisti i za njih
»artisticki« znaci »paseisticki, burzoaski«. Za Krlezu se dakle protivre¢je izme-
du burZoaske i revolucionarne umetnosti nalazi unutar estetskog horizonta.
Davico i Dilas imaju problem kako da uspostave umetnicku dimenziju klasnog
sukoba: posto su odbacili estetsko polje, nemaju gde smestiti umetnicko-ide-
oloski izraz klasnog sukoba (»tendenciju«); sa druge strane, tendenciju mogu
formulisati samo avangardistickim postupcima: za Davi¢a i bilasa formuli-
sanje tendencije dakle koincidira s njenim lociranjem - i obrnuto, uspostav-
ljanje umetnickog horizonta isti je poduhvat kao formulisanje tendencije. U
suprotnosti sa preovladuju¢im misljenjem u knjiZevnoj nauci dakle izgleda da
je Davicova i Bilasova pozicija dinami¢nija (i potencijalno produktivnija) nego
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gija »spontano, subjektivno« doZivljeni efekt objektivne strukturne
determinacije, oni se preko problematike »tendencije« suocavaju sa
problemom kako se umetnic¢kim sredstvima odupreti burzoasko-kapi-
talistickoj drustvenoj strukturi kojoj ta sredstva istorijski pripadaju.

Disiecta membra

Ono §to je izgledalo kao paradoks u »tendencioznoj« umetnosti tride-
setih godina 20. veka (udincima obarati uzroke), pojavljuje se kao pro-
tivredje u savremenoj umetnosti.* Savremena umetnost rusi ¢ak uslo-
ve svoje mogucénosti (estetsku instituciju) - ali samo zato da bi je pro-
Sirila i ojacala. Da bi dakle prosirila i ojacala onaj segment ideoloskih
transakcija i entiteta koji su se odlepili od istorijskih, drustvenih uslova
svoje mogucénosti. Autonomija estetske sfere znaci da se ona ideoloski
poima kao odvojena od svog drustveno-istorijskog konteksta:* ona se
predstavlja kao nezavisna od svojih (drustvenih, istorijskih) uslova i
tako se i (adekvatno) percipira. A to znadi da se odvajaju i pojedina¢ni
estetski elementi - oni su uvek ve¢ osamostaljeni od svojih uslova i
uzroka, ali i od specifi¢ne unutras$nje konzistencije estetske strukture
kojoj pripadaju. Posto je ono §to drustveno-istorijski uslovi uslovljava-
ju istorijski specifi¢na struktura elemenata, a ne pojedina¢ni sastavni
delovi umetnicke formulacije, autonomizacijom estetike postaju ras-
polozivi za estetske (i ostale ideoloske) operacije i elementi sami, dis-
iecta membra. Socijalisticki realizam, na primer, prisvajao je celokupne
estetske forme, odvajao ih je od njihovih istorijskih konteksta, i stvarao
socrealisticki bidermajer, impresionizam itd. FaSisticka umetnost
izdvajala je i prisvajala monumentalisticke detalje u kojima je prepo-
znavala koncentrat stare slave, takozvanu romanita. A i Mane je odvo-
jio i prisvojio detalj, kao $to smo videli na pocetku ovog napisa. Praksa

KrleZina. Suprotno ovoj hipotezi, Predrag Brebanovi¢ otkriva avangardisticke
dimenzije u KrleZinoj praksi (v. Predrag Brebanovi¢, Avangarda krleZiana. Pismo
ne o avangardi, Jesenski i Turk & arkzin, Zagreb 2016).

61 »This was sometime a paradox, but now the time gives it proof.« [To je nekada
bio paradoks; ali je sada dokazano.] William Shakespeare, Hamlet, 3. ¢in, 1.
prizor. (Prev. Zivojin Simié, Sima Pandurovic)

62 Autonomija estetske sfere je opsti ideoloski horizont svih mogucih
»konstruktivnih ideologija« (tipa b.) posle larpurlara, dakle posle konsolidacije
kapitalistickog nacina proizvodnje kao dominantnog u drustvenoj formaciji.
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svesnog preuzimanja pocinje u renesansi, dakle na poc¢ecima novove-
kovne (=kapitalisticke) estetske ideologije.®

Autonomizacija estetske sfere dakle neocekivano razbija jedinstvo
umetnickog dela. Sto je vise umetnost autonomna, to se vise njen pro-
izvod raspada.* Konzistenciju umetni¢kog dela stoga treba da garan-
tuje neka jaka ideoloska konstrukcija (nasa »konstruktivna ideologija,
tip b.) u kojoj se na specifi¢an nadin »prelama«® drustveno-istorijska
uslovljenost umetnickih praksi. Ta »konstrukcija« je prakti¢na ideolo-
gija umetnickih praksi, ona kojom se subjekt tih praksi svesno rukovo-
di, koja sadrzi i tehnicka uputstva i normativna merila - ali koju
subjekt ne prepoznaje kao »prelom« strukturnih uslova i uzroka svojih
operacija.

63 U srednjem veku se »$tancovalo«; u antici se podrazavao ideal; u ortodoksiji
ikone se diferenciraju prema zanatskoj izradi i ¢udotvornosti, ali na fonu
»ekvivalentnosti« (jedna Bogorodica Odigitrija vaZi isto kao svaka druga
Bogorodica Odigitrija, ali neke, npr. Bogorodica Trojerudica, posebno se
postuju i pripisuje im se posebna ¢udotvorna moc¢).

64 lzgleda da je imanentna fragmentacija umetnickog dela karakteristi¢na za
svu postrenesansnu umetnost — znadi za svu umetnost duZ istorijske linije
autonomizacije estetske sfere. Sa larpurlarom ova fragmentacija postaje ek-
splicitna. A sa avangardama i drustvenim revolucijama 20. veka nije vi$e mo-
guca nikakva monolitna, »holisticka« predstava o »svetu« — ni unutar ni van
estetske sfere. Teorija to rano primecuje - ali na pocetku, npr. kod Sklovskog
(njegovi konstrukcijski ili »formalno geometrijski« postupci), ne uspeva da fe-
nomen sagleda u istorijskoj perspektivi. Benjamin tu tendenciju konceptuali-
zira iistorizira. Cf.: »Benjaminov montazni konstruktivizam polazi upravo od
toga da su nakon avangarde i pojave tehnicke reprodukcije, objekti, gradevine,
tekstovi i slike, fragmentirani, polomljeni i rasprSeni, razbacani i izbaceni iz
svog uobicajenog konteksta tako da ih je moguée rekomponovati u savremene
kriti¢ke konstelacije.« Jovan Cekié, n. d., 15.

65 Koncept »preloma, prelamanja« (neperom) uveli su sovjetski marksisti dvade-
setih godina 20. veka. V. npr. Pavel Nikolajevi¢ Medvedev, Formalni metod u
nauci o knjizevnosti, Sazvezda-Nolit, Beograd 1976. Koncept »preloma« treba-
lo je da prevazide determinizam i mehanicizam »teorije odraza« i omogucéi
konzistentniju analizu »povratnog delovanja« ideologije na drustvenu bazu.
Otkad su marksizmi napustili dualisticku Semu baze i nadgradnje (Basis
/ Uberbau, dvojac je uveo Marks u Predgovoru za Prilog kritici politicke eko-
nomije, 1859) te konceptualizirali ideologiju kao dru$tvenu vezu i mehanizam
produkcije-reprodukcije drustvenih odnosa, lazni problemi koje je otvarala
teorija odraza, vise se ne pojavljuju. No koncept »preloma« jo§ moze ukazivati
na odnos izmedu neke specifi¢ne ideologije i njenih strukturnih uzroka-deter-
minacija.
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Tako je, na primer, albertijevska linearna perspektiva neko vreme®
dominantna komponenta prakti¢ne (ili konstruktivne) ideologije u
slikarstvu. U toj ideologiji, slika se zamislja »kao otvoreni prozor«.
Ono $to gledamo kroz sliku-prozor jesu druge ideologije (koje funkci-
oni$u prema tipu a.): Biblija, to jest njena katoli¢ka interpretacija;
grcka i rimska mitologija, to jest njihova humanisticka interpretacija;
drzavne ideologije u razli¢itim interpretacijama od komunalizma gra-
da-drzave do papinske revandikacije svetovne vlasti i do monarhistic-
kih tendencija...; itd. Ove su ideologije, medutim, samo grada koju
slikar obraduje sredstvima koja mu nudi njegova prakti¢na ideologija.
Slikar »rezira« biblijsku ili mitolosku pri¢u, kondenzuje je u scenu iz
koje posmatrac treba da razabere pricu i i§¢ita poentu koju su slikar, to
jest njegova musterija hteli da izvuku iz epizode. Slikar onda scenu
komponuje shodno zamislima o dobroj kompoziciji i nacrta je po pra-
vilima linearne perspektive. Crta prema zanatskim uputstvima za
crtanje glava, lica, figura, reka i mora, planina i oblaka ... Pritom podra-
Zava velike majstore, anticke skulpture, polemisSe sa kolegama slikari-
ma... Crtez oboji zanatskim tehnikama za bojadisanje lica, ruku, kose,
nabora na odedi itd. Sve su to operacije »sekundarne obrade, sekunddre
Bearbeitung« ideoloskog materijala preuzetog (ili nametnutog) iz dru-
gih, ne-umetnickih ideologija (tip a.). Tim operacijama rukovodi prak-
ti¢na ideologija umetnicke prakse (tip b.) koju omogucuje njena mate-
rijalna egzistencija u estetskim institucijama. »Perspektiva kao simbo-

66 Sigurno od Mazata (Masaccio) dalje (kapela Brankaci, Santa Marija del
Karmine, 1424; Sveto Trojstvo, Santa Maria Novela, 1427); Pjero dela Fran¢eska
(Piero della Francesca) (De prospectiva pingendi, izmedu 1474 i 1482) prvi je
upozorio na imanentne poteSkole (na prevelikim slikama likovi na rubovi-
ma budu deformisani, ako se slikar pridrzava pravila linearne perspektive);
Leonardo da Vindi ve¢ izmislja nelinearna reSenja (Leonardo od godine 1509.
nadalje beleZi misli o slikarstvu; upor. izdanje Zana Pola Rihtera (Jean Paul
Richter 1880): The Notebooks of Leonardo Da Vinci, compiled and edited from
the original manuscripts, Dover, New York, 1970; http://www.amazon.com/
Notebooks-Leonardo-Vinci-ebook/dp/BooiLRQ9SS (5. 8. 2017).

67 Leon Battista Alberti, De pictura (1435), knjiga 1, paragraf 19: »Prvo na povrsi-
nu, koju ¢u poslikati, upiSem pravokutni Cetverougaonik proizvoljne veli¢ine,
taj je za mene kao otvoreni prozor, kroz koji se gleda na istoriju [quod quidem
mihi pro aperta finestra est ex qua historia contueatur], i tamo odredim koliki da
budu na slici ljudi.« Na netu dostupno izdanje: Cecil Grayson (ur.), Laterza,
Milano, 1980; http://www.liberliber.it/biblioteca/a/alberti/de_pictura/html/
index.htm. Pristupljeno s. 8. 2017.
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licka forma«® komponenta je umetnicke prakti¢ne ideologije u kojoj

funkcionise i kao skup tehnickih postupaka i kao skup (institucionali-

zovanih) pravila koja su otvorena za tehnicko usavr$avanje i preradu.

U onim umetnostima u kojima su ideoloski materijali predmet sekun-

darne estetske obrade (takozvana »tradicionalna« umetnost od rene-

sanse do larpurlartizma) Ziva umetnicka praksa dominira nad proslom
praksom, materijalizovanom u estetskim institucijama: to znaci da
praksa moze menjati institucije, da prakti¢no izvodenje novih umet-
nickih ideologija transformiSe materijalnu egzistenciju estetske ideo-
logije. Na drugom kraju istorije, u savremenoj umetnosti, estetska
institucija dominira nad umetnic¢kom praksom. Dok su u »tradicional-
noj« umetnosti ideologije predmet estetske obrade u umetnickoj prak-

si koja moZe menjati materijalnu egzistenciju estetske ideologije, u

savremenoj umetnosti materijalna egzistencija estetske ideologije

postaje uslov za umetnicku praksu od koje estetska institucija o¢ekuje
da je prosiruje i jaca (time da je »napada« i »subvertira«).

Odnos izmedu umetnickih praksi, njihovih prakti¢nih ideologija i
estetskih institucija (na osnovu kojeg smo Sematizovali postavangar-
dne prakse) treba dakle iznijansirati. To ¢e nam omoguditi da Sema-
tizujemo pre- i post-avangardne prakse bez pribegavanja ideoloskim
pojmovima tipa »konvencija«, »transgresija« i slicno:%

- U renesansi umetnicke prakse razvijaju sopstvenu prakti¢nu ideo-
logiju i proizvode njenu materijalnu egzistenciju u estetskim insti-
tucijama.

- DPostrenesansna umetnost razvija estetske institucije inovativnim
tehnickim postupcima.

- Modernizam definitivno osamostaljuje prakti¢nu ideologiju od
patroniziranja ne-umetnickih ideologija, suzava ideoloski materi-
jal svoje sekundarne obrade na elemente estetskih ideologija, i u
svom daljem postojanju reprodukuje estetsku instituciju tehnic-
kim postupcima.

- Avangarda probija estetski horizont estetskim postupcima.

- Realizovana avangarda participira u politickom projektu post-
estetskim postupcima.

68 Kako ju je nazvao Ervin Panovski (Erwin Panofsky) u: Die Perspektive als
»symbolische Form«, Lajpcig i Berlin, 1927.
69 Kao $to je to uradila Natali Enik u navedenom delu.
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- Savremena umetnost restaurise estetski aparat prakti¢nim postup-
cima preuzetim iz ne-estetskih ideologija. Ona se vra¢a tradiciji i
ponovo postize estetski efekat, ali se taj efekat ogranicava na pra-
zno priznanje: »1 ovo je umetnicko delo.« Dogada se van artefakta
u »svetu umetnosti«, u svetu estetskih aparata, i svodi se na njiho-
vo prosirivanje u svet ne-estetskih ideologija (na podrucdje turizma,
vandalizma, demoskopije, amaterske biologije, socijalnog rada
itd.).” »Sekundarna obrada« ideoloskog materijala sada se sastoji
od aneksije ne-estetskih ideoloskih mehanizama u estetsku insti-
tuciju. Estetska aneksija vanestetskih ideologija je tradicionalistic-
ka: oduzima im interpelacijsku snagu - ali odstupa od tradicije u
tome da interpelacijske mehanizme ne izlaze kritickoj percepciji
kao sto je to radila tradicionalna umetnost. Preko savremenih
umetnickih praksi estetski aparat samo jo$ brine o sebi i o¢ito nije
viSe u stanju da sprovodi »sekundarnu« estetsku obradu ideolos-
kog materijala: on radi samo na sebi, savremeni estetski efekat
zahvata u prazno.

Samokritika i transformacija retro-estetske konjunkture

Ali se upravo u toj situaciji otvara pozitivna moguénost za savremenu
umetnost: da za ideoloski materijal svoje sekundarne obrade uzima
upravo tu situaciju, tu ideolosku konjunkturu - da, ukratko, sekundar-
no, to jest, estetski procesira estetsku ideologiju i njezine aparate.
Uspesni umetnicki radovi savremene umetnosti obraduju upravo »svet
umetnosti«, kao, na primer, Tanja Ostoji¢ u I'll be your Angel (Venecija,
2001) ili u Paparazzo (Vacation with curator) (Tirana, 2003). Preko estet-
ske »sekundarne obrade« savremenih estetskih ideologija i njihovih
aparata savremena umetnost vraca sebi nekadasnju mo¢ obradivanja
ideoloskih materijala, kao na primer politike i institucija Evropske unije
(i Sire ekonomsko-politicke podele sveta na centar i periferiju) u radu
Tanje Ostoji¢ Looking for a hushand with an EU passport (2000). Sanja

70 U smislu ove kratke i efektne formulacije razlike izmedu savremene i moder-
nisticke umetnosti: »[...] bedna aproksimacija socijalne usluge, koja je nado-
mestila fetiSizovani unikatni dizajn.« (Kaja Kraner, »Centralizacija sodobnih
umetnosti«, Radio Student, 26. 6. 2016, u 20:00; http://radiostudent.si/kultu-
ra/art-area/centralizacija-sodobnih-umetnosti. Pristupljeno 4. 7. 2017.)
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Ivekovi¢ u radu Lady Rosa of Luxembourg (Luxembourg, 2001) estetsko
sekundarno obraduje modernu estetsku ideologiju kako ju je zasnovao
Lesing (Lessing),” i ovu obradu organski artikuli$e sa obradom nacio-
nalisticke ideologije, njenih aparata i njenog specificnog nacina, kako
integrise estetske ideologije i umetnicka dela.”

U savremenoj umetnosti izdvajaju se one prakse i oni radovi koji
umetnicki interveni$u u estetsku-kulturnu sferu, koji autonomne
prakse i aparate kulture i umetnosti izlazu estetskoj sekundarnoj obra-
di. U tom tipu savremene umetnosti samokritika postaje strukturni
uslov svake eventualne kritike. Prakse i radovi koji ne ispunjavaju taj
uslov, koji ne-samokriticki »interveni$u« u »drustvo« i neposredno se
bave »migracijama, istorijom i identitetom, sterilni su (jer »estetski«)
s obzirom na te neposredne problematike, a u estetskom pogledu osta-
ju naivni, zapravo anahronisticki. U savremenoj umetnosti zacrtava se
dakle linija razgrani¢enja izmedu praksi i radova koji samokriti¢no
problematizuju estetske prakse i aparate, i onih koji te aparate (i time
prakse) samo reprodukuju. Obe vrste praksi i radova intervenisu u
estetsku ideologiju i njene aparate: jedna vrsta time da kulturno-estet-
sku sferu izlaze sekundarnoj obradi, a druga time $to je reprodukuje.
Linija razgrani¢enja izmedu ta dva tipa je linija ideoloskog sukoba,
sukoba izmedu ideologije koja reprodukuje burzoaske (i time kapitali-
sticke) odnose, prakse i aparate na podrudju estetike-kulture - i ideo-
logije koje te prakse, aparate, te drustvene odnose razaraju i predlazu
alternative. Taj sukob dakle zastupa klasnu borbu na podrudju estet-
ske-kulturne ideologije.

Prema Altiseru (Althusser) filozofska praksa je zastupnik klasne
borbe u polju teorije.” Posto je »zastupanje klasne borbe« ono $to u kla-
snim drustvima obavlja politika, filozofija je za Altisera politicka inter-
vencija u polje teorije. Da li bismo onda u altiserovskom klju¢u mogli
reéi da je savremena umetnost politicka intervencija u polje estetike?

Utvrdili smo da savremena umetnost intervenise u estetsku sferu

71 Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon, oder iiber die Grenzen der Malerei und
Poesie, 17060.

72 Moja analiza rada Sanje Ivekovi¢ Lady Rosa of Luxembourg moZze se naéi na:
https://www.moma.org/interactives/exhibitions/2011/sanjaivekovic/essays/
RM%2o0ldentity%20and%2othe%20Arts.pdf. Pristupljeno 4. 7. 2017.

73 Louis Althusser: »Lenjin i filozofija«, Ideje, god. 1/1970, br. 3/4, 183-227; http://
www.mltranslations.org/serbcroat/althusser.htm. Pristupljeno 4. 7. 2017.
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na dva nadina: na nacin reprodukcije estetskih praksi i aparata i na
nacin njihovog problematizovanja (kao kod Tanje Ostoji¢ i Sanje
Ivekovié). Posto je ta intervencija, altiserovski receno, politicka inter-
vencija, razlika izmedu njena dva nacina moze se izraziti politickim
terminima: reproduktivna intervencija reprodukuje burzoasku auto-
nomnu estetsku sferu i time burzoasku ideolosku sferu (»kulturu«) ¢iji
su estetske prakse i aparati konstitutivni element; sa druge strane,
intervencija koja problematizuje estetsku sferu, time problematizuje i
burzoasku kulturu i posredno kapitalisticki drustveni ustroj.

U kulturnoj sferi burzoaskih drustava estetske prakse i aparati jesu
konstitutivne komponente koje normativno ovladavaju ostalim ideo-
loskim praksama i aparatima. Tako se jezicki standard u burzoaskim
drustvima odreduje prema govoru umetnicke beletristike; nacionalna
tradicija burzoaskih drustava predstavlja se kao kulturno-drzavna tra-
dicija (a ne, na primer, kao istorija klasnih borbi ili kao istorija nacina
proizvodnje). U Skolskom aparatu glavni je nacionalni predmet
»maternji jezik sa knjiZzevnos¢u, dakle standard uspostavljen na
osnovu estetskih govornih formacija i ideoloska interpretacija samih
tih formacija. Priroda intervencije u polje ideologije koju vr$i savreme-
na umetnost dakle zavisi od specifi¢ne intervencije u estetsku kompo-
nentu polja ideologije. Sve ostale intervencije koje moze vrsiti savre-
meno umetnicko delo u »gradanstvo, zajednicko naslede i drzavnu
ideologiju«, u »migracije, istoriju i identitet« itd. nadodredene su nje-
govim odnosom prema estetskoj sferi.

U umetni¢kim delima ¢iji je odnos prema estetskoj sferi reproduk-
tivan, taj je odnos i neprimetljiv, podrazumljiv, dakle ideoloski u
doslovnom znadenju izraza. Takav je odnos svih dela koja traze prizna-
nje od »sveta umetnosti, koja dakle podlezu Dantoovoj definiciji. Ako
ne problematizuju instancu svoje nadodredenosti, autonomnu bur-
zoasku estetsku sferu, savremeni umetnicki radovi uzalud »kriticki«
pozivaju »da se ponovo razmisli« o aktuelnim pitanjima savremenog
sveta. Ironi¢ne primedbe na ra¢un savremene umetnosti u prvom delu
ovog napisa odnose se na taj reproduktivni tip koji posredstvom repro-
dukcije burzoaskih estetskih praksi i aparata reprodukuje burzoasku
vladavinu uopste.

Ali savremena umetnost praktikuje i drugadiji tip intervencije u
kojem se organski artikuliSu umetnicka obrada protivrecja savremenog
drustva i obrada unutrasnjih kontradikcija umetnicke prakse same.
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Rad Radnicki kolektiv (Bor, 2013)7* umetnici Rena Redle (Rena
Ridle) i Vladan Jeremi¢ nazvali su »umetnickom transformacijome.
Ovaj bi se naziv mogao razumeti u programskom smislu: rad ima
nameru da transformiSe jednu konkretnu situaciju (da »spontani«
zivot radnika u Rudarsko topioni¢kom basenu Bor pretvori u delatnost
radnickog kolektiva) - ali u isto vreme (i strukturno prioritetno) on
pretvara i umetnicku praksu i sam pojam umetnickog. Rad preuzima
elemente socijalisticke radnicke kulture (radnicke novine, narodnu
biblioteku) i »programski ih menja«, aktivira za aktuelnu situaciju.
Time radikalno transformise i umetnicki postupak: umesto »deaktiva-
cije« interpelacije u preuzetim ideoloskim elementima (Sto bi bio tra-
dicionalni estetski postupak) - »umetnicka transformacija« sada
reaktiviSe interpelaciju sa ciljem aktuelne efikasnosti. 1z tog osnovnog
stava proizlaze konkretni zahvati: menjanje imena novina iz Borski
kolektiv u Radnicki kolektiv; prenos umetnicke akcije iz kulturnih apa-
rata na fabricku kapiju; kolazni tretman istorijskog materijala iz rad-
nickih novina; prevazilaZenje opozicija autor/delo/publika - i, najzna-
Cajnije, menjanje socijalnog sastava ucesnika u umetnickoj akciji.

U savremenim umetni¢kim praksama nadodredujué¢i momenat je
u tome da li pristupaju preispitivanju strukturnih odrednica umetnic-
kih praksi i njihove integracije u drustvenu formaciju - ili pak uopste
ne primecuju taj problem i podrazumljivo reprodukuju estetsku ruti-
nu, a time i strukturu koja od te rutine upravo pravi podrazumevajuéu
rutinu. Prakse koje intervenisu u estetsku-kulturnu sferu (u ideologiju
tipa b. i njene aparate), problematizuju uslove njenog istorijskog formi-
ranja i reprodukcije, povezane s burzoaskom klasom i kapitalistickom
praksom (proizvodnje, cirkulacije, distribucije, potro$nje). U tom smi-
slu moZemo opravdano preuzeti altiserovsku terminologiju i reéi da je
savremena umetnost politicka intervencija.

Umetnicka intervencija kao politicka intervencija u polje ideologi-
je moze dakle, dok transformise ideolosku gradu koju obraduje (ideo-
logije tipa a.), transformisati i same umetnicke postupke »obradiva-
nja« (ideologiju tipa b.) - a moZe, sa druge strane, reprodukovati i
ideolosku gradu i estetske postupke. Demarkaciona linija koja deli ta
dva tipa savremene umetnosti u krajnjoj je liniji front klasne borbe.

74 Dokumentacija dostupna na sajtu: http://raedle-jeremic.net/workers_
collective.html. Pristupljeno 15. 8. 2017.
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Posto je reprodukcija postojeleg glavna funkcija ideologije, kon-
zervativnoj savremenoj umetnosti zapravo ne pristaje naziv umetno-
sti, nego je treba svrstati u ideologiju. Naziv umetnosti zasluzuje
savremena umetnost koja proizvodi jo§ nepostojece.

In the arts, contemporaneity begins in 1917

Abstract: This is a schematic analysis of the 20th century artistic prac-
tices, organised around the hypothesis that historical avant-gardes pro-
jected to destroy the autonomous aesthetic sphere, historically estab-
lished by the centuries long process of its ideological emancipation from
socio-historical conditions of its possibility. Where avant-gardes could
join their project with equally radical socio-political movements, they car-
ried it out through post-aesthetic practices like productivism or proletkult
in post-October Soviet Union or the partisan art in Yugoslavia. On the
other side of the barricade, attempts were made to reconstruct the aes-
thetic sphere in retro-aesthetic practices like modernism or socialist real-
ism. Both had to be supported by extra-aesthetic constructions, the for-
mer by the art market and the later by the ruling political ideology.
Contemporary art continues this retro-aesthetic process by supporting it
with the art-system, the material existence of bourgeois aesthetic ideolo-
gy. The text closes with an examination of some artistic efforts to break
out of this closure.

Keywords: contemporary art, avant-garde, aesthetic ideology, aesthetic
ideological apparatuses
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Slobodan Mijuskovic¢

»Nema resSenja
zato $to nema problema« - Disan

Apstrakt: Tekst sadrzi komentare i refleksije povodom pojedinih tema i
pitanja otvorenih u pozivnom tekstu za ucesce u projektu. Kao pocetna, te
u izvesnom smislu centralna tema, uzima se ono $to je nazvano trendom
marginalizacije umetnosti. Polazi se od (hipo)teze da taj trend, bolje reci
proces ili stanje, ne predstavlja novu pojavu ve¢ samo intenziviranje i ak-
tuelizovanje necega starog i poznatog, necega $to u stvari pripada prirodi
umetnosti. Razlozi ovog aktuelizovanja, naime upadljive vidljivosti margi-
nalnog polozaja, irelevantnosti i inferiornosti umetnosti, vide se u samom
stanju savremenog (zapadnog) sveta, koje se moze imenovati kao duboka
kriza (neo)liberalnog, korporativnog, globalnog kapitalistickog poretka.
U tekstu se mapiraju glavne komponente te krize, naime jedne vrste no-
vog »ratnog stanja« oli¢enog u potpunom kolapsu neoliberalnog sistema
vrednosti i histeri¢noj borbi svim sredstvima da se taj sistem oc¢uva. U po-
stoje¢im okolnostima pokazuje se da paradigma savremene umetnosti,
poput politicke (neoliberalne) levice, ulazi u fazu radikalne impotencije, da
naime ne uspeva da uspostavi onu vrstu, ili nacin prisustva i delovanja koji
bi bili »vidljivi« i »opipljivi, ili proizveli makar uverljivi privid efikasno-
sti, to jest delotvornosti u prakti¢cnom smislu unutar sociopoliti¢kog polja.
Kao $to se leva liberalna opcija viSe ne moze pozivati na demokratiju, tako
i formula kritickog misljenja, koje je ve¢ toliko dugo takoreéi imperativ
savremenih umetnickih praksi, postaje neka vrsta jalovog mejnstrima koji
se veoma dobro uklapa u postojeci poredak stvari, normalizujudi i legiti-
mizujudi sve njegove defekte. Cini se da sam koncept kritickog misljenja/
diskursa/praksi zahteva sopstveno radikalno preispitivanje i apdejtovanje.
Na tragu davnih teoretizacija Petera Birgera (Peter Biirger) reklo bi se da
je problem umetnosti i dalje u njenom institucionalnom statusu: s jedne
strane radi se o ugodnoj, privilegovanoj poziciji autonomije i samodovolj-
nosti, a s druge o drustvenoj i politi¢koj nedelotvornosti. Ako je margi-
nalni status, impotencija u smislu (neposredne) efikasnosti neizbezna po-
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sledica autonomije, onda je institucionalna redefinicija ili transformacija
izlaz koji obecava. No da li je ne$to takvo uopste mogude?

Kljucne redi: marginalizacija umetnosti, globalni kapitalizam, autonomija
umetnosti, istorijske avangarde, savremena umetnost

ko se moze govoriti o margina-
lizaciji umetnosti u savremenom (zapadnom) svetu, onda to ne bih
nazvao trendom ve¢ pre jednom vrstom procesa ili toka stvari, koji
nisu projektovani ili programirani sa »nekih mesta« ve¢ su, jednostav-
no, ishod aktuelnog stanja tog sveta, to jest sveta globalnog, neolibe-
ralnog kapitalizma. Pritom nije re¢ o nekim novim tektonskim, epo-
halnim pomeranjima u tom svetu nego o efektima ve¢ davno pokrenu-
tog procesa, projekta koji vlada i upravlja, i istovremeno se rastace po
svojim glavnim Savovima, sociopolitickom, ekonomskom, tehnolos-
kom, kulturnom.

Savremena umetnost (ako je taj termin jo§ uvek umesno koristiti),
¢ini se, nema produktivan odgovor na takvo stanje, ona kao da ne
uspeva da svoje prakse, konceptualni i institucionalni okvir svog delo-
vanja, modifikuje i adaptira postojeéim okolnostima. Poput dezorijen-
tisane, impotentne politicke (neoliberalne) levice, ona ne pronalazi
modus operandi u svetu globalnog, korporativnog, predatorskog kapi-
talizma, naime onu vrstu ili nacin prisustva i delovanja koji bi bili
»vidljivi« ili proizveli makar privid efikasnosti, to jest delotvornosti u
prakti¢cnom smislu unutar sociopolitickog polja.

Ako se zaista radi o marginalizaciji, pomeranju umetnosti ka peri-
feriji, onda bih rekao da to uopste nije nesto novo. Stavise, moglo bi se
re¢i da postoji otkad postoji umetnost u modernom smislu, da takore-
¢i pripada samoj prirodi tako shvadene umetnosti. Naime, ona je uvek
na periferiji, ali istovremeno i u sredistu, ili pak »pluta« izmedu ta dva
pola, zavisno od toga kako poima sopstvenu funkciju, razlog i smisao.
Dakako, simo to samopoimanje nije neki nezavisni, autonomni ¢in,
ve( je uslovljeno sloZenim interakcijama brojnih ¢inilaca unutar drus-
tvenog polja. Tako povremeno, prvenstveno u razdobljima velikih
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drustvenih i politickih destabilizacija, kriza i lomova, posebno ratnih
sukoba i razaranja, ova stvarna ili prividna marginalizacija biva »vidlji-
vija«. Tada se umetnost trgne iz svoje udobne matisovske fotelje samo-
dovoljnosti, podseti se visoke uloge i misije koju joj je moderno doba
namenilo, i u¢ini joj se da je na sporednom koloseku, na margini soci-
jalnih procesa koji »na terenu«, u empirijskoj, »opipljivoj« i »vidljivoj«
stvarnosti pomeraju i menjaju poredak stvari. Tada se pojavi pitanje o
smislu pisanja poezije, ili pravljenja umetnickih slika, posle Ausvica.
Setimo se angazovanog, aktivisti¢kog i kritickog umetnika kakav je bio
Georg Gros (Georg Grosz), koji je svojevremeno pisao: »Cemu sluzi
slikanje bilo ¢ega? Zbog njega ljudi nece manje nastaviti da ubijaju,
izrabljuju, izgladnjuju, obmanjuju. Cemu stvarati umetnost, ¢emu
govoriti o duhu...« Stanje savremenog (zapadnog) sveta upravo je
takvo da se odista moze uporediti sa svojevrsnim stanjem rata, koje se
postepeno normalizuje i izjednacava sa stanjem mira, pri cemu je cyber
war samo jedna, mada svakako najvaznija njegova manifestacija, u ¢ijoj
se pozadini odigrava potpuni rasap, kolaps proklamovanih temeljnih
vrednosti toga sveta.!

Glavne manifestacije ovog novog ratnog stanja, na koje smo se ve¢
navikli te ga u stvari i ne prime¢ujemo, nisu vise na brojnim lokalnim
bojistima, sa ili bez »proxy« participacija. Radi se o aroganciji i histeri-
ji neoliberalnog politickog i ekonomskog poretka, (nelegalnom) voj-
nom intervencionizmu, nasilnim promenama vlada i razaranju suve-
renih drZava, terorizmu i izbeglickoj krizi, kontroverznim efektima
globalizacije i tehnoloskog progresa, ekoloskoj krizi, ekstremnoj soci-
jalnoj nejednakosti nazvanoj »we are the 99 percent«, opstem medij-
skom, informacijskom i informatickom ratu u kojem glavne uloge
igraju fake news, post-truth, false naratives i fact-chacking, kolapsu levih
liberalnih opcija i rastu radikalne fasisticke desnice i novih konzerva-
tivaca, eroziji projekta Evropske unije, te najzad o bledilu, ispranosti,
ispraznosti, potroSenosti takvih »neupitnih« dogmi i kanona kao $to
su liberalna demokratija, ljudska prava, sloboda izrazavanja, politicka
korektnost, multikulturalizam, itd. Sve se ove manifestacije ovde ne
mogu analizirati, no ono $to ih prozima, $to na neki nacin objedinjuje

I Alen Badiju, na primer, nedavno je taj svet ovako slikovito opisao: »Nas svijet
nije ‘normalan’, on nije prihvatljiv. On u cijelosti ima patolosku narav.« http://
www.booksa.hr/kolumne/umjetnost-kritike/intervencija-u-hrvatskoj.
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crte sociopolitickog profila savremenog zapadnog sveta, viSe no ikada
ranije, jeste hipokrizija, korupcija i moralni sunovrat.

Kakvo je mesto savremene umetnosti u ovom stanju novog hlad-
nog rata najviseg intenziteta, koji je mozda na ivici prelaska u global-
ni »vrudi« rat? Sa jednog stanovi$ta samo ovo pitanje izgleda potpuno
marginalno. Nije li sadasnje stanje sveta takvo da aktuelizuje pome-
nuta pitanja umetnika iskazana u vremenima §to su ih prinudila na
suoCavanje sa smislom sopstvenog rada i ulogom samog sveta umet-
nosti? Stari stereotip po kojem umetnost »cveta« u kriznim vremeni-
ma Cini se cini¢nim ukoliko nam je stalo do sveta. A s druge strane, taj
stereotip upravo sjajno potvrduje (izgleda jos uvek aktuelan) izdvojen
i privilegovan status umetnosti u modernom i savremenom svetu,
koji se ve¢ toliko dugo naziva autonomijom. Kao da je glavni problem
upravo u toj autonomiji, koja je u 20. veku Cesto bila predmet kritic-
kih preispitivanja i problematizacija, kako u samim avangardistickim
praksama tako i u paralelnim ili potonjim teoretizacijama. Svojevrstan
paradoks koji implicira autonomni status na zanimljiv nacin ilustruje
svojevremena odluka Poljske skupstine kojom se zabranjuje upotreba
(nacisti¢kog) kukastoga krsta i (komunisticke) petokrake, osim u
umetnickom stvaralastvu, naime za potrebe umetnosti. Ovo osim
obezbeduje umetnosti podrazumevani imperativ neogranicene slobo-
de izrazavanja/stvaranja, ali je s druge strane smesta u polje »bezopa-
snosti«, naime praksi koje se, prosto refeno, ne uzimaju previse
ozbiljno kad je re¢ o njihovim efektima u (vanumetnickoj) stvarnosti.
Proizlazi da su totalitarni rezimi, u kojima nalazimo tolike primere
represivnog ogranicavanja slobode stvaralastva, zabrana izlozbi, uta-
mnicenja ili ¢ak likvidiranja umetnika, u stvari shvatali umetnost
mnogo ozbiljnije od demokratskih. U tradiciji je modernizma da
umetnost vidi kao posebnu, izdvojenu, autonomnu stvarnost. Sami
su se umetnici nekada za to Zestoko borili. Ispostavlja se, medutim, da
Zivot u autonomiji ima efekat slican stvarnom ili muzejskom »uta-
mnicenju«, naime svojevrsno uklanjanje iz prostora konkretne Zivot-
ne stvarnosti. Institucionalno uredenje, sistem umetnosti funkcioni-
$e tako da apsorbuje, normalizuje, amortizuje, neutralizuje, sterilizuje
i najradikalnije angazovane, aktivisticke, subverzivne, kriticke, soci-
jalno i politicki osve$cene prakse i akcije umetnosti kada se one poja-
ve. Klju¢ni deo toga sistema je mreza koju ¢ine mehanizmi produkci-
je, distribucije, prezentacije i recepcije umetnickih proizvoda. A ta je
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pak mreza potpuno integrisana u aktuelni politicki i ekonomski
neoliberalni poredak. Nezavisno od pametnih, vrednih i visokokvali-
tetnih radova pojedinaca ili grupa na umetnickoj sceni, savremena
umetnost u stvari participira, svesno ili nesvesno, u »igri« (pre)raspo-
dele geopoliticke i ekonomsko-finansijske mo¢i globalne kapitalistic-
ke masinerije. Institucionalno gledano, ona je deo te masinerije. Ne
samo tzv. visoka ili elitna umetnost, ve¢ prvenstveno ona koju zove-
mo popularnom - ¢itavo polje popularne, masovne, medijske kulture,
kulturna industrija, jo$ su ¢vrsée uvezani u tu »igru, legitimizujudi i
normalizujuéi na taj nacin principe i efekte njenog funkcionisanja.

U poslednje vreme mogli smo pratiti zanimljive primere javnih
istupa i akcija savremenih umetnika (kao i teoretiCara i kriti¢ara) van
njihove profesionalne prakse, dakle kao gradana ili javnih intelektua-
laca, ali uz naznaku da se istupa i govori sa mesta umetnika i umetno-
sti. Re¢ je o kolektivnim akcijama ili pak individualnim participacijama
u zbivanjima na americkoj predizbornoj i postizbornoj sceni. Pokazalo
se da su mnoga ugledna imena iz umetnicke elite, kao uostalom i elit-
ne institucije i pojedinci iz sveta popularne kulture i medija, filma
(Holivud), televizije, pop muzike, sporta, itd., otvoreno podrzala Hilari
Klinton (Hillary Clinton). Evo nekih primera:

- Medu umetnicima najviSeg rejtinga koji su podrzali kampanju
Hilari Klinton donacijama u kesu su: DZef Kuns (Jeff Koons) (50.000)?,
Sindi Serman (Cindy Shermann) (33.400), Ri¢ard Sera (Richard Serra)
(28.000), Ed Rusej (Ed Ruscha) (12.000), Marina Abramovi¢ (2.700). U
okviru projekta »Artists for Hillary«, pokrenutog na internetu (https://
www.hillaryclinton.com/artist/home), DZeni Holzer (Jenny Holzer) je
u svom poznatom stilistickom maniru napravila animaciju nekoliko
izjava Klintonove, koje se uzdizu iz tla na pozadini Bele kude (na pri-
mer: »When women participate in peacemaking and peacekeeping we
are all safer and more secure«).

- Prema navodima medija, preko 200 vode¢ih internacionalnih
umetnika, pisaca i kustosa pokrenulo je inicijativu/pokret »protiv
desnog populizma« pod naslovom »Hands Off Our Revolution«
(http://www.handsoffourrevolution.com/). Inicijativa je pokrenuta
kao »reakcija na nedavne dogadaje kao $to su referendum Bregzit, izbe-

2 Zavreme svog mandata kao Drzavnog sekretara Hilari Klinton je 2013. dodelila
Dzefu Kunsu Medal of Arts.



102 Nova povezivanja. Od scene do mreZe.

glicka kriza i izbor Donalda Trampa (Trump) za predsednika SAD«.
Medu onima koji su je svojim potpisima podrzali pored ostalih su Anis
Kapur (Anish Kapoor), Stiv Makvin (Steve McQueen), Lori Anderson,
Ed Rusej, Metju Barni (Matthew Barney), Rozalind Kraus (Rosalind
Krauss), Okvi Envezor (Okwui Enwezor), Anton Vidokle (Anron
Bugoxkne), Hal Foster, Hans Hake (Hans Haacke), Marta Rosler (Martha
Rosler), Lusi Lipard (Lucy Lippard), itd., prakti¢no gotovo sva umetnic-
ka i kriti¢arska elita. U prvom pasusu Mission Statementa stoji sledece:
»We are a global coalition affirming the radical nature of art. We belie-
ve that art can help counter the rising rhetoric of right-wing populism,
fascism and the increasingly stark expressions of xenophobia, racism,
sexism, homophobia and unapologetic intolerance.«

- Nedavno je na internetu objavljena peticija pod naslovom
Oppose Trump’s Budget That Destroys Funding For The Arts And
Humanities, sponzorisana od brojnih kulturnih institucija Amerike
(https://www.signherenow.org/petition/save-endowments/pen/), u
kojoj se kaze da Trampovo smanjenje budzeta za kulturu podriva »U.S
leadership and innovation in arts, culture, and the humanities«, nasu
»vibrant national culture«, da umetnike i naucnike liSava krucijalne
podrske za njihov rad koji pokrece »America’s innovation and creati-
vity«, da umanjuje ugled Amerike »as a haven for free thinkers and a
global leader in humanity’s shared quest for knowledge«. Medu potpi-
snicima ponovo nalazimo imena visokopozicioniranih umetnika u
savremenoj kritici i teoriji, kao $to su Dzasper DZons (Jasper Johns),
Marina Abramovi¢, Barbara Kruger, Sindi Serman, Lori Anderson, Kiki
Smit (Kiki Smith), Julijan Snabel (Julian Schnabel), Dzejms Terel
(James Turrell), Ri¢ard Sera, DzZeni Holzer, DZozef Kosut (Joseph
Kosuth), Sirin Nesat (Shirin Neshat)...

WHEN WOMEN PARTICIPATE IN

PEACEMAKING AN EKEEPING
WE ARE ALL SAF ORE ?E(UR%
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Stavovi preneseni u ovim navodima, u kojima ne manjka fraza iz
vokabulara »ideologije« americke izuzetnosti (American Exceptio-
nalism), nisu toliko zanimljivi po onome $to je u njima iskazano. Po
tome oni pripadaju neoliberalnom mejnstrimu, ops$tim mestima iz
frazeologije vladajuceg politickog establiSmenta. Zanimljivije je ono
neiskazano, neizgovoreno ili pre¢utano. A osim toga, povodi i razlozi
koji su umetnicku elitu pokrenuli da javno progovori kroz usta insti-
primer, da ta elita nije javno reagovala na unutras$nju »operaciju«
uklanjanja Bernija Sandersa (Bernie Sanders) (pobornika ideje demo-
kratskog socijalizma),iz kandidature za nominaciju unutar Demokratske
stranke (Sto bi, da se dogodilo, ovu elitu pozicioniralo na levo, reformi-
sti¢ko krilo demokrata), kao uostalom ni na brojne epizode iz »kontro-
verzne« spoljnopoliticke ostavstine Hilari Klinton u vreme njenog
sluzbovanja u administraciji Baraka Obame i ranije3 Zaista, nisu
potrebne nikakve »dubinske« analize da bi se politicki mindset te elite
odredio kao (right) neoliberal .+

Medu samim njenim delatnicima, stvaraocima i interpretatorima,
prakti¢arima i teoretiarima, umetnost pocinje da se doima, dozivljava
ili prosuduje kao marginalna i irelevantna, kao neka vrsta sporedne
stvari, u okolnostima kada dinamika i intenzitet drustvenih i politi¢-
kih procesa dospeju do stadijuma napetosti koji uobicajeno zovemo
dubokom krizom. Tada se otvara tema njenog efektivnog transforma-
tivnog potencijala. U pitanju je, jednostavno receno, nezadovoljstvo

3 Evo tek nekih komentara povodom te ostavstine. ReZiser Oliver Stoun (Sto-
ne) primetio je sledece: »Hillary’s record includes supporting the barbaric
‘contrast’ against the Nicaraguan people in the 1980s, supporting the NATO
bombing of the former Yugoslavia, supporting the ongoing Bush-Iraq War,
the ongoing Afghan mess, and as Secretary of State the destruction of the se-
cular state of Libya, the military coup in Honduras, and the present attempt at
»regime change« in Syria. Every one of these situations has resulted in more
extremism, more chaos in the world, and more danger to our country.« Eko-
nomista sa univerziteta Kolumbija DZefri Saks (Jeffrey Sachs) imao je sledeci
komentar: »Her record as Secretary of State was one of the worst in modern
U.S. history; her policies have enmeshed America in new Middle East wars,
rising terrorism and even a new Cold War with Russia.«

4  Zanimljivo je, takode, da ugledna imena umetnicke elite ne nalazimo medu
inicijalnim potpisnicima otvorenog pisma nedavno upucéenog Donaldu
Trampu u kojem se traZi obustava istrage protiv WikiLeeksa i povlacenje
optuzbi protiv Asanza (Assange) (https://iamwikileaks.org/openlettery).
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statusom i efektima delovanja u vanumetni¢kom prostoru. Kao $to
dobro znamo, to nezadovoljstvo po prvi put su na programatski i akti-
visti¢ki nacin ispoljili pojedini pokreti, grupe i pojedinci iz korpusa
istorijskih avangardi, istupivsi ambiciozno i manifestativno sa projek-
tima promene institucionalnog statusa umetnosti, radikalnog »estet-
skog prevrednovanja« svih vrednosti, te kona¢no preuredenja i prome-
ne sveta. U takvom prilazu svakako se moze videti refleks marksistic¢-
kog slogana o neophodnosti promene sveta, nasuprot njegovom
tumacenju i promisljanju. Zanimljivo je da se ruski konstruktivizam sa
svojim radikalnim idejama pojavio u vremenu kada je svet ve¢ bio pro-
menjen, naime onaj deo sveta koji je zauzimala postoktobarska
Rusijas Ako se moze reéi da konstruktivizam nije nastupio kriticki,
opoziciono ili subverzivno u odnosu na novi sociopoliticki poredak,
njegov projekat radikalne promene statusa umetnosti u novom drus-
tvu imao je revolucionarni potencijal. Prihvatajuéi kao svoje idejno
polaziSte »teoriju istorijskog materijalizma« i »nau¢ni komunizamg,
te s druge strane realnost nove epohe tehnicke, industrijske i proizvod-
ne kulture, konstruktivisti su smatrali da umetnost kao specifi¢na
praksa i funkcija, izdvojena iz »ops$teg kretanja i razvoja socijalnog
Zivotak, iz stvarnosti svakodnevlja, umetnost kao jedinstvena, kon-
templativna, spiritualna, estetska, samodovoljna delatnost, dakle
umetnost u svom aktuelnom konceptualnom i institucionalnom odre-
denju uspostavljenom u kapitalistickom drus$tvu, gubi svaki znacaj u
novoj sociopolitickoj realnosti postoktobarske Rusije. Nasuprot
Maljevicevoj projekciji, pretpostavljeni dualizam umetnost-Zivot ovde
nalazi svoje ishodiste u propoziciji drustva bez umetnosti ili, prema
formulaciji Aleksandra Rodc¢enka, drustva u kojem umetnost postaje
svestan i organizovan Zivot, a umetnik »Covek koji je organizovao svoj
Zivot, svoj rad i sebe«. To se naravno nije dogodilo. No upravo je isku-
stvo ruskog konstruktivizma, posebno u programsko-teorijskoj ravni,
bilo jedno od klju¢nih uporista (premda nije na takav nacin eksplicitno
oznaceno) potonje Birgerove teorijske distinkcije izmedu tzv. istorij-
skih avangardi i neoavangardi, prema kojoj prve dovode u pitanje
umetnost kao instituciju, dok druge institucionalizuju avangardu kao
umetnost i na taj nadin negiraju izvorne intencije prvih. Poznati

5 U tome je klju¢na razlika u odnosu na dadu i nadrealizam koji su delovali
unutar kapitalistickog, gradanskog drustva.
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Birgerov zakljucak jeste da je neuspeh avangardi, i jednih i drugih,
neizbezan, jer je u gradanskom/kapitalistickom drustvu (a na primeru
ruskog konstruktivizma, vidimo, i u komunisti¢kom) nemoguca inte-
gracija umetnosti u »Zivotnu praksu, to jest napustanje autonomije
kao osnovne odrednice njenog institucionalnog statusa. Naime, kao
$to Birger doslovno kaZe, umetnost ne moze da odustane od svog
autonomnog statusa a da pritom ne prestane da bude umetnost. No
umetnost hoce da ostane, da bude umetnost (§to je mozda osnovni
problem), jer jedino sa tog izdvojenog mesta, iz svog autonomnog sta-
tusa, moZze da se pozicionira i deluje kriticki u odnosu na vanumetnic-
ku, zZivotnu stvarnost. A onda se pak suofava sa prakti¢nom, socijal-
nom nedelotvorno$¢u svoje kriticke prakse i funkcije.

Od svoje pojave pocetkom 1970-ih° pa sve do danas, Birgerova inter-
pretacija umetnickih avangardi konstantno je predmet kritickih ¢itanja
i osporavanja, $to pored ostalog svedo¢i o njenoj relevantnosti i aktuel-
nosti” Osim moguénosti teorijske i istorijske problematizacije dijalekti-
ke umetnost-Zivot, koja bi osporila jednu od osnovnih Birgerovih
postavki, glavni prigovori ticali su se jedne vrste redukcionizma koji
raznovrsnost, razlicitost, neretko i medusobnu protivreénost avangar-
dnih praksi i intencija, svodi na jedan princip ili motiv, i time previda
kompleksnost totaliteta avangardi, koja izostaje, gubi se u jednoj
restriktivnoj teorijskoj konstrukciji. Ostaje, ipak, pitanje da li je autono-
mija i danas nadin funkcionisanja sistema umetnosti ili, mozda, u okol-
nostima neoliberalnog, korporativnog kapitalizma, »demokratskog
totalitarizmag, globalizacije, tehnoloske i IT revolucije, ekspanzije soci-
jalnih mreza i niza drugih potfenomena danasnjeg umrezenog sveta, taj
sistem nuzno trpi promene koje, mada jos nedovoljno vidljive, nisu tek
»kozmeticke«. Dalije u tim okolnostima mogu¢ ikakav update ili upgra-
de koji bi umetnost pomerio sa margine (ako je ona uop$te tamo) i
otvorio joj prolaz ka drustvenoj i politickoj efikasnosti, koja je ve¢ toliko
dugo njena opsesivna ambicija i muka? Da li, mozda, u potrazi za tim
apdejtom moze biti produktivno, iz novog ¢itanja aktuelizovano, isku-
stvo istorijskih i neoavangardi, na primer neka vrsta obnavljanja strate-

6  Prvo izdanje na nemackom jeziku: Theorie der Avantgarde, Suhrkamp Verlag,
Berlin 1974.

7  Vidi na primer: Gabriel Rockhill, Radical History and the Politics of Art,
Columbia University Press, New York 2014.
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gija radikalnog revolta, subverzije, negativizma, nihilizma, destrukcije,
cinizma, sarkazma.., da li je, na kraju krajeva, moguca ikakva praksa pod
imenom umetnosti, koja bi, Zele¢i da efikasno deluje u drustvenoj stvar-
nosti, izbegla aproprijaciju i apsorpciju od institucije/sistema pod istim
imenom? Dakako, o tome postoje razli¢ita stanovista i misljenja. U
poznatom intervjuu iz 1968. godine na televiziji Bi-Bi-Si, govoreéi o
tome da je namerno Zeleo da diskredituje re¢ umetnost, DiSan (Marcel
Duchamp) je primetio, nazivajuéi to teskom pozicijom, kako je stalno
bio u umetnosti a ipak je Zeleo da se nje oslobodi, otarasi. Moguce da se
izlaz iz ove teske pozicije nazire upravo u poznatom DiSanovom aforiz-
mu koji kaze da »Nema resenja zato §to nema problema, ili pak u pri-
kladnom »dodatku« njegovog Sahovskog partnera Mana Reja (Man
Ray): »Ne postoje problemi ve¢ samo resenja.« Kako vidimo, zajednicko
je ovim statementima da nema problema, dok resenja ima ili nema.
Ako (prema opstoj predstavi) umetnost doti¢e duse i glave ljudi,
ako pokrece estetske dozivljaje, uzbudenja i osecanja, ako ulepsava i
ukrasava stvarnost, privatne i javne Zivotne prostore, ako nevidljivo
dovodi do vidljivosti a nepojmljivo do pojmljivosti, ako razotkriva pri-
kriveno, osvetljava zatamnjeno i bistri zamuceno, ako je neka vrsta
svetovne biblije za »nepismene«, ako opusta i odmara posle celodnev-
nog napornog rada (kako je to prizeljkivao Matis /Matisse/), ako udo-
voljava interesima sofisticiranih kustosa, kriticara, istoricara, teoreti-
Cara i filozofa, ako se dobro prodaje i kupuje na zadovoljstvo prodava-
ca i kupaca, ako se kao nesto posebno vredno, dragoceno i ve¢no ¢uva
po bezbrojnim svetskim muzejima u koje hrle milioni posetilaca, ako
je ona zaista postala, i mozda jo$ uvek jeste, »sredstvo za bezanje od
zivota koji nije vredan Zivljenja« (kako je, premda sa negativnim pred-
znakom, davno zapisao jedan ruski konstruktivista)..., zar onda ne bi
trebalo re¢i da sve to, i jo$ $tosta drugo, i nije bas malo? Stavise, ¢ini se
da je veoma mnogo. Zar sve to moze biti irelevantno i marginalno?
Otkuda onda nezadovoljstvo Sveta Umetnosti, otkuda ta ambicija i
pretenzija koje nadilaze sve to? Nije li detekcija, dijagnoza marginali-
zacije tek akademsko-teorijski konstrukt, »invencija« upravo tog (pre)
ambicioznog i pretencioznog Sveta Umetnosti, nesto §to prosecni
korisnik, uzivalac uopsSte ne oseca i ne prepoznaje, Sto u stvari ne
postoji u konkretnoj drustvenoj i Zivotnoj stvarnosti? Stavise, iz jedne
druge teorijske perspektive mogude je tvrditi da umetnost danas,
suprotno intencijama istorijskih avangardi, zapravo zauzima, okupira
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Zivot, $to je povod da se formuliSe zahtev za autonomijom Zivota, za
njegovim oslobadanjem od upada, invazije umetnosti.® A osim toga,
posebno ako imamo na umu najsire polje tzv. popularne umetnosti i
dizajna, izgleda kao da Zivot sam doprinosi ovoj okupaciji tako $to sve
vie ponavlja, oponasa, imitira umetnost.

Ako je Gi Debor (Guy Debord) bio u pravu kada je svojevremeno
pisao da »$to su pretenzije umetnosti vele, ona se sve vise udaljava od
svog ispunjenja«, onda je proces ovog udaljavanja zapofeo veoma
davno, u vremenu kada su tvorevine »umetnika« prestale da budu
»prazne«, zanatske i upotrebne, i postale estetizovane, beskorisne,
nepotrebne, simbolicke. 1zgleda kao da je umetnost pocela da se uda-
ljava od svog ispunjenja samim svojim nastajanjem, naime estetizaci-
jom, konceptualizacijom i spiritualizacijom tih tvorevina, pretenzijom
na simbolicki »govor«, na upis i distribuciju dodatnih, neutilitarnih
znacenja (estetskih, duhovnih, moralnih, itd.), integrisanih u koncept
stvaralastva, koja nadilaze registar jednostavne upotrebne, prakti¢ne
predmetnosti. 1li, drugacije reCeno, ispunjenje umetnosti odigralo se
pre njenog nastanka, pre »doba umetnosti«, kada slike i druge razno-
vrsne rukotvorine (koje moderno doba poima kao umetnost) jo$ nisu
bile umetnic¢ke u modernom smislu, te bi onda njeno novo, ponovno
ispunjenje trebalo da se odigra nestajanjem, krajem. Govore¢i u pome-
nutom intervjuu o svojoj objavi kraja, smrti umetnosti iz 1920-ih,
Disan je, poimaju¢i umetnost kao action ili activity, kao to do a ne to
make, objasnio da je re¢ o pomeranju od singularnog (pravljenje poje-
dina¢nog, zatvorenog, uokvirenog umetnickog dela) ka univerzalnom
(delovanje u zivotnom prostoru), ili: »To be an artist but not noticed
as an artist.« Ovakav umetnik, ili »umetnik« dosta nalikuje
Rodcéenkovom ¢oveku koji je organizovao svoj Zivot, svoj rad i sebe.
Stvar je, medutim, u tome $to umetnik ne Zeli da ne bude (prepoznat,
primeden, primljen, shvaden kao) umetnik.

No upravo ovo odsustvo Zelje ili nepristajanje umetnika da presta-
ne da bude umetnik pojavljuje se kod Borisa Grojsa (Groys) kao jedan
od vaznih argumenata za razlikovanje i odvajanje tzv. kriticke umetno-

8 Vidi: Hito Steyerl, »Art as Occupation: Claims for an Autonomy of Life,
e-flux, 30, December 2011. (Hito Stejer], “Umetnost kao okupacija: zahtev za
autonomijom Zivota”, prir. ]. Ceki¢, M. Stankovié, Slike/Singularno/Globalno,
FMK, Beograd 2013.)
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sti od (za njega) nove pojave koju naziva umetnickim aktivizmom (Art
Activism).® Naime, ovo nepristajanje dobija na znacaju tek s obzirom
na razlike u intencijama i ciljevima. Prema Grojsu, intencija umetnic-
kih aktivista nije samo kritika (na primer umetnickog sistema ili opstih
politi¢kih i drustvenih uslova funkcionisanja tog sistema) veé stvarna
promena socijalnih, ekonomskih, Zivotnih uslova, to jest promena u
samoj realnosti. Drugim re¢ima, ostaju¢i umetnici, oni Zele da pomo-
¢u umetnosti promene svet u prakti¢nom, pragmati¢nom smislu, te da
tako, suprotno novovekovnoj zapadnoj tradiciji, umetnost ucine kori-
snom, svrsishodnom, $to je za Grojsa istorijski nova pozicija, a za
Birgera (kao i Adorna), videli smo, »nemoguca misija«. Ovde umetnik
i umetnost preuzimaju na sebe »poslove« socijalne drzave i njenih
institucija, pokazujudi tako njihovu nefunkcionalnost. Posto se aktivi-
sticke prakse (i dalje) odvijaju u konceptualnom polju umetnosti, te
stoga pripadaju genealoskoj liniji modernosti, sada je, prema Grojsu,
neophodno drugacije razumevanje pojma estetizacije (koji se tradicio-
nalno pripisuje umetnosti) od onog koje se podrazumeva kada je re¢ o
dizajnu. Naime, estetizaciju (stvari, pojava, praksi...) treba razumeti
kao defunkcionalizaciju, to jest kao otkrivanje i demonstraciju neupo-
trebljivosti, neefikasnosti, prezivelosti necega sto je u stvari ve¢ mrtvo,
$to pripada proslosti. Utoliko Grojs moze da tvrdi da (umetnicka) este-
tizacija ne samo $to ne iskljucuje politicku akciju ve¢ otvara neograni-
¢eni horizont za uspesno politicko delovanje.

No da li sve ovo oduzima smisao jednostavnom Grosovom pitanju,
da li resava »problem«? Razlozno je, ¢ini se, re¢i da posle njegovih
Stubova drustva, ili Pikasove (Picasso) Gernike, ljudi nisu poceli da
manje ubijaju, izrabljuju... A izgleda da ni globalni predatorski kapita-
lizam nije navukao »ljudsko lice« nakon $to su, kako je nadavno
obznanjeno sa samog izvora, stratezi i operativci CIA svojevremeno
studirali francusku teoriju povezanu s imenima Fukoa (Foucault),
Lakana (Lacan) i Barta (Barthes). Nije, naravno, re¢ o tome da umet-
nicka i teorijska praksa nemaju nikakav uticaj u »realnom svetu, veé
o tome kako su te prakse »procitane« i »upotrebljene« na onim mesti-
ma i od onih instanci koje imaju mo¢ da konkretno i neposredno
menjaju poredak stvari u tom svetu. A stanje danasnjeg sveta je takvo

9  Boris Groys, »On Art Activisme, e-flux, 56, June 2014.
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da se ¢ine sasvim uverljivim projekcije prema kojima ¢e 21. vek po stra-
vi¢nosti prevaziéi sve sto je covecanstvo videlo do sada.

Na kraju krajeva, pozivajuéi se na gornju DiSanovu i Man Rejovu
»igru« sa problemima i reSenjima, moglo bi se ponoviti da problem
marginalizacije umetnosti u stvari ne postoji, §to otklanja potrebu za
iznalazenjem bilo kakvih resenja kojih, kao $to sledi, ili nema, ili su pak
uvek ve¢ tu, na delu.

»There is no solution because there is no problem« - Duchamp

Abstract: Text contains comments and reflections regarding some of the
topics and questions raised in the invitation letter. The initial, and in cer-
tain sense central topic, is what’s described as the trend of marginalization
of art. It begins with a (hypo)thesis that this trend, which is perhaps better
described as a process or a state, does not represent an emergence of
something new, but rather an intensification and actualization of old and
known, something that is actually a part of the arts’ nature. The reasons
for this actualization of the noticeably marginalized position, irrelevance
and inferiority of art, are perceived in the current state of the contempo-
rary (western) world, which can be defined as a profound crisis of the
neoliberal, corporate, global capitalist order. The text maps out the main
components of this crisis, the new kind of »state of war« which manife-
sted through complete collapse of neoliberal system of values and hyste-
rical struggle to preserve this system by all means necessary. Under these
circumstances, the paradigm of contemporary art, such as political (neo-
liberal) left, is entering a phase of radical impotence, unable to establish
the kind of presence or exercise the kind of actions, which would be visi-
ble and palpable or, at very least, would produce a believable illusion of
effectiveness in practical sense, within the sociopolitical field. In the same
manner in which left liberal option can no longer call upon democracy,
the formula of critical thinking, which has been an imperative of the con-
temporary art practice for a long time, is becoming a sort of useless
»mejnstrim« blending seamlessly with existing order, normalizing and
legitimizing all its defects. It seems that the concept of critical thinking/
discourse itself requires some radical rethinking and updating. In foot-
steps of bygone theorizations by Peter Biirger, it would seem that the
problem of art is in its institutional status: on one side, it’s about comfor-
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table, privileged position of autonomy and self-sufficiency, but on the
other, it’s about social and political ineffectiveness. If this marginalized
status, this impotence, can be considered as unavoidable consequence of
autonomy, then the institutional redefinition or transformation is the
promising path forward. But is something like this at all possible?

Keywords: marginalization of art, global capitalism, autonomy of art,
historical avant-garde, contemporary art
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Jesa Denegri

Jedan primer: Kolekcija Marinka Sudca
i odnos prema nasledu jugoslovenskog
umetnickog prostora

Apstrakt: Tekst se bavi »studijama sluc¢aja« izlozbi Non-Aligned Modernity
u Milanu 2016. i Budimpesti 2017, sa delima iz kolekcije Marinka Sudca iz
Zagreba, Jugoslovenska umetnost od 1900. do 1945. i 50 umetnika iz zbirki
Muzeja savremene umetnosti. Jugoslovenske umetnosti 1951. do 1989, obe u
Beogradu 2014. i Socijalizam i modernost. Umjetnost, kultura, politika 1950-
1974. u Zagrebu 2011-12. Navedene izlozbe razmatraju pitanje nasleda
»jugoslovenskog umetnickog prostora« u periodu nakon prestanka posto-
janja donedavne zajednicke drzave.

Kljucne redi: socijalisticki modernizam, jugoslovenski umetnicki prostor,
radikalni modernizam, posleratne neoavangarde

edu brojnim pitanjima koja su
organizatori projekta Nova povezivanja/Nova umreZavanja na Fakultetu
za medije i komunikacije otvorili za javnu raspravu, nekoliko tih pita-
nja - koja glase Kakav je odnos prema jugoslovenskom kulturnom nasle-
du? i Da li je jugoslovenski kulturni prostor odrZiva paradigma? - pred-
stavljaju nacelni »teorijski okvir« za analizu jedne konkretne »studije
sluéaja«, kao §to je izlozba Non-Aligned Modernity/Modernita’ non-alli-
neata, sa radovima iz Kolekcije Marinka Sudca u Zagrebu, odrzana u
FM Centro per I'Arte Contemporanea u Milanu novembra-decembra
2010. godine.
Kolekcija Marinka Sudca prvi put je javno prikazana na izlozbi
Rubne posebnosti - avangardna umetnost u regiji 1915-1989. u Galerijskom
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centru u Varazdinu 2005, potom, dopunjena novim akvizicijama, na
istoimenim izlozbama u Muzeju savremene umetnosti Vojvodine u
Novom Sadu 20006. i u Muzeju moderne i suvremene umjetnosti u
Rijeci 2007. godine. Pojam »u regiji« zapravo je danasnja neutralna i
»politicki korektna« - zato jer se izri¢ito ne pominje drzava Jugoslavija
- zamena za pojmove koji su donedavno glasili »jugoslovenska umet-
nost«, »umetnost u Jugoslaviji« ili pak, ¢ini se najprihvatljivije - »jugo-
slovenski umetnicki prostor«. Pri tome, pojam »jugoslovenski umet-
nicki prostor« podrazumeva sledede ¢injenice i pretpostavke: podrazu-
meva, naime, postojanje drzave Jugoslavije u periodu okvirno 1945-
1990, za vreme Cijeg se trajanja i unutar ¢ijih se granica, u svim njenim
konstitutivnim republickim politickim, drustvenim i kulturnim sredi-
nama odvijao vrlo intenzivan decentralizovani umetnicki Zivot, u
odnosu jedni spram ostalih specifi¢nih i autenti¢nih problemskih
karakteristika.

U slucaju Kolekcije Marinka Sudca, re¢ je o jednoj izuzetno boga-
toj, koncepcijski i problemski vrlo jasno profilisanoj privatnoj zbirci, sa
nizom vrhunskih i karakteristicnih primera umetnosti istorijskih
avangardi i posleratnih neoavangardi u geografskom i politickom
podrudju »prve« i »druge« Jugoslavije, konkretno u Hrvatskoj, Srbiji i
Sloveniji, okupljenih i rasporedenih na izlozbama Kolekcije objedinje-
no i integralno, dakle prema vremenskim razdobljima i stilskim kon-
tekstima, a niposto odvojeno prema pojedinim uZim nacionalnim
sredinama nastanka odredenih umetnickih produkcija.

Za razliku od prethodno pomenutih, izlozba Kolekcije Sudac u
Milanu posvelena je periodu posle Drugog svetskog rata u jugosloven-
skom umetni¢ckom prostoru, uz dodatak selekcije nove umetnosti
sedamdesetih godina proslog veka u Poljskoj, Cehoslovackoj i Madar-
skoj. Koncepciju izlozbe, obrazlozenu u sazetom tekstu prigodne
publikacije izneo je voditelj izlagatkog programa institucije domacina
italijanski kriticar Marko Skotini (Marco Scotini), ujedno i tvorac nazi-
va izlozbe koji glasi »Nesvrstani modernitet« ili »"Modernitet nesvrsta-
nosti«. Umetnicke pojave koje Skotini podrazumeva pod pojmom
»Nesvrstani modernitet« u osnovi su srodne pojavama §to se u doma-
¢oj istoriografiji imenuju pojmom »socijalisticki modernizame, pri
¢emu italijanski kriticar ovom prilikom ima u vidu jedino ogranke
radikalnog modernizma (grupe EXAT-51 i Gorgona) i posleratnih neo-
avangardi (Nove tendencije, nova umetnost sedamdesetih) kao pro-
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blemskog kompleksa u odredenoj literaturi obelezenog pojmom
»druga linija«. S obzirom na to da dolazi od ma koliko dobronamer-
nog, razume se u detalje jugoslovenskih umetnickih prilika nedovolj-
no upudenog inostranog stru¢njaka, pojedine njegove teze mogle bi da
budu povod naclelne rasprave. Tako se jedna od mogudéih primedaba
odnosi na sam kontekst u kojemu se umetnost posle Drugog svetskog
rata u Jugoslaviji sagledava, a to je kontekst isto¢noevropskih umetnic-
kih zbivanja, iako valja istaci da se u preteZznom sastavu ucesnika izloz-
be, kao i u njenom nazivu, s pravom naglasava specifi¢na situacija
posleratne umetnosti u Jugoslaviji upravo u znaku drustveno-politic-
kog koncepta nesvrstanosti na razmedu izmedu Istoka i Zapada.

Sastav milanske izlozbe Kolekcije Sudac sadinjavala su pojedina
poglavlja radikalnog modernizma i posleratnih neoavangardi sa jugo-
slovenskog umetnickog prostora izmedu pocetka pedesetih i kraja
osamdesetih godina proslog veka. U Kolekciji neki od ovih fenomena
zastupljeni su fragmentarno i neravhomerno, no to je i razumljivo s
obzirom na to da je jedino tako bilo mogudée da dode do formiranja i
stalnog dopunjavanja jedne privatne umetnicke zbirke.

U sklopu Kolekcije Sudac najhomogenije problemsko podrudje
zastupljeno na celom »jugoslovenskom umetnickom prostoru« jeste
segment milanske izloZbe posvelen novoj umetnosti sedamdesetih
godina proslog veka. Umetnosti nastaloj u neponovljivoj uzavreloj
drustvenoj, politickoj i duhovnoj atmosferi epohalnog Sezdesetosmas-
kog »velikog osporavanja«, umetnosti koja je u vreme svog nastanka
posedovala izvesne jezicke bliskosti sa odgovaraju¢im medunarodnim
fenomenima, a otuda su proizlazile i brojne personalne veze, radni
susreti i razmene priredbi sa njihovim idejnim srodnicima sa obe stra-
ne evropskog Istoka i Zapada. Da je upravo umetnost sedamdesetih u
Jugoslaviji predstavljala jedinstveni problemski kompleks, naravno sa
brojnim specifi¢nostima lokalnih kulturnih sredina, evidentno je bilo
jos od izlozbe Nova umjetnicka praksa 1966-1978. u Galeriji suvremene
umjetnosti u Zagrebu 1978, $to ipak nije dovodilo u pitanje jednako
tako legitimno postojanje zasebnih scena unutar jugoslovenskog
umetnickog prostora i njihovih prvih istorijskih obrada, od dve retros-
pektive grupe OHO u Ljubljani 1979. i 1994. do izlozbi Inovacije u
hrvatskoj umjetnosti sedamdesetih godina u Galeriji suvremene umjet-
nosti u Zagrebu 1982. i Nova umetnost u Srbiji: pojedinci, grupe, pojave u
Beogradu 1983. godine. Nikada, dakle, pre niti posle, kao u sedamdese-



114 Nova povezivanja. Od scene do mreZe.

tim godinama proslog veka, nisu postojale tako tesne idejne i jezicke
srodnosti, a otuda i licni meduljudski kontakti, saradnje i prijateljstva,
medu protagonistima nove umetnosti unutar tadasnjeg jugosloven-
skog umetnickog prostora. Posebna je zasluga Kolekcije Sudac u tome
$to je svojim sastavom i izloZzbama priredenim u domadoj sredini i
inostranstvu, u tako uglednim institucijama kao $to je ona u Milanu,
iznela u prvi plan upravo ono umetnicko naslede bivseg jugosloven-
skog umetnickog prostora koje je danas kao vrhunsko valorizovano od
medunarodnih selektivnih i verziranih stru¢nih krugova i time tom
nasledu doprinosi daljoj valorizaciji i verifikaciji u njihovim domadéim
kulturnim sredinama.

Kakav stav prema nasledu jugoslovenskog umetnickog prostora
postoji u tim sredinama bivSe zajednicke drzave, moze se zapaziti u
odnosima prema tom nasledu u njihovim vodeé¢im muzejsko-galerij-
skim ustanovama. Tako je stalna postavka Muzeja savremene umetno-
sti u Beogradu 2002. izri¢ito nosila naziv Jugoslovenski umetnicki pro-
stor, a u istom koncepcijskom smeru nastavljene su i naredne postavke
Muzeja, kao i obe izlozbe iz fundusa priredene tokom rekonstrukcije
zgrade na Us¢u, kao $to su 100 dela iz zbirki Muzeja savremene umetno-
sti. Jugoslovenska umetnost od 1900. do 1945, 2014. i 50 umetnika iz zbir-
ki Muzeja savremene umetnosti. Jugoslovenska umetnost od 1951. do 1989,
2014. U stalnoj postavci internacionalnog sastava eksponata Muzeja
suvremene umjetnosti u Zagrebu zastupljena su dela pojedinih srpskih
i slovenackih umetnika u broju i izboru radova koji odgovaraju kon-
cepciji ove postavke i nalaze se u zbirci Muzeja. Na izlozbi Socijalizam
i modernost. Umjetnost, kultura, politika 1950-1974. u organizaciji
Instituta za povijest umjetnosti u Zagrebu 2011-2012. zastupljena su
dela srpskih i slovenackih umetnika iz hrvatskih muzejskih i privatnih
kolekcija. O sastavu i izlozbama Kolekcije Sudac, od kojih je jedna pri-
redena u Srbiji, ve¢ je prethodno bilo redi.

Ukoliko je odnos prema nasledu jugoslovenskog umetnickog pro-
stora prevashodno bio rukovoden kriterijumima istorijsko-umetnicke
nauke utoliko je vise bio liSen bilo kojih drugih merila osim onih
postovanja struke, pri ¢emu ipak valja uzeti u obzir zateCene okolnosti
kao sto su kvalitet, kvantitet i ucestalost moguénosti prikazivanja
postojeéih javnih i privatnih umetnickih zbirki. MoZe se pretpostaviti
da ¢e se ve¢ sada i u buduénosti domace javne i privatne zbirke iz razu-
mljivih materijalnih razloga glavninom zasnivati na nacionalnim
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umetni¢kim nasledima novonastalih drzava. No kada god bude re¢ o
istorizaciji umetnosti nastaloj u vreme postojanja »druge« Jugoslavije,
jedan od stru¢no zadovoljavajuéih nacina sagledavanja problemskih
procesa i vrednosti te umetnosti neka bude dopusten i onaj koji ¢e
uzeti u obzir postojanje istovremeno objedinjenog i decentralizovanog
jugoslovenskog umetnickog prostora tokom prve Cetiri decenije druge
polovine 20. veka.

Odgovoriti na pitanje »da li je jugoslovenski kulturni prostor odr-
Ziva paradigma?« ¢ini se moguéim na dvojaki nadin. Odrzivo je danas
jedino kao secanje na istorijsku kategoriju nastalu u vremenu postoja-
nja »jugoslovenskog kulturnog prostora« u sklopu socijalisticke
Jugoslavije, okvirno izmedu 1945. i 1990, naprosto zato jer predstavlja
realni zadati i zateceni vremenski okvir unutar kojega su se konkretne
umetnicke produkcije u svim republickim konstitutivnim jedinicama
prethodne drzave formirale i razvijale. Sa prestankom postojanja drza-
ve Jugoslavije i taj okvir definitivno je prestao da postoji, ali da bi se u
skoroj, a pogotovo u daljoj buduénosti, u nekoj operativnoj dobrovolj-
noj i dobronamernoj projekciji ova paradigma mogla obnoviti u plodo-
nosnim saradnjama umetnic¢kih krugova nadolazeéih generacija u
svakoj od danas postoje¢ih zemalja, ¢ini se ne samo pozeljnim nego
Cak i sasvim izvesnim.

P. S.

Prosirena verzija milanske izlozbe Non-aligned Modernity - Modernita’
non allineata otvorena je 23. marta 2017. u muzeju Ludvig u Budimpesti
pod nazivom Non-aligned Art — El nem kotelezett miivészet. Neznatna
razlika u nazivu ovih izlozbi (umetnost umesto modernitet), uneta na
zahtev budimpestanskog organizatora, izvr$ena je sa sasvim odrede-
nim razlozima. Po njima, pojam »modernitet« nije pogodan da ade-
kvatno obelezi udeo madarskih i umetnika ostalih zemalja Srednje i
Isto¢ne Evrope sa onu stranu »gvozdene zavese« u sastavu kolekcije
Marinka Sudca i njene interpretacije od strane autora izlozbe Marka
Skotinija.

Naime, pojam »modernitet« (sa predznakom »nesvrstani«), kako
ga razume i tumaci italijanski kriticar, nije podudaran sa tipoloskim,
jezi¢kim i ideoloskim osobinama produkcije srednje- i isto¢noevrop-
skih umetnika naprosto zato jer je ona nastala u drustveno-politickim
i kulturnim uslovima bitno drugadijim od onih nesvrstane socijalisti¢-
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ke Jugoslavije. Indikativno je, dakle, da je promena mesta odrzavanja
dveju verzija ove izlozbe (od zapadnoevropskog Milana do srednjo-
evropske Budimpeste) uslovila izmenu njenog naziva koji ukazuje na
razliku u poimanju umetnickih formacija u pojedinim geopolitickim
podruéjima posleratne Evrope, konkretno izmedu »jugoslovenskog
umetnickog prostora« i njegovih umerenih i radikalnih solucija »soci-
jalistickog modernizma« u periodu okvirno 1950-1990. sa jedne i isto-
vremenih kako »oficijelnih« tako i »alternativnih« pojava umetnosti
tadasnjeg realkomunistickog bloka sa druge strane. Nije, pri tome,
niposto posredi razlika na osnovu medusobno neuporedivog umetnic-
kog kvaliteta, podjednako visokog u oba ova geopoliticka podrudja
posleratne Evrope, nego pre svega razlika u svojstvima njihovih speci-
fi¢nih drustvenih i kulturnih kontekstualizacija. Stoga bi upravo o tim
¢injenicama pri detaljnijem razmatranju i razumevanju svih umetnic-
kih praksi pod zajedni¢kim nazivom okupljenim na milanskoj i
budimpestanskoj izlozbi Kolekcije Sudac u naprednim istorijsko-
umetnic¢kim interpretacijama valjalo posvetiti neophodnu paznju.

An example: Marinko Sudac Collection and Relations Towards the
Heritage of Yugoslav Art Space

Abstract: This paper deals with »case studies« of Non-Aligned Modernity
exhibitions in Milan in 2016 and Budapest in 2017, with artworks from the
collection of Marinko Sudac from Zagreb, Yugoslav Art from 1900 to 1945
and 50 artists from the collections of the Museum of Contemporary Art,
Yugoslav Arts from 1951 to 1989, both in Belgrade in 2014 and Socialism and
Modernity, Art, Culture, Politics 1950-1974 in Zagreb 2011-12. The aforemen-
tioned exhibitions consider the issue of the legacy of the »Yugoslav art
space« in the period after the former common state ceased to exist.

Keywords: socialist modernism, Yugoslav art space, radical modernism,
postwar neo-avant-garde
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Apstrakt: Ovaj rad bavi se terminologijom teorije savremene umetnosti
na primeru tekstova uticajnih teoreti¢ara umetnosti s kraja 20. i pocetka
21. veka. Uvod problematizuje upotrebu termina savremenosti u teoriji
umetnosti i umetnickoj kritici sa ciljem da najavi njegovu detaljniju ana-
lizu u idu¢im odeljcima. Prvi odeljak teksta kriticki prati klju¢ne koncepte
savremenosti iz eseja Terija Smita (Terry Smith), i drugih relevantnih
autora poput Borisa Grojsa (Boris Groys). U drugom odeljku prati se argu-
mentacija filozofa Pitera Ozborna (Peter Osborne) koju je izloZio u knjizi
Bilo gde ili nigde. Nakon uporedne analize ovih pristupa savremenosti u
teorijskoj praksi unutar/oko savremene umetnosti sledi zakljucak koji
rekapitulira kritiku predstavljenih tekstova.

Klju¢ne re€i: savremena umetnost, savremenost, teorija umetnosti, Boris
Grojs, Piter Ozborn, Teri Smit

Umesto uvoda: sa onu stranu partikularnosti
savremene umetnosti

Zaokupljenost partikularizmom i poznatim temama o nepreglednosti
horizontalnih (geografskih, temporalnih) i vertikalnih (institucionalnih,
medijskih, ideoloskih) koordinata savremene umetnicke proizvodnje
uvek deluje kao da nesto skriva. Da li kada govorimo o partikularnosti,
osim §to pokusavamo da naucno opiSemo trenutno stanje u instituciji
umetnosti, zapravo radimo jo$ nesto Cega nismo svesni? Nesumnjivo je
da uticajni tekstovi teoreti¢ara savremene umetnosti nose afirmativni
prizvuk kada govore o sveprisutnosti savremene umetnosti, njene insti-
tucionalne, konceptualne i geografske $irine i — zasto da ne - slobode.
Tipi¢an modernisticki diskurs, nalik onom u tekstovima Klementa
Grinberga (Clement Greenberg) i njegovih naslednika, oslobodenje
umetnosti temelji na teleoloski zasnovanom pristupu. Ono od ¢ega se
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umetnost oslobada jesu estetski i intermedijski viskovi u sopstvenom
mediju. No nakon ostvarenja ovog cilja problem »oslobodenja« zna-
¢ajno se usloZnjava. Pitanja medijske Cistote bivaju prevazidena
posredstvom minimalne umetnosti pitanjima fenomenoloskih svoj-
stava umetnicke plastike i njenog okruzujuéeg prostora. Medutim, u
uticajnim zapadnim pregledima umetnosti, poput Umetnosti nakon
1900. godine, nalazimo da je i ovde re¢ o nizu novih medijskih i kon-
ceptualnih granica koje se nisu imale strogo prevazi¢i koliko uzdiéi do
niza novih artikulacija - neoavangarde, postminimalne a potom i kon-
ceptualne umetnosti.' Sli¢no je pisala i Mivon Kvon (Miwon Kwon) u
vezi sa razvojem site-specific umetnosti i lend arta.> Ovo visestruko
artikulisano i nezaustavljivo napredovanje samoemancipacije, uz sve
pedantno uvazavanje razlic¢itih linija razvoja, jeste ono $to je modernu
umetnost jo§ uvek Cinilo delom progresivisticke ideoloske matrice
modernizma. Medutim, postminimalna, konceptualna i postkoncep-
tualna umetnost ovde se manje mogu misliti kao »umetnicki pokreti«
a viSe kao znaci rane postmodernosti. U ovom nasem shematskom
izlaganju, postmodernost je relevantna zbog dekonstrukcije autono-
mije umetnosti. Drugim re¢ima, zato $to je dovela do, ma kako nijan-
siranog, prekida tendencije koja je tipi¢na za modernisticku umetnic-
ku praksu - oznacavanja sve prethodne umetnosti i umetnickih tradi-
cija za ideologiju iz koje se istupa radikalnim raskidom i stvaranjem
neideoloskog (»avangardnog«) novuma - trenda koji je pratio moder-
nisticku umetnost preko njenih razli¢itih linija.

Postmodernizam u umetnosti je zaustavio ovaj cikli¢ni proces,
preispitao, preokrenuo ga i, dekonstrukcijom autonomije umetnosti,
ucinio ga nemoguéim. Ova dekonstrukcija i prateca globalizacija insti-
tucije umetnosti nisu doveli do nestanka svakog progresivistickog
ideoloskog impetusa umetnosti. Zastanimo ovde i pogledajmo teze
Terija Smita, koji upravo zeli da drugacije promisli ulogu istorijskih i
neoavangardi u ovim transformacijama. On kaze da pojavu savremene
umetnosti mozemo razumeti prvenstveno preko opste obuhvadenosti

1 Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois, Benjamin Buchloch, Art since
1900: Modernism, Antimodernism, Postmodernism, Thames & Hudson, New
York 2004, 434-586.

2 Miwon Kwon, One Place after Another: Site Specific Art and Locational Identity,
The MIT Press, Cambridge, (MA)/London, England 2002, 12-18.
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drustva »savremenos$¢éu« druge polovine 20. veka. On tvrdi da »iako
nijedno od ovih znacenja reci 'savremeno’ - bivanje trenutnim i delje-
nje sadasnjosti sa drugima - nije novo«, postoji nesto $to blize odredu-
je savremenost danas. Mi smo danas:

intenzivnije svesni prisustva razlike svuda oko nas (i u nama?), kao i da je
ovaj kvalitet savremenog iskustva uspeo da prebriSe sve ostale faktore i
postavi se kao glavna stvar koja se ima objasniti kada Zelimo okarakteri-
sati Zivljenje danas.’?

U skladu s tim,

savremena umetnost nije vrsta umetnosti niti ima ograniceni niz zajed-
nickih kvaliteta kojima bi se razlikovala od umetnosti prethodnih istorij-
skoumetnickih razdoblja, a istovremeno predstavljala njihov kontinuitet.*

Ovakva zdravorazumska karakterizacija savremene svakodnevice nala-
Ze izvestan fenomenoloski pristup. Deluje, medutim, uputnije ne ula-
ziti u metodoloske probleme utvrdivanja ’iskustva Zivljenja’ ve¢ posta-
viti pitanje o drustvenim formacijama u kojima se umetnost javlja
danas i poku$ajima njenih aktera da ponovo uspostave progresivisticki
ideoloski ciklus.

Jedan simptomati¢an primer moze biti »drustveni obrt, tj. uspon
komunitarno orijentisane politicke umetnosti ¢ija je glavna odlika
ucesce publike i okolnih zajednica u njenom stvaranju. Re¢ je o ten-
denciji u instituciji umetnosti o kojoj je najuticajnije pisala Kler Bisop
(Claire Bishop). Nakon udaljavanja od relacione estetike ranih devede-
setih, veliki broj umetnika i umetnickih kolektiva poceo je da sebe
gleda upravo kao ne-autore, te kao jednake sa saradnicima koji uce-
stvuju u datom projektu. Njihovi ucinci, objasnjava Kler Bisop, jos tada
se pocinju meriti prema etickim pravilima a ne prema estetskom efek-
tu.s Ovde se etika javlja kao nemoguénost umetnicke prakse u 21. veku

3 Terry Smith, Contemporary Art: World Currents, Prentice Hall, New Jersey
2011, 9.

4 Isto, 9.

5 Claire Bishop, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship,
Verso, London 2012, 1-41.
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da ponovo uspostavi stari ideologki ciklus, da se oslobodi iduée velike
»prepreke« na koju je naisla na tragu kraja sopstvene modernosti i na
»pocetku savremenosti«. Re¢ je o predmetu zvanom kapital, to jest
njegovim pojavnim oblicima preko kapitalistickih drustvenih formaci-
ja Sirom sveta. Moglo bi se re¢i da je umetnost u vezi sa ovim predme-
tom od svoje premodernosti, te nadodredena kapitalizmom od svog
nastanka kao moderne institucije.

Teri Smit, kao Sto je reCeno, naziva ovaj »novi« predmet nekom
savremenos$¢u koje smo sve intenzivnije svesni, no ovo je ideolosko,
preciznije reCeno, istoricisticko tumacenje. Neistoricisticko tumacenje
bilo bi da umetnost danas ostvaruje kontakt sa predmetom kapitala, to
jest sopstvenom nadodredenoséu kapitalizmom, koji nije posredovan
autonomijom umetnosti, ni ideoloskom matricom modernizma, unutar
nacionalnih granica jednog gradanskog drustva. No, pored sve nominal-
ne kriti¢nosti ona upravo taj odnos najce$¢e ne moze artikulisati.

Da bismo ovom pitanju prisli sa druge strane pogledajmo jo$ par
uticajnih istorijskih i teorijskih pristupa ovom problemu. Kao glavni
problem uzelemo, kod Smita ve¢ demonstrirane, teorijske poteskoce
definisanja temporalnog okvira unutar kojeg govorimo. Sta drugi uti-
cajni autori misle pod pojmom »savremenost«?

Kritika Borisa Grojsa u tekstu »Drugovi vremena« (2009)°

Boris Grojs pristupa ovom pitanju postavljanjem nekoliko problema
modernosti. Jedan od njih je problem razvoja modernisticke estetike.
Pitanje koje opseda istori¢are umetnosti i esteti¢are o smislu smera i
razvoja moderne umetnosti i njene estetike ovde je izuzetno simplifi-
kovano. Ocenjujuéi razvoj modernisticke estetike kao redukcionisti¢-
ki, sklon odbacivanju tradicija i pristupa koji ¢ine opstanak umetnic-
kih praksi u sadasnjosti tezim, on sam redukuje razvoj umetnosti
proslog veka na izraz nekog principa samoodrzanja pred naletom tra-
umatic¢ne sadasnjosti. Ova teza grubo isklju¢uje empirijske podatake
koje imamo o pojedina¢nom i grupnom razvoju umetnosti u prote-
klom veku.” Svesti sve mogude linije razvoja moderne umetnosti na

6  Groys, Boris, »Comrades of Time, e-flux, online edition, 2009, prema:
http://www.e-flux.com/journal/comrades-of-time/ Pristupljeno 3. 6. 2016.
7  Dovoljno je ispratiti tematske celine koje izdvajaju jednako uticajni istrazivaci
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jedan »instinkt za preZivljavanjem« i time poredi, preokrenuti i zane-
mariti Citavu institucionalnu i Sire drustvenu dinamiku u ¢&ijim se
okvirima moderna i premoderna umetnost javljaju, u najboljem sluca-
ju, deluje kao nategnuta organicisticka teza o umetnosti kao neka-
kvom istorijskom subjektu u hegelijanskom smislu, a u najgorem kao
provokacija.® Ovu tezu potom trazi u estetici, kako bi je povezao sa
klju¢nim svojstvima koja savremenu umetnost odvajaju od moderne:

Dakle, tokom perioda modernosti mo¢ sada$njosti mogla se prepoznati
samo indirektno preko tragova redukcije koje je ostavljala na telu umet-
nosti i uopste na telu kulture.’

Mi Zelimo da odlozimo na$e odluke i postupke kako bismo imali vise
vremena za analizu, razmisljanje i razmatranje. Savremenost je upravo to

- produzeni, potencijalno beskona¢ni, period odlaganja.'

Savremenost se, dakle, postavlja kao vreme (filozofske) sumnje i kritic-
nosti prema pojedinim projektima koji su nas kolektivno okupirali u
prethodnom periodu. U 20. veku to je bio socijalisticki/komunisticki
projekat. Sada kada njega vise nema, neki pretpostavljeni ‘mi’ stojimo
u raskoraku. On, medutim, nigde ne postavlja pitanje kontinuiteta
onog projekta koji se odvijao prvenstveno na Zapadu a potom i global-
no. Grojsu bi se mogla skrenuti paznja da imperijalisticki projekat
globalnog kapitala, ¢ijom se negacijom i kritikom socijalisticka/komu-
nisticka misao razvijala, ne stoji u mestu niti i$¢ekuje neke odlu¢ne
dejstvenike koji bi ga sproveli. Deluje da smo ti ‘mi’ kojima se obraca
Grojs onaj deo srednjoklasne javnosti koji sebe identifikuje kao nosio-
ce velikih modernistickih projekata.

Ovo je Cest retoricki gest kojim se izbegava pitanje o drugim global-
nim utopijskim projektima u kojima 'mi’ (i mnogi drugi) ucestvujemo
bez ovakve zapaljive ideoloske prakse - moramo zato misliti i na one
svakodnevne prakse uspostavljanja i reprodukcije kapitalizma kao nadi-

da se uverimo u grubost Grojsove teze: Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain
Bois, Benjamin Buchloch, n. d.

8  Boris Groys, »Comrades of Time«, n. d.

9 Isto.

10 Isto.
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na proizvodnje u kojima prvenstveno ucestvujemo strukturalno, a tek
potom, mada ne nuzno, ideoloski. U jednom ovakvom materijalistic¢-
kom pristupu diskursi o modernizmu moraju se misliti kao ideoloska
formacija, koja je pak uvek nadodredena ekonomskom instancom spe-
cifi¢ne kapitalisticke drustvene formacije u kojoj se javlja. Teri Iglton
(Terry Eagleton) kaze:

Modernizam kao termin istovremeno izrazava i mistifikuje smisao parti-
kularne istorijske konjunkture kao narocito bremenite krizama i prome-

nama.!!

Ono mistifikatorsko u samom terminu, ¢ije ekstremne forme vidimo u
Grojsovoj organicistickoj tezi, upravo je mo¢ prikazivanja odnosa
modernosti kao autonomnog od razvoja kapitalistickog nacina proi-
zvodnje i specifi¢nih dominantnih protivre¢nosti (politickih, ideoloskih,
ekonomskih) koje su se susretale kroz vreme kako bi do njega dovele.
Dakle, zanemarivsi odnos modernosti i kapitalizma 19. i 20. veka, Grojs
definiSe nase vreme kao vreme »ponovnog razmatranja« socijalistickih/
komunisti¢kih pokreta i njima upucenih kritika sleva i zdesna.

Savremena umetnost se, dakle, moZe posmatrati kao umetnost koja je
uklju¢ena u ponovno razmatranje modernih projekata. Moglo bi se re¢i
da sada Zivimo u doba neodlu¢nosti, odlaganja - u dosadno doba.'?

Grojs u ovom segmentu pozajmljuje Hajdegerovu (Heidegger) tezu o
dosadi kao preduslovu za dozZivljavanje celokupne stvarnosti. Ovo ¢ini
kako bi svojoj zdravorazumskoj oceni o definitivnim kvalitetima »naseg
doba« dao odredeno filozofsko uporiste. Deluje da ovde Grojs Zrtvuje
istorijsku egzaktnost kako bi tekst bio pitak za neakademsku publiku.
Po njemu je ta nasa’ neuverljivost specifina razlika koja odvaja nase
doba (doba posle modernosti) od doba modernosti. Modernost je krasi-
lo uverenje u stara i nova obecanja (postizanje besmrtnosti putem seku-
larnih kultova znanja, legata, zaduzbina) dok 'mi’ ne verujemo ni u $ta
od toga.

11 Terry Eagelton, »Capitalism, Modernism and Postmodernisme, u: Against the
Grain: Eassays 1975-1985, Verso, London 19806, 138.
12 Groys, Boris, »Comrades of Time, n. d.
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Potom sledi odeljak u kojem interpretira modernisticku tempo-
ralnost:

Politicki, mi moZemo govoriti o modernim utopijama kao postistorijskim
prostorima akumuliranog vremena, u kojima je kona¢nost sada$njosti
bila posmatrana kao potencijalno nadoknadiva u beskonacnosti realizo-
vanog projekta: bio on umetnicko delo ili politicka utopija. Naravno da
ova realizacija ponistava vreme koje je investirano u nju, u postizanje
odredenog rezultata - kada je kona¢ni proizvod ostvaren, vreme utro$eno
u njegovu proizvodnju nestaje. Medutim, vreme izgubljeno u ostvarenju
proizvoda bilo je nadoknadeno na jo$ jedan nadin u modernosti - putem
istorijskog narativa. Ovaj narativ ga je nekako nadoknadivao glorifikujuéi
Zivote umetnika, nauc¢nika ili revolucionara koji su radili za buduénost.’®

Dakle, vreme koje bi modernisti ili revolucionari investirali uvek bi im
se nekako vratilo. 'Nama’ se ne vra¢a i 'mi’ se, prema Grojsu bi se reklo
prvi put, sre¢emo sa pojavom »propalog vremenag, koje ujedno svedo-
¢i o tim 'nama’ kao »tubivstvovanju«. No, da li je pomenuto vreme
zaista propalo’ i da li je uopste ta¢no da savremeni kapitalizam (a ne
Grojsova verzija postmoderne savremenosti) eliminiSe »beskrajnu
istorijsku perspektivu«? Ako se danas pogleda na mani¢nu trzi$nu
proizvodnju »kreativnosti«, »originalnosti«, »prepoznatljivosti«, i ako
se na trenutak apstrahuje uloga ovakvih praksi u politi¢koj ekonomiji
usluznog sektora u savremenom kapitalizmu, moze se primetiti da je
njena ideoloska podloga zasnovana na istim tezZnjama ka sublimaciji
uloZenog rada u »beskrajnoj istorijskoj perspektivi«.

Ona se, medutim, ovde tice jedino samog tela individue koja istu-
pa u javnost. Eventualno se moze prosiriti na manji kolektiv poput
kreativnog tima, porodice i ponekad susedstva. Moja teza ovde je da je
»beskrajna istorijska perspektiva« atomizovana i svedena na nivo indi-
vidualnog tela kao individualnog potrosaca, te generatora podataka
koji dodatno »hrane« usluzni sektor.

Za Grojsa je, medutim, umetnost perioda bezidejnosti i nezainte-
resovanosti za globalne promene sustinski repetitivna i (kamijevski)
sizifovska:

13 Groys, Boris, »Comrades of Time«, n. d.
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Ovde, ljudsko bice prestaje da se razlikuje od sopstvene medijske slike.
Suprotstavljanje Zivog organizma i mrtvog mehanizma postaje beznacaj-
no upotrebom izvorno mehanickog, repetitivnog i uzaludno zabeleznog
gesta«.!*

Savremena umetnost moze pomo¢i vremenu koje »ima problemx.
Moze pomo¢i onom kolokvijalno ’propalom’, neiskori§¢enom’ vreme-
nu da se oslobodi te stigme, da bude predstavljeno jer se ono u kapita-
lizmu inale ne predstavlja i ne komentarise.

Ovde bih voleo da mobilisem nesto drugacije znacenje reci ‘savremeno.
Biti savremen ne znaci nuzno biti prisutan, biti ovde-i-sada. To znaci biti
‘sa vremenom’ pre nego ‘u vremenu. 'Sa-vremenost’ u nemackom
‘zeitgenossisch’. Kako Genosse znadi ‘drug’, biti sa-vremen - zeitgendssisch
-moze se razumeti kao bivanje ‘drugom vremena’ - saradujuéi sa vreme-
nom, pomazudi vreme koje ima probleme i poteskoce.’

Savremena umetnost donosi promenu u odnosu na »tradicionalne«
formate umetnickih dela. Modernistic¢ki umetnicki radovi garantuju
zavr§enom radu beskonacnost vremena nakon zavrSetka (i uspeha).
Radovi poput Pesme za Lupitu (1998) i Politike probe (2007) Fransisa
Alisa (Francis Aljs) imaju izrazeno drugaciju relaciju spram vremena.
Grojs ih naziva »vremenski zasnovanim« radovima. Oni naglasavaju
sopstvenu prolaznost i repetitivnost vremena. Takode, moramo se
vratiti lekcijama konceptualne i postkonceptualne umetnosti. Od nji-
hovog vremena galerije nas ne suocavaju samo sa umetnickim delima
vel i sa »dokumentacijom umetnosti«. Dakle, umetnost nije prisutna
u odabranom mediju ve¢ se »na nju samo referiSe«. Ovakva vrsta odla-
ganja ili negiranja prisutnosti umetnosti i publike »zajedno u vreme-
nu« odgovara njegovoj koncepciji bivanja »sa-vremenom, bivanja
dokumentom kao kljuénim karakteristikama savremene umetnosti.
Ovakva temporalnost vodi poreklo iz filma.

Preko filma kao modernistickog (protivre¢nog) trijumfa vita activa
nad vita contemplativa on pronalazi put do drustvenih mreza kao for-
mata savremene umetnosti. »U doba spektakla nema posmatraca«

14 Boris Groys, »Comrades of Time«, n. d.
15  Isto.
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tvrdi Grojs. U ovo uklapa makluanovsku ocenu interneta kao »hlad-
nog medija«. Grojs, medutim, tvrdi da se na problemu interneta
Makluanova (Marshall McLuhan) kategorizacija medija slama. Internet
je tako predstavljen kao medij koji je »hladniji od televizije« ali je isto-
vremeno u stanju da drzi svoje korisnike u stanju izuzetne izolovanosti
i fokusiranosti.

Za razliku od interneta, umetnicki prostori u kojima se pokazuje
»vremenski zasnovana« umetnost, zaista su hladni, jer je fokusiranje
na pojedine radove »nepotrebno pa ¢ak i nemogudée«. Prostor ovakve
umetnosti zato moze u sebe uneti razne vruce medije i naterati ih da
se »ohlade«. Hladna kontemplacija »vremenski zasnovane« umetnosti
nema za cilj »estetski sud ni odabir«. Ona je prosto »trajno ponavljanje
gesta gledanja« i svesti o manjku vremena za formiranje informisanih
sudova opseznom kontemplacijom. Ovakva umetnost, prema Grojsu,
oslobada nase shvatanje vita contemplativa od moderne stigme pasiv-
nosti. Ona uklanja razliku izmedu aktivnog i misleéeg Zivota. A upravo
ovde »vremenski zasnovana« umetnost pretvara manjak vremena u
visak i pokazuje se kao »sa-radnik, drug vremenax.

Kritika Pitera Ozborna u knjizi Bilo gde ili ne uopste (2013)*

Ozborn zapocinje svoju studiju kriti¢ki prema istoricistickoj funkciji teo-
retizacije savremenosti Terija Smita. Za njega je Smitov poduhvat smi-
Sljen tako da kategorizuje i zatvori niz pitanja koja se prvenstveno mora-
ju detaljno teorijski ispitati. Njegovo polaziste je sli¢cno Grojsovom. On se
pita Sta znadi biti »sa-vremen«. Polazi od istrazivanja istorijata upotrebe
termina - od prvih slucajeva polovinom 17. veka u Engleskoj do najrele-
vantnijih slucajeva nakon 194s5. godine. Za razliku od Grojsa koji se kon-
centri$e na ono »sa-« u terminu savremeno, Ozborn se koncetrise na ono
»-vremeno«. On smatra da je za naSe razumevanje savremenosti danas
klju¢no to $to dolazi do spajanja razlicitih ali jednako »prisutnih« tempo-
ralnosti, tj. mnostva »vremena«. Ovde dolazi do centralne teze:
»Sadasnjost je [..] temporalno jedinstvo u disjunkciji ili disjunktivno
jedinstvo sadasnjih vremena.«7 Ova disjunktivna konjunkcija se previda

16 Peter Osborne, Anywhere or not at all: Philosophy of Contemporary Art, Verso,
London & New York 2013, 17.
17 Isto.
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kada se termin »savremeno« koristi istoricisticki. To se moZze videti svaki
put kada istorijskoumetnicki mejnstrim Zeli da pomocu njega periodizu-
je svoju disciplinu. Ozborn dalje vodi svoju studiju upravo u tom pravcu
- ka analizi aktuelnih periodizacija savremenosti u umetnosti.

Postoje tri periodizacije savremenosti u umetnosti. To su: (1) posle-
ratno stanje, sva umetnost nakon 1945. - dominantno geopoliticka
(kao savremene prepoznaje samo one prakse koje se uklapaju u narati-
ve posleratne americke teorije umetnosti); (2) umetnost od 1960. godi-
ne - dominantno usmerena na ontologiju umetnickog dela (ontoloski
prelom sa umetnickim predmetom i tradicionalnim medijima koji
donose neoavangarde i konceptualna umetnost); (3) umetnost od
1989. godine - dominantno usmerena na kraj realnog socijalizma ili
kolokvijalno »kraj komunizmax.

Na trecoj se najvise zadrzava zato $to se geopoliticki faktori koji je
odreduju (nestanak levice, uspon kapitalizma u Kini) pokazuju kao
veoma uticajni pocetkom 21. veka. U ovom okviru nalazi tri odlike
umetnicke prakse ¢ija pojava i institucionalna potvrda se mogu ispra-
titi od osamdesetih godina proslog veka. Prva je »zatvaranje istorijskog
horizonta avangarde«. Druga je »kvalitativno produbljenje integracije
autonomne umetnosti unutar kulturne industrije«. Tre¢u vidi u »glo-
balizaciji i transnacionalizaciji bijenala kao izlozbene forme«.®
Najproblemati¢nija je prva. Ozborn nalazi da je ovaj razvoj problema-
ti¢an sa stanovista teorije avangarde Petera Birgera (Peter Biirger).”
Najvaznija teza koju izvladi iz Birgerovog rada jeste sustinska razlika
izmedu istorijskih avangardi i neoavangardi. Ozborn je prikazuje kao
istorijskoumetnicku svest neovangardista i dodaje da je i medu njima
doslo do izuzetnih politickih i antiumetnickih praksi. Postoji, medu-
tim, razlog zasto se Ozborn poziva na Birgera - ovaj autor je kriticki
zakljucio da se nesto fundamentalno promenilo u avangardnim prak-
sama od istorijskih ka neoavangardnim. Naime, »istorijska razumlji-
vost« navedenih neoavangardnih praksi crpljena je iz njihove preten-
zije na buduénost. Ove su u odnosu na pretenzije istorijskih avangardi
mnogo apstraktnije, ponekad svedene na horizont, i sve udaljenije od
politicke aktualizacije jednog globalnog revolucionarnog projekta.

18 Peter Osborne, Anywhere or not at al, n. d., 19.
19 DPeter Birger, Teorija avangarde, Narodna knjiga, Beograd 1998.
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Potom slede kritike koncepta savremenosti kao:

(1) ideje u kantovkom smislu, teoretski problemati¢ne zbog nemo-
guénosti da ostvari iskustvo svog predmeta (savremenosti);

(2) Hajdegerove koncepcije anticipacije budu¢nosti kao nemoguce
u slucaju sadasnjosti koja sama jedino postoji kao napuklo bivanje
zajedno proslosti i buduénosti;

(3) utopijske ideje koja tvrdi da se Citava savremenost moze obu-
hvatiti, jer je, u okviru ideologije neoliberalizma, dostignut taj stepen
istorijskog razvoja;*

(3)) generacijskog koncepta. Generacije dele neko zajednicko
vreme, no sa razvojem industrijskog kapitalizma dolazi do preklapa-
nja ljudskih generacija sa generacijama tehnologije, $to znatno utice
na procese tradicionalnog prenoSenja znanja (pa i obicaja), koje je pak
revolucionisala i reformisala modernost. Savremenost se sustinski
razlikuje od modernosti koja sama sebe uvek prevazilazi. Ozborn
kaze:

Ukoliko modernost projektuje sadasnjost konstantne tranzicije, koja zau-
vek poseZe za onim $to je izvan nje, savremenost fiksira ili omotava takvu
tranzitornost unutar trajanja date konjunkture, ili, u najekstremnijim
slu¢ajevima, fiksira statiku sadasnjeg trenutka.!

Ova savremenost (ili istovremenost) u sustini koncepta savremenog
najbolje je vidiljiva na primeru »fotografske i postfotografske kulture
slika«. Naime, slika prekida temporalnosti modernosti i prirode.

(4) Disjunktivno, antagonisti¢no jedinstvo savremenosti nije samo
temporalno ved je u istoj meri prostorno. Ovde je re¢ o geopolitickim
kontekstima u kojima se koncepti savremenosti i savremena umetnost
javljaju. Ozborn kaze: »problem disjunktivnog jedinstva vremena je
problem jedinstva i disjunkcije drustvenog prostora, tj. u najrazvijeni-
joj formi, problem geopolitickog«. »Fikcija savremenosti je nuzno
geopoliticka fikcija.« Ozborn daje ovoj tezi dodatno znacenje kada

20 Ovaj koncept savremenosti pak sadrZi negativne i pozitivne aspekte. (a)
Negativni aspekti su odricanje anticipatorne i spekulativne baze samog kon-
cepta savremenosti. (b) Pozitivni aspekti su imaginarna projekcija stvarnosti
kao ujedinjene i saznanju dostupne celine.

21 Peter Osborne, Anywhere or not at all, n. d.
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utvrdi da svako mesto ima svoju »geopoliticki izdiferenciranu sadas-
njost« u kojoj se o savremenosti prica.

Ovde dolazi i do ocekivanog teoretskog problema - subjektivnosti.
Konkretno, njegove razlike u modernosti i savremenosti:

Kada neko kaze ili napiSe 'nasa’ savremenost on referiSe na temporalnu
konjunkciju diferencijalnih pozicija subjekta, diferencijalnih temporalno-
sti, $to ne proizvodi neko [Hegelovo, prim. autora] ‘'mi koji su ja’, ve¢ 'mi’
koje je konjunkcija mnostva temporalno sa-prisutnih ’ja’. Subjekt moder-
nosti (koji postoji u krajnjoj liniji kao singularno jedno) poseduje kolek-
tivno’ dijalekticko jedinstvo. Jednako spekulativno, ali diferencijalno
jedinstveno, subjekt savremenosti poseduje 'distributivno’ jedinstvo.?

Ovo distributivno jedinstvo je zasnovano u Kantovoj Kritici ¢istog uma.
U fusnoti Ozborn nas upucuje na razliku koju Kant pravi izmedu
»kolektivnog (racionalnog)« i »distributivnog (empirijskog)« jedinstva.

No, izgleda da kada treba da kriti¢ki poentira, Ozborn se povladi u
poziciju nekog ko jedino Zeli da interpretira mogucénost postojanja
jedne sustinski savremene umetnosti. Njegova glavna teza je da su
upravo konvergencija i uzajamno uslovljavanje istorijskih transforma-
cija u ontologiji umetnickog dela i drustvenim odnosima u prostoru
umetnosti ono §to ¢ini savremenu umetnost moguc¢om (shvaenu kao
nedvosmislena umetnost savremenosti). On Zeli je da je proucava u
njenim oblicima pojavljivanja, ali ne i da postavi klju¢no pitanje odno-
sa »drustvenog« (tj. ekonomskog, geopolitickog) i oblika savremenog
subjektiviteta koji stoje u tako znacajnoj relaciji sa savremenom umet-
nosc¢u i njenim institucijama.

Umesto zakljucka: rekapitulacija i sistematizacija izloZenog

Smitove koncepcije savremenosti, izloZzene Grojsove teze, kao i sve
njihove aplikacije na umetni¢ku praksu, temeljno su kritikovane
Ozbornovom teoretizacijom onoga koji kaze »nasa savremenost«. U
samom uvodu naglasene su sustinske odrednice pristupa Smitove
konceptualizacije savremenosti danas. Tu sam pokusao da kratkom

22 Peter Osborne, Anywhere or not at all, n. d., 23.
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shematizacijom razvoja »oslobodenja« umetnosti tokom 20. veka
stvorim fon na kojem ¢e se Smitov istoricizam najjasnije videti. Ovim
putem sam Zeleo da skrenem pazZnju na mesta gde se pozivanje na
zdravorazumsko ’iskustvo Zivljenja’ u savremenosti moze prevaziéi u
korist materijalisticke teorije transformacija institucije umetnosti na
prelazu izmedu dva veka.

U delovima kritika Grojsovog teksta ja sam bio jedno od »mnostva
temporalno su-prisutnih ’ja'« koja su protivrecila njegovim tezama.
Osporavao sam njegovo »mi« i njegovo nepoverenje prema idejama
revolucionarnih promena ukazuju¢i na mogu¢u klasnu poziciju njego-
vih adresata. Potom na sve mogudle protivrecnosti u geopolitickim
implikacijama njegove fikcije savremenosti - konkretno, protivamble-
matske 1989. kao betonskog zida koji odvaja modernost od savreme-
nosti. Predlagao sam misljenje neoliberalne forme kapitalizma kao
utopijskog projekta individualisti¢ke atomizacije koji i te kako upotre-
bljava postupke »beskrajne istorijske perspektive«. Jo$ vazniji od ovih
kritika je moj (implicitni) argument da protiv tog i takvog projekta od
2008. godine do danas postoji sve veli broj nepoverljivih »ja« koja se
udruZuju i zamisljaju obnovu onoga §to Grojs naziva »velikim moder-
nistickim projektima« u 21. veku.

Predlog prevazilazenja ogranicenja Ozbornove teorije bi se sasto-
jao od povezivanja teze o savremenosti kao nuzno geopolitickoj fikciji
i koncepta »distributivnog« subjekta savremenosti. Mora se utvrditi
koje i kakve su njihove veze. Ovo bi znacilo dopunjavanje njegove filo-
zofije savremenosti - konkretno geopolitike i subjektivnosti - kriti-
kom politi¢ke ekonomije. To deluje kao deo koji nedostaje Ozbornovom
poduhvatu u knjizi Bilo gde ili ne uopste. Gde god u tekstu da se eko-
nomsko to jest politicko javi ono je veoma apstraktno, dato gotovo u
prolazu. Veéina Citalaca se moze sloziti da je umetnost u 21. veku deo
kulturne industrije ili da su bijenala postala globalna transnacionalna
izlozbena forma, ali koliko njih ¢ée isto odgovoriti na pitanje o materi-
jalnim uslovima u kojima su se te promene zbile?
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The Porous Dam 89-69-45: An Extended Reading

Abstract: This work deals with the terminology of the theory of contem-
porary art in the writings of influential art theorists of our time. The
introduction problematizes the very use of the term »contemporary« in
art theory and art criticism with the aim of announcing its detailed analy-
sis in the following two sections. The first section deals with the key
conceptions of contemporaneity in the essays of Terry Smith and other
relevant authors such as Boris Groys. The second section follows the
arguments of the philosopher Peter Osborne as he presented them in the
book »Anywhere or Not at All: Philosophy of Contemporary Art«. After
the comparative analysis of these approaches to contemporaneity follows
a conclusion that recapitulates the author’s critique of the presented
texts.

Keywords: contemporary art, contemporaneity, theory of art, Boris
Groys, Peter Osborne, Terry Smith
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Bojana Mateji¢

Teorija umetnosti/umetnika
kao proizvodnja znanja o i u umetnosti
u uslovima kognitivnog kapitalizma

Apstrakt: Prema Viktoru Berginu (Victor Burgin), teorija umetnosti
podrazumeva praksu pisanja koja dovodi u pitanje pretpostavke zdravora-
zumskih polazista i stavova u i 0 umetnosti. Rec je o praksi koja oznacava/
zamagljuje granicu izmedu »Ciste« umetnicke prakse (izlagacka praksa) i
teorije (spekulacija ili apstraktno znanje), ispitujuéi svrhovitost umetnosti
i/ili vrednosti koje ona otelovljuje ili kojima sluzi. Eksplozija teorijske
prakse dogodila se u Zapadnoj Evropi tokom sedamdesetih godina, kada
je umetnicka kritika, kao zdravorazumska i teleoloska refleksija o umet-
nosti, demonstrirala ozbiljne znake krize. Zadatak ovog teksta je da trasira
kontekstualno-istorijski pojavu, recepciju i kulturalnu funkciju/e teorije
umetnosti/umetnika umetnosti i kulture, uporednom analizom razli¢itih
svetova umetnosti sa stanovista kriticke politicke ekonomije.

Klju¢ne redi: teorija umetnosti, teorija umetnika, umetnicka kritika,
kognitivni kapitalizam, nematerijalni rad, ljudski kapital

Kognitivni kapitalizam i (re)produkcija znanja
kao uslov akumulacije kapitala

Pod kognitivnim kapitalizmom podrazumeva se specifican stupany, ili
oblik (savremenog) kapitalizma koji se zasniva na akumulaciji nemate-
rijalnog kapitala, diseminaciji i raspodeli znanja, koje postaje izvor
vrednosti, preduslov valorizacije i predmet akumulacije. Uslov perpe-
tuacije ovakvog ekonomskog sistema ¢ini rad sa znanjem, informacija-
ma i kodovima kao dominantnim objektima i sredstvima savremene
proizvodnje, razmene i potro$nje. Kognitivni kapitalizam ide ruku
podruku sa ekspanzijom informacionih tehnologija, internetskom i
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digitalnom kulturom, koji su omogudili drugadiji sistem akumulacije
spram akumulacije u uslovima industrijskog kapitalizma (parni motor,
pruga, rudnik uglja itd.), zasnovane na znanju i kreativnosti, tj. na for-
mama nematerijalnog ulaganja' (npr. edukaciona investiranja).
Kognitivni kapitalizam karakteri$u: 1. virtuelizacija ekonomije; 2.
visok stepen drustvene kooperativnosti, participacije i interaktivnosti;
3. (re-)produkcija i raspodela znanja (opsti intelekt?, to jest, ljudski
kapital / intelektualni kapital); 4. digitalizacija podataka; 5. kategorije
inovacije* i kreativnosti (kreativne industrije)s; 6. fleksibilnost i nema-

I Yann Moulier-Boutang, »A Definition of Cognitive Capitalism«, Cognitive
Capitalism, MA: Cambridge, Polity Press, 2011, 57.

2 Koncept opsteg intelekta ima dugu istoriju filozofskog misljenja. Termin koji
upotrebljavam u ovom tekstu pozajmljen je iz nomenklature Paola Virnoa,
koji njime oznacava specifi¢no pomeranje paznje na znanje kao uslov akumu-
lacije kapitala unutar postfordisticke ekonomsko-politicke organizacije drus-
tva, ¢ime kvantitativna promenljiva veli¢ina vremena rada prestaje da bude
krucijalan faktor. Cf. Paolo Virno, General Intellect http://www.generation-
online.org/p/fpvirnoro.htm. Pristupljeno: 10. 4. 2017 / 10: 32 am; Paolo Virno,
Gramatika mnostva. Prilog analizi suvremenih formi Zivota, Naklada Jesenski i
Turk, Zagreb 2004, 27.

3 Prema MiSelu Fukou (Michel Foucault), ljudski kapital podrazumeva shvatanje
kapitala koje nije apstraktno (fizi¢ki kapital), tj. odvojivo od samog pojedinca
ili, re¢ju Fukoa - kompetencije-masine. Ljudski kapital je salinjen od elemenata
koji mogu biti »urodeni ili steCeni« (genetske (?) predispozicije, stepen obrazo-
vanja, sredina itd.). Pojam pojedinca, shva¢enog kao kompetencije-masine pret-
postavlja samu sposobnost da se nesto uradi, to jest, umesnost u radu. Fuko
izjednacava pojam kompetencije-pojedinca / radnika sa masinom, u meri u
kojoj se ta masina ne moze misliti odvojivo od samoga radnika - masina je
sam radnik. Re¢ je o masini koja ¢e proizvesti tokove prihoda, te ono $to ti
radnici / pojedinci sami postaju / jesu. Cf. Misel Fuko, Radanje biopolitike. Pre-
davanja na KoleZ de Fransu (1978-1979), Svetovi, Novi Sad 2005, 308, 311.

4  Pojam inovacije implicira tendenciozno opadanje profitne stope kao neke vr-
ste »eti¢ko-ekonomske-psiholoske karakteristike kapitalizma«. Pojam inova-
cije jeste kljucan u pogledu shvatanja modaliteta akumulacije u neoliberalnim
kapitalistickim uslovima proizvodnje, razmene i potro$nje, posto se profit i
prihod temelje na ljudskom, a ne fizickom kapitalu, i to u meri u kojoj je fokus
stavljen na otkrivanje novih saznanja, novih formi produktivnosti, tehnicke
i tehnoloske pronalaske. Drugim re¢ima, radi se o skupu investiranja koja se
vr$e na nivou samog ¢oveka. Isto, 317.

5 O konceptu kreativnosti i kreativnih industrija u uslovima kognitivnog kapi-
talizma cf. Gerald Raunig, Gene Ray & Ulf Wuggenig (eds), Critique of Creativ-
ity: Precarity, Subjectivity and Resistance in the ‘Creative Industries’, MayFlyBo-
oks, London 2011.
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terijalnost rada® nasuprot modernoj industrijskoj specijalizaciji rada
(posebno u tejlorizmuy); 7. razaranje tradicionalne granice izmedu kva-
lifikovane i nekvalifikovane radne snage; 8. bio-produktivni aspekt
modi invencije za razliku od pukog manuelnog rada, definisanog fak-
torom kvantitativne promenljive veli¢ine vremena (radni sati); 9.
informacija, znanje, te sami procesi, mo¢i i modaliteti ucenja kao
dominantni oblici robe; 10. dekonstrukcija razlike izmedu produktiv-
nog i neproduktivnog rada; 11. proces valorizacije zasnovan na inven-
tivnom, inovativnom i kreativnom radu; 12. dekonstrukcija striktne
podele na radno i slobodno vreme; 13. produkcija znanja posredstvom
znanja, te zivota posredstvom Zivota samog - bio-proizvodnja;” 14.
institucionalni organizacioni faktori upravljanja i projektni mena-
dZment; 15. zastita autorskih i imovinskih prava;

Moze se reéi da zajednicki imenitelj svih ovih karakteristika, kao
uslov perpetuacije kognitivnog kapitalizma &ini (re)produkcija, razme-
na, raspodela i potrosnja znanja, to jest, istorijska transformacija u
pogledu razumevanja prirode rada. Kognitivni kapitalizam zasniva
proces akumulacije na znanju i edukacionim investiranjima kao (ljud-
skom) kapitalu nasuprot monetarnim i fizickim formama kapitala.
Znanje, u najopstijem smislu, pretpostavlja sveobuhvatno iskustvo

6  Pojam nematerijalnog rada teoretizovao je niz teoretiara postoperaizma:
Hart, Negri, Lazarato,Virno... itd. Ovim terminom oznacava se u najopstijem
smislu modalitet rada koji proizvodi informacioni i kulturni sadrZaj robe. Po-
jam nematerijalno ne treba uzeti u doslovnom znacenju - re¢ je o radu koji
ima svoje materijalne konsekvence i u¢inke kako prilikom same produkcije
tako i u svojoj finalizaciji. Re¢ nematerijalno uvedena je kako bi se napravila
razlika izmedu fizickog, materijalnog, manuelnog rada odredenog kvantita-
tivnhom promenljivom veli¢inom vremena kao uslovom akumulacije fizi¢kog
kapitala, koji (pod pretpostavkom) dominira u fordizmu (Fuko izrazava reci-
mo sumnju u ovu tezu), i fleksibilnog, nematerijalnog, intelektualnog (koncept
masovne intelektualnosti) rada zasnovanog na produkciji, razmeni i raspodeli
znanja koji predstavlja preduslov akumulacije ljudskog kapitala u postfordiz-
mu, to jest, savremenim neoliberalnim mehanizmima upravljanja. Takode, va-
lja pomenuti da su koncepti nematerijalnog rada i kreativnosti kao koncepcije
transformacije ekonomije karakteristi¢ni pretezno za zapadna demokratska
drustva razvijenog kapitalizma, dok je »preZiveli« fordisti¢ki oblik proizvod-
nje premesten u podrudja sa nizim troskovima rada. Cf. Mauricio Lazzarato,
Immaterial Labor http://www.generation-online.org/c/fcimmateriallabours.
htm. Pristupljeno: 10. 5. 2017.

7 Yann Moulier-Boutang, Cognitive Capitalism..., n. d., 55.
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koje ukljucuje rad sa informacijama utoliko $to informacija predstavlja
klju¢an pojam teorije odludivanja. Znanje, medutim, ne treba izjedna-
Citi sa skupom informacija, buduéi da informacija biva sortirana
kognitivnim procesima i (pre)oblikovana u odredene obrasce, te
samim obrascima misljenja.® Ekonomska teorija principijelno svodi
kognitivne procese na racionalne mehanizme upravljanja podacima,
informacijama, ¢ulima. Zadrza¢u se ukratko na problemu odnosa
izmedu (neo-)liberalizma i imperativa racionalnosti.

Klasican liberalizam ide ruku pod ruku s pojavom prosvetiteljstva,
Ciji se projekat zasnivao na smeni arbitrarnog apsolutizma aristokrat-
skog, monarhistickog autoriteta u korist prava razloga, tj. vladavine
demokratske racionalnosti. Projekat modernosti prosvetiteljstva
zasniva se na verovanju u beskonac¢ni progres drustvenih i politi¢kih
institucija, posredstvom mo¢i razuma, a ta »vera u razumc javlja se
kao rezultat klasifikacije, konsolidacije i generalizacije, povezanih s
teznjom ka progresivnim resenjima eksperimentalne nauke 17. veka.
Kako je Habermas (Jiirgen Habermas) nakon Vebera zapazio, 18. vek je
identifikovao tri autonomne sfere razuma: nauku, moralnost i umet-
nost. Prema Habermasu, pojam racionalnosti povezan s klasi¢nim
liberalizmom prosvetiteljskog projekta, moze se najpreciznije shvatiti
posavsi od prizme tri dominantna diskursa: kognitivno-instrumental-
nog, moralno-praktickog i esteticko-izrazajnog.® U zapadnim demo-
kratijama, prosvetiteljstvo u sprezi sa liberalnim kapitalizmom stiti
individualne slobode isklju¢ivo u kontekstu nametnutih normi pona-
$anja i aspiracija koje zajedno obrazuju univerzum ¢iji zadatak ne lezi
u ispunjenju ljudskih individualnih Zelja, ve¢ potreba relativno auto-
nomnog principa produkcije, to jest, maksimizacije bruto nacionalnog
proizvoda.®

8  Cf. Aleksandar Keseljevi¢, »The Challenges of the New Millennium and the
Specific Properties of Knowledge Require a New Understanding of Knowled-
ge«, u: Karlo Vercellone, Andrea Fumagalli, Vladimir Cvijanovi¢, Cognitive Cap-
italism and its Reflections in South-Eastern Europe (Socio-Economic Perspectives in
South-Eastern Europe), Peter Lang GmbH, Frankfurt am Main 2010, 115.

9  Victor Burgin, »The End of Art Theory«, The End of Art Theory: Criticism and
Postmodernity, Atlantic Highlands, Humanities Press International, INC,
1980, 164.

10 Recimo, u skladu sa Veberovim i Habermasovim tvrdnjama, Fuko je u svom
¢uvenom tekstu »Pravo smrti i mo¢ nad Zivotom« predocio znacaj asketskog
morala za stvaranje kapitalizma, isti¢uéi koncept modi-znanja - podrudje ra-
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Ovo pitanje podrobno je opisao Fuko na slucaju ispitivanja znace-
nja pojma homo economicus unutar liberalnog drustvenog poretka.
Prema Fukou, u izvesnom smislu, liberalizam se pojavljuje sa jatanjem
prioriteta homo economicusa koji u klasi¢noj koncepciji pretpostavlja
Coveka razmene. Fukoova analiza se grubo moze svesti na zakljucak da
se u liberalizmu pojam homo economicusa izjednacava sa radnom sna-
gom, dok u neoliberalizmu, konceptu homo economicusa odgovara
koncepcija kapitala-kompetencije (liudski kapital). Na osnovu ¢ega Fuko
dolazi do ovakvog zaklju¢ka? Kako je mogude da jedan specifi¢an oblik
rada (ljudski kapital), za koji se pretpostavljalo (Marks) da bi mogao kon-
kretizovati apstraktan oblik rada, karakteristi¢an za industrijski kapita-
lizam, a zatim i fordizam, postane klju¢ni agens neoliberalnog kapita-
lizma? Fuko prvo pravi niz komparacija izmedu teoreticara americkog i
nemackog neoliberalizma, posebno - §to za ovu analizu konkretno nije
od bitnijeg znacaja - no, prilikom ove komparacije on uocava da su
teoretiCari americkog neoliberalizma naglasavali da se klasi¢na politic-
ka ekonomija uvek zasnivala na tezi da proizvodnja dobara zavisi od tri
osnovna faktora: zemlje, kapitala i rada, pri cemu pojam rada u klasi¢noj
liberalnoj koncepciji nije bio dovoljno istraZen. Zapravo, »greskag, koja se
dogodila ticala se tumacenja pojma rada iskljucivo faktorom vremena
(Rikardo /Ricardoy) i specifikacije (Smit /Smith/), pa ¢ak se ta »greska«
dogodila i kod Kejnsa (Keynes) koji je rad determinisao proizvodnim
faktorom (rad je sam po sebi pasivan, a postaje aktivan i aktuelan sraz-
merno znatnom povecéanju stope investiranja). Ono §to su teoreticari
neoliberalizma obecavali, jeste, paradoksalno, prevazilazenje »loSeg«
kapitalizma/liberalizma, »dobrim« ili »pravim« kapitalizmom koji bi
mogao biti ostvaren, pod pretpostavkom, u novim tj. neoliberalnim
uslovima. Na tom putu, oni ulaze u niz rasprava sa teoreticarima klasic-
ne politicke ekonomije, stizu do Marksa sa izvesnom dozom podozrivo-
sti, bududi da je Marks ponudio ozbiljnu analizu i problematizaciju u
pogledu pojma rada, utoliko ukoliko je u svojoj Kritici politicke ekonomi-
je opisao na koji nadin dolazi do otudenja, tj. na koji nadin konkretan rad
postaje apstraktan u klasi¢noj politickoj ekonomiji, naglasavajuéi upra-

cionalisti¢kih kalkulacija prosvetiteljskog projekta, kao vodeéeg agensa preo-
brazaja ljudskog Zivota, tj. biopoliticke kontrole. Cf. MiSel Fuko, »Pravo smrti
i mo¢ nad Zivotome, Volja za znanjem. Istorija seksualnosti I, Karpos, Loznica
2000, 160.
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vo faktore specifikacije i viemena karakteristi¢ne za industrijski kapita-
lizam, te uveo niz novih termina povezanih sa samim kontekstom
problematizacije pojma i prirode rada. Znadi, teoretiari neoliberalizma
posli su od pretpostavljene neutralizacije same prirode rada, karakteri-
sti¢ne za klasi¢nu politicku ekonomiju, u korist kvantitativne promen-
ljive veli¢ine, tj. radnih sati i specifikacije, ponovnim uvodenjem pojma
rada u podruéje ekonomske analize. Fuko navodi, na primer, tekstove
Teodora Sulca (Theodore Schultz), autora skupa ¢lanaka koje je objavio
pedesetih godina proslog veka, koji su potom bili sakupljeni i objavljeni
u formi knjige pocetkom sedamdesetih godina proslog veka pod nazi-
vom Investment in Human Capital (Ulaganje u ljudski kapital).

Fuko naglasava da se teorije neoliberalizma zasnivaju na kritici
klasi¢nog liberalizma, to jest, klasi¢ne politicke ekonomije koja je
»zaboravila na rad«, time $to pojam rada nikada nije bio podrobnije
izuCavan sa stanovista ekonomskih analiza. To je u¢inio Marks, deval-
virajuéi, medutim, sam kapitalizam, u tom smislu $to je on pokazao da
radnik u klasi¢noj politickoj ekonomiji ne prodaje rad, ve¢ radnu snagu
na odredeni vremenski period za platu koja odgovara odredenoj situa-
ciji na trziStu. Vrednost koju stvara radnik, jeste ono $to se radniku
(odredenim delom) oduzima, postavsi osnova akumulacije fizickog
kapitala - re¢ je o radu koji postaje apstraktan/otuden, tj. liSen svake
»ljudske realnosti«, posto logika kapitala od rada zadrzava samo snagu
i vreme (fizicki kapital).

Upravo ovde, objasnjava Fuko, dolazi do bifurkacije Marksove kri-
tike politicke ekonomije i kritike klasi¢nog liberalizma u radu teoreti-
Cara neoliberalizma. RazilaZenje nastaje u nacinu odgovora na pitanje
problema uzroka ove apstrakcije/otudenja rada. TeoretiCari neolibera-
lizma se pitaju Cija je to »greSka«? Da li je otudenje/apstrakcija rada
»greska« samog kapitalizma ili neceg drugog? Oni svoje pretpostavke,
medutim, za razliku od Marksa, okreéu u korist kapitalizma, tvrdei da
ta »greska« nije nastala u »pravom« kapitalizmu, ve¢ u »ekonomskoj
teoriji o kapitalisti¢koj proizvodnji«:™

1 upravo zato sto klasi¢na ekonomija nije mogla da preduzme analizu rada
sa njegovom konkretnom specifikacijom i njegovim kvalitativnim modu-

11 MiSel Fuko, Radanje biopolitike. Predavanja na KoleZ de Fransu (1978-1979),
Svetovi, Novi Sad 2005, 304.
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lacijama, zato $to je ostavila tu praznu stranicu, taj propust, tu prazninu
u teoriji, upravo zato se na rad obrusila ¢itava jedna filozofija, ¢itava jedna
antropologija, Citava jedna politika, ¢iji je Marks predstavnik. Ono §$to
treba Ciniti nije nastavljanje, u neku ruku, realisticke Marksove kritike
koja stvarnom kapitalizmu prebacuje da je rad ucinio apstraktnim, nego
treba voditi teorijsku kritiku o nacinu na koji je rad ucinjen apstraktnim.
I, kazu neoliberali, ako ekonomisti rad vide apstraktno, ako im izmicu
njegova specifikacija, kvalitativne modulacije i efekti tih modulacija, to je
zato §to klasi¢ni ekonomisti uvek predmet ekonomije vide samo u proce-

sima, kapitalu, investiranju, masinama, proizvodima itd."

Teoreticari neoliberalizma menjaju predmet ekonomije, koji umesto
analize razvoja predstavlja sada analizu aktivnosti. Fokus klasi¢ne poli-
ticke ekonomije je, prema njihovim pretpostavkama, »greskom« bio
analiza istorijske logike razvitka, a zapravo fokus mora biti stavljen na
analizu unutrasnje racionalnosti, to jest strateSkog programiranja
aktivnosti pojedinaca.

Problemom nacina transformacije prirode rada, zatim, promenama
u modalitetu akumulacije kapitala u neoliberalnim, postfordistickim
uslovima, bavi/o se niz teoretiCara, posebno zastupnici italijanskog
postoperaizma, pri ¢emu neki od ovih autora zauzimaju specifi¢an
stav prema datom pitanju: od ambivalentnog do afirmativnog. Poreklo
prisustva afirmativnog stava valja traziti u pretpostavci da su Sezdese-
tosmaski pokreti nametnuli kapitalistickom poretku imperativ tran-
sformacije fordistickog oblika proizvodnje, razmene i potro$nje u
postfordizam, buduéi da se mnos$tvo »autonomno« izborilo za »povo-
ljan« nadin Zivota i rada koji ukljucuje fleksibilnost, komunikativnost,
nematerijalnost, umrezenost itd., dakle sve one aspekte kojima se
karakteri$u preduslovi savremene postfordisticke akumulacije kapita-
la.B Jedan od najmanje eufori¢nih doprinosa, ¢ini mi se, u pogledu
razumevanja ove transformacije medu njima ponudio je Paolo Virno
koji je ponovnim c¢itanjem Grundrisse - u kojima Marks govori o

12 Isto, 305.

13 Cf. PrimoZ KraSovec, »Nematerijalni rad u operaizmu i postoperaizmu«
http://gerusija.com/primoz-krasovec-_nematerijalni-rad-u-operaizmu-i-
postoperaizmu/#more-1117. Pristupljeno: 25. 03. 2017.

14 K. Marx, Grundrisse der Kritik der Politischen Okonomie (Osnovi kritike politicke
ekonomije, 1858, prvi put objavljeni tek 1939).
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opstem intelektu kao potencijalnom uslovu koji bi mogao dovesti do
komunizma u buduénosti - predocio prirodu ekonomske mutacije u
postfordizmu. Po Virnou, ova ekonomska mutacija, pojavljuje se u
paradoksalnom obliku »komunizma kapitala«.

Teorija umetnosti/umetnika kao oblik prozvodnje
i raspodele znanja

Nakon iscrpnije analize u pogledu funkcije znanja u uslovima kognitiv-
nog kapitalizma, pitanje koje se pomalja tice se odnosa teorije umetno-
sti i prioriteta proizvodnje, razmene, raspodele i potro$nje znanja unu-
tar globalnog i (g)lokalnog konteksta savremene umetnosti. U kojoj
meri i na koji nadin teorijska praksa umetnosti kao (u opstem smislu) jedan
od oblika raspodele znanja o i unutar umetnosti biva uslovljena postoje-
¢im postfordistickim imperativima? Znanje (I’ épistémé), podaci, infor-
macije, kodovi, postali su jedan od klju¢nih aspekata oblikovanja svako-
dnevnog zivota/umetnosti, trasirajuéi posebno prelaz sa drustva uteme-
ljenog na disciplini na drustvo savremenih rezima biopoliticke kontro-
les (karakteristicno posebno za period nakon Drugog svetskog rata -
pojava numerickih masina tokom pedesetih godina proslog veka).

Moze se grubo reéi da savremena dominantna logika razumevanja
pojma umetnickog dela duguje konceptualnoj, revolucionarnoj niti
participatornog, to jest, performativnog impulsa druge polovine $ez-
desetih godina proslog veka: 1. produkcija subjektivnosti (zajednice/
jednakosti); 2. dekonstrukcija razlike izmedu umetni¢kog dela kao
objekta i posmatraca; 3. kritika pojma ‘autorstva’ (od Ekove /Umberto
Eco/ koncepcije otvorenog dela, preko dematerijalizacije umetnosti Lusi
Lipard /Lucy Lippard/, do umetnic¢kog dela kao oznaciteljske prakse /
produkcije diskursa, intertekstualnosti Barta /Roland Barthes/,
Kristeve /Julia Kristeva/, Fukoa); 4. kognitivni zaokret (B. M.) unutar
diskursa umetnosti koji u opstem smislu fokus stavlja na protokole
raspodele informacija nasuprot modernistickom prioritetu optickih
svojstava dela...

Zajednicki imenitelj svih ovih aspekata jeste transformacija u
pogledu shvatanja savremene ontologije umetnickog dela, koja se

15 Gilles Deleuze, »Postscript on the Societies of Control«, October, Vol. 59, 1991,
3-7.
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mozda najjednostavnije moze opisati Virnoovim konceptom virtuo-
znosti.*® Paolo Virno, je pojam virtuoznosti koristio pak u sasvim druge
svrhe. Cilj je bio objasniti na koji nadin u postfordizmu rad postaje
»produktivang, tj. pokazati da je savremeni dominantni oblik rada (u
zapadnim demokratskim drustvima), neophodan za akumulaciju kapi-
tala, poprimio karakteristike politike - usled cega je, kaze Virno, i
doslo do krize politickog delovanja — u meri u kojoj ovakva vrsta rada
ne ostavlja iza sebe fizicki, »autonomni« objekat, ve¢ trag, dokument,
informaciju, kod, znanje, iskustvo, jezik, komunikaciju..., odnosno
nematerijalni rezultat u obliku iskustva. Re¢ je o entitetima koji, medu-
tim, imaju svoje materijalne uc¢inke unutar date ekonomije i kulture.
Virtuoznost implicira oblik delatnosti, to jest, rada, po Virnou, gde cilj
- ispunjenje ove delatnosti - leZi u samom trajanju i obliku izvodenja,
a ne opredmecenom objektu-rezultatu. Danas, ¢ak ni »najtradicional-
niji« pristup u proizvodnji/oblikovanju umetnic¢kog dela, nije mogué
bez performativnog, diskurzivnhog okvira izvedbe i prezentacije.
Recimo, Lusi Lipard je jo§ davnih Sezdesetih godina pisala o umetnic-
kom radu ¢iji je prioritet, na tragu Disanove kritike retinalne umetnosti,
proces misljenja nasuprot formalnim, estetskim, optickim kvalitetima
dela-rezultata.” Na tragu ove logike, Piter Ozborn (Peter Osborne) u
svom skorije napisanom tekstu »Contemporary Art is Post-Conceptual
Art«®, iznosi tezu o postkonceptualnom uslovu savremene umetnosti,
isti¢uéi Sest osnovnih aspekata ili kriterijuma koji determiniSu hori-
zont ocekivanja u pogledu savremenog polja umetnickog rada i kom-
petencija: 1. konceptualnost (intencionalno konstituisanje umetnic-
kog rada/dela/¢ina/ponasanja); 2. estetska dimenzija pod kojom
Ozborn podrazumeva prostorno-vremenski uslov materijalizacije i
prezentacije umetnickog rada, dela, ¢ina ili ponasanja; 3. antiestetistic-
ka upotreba estetskog materijala; 4. postmedijski uslov koji implicira
transkategori¢nost i transmedijalnost umetnickog iskazivanja; 5. visok

16 Paolo Virno, »O virtuoznosti. Od Aristotela Do Glenna Goulda«, Gramatika
mnostva. Prilog analizi suvremenih formi Zivota, n. d., 45.

17 Lucy R. Lippard, »The Dematerialisation of Art«, Changing Esseys in Art
Criticism, A Dutton Paperback, New York 1971, 255.

18 Peter Osborne, »Contemporary Art is Post-Conceptual Art« http://www.
fondazioneratti.org/mat/mostre/Contemporary%20art%20is%20post-
conceptual%20art%20/Leggi%20il%20testo%20della%20conferenza%20di%20
Peter%200sborne%20in%20PDF.pdf. Pristupljeno: 20. 4. 2017.
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stepen distributivnosti umetnickog dela (saprisutnost jedinstva poje-
dina¢nog umetnickog dela i totalnosti njegovih visestrukih materijal-
nih instancija); 6. istorijska fleksibilnost granica ovog jedinstva.

U ovakvoj konstelaciji diskurzivni aspekt ili praksa umetnosti ima
klju¢nu funkciju. Prema Berginu teorija umetnosti, odnosno, umetni-
ka je sama po sebi forma diskursa.” Teorijski diskurs podrazumeva
konstruisanje problema analize i mogudih resenja posredstvom konce-
pata. Koncepti bivaju postavljeni u odredeni poredak tako da proizvo-
de odredene efekte, a taj se poredak kreira posredstvom teorijske, to
jest diskurzivne prakse. Teorija kao diskurzivna praksa predstavlja
odredeni oblik produkcije, razmene i potros$nje znanja o i u umetnosti
u smeru kritike Znanja, to jest humanistickih nauka i disciplina, kao
istorijskih, zdravorazumskih, neupitnih, i objektivisti¢ki fundiranih
metajezika. Diskurzivna praksa teorije umetnosti/umetnika, prema
tome, dovodi u pitanje i granice sopstvenog govora/jezika.

Bergin je ponudio epistemoloski nacrt u pogledu »porekla« i isto-
rijsko-kontekstualnih uslova diskurzivnog oblikovanja i prakse umet-
nosti. Postmodernisticka delegitimizacija velikih metanarativa
Umetnosti prema Viktoru Berginu dovela je pojam umetnosti u pozici-
ju rada sa lokalnim ili mikronarativima. Re¢ je o narativima koji nisu
istorijsko-metafizicke datosti, ve¢ tekstualne ili diskurzivne formaci-
je, podlozne kontinuiranom procesu pisanja i revizije. »Nije slucaj-
no«, kaze Viktor Bergin, »da smo se nakon kraja $ezdesetih suocili s
rastu¢im brojem ‘umetnika/teoreti¢ara’, kretanjem koje nije ni istorij-
ski jedinstveno niti institucionalno protivre¢no«.?° Bergin trasira
¢itavu konceptualnu nit ovog fenomena, posavsi od modernog pojma
umetnosti, pojma koji je nama jo$ uvek (bar delimi¢no blizak), tvrdeéi
da umetnost u modernom smislu redi nastaje sredinom 16. veka sa
prepoznavanjem slikarstva kao teorijske, i u izvesnom smislu utilitar-
ne prakse, saglasno programu ut pictura poesis. Osamnaesti vek utire
put ka zasnivanju moderne/isticke specificnosti (medija) i iste (vizuel-
ne) umetnosti oslobodene narativnih funkcija (Lessing), ali u ime
superiornog teorijskog znanja (Kant) i prioriteta velikog legitimisuceg
prosvetiteljskog metanarativa/projekta. Osamnaesti vek otvara pro-

19 Victor Burgin, The End of Art Theory: Criticism and Postmodernity... , n. d., 185.
20 Misel Fuko, Radanje biopolitike. Predavanja na Kolez de Fransu (1978-1979), n.
d., 180.
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blem institucije umetnosti/znanja, u smislu nuznosti »spoljnih«
materijalnih uslova koji bi, pod pretpostavkom, trebalo da garantuju
autonomiju estetskog iskustva. Konstitucija estetike i istorije umet-
nosti kao autonomnih disciplina, duguje otvaranju ovog problema;
zatim, uspostavljanje prvih modernih institucionalnih dispozitiva, od
Akademije do prvih Salona, preko periodike, pojave kriticara kao
nezavisne profesionalne klase itd.; ¢itav institucionalni dispozitiv
prisutan u savremenoj nomenklaturi umetnosti uspostavio je prosve-
titeljski projekat modernosti. Drugim re¢ima, moderna i, u izvesnom
smislu, savremena kategorija umetnosti, nastaje sredinom 16. veka,
kada dolazi do razdvajanja homo significansa od homo fabera (isticanje
semiotickog aspekta umetnosti spram koncepta umetnicke vestine/
techne/) i identifikovanja vizuelne umetnosti kao teorijske prakse.
Prema Viktoru Berginu, teorijsku eksploziju u svetu umetnosti kasnih
Sezdesetih godina proslog veka valja prepoznati kao oznadlitelj
»povratka« diskursa, koji je bio potisnut ideologijama osujeéenog
kasnog romantizma.

U pogledu produkcije znanja, Bergin predlaze razlikovanje »domi-
nirajudih diskurzivnih praksi« (discourses in dominance), koje su uvek u
sluzbi zdravorazumske postavke umetnosti i »disidentskih diskurziv-
nih praksi« (discourses in dissidence), kao pretpostavke oponirajucih
teorijskih praksi spram prethodnih. Ovu prividnu dijalektiku medu-
sobno opre¢nih pojmova ne treba razumeti sa stanovista logike kon-
ceptualnog para »unutra/spolja«. Na tragu Fukoovih i Deridinih
postavki, Bergin zagovara tezu o nemoguénosti (samo)postavljanja u
»prostor izvan« (Zapadne) institucije umetnosti. Svaki pokusaj ova-
kvog kritickog ¢ina - »bega« sa jedne strane u diskurs »Ciste« teorijske
produkcije ili »autonomije« umetnicke prakse, rezultira kritickim
(idealistickim) voluntarizmom.>

Mada se ¢ini da je problem koji se ovde razmatra, uveliko ve¢ istorijski
prevaziden (pocCev od samih avangardi), pitanje relacije izmedu teorije
umetnosti i umetnicke prakse, tj. teorije kao umetnicke diskurzivne
prakse, jo§ uvek izaziva niz polemika. Recimo, DZonatan Dronsfild
posebnu paznju poklanja ovom problemu unutar datih, dominiraju-

21 Victor Burgin, The End of Art Theory: Criticism and Postmodernity, n. d., 192.
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¢ih, globalnih rezima savremene umetnosti u tekstu »Theory as Art
Practice: Notes for Discipline«*?, u kome on iznosi tezu da koncept
umetnosti kao istraZivanja - na kome se insistira u savremenoj nomen-
klaturi umetnosti - tezi (totalnoj) proliferaciji granice izmedu prividno
dva razli¢ita modaliteta - vizuelnog i verbalnog, drugim re¢ima, slike i
teksta. U ovakvoj postavci, tekstualna, znacenjska produkcija, te pro-
dukcija znanja, diskursa, moze se posmatrati kao teorija (u striktnom
smislu), kao praksa, ili kao jedno i drugo u isto vreme unutar konteksta
institucije umetnosti. Umetnicko delo, prema takvoj optici, postaje
tekst, koji ispisuje i posredstvom koga se ispisuju znacenje i kontekst.
Prema Dronsfildu, autori dela koji koriste re¢i teorije te koncepte kao
materijal za vizuelnu praksu umetnosti, odbijaju da utvrde distinkciju
izmedu teorije i prakse u prakti¢kim terminima, niti unapred odlucuju
o tome gde se ova granica ispisuje. Stavi$e, sama nemogucénost, tesko-
¢a i ambivalentnost ispisivanja razlike ¢ini konstitutivni aspekt ovakve
prakse (unutar savremene) umetnosti. Moguénost da umetnicka
»praksa« pokaZe nesto posredstvom »teorije« umetnosti - ono $to
sama teorija nikada ne bi mogla, i obrnuto, proizvodi samu vrednost
unutar institucije umetnosti: »teorija« kaze Dronsfild, »nije vise, niti
je ikada bila, neproblemski izvan prakse, a ponovo unutar same prakse,
ona postaje nesto drugo od teorije«.?

Znacajnu studiju u pogledu globalnog dominirajuceg zahteva za
konceptom umetnosti kao istraZivanja i, sa tim u vezi, ja¢anja teorij-
skih/diskurzivnih aspekata savremene umetnosti, te promene unutar
institucionalnih dispozitiva umetnosti (posebno u domenu obrazov-
nih programa) napisao je Grejm Salivan (Graeme Sullivan): Art Practice
as Research: Inquiry in the Visual Arts; studiju u kojoj on raspravlja o
imperativima savremenog umetnickog obrazovanja (u Zapadnoj
Evropi), poklanjajuéi posebnu paznju kognitivnim i diskurzivnim
osnovama savremene umetnicke prakse. Ove epistemoloske platforme
obuhvataju skup kognitivnih i kontekstualnih faktora, koji oblikuju
vizuelno/¢ulno (sa)znanje koje se odvija u studiju umetnika, bibliote-
kama, istrazivackim centrima, institutima, dakle, u $iroj drustvenoj i
politickoj mreZi institucija.

22 Jonathan Lahey Dronsfield, »Theory as Art Practice: Notes for Discipline«,
Art&Research. A Journal of Ideas, Contexts and Methods, Vol. 2 No. 2, 2009.
23 Isto, 3.
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U jednom poglavlju, Salivan piSe o kljuénim aspektima procesa
teoretizacije unutar prakse savremene umetnosti, pri cemu on posebno
izdvaja koncept teoretizacije kao oblika ucenja zasnovanog na otvaranju
i konstruisanju moguénosti resavanja postavljenih problema (problem-
based learning). Teziste ovakvog pristupa stavljeno je na praksu i procese
ucenja, odnosno participatorne aktivnosti kao istraZivacke modele*, sagla-
sno parametrima savremenih postfordisti¢kih, neoliberalnih demo-
kratskih zahteva. Drugim recima, preokupacija unutar danasnjih
(zapadno-demokratskih) institucionalnih sistema oblikovanja umetno-
sti usmerena je ka konstrukciji, proizvodnji, razmeni, raspodeli i potrosnji
znanja o i u umetnosti. Prema Salivanu, koncept umetnosti kao istraZiva-
nja, te prisutnost ovog koncepta u savremenim dominantnim obrazov-
nim sistemima (projekat zapadno-demokratskih sistema pocev od
sedamdesetih godina proslog veka) zasniva se na ispitivanju procesa,
protokola, procedura i produkta umetnickog ucenja, saznanja*/komunika-
cije. Umetnicko delo, u ovakvoj konstelaciji, postaje u najopstijem smi-
slu forma i distribucija/raspodela (sa)znanja bez obzira na umetnicki
medij, to jest formu izrazavanja. Umetnicki studio nije vise mesto kre-
ativnog, intuitivnog i disciplinarnog (medijska specifi¢nost) izrazavanja,
ve¢ prostor teorijsko-umetnickog istrazivanja, edukativnih praksi i
intersubjektivnih komunikacija. U ovakvim okolnostima, umetnicki
studio ne treba razumeti striktno u fizickim terminima - rec je o kon-
struisanju mesta preseka razlicitih institucionalnih dispozitiva, eduka-
tivnih praksi, relacionih®, to jest, drustveno-politickih aktivnosti.?”

Umetnicka proizvodnja, dakle, postaje mesto konstrukcije i raspo-
dele znanja i znacenja, a u ovom procesu prema Gilbertu Rajlu (Gilbert
Ryle) najces$¢i pristupi rada sa znacenjem i znanjem ukljucuju koncep-
te »znati-da« (knowing-that), drugim re¢ima - propoziciono znanje, i
»znati-kako« (knowing-how), to jest — performativno znanje (vestine).?®

Vidimo da se koncept umetnickog istraZivanja bazira na proliferaci-
ji teorije i prakse. Vredi u tom kontekstu pomenuti i Salivanovu pode-

24 Graeme Sullivan, »Theorizing in Practice. Instrumental Theorizing: Means
and Ends«, Art Practice as Research: Inquiry in the Visual Arts, Thousand Oaks,
Sage Publications, Inc., London 2005, 77.

25 Isto, 79.

26 Cf. Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics, Les presses du reel, Paris 1998.

27 Graeme Sullivan, Art Practice as Research: Inquiry in the Visual Arts, n. d., 81.

28 Isto, 5.
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lu u pogledu modela savremenog koncepta umetnickog istraZivanja. Na
tragu Habermasovog teorijskog diskursa, Salivan izdvaja tri moguca
modela umetnickog istraZivanja: 1. empiristicko; 2. interpretativno; 3.
kriticko;*

1. Empiristicki model umetnickog istraZivanja ne podrazumeva »empi-
rijski« pristup karakteristi¢an za nau¢ni pozitivisti¢ki diskurs. Empiri-
sticki model umetnickog istraZivanja implicira opsti fokus istrazivanja
koji je voden radom sa podacima, sakupljenim iz iskustava date drus-
tvene realnosti i analiziranim razli¢itim metodama i tehnikama koje
nisu striktno, nau¢no fundirane;

2. Interpretativni model umetnickog istraZivanja fokus stavlja na procese
proizvodnje smisla, to jest, znacenja unutar datih drustvenih relacija ili
konteksta. Ovaj model polazi sa diskurzivnih platformi hermeneutike
Habermasa i Rikera (Jean Paul Gustave Ricceur), te poststrukturalistic-
kih perspektiva istrazivanja diskurzivnih formacija, oznaciteljske prakse,
intertekstualnosti...;

3. Kriticki model umetnickog istraZivanja zasniva se na tradiciji angazo-
vanih umetnickih produkcija te opste uzev kriti¢koj teoriji drustva. Cilj
ovakvog modela jeste pokretanje drustvenih promena sa razli¢itih plat-
formi: produkcija prostora, feminizam, postkolonijalne studije...;

Unutar pomenutih modela Salivan izdvaja nekoliko pristupa: 1. meta-
teorijsko-prakticko; 2. prakse razumevanja/saznanja; 3. refleksivne prakse;
4. postdisciplinarne prakse; 5. prakse vizuelnih sistema.

Figura koja postaje institucionalno legitimna u ovakvim procedu-
rama i protokolima umetnic¢kog obrazovanja, te celokupnog instituci-
onalnog dispozitiva savremene umetnosti jeste figura umetnika-teore-
ticara.’°

Recimo, Clanovi grupe Art&Language svoju su sopstvenu teorijsku
produkciju, konferencije, izlaganja, javne govore, teorijske instalacijes"

29 Isto, 90.

30 Cf. Graeme Sullivan, »Artist as Theorist«, Art Practice as Research: Inquiry in
the Visual Arts, n. d., 149-183.

31 Charles Harrison, » Theory Installation’ as Representation«, Conceptual Art
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imenovali pojmom (institucionalnim dispozitivom) umetnosti. Radovi
ove grupe umetnika-teoreti¢ara umetnosti imaju formu pisma, to jest,
teksta ili dijagrama bilo da je re¢ o prezentaciji na zidu, klasi¢cnom
mediju/formi slikarstva, ili instalaciji. Neki od ovih radova jednostav-
no su objavljeni u knjigama i ¢asopisima. Sam casopis/publikacija
Art&Language oznacen je kontekstom institucije (vizuelne) umetnosti.
Nijedan od ovih radova nema, medutim, status knjizevnosti ili nauke
(u pozitivistickom smislu). Problem sa kojim su se susreli ¢lanovi grupe
krajem Sezdesetih godina proslog veka, bio je problem realizacije dis-
kurzivne prakse kao prakse umetnosti, drugim recima, pitanje na koji
nacin transformisati rad u produkciju, i/ili istraZivanje u umetnost 3>

O statusu ovakvog pisanja Carls Harison (Charles Harrison)
raspravlja u publikaciji Conceptual Art and Painting: Further Esseys on
Art&Language u poglavlju »The Trouble with Writing«, u pokusaju da
napravi (on naglasava, isuviSe mozda rigidnu) razliku izmedu doku-
mentarnog pisanja (koje prati i kontekstualizuje umetnicki rad -
manifesti, biografije, eseji koji nude odredene informacije i kontekst za
razumevanje dela), knjiZzevnog pisanja i pisanja koje samo po sebi
predstavlja praksu umetnosti.? Pisanje koje samo po sebi predstavlja
praksu (vizuelne) umetnosti (ili se izlaze na nacin karakteristican za
vizuelnu umetnost) podrazumeva praksu pisanja kao ¢ina obracanja
i/ili upuéivanja »na« diskurzivni problem (addressed-to) spram pisanja
»o« (writing about) umetnosti/umetni¢kom delu. Re¢ je o praksi pisa-
nja koja transgresira granicu izmedu pretpostavke o autonomiji teorije
i umetnicke prakse (prostorno-vremenske materijalizacije koncepata,
problema, pitanja...).

Danas postoji ¢itav niz umetnickih inicijativa i platformi zasnova-
nih na kolaborativnom, inter-/trans-disciplinarnom i participatornom
radu u pogledu realizacije umetnicke prakse kao diskurzivne prakse/
raspodele znanja, kome direktno doprinosi internet kultura (koncept
digitalne demokratije). Jedan od takvih internet projekata ¢ini rad

and Painting: Further Esseys on Art&Language, The MIT Press, Cambridge-
London 2001, 50.

32 Charles Harrison, »Conceptual Art and Art&Language«, Essays on
Art&Language, Cambridge - London 2001, 59.

33 Charles Harrison, »The Trouble with Writing«, Conceptual Art and Painting:
Further Esseys on Art&Language, n. d., 3.
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Antoana Lefevra (Antoine Lefebvre)3* LBF (La Bibliothéque
Fantastique).» Rec je o participativnom internet projektu-platformi
(otvorenoj internet biblioteci) preuzimanja i deljenja knjiga, slogana,
informacija, znanja, diskursa, kritickih komentara povezanih s datim
problemima, ciljevima i fokusom savremene umetnosti, kulture i
politike. Unutar postjugoslovenskog umetnickog i kulturnog prosto-
ra, recimo, dobar primer hibridne prakse pisanja, raspodele znanja,
teorijskih performansa, izvodi grupa TkH Centar za teoriju i praksu
izvodackih umetnosti. Skoriji projekti koje je ova grupa realizovala,
poput postpedagoskog projekta PATS (Performing Arts Theory School/
Skola za teoriju izvodackih umetnosti), to jest samoobrazovnog peda-
goskog projekta »Raskolovano znanje« (Deschooling clasroom)3® uklju-
Cuje niz aktivnosti: od produkcije tekstova, prakse objavljivanja, preko
javnih govora i diskusija, do participatornih kritickih diskusija na
samom internet portalu.

Anet Gilbert (Annette Gilbert) priredila je skup tekstova pod naslo-
vom Publishing as Artistic Practice’’, zbornik u kome se razmatra feno-
men proizvodnje i publikovanja knjiga kao sve prisutnije diskurzivne,
hibridne, transdisciplinarne forme savremene umetnicke prakse,
zasnovane na proliferaciji koncepata, projekata, drustvenih aktivnosti,
razli¢itih inicijativa izmedu umetnika, teoreti¢ara umetnosti, socijal-
nih radnika... Jo§ tokom Sezdesetih i sedamdesetih godina proslog
veka, format knjige umetnika pojavio se kao jedan od vidova kritike
trzi$nog uslova umetnosti, uz slogan »Strana je alternativni prostor«.3

Mnoge se savremene teorijsko-umetnicke disertacije recimo
Anoana Lefevra, Alesandra Ludovika (Alessandro Ludovico), Delfin
Bedel (Delphine Bedel) itd., zasnivaju na transdisciplinarnom pristupu
prakse pisanja, objavljivanja i izlaganja, koja se izvodi izmedu nauc¢nog,

34 Antoine Lefebre, »Portrait of the Artist as Publisher: Publishing as an
Alternative Artistic Practice«, u Annette Gilbert (ed.), Publishing as Artistic
Practice, Berlin, Stenberg Press, 2016, 53-01.

35 http://labibliothequefantas.free.fr/index.php?/about-this-site/. Pristupljeno:
9. 4. 2017.

36 http://www.deschoolingclassroom.tkh-generator.net/concept/. Pristupljeno
8.5.2017.

37 Annette Gilbert, Publishing as Artistic Practice, Stenberg Press, Berlin 2016.

38 Isto, 16. cf. Barbara Moore, Jon Hendricks, »The Page as Alternative Space. 1950
to 1960«, u Joan Lyons (ed.), Artists’ Books: A Critical Anthology and Sourcebook,
Rochester, Visual Studies Workshop Press, New York 1993, 87-95.
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akademskog diskursa, umetnickog diskursa/scene (institucije umetno-
stiiprostorno-vremenska realizacija/materijalizacija) i diskursa javnog
politickog i drustvenog Zivota uopste. Sam ¢in, praksa i forma objavlji-
vanja/izdavanja i distribucije knjiga, fanzina, tekstova, znanja, infor-
macija, predstavljaju jedan od sve prisutnijih oblika savremene umet-
nicke proizvodnje. Procedure i protokoli objavljivanja knjiga u smislu
umetnicke prakse istovremeno su politi¢ki akt, buduéi da je re¢ o
potencijalnosti proizvodnje javne sfere/zajednickog prostora.

Zaklju¢na razmatranja

Sta raditi ako/kada proliferacija teorije i prakse postane mejnstrim? Da
li zahtev za transgresiranjem medusobno »autonomnih« sfera teorije i
prakse, jam¢i kriticke oponirajuce paradigme (savremene) umetnosti
ili postindustrijsko ustrojstvo drustva legitimise ovakav relativno kon-
trolisan »nestabilan, fleksibilan, trans-/inter-disciplinaran pristup i
od njega profitira?

Valja uzeti u obzir podatak da tokom ranih sedamdesetih i osam-
desetih godina proslog veka u Velikoj Britaniji pitanje o statusu i funk-
ciji umetnickih programa postaje izrazito znacajna preokupacija u
kontekstu ops$tih mikroekonomskih reformi.«> U skladu sa globalnim,
ekonomskim, neoliberalnim racionalistickim imperativom, ovo pita-
nje §iri se na podrudje ostalih institucionalnih dispozitiva umetnosti
(Skole, fakulteti, izlozbeni prostori, znanje...) - uglavnom u zapadnoe-
vropskim, demokratskim zemljama. Osnovni problem bio je kako
integrisati polje vizuelnih umetnosti i dizajna u Sire podrudje politic-
kog delovanja i kulturne produkcije. Rasprava je rezultirala nizom
reformi: 1. izmene zakonskih regulativa unutar postojecih institucio-
nalnih struktura; 2. otvaranja razli¢itih (ne)vladinih centara, fondova i
organizacija finansijske podrske, posebno u Velikoj Britaniji, Kanadi,
Australiji, Novom Zelandu; 3. reforme u pogledu umetnickog obrazo-
vanja: osnovne promene ticale su se: a) konceptualizacije umetnickog
rada u studiju u formi istraZivackog rada, posebno, ako se uzme u obzir

39 Annette Gilbert, »Publishing as Creating a Public and/or Forming a
Community«, Publishing as Artistic Practice, n. d., 25.

40 Graeme Sullivan, »Theorizing Visual Arts as Practice-Based Research«, Art
Practice as Research: Inquiry in the Visual Arts, n. d., 82.
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tadasnja goruda polemika u pogledu pitanja da li vizuelna umetnost
moze biti prihvacena kao oblik istraZivanja, ¢ime bi polagala pravo na
finansiranje od vladinih i nevladinih sektora; b) rastuceg broja inter-
disciplinarnih kurseva / predmeta na fakultetima za vizuelne umetno-
sti ¢iji je prioritet (re)produkcija, razmena, raspodela i potro$nja zna-
nja, tj. relacioni, komunikacioni i participatorni aspekti kulturne pro-
dukcije uopste, suprotno predmetima ¢iji ocekivan ishod pretpostavlja
modernisticki »autonomni« objekat-komad-delo; ¢) insistiranje na
prerogativima interdisciplinarnosti (arts, humanities and sciences) i krea-
tivnosti, pri Cemu se pojam kreativnosti, kao recidiv osuje¢ene roman-
ti¢arske logike umetnickog dela 19. veka, opisuje u prili¢no samorazu-
mljivim terminima.

Proliferacija teorije i prakse prema ovakvoj optici, moze vrlo lako
biti videna u svetlu podrske racionalistickih perspektiva gde hijerarhi-
ja znanja, disciplinarnih distinkcija i objektivnih metoda postaje fun-
damentalna. Binarna logika prilikom shvatanja problema relacije teo-
rija umetnosti - umetnicka praksa, medutim, ograni¢ava moguénosti
pojma umetnickog istraZivanja, koji obuhvata daleko $ire znacenje u
tom smislu $to predstavlja jedan od moguéih oblika kulturne prakse,
spram kodifikovanih formi striktno akademskog istrazivanja. Ipak, ako
se uzme u obzir da su nematerijalni rad, fleksibilnost, interdisciplinar-
nost, komunikacione sposobnosti, projektni menadzment, rad sa
informacijama, podacima, kodovima, produkcija i raspodela znanja...
klju¢ne odrednice savremene postfordisticke akumulacije kapitala,
reinvencija racionalisticke logike pojavljuje se danas u neocekivanom
ruhu - procesi klasifikacije, standardizacije, produkovanje disciplinar-
nih oblasti u pogledu znanja-vestina-mo¢i nisu vise od znacaja za sam
kapital. Sa ovakvih osnova, sam vrednosni sistem kada je re¢ o prevla-
davanja postojeceg, baziran na zahtevu za proliferacijom teorije i prak-
se — pocev od kasnih $ezdesetih godina proslog veka - postaje upitan.
Unutar savremenog globalnog i (g)lokalnog stanja sveta umetnosti u
uslovima kognitivnog kapitalizma, pitanje preispitivanja »porekla,
oblika i sadrZaja ovog zahteva sa stanovista kontekstualizacije njegovih
inicijalnih napora, strategija i ciljeva, samo se po sebi namedce. Napori
u vezi s pokusajima integracije podrucja umetnosti i umetnickog obra-
zovanja (kako god definisali ovo podrudje, ali pre svega u institucional-
nom smislu) u Sire kulturno-politicke aktivnosti svakodnevnog Zivota
i kontekst dnevnih politickih taktika - pod parolom/opravdanjem da
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se »ipak od umetnosti moze Ziveti« - nude mozda najprecizniju sliku
o tome u kojim sferama koncepti ljudskog kapitala, nematerijalnog i
fleksibilnog rada, kreativnosti, produkcije i raspodele znanja, partici-
pacije i saradnje (collaboration), imperativa komunikacije... mogu
dosti¢i najefikasniji stupanj postvarenja u pogledu reprodukcije date
ideoloske anamorfoze.

Theory of Art / Artist as a Production of Knowledge about and in Art
in the Cognitive Capitalism Conditions

Abstract: According to Victor Burgin, the theory of art involves the prac-
tice of writing that calls into question the assumptions of the common
sense standpoints in and about art. 1t is a practice that marks/blurs the
border between »pure« artistic practices (exhibition practices) and theory
(scientific speculation or abstract knowledge), examining the relevance of
art and/or values that it embodies or to which it serves. The explosion of
the theoretical practice occurred in Western Europe during the seventies,
when the art criticism - as common sense and teleological reflection of
art, demonstrated the serious signs of crisis. The aim of this paper is to
trace contextual-historically, phenomenon, reception and cultural functi-
on of art/artist theory, by comparative analysis of the different (geo-
graphical) art worlds from the standpoint of the critique of political eco-
nomy.

Keywords: theory of art/artist, art criticism, cognitive capitalism, imma-
terial labor, human capital
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Jasmina Cubrilo

Aporija autonomije i heteronomije
savremene umetnosti: »For the sake of
humanity - let art be more ’arty’«’

Apstrakt: Temeljna (neo)avangardna aporija autonomije i heteronomije
umetnickog prostora i dalje sustinski obelezava savremene umetnicke
prakse. Umetnost od poslednje decenije 20. veka, na tragu neoavangar-
dnih propozicija, pokusava ili se ¢ini da pokusava da manifestuje izuzetno
heteronomnu kritiku autonomije umetnosti a koja se gotovo bez rezerve
uocava, identifikuje ili joj se pripisuje nonkonformizam i emancipatorski
potencijal i ovakav pristup je naravno prisutan i u savremenoj umetnosti
u postjugoslovenskom prostoru. Pored mapiranja konceptualnih relacija s
neoavangardnim nasledem, namera ovog teksta je da u prvom redu pred-
loZi pogled iz druge perspektive, one koju definiSe kontradiktorna, dija-
lekti¢ka priroda odnosa autonomije i heteronomije, i koja stoga dozvolja-
va da se i 0 autonomiji umetnosti misli takode kao o potencijalnom non-
konformistickom mestu otpora, kritike i emancipacije. Studija slu¢aja koji
na mnogo nacina referi$e na neoavangardno naslede i u kojem se autono-
mni i heteronomni elementi, 'umetnicki objekti’ i 'umetnicka praksa’,
kriti¢ki preispituju i repozicioniraju, mapira¢e neke od mnogobrojnih
aspekata ovog problema, a ponajvie stalno izmi¢uca znacenja i vrednosti
Cisto umetnickih elemenata.

Klju¢ne redi: autonomija, heteronomija, umetnicki predmet, umetnicka
praksa, neoavangrade, savremena umetnost, Vladimir Nikoli¢

I  Rad je nastao kao rezultat istrazivanja na projektu Ministarstva prosvete,
nauke i tehnoloskog razvoja Republike Srbije br. 177013 (»Srpska umetnost 20.
veka: nacionalno i Evropac).
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Pitanja autonomije i heteronomije umetnickog dela predstavljaju
klju¢na pitanja koja de facto strukturiraju umetnost 20. veka. Istorijski
gledano, ona se javljaju kao efekti sinhronijskih i dijahronijskih kriti¢-
kih i analitickih evolucionih i/ili revolucionarnih umetnickih istrazi-
vanja, individualnih i/ili onih u okviru umetnickih pravaca i pokreta, a
pokrecu ih kompleksni odnosi fiktivne realnosti prikazane slikom i
skulpturom i stvarne realnosti slike ili skulpture, s jedne, i umetnosti
naspram realnosti u kojoj se stvara s druge strane, kao sto ih pokrecu i
nacini i mehanizmi diskurzivnih praksi u proizvodnji znanja, znacenja
i odnosa modi u svetu umetnosti. Ako je kraj 19. veka svedocio proce-
sima ubrzanog i radikalizovanog povecavanja stepena tematske i for-
malne autonomije umetnosti u odnosu na vanumetnicke zahteve, ve¢
pocetkom 20. veka ovaj fenomen umetnicka praksa dovodi u pitanje
$to ¢e konacno Peter Birger (Peter Biirger) u svojim teorijskim razma-
tranjima pojave i pojma avangarda izdvojiti kao njenu supstancijalnu
odliku. Pozivajudi se na Markuzeova (Herbert Marcuse) razmisljanja o
gradanskoj misli kao jedinstvu »unutrasnje autonomije (domena slo-
bode) i spoljasnje heteronomije (dlomena neslobode), Birger podvlaci
dvostruki karakter umetnosti, to jest skrece paznju na njenu kontra-
diktornu ulogu u gradanskom drustvu: s jedne strane, od nje se o¢eku-
je da projektuje sliku boljeg poretka i da tako pokaze neslaganje s onim
poretkom koji preovladuje, dok, s druge, bududi da je 'slobodna’, ili na
distanci u odnosu na procese drustvene proizvodnje i reprodukcije,
njeno neslaganje ostaje besfunkcionalno, u sferi idealizacija. Medutim,
i napori da se umetnost integrise u Zivot, sami su po sebi duboko kon-
tradiktorni: umetnost koja se vise ne razlikuje od Zivota, ona koja je u
potpunosti apsorbovana Zivotom, rizikuje da gubitkom svoje distance
izgubi i svoj kapacitet da se kriticki odnosi prema zZivotu.> O dvojnom
karakteru umetnosti govori i Adorno (Theodor Adorno) -
Doppelcharakter - ona je autonomna ali je istovremeno i drustvena
dinjenica (fait sociale); umetnicko delo je iznutra strukturisano dijalek-
tickim odnosom autonomnih i zavisnih elemenata koji se nalaze u
odnosu subordinacije i dominacije. Adorno je ovaj problem formulisao

2 D. Biirger, Theory of the Avant-Garde, Minneapolis 1974.
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i kao aporiju koju odreduju dve pretpostavke: o odricanju od autono-
mije u kom slucaju se umetnost onda prepusta mahinacijama postoje-
Ceg stanja stvari i o ¢uvanju autonomije, u kom slucaju umetnost
postaje jedan, bezopasan domen, u mnos$tvu drugih domena.

2.

Povremeno, moj rad je autorefleksivan, volim da preispitujem sopstvenu
umetnicku praksu, motive, ambicije i ulogu umetnika generalno. To je
stalna potreba da se pokaze svest o sistemu unutar kojeg operisem. Deo
ove refleksivnosti, doduse u Sirem kontekstu, je upotreba istorije umet-
nosti kao reference u mom radu. Postoje i druge teme koje nisu orijenti-
sane na umetnost.*

Avangarda je na pocetku 20. veka otvorila pitanje doslednog istraziva-
nja institucija umetnosti, i bez obzira na Birgerovu uverenost da je
neoavangarda ponavljanje avangarde i ‘pripitomljavanje’ neumetnic-
kog i/ili antiestetskog pristupa, pretvaranje transgresivnog u instituci-
onalno, ispostavlja se da ne samo neoavangarda ve¢ i umetnicke prak-
se pocev od poslednje decenije 20. veka takode, i dalje razraduju iste
paradigme ali u izmenjenim okolnostima i kontekstima. Novi talas
problematizovanja umetnosti kao autonomnog, samoregulisuceg i
samoodredujuceg entiteta i njene institucionalizacije, na tragu onih
koji su pomogli oblikovanje neoavangardnih i konceptualnih umetnic-
kih praksi, koje su odigrale supstancijalnu ulogu u prelasku s moder-
nizma na postmodernizam, obeleZio je savremenu umetnost. Razlicite
neumetnicke prakse, poput susretanja, druZenja, razgovora, akcija,
politickog ili drustvenog angazmana, Cesto u odsustvu standardnih
umetnickih postupaka, izraza, medija, materijala, ¢ak i bez vizuelnog
karaktera, i Cesto na granici drustvenopolitickog aktivizma, generisu
ili konstruisu razlicite situacije kao odgovore na specificne kontekste.
Ove umetnicke prakse umetnost konceptualizuju kao formu drustve-
ne razmene preko koje se reflektuje savremeno iskustvo nematerijalne

3 T. Adorno, Aesthetic Theory, London, New York 2002, 237.

4 Performance without the audience, Vladimir Nikolic in conversation with
Sookyoung Huh (published by IASPIS, Stockholm 2016), http://www.vladimir-
nikolic.com/interviews.html. Pristupljeno 30. 5. 2017.
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prirode rada, razli¢itih vrsta servisa, razmena, oblika komunikacije i
aktivnosti, ¢ija uspesnost pociva na nekonvencionalnom misljenju,
fleksibilnosti. Istovremeno, one, s jedne strane, aproprijacijom drustve-
nih praksi nacelno kritikuju ideju umetnickog predmeta kao inertnog,
apoliti¢nog, drustveno distanciranog i besfunkcionalnog predmeta ¢ija
je estetska vrednost materijalizovana u njegovoj trzisnoj vrednosti, dok
su s druge opet nacelno usmerene ka problematizovanju i kritici kon-
formistickih i neoliberalnih aspekata savremenih drustvenih praksi.
Ovo je ujedno i najosetljivije mesto participativnih praksi i uopste hete-
ronomne kritike autonomije umetnosti: njihova autenti¢na politic¢-
nost, angazovanost, nonkonformizam, kritika komodifikacije, to jest
dosledno provociranje neoliberalnih ideoloskih aparatusa kulturne
industrije kojima zaposedaju i kontroliSu sve prakse i sve prostore pred-
stavljanja, izloZeni su ozbiljnom i argumentovanom preispitivanju i
kriticis Razli¢iti oblici participativnih, kolaborativnih, interaktivnih i/
ili kolektivnih praksi poput: relacione estetike, ‘connective aesthetics®,
‘postkonceptualne umetnosti drustvenog?, dijaloske umetnosti®, ‘new
genre public art’, kontekstualne umetnosti®, privileguju drustveno i
neumetnicko, §to za posledicu ima da umetnost postaje previse preve-
dena u Zivot, izjednacena sa dnevnim rutinama, svedena na konvenciju
potvrdenu mestom ili kontekstom izlaganja/realizovanja.™ Ovakav

5 Videti: S. Martin, »Critique of Relational Aesthetics«, Third Text, Vol. 21, Issue
4, July, 2007, 369-386; C. Bishop, »Antagonism and Relational Aesthetics,
October, no 110, Fall 2004; G. Kester, »Conversational Pieces: The Role of Dia-
logue in Socially-Engaged Art«, u: Z. Kocur, S. Leung (eds), Theory in Contem-
porary Art Since 1985, Blackwell, 2005, 76-88; G. Kester, The One and the Many,
Contemporary Collaborative Art in a Global Context, Durham, London, 201r1; S.
Wright, »The Delicate Essence of Artistic Collaboration«, Third Text, Vol. 18,
Issue 6, November 2004, 533-545.

6  S. Gablik, »Connective Aesthetics: Art after Individualism«, American Art, Vol.

6, No. 2, Spring 1992, 2—7.

S. Martin, n. d., 382.

G. Kester, »Conversational Pieces: The Role of Dialogue in Socially-Engaged

Art«, 2005.

9 S. Lacy, Mapping the Terrain: New Genre Public Art, Seattle and Washington,
1995, 43.

10 P. Weible, Kontextkunst-Kunst der goer Jahre, Cologne, 1994; videti i: M.
Stankovi¢, Fluidni kontekst, kontekstualne prakse u savremenoj umetnosti,
Beograd 2015.

11 Konceptualna uporista ovih praksi uglavnom svoje izvore imaju u novolevi-

[ BN
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ishod je naveo jedan broj umetnika da svojim radom ponovo promislja-
ju autonomiju umetnicke aktivnosti. Namera ovog teksta jeste da ana-
lizom i interpretacijom umetnicke prakse Vladimira Nikoli¢a predlozi
pogled iz druge perspektive, one koju definiSe kontradiktorna, dijalek-
ticka priroda odnosa autonomije i heteronomije, i koja stoga dozvoljava
da se i 0 autonomiji umetnosti misli takode kao o potencijalnom non-
konformisti¢kom mestu otpora, kritike i emancipacije.

U Nikoli¢evom opusu bi mogle da se izdvoje tri pozicije i sve tri
imaju uporiste u novim umetnickim praksama sedamdesetih godina
20. veka: prva, koja bastini iskustvo ’govora u prvom licu’ (Kako postati
veliki umetnik (2001, u saradnji s Verom Veclanski); Ukrstenica (2001);
Mesto za parkiranje (2001)), druga, koja kriticki promislja politike koje
usmeravaju kretanja i kontrolisu prakse i prostore lokalnog i globalnog
sveta umetnosti, to jest razlicitih, rasprostranjenih, ¢esto antagonistic-
kih, ali, kako kazZe Teri Smit (Terry Smith), zapravo uklapajuéih insti-
tucionalnih formata savremene umetnosti® (Godisnjica smrti /2004/,
Land Art /2009/, Performans /20009), Instalacija /2009/, i Nema pejzaZa
/2014/) i tre€a, utemeljena na kriticko-analitickom promisljanju smisla
i Zelje slike, te realnosti ispred i iza nje (Autoportreti /2001/, Autoportreti
/2012/, Prvo ubistvo /2008/, Slika /2009/, Slike /2009/, ciklus Ogledala
/2011-2013/, Revolucija /2014/). Neke od direktnih referenci bi bile
umetnicke prakse Mladena Stilinovi¢a, Rase Todosijevi¢a, Gorana
Dordevica, Nese Paripovica, koje su se kako zauzimale i zapravo preis-
pitivale drustvenu dimenziju umetnosti tako istovremeno istrazivale
unutrasnju logiku i procedure po kojima umetnost proizvodi umet-
nost. Primera radi, postoji uocljiva tematsko-problemsko-jezicka veza
izmedu Stilinovicevih radova Umetnik radi (1978, i kasnijih izvodjenja
ovog rada) ili Umjetnik koji ne govori engleski nije umjetnik (1994-95) i

Carskim, postmarksistickim teoretizacijama pitanja organizovanja rada i drus-
tva unutar postfordisti¢ke paradigme u dana$njem drustvu, tj. pitanja dinami-
ke grupe na makronivou poput koncepta mnostva koje po Negriju (Antonio
Negri) i Hartu (Michael Hardt) ¢ine aktivni subjekti koji mogu da deluju za-
jedno ili koncepta ‘agonistickog pluralizma’ Santal Muf (Chantal Mouffe) koji
podrazumeva razmenu oznacenu konfliktom sa suparnikom s kojim se ima
zajednicka polazna tacka, ali sa kojim postoji neslaganje oko znacenja i prime-
na osnovnih principa, ili Ransijerovog (Jacques Ranciére) disenzusa shva¢enog
kao konflikt oko neupitnih pretpostavki i njihovih kontekstualnih okvira.

12 T. Smit, »Savremena umetnost danasnjeg sveta: Obrasci u tranziciji,
Savremena umetnost i savremenost, Beograd 2014, 78.
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Nikoli¢evih radova Instalacija, Performans i Kako postati veliki umetnik (u
kojem se kao jedna od neophodnih vestina ili znanja da bi se bio veliki
umetnik, implicitno, bila velika umetnica, navodi vladanje engleskim
jezikom); ili izmedu Todosijevicevog primalnog krika Was ist kunst?
(1978), performansa Odluka kao umetnost (1973) i Elementarnog slikar-
stva (1974) i Nikolicevih preispitivanja smisla umetnosti i slikarstva.
Sli¢no, moguce je uspostaviti relaciju izmedu Pordevi¢evog demistifi-
kovanja uspostavljenih hijerarhija u umetnosti i, $ire, u svetu umetno-
sti, te rane institucionalne kritike i kritike umetnosti kao institucije, i
Nikoli¢evih problematizovanja geopolitickog kontekstualnog determi-
nizma i njegove aktivne, performativne uloge u procesima umrezavanja
umetnika i njihovog rada u globalizovani svet savremene umetnosti
(primera radi Godisnjica smrti). S Paripovi¢em deli interesovanje za
vizuelnost i percepciju slikarstva, kriticko razmisljanje i provociranje
funkcija i statusa slikarstva drugim medijima, s tim $to je Paripovi¢ to
radio iz strogo analitickih i autokritickih pozicija umetnika na kraju
modernizma, a Nikoli¢ iz pozicije umetnika posle postmodernizma koji
problematizuje i predstavu i slikarstvo, zatim potencijalnosti starog
medija u drugim i novim medijima, kao i smisao i efekte rezultata kon-
ceptualnih praksi koje su bile usredsredene na ovaj problem. Dakle,
paralele izmedu umetnosti Sezdesetih i sedamdesetih godina 20. veka i
umetnosti iz poslednje decenije 20. veka i prve 21. veka, moguce je na
razli¢ite nacine uspostavljati, ali one klju¢ne odnose se upravo na (auto)
kriticko preispitivanje smisla i prirode umetnosti, njene drustvene (bes)
funkcionalnosti, to jest drustvene uslovljenosti njene autonomije. To
dalje znadi da strukturalno dijalekti¢ki odnos umetnickog i neumetnic-
kog u umetnosti/umetnickoj praksi/umetnickom delu i dalje provocira
na razmisljanje da li je ipak mogude pretpostaviti (Cak postulirati?) da
postoji skup esencijalnih, unutrasnjih pitanja zahvaljujuéi kojem moze-
mo da spekuliSemo ili definiSemo autonomiju umetnosti, a da kon-
tekst, taj skup promenljivih, dinami¢nih drustvenih, politickih, eko-
nomskih, kulturnih datosti, odreduje sadrzaj odgovora i zapravo ne
samo da definiSe heteronomnu dimenziju u delu ve¢ indeksira i proces
u kojem neumetnicki elementi postaju umetnicki. Generacija umetni-
ka sedamdesetih ta je pitanja postavljala u kontekstu poznog internaci-
onalnog modernizma, u kojem je imala prilike da u odredenom stepenu
participira i da na isti ili slican nacin uocava, razobli¢ava i preispituje
uspostavljene institucionalne/institucionalizovane i pojmovne hijerar-
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hije velikog sveta umetnosti (International Art Strike (1979), The Fox
(1975), programi u sastavu BITEF-a pri Ateljeu 212, Galerije SKC-a,
Aprilski susreti), s jedne strane i u kontekstu poznog socijalistickog
modernizma u okviru kojeg kriticki razmatra njegovu dominantnu
estetiku i kulturnu ideologiju, s druge strane. Nikoli¢ ova pitanja
postavlja u kontekstu neoliberalne ideologije i kulturne matrice globa-
lizovane savremene umetnosti koja je fetisizovala kontekstualne radove
i definisala okvire i tipove politicki korektne i valjane manipulacije
kontekstom poput, primera radi, »estetizacije novih oblika kapitalisti¢-
ke eksploatacije« (Stjuart Martin /Stewart Martin/)3 u relacionoj esteti-
ci ili koncipiranja Balkana kao geopolitickog redimejda™.

Jasne reference na neoavangardno naslede u Nikoli¢evom radu ne
samo da su koncepcijsko-problemske prirode veé se prepoznaju i po
‘estetici’ (»previse je sli¢no estetici sedamdesetih« izgovara jedan od
dva naratora, art stru¢njaka/komentatora performansa u video-radu
Performans, dok drugi i u nacinu na koji je 'Umetnik (N. N.)’ u video-
radu (Nikoli¢) obucen, sugerise tu vezu). Drugim re¢ima, u pojedinim
radovima poput Installation, Land Art, Performance, Nikoli¢ pribegava i
postmodernistickoj strategiji aproprijacije, koja ima veze s (de)kon-
strukcijama identitetskih matrica iz savremene transnacionalne per-
spektive, ali jo$ viSe s metonimijskim procesima preoznacavanja gene-
risanim razli¢itim kontekstima i kritickim sagledavanjem i interpreta-
cijom efekata neoavangardnog nasleda. Nikoli¢ svojim radovima
zapravo ukazuje da je umetnost samosvesna iluzija, ili iluzija mobilisa-
na da kritikuje drugu iluziju, ali da autonomna (autorefleksivna) umet-
nost, zbog ove dvostruke iluzije, ne bi zavrsila u dogmatizmu, mora da
inkorporira kritiku o sebi u sebe, jer njena tvrdnja da je autokriti¢na
moze da se ostvari samo posredstvom antiumetnicke, to jest heterono-
mne dimenzije.

Ako je glavna tema Nikoli¢evog opusa tokom prve decenije 21. veka
bila umetnost, odnosno umetnicki sistem/svet umetnosti, na prelazu
iz prve u drugu deceniju, on se okrede istrazivanju vizuelnih reprezen-
tacija kao rezultanti fizioloskog i edukovanog, znanjem disciplinova-

13 S.Martin, n. d,, 371.

14 Videti: V. Nikoli¢, About the death anniversary, 19682004, 2004, 3—4, http://
www.vladimir-nikolic.com/foto/about%2odeath%2o0anniversary.pdf.
Pristupljeno 3. 5. 2017.
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nog, konvencionalnog pogleda, naime telesnog reagovanja na svetlo-
sne stimuluse i njegove jezicke i kulturoloske obrade, kao i na¢ina na
koje je slika bila nekada povezivana i nacina na koje se danas povezuje
sa stvarnos¢u, to jest problematicnih granica slike kao stvarnosti ili
stvarnosti kao slike. Slikarstvo je kao medij istorijski gledano definisa-
lo sebe definisanjem sopstvenog pristupa opisivanju stvarnosti, a u
osnovi svakog tog pristupa (idealizovanje, minuciozno verno prikazi-
vanje, podredivanje figure i predmeta slikarskim zakonitostima, napu-
$tanje predmeta i figure) prepoznajemo u razli¢itom stepenu prerade i
pretvaranja stvarnosti u umetnost, neumetnickog u umetnicko, hete-
ronomnih elemenata u slikarske ‘univerzalizme’ Ako je slikarska pred-
stava, zbog toga sto je neposredno vizuelno perceptivno iskustvo svo-
jim elaboriranim jezikom prevodila u kulturni tekst ili ga je modifiko-
vala stvarajudi potpuno novu, artificijelnu realnost slike, stekla elitnu,
distantnu nadmo¢ u odnosu na stvarnost (bilo zato §to je korigovala
njenu nesavrSenost bilo zato $to joj je pripisivala ulogu od sekundarne
vaznosti), predstave u drugim medijima koji su se razvijali tokom 20.
veka, od analognih, preko elektronskih do digitalnih, zahvaljujuéi svo-
jim karakteristikama (kopiranje, efekat realnosti, temporalnost), dovo-
de u pitanje tu distancu, sustinski je ponistavaju, $to za posledicu ima
izjednacavanje predstave i realnosti. Nikoli¢ video-radom Slika (2009)
i serijom fotografija Slike (2009), opet na autorefleksivan, sveden
nacdin, reciklira ideju ¢istog slikarstva’ (nepredstavljackog, Grinbergove
/Greenberg/ ravnine) i otvara pitanje dijalektickog odnosa nemateri-
jalne prirode predstave i materijalnosti medija (i njegove drustvene
dimenzije),> a time i autonomije i heteronomije, univerzalizma i kon-
tekstualizma/partikularizma/relativizma. U seriji video-radova pod
zajedni¢kim nazivom Ogledala (2011-2013): LeZeli akt, Portret Maura
Romita, Portret Filipa Rinjola, Prolazak voza, Cin u prostoru i Kraj sveta,
u osnovi ideju koja se na razliite nacine konceptualizovala u zapadno-
evropskoj tradiciji, a to je da slika u oku nije data ve¢ je konstruisana,
u izvesnom smislu dosledno i doslovno izveo: predstava se formira kao
rezultat preciznog slaganja malih ogledala, istih dimenzija, s proracu-
natog rastojanja, a video belezi taj proces u kojem fragment po fra-
gment odraza odabranog motiva, poput slagalice, formira njegovu

15 O konceptu medija kao »materijalne drustvene prakse« videti: V. DZ. T. Micel,
Sta slike Zele? Zivot i ljubavi slika, FMK, Beograd 2016, 259-281.
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ogledalnu sliku u celini. Postupak svakako referise na istoriju uticaja
razvoja optike i tehnologija na vizuelno opazanje, od perspektografa,
preko mra¢ne komore/foto-aparata do najnovijih tehnologija u kojima
slika egzistira kao niz informacija/bajtova/piksela i zahvaljujuéi kojima
predstava nije samo ono u $ta se gleda ve¢ i realnost koja se neposred-
no dodiruje. U okolnostima dominacije vizuelnog nad svim drugim
vrstama spoznaje, postavlja se pitanje kakva se slika moze jos ponuditi,
kakvu sliku umetnik/slikar moze »dodati«, a da ona ima smisla poput
onog kakav joj je pripisivan ranije ili joj je makar narativom istorije
umetnosti i kulture bio dodeljen? Pitanje uspostavljanja i definisanja
linije razdvajanja izmedu savremene vizuelne umetnosti i savremene
vizuelne kulture, izmedu umetnosti i spektakla identi¢no je pitanju
kako razli¢ite drustvene prakse iz neumetnickog registra (poput druze-
nja, razgovora, susretanja, aktivizma, drustvenog angazmana), koje
pritom najces$¢e nemaju vizuelni karakter oznaciti kao umetnicke. Da
li je dovoljno posegnuti za Disanovim (Marcel Duchamp) ili poststruk-
turalistickim argumentom da umetnik ili institucije sveta umetnosti
imenuju predmete umetnickim delima ili uspostavljaju konvencije
kojima se definiSe specificnost umetnosti u odnosu na druge oblasti?
Takav pristup, kao $to smo imali prilike da se uverimo tokom 20. veka,
ipak nije zavr$io u potpunom relativizmu, naprotiv, prilicno je jasno
preispitivanjem iz neumetnicke perspektive uspostavio ili redefinisao
$ta bi umetnost mogla da bude, i svakako je postulirao konvencionalnu
prirodu, fluidnost i promenljivost koncepta i znacenja umetnosti/
umetnickog dela. Postavlja se pitanje da li je, ako je umetnost funkcija
jezi¢kih kompetencija, proizvod teorije (Danto /Arthur Danto/) kom-
petencija drustvenog konteksta (Burdije /Pierre Bourdieu/), i autono-
mija jezicka hipoteza ili je ona, $to bi bio zakljuc¢ak visokog moderniz-
ma, nezavisno od jezika i konteksta, funkcija umetnicke supstancije
zahvaljujudi kojoj se umetnost izdvaja od drugih oblika rada i stvara-
lastva, drugim re¢ima isto $to i ta supstancija? Letimican uvid u litera-
turu vodi ka zaklju¢ku da postoje razlicite identifikacije autonomije
umetnosti. Primera radi, Ozborn (Peter Osborne) izdvaja Cetiri - estet-
sku autonomiju, samodovoljnost, puki izraz autonomije umetnika, i
slobodu umetnosti od drustvenog determinizma, zakljucuje da zapra-
vo nijedna od ovih identifikacija nema potencijal da samostalno zastu-
pa ideju autonomije umetnosti i, pozivajuéi se na Kanta, a onda i na
Adorna, predlaze da se autonomija umetnosti problematizuje kao
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strukturalno dijalekticki odnos autonomnih i ’spoljnih’ elemenata, u
kojem ovi ’spoljni’, zavisni, neumetnicki ili antiumetnicki elementi,
jednom inkorporirani u delo postaju autonomni, i obrnuto, autono-
mni, buduéi da su drustveno proizvedeni, zapravo su uslovljeni i zavise
u krajnjoj liniji od iluzije o sopstvenom poreklu.’® Litiken (Sven
Litticken), nadovezujuéi se na Ozbornovu kritiku da autonomija
umetnosti nije isto $to i autonomija estetskog, kao i da autonomija
estetskog ne moze da pruzi konceptualnu osnovu za autonomiju
umetnosti, objasnjava da je funkcija estetskog u stalnom preispitivanju
umetnosti, to jest njenih zahteva za autonomijom, da je estetsko u
umetnosti zapravo stalno pregovaranje o autonomiji i heteronomiji, te
da umetnicka praksa postaje valjana estetska praksa onda kada proble-
matizuje granice umetnosti i umetnicke autonomije.” Frejzer (Andrea
Fraser), s druge strane, pod snaznim uticajem Burdijea razmatra pro-
blem umetnic¢ke autonomije i njenih kontradikcija i govori o Cetiri
aspekta ili dimenzije umetnicke autonomije: estetskoj (umetnicko
delo koje sledi svoju unutrasnju logiku, oslobodeno bilo kakvih instru-
mentalizacija), ekonomskoj (umetnicko trziste u gradanskom drustvu,
umetnic¢ko delo kao roba, posledi¢no odvajanje mesta proizvodnje i
mesta potrosnje), drustvenoj (svet umetnosti kao polje, autonomno
poput drugih polja sa svojim sopstvenim kriterijumima i protokolima)
i politickoj (sloboda govora, misljenja i pravo na disidentsko misljenje).
Nekoliko godina kasnije, polaze¢i od Burdijeovih rastrkanih referenci
na »negaciju u Frojdovom (Freud) smislu«, ovoj listi dodaje jos jednu,
psiholosgku, koja se temelji na pitanjima da li konstrukcije autonomije
umetnosti sluze odbrambenim funkcijama u odnosu na poricanje,
rascep, eksternalizaciju radi produbljivanja konflikta ili radi stvaranja
analitickog okvira u kojima se u konfliktima i kontradikcijama uocava
potencijal za uspostavljanje novih odnosa i novih iskustava za odnose
u nastajanju. Konacno i Frejzer smatra da autonomija umetnosti moze
da ima smisla i da se razvija prihvatanjem heteronomnih elemenata.”

16 P. Osborne, »Theorem 4: Autonomy, Can It be True of Art and Politics at the
Same Time?«, 2012, 1-6, https://www.onlineopen.org/download.php?id=364,
Pristupljeno 12. 3. 2017.

17  S. Liitticken, »Autonomy as Aesthetic Practice«, Theory, Culture & Society, Vol.
13, Issue 7-8, 2014, 3.

18 A. Fraser, »Autonomy and its contradictions«, 2012, 1-8, https://www.
onlineopen.org/download.php?id=363. Pristupljeno 12. 3. 2017.
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Za razliku od miSljenja koja autonomiju dela uocavaju u samom delu/
umetnosti, Ransijer smatra da autonomija nije nekakva imanentna
karakteristika umetnickog dela ve¢ je odreduje kao iskustvo posmatra-
¢a/ucesnika u odnosu na umetnicko delo koje ga navodi na preispiti-
vanje kako je svet organizovan i uofavanje moguénosti menjanja i
preraspodele tog sveta.’?

Nikoli¢ u svom radu, pored toga $to problematizuje autonomiju
umetnika problematizovanjem pozicije i performativnih ucinaka
govora u prvom licu kao i efekata repozicioniranja umetnika kao
simptoma Sireg sistema, konstantno preispituje i ostale aspekte preko
kojih se identifikuje autonomija umetnosti i to ne radi dogmatskog
optiranja dominacije autonomije ili heteronomne kritike autonomije,
ve( radi istraZzivanja tragova drustvenog u autonomnom i uvek prisut-
noj krizi autonomnog zbog iluzije o sopstvenim izvorima. Adorno je
drustveni koncept autonomne umetnosti razmatrao iz perspektive
istorije kapitalizma; drugim redima, istorija moderne umetnosti je po
njegovom misljenju velikim delom i istorija relacija ili suprotstavljanja
umetnosti komodifikaciji i fetiSizaciji, pot¢injavanju kapitalu, to jest
strukturirana je dijalektikom (dijalektikama) autonomije i heterono-
mije, fetiSizma i razmene, komodifikacije i strategija otpora.?® Nikoli¢
konceptualizuje umetnost kao kriti¢ku teoriju u formi koja jasno refe-
riSe na formu estetskih predmeta (pored radova nastalih posle 2009.
godine ta referenca je posebno naglasena u ciklusima fotografija
Autoportreti iz 2002. 1 iz 2012. godine), i paralelno razotkriva umetnicki
rad kao proizvod rada umetnika koji je autonomizovan kao posledica
podele rada u kapitalistickom drustvu, s jedne strane i razmatra sloze-
ne mehanizme upotrebe i potro$nje slika i komodifikovanog estetskog
iskustva u proizvodnji i distribuciji kapitalisticke realnosti/normalno-
sti, s druge strane. Ciklus »Ogledala« pre nego $to ¢e prikazati prizor
ili sebe, prikazuje proces nastajanja, to jest rad umetnika, koji uvazava-
judi tehnicke procedure i protokole, preusmerava paznju s diskurzivne

19 J. Ranciére, »The Aesthetic Revolution and Its Outcomes«, u: J. Ranciére,
Dissensus, On Politics and Aesthetics, London, New Delhi, New York, Sidney
2013, I17-1I9.

20 Videti: P. Osborne, n. d., 4-8; S. Lutticken, »Neither Autocracy nor Automati-
sm: Notes on Autonomy and the Aesthetic«, e-flux journal #69, January 2016,
http://www.e-flux.com/journal/69/60614/neither-autocracy-nor-automati-
sm-notes-on-autonomy-and-the-aesthetic/. Pristupljeno 1. 3. 2017.
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prirode slike/predstave na njene metode, specifi¢nosti, to jest na neke
od elemenata preko kojih se moze odredivati i dokazivati njena sup-
stancija/autonomija. Ciklus Ogledala problematizuje meduprostor
izmedu oka i stvarnosti, neposrednog telesnog iskustva prizora u
pogledu, moguce predjezicke reakcije na vizuelne stimuluse s jedne i
oznaciteljske prakse s druge strane, opazaja i diskurzivne prerade tog
opazaja, autonomije (vizuelnih umetnosti) i heteronomije (vizuelne
kulture). Temporalnost u ovom ciklusu je pre svega u funkciji radnog
procesa i radikalizacije dru$tvene heteronomije kao uslova moguéno-
sti umetnosti. Stoga ove predstave nisu jedan od ornamenata tranzicij-
ske/kapitalisticke kulture da privuku posmatrace u estetsko iskustvo
ponudeno delom, ali ni primer pokusaja izmisljanja novih svetova kao
materijala od kojih nastaju dela uzimanjem ljudskih odnosa i drustve-
nih veza za svoj materijal. One se samo koncentri$u na Zelju slika/
predstava da »budu ravnopravne s jezikom, da ne budu pretvorene u
jezik«, da budu »videne kao kompleksne li¢nosti koje zauzimaju
mnoge subjektivne pozicije i identitete«.”

3.

Pretpostavka o autonomnoj umetnosti temelji se na ideji o umetnosti
u kojoj autonomna ili imanentna odredenja dominiraju heterono-
mnim i obrnuto. Pretpostavka o umetnosti izneta u ovom tekstu pola-
zi od Adornove tvrdnje o dvojnom karakteru umetnosti i po kojoj je
umetnicko delo istovremeno i autonomna i drustvena ¢injenica, iznu-
tra strukturisana dijalektickim odnosom. U vreme dominantne zastu-
pljenosti aktivizma unutar savremene umetnosti, stava da umetnost
mora da postavlja drustvena pitanja, pitanja o kontekstu, kontradikei-
jama i realnosti savremenog Zivota, a da to moZze, a ne mora da bude
izvedeno u materijalima koji ne zastrasuju, formatima koji ne domini-
raju, formama koje ne zavode, problematizovanje politi¢ckog i emanci-
patorskog potencijala autonomnih ¢inilaca, ma kako kontroverzno
bilo, stvara uslove da se kriti¢ki misli ne samo o ne-celom autonomije,
vec i o politickom i emancipatorskom kapacitetu njene drugosti, hete-
ronomne kritike autonomije umetnosti i autenti¢nosti principijelne

21 V. Dz T. Micel, n. d., 70-71.
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antikapitalisticke pozicije ove kritike. Pojam autonomije umetnosti je,
kao §to je izneto u tekstu, daleko kompleksniji od identifikacija sa
estetskim, ¢isto umetnic¢kim, samoreferentnim, samodovoljnim, ili sa
slobodnim i nezavisnim misljenjem i delovanjem umetnika, bas zato
$to su sva ova odredenja zapravo drustveno posredovana. Ova, druga-
Cija perspektiva, u ovom tekstu je razmatrana preko primera umetnic-
ke prakse Vladimira Nikoli¢a, koji o autonomiji razmislja ’iznutra’ iz
umetnickog dela, pretpostavljajuéi i preispitujuéi znacenja njene
pokretljivosti i izmeS$tanja, njene egzistencije ’spolja’, u iskustvu
posmatraca/publike. Nikoli¢ svakako s glavnim tokovima savremene
umetnosti deli shvatanje realnog i to pre svega kao dogadaja traume, a
ne kao efekta reprezentacije. No razlog zbog kojeg u svom radu zauzi-
ma poziciju autonomne kritike heteronomije (uz istovremeno kriticko
promisljanje autonomije) jeste potreba za problematizovanjem kon-
tekstualnog determinizma i saradnje kao metoda koji dominira savre-
menom umetnos$¢u a koji zajedno predstavljaju supstancijalne ele-
mente za razumevanje, vrednovanje, ak favorizovanje pojedina¢nih
umetnickih produkcija u globalnom svetu umetnosti.* Umetnost veé
viSe od jednog veka pregovara oko svojih politickih i kriti¢kih potenci-
jalai ciljeva, pregovara iz apoliticne ili politicke pozicije, oko premesta-
nja pozicija modi s kojih se o njoj odlucuje, oko klasnog aspekta i (anti)
kapitalistickog statusa autonomije i heteronomije, a Nikoli¢ na tragu
Vitgenstajnove (Ludwig Wittgenstein) tvrdnje po kojoj sumnja moze
postojati samo tamo gde postoji pitanje, a pitanje samo tamo gde
postoji odgovor, a ovaj samo tamo gde se ne$to moze reéi,? istrazuje
umetnicki kapacitet (ne)Jumetnickih aspekata i njihovih relacija prema

22 »Tokom devedesetih i nesto posle njih, biti umetnik s Balkana znadilo je
uglavnom praviti umetnost o geopolitickoj realnosti, baviti se komunisti¢-
kom proslo$¢u, tranzicijom, rastu¢im nacionalizmima, ratom, Zrtvama, pita-
njem krivice, itd. To je takode znacilo i iznoSenje egzoti¢nih dokumenata o
antimodernizmu, lokalnim tradicijama, koje je jo§ uvek bilo moguce naéi u
balkanskim zemljama. Sve je bilo o lokalnim realnostima, na jedan prili¢cno
realisti¢an nacin, dok je umetnost je bila sekundarna. Pretpostavljam da je to
bio ishod opstih zapadnjackih stereotipa o spoljasnjem svetu i posledi¢nih od-
govora umetnika s Balkana koji su videli priliku da hranjenjem tih stereotipa
naprave internacionalne karijere.« Emanuele Guidi, »Interview with Vladimir
Nikoli¢«, Bologna, April 2009, http://www.vladimir-nikolic.com/interviews.
html. Pristupljeno 12. 5. 2017.

23 L. Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, Sarajevo 1987, 187.
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rizomski (ne)organizovanoj savremenosti, vracajuéi se na pitanje svih
pitanja Sta umetnost ¢ini onim §to ona jeste (ili »for the sake of huma-
nity - let art be more ‘arty’«*).

An Aporia of Autonomy and Heteronomy in the Contemporary Art
»For the sake of humanity - let art be more ’arty’«

Abstract: The fundamental (neo-)avant-garde aporia of autonomy and
heteronomy is still profoundly featured in contemporary art. The art of
the last decade of the twentieth century, on the trail of neo-avant-garde
propositions, has been trying or at least seems to be trying to manifest an
extremely heteronomous critique of the autonomy of art which can
almost fully be detected, identified or credited with nonconformism and
emancipatory potential. This kind of artistic practice is evident in the
post-Yugoslav contemporary art scenes. In addition to mapping out con-
ceptual relations from neo-avant-garde heritage, the primary intention of
this text is to propose a different perspective on this subject, the one that
is defined by contradictory, dialectic nature of the autonomous-hetero-
nomous relationship, and which therefore allows the autonomy of art to
be perceived as a potential nonconformist place of resistance, criticism
and emancipation. The following case study that in many ways refers to
the neo-avant-garde legacy and in which autonomous and heteronomous
elements, ‘art objects’ and ‘artistic practices’ are critically examined and
re-positioned, will present many aspects of this problem, and above all
else constantly evasive meanings and values of purely artistic elements.

Keywords: autonomy, heteronomy, art object, artistic practice, neo-
avant-garde, contemporary art, Vladimir Nikoli¢

24 http://www.vladimir-nikolic.com/installation_transcript.html.
Pristupljeno 12. 5. 2017.
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Suzana Vuksanovi¢

Istinitost ili stvarnost, pitanje
(savremene umetnosti) je sad?

Apstrakt: U tekstu se razmatranjem odabranih primera recentnih umet-
nic¢kih radova dvojice umetnika (Mladen Miljanovi¢ i Branislav Nikoli¢)
pokusava razumeti, dokuciti, dokazati, pokazati, da li savremena umet-
nost u Srbiji i regionu zastupa istinitost ili stvarnost, uzevsi za polaziste
Grojsovu nedavnu tezu. Naime, po Borisu Grojsu, centralno pitanje umet-
nosti danasnjice jeste da li je ona u stanju da bude medij istine ili ne, jer
ukoliko to nije, ona je samo stvar ukusa, $to je u krajnjoj liniji izjednacava
sa dizajnom. S druge strane istine pak ne stoji laz, ve¢ je tu stvarnost. Da
li je onda savremena umetnost danas okupirana svojim opstankom iznad
»ambisa« izmedu ove dve egzistencijalne opcije? lli bira (ne)mogucu pozi-
ciju s one strane istine i stvarnosti. Zapravo: »Da li je i na koji nacin savre-
mena umetnost u stanju da utie na svet u kojem Zivimo?« Za istraZivanje
ovih pitanja (iz) savremene umetnosti distinkcija izmedu stvarnosti/stvar-
nog i istinitosti/istinitog jeste nuzna, mozda ne bas kao biti il’ ne biti, ali
utoliko je i rastegljivija, nejasnija, nemustija i bleda.

Klju¢ne reci: istina, stvarnost, Grojs, performans, instalacija, skulptura,
de/konstrukcija, dokumentacija, Zivot

>> I emeljno pitanje koje treba da se

postavi o umetnosti je sledece: da li je umetnost sposobna da bude
medjij istine? Ovo pitanje je klju¢no za postojanje i opstanak umetno-
sti zato Sto ako umetnost ne moze biti medij istine, tada je ona samo
pitanje ukusa. Covek istinu mora da prihvati ¢ak i ako mu se ne svida.
Ali, ukoliko je umetnost samo pitanje ukusa, tada posmatraci umet-
nosti postaju vazniji od onih koji je proizvode. U tom slu¢aju umet-



168 Nova povezivanja. Od scene do mreZe.

nost se moze posmatrati samo sa stajalista sociologije ili kroz trziste
umetnina — nema nezavisnosti, nema snage. Umetnost postaje poput
dizajna.«

Boris Groys, The Truth of Art’

»Znate onaj osecaj kada se probudite ujutru sa utiskom da vam se u
grudima stiska nekakvo nepoznato bi¢e nametljivo nastojeéi da se
oslobodi; i vi pokusavate da diSete sasvim lagano, kroz nos, kao da ste
kakav budisticki monah koji se zagreva za prosvetljenje; i vase misli
nisu ba$ u panici, ali znaju ta¢no kako panika izgleda? Eto, to je
nepodnosljiva sadasnjost, teska i neizbezna kao gravitacija.«

Paul Currion, Nepodnosljiva sadasnjost

1. Primer

Multidisciplinarni projekat I Serve Art / SluZim umjetnosti u okviru
kojeg je Mladen Miljanovi¢ 274 dana (od 20. oktobra 2006. do 14. jula
2007) Ziveo, radio i sluzio umetnosti u nekadasnjoj vojnoj kasarni
»Vrbas«, a tada/sada zgradi i prostoru Akademije umjetnosti u
Banjaluci, ¢iji je u to vreme bio student, ukljucuje vise radova proizve-
denih/nastalih tokom ovog devetomesecenog perioda. Koncept/kon-
cepcija dobrovoljne izolacije vremenskog trajanja jednog sluzenja voj-
nog roka podrazumevao je i to da ni u jednom trenutku umetnik ne
napusta prostor kasarne tokom tih devet meseci. Prostor ¢ija je name-
na bila da sluzi obuci vojnika i buduéih oficira vojske, prenamenom se
transformise u visokoskolsku ustanovu za obrazovanje/osposobljava-
nje mladih za »umetnicka zanimanja«.

Okolnost da se institucija Akademije umjetnosti i Rektorat
Univerziteta u Banjaluci, ¢iji je student, useli u zgradu bivée Skole
rezervnih oficira u kompleksu nekadasnje kasarne »Vrbas« u kojoj je
Miljanovi¢ »sluzio narodu« nekoliko godina ranije (od oktobra 2000.
do jula 2001) - kao da ga je obavezala na bavljenje/suocavanje sa tim
stvarnosnim c¢injenicama i generalno sa (negativnim) konotacijama

1 Boris Groys, The Truth of Art, u: e-flux journal #71 - March 2016, http://
www.e-flux.com/journal/71/60513/the-truth-of-art/.
2 http://www.zentmagazine.com/zent/nepodnosljiva-sadasnjost/.



Suzana Vuksanovi¢, Istinitost ili stvarnost, pitanje (savremene umetnosti) je sad? 169

koje proizlaze iz ratne/vojne/vojnicke proslosti ovog regiona tokom
Citavog 20. veka do poslednjih ratova devedesetih.

Miljanoviéa su po vlastitoj, nedavnoj izjavi zapravo fascinirale dve
razlicite linije/putanje koje su vodile do i od prostora (bivse) kasarne.
Prva, li¢na, ticala se njegovog vlastitog iskustva stelenog/sticanog
tokom vojne sluzbe. Vremenski period od devet meseci koliko je pro-
veo 7ivedi u kasarni radi projekta I Serve Art ponavlja period koji je
proveden u sluZenju vojnog roka.

Druga linija, recimo objektivna, mogla bi se prepoznati u provoka-
tivnoj istorijskoj Cinjenici da taj prostor poseduje stogodisnje vojno
naslede. U pitanju je vojni objekat u kojem su se, tokom ¢itavog jednog
veka, mnoge generacije poducavale vojnoj doktriniJ

U jednom trenutku, projekat I Serve Art preuzima strategiju koja umet-
nost koristi kao alat kako bi predloZio kretanje drustva u pozitivnom
smeru/pravcu. Ve¢ u drugom, projekat se sluzi umetnos¢u kao »sred-
stvom modi«, pokazujudi kako umetnost moze da dokumentuje i ujedno
transformise drustvene probleme.

Kako bi prevladao ocekivane psiholoske krize koje bi dovele do even-
tualnog umetnikovog odustajanja i zavrSavanja projekta pre isteka
predvidenog vremena za njegovu potpunu realizaciju - uz fizicke
vestine i spremnost potrebna je bila i mentalna kondicija i samodisci-
plina za radno i Zivotno izuzetno intenzivan i naporan projekat.
Potpuno svestan toga, Miljanovi¢ je osmislio izradu dokumentacije
projekta/performansa. Osnovni deo dokumentovanja predstavlja sva-
kodnevna proizvodnja fotografija snimljenih na razli¢itim lokacijama
unutar kompleksa nekadasnje vojne kasarne, koja svoj konceptualni
koren ima u poznavanju i upotrebi vojne strategije, koja pociva na
neprestanoj uposlenosti (vojnika) to jest doslovnom ukidanju vremena
za dokolicu. Fotografije su snimane sa stativa i uz kori$¢enje tajmera.
Na svakoj fotografiji Miljanovi¢ stoji uspravno, ledima okrenut, na
deset koraka od kamere, u stavu mirno u razli¢itom pejzazu/okruzenju,

3 Marisa Mazria Katz, »Intervening in the Future: A Conversation with Mladen
Miljanovié«, u: Creative Time Reports, New York, September 10, 2015. (http://
creativetimereports.org/2015/09/10/intervening-in-the-future-mladen-
miljanovic/)
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$to je bilo klju¢no za mapiranje celokupnog prostora kasarne.

Naime, dok je prostor koristila vojska, civilima je bio zabranjen
ulazak, zadrzavanje, kao i fotografisanje. To je bila zabranjena zona,
potpuno zatvorena za javnost, tako da je za velinu bilo nepoznato
kako ona izgleda iznutra, $ta se tamo nalazi, Cemu sluzi, itd.

S obzirom na to da je svaka fotografija istog dana bila postavljena
na sajtu projekta i dostupna $iroj javnosti, posredovana je situacija
slobodnog prolaska krugom kasarne i samim tim uzrokovana je njegova
trajna i sustinska promena.

Dokumentacija je prerasla u rad 274 pogleda na svet, koji je svakod-
nevno predstavljan na veb-stranici otvorenoj za potrebe projekta i
kojim je tokom trajanja uspostavljena komunikacija u realnom vreme-
nu izmedu spoljasnjeg sveta i umetnika u izolaciji.

Uz dokumentaciju koju ¢ine 274 fotografije, produkovano je jo$
radova realizovanih tokom devet meseci (Artattack, Sit-no, Naopako
pucanje, Payback, Strojevo pravilo i Svrha) koji se bave razli¢itim multi-
disciplinarnim istraZivanjima unutar centralne ideje/koncepta.

2. Primer

Sekundarna arhitektura Branislava Nikoli¢a realizovana 2013. u beo-
gradskom Magacinu u Kraljevica Marka predstavlja primer kude iz
»kartonskih naselja«/romskih naselja, izgraden od recikliranog (veé
upotrebljenog, odbacenog i ponovo pronadenog) materijala unutar
galerijskog prostora.

Koncept rada Sekundarna arhitektura u potpunosti je bio oslonjen
na zajednicki rad sa Bobanom Mladenovi¢em, arhitektom sekundarne
arhitekture*. Proces realizacije rada podrazumevao je najpre sakuplja-
nje materijala za gradnju (uglavnom je to drvena stolarija, odbacena

4 »Boban Mladenovi¢ je momak koji ceo Zivot Zivi po slam naseljima oko Beo-
grada. Ima porodicu, Zenu i Cetiri preslatke Cerke i prezivljava tako $to skuplja
karton i druge materijale po kontejnerima i prodaje ih na otpadu. Bavi se re-
ciklazom. Od oca je naucio da pravi ovakve barake, ali ne samo to. Zna da na-
pravi i ku¢u od nabijene zemlje, razume se u elektriku, metal i jo$ neke zanate.
Vrlo je vest i kreativan, vedrog je duha i vredan. Zaista, da sam mogao da na-
dem boljeg saradnika tesko da bih ga nasao.« Branislav Nikoli¢ / Sekundarna
arhitektura, u: Razgovori, 24. 12. 2013, Razgovor vodio Zolt Kova¢, http://www.
supervizuelna.com/razgovori-branislav-nikolic-sekundarna-arhitektura/.
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vrata, prozori i §tokovi) po kontejnerima i na ulicama beogradske Sava-
male, onda prevoZenje sirovine za gradnju Bobanovim triciklom do
Magacina, gde su potom obavljani gradevinski radovi. Gradnja kuce
trajala je nekih pet-Sest sati i odvijala se delom pred publikom i pose-
tiocima, a ceo proces je sniman kamerama a zatim projektovan na
starom televizoru u kudici, dok je ispred kuée bio projektovan video-
-rad sa dokumentarnim snimkom radnog procesa, pocev od prikuplja-
nja materijala pa do gradnje. Enterijer kuce opremljen je najosnovni-
jim stvarima: krevetom, stoli¢em, improvizovanom klupom, ali i
televizorom kao i dekorativnim prekriva¢ima, tepisima, zavesama,
$ustiklama. U okviru izlozbe organizovan je i okrugli sto posvelen
slam naseljima u Srbijis, ¢iji su se zakljucci odnosili na urgentnu potre-
bu da se uslovi u ovim&ovakvim naseljima poboljsaju, da ona dobiju
neophodnu infrastrukturu, budu legalizovana, jer je to uslov, pored
ostalog, za $kolovanje dece, dobijanje zdravstvene zastite, i sl.

Tri godine kasnije, 2010, realizovan je projekat u prostoru Salona
Muzeja savremene umetnosti u Beogradu, a izlozba je nosila naziv
Superstructure sa namerom da ukaZe na viSeznacnost i slojevitost
umetnickih referenci u Nikoli¢evom radu: od znacenja nadogradnje,
preko fizicke ili konceptualne strukture razvijene iz osnovne forme do
diskurzivnog znacenja izvedenog iz marksistickih teorija (gde su ideo-
logije ili institucije drustva videne kao nadgradnja bazi¢nih procesa i direk-
tnih drustvenih odnosa materijalne proizvodnje i ekonomije)®.

1 ovog puta se metodologija Nikoli¢evog rada zasniva na postupci-
ma prikupljanja i recikliranja od/bacenih stvari, namestaja, raznovr-
snog materijala i drvne grade za potrebe sekundarne arhitekture, to jest
izgradnju »kartonskih kuca«. U proces realizacije Cetvoroslivnhog
krova, koji svojim dimenzijama potpuno okupira izlagacki prostor
Salona, ponovo je ukljuéen/angazovan kao saradnik, glavni majstor i
izvodac radova, Boban Mladenovi¢, stru¢njak za gradnju tih arhitek-

5  Ulesnici okruglog stola bili su: dr Vladimir Macura, urbanista, Boris Zetjava,
arhitekta koji radi u OEBS-u na projektima unapredenja slam naselja, Milorad
Mladenovi¢, umetnik i arhitekt, Cedomila Marinkovi¢, istori¢arka umetnosti,
Boban Mladenovi¢ i Branislav Nikoli¢.

6  Zoran Erié, »Superstructure«, u: Branislav Nikoli¢: Superstructure, Muzej sa-
vremene umetnosti, Beograd, 26. 2 - 4. 4. 2016, 5.

7  Boban Mladenovi¢ je nedugo nakon odrzavanja izlozbe u Salonu MSUB tra-
gitno nastradao: http://www.blic.rs/vesti/beograd/umetnici-skupljaju-po-
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tonskih oblika kao jedinog resenja elementarnih potreba, kakva je
neophodnost »krova nad glavomg, za egzistencijalno ugrozene grupe,
najce$ée romsku populaciju. Konstrukeija krova dobijena je ukraja-
njem, seCenjem, lepljenjem i ukucavanjem prikupljene drvne i druge
grade i na njega / po njemu se tokom izlozbe moglo popeti/peti, hoda-
ti, sedeti.

Bez odgovora

Projekat I Serve Art, najraniji Miljanovicev rad, predstavlja i jedan od
najvaznijih i geopoliti¢ki i geopsiholoski najrelevantnijih radova na
podruc¢ju Balkana u ovom veku. Transformacija, dekontaminacija,
dekonstrukcija, funkcionalni obrt, kako prostora tako i pojedinca (umet-
nika, Miljanovi¢a), predstavljaju nosece stubove od pocetne ideje/kon-
cepta do realizacije njegovog sluZenja umetnosti.

Aproprijacija vojnog jezika, strategije, taktike, intervencije, uz pro-
zivljeno iskustvo discipline, sluzbe, zakletve, hijerarhije, sistematizacije,
nadziranja te uspostavljanja i treniranja poslusnih tela, umetniku Ce, ne
mnogo kasnije, posluZiti kao povod preispitivanja jednog drugog naizgled
drugacijeq sistema, sistema umetnosti.® Vojne metode Ce biti upotreblje-
ne za invaziju na umetnicki sistem i javni prostor.

Biv$a vojna kasarna jeste amblematsko mesto totalitarnog rezima
koji ju je izgradio i lije su traumatske posledice prisutne i danas.
Umetnikovo devetomesecno iskustvo izolacije, tokom kog je doku-
mentovao sve svoje aktivnosti vezane za ovaj site specific performans,
istovremena je dekonstrukcija upisanih/ucitanih identiteta samog
prostora kasarne.

Li¢ni stav i iskustveni odnos prema ovom okruzenju ve¢ je postojao.
Umetnik je u kasarni »Vrbas« zavr$io obuku u vojnoj $koli u trajanju od
devet meseci, od Cega je poslednja tri meseca licno obucavao trideset
vojnika. Umetnik je isto iskustvo pokusao da ponovi - ovog puta u kon-
tekstu umetnosti. Izvodeéi neku vrstu umetnickog rituala koji u sebi
sadrzi i elemente ociS¢enja, to jest (samo)iskupljenja, upotrebio je umet-
nost kako bi dekontaminirao prostor i dekonstruisao ga. Rad kombinuje

moc-za-porodicu-tragicno-nastradalog-arhitekte/hpkot4w.
8 Mladen Miljanovi¢, »Tijelo — U sluzbi umjetnosti«, u: Mladen Miljanovié¢, U
sluzbi umjetnosti, Besjeda, Banja Luka 2010, 38.
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razli¢ite koncepte, poput TV rijalitija Veliki brat, sluzenja vojske ili zoo-
loskog vrta. Projekat je takode i istraga. On kritikuje lokalnu umetnost
koja sluzi kao mehanizam za ideolosku interpelaciju.?

Na kraju, umesto zakljucka, projekat I Serve Art ima za (radikalan,
korenit, drastican) cilj »¢i$¢enje i katarzu« ponavljanjem »egzistenci-
jalnog« iskustva u potrazi za antropoloskim sredstvima/sadrzajima
koji bi bili operacionalni za njegov umetnicki rad. On paradoksalno
spaja svoja iskustva polaznika Vojne skole i studenta Akademije, gde je
njegovo suocavanje sa teretom nedavne proslosti bazirano na strategi-
ji sluZenja sebi, »oslanjanje na sebe samog, kao formu umjetnosti u
kojoj umjetnicki rituali sluze oslobadanju tijela od traume«.

Sa druge strane, konstrukcija monumentalnog Cetvoroslivnog
krova Branislava Nikoli¢a nije arhitektonski objekat, jeste - ali i nije,
skulptura.™ Od skulpture do socijalnog projekta, od umetnikove
intervencije unutar drustvene stvarnosti do dru$tvene kritike: »Niko-
licev rad takode predstavlja i snaznu metaforu procesa drustvenih
transformacija u Srbiji, koje umetnik reflektuje, a koje se vezuju uz
ekonomske ili prinudne migracije usled ratova devedesetih godina
20. veka, kada je taj proces bio simptom neregulisane gradnje u
gradovima.«®

»Kartonska kudica« i prazan, ogroman krov bez kuce postavljeni u
galerijskom prostoru progovaraju o drustvenim procesima koji za
svoju centralnu temu imaju »pravo na grad«.” Grad sa njegovim brzim

9 Videti: Mladen Miljanovi¢, »Sluzim umjetnosti«, u: I Serve Art, Akademija
umjetnosti Univerziteta u Banja Luci, Banja Luka, oktobar 2006 - jul 2007.

10 Briski Uzelac, Sonja, »Recenzija rukopisa Mladena Miljanovica U sluzbi umjet-
nosti,« u: Mladen Miljanovi¢, U sluzbi umjetnosti, Besjeda, Banja Luka 2010.

11 »...[O]n nije arhitektonski objekat; njega na nacin na koji je institucionalizo-
van u jednoj prestiznoj galeriji moramo pre da tretiramo kao skulpturu, i to,
kako rekosmo, najvecu ikad izloZenu u njoj. S druge strane, ovo nije skulptura,
bar ne na nacin na koji se ona i dalje doZivljava u formalnom umetni¢kom
obrazovanju, a nije ni instalacija (jer se ne bavi relacijama), pa se delotvor-
no namece da je nazovemo konstrukcijom. Rad je dakle konstrukcija jednog
Cetvoroslivnog krova koji stoji na podu galerije i zauzima gotovo Citav njen
prostor, tek dovoljno da posetilac moze da je ¢itavu obide.« Branislav Dimitri-
jevié, Krov nad glavom, 26. 3. 2016. http://pescanik.net/krov-nad-glavom/.

12 Zoran Erié, n. d., 11.

13 O pravu na grad u: Lefebvre, Henri, »Pravo na grad«, u: Leonardo Kovacevi¢,
Tomislav Medak i dr. (ur.), Operacija: Grad. Prirucnik za Zivot u neoliberalnoj
stvarnosti, Savez za centar za nezavisnu kulturu i mlade, Multimedijalni
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iuglavnom neregularnim i nepravednim promenama, rusenjima i grad-
njom mimo urbanistickih planova, regulacionih okvira i zahteva i
nasuprot njima, nekontrolisanom ekonomskom eksploatacijom pro-
stora, nepostovanjem javnog interesa i opsteg dobra - takav grad
demonstrira i konstantno sprovodi prostorne politike koje podrazume-
vaju iskljucenost veline gradana iz procesa promisljanja i odlu¢ivanja
o prostornom/urbanom razvoju grada.

Tako je stanovanje, elementarno ljudsko pravo na »krov nad
glavome, specificnim mehanizmima nepravde ukinuto, a zajedno sa
njim suspendovane su i osnovne drustvene potrebe i neophodni/
primarni/osnovni zivotni uslovi jednog (sve veéeg?) dela stanovnis-
tva. Nikoli¢evi umetnicki objekti iskazuju tu potrebu za integraci-
jom i participacijom, u drustvenom, politickom, ekonomskom, kul-
turnom i svakom drugom smislu. Neophodnost konkretnog prosto-
ra kao prostora za Zivot iziskuje koncepte pravde i prava koji ce
dovesti do radikalne transformacije gradova u kojima Zivimo. U tom
smislu, Nikoli¢evi umetnicki objekti sekundarne arhitekture postav-
ljaju u prvi plan pitanja prostorne pravde™ nasuprot sprovodenju
segregacije, iskljucenosti i represije nad svima onima ¢ija gola egzi-
stencija, »goli Zivot« zavisi od eksploatatorskih mehanizama (nazo-
vi) kapitalizma.

Bez pitanja

Sta je savremena umetnost? Sta je savremeno? Zapitace se Grojs™ i ne
samo on. Ukoliko je sadasnjost ostecena, iskvarena, uzurpirana i zatro-
vana podjednako proslo$éu i buduénoséu, ako savremeno zapravo kon-
stituiSe sumnje, oklevanja, nesigurnosti, neodlucnost, beskrajni period
odlaganja onda umetnost (po¢inje da) dokumentuje sadasnjost (stvar-
nost?) koja se ponavlja unedogled, koja je oduvek i zauvek tu.

institut, Platforma 9,81 - Institut za istraZivanja u arhitekturi, BLOK - Lokalna
baza za osvjezavanje kulture, SU Klubtura / Clubture, Zagreb, 2008, 16-29;
takode u: Harvey, David, »Pravo na grad, Slobodni Filozofski, 24. sije¢nja 20710.
http://slobodnifilozofski.com/2010/01/david-harvey-pravo-na-grad.html.

14 O prostornoj pravdi: Soja, Edward, Seeking Spatial Justice, University of
Minnesota Press, Minneapolis 2010, 5-6.

15 Boris Groys, Comrades of Time, u: e-flux Journal #11 - December 2009. (http://
www.e-flux.com/journal/11/61345/comrades-of-time/)
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Sadas$njost je, dakle, zastrasujuca, nepodnosljiva i nema nacina da
joj se pobegne zato sto se ona vec strovalila u buduénost. Masovna umet-
nicka produkcija i ne tako masovna umetnicka potro$nja (konzumaci-
ja?) koja karakteriSe 21. vek, uzrokovana je i podrZzana masovnom
opsednuto$éu drustvenim i drugim internet mrezama dostupnim
svima. Savremeno drustvo, ukoliko je i dalje drustvo spektakla, onda je
to spektakl bez gledalaca (spectacle without spectators).

Da li se to savremena umetnost toliko rasirila i namnozila da je
postala haoticnom, nerazumljivom i lisenom smisla? Koliko se uopste
bavi promenama, otporima, a koliko (samo) oteZava Zivot galeristima,
kustosima, muzejima, trzistu?

Da li i koji odnos savremena umetnost uspostavlja sa nama?

Koji to odnos savremenost uspostavlja sa nama?

Kolika je mo¢ umetnosti danas?

»Da li je i na koji nadin savremena umetnost u stanju da utice na
svet u kojem Zivimo?«7

Koliko je mogucda identifikacija, poistoveéivanje sa i projekcija u
radove savremene umetnicke prakse?

Iskustvo se ¢ini jednom od klju¢nih kategorija za promisljanja
savremene umetnosti.

Da li je onda za razumevanje konteksta, smisla i znacenja savreme-
ne umetnosti neophodno isto ili slicno iskustvo? Da li to znaci da
deoba zajednickog iskustva/identiteta u regionu Balkana, ali i Sireg
isto¢noevropskog socijalno-politi¢kog, etickog, ekonomskog, geograf-
skog i kulturnog konteksta, predstavlja osnov za prostor razumevanja,
mesto identifikacije, ali i dvostruke, viSestruke artikulacije razlika?

Kada u savremenoj umetnickoj praksi umesto umetnicke poetike
prepoznamo umetnicku politiku, to jest politiku umetni¢kog rada
(politika shvaéena kao delovanje) - da li onda mozemo govoriti o (ne)
posrednom, iskrenom i objektivnom odnosu prema istinitosti i/ili
stvarnosti? Retorike istine se dakako razlikuju, kao i strategije autentic-
nosti, ali, da li nam je potrebna umetnost koja testira granice izmedu
istine i stvarnosti ili umetnost koja predstavlja polje za li¢cnu odgovor-
nost?

16  B. Groys, The Truth of Art, n. d.
17 Isto.
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Kontekst savremene umetnosti uvezan sa kontekstima Zivota pred-
stavlja prostor ispunjen politikom i ideologijom, drustvenim odnosima
proizvodnje, reprodukcije, eksploatacije, dominacije i potlinjavanja -
on je ujedno i prostor za borbu, oslobodenje, emancipaciju...”®

Po izboru Oksfordskih recnika za 2016. re¢ godine bila je post-
truth®. U slobodnom prevodu postistina, oznacava ili se odnosi na
okolnosti u kojima objektivne ¢injenice imaju manje uticaja u obliko-
vanju javnog mnjenja od pozivanja na emocije i licna uverenja.
Primenimo li ga u/na paradigmi savremene umetnosti, ovaj pojam,
¢ini se, omogucava jednostavne odgovore. Pitanja o tome $ta je za nas
(savremeno) umetnicko delo i koji smisao u njemu nalazimo - zavisice
od nas samih. Mi smo centar (tog) umetnickog delal*® Put do savreme-
ne umetnosti vodi kroz li¢ni doZivljaj stvarnosti i istine/istinosti, kroz
nase iskustvo umetnosti, preko (ili ispod) granica naseg i vidokruga
umetnika. Kréenje vlastitog puta kroz savremenu umetnost istovreme-
no dovodi (ili mozda ne) i do transformacije nas, subjektivnih posmatra-
¢a - ali i samog umetnickog rada kao produkta savremenosti. Stoga,
Grojsovo inicijalno pitanje o istini (u) umetnosti moze biti shvaceno
kao ispoljavanje moguénosti, s jedne, i ograni¢enja pojedinca (umetni-
ka i posmatraca) u savremenom svetu, sa druge strane - $to nas, na
kraju, vraca na pocetak.

18 Edward Soja, Thirdspace. Journeys to Los Angeles and Other Real-and-Imagined
Places, Blackwell Publishers, Oxford, 1996, 68.

19 Videti: Oxford Dictionaries https://en.oxforddictionaries.com/definition/
post-truth).

20 Suhail Malik, Reason to Destroy Contemporary Art, Spike Art Magazine,#37,
Berlin, Autumn 2013. (http://www.spikeartmagazine.com/en/articles/reason-
destroy-contemporary-art)
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Truth or reality, that is the question (for contemporary art)?

Abstract: Using Boris Groys’ recent theory as a starting point, this
article attempts to understand/grasp and prove/demonstrate whether
or not contemporary art in Serbia and the region represents truth or
reality by analyzing a selection of works by a few artists (e.g. Mladen
Miljanovié, Branislav Nikoli¢, and others). According to Groys, the
central question regarding art today is whether or not it is in a positi-
on to be a medium of truth; because if it is not, then it is just a matter
of taste, which would thus ultimately equate it with design. The other
side of truth, however, is not a lie, but reality. Is contemporary art
now occupied with its own survival above the »abyss« of these two
existential options? Or does it chose an (im)possible position on the
side of truth and reality? In fact, »Is contemporary art in some way
able to influence the world in which we live?« The distinction betwe-
en real/reality and true/truth is necessary for an investigation of these
questions of (from) contemporary art - perhaps not quite so much as
is »To be or not to be« - but inasmuch as it is murkier, more mallea-
ble, more ambiguous, and more incoherent.

Keywords: truth, reality, Groys, performance, installation, de/con-
struction, documentation, life
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Stevan Vukovié

Performativne reartikulacije
»sukoba na levici«

Apstrakt: Ovaj tekst opisuje i interpretira mrezu interakcija koje su vodile
ka osmisljavanju i realizaciji umetnickog projekta Zorana Todorovica iji
izlozbeni segment nosi naziv Nekoliko panorama za jednu fenomenologiju
iracionalnog. Time se izvodi studija slucaja koji se tretira kao paradigmati-
¢an za odnos savremene umetnosti i kriti¢kih praksi na liniji avangardnog
misljenja, kritickih diskursa koji prate liniju radikalnog misljenja u lokal-
noj umetnosti, za veze izmedu kriti¢kih praksi i novih medija, kao i odno-
se prema jugoslovenskom kulturnom nasledu. Na osnovu tog slucaja
preispituju se i moguénosti da se obrazuje »interaktivni odnos izmedu
umetnika, kritiCara, kustosa, i teoreti¢ara aktiviranjem dijaloga, participa-
cije, timskog rada i produkcije u svim ravnima - umetnicke, kriticke, teo-
rijske«. Analizira se rad na zajedni¢kom oZivljavanju agonistickih i antago-
nistickih potencijala istorijskih avangardi i reaktuelizaciji sukoba oko
izbora sredstava drustvenog angazmana, i ujedno se vrsi i mapiranje dife-
rencijalnog sistema pozicija koje angazovani umetnici u okviru tog sukoba
zauzimaju. Na metodoloskoj ravni analizira se tip saradnje na osnovu
disenzusa, na popristu borbe razli¢itih hegemonijskih projekata, u kojoj se
odustalo od fantazije o nekom njihovom medusobnom uskladivanju.

Klju¢ne reci: agonizam, aktivizam, angazman, antagonizam, artikulacija,
autorstvo, avangarda, desedimentacija, govorni ¢in, hegemonija, nadrea-
lizam, paradigma, participativna umetnost, performativnost, prisvajanje,
procesualnost

Agonizam i antagonizam u okviru ‘sukoba na levici’

»Napredna se teorija i ne moze drugacije razvijati nego borbomiu bor-
bi, pisao je Ko¢a Popovié¢ u ¢lanku u kome je svoju borbu protiv »peca-
tovskog revizionizma« olicenog u tekstovima Marka Risti¢a i Mirosla-
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va KrlezZe artikulisao u kontekstu klasne borbe i borbe protiv nadiruéeg
fasizma'. Ako se, kako je to Krleza pisao, njegov saborac Marko Risti¢,
»stoje¢i nad mrtvim telom masakriranog pesnika (Garsije Lorke)«, veé
opredelio za »politicku borbu do poslednje politicke i logicke konse-
kvencije«, Popovi¢ nije mogao da mu ne zameri §to je to (stajanje nad
grobom) izveo »samo u mislima, simboli¢no, i $to je borbu za koju
se opredelio realizovao pisanjem, to jest »preko njega, i samo i jedino
njim«?. Za Popovica, konsekvence politicke borbe su nuzno ukljuciva-
le i angaZzovanje u oruzanom sukobu, i on je do tada ve¢ prosao dve
godine ratovanja u Spaniji, gde je ¢ak dobio ¢in komandanta artiljerij-
skog diviziona. U doba kada je Popovi¢ ve¢ dospeo u francuski logor
za prihvat Spanskih boraca, nakon zavrsetka rata, Risti¢ je, u jednom
od za konfliktnost njihovog medusobnog odnosa bitnih eseja, za Pecat
opisao kako su se uz ostali narod i §panski pesnici borili s oruzjem u
ruci, jer »Celik se samo Celikom moze zadrzati i skrhati, ne mislju«.
Medutim, i u takvim situacijama, pesnici koje Risti¢ uzima za uzorne
ipak »nisu obustavili krvotok svoje poezije«, i ¢ak su umeli da »kroz te
vihore pronesu neprikosnovenu nezavisnost te poetske meditacije, i da
kroz tu stvarnost odrze, nedirnut u svojoj sustini, taj poetski san«, tj.
kihotski san koji je i stavio u naslov eseja.

Na pocetku saradnje Marko Risti¢ i Ko¢a Popovi¢ su bili zdruzeni
projektom »razaranja klasike, klasifikacija i klasa«’ kojim su identifi-
kovali zajednicke neprijatelje i krenuli u borbu protiv njih. Nizom tek-
stova koji su se nastavljali na koautorski napisanu teorijsku knjigu, a
koju su 1931. godine izdali pod nazivom Nacrt za jednu fenomenologiju
iracionalnog, oni su artikulisali medusobno dijametralno suprotstav-
ljene pozicije spram drustvenog angazmana umetnika, paradigmati¢ne
kako za aktere ‘sukoba na levici’ u jugoslovenskoj umetnosti, tako i za

1 Koca Popovi¢, »Ratni ciljevi dijalektickog antibarbarusa«, Zagreb: KnjiZevne
sveske, 1940, 195-214, objavljeno kao polemicki odgovor na slede¢a dva teksta:
M. Krleza: »Dijalekticki antibarbarus«, Zagreb: Pecat broj 8-9, godina 1939, 73-
232, i M. Ristié, »1z nodi u noc«, Zagreb: Pecat broj 10-12, godina 1939, 353-397.
Koca Popovi¢, n. d., 205-206.

Marko Risti¢, »San i istina Don Kihota«, Zagreb: Pecat broj 1, godina 1939, 36.
Isto.

Marko Risti¢, »Koje su pobude i kakvi su uspesi Skolske filozofije«, u G. Tesié:
Zli volSebnici - polemike i pamfleti u srpskoj knjiZevnosti 1917-1943, Beograd i
Novi Sad: Slovo ljubve - Beogradska knjiga, 1983, drugi tom, 241.
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tu fazu delovanja nadrealizma kao medunarodnog pokreta. Medu nji-
ma je vladao agonisticki odnos®, koji je tokom Spanskog gradanskog
rata ve¢ sasvim prevladao nad svim drugim aspektima njihove veoma
intenzivne intelektualne i kreativne razmene, koja se moze donekle re-
konstruisati iz njihovih polemickih tekstova po tadasnjoj Stampi, kao
i iz pisama koja su razmenjivali. Bili su suparnici, koji su kroz bespo-
$tednu kritiku jedan drugog usmeravali ka razli¢itim pozicijama, ne
zanemarujudi pritom zajednicki front borbe protiv konzervativizma i
fasizma. lako su bili obuzeti medusobnim agonisti¢kim odnosom, ipak
nisu nikada iz vida ispustali one zajednicke neprijatelje’, prema kojima
su gradili antagonisticki odnos?.

Reaktualizacija sukoba kroz performativne reartikulacije

Aktivisticko-umetnicke grupe: Grupa za konceptualnu politiku (Branka
Cur¢i¢ i Zoran Gaji¢), Edicija Jugoslavija (lvana Momc¢ilovi¢ i Slobodan
Karamanic), KnjiZarsko-izdavacka zadruga BARABA (Ratibor Trivunac,
Dusan Dordevi¢ Mileusni¢é, Porde Coli¢ i Vladimir Markovi¢), kao i
istori¢arka knjiZzevnosti i pesnikinja Biljana Andonovska, odazvali su
se tokom 2015. i 2016. godine pozivu da za potrebe rada Zorana

6  Santal Muf ovako odreduje medusobni odnos izmedu agonista: »[lJako su
u medusobnom konfliktu, oni ipak vide sebe kao pripadnike iste politicke
grupacije kao i svoje suparnike sa kojima dele zajednicki simbolicki prostor
u okviru koga se konflkt desava.« C. Mouffe: »Cultural Workers as Organic
Intellectuals«, objavljeno u zborniku njenih tekstova koji je pod nazivom He-
gemony, Radical Democracy, and the Political priredio James Martin, London:
Routledge, 2013, 212. Na drugom mestu ona tvrdi da se »suparnici stvarno
bore - ¢ak vrlo vatreno - ali u skladu sa sistemom pravila, i njihove pozicije,
iako su medusobno potpuno nesvodive, prihvataju se kao legitimne perspek-
tive«. C. Mouffe: On the Political, Routledge, London 2005, 52.

7 »To $to ja nazivam ’politi¢kim’ jeste dimenzija antagonizma - razlikovanja pri-
jatelja i neprijatelja«, obja$njava Santal Muf u intervjuu koji je sa njom vodi-
la Rozalind Doj¢ o odnosu umetnosti i politike. Tu tezu je preuzela od Karla
Smita, desnog kriti¢ara liberalizma, i prilagodila je levi¢arskom misljenju. C.
Mouffe: »Every Form of Art Has a Political Dimension«, Grey Room 02, Winter
2001, Grey Room, Inc. and Massachusetts Institute of Technology, 99.

8 Muf tvrdi da je preko potrebno »razlikovati kategorije ‘antagonizma’ (odno-
sa prema neprijateljima) i ‘agonizma’ (odnosa medu suparnicima) i razmotri-
ti odredenu vrstu ’konfliktnog konsenzusa’ kojim se za ove drugopomenute
obezbeduje zajednicki simboli¢ki prostor«, C. Mouffe: On the Political, 52.
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Todorovi¢a osmisle i na specifi¢nim lokacijama izvedu performativne
reartikulacije polemickih argumenata dvojice ¢lanova beogradske
grupe nadrealista koji su tokom tridesetih godina proslog veka postali
protagonisti istorijskih sukoba na jugoslovenskoj knjizevnoj i umet-
nickoj levici. Pored unapred odredenih lokacija izvodenja, unapred je
selektovana i istorijska tekstualna grada koja im je predata na dalju
obradu. Nju je ¢inio izbor iz pisama koja se ¢uvaju u arhivima Marka
Risti¢a i KocCe Popovica, kao i tekstova iz njihovih knjiga i ¢lanaka
objavljenih u periodu od 1931. do 1940. godine. Od ¢lanica i ¢lanova
navedenih grupa i Biljane Andonovske, kao pripadnice onog dela aka-
demske zajednice koji se bavi istorizacijom avangardi, trazilo se da
osmisle i na specifi¢nim lokacijama izvedu govorne ¢inove kojima bi tu
gradu oziveli uvezujudi je sa sopstvenim iskustvima delovanja u okviru
koga se umetnicki i drustveni angazman prepli¢u, kao sa danas aktuel-
nim, a za njih relevantnim modelima tumacdenja drustvenih i umetnic-
kih tokova. Arhivsku gradu je sakupio i izabrao autor ovog teksta,
Stevan Vukovi¢, a lokacije i nacin snimanja izvedbi odredio je Zoran
Todorovi¢, koji je i ceo proces produkcije i postprodukcije vizuelnog i
zvuénog materijala vodio ka integraciji u specifi¢nu formu autorskog
rada. Naime, svaki pojedinacni segment je u sadrzinskom smislu
autorsko delo onih koji su ga osmislili i izveli, ali je ujedno u formal-
nom i strukturalnom smislu deo Todorovi¢evog rada, i na taj nacin
funkcionise kao segment diferencijalnog sklopa iskaza®.

Todorovicev rad nosi naziv Nekoliko panorama za jednu fenomeno-
logiju iracionalnog. Njime se evocira naziv knjige Nacrt za jednu feno-
menologiju iracionalnog koju su zajedno pisali Marko Risti¢ i Koca
Popovi¢ i objavili u Beogradu 1931. godine, i koja je uvrstena u tekstu-
alnu gradu predatu autorkama i autorima pozvanim da osmisle njiho-
vu performativnu reartikulaciju. Njegova aktuelna forma prikazivanja
jeste niz panoramskih video-sekvenci koje se samo na specifi¢nim za
to geolociranim mestima mogu videti posredstvom aplikacije za

9  Celokupna lista uCesnika u produkciji rada, pored navedenih ¢lanova aktivi-
sticko-umetnic¢kih grupa je sledeca: umetnik i producent - Zoran Todorovi¢,
istraziva¢ - Stevan Vukovi¢, video/audio montaza - Aleksandar Vasiljevi¢, di-
zajn aplikacije - Porde Vuckovié, programiranje — Dragan Pordevi¢, graficki
dizan i prelom - Katarina Popovi¢, veb-dizajn - Veljko Onjin, prevod - Mirja-
na Munisi¢, tumacenje rukopisnog materijala - Mirza Deda¢, Ema Teokarevi¢,
Antonija BozZani¢, Jovana Sudimac i Milena Pesut.
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mobilne uredaje koja se moze preuzeti s internet stranice www.zoran-
todorovic.com.” Rad je nastao u okviru projekta zapocetog pod rad-
nim naslovom Levica®, i bilo je planirano da se realizuje kao Stampana
publikacija, pokretni arhiv i eksperimentalno-dokumentarni film.
Tokom rada na projektu i njegov naziv i nacin materijalizacije njegovih
rezultata menjali su se u skladu sa procesom traganja za tehnoloskim
aspektima njegovog formatiranja i sa dinamikom odnosa koji su se u
njegovom okviru razvijali izmedu njegovih inicijatora i ucesnika, kao i
drugih aktera u njegovom predstavljanju u okviru grupnih izlozbi.
Njegovo prvo javno predstavljanje u izloZbenom formatu odigralo se u
okviru grupne izlozbe pod nazivom Arhiv i mo¢, koju su osmislile
kustoskinje Sanja Koji¢ Mladenov i Gordana Nikoli¢, i realizovale u
Muzeju savremene umetnosti Vojvodine, novembra 2015. Ta izlozba je
nastala kao deo dvogodisnjeg medunarodnog istrazivackog projekta
koji je Muzej savremene umetnosti Vojvodine radio u partnerstvu sa
Fondacijom »Antoni Tapijes« iz Barselone, Muzejom suvremene
umjetnosti iz Zagreba i Koroskom galerijom likovnih umetnosti iz
Slovenj Gradeca. Imala je za cilj da prikaze Sirok dijapazon nacina na
koje se u formi umetnickih radova izvode reevaluacije i nova promi-

10 Lokacije na kojima se rad kori$¢enjem te aplikacije moze videti u Beogradu
jesu: Muzej savremene umetnosti Beograd (MSUB), UsCe 10, blok 15, Legat
Colakovi¢, Rodoljuba Colakoviéa 2, i Salon MSUB, u Zagrebu: Muzej suvreme-
ne umjetnosti Zagreb, Avenija Dubrovnik 17, i Galerija suvremene umjetnosti,
Katarinin trg 2; u Pristini: Nacionalna galerija Kosova, Agim Ramadani 60; u
Skoplju: Muzej na sovremenata umetnost, Samoilova bb; u Novom Sadu: Mu-
zej savremene umetnosti Vojvodine, Dunavska 37; zatim u Ljubljani: Moderna
galerija, Cankarjeva 15 i Muzej sodobne umetnosti Metelkova, Maistrova 3; te
u Sarajevu: Umjetnicka galerija BIH, Zelenih beretki 8; i na Cetinju: Narodni
muzej Crne Gore, Novice Cerovi¢a bb i Crnogorska galerija umjetnosti »Mi-
odrag Dado Puric«, Njegoseva bb.

11 Pojam ’levica’ tretiran je kao ¢vori$na tacka emancipatorskih diskursa u umet-
nosti i aktivizmu koje je ovaj rad imao za cilj da tematizuje performativhom
reartikulacijom. Pritom se pod ¢vorisnom tackom’ ovde smatra onaj »privi-
legovani znak oko kojeg su drugi znaci uredeni«, te »ostvaruju znacenje iz
odnosa prema ¢vorisnoj tacki«. M. Jergensen i L. Phillips, Discourse Analysis
as Theory and Method, London: Sage Publications, 2002,24. U realizaciji rada u
formatu postavke odustalo se od tog naziva, te je izabrana opcija koja verbalno
opisuje sam nacin njegove prezentacije. Razlog za to bi mogao biti u ¢injenici
da se levica’ tu ispostavila kao ‘prazni oznaditelj’, to jest oznacitelj koji stoji za
nemogucénosti univerzalizacije jednog znacenja leviarskog angazmana. Para-
frazirano iz: E. Laclau, Emancipation(s), London: Verso, 1990, 44.
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§ljanja arhivskih resursa muzeja i srodnih institucija, i to kao predme-
ta umetnickih istrazivanja ili kao forme prikazivanja rezultata takvih
istrazivanja. Potom je, juna 2016. u nesto izmenjenom vidu, bio uklju-
Cen u izlozbu Nuisance Value, realizovanu u Umetnickoj galeriji
Kunstpavillon Tiroler Kiinstlerschaft, u Insbruku. Bio je donekle modifi-
kovan od strane kuda.org i Grupe za konceptualnu politiku.
Modifikovan je izostavljanjem prevoda, tako da je audio-segment za
one koji ne razumeju lokalne jezike zemalja koje su nastale raspadom
Jugoslavije neraspoznatljiv, kao i dodavanjem jedne panorame koja
prikazuje scene polemike u njihovim kolektivima. Kao objasnjenje
intervencije, navedeno je da se tim postupkom reflektuje da je »umet-
nicka organizacija na distanci od umetnickog dela kao oblika kultura-
lizacije politike umetnosti«, a ujedno se polemise i sa Todorovi¢evim
radom pod nazivom Cigani i psi.

Procesi aproprijacije i reartikulacije

U dosadasnjem razvoju rada, na delu su ve¢ bile tri epizode aproprija-
cije i reartikulacije.” Naime, reartikulisan je istorijski 'sukob na levici’,
i to prisvajanjem tada utvrdenih umetnickih i politickih pozicija, i
njihove interpretacije od aktera sa dana$nje aktivisticko-umetnicke
scene. Potom su prisvojena i reartikulisana i ta performativna izvode-
nja uklapanjem u formu i strukturu rada koji potpisuje Zoran Todo-
rovi¢. 1, kona¢no, kuda.org i Grupa za konceptualnu politiku tu su fazu
rada prisvojili i reartikulisali audio-vizuelnom instalacijom Lavez.
Naravno, taj niz moze i da se nastavi, i to bi u semantickom smislu
samo obogatilo i tekstove koji su tu posluzili kao polazna osnova®, kao
i Todorovicev rad“. Poenta rada od samog pocetka nije bila u traganju

12 Santal Muf i Ernesto Laklau artikulaciju su odredili kao »bilo koju vrstu prak-
se koja uspostavlja takvu vrstu odnosa medu elementima da se njihov identi-
tet modifikuje kao rezultat artikulatorne prakse«. E. Laclau, C. Mouffe, He-
gemony and Socialist Strategy: Towards a Radical Democratic Politics, London:
Verso, 1985, 105.

13 »Da bijedan spis bio spis«, pisao je Zak Derida, »potrebno je da on nastavi da
‘dela’ ¢ak i ako i ono $to se naziva autor spisa viSe ne odgovara onome §to je
napisano« ili »mu ne ide u prilog intencija tog spisa ili briga o puno¢i njegovog
znacenja ¢ak i onog koje se, izgleda, upisuje u njegovo ime«. Z. Derida, »Pot-
pis, dogadaj, kontekst«, Beograd: Delo, br. 6, 1984, 33.

14 Kao ilustrativni primer za prisvajanje svih tumacenja rada na umetnickoj i
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za pravim, iskonskim i neposredovanim znafenjem Popoviéevih i
Risti¢evih stavova u datom istorijskom konktestu, ve¢ u njihovom pri-
svajanju i performativnoj reartikulaciji, koja se ne bi postavila ni kao
normativna ni kao konacna. Drugim redima, u radu se nije tezilo ka
hermeneuti¢kom razluéivanju njima inherentnih znacenja, koja su s
vremenom zaista postala prekrivena slojevima racionalizacija i preko-
diranja od raznih institucionalnih praksi, koje su ih uklapale u nacio-
nalne i druge kanone umetnosti i knjizevnosti. TeZilo se aktiviranju
njihovih agonistickih i antagonistickih potencijala, i to u kontekstu
delovanja i medusobnog suodnos$enja onih aktera na aktuelnoj umet-
nickoj i aktivisti¢koj sceni, koji su ujedno posveleni i angazmanu na
preispitivanju drustvene i politicke uloge umetnosti u savremenom
kontekstu, i radu na genealogiji tog konteksta.

KnjiZarsko-izdavacka zadruga Baraba se, pritom, u izvodenju rear-
tikulacije ’sukoba na levici’ fokusirala na agon u simom Popoviéuy, i to
ne samo kao nesto samo njemu kao li¢nosti svojstveno, nego kao
manifestaciju »protivre¢nosti intelektualca i pokreta«. Tu je jedna od
pocetnih tacaka otkrivena ne u tekstovima iz doba njegovog najveleg
angazmana u sukobima na umetnickoj sceni, i njegovog ratovanja u
Spaniji, koji su im ponudeni na interpretaciju, ve¢ u razgovorima novi-
nara Aleksandra Nenadovi¢a s Kocom Popovi¢em, vodenim izmedu
leta 1987. i jeseni 1988. godine, dakle deceniju i po nakon $to je dao
ostavku na sve funkcije u upravnim strukturama socijalisticke
Jugoslavije za koju se i oruzjem i redju borio. Naime, u naknadnom

javnoj sceni, moze se uzeti video-rad Zorana Todorovica, koji je pod nazivom
Cigani i psi realizovan u leto 2007. u Beogradu, i prvi put predstavljen 2009. u
okviru Todoroviceve samostalne izlozbe pod nazivom, Intenzitet afekta, u Mu-
zeju savremene umetnosti Vojvodine u Novom Sadu. Rad je izazvao mnos$tvo
polemika kulturnih radnika, aktivista, pravnika, teoreticara, kustosa i umet-
nika, koje je prvo Rex objavio kao knjigu pod nazivom: Debata o institucional-
nom tretmanu rada »Cigani i psi« Zorana Todorovica: tekstovi ucesnika i ucesnica
pisani nakon debate u Kulturnom centru Rex 27. aprila 2012, Beograd: Fond Bo2,
2014, da bi Todorovi¢ u daljem toku prezentacije rada te polemicke stavove
ukljucio u postavku, priredujudi jo$ jednu knjigu o istoj polemici, pod nazivom
Cigani i psi 11 Simptomi i tragovi javne recepcije, i objavio je za ProArtOrg, 2014.

15 Tada, 3. novembra 1972, u jeku sukoba CK SK] sa Centralnim komitetom Save-
za komunista Srbije, ¢iji su ¢lanovi, koje je Ko¢a Popovi¢ podrzavao, optuzeni
za sa anarholiberalizam, odlucio se da di ostavku na sve politicke funkcije, u
Predsednistvu SFR], stalnom delu konferencije SKJ, i druge. O tome je izvesti-
la Politika ve¢ sutradan, 4. novembra.
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preispitivanju svojih ranijih stavova i postupaka, u trenutku u kome se
ve( vr§i javna revizija istorijske uloge KP i SK], on se ponovo hvata za
davno otpisani nadrealizam, te eksplicitno tvrdi: »nadrealizam mi je,
rekao bih, samo olaks$ao da o¢uvam izvesnu, makar i zatomljenu, kri-
ti¢ku distancu, da ni komunisticku idealisti¢ku utopiju ne uzimam bas
bukvalno, ma koliko se u tom pravcu trudio«.® On dalje navodi da je
zbog »osecanja potrebe za Zrtvovanjem u ime najvisih ciljeva«? ipak
sebe u jeku borbe suspregao i »otpisao svoj intelektualizam«, verujudi
da je »suvise sklon li¢cnom razmisljanju, to jest ispadanju sa partijskog
koloseka«,® ali da se, u naknadnom pogledu unazad ispostavilo da se
tada, usled sveg tog susprezanja i potiskivanja »definitivno zatucao u
svakom pogledu, ideoloski i emotivno«.” U odgovoru na to sta bi ta
‘zatucanost’, mogla da znadi, i kom diskursu pripada, KnjiZarsko-
izdavacka zadruga Baraba je tumacli kao ideologemu »gradanskog,
individualno-intelektualistickog otpora organizovanim formama
borbe proletarijata i projektu kolektivne inteligencije, ali i kao nacin
manifestacije unutra$njeg konflikta u Popovicu. lako se ¢inilo da je
Popovié, postajuéi vojnik revolucije, konflikt izmedu jezickog delova-
nja i delovanja u okviru organizovanih partijskih i vojnih formacija
davno za sebe razresio, ovde on to razresenje ponovo tematizuje kao
nametnuto delovanjem »uticaja ’komunisticke idealisticke utopije’«, i
neke potpune »obuzetosti« tokom neposrednog sukoba sa oruzanim
fasizmom.

Nasuprot tome, za Ediciju Jugoslavija postoji »direktna linija i oba-
vezan pravac, koji vodi »od Nacrta za jednu fenomenologiju iracional-
nog (Nadrealisticka izdanja u Beogradu, 1931), do brosure Za pravicnu
ocenu oslobodilackog rata (Naprijed Zagreb, 1949), pisanu na vrletima
Igmana, Magli¢a, Kosmaja u 20.000 km Prve proleterske brigade«. U
njihovom tumacenju »Magli¢, Ozren, Volujak, Milinklade, Ljubin
grob, Tjentiste, Igman i mnogi drugi potezi Narodno oslobodilacke
borbe jesu taj jedan drugi moralx, to jest ta »aktivna prakti¢na
misao, i ta »Ziva, otvorena raskriljena ideja« iz Nacrta za jednu feno-
menologiju iracionalnog. Tu se postulira »odredena homologija izmedu

16 A. Nenadovié: Razgovori s Kocom, Zagreb: Globus, 1989, 197.
17 Isto, 198.
18 Isto, 201I.
19 Isto, 202.
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jednog filozofskog, poeti¢nog dela i same genericke politicke prakse,
da bi se tvrdilo da se ipak znacaj agonistickih konflikata unutar nadre-
alistickih krugova nuzno mora relativizovati spram zajednickog kon-
flikta sa fasizmom. Oni to $to Popovi¢ i Risti¢ zovu »jedna dejstvujuca
aktivna konfrontacija« tumacde kao »ulazak u borbu u nemoguéim
uslovimag, u istovremenom ¢inu samoproizvodnje i proizvodnje jed-
nog novog sveta. Za Ediciju Jugoslavija »prodor Prve proleterske je
zapravo metafora dijalektickog kretanja«.

1 KnjiZarsko-izdavacka zadruga Baraba i Edicija Jugoslavija se u svo-
jim performativnim reartikulacijama materijala koji im je ponuden
sluze uvodenjem u igru i drugih tekstova u opsegu grade koju je auto-
rizovao Koca Popovi¢, a koju selektuju u skladu sa sopstvenim subjekt
pozicijama.?® Te intertekstualne veze omogucavaju legitimnost potpu-
no suprotnih tumacenja, koja nisu u neskladu sa tekstom Nacrta za
jednu fenomenologiju iracionalnog koji je, po Andonovskoj, upravo
»tekst kroz koji se najbolje moze osetiti ili postaviti pitanje, razmislja-
ti, o nadrealizmu kao o nekoj vrsti otvorenog i nedovr§enog projekta
kakav je i Zeleo da bude«. Proces koji ona naziva »asimilujude ili inte-
grisuce potiskivanje« doveo je do toga da »nadrealizam se pre svega
vidi kao povezivanje, kao mesto na kojem je doslo do prve artikulacije
te veze izmedu avangardnog automatskog eksperimentalnog pisma,
zapadnoevropskog, dakle, nedogmatskog marksizma i novog episte-
moloskog univerzuma psihoanalize«. To tekstove iz istorijskog doba
nadrealizma kao avangardnog pokreta ¢ini ¢itljivim tek kroz mnoge
druge, kasnije tekstove za koje su oni otvorili put.

Rekuperacija i ’prolazak kroz fantaziju’ o participaciji

Projekat Levica, u okviru kojeg i iz kojeg je nastao i rad koji nosi naziv
Nekoliko panorama za jednu fenomenologiju iracionalnog pokrenut je iz
potpuno antagonistickih razloga. Naime, njegovi pokretadi su se anta-
gonizovali spram nacina na koji su lik i delo Koce Popovica rekuperi-
rani u srednjometraznom dokumentarnom filmu Konstantin Koca

20 Po Zizeku je »subjekt pozicija na¢in na koji mi prepoznajemo svoju poziciju
(aktivnog) ¢inioca drustvenog procesa, kako mi dozivljavamo svoju predanost
nekom ideoloskom cilju«. S. ZiZek, New Reflections of Our Time, London and
New York: Verso, 1990, 250.
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Popovic reditelja Gorana Markovi¢a, u produkciji Filmskih novosti 2014.
Naime, u nacinu na koji taj film reartikuliSe pozicije Koce Popovica
stepen potiskivanja svega $to je revolucionarna delatnost i u umetno-
sti i u politici, kao i asimilovanja u revizionisticki diskurs gradanske
Srbije bio je toliki da je film iza$ao izvan toga $to bi se moglo smatrati
zajednickim simbolickim prostorom u okviru koga se odvijaju razne
agonisti¢ke borbe u tumacenju nasleda umetnickih i politi¢kih avan-
gardi. Da je to svodenje dostupne grade iz izvora Filmskih novosti, kao
narucioca filma, na puko orude istorijskog revizionizma bilo tendenci-
ozno, svedoce i mnoge Markoviceve izjave. »Verujem da je Koc¢a dubo-
ko u sebi morao da prebacuje sam sebi $to je uopste otiSao u smeru
politike, izjavio je Markovi¢ u intervjuu povodom prikazivanja filma
na 62. Beogradskom festivalu dokumentarnog i kratkometraznog filma,
jer »zalutao je u komunizam i partizanski pokret« i »tesko je nosio krst
boljsevizma i strogog komunizma koji je u Jugoslaviji imao veliko upo-
riSte«, a bio je »sposoban pesnik, koji se u Parizu druZio sa Bretonom
i nadrealistima«.>* Grupa za konceptualnu politiku u svom pokusaju da
pruzi odgovor na pitanje »Sta Goran Markovi¢ radi kada prisvaja Ko¢u
Popovi¢a?« naglasava da »kod Gorana Markovica jedino §to je valjalo u
Narodnooslobodilackoj borbi i posle toga u socijalizmu to je ono gra-
dansko u Kodi, ako je nesto valjalo, to je bilo gradanski vaspitano,
negovano i obrazovano«. Dok su za potrebe snimanja tog rada sedeli
na terasi u Vrnjackoj Banji, gotovo neizmenjenoj od vremena kada je
tu bio Sanatorijum Zivadinovi¢, na kojoj je Marko Risti¢ ¢itao povreme-
na Popovideva pisma sa fronta, pitali su se zar nije upravo taj namet
gradanskog u ocekivanju sredine bio »ba$ ono $to je frustriralo one
koji su sedeli na ovoj terasi, mozda, zbog toga §to nisu odlazili u borbu
iz bilo kog razloga«. Naime, nije to bio samo Marko, ve¢ i Seva Risti¢,
njen brat Stevan, i ko zna ko jo$, mozda ¢ak i prvi direktor tek deceni-
jama nakon rata i revolucije osnovanog Muzeja savremene umetnosti u
Beogradu, M. B. Proti¢, tada samo mladi umetnik koji se kod Stevana
spremao za studije slikanja.

Ali zasto uopste Markovi¢ rekuperira Popovicev lik (u koji ucitava
odredene stavove za koje bi bilo logi¢no da ih poseduje s obzirom na
njegovo gradansko poreklo, bez obzira na to koliko se on od njega dis-

21 M. Krtini¢, »Koca Popovi¢ je ostao enigma«, Beograd: Danas, 27. mart 2015.
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tancirao)? Po Grupi za konceptualnu politiku u pozadini svega toga je
neka vrsta saglasja »da je nadrealizam bio nesto vredno«, kao i da je
»socijalisticka drzava bila nesto vredno, ali samo kao »welfare state na
socijalisticki nacin, i da te vrednosti treba da se stave u promet i da se
na njima profitira, makar simboli¢ki, bez obzira na to kakve su u stva-
ri ideje imali oni koji su gradili taj nadrealizam i tu drZavu. Jer »ne
rekuperiraju se ideje nego ljudi, a i Risti¢ i Popovi¢ mogu da se reku-
periraju tako kako to Markovi¢ ¢ini jedino ako se vrate njihovim poro-
di¢nim i klasnim korenima, i tretiraju kao predstavnici lokalne srpske
burzoazije koji su sa komunistickim idejama ipak samo koketirali, i to
iz umetnickih pobuda, jer je avagardisticki duh epohe to zahtevao. Tu
se, medutim, kao pitanje postavlja da li sa takvim stavovima onda uop-
Ste treba da se polemise, kao i da li njihova validnost treba da se pro-
verava nekom otvorenom diskusijom u kojoj ucesce uzimaju sve zain-
teresovane strane, i koja uporiste trazi u akademski verifikovanim
istorijskim izvorima, ili je upotreba takvog postupka upravo to $to od
nas zahtevaju principi ’komunikativnog kapitalizma’
Po DzZodi Din (Jodi Dean),

jedan od nacina da se razume odrzavanje komunikativnog kapitalizma
jeste razmatranje fantazija koje ga podrzavaju, a koje su, za mnoge na
levici, nerazdvojive od njihove vere u demokratiju«. To su: »izobilje, par-
ticipacija i celovitost?,

i na njih se oslanja i danas aktuelna paradigma umetnosti koju Kler
BiSop (Claire Bishop) naziva ’participativnom’,* pod koju bi u tehnic-

22 »Upravo kao $to je industrijski kapitalizam zavisio od eksploatacije rada, tako
komunikativni kapitalizam zavisi od eksploatacije komunikacije«, ]. Dean,
Blog Theory: Feedback and Capture in the Circuits of Drive, Cambridge: Polity
Press, 2010, 4; »Takav kapitalizam karakteriSe upravo insistiranje na slede¢im
principima: pristup, inkluzija, diskusija.« ]. Dean, »Communicative Capitali-
sm: Circulation and the Foreclosure of Politics«, Cultural Politics, 2005, Volu-
me 1, Number 1, 55.

23 J. Dean, Democracy and Other Neoliberal Fantasies - Communicative Capitalism
& Left Politics, Durham & London: Duke University Press, 2009, 24-25.

24 Teorijski su obrazlozene u C. Bishop, Artificial Hells: Participatory Art and the
Politics of Spectatorship, Verso Books, 2012, 1, a njihov istorijski pregled je dat u:
C. Bishop, (prir.): Participation: Documents of Contemporary Art, Whitechapel
Gallery/The MIT Press, 2000.
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kom smislu moglo da se podvede i Nekoliko panorama za jednu fenome-
nologiju iracionalnog, kao rad koji pociva na participaciji ¢lanica i ¢la-
nova umetnickih grupa u interpretativnom procesu, i otvara neku
vrstu rasprave. Medutim, taj proces u ovom radu nije formatiran tako
da bi vodio ka nekom celovitom i znacenjski bogatom skupu tumace-
nja »sukoba na levici« u koji bi bili na jednak nacin ukljuceni svi za to
zainteresovani, i koji bi proizveo novi korpus znanja u okviru toga $to
je Lakan nazivao »diskursom univerziteta«, ve¢ upravo kao »prolazak
kroz fantaziju« o participaciji.

U lakanovskoj teoriji traversée du fantasme je proces koji dovodi u
pitanje nacine na koje se odnosimo prema horizontu imaginacije koji
nas orijentiSe. On nam ¢ak omogucava da uspostavimo taj »jos inti-
mniji odnos prema realnom jezgru fantazije koji prevazilazi
imaginaciju«.” Jer, kako to Zizek pise, »kao takvu, fantaziju ne treba
interpretirati, ve¢ samo »proéi«: sve §to treba da iskusimo jeste da
nema nista »iza nje«.”” Naime, realno jezgro fantazije je puka praznina.
Imaginacija tu prazninu maskira, pravedi fasadu koja ima za cilj da
aktuelni simbolicki sistem pokaZze kao celovit. Stoga, umesto da uvidi-
mo »celu skalu antagonizama koje presecaju nase drustvo, ta fasada
nas svojim dejstvom Cesto navodi da se investiramo u ideju drustva
kao homogene, organske celine, koja se odrzava dejstvom snaga soli-
darnosti i koopearacije.«*® U ovom radu je ta fasada demontirana. U
njemu su sve pozicije izvedene diferencijalno, u agonistickom odnosu
spram drugih, srodnih pozicija u njemu zastupljenim, kao i u potpuno

25 Lakanova teorija diskursa gospodara, univerziteta, histerika i analiti¢ara ra-
zvijena je tokom seminara 17, tokom 1969-70, i objavljena je kao L’Envers de la
psychanalyse, Paris: Seuil, 1991. Za razliku od Fukoove teorije diskursa, koja se
pojavila u isto vreme (decembra 1970) i koja je predstavljena u okviru njegovog
inauguralnog govora u KoleZu de Frans, Lakanova teorija je formalni sistem
koji se u stvari bavi drustvenim vezama, a ne sadrzajem iskazanim u diskursu.
Tako smo u diskursu univerziteta, kao samo prikrivenom diskursu gospoda-
ra, vodeni epistemoloskim nagonom koji neutraliSe moguénost integracije
saznatog u neku vrstu afektivno proZivljenog i ka delovanju usmerenog isku-
stva, tako da, paradoksalno, »$to vise znanja sakupimo, to manje znamog, kao
§to je to zakljuCeno u ]. Dean, Blog Theory, 119.

26 R. Boothby, Freud as Philosopher, New York: Routledge 2001, 276.

27 S. Zizek, The Sublime Object of Ideology, London and New York: Verso, 1989,
126.

28 S. Zizek, »The Seven Veils of Fantasy« u D. Nobus, (prir.): Key Concepts of
Lacanian Psychoanalysis, London: Rebus Press, 1998, 190.
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antagonistickom odnosu spram pozicija koje vrSe rekuperaciju
Risti¢evih i Popovicevih tekstova u ime gradanske kulture i nacionalne
istorije umetnosti i knjiZzevnosti. Po njima, ne postoji nadin na koji bi

se sve to moglo pomiriti u neku harmonizovanu celinu, ma kakva ona
bila. Jedino naslede koje moze da se deli jeste naslede borbe i sistemat-
skog »razaranja klasike, klasifikacija i klasa«.

I0.
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Performative rearticulation of the ‘conflicts on the Left’

Abstract: This text describes and interprets the network of interactions
that led to the conceptualization and realization of Zoran Todorovi¢’s art
project, whose exhibited segment bears the title of Several Panoramas for
a Phenomenology of the Irrational. Thereby a case study is realized, treating
that work as paradigmatic for the relation between contemporary art and
critical practices on the line of avant-garde thinking, critical discourses
that follow the line of radical thinking in local art, as well as for the rela-
tion between critical practices and new media, and the relations towards
the Yugoslav cultural heritage. On the base of this case, this text investi-
gates the possibilities of forming an »interactive relation between the
artists, critics, curators and theoreticians by activating a dialogue, partici-
pation, team work and production on all levels - artistic, critical, theore-
tical«. The topic of analysis is the joint reactivation of agonistic and
antagonistic potentials of historic avant-gardes and reactualization of
clashes over the choice of means for social engagement, while at the same
time the process of mapping of differential system of positions of artists
engaged in this conflict also takes place. On the methodological level, the
topic of analysis is cooperation on the basis of dissensus, on the battlefield
of different hegemonic projects that have given up the fantasy of any type
of mutual harmonization.

Keywords: agonism, activism, antagonism, appropriation, articulation,
authorship, avant-garde, desedimentation, engagement, hegemony, para-
digm, participative art, performativity, processuality speech act, surrealism
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Aneta Stojnic

Digitalna umetnost
u doba digitalne kulture

Apstrakt: U odnosu na set teorijskih problema i pitanja koje predlaze ova
knjiga, sa ovim radom imam nameru da se fokusiram na sledece aspekte:
a) Koje prakse u savremenoj umetnosti i kulturi mogu da budu dovedene
u vezu sa avangardnim kritickim razmisljanjem?

b) Kakav je odnos izmedu kritickih praksi i novih medija?

Cilj ovog teksta je da ponudi diskusiju nekih problemati¢nih tacaka u digi-
talnoj umetnosti u odnosu na digitalnu kulturu. Koncept digitalne kulture
bice razmatran sa sledeca tri aspekta:

1. Digitalna umetnost kao oznaciteljska praksa u digitalnoj kulturi;

2. problem novog u novim medijima;

3. performativni aspekti u digitalnoj umetnosti.

Oslanjajuéi se na tezu DZona Makenzija (Jon Mckenzie) o performansu
kao opstoj paradigmi savremenog sveta, ja ¢u tvrditi da performativni su-
bjekt u savremenom svetu ne mora nuzno da bude ¢ovek. Moja teza je da
ako performativni subjekt/performer moze biti digitalni sistem, onda je
digitalna umetnost uvek ve¢ izvodacka.

Klju¢ne redi: digitalna umetnost, digitalna kultura, performans, novi me-
diji, sajber-prostor

azemo da zZivimo u digitalnoj
kulturi kada mislimo na masovnu, medijsku kulturu na kraju 20. i
pocetku 21. veka. Medijska kultura je kultura koja sustinski, saznajno,
ideoloski i operativno pociva na drustvenoj proizvodnji, potro$nji, raz-
meni i percepciji delimi¢no ili kompletno ostvarenoj posredstvom di-
gitalnih aparata i digitalizovanih mreza ili sistema. Digitalna umetnost
je umetnost u doba digitalne kulture. Ovde bih se oslonila na Suva-
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kovicevu' formulaciju umetnosti u doba kulture, kao umetnosti posle
pada Berlinskog zida koja (ponovo) postaje politicka, a da pritom po
svom tematizmu nije nuzno politicka, ideoloska i prikazivacka. To zna-
¢i da umetnost u doba kulture ne odrazava drustveni sadrzaj temati-
kom, ve¢ u organizaciji same oznaciteljske ekonomije. Za ovo razdoblje
karakteristi¢no je da izmedu teorije umetnosti i teorije kulture postoje
prozirne, meke i propusne granice, pri ¢emu se umetnost preobrazava
u kulturu, a kultura u umetnost.

Ovi procesi su vazni, jer dovode do redefinisanja funkcije umetnosti,
koja dobija novi znacaj u Sirem kulturnom, pa samim tim i drustvenom
polju. Koncept umetnosti u doba kulture suprotstavlja se autonomiji
umetnosti. U prvom planu viSe nisu estetski ve¢ drustveni kriterijumi.
Savremena umetnost postaje drustvena praksa. Kako Suvakovi¢ navodi:

Umetnost postaje sonda za testiranje i predocavanje kulture u njenim
drustvenim moguénostima funkcije, konteksta i proizvodnje javnog zna-
Cenja.?

Ovu teoretizaciju primeni¢u na digitalnu umetnost kako bih je shvatila
kao prizmu za sagledavanje, interpretaciju i (re)artikulaciju digitalne
kulture. To znadi da digitalna umetnost locira, artikuliSe i preispituje
kriticka mesta savremene digitalne kulture koja se formulisu na dva
bazi¢na nivoa:

1. Digitalna kultura kao medijska kultura zasnovana na drustvenoj
proizvodnji i potrosnji koja se ostvaruje posredstvom digitalnih
sistema ili digitalnih mreZa (sa svim mogudim varijacijama drus-
tvenih, politickih i ideoloskih implikacija odnosa koji se pritom
uspostavljaju);

2. digitalna kultura u doba posthumanizma kao uverenje da ¢e Covek
uz pomo¢ novih tehnologija moéi da prevazide sva ogranicenja i
banalnost sopstvenog tela. Pri tome se transformacija tela shvata
kao pozitivna promena ljudskog identiteta, to jest suprotstavljanje
svakom obliku determinizma tela unapred zadatog rodenjem.

1 Misko Suvakovié, Kriticne forme savremenosti i Zudnja za demokratijom, Orphe-
us, Novi Sad 2007, 187-96.
2 Isto, 196.
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Termin digitalna umetnost odnosi se na veoma Sirok spektar umet-
nickih praksi i radova, koji ne opisuju jedan unificirani skup estetika.
Danas se digitalna umetnost najcescée svrstava pod krovnu kategoriju
»novomedijskih umetnosti«. Kvalifikujuéi termin »novo« ovde ukazu-
je na prirodu same tehnologije koja se neprestano i ubrzano menja i
razvija. Medutim, pozivanje na »novo« iziskuje odgovor na pitanje $ta
je sustinski novo kada govorimo o digitalnom mediju? Osnovi digital-
nih tehnologija, utemeljeni su jos tridesetih godina 20. veka. Umetnici
su bili medu prvim drustvenim akterima koji su reagovali na kulturne i
tehnoloske pomake svog vremena. Zbog toga su se umetnicki eksperi-
menti u digitalnim medijima pojavili decenijama pre »zvani¢ne« digi-
talne revolucije. Stavise, neki od koncepata koji se istrazuju u digitalnoj
umetnosti postavljeni su pre skoro jednog veka, a neki su bili prisutni
i u starijim umetnickom formama, ostvarivanim u tradicionalnijim
medijima. Ovo se pre svega odnosi na koncepte povezane sa interak-
tivno$cu i pokretljivoséu umetnickog dela, kao i ideje o instrukcijama
kao sastavnom delu umetnickog rada koje se javljaju u dadi, fluksusu i
konceptualnoj umetnosti.

Da bismo razumeli vezu sa digitalnim, moramo imati na umu da se
osnov svih softvera i kompjuterskih operacija zasniva na proceduri for-
malnih instrukcija kojima se postize Zeljeni rezultat sledom konacnog
broja koraka. Upravo ovakvu algoritamsku strukturu sadrzi Disanov
rad Rotirajuce staklene ploce (Optika preciznosti) iz 1920. godine, jedan
od ranih primera interaktivne umetnosti. DiSanov rotirajuéi objekat je
zahtevao od gledaoca da najpre uklju¢i masinu kako bi se pokrenula, a
potom stane na jedan metar udaljenosti od objekta kako bi ga posma-
trao. Premestanje fokusa u umetnickom radu sa (estetskog) predmeta
na koncept, prisutno u mnogim DiSanovim radovima, moZe se shvatiti
kao preteca procesnih struktura u digitalnoj umetnosti. Koncept redi-
mejd takode ¢e dobiti reizvedbe u digitalnoj umetnosti aproprijacijom,
akumulacijom i manipulacijom »pronadenim« slikama.

Od devedesetih godina proslog veka, do danas, svedoci smo teh-
noloskog razvoja, koji se u oblasti digitalnih medija odvija brzinom bez
presedana.s Sa takozvanom digitalnom revolucijom pojavili su se sofi-
sticiraniji, a pristupacniji softveri i hardveri, internet i svetska mreza

3 Paul Christiane, Digital Art (Revised and expanded edition), Themes & Hudson,
New York - London 2008, 7.
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ulaze u svakodnevnu upotrebu, a ubrzo potom na scenu stupa i Veb 2.0
(Web 2.0) koji Ce iz temelja promeniti drustveni prostor savremenosti.
Za razliku od prvih »stati¢nih« sajtova gde su ljudi bili ograni¢eni na
pasivno primanje sadrzaja, Veb 2.0 omogucio je korisnicima interakci-
ju i medusobnu komunikaciju unutar drustvenih mreza. Razvijena je
tehnologija koja je dopustila korisnicima da postanu kreatori internet
okruzZenja i sadrzaja u virtuelnoj zajednici (user-generated content). Kao
primeri Veb 2.0 navode se drustvene mreze (Fejsbuk, Tviter, Linktin,
Snepcet i sl.), zatim blogovi, sajtovi za deljenje video sadrzaja (Jutjub,
Vimeo i sli¢ni), sajtovi za trgovinu (Amazon, Ajtjuns, lbej i drugi), Viki-
pedija sa svojim potfrakcijama, najrazlicitije softverske aplikacije, po-
put onih koje omogucavaju video i audio pozive i poruke u realnom
vremenu (live chat) - re¢ju, sve ono §to danas nazivamo savremenim
interaktivnim digitalnim okruzenjem.* Mozemo, dakle, s pravom redi
da se od 1990. pojavio jedan novi sloj realnosti zasnovan na globalnoj
povezanosti.

Ako se vratimo pitanju §ta je »novo« u umetnosti novih medija,
mozemo reéi da je to trenutak u kom je tehnologija dosegla stadijum
razvoja koji nudi nove moguénosti i okruzenje za stvaranje umetnosti
i iskustvo umetnicke percepcije i recepcije. Nove moguénosti i okru-
Zenje odnose se na uspostavljanje sajber-prostora kao novog prostora
za konkretno drustveno, politi¢ko i kulturno delovanje. Smatram da
je sajber-prostor novi javni prostor, novi »sloj realnosti« u kom se na
najneocekivanije nacine spajaju javno i privatno, licno i politi¢no, im-
perijalno i subverzivno.

U tom kontekstu izvodenje u digitalnom prostoru se otvara kao
novo kriti¢ko polje savremenosti u umetnosti koja preispituje odnos
Coveka i masine u posthumanistickom dobu. Primeri novih digitalnih
izvodackih praksi ukljucuju tehno-performans, sajberformans, inter-
net teatar, sajber aktivizam i haktivizam, kao i direktne politicke akci-
je koje nisu povezane sa svetom umetnosti ali se izvode u digitalnom
prostoru.

Ovako postavljenu digitalnu umetnost tretiram kao drustvenu
praksu koja podrazumeva povezivanje izmedu organskog i tehnoloskog
sistema, tj. ljudskog bica i digitalnog sistema. Digitalna umetnost po-

4  Tim O'Reilly »What Is Web 2.0? Design Patterns and Business Models for the Next
Generation of Software«, http://oreilly.com/web2/archive/what-is-web-20.html.



Aneta Stojni¢, Digitalna umetnost u doba digitalne kulture 199

staje oznaciteljska praksa unutar kompleksnih drustvenih odnosa i oce-
kivanja informatickog doba. To zna¢i da digitalna umetnost proizvodi
znacenja i posreduje izmedu razli¢itih kompleksnih organizacionih si-
stema u savremenoj, multimedijalnoj civilizaciji. Istovremeno, digital-
na kultura iz koje nastaje digitalna umetnost, formulisala je materijalne
mogucnosti i tehnoloske uslove digitalne umetnosti. Digitalna kultura
upisuje se u tehnickim i simboli¢kim realizacijama digitalne umetnosti.
Digitalna umetnost razvija se u vezi sa zadatim parametrima digitalnog
medija. Ona je interaktivna, participativna, dinamicna, prilagodljiva,
hibridna, trenutna - moze da odgovara na prenos i promenu podataka
u realnom vremenu. Ovi parametri, od kojih se mnogi mogu primeniti i
na druge umetnicke prakse, dobijaju novo znacenje (bivaju reoznaceni)
upisivanjem digitalne kulture u digitalnu umetnost.

Pogledajmo, na primer, parametar interaktivnosti koji ima vazno
mesto u izvodackim umetnostima. Odnos sa gledaocem bio je pred-
met brojnih istrazivanja i realizacija u hepeningu, performans artu,
video-instalaciji, razli¢itim oblicima interakcije izmedu izvodenja i vi-
deo-umetnosti, itd. Ovi radovi zahtevali su razli¢ite modele angaZova-
nja publike u umetnickom delu. U digitalnoj umetnosti interaktivnost
znac¢i moguénost trenutnog daljinskog delovanja u kompleksnom digi-
talnom sistemu. Interaktivnost ide dalje od odnosa »akcija-odgovor«
izmedu coveka i masine. U otvorenom informati¢ckom narativu kontro-
la nad sadrZajem, kontekstom i viemenom preusmerena je na gledaoca
zahvaljujudi varijabilnosti logickih struktura, formalnih manifestacija i
moguctih ishodista. Parametre u odnosu na koje publika reaguje mogu
zadati umetnik, digitalni sistem ili sama publika. Funkcionisanje rada
digitalne umetnosti Cesto je bazirano na ulazu i doprinosu veéeg broja
ulesnika (multi-user input) koji mogu biti na razli¢itim udaljenim loka-
cijama. Ponekad je vizuelna manifestacija dela u potpunosti prepustena
gledaocu, bez ¢ijeg unosa se manifestuje kao prazan ekrans Interak-
tivnost u digitalnoj umetnosti performativna je na takav nacin da se
izvodenje publike odvija spram parametara digitalne kulture i u odnosu
sa izvodenjem digitalizovanog sistema. Uloga umetnika kao autora je
promenjena. Umetnik se pojavljuje kao inicijator koncepta, ali nema
nikakvu, ili ima ograni¢enu kontrolu nad finalnom realizacijom.

5  Paul Christine, n. d., 68.
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Ovo dovodi do pitanja ko ili $ta je performer u tehnoloski umreze-
nom svetu. Ljudi izvode u masinama, sa masinama i uz pomo¢ masina.
Novi performativni subjekat je u stalnom pokretu i napetosti izmedu
razlicitih izazova i zahteva da izvede - ili snosi posledice.® Svesti, me-
dutim, tehnologiju na puko sredstvo, jos jednu alatku za razlilite izvo-
dacke aktivnosti ljudi, bilo bi nesmotreno i neta¢no. Kao sto je pokazao
DzZon Makenzi, tehnologki performans se odnosi na same masine isto
koliko i na izvodenje ljudi posredstvom tehnologije. Ljudi vise nisu ek-
skluzivni proizvodadi tehnologije, ve¢ imamo tehnologije koje prave,
pa Cak i dizajniraju druge tehnologije, za proizvodnju tre¢ih tehnologi-
ja. Kao sto Makenzi navodi:

Domet tehnoloskog performansa u kompjuterskoj industriji treba odredi-
ti u odnosu na njegovo sopstveno specifi¢no delovanje u njoj, i u svetlu
funkcije kompjutera kao virtuelne metatehnologije, tehnologije koja se
koristi za dizajniranje, proizvodnju i procenu drugih tehnologija. [...]
Kompjuter ne samo da izvodi nego i pomaze da se proizvedu performan-
se drugih proizvoda i materijala i tako u velikoj meri prosiruje domet
tehnoloskog performansa, domet ¢iji upliv u nase svakodnevne Zivote
moZe da se shvati preko sveprisutnosti bar-kodova.’

Za mene je najvaznija i najdalekoseznija posledica Makenzijeve op-
$te teorije performansa to $to nam omogucava da izvodaca koji nije
ljudsko bice (ne-humani), razmatramo ravnopravno sa humanim izvo-
dacem. To znadi da izvodacki subjekt (performer) nije nuzno Covek, veé
moze takode da bude i masina, kao i nebrojene varijacije grani¢nih en-
titeta izmedu ¢oveka i masine.®

Vazno je razumeti da digitalnu umetnost, bez obzira na razlic¢ite
materijalne pojavnosti nikada ne moZemo smatrati a priori vizuelnom,
muzi¢kom i sl. To je zbog toga sto se digitalni medij uvek sastoji od dva
osnovna dela:

6  Jon Mckenzie, Perform or Else: From discipline to performance, Routledge, Lon-
don - New York 2001.

7 Isto, 11.

8  Cf. Stojnic, Aneta, »Digital Anthropomorphism, in Perfomance Research, Vol.
20, No. 2, 2015, 77.
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1. vidljive manifestacije - koju percipiramo kao umetnicko delo, a
koja moze i ne mora biti podudarna sa interfejsom;

2. nevidljive pozadine - sastavljene od kodova i Sifrovanih jezika
koji nisu citljivi korisniku, a koji se prevode i proizvode vidljivu ma-
nifestaciju u odnosu na koju recipijent uspostavlja znacenja.

To znadi da je u digitalnoj umetnosti uvek na snazi izvodenje koje se de-
Sava u realnom vremenu unutar digitalnog sistema. Prema kriterijumu
koji dopusta izvodenje ne-humanog izvodaca, sve digitalne umetnosti
su uvek i nuzno izvodacke. U pitanju je izvodenje u kom je glavni per-
former digitalni sistem koji ne zahteva ali dopusta ljudsko ko-izvodenje.
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Digital Art in the Age of Digital Culture

Abstract: In response to the set of questions suggested by the volume with
this paper 1 intend to specifically focus on the following aspects: a) which
practices in contemporary art can be brought into relation with avant-
garde critical thinking? b) What is the relation between critical practices
and new media?

The intention of this paper is to offer a discussion of some problematic
points of the digital art in relation to digital culture. The notion of digital
art shall be discussed from three aspects:
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1. Digital art as signifying practice in digital culture;

2. Problem of the »new« in the new media;

3. Performative aspects in digital art. Referring to John McKenzie’s thesis
about performance as a general paradigm of the world 1 will argue that
performing subject need not necessarily be a human. Maintaining that the
performative subject / performer can be a digital system, my main thesis
in this paper is that digital art is always and necessarily (already) perfor-
mative.

Keywords: digital art, digital culture, performance, new media, cyberspace
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Maida Gruden

Digitalna humanistika
i avangardno misljenje

Apstrakt: Tekst razmatra model digitalne humanistike kao eksperimen-
talnu mrezu strategija koja se generi$e u skladu sa savremenim drustve-
nim, tehnoloskim i kulturnim promenama i koji moze posluziti kao novi
model pokretanja teorijske, kriticke i umetnicke produkcije u Srbiji.
Poseban akcenat bice stavljen na one karakteristike projekata digitalne
humanistike kao $to su razvijanje nelinearnog nac¢ina misljenja, interak-
tivnost, participativnost, umrezenost, saradnja, timski rad. Takode bice
razmotren i odnos digitalne humanstike i postoje¢ih obrazovnih i kultur-
nih institucija kao $to su polivalentni kulturni centri i domovi kulture. Na
koji nacin digitalna humanistika moze ucestvovati u transformaciji kul-
turnih i obrazovnih institucija i pomo¢i da se kreira novi interpretativni i
produkcijski okvir, bitan za savremenu umetnicku scenu i poziciju umet-
nosti u Sirem druStvenom kontekstu. S obzirom na to da je digitalna
humanistika u povoju u Srbiji ovaj tekst bi istraZio koji su do sada projek-
ti digitalne humanistike pokrenuti ili realizovani kod nas i u regionu.

Klju¢ne redi: digitalna humanistika, umrezZeni svet, avangardno misljenje,
savremene umetnicke prakse, kulturne institucije, obrazovanje, participa-
tivnost

romene koje donosi digitalno doba
velikom brzinom transformisu sve oblasti ljudskog Zivota. Ekonomija,
identitet, politika, ¢ak i sustina onoga $to oznacava ljudsko bice, poci-
nju da se menjaju, u smislu da ¢ovek u vremenu koje dolazi vise nece
predstavljati tacku svih povezivanja, ve¢ samo jedno od moguc¢ih ¢vo-
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ri$ta unutar mnogo kompleksnijih mreza heterogenih entiteta. Zivimo
u razdoblju ljudske istorije u kojem se dogada pomak od tradicionalne
privrede, zasnovane na industrijskoj revoluciji, prema privredi bazira-
noj na informacijama i podacima koje obraduju kompjuteri, perma-
nentno i u realnom vremenu. Na svim nivoima drustva ljudi ée biti sve
viSe primorani da prevode podatke u digitalne oblike kako bi ih uopste
mogli razumeti, jer se znanje u 21. veku transformise u informaciju
kroz kompjuterske tehnike, pre svega kroz softver. Digitalni mediji su
postali metamediji par exellence, sposobni da apsorbuju i remedijatizu-
ju sve prethodne forme u fluidnom okruzenju u kome je kultura
remixa postala zajednicka prepoznatljiva strategija. Digitalno drustvo
istovremeno stvara i ¢itav niz sasvim novih kanala i alatki za prakti¢no
delovanje, koje su potpuno razli¢ite, znatno mo¢nije, brze i efikasnije
u odnosu na ono $to je na tom planu nudilo klasi¢no, pred-digitalno
drustvo.

Slede¢a promena vidi se u istrazivanjima novih drustvenih struk-
tura koje nastaju u razli¢itim podru¢jima ljudske aktivnosti i iskustva,
koja ukazuju na to da se dominantne funkcije i procesi u informatic-
kom dobu sve viSe organizuju oko mreza. Kako navodi sociolog
Manuel Kastels (Manuel Castells):

MrezZe stvaraju novu drustvenu morfologiju u nasim drustvima, a Sirenje
logike umrezavanja znafajno menja postupak i rezultate u procesima
proizvodnje, iskustva, modi i kulture. UmreZeni oblik drustvene organiza-
cije postojao je u drugim vremenima i prostorima, ali nova paradigma
informaticke tehnologije daje materijalnu osnovu za njeno prodorno
Sirenje kroz celu drustvenu strukturu.!

Radi se zapravo o promeni sveta, gde pozni kapitalizam pocinje da se
menja i raspada i prelazi u svet mrezu i da bi u tom procesu ono sto se
marginalizuje (umetnost, humanistika) trebalo da postane konstitutiv-
ni momenat u osmisljavanju i stvaranju novog sveta. Humanisticke
nauke bi trebalo da budu kriticka svest i osnova u potrazi za smislom,
identitetom i alternativnim vizijama humaniteta u dobu tehnoloske
dominacije. 1z tog razloga je vazno ukazati na pitanja koja pokrece

1 M. Castells, Uspon umreZenog sveta, Golden marketing, Zagreb 2000, 493.
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digitalna humanistika kao eksperimentalna mreza strategija, koja se
generiSe u skladu sa savremenim dru$tvenim, tehnoloskim i kultur-
nim promenama. Pitanja su sledeca: kako i za koga ¢e obrisi kulture i
istorijske memorije biti definisani u digitalnom dobu? Kako se vestine
koje se tradicionalno koriste u humanistici mogu preoblikovati u mul-
timedijalnim terminima? Koje je mesto humanistike u umrezenom
svetu? Humanisticke nauke suocavaju se sa izazovima i naporima da se
uhvate ukostac sa kompleksnos¢u sadasnjosti i da stvore novo znanje
koje prevazilazi iskljuivo tekstualne izvore i rezultate, primenom
novih metodologija i tehnologija. Znacaj i razvoj humanistickih disci-
plina ima veliki uticaj u interpretaciji umetnosti i produkciji umetnic-
kih radova, dok se u nekim podelama umetnost takode svrstava u
humanisticke discipline. Sa druge strane, savremena umetnost se po
svojim karakteristikama drasti¢no priblizila drustvenim praksama
koje se ne mogu povezati iskljucivo sa umetni¢kim registrom. Otuda
navedena pitanja ukljucuju i razmatranje pozicioniranja savremenih
umetnickih praksi, presecanja umetnicke i teorijske produkcije sa dru-
gim oblastima znanja u novom fluidnom okruzenju, uvodenje novih
interpretativnih metoda, digitalnih alata i praksi kritickog ditanja,
eksperimentisanje sa inovativnim projektnim modelima i oblicima
komunikacije sa tehnoloski umrezenom publikom.

Digitalna sredstva, tehnike i mediji prosirili su tradicionalne kon-
cepte znanja u umetnosti, humanisti¢kim i drustvenim naukama. No
digitalna humanistika se ne bavi samo digitalnim, u smislu ogranice-
nog podrudja studija digitalne kulture, ve¢ je definisana moguénosti-
ma i izazovima koji proizlaze iz povezivanja pojmova: digitalno i
humanistika, kako bi se formirao novi kolektivni singularitet.> Mogu¢-
nosti koje to povezivanje otvara odnose se na pomeranje grani¢nih
linija izmedu humanistickih nauka, umetnosti i prirodnih nauka, to
jest, promovisanje dijaloga preko uspostavljenih disciplinarnih granica
i prevazilazenje dihotomija kao $to su ¢isto/primenjeno, kvalitativno/
kvantitativno, teorija/praksa; razvijanje novih formi istrazivanja i pro-
dukcije znanja; Sirenje publike i drustvenog uticaja studija humanisti-
ke; obucavanje buduéih generacija humanista kroz prakti¢ne, projek-
tno bazirane prakse, razvijajuéi one aktivnosti koje prosiruju dijapazon

2 Digital Humanities Burdick, A, Drucker, ], Lunefeld, P, Presner, T. and Schnapp,
], MIT Press, Massachusetts 2012, 122.



2006 Nova povezivanja. Od scene do mreZe.

i podizu vidljivost humanisti¢kog istrazivanja. Cinjenica je da se era
kompjutera razvija od Drugog svetskog rata, ali nakon pojave perso-
nalnog raCunara, interneta, mobilnih telefona i drustvenih medija,
digitalna revolucija je usla u novu fazu, dajuéi podstrek Siroko raspro-
stranjenoj, globalizovanoj javnoj sferi i transformisanim moguénosti-
ma za kreiranje i diseminaciju znanja.

Dok su se prva istrazivanja digitalne humanistike od kraja Cetrde-
setih godina 20. veka koncentrisala na metode kao sto su studije fre-
kvencije re¢i i tekstualne analize (sistemi klasifikacije, Sifrovanje),
hipertekstualno uredivanje i konstrukcija baze tekstova, savremena
digitalna humanistika ¢ini korak dalje izvan privilegovanja tekstualnih
materijala, naglasavajuéi graficke metode produkcije i organizacije
znanja, dizajn kao integralnu komponentu istrazivanja i transmedijalni
koncept humanistickog znanja. Taj drugi talas digitalne humanistike
povezan s masovnim kori$¢enjem veba i grafickog korisni¢kog interfej-
sa, takode karakterise fokus na kreiranje mobilnih platformi namenje-
nih nau¢nom kolaborativnom radu i isticanje kuriranja (curating) kao
definiSuce osobine naucne prakse. Kuriranje se u tom smislu percipira
kao podjednako validno u poredenju sa tradicionalnim metodima i
narativima akademskih studija.; U pitanju je medij sa sopstvenim jezi-
kom, nizom vestina i kompleksnostima. U svetu neprekidnog fluksa
informacija, ono podrazumeva informacioni dizajn i selektivnost:
kanalisanje, filtriranje i organizovanje u shvatljive i korisne informaci-
je. Kuriranje znaci donositi stavove i zakljucke kroz objekte, reci, zvu-
kove i slike i podrazumeva svojstva kritickih i narativnih zadataka, koja,
mada poznata tradicionalnim humanistickim disciplinama, sasvim su
drugacdija kada su izvedena ne samo posredstvom jezika veé i u prosto-
ru - fizickom, virtualnom, ili u oba paralelno. Talas digitalnih humani-
stickih nauka krajem devedesetih godina proslog veka bio je prevas-
hodno usredsreden na velike projekte digitalizacije i uspostavljanja
tehnoloske infrastrukture, dok je sadasnji talas digitalne humanistike,
koji se moZe nazvati »digitalna humanistika 2.0«* duboko generativan.
Od kvantitativne ka kvalitativnoj fazi razvoja digitalne humanistike,
doslo je do konvergencije ne samo medu humanisti¢kim disciplinama

3 Schnapp, J. and Presner, T. Digital manifesto 2.0 (2009) http://www.humaniti-
esblast.com/manifesto/Manifesto_V2.pdf. Pristupljeno 20. 12. 2016.
4 Isto.
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vel i izmedu umetnosti, nauke i tehnologije. Tako da digitalne metode
i instrumenti za dokumentaciju, istraZivanje i interpretaciju imaju
dublje efekte na stvaranje/sklapanje znanja, pri ¢emu se fokus prebacu-
je na traganje za novim matricama podataka i kodovas

Kako humanistika i umetnost ne bi izgubili aktivhu ulogu u formi-
ranju sveta koji je u stalnoj promeni, ¢ini se da je neizbezno da eksperi-
menti$u sa novim modelima prakse, svojstvene digitalnoj paradigmi, i
da se okrenu avangardnom misljenju, ukoliko avangardno ne shvatimo
kao niz karakteristika koje se vezuju iskljuéivo za istorijske fenomene,
ve( se aktuelizuju kao pokretacka snaga savremene umetnosti i kultu-
re. Cini se da se upravo osobine avangardnog misljenja pronalaze u
postavkama kojima teZi, koje razvija i izvodi digitalna humanistika:
problematizovanje koncepta autorstva’, insistiranje na eksperimentu i
otvorenost ka greski, favorizovanje procesa u odnosu na krajnji pro-
dukt, razvijanje hibridnih medijskih sadrzaja, nelinearan nacin mislje-
nja, danas tehnoloski podrzan softverskim programima, otvorenost ka
nau¢nim metodama kvantitativne ili algoritamske analize, participativ-
ni pristup Sirokoj publici osnazen razvojem interneta i drustvenih
mreza. Takode, forma u kojoj su nacela digitalne humanistike promo-
visana, preuzeta je iz avangardnih pokreta kao forma manifesta sa
karakteristicnim radikalizuju¢im jezikom o inovativnim potencijalima
ovog novog fenomena, nove mreZe strategija u nastajanju. Ta mreZa
okarakterisana je u Manifestu digitalne humanistike 2.0, koji su 2009.
godine objavili Dzefri Snap i Tod Prezner (Jeffrey Schnapp i Todd
Presner), kao krov pod kojim se grupi$u ljudi i projekti koji teze da pre-
oblikuju i ponovno ozive savremenu umetnost i humanisticke prakse i
prosire njihove granice. Vizija sveta o kojoj govore je vizija fuzije i frik-
cije u kojoj se prepli¢u razvoj tehnologija i vrste istrazivackih pitanja,

5 S obzirom na to da se danas proizvode informacije u ogromnom broju koji
prevazilazi mo¢i ljudskog shvatanja, a takode digitalizuje prethodno naslede,
postalo je nemoguce da procesuiramo i shvatimo koli¢inu podataka bez po-
mod¢i kompjutera koji procesuiraju, selektuju, indeksiraju informacije iz ra-
stuéih baza podataka, kako bi se upotrebom algoritama uocili veéi obrasci i
trendovi - distant reading (Moreti F. /Moretti F./), cultural analitics, visual
mapping, big data (Manovi¢ L. /Manovich L./).

6  Cinjenica da digitalni projekti zahtevaju timske pristupe i saradnju programe-
ra, naucnika, dizajnera dovodi u pitanje tradicionalne koncepte autorstva u
humanistickim naukama, koji su jo§ uvek ve¢inom bazirani na pojedina¢nim
dostignué¢ima.
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zadataka i imaginativnog rada koji karakterise umetnost i humanistika.
U svetu fluidnih kontura, humanisti, dizajneri i tehnolozi rade¢i zajed-
no sredstvima koja su im na raspolaganju, mogu se pokrenuti izvan
razmatranja onoga »S§ta moze biti ucinjeno, i postaviti pitanje: »$ta
mozemo da zamislimo da radimo a $ta jo$ nije mogudée«’.

Digitalna humanistika ne odnosi se samo na proucavanje savreme-
nih fenomena, ona razvija i aplicira svoje metode u odnosu na celoku-
pnu ljudsku civilizaciju. Zato su oblasti kao S$to je arheologija igrale
vaznu ulogu u razvoju digitalne humanistike podjednako kao studije
medija (media studies). No, u kontekstu ovog zbornika, ogranicila sam
se na odnos digitalne humanistike i savremene umetnosti, na linije
kojima ove dve oblasti konvergiraju jedna drugoj. Priroda umetnickih
praksi se tokom 20. veka menjala i te procese mozemo pratiti od poja-
ve avangardnih umetnickih pokreta s pocetka proslog veka do danas.
Jedna od sistematskih promena bila je progresivno brisanje granica
izmedu registra umetnosti i drugih oblasti drustvenog delovanja.
Procesi koji su do toga doveli bili su disperzija medija, to jest pojava
niza hibridnih formi, koja je vodila ka transformaciji likovnih u vizuel-
ne umetnosti i do udaljavanja od specificno umetnic¢kih medija, pri
¢emu se jo$§ od pojave redimejda otvorila moguénost da bilo koji skup
informacija ili predmet postanu umetnicko delo. Sezdesetih godina
20. veka, uvodenjem medija masovne komunikacije, umetnost, film,
video, fotografija i kasnije digitalne tehnologije postaju sastavni deo
umetnickih radova, kao $to se i segmenti svakodnevne realnosti ovim
tehnologijama prenose u registar umetnosti. U knjizi Fluidni kontekst,
Kontekstualne prakse u savremenoj umetnosti, Maja Stankovic je temelj-
no analizirala procese koji su doveli do brisanja granica izmedu umet-
nickog i neumetnickog registra i do toga da kontekst postane jedan od
klju¢nih ¢inilaca umetnickog rada, navodedi, izmedu ostalog da je:

Umetnost postala politicki fenomen u benjaminovskom kljucu: sredstvo za
komunikaciju i kriti¢ko preispitivanje najrazli¢itijih segmenata realnosti, npr.
socijalnih pitanja, ljudskih prava, Zenskih prava, prava manjinskih grupa...?

7 Schnapp, J. and Presner, T. Digital manifesto 2.0, 2009. http://www.humaniti-
esblast.com/manifesto/Manifesto_V2.pdf. Pristupljeno 20. 12. 2016.

8  Stankovié, M. Fliuidni kontekst, Kontekstualne prakse u savremenoj umetnosti,
Fakultet za medije i komunikacije, Beograd 2015, 35.
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Istovremeno se odvijao proces decentralizacije institucionalnog izla-
gackog sistema. Institucije prestaju da polazu ekskluzivnu ulogu u
izlaganju i definisanju statusa umetnickih dela. Sa prestankom domi-
nantne uloge institucija, nakon pojave novih medija i pop arta otvoren
je put ka globalnoj umetnosti posle modernizma. Sa globalnom umet-
noséu sve vise nestaje podela na elitnu i masovnu umetnost, umetnost
i zanate ili etnografske prakse, kao $to se ni zapadnoevropski model
umetnosti ne tretira vise kao univerzalni. Na ukidanje razlika izmedu
umetnic¢kog i neumetnickog kada je re¢ o materijalima, tehnologijama,
medijima i praksama, u najveéoj meri ukazuje biopoliticka umetnost
kao krajnja faza aproprijacije ili postaproprijacija, jer predstavlja apro-
prijaciju zZivota, to jest realnosti u najrazli¢itijim oblicima.
Postaproprijacija ukazuje na kretanje slika, tekstova, simbola, konce-
pata u mreZi znacenja u kojoj postoji mnostvo tacaka kontekstualnog
uvezivanja, ali ne i izvori$te znacenja po sebi.

To ne znadi da je umetnost izjednacena sa svim ostalim registrima drus-
tvenog delovanja, ve¢ da je na avangardnom iskustvu promenjen nacin
njenog funkcionisanja: original je zamenila reprodukcija; reprezentaciju
- aproprijacija; auru i kontemplativno estetsko iskustvo nadvladala je
komunikacija u najsirem smislu, a umesto samodovoljnosti i autonomi-
je, u prvom planu je politi¢nost, participativnost, kritika i razli¢ite neu-
metnicke funkcije (informativna, edukativna, politicka, angaZovana,
socijalna...)’

Nacini na koje savremena umetnost promislja realnost i odnose ve¢ su
se priblizili drustvenim praksama i esto se koristi socioloskim metoda-
ma istrazivanja, istorijskim podacima, izvode(i prakse u obliku stati-
stickih prezentacija, dokumentacije, baza podataka, mapiranja i tako
dalje. Novi kvalitativni skok kao i direktnije uvezivanje i novo pozicio-
niranje umetnickog registra u odnosu na nove proizvodne odnose
mogao bi da se desi upravo projektima digitalne humanistike. Mada je
ova oblast u stalnom eksperimentalnom stanju, pod kritickom lupom
razlic¢itih kritickih preispitivanja za i protiv, moze se shvatiti kao pred-
nost u otvorenom traganju za novim povezivanjima. Otuda se ovaj

9 Isto, 276.
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tekst razvijao kao pokusaj moguce spekulativne analize o potencijalno-
stima koje tek treba istraziti u praksi, narocito u lokalnom kontekstu.

Metode digitalne humanistike dovode u pitanje postojeée univer-
zitetske institucionalne oblike nastave i ucenja. Projekti digitalne
humanistike generalno, rede su nastajali u okviru pojedina¢nih depar-
tmana na univerzitetima, $kolama ili institucionalnim jedinicama,
nego u centrima u kojima postoji zajednica nau¢nika, kustosa, dizajne-
ra, programera, studenata i tehnickog osoblja, zainteresovanih za
zajednicka istrazivanja inovativnih modela studija i saradnje. Takva
okruzenja su najbolja kada su predvidena da budu mesta na kojima se
stvara, promislja i uéi kroz igru, uz kombinaciju rac¢unarskih alata,
produkciju slike, zvuka, videa, prostora za susrete, razgovore i izlozbe.
Domovi kulture po svojoj infrastrukturi i organizacionom modelu
predstavljaju upravo takva okruzenja za edukaciju i istrazivacki rad. Na
lokalnom nivou pak suo¢avamo se sa urusavanjem rada domova kul-
ture, koje, mada predstavljaju deo jugoslovenskog emancipatorskog
nasleda i osnivani su kao mesta sa prosvetnom ulogom, drzava ne
prepoznaje kao potencijalna okruzenja za progresivan razvoj kulture i
nauke. Kao javne ustanove otvorene za Siroku populaciju, ova mesta bi
mogla biti ¢vorista u okviru kojih se misle drugaciji odnosi i iz kojih bi
proistekla drugacija kulturna paradigma. Domovi kulture su mesta
koja predstavljaju mesta produkcije i diseminacije znanja, organizaci-
ono podeljena u nekoliko segmenata umetnickih, drustvenih, nau¢nih
i produkcijskih delatnosti. Upravo u vreme kada se pod uticajem digi-
talnih tehnologija procesi produkcije znanja menjaju i sintetizuju, a
korisnici sve vise pripadaju generacijama koje su odrasle u digitalnom
okruzenju, bilo bi od velikog znacaja iskoristiti potencijale koje domo-
ve kulture poseduju, potrebno ih je tehnoloski inovirati i osposobiti da
budu jedno od vaznih ¢vorista u novoj mrezi, koja podrazumeva pro-
cese permanentnog ucenja.

Kada govorimo o kori$¢enju digitalnih alata u humanistickim nau-
kama u Srbiji, primetno je da su u toku brojni projekti koji se bave
digitalizacijom kulturne bastine i omogucavanjem onlajn pristupa
digitalizovanom sadrzaju Sirokom krugu korisnika. Konferencija pod
nazivom Digitalna humanistika, odrZana 25. septembra 2015. godine na
Filoloskom fakultetu Beogradu, nakon koje je objavljen zbornik rado-
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va® predstavljenih na konferenciji, pokazuje da su najzastupljeniji
projekti oni koji se ticu digitalizacije tekstualne grade pohranjene u
razli¢itim bibliotekama. Izuzetak, u smislu digitalizovanog materijala
predstavljaju Muzej istorije Jugoslavije sa projektom digitalizacije foto-
-grade Muzeja, Muzej primenjene umetnosti koji ucestvuje u meduna-
rodnom projektu Europeana Fashion, u kome se istraZuje istorijat
evropske mode kroz digitalizovane crteze, postere i video-materijal.
Jugoslovenska kinoteka je partner u projektu European Film Gateway
koji je ukljucio 30 filmskih arhiva u Evropi, dok se u Akademskom
filmskom centru Doma kulture Studentski grad odvija digitalizacija
fonda eksperimentalnog filma i videa, kako bi se u¢inio dostupnim u
skladu sa Evropskom mrezom onlajn filmskih arhiva. Na pomenutoj
konferenciji Digitalna humanistika navedeno je da se ve¢ina projekata
digitalizacije razvija samostalno i pojedinacno uz primenu razli¢itih
platformi i tehnologkih resenja. Znacajan korak ka umrezavanju pred-
stavlja Digitalna istrazivacka infrastruktura za umetnost i humanisti-
ku u Republici Srbiji, DARIAH - RS, koja je lansirana pocetkom sep-
tembra 2015. godine u Beogradu. Kako je navedeno na veb-sajtu
DARIAH-RS, DARIJA Srbija je »deo panevropske Digitalne istrazivacke
infrastrukture za umetnosti i humanistiku, bavi se osmisljavanjem,
implementacijom i promocijom istrazivanja, projekata, alata i najbo-
ljih iskustava na polju digitalnih umetnosti i digitalne humanistike u
Republici Srbiji i u Sirem evropskom kontekstu. Namenjena je istrazi-
vafima i institucijama koje Zele da pronadu i koriste istrazivacke
podatke iz cele Evrope, razmenjuju sposobnosti, znanja, metodologije
i primere dobre prakse u razli¢itim domenima i disciplinama, potvrde
da rade u skladu sa prihvacenim standardima, eksperimentisu i sara-
duju na inovativnim projektima sa drugim istraziva¢ima i
institucijama«.™ Strateski gledano, DARIAH povezuje nacionalne,
regionalne i lokalne poduhvate s ciljem stvaranja kooperativne infra-
strukture u kojoj se jasno uolavaju komplementarnosti i zajednicki
formuliSu novi izazovi.”? U oktobru 2015. godine Narodna biblioteka iz

10 Digitalna humanistika, knj. 1, ur. prof. dr Aleksandra Vranes i prof. dr Ljiljana
Markovié, Univerzitet u Beogradu, Filoloski fakultet, Beograd 2015.

11 http://dariah.rs/o-nama/. Pristupljeno 11. 12. 2016.

12 Odlukom Evropske komisije, projektu DARIAH je dodeljen status Evropskog
konzorcijuma istrazivackih infrastruktura (European Research Infrastructure
Consortium, ERIC). Osim Srbije, zemlje osniva¢i DARIAH-ERIC-a su Austri-
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Beograda je u okviru izgradnje digitalne infrastrukture zapocela je
proces uspostavljanja Nacionalnog agregatora za Evropeanu, servisa
koji prikuplja metapodatke za digitalizovanu gradu iz razli¢itih institu-
cija kulture (biblioteka, muzeja, arhiva) na nivou jedne zemlje, uskla-
duje ih sa medunarodnim standardima i isporucuje ih Evropeani.
Evropeana je portal preko koga se moze pristupiti skupu od Cetrdeset
miliona digitalnih objekata iz preko 3.000 biblioteka, muzeja i arhiva
iz Citave Evrope.B 1z navedenog se moze zakljuciti da se sadasnji pro-
jekti digitalne humanistike u Srbiji odvijaju kroz velike poduhvate
digitalizacije grade i uspostavljanja tehnoloske infrastrukture, sa
potrebom da se o novim strategijama drugog talasa digitalne humani-
stike sazna viSe bilo iz programa gostovanja inostranih predavaca i
prakti¢ara™ bilo preko pionirskih projekata koji bi otvorili novo polje
generativne digitalne humanistike 2.0. u lokalnoj sredini i regionu.
Mozemo zakljuditi da je u danasnjem umreZenom svetu u doba
tehnoloske dominacije prepoznata potreba da se obnovi uloga huma-
nisti¢kih disciplina u osmisljavanju i stvaranju novih relacija u vreme-
nu promene paradigme, ali takode i u odnosu na svet u kojem vise niko
nije jedini proizvoda¢ znanja i kulture. Digitalna humanistika, oblast u
nastajanju, posvecena istrazivanju i primeni informacionih tehnologi-
ja i metoda u humanisti¢kim naukama, sa svojom savremenom kvali-
tativnom fazom razvoja obecava novu vrstu sinteze programerskih,
humanistickih, dizajnerskih i umetnickih znanja i ve$tina na tragu
avangardnih stremljenja umetnickih pokreta. Savremene umetnicke
prakse pak, od poletka 20. veka do danas, svoje delovanje izmestile su
izvan svih granica tradicionalnog odredenja umetnickog delovanja,
otvorene u potencijalnostima da kritickim konceptima odigraju zna-

ja, Belgija, Gréka, Danska, Irska, ltalija, Kipar, Luksemburg, Malta, Nemac-
ka, Slovenija, Francuska, Holandija i Hrvatska. Predstavnicko telo Republike
Srbije u DARIAH-ERIC-u je Ministarstvo kulture i informacija. Nacionalni
predstavnik je Narodna biblioteka, dok je nacionalni koordinator Centar za
digitalne humanisticke nauke, Fakulteta za medije i komunikacije u Beogradu.

13 http://dariah.rs/category/projekti/. Pristupljeno 11. 12. 2016.

14 U maju 2015. godine Lev Manovi¢, teoreti¢ar novih medija, posetio je Srbiju i
odrzao dva predavanja: Kako gledati u 10 miliona slika? Vizuelizacija velikih po-
dataka kao umetnicki i istrazivacki alat, u Muzeju savremene umetnosti Voj-
vodine u Novom Sadu, Vizuelizacija Instagrama: selfiji, gradovi, protesti, u Kul-
turnom centru Beograda i ucestvovao u razgovoru sa studentima studijskog
programa Digitalne umetnosti Fakulteta za medije i komunikacije u Beogradu.
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¢ajnu ulogu u nekom novom rasporedu odnosa. Mozda je upravo
otvorenost i izmicanje definicijama, digitalne humanistike i savreme-
ne umetnosti, klju¢na prednost koja garantuje njihov opstanak u
danasnjem svetu bez garancija.
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Digital humanities and avant-garde thinking

Abstract: The text examines the field of digital humanities, viewed as an
experimental network of strategies generated consonantly with the con-
temporary social, technological and cultural changes, which can be used
as a new model for spurring theoretical, critical and art production in
Serbia. A special emphasis is laid on the characteristics of digital humani-
ties projects, such as development of non-linear way of thinking, interac-
tivity, participation, networking, collaboration and team work. In additi-
on, a relation between digital humanities and the existing educational
and cultural institutions, such as multi-purpose culture centres, is exami-
ned. In that context, the text considers how digital humanities can parti-
cipate in the transformation of cultural and educational institutions and
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help create a new interpretative and production framework, important
for the contemporary art scene and the position of art in the broader
social context. Given that the field of digital humanities is at the emerging
stage in Serbia, the text explores what digital humanities projects have
been initiated or completed in Serbia or in the region.

Keywords: digital humanities, networked world, avant-garde thinking,
contemporary art, cultural institutions, education, participation
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Beogradska umetnicka scena
- od centra do periferije i nazad

Apstrakt: Dva klju¢na povezana pitanja kojima Ce se ovaj tekst baviti jesu:
odnos izmedu centra i periferije u eri globalizacije; i pojam lokalnog, kao
i posledi¢no postojanje specifi¢ne lokalne umetnicke scene s osobenim
problemima. U uvodnom delu bi¢e prvo analizirane dihotomije centar-
periferija i lokalno-globalno. Koncept glokalizacije (Bruno Latur /Latour/,
Roland Robertson, itd.) bi¢e inicijalni teorijski okvir za analizu slucaja
beogradske umetnicka scene. Fokus e biti stavljen prevashodno na njenu
»infrastrukturu, tj. institucije, a ne na pojedina¢ne umetnicke prakse,
imajuéi u vidu da je promena drustvenopolitickih okvira i geopoliticke
konstelacije posle raspada Jugoslavije kreirala i novi regionalni institucio-
nalni kontekst. Reflektovanjem svih komponenti koje doprinose projekto-
vanoj ili zamisljenoj likovnoj sceni u Beogradu, poseban akcenat ¢e biti
stavljen na ulogu Muzeja savremene umetnosti, koji je osnovan kao »cen-
tralna« institucija za modernu i savremenu umetnost u glavnhom gradu
socijalisticke Jugoslavije. Muzej je tako imao viSestruko centralnu poziciju
u zemlji i ¢ak Sirem regionu kao jedna od prvih institucija te vrste. Danas
se ta pozicija radikalno promenila i balans u dinamici centar-periferija u
regionu se u velikoj meri pomerio. Da bi se razmotrilo pitanje odnosa
beogradske umetnic¢ke scene s drugim centrima u republikama bivse
Jugoslavije i problem nasleda zajednickog jugoslovenskog umetnickog
prostora, neophodna je refleksija iz nove perspektive, novog geopolitickog
konteksta, ali i ustanovljavanje novih parametara za povezivanje i upisiva-
nje beogradske umetnicke scene u regionalni kontekst koji bi je osnazili iz
perspektive »nove periferije«.

Klju¢ne redi: centar-periferija, lokalno-globalno, glokalizacija, beo-
gradska umetnicka scena, jugoslovenski umetnicki prostor, Muzej
savremene umetnosti
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va klju¢na povezana problema
neophodna da se razmotre na samom pocetku jesu analiza dinamike
odnosa antonimnog para centar-periferija, kao i (re)definisanje pojma
lokalno u eri globalizacije. Posledi¢no se namece i pitanje na koji nacin
se manifestuju specifi¢nosti odredene lokalne umetnicke scene, u
nasoj analizi slucaja beogradske, sa njenim osobenim problemima.
Koncept glokalizacije predstavlja inicijalni teorijski okvir u kome
se mogu dalje promisljati pomenuti problemi.' Taj koncept je razvijen
u drustvenoj teoriji da bi opisao isprepletane i ispovezivane pojmove
globalnog i lokalnog u kontekstu analize marketinskih strategija, koje
su pokazale da ¢e globalni domet neke kampanje za bilo koji proizvod
biti lakse ostvaren ukoliko se prilagodi specificnostima svake lokalne
kulture u kojoj se promovise. Takav pristup potice iz logike multinaci-
onalnih kompanija i njihove distribucije brendiranih proizvoda Sirom
sveta po principu »odozgo-nadole« sa visokim stepenom senzitivnosti
za lokalne ukuse i navike. Dobar primer predstavlja japanski model
poslovanja i ekonomskih analiza s kraja osamdesetih godina 20. veka,
i termin ‘docakuka’ (Dochakuka) koji se odnosi na nacin na koji se roba
i usluge proizvode i distribuiraju u skladu sa partikularnim kriterijima
odredenog lokalnog konteksta. Teoreticar Roland Robertson taj ter-
min uporeduje s pojmom »zaviajnosti« (indigenisation) koji je veoma
slican teorijskom konceptu glokalizacije koji je upravo on prvi elabori-
rao kao jedan od aspekata u ¢itavom korpusu ideja i teorijskih modela
globalizacije. Bruno Latur je otiSao korak dalje i doveo u pitanje valid-
nost koncepta lokalnog i globalnog kako su oni nekada tumaceni, i
ustvrdio da te »etikete« viSe nisu upotrebljive. On je zato predlozio
termin »glokalno« kao amalgam ta dva pojma i koncepta, ¢ime bi se
obuhvatio sSirok spektar moguénosti, od krajnje lokalnih, pa do krajnje
univerzalnih. Latur je Zeleo da podvuce neophodnost da se rasprsi
jednostavna binarna opozicija izmedu realnosti lokalnog iskustva i
globalnih teznji. On je ukazao da se vi$e ne moze forsirati ideja »izdvo-

1 Teorijska eksplikacija na temu glokalizacije koja sledi zasniva se na prvom tek-
stu u kome sam se bavio tim problemom: »Glocalization, Art Exhibitions and
the Balkans«, objavljenom u posebnom izdanju Casopisa Third Text 85, vol. 21.
issue 2, s tematom »The Balkans«, Routledge, London, mart 2007, 207-210
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jenog, samoreferentnog lokalnog« bez pokusaja da mu se da neki $iri
kontekstualni okvir. Aktuelna percepcija da je lokalno preplavljeno
globalnim mogla bi se zapravo na drugadiji nadin izraziti tezom da su
udaljene lokalnosti postale povezane: na isti nacin na koji je lokalno
globalizovano, globalno je postalo lokalizovano.

Robertson je jo$ 1997. tvrdio da se glokalizacija moze razumeti kao
istovremeno postojanje univerzalizuju¢ih i partikularnih tendencija u
nekoj lokalnoj kulturi. Ta dihotomija globalnog i lokalnog naglasena je i
u antiglobalizacijskom pokretu u kom je lokalno suprotstavljeno global-
nom, kao da bi trebalo da se odupre procesu globalizacije. Robertson je
tako ukazao da uprkos otporu lokalnih kultura, one su nuzno uvuéene
u vrtlog istog procesa globalizacije to jest glokalizacije. ZaviCajnost se
tako moze bolje razumeti kao potreba lokalnih kultura i tradicija da se
prepoznaju i da budu ukljucene u globalnu arenu, a ne da je jednostavno
odbacuju. Na taj nacin se moguca strategija dostizanja cilja »demokrati-
zacije« procesa globalizacije moze nazvati »globalizacijom odozdo«.

Drugi nacin posmatranja istog problema bila bi analiza procesa
globalizacije kroz prizmu tenzije izmedu kulturne homogenizacije i
heterogenizacije $to je za ArdZzuna Apaduraija (Arjun Appadurai) klju¢ni
problem danasnjih globalnih interakcija. Cesto se, medutim, desava da
se homogenizacija posmatra kao sinonim za amerikanizaciju ili komo-
difikaciju i posledi¢no su ta dva argumenta blisko povezana. Osnovni
element koji je u toj simplifikovanoj konstataciji izostavljen, jeste Cinje-
nica da bez obzira na to kako se brzo impulsi iz razli¢itih metropola
pojavljuju u odredenim lokalnim drustvima, oni potom ubrzo postaju
inkorporirani u lokalne kulture i deo koncepta zavicajnosti.>

U ovom trenutku mogli bismo da primetimo da je aktuelni model
kapitalizma stvorio novi, viseslojni, ispovezivani, disjunktivni poredak
u globalnoj kulturnoj ekonomiji. On se opire svodenju na kategorije
binarnih suprotstavljenih modela analize drustvenih procesa izvede-
nih iz razli¢itih diskursa i praksi kao $to su neo-marksizam (potrosaci
naspram proizvodaca), ili tradicionalna trgovina (visak vrednosti
naspram deficita). Taj se model, medutim, viSe ne moze razumeti
samo kroz antinomiju centra i periferije.

2 Dobar primer je teza Vasilija Suji¢a, autora izlozbe »Novi beogradski enfor-
mel« (Galerija ULUS-a, avgust 1993) da je enformel postao beogradski nacin
misljenja slike.
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Zbog svega toga postalo je opste mesto da se danasnji svet u osno-
vi sastoji od objekata u pokretu.

Ako bismo nacrtali mapu razliditih prostora u protoku, ona bi obu-
hvatila objekte kao $to su ideje i ideologije, ljudi i roba, slike i poruke,
tehnologije i tehnike. Apadurai zato predlaze model mapiranja razlic¢itih
pejzaza - scaping, i definisao je protok slika, istorija i informacija kao
»medijske pejzaze«; protok kulturnih i politi¢kih ideologija kao »ideo-
pejzaze«, finansijski protok kao »finansijske pejzaze«; a protok migra-
nata, turista i izbeglica kao »etno-pejzaze«. Konacno, toj analizi bi mogli
da pridodamo za nas najvazniji pojam »umetnickih pejzaza« (artscapes).

Luis R. Gordon (Louis R. Gordon) daje sasvim drugaciji doprinos
ovoj diskusiji. On posmatra antagonizam izmedu globalnog i lokalnog
kao laznu dilemu. Za njega je borba protiv neoliberalizma postala
metonimijska za globalizaciju kojoj je potrebna opozicija, a to je lokali-
zam. Gordon razvija kompleksnu argumentaciju da bi dokazao da vise
nismo u mogu¢nosti da artikuliSemo bilo koji lokalizam, jer je sam
pojam ’lokalno’ zapravo globalni pojam, tj. neumitno se i$¢itava kroz
razlicite aspekte globalizacije. On istice i znacaj novih tipova odnosa u
globalizovanom svetu usled tehnoloskog razvoja koji je doveo do ubr-
zanja vremena, teorije prostorno-vremenske kompresije i suzavanja
temporalnosti geospacijalnosti. U takvoj konstelaciji postavlja se zapra-
vo pitanje $ta je nedostatak takozvane periferije u svetu koji je tako brzo
povezan komunikacijskim mrezama? Pravi softver, ili pak inovativnost
u programiranju neke institucije, moze da pozicionira odredeni grad ili
instituciju na razli¢it nadin na virtuelnoj globalnoj mapi u odnosu na
njegovu/njenu stvarnu geostratesku perspektivu konvencionalnih kla-
sifikacija poput sever-jug, Istok-Zapad, ili recimo Centralna Evropa i
njene rubne zone. Gordon takode isti¢e da su novi odnosi koji omogu-
¢uju kretanje globalnog kapitala stvorili uslove za rad brojnih radnika,
$to znadi da se zivot, rad, razmisljanje i potrosnja sada odvijaju na nacin
da se tope Cvrste granice, mehanizmi i procesi zadrzavanja i vezivanja
zaposlenih za jedno mesto. To stanje moze da bude snazno povezano s
potencijalnim stvaranjem novih (umetnickih) centara usled povoljnih
uslova za zivot, vrednost rada, moguénost povoljnog koris¢enja ili ren-

3 Lewis R. Gordon, »Below Even the Other: Colonialism’s Violent Legacy and
Challenge with Respect to Fanon«, The Brotherwise Dispatch, vol.2, issue#14,
dec/2014-feb/201s.
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tiranja prostora za rad poput ateljea umetnika, itd. Takve tendencije
mozemo da pratimo na empirijskim primerima selidbe mnogih umet-
nika u gradove kao $to su Berlin ili potom Brisel.

Da li postoji specificna lokalna (beogradska) umetnicka scena?

Nakon navedenih teorijskih analiza, na konkretnom primeru beograd-
ske umetnicke scene ili »umetnickog pejzaza« koji bi trebalo da mapi-
ramo, ponovo se nameéu uvodna pitanja kako da se definiSe odnos
centar-periferija u doba globalizacije ili glokalizacije? Sta je »hegemo-
na« uloga »centra« (ukoliko je taj centar na primer grad ili institucija?)
u odnosu na »periferiju«? Da li je to mozda geopoliticki uticaj ili razvi-
jenija ekonomija? 1z koje perspektive uopste pocinjemo da percipira-
mo odnos centar-periferija?

U kratkom osvrtu na sva navedena pitanja, fokus nam je prevas-
hodno na »infrastrukturi« beogradske umetnicke scene, tj. institucija-
ma, a ne na pojedina¢nim umetnic¢kim praksama, imajuéi u vidu da je
promena drustvenopoli¢kih okvira i geopoliticke konstelacije posle
raspada Jugoslavije kreirala i novi regionalni institucionalni kontekst.
Reflektovanjem svih komponenti koje doprinose projektovanoj ili
zamiSljenoj umetnickoj sceni u Beogradu, poseban akcenat ¢e biti
stavljen na ulogu Muzeja savremene umetnosti (MSUB) koji je osno-
van kao »centralna« drzavna institucija za modernu i savremenu
umetnost u socijalistickoj Jugoslaviji, i to u njenom glavnom gradu
Beogradu. Njena visestruko centralna pozicija i uloga u zemlji, ali i u
Sirem regionu, odredena je takode ¢injenicom da je to jedna od prvih
institucija takvog tipa u Jugoisto¢noj Evropi, za koju je izgradena i
posebna zgrada 1965. godine.

Posle raspada Jugoslavije i formiranja nezavisnih drzava od njenih
bivsih republika, dolazi brzo do novih relacija, jer su Slovenija i potom
Hrvatska usle u Evropsku uniju i dostigle znacajno bolje infrastruktu-
ralne i ekonomske uslove za razvoj institucija kulture, dok je Srbija,
upravo suprotno, kulturu ostavila na marginama drustva. Promena
drustvenopoliti¢kog konteksta i geopoliti¢kih konstelacija posebno je
uticala i na promenu odnosa izmedu centra i periferije, kada je u pita-
nju Beograd i njegove institucije kulture. Danas se ta pozicija radikal-
no promenila i balans u dinamici centar-periferija u regionu u velikoj
se meri pomerio. Institucije srodne MSUB dobile su tako nove prosto-
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re ili nove zgrade (MG + MSUM Ljubljana, MSU Zagreb), a u Sirem
regionu formirani su i novi Muzeji savremene umetnosti poput
MNAC-a u Bukures$tu. Zbog svega toga, novi tipovi institucionalnih
relacija trebalo bi da se ustanove u regionalnom kontekstu imajudi
takode u vidu ¢injenicu da svaka od ovih institucija Zeli da se pozicio-
nira i na mapi evropskih muzeja kroz partnerske projekte i profesio-
nalne mreze poput CIMAM-a. Da bi se razmotrilo pitanje odnosa
beogradske umetnicke scene s drugim centrima u republikama bivse
Jugoslavije i problem nasleda zajednickog jugoslovenskog umetnickog
prostora, neophodna je refleksija iz nove perspektive, novog geopoli-
tickog konteksta, ali i ustanovljavanje novih parametara za poveziva-
nje i upisivanje beogradske scene u regionalni kontekst $to bi je osna-
zilo iz perspektive »nove periferije«.

Ukoliko smo zakljucili da u konceptualnom smislu u doba globali-
zacije ili glokalizacije ne moZemo da insistiramo na specificnostima
svakog lokalnog umetnickog centra i njegove scene kao izdvojenim i
samoreferentnim pojavama bez uvida u Sire kontekstualne okvire koje
smo pominjali, korisnije bi bilo analizirati ulogu svakog od elemenata
umetnickog sistema koji po Arturu Dantou* okruzuje odredeno umet-
nicko delo. Dakle, fokusira¢emo se dalje na samu infrastrukturu umet-
nickog sistema i nivoa njegove razvijenosti u konkretnom kontekstu
Beograda. Konstatacija da su zgrade dva klju¢na muzeja zatvorene zbog
rekonstrukcije ¢itavu deceniju, ukazuje na izvesnu »infrastrukturalnu«
anomaliju beogradskog umetnickog sistema koja je klju¢na tacka za sve
dalje analize, jer bi po svojim »istorijskim ulogama« te najveée muzej-
ske institucije trebalo da ¢ine temelje bilo koje umetnicke scene.

Deset godina rekonstrukcije zgrade Muzeja savremene umetnosti
na Us¢u ostavilo je tako nesagledive posledice na Beogradsku umetnic-
ku scenu, prazan prostor koji nijedna druga institucija nije mogla da
nadomesti. | pored aktivnosti MSUB koja se odvijala u njegovim dru-
gim prostorima (Salon MSUB, Galerija-legat Milice Zori¢ i Rodoljuba
Colakoviéa, po drugim muzejima u Beogradu i u Srbiji, brojnim medu-

4 U znalajnom tekstu The Artworld, iz 1964. godine, ameri¢ki teoretiar umet-
nosti Artur Danto analizirao je na koji na¢in se moze definisati umetnicko
delo i posledi¢no svet umetnosti koji ga okruzuje i proizvodi. Ukoliko je kon-
tekst u kome se odredeno delo po Dantou klju¢an za njegovo pozicioniranje,
neophodno je pobrojati sve elemente koji ¢ine »armaturu, i na kojima pociva
jedan takav umetnicki sistem.
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narodnim projektima saradnje i razmene), svi ti projekti u kulturnoj
javnosti nisu imali istu simbolicku ulogu bez osnovnog identitetskog
obele7Zja institucije — njene mati¢ne zgrade - i jedinog prostora koji bi
u potpunosti trebalo da ispunjava sve izlozbene i muzeoloske standar-
de za izlaganje ne samo savremene nego i umetnosti ¢itavog 20. veka.
Kriza krovne institucije kulminirala je i kontinuiranim politicki gene-
risanim promenama na njenom Celu, te je za tri godine od 2013. do
2015. promenjeno Cetiri direktora ili vr$ioca duznosti direktora. U
drzavi u kojoj su sve politicke strukture i partije autoritarne, liderske i
gde ne postoje politicki programi nego puka identifikacija sa licnos¢u
na Celu te partije, sli¢an princip rukovodenja preslikao se i u svim sfe-
rama drustva, te su institucije kulture zapravo personifikovane »likom
i delom« direktora koji su Cesto te institucije dozivljavali kao »politic-
ki plen« i poligon za ostvarivanje privatnih interesa. Metafora za tako
postavljenu instituciju jeste piramida postavljana naopacke, vrhom
nadole, i kada bi se vrh kojim slu¢ajem odsekao - tj. direktor smenio
- institucionalna piramida bi se srusila kao kula od karata i ostala obe-
zglavljena. Takva politicka konstelacija vodila je samo ka slabljenju a
ne jacanju institucija koje bi prilikom svake promene morale da se u
potpunosti »resetuju« i umesto da se njeni ¢vrsto postavljeni temelji
samo nadograduju novim impulsima i idejama koje donose nove upra-
ve, institucije su morale da se iznova uspostavljaju i »otkrivaju« svoje
primarne funkcije u drustvu. llustrativan primer je da se najznacajniji
pravni dokument institucije kao $to je MSUB - Statut - prilagodavao
i prepravljao u skladu sa izborom politicki postavljene figure na Celo
institucije, a ne obrnuto, da su se kandidati birali u skladu sa klju¢nim
pravnim aktom institucije.

Moglo bi, takode, da se diskutuje koliko je nedostatak zgrade
MSUB na Us¢u uticao na polarizovanje beogradske umetnicke scene,
konceptualizovanje kako umetnickih tako i kustoskih ili ¢ak »infra-
strukturnih« projekata koji su pledirali da popune taj nastali vakuum
i potencijalno prisvoje »simbolicki kapital« koji je institucija Muzeja
savremene umetnosti izgubila. Navedimo samo nekoliko primera.
Globalni fenomen Muzeja umetnika u lokalnom kontekstu je bio izu-
zetno izrazen u ovom periodu’ Ostaje za neku dublju analizu da se

5 DPoseban segment projekta »Naopacke - Udomiti kritiku« http://msub.org.
rs/naopacke-udomiti-kritiku bavio se detaljno u svom dokumentarnom
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istrazi koliko je ta pojava uzro¢no-posledi¢no povezana sa nedostat-
kom zgrade Muzeja. 1 brojni drugi projekti poput »nove kolekcije«® ili
skorasnja inicijativa pod nazivom »Narodni muzej savremene
umetnosti«’ direktno su referisali na »viSegodi$nju nevidljivost«
kolekcije kljuénog muzeja ¢ija je uloga izmedu ostalog i pradenje aktu-
elnih tendencija i savremene umetnicke prakse. Simptomati¢no je
takode i formiranje kolekcija u drugim institucijama koje svojim osni-
vackim aktom ni profilom nisu predodredene niti su imale uslove za
Cuvanje umetnickih dela. Jedan primer ¢ini kolekcija Oktobarskog
salona, jedine velike tradicionalne likovne manifestacije na sceni koja
je internacionalizacijom imala za lokalne uslove impozantne budzete i
Cije je rukovodenje predstavljalo jedan od najpozeljnijih centara moéi
na beogradskoj umetnickoj sceni.® Ostaje pitanje da li je formiranje
jedne takve zbirke predstavljalo stvaranje fundusa za razvoj nove insti-
tucije ¢ija ¢e jedna od osnovnih delatnosti biti i posedovanje zbirke
umetnosti kraja 20. i 21. veka? Takode, i da li kontinuirane promene na
Celu Kulturnog centra Beograda koji je i organizator Oktobarskog salo-
na i istoimene kolekcije, uticu na nedostatak dalje profilacije ideje o
formiranju kolekcije, kao i brigu o otkupljenim delima.

Ukoliko je jasno istaknut problem MSUB kao centralne institucije
na beogradskoj umetnickoj sceni, bitno je takode ukazati i na problem
agilne ali i fragilne »nezavisne scene« koja kroz §iru i na Republickom
nivou umrezenu asocijaciju Nezavisna kulturna scena Srbije (NKSS)
okuplja ideoloski najraznovrsnije institucije, od krajnje liberalnih i
»menadzerski« orijentisanih pa do ¢itavog spektra inicijativa koje ple-
diraju da zauzmu pozicije na (krajnjoj) »levici«. Te druge inicijative

segmentu, tzv. Radnoj sobi, temom Muzeja umetnika s nekim bitnim
primerima i na beogradskoj umetnic¢koj sceni.

6 Vidi http://novakolekcija.tumblr.com/.

Projekat u Ostavinskoj galeriji: https://www.facebook.com/pg/ostavinska/
photos/?tab=album&album_id=2008949159341471.

8 Na primeru Saveta oktobarskog salona moze se pratiti direktan upliv politike
na pozicije koje bi pre svega trebalo da budu strucne, i posledi¢no potpunu
marginalizaciju stru¢njaka koji se bave kustoskim praksama i analizom i pra-
¢enjem aktuelnih institucionalnih modela, jer od 2006. godine i smene ta-
dasnjeg saveta Oktobarskog salona, i to nakon samo godinu dana mandata,
postaje jasno da ¢e takve pozicije na kojima se odlucuje o velikim budZetima i
koje samim time predstavljaju poZeljna mesta za »politicku trgovinu«, okupi-
rati gotovo iskljucivo partijski kadrovi u kulturi.



Zoran Eri¢, Beogradska umetnicka scena - od centra do periferije i nazad 225

pate od »istorijskog sindroma« sukoba na levici i »narcisizma malih
(ideoloskih) razlika« koje su Cesto doktrinarno postavljene i zamaglju-
juideje formiranja Sireg »kulturnog fronta« sa zajednickim ideoloskim
imeniteljem, a ne samo povezivanjem na osnovu antagonistic¢ke pozi-
cije neoliberalnim politickim strukturama koje vladaju Srbijom, pa
time i njenom kulturnom scenom.

Posebnu temu, na beogradskoj umetnickoj sceni ¢ini fascinacija
trzisnim sistemom koji je u Srbiji nerazvijen i gotovo rudimentaran, ali
Cije se klice upravo poslednjih godina sve vise pomaljaju u razli¢itim
manifestacijama. Galerijski sistem koji bi trebalo da podupire produkci-
ju umetnika, plasira ih na medunarodno trziste i promovise na svetskim
sajmovima umetnosti, Cesto se u »fantaziji« trzisno orijentisanih umet-
nika poistovecuje sa ulogom Muzeja savremene umetnosti, te se za
nedostatak tog elementa umetnickog sistema »okrivljuje« i nefunkcio-
nalnost Muzeja i nedostatak njegovog »promotivnog potencijala« za
plasiranje i promovisanje umetnika. U toj ideoloskoj konfuziji, uloga
institucije od nacionalnog znacaja kakav je MSUB potencijalno se
sasvim pogre$no, usled neispunjenih trzisnih ambicija umetnika,
posmatra kao klju¢no mesto za »promociju, a ne za istorijskoumetnic-
ku valorizaciju, kontekstualizaciju i interpretaciju njihovog rada, $to bi
trebalo da bude primarna uloga muzeja u drustvu koje ne bi Zelelo
isklju¢ivo da reprodukuje neoliberalni model »estradizacije institucija«
i proizvodenja kulture spektakla, ve¢ da neguje kriticku refleksiju i pro-
misljanje drustvenih procesa i nacina na koji oni uti¢u na kulturnu sferu.

U trenutku kada se nakon c¢itave decenije privodi kraju rekon-
strukcija zgrade MSUB na Us$¢u, postavlja se pitanje buduc¢nosti te
institucije i njene uloge na beogradskoj, srpskoj, regionalnoj i interna-
cionalnoj umetnickoj sceni. ViSegodi$nja kriza centralnih muzejskih
institucija poput Narodnog muzeja i Muzeja savremene umetnosti
nakon otvaranja njihovih renoviranih zgrada ostavlja mogu¢nost da se
u periodu urusavanja, a ne jacanja tih institucija, $to je Cesta mantra
politickih kadrova u kulturi, produktivni kapacitet krize pretvori u
kulturni i simbolicki kapital institucije koja teZi i ima ideju kako da je
prevazide. MSUB bi tako s »novim pocetkom« u rekonstruisanoj zgra-
di potencijalno mogao da napravi pun krug u svom istorijskom i geo-
politickom kretanju od centra do periferije i nazad, i da postane kljuc-
na institucija na beogradskoj umetnickoj sceni koja ¢e interpretirati
koncept savremenosti u danasnjem drustvenom trenutku. Da bi se taj



226 Nova povezivanja. Od scene do mreZe.

proces u realnosti i ostvario, ostaje otvoreno pitanje da li institucije
kulture u Srbiji imaju kapacitet da se odupru svim pomenutim ten-
dencijama u srpskom drus$tvu i izbore se za svoj identitet i integritet.

Beograd, jun 2017

Belgrade Art Scene - From Center to Periphery and Back

Abstract: Two main interconnected questions that will be addressed in this
text are the relations between center and periphery in the age of globaliza-
tion, and the notion of locality, and henceforth the existence of specific
local artistic scene, as well as problems that would be perceived as particu-
larly distinct to other localities or scenes. The dichotomy of center-periph-
ery as well as the one of local-global will be analyzed in the introduction.
The concept of glocalization (Bruno Latour, Roland Robertson, etc.) would
be the initial theoretical framework for the analysis of the case study of the
Belgrade art scene. The focus will be on the »infrastructure« of the Belgrade
art scene (institutions and not individual artistic practices), bearing in mind
that the change of sociopolitical conditions and geopolitical constellations
after the dissolution of Yugoslavia has created the new regional institu-
tional context. While reflecting on the elements and components that
contribute to the projected or imagined art scene of Belgrade, an accent will
be put on the role of the Museum of Contemporary Art that was formed as
the »central« institution for modern and contemporary art in the capital
city of the socialist Yugoslavia. The Museum therefore had manifold central
positions in the country and even broader region as one of the first institu-
tions of a kind. Today, this position has radically changed and the balance
in the center-periphery dynamics in the region has shifted a lot. To address
the question of the relation of Belgrade art scene to the art centers in other
countries of former Yugoslavia and the common legacy of Yugoslav artistic
space, we require new perspective for reflection in the new geopolitial con-
text, but also establishment of new sets of relations that would connect and
inscribe the »Belgrade art scene« in the regional context, and empower it
from the perspective of the »new periphery«.

Keywords: center-perifery, local-global, glocalization, Belgrade
artistic scene, Yugoslav artistic space, Museum of Contemporary Art
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Nikola Suica

Difuzna anomija

Nova umetnost u paradoksima povezanosti

Apstrakt: 1zmenjeno geopoliticko stanje juznoslovenskog regiona od
pocletka 21. veka uzrokuje i redefinisanje pogleda na ustaljene tokove
modernisti¢kog nasleda. Obrasci kritickog, istorijskog i teorijskog opravda-
nja unutar redistribucije savremene umetnosti u Srbiji sezu do otkrivanja
neretko zaboravljenih postavki pojedinih pojava. Premise avangardnog
umetnickog pozicioniranja ustaljeno su rezervisane samo za pojedine li¢-
nosti i etablirane javne ekspozicije kao pojave pre u teorijskim otkri¢ima, a
manje u muzeoloskim saznanjima. Ekspozicija teorijskih potraga za nace-
lima postavlja socio-antropoloske dokaze kao pravac tumacenja umrezene
povezanosti umetnickih pristupa. Unutar promena paradigmi itanja uti-
caja, istrajnost opstanka modernistickog obrasca prati se u socioloskim
objasnjenjima, od Dirkema (Emile Durkheim) do Latura (Latour) i Mafeso-
lija (Michel Maffesoli) kao raspoznavanje zasi¢enja koje snalazi svojstva
aktuelne vizuelne umetnosti u regionalnom i globalnom smislu.

Klju¢ne redi: vizuelna umetnost, programsko postavka, mapiranje, istorij-
ske avangarde, drustvena zasi¢enost, globalizam, neotribalizam

== aznanja o stvaralastvu izazva-
nom prilikama aktuelnog razdoblja, neumitno pronose logiku korisée-
nja ranijeg umetnickog nasleda. Vazec¢a nacela odvaznog napretka i
avangardnog modernizma u umetnosti, podrazumevaju se unutar
principa mo¢i funkcionisanja kulture sa uo¢enim novim simptomima.
Pouzdanost medugrupnog umrezenja, postinformatickih i tehnolos-
kih povezivanja je ve¢ viSe od dve decenije globalni fenomen. Za njega
je neophodna izmena istinskog vrednovanja: da li se princip, sada
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eklekti¢ne avangardne umetnosti ili kao takva nedija autenti¢na ili
konstruisana li¢na pozicija, mozZe sagledati na isti na¢in kao pre vise od
Cetvrt veka? ViSeslojno komes$anje teorijskih gledista i objasnjenja koje
se upadljivo odvija posle kalendarske 2000. godine, upucuje na preis-
pitivanje modernistickih ideala, jednako i globalno i regionalno.
Postavke su odredljiva svojstva: snaga pojave, i proisticuca, nauc¢no
opravdana putanja pravilnog i istorijskog razvijanja. Da li je takva
putanja u nasledu jugoisto¢ne kulturne paradigme, uopste jos razgo-
vetna? Koliko se propitivanje, kao i redefinisanje uopste moze otvoriti
s jednakim ubedenjem, kao na pocetku geopolitickih, situacionih i
egzistencijalnih izmena s pocetka devedesetih godina? Odmicanjem
druge decenije veka, tumacenja i predstavljanja u dometima vizuelne
umetnosti, ali i likovnog obrazovanja ili preno$enja informacija, dos-
pela su u nove obrasce, pa time i simptome koji sve viSe naglasavaju
umetnicko ponasanje, povezivanje u izmenjenim odrednicama sup-
kulture, drzavnih i institucionalnih delovanja - pre institucionalnih
fantazama - ali prvenstveno unutar ra¢vanja potro$ackih poimanja s
jedne, i korisnickih lobija, s druge strane.

Stvaralastvo vizuelnih umetnosti u juznoslovenskom obrascu, kao
iiznova odredivanom korpusu srpske kulture pokazuje se u redosledu
subjektivno zahvalenih, i od ranije usvojenih kliSea. Pitanje relacija
koje su se odvijale, pogotovo u intenzivnoj i slojevitoj fluktuaciji viso-
kog modernizma i postmoderne pozicije, premda definisano, dovodi,
bar u pedagogiji do teskoc¢a komunikativnosti ostvarenog dela. 1 isto
tako i doslovnih potiskivanja u zaborav. Aktivnom komunikacijom
¢ini se da umetnicka ostavstina gubi atribute i proporcionalnost jav-
nog predstavljanja, bilo u obrazovnom kljucu ili u sopstvenim ispolja-
vanjima. Kroz relacionu perspektivu, unutar tranzicionih etapa u
Republici Srbiji, usaglasenje odnosa kulturne politike na umetnost
neretko je poistoveceno sa snagom medijskog predstavljanja i prisu-
stva, kroz uocljive preobrazaje. Doslo je do postepenog i istrajnog
gradenja razli¢itih simptoma javnog prisustva. Kroz postavku i pode-
Senost svojih elemenata, gradenje i angaZzovanje, na primer, likovne
izlozbe kao ambijenta sa razli¢itim inovativnim i preispitujuéim
postavkama umetnika i kustosa nadalje je teZilo modernistickom
receptu priredivanja i javnog scenskog isticanja. Shodno promenama
muzeoloskih i galerijskih obzira u duhu internacionalnih primera,
nije zaostajala naglasena ekspozicija pred posmatracem. Jednako je
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bilo tako i u okrilju vi$e decenija nemenjanih, ali postepeno otvorenih
silabusa grade i saznanja o vizuelnoj umetnosti po matricama, kakve
su date na primeru ustanove kolokvijalno pojmljene kao Likovna aka-
demija (Fakultet likovnih umetnosti u Beogradu). Korpus nedostat-
nog srednjoskolskog saznanja, uz decenijske posledice ekonomske
tranzicije i etablirano stanje krize obrazovnog sistema, uslovili su i
svedene i repetitivne modele ponasanja i usvajanja. Ukoliko bi se naci-
nila statistika na takav deo osnovnih prodiru¢ih obrazaca medu mla-
dom generacijom studenata likovnih umetnosti, smene pomodnih
pristupa i sezonskih sledbeniStava zaodenute su pojedinim novim
konstantama oslobadajuéih principa. Njih pronose modeli drustvenih
i saznajnih situacija koje su ponikle u osvit liberalnog doba od pre vise
od Cetiri decenije. U tom domenu uz novomedijske recepture i pristu-
pe, prodoran neokonceptualni zamah i istrajnost po¢iva na svedenosti
i obnavljanju obrazaca siromasne umetnosti (arte povera) okrenute
globalnim pitanjima korelacija izmedu stvaralastva i kontinuiranih
suoCenja s lokalnim dru$tvenim zapletima i nevoljama. SustiCe se
obrazovni metez, ali i definisana usvajana nacela potisnute vizuelne
umetnosti i kulturne margine, i to ma kakvih vrednovanja. Njihova
difuzija u saznanju i javnom diskursu, a sve u celini naspram sistema
globalne liberalno kapitalisticke ekonomije, nize kori$¢enje ideoloskih
nasleda, sve uclestalije zloupotrebe kulture secanja i reakcije otpora
hijerarhiji o¢igledne neoglobalisticke drustvene krize. Saznanja o vre-
menskim okriljima stvaralastva za studente umetnosti mogu tek leti-
micno da pruze odgovore o vrstama sistematizacije, i decenijskom
klju¢u umetnic¢kog nasleda. Ona se haoti¢no odnose i ka modelima
koji su u zapadnom akademizmu umetnosti i humanistickih, ali i
drustvenih nauka uslovili zrenje odnosa prema istorijskim umetnic-
kim avangardama i vrednosnim pravcima, a koje najnovije generacije
bespogovorno usvajaju. Ova umrezena teorijska okrilja, kao i sistemi,
nalaze se u pukom re-reprodukovanju nacela, prate¢i temporalna pro-
Zimanja umetnosti i tehnologija u modalitetima savremenog trenut-
ka. Naglasava se snaga sadasnjeg trenutka kao pouzdano i fokusirano
poreklo za umetnicko-drustveno delovanje, koje se stalno obnavlja u
reprezentaciji sadasnjeg trenutka i stvaralackog iskustva.! Sa druge

1 Charlie Gere, Art, Time and Technology, Berg Publishers, Oxford-New York
2000.
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strane, refleksija o svojstvima i kontekstualizaciji nekadas$njih umet-
nickih primera, preko analize studija slucajeva tek pocinju i sticu
novija teorijska ispitivanja i dodatna razja$njavanja. Ona (e se, poseb-
no od prvih godina veka, sve ucestalije javljati u pedagoskim pravcima
teorijskih saznanja, poredenja i u raspravama.* Manjak pamdenja
kulturoloskih obzira jo$ nije dosegao takve rasirene pravce u obrazo-
vanju, bududi da je temeljno trasiran odranije, u decenijama raspore-
divanja stanovista umetnosti unutar istorijskih razotkrivanja. Isto vazi
i za njihovo stalno metodolosko objedinjenje u povezanosti kao u
intertekstualnim pronicanjima koja su sve ociglednije postali najod-
govorniji na¢in razmisljanja.

Grupacija oko nekoliko otkrivenih mitova i pravaca moderne koji
se stavljaju u okrilje nacionalne proslosti, gde se domasaji slobode i
oslobadanja javljaju kao okrilja konstanti, kao sto je pravac svih vrsta
oslobadanja boljsevicke sovjetske revolucije, ali i totalizujuca slika
nacionalsocijalizma na globalnom planu ¢ini i tragove nacionalne isto-
rije umetnosti unutar geopolitickih posledica preko aktivne savreme-
ne umetnosti na teritorijama bivse federacije. Isto¢noevropska kultura
i jugoistolnoevropska sudbina pobuduju veé vise od dve decenije
razlicite vidove redefinisanja, kako u interdisciplinarnom okrilju isto-
rije moderne umetnosti tako i u izloZzbenim, teorijskim i aktuelizova-
nim feljtonskim okriljima.

2 Za ove pravce zasluzno je delovanje prof. M. Suvakoviéa, koji ne samo da je
objedinio viSedecenijski projekat epistemoloskog reza kategorije teorijskih
prikaza istorije moderne i savremene umetnosti u Srbiji i regionu, u postav-
kama fenomena kao $to su diskurzivna analiza ili studije slu¢ajeva, ve¢ je i po-
kretanjem naucnoistrazivacke platforme ¢iji je rezultat bio trotomni zbornik
intenzivnih pretraga i studijskih priloga velikog broja istrazivaca umetnosti i
medijskih Citanja: Istorija umetnosti u Srbiji, XX vek, izdava¢ Orion art, Beograd
2010-2014. Teorijske vizure i analiti¢ka poredenja umetnickog nasleda, ali bez
ostatka i aktivne prakse umetnosti u Srbiji, ukljutile su performativnost, arhi-
tekturu, auralne umetnosti i efekte na medijske slike.

3 Promene su zahvatile dominantu frankocentri¢cnog modernizma u likovnoj
umetnosti. S jedne strane, ka okrilju gestalt saznanja o formalnim odlikama
opazanja i dejstva dela, a sa druge, u egzistencijalnu dramati¢nost likovnih
izrazajnosti u tipu objasnjenja u korpusu nacionalne ili etni¢ki odredene ba-
$tine modernog vremena, kod L. Trifunovica, kritickih rasporedivanja umet-
nosti unutar korpusa kulture M. B. Proti¢a, kao i preglednih fokusiranja na
prirodu ostvarenja u odabranim studijama slucajeva u srpskoj umetnosti, Jer-
ka Denegrija.
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Obrasci kritickog, istorijskog i teorijskog opravdanja unutar umet-
nosti u Srbiji sezu do pitanja razotkrivanja neretko zaboravljenih
postavki pojedinih pojava. Usred ovih postavki, licna produkciona i
tehnoloska ravan umetnosti od pocetka Sezdesetih godina dobila je
stremljenje koje su liberalni potezi li¢nosti, kao i pokreti i iskazivali,
sve sa internacionalnom kulminacijom u 1968, i socijalnim odrednica-
ma avangardnih otkrivanja i pozivanja kao prodornog liberalnog puta
ali i pojacanog ucesca drustvene anarhicne levice, sto ¢e i u globalnim
zahvatima, ali i u juznoslovenskoj sredini trajati sve do sredine osam-
desetih godina, i ¢injeni¢nog raspoznavanja dekonstrukcije. Ukoliko
se, kao logi¢na matrica za nove vidove potencijalne povezanosti potra-
Zi najcelishodnija uoblicenost, tada se namece stalno iznova propitiva-
no naslede jezgra evropske umetnicke avangarde. Istorijski dijagram
stilske evolucije modernizma, Alfreda H. Bara (Alfred H. Barr), ne
samo da je genealosko stablo pokreta, pristupa kao i traganja, ve¢ ¢e
svojim vremenskim okriljem odvijanja do pred 1936. godinu, zapravo
najaviti i uporno prenositi i za potonje etape.*

Od kraja Cetrdesetih godina i otpocCetih suocavanja sa psiholoskim,
ekonomskim, politickim i saznajnim posledicama Drugog svetskog
rata, nezavisno od teorijskih svedenosti Klementa Grinberga (Clement
Greenberg) za umetnost americkog visokog modernizma, pravci pove-
zivanja orijentisae se ka sve ociglednijim antropoloskim zahvatima.
Teorijski prilazi ¢e, kada se uzme u obzir takav evolutivni pravac, sve
oliglednije dospevati u poziciju razmaka izmedu voljnog i nezaustavi-
vog poimanja slobode i individualizma, i narastaju¢ih otvorenosti i
zakonitosti masovnih drustvenih promena.

Politicka mobilizacija koja je danas konstanta i srediste uzbune u
neoavangardnim pokretima od poceta veka, ali i neoglobalistickim
opiranjima, odvija se gotovo sedamdeset godina kasnije. 1zlozbeni
projekat Utopia Station, od 50. Bijenala u Veneciji 2003, paradigma je
preispitivanja komunalnog povezivanja i umreZenosti drustvenog

4 Barovatezazaizlozbu u MoMA u Njujorku, pa i muzeolo$ku matricu, ne samo
da je donela taj nacrt pokreta i 'izama’ na naslovnici Cubism and Abstract Art,
ve( je nagovestila nadine razmisljanja o umetnickoj tipologiji i reperkusijama
drustvenih zbivanja u naredne skoro Cetiri decenije. Vrste povezivosti nisu za-
vriene za tipoloSke okvire ve¢ se naslojavaju i do najnovijih rezultata: www.
artandpoliticsnow.com/wp content/uploads/2012/03/1936_cubism_and_ab-
stract_art_exhibition. Pristupljeno: 20. 2. 2017.
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rasve$¢ivanja dolazeéeg vremena. Projekat je imao globalnu izloZzbenu
putanju, ka postavci u ambijentima minhenske ‘ku¢e umetnosti’ Haus
Der Kunst, naredne 2004. Ukljudivao je agitacione radikalne proglase
i arhitektonske modele praktikable i platforme na nacin sela za suprot-
stavljanje liberalnom kapitalizmu, uklju¢ujuéi anarhi¢ne obrate i nuz-
nosti dekonstrukcije politicko ekonomske fraktalnosti novog vreme-
na. Uz nastupe umetnika ukljuceno je i predavanja A. Negrija (politi¢-
kog mislioca marksizma, pisca dela Imperija i bivSeg kaznjenika direk-
tne veze sa Crvenim brigadama u lItaliji sedamdesetih godina) o cilje-
vima i pokretima slobode. 1zloZba postaje paradigma predanja nove
agitprop predstave najsireg javnog osveséivanja.s

Sli¢na istrajna upornost kolektivnog sabotiranja i preispitivanje
uticade na sve vidove umetnickog povezivanja, globalno, ali i sa onim
posledicama koje se pronose u regionalnim uvidima i juznoslovenskim
preklapanjima drustvene agregacije.

Za juznoslovensko, to jest isto¢noevropsko iskustvo i specifi¢nosti
suoCenja sa sistemom ili drzavnom ili nacionalnom organizacijom,
prethodilo je osvajanje politickog prostora shvatanja drustvenog
umetnickog dejstva u retrospektivnom vidu. Produktivno izazovna
platforma mapiranja isto¢noevropske umetnosti imala je da prozme
saznanja jednako regiona i juznoslovenske traume, kao i drugih geopo-
litickih pravaca. Rez na Barovim osnovama dijagrama stilske evolucije,
u epistemoloskom shvatanju istorije kao medijacije, naglasen je une-
koliko reSenim, germanski preciznim rasporedivanjem od ¢lanova
Neue Slowenische Kunst - umetnicke grupe IRWIN §to se pokazalo kao
ideolosko traganje za isto¢noevropskim aporijama modernizma i vital-
nosti. Zbivalo se to upravo u trenucima najkrupnijih egzistencijalnih i
geopolitickih promena, posle pada Berlinskog zida i konsolidacije ras-
pada Sovjetskog Saveza, a naglaseno posle 1993, usred burnog i brutal-
nog politickog raspada bivse jugoslovenske federacije. Ovakav vid (re)
konstrukcije i moguénosti logi¢nog rasvetljavanje nepoznatog, poka-
zace se kao nova matrica.®

5 O Utopia Station: http://www.universes-in-universe.de/car/venezia/bienso/
utopia/english.htm. Pristupljeno: 4. 3. 2017.

6 Decenijski pravac otvorene arhivske nuznosti sabiranja iskustva poznavanja i
isticanja avangardne pozicije i nadalje je otvoren na aktivnoj onlajn platformi
http://www.eastartmap.org/ U teorijskom smislu uredena je i knjiga "East Art
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Retro princip ispisivanja sopstvene istorije i otvoren onlajn proje-
kat bio je odziv za doprinose li¢nih i pozivanih genealogija izgubljenih
dela i neosvetljenih putanja umetnickih li¢nosti. Sa pozitivisticke stra-
ne, bilo je to dopisivanje arhivskih nedovoljnih uces¢a i naglasak da se
iznova konstruise Zeljena i ostvari jedina istinita predstava istorijskih
etapa i utopijskih upisivanja. Receptura za reetabliranje izgubljene
putanje vrednosnih sistema avangardnih modernistickih postavki
otvorila je moguénost izazova, gde se novom teorijskom i umetnickom
praksom (kao u slikarskim delima, grafikama i postavkama ¢lanova
grupe IRWIN) redizajnira samoistorizacija mreze umetnickih grupaci-
ja. Mnogostruki rezultati i otkri¢a studija slucajeva sproveli su domi-
nantnu paradigmu nacinivsi u razli¢itim voded¢im galerijskim, muzej-
skim i akademskim diskursima regiona simptome razlaza, alijenacije
individue u istorijskim trenucima same izdvojenosti.

Zbivanja u novonastaloj umetnosti dovela su do polikulture i drus-
tvene ekskluzivnosti koje iziskuju postavljanje moralnih nacela unutar
pretpostavki funkcionisanja razvijenog organskog drustva solidarno-
sti. Model je prenosiv, ma koliko mehanicki odreden ka pojmovnim
grupacijama umrezZenosti slicnih nastavljanja preimuéstva i kriteriju-
ma avangardnih projekcija. Ovakvo specijalizovano brendirano zajed-
nistvo karakteriSe veliki broj akademskih, strukturisanih drustvenih
odnosa, kao i usvojenih avangardistickih postulata. Zajednicka ili
deljena samosvest, ritualni pravac supremacije nad ishodima i rezulta-
tima avangardne ili novoprocitane i ideoloski neprikosnovene pozici-
je, kao i vlastita moralna neupitanost ka vrednosnim nacelima poima-
nja slobode. Zanimljiv zaplet ¢ini u postjugoslovenskom metezu,
reSeni broj podeljenih i definisanih gledista na granici ritualne reseno-
sti (kao u ranijim drustvenim ustrojstvima ili religijskim, etnickim
odredljivostima kao grupe). Po svemu sudedi, radi se o perfidnijem
neprepoznavanju drugog, i to paradoksalno, u ime vlastite Drugosti, i
time otklonu od dominantnih, nerazradenih i neobavestenih ucesnika
u kulturi; potkrepljenih grupisanim, ponegde kolektivhim podrazu-
mevanjem vlastite superiornosti autsajderske pozicije. Radi se o usva-
janju iz zajedni$tva drustvenih grupa, a u tehnologiji svrstavanja o
¢injenicama grupnih Sirenja i ekipnih regrutovanja. U potpunosti

Map - Contemporary Art and Eastern Europe, ed. IRWIN, The MIT Press,
Cambridge MA 2006.
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opre¢ne lokalne grupe, ma koliko razlidite, nose svojstvene obrasce:
navijacko-sportske ekipe, sledbenistvo nacionalnih mitova, svetosav-
lje, prononsirana pripadnost alternativnim vidovima Zivotnih stilova i
ponasanja, rodne iskljucivosti, i paradoksalno pronosenje ranijih sup-
kulturnih modela koji to zapravo i nisu. Ubrajaju se u kulturoloskom
rasponu, isto tako, korisnici odredenih prozvoda, informatickih opera-
tivnih sistema i uredaja, odabranih lokacija i, opste uzev, plediranja za
¢itljivu holisticku predstavu poimanja spoljne realnosti kao vlastite
duznosti. Odgovorno traganje za teorijskim drustvenim objasnjenjem,
pa samim time i umetnic¢kim pozicioniranjem, ukljucuje retrospektiv-
ni pogled i neophodnu postavku uporedivu danas, za nau¢nu i multi-
kulturnu sociologiju, sa konzervativnim stavovima Emila Dirkema,
upravo u razvojnosti funkcionisanja promena drustva i kulture kraja
19. i poletka 20. veka. Naglaseno misljenje svrstavanja i izdvajanja
pojedinca unutar birane grupe sopstvene podrske odreduje se kao vid
skrivene otudenosti, gde

Osecanja koja se radaju i razvijaju u krilu grupa imaju energiju koju ne
dostizu &isto individualna ose¢anja. Covek koji ih doZivljava ima utisak da
njime vladaju sile koje ne prepoznaje kao svoje, sile koje ga vode i ¢iji on
nije gospodar, a celokupna sredina u koju je uronjen izgleda mu kao da je
ispresecana istim takvim silama. Oseca kao da je prenesen u jedan svet
drugaciji nego $to je onaj u kojem se odvija njegova privatna egzistencija.”

Aktivizam unutar neokonceptualne umetnosti, za razliku od potrose-
nih formacija stilskih polivalentnih iskljucivosti, ili namerne neobave-
$tenosti ranijih vrsta i pravaca vizuelne umetnosti, omogudio je izuzet-
no podesan zaklon znacajnom broju nedelotvornih i izbezumljenih
stvaralackih definisanih kriza. Ako bi se zatrazio sistem funkcionisanja
tog zaklona, operativno razja$njavanje doseglo bi vise nivoa. Sa teorij-
ske strane, procesualnost umetnickih pozicija u grupi i to u ma
kakvom medijumu iskazivana, pokazala se kao svojevrsna ¢lanarina
sprovodive nemoralnosti, o kojoj je Dirkem pisao kao o nepostojanosti
individue unutar drustvenih formacija $to prevazilaze volju drustvene
odgovornosti i opstaju jedino u sledbenickoj interakeiji.

7  E. Dirkem, ‘Sudovi vrednosti i sudovi stvarnosti’, u: Drustvo je ¢oveku Bog, In-
stitut za socioloska istrazivanja, Filozofski fakultet, Beograd 2007, 139-140.
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Drustveni aktivizam tranzicijske situacije posebno u gravitaciji
oko nekada$njeg gradskog i kulturnog sredista bivse Jugoslavije -
Beograda - stvorio je znacajan pomak u prihvatanju i teorijskom pro-
misljanju pozicije drugog i druk¢ijeg. Radikalni stavovi prevrednova-
nja, koji su se ukazali tokom decentralizovane i rasute krize i ratnih
sukoba devedesetih godina u ostacima jugoslovenske federacije, osta-
vili su neizbrisive tragove na stvaralacke pozicije i nova ¢itanja.

Ideja vremena, ali i eruptivne strasti i upitnog morala, gotovo Cetvrt
veka kasnije, pomerila se u recepcijskoj strukturi i zamoru ponavljanja,
te pocinje da se ukazuje kao konstanta upadljivog etickog kolapsa. Taj
kulturoloski raspon ipak kakve-takve povezanosti, otpocinje svoje pro-
mene kao paradoks otvorenosti i svedozvoljene komunikativnosti: u
velikom uplivu dizajna, i to dizajna svih instanci, vidljivosti - od Zivot-
nog stila do fizicke stvarnosti kulture - i akademskoj osnovi poveziva-
nja studija slike i vizuelnosti. Jesu li, postavlja se pitanje, promene u
umetnosti isto tako i odraz promene u materijalnom svetu? Grupnom,
formacijskom objavom i razli¢itim polikulturnim il, isto tako, polit-art
projekcijama i interesnim grupama, savremeni Zivot nedvosmisleno je
proizvod razvojnih linija drustvenih grupa, razvojnosti i pouzdane
organizovanosti. Ishod su mnogostruke vrste identifikacije, ali i ocevid-
nog gubljenja oslonca. Dirkem ih je odredio kao organsku solidarnost
razvijenog drustvenog tipa. Dodatna dopuna paradoksa jeste da se
razvijena iskljudivost odvija kao avangardna neprikosnovenost, preuzi-
majudi izvorne tragove kao vlastite odredljive okvire unutar interesnih
grupa umetnicke scene. Anomija, dalje od neuroloske kategorije gubit-
ka jezicke odredljivosti, prevedena je u socioloskoj Dirkemovoj tvrdnji
za posledicu individualne odstranjenosti i grube nemodi, gubitaka
svojstava pojedinca za prakti¢no ukljuenje u drustvenu ekonomiju, a
time i prenos sopstvene umetnicke pozicije. Time se anomija, u najsi-
rem spektru, odvija i van blokovske, van stranacke odstranjenosti, u
vidu survavanja licnosti, neretko stvaraoca u vaneticku, krajnje defini-
sanu drustvenu odbacenost i rastrojstvo.?

Prateéi svojstva novih povezanosti, teorijska strana ne moze da
mimoide ukupnu antropolosku teorijsku postavku, odredenu u razmi-
§ljanjima Bruna Latura. Ona su i prethodile globalnom rezu povezivo-

8 E. Dirkem, Samoubistvo, BIGZ, Beograd 1994.
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sti i traganja za uzrocima drustvenih i kulturnih posledica koje su
otpocele da se regionalno i globalno odvijaju od pocetka devedesetih
godina.

U svojoj studiji Nikad nismo ni bili moderni, koja na nadin parla-
mentarne logic¢ke ra$¢lanjivosti seze u prirodu komunikativnosti,
Latur zalazi u inerciju individua u drustvenim povezivostima i umre-
Zenostima. On i otvara epistemoloska i dekonstrukcijska vrednovanja
savremenih analitickih doprinosa Burdijea (Pierre Bourdieu) ili Deride
(Jacques Derrida) u politickim, nau¢nim i kulturoloskim pregledima
koji nagovestavaju post-ljudsku poziciju.®

Njegovi pristupi su suocenje sa apsurdom vrednovanja i ras¢lanja-
vanja apsolutnih totalnosti. Pojmljeni su zahvati o¢iglednih odmicanja
od 20. veka: moderne tehnologije, logocentrizmi, ali i projektovane
iluzije. Otud se ukazuje nacelo da nije potrebno dodavati nove nauc¢ne
istine za preispitivanje proslosti i neumitnih tehnoloskih prednosti
unutar ve¢ osamostaljenih sistema komunikacije.

Tragajudi za posledicama teorijskog odredenja gubitka, Latur pre-
ispituje autoritarnost modernisticke ekskluzivnosti i prednosti, ali i
antropoloski prijem unutar dekadentnih konzervativnih nacionalnih
okrilja. Izrazito je kritican ka manihejskoj podeljenosti na ‘moderniste’
i ’antimoderniste’, i zastupaju¢i mnogostruke svetove i stanovista,
vraca se ka kontradikcijama savremene realnosti nau¢ne analize, i to
pojava koje su podesne antropologiji vizuelnih promena u umetnosti.
U indirektnim otkrivanjima kako funkcionisu sistemi realnog imperi-
jalizma i prikriveni ’totalizujuéi imperijalizmi’ mnogih manjih drus-
tvenih grupacija ili reSenih nacela, dolazi se do neophodnosti merila
samih posledica. One su i u lokalnim okriljima savremenog drustve-
nog situiranja sprovodive preko kulturnih okrilja umetnosti usred
preklapaju¢ih drustvenih uloga, fondacijskih izvora i svojevrsnih osi-
guranih ¢lanstava. Time se ishodi identiteta susti¢u na kraju istorije
kao svojevrsna finalizacija Fukoove (Michel Foucault) tehnologije
sopstva’®, primenljive preko eurocentricnih obrazaca postavki, od
modernizma ka svim kasnijim etapama: u manipulativnim medijacija-
ma i zamorima umetnickih strategija.

9  Bruno Latour, We Have Never Been Modern, Harvard University Press, Cam-
bridge MA 1993.
10 M. Fuko, Tehnologije sopstva, Krug Commerce, Beograd 2015.
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Mapiranje ili dovodenje u najcelishodniju vezu potkrepljenih i
uzro¢no-posledi¢nih moguénosti, na osnovu etnickih, stilskih, mobili-
zacijskih instrumenata informaticke prodornosti i preklapanja, prepu-
S$teno je obzirima stare antropoloske matrice. Digitalni svet informaci-
ja i dostupnosti, unesen u stvaralacka identifikovanja pregledne otvo-
rive objektivnosti, onakve kakvu je Latur najavio pocetkom devedese-
tih godina i kakvu zastupa i u najnovije vreme, ne moze se udaljiti od
modernistic¢kih institucija organizacija, pravnih okrilja i birokratija.
Nije bez efekta ta angaZovana i neosporna aktivisti¢ki izazvana energi-
ja naspram globalnog sistema, zapravo istovetna sistemska formacija
za sebe. Po individualnim i kolektivnim greskama, kao i investiranju
sile i energije modi, po Laturovim analizama, takvo ustrojstvo zatvore-
nosti je zapravo »tehnoloski sistem koji ne moze niko poremetiti«.”
Sli¢no je i sa redistribucijom premisa iz proslosti, i ¢injeni¢nog stanja
koje ¢ini slojeve brzih i preklapanih dogadaja umetnickih avangardnih
pokreta, a koji su i doveli do distributivnih mreznih sistema unutar
razli¢itih pokreta. Stoga ne treba zaboraviti i da se u ideoloskim i biro-
kratskim vidovima razvojnosti napretka, kao pojam modernizma nala-
zi i »kafkijansko drus$tvo« u kome nema pregovora o konsenzusima,
gde se sprovodi neumoljivo nasilje ili beskrajna tumacenja pravnih
pravila. U okrilju takvih potencijala, otpo¢inju dokazi danasnjih disto-
pijskih primera, svega $to su recepture fluidnih proisticanja odredile, a
$to je teorijski dosledno opravdano upravo na nivoima oslobodenosti.
Ukazuje se antropoloski saglediv fenomen unutar savremene umetno-
sti, a koja pledira na neoavangardni pravac modusa samoostvarivanja i
umnoZzavanja.

Iz takvih ishoda i platformi, unutar interesno zasnovanih kolekti-
viteta i zajednicke kontrolisane akcije, umetnost u drustvenom Zivotu
nije samo redistribucija prikupljenog kapitala. Velike izlozbe i aktueli-
zovanje herojskih mitova i posebnosti individualistickih i autohtonih
poetika i pristupa daju znacajan doprinos. No, u svem savladavanju i
neophodnoj edukaciji za same umetnicke fenomene, iskrsava i trece
antropolosko ras¢lanjavanje. Narav bi mogla da bude operativno ana-
lizirana na osnovu oslobodenih pozicija: nastalih u tenziji pluralizma
kao anamneze plemenskih okrilja. Jo§ u pisanoj studiji o opadanju

11 B. Latour, We Have Never Been Modern, n. d., 125.
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individualizma u masovnim drustvima, Misel Mafesoli (Michel
Maffesoli) zagovara »Vreme plemena«.”

Ulazeéi u istorijske zasnovanosti, i to znatno dalje od novijih
matrica i mapiranja kolektivnih organizovanja i pokreta, ka nasledu
evropske proslosti, on se zalaze za sve ubrzanije ¢inove shvatanja civi-
lizacijske izmene.

Socio-antropoloska perspektiva se preko tribalnih supkulturnih i
obnovljenih revolucionarnih pozicije razvija u okrilju pomodnih stilova
ranih vidova obnovljenog varvarstva.B Promenjene perspektive uvode
davna modernisticka nacela i drustvene umetnicke grupe kao ucesnike
koreoscenografije za nove odeljenosti i interesna grupisanja. Etnograf-
ska i tribalna objava ulazi u odlike samoproglasene umetnicke slobode,
koja se ilustrativno odvija u mimikriji i namesteno anarhi¢nim umet-
nickim dispozicijama. Postupci su uocljivi i u preispitivanju aktivistic¢-
kih domasaja i njihove naravi u juznoslovenskim sredinama, tamo gde
se neoavangarda, shodno svojoj obavestenosti odvaja od recidiva tradi-
cionalizma, neobave$tenosti i rezigniranosti pojedinih umetnika i
arhai¢nih kolektivistickih udruzivanja. Vidovi tribalnog priblizavanja, s
druge strane, izrazita su nuznost i ¢ine agense preovladavajueg nagla-
$avanja traganja za razreSujuéim novim izrazom. Mada nije oligledno,
u svom sustinski neremetilackom i bezbednom politickom okrilju, oni
sprovode ociglednu drustvenu anomiju. Priblizavanja menjaju indivi-
dualno otkrivene vlastite individualne, malene kolektivne statuse,
zapravo mehanicki podesne za neprikosnovenost umrezenja.

12 M. Maffesoli, The Time of the Tribes — The Decline of Individualism in Mass
Society, SAGE Publications, London 1996.

13 Performans Ane Imhof (Anne Imhof) na na¢in pseudoopere nazvane Faust -
kojem je dodeljen Zlatni lav za paviljon Nemacke na 57. Bijenalu u Veneciji
2017. izvodi kolektiv mladih protagonista oba roda, odevenih u uniseks dizaj-
niranu sponzorsku sportsku ode¢u. Njihove kretnje, kao i mirovanja i trening
pozicija sa psima dobermanima u ambijentu providnog zoolo§kog povezivanja
dokaz su samoupudenosti. Skoro deceniju i po posle Utopia Station njihov ri-
tual je trijumf urbane hipster naravi umrezenja, pripadni$tvo kao model bru-
talne svrstanosti u umetnickom/egzistencijalnom ponasanju.
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Diffuse Anomy
New art in paradoxes of connections

Abstract: Geopolitical situation of the South Slavic region from the
beginning of the 21st century causes the redefining views throughout the
heritage of Modernism. Issues of discursive analysis, historical and theo-
retical justification within the Arts in Serbia point toward emerging dis-
closure of usually neglected particular phenomena. Premise of Avant-Gar-
de art as a positioned attention is reserved only for certain, already esta-
blished phenomena more in the theory then in the terms of museology.
The text provides exposure in re-addressing theoretical background that
hides beneath an overexpanding features of common sociopolitical awa-
reness of contemporary visual arts, both in the regional as well as in the
global premises. Within the paradigm shift of the reading of influences
and contexts, renewal of a late modernist form is in a flux of evaluation
inside sociological scope from Durkheim, via Latour and Maffesoli as for
the present enraptured social situation of saturation and common state of
facts.

Keywords: visual arts, programmatic exposure, mapping, historic avant-
garde, social saturation, globalism, neotribalism
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Dejan Sretenovi¢

Kako mapirati
svet umetnosti u Srbiji: mreza

Apstrakt: Polazeéi od crteza Beogradske beleske (2009) finske umetnice
Mine Henrikson (Minna L. Henriksson), mape aktera na umetnickoj sceni
Srbije, tekst se bavi kritickom analizom sveta umetnosti u Srbiji, koriste¢i
se sveprisutnim konceptom mreze. Ovaj koncept danas je uzdignut na
nivo doktrine u globalizovanom svetu umetnosti i shvata se kao dominan-
tan, ako ne i obavezujuéi operativni modus za sve aktere. »UmreZavanje«
nije samo »zvu¢na re¢« kojom umetnici i kustosi §irom sveta opisuju svoju
praksu, ono je diktum bivanja umetnickim profesionalcem i meduinstitu-
cionalne saradnje. U tom smislu, razmatraju se paradigma mreznog drus-
tva, njene reperkusije na svet umetnosti i specificnosti umrezavanja u
domacoj sredini.

Klju¢ne reéi: akter, kognitarijat, kreativna industrija, mreza, postfordi-
zam, socijalni scenario, svet umetnosti, tranzicija

inska umetnica Mina Henrikson
provela je dva meseca u Beogradu 2009. godine na rezidencijalnom
boravku koji je rezultirao crteZom Beogradske beleske - mapom prota-
gonista na umetnickoj sceni i njihovih profesionalnih i li¢nih interper-
sonalnih odnosa. Na mapi su predstavljeni umetnici, kustosi, istori¢a-
ri i teoretiCari umetnosti, kulturni radnici i aktivisti, njihove profesio-
nalne pozicije, dispozicije i aktivnosti, a svi su povezani kolopletom
linija koje upuduju na medusobne odnose. Radi se o reprezentaciji
»akter-mreze« (B. Latur /Bruno Latour/) sveta umetnosti, koju umet-
nica izvodi u vidu neuredne, narativne, rizomatski konstruisane mape
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- konglomerata medusobno povezanih tacaka i ¢vorista. Kako je nave-
la u izjavi, mapa je rezultat utisaka koje je stekla kao autsajder, bez
prethodnog znanja, na osnovu informacija prikupljenih u neformal-
nim situacijama, te je stoga subjektivna, nekompletna i moguce netac-
na u detaljima. Njena zapaZanja o akterima u dobroj su meri zasnova-
na na govorkanjima i tra¢evima koji ¢ine vazan ¢inilac interpersonal-
nih odnosa unutar svake profesionalno konstituisane zajednice, a
posebno umetnicke, gde se formalna i neformalna komunikacija, radni
i li¢ni odnosi, beSavno prozimaju.

Beogradske beleske deo su projekta mapiranja umetnickih scena
Evrope, koji je Mina Henrikson realizovala i u Istanbulu, Ljubljani,
Zagrebu i Helsinkiju, u periodu od 2005. do 2009. godine. Sve mape
zasnovane su na istoj dijaloskoj matrici istrazivanja, vizuelno su sli¢ne,
ali razli¢ite po sadrzaju, shodno karakteristikama lokalnih scena, koje
se, po njoj, olituju u nac¢inu funkcionisanja sistema, dinamici i pozici-
jama modi. Iz mapa ne saznajemo nista o umetnickoj produkciji, insti-
tucije su markirane kao ¢vorista profesionalnog pozicioniranja ili afi-
lijacije, dok je sistem prikazan kao autonoman, samoodrziv, operativ-
no zatvoren, izdvojen iz socijalnog i kulturnog miljea. Fokus njenog
interesovanja je, dakle, akter-mreza kao forma socijalne organizacije,
koja je, blisko teoriji aktera-mreze Bruna Latura, tretirana konceptual-
no, kao alatka vizuelne analize, a ne kao entitet koji poseduje ontolos-
ki kvalitet. Slicnost s Laturovom teorijom ogleda se i u tome $to Mina
Henrikson mrezu ne shvata stati¢no, kao prost zbir veza izmedu akte-
ra, ve¢ kao dinami¢nu strukturu, »lanac akcija« ili »energetskih toko-
vag, koji istovremeno oblikuju i mrezu i njene aktere.! Dok Latur,
medutim, tvrdi da je socijalne mreze, za razliku od tehnickih, tesko
graficki reprezentovati zbog nestabilnosti, mape finske umetnice
dokazuju suprotno: svojim »imanentnim neredom« (Sezgin Bojnik
/Sezgin, Boynik/) i pisanim komentarima iskazuju se kao resenje za
problem beleZenja energetskih tokova i personalnih investicija aktera.

Konstrukcija akter-mreze ukazuje na jos nesto: znacaj interperso-
nalnih odnosa ili »bezi¢ne komunikacije« za dinamiku sveta umetno-
sti. Prema teoriji aktera-mreze, mreze nisu postojeéi sistemi odnosa
izmedu aktera, ve¢ sklopovi odnosa koji se neprekidno ostvaruju,

1 Bruno Latour, Reassembling the Social. An Introduction to Actor-Network-
Theory, Oxford University Press, Oxford 2005, 131-132.
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menjaju i nestaju, shodno delovanju aktera i njihovim medusobnim
interakcijama. Niklas Luman (Niklas Luhmann), s pozicije teorije siste-
ma, krece se slicnom linijom misljenja kada kaze da »strukture socijal-
nih sistema egzistiraju u ocekivanjima, posto svoje elemente proizvo-
de kao privremene akcije, prisutne samo na horizontu sadasnjeg vre-
mena, »integriSuéi prezent buduénosti i prezent proslosti«.? Kako
pokazuju Beogradske beleske, stavovi, akcije, afekti, interesi, komunika-
tivni ¢inovi, reakcije, antagonizmi i konflikti aktera jesu ono $to Cini
»Zivo«, pulsirajude tkivo sistema umetnosti, stalno u pokretu, u tran-
sformacijama, u »internoj otvorenosti« (Luman), u o¢ekivanjima.

S one strane socioloskih dijagrama koji teze pragmati¢nom zna-
nju, Mina Henrikson prikazuje umetnicku scenu na umetnicki nacin,
u formi blago satiricke umetnicke mape, koja proizvodi umetnicko
znanje, a vrednost ovog znanja Sezgin Bojnik interpretiraju¢i mape,
vidi u moguénosti da generise razli¢ite misli ili ideje o odnosima svog
objekta? Bojnik osporava konzervativno misljenje o »nekorisnosti«
umetni¢kog znanja u odnosu na naucno (sociolosko), zbog odsustva
empirijski potvrdenih ¢injenica, kontraargumentom da su norme zna-
nja u umetnosti specifine, da to znanje ne prenebregava kontradikci-
je i protivre¢nosti drustvenih sistema, ve¢ ih ¢ini vidljivim, balansira-
juéi izmedu apstraktnog i konkretnog. Cak i kada koristi nau¢ne
instrumente vizuelizacije, mape i dijagrame, umetnost, doda¢emo,
idiosinkrati¢no prekoracuje njihovu krutost i pretvara ih u modele i
predloge koji mogu delovati kao posrednici izmedu razli¢itih nacina
percepcije i razmisljanja.

Polaze¢i od navedenih argumenata, »kseno-znanje« (M. Fuko
/Michel Foucault/) koje nude Beogradske beleske uzimamo kao suge-
stivnu polaznu platformu za kriticko promisljanje sveta savremene
umetnosti u Srbiji, imajuéi u vidu i ¢injenicu da studije sveta umetno-
sti, kao sve prisutnije polje istraZivanja u okviru sociologije ili socijalne
antropologije umetnosti, kod nas nisu razvijene. To ne znadi da ovaj
svet nije, sporadi¢no i iz razli¢itih perspektiva, bio predmetom prouca-

2 Hans Van Maanen, How to Study Art Worlds. On the Societal Functioning of
Aesthetic Values, Amsterdam University Press, Amsterdam 2009, 116-117.

3 Sezgin Boynik, »Nadodredenost protivre¢nostima: O neurednoj strukturi
‘umetnickih sistema’«, http://dematerijalizacijaumetnosti.com/tag/sezgin-
boynik. Pristupljeno 16. 3. 2017.
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vanja i kritickih analiza teoreticara i istori¢ara umetnosti, pa i umetni-
ka, ali evidentan je izostanak sistemati¢nog pristupa, da ne govorimo
o tome da sociologija savremene umetnosti nije prakti¢no ni zazZivela
na ovim prostorima. Svet umetnosti u Srbiji je od raspada SFR] prosao
kroz vie razli¢itih faza, koje su reflektovale promene i turbulencije u
celokupnom drustvenom ambijentu, $to nesumnjivo iziskuje posebnu
studiju, dok se ovde usredsredujemo na sveprisutni koncept »mreza,
koji se koristi kao klju¢na alatka za opisivanje organizacije i funkcioni-
sanja savremenih sistema umetnosti.

Preuzet iz teorija mreze (network theory), u rasponu od Deleza
(Gilles Deleuze) i Gatarija (Félix Guattari) (rizomatika), preko Manuela
Kastelsa (Manuel Castells) (mrezno drustvo), do Latura, koncept mreze
uzdignut je na nivo doktrine u svetu umetnosti i shvata se kao domi-
nantan, ako ne i obavezujuéi modus operandi za sve aktere. »Umre-
Zavanje« nije samo »zvu¢na re¢« kojom umetnici i kustosi Sirom sveta
opisuju svoju praksu, ono je diktum bivanja umetni¢kim profesional-
cem i meduinstitucionalne saradnje. U tom smislu, ono $to se imenu-
je svetom, scenom ili sistemom umetnosti, jeste skup fluidnih i pro-
menljivih mreza, razli¢ito pozicioniranih, profilisanih i povezanih
aktera, koji pregovaraju, uklapaju i ulancavaju ideje, putanje, interese i
kompetencije. Kako navodi americki umetnik i muzejski edukator
Pablo Helgera (Helguera), danas postoji razvijena, globalna, visokopro-
fesionalna i brojna kulturna klasa koja odreduje nacine produkcije,
interpretacije i diseminacije umetnosti, pa je od sve vece vaznosti ste¢i
bolje razumevanje ove »labave socijalne mreze koja Zivi i komunicira
kroz kolektivno konstruisane vrednosti koje prezentuje svetu«.* Te
labave mrezZe i podmreZe klase kulturnih umrezZenika, kojima je lokal-
no i transnacionalno ispresecan svet umetnosti, mogu biti formalne ili
neformalne, strukturirane ili nestrukturirane, ¢lanske ili takticke,
kratkoro¢ne i dugorocne, ali su po pravilu ciljem orijentisane.

Mreze funkcioni$u po nekoj vrsti nepisanog »socijalnog scenari-
ja, pod kojim Helgera podrazumeva socijalne rituale, to jest obrasce i
kodove govorne komunikacije i ponasanja, situirane oko umetnickog
dela. Socijalizacija u svet umetnosti (kao i u svaki drugi socijalni svet)

4  Pablo Helguera, »Introduction (an outline for art world studies)«,
http://pablohelguera.net/2012/11/art-scenes-the-social-scripts-of-the-art-
world-2012. Pristupljeno 10. 4. 2017.
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oduvek je pretpostavljala usvajanje internih kodova komunikacije i
ponasanja (o tome je pisao Burdije /Pierre Bourdieuy), ali danas podra-
zumeva i umreZavanje kao uslov za vidljivost i prohodnost u tom svetu
- izgradnju pozicije, razvoj karijere, realizaciju projekata, razmenu
ideja, finansiranje. O tome najbolje govori moto jednog od mnogo-
brojnih internet priru¢nika za umrezavanje umetnika: »Umrezavanje
nije zadatak - ono je umetnost«.

lako mreza i kao metafora za ustrojstvo socijalnih sistema i kao
forma socijalne organizacije ima dugu istoriju, digitalna informaciona
i komunikaciona tehnoloska paradigma postala je, prema Kastelsu,
tokom poslednje decenije proslog veka materijalnom osnovom za
ekspanziju mrezne logike na ¢itavu socijalnu strukturu. Po njegovom
tumacenju, mreze KkonstituiSu novu socijalnu morfologiju u svim
domenima (politika, ekonomija, obrazovanje, kultura), a difuzija mrez-
ne logike »supstancijalno modifikuje operacije i ishode procesa pro-
dukcije, iskustva, mo¢i i kulture«s Mrezno drustvo je kapitalisticko
drustvo, po$to mreze »predstavljaju odgovarajule instrumente za
kapitalisticku ekonomiju zasnovanu na globalizaciji, inovaciji i decen-
tralizovanoj koncentraciji«, fleksibilnosti i prilagodljivosti rada, trenu-
tanom procesuiranju novih vrednosti i javnih raspoloZenja, besko-
nacnim kulturnim dekonstrukcijama i rekonstrukcijama, preskakanju
prostornih barijera i niStenju vremena itd.® lako se Kastelsu moze
zameriti neshvatanje da tehnologiju mreze oblikuju modeli drustve-
nih, politi¢kih i kulturnih odnosa (mreZa nije forma, ve¢ sudbina, re¢i
¢e Brajan Holms /Brian Holmes/), stoji ¢injenica da je organizacijska
paradigma mreZe u potpunosti promenila sistem radnih odnosa, s
ciljem smanjenja troskova, povelanja efikasnosti i mobilnosti, podsti-
canja trajne inovativnosti, prilagodavanja nestabilnim ekonomskim
prilikama itd. Uostalom, engleski neologizam network, nastao spaja-
njem reci koje oznacavaju fizicku mrezu (net) i rad (work), neposredno
upucuje na operativni karakter mreze, a posredno na mreznocentri¢ni
karakter postindustrijskog drustva i kvalitativnu razliku u odnosu na
ranije strateske koncepcije industrijske epohe.

Razmatrajuéi kulturnopoliticku predistoriju mrezne paradigme,
Brajan Holms konstatuje, pozivajuéi se na Boltanskog (Luc Boltanski)

5  Manuel Castells, The Rise of the Network Society, Blackwell, Oxford 2000, 500.
6  Isto, 502.
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i Ev Kjapelo (Eve Chiapello), da je »organizacijska figura mreze dala
¢aroban odgovor na antisistemsku kritiku kulture pedesetih i Sezdese-
tih godina, posto je donela labavljenje hijerarhija i uspostavila rezim
»fleksibilne akumulacije« (/David Harvey/), ¢ime je povradena lojal-
nost potencijalno revolucionarnih menadzZera i intelektualnih radni-
ka.” »Kultura umrezenog preduzetnistva«, rodena je, prema Holmsu,
iz drustvenog sukoba, iz nastojanja kapitalisticke oligarhije da kritiku
institucionalne regulacije i industrijske podele apsorbuje i prevede u
svoju korist: proizvodnja se postepeno reorganizuje i delokalizuje kako
bi se odvijala izvan sindikalne kontrole i drzavne regulacije, $to dovodi
do iskljucenja radnicke klase i uniStenja drustvenih programa drzave
blagostanja - »Carobnog odgovora za menadzersku klasu u usponu«.?
Uvodenje kompjuterske tehnologije tu je odigralo vaznu ulogu, o
¢emu svedoci podatak da je finansijsko trziste kompjuterski umrezeno
(Intranet) pocetkom sedamdesetih, kao integralno i samoreferentno
okruzZenje, a ipak odlucujude za vrednovanje drustvenih i ekonomskih
procesa.

Mreze drustvenih i kontrakulturnih pokreta Sezdesetih predstav-
ljale su alternativni model nehijerarhijskog i fleksibilnog socijalnog
organizovanja, koji je pronasao svoje manifestacije i u umetnickoj
praksi. Na primer, DZordZz Mekjunas (George Maciunas) razvio je pro-
jekat umrezavanja Fluksus punktova u svetu (i crtao dijagrame), $to je
bilo pradeno stvaranjem autonomnih prostora aktivnosti i sistema
distribucije, na marginama struktura sveta umetnosti i izvan njih. Da
ne govorimo o mejl artu, rukovodenom istim antielitistickim i antie-
stabliSmentskim impulsom, Cije se kori$¢enje postanskog sistema kao
medija interumetni¢ke komunikacije moze smatrati prete¢om umre-
Zavanja digitalnih umetnika. Moglo bi se iéi i dalje u proslost, do
»internacionale avangardi« iz dvadesetih godina, ili njenog muzickog
pandana, Medunarodnog drustva savremene muzike, gde su praktiko-
vani oblici transnacionalnog neformalnog umrezavanja na osnovu
srodnosti estetskih i politickih afiniteta. Kre¢udi se istom linijom raz-
misljanja kao Holms, holandski sociolog umetnosti Paskal Gilen
(Pascal Gielen) iznosi tezu da je socijalna struktura sveta rane moderne
umetnosti bila jedna od socijalnih laboratorija u kojima je proizvedena

7 Brian Holmes, Hijeroglifi buducnosti, Arkzin, Zagreb 2003, 112-115.
8 Isto.
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tekuca postfordisticka radna etika.® Mrezna kultura oduvek je bila
prisutna u svetu moderne umetnosti, ali bilo je potrebno da se pojavi
koncept mreze kako bi ona bila primecena i kako bi se pomocu tog
koncepta otvorila nova ¢itanja umetnickih socijalnih struktura.

Za razliku od avangardi, savremeno umrezZavanje proisteklo je iz
nuznosti prilagodavanja sveta umetnosti makrosocijalnim i makroe-
konomskim tokovima kognitivnog kapitalizma. Rekonfiguracija ¢ita-
vog sveta umetnosti u uslovima »novog radnog poretka« kognitivnog
kapitalizma dovela je do toga da je danasnji svet umetnosti skoro
neprepoznatljiv u odnosu na onaj od pre nekoliko decenija, a kamoli iz
Sezdesetih. Aktuelni socijalni scenario sveta umetnosti drugadiji je od
socijalnog scenarija od pre nekoliko decenija, kao $to je institucional-
na matrica (muzeji, galerije, akademije, manifestacije) prosla kroz niz
transformacija u odnosu na onu visokomodernisticku, koja je bila
objektom napada prvog talasa institucionalne kritike. Nije re¢ samo o
tome da je svet umetnosti, kao nikada ranije u svojoj povesti, postao
kompleksan, heterogen i difuzan, zatrpan prekomernom produkcijom
objekata, dogadaja i informacija, multikulturan i mobilan, ve¢ da se
nalazi u stanju »permanentne tranzicije« (O. Envezor /Okwui
Enwezor), te se stoga ne moze opisati pomocu jednostavnih, singular-
nih koncepata.

Umrezavanje — shvaceno kao pogonska sila procesa globalizacije
savremene umetnosti od 1989. godine naovamo - jedan je od klju¢nih
faktora te rekonfiguracije, a fleksibilnost, prilagodljivost, preduzetnis-
tvo, kreativnost, inovativnost i komunikativnost, kao odlike postfordi-
sti¢ke radne etike, danas svoj idealni model nalaze u svetu umetnosti i
kreativnih industrija. Umetnik, odnosno kreativni radnik (kustos,
dizajner, reklamer, pisac, programer, zabavlja¢) prototip je postfordi-
stickog radnika, »Coveka povezivanja«, koji je postao menadzer u svo-
joj samoispunjavajucoj i samoupravljackoj delatnosti, zapravo prekar-
nom radu, na kojem pociva mo¢ eksploatacije radnika u kulturi. Ono
$to danas nazivamo prekarnim radom oduvek je bila sudbina umetni-
ka kao samostalnih proizvodaca ili »slobodnjaka«, ali budu¢i da su
redefinisani pojmovi proizvodnje, rada, kreativnosti, kapitala i profita,
umetnik postaje pripadnikom novonametnute klase kognitarijata,

o Pascal Gielen, The Murmuring of the Artistic Multitude. Global Art, Politics, and
Postfordism, Valiz, Amsterdam 2015, 10.
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odvojene od socijalnih uslova produkcionog procesa. Tako je termin
»projekat« postao jednim od najfrekventnijih termina u diskurzivnhom
univerzumu kognitarijata: on despecifikuje oblike kreativnog rada, sve
ih podvodeéi pod apstraktnu logiku projektnog menadzmenta, Sto
svedo¢i o goropadnoj standardizaciji kulture i jezika. Po Franku
Berardiju Bifu (Franco Berardi Bifo), alijansa kognitivnog rada i »plu-
tajuteg«, rekombinantnog kapitala, izvor je dinamike umreZenog
kapitalizma, rodenog u poslednjoj deceniji proslog veka.”

Valja naglasiti da imperativ umreZavanja ne pociva nuzno na prak-
ti¢nim ciljevima, na onome $to Burdije naziva konverzijom simboli¢kog
u ekonomski kapital. Kako zapaza Gilen, svrsishodno umrezavanje
moze znaciti i pronalaZenje stimulativnog umetnickog i intelektualnog
konteksta, za autore koji nisu karijerno orijentisani, ve¢ »fokusirani na
samotransformaciju i refleksivnost«.” Ovaj tip umrezZavanja (naziva ga
»eksperimentalnim«) dovodi u vezu s »razvojno orijentisanim« praksa-
ma avangardi i konceptualne umetnosti, nasuprot »produktno orijen-
tisanoj« praksi umetnosti glavnog toka.? Tome bismo mogli dodati i
transnacionalne socijalno-tehnoloske mreze (virtuelne zajednice) rad-
nika i aktivista u digitalnoj kulturi, koje su devedesetih godina bujale
$irom Evrope nakon pojave interneta, i koje su novu tehnologiju kori-
stile za razvitak eksperimentalnih modela kulturne organizacije i proi-
zvodnje, socijalne komunikacije i interakcije - »kriticke internet kultu-
re« (Hert Lovink /Geert Lovink/). Drugi primer mogu biti esnafske
mreze (umetnika, istoriara umetnosti, kustosa), koje sluze razmeni
informacija, ekspertiza, ideja i rezultata istrazivanja, uklju¢ujuéi disku-
sione forume, pokretanje inicijativa, organizaciju dogadaja i sl. Prema
Gilenu, kulturna razlika izmedu razvojne orijentacije i produktne ori-
jentacije ne mora biti striktna, poznaje i hibridne modele, ali u oba
slu¢aja od aktera se iziskuje visok nivo profesionalnog umrezavanja.

Diskurs mreZe u Srbiji pojavio se poCetkom devedesetih, ali ne pod
imperativom prilagodavanja sveta umetnosti novoj sociotehnoloskoj
paradigmi mreze, ve¢ pod imperativom opstanka savremene umetnic-

10 Franco Berardi Bifo, »Market ldeology, Semiocapitalism and the Digital Co-
gnitariat«, Public Netbase: Non Stop Future. New Practices in Art and Media,
Revolver, Frankfurt 2008, 28-29.

11 Isto, 187.

12 Isto, 186.
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ke produkcije, u dobro poznatim kataklizmi¢nim okolnostima toga
vremena. Ovu spontano nastalu i neformalnu mrezu ¢inili su indivi-
dualni i institucionalni akteri u nevladinom kulturnom sektoru i oko
njega, koji su delili iste ideje, vrednosti, uverenja i interese, formirajuéi
nezavisnu umetnicku scenu, nasuprot operativno urusenom i u kul-
turni parohijalizam-nacionalizam potonulom drzavnom sistemu
umetnosti. O tome svedodi izjava Dejana Andelkovi¢a: »Sa institucija-
ma dezintegrisali su se i konteksti. Potrebno je iznova definisati svoju
platformu iskaza, izgraditi svoju mrezu, ostvariti i oznaciti svoju pozi-
ciju u ovom svetu.« Od pocetnih »uradi-sam« formi organizovanja,
preko razlic¢itih vidova projektno orijentisanih i translokalnih povezi-
vanja, postepeno Ce se oblikovati konture politicke ekonomije umreza-
vanja kakvu danas poznajemo.

Ulazna kapija mrezne logike bile su nevladine kulturne organiza-
cije gde je, navodi Marija Hlavajova (Maria Hlavajova) pisuéi o Soros
centrima za savremenu umetnost, doslo do redefinisanja institucio-
nalnih struktura i statusa proizvodaca kulture unutar drustva, kao i
stvaranja nove elite umetnickih profesionalaca, kadrih da se povezuju
na medunarodnom planu i prenose znanja.* Soros centri u Isto¢noj
Evropi i na podrucju bivse SFR] bili su povezani u formalnu mrezu
(SCCA Network), namenjenu razmeni informacija, profesionalnom
usavr$avanju i podsticanju regionalne umetnicke saradnje, dok su na
lokalnom nivou radili na emancipaciji umetnosti i kulture od ideolos-
ke, politicke i ekonomske kontrole drzave. Slican operativni profil
imale su i druge nevladine organizacije, poput Radija Bg2/Kulturnog
centra »Reks«, koji je promovisao alternativnu, »urbanu« kulturu, i
¢inio deo neformalne mreze srodnih kulturnih centara u regionu i §ire.
U ovom prostoru - koji je prednjacio i u upotrebi novih informacionih
i komunikacionih tehnologija - instaliran je model (know-how) za
»neoliberalnu kulturnu tranzicijug, a samim tim i za rekonfiguraciju
sveta umetnosti u Srbiji. S druge strane, primeluje Boris Buden, tu je
ostvarena »autonomija kriticke javnosti umalo pa istrebljene haotic-

13 Zoran BoZovi, Likovna umetnost osamdesetih i devedesetih u Beogradu. Razgo-
vori, Beograd 1990, 16.

14 Marija Hlavajova, »Ka normalnom: izlaZenje na kraj sa ’biv§im Istokom’«, u:
Jelena Stojanovi¢ (ur.), Savremena umetnost i muzej. Kritika politicke ekonomije
umetnosti, Muzej savremene umetnosti, Beograd 2013, 317-318.
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nim raspadom i nacionalisti¢kim autoritarizmome« i tu je satuvano
»poslednje utociste modernizma pred postkomunistickim termido-
rom - koalicijom autoritarnih politika, kulturnog konzervativizma i
neoliberalne privatizacije«.’

Supstancijalne promene u umetnickoj kulturi, umetnickoj geogra-
fiji i umetnickoj ekonomiji na internacionalnom nivou, pocele su se,
dakle, postepeno odrazavati i u domacdoj sredini, a naro¢ito nakon
petooktobarske smene rezima, kada dolazi do promena u kulturnoj
politici i obnovi kulturne razmene sa svetom. Analiza tranzicijske kul-
turne politike i njenih reperkusija na svet umetnosti, status radnika u
kulturi i reforma drzavnih institucija, tema je za sebe, ali u ovom kon-
tekstu treba ista¢i da paradigma kreativne industrije nije, osim u
naznakama i planovima, zazivela u javnom sektoru. Ali, ona se namece
ulaskom evropskih fondova koji, podsticuéi kulturno preduzetnistvo,
umrezavanje i prestrojavanje na trzi$ni model kulture, instaliraju ide-
olosku matricu kognitivnog kapitalizma. Na primer, u jednom kon-
kursu programa »Kreativna Evropa, publikovanom na veb-stranici
Ministarstva kulture, stoji da se podrska pruza »evropskim mrezama s
ciljem razvoja sektora kulture i kreativnih industrija u njihovom trans-
nacionalnom okruZenju, radi »podizanja kapaciteta i jacanja konku-
rentnosti«. Potom se dalje pominju »projekti razvoja inovativnih pri-
stupa privlacenja publike, kao i novih modela poslovanja i upravlja-
nja«, »strategije komunikacije i brendiranja«, »promocija autenti¢nih
evropskh vrednosti« (?) i sl. Kultura se tretira kao vazno podrudje ide-
oloske edukacije, ili, kako kaze Buden, parafraziraju¢i Altisera (Louis
Althusser), kultura stoji na mestu ideologije, §to znaci da je svaka
praksa moguca posredstvom ili unutar kulture.

lako mnogi akteri sveta umetnosti, predstavljeni na mapi Mine
Henrikson, ne samo da ne dele vrednosti koje ove smernice zastupaju
ve¢ ih svojim projektima izlazu kritici, ukljucujuéi i veoma izrazenu
poziciju levog radikalizma, oni na raspolaganju nemaju mnogo resursa
kada je u pitanju pribavljanje finansijskih sredstava za rad, ako ne i
samo preZivljavanje. Da ne govorimo o tome da je doskora postjugo-
slovensko umrezavanje bilo jedna od obaveznih smernica evropskih

15 Boris Buden, »Komentar na tekst Branke Curci¢: Autonomni prostori deregu-
lacije i kritike: Da li je saradnja sa neoliberalnim umetnickim institucijama mo-
gudar«, http://eipcp.net/transversal/o407/budenz/sr. Pristupljeno 1. 6. 2017.
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konkursa, s ciljem upotrebe savremene kulturne produkcije kao
instrumenta pacifikacije regiona i stvaranja uslova za izgradnju multi-
kulturnog drustva. Kako navode Dusan Grlja i Jelena Vesi¢, samoana-
lizirajuéi aktivnost Prelom kolektiva, »NGO ekonomija« sli¢i »novoj
ekonomiji znanja kreativnih industrija, podrazumeva konstantno
bavljenje »fandrejzing biznisom«, upucenost na hiperprodukciju (kako
bi se opstalo) i poveéanje adminstrativnih zadataka, $to ostavlja »sve
manje prostora za promisljenu konceptualizaciju programa, kao i za
njihovu kriticku refleksiju«.®® Buduéi da je nezavisna scena i dalje
motor artikulacije kulturnog delovanja u terminima drustvenog delo-
vanja, a drustvenog delovanja u terminima kriticke kulture, odnos
drzave poslovi¢no je antagonisticki, i odrazava se na finansiranje aktiv-
nosti ove scene iz javnih fondova.

lako je svrsishodno umrezavanje i igranje po pravilima inostranih
fondova uveliko na delu i u drzavnom sektoru, on je »zasti¢eniji« od
udara kompetitivne logike neoliberalizma, posto funkcionise po iner-
ciji nasledenog socioekonomskog modela kulture, ali cena te zaStice-
nosti jeste udar na struénu autonomiju institucija. To je posebno
izrazeno danas, kada retrogradni politicki procesi, pra¢eni endemskim
bolestima srpskog drustva poput partokratije i klijentelizma, razaraju i
ono malo preostalog zdravog tkiva srpske drzave i drustva. Zato treba
reéi da je taj stari, socijalisticki model, uz svu tromost, pokazivao
»roditeljsku« brigu drzave za visoku kulturu i njenu drustvenu funkci-
ju, bio je meritokratski ustrojen i poznavao je jasne granice partijskog
i politickog uplitanja u rad institucija, $to vise nije slucaj. Svi istraziva-
¢i kulturne politike Srbije nakon 2000. godine slazu se u tome da je
ona ostala nedefinisana, da nikakav opipljiv model endogene i odrzive
razvojne kulturne politike nije postavljen, te je kultura, uproséeno
receno, ostala u limbu izmedu nasledenog modela i goruée potrebe za
korenitom reformom. Hteli mi to ili ne, neoliberalizam, za¢injen neo-
nacionalizmom, ideoloski je okvir za tu zapocetu-nezapocetu sistem-
sku reformu (zvali je tranzicijom ili ne), i ne moze se izbeli. Neki
institucionalni primeri - poput Muzeja savremene umetnosti koji je u
periodu od 2001. do 2008. godine razvijao autohtoni koncept »kritic¢-
kog muzeja« (kasnije ga je definisao Pjotr Pjotrovski /Piotr Piotrowski/)

16 Dusan Grlja i Jelena Vesié, »Neo-liberalna institucija kulture i kritika kultura-
lizacije«, Prelom, 8/9,2008/2009, 60-01.
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- pokazuju da je unutar tog (drzavnog) okvira moguce strateski pro-
movisati vrednosti koje dovode u pitanje smernice neoliberalne kultu-
ralizacije-normalizacije, a samim tim i o¢uvati demokratski legitimitet
i kriticku supstancu savremene umetnosti.

Svet umetnosti poznaje i vlastita pravila, mimo konkretnog drus-
tvenog konteksta i drzavnih regulacija, pa je tako svet koji Henrikson
zati¢e u Srbiji 2009. godine ustrojen - komparativno ¢itanje njenih
mapa to potvrduje - shodno »socijalnom scenariju« koji, uz neizbeznu
»lokalnu koloraciju«, u manjoj ili ve¢oj meri vazi za ceo globalno
umrezeni svet umetnosti. Sve funkcije, protokoli, kodovi, rituali i akte-
ri koje jedan svet savremene umetnosti danas poznaje su tu, osim
umetnickog trzista i privatnog sektora, koji nisu predmet interesova-
nja finske umetnice. Takode, Mina Henrikson na obode mape smesta
razli¢ite aktivisticke grupe i organizacije koje, imajudi ili nemajudi
direktne veze s umetnos¢u, ideoloski inkliniraju politicki radikalnijim
mikromrezama sveta umetnosti. Ovi akteri na mapi indikatori su
»kvirovanja umetnickog prostora« (S. Sejk) naime preklapanja i asam-
bliranja razlic¢itih rezima ekspertskog znanja, drustvenog istrazivanja i
politickog delovanja u tom prostoru.

Fokus na personalizovanu akter-mrezu, i odnose koji je oblikuju,
prenebregava podelu na vladin i nevladin sektor, pokazujuéi svet
umetnosti kao dinami¢nu performativnu sredinu, transverzalno pove-
zanih pozicija i subjektivnosti. lako Mina Henrikson govori kako njene
mape mogu da »pomognu u prepoznavanju skrivenih struktura modi,
hijerarhija i korupcija«, Beogradske beleske takode sugerisu da su ima-
ginativni kapaciteti ove zajednice strukturirani sli¢cnim izvorima, isku-
stvima znacenja, fondovima znanja i vrednosnim orijentirima. U tom
smislu, mozemo zaklju¢iti da insajdersko kriti¢cko razumevanje tokova
i odnosa na sceni Cesto ne uzima u obzir sav potencijal ovih imagina-
tivnih kapaciteta za konstituisanje novih formi zajedni¢kog delovanja
i umrezavanja, za $ta se primeri mogu prona¢i Sirom sveta. Ako mreza
jeste sudbina, onda je, kako stoji u jednom aktivistickom pamfletu,
potrebna mreZa da bismo se borili protiv mreZe.
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How to Map Artworld in Serbia: Network

Abstract: Starting from the drawing by Finnish artist Minna Henriksson
Belgrade notes (2009), the map of actors on the art scene in Serbia, text
deals in critical analysis of the Serbian artworld, by using ubiquitous con-
cept of network. Today, this concept is elevated on the level of doctrine in
a globalized artworld and is comprehended as dominant, if not obligatory
mode of operation for all actors. »Networking« is not only a »buzzword«
used by artists and curators around the world when describing their prac-
tice, it is a dictum for being an art professional and for interinstitutional
cooperation. In that sense, paradgim of network society, its repercussions
on artworld and specificities of networking in domestic milieu, are scru-
tinized in the text.

Keywords: actor, artworld, cognitariat, creative industry, network, post-
fordism, social script, transition
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Maja Stankovié

Zaokret: novo misljenje umetnicke scene

Apstrakt: Polaziste u tekstu je proces marginalizacije umetnosti, koji se
problematizuje sagledavanjem razlika izmedu moderne i savremene
umetnosti i kljuénih promena na pocetku 21. veka, koje zahtevaju druga-
Cije pozicioniranje umetnosti u savremenom kulturnom okruzenju. Ove
promene su analizirane na primeru razlike izmedu scene - modernog
shvatanja umetnicke scene, nasledenog iz 20. veka - i platformi kao novog
modela organizovanja. Teza teksta je da su platforme, razli¢ite u odnosu
na postojece, institucionalne ili nezavisne forme povezivanja - savreme-
ne, kompatibilne sa digitalnim okruzenjem i postojeim drustveno-poli-
ti¢kim okvirom - jedna od mogucih strategija otpora u ubrzanom procesu
marginalizacije umetnosti, fragmentisanja scene i prevazilazenja postoje-
¢ih zastarelih modela funkcionisanja, i ne samo to, ve¢ i uslov opstanka
savremene umetnicke produkcije, pogotovu u malim, nedovoljno podrza-
nim umetnickim sredinama, kao $to je savremena srpska produkcija.

Kljuc¢ne redi: savremena umetnost, moderna umetnost, platforma, mreza,
scena

ivimo na pocetku 21. veka i, ma
koliko ovaj »novi« vek nije ispunio olekivanja, jer ga je ve¢ina nas zami-
$ljala drugadije - sa lete¢im automobilima, futuristickim gradovima,
hi-tech uredenim domovima i, naravno, bez kriza i nemastine - ipak su
se mnoge stvari promenile. Kada govorimo o savremenoj umetnosti, ta
promena mozda nije toliko vidljiva. Umetnicke prakse na pocetku 21.
veka ne razlikuju se mnogo od onih iz 20. veka. To vazi kako za moder-
nisticku liniju na Celu sa apstrakcijom tako i za avangardnu, diji je
poslednji izdanak konceptualna umetnost. 1 danas se slikaju apstraktne
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slike i, s vremena na vreme, pojavljuju se tekstovi o povratku moderniz-
mu, altermodernizmu’, modernizmu nakon postmodernizma, doduse
sa sve manje pozitivistickog, progresivisti¢kog i teleoloskog entuzijaz-
ma kao glavnom razlikom u odnosu na prethodni vek. Istovremeno, u
opsteprihva¢enom dualnom kodu, suprotna pozicija se definise kao
konceptualna, pa se tako stice utisak da je konceptuala pravac koji je i
dalje aktuelan, iako je re¢ o istorijskom fenomenu iz 20. veka.

Promene su u svim registrima, pa tako i u umetnosti. Ono $to je,
verovatno, najsimptomati¢nije i sve evidentnije jeste marginalizacija
umetnosti. Umetnost vise nije u funkciji reprezentacije mo¢i - politi¢-
ke, nacionalne ili ideoloske. U sadasnjem trenutku, mo¢ ne Zeli da se
reprezentuje - to pripada logici 20. veka, bilo da je u pitanju socijali-
sticki realizam kao reprezentacija jedne ideologije, neoklasi¢na umet-
nost kao reprezentacija modi, »pravih« vrednosti koje je zastupao
fasizam ili uveliko poznata kovanica o apstraktnom ekspresionizmu
kao oruzju Hladnog rata u konstituisanju americkih vrednosti i
»imperijalne« politike SAD. Stvar se moze i obratno postaviti: nekada
se umetnost smatrala »mo¢nim oruzjem, pa se finansirala, promovi-
sala, cenzurisala...

Taj proces marginalizacije u koji je umetnost uveliko »zagazila,
doduse indirektno, ali najZivopisnije se vidi u filmovima o velikim
umetnicima 20. veka. Jedan od poslednjih je film o Pablu Nerudi.?
Film je raskos$na istorijska epopeja, zanimljivo reZiserski izvedena, ali
jedan od utisaka koji ostavlja jeste izvesna neuverljivost, preterivanje.
Toj »neuverljivosti« u velikoj meri doprinosi nacin na koji se predstav-
lja sam umetnik: narod ga obozava, politicari zaziru od njegovih redi,
a Zzene doslovno padaju u nesvest kada po¢ne da recituje svoju poeziju.
1li, film koji se bavi sasvim drugadijim tipom umetnika, Majlsom
Dejvisom (Miles Davis), ta¢nije jednim vrlo problemati¢nim periodom
njegovog Zivota kada je, nakon sto je stekao slavu, zapao u privatnu i
profesionalnu krizu, bio bez novca i imao problema sa drogom. Alj,
kada bi se pojavio, i najopasnije »face« iz muzicke industrije bi mu se
obracale s postovanjem, jer je on, i pored svog, u tom trenutku, vrlo

1 Termin altermodernizam uvodi N. Burio kao pokusaj sintetizovanja elemena-
ta modernizma i postmodernizma. N. Bourriaud, Altermodern, Tate Publishi-
ng, London 2009.

2 Film Neruda, rezZija: Pablo Larrain, 2016.
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nezavidnog poloZaja - veliki umetnik!® Upravo to se, danas, ¢ini neka-
ko »neuverljivim«. Umetnik viSe nema tu auru izuzetnosti i to je jedan
od pokazatelja u kom se pravcu kreée umetnost, bilo da je re¢ o knji-
Zevnosti, muzici ili vizuelnim umetnostima.

S druge strane, ako se pogleda koju vrednost na trZistu postizu
pojedina umetnicka dela, stice se sasvim drugaciji utisak. Sudeéi po
pozamasnosti svota novca koji se obrée, moglo bi se ¢ak zakljuditi da
nikad ranije nije bilo toliko »velikih« umetnika. Ipak, neverovatan niz
nula uz pojedina dela, ma koliko to paradoksalno zvucalo, nema toliko
veze sa umetnos¢u, koliko sa njihovom funkcijom investicije, »nekret-
nine«. To se najbolje vidi po tome §to ta umetnicka dela - najcesce
slike (ulja na platnu) - doslovno nestaju iz registra umetnosti, tako $to
zavr$avaju u privatnim zbirkama, sefovima ili investicionim fondovi-
ma, Cekajudi povoljan trenutak da se opet pojave na trzistu.+

Promene o kojima je re¢ mnogo su Sire i dovode se u vezu sa glo-
balizacijom, postkolonijalizmom, neoliberalnim kapitalizmom, prela-
skom od nacionalnog i internacionalnog u transnacionalno i humani-
stickog u posthumano drustvo. Jedno od, svakako, klju¢nih obelezja
sada$njeg trenutka jesu i digitalne tehnologije. lako je njihova pojava
povezana s prethodnim vekom, tek nakon 2000. moze se govoriti o
digitalnoj kulturi, jer su od tada nezaobilazne u gotovo svim ravnima
i, istovremeno su postale sastavni deo svakodnevnog zivota. Lejn
Relijej (Lane Relyea), autor knjige Your Everyday Art Object, tu prome-
nu definiSe na slede¢i nacin: do Sezdesetih godina umetnicko delo je
nosilac znacenja (to je dominantni model povezan sa modernistickim
shvatanjem umetnosti); od Sezdesetih, izlozba postaje nosilac znacenja
(najbolji pokazatelj toga je instalacija i niz poststudijskih praksi u koji-
ma je realizacija rada neodvojiva od njegove prezentacije); u savreme-
nom umrezenom svetu nosilac smisla ja mreza, koju ¢ine platforme
povezane preko razli¢itih projekata.s

3 Film Miles Ahead, rezija: Don Cheadle, 2015.

4 Jedan od najslikovitijih primera jesu apstraktne slike Gerharda Rihtera (Ger-
hard Richter), koje dostizu enormne cene, od kojih umetnik, ne samo da se
ograduje, ve¢ ih smatra, u najmanju ruku, neprimerenim. Kate Connolly,
»Amount of money that art sells for is shocking«, The Guardian, https://www.
theguardian.com/artanddesign/2015/mar/o6/amount-of-money-that-art-se-
lIs-for-is-shocking-says-painter-gerhard-richter. Pristupljeno 1s. 11. 2016.

5  To najbolje ilustruju re¢i Roberta Morisa (Robert Morris): »The object has not
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Ako je jedno od klju¢nih obelezja savremenosti umrezeno drustvo,
postavlja se pitanje zasto su platforme kompatibilne sa umrezenoséu?
Sta su, zapravo, platforme? Po ¢emu se razlikuju od umetnickih scena
kao standardnih formi povezivanja, koje su obelezile 20. vek? Da li je
uopste platforma nesto novo? Da li je mreZa nesto novo ili samo novi
fancy izraz za niz pojava koje, pod drugim terminima, poznajemo iz
istorije umetnosti kao $to su pravci, pokreti, $kole, udruzenja? U kojoj
meri se projekti i platforme, kao novi oblici povezivanja, mogu suprot-
staviti opStem procesu marginalizacije umetnosti? Ako je ¢itava huma-
nistika na silaznoj liniji interesovanja korporativnog kapitala, ako je
teorija ono §to se plasira kao trzi$no neodrziv viSak suprotan praksi i
profitno orijentisanoj ekonomiji i, ako je to obeleZje, ne samo lokalnog
politicko-ekonomskog okvira, ve¢ i deo globalnih tendencija, postavlja
se pitanje kako se jedna manja umetnicka scena kao $to je savremena
scena u Srbiji, moZe tome odupreti?

Platforma nije nov termin. Najranije se pojavljuje u politickom
kontekstu, ali u skorije vreme, sa digitalnim tehnologijama, dobija
novi nivo znacenja i ulazi u upotrebu u oblastima kao sto su 1T indu-
strija, biznis i menadZzment. Neizostavan je kada je re¢ o softverima,
hardverima, operativnim sistemima, interfejsima i virtuelnim prosto-
rima koje ¢ine upravo razliCite digitalne platforme, te je stoga njegova
ponovna aktuelizacija povezana sa digitalnom kulturom u kojoj zivi-
mo. Glavno obeleZje platforme je to $to je u pitanju stabilan i trajan
sistem koji je istovremeno fleksibilan i otvoren za brojne modifikacije.
Istovremeno, ne poznaje jasne granice, u stalnom je dijalogu sa spo-
ljasnjim, pa se moze smatrati i »performativnim«®. Njegove glavne
karakteristike jesu komunikacija, koordinacija i povezivanje. Ono $to
ovakav sistem ¢ini delotvornim u kontekstu savremene umetnosti
jeste to $to je upravo njegova rizomatska struktura - otvorena, fluidna,
promenljiva - kompatibilna sa brojnim promenama koje su se desile u
registru umetnosti na pocetku 21. veka. O kakvim promenama je re¢?

Umetnost 20. veka neodvojiva je od price o velikim umetnickim
centrima, uz koju ide i pri¢a o periferijama, koje nose negativno odre-
denje, u smislu manjka svega $to konstituiSe umetnicki centar. Na

become less important. It has merely become less self-important.« L. Relyea, Your
Everyday Art Object, The MIT Press 2013, 20.
6  Isto, 20.
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pocetku 21. veka, ¢ini se da nije viSe moguce govoriti o umetnickim
centrima u jakom smislu, bar ne u onoj logici 20. veka koju karakterise
apsolutna dominacija u umetnickoj produkciji, stabilnost i viSedece-
nijsko trajanje, kao §to je to bio slucaj, prvo sa Parizom, (iji je znacaj
klju¢an za ranu modernu i prvu polovinu 20. veka, a zatim Njujorkom
koji je obeleZzio drugu polovinu veka. Danas je situacija drugacija.
Mozda Njujork i dalje jeste centar, ako se uzme u obzir koli¢ina pro-
dukcije i kapitala koji gravitira oko njega, ali to nije vise jedini centar.
Pojavio se veli broj manjih »centara« koji u odredenim periodima
postaju tacke visokog intenziteta u savremenoj produkciji kao sto je to
bilo sa Londonom devedesetih ili, ako govorimo o muzici, Sietlom, ili
kao sto je to sa Berlinom, danas. To pokazuje da se stvari mnogo brze
menjaju, da su centri zapravo temporalne tacke koje imaju tendenciju
da se sve brze smenjuju, te je otuda podela na centar i periferiju preva-
ziden koncept koji sve viSe gubi na znacaju, jer odgovara logici pret-
hodnog, a ne tekuceg veka.

Drugo, to nisu viSe samo umetnicki centri, ve¢ i ekonomski. I Pariz
je na kraju 19. veka bio ekonomski jak, ali je London u tom trenutku
bio razvijeniji i ekonomski jaci, pa se ipak moderna umetnost nije
pojavila u Londonu, veé u Parizu, za $ta postoje brojni razlozi, pre
svega, umetnicki.’ To je u saglasju sa paradigmom koja, ve¢ tada, poci-
nje da se konstituiSe oko ideje o autonomiji umetnosti. Na toj liniji je
i Dantoov pojam »sveta umetnosti«, koji se pojavljuje mnogo kasnije i,
takode, uracunava jasnu granicu izmedu umetnickog i neumetnickog
registra. Kada je re¢ o savremenoj umetnosti, medutim, jedan od poj-
mova koji se neizostavno namece jeste globalizacija. Hans Belting u
svom tekstu o umetnosti u doba globalizacije iznosi tezu da je globali-
zacija, pre svega, ekonomski projekat, Ciji se efekti prepoznaju i u
umetnosti, $to se u velikoj meri odvaja od ideje o autonomiji umetno-
sti.? To se, zapravo, moze uzeti kao zavrsni stadijum destabilizacije
»sveta umetnosti« kao zatvorenog, nezavisnog, privilegovanog i auto-
nomnog.

7  R. Brettell, Modern Art 1851-1929. Capitalism and Representation, Oxford
University Press 1999.

8  H. Belting, »Savremena umetnost kao globalna umetnost, u (prir.) J. Ceki¢,
M. Stankovi¢, Slike/Singularno/Globalno. Savremeno kao eksperiment, Fakultet
za medije i komunikacije 2013.
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Isto vazi i za savremeni nacin funkcionisanja umetnickog rada, koji
se razlikuje u odnosu na moderno shvatanje koje uracunava autono-
mni, medijski specifi¢ni i privilegovani umetnicki predmet, koji u svim
ravnima ima naglasenu »umetnicku« prirodu (umetnicki medij, umet-
nicki postupak, umetnicki materijali) i jasnu razliku u odnosu na neu-
metnicko. Ono $§to je digitalna kultura ucinila dominantnim jeste
operativni model umetnickog rada sli¢an informaciji koja se distribui-
ra kroz sve postojece kanale komunikacije, umetnicke i neumetnicke.
Ovakav nacin funkcionisanja dobio je svoju tehnolosku podrsku sa
digitalnim tehnologijama i tako postao dominantan, ali njegova pojava
prethodi digitalnim tehnologijama, to jest njihovoj masovnoj upotrebi
i povezana je sa konceptualnom umetnoséu.® Funkcionisanje umetnic-
kog rada kao informacije ima svoje tehnolosko objasnjenje. Dok je u
prethodnim tehnologijama - tradicionalnim, analognim i elektron-
skim - informacija neodvojiva od medija, tako da je u prvom planu
medij (Sto svoj zenit dostiZe sa elektronskim medijima i onom cuve-
nom Makluanovom izjavom »medij je poruka«), sa digitalnim tehno-
logijama informacija osamostaljuje se u odnosu na medjij. Medij posta-
je promenljiva. Jedan digitalni zapis je informacija koja se moze poja-
viti u najrazli¢itijim medijima kao pokretna slika, stati¢na slika, zvuk,
tekst...

Ovakav operativni model, ipak, nije specifican samo za digitalne
umetnosti u uzem smislu, one radove koji u svojoj produkciji i prezen-
taciji ukljucuju digitalne tehnologije, ve¢ i za one prakse koje nemaju
nuzno veze sa digitalnim tehnologijama. To nas vra¢a na niz novih
umetnickih praksi koje se pojavljuju Sezdesetih godina proslog veka
kao $to su intervencije, ambijentalni radovi, participativni ili site-speci-
fic radovi i konceptualnu umetnost. Za ove prakse zajednicko je da je
materijal od kojih se izvode »promenljiva«, a da je naglasak ne na
objektu, materiji, ve¢ konceptu, to jest informaciji. Stolica u Kosutovom
(Joseph Kosuth) radu Jedna i tri stolice nema privilegovani status umet-
nickog dela, u smislu autenti¢nosti, nepromenljivosti. Ona je promen-
ljiva kao i fotografija te stolice ili print definicije iz re¢nika. Ono $to,
medutim, ovoj stolici daje status - i to privremeni - umetnickog rada,
jeste registar u kojem se pojavljuje, odnosno kanal kroz koji se infor-

90 Jedna od prvih izlozbi konceptualnih umetnika nosi upravo naziv Informacija
(Information, MoMA, 1970).
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macija o tome distribuira, koji je u ovom slu¢aju umetnicki. Umetnicki
rad je odavno izgubio gotovo sve specificno umetnicke karakteristike
koje su se ticale medija, postupka, tehnike, materijala. Njegovo klju¢no
obelezje jeste da je kontekstualan, jer je kontekst u kojem se pojavljuje
kao informacija ono §ta ga ¢ini umetnickim,® i performativan, poput
muzicke partiture, Cije je svako izvodenje novi znacenjski sklop.”
Njegova kljuéna osobenost jeste da je Cvoriste, tacka uvezivanja u
kojem se presecaju razliciti registri - umetnicki i neumetnicki, $to nas
vraca na termin platforma.

Termin platforma nije samo »nalepljen«, pridodat kao novi izraz
za nesto $to uveliko postoji. Platforme su u logici funkcionisanja savre-
mene umetnosti. Uvode se, u jakom smislu, devedesetih godina pros-
log veka sa relacionom estetikom, kada rad pocinje da funkcionise kao
»fizicka platforma za socijalnu interakciju« i ta tendencija se nastavlja
i na poletku 21. veka.”? Pretpostavka za to je informacija kao operativni
model u savremenoj digitalnoj kulturi, ¢ije je polaziste konceptualna
umetnost. Vrlo Cesto se mozZe Cuti da se odredena vrsta savremene
produkcije definise kao konceptualna, tako da se stice utisak da je re¢
0 savremenoj pojavi koja je, u izvesnom smislu, zamenila i termin ‘neo-
konceptualna umetnost’ koji je bio aktuelan tokom devedesetih.
Moguce objasnjenje je upravo to $to je funkcionisanje umetnickog
rada kao informacije kao dominantni model u digitalnoj kulturi, uve-
den, kao $to je vel bilo redi, sa konceptualom. Tome u prilog ide i teza
Dejvida Dzoselita (David Joselit) koji uvodi termin konceptualna
umetnost 2.0 uvodedi paralelu sa internetom 2.0. Dok je konceptualna

10 M. Stankovi¢, Fluidni kontekst. Kontekstualne prakse u savremenoj umetnosti,
Fakultet za medije i komunikacije, Beograd 2015.

11 B. Grojs, »Od slike do digitalnog dokumenta - i nazad: umetnost u doba
digitalizacije«, (prir.) J. Ceki¢, M. Stankovié, Slike/Singularno/Globalno.
Savremeno kao eksperiment, n. d.

12 lzloZbu documenta 11 (2002) Okvi Envezor (Okwui Enwezor) je osmislio kao
pet platformi koje okupljaju razlicite aktere na sceni - umetnike, naucnike,
predstavnike lokalnih zajednica... Zanimljivo je njegovo objasnjenje ovog kon-
cepta: »Za razliku od totalitarnih modela mo¢i kao §to je ‘kapitalizam’ ili ‘de-
mokratija’, platforma je javni prostor koji je ogranicen, lokalni i site-specific.
...platforma prevodi lokalnu informaciju u prepoznatljiv produkt koji moze
da cirkuliSe globalno.« D. Joselit, »Conceptual Art 2.0«, (ed.) A. Dumbadze, S.
Hudson, Contemporary Art: 1989 to the Present, Wiley-Blackwell, Chichester
2013, 385-380.
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umetnost (poput interneta 1.0) eksperimentisala sa prenoSenjem i
menjanjem forme informacija (za $ta je tipi¢an primer, opet, pomenu-
ti Kosutov rad, u kojem se ista informacija prezentuje na tri razlidita
nacina) i korespondira sa uvodenjem kompjutera i poletkom ere
kibernetike, konceptualnoj umetnosti 2.0 odgovara multilateralni i
simultani prenos informacija, kao glavno obelezje interneta 2.0.3 To je
kompatibilno sa interaktivno$¢u, participativnim praksama i drugim
savremenim radovima, koji funkcioni$u kao platforme - tacke povezi-
vanja: umetnika i publike, umetnickih i neumetnickih aktera, zajedni-
ca i pojedinaca, umetnickog i neumetnickog... Stavise, i umetnik poci-
nje da funkcioniSe kao platforma, za $ta je najbolji primer Benksi
(Banksy) - umetnik anonimnog identiteta, iza kojeg najverovatnije
stoji ne pojedinac veé ceo tim, a koji funkcionise kao tacka visokog
intenziteta kroz koju se prelamaju razliditi registri (politika, ekonomi-
ja, street art, grafiti, muzika, pop kultura...)

Ono §to je, pored promenjenog nacina funkcionisanja umetnickog
rada, umetnickog sistema i umetnickih institucija, takode bitna pro-
mena u odnosu na 20. vek, jeste to $to se promenio i na¢in funkcioni-
sanja same scene kao pokretaca savremene umetnicke produkcije.
Scena je, u tradiciji 20. veka, ureden, hijerarhijski sistem, manje ili vise
definisan. Centralno mesto u tom sistemu imaju institucije kao tacke
modi, oko kojih ili u odnosu na koje se razvija umetnicka produkcija.
Na pocetku 21. veka, ¢ini se da je neophodan apdejt ovog sistema, zbog
brojnih promena koje su se u meduvremenu desile, a sto se Cesto pre-
vida i maskira nasledenim modelima delovanja, koji po inerciji opsta-
ju, narocito u manjim sredinama.

Umetnicke institucije, kao §to su muzeji, i danas su od izuzetnog
znacaja za scenu (lokalnu, regionalnu...). Ono sto se, medutim, prome-
nilo, jeste to $to ta pozicija, i dalje privilegovana, nije viSe default.
Ovakav supstancijalisti¢ki pristup, po kojem je scena omedena institu-
cijama kao glavnim tackama modi, nije dovoljan kao predispozicija ako
nije povezan sa produkcijom - umetni¢kom, kriti¢kom, teorijskom i
uopste produkcijom aktivnosti koje sam muzej ¢ini tackom visokog
intenziteta. To postaje tako $to, pre svega, povezuje veliki broj razli¢i-
tih aktera na sceni, prepoznaje produkcione pomake na sceni u razli-

13 Isto.
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¢itim segmentima (umetnickim, kriti¢kim, teorijskim...) i ¢ini ih vidlji-
vim, relevantnim za kulturu odredene sredine.

Istovremeno, umetnicka scena u modernom smislu ura¢unava
piramidalnu strukturu na ¢ijem su vrhu institucije koje imaju central-
no mesto u ovoj strukturi, a ta piramida se prepoznaje i u razlici izme-
du centra i periferije, razli¢itim klasifikacijama najznacajnijih i manje
znacajnijih umetnika, onih koji su bliski institucijama ili marginalnih,
umetnika »zvezda«... Glavno obelezje ovakvog vertikalnog poveziva-
nja jeste to $to su to uglavnom krute, nefleksibilne, hijerarhijske struk-
ture koje se vrlo tesko menjaju. Pored toga, svaka promena percipira se
kao atak na ustaljeno stanje, jer glavni akteri te scene nastoje da posto-
jece stanje $to duze zadrze. U tom smislu, kada dode do promena
glavnih aktera na sceni, one su tektonske i najcesée izrazito nepovolj-
nepo predasnju strukturu, jer se konstituisu, najcescée, kao rez u odno-
su na prethodno.

Platforme, s druge strane, otvaraju prostor za drugaciji model
povezivanja koji nije baziran na ekskluzivitetu, hijerarhiji i u stalnom
je procesu promene. Ovaj horizontalni nacin povezivanja ima potenci-
jal, jer moze da funkcioni$e van hijerarhijskih rezima i institucionalnih
formi kao otvorena, temporalna, fleksibilna mreza, $to otvara prostor
za brzo reagovanje, prilagodavanje datim okolnostima, menjanje u
hodu i sve $to je sa rigidnim i, najéesce, glomaznim institucionalnim
sistemom tesko izvodljivo. Ono $to platforme takode pruzaju kao
mogucnost jeste uklju¢ivanje u odnosu na stepen interesovanja, a ne
po unapred zadatim statusima koji samo participiranje pretvaraju u
praznu formu, puko »prisustvo« liSeno ideja, sadrzaja, entuzijazma,
erosa i istrazivackog potencijala, $to je Cesto, ne uvek, tendencija u
projektnom povezivanju i glavni manjak projekata u njihovom posto-
je¢em formatu. U tom smislu, povezivanje kao zajednicki sadrzalac
projekata, platformi i mreZa i kao op$te mesto kulturnog menadZmen-
ta, kulturne politike i uopste umetnosti, poslednjih godina jedino
produkcionim povezivanjem, bazirano na jasnim interesima i transpa-
rentnom stepenu interesovanja, moze da se odupre takvim tendenci-
jama i ne zavrsi kao »nezaobilazni« tagline u projektnim dokumenti-
ma, fraza ili »mrtvo slovo« na papiru.

Za nasledeni model scene tipi¢ne su i podele, kategorije, segmen-
tiranja u svim ravnima, $to je kompatibilno sa njenim hijerarhijskim
nacinom delovanja. Problemu segmentiranja moze se pristupiti iz dva
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razli¢ita ugla: opsteg i lokalnog. Oba su, zapravo, recidivi modernisti¢-
kog nasleda i ukazuju na nemoguc¢nost ili nesnalazenje u izmenjenim
okolnostima, kako na globalnom tako i na lokalnom planu. Prosli, 20.
vek obiluje podelama, uglavnom baziranim na dualnim matricama:
visoka i niska umetnost, lepe i primenjene umetnosti, elitna i masovna
kultura, mejnstrim i alternativa... Ove kategorije se dalje segmentiraju
u gotovo svim ravnima i mogu biti zasnovane na brojnim premisama:
generacijskim, dekadnim, medijskim, stilskim, ideoloskim, politi¢-
kim... To je narocito problemati¢no u podelama koje za polaziSte
imaju odavno prevazidenu i zastarelu retoriku, tipa §ta je »prava umet-
nosty, $ta je »izvorno« srpsko, $ta je import sa Zapada... One su, pogo-
tovu, simptom nespremnosti za suocavanje sa sadas$njim trenutkom,
ubrzanim promenama i vracanje, gotovo »beZanje« u »stare, provere-
ne« vrednosti. Za istraZivanje novog, kao i za oCuvanje starog, neop-
hodna je teorijska i kriticka produkcija koja ¢e ga uliniti vidljivim,
aktuelnim i povezati ga sa savremenim iskustvom. U protivhom, vra-
¢anje na staro ima samo funkciju da maskira to nesnalazenje.

Takode, jedno od klju¢nih obelezja moderne scene jeste i to da se
smisao konstituiSe spolja kao data vrednost. Tako, drzava preko svojih
institucija daje podrsku odredenim umetnicima; ili trziste konstituise
vrednost odredenom radu, $to postaje relevantno i u drugim registri-
ma. To konstituisanje vrednosti spolja, manifestuje se i proizvodenjem
odredenih metapozicija: onih koji odlucuju ili onih koji »znaju, oni
koji proglasavaju ko su najbolji - umetnici, kriticari... U osnovi ova-
kvog pristupa je ideja status quo: zadrzavanje postojeleg stanja. Rec je,
opet, o prevazidenom shvatanju po kojem postoji jedan ogranicen broj
mesta za »odabrane, a efekat toga je stvaranje atmosfere »utrkivanja«
za ta mesta. Moguce objasnjenje za takvu strategiju je da smo mi mala
sredina, da su sredstva i resursi koji su na raspolaganju ograniceni i sl.
Problem je, medutim, u tome §to ovakav pristup nuzno proizvodi
atmosferu animoziteta i nepoverenja medu umetnicima, izmedu
umetnika i kritiara, $to je ve¢ uveliko deo lokalnog folklora, a efekat
toga je slabljenje produkcije: i umetnicke, i kriticke i teorijske.

Za razliku od toga, platforme funkcioni$u kao ¢vorista u mrezi.
Svaka platforma je tacka razlike u odnosu na druge platforme sa svojim
koncepcijskim i problemskim okvirom, a ne odvajanja i iskljuc¢ivanja.
Moglo bi se ¢ak reéi da je model odvajanja i isklju¢ivanja »opticki
nesvesno« neolibaralnog kapitalizma, zasnovanog na konkurenciji i
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ve¢ pomenutoj supstancijalistickoj ideji zauzimanja pozicija. Konku-
rencija je neodvojiva od logike profita i kapitala. To se ¢ak, paradoksal-
no, moze dovesti u vezu i sa organizacijama/grupacijama koje su otvo-
reno leviCarski nastrojene, $to samo ukazuje na mo¢ i prisustvo trzisno-
kapitalisti¢kih modela u gotovo svim porama drustva, ¢ak i tamo gde se
najmanje o¢ekuju. Platforme su, s druge strane, nehijerarhijski i hori-
zontalno organizovane, tako da kompeticija i dominacija, kao i druge
vrednosti kompatibilne sa dominantnom paradigmom neoliberalnog
kapitalizma, nisu njihov operativni metod rada, ve¢ povezivanje. Vise
platformi i viSe projekata jacaju mrezu i ¢ine je otpornijom u situacija-
ma kada pojedinac, institucija, grupa ili vlast, vrie pritisak na nekog
aktera u mrezi. Istovremeno, postoje¢i animoziteti izmedu razlicitih
interesnih, strukovnih, ideoloskih grupacija formalnih i neformalnih,
izmedu umetnika i kustosa, kriti¢ara, dovode se u pitanje, jer postaju
destruktivni po mreZu i, u krajnjoj liniji, samodestruktivni.

Ono $to je ostalo iz devedesetih godina proslog veka, i $to je jo$
uvek u velikoj meri prisutno, jeste shvatanje umetnika kao nomada,
surfera ili hakera koji se krece, putuje, preuzima kulturne sadrzaje,
rekontekstualizuje ih, §to ukazuje na njegovu poziciju kao nezavisnu,
autonomnu, $to se u velikoj meri odnosi na nezavisnost u odnosu na
institucije. 1 ovde se, medutim, krije ono nasledeno shvatanje koje
institucije smesta na poziciju mod¢i tako da se umetnicka delatnost
konstitui$e nasuprot tome. Takvo shvatanje je, zapravo, aZurirana ver-
zija romanticarskog mita, koja maskira njegovu prekarijatsku poziciju
- u krajnjoj liniji, opet zavisnost od tih istih institucija. Ranije je insti-
tucija bila ta koja pruza priliku prepoznajuéi odredene umetnicke
subjekte kao relevantne i onda ih pozicionira u umetnicke institucije
preko izlozbi, retrospektiva, tekstova, monografija, otkupa, gradeéi
tako njegov autonomni status. Sada za umetnicki subjekt autono-
mnost nije relevantna, ve¢ mreza unutar koje se konstituise kao autor.
On pravi konekcije sa drugim akterima na sceni svojom produkcijom,
bilo umetnickom, kustoskom, kriticarskom... Nacin da zastiti i plasira
svoj rad jeste pozicioniranjem kao singularnosti unutar odredene
mreZe koju Cine razliditi akteri sli¢nih interesovanja i kretanjem kroz
mrezu u okviru razli¢itih platformi, projekata koji su temporalni, pro-
menljivi, ali je sama mreZa stabilna. Stabilnom je ¢ine, pre svega, pro-
fesionalni interesi - zajednicki i individualni - oko kojih se gradi
mreza.
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Scena kao model ne nestaje, ali je klju¢no njeno apgrejdovanje u
mreZu, §to otvara prostor za drugacije nacine funkcionisanja u skladu
sa sada$njim trenutkom i promenama na pocetku 21. veka. To, takode,
ne zna¢i da mreza kao model povezivanja nije postojala i ranije.
Naprotiv, moglo bi se reéi da je veéina avangardnih pravaca funkcioni-
sala na slican nacin i cak bi se mogla braniti teza da su gotovo svi
pomaci u modernoj umetnosti nastajali upravo u novim, drugadijim
povezivanjima aktera na sceni, netipi¢nim za vreme u kojem se pojav-
ljuju, od impresionista, preko ruske avangarde, do zenitistickih ¢asopi-
sa koji su, gledano iz danasnjeg ugla, zapravo platforme za povezivanje
sa evropskim avangardnim pokretima. Ono po ¢emu se razlikuju od
savremenih mrezZa jeste, pre svega, drugaciji drustveno-politicki kon-
tekst, globalizacija, pluralizam i digitalna kultura, to jest prisustvo
digitalnih tehnologija u gotovo svim registrima svakodnevnog.
Digitalne tehnologije otvaraju potpuno novi prostor povezivanja,
dostupnosti i demokrati¢nosti koji, jo§ uvek, nije u dovoljnoj meri
istrazen, §to, naravno, nije slu¢ajno, jer su, ¢ini se, suvise demokrati¢ne
za dominantnu neoliberalnu logiku kapitala.

Imajudi u vidu, medutim, da smo svedoci opsteg procesa margina-
lizacije, ne samo umetnosti, ve¢ humanistike uopste i da je to najvid-
ljivije upravo u manjim i finansijski oslabljenim kulturama, ¢ini se da
je urgentno trazenje novih modela funkcionisanja umetnosti, umet-
nicke scene i njenih aktera iz razli¢itih registara (teorije, prakse, kriti-
ke, obrazovanja...). U tom pravcu, neophodno je eksperimentisanje sa
novim nacinima povezivanja aktera na sceni koji dolaze iz razli¢itih
oblasti, medija, sfera interesovanja i novim modelima funkcionisanja.
Neophodno je eksperimentisati sa novim tehnologijama i moguéno-
stima koje one nude u tom pravcu, a koje ne zahtevaju nuzno standar-
dne hardverske baze kao $to su postojece institucije, udruzenja i sl. To,
naravno ne znadi da postojeée oblike organizovanja treba mimoidi.
Naprotiv, u drugacije postavljenim odnosima, oslobodenih tradicio-
nalnih, hijerarhijskih i centralizovanih matrica i privilegovanih pozici-
ja, institucije i druge nasledene forme povezivanja takode mogu da
unaprede, osavremene svoj nacin rada i prilagode ga savremenom
trenutku. U protivnom, preti opasnost da se svedu na usluznu delat-
nost trenutnoj vlasti.

Ako govorimo o srpskoj savremenoj umetnickoj sceni, ona se nalazi
u jednom specificnom polozaju: tranzicija je zavrSena i niz postojeéih
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modela funkcionisanja u razli¢itim registrima, ne samo u umetnosti,
uglavnom je zastareo, a novi jo$ nisu pronadeni. Umetnicka scena je
destabilizovana, rascepkana, a umetnicka kritika i teorija, osim povre-
meno i incidentno, skoro da ne postoji. 1z svih tih razloga, kao i brojnih
drugih o kojima nije bilo reéi, nuzan je zaokret u funkcionisanju scene
koji ¢e zameniti postoje¢e modele bazirane na recidivima modernistic-
ke logike ekskluzivnosti, iskljuivosti, fragmentarnosti, netrpeljivosti i
piramidalnosti. Platforme, sa svojom avangardnom predistorijom,
razlikom u odnosu na postojele institucionalne ili nezavisne forme
povezivanja i apsolutnom kompatibilnos¢u sa digitalnim okruzenjem,
postoje¢im drustveno-politickim okvirom i savremenom paradigmom
umreZenosti jedna su od mogucdih strategija otpora u ubrzanom proce-
su marginalizacije umetnosti, fragmentisanja scene i prevazilaZenja
postojecih zastarelih modela funkcionisanja. Uvodenje novih hibrid-
nih, nehijerarhijskih i horizontalnih modela povezivanja kao $to su
platforme, nije samo pozeljno, ve¢ za male umetnicke sredine kao $to je
savremena srpska produkcija to je, ¢ini se, uslov opstanka.

Turning Point: New Thinking Of Art Scene

Abstract: The starting point in this paper is the process of marginalization
of art, problematized by looking at the differences between modern and
contemporary art and key changes at the beginning of the 21 century that
require a different positioning of art in the contemporary cultural envi-
ronment. These changes are analyzed as differences between the art scene
- modern art scene, the model inherited from the 20™ century - and
platforms as a new model of organisation. The thesis of this paper is that
platforms are different from the existing models of connectivity, institu-
tional or non-institutional, contemporary and compatible with digital
paradigm and socio-political framing. At the same time, they could be a
potential strategy of resistance in the accelerated process of marginaliza-
tion of art, fragmentation of the art scene and overcoming of obsolete
models of functioning. Moreover, they could be the key strategy in con-
temporary art, especially in small, insufficiently supported artistic envi-
ronments, such as contemporary Serbian art scene.

Keywords: contemporary art, modern art, platform, network, art scene
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