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APSTRAKT

Doktorska disertacija “Kolektivizam kao umjetnicka strategija otpora: politicnost
slikarstva nakon 1960. godine” nastala je kao rezultat ispitivanja emancipacijskog
potencijala umjetnosti, pri ¢emu je pojam emancipacije ograni¢en na prevazilaZenje
postojeéeg stanja poretka odnosa moci u kontekstu 20. i ranog 21. vijeka. S obzirom na to
da je, kao sistem reprezentacije, umjetnost uvijek diskurzivno uslovljena, te odredena
svojom performativnom drustvenom ulogom, ona ne samo da doprinosi (re)produkciji
“realne stvarnosti”’, te datom kontekstu ‘“svojstvenih” modela subjektivnosti, ve¢ i
destabilizaciji uspostavljenog poretka odnosa moci, stvaranju novih oblika drustvenog
uodnoSavanja 1 iniciranju novih oblika subjektiviteta. Stoga je performativna
“priroda”/uloga umjetnosti uslov njenog emancipacijskog potencijala. U ovoj studiji je
uspostavljena  hibridna interdisciplinarna  (filozofsko-sociolosko-politicko-teorijska)
platforma kao osnova artikulacije odnosa izmedu umjetnosti i ideje druStvene emancipacije,
u kojem [odnosu] se umjetnost “profiliSe” kao konstitutivni element emancipacijskih
procesa, Sto 1 odreduje njenu potencijalnu politicnost.

S obzirom na to da drustvena emancipacija pretpostavlja mogucnosti kreiranja novih oblika
drustvenog uodnoSavanja, novih drusStvenih formacija, odnosno, stvaranje novih oblika
zivota kolektiva, ideja kolektivizma/kolektivnog djelovanja osnova je za razumijevanje
kriticko-projektivnih umjetnickih motivacija. Kolektivno nacelo, stoga, predstavlja bazu za
artikulaciju alternativnih umjetnicko-politi¢kih pozicija, koje se odreduju kao radikalna
opozicija vode¢im (ideoloSkim) kapitalistickim pretpostavkama. Ideja kolektivizma
definisana je u ovom istrazivanju kao primarna strategija umjetnicko-politickog otpora, te
kao agens i cilj drustvene emancipacije, iako se unutar “novih” okolnosti 21. vijeka viSe ne
moze govoriti o totalizirajuéem projektu sveopste drustvene emancipacije, ve¢ isklju¢ivo o
privremenim emancipacijskim kretanjima u odnosu na koja umjetnost “dobiva” svoj
politicni potencijal.

Kolektivisticko-emancipacijske aspiracije umjetnosti prezentuju se u ovoj studiji kao
umjetnicko-politicke instance suprotstavljene hegemonoj kulturoloskoj 1 druStvenoj
“poziciji” slikarstva. Razvijanje teorijske osnove za mogucnosti njegove [slikarske]
politicke deinstrumentalizacije, te potencijalne “integracije” u privremene emancipacijske
odnose, oblike i1 tokove u kontekstu kasnog 20. i “novog” 21. vijeka, usaglasano je sa

promisljanjem ne samo novih emancipacijskih drustvenih modela i njihovih pojmovih



aparatura, ve¢ 1 same rekonceptualizacije kolektivizma u novim “post-politickim”
okolnostima 21. vijeka.
Kljuéne rijeci

Politicko/politicno, moé/znanje, sistem reprezentacije, djelovanje, emancipacija,

kolektivizam, disenzus/konsenzus, otpor, konstitutivna/konstituisana moc.



ABSTRACT

This doctoral dissertation “Collectivism as a strategy of art resistance: politicality of
painting after the 1960’s” is the result of research that investigated the emancipatory
potential of art that is restricted to the idea of overcoming existing power relations in the
contextual frame of the late 20" and early 21%' century. Considering that art, as a system of
representation, is always discursively conditioned and determined by its performative social
role, it [art] not only contributes to the (re)production of the “actual reality” and
contextually distinctive modes of subjectivity, but takes part in processes that destabilize
current power relations, create new social connections and initiate the production of new
subjectivities. Art’s performative ‘“nature”/role is therefore the main condition of its
emancipatory potential. In this study a hybrid, interdisciplinary (philosophical, sociological,
political, theoretical) platform is established as a base that will determine relationships
between art and the concept of emancipation: in these relationships art figures as a
constitutive element of emancipatory processess — a position that defines its potential
politicality.

Bearing in mind that social emancipation presupposes a possibility to create now forms of
social relations, now social and collective-life formations, the notion of
collectivism/collective-action is a basis for understanding criticaly-projective art initiatives.
The collective principle is hence a foundation for defining alternative art attitudes
positioned as a radical opposition to the main (idological) premises of capitalism. In this
research the notion of the collective/of collectivism is established as a primary strategy of
art-political resistance and an agent and aim of social emancipation, while recognizing that
it is impossible to contemplate/discuss total social emancipation in the contextual frame of
the “new” 21 century: in the “new” century only temporary emancipatory movements that
initiate the politicality (political potential) of art can be considered.

In this study, collective, emancipatory art objectives are presented as art-political instances
that are opposed to a dominant cultural and social “position|”/role of painting. Developing a
theoretical base for its deinstrumentalization, its potential integration in temporary
emancipatory relations and forms and currents in the context of late 20™ and “new” 21
century, is shown to correspond not only to the elaboration of new, emancipatory social
models and their conceptual apparatuses but also to reconceptualization of the idea of

collectivism in the “post-political” era.



Key words

Political/politicality, power/knowledge, sistem of representation, Action, emancipation,

collectivism, dissensus/consensus, resistance, constituent/constituted power.



UvVOD

Polazna tacka doktorske disertacije “Kolektivizam kao umjetnicka strategija otpora:
politi¢nost slikarstva nakon 1960. godine” jeste Zelja da se ispita emancipacijski potencijal
umjetnosti u kontekstu kasnog 20. i “novog”, 21. vijeka. U odnosu na poc¢etnu premisu bilo je
neophodno istraziti politicke/politicne efekte diskurzivnog polja umjetnosti, kao i njen odnos
sa Sirim drustvenim kretanjima i kolektivistickim impulsima. U okviru postavljenog

istrazivanja pokuSala sam da odgovorim na slijedeca pitanja:
a) kako 1 na koji nacin se umjetnicka praksa konstituiSe kao politicka/politicna?

b) na koji se nacin umjetnicke prakse uodnoSavaju sa emancipacijsko-projektivnim

drustvenim impulsima?

c) da 1li se nakon revolucionarnih Sezdesetih godina i “sloma” utopijskih projekata

modernizma moze govoriti o emancipacijskom potencijalu umjetnosti?

d) moze li se u “novom” kontekstu 21. vijeka govoriti o politicnosti slikarstva kao medija i

kao prakse?
Osnovne teze ovoga kriti¢kog i analiti¢ki koncipiranog doktorskog rada su slijedece:

1) Procesi oznacavanja i preoznaCavanja konstitutivni su faktori u procesima “izgradnje”
“realne stvarnosti” i izgradnje subjektivnosti: stvarnost, kao oblik “postvarene” fikcije i njoj

korespondiraju¢i modaliteti subjektivnosti nalaze se u medusobno uslovljenom odnosu;

2) Umjetnost nije autonomna oblast koja postoji i konstituiSe se nezavisno od druStveno-
politi¢ko-ekonomskih okolnosti u kojima nastaje, niti postoji kao nesvrhovita kulturalna
sfera. U odnosu na dati socijalni kontekst umjetnost je uvijek diskurzivno uslovljena, a njena
uloga je uvijek performativha — njom se uspostavljaju i reprodukuju odredene vrste

“propisanih” subjektiviteta;

3) Umjetnicko djelovanje podrazumijeva destabilizaciju i intervenciju unutar uspostavljenog
poretka odnosa moc¢i, §to otvara mogucénosti stvaranja novih oblika drustvenog uodnoSavanja

i novih subjektivnosti;

4) Projekti druStvene emancipacije su u svojoj namjeri i izvedbi kolektivisticki projekti:
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podrazumijevaju postojanje zajednice/kolektiviteta i kolektivnog emancipacijskog djelovanja.
Emancipacijski projekti aktualizuju se kao novi oblici drustvenog uodnosavanja — kao novi

oblici zivota kolektiva;

5) Emancipacijski umjetni¢ko-politicki projekti u velikoj mjeri reflektuju 1 aktualizuju

kolektivisti¢ke impulse Sireg drustvenog kriticko-emancipacijskog projekta;

Uodnosavanje koncepta politickog/politicnog 1 emancipacijskih umjetnickih implusa
osnova je ovog istrazivanja. Ono je sprovedeno u odnosu na razlicite teorijske paradigme, a
pojmovna aparatura je prezentovana i razmatrana u odnosu na specifi¢ne problemske jedinice
izlaganja. Gledano u cjelini, fundamentalne premise ovog istrazivanja baziraju se na
poststrukturalistickim interdisciplinarnim teorijama reprezentacije, diskursa 1 odnosa
moci/znanja-otpora/“protivsnage”, odnosno na raspravi o dinamici hegemonog poretka
odnosa mo¢i 1 njegove (kontrahegemone) druStvene protivteze. Stoga je izlaganje zapoceto
teorijjom moci/znanja i reprezentacije francuskog teoreti¢ara, sociologa i filozofa Misela
Fukoa (Michel Foucault) koja se “provlaci” kroz cjelokupnu disertaciju. Fukoove teorijske
postavke konvergiraju u konceptu biopolitike koji otjelovljuje sistemsku organizaciju
totaliteta odnosa moci/znanja posredstvom racionalizovanih disciplinarno-regulacijskih
praksi upravljanja, u cilju modifikacije cjelokupnog ljudskog Zivota (Zivota jedinke i Zivota
populacije), te odrzavanja hegemonih hijerarhijski strukturisanih, represivnih drusStvenih
paradigmi. U ovom izlaganju, Fukoove teorijske postavke presijecaju se sa
interdisciplinarnim sociolosko-politicko-filozofskim platformama Antonija Negrija i Majkl
Harta (Antonio Negri, Michael Hardt): Hart i Negri u postmodernoj promjeni drustveno-
proizvodne dinamike prepoznaju potencijal za drugacije koncipiranje i organizovanje
“protivsnage”, te stvaranje drugacijih oblika konstitutivnih drustvenih kretanja. Komparacija

navedenih teorija detaljno je sprovedena i predo¢ena u samom izlaganju.

Doktorska disertacija “Kolektivizam kao umjetnicka strategija otpora: politicnost

slikarstva nakon 1960. godine” sastoji se iz tri poglavlja.

Prvo poglavlje pod nazivom “O politickoj umjetnosti, politiénoj umjetnosti, ‘Cinjenju’ i
djelovanju”, koncipirano je kao rasprava o konceptima politickog/politicnog, te kao njihova
implementacija u domenu umjetnosti. U kontekstu ovog rada pojmovi politicko/politicno se
dovode u vezu sa performativnom ulogom umjetnosti u odredenom drustvu — umjetnickim

“Cinjenjem” i djelovanjem. Rasprava o politickom/politicnom zasniva se na nekoliko
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razlicitih teorijskih paradigmi:

a) politicka teorija Hane Arent (Hannah Arendt) koja politicko promislja kroz odnos

koncepata javnog i djelovanja;

b) teorija sociologa i filozofa Jirgena Habermasa (Jiirgen Habermas) koja prezentuje

istorijsku transformaciju pojmova javno-politi¢ko u javno-drustveno;

¢) teorija politicke teoreti¢arke Santal Muf (Chantal Mouffe) kojom se uspostavlja
neraskidiva veza izmedu politickog i antagonizma, odnosno, kojom se objasnjava
inherentno antagonisticka dimanzija politickog koja je konstitutivna svakom poretku

ljudskih odnosa;

d) teorija francuskog filozofa Zaka Ransijera (Jacques Ranciére) kojom se politika

konceptualizuje kao manifestacija disenzusa.
Rasprava o politickom/politicnom u odnosu na drustvenu sferu umjetnosti oslonjena je na:

a) interdisciplinarnu teoriju MiSela Fukoa i Luja Marena (Louis Marin) koji prepoznaju
performativnu ulogu umjetnosti unutar specificnog drustvenog konteksta kojom se, u
datom drusStveno-istorijsko-geografskom trenutku, i u odnosu na “odgovarajucu”

istorijsku epistemu, reprodukuju moguce pozicije subjekta;

b) teoriju Zaka Ransijera koji politiku i umjetnost smatra oblicima razora/raskola (engl.
dissensus), koji destabiliSu postoje¢e odnose/poredak, reartikuliSu njegove
vremensko-prostorne koordinate, i njemu svojstvenu senzornu percepciju, a time

postoje¢e modalitete subjektivnosti.

U drugom poglavlju, pod naslovom “Kolektivizmi kao strategije otpora” razmatraju se
i kompariraju Fukoove i Hartove/Negrijeve teorije u odnosu na savremeni zapadni istorijski
kontekst. Koncepti otpora (Fuko) i “protivsnage” (Hart/Negri) promisljani su kao potencijalni
“nosioci” novih konstitutivnih/revolucionarnih ~ “kretanja”, dakle, kao ‘“nosioci”
emancipacijskog drustvenog potencijala.
U ovom poglavlju razmatraju se nacini uodnoSavanja umjetnosti i projekata drustvene
emancipacije: predstavljena su kolektivisticka djelovanja ruske postrevolucionarne

umjetnicko-politicke avangardne 1, u sklopu novoljevicarskih politickih aktivnosti,
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kolektivistiCko umjetnicko-politicko djelovanje Situacionisticke internacionale. Oba primjera
smatraju se radikalnim avangardnim kriticko-projektivnim kolektivisti¢kim projektima.

U tre¢em poglavlju “Obnova kolektivistickog impulsa u savremenom kontekstu”
problematizuje se modifikacija 1 restrukturalizacija kapitalistiCke drusStveno-ekonomske
paradigme nakon sedamdesetih godina 20. vijeka, a koja se manifestovala i u diskursima (0)
umjetnosti. Ovo poglavlje sadrzi analizu novih postfordistickih globalnih uslova (Majkl
Hart/Antonio Negri, Paolo Virno), te novih globalnih kolektivisticko-emancipacijskih
politi¢kih i umjetnickih impulsa. Ono se bazira na kriti¢ko-teorijskoj polemici diskursa (o)
umjetnosti teoretiCara i1 istoriCara umjetnosti Benjamina Buhloha (Benjamin Buchloh),
Daglasa Krimpa (Douglas Crimp), Krega Ovensa (Craig Owens), Hala Fostera (Hal Foster),
Granta Kestera (Grant Kester), Kler Bisop (Claire Bishop) i Mivon Kvon (Miwon Kwon).

U doktorskoj disertaciji “Kolektivizam kao umjetnicka strategija otpora: politicnost
slikarstva nakon 1960. godine” prezentuju se i analiziraju tri alternativne umjetnicko-
politicke “pozicije”, koje su se, u kontekstu specificnih drustveno-istorijskih okolnosti (u
rasponu od prvih decenija 20. do pocetka 21. vijeka), profilisale kao radikalna opozicija
kapitalistickoj paradigmi. S obzirom na to da su (neo)avangardna (kolektivna) djelovanja
povezana sa utopijskim projekcijama nove buduénosti, unutar Sireg projekta modernizma,
ovo istrazivanje pokuSava artikulisati nove emancipacijske umjetnicko-politicke moguénosti
unutar dominantne “post-politicke” globalne paradigme.

U ovom izlaganju prezentuju se i ideolosko-diskurzivne “pozicije” slikarstva, kao medija i
kao prakse, koje se, u odnosu na “alternativne” (avangardne) pozicije navedenih
kolektivizama, definiSu kao kulturoloski, a time i drustveno hegemone. Ovaj rad razmatra
mogucénosti politicke deinstrumentalizacije slikarstva, te razvija konceptualni “prostor” za
njegovu integraciju u privremene emancipacijske druStvene oblike u kontekstu kasnog 20. i

“novog” 21. vijeka.
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1 POLITICKOJ UMJETNOSTIL, POLITICNOJ UMJETNOSTI, “CINJENJU” 1
DJELOVANJU

1.1 O politickoj i politi¢noj umjetnosti

Na koji se na¢in uodno$avaju politika i umjetnost? Sta podrazumijeva sintagma
“politicka/politicna umjetnost” Da li je to umjetnost koja je “regrutovana” od strane
politi¢kih opcija, umjetnost koja jasno reprezentuje/zastupa odredeni politicki stav, ideju,
ideologiju? Postoji li razlika izmedu politiéne umjetnosti, politicke umjetnosti i umjetnicke
politizacije?

Moze se, recimo, krenuti od pretpostavke da je umjetnost, u generalnom smislu rijeci,
djelatnost koja zahtijeva i1 podrazumijeva javno organizovani prostor (javno izlaganje,
prezentovanje, izvodenje), te se upravo zbog svog pozicioniranja i djelovanja unutar javne
sfere moze smatrati inherentno politickom djelatnosti. Ova pretpostavka implicira da nisu
politi¢ke iskljucivo one umjetnic¢ke prakse koje se kao takve (samo)odreduju (poput, recimo,
aktivistickih 1/ili socijalno angazovanih) ve¢ da je svaka umjetnost sama po sebi uvijek
politi¢ka. Nadalje, moze se takode pretpostaviti da je uslov politickog “odnos” izmedu
umjetnosti 1 specifiénog geografsko-istorijskog konteksta: umjetnici uvijek, na ovaj ili onaj
nain, reaguju na specificne podrazaje svoga okruzenja, te su i njihove prakse uvijek
socijalno odredene i politicki “opredjeljene” — nemoguce ih je dekontekstualizovati u odnosu
na veoma odredene, veoma konkretne istorijsko-geografske uslove. U ovom slucaju,
medutim, moglo bi se zakljuciti da je “pravi” ili u realnom svijetu “opipljivi” politicki
angazman “uvijek delegiran na nekog drugog”, a da pretpostavke o inherentnoj politickoj
“opredjeljenosti” impliciraju sustinsku “nemogucénost [umjetnitke] politizacije.”’ Takoder,
moze se tvrditi da je, u odnosu na “normaliziraju¢a” pravila “ponaSanja”, karakteristi¢na za
savremene liberalne demokratije, umjetnost “prostor” slobode koji ljudskim bi¢ima
omogucava slobodno djelovanje, promisljanje i rasudivanje; u ovom slucaju pojam slobode
“obecava” moguce politicko.

Da li je politicko/politicno moguce “locirati” u moguénostima djelovanja unutar javne
sfere, u intervencijama u polju drustvenog? Da li sva umjetnicka djela/akcije/prakse imaju
potencijal da djeluju? Sta se podrazumijeva pod idejom “intervencije” unutar polja

drustvenog? Podrazumijeva li ovaj pojam revizije i reformacije postoje¢eg drustvenog i/ili

' Vukovié, Vesna, “O problemima politizacije umjetnickog polja”, Bilten, 25.04.2014.
< http://www.bilten.org/?p=581> 01.05.2014.
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njegovo revolucionarno “preokretanje” — radikalno mijenjanje postoje¢ih drustvenih
koordinata i njihovu rekonceptualizaciju? I, na posljetku, da li se politicnima mogu smatrati
isklju¢ivo odredeni efekti umjetnickih praksi, bez obzira na umjetni¢ku (samo)proklamovanu
politicku identifikaciju 1 intenciju?

Sta je to $to umjetnost ¢ini politickom, a §ta politicnom? Da li postoje eksplicitno
apoliticke/apoliticne umjetnicke prakse (bilo da se radi o apoliti¢nosti kao samoodredenju ili
pokusaju “spoljne” depolitizacije)?

Na koji nacin politika “postoji” u umjetnosti odredenog drustva? Da 1i “politika u
umjetnosti” ili “umjetnost u prostoru politike” sugerise moguénost “ispoljavanja™ drustvenih
konflikata, svojstvenih odredenom drustveno-istorijskom trenutku, kroz i u umjetnosti? Da li
je umjetnost “polje borbe” ili pak jedno od tehnika kojom se reprodukuje mo¢/znanje? Da li
je borba kroz umjetnost borba za znacenja ili se kroz znacenja mo¢ namece, sprovodi,

odrzava? Da li jedno iskljucuje drugo?

Politicka umjetnost, prema Misku Suvakoviéu, je svaka umjetni¢ka djelatnost koja je,
na ovaj ili onaj nacin, “povezana sa smislom, funkcijama, tematizacijom i institucionalnim
aspektima politike u teorijskom i praktitnom smislu.” U opstem smislu, politicka umjetnost
podrazumijeva uodnosavanje politike (u kolokvijalnom, generalnom smislu rijeci) i politicko
angazovanih umjetnickih praksi: poceci ovih veza mogu se pratiti od kraja 18. sa prelazom u
19. vijek (kroz djela francuskih neoklasicista i romanticara), preko realizma (sredina 19.
vijeka), pa sve do raznorodnih i na razne nacine politi¢ki angazovanih umjetnickih praksi 20.
vijeka (istorijske avangarde, neoavangarde, socrealizam i nacionalsocijalistiCka umjetnost).
Dalje, koncept politicke umjetnosti moze podrazumijevati i heterogene umjetnicke djelatnosti
koje se oslanjaju na teorijske analize jezika/diskursa (o) umjetnosti, a koje jezik umjetnosti
politiziraju u cilju razotkrivanja hegemonih pretpostavki megakulture modernizma i
specifiénih (zapadnih) oblika moéi/znanja,* te ruSenja iluzija o autonomiji umjetnosti i
neutralnosti kulturalne sfere. Cini se da polititko podrazumijeva razli¢ite, ponekad opre¢ne
modele i funkcije umjetnosti, odnosno, umjetnicke motivacije, te pretpostavlja i oprecne
“stavove” umjetni¢kih djelatnosti/djela/akcija: dok je u prvom slucaju, prostor za
promisljanje veza izmedu umjetnosti i politike Sirok i nespecifi¢an, te podrazumijeva
heterogene umjetnicke prakse, dotle drugo odredenje vezu umjetnosti i politike “locira” u

veoma specifican kontekstualni prostor, te politicko u umjetnosti pronalazi isklju¢ivo u

* Ovdje pod pojmom “ispoljavati” podrazumijevam ispoljavanje kao kontinuirani proces.
? Suvakovié¢, Misko, Pojmovnik suvremene umjetnosti, Horetzky — Vlees & Beton, Zagreb — Ghent, 2005, 460.
* Prema: Ibid., 460-461.
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teorijskoj konceptualizaciji umjetnickih jezika. Posljedi¢no, politicko se dislocira iz jezika
umjetnosti u jezik teorije (¢ime se, na primjer, zanemaruju politi¢ki “pokusaji” realizma 19.
vijeka).

Suvakovié¢ dalje navodi, da se osamdesetih i devedesetih godina 20. vijeka ne moZe govoriti o
politickoj, u striktnom smislu, ve¢ postpolitickoj umjetnosti: umjetnicke prakse ovog
razdoblja nemaju za cilj da, u sklopu velikih metanarativa, a u saglasnosti sa politicko-
programskim djelovanjem, izvrSe grandioznu, sveobuhvatnu promjenu drustva i kulture, ve¢
da kriticki djeluju, koriste¢i “drustvene, ideoloSke, moralne aspekte” postmodernog drustva i
kulture “kao oblike prikazivanja i stvaranje aktualnosti koju drustvo prihvaca kao svoju
realnost”.” Politicko je u ovom periodu “nestalo” (ili je zatomljeno) pod pritiscima
neoliberalnog demokratskog drustvenog modela. Ili je mozda primjerenije reci da su u doba
globalne zapadne kulturalne ekspanzije zamagljene granice koje jasno demarkiraju politicko,
drustveno, ekonomsko i kulturalno. Teoreti¢ari poput Santal Muf, medutim, primjeéuju da je
politicko, iako to savremena liberalna teorija negira, uvijek upisano u drustvo kao njegova
inherentna dimenzija. Zak Ransijer zapaZa da se, s dolaskom novog milenijuma, sve &eiée
zastupa diskurs o umjetni¢kom “povratku politici” — o umjetnosti koja se “vratila politici”®
(engl. “return to politics”).” Ransijer propituje utemeljenost ovih tvrdnji, te dovodi u pitanje
savremeno poimanje politickog.

Ukoliko se uzme u obzir Grojsova (Boris Groys) teza da je u danasnje biopoliticko
doba sam Zivot “automatski politiziran™® — jer se Zivotni vijek oblikuje, planira i dizajnira uz
pomo¢ niza biopolitickih tehnologija koje na “tijelu-vrsti”” intervenisu, reguliduéi i nadziruéi
same bioloske procese stanovniStva/tijela-vrste (razmnozavanje, radanje, smrtnost,
zdravstveno stanje populacije, dugovjeénost)'® te se, posljedi¢no i umjetnicke prakse koje se
na ovaj ili onaj nacin uodosavaju sa ovakvim biopoliticki oblikovanim Zivotnim vijekom
mogu uvijek smatrati i politickim odlukama'' — dalo bi se zakljugiti da su prostor politickog u

umjetnosti “zauzele” umjetnicke prakse koje se poistovje€uju sa samim zivotom, koje se

> Ibid., 461.

% Svi navodi preuzeti iz literature koristene prilikom izrade ove studije, a koja nije na srpskom ili hrvatskom
jeziku prevedeni su od strane autorice rada.

" Ranciére, Jacques, “The Paradoxes of Political Art”, Dissensus on Politics and Aesthetics, Continuum
International Publishing Group, New York, 2010, 134.

¥ Groys, Boris, “Umjetnost u doba biopolitike — od umjetni¢kog djela k umjetnitkoj dokumentaciji”, Uciniti
stvari vidljivima, Muzej suvremene umjetnosti Zagreb, 2006, 13.

’ Fuko, Misel, “Pravo smrti i mo¢ nad Zivotom”, Volja za znanjem — Istorija seksualnosti I, Karpos, Loznica,
2006, 156.

' Prema: Ibid.

! Prema: Groys, Boris, “Umjetnost u doba biopolitike — od umjetni¢kog djela k umjetnickoj dokumentaciji”,
op. cit. 13.
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manifestuju kao oblik samog zivota, te imaju za cilj da interveniSu u konkretnim drustvenim
okolnostima — prakse koje su i same odredene kao biopoliticke.

Usvajaju¢i navedeno odredenje politicke umjetnosti vidljivo je da, do sedamdesetih
godina 20. vijeka, umjetnicke prakse proklamuju jasne i “otvorene” stavove o odnosu na
vladajuée drustvene diskurse. S jedne strane, ¢ini se da su ove pozicije — bez obzira na
njihovu apologetsku ili pobunjeni¢ku orijentaciju naspram hegemonije poretka — uvijek
“Citljive” na nivou samog sadrzaja i/ili znacenja djela. MoZe se tvrditi da su njihovi “jezicki

9912

iskazi”'* (njihov “govor™),” uvijek jasni i direktni. S druge strane, potrebno je imati u vidu

da unutar drustvenih procesa dominacije i kontrole ove umjetni¢ke prakse uvijek vrSe i
odredeno umjetnicko “¢injenje”,'* te da je nuzno ispitati odnose umjetni¢kog “Ginjenja” i
umjetni¢kog “govora”.

Nadalje, na koji nacin su umjetnicki “govor” i “Cinjenje” povezani sa konceptima politicko i
politicno? Kako definisati politicko “svojstvo” umjetnosti? Sta umjetnost &ini politicnom? 1
koliko je politicna “politicka” umjetnost?

Da bi se pokuSalo razumijeti o kakvom se politickom, politikama 1 bivanju politicnim zapravo

radi potrebno je, prije svega, razmotriti Sta u takvom kontekstu podrazumijevaju kljucni

pojmovi: znacenje, reprezentacija, diskurs, moc/znanje.

1.1.1 Znacenje, reprezentacija, jezik

Valter Benjamin (Walter Benjamin) navodi da je umjetnost nasla svoje “utemeljenje u
politici”'® — da je usla u prostor politike — onog trenutka kada su moguénosti tehnitke
reproduktibilnosti “oduzele” umjetnosti auru — jedinstvenost, autenticnost, neponovljivost.
Benjamin razmatra promjenu same prirode umjetnosti i putanju promjena umjetnickih
funkcija — od ritualne uloge u magijskom i religijskim obredu, preko uloge u

“posvijetovljenom ritualu”'® koja umjetnosti pripada jo§ od vremena renesanse. Zakljucuje da

je, u trenutku kada se umjetnost “suocila” sa potencijalima novih tehnologija, tehnicka

"2 Koncept jezika podrazumijeva sisteme reprezentacije, dakle, jezik u najsirem smislu rije¢i.

"> Owens, Craig, “Representation, Appropriation and Power”, u Scott Bryson, Barbara Kruger, Lynne Tillman,
Jane Weinstock (eds), Beyond Recognition: Representation, Power and Culture, University of California Press,
1992, 91.

“Ibid.

"> Benjamin, Walter, “Umjetni¢ko djelo u razdoblju tehnitke reprodukcije”, Esteticki ogledi, Skolska knjiga,
Zagreb, 1986, 132.

" 1bid., 131.
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reproduktibilnost pomjerila same granice umjetnosti, “izmijenila njen karakter” i
modifikovala njene funkcije."”

Rekonceptualizacijom umjetnosti promijenio se 1 njen status: izmjeStena iz prostora
samodostatnosti i samodopadnosti unutar kojeg je tragala za “univerzalnim istinama” izvan
pojavne stvarnosti, umjetnost “ulazi” u svijet koji je okruzuje, te na taj nacin mijenja i svoju
“prirodu”. Umjetnost se reprodukuje putem novih medija,'® postaje dostupna, pristupacna;
istovremeno, novi mediji ulaze u “prostor” umjetnosti postajuci i sami umjetnost. Umjetnost
zapaza, biljezi svijet u stanju turbulentnih promjena, reprodukuje: kroz umjetnost
(fotografiju, film) Sira publika — mnogi" — uéestvuje/u u istorijskom procesu interpretiranja
stvarnosti — u procesima transformacije starog i stvaranju novog svijeta.” Umjetnost postaje
politi¢ki faktor. Benjamin “pronalazi” politicko u trenutku u kojem se poimanje umjetnosti
“prosiruje”: ukoliko je, dakle, “umjetnicko djelo u razdoblju tehnicke reprodukcije”
omogucilo Siroj publici da u€estvuje u aktivnoj interpretaciji pojavnog (zajednickog) svijeta,
pa samim tim i “kreiranju” vlastite stvarnosti, moze se zakljuciti da je “polje” znacenja
upravo onaj faktor koji povezuje umjetnost i politiku/politicko, te da je politicko u umjetnosti
uzrokovano i “oblikovano” medijima koji su umjetnost ucinili dostupnom i prihvatljivom.
Politicko je, za Benjamina, “smjeSteno” u sfere gledanja, interpretacije — u procese stvaranja
znacenja, dakle, stvaranja svijeta.

Keti Aker (Kathy Acker) navodi:

Izbijanje francuske, ameri¢ke i1 industrijskih revolucija omogudilo je ili prisililo
umjetnike da preispituju odnose izmedu umjetnosti, religije i politicke modi...
Zna&enje je postalo politicko pitanje.’

Politicko je, ¢ini se, “situirano” u procesima proizvodnje znacenja — znacenje je, dakle,

uslov 1 uzrok politickog. Aker sugeriSe da su znacenja, u skladu sa korijenitim druStvenim

"7 Prema: Ibid., 130-135.

' Fotografija, film.

¥ Ovdje aludiram na pojam mnostva koji je bio “predmet spora” izmedu Spinoze (Baruch Spinoza) i Hobbsa
(Thomas Hobbes), a koji Hart/Negri i Virno prilagodavaju savremenom kontekstu, o ¢emu ¢e biti rijeci u treCem
poglavlju. Konceptom mnostva Spinoza “ukazuje na pluralnost koja kao takva opstaje na javnoj sceni, u
kolektivnom djelovanju, u brizi oko javnih poslova, bez konvergiranja u Jedno, bez is¢itavanja pluralnosti koje
vodi ka jednom centripetalnom svijetu. Mnostvo je forma drusStvene i politicke egzistencije mnogih kao mnogih:
trajna, a ne tek epizodna ili privremena forma” (Virno, Paolo, Gramatika Mnostva: Prilog analizi savremenih
formi zivota, Naklada Jesenski i Turk, Zagreb, 2004, 8). Hobs, pak, prezire mnostvo koje je obiljeZzeno “stalnim
nemirom upojedinjenih individua” (Ibid.,12), prepoznavsi u njemu opasnost za “monopol politicke odluke
otjelovljen u Drzavi” (Ibid., 8).

*" Prema: Dordevi¢, Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, Clio, Beograd, 2009, 40-41.

2! “The onset of the French, American, and industrial revolutions allowed or forced artists to question the
relations between art and religion and political power...Meaning had become a political issue” (Acker, Kathy,
Bodies of Work, London/ New York, Serpent’s Tail, 1997, 18).
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promjenama kasnog 18. vijeka, 1 sama postala promjenjiva i1 nestabilna, podlozna
interpretacijama. Neupitni autoritet Kralja, apsolutnog vladara, postepeno isCezava, te se,
kako navodi Fuko, ¢ovjek po prvi put pojavljuje na istorijskoj “pozornici”.** Da li su
znacenja ve¢ krajem 18. i poCetkom 19. vijeka “postala” drustveno “polje borbe™?

Da 1i je, dakle, znacenje ono S$to determiniSe “prodor” politike u umjetnost, odnos
politike 1 umjetnosti, politicku umjetnost, politicnost umjetnosti? Da li je politicko/politicno
“smjeSteno” u domenu znacenja, u polju praksi oznacavanja? Da li su studije kulture,
posmatraju¢i umjetnicke prakse kao kulturalne tekstove i interpretiraju¢i ih u odnosu na
drustvenu klimu i konkretne drustvene uslove, “zvani¢no” uspostavile vezu izmedu znacenja
1 politickog, te ovaj odnos legitimizovale i institucionalizovale? Ovo pitanje, medutim,
“povlaci” za sobom niz konsekventnih nedoumica: npr. da 1i je odredeno “proizvedeno”
znacenje iskljucivo refleksija odredenih politika (npr. identitetskih: rodnih, klasnih, rasnih,
itd.) ili je ono zapravo “proizvoduée” znaCenje — uvijek u procesu proizvodenja — te, kao
takvo, odgada svoje konacno odredenje, te posljedi¢no i demonstraciju konkretne i jasne
pozicije u odnosu na odredene politike? Ili: ukoliko se umjetnicki tekstovi “Citaju” u odnosu
na okruzujuée drustveno, te neminovnu “politicku” poziciju samog citaoca (njegova
opredjeljenja, vrijednosti, itd.), nije li onda svako Citanje neizbjezno politicko ili politicno?
Ili, nadovezuju¢i se na posljednje pitanje: nije li, posljedicno, proizvodnja svakog
pojedinacnog znaCenja — kao “posljedice” svakog individualnog “Citanja” — inherentno
politicki/politican proces? Odnosno, ukoliko se sam ¢in stvaranja djela (proces slikanja npr.)
odreduje kao praksa oznacavanja (engl. signifying practice) nije li akt oznacavanja ve¢ sam

po sebi politicki/politican akt?

Znacenje se moze odrediti kao osnova (svake) kulture: znafenja su istovremeno i
konstitutivni faktor odredene kulture i njen proizvod. Prema Stjuartu Holu (Stuart Hall)
kultura — koju, u opStem, generalnom smislu, definira kao “cjelokupan nacdin Zivota”
odredene zajednice ili nacije ili socijalne grupacije, odnosno, kao skup mnogostrukih i
razli¢itih “druStvenih praksi koje ljudi stvaraju i pomocu kojih organizuju i shvataju vlastiti

SVet”23

— se zasniva na procesima proizvodnje, cirkulacije i razmijene znacenja koja povezuju
¢lanove odredene zajednice, a koja im omogucuju da svijet koji ih okruZzuje interpretiraju na

sli¢an na¢in.** Kultura kao “cjelokupni nadin Zivota” odredene zajednice mozZe se odrediti

** Prema: Foucault u Owens, Craig, “Representation, Appropriation and Power”, op. cit. 107.

» Pordevi¢, Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, op. cit. 47.

**Prema: Hall, Stuart, “Introduction” u Hall, Stuart (ed), Representation: Cultural representations and
Signifying Practices, SAGE Publications, 1997, 2.
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kao skup raznorodnih i mnogustrukih “predstava i praksi svakodnevnog Zivota”,” koji se
stvaraju kroz razli¢ite oblike oznacavanja.

Znacenja se, unutar odredenog drustvenog konteksta, proizvode i razmijenjuju kroz/u jezik/u,
odnosno, kroz/u razliCite sisteme reprezentacija/razli¢itim sistemima reprezentacija. Ona nisu
inherentna pojavama, stvarima, predmetima; ne postoje sama po sebi i za sebe, ne mogu se u
svijetu jednostavno “pronaci” ve¢ se moraju proizvesti — znacenja postoje iskljucivo unutar
kulturoloskog konteksta kao “rezultat rada” razliitih sistema reprezentacija, konstruisana
kroz razlicite prakse oznacavanja unutar odredenog drustveno-istorijsko-geografskog
trenutka: ne postoje, dakle, izvan specifi¢nog istorijskog konteksta, izvan odredenih
diskurzivnih  praksi.  Znacenja 1  znanja zavise od nafina na  koje
predstavljamo/zastupamo/reprezentujemo pojave, stvari, dogadaje — kako o njima govorimo,
kako ih konceptualizujemo 1 klasifikujemo, slike koje o njima stvaramo, nacina na koji ih
povezujemo sa vrijednostima, normama, asociramo sa emocijama. Sistemi reprezentacija ne
reflektuju ve¢ postojecu istinu o svijetu i njegovim pojavama, veé, proizvodeci znacenja u
tom svijetu, kreiraju 1 “istinu” o njemu: razumijevanje svijeta koji nas okruzuje zavisi od
znacenja i znanja koja o njemu i u njemu proizvodimo: moze se re¢i da je “svijet”, dakle,
fiktivan konstrukt i da niSta ne postoji izvan znacenja. Znacenja ucestvuju u procesima
organizacije i regulacije drustvenih praksi odredene kulturalne cjeline ili socijalne zajednice:
utjecu na kreiranje pravila, normi, konvencija u odnosu na koje se odredeno drustvo/kultura
ureduje/odreduje. Zbog svog utjecaja i prakticnog efekta na ljudsko misljenje, djelovanje i
ponasanje, na kreiranje uslovljenih identiteta i subjektiviteta, znaenja proizvedena unutar
odredenog drustvenog/kulturalnog konteksta mogu se smatrati “poljem borbe” u procesima
dominacije i1 kontrole; proizvodnja znacenja duboko je “upisana” u odnose moci jednog

drutva/kulture i njihova “nadmetanja”.*®

Reprezentacija ili prikazivanje se, u najjednostavnijem smislu, moze shvatiti kao
proizvodnja znacenja kroz jezik i u jeziku, unutar diskursa — reprezentacija je proces koji
povezuje stvari i pojave u svijetu, koncepte o njima i znakove (verbalne, vizualne, akusti¢ne
itd.) koji ih predstavljaju — reprezentovati nesto ili nekoga znaci, zastupati ga/ju, zamijeniti.
Prikazivanje je “izvodenje zastupni¢kog odnosa izmedu stvari ili dogadaja koji su medusobno

razli¢iti, ali koji kroz taj odnos postaju ulno, znalenjski ili vrednosno povezane/i.”*’

» Williams u Pordevi¢, Postkultura: uvod u studije kulture, op. cit. 48.

%% Prema: Hall, Stuart, “Introduction”, op. cit. 2-9.

*" Prema: Suvakovié, Misko, “Politika i umetnost”, Republika, Broj 454-466, 1-30. 06. 2009.
< http://www.republika.co.rs/454-455/20.html > 12.11.2011.
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Analogno tome, sistemi reprezentacija oznacavaju “sloZzena” uredenja — sisteme — kojima se
pojedinac¢ni koncepti/ideje klasifikuju, kategorizuju, organizuju i unutar kojih se, medu
pojedinaénim konceptima/idejama, uspostavljaju kompleksne relacije.”® Medutim, veza
znacenja 1 sistema reprezentacija (odnosno, koncepata/ideja i znakovnog sistema), nije trajna,
ve¢ samo privremeno fiksirana putem diskurzivno uspostavljenog koda — sistema konvencija
— koji ovu, zapravo veoma “poroznu” vezu, samo “na trenutak” stabilizuje. Drugim rije¢ima,
znacenje je proizvod uodnosavanja koncepata/ideja i odredenog sistema reprezentacije koje
se odreduje — privremeno fiksira — sistemom konvencija ili kodom koji je specifican
odredenoj kulturi, druStvu, pod odredenim istorijsko-geografskim uslovima. Analogno
promjenjivoj prirodi 1 drustveno-istorijskoj specifi¢nosti koda, promjenjiva su i znacenja —
ne postoje univerzalna, “prava”, vje€na znacenja. Upravo je kulturoloski specifi¢an kod ono
Sto povezuje pripadnike odredene kulture i/ili odredenog druStva: oni kod nesvjesno
internalizuju 1 bezuslovno prihvataju, kod je ono $to im, putem sistema reprezentacije,
osigurava dijeljenje i razmjenu privremeno “ucvrséenih” znaCenja koja se, s vremenom,
internalizuju kao “prirodna”, univerzalna i neminovna. Upravo je kod ili sistem konvencija
ono u &emu se radamo i putem Eega postajemo drustveni, a ne tek bioloski subjekti.”
Ukoliko, dakle, govorimo o sistemu reprezentacije onda govorimo o jeziku —
odredenom poretku, kodu — koji se u svakom iskazu “aktivira” i (p)ostvaruje. Svako
umjetni¢ko djelo (vizualno, literarno, akusti¢no, itd) moze se smatrati odredenom vrstom
iskaza. Medutim, bez obzira na uspostavljeni reprezentacijski kod (jezicki kod), putem kojeg
djelo “govori” — iskazuje — ono nije zatvoreni poredak ¢ija znaCenja treba odgonetnuti ili
dekodirati.
Jezik nije instrument kojim se iskazuju misli racionalnog subjekta — a koje prethode jeziku —
ve¢ struktura koja oblikuje naSa poimanja i znanja o stvarnosti (a time i znacenja).
Vitgenstajn (Ludwig Wittgenstein) iznosi tezu da je jezik fluidna kategorija, te se njegov
“oblik menja u zavisnosti od socijalnog konteksta koji istovremeno podrazumeva i
promenljivost ali i na¢in da se odredena znacenja i forme jezika fiksiraju postajuci
opsteprihvaéene norme”.’® Inherentna jezitka promjenjivost upucuje na kontinuiranu
moguénost stvaranja razli¢itih znafenja — kroz razliite prakse oznaCavanja — unutar
razliCitih, kontekstom uslovljenih, situacija. Ova teza modifikuje konceptualizaciju jezika: on

i dalje ostaje formalno strukturisan, ali u sebi sada nosi razli¢ite (beskona¢ne) znacenjske

2 Prema: Hall, Stuart, “The Work of Representation” u Hall, Stuart (ed), Representation: Cultural

representations and Signifying Practices, op. cit. 16—17.
*” Prema: Ibid., 21-22, 32.
% Vitgenstajn u Pordevié, Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, op. cit. 76.
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potencijalnosti. Odnosno, kako Bart (Roland Barthes) navodi: “jezik je sustav u kome postoji

9531

paradoksalan pojam strukture...(on je) sustav koji nema ni zatvorenosti ni srediSta” ", sustav

koji se “ne moze uniititi”, ali se moze “izigrati”.’>

Strukturalisticka i poststrukturalisticka teoretska razmatranja “prepoznala” su inherentu
nestabilnost znacenja, te “razorila” ontoloski status subjekta (autora/govornika/pisca) kao
njegovog izvora. Strukturalisticko poimanje znacenja, medutim, pridaje znacaj
sinhronijskom, dakle, aistorijskom, funkcionalnom (nasuprot dijahronijskom) razmatranju
jezika kao osnovnog sistema reprezentacije. Strukturalisti svoje teorije baziraju na konceptu
univerzalne strukture, koja analogno Sosirovoj (Ferdinand de Saussure) jezickoj strukturi (fr.
langue), iz “bezobliéne mase pojavne stvarnosti”® stvara smisao i red. Po uzoru na Sosira
koji uspostavlja razliku izmedu sistema (langue) — kao zbira pravila i normi koji prethodi
svakom individualnom ¢inu govora ili prozvodnji teksta — i pojedinacne primjene tih pravila
(fr. parole), te koji pomjera naglasak s “razmatranja supstancije, sadrzaja, na odnose tj. na

funkciju”,”*  strukturalisti zagovaraju postojanje drutveno-istorijski nepromjenjivih,

“univerzalnih pretpostavki ljudskog misljenja”,>> na osnovu kojih se uoblicavaju,
kategorizuju, organizuju i objaSnjavaju sva pojedinacna iskustva u svim poljima stvaranja,
koja omogucavaju proizvodnju smisla, znanja i znacenja. Ove apriorne kategorije ljudskog
uma — koje se konstituisu po modelu jezika — determinisu sisteme reprezentacija, a samim tim
i proizvodnju zna¢enja. U odnosu na ovu “infrastrukturu”, procesom brikolaza®® razliciti
znakovi (oznacitelji) organizuju se i reorganizuju u specifiéne kombinacije, pri ¢emu dolazi
do stvaranja nebrojeno mnogo varijacija — individualnih “jezickih igara”. Medutim, varijacije
predstavljaju samo raznovrsne povrSinske manifestacije ‘“dubinskog”, zatvorenog i
aistorijskog poretka, utemeljenog na binarnim opozicijama, kojem je cjelokupno ljudsko
stvaralaStvo uvijek suStinski (pred)odredeno: proizvodnja znacenja zasnovana je na
medusobnom odnosu pojedina¢nih strukturalnih elemenata, unutar univerzalno vazeceg

poretka.

3! Barthes, Roland, “Od djela do teksta” u Miroslav Beker (ed), Suvremene knjizevne teorije, Sveuéilisna
naklada Liber, Zagreb, 1986, 183.

32 Barthes, Roland, “Smrt Autora” u Miroslav Beker (ed), Suvremene knjizevne teorije, op. cit. 178.

3 Beker, Miroslav, Suvremene knjizevne teorije, op. cit. 35.

** Ibid., 31. Sosir uvodi pojam znaka — sa&injenog od oznacitelja i oznacenog — koji ne postoji sam po sebi i za
sebe, nego isklju¢ivo kao dio odredenog lingvistickog sistema unutar kojeg znakovi proizvode znacenja. Priroda
znaka je relaciona — njegovo znacenje se uspostavlja iskljucivo u odnosu sa drugim znakovima (prema: Ibid.,
31-395).

 Ibid., 31.

3 Prema Levi-Strosu u Dordevi¢, Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, op. cit. 81.
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Nasuprot strukturalistima, poststrukturalisti akcenat stavljaju na istorijski kontekst kao
osnovnu odrednicu specifiénih kulturalnih i druStvenih ideja i njihovih manifestacija:
prepoznaju da su sistemi reprezentacija, pa stoga i znacenja, istorijski specificne (dakle,
inherentno promjenjiive) kategorije. Za poststrukturaliste su istorijski razvoj 1 istorijski uslovi
kontekstualni okvir u odnosu na koji se moraju razmatrati sve kulturalne i drustvene
tvorevine. Istorija se, medutim, ne moze poimati kao linearni, uzro¢no posljedi¢ni kontinuitet
— “posljedica” znacajnih dogadaja i aktivnosti subjekata — nego je, ve¢ sama po sebi,
istovremeno 1 diskurzivno odredena i diskurzivno odredujuca. Istorija je, uslovno receno,
“fluidni konglomerat” razli¢itih procesa organizacija i reorganizacija raznorodnih diskursa i
diskurzivnih praksi — konglomerat diskurzivnih “kretanja” — koja uslovljavaju transformacije
odnosa, vrijednosti, normativa, “istina”, znanja i znacenja, itd. (o pojmu diskrusa biti ¢e rijeci
nesto kasnije). Stoga se, prema poststrukturalistima, unutar istorijski specificnih diskurzivnih
polja, borbe za znaCenja na trenutak “zaustavljaju”: znacenja se, tako, stabilizuju kao
“zdravorazumska” i podrazumijevajuca, te postaju (hegemone) kordinate za razumijevanje
svijeta koji nas okruzuje.

S pojavom poststrukturalistickih teorija, mijenja se i ideja o jedinstvenom, inherentnom
znaCenju umjetnickog djela koje Ccitalac, u procesu Citanja, ekstraktuje 1 deSifruje.
Poststrukturalisti uvode pojam teksta koji, Bart proglasava, nije “predmet koji se moze
radunski odrediti”, ve¢ proces ili “djelatnost proizvodenja”.’” Nasuprot tradicionalnog pojma
djela, koje je zatvoreni poredak — zatvoreni sistem znacenja podreden kultnoj figuri Autora,
kao ultimatnog subjekta njegovog stvaranja — nalazi se Tekst. Tekst je u neprekidnom
procesu stvaranja, ‘“nedovrS$iv”’ i nesvodiv na jedno znafenje. Podrazumijeva pluralnost,
“obec¢ava” mnoga znacenja i nikad ne dostize konacno, finalizirano oznaceno: “njegovo
podrugje je podrugje oznagitelja”, on “primjenjuje beskonaénu odgodu oznagenog”.*® Tekst
se moze shvatiti kao lokus beskona¢nog procesa oznaCavanja — on ve¢ u svojoj sustini

.. . 39 . v ..
podrazumijeva “produktivnost”.”” Kada se govori o tekstu ne moze se govoriti o

interpretaciji, jer tekst je “eksplozija znadenja, diseminacija”,"’ on ne poznaje jedno

“rjeSenje”. S obzirom na to da su znacenjske mogucénosti teksta neiscrpne, besmisleno je
postavljati definicijska pitanja: Koje je znaenje teksta? Sta tekst oznaéava? U ovom aspektu

tekst se moZe poistovijetiti sa jezikom, sa strukturom “izvan centra, bez zatvaranja”.*!
9 9

37 Barthes, Roland, “Od djela do teksta”, op. cit. 182.
38 :
Ibid.
** Dikro, Osvald & Todorov, Cvetan, Enciklopedijski recnik: nauka o jeziku II, Prosveta, Beograd, 1987, 322.
0 Barthes, Roland, “Od djela do teksta”, op. cit. 182.
41 :
Ibid.
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Pojam teksta radikalno mijenja i relativizuje odnos autora, “iskaza” (djela) i
Citaoca/slusaoca/gledaoca. Po tradicionalnom shvatanju, Autor je izvor znacenja — njegovu
namjeru potrebno je dekodirati, a znaenja koja on u djelo** upisuje, interpretirati. Autor je
neprikosnoveni subjekat, a djelo zatvoreni, “neprobojni” objekat pisanja. Medutim, “ispod”
teksta ne “lezi” Autor koji mu dodjeljuje (jedino moguée) znacenje jer: “Dati tekstu Autora
znaci nametnuti tom tekstu granicu, znaci snabdjeti ga kona¢nim ozna¢enim, znaci zatvoriti

» % _ znaéi dati mu ultimativno porijeklo. Bart pokazuje da je u skretanju od djela

to pisanje
ka tekstu klju¢na redefinicija odnosa izmedu teksta i ¢itaoca. Svako Citanje originalnog teksta
stvaranje je drugostepenog teksta: tekst svoja znacenja dobija u interakciji sa Citaocem, a
svako Citanje obe¢ava i nove zna¢enjske moguénosti. Cin ¢itanja zapravo je aktivni i
produktivni €in stvaranja: Bart ¢in Citanja poistovje¢uje sa ¢inom pisanja. Svako Citanje
originalnog teksta pisanje je drugog: Citalac postaje pisac — kreator — koji u tekst upisuje
jedinstvenog sebe, svoje kompetencije i osobenosti, svoja znanja, iskustva i okolnosti,
vjerovanja i vrijednosti na osnovu kojih dolazi do vlastitih znacenja; on u tekst upisuje njemu
poznate citate, fraze, izreke, fragmente, kodove, odjeke proslih iskustava, referencijalnosti,
prosle tekstove. Da bi opisao sve tekstualne potencijalnosti Bart uvodi pojam
intertekstualnost: on se odnosi na dinami¢nu komunikaciju teksta i Citaoca, s jedne, i
impersonalno nadovezivanje razli¢itih metalingvistickih 1 lingvistickih slojeva, s druge
strane. U tekst se, dakle, ne “upisuje” iskljucivo Citalac ve¢ 1 znaCenja preuzeta iz drugih
tekstova, svojstvena razli¢itim drustvenim podrucjima (tragovi kulture, ideologije, tradicije.
itd.). Tekst postaje prostor upisivanja “tragova” drustva u kojem postoji — postaje “otvoreno
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polje”" u kojem se ukrStaju nebrojni “slojevi” drustvenog i individualnog. Vazno je

45 .
7" sa jedne

napomenuti da tekst nije skup znacenja ili koegzistencija znacenja, ve¢ “prelaz
znaenjske mogucénosti na drugu. Stoga se proizvodnja znacenja ne moze ogranicCiti na vise
“probranih” znacenja — tekst nije viSeznacan — nego na neograni¢eno mnostvo potencijalnih
znaGenja.*® Tekst treba shvatiti kao “slozenu mrezu” upisanih, dopisanih i preoznagenih
znacenja koja se bazira na “medudejstvu samih oznacitelja koji jedan drugog stvaraju,

osvetljavaju, preokre¢u u Cemu ono prvooznaceno postoji samo kao, u krajnjoj liniji

#2 Kada govorimo o djelu uvijek govorimo o Autoru.

3 Barthes, Roland, “Smrt autora”, op. cit. 179.

* Pordevié, Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, op. cit. 89.

> Barthes, Roland, “Od djela do teksta”, op. cit. 182.

¢ Prema: Ibid., 181-186; Barthes, Roland, “Smrt Autora”, op. cit. 176—180; Derrida u Burgin, Victor, “The
Absence of Presence: Conceptualism and Postmodernisms”, The End of Art Theory: Criticism and
Postmodernity, Humanities Press International, Inc., Atlantic Highlands, NJ, 1986, 33; Graham, Allen,
Intertextuality, Routledge Taylor and Francis Group, 2000, 61-94.
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beznacajan impuls”.*’ Svakako je vazno napomenuti da ova praksa oznadavanja nikako nije
proizvoljna i1 autonomna ve¢ duboko ukorijenjena u drustveni i kulturalni kontekst.
Znacenjska pregovaranja i preoznaCavanja efekti su mnogostrukih specificnih (uvijek
promjenjivih) drustvenih i okolnosti i odnosa.

Gorenavedene pozicije sugeriSu da potencijanosti znaCenja kulturalnih tekstova nisu
nikad ogranicene; ona se stvaraju na presjeku razlicitih pisanja, od kojih nijedno nije izvorno,
niti konacno. Ona su kreirana (ispisana) na razli¢itim “lokacijama” unutar drustva, u
razli¢itim uslovima, u razli¢itim drustvenim procesima, a unutar raznovrsnog tekstualnog
preklapanja. Znacenja su uvijek “pokretna”, sukobljena, suceljena, izmjeStena, ona se
nadopunjavaju, preklapaju, prelamaju, prelijevaju i ukrStaju: ona su dio otvorenih procesa
razmijene “pisca” i njegovih okolnosti, privremeno stabilizovane “tacke” neprekinutog
dijaloga.

Govore¢i o umjetnosti koja u doba tehni¢ke reprodukcije ulazi u “prostor politike”,
Benjamin kao da anticipira umjetnost “pisanja”, na nacin da ona prestaje biti “zavrSeni” —
zauvijek “oznaceni” — proizvod nadahnutog stvaraoca i postaje “polje borbe” za nova
znacenja. Ukoliko je umjetnost uvijek u procesu oznacavanja i preoznacavanja, u odnosu na
kompleksne okolnosti datog vremena, nije li, dakle, sama proizvodnja znacenja postala
politicko pitanje? Ukoliko je trenutak dosezanja finalnog — “pravog” — znaenja uvijek i
iznova odgoden, onda je simbolicki i konkretni poredak odnosa svijeta koji nas okruzuje
sustinski nestabilan, uvijek i stalno u procesu kretanja. Ukoliko se pode od pretpostavke da je
svaki akt oznacavanja ve¢ sam po sebi i iskaz/stav koje se na odredeni nain pozicionira u
odnosu na dominantne kulturalne i politicke modele, nije li, posljedi¢no, svaki akt
oznaCavanja — svaki akt pisanja — inherentno politicki ¢in? Ne implicira li ova tvrdnja
“obecanje” politickog/politicnog u svakom vizuelnom/umjetnickom (ili cak jezickom)
iskazu? Istovremeno, nije li i svaki pokuSaj stabilizacije — “fiksiranja” — znacenja u svojoj
prirodi politicki?

Znacenje je, da se podsjetimo rijeci Keti Aker (vidjeti str. 18), nakon francuske, americke 1
industrijskih revolucija postalo politi€¢ko pitanje, jer stvarnost se stvara kroz/u jezik/u, kroz
znacenja i znanja. Znacenje je postalo politicko pitanje jer je znacCenjski poredak Starog
rezima (franc. Ancien Régime)*™ doveden u pitanje. Nije li, stoga, u moderno doba (u

savremenom svjetu) politicko izmjeSteno u domen jezika, znacenja?

" Pordevié, Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, op. cit. 90.
* Burgin, Victor, “The End of Art Theory”, The End of Art Theory: Criticism and Postmodernity, op. cit. 149.
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Znacenja (i znanja) o stvarnosti, proglasavaju poststrukturalisti, proizvode se u jeziku,
kroz jezik, ona ne postoje nezavisno od jezika, izvan jezika. Svako je znacenje i znanje u
osnovi uslovljeno jezikom: jezik kao struktura i kao individualni iskaz ne izrazava, nego
oblikuje znanje. Jezik je temeljni uslov poimanja i percepcije, naseg dozivljaja stvarnosti,
koja, onakva kakvu je poznajemo, “postoji smo u jeziku”.*’
Svaki jezik — kao sistem reprezentacije (bilo da se radi o verbalnom, pisanom, vizualnom,
itd.) 1 kao uslov proizvodnje znafenja — inherentno je vezan za diskurs/diskurse unutar kojeg
postoji. Fuko konstatuje da su diskursi, znacenja i znanja uvijek u medusobno uslovljenom
odnosu i uvijek vezani za specifi¢an istorijski trenutak — ni znacenja, ni prakse oznacavanja,

ni znanja ne postoje izvan istorijski specifi¢nih diskurzivnih praksi koje su, pak, istovremeno

i uslovi i posljedice njihovih [znagenjskih] uodno3avanja.”

1.1.2 Mo¢/znanje

TeoretiCari poststrukturalizma “prepoznali” su vezu izmedu sistema reprezentacija i
odnosa modi: reprezentacije/sistemi reprezentacija nikada ne mogu biti autonomni,
inherentno bezinteresni kulturalni ¢inioci, ve¢ su uvijek “nosioci” zamrSene drustvene
dinamike. Moze se re¢i da je reprezentacija/prikazivanje “posredno i posredni¢ko zastupanje”
odnosa mo¢i “kao singularnog dogadaja u polju ¢ulnog”.”’ Pojam mo¢i, medutim, nikako ne
moze biti redukovan na Drzavu/drzavnu vlast, drzavno ustrojstvo, sistem vladavine i/ili
drustveni poredak, niti se, kako Fuko navodi, moZe podrediti zapadnim — Sematizovanim —

reprezentacijama moéi”.>* Ukoliko se efekti moéi konceptualizuju

2 <6

“pravno-diskurzivnim
isklju¢ivo kao oblici represije, onda se mo¢ redukuje na pravne formacije: mo¢ se u tom
slu¢aju identifikuje sa zakonom, odnosno, pravnim odrednicama koje funkcioniSu po
.. .. . .. . « cv1 9 v 53
principu zakona, a podrazumijevaju represije, cenzure i zabrane, te “podanicku” posluSnost.
lako krajnje oskudna, ograniavajuca i jednodimenzionalna, ovakva koncepcija mo¢i je

generalno prihvacena.

* Pordevié, Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, op. cit. 74.

3 Prema: Foucault u Hall, Stuart, “The Work of Representation”, op. cit. 44—45.; Ova Fukoova teza “razara”
koncept o jedinstvenom, univerzalnom, bezinteresnom — “pravom” znanju.

3! Prema: Suvakovi¢, Misko, “Politika i umetnost”, op. cit.

>2 Fuko, Misel, Volja za znanjem — Istorija seksualnosti I, op. cit. 94.

3 Prema: Ibid., 98; Foucault, Michel, Discipline and Punish: The Birth of the Prison, Vintage Books, A
Division of Random House, Inc. New York, 1975, 27.
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Mo¢ treba poimati u sasvim drugom smislu: kao “mnogostrukost odnosa snaga koji su

s 54

imanentni podru&ju na kom deluju i koje organizuju”.>* Mo¢ je polje djelovanja raznovrsnih,

heterogenih elemenata — “snaga moc¢i” — koji se neprekidno nalaze u procesima suceljavanja,
sukobljavanja i pregovaranja, te se u tim procesima “preobrazavaju, pojacavaju, obréu™> —
povezuju, ulanCavaju, medusobno podrzavaju i dopunjavaju ili odvajaju i udaljuju. Prema
Fukou, mo¢ je mnogostrukost promijenjivih i nestabilnih odnosa drustva, nikako nametnuta
sila ili zakon ili vlast. Mo¢ nije jedna i stabilna, nije institucija, struktura, niti povlastica; ona
ne potice iz vlasti ili nekog centralizovanog izvora, niti postoji ZariSte iz kojeg “isijava’
mreza moci, nema subjekta/subjekte koji upravljaju njenom dinamikom, koji formulisu
taktike 1 postavljaju ciljeve, nema tvorca, nema kastu ili klasu ili grupaciju koja njom
upravlja 1 koja je kontroliSe, ne moze se uhvatiti, prisvojiti, zaustaviti. Mo¢ ne “obuhvata”,
niti pokorava; ona je sveprisutna, dolazi odsvud i1 “izviru¢i” u svakom trenutku iz
mnogostrukih, heterogenih ta¢aka, ona cirkulie i “prozima” cjelokupno drustveno tkivo.”
Moé se moZe opisati kao “slozena strateska situacija u nekom drustvu”:’’ dominacija
odredenih snaga moéi samo je ograni¢eno, promijenjivo i nepostojano trenutno “stanje”.®
Heterogeno, viSestruko “odmjeravanje” snaga i pregovaranje odnosa na djelu je u svim
drustvenim instancama (od osnovnih jedinica poput porodice, do kompleksnijih, poput
drustvenog uredenja).

Dinamika odnosa mo¢i uslovljava i usmjerava razliCite drustvene sfere, ¢iji su oblici i
funkcije neposredna posljedica neuravnotezenih i promjenjivih odnosa moc¢i. Mo¢ je
istovremeno, 1 unutrasnji uslov i proizvod drustvenih tokova/stanja; ona je produktivna sila
koja stvara i podstice 1 “tvori” samo tijelo drustva. Ili preciznije: mo¢ nije nesto izvanjsko Sto
postoji mimo druitvenih tokova — ne postoji pozicija izvan moéi, mimo moéi.”® Odnosi mo¢i
u kontinuiranim procesima sukobljavanja, zapravo, jesu odnosi jednoga druStva (npr.

ekonomski, naucni, seksualni, kulturalni itd.).60

Z: Fuko, Misel, Volja za znanjem — Istorija seksualnosti I, op. cit. 105.

Ibid.
% prema: Ibid., 105-108; Foucault, Michel, Discipline and Punish: The Birth of the Prison, op. cit. 26-27.
>" Fuko, Misel, Volja za znanjem — Istorija seksualnosti I, op. cit. 106.
> Ibid.
* Prema: Ibid., 105-108.
69 Svakako treba napomenuti da se odnosi mo¢i ne mogu poistovijetiti, odnosno, svesti na ekonomske relacije
koje, po nekim teorijskim postavkama (posebno marksistickim) determiniSu kretanja unutar odredenog drustva:
Fuko navodi da relacije moc¢i unutar ekonomske sfere nisu primarne u odnosu na druge drustvene oblasti, te da
su one samo jedna od tacaka u kojoj se snage moci suceljavaju (Prema: Mills, Sarra, Discourse, Routledge
Taylor and Francis Group, London and New York, 2004, 32).
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Odnosi moc¢i “oblici” su raznorodnih relacija koji se kontinuirano uspostavljaju i transformisu
1 koji, sa svakom novom interakcijom medu individuama, uvijek i iznova “pregovaraju’: mo¢
je, dakle, oblik odnosa, te kao takva ne moze biti fiksirana ili stabilna kategorija.’'

Mo¢ je duboko ukorijenjena u samo tkivo drustva, te je nemoguce izbje¢i njene efekte.
Manifestuje se kroz raznorodne tehnike, taktike i mehanizme: kroz njih mo¢ postaje vidljiva,
opipljiva, konkretizovana. Ovi naoko prirodni, naturalizovani mehanizmi mo¢i — mirko-mo¢i,
“mikro-fizike mo¢i”® — konstituisu svakodnevne jednostavne radnje i operacije, ureduju
egzistenciju individua ili cijelokupnog socijalnog tijela,”’ upisani su u djelovanje i nagine
ponasanja, u samo ljudsko tijelo, te cCine osnovu funkcionisanja mo¢i u njenom
sveobuhvatnom, sveprozimaju¢em totalitetu.®*

Fuko zakljucuje da od sedamnaestog vijeka naovamo, dolazi do procvata novih
tehnologija mo¢i koji osiguravaju da ona, u svom produktivnom aspektu, nesmetano,
kontinuirano cirkuliSe kroz cijelokupno drustveno tkivo. Ova fina tkanja razgranate mreze
mo¢i upisuju se u (dok istovremeno i konstituiSu) raznorodne diskurse fokusirane na tijelo,
seksualnost, porodicu, nauku, tehnologije, itd. Drzava (i drZavni aparatus), kao oblik
metamoc¢i, moze biti uspostavljen iskljucivo na temeljima mikro-fizika mo¢i, koje, pak, i
same moraju biti uspostavljene u odnosu na postoje¢u metamo¢ Drzave: mikro-fizike moc¢i i
metamo¢ su uvijek i stalno u medusobno uslovljenom odnosu.”> Ono $to se Gesto
poistovje¢uje sa moc¢i — vlast — je niSta viSe nego zbirna posljedica ulancavanja i
nadovezivanja snaga moci, privremena stabilizacija 1 institucionalizacija odredenih odnosa.
Ovo privremeno i prividno stabilizovanje i “zaustavljanje” procesa odmjeravanja snaga, ovaj

proizvod raznorodnih nadmetanja, manifestovan u institucionalnim okvirima drustvenog

% Prema: Ibid., 34.

%2 Foucault, Michel, Discipline and Punish: The Birth of the Prison, op. cit. 26.

% Tokom 18. vijeka koncipira se pojam populacije: stanovni§tvo postaje objekat nau¢nog istrazivanja. S jedne
strane uspostavlja se sveobuhvatno kolektivno tijelo — tijelo populacije — s druge, individualno (“privatno”)
tijelo jedinke; i jedno i drugo postaju predmetom raznorodnih disciplinarnih diskursa. Mikro-fizike moci
manifestuju se kao administracija i kontrola populacije — fokusiraju¢i se npr. na ispitivanje i regulaciju
nataliteta/mortaliteta, plodnost i dugovijecnost, fluktuacije u prilivu stanovnistva (migracije), uslove stanovanja,
javno zdravstvo, javnu higijenu, itd. — te na fizi¢ko tijelo pojedinca, nadine njegovog/njenog misljenja, njegove
djelatnosti, svakodnevno ponasanje. Vazno je, takoder, napomenuti da je od 17. vijeka ekonomski sistem koji
promovise akumulaciju kapitala u direktnoj i neraskidivoj vezi sa uspostavljenim sistemom — konstelacijom
odnosa mo¢i — koji “ureduje” i reguli§e akumulaciju ljudi/stanovnistva (Prema: Ibid., 25-27; Foucault, Michel,
Power/Knowledge: Selected Interviews and Other Writings 1972—1977, Colin Gordon (ed), Pantheon Books,
New York, 1981, 124-125).

6% Prema: Ibid., 59, 116; Foucault, Michel, Discipline and Punish: The Birth of the Prison, op. cit. 25-28.

% Prema: Foucault, Michel, Power/Knowledge: Selected Interviews and Other Writings 1972—1977, op. cit.
119-122.
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poretka, uredenja, drzavne vlasti i zakonskih regulativa, “zavrini je oblik moéi”, °® koji uvijek
i svugdje ocajnicki tezi da osigura vlastitu postojanost, reprodukciju i odrzanje.

Pozitivna strana mo¢i ogleda se u njenoj produktivnoj snazi: mo¢ uspostavlja Siroko
podru¢je znanja i proizvodi diskurse. Mo¢ i1 znanje ne postoje jedno bez drugog: mocé
omogucava uspostavljanje odredenih predmeta (objekata) znanja i znanja o njima, koja se
putem tehnika mo¢i implementuju u druStvu i “namecu” kao istinita — mo¢ “proizvodi”
znanje — dok, istovremeno tehnike znanja “reprodukuju” moé.®” Mo¢ i znanje imanentni su
podru¢ju u kojem djeluju (npr. ekonomsko podrucje ili porodi¢ni odnosi): djelujuéi kao
“lokalna Zarista”,”® oni su neminovno povezani sa drugim lokalnim centrima u odnosu na
koja postoje, stvaraju¢i sveobuhvatnu, sveprozimaju¢u kapilarnu mrezu strategija moci i

tehnika znanja koja presjeca i konstituise drustveno tijelo.*”

Efekti odnosa mo¢i rukovode paradigmom znanja, odnosno, rezimom znanja u
odredenom istorijskom trenutku. Istina, stoga, Fuko naglasava, nije “izvan” odnosa moc¢i, niti
autonomna u odnosu na mo¢: svako drustvo posjeduje vlastiti “rezim istine” ili “generalnu
politiku istine” (engl. “general politics of truth”).”® Fuko primjeéuje da se, istorijski gledano,
istina proizvodi unutar i kroz raznorodne diskurse koji sami po sebi i u sebi nisu ni istiniti ni
neistiniti: rezim istine pretpostavlja da se odredeni diskursi verifikuju i internalizuju kao
istiniti. Takoder, reZim istine omogucava da se uspostave mehanizmi koji determiniSu razliku
izmedu istinitih 1 laznih iskaza, tehnike 1 procedure kojima se istina “pronalazi”, te status
onih individua &iji iskazi se smatraju istinitima.”' Drugim rije¢ima, istinu ne treba razmatrati
kao univerzalno, transcendentalno stanje, ve¢ kao skup ili sistem pravila i uredenih procedura
u odnosu na koje se odredenim iskazima dodjeljuje status (ne)istinitih, te ih se, u skladu sa
“priskrbljenim” statusom, veze uz odredene efekte moci. Istina, znanje i mo¢ u uslovljenom
su 1 medusobno recipronom odnosu: mo¢ proizvodi i odrzava znanje i istinu; posljedi¢no
znanje 1 istina (p)odrzavaju mo¢ i efekte moci. “Potraga” za istinom, moze se, stoga, nazvati
“bitkom” za status “istinitih” iskaza unutar drustva i1 za status njihove (politicke) prevlasti
unutar odredene drustvene konstelacije. Rezim istine ne moze se, dakle, redukovati na

ideoloski aparatus ili na ideoloSku funkciju: on je strukturalna komponenta koja omogucava

% Fuko, Misel, Volja za znanjem — Istorija seksualnosti I, op. cit. 105.

%7 Prema: Foucault, Michel, Power/Knowledge: Selected Interviews and Other Writings 1972—1977, op. cit. 59;
Foucault, Michel, Discipline and Punish: The Birth of the Prison, op. cit. 27-28.

% Fuko, MiSel, Volja za znanjem — Istorija seksualnosti I, op. cit. 112.

% Prema: Ibid., 111-113.

" Foucault, Michel, Power/Knowledge: Selected Interviews and Other Writings 1972—1977, op. cit. 131.

" Prema: Ibid., 118.
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funkcionisanje drustva.”> Ukoliko se moé¢/znanje izrazavaju u diskursima — sistematski
organizovanim i uredenim grupacijama/korpusima iskaza i praksi koji su uslovljeni, odredeni
i proizvedeni uzajamnim odnosom moci/znanja 1 koji reprezentuju/zastupaju odredene
pojmove/ideje/pojave, te sistematski i kontinuirano formuliSu i modifikuju predmete/objekte
svoga interesa”” — onda su diskursi “nosioci” proizvodnje istine. Diskurs je okvir koji
uspostavlja parametre miSljenja, govora 1 ponasanja uredenih oko odredenog
predmeta/objekta, u odredenom drustveno-istorijsko-geografskom trenutku: diskurs
“odreduje” kao kvalifikovane (ili ne) i legitimizuje kao autoritativne (ili ne) one glasove
individua/grupacija koje o datom predmetu imaju pravo (ili ne) rezonovati, diskutovati,
govoriti i u odnosu na taj predmet/objekat djelovati.”* U odredenim druitveno-istorijskim
okolnostima, diskurs odreduje parametre moguceg znanja koje, kroz diskurs (diskurzivne
drustvene prakse), gradi, odrzava, reprodukuje, organizuje i reguliSe; istovremeno, samo
znanje pokreée i odrzava diskurs/e uz pomoé “kapilarnih struktura moéi”.” Diskursi
sistematicno  reprodukuju  znanje putem razli¢itih  tekstova unutar razli¢itih
institucionalizovanih druStvenih praksi, te uslovljavaju i uslovljeni su nac¢inima organizacije i
regulacije drusStvenih procesa: diskurzivni tekstovi proizvode nova znacenja i znanja dok

. y . y, . 7 6
“kapilarne strukture” moéi prenose veé¢ postojeca.’

Diskursi se mogu definisati kao odredeni, istorijskim kontekstom proizvedeni, sistemi
reprezentacija kojima se proizvode, reprodukuju 1 “fiksiraju” odredena znacenja (i znanja),
te, privremeno, “stabilizuju” specifiéne “znaenjske strukture”,”’ koje daju smisao
pojavama/idejama/konceptima/dogadajima koji nas okruzuju. Unutar institucionalne i

3

socijalne “upotrebe” ove “znacenjske strukture” (i strukture znanja) se postepeno i
sistematski naturalizuju 1 legitimizuju kao zdravorazumske, prirodne i univerzalne:
posljedi¢no, efekti ovih procesa uslovljavaju percepcije pojavnog svijeta. Stvarnost je dakle,
diksurzivno proizvedena cjelina, koju kroz diskurse i u diskursima razumijemo i upoznajemo;

efekti diskursa efekti su mnogostrukih, sveprisutnih odnosa moci/znanja i uspostavljenog,

U zapadnim dru$tvima istina se bazira na nau¢nim diskursima i institucijama koje ove diskurse proizvode i
odrzavaju; “potraznja” za istinom kontinuirano raste i podsti¢e se u politickim i ekonomskim diskursima, te
prosiruje i kontroliSe kroz razliCite institucije (univerziteti, mediji, policija, vojska, itd.) Rezim istine
konstitutivni je element — uslov — u procesu formiranja i razvoja kapitalizma (Prema: Ibid., 131-133).

7 Prema: Fuko, MiSel, Volja za znanjem — Istorija seksualnosti I, op. cit. 114; Foucault u Mills, Sarra,
Discourse, op. cit. 15.

™ Diskursi su, takoder, odredeni internim, za njih specifiénim, pravilima, te su regulisani vlasitim odnosima sa
drugim diskursima (Prema: Ibid., 43).

> Foucault u Hall, Stuart, “The Work of Representation”, op. cit. 50.

7 Prema: Ibid., 46-51.

7 Harris, Jonathan, Art History: The Key Concepts, Routledge Taylor and Francis Group, London and New
York, 2006, 97.
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odnosno, u datom drusStveno-istorijskom trenutku “vazeceg”, rezima istine. Medutim, vazno
je napomenuti da poimanje diskursa ne moze biti svedeno na dominantne diskurse mo¢i i
diskurse koji se toj mo¢i suprotstavljaju: diskursi su jednako “upleteni” u raznorodne odnose
suéeljavanja, kao “takti¢ki elementi ili blokovi na polju odnosa snaga”.”® Ili drugacije receno:
“(...) diskurs nije prosto ono §to borbe ili sisteme dominacije prevodi u jezik, nego je on ono
za §ta se i Gime se bori. Diskurs je mo¢ koju treba zadobiti”.” Razligiti, ¢ak i protivrije¢ni
diskursi mogu biti povezani i djelovati usaglaSeno unutar jedne drustvene sfere dok,
istovremeno, istovjetni diskursi mogu biti “u sluzbi” posve suprotnih snaga moéi.*® Stoga se
diskursi istovremeno mogu okarakterisati 1 kao “oruda i dejstva mo¢i” 1 kao “prepreka,
kamen spoticanja, tacka otpora i polaziste za neku suprotnu strategiju.”'

Umjetnost, kao praksa proizvodenja znacenja i znanja, konstitutivni je dio diskurzivne
konstelacije odredenog druStva unutar specifiénog istorijskog trenutka. Umjetnost kao
sistem reprezentacija uslovljena je uzajamnim odnosima moci/znanja koje raznorodne
umjetnicke prakse jednog drustva odrzavaju ili osporavaju: moze se odrediti kao kompleksan
spoj “dostupnih” umjetnickih formi i sadrzaja koji se formiraju i modifikuju pod uticajem
specifi¢nih istorijskih procesa. Medutim, diskursi umjetnosti nisu puka refleksija odredenog
drustvenog konteksta (“Sireg” drustvenog diskursa), ideologija ili socijalnih procesa: oni
nastaju na sjeciStu individualnog umjetnikovog djelovanja i razlicitih, kompleksnih
drustvenih okolnosti. Umjetnik u svom djelovanju nije upucen isklju¢ivo na “svijet
umjetnosti”, odnosno, zajednicu umjetnika, ¢ije ideje i sisteme vrijednosti usvaja i reflektuje 1
unutar koje oblikuje vlastite stvaralacke aktivnosti: akcenat se, zapravo, moze staviti na
specifican “susret” umjetnika i drustvenih procesa, unutar kojih umjetnik postaje “aktivni ili
pasivni” participant.*® Drugim rije¢ima, umjetnici su uvijek i bez izuzetka “uvedeni” u
diskurs vremena, prostora i drustva u kojem djeluju, te se neminovno (samo)odreduju u
odnosu na vladajuce sisteme vjerovanja i vrijednosti. Diskursi koji se u datom trenutku

prihvataju kao prirodne, zdravorazumske pozicije i ideje o umjetnosti, a koji su, zapravo,

“natalozeni” ostaci prethodnih teoretizacija, u sebe “apsorbuju” pridoslice, koje se

8 Fuko, Migel, Volja za znanjem — Istorija seksualnosti I, op. cit. 115.

" Fuko, Misel, Poredak diskursa: Pristupno predavanje na Koled: de Fransu odriano 2. decembra 1970.
godine, Karpos, Loznica, 2007, 9.

% Prema: Fuko, Misel, Volja za znanjem — Istorija seksualnosti I, op. cit. 115-116.

* Ibid.,114.

%2 Prema: Clark, T. J., “On the Social History of Art”, Image of the People: Gustave Courbet and the 1848
Revolution, Thames and Hudson, London, 1999, 10-12.
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pozicioniraju o odnosu na date sisteme vrijednosti, te kroz institucije “naslijeduju” odredene
uloge koje su diskursom “predvidene”.®

Bez obzira na to da li je umjetnik izabrao da djeluje u skladu sa “naslijedenim”
normativima/vrijednostima ili da im se suprotstavi, on je s njima neminovno i uvijek u
odredenom odnosu.

Stoga je svaka pojedina¢na umjetnicka praksa, uvijek na odredeni nain povezana sa, u
datom istorijskom trenutku, “dostupnim” (odnosno, istorijski “moguéim”) umjetnickim
formama, sistemima vizuelne repezentacije, reprezentacijskim praksama u uopStenom smislu
rije¢i, teorijama umjetnosti, te ideologijama i razli¢itim socijalnim strukturama i procesima.®
U datom drustveno-istorijskom trenutku uspostavljeni parametri jezika/diskursa (o)
umjetnosti su parametri koji u tom trenutku definiu umjetnost kao umjetnost.*> Medutim,
uvijek je moguce da se unutar odredenih diskurzivnih konstelacija pojavi jaz koji dijeli
umjetnikova privatna iskustva i njemu dostupne sisteme reprezentacije i/ili umjetnicke
doktrine: ovo dovodi do prekida ili ekscesa ili ekscentri¢nih prestupa, koji otvaraju
mogucénosti stvaranja nekih novih jezika (o) umjetnosti. U tom slucaju pozicije i postulati
uspostavljenih diskursa — a diskursi su istorijski promjenjive kategorije — mogu, ali i ne

moraju, biti strukturalni dio nekih novih “jezika” (0) umjetnosti.

Da li se dakle, moze postaviti teza da je politicnost umjetnosti efekat proizvodnje
znacenja, odnosno, efekat praksi oznacavanja? Politicnost bi, u tom slucaju, postojala kao
efekat neprekidne “igre” oznafavanja—preoznacavanja, “igre” nadmetanja i sukobljavanja.
Ona bi podrazumijevala uvijek prisutnu mogucénost destabilizacije postojecih znacenja (i
znanja), te time i odnosa moc¢i koji su na ovim znacenjima/znanjima utemeljeni: uvijek
prisutan potencijal stvaranja nove percepcije stvarnosti, novog poimanja svijeta. Da 1i je,
posljedi¢no, potencijal politicnosti “vezan” za umjetnicku fikciju?

Fikcija se u ovom slucaju nikako ne smije potcijeniti pojednostavljenom
karakterizacijom: ova rije¢ implicira mnogo viSe od stvaranja imaginarnih svijetova nasuprot
objektivne, “realne” realnosti.

Umjetnicka fikcija nije pojam koji oznacava svijet imaginarnog nasuprot realnog, ve¢ nacin
rekonceptualizacije 1 rekonfiguracije ustaljene percepcije realnog — “prirodnog” odnosa

izmedu prezentovanog senzornog i njegovih atribuiranih znacenja. Fikcija preispituje

%3 Prema: Burgin, Victor, “The End of Art Theory”, op. cit. 141, 158.

8 Prema: Clark, T. J., “On the Social History of Art”, op. cit. 10—12.

% “The limits of my language are the limits of my world” (Wittgenstein u Burgin, Victor, “The End of Art
Theory”, op. cit. 160).
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postojeée koordinate osjetilnog i perceptivnog — demarkaciju onoga $§to moze i ne moze biti
poimano, videno ili ¢uto, podjelu vremena i prostora — i znacenjskog poretka koji im
“pripada”, dovode¢i u pitanje njihovu samorazumljivost: ona ima potencijal da u stvarnost
unese nemir, prekid, raskol, disenzus. Razarajuéi sferu uspostavljenih reprezentacija ona
stvara nove mogucnosti, kreira do tad nepostojece i neocekivane odnose izmedu culno
predocivog i1 znaCenja. Takva fikcija rekonceptualizuje okvire “realnog”, rekonfigurise
percepciju, transformise postojece oblike senzorne prezentacije, razara postojecu distribuciju
pozicija, uloga, funkcija, kompetencija: ona simbolicki “mijenja” poredak drustva i svijeta, te
odnose na kojima se taj poredak bazira.*

Ukoliko je moguce rekonceptualizovati i rekonfigurisati stvarnost kroz fikciju, moze se

zakljuciti da je stvarnost niSta viSe nego, u datom druStveno-istorijskom kontekstu,
“postvareni” oblik fikcije. Stvarno bi, dakle, “pripadalo™ sferi “postvarenih™ reprezentacija:
sferi oznaGavanja, sferi uspostavljenih odnosa izmedu &ulnog i znagenjskog.®” Stvarno je ono
Sto je predoCeno kao “stvarno”; realnost je ono S§to je, u datom trenutku, oznaceno (ili
preoznaceno) kao “realnost”.
Ukoliko se politicnost definiSe kao efekat destabilizacije postoje¢ih znanja i znacenja, te time
1 odnosa mo¢i koji su na ovim znacenjima/znanjima utemeljeni, onda je politicnost efekat
disenzusa:® efekat sukoba izmedu “objektivne” datosti “realnog” svijeta i njene
rekonceptualizacije kroz fikciju. Politicnost umjetnosti je, dakle, efekat umjetnickog
“prekoracenja” “objektivnog” poimanja stvarnosti kao neupitne konstante, koji inicira
stvaranje neke nove percepcije stvarnosti, novog poimanja realnosti. Politicno, dakle, na
postoji kao izvjesna posljedica procesa (pre)oznacavanja ili posljedica odredene
umjetnicke namjere ili kao efekat specificnog umjetnickog Zanra (npr. politicke
umjetnosti), ve¢ isklju¢ivo kao uvijek prisutna (ali “neuhvatljiva” i nepredvidiva)
mogucénost koje ovo (umjetnicko) preoznacavanje/prekoracenje “otvara”: kao
mogucnost stvaranja/ostvarenja neke nove “postvarne” fikcije.

Odredena fikcija — odredena stvarnost — uvijek “predvida” i odredene modalitete
subjektivnosti, koji osiguravaju njen opstanak. Odnosno, modifikujuéa stvarnost
korespondira odredenim oblicima modifikujucih subjekata sa kojima je u medusobno
zavisnom odnosu: procesi oznacavanja i preoznacavanja Konstitutivni su faktori u

procesima subjektivizacije, koji su, pak, Konstitutivni odrZavanju postojeéih

% Prema: Ranciére, Jacques, “The Paradoxes of Political Art”, op. cit. 140-141.
*7 Prema: Ibid. 148-149.
% O Ransijerovom konceptu disenzusa biti ¢e rije¢i nesto kasnije.
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postvarenih fikcija. Ovdje je svakako potrebno napraviti razliku izmedu integrisanog
“univerzalnog” 1 dezintegrisanog poststrukturalistickog pristupa subjektivizaciji: identitet
univerzalnog subjekta vezuje se za njegov predodredeni identitet (esenciju).
Poststrukturalisticke teorije primjenjuju antiesencijalisti¢ki pristup koji subjekt prepoznaje
kao efekat “istorijski specifiéne privremene stabilizacije”® znagenja. Kao takav, subjekat se
konstruiSe na presjeku razli¢itih (i ¢esto antagonistickih) diskurzivnih praksi i pozicija, te je
kategorija subjekta, stoga, inherentno promjenjiva kategorija. Procesi subjektivizacije se
kontinuirano redefiniSu i transformiSu u odnosu na prakse oznacavanja jednog drustva,
njegov kontekst, navike, obiCaje, odnosno, njegove strukturalne odnose, te se nalaze u
“direktnoj vezi sa oblicima reprezentacije”.”’

Kategorije umjetnickog “govora” i “Cinjenja” krucijalne su u procesima “umjetnicke”
subjektivizacije te ih je, prije nego Sto se posvetim daljnjem razmatranju subjekta, potrebno

podrobnije definisati.

1.1.3 O “govoru” i “Cinjenju”

Moze se reéi da se umjetnicka djela ili prakse — kao “dogadaji umjetnosti”™' — uvijek
pozicioniraju u odnosu na dinamiku mo¢i, odnosno, u odnosu na odredene nacine uredenja i
oblikovanja drustvenih odnosa, oblike druStvenosti i drustveni poredak. S jedne strane,
umjetnost ispunjava odredene “zahtijeve” i1 druStvena “ocekivanja” — ona ima odredene
funkcije; s druge, umjetnost ima potencijal da “deluje u drustvenom odnosu kroz potencijalne
intervencije ili angazmane umetnosti u drugtvu”.”?

MisSel Fuko i Luj Maren konstatuju da umjetnost ima performativnu ulogu unutar odredenog
socijalnog poretka: umjetnicka djela “Cine” (engl. do) — pojam koji Fuko 1 Maren jasno
razgranicavaju od umjetnickog “govora”. “Govor” umjetnosti pretpostavlja “proizvodnju”
odredenih znacenja; umjetni¢ko “Cinjenje” — kao znatno kompleksniji proces — (re)produkuje
uspostavljene diskurse i rezime znanja, na nacin da uspostavlja i reprodukuje odredene vrste

diskursom “propisanih” — “moguc¢ih” — oblika subjektiviteta. Fuko i Maren sisteme

reprezentacija smatraju kljuénim faktorima u ovim procesima, te ih prepoznaju kao

% Hall u Pordevi¢, Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, op. cit. 363.
*Ibid., 355.

o Suvakovi¢, Misko, “Politika i umetnost”, op. cit.

” Ibid.
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“aparatuse mo¢i”,” inherentne kompleksnim dru§tvenim procesima podjele, isklju¢ivanja,
potéinjavanja, dominacije i kontrole. S obzirom na to da su dominacija i potéinjavanje (engl.
subjugation) “upisani” (integrirani) unutar zapadnih sistema reprezentacije, ovi sistemi
nikada ne mogu biti neutralni u odnosu na kontekst u kojem nastaju i postoje — oni su temelj
hegemonih diskursa Zapada i manifestacije zamr3ene socijalne dinamike.”*

Analizirajué¢i Velaskezovu (Diego Veldzquez) Las Meninas i Pusenovu (Nicolas Poussin) E?
in Arcadia ego/Les Bergers d’Arcadie, Fuko i Maren demonstriraju konformizam ovih djela i
njihovu podredenost pravilima i normativima klasi¢nog sistema reprezentacije’ u kojem su
nastala — teza koja se suprotstavlja opsSteprihvaéenoj predodzbi o jedinstvenosti, originalnosti
1 neponovljivosti navedenih artefakata, te, generalno govoreci, i umjetnickih izraza njihovih
autora. Kako Fuko i Maren navode, oba djela su, zapravo, u perfektnoj “saglasnosti” sa tada
vazecim, institucionalizovanim standardima i pravilima koja su regulisala, ne samo slikarstvo
kao disciplinu, ve¢ i knjizevnost 17. vijeka. Slike Las Meninas 1 Et in Arcadia ego su, dakle,
“reprezentacije sistema repezentacija”:’® one su otjelovljenje onoga §to Fuko naziva
“klasiénom epistemom™’ koja je definisala okvire cijelokupnog znanja (u najsirem smislu
rije¢i), odnosno, granice moguénosti misljenja, govora i djelovanja u 17. vijeku.”

Fuko i1 Maren identifikuju princip transparentnosti kao temeljni i najvazniji uslov
klasicnog sistema reprezentacije: transparentnost u ovom slucaju podrazumijeva savrSenu
usaglaSenost realnosti (referenta) i njene (njegove) reprezentacije. Reprezentacija, odnosno
oznacitelj, savrSeni je odraz stvarnosti/oznacenog (poput odraza u ogledalu) — on je “kopija”
oznacenog, te je, stoga, u potpunosti neodvojiv od svog referenta. Princip transparentnosti —
otjelovljen u “instituciji” centralne (linearne) perspektive — ne moze se redukovati na
mimezis/imitaciju ili iluziju: njegova uloga nije simulacija vizualnog iskustva, veé
uklanjanje/“brisanje” materijalnih tragova slikareva ¢ina — transformativne akcije slikanja.

Da bi ostvarila svoju transparentnost reprezentacija mora prikrivati “dokaze” koji

demarkiraju granice stvarnosti i njene reprezentacije: putem prikrivenih strategija i taktika,

%3 Marin, Louis u Owens, Craig, “Representation, Appropriation and Power”, op. cit. 91.

% Potrebno je napomenuti da je poststrukturalisticko kriti¢ko promisljanje dovodilo u pitanje zapadne sisteme
reprezentacija uslovljene humanistickim diskursom koji pretpostavlja postojanje “univerzalnog covjeka”
(koncipiranog na modelu bijelca, muskarca, “nositelja” zapadne civilizacije) i koji svojim fundamentalnim
postulatima marginalizuje, iskljucuje i negira sva odstupanja od uspostavljenih standarda, normativa i
vrijednosti. Svojom kritikom reprezentacije poststrukturalisticki teoretiCari zapravo su se “obrusili” na osnovne
konstitutivne postavke humanistickog diskursa, te artikulisali njegovu kljuénu ulogu u legitimizaciji i
reprodukciji hegemonije zapadnog drustvenog i kulturalnog poretka (Prema: Ibid., 91-92).

% Klasiéni sistem reprezentacije Maren definiSe kao specifi¢nu piktoralnu tradiciju i locira je u period od
renesanse pa sve do kraja 17. vijeka.

* Ibid., 89.

*” Foucault u Ibid., 101.

* Prema: Ibid., 88-90, 98, 101.
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reprezentacija, “prestaje” biti prikaz/zastupnik realnosti, te postaje odraz realnosti, odnosno,
sama objektivna realnost.”” Za Marena, temelji klasi¢nog sistema reprezentacije po&ivaju na
koegzistenciji dva naoko nekompatibilna i potpuno suprotna aksioma, prisuthna u svim
slikarskim djelima tog vremena: 1. slika kao prozor i 2. slika kao ogledalo. Prvi aksiom
bazira se na postojanju i prisustvu specificnog subjekta koji zauzima odredenu tacku gledista
u sistemu centralne perspektive. Reprezentacija ‘“postaje” prozor kroz koji subjekat
kontemplira prikazanu scenu kao $to bi promatrao stvarnu: prikazano/reprezentovano njegova
je vizija, njegova percepcija svijeta, njegov pogled na svijet. Drugi aksiom ne prepoznaje
specificni subjekat: svijet se na slici manifestuje onakav kakav on zapravo jeste — platno, u
svoj svojoj materijalnosti, “postaje” odraz pojavnog svijeta. Na ovaj nacin dolazi do savrSene
usaglasenosti svijeta/realnosti 1 njegove reprezentacije — reprezentacija se “pojavljuje” kao
sama realnost. Prikrivanjem svakog traga postojanja “reprezentacijskog aparatusa” (engl.
“representational apparatus”)'® osigurava se njegov legitimitet — osigurava se njegova
“istinitost” 1 univerzalnost — te potvrduje njegova istovjetnost sa samom realnoScu.
Uocavajuéi da platno kao podloga i povrsina simultano “ne postoji” i “postoji”’, Maren
definiSe “strukturu negacije” klasicnog sistema (engl. the “negation structure” of Clasical
representation):'"' platno “ne postoji” jer “preuzima” ulogu prozora; “postoji”, jer kao
povr§ina ima funkciju da reflektuje samu realnost. Platno na ideoloSkom nivou postaje
transparentno: ono je “prisutno” i istovremeno “neutralizovano”, simultano “vidljivo” i
“nevidljivo” — platno je “vidljivo” da bi preuzelo ulogu “nevidljivog”.'"*

Ukoliko se, dakle, “govorom” umjetnickog djela naziva ono $to se reprezentacijama
objavljuje i proklamuje, onda se umjetni¢ka “Cinjenja” sprovode kroz one mehanizme koje
negiraju reprezentaciju kao reprezentaciju: u slucaju klasi¢nog sistema 17. vijeka, princip
transparentnosti “skrivao” je stvarnu ulogu slike (a samim tim i reprezentacije) kao
konstitutivnog elementa “aparatusa moc¢i” — slike su poruke koje se upucuju gledaocu da bi se
na njega uticalo i modifikovalo njegovo misljenje i ponasanje. Klasi¢ni sistem reprezentacije
je u potpunosti utilizirao “reprezentacijski aparatus”, saCinjen od dvije komplementarne
pozicije: emisije (pozicija dominantnog diskursa) i recepcije (pozicija gledaoca). Pozicija

gledaoca, kao i odnos gledaoca i umjetnickog djela, pretpostavljeni su samim sistemom

% Prema: Marin, Louis u Ibid., 98-99.
" Ibid., 99.

" Maren u Ibid., 103.

192 prema: Maren u Ibid., 101-103.
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reprezentacije, odnosno, samom klasicnom epistemom, koja je odredivala horizont znanja,
govora, prikaza i mi§ljenja 17. vijeka.'”?

Nadalje, istovremena prisutnost i negacija “reprezentacijskog aparatusa”, ne samo da
osigurava transparentnost klasi¢nog sistema, ve¢ istovremeno, ontoloski i epistemoloski,
uspostavlja poziciju odredenog subjekta, subjekta reprezentacije, onog koji na reprezentaciju
polaze “pravo”, subjekta, u ovom slucaju, otjelovljenog u li¢nosti apsolutnog vladara.
Subjekat kao apsolutni centar transformiSe realnost u reprezentacije sebe kao licnosti i
reprezentacije za sebe: realnost je, stoga, prirodna manifestacija i refleksija diskursa vladara —

izjednadena sa diskursom vladara.'**

U ovom slucaju reprezentacija kao “vlasnistvo”
specificnog subjekta, manifestacija je apsolutne, neupitne, univerzalne istine otjelovljene u
samoj licnosti tog subjekta: vladar verifikuje autoritet reprezentacije. Zapravo, cijelokupno
aristokratsko druStvo — sistem reprezentacije u Sirem smislu rije¢i — imalo je funkciju da
“sluzi reprezentaciji monarha”.'” Teze Fukoa i Marena demonstriraju sustinu pojma
reprezentacija: sa pojavom rimske hriS¢anske misli o inkarnaciji, pojam reprezentacija gubi
svoje jednostavno znacenje slike ili slikovitog predstavljanja i postaje zastupanje: “(...)
repraesantare zna¢i uciniti da neSto bude prisutno...ve¢ sve do sedamnaestog veka
predstavljeno prisustvo bozanskog.”'
Na primjeru odredene piktoralne tradicije, Fuko i Maren, identifikuju “lokus” umjetnickog
“Cinjenja”: da bi se ono postiglo potrebno je “izbrisati” diskurzivnu (ili ideolosku)
“pozadinu” sistema reprezentacije, te materijalnu osnovu (materijalnost umjetnickog cina
slikanja) — potrebno je predociti djelo na takav nacin da kroz njega i u njemu “progovara”
objektivna, univerzalna istina."”’ Drugim rije¢ima, Fuko i Maren demonstriraju nadin na koji
se u diskursima, a kroz skrivene mehanizme, vr$i drustveno i politi¢ko podredivanje.
Umjetnicko “Cinjenje” mogucée je razmatrati kroz funkcije umjetnosti u drustvu, u
odnosu na uredenje specifiénog drustvenog odnosa. Misko Suvakovié prepoznaje &etiri
funkcije u istoriji zapadne umjetnosti koje se na odredeni nacin izvrSavaju i prihvataju: 1.

funkcija prikazivanja/zastupanja drustvenog; 2. funkcija prezentovanja individualnog

naspram drustvenog totaliteta; 3. funkcija mirko/makro identifikacije i 4. funkcija autonomije

13 prema: Ibid., 99.

"% Prema: Ibid., 103-105.

195 Habermas, Jirgen, Javno mnenje — Istrazivanje u oblasti jedne kategorije gradanskog drustva, Kultura,
Beograd, 1969, 19.

Y. G. Gadamer u Ibid., 14.

17 Prema: Owens, Craig, “Representation, Appropriation and Power”, op. cit. 111

37



umjetnosti.'® Tako nije moguée funkcije umjetnosti poistovijetiti sa mehanizmima
hegemonih struktura mo¢i, u ovom radu ¢u funkcije umjetnosti odrediti kao funkcije
isklju¢ivo u “sluzbi” uspostavljenog drustvenog poretka, te ¢u ih odvojiti od koncepta
umjetnickog djelovanja — od potencijala umjetnosti da interveniSe u drustvenom odnosu.
Koncept djelovanja u ovom kontekstu odredujem referiraju¢i na Hanu Arent: kao djelatnost
“mijeanja u opée zakone ponasanja”,'” kao svjesni “prodor” u samo drustveno tkivo u cilju
iniciranja radikalne drustvene transformacije. O koriStenom konceptu djelovanja, kao i o
razlici izmedu umjetni¢kog djelovanja i umjetnickog “Cinjenja” bit ¢e detaljnije rijeci nesto
kasnije. Funkcije se, dakle, u ovom slu¢aju, smatraju apologetskim u odnosu na postojece
drustvene odnose.

Prva funkcija — funkcija prikazivanja/zastupanja drustvenog — podrazumijeva da se
drustveno u svom totalitetu ili pojedinacnom aspektu prikazuje — zastupa odredenim djelom.
Prikazivanje podrazumijeva postojanje drustvenog kao univerzalne, jedinstvene “opsStosti”,
odnosno “idealiteta” (u vidu odredene ideje, vrijednosti, stava) koja putem pojedinacnog
djela, a kroz oponasanje (mimesis) pojavnog svijeta, postaje ¢ulno predociva. Upravo je
mimesis karika kroz koju veza opSteg i njegove pojedinacne manifestacije postaje
“uvjerljiva” i kao takva opstaje.''’ Predogavanje/zastupanje opstosti moguée je ostvariti kroz
“prikaz” kojim djelo, putem sadrzaja i proizvedenih znacenja, “govori”: imitirajuci vidljivu
datost, sadrzaj i znaCenja djela — “prirodni” i samorazumljivi — reflektuju drustvenu
konstelaciju (odnose moci). Druga funkcija umjetnosti podrazumijeva prezentovanje
individualnog naspram “opStosti” 1 univerzalnosti druStvenog totaliteta: individualno se
manifestuje kao pojedinacni dogadaj — stvaralacki ¢in umjetnika pojedinca — koji postaje
singularni  oznacitelj koji “provocira” “receptivno uzivljavanje” gledaoca/slusaoca.
Stvaralacki ¢in/dogadaj predstavlja odredeni “eksces ili prekid”''! unutar univerzalne opstosti
drustva; on kao takav ne “podlijeze” druStvenim normativima na djelu i tradicionalno se
naziva katarza ili moderno — ekspresija. Treca funkcija umjetnosti podrazumijeva oblike
mirko ili makro identifikacije umjetnika (i/ili gledaoca/sluSaoca) sa izvedenim, kulturalno
uslovljenim, predodzbama i predstavama kojima se unutar odredenog drustva ili kulture
“oznacavaju’/identifikuju odredene skupine ili zajednice. Bilo da se radi o rasnom, klasnom,

rodnom, itd. (samo)prepoznavanju/(samo)identifikaciji, ono/ona se odvija kroz generalno

1% prema: Suvakovi¢, Misko, “Politika i umetnost”, op. cit.; Suvakovié, Misko, Umetnost i politika: savremena

estetika, filozofija, teorija i umetnost u vremenu globalne tranzicije, Sluzbeni glasnik, Beograd, 2012, 61-65.

109 Arendt, Hannah, Vita Activa, Biblioteka August Cesarec, 1991, 12.

"9 prema: Suvakovi¢, Migko, “Politika i umetnost”, op. cit.

" Ibid.; Suvakovié, Misko, Umetnost i politika: savremena estetika, filozofija, teorija i umetnost u vremenu
globalne tranzicije, op. cit. 61-65.
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prihvacene kodove — klisee — kroz koje se sprovodi praksa izvodenja identiteta. Cetvrta
funkcija umjetnosti se moze definisati kao ‘“funkcija bez funkcije”, odnosno, funkcija
zasnovana na konceptu autonomije umjetnosti. Umjetnost je u ovom slucaju shvacena kao
polje slobode u dvojakom smislu: autonomno od drustvenih pravila i autonomno u odnosu na
prakti¢no uredenje drustvenih odnosa.'"?

Unutar odredenog drustvenog odnosa, a kroz navedene funkcije umjetnosti, izvrsavaju
se drustveno specificni procesi subjektivizacije i/ili (samo)identifikacije — umjetnost izvrsava
odredenu vrstu ‘“Cinjenja”. Fukoove 1 Marenove teoretizacije “rasvijetljavaju” mehanizme
kojima se, kroz umjetni¢ko “Cinjenje”, pozicije subjekta uspostavljaju kao prirodne, neupitne

1 samorazumljive.

1.1.4 “Pozicioniranje” subjekta

Biti subjekat znagi biti onaj koji spoznaje i biti djelatnik.'"
Fuko, medutim, ukazuje na to da se koncept subjekta moze promisljati dvojako, Sto implicira
1 njegovu dvojaku funkciju: subjekat podrazumijeva individuu, ali i podanika, potfinjenog
(fr. sujet, osoba, podanik, pot&injeni).''* Ovdje je u pitanju dvojaki proces, reciproan proces,
istovremeno i ograni¢avajuci i produktivan: s obzirom na to da se mo¢ ne svodi na ono $to je
“stvoreno” iz zakona, cenzure, represije ili zabrane, a Cija se dejstva manifestuju kroz
poslusnost, Fukoov subjekt nije iskljugivo onaj koji “je “pot&injen’ (fr. assujetti)”'"” — dakle,
onaj koji je zavisan od nekoga, subjektovan necijoj kontroli — ve¢ istovremeno i onaj koji je
svjestan vlastitog identiteta.''® Subjekt je “proizveden” unutar odredenog diskursa: stoga je
on podreden diskursu (engl. “subjected to discourse”),''’ izvan kojega ne moze biti
konstituisan.

Prema Altiseru (Louis Althusser), potCinjeni subjekat (fr. sujet assujetti) neprevodiva
je igra rije¢i, koja se slobodno prevodi kao “potéinjeni ¢inilac”.''® Altiser navodi da svaka
ideologija “proziva” (fr. interprelle) individue kao subjekte kroz samo konstituisanje

kategorije subjekta, Sto bi znacilo da su “individue ve¢-uvek prozvane od ideologije kao

"2 prema: Ibid.

'3 prema: Klai¢, Rijecnik stranih rijeci, Zora, 1391.

"4 prema: Fuko, Misel, Volja za znanjem — Istorija seksualnosti I, op. cit. 71.

" 1bid., 97.

"¢ Foucault, Michel, “The Subject and Power” u Paul Rabinow, Nicolas Rose (eds), The Essential Foucault:
Selections from The Essential Works of Foucault 1954—1984, The New Press, New York, 2003, 126-145.

""" Foucault u Hall, Stuart, “The Work of Representation”, op. cit. 55.

"8 Althusser, Louis, “Ideologija i drzavni ideoloski aparati”, Marksizam u svetu (Easopis prevoda iz strane
periodike i knjiga) br. 7-8, NIRO “Komunist”, Beograd, 1979, 114 (prevela: Verica Kozomara).
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subjekti”, te samim tim da su “individue veé-uvek subjekti”.'"’ 1li, ukratko “individue su
apstrakne u odnosu na subjekte koji veé-uvek jesu.”'?’ Altiser, takoder, pojasnjava da
konstituisanje mnostva subjekata koji “ve¢-uvek” jesu podrazumijeva postojanje jednog,
jedinstvenog, centralnog i Apsolutnog Drugog Subjekta (bez obzira na to da li je on
otjelovljen u Bogu, Drzavi, monarhu, odredenoj ideji, idealu itd.), u odnosu na koga se
individue prozivaju kao subjekti. Postoje, dakle, subjekti koji su potéinjeni Subjektu i koji se
konstituiSu kao subjekti u njegovo ime. Odnosno, Subjekat potcinjava subjekte koji
prepoznaju i bespogovorno prihvataju centralno mjesto koje on zauzima: subjekat
podrazumijeva slobodnu subjektivnost “Cinioca” koji preuzima odgovornost za svoje ¢inove,

a koji je istovremeno potéinjen superiornom Subjektu ¢iji autoritet slobodno prihvata.''

Individua je prozvana kao (slobodni) subjekat da bi se slobodno potcinila naredbama
Subjekta, dakle da bi (slobodno) prihvatila svoje potcinjavanje, da bi ‘sama od sebe
izvrSila’ geste i1 Cinove svoga potcCinjavanja. Subjekti postoje samo po svom
potéinjavanju i za svoje potéinjavanje.'
Iako se Fukoov subjekt ne moze poistovijetiti za Altiserovim subjektom u ideologiji, ovdje su
dovedeni u vezu isklju¢ivo zbog svoje dualne prirode: i u jednom i u drugom slucaju subjekat
je konceptualizovan kao istovremeno i €inilac i potcinjeni.
Takoder, iako se pojam ideologije ne moze poistovijetiti sa diskursom (ideologija nije
diskurs, ali ona moze biti u diskursu), moze se re¢i da su subjekti diskursa i subjekti
ideologije uvijek potCinjeni (engl. subjected) odredenoj “viSoj instanci” — odnosno,
procesima koji i prethode konstituisanju svakog konkretnog, pojedinacnog subjekta i koji ga
“nadzivljuju”.

Fuko koncipira procese subjektivizacije, odnosno, procese objektivizacije subjekta
kroz teoriju moci: oblici i modeli subjektiviteta proizvode se u sklopu procesa pregovaranja
snaga moc¢i. Mikro-fizike mo¢i usmjerene su na tijelo kao objekat: to su oblici moc¢i koje
individuu “¢ine” subjektom u dvojakom smislu — konstituiSu je kao individuu i1 kontroliSu je
kao individuu. U kapitalistiCkim drustvima tehnike moéi se primjenjuju neposredno, u
svakodnevnom zivotu na nain da kategorizuju individuu, (pred)odreduju je njenom
individualno$éu, “identifikuju” je kroz njen uspostavljeni identitet, namecu joj odredene

.. . . . .. . . 123 .
istine 1 znanja prema, i po kojima se, ona odreduje za sebe i druge.” Fukoov pojam

" 1bid., 112.

120 Thid.

2 prema: Ibid., 110-116.

22 1bid., 117.

123 prema: Foucault, Michel, “The Subject and Power”, op. cit. 130.
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disciplinarnog podrazumijeva oblik modernog uredenja koje se bazira na postuliranju
normalnosti i nenormalnosti u odnosu na koje se prosuduje (i osuduje) ponasanje, govor i
miSljenje individua: ovo je drustvo koje sistemom disciplinovanja sprovodi drustvenu
normalizaciju. Disciplinarni parametri uspostavljeni su kao univerzalni, zdravorazumski,
opStevazedi kriterijumi na osnovu kojih se individue/subjekti integriSu u drustveni poredak, te
podreduju hegemonim odnosima moc¢i/znanja. Subjekti se organizuju, klasifikuju,
kategorizuju, imenuju: individue se na osnovu predvidenih kategorija konstruiSu i konstituisu
kao subjekti.'** S obzirom na to da su procesi subjektivizacije istorijski i kulturologki
odredene 1 diskurzivno uredene prakse, uslovljene reciprocnim odnosom moci/znanja,
potrebno je preispitati ulogu umjetni¢kog jezika/teksta/sistema reprezentacija (vizualnog,
verbalnog, itd.) u procesima konstituisanja subjekta, a u odnosu na hijerarhijske strukture i

¥ .o 125
drustvene relacije.

(139

Umjetnicki “govor” nemoguée je odvojiti od umjetnickog “Cinjenja”: iako se
umjetnicki “govor” — kao prepoznatljiva i o€igledna pozicija koju umjetnost “zastupa” putem
ideoloskih poruka inkodiranih unutar sadrzaja i/ili kroz posredne i neposredne vizualne
manifestacije i ekspresije moci, koje je potrebno desifrovati/dekodirati — u veéini slucajeva,
doima neperformativnim, odnos umjetnik-djelo-posmata¢ svakako nije ‘“zaustavljen” na
dekodiranju sadrzaja i znacenja koja se kroz sadrzaj proizvode. Fuko navodi da dominantni

diskursi konstruisu “pozicije (za) subjekta” (engl. “place for the subject”)'*

— pozicije koje
subjekti preuzimaju/zauzimaju u odnosu na dominantne diksurse. Ove ‘“pozicije (za)
subjekta” koje diskursi pretpostavljaju imaju za cilj da gledaoca/slusaoca potcine diskursima
(engl. subject to discourse): on postaje subjekt u diskursu i subjekat diskursa. Drugim
rije¢ima, diskursi konstruisu “pozicije subjekta” koje im osiguravaju smislenost i efektivnost
1 koje omoguc¢avaju da individue internalizuju odredena, diskursima konstruisana, znanja i
ponasanja. Upravo se kroz pozicije subjekta osigurava reprodukcija samog diskursa, te
odnosa moéi/znanja koji ga uslovljavaju.'*’

U slucaju klasinog sistema reprezentacije, na primjer — kroz funkciju

zastupanja/prikazivanja drutvenog'>® — uspostavljaju se (izvode se) dvije razli¢ite pozicije:

124 prema: Pordevi¢, Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, op. cit. 118-119.

'2 Prema: Foucault, Michel, Discipline and Punish: The Birth of the Prison, op. cit. 207-209.

120 Eoucault u Hall, Stuart, “The Work of Representation”, op. cit. 56.

2" Prema: Ibid.

28 Prva funkcija umjetnosti — funkcija zastupanja/prikazivanja drustvenog — ne moze se poistovijetiti isklju¢ivo
sa klasi¢nim sistemom reprezentacije, niti istorijski “ograniciti” na pretkapitalisticka drustva (4dncient regime).
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pozicija Subjekta kao pozicija apsolutnog vladara, ¢ija vizija je prikazana kao univerzalna i
prirodna, i pozicija pot€injenog subjekta — posmatraca, gledaoca, onoga koji je potcinjen
vladaru (ili vladajuéem diskursu) kome se prikazuje neupitan poredak stvari.'*’

Klasi¢ni sistem reprezentacije, putem “vazeceg” rezima istine, reprodukuje odredene odnose
moc¢/znanja 1 konstruiSe (i konstituiSe) gledaoca kao subjekta, utilizirajuci
moguca/predvidena znacenja i znanja koja se u procesu gledanja — kroz poziciju gladaoca —
proizvode. Klasi¢ni sistem reprezentacije konstituiSe gladaoca-subjekta konstruiSuéi poziciju
koju gledalac-subjekat okupira, a iz koje se proizvedena znacenja doimaju kao prirodna,
zdravorazumska 1 smislena. Kroz dvojaki koncept Subjekta/subjekta moze se sagledati
kompleksnost prikrivenih mehanizama o kojima govore Fuko i Maren: oni nisu ocigledni i
jasno prepoznatljivi poput umjetnickog “govora” ve¢, na prikriven i nenametljiv nacin,

vr$e/““Cine”/izvode 1 reprodukuju dominantan poredak odnosa.

1.1.5 Ekspresija individualnog: novi burZoaski (umjetnicki) subjektivitet

Romanti¢arska ideja o “kreativnoj imaginaciji”,"”* kao jedinom autenti¢nom izvoru
umjetnickog djela, reakcija je na racionalni prosvjetiteljski um, te oblik politi¢ke borbe protiv
“profitom motiviranog utilitarizma koji je indistrijski kapitalizam pokusSavao da nametne
svim aspektima drustva”."’! Ovaj subverzivni umjetni¢ki pokusaj intervencije u domenu
drustvenosti uskoro je transformisan i integrisan u postoje¢i poredak odnosa. Iako se u ovom
slu¢aju prezentovanje individualnog/singularnog naspram drustvenog totaliteta moze smatrati

e . s - 132
“istinskim” drustvenim prestupom — “ekscesom ili prekidom”

— potrebno je razmotriti
prezentovanje individulane ekspresije kao funkcije umjetnosti u sluzbi hegemone drustvene
konstelacije.

Romantizam fundamentalno transformiSe poimanje umjetnosti: ona “postaje”
“ekspresija” istinskih, snaznih, autenti¢nih umjetnikovih emocija, rastereena svakog

. . . e . . . Y - NP . 133 .
racionalizma i utilitarizma, te kao takva, oponira mimetickom nac¢inu promisljanja. *~ Krajem

18. vijeka podloga slike “prestaje” postojati kao transparentno prozorsko okno (i ogledalo u

Zapravo, funkcije umjetnosti ne mogu se ni u jednom slucaju ograniciti na specificne drustveno-istorijske
periode i/ili formacije.

' Jako je ve¢ navedeno da se pojam ideologije ne moZe poistovijetiti sa diskursom, Altiserova teoretizacija
ideologije demonstrira naéin na koji se individuama upucuje “poziv” (u ovom slucaju ideoloski) da bi ih se
ucinilo pokornim subjektima.

" Venturi u Burgin, Victor, “The End of Art Theory”, op. cit 154.

! Ibid., 155.

132 Suvakovi¢, Misko, “Politika i umetnost”, op. cit.

133 Prema: Burgin, Victor, “The End of Art Theory”, op. cit. 145-146.
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isto vrijeme) i “postaje” Gvrsta slikarska povrsina:'** djelo “prestaje” biti “vodeno™ pravilima
1 postaje manifestacija umjetnikovog “urodenog produktivnog kapaciteta” — unutraSnjeg

133 Iracionalnost, ¢ulnost, emocionalnost,

kreativnog poriva kao “dara” same Prirode.
imaginacija, kreativnost postaju ideje “vodilje” u potrazi za suStinom i univerzalnim istinama
“iza” pojavnog svjeta, koje umjetnik trazi unutar vlastitog kreativnog bic¢a. Romanticari u
umjetnost uvode ideju originalnosti koja odstupa od do tad ustaljene prakse reprodukovanja
kanona i tradicije. Umjetnost — sada uzdignuta na pijedestal — viSe nije zaokupirana

reprezentacijom realnosti (ili “reprezentacijom teksta”'>°

), ve¢ potragom za smislom i
spiritualnim istinama (engl. higher truths): univerzalnim, vjecnim, ve¢im od realnosti same —
istinama ¢ije je porijeklo Priroda i covjek. Ove univerzalne istine komuniciraju se simbolima:
u duhu romantizma, simboli “nadilaze” svoje diskurzivno utemeljenje, te postaju zastupnici
univerzalnih ideja koje senzibilni (burzoaski) gledalac instinktivno prepoznaje. U ovoj
“direktnoj” komunikaciji, gledalac ne pribjegava kritickoj analizi djela — kao materijalnog
tijela simbola — ve¢ intuitivno na djelo reaguje. Misti¢na priroda simbola je sredstvo koje
omogucava negaciju kompleksnih, diskurzivno uslovljenih odnosa izmedu djela, gledaoca i
konteksta u kome su djelo i gledalac situirani, te naglasak premijesta na inherentni, intuitivni
senzibilitet gledaoca da djelo “osjeti”."*” U o¢ima romanti¢ara, umjetnost, kao proizvod duha,
superiornija je od proizvoda industrijske civilizacije: oStra kritika novog poretka i njegovih
posljedica izvodi se kroz i u umjetnosti koja, kao manifestacija impulsa Prirode, postaje
utodiste u novom svijetu neprestanih promjena.””® U ovom razdoblju znacenja djela se ne
uspostavljaju kroz kontekst koji uslovljava njegovu upotrebnu funkciju (npr. ritualnu), ve¢ su
u njega “upisana’: “inherentna” znacenja su kvalitete koje umjetnost “¢ine” umjetnoscéu i
koje odreduju njenu simboli¢ku i afektivnu vrijednost i status.'*’

Naglasak na imaginaciji i na iracionalnom kreativhom porivu — kao unutra$njim
nuznostima pojedinca — romanticarski je pokusaj prevazilazenja dotadasnjih, uspostavljenih

sistema reprezentacije — umjetnost ima zadatak da prezentuje individualno naspram

134
135
136

Prema: Clay, Jean u Owens, Craig, “Representation, Appropriation and Power”, op. cit. 107.

Kant u Burgin, Victor, “The End of Art Theory”, op. cit. 151.

Reprezentacija teksta “izvrSavala” se kroz “istorijsko slikarstvo”: ovaj zanr, kao manifestacija “prirodnog
odnosa umjetnosti i literature, inaugurisan je od strane humanistickih mislilaca. Bazirao se na prikazivanju
izuzetnih individualnih ili kolektivnih postignuca, ¢inova i akcija superiorne prirode — smatrano je da je
slikarstvo ove vrste najvisi domet umjetnosti. Istorijsko slikarstvo se, do pocetka 18. vijeka, uspostavlja kao
oficijalna umjetnicka forma — kao “umjetnost u sluzbi drzave”. Ekspanzija istorijskog slikarstva nastavila se i
nakon Francuske revolucije: ono preuzima ulogu burzoaske “predstave” morala (Prema: Ibid., 145-146, 150-
151).

57 prema: Ibid., 151-156.

%8 prema: Pordevié, Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, op. cit. 27.

19 Prema: Burgin, Victor, “The End of Art Theory”, op. cit. 151, 155.
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uniformnog druStvenog totaliteta. Medutim, politicki potencijal “kreativne imaginacije”, kao
ideje vodilje revolucionarnih romanticarskih politika, uskoro nestaje. Romanticarske ideje
ubrzo su kooptirane od strane nove klase u usponu: adaptirajuéi revolucionarne porive kao
vlastito “prekoracenje” starog poretka, burzoasko drustvo svoje teznje za ideoloskom i
politickom prevlaséu manifestuje kroz pacifikaciju revolucionarne romanti¢arske umjetnosti,
koju pretvara u vlastito naslijede i1 koristi za odrzavanje vlastite kulturalne dominacije —
odrzavanje statusa quo. Tako je krajnja posljedica romanti¢arskog procvata individualnog i
individualnosti nastanak burZoaskog subjektiviteta, situiranog u burzoaskom sistemu
vrijednosti. Vjeruje se da su burzoaski umjetnik, burzoaski kriti¢ar i burzoaski gledalac
jednako “obdareni” inherentno burzoaskim osobinama — kreativno$c¢u i senzibilno$¢u — koje
dolaze do izrazaja u njihovoj medusobnoj komunikaciji posredovanoj umjetnickim djelom.
Prezentovanje individualne kreativnosti postaje dominantna paradigma u umjetnosti (i ne
samo u umjetnosti) i postaje konvencija.

Umjetnost — koju sada definiSu depolitizovane romanticarske ideje — postaje
manifestacija ideoloske i politicke hegemonije nove burzoaske klase. Unutar nove drustvene
konstelacije, bazirane na kapitalistickoj proizvodnji i robnom trziStu, umjetni¢ko djelo
postaje roba, a upotrebnu vrijednost zamijenjuje sve naglasenija izlozbena funkcija
umjetnosti. Ovaj status ukorijenjuje djelo duboko u materijalnu i drustvenu realnost, iako se,
u samoj umjetni¢koj produkciji, uticaj drustvenog poretka moéi eksplicitno negira.'*°

Funkcija prezentovanja individualnog/singularnog naspram druStvenog totaliteta
inherentno je povezana sa konceptom i funkcijom umjetnosti kao autonomne djelatnosti
unutar drustvenog konteksta koji je okruzuje. Temeljno preuredenje drustvene sfere jo$ u
doba prosvjetiteljstva rezultovalo je uspostavom fragmentovanih diskursa — nauka, moral-
pravo i estetika — i njihovom institucionalizacijom.'"' S razvojem gradanskog drustva i
razvojem estetike kao samostalne filozofske discipline, dolazi do definisanja umjetnosti kao
jedinstvene, “bezinteresne” prakse, situirane isklju¢ivo u domenu estetskog/Culnog:
umjetnost postaje “delatnost razli¢ita od svih ostalih”,'** oblast “nesvrhovitog stvaranja i
bezinteresnog dopadanja”.'*® Drugim rije¢ima, s pojavom novog gradanskog staleza — prije
nego Sto je gradanstvo sa Francuskom revolucijom zadobilo i politicku mo¢ — umjetnost

dobiva poseban, autonomni polozaj. Proces izgradnje institucije umjetnosti kao autonomnog

0 prema: Ibid., 151-156.

4! Prema: Habermas, Jiirgen, “Modernity — An Incomplete Project” u Hal Foster (ed), The Return of the Real,
The Avant-Garde at the End of the Century, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts/London, England, 1996,
7-8.

"2 Birger, Peter, Teorija avangarde, Narodna knjiga/Alfa, Beograd, 1998, 66.

'’ Kuhn, H. u Ibid., 66.
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podsistema zavrSava se gotovo istovremeno kad i borba gradanstva za emancipaciju: ova

e . . 4. . . . 144
autonomija je posljedica, a 1 preuslov, “razvojene logike”

gradanskog drustva, te je, iako se
to negira, drustveno uslovljena kategorija koja oslobada ‘“umjetnost” svake drustvene
upotrebljivosti i svrsishodnosti. Rekonceptualizovana kao autonomna djelatnost, neovisna od
novih drustvenih uslova, umjetnost je postala “slobodna od drustva”.'®

Birger (Peter Biirger) pretpostavlja da je institucija umjetnosti — oblast u potpunosti izdvojena
iz zivotne prakse — diferencirana ve¢ krajem 18. vijeka, iako se u to vrijeme jo$ uvijek u
velikoj mjeri koriste principi uspostavljenih, dakle, tradicionalnih modela prikazivanja.
Takoder, autonomni status umjetnosti u drustvu svakako treba diferencirati od sadrzaja
pojedina¢nih umjetnickih djela: autonomija se nikako ne moZze poistovijetiti sa nedostatkom
umjetnikovog (vizualnog ili “privatnog”) politickog stava. Vazno je napomenuti da je
umjetnost gradanskog drustva zapravo “obiljezena” napeto$¢u izmedu drustvene
nedjelotvornosti 1 politickih sadrzaja pojedina¢nih djela koji, u odredenom smislu,
“ugrozavaju princip autonomije”.'*

Nakon §to od sredine 19. vijeka gradanstvo, kao nova uticajna klasa, postaje politicki
dominantno, dolazi do “poremecaja” u ravnotezi sadrzaja i forme umjetnickog djela: forma
sve viSe dobiva na znacaju, te, sa esteticizmom, preuzima primat nad svakim sadrzajnim
akspektom — umjetnost postaje “svoj vlastiti sadrzaj”.'"” Tako, umjetnost gradanskog drustva
viSe nije zaokupljena svakodnevnicom ili pojavnom stvarno$¢u: “oslobodena” od svih
eksternih “zahtijeva”, valorizuje se isklju¢ivo u odnosu na formalnu strukturu pojedina¢nog
djela i inherentne zakonitosti medija.'**

Birger takoder napominje, da upravo sa pojavom larpurlartizma i esteticizma dolazi do
55149

“ponovne sakralizacije (odnosno, ponovne ritualizacije) umetnosti — pojava koja se

svakako mora diferencirati od Benjaminove umjetni¢ke “utemeljenosti u ritualu”:

Ovde se umetnost ne prilagodava crkvenom ritualu i ne zadobija u njemu svoju
upotrebnu vrednost; ona pre iz sebe porada jedan ritual. Umesto da se prilagodi
oblasti sakralnog, umetnost ovde stupa na mesto religije. Tako ponovna sakralizacija
umetnosti u esteticizmu pretpostavlja njemu potpunu emancipaciju od sakralnog i
niposto ne sme da bude izjednacena sa sakralnim karakterom srednjevjekovne
umetnosti.'

“Ibid., 48.

15 Suvakovi¢, Misko, “Politika i umetnost”, op. cit.

14 Birger, Peter, Teorija avangarde, op. cit. 39.

“71bid., 76.

'8 Prema: Burgin, Victor, “The End of Art Theory”, op. cit. 155.
' Birger, Peter, Teorija avangarde, op. cit. 42.

"% bid.
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Autonomija umjetnosti implicira njeno poimanje kao sfere “stvaralacke, ali, makar

prividno, egzistencijalne slobode”""

— “slobode” koja je podrazumijevala, kako nezavisnost
od uspostavljenih druStvenih normativa, pravila i vrijednosti, od socijalnog i politickog
zivota, tako i indiferentnost spram ljudskog djelovanja, odnosno, intervencija u postoje¢im
sferama druStvenosti. Ideje o umjetni¢koj jedinstvenosti, “bezinteresnosti”, singularnosti
osigurale su umjetnickom djelu poziciju ‘“samodovoljnosti” u odnosu na drustveni,
geografsko-istorijski kontekst i uslove u kojima postoji, te “auru”,"” kao garanciju
autenti¢nosti.
Egzistencija umjetnosti isklju¢ivo u domenu estetskog, bez ikakve pragmaticne drustvene
funkcije, osnovna je funkcija umjetnosti u burzoaskom kapitalistiCko-imperijalistickom
drustvu'> i umjetnicko “¢injenje” na djelu: kroz privid autonomije umjetnosti prikriva se
kompleksna dinamika drusStvenih odnosa. Koncepcija autonomije imala je za cilj da
umjetnost “amnestira” od bilo kakve drusStvene odgovornosti: autonomija negira ulogu
umjetnosti u implementaciji i reprodukciji uspostavljenih diskursa drustva i postojecih
odnosa mo¢i, kao i1 potencijal umjetnickih intervencija u drustvenim procesima. Prividna
umjetnicka (samo)izolacija od druStva i drustvenog, diskurzivni je “proizvod” hegemonih
odnosa moci: umjetnost, stoga, nije u nezavisnom, ve¢ u apologetskom odnosu prema
vladaju¢em poretku. Tako su npr. u kontekstu prvih desetlje¢a 20. vijeka, tehnoloska i
imperijalisticka ekspanzija, te druStvena i ekonomska esploatacija — osnovne pretpostavke
burzoaskog kapitalistiCkog ustrojstva — u potpunoj suprotnosti sa bezinteresnom sferom
estetskog.'™*

Prema Fukou, pozicije subjekta/subjektivizacije uspostavljaju se u odnosu na postojece
dinamike odnosa moci/znanja, odnosno, kroz dijalog i “pregovaranje” sa postojecim
odnosima mo¢i. Mogu se manifestovati kao pozicije pretpostavljene od strane hegemonih

odnosa mo¢i u cilju odrzavanja vlastitog hegemonog statusa, ili kao potencijalnosti novih, jo§

neostvarenih subjektivnosti koje “prijete” da transformisu postojeci poredak.

151 Suvakovi¢, Misko, “Politika i umetnost”, op. cit.

132 Benjamin opisuje auru kao “naro¢ito tkanje prostora i vremena: neponovljivu pojavu daljine, koliko god da
je blizu to $to je udaljeno”. Aura je “Ovdje i Sada”, ona je ono S§to djelo/predmet Cini autenti¢nim — ono §to je
nemoguce reprodukovati (Benjamin, Valter, O fotografiji i umetnosti, Kulturni centar Beograda, Beograd, 2006,
22).

153 prema: Suvakovi¢, Misko, “Politika i umetnost”, op. cit.; Suvakovi¢, Misko, Umetnost i politika: savremena
estetika, filozofija, teorija i umetnost u vremenu globalne tranzicije, op. cit. 61-65.

'3* prema: Huyssen, Andreas, “The Hidden Dialectic: Avantgarde — Technology — Mass Culture”, After the
Great Devide: Modernisam, Mass Culture, Postmodernism, Indiana University Press, Bloomington and
Indianapolis, 1986, 11.
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S obzirom na to da je reprezentacija integralni dio hegemonog aparatusa moci/znanja,
poststrukturalisticka kritika, kao S§to je ve¢ navedeno, demonstrira da je realnost, odnosno,
nasSe poimanje realnosti, zapravo “fikcija” proizvedena i reprodukovana od strane
kulturoloki uslovljenih sistema reprezentacije.'” Stoga je uloga reprezentacije kljuéna u
konstruisanju odredenih pozicija gledalaca (publike), kao konstruisanih druStveno-istorijskih
oblika subjektiviteta. Umjetnicko “Cinjenje” koje uspostavlja i (p)odrzava uspostavljene
modele subjektiviteta, akt je =zastupanja, posredovanja, izvodenja 1 reprodukovanja
hegemonih drustvenih relacija.

Modernisticka tradicija, na primjer, nametala je ideju “neutralnosti videnja” (engl.

156

“visual neutrality”), > u potpunosti “procis¢enog” (engl. pure) 1 nezavisnog od drugih

zivotnih  sfera. Posljedicno, neutralni pogled “zahtijeva” poziciju samodostatnog,
autonomnog i cjelovitog subjekta koji, “izolovan” od okolnosti i uslova koji ga okruzuju,

kontemplira autonomno umjetnicko djelo. Ovaj modernisticki “pogled” podrazumijeva

nameée) vlastitu univerzalnost, objektivnost i “neutralnost”,’”’ te “zahtijeva” postojanje
) i postojanj

autonomnog “dekonteksualizovanog” umjetnickog djela, ¢ija znacenja su “veé-uvek™ u njega
upisana. Kako Rozalin Doj¢ (Rosalyn Deutsche) navodi, ovaj neutralni pogled, medutim,
nikako nije “bezopasna fikcija”: njegova samoproklamovana univerzalnost autorizuje ga da

negira, kontroliSe i pot¢injava drugacije subjektivnosti — pozicije subjekta — te, postajuci

158 9

“sredstvo agresije” (engl. “tool of agression”),"® kreira svijet po vlastitom nahodenju."

Cinom prisvajanja romanti¢arskog mita o nadarenom pojedincu-demijurgu koji svojim
ekspresivnim ¢inom stvaranja ‘“nudi” prosvjetljenje — iz Cega se kasnije “rada” ideja o
autonomiji umjetnicke sfere — umjetnost preuzima funkcije zastupanja 1 izvodenja
hegemonog poretka odnosa burzoaskog drustva.

Poststrukturalisticka teorija prepoznaje neupitnost veze izmedu sistema reprezentacija i

60

hegemonih odnosa moéi,'” te zakljuuje da je djelo manifestacija odredenog oblika

161

“socijalnog odnosa” (engl. “social relationship”).”" Naoko prirodne, samorazumljive i

univerzalne pozicije gledaoca, njegovo “dekontekstualizovano”/“nepristrasno” videnje

162

(engl. “aesthetic vision”), ™" kao i pozicija samog djela — objekta videnja — nisu, dakle,

'3 Prema: Owens, Craig, “Representation, Appropriation and Power”, op. cit. 110.

156 Deutsche, Rosalyn, Evictions: Art and Spatial Politics, MIT Press, 1998, 296.

"7 Tradicionalni “pogled” koji opisuju Fuko i Maren proizvodio je i (re)produkovao odredeni, bozanskom
rukom uspostavljeni, “izvor” mo¢i.

158 Kate Linker u Ibid., 302

**” Prema: Ibid., 294-296

1% prema: Owens, Craig, “Representation, Appropriation and Power”, op. cit. 89.

! Deutsche, Rosalyn, Evictions: Art and Spatial Politics, op. cit. 296.

' Ibid., 294
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“objektivne” i fiksne, ve¢ su, u razli¢itim socijalnim i istorijskim procesima i od strane
razli¢itih socijalnih i istorijskih struktura, formirane kategorije. Uspostavljeni “modeli
videnja” ili vidljivosti (engl. social forms of visuality) — ili nacini percepcije — kao i
sistemi reprezentacija igraju vaznu ulogu u Kkonstituisanju “odgovarajuceg” subjekta i
reprodukciji tog subjekta kao poZeljnog modela. Gledalac — kao subjekt koji je
konstruisan 1 konstituisan posredstvom djela/objekta — je taj koji u interaktivnom odnosu sa
objektom, svjesno ili nesvjesno, reprodukuje “vazece”’/moguce nacine “videnja” (percepcije),
sisteme reprezentacija, te posljedicno i drustvene odnose na djelu. Njegova pozicija, dakle,
nikad nije autonomna i “izolirana” od konteksta i okolnosti, ve¢ uvijek i iznova “stvarana” i
reprodukovana. '®’

Moze se reci da subjekat i objekat, kroz videnje, konstruiSu/konstituiSu jedno drugo, te,
a s obzirom na to da su i gledalac i djelo socijalno i istorijski konstruisane kategorije,
oni, putem “videnja”, sami konstruiSu druStvenu sferu, odnosno, svijet oko sebe.
Apologetska funkcija umjetnickog “cinjenja” u odnosu na hegemone odnose i strukture
mo¢i ima zadatak da odrZzi uspostavljeno “videnje” — mehanizam reprodukcije drustveno
uspostavljenih pozicija dominacije i potCinjenosti: djelo istovremeno postoji i kao uslov

“videnja” i kao njegov proizvod.

1.2 O politickom

1.2.1 Politi¢ko kao javno

Kako, medutim, povezati umjetnicki “govor” i umjetni¢ko “Cinjenje” sa pojmovima
politicko 1 politicno? 1, u kakvoj su medusobnoj vezi ova dva pojma?

Politicko se, na primjer, moZze razmatrati kroz pojam javnog. Kategorije javno i
privatno grckog su porijekla: politicko se vezuje isklju€ivo za sferu javnog. Hana Arent
navodi da je upravo sfera javnog temeljni uslov konstruisanja svijeta i stvarnosti. Biti javan,
zna¢i biti  dostupan svima, vidljiv 1 cujan, “materijalizovan” u  svijetu,
“postvaren”/“pojavljen”, dakle, “izvucen” iz anonimnosti privatne sfere: javno “osigurava”
otjelovljenje u stvarnosti, pa time i postojanje u stvarnosti (postajanje stvarnim), a postati
javan podrazumijeva ucestvovanje u procesima kreiranja ‘“‘stvarnog” svijeta. Javno se,

takoder, poistovjecuje sa zajednic¢kim svijetom u kojem postojimo, koji nas povezuje i

163 prema: Ibid., 30, 296-303.
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uodnosava: zajednicki “prostor” koji povezuje generacije proslosti, sadasnjosti i buduénosti
mora biti javan da bi opstao kao svijet koji nas okruzuje, te izbjegao sudbinu privatnog koje,
zbog svoje “nejavne” prirode ostaje skriveno i vremenom zaboravljeno.'®* Stvarnost javnog
podrucja zavisi od “istovremenog prisustva bezbrojnih perspektiva...u kojima se zajednicki
svijet predstavlja”: zajednicki svijet upravo nastaje iz “ukupnosti vidova §to ih jedan predmet
nudi mnostvu promatrada”.'® Postojanje u sferi javnog, dakle, ne podrazumijeva samo
“opredmecenost” subjekta, ve¢ i “opredmecivanje” same stvarnosti.

Nasuprot pojmu javnog, pojam privatnog tradicionalno je obljeZzen deprivacijom —
“liavanjem”: privatno je podrudje uvijek “bez znadaja i posljedica” za svijet.'® Zivjeti u
privatnosti znaci biti “osuden” na anonimnost, ne biti prisutan u svijetu, znaci “biti liSen
stvarnosti koja proizilazi iz ¢injenice da nas drugi vide i ¢uju”, znaci biti liSen “predmetnog
odnosa s drugima koji proizilazi iz uzajamne povezanosti i razdvojenosti posredovane
zajedni¢kim svijetom stvari”.'"’

Ukoliko javno podrazumijeva moguénost kreiranja stvarnosti, a kreiranje stvarnosti —
slike o stvarnosti, percepcije stvarnosti — jeste politicki ¢in par excellence, onda je
“postojanje” u sferi javnog uslov politickog. Ukoliko se uvazi ova pozicija, onda se, u
kontekstu savremenih umjetni¢kih praksi koje postoje iskljuivo u kontekstu javnog
(izlozenog/prikazanog/izvedenog), = namece  zaklju¢ak da je  svako  javno
prikazivanje/izlaganje/izvodenje inherentno politicki ¢in. Ova teza dobija svoju potvrdu u
teoretizacijama Artura Dantoa (Arthur Danto) i njegovom konceptu “svijeta umjetnosti”
(engl. Artworld), koji Danto osmisljava ponukan zapaZenim promjenama na njujorskoj
umjetnickoj sceni krajem pedesetih i poc¢etkom Sezdesetih godina 20. vijeka. Pojam definiSe
specifi¢nu javnu sferu u kojoj umjetnost postaje umjetnost i u odnosu na koju biva odredena

168
”? unutar

kao umjetnost. Umjetnicko djelo (ili praksa) je “slozeno situiran objekat
specificnog konteksta — atmosfere teorije i istorije umjetnosti — koji ga uokviruje i
determiniSe. Djelo ne postoji kao umjetnost/ne postaje umjetnost zbog svoje inherentno
umjetnicke srzi, ve¢ zbog specifi¢nih drustveno-istorijskih uslova u kojima biva prepoznato —

interpretirano — i legitimisano kao umjetnost. Atmosfera koju Danto identifikuje oznacava:

!4 prema: Arendt, Hannah, Vita Activa, op. cit. 44-48.

' Ibid., 50.

' TIbid., 51.

"7 Ibid.

1 Suvakovi¢, Misko, Diskurzivna Analiza: Prestupi i/ili pristupi ‘diskurzivne analize’ filozofiji, poetici,
estetici, teoriji i studijama umetnosti i kulture, Univerzitet umetnosti u Beogradu, Beograd, 2006, 445.
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(...) izvesnu epistemolosku i intelektualnu konstrukciju koja ukazuje da razumevanje
i dozivljaj dela proizilaze iz kontekstualizacije smisla, znaCenja funkcija 1
interpretacija dela u istorijskom i geografskom svetu umetnosti.

S obzirom na to da umjetnicko djelo jeste proizvod (efekat) interpretacije aktivnog
Citanja/“pisanja” — odnosno, “da interpretacije konstituiSu umetnicka dela, tako da nemate,
kao §to je nekada bilo, umetni¢ko delo sa jedne strane i interpretaciju sa druge”,'”’ umjetnost
je konstituisana kroz i u sferi javnog.

U kontekstu savremenih umjetnickih praksi, teza o javnom kao primarnom uslovu
definisanja umjetnosti nalazi svoju dodatnu potvrdu u teorijama Borisa Grojsa. On zapaZza da
se u proteklih nekoliko decenija radikalno izmijenilo poimanje umjetnickog djela/prakse, te
da odredeno djelo/praksa dobiva status umjetnosti iskljucivo unutar odredenog (javnog)
izvodackog/izlagatkog dogadaja — dogadaja umjetnosti. Grojs zakljucuje da je ovu promjenu
inicirala radikalna promjena odnosa izmedu umjetnika i kustosa.

Za razliku od tradicionalne uloge umjetnika kao autonomnog, suverenog autora-kreatora
umjetnickog djela, tradicionalna uloga kustosa podrazumijevala je medijaciju izmedu autora-
kreatora i publike. Kustos nije smatran autorom; njegova funkcija manifestovala se kao
selektovanje ve¢ postoje¢ih umjetnickih djela. Ova demarkacija jasno je implicirala i
hijerarhijsku poziciju svake uloge: proces autonomnog umjetni¢kog stvaranja bio je primaran
u odnosu na proces selekcije. Medutim, odnos kreator-selektor kontradiktoran je jo§ od
Disana (Marcel Duchamp): redimejd (engl. ready-made) je demonstrirao da je proces
selekcije jednak procesu kreacije — on je kroz proces selekcije konstituisan kao umjetni¢ko
djelo. Cin selekcije postaje &in kreativnog autorskog stvaranja, §to, posljedi¢no, a u
kontekstu savremene umjetnosti, dovodi do izjednacavanja uloga umjetnika i kustosa. U
duhu ove promjene, redefinisan je i status umjetnickog djela. Iniciran redimejdom, status
umjetnickog djela nastavlja se transformisati tokom pedesetih i Sezdesetih godina proslog
vijeka da bi kulminacija promjene nastupila sa novim umjetnickim praksama kasnih
devedesetih i1 dvijehiljaditih.

U kontekstu savremenih umjetnickih djelatnosti, umjetnickim djelom/praksom smatra se
iskljuc¢ivo izloZeni/prezentovani objekat ili ¢in. Ukoliko djelo nije izlozeno ne mozZe se
smatrati umjetnoscu: ono (p)ostaje objekat koji, samo ukoliko je izloZzen/prezentovan, ima
potencijal da bude proglasen umjetnos¢u. Umjetnost, tako, “postaje” temporalna i privremena

kategorija: neizlozeno djelo gubi svoj status umjetnosti i postaje umjetnicka dokumentacija,

19 Ibid., 446.
170 Danto u Ibid.
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koja nije otjelovljenje umjetnosti, ali “posjeduje” umjetnicki potencijal. Realizacija
umjetnosti ostvaruje se pazljivom selekcijom umjetni¢ke dokumentacije i njenim izlaganjem
u kontekstu instalacije kao dogadaja umjetnosti u Sirem smislu rijeci. Stoga se viSe ne moze
govoriti o djelu-objektu (u ovom kontekstu pojam objekat moze biti bilo Sta: upotrebni
predmet, svakodnevni objekat, tekst, film, audio zapis, slika, fotografija, itd.), kao osnovnom
polazistu diskursa (0) umjetnosti, ve¢ o prostoru i kontekstu u kojem je ovaj objekat izlozen:
prostor “dogadaja” umjetnosti pretvara se tako u medij instalacije, koji se, pak, “nametnuo”
kao polazna premisa i referentna tacka savremene umjetni¢ke produkcije.

Ukoliko se uvaze ove promjene statusa umjetnickog djela, moZze se re¢i da umjetnost danas
ne &ine pojedinaéni objekti ve¢ “topologija mjesta™:'”" umjetnost se manifestuje kao izlagacki
¢in, kao dogadaj umjetnosti, izjednacen sa medijem instalacije koji je odreden prostornim i

kontekstualnim odrednicama.'”?

Umjetnost se, dakle, moze smatrati politickom isklju¢ivo zbog svog konstituisanja i
postojanja kroz/u sferu/i javnog koja je jedini preduslov njene [umjetnicke], inherentno
performativne, uloge u drustvu. Umjetnost doprinosi stvaranju realnosti koja nas okruzuje —
Sto je sustinski politicki ¢in. Bez obzira na to da li umjetnost “govori” ili ne o odredenim
politikama ili politici, ona je neminovno uvijek politicki angazovana — doprinosi stvaranju
“stvarnog” svijeta koji jedino u javnosti i kroz javnost postoji.

Medutim, ukoliko se svaka umjetnicka praksa definiSe kao politicka iskljuc¢ivo zbog
svog postojanja u javnoj sferi drustva i u odnosu na nju, nije li politicko “osudeno” da
postane “prazni” ozacitelj? Ne postaje li, stoga, politicko inherentno “svojstvo” (u formalnom
smislu rijeci) svakog umjetnickog djela/prakse? Nadalje, ukoliko je svaka umjetnost sama po
sebi 1 za sebe politicka, ne relativizuje li ova teza bilo kakav, ma kako oskudan ili rijedak,
“stvaran” politicki angazman (umjetnosti) ili politicko organizovanje u odnosu na konkretne
drustvene prilike 1 unutar “stvarnih” drusStvenih okolnosti? Stoga je ocito da teza o sustinski
politickom karakteru umjetnosti nije u mogucénosti da demarkira raznorodne savremene
umjetnicke prakse i adekvatno sagleda njihove “stvarne” efekte (apologetske ili subverzivne)
na konkretni poredak drustvenih odnosa.

Da bi se savremene umjetnicke prakse mogle konceptualizovati u odnosu na pojam politicko

potrebno je razmotriti “evoluciju” javne sfere i njene politicke (ne)moguénosti i implikacije.

"1 Groys, Boris, “Multiple Autorship” u Barbara Vanderlinden, Elena Filipovic (eds), The Manifesta Decade:
Debates on Contemporary Art Exhibitions and Biennials in Post—Wall Europe, The MIT Press, 2005, 95.
' Prema: Ibid., 93-99.
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Tokom istorije, znaenje pojma javnog znatno je transformisano Sto, posljedi¢no, implicira i
promjene u poimanju znacenja politickog. Moderna drustva transformisala su sferu javnog, te
ona vise ne podrazumijeva politicki, ve¢ drustveni prostor: u modernom druStvu javno ima

funkciju odr(a)zavanja drustvenog, te nije lokus politicke borbe, ve¢ ponasanja.

1.2.2 Prostor javnog kao prostor drustvenog

Anticki polis striktno je diferencirao privatnu i javnu sferu: privatno je obiljezavalo
prodrucje kucanstva i nuznosti — ¢ovjek u privatnom podrucju nije postojao kao “doista
ljudsko bice, nego kao primjerak ljudske vrste”;'” javno je smatrano podru¢jem politickog i
konstituisalo se kroz/u razgovor/u i djelovanje/u slobodnih gradana.'”* Javna sfera ozna¢avala
je, dakle, inherentno politicki prostor. Iako viSe ne oznacavaju striktne suprotnosti prema
antickom uzoru, koncepti privatnog i javnog — interpretirani kroz rimsko pravo — odrzali su se
i u srednjem vijeku.'” S obzirom na to da srednji vijek ne poznaje uredeni “drustveni sistem”
koji je odvajao privatni od javnog domena i koji bi privatnim li¢nostima omogucio da “istupe
u javnost”, pojam javno viSe ne oznacava politiCku sferu djelovanja, ve¢ se povezuje sa
reprezentativnom javnosti''° (javnom reprezentacijom): javno sada ima za svrhu da obiljezi
status — da javno predstavi vlastelu. Pojam reprezentativne javnosti vezan je za konkretnu
egzistenciju gospodara/zemljoposjednika/vladara koji, kao otjelovljenje “visSe vlasti”, javno
prezentuje (prikazuje) svoj autoritet, te se zahvaljujuéi svojoj reprezentaciji, konstituiSe kao
“javno lice”.'”” Ovakav oblik “javnosti” manifestuje se kroz kodeks plemiékog ponasanja
(fizi¢ki izgled, manire, retoriku)'’® kao normativ plemickog staleZa, te kao takav, nije vezan
za posebno mjesto ili priliku, ve¢ se ispoljava u svakoj situaciji gdje “gospoda” reprezentuju
svoj status 1 gospodarska prava. lako, mada u modifikovanom obliku, kategorija
reprezentativne javnosti nastavlja da “cvjeta” kroz 15. 1 16. vijek, gradsko plemstvo koje se

integriSe u dvorski zivot (kao i samostalno zemaljsko plemstvo) gubi mo¢ reprezentacije svog

'3 Arendt, Hannah, Vita Activa, op. cit. 41.

'7* Slobodni gradani su, kao glave porodica, uZivali privatnu autonomiju (Prema: Habermas, Jirgen, Javno
mnenje — Istrazivanje u oblasti jedne kategorije gradanskog drustva, op. cit. 9-10).

"> U doslovnom prevodu rimska fraza res publica oznatava “javnu stvar”; uopiteno govoreéi res publica
podrazumijeva udruzivanje i kreiranje odredenih “veza”, u najsirem smislu rijeci, onih koji nisu u porodni¢nom
ili prijateljskom srodstvu. Senet ovaj pojam odreduje kao “sponu” gomile ili “puka” (Sennett, Richard, Nestanak
Jjavnog covjeka, ITP Naprijed, Zagreb, 1989, 2).

'7® Habermas napominje da je u crkvenim ritualima kategorija reprezentativne javnosti prisutna i u savremenom
dobu (Habermas, Jirgen, Javno mnenje — Istrazivanje u oblasti jedne kategorije gradanskog drustva, op. cit. 16).
"7 Geethe u Ibid., 20.

78 Vrhunac svoje manifestacije reprezentativna javnost dostize na sve€anostima i turnirima.
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autoriteta, statusa, ili zemljoposjeda — reprezentacija postaje privilagija monarha, i u ovom
obliku svoj vrhunac dostize u baroknim dvorskim sve¢anostima.'” S nastankom gradanskog
drustva 1 diferenciranjem privatne i javne sfere u modernom smislu rijeci, reprezentativna
javnost biva ograni¢ena na dvor i crkvu. '*

Od sredine 16. vijeka u njemackom, francuskom i engleskom jeziku mogu se pronaci
izvedenice latinske rije¢i “privatus” koje se dovode u vezu sa onim $to je izvan javne —
drzavne — sluzbe. Javno se u ovom periodu izjednacava sa drzavom i povezuje sa razli¢itim
djelatnostima i zakonskim kompetencijama drzavnog aparata, oznacava javnu vlast drzave
(“das publikum, the public, le public”),'®" koja sluzi “javnom dobru” ili “zajedni¢kom dobru
u drustvu”.'® Sluzbenici drzave su javna lica — javni sluzbenici; nasuprot njima nalaze se
privatni ljudi, iskljuceni iz drzavne vlasti, pa samim tim i iz javnog-drzavnog. Oni,
zaokupljeni vlastitim privatnim interesima, Cine publiku kojoj se vlast “obraca”. Sa
nastankom moderne drZave, centralni polozaj u publici zauzima novi gradanski stalez.
Sredinom 17. vijeka u Engleskoj (u 18. vijeku u Njemackoj) dolazi do promjene etimoloskog
odredenja pojma javno: ono $to se nekada oznacavalo rijeCima svijet (engl. world) ili
covjecanstvo (engl. mankind), ili “ceo svet, svi” (fr. tout le monde) ili “Citalacki svet” (njem.
Lesewelf) postaje javno/javnost.'® Krajem 17. vijeka dodatno se “dopunjavaju” znadenja
pojma: on sada oznacava i ono §to je vidljivo i “otvoreno opéem opazanju” — npr. francuska
rije¢ le public postaje oznaéitelj za posebnu “oblast drustvenosti”.'™*

Iako starija znacenja nisu u potpunosti iS¢ezla, znacenja uspostavljena u ranom 18. vijeku su
inicirala moderno poimanje javnog, te kategorizirala one koji safinjavaju “javnost”. S
obzirom na to da se u 18. vijeku u gradovima prijestolnicama formira nova, “amorfna”, tada

.y . v . . .. 185 .
jo§ nedefinisana, druStvena klasa oko koje se gradovi reorganizuju, ~ ovo je doba kada

' Ove sve&anosti nisu bile namijenjene dvorskim udesnicima veé publici/posmatradima: upravo se pred
publikom “aristokratsko drustvo” predstavljalo u svom punom sjaju — “reprezentacija je uvek upucena na
okolinu pred kojom paradira” (Ibid., 18).

'%0 Prema: Ibid., 11-20; Krajem 18. vijeka nosioci reprezentativne javnosti (plemstvo i svestenstvo) polarizuju
se u procesu diferencijacije privatnog od javnog, odnosno, dezintegriSu se kao cjeloviti nosioci reprezentative
javnosti u procesu grupisanja u privatne, s jedne, i javne elemente, s druge strane. Ipak, iako je ve¢ odavno
oformljen jedan novi vid javnosti — gradanska javnost — oblici reprezentativne javnosti opstaju sve do pocetka
19. vijeka (Prema: Ibid., 19-20).

"1 Ibid., 37; Drzava se, ovom periodu, razvija uz apsolutizam monarhije i postoji uz li¢nost monarha (Prema:
Ibid., 42.).

'*2 Auerbach u Ibid.

' Interesantno je spomenuti da sredinom 17. vijeka rije¢ le public oznatava &itaoce, gledaoce i slusaoce koji
preuzimaju ulogu kriticara umjetnosti i knjizevnosti; u ovom periodu rije¢ se, takoder, dovodi u vezu sa
pozorisnom publikom. Medutim, bez obzira da li je rije¢ o ¢italackoj ili pozori$noj publici ili jednostavno o
“publici” okupljenoj na nekom javnom mjestu, radi se o “usmjerenoj” skupini ljudi koja kriticki rezonuje i kojoj
se odredena instanca “obra¢a” (Prema: Ibid., 11-12, 19, 27-28, 33, 37, 42).

'8 Sennett, Richard, Nestanak javnog covjeka, op. cit. 17.

185 prema: Ibid., 59.
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moderna verzija javnog poprima svoj oblik — oznacava “javni Zivot usrediSten oko burzoazije
u usponu i aristokracije u opadanju”.'® Pojam javno sada podrazumijeva i podrudje Zivota
svake individue koje se provodi izvan i odvojeno od kruga porodice i prijatelja, te koje
ukljucuje Siroki spektar poznatih i nepoznatih ljudi u svoj svojoj raznolikosti, s kojima, na
ovaj ili onaj naéin, individua uspostavlja odredene odnose (u uzem i u irem smislu rije¢i).'®’

U 18. vijeku pojavljuje se i nova kategorija koja “uzurpira” prostor demarkirane
podjele na privatno i javno: gradansko druStvo. Ono se pozicionira nasuprot javnoj
vlasti/drzavi, te omogucava da djelatnosti povezane s nuzo$¢u (djelatnosti kucanstva i
gospodarstva), nacini organizacije privatne sfere, privatni interesi, kao i sam Zivotni proces
izadu u javni prostor i dobiju javno znagenje'*® — drustvo uzdiZe djelatnosti inherente domenu
privatnog na nivo djelatnosti od “opsteg interesa”.'® Razlike koje su nekada jasno
demarkirale privatno i javno postepeno iS¢ezavaju, te se privatno i javno sada “utapaju” u
“hibridno podrugje” drustvene sfere — podruje “ni privatno ni javno™."”° Drustvo uspostavlja
javnu organizaciju i kontrolu djelatnosti povezanih sa odrzavanjem i organizacijom Zivotnog
procesa pojedinaca i vrste kao takve — $to ujedno postaju i njegove osnovne djelatnosti.'”!
Uzdizanje druStvenog, koje je omogucilo da “Zivot vrste” (ne zivot individue) dobije na
vaznosti, prouzrokovalo je dodatnu transformaciju javne i privatne sfere:'*> javno je postalo
“funkcija privatnog”, a privatno “jedina preostala zajednicka briga”.'”> Gradansko druitvo
posljedica je promjena iniciranih novim kapitalistickim nacinom proizvodnje i Sirenjem
trziSta; drustvo — kao “prostor” autonomnog saobracanja privatnih ljudi i (samo)reprodukcije
privrednih odnosa — odvaja se od podrucja javne vlasti, ¢ija uloga postaje legislativno

uredenje novih procesa proizvodnje, te regulacija sfere drustvenog. “Izlaskom” iz skrivenog

"% Ibid., 58.

'"7'S obzirom na to da su se raznovrsne “interakcije” razli¢itih individua i drustvenih grupacija uglavnom
odvijale u gradovima, pogotovo velikim prijestolnicama, gradovi su smatrani zaristima “javnog” (Prema: Ibid.,
18-19).

'8 prema: Arendt, Hannah, Vita Activa, op. cit. 41.

"% Habermas, Jirgen, Javno mnenje — IstraZivanje u oblasti jedne kategorije gradanskog drustva, op. cit. 30.

190 Arendt, Hannah, Vita Activa, op. cit. 33.

! prema: Ibid., 27-28, 42.

"2 Prema: Ibid., 207, 258.

3 Ibid., 59; Zajednicka briga za privatno vlasnidtvo (sada bogatstvo), medutim, nikako ne podrazumijeva da je
to vlasni$tvo-bogatstvo postalo zajedni¢ko — poput npr. zajednickog svijeta kojeg okupiramo — veé je ostalo
“strogo privatno”. Vazno je napomenuti da je, jo§ od doba antike, pojam “privatno” imao drugacije konotacije u
relaciji sa pojmom vlasniStvo, te da su striktne granice demarkacije privatno—javno u ovom slucaju oduvijek
“zamagljene”. Poimanje privatnog vlasni$tva znatno se razlikuje od antike do modernog doba: u antickim
gradovima privatno vlasnistvo je smatrano uslovom za ulazak u sferu javnog jer je vlasnika oslobadalo brige za
zivotne nuznosti i omogucavalo mu slobodu javne djelatnosti, te se nikako nije poistovjecivalo sa privatno
posjedovanim bogatstvom. Tek je moderno doba poistovijetilo ova dva pojma (Prema: Ibid., 53-59, 204).
Privatno vlasnistvo, iako pripada privatnoj sferi, posjeduje i svojstva koja ga priblizavaju javnom, nesto $to bi se
moglo nazvati “javnim karakterom”. Medutim, tek je “uspon” drustvenog osigurao “preobrazbu privatne brige
za privatno vlasnistvo u javnu brigu” (Ibid., 58).
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podrucja privatnosti, porodicna ekonomija ulazi u kompleksne procese robne razmjene koji
se “sprovode” pod regulativama i nadzorom javne vlasti: posljedi¢no, dolazi do medusobne
zavisnosti ranokapitalistiCke privrede i javnih propisa. Javna vlast putem “kontinuirnih
upravnih akata odrzava vezu sa privatnim ljudima”,' koji, u ovom sluéaju, nisu samo
neposredni ucesnici u kapitalistiCkoj proizvodnji, ve¢ stanovniStvo kao cjelina. Ona kroz
svoje odredbe (uglavnom porezne) “prodire” u sferu privatnog domacinstva, te dodatno
“potvrduje” sada javni karakter privatne (domacinske) ekonomije. Veze i “kontakti” javne
vlasti 1 kapitalisticke proizvodnje iniciraju “odgovore” publike, koja sve vise, sve ¢eSce i sve
otvorenije rezonuje i kriticki prosuduje, te se nasuprot javnom (drzavnom) konstituise novi
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oblik drustvenosti — javnost. Ovu “publiku privatnih ljudi Habermas naziva gradanska

Jjavnost: “ona se razvija u naponskom polju izmadu drzave i drustva, ali ostaje dio privatnog
domena”."”® Njena funkcija je neka vrsta kontrole javne vlasti, odnosno, funkcija medijatora
jer ona, na neki nacin, posreduje izmedu javne vlasti (drzave) i druStvene sfere. Uloga
javnosti je da se kroz javno rezonovanje “obra¢una” sa javnom vlasti po pitanjima pravila i
normativa “ponasanja” u regulisanoj, privatizovanoj sferi robnog prometa, koja je sada
postala javno znacajna. Vazno je napomenuti da se pod “palicom” liberalne ideologije,
gradanska javnost izjednacava sa javnosti kao takvom: s obzirom na to da politicka javnost —
publika “vlasnika” — preuzima funkciju emancipacije gradanskog drustva od apsolutisticke
vladavine monarhije, ona se u tom procesu poistovjecuje sa publikom ljudi kao ljudi, a
interes publike vlasnika poistovjeuje se sa interesima ljudi uopSte. Javnost, dakle, ne
podrazumijeva opStu pristupacnost ili ukljucenost svih slojeva drustva, ve¢ se poistovjecuje
sa odredenim druitvenim slojem koji je “publika” javne vlasti.'”’ Stoga su zakoni koje
zagovara publika privatnih vlasnika, zakoni koji uslovljavaju i (p)odrzavaju privatnu sferu
trzista, te posljedi¢no i klasni interes privatnih vlasnika.

Gradanska javnost opste 1 apstraktne zakone vidi kao preduslov za razvoj novog druStvenog
poretka koji bi bio protivteza dotadaSnjem apsolutizmu, te sebe samu deklariSe “jednim
legitimnim izvorom ovih zakona”."”® Ovi opti i apstraktni zakoni bazirani su na principima,
racionalnosti, jednakosti i slobode: gradanska publika slobodna je da javno polemise i
rezonuje, bez obzira na uspostavljene socijalne razlike, u skladu, s opstim, objektivnim,

racionalnim i apstraktnim pravilima, koja se, upravo zato $to su opsta, objektivna, racionalna

* Habermas, Jirgen, Javno mnenje — IstraZivanje u oblasti jedne kategorije gradanskog drustva, op. cit. 35.

193 Ibid., 38.

196 Ibid., 179.

7 prema: Ibid., 27-28, 33-38.
% Ibid., 71.
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1 apstraktna, mogu odnositi na cijeli “spektar” individualnih subjektivnosti. S obzirom na to
da ova pravila (zakoni) imaju svoj izvor u javnom rezonovanju (koje je proisteklo iz
rezonovanja literarne javnosti""), a baziraju se na kriterijumu racionalnosti, pa samim tim i
istinitosti 1 superiornosti jaeg — “istinitijeg” — argumenta, ona odgovaraju samoj “prirodi
stvari”, te su u svojoj sustini smatrana objektivnim, istinitim i pravednim.’”’ Zadatak politicki
osvijestene gradanske javnosti je, dakle, regulisanje drustvenog podru¢ja, odnosno,
“nadgledanje” sprovodenja zakona zasnovanog na razumu, a nikako djelovanje u sferi
javnog.

Publika (javnost) se u 19. vijeku prosiruje, te visSe ne podrazumijeva iskljucivo
“udruzivanje” privatnih vlasnika, ve¢ se sada vecinski sastoji od proletera i manuelnih
radnika. Javnost, izmedu ostalog, postaje 1 “popriSte” konflikta razlic¢itih drustvenih
grupacija: privatna sfera i drustvo koje pociva na pretpostavkama samoregulacije trziSne

3

privrede nije uspijelo da zadovolji potrebe nizeg druStvenog sloja, koji sada “zahtijeva”
intervenciju javne vlasti. Javnost koja ove zahtijeve posreduje podvojena je pod pritiskom
nejedinstvenih interesa, a javno mnenje prestaje biti plod razumnog diskutovanja privatnih

ljudi i postaje “vladajuée misljenje datog trenutka”,*®' sredstvo “prinude”, odnosno, “pre

jedna vrsta pritiska [mase, veéine] u pravcu konformizma nego snaga kritike”.*** Posebni
interesi razli€itih drustvenih grupacija viSe se ne mogu podvesti pod zajednicki nazivnik
racionalnog usaglaSavanja — nemogucnost postojanja jedinstvenog i zajednickog analogna je
nepomirljivoséu interesa razliitih slojeva drustvenog.””’

Potrebno je napomenuti da je “zarazni” efekat Francuske revolucije koji je “poharao”
zapadnu Evropu uslovio drustveno-istorijski kontekst u kome je centralizovana javna sfera —

javna vlast koja se manifestuje putem svojih “funkcionalnih organa” (vojske, policije,

birokratije, pravosuda, itd.) — bila strukturisano i hijerarhizovano sredstvo burzoaske borbe

19 Jako “svijest” 18. vijeka literarnu i politicku javnost poistovje¢uje i smatra nedjeljivim kategorijama, ova dva
oblika javnosti nisu jedinstvena i nalaze se u specifiénom, “prozimaju¢em” odnosu: politicka javnost koja je
orijentisana na kategoriju zakona, posredovana je literarnom javnosti. Politicka javnost sa¢injena je od privatnih
ljudi (isklju¢ivo muskaraca) — autonomnih vlasnika privatne svojine — koji javno rezonuju o regulisanju privatne
sfere — sfere trzista. Oni u politi¢koj javnosti ne ucestvuju iskljucivo kao ljudi, ve¢ teze da javnu vlast “podrede”
svom privatnom (trziSnom) interesu. S druge strane, unutar literarne sfere — u kojoj dominiraju zene — polemise
se o subjektivnim iskustvima ljudi kao ljudi — kao humaniteta — te ova sfera sluzi “posredovanju efektiviteta
politi¢ke javnosti” (Ibid., 73). Tako, politi¢ka javnost koja tezi da se predstavi kroz vrijednosti i nosecée principe
gradanske porodice — principe intimnosti i subjektiviteta — dobiva svoj legitimitet u i kroz literarnu javnost
(Prema: Ibid., 72-73).

2% prema: Ibid., 72-74.

> Ibid., 168.

22 Tocqueville u Ibid.

293 prema: Ibid., 166—170.
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protiv poretka koji je prethodio.***

Medutim, sve vec¢i i dublji jaz izmedu onih koji posjeduju
sredstva za proizvodnju s jedne, i radne snage, s druge strane, uslovljen rapidnom
industrijalizacijom, osigurao je potrebnu “klimu” da javni (drzavni) instrument postane
sredstvo burzoaske dominacije nad radni¢kom klasom, odnosno, sredstvo produbljivanja
klasnih razlika.*”

Navode¢i da je u savremenim zapadnim druStvima nestalo javno podrucje (a s njim i
javni ¢ovjek), Ricard Senet (Richard Sennet) zapravo implicira da je s nestankom javnog
nestalo 1 politicko: dolazi do postepene transformacije politickog — kao djelovanja — u

predodredene oblike ponasanja.

1.2.3 Djelovanje i ponasanje

Hana Arent definiSe djelovanje kao jednu od tri temeljne ljudske djelatnosti
obuhvacene pojmom vita activa®™® (druge dvije su rad i djelatnost proizvodenja). U najsirem
smislu, djelovati znaci “poduzeti inicijativu, zapoceti (kako to pokazuje grcka rijec¢ archein —

‘zapoceti’, ‘voditi’, te kona¢no ‘vladati’), neSto pokrenuti”:207

pocinjanje uvijek
podrazumijeva nastajanje ili pokretanje neceg novog Sto se nije dogodilo prije, a Sto je,
analogno njegovoj jedinstvenosti i neponovljivosti u svijetu ljudi, Covjek u stanju pokrenuti.

Djelovanje je “jedina djelatnost §to se odigrava izravno izmedu ljudi, bez posredovanja stvari
ili materije”:*” svijetlost javnog prostora i pluralitet zajednice temeljni su uslovi od kojih

djelovanje ovisi i kojima je uslovljeno. Moze se re¢i da je djelovanje djelatnost

2% prema: Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokog dugog 20. veka, Futura

publikacije *kuda.org. Novi Sad, 2006, 61.

205 prema: Marks u Ibid., 61.

2% Vazno je napomenuti da upotreba pojma vita activa koju predlaze Arent nije utemeljena na hijerarhijskom
poretku na koji se ovaj pojam tradicionalno oslanja. Iako se u srednjevjekovnoj filozofiji pojavljuje kao
uobicajeni prevod Aristotelovog bios politikos, srednjevjekovna upotreba pojma vita activa oznacava polje svih
svjetovnih stvari koje su inherentno ograniene nuznostima ovozemaljskog zivota: rad, proizvodenje i
djelovanje. Nasuprot tome, Aristotelov bios politikos (kao uostalom i druga dva biosa — Zivot tjelesnog uzivanja
i zivot predan kontemplaciji vjecnih stvari) izdvajao je djelatnosti rada i proizvodenja, kao nedostojnih oblika
ljudskog postojanja, te je iskljuc¢ivo oznacavao djelovanje kao aktivnost bavljenja javnim stvarima — “stvarima
polisa” — odnosno, podrucje ljudskih odnosa. Srednjevjekovna upotreba pojma vita activa “degradira”
djelovanje, koje se s nestankom grékog polisa, ubraja u aktivnosti podredene nuznostima zivota. Vita
contemplativa (kako se prevodi greki bios theoretikos) “ostaje jedini istinski slobodan nacin zivota”. Iako je tek
moderno doba i uzdizanje svjetovnog dovelo u pitanje negativne konotacije pojma vita activa, hijerarhijski
poredak koji ga stavlja u podredeni polozaj ostaje skoro nepromijenjen (Prema: Arendt, Hannah, Vita Activa,
op. cit. 15-19).

7 Ibid., 144.

2% 1bid., 11.
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“posredovanja” izmedu ljudi — jedina djelatnost “potpuno ovisna o stalnom prisustvu
drugih” 2%

Djelovanje je “smijeSteno” u zajedniCkom svijetu: svijetu koji se izmedu ljudi nalazi i koji ih
povezuje. Iz ovog zajednickog svijeta “radaju” se razliciti, uslovno receno, “interesi” koji
tvore “neopipljivu mrezu” meduljudskih relacija — oni su ono $to se nalazi “iz-medu” (lat.

219 odredene skupine ljudi i $to uslovljava i poti¢e njihovo povezivanje i

inter-est)
uodnasavanje. Ovo nepredmetno “iz-medu” zapravo je “splet ljudskih odnosa” koji su, iako
neopipljivi, jednako stvarni i “svjetovno objektivni*'' kao i svijet materijalnih, opipljivih
stvari. Upravo je djelovanje uslov i uslovljeno ovim nematerijalnim, neopipljivim “iz-medu’:
nepredmetno “iz-medu” istovremeno je posljedica prijasnjih ljudskih medudjelovanja i
obracanja, te “baza” buduc¢ih. U ve¢ postoje¢im “spletovima” ljudskih odnosa djelovanje
inicira nesto novo, podsti¢e promjenu i stvaranje novih “spletova”: s obzirom na to da se
djelovanje odigrava medu ljudima — njihovom interakcijom — svako djelovanje inicira druga
“samostalna” djelovanja — reakcije — koja i sama podsti¢u nova djelovanja. Djelovanje se
nikad ne moZe ograniciti na jednostavnu akciju i reakciju, ono nikad ne moze biti izolovano,
“osamostaljeno”; svako je djelovanje dio pokrenutog procesa — lancane reakcije — te inicira
nove procese 1 pokre¢e nove lancane reakcije. Stoga, djelovanje karakterise

“bezgraniénost™ '

(koja obuhvata cjelokupno polje ljudskih odnosa i koja se ne moze
odrediti vremenskim ili prostornim odrednicama), neograni¢enost (pokrenuti procesi mogu
“zahvatiti” neograniceno mnogo individua, bez obzira na ograni¢enost okolnosti i grupacije u
kojoj je djelovanje inicirano) i nepredvidivost (njegov konacni ishod ili konsekvence —
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ukoliko se o tome uopSte moze govoriti, jer djelovanje “nema svrSetka™ ~ — nije moguce

predvidjeti). Djelovanje, dakle “ima inherentnu tendenciju da probije sva ograniCenja i
prekoradi sve granice”.”'* Nameée se, dakle, zakljutak da je priroda ljudskih odnosa
inhrentno nestalna, kao $to su nestalni 1, uslovno rec¢eno, “proizvodi” ljudskog uodnosavanja
(poput zakona, pravila, normi), koji nikad nisu, niti mogu biti, apsolutna “zastita” od
bezgrani¢nosti djelovanja. Arent napominje da, iako je “djelatnik” — agens koji je djelovanje
zapoceo, jer svako novo djelovanje, kao konsekvenca onog prethodnog, ima svog aktera —

kadar inicirati neke nove okolnosti unutar postojece “konstelacije” ljudskih odnosa, on

2% 1bid., 23.

*1%7bid., 148.

' bid.

2 1bid., 154.

213 <) proces jednog pojedinanog &ina moze trajati doslovce kroz &itavo vrijeme dok postoji samo
Covjecanstvo” (Ibid., 188).

> 1bid., 155.
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nikako ne moze postati jedinstveni autor pokrenutog procesa, niti taj proces moze predvidjeti,
kontrolisati, opozvati ili ga u potpunosti sagledati ili razumjeti.*"> Upravo iz razloga §to
djelovanje zapocinje nesto novo unutar postojeceg spleta ljudskih odnosa, te, tako, inicira

njihovu transformaciju, ono je “polititka djelatnost par excellence”.’'® Moze se reéi da

politicko, dakle, “izrasta izravno iz zajedni¢kog djelovanja”.*!’

Pojam djelovanja, kako ga koncipira Arent, u mnogo ¢emu se oslanja na Aristotelov bios
politikos koji izvorno oznalava “Zivot posveéen javnim, politickim stvarima”.*'® Medutim,
bios politikos iskljuivo je vezan za “prostor” grékog polisa, kao posebnog oblika politicke

219 v
slobodan zivot, kao

organizacije, te podrazumijeva slobodan zivot slobodnih ljudi:
predodredeni oblik subjektiviteta, preduslov je za politicke djelatnosti govora i djelovanja.
Uprkos (pred)odredenoj subjektivizaciji 1 inherentnoj nejednakosti koju koncept bios
politikos implicira, Arent usvaja temeljne karakteristike ovog pojma kao bazicne principe
djelovanja: ono dovodi u pitanje uhodane sisteme i nametnute reprezentacije vladajucih
poredaka (bez obzira o kojem je uredenju rije¢). Arent navodi da je rimska interpretacija
grékog poimanja sfere politi¢kog inicirala njegovo poistovjecivanje sa pojmom drustveno, §to
je, u modernoj upotrebi, djelovanje (i govor) “svelo” na aktivnosti neupotrebljive u svijetu u

kojem primat preuzima prvo djelatnost proizvodenja, a zatim i rad.**

Drugim rije¢ima, ideje
Prosvjetiteljstva koje su omoguéile da apsolutisticku vladavinu monarhije “zamijeni”
vladavina razuma, osigurale su, u zapadnim demokratskim drustvima u prisnoj vezi sa novim
kapitalistiCkim poretkom, uspostavljanje individualnih sloboda, ali isklju¢ivo u formi
nametnutih oblika ponaSanja, koja ispunjavaju potrebe kapitalistickog proizvodnog aparata,
odnosno, imaju za cilj maksimiziranje profita.**'

Sistematska “diskreditacija” 1 “eliminacija” djelovanja prouzrokovala je i
transformaciju samog koncepta politickog. U modernom drustvu, politika je sa pojavom
drustvenog “srozana” na organizaciju i odrzavanje odredenog oblika vladanja, odnosno,

drzavnog uredenja. Politicko podrucje — kao iskljucivi prostor slobode, odijeljen od nuznosti i

*'° Prema: Ibid., 148-150, 154-155, 188.

*1° Ibid.

> Ibid., 160.

¥ Ibid., 15; Od svih ljudskih djelatnosti samo su djelovanje (lat. praxis) i govor (lat. lexis) smatrane politickim
djelatnostima tj. onima koje konstituisu bios politikos i iz kojih se “uzdize podrucje ljudskih poslova”. Smatrano
je da su djelovanje i govor dvije najvise ljudske sposobnosti, da su “istog polozaja i iste vrste” (Ibid., 25).

1% Iskljugivo je zivot slobodnih ljudi, nezavisan od Zivotnih nuZnosti i potreba, smatran dostojanstvenim i
autenti¢nim naéinom zivljenja (Prema: Ibid., 15-16). Biti slobodan znacilo je biti jednak medu jednakima “ne
vladati i ne biti onaj kojim se vlada” (Ibid., 31).

*20 Prema: Ibid., 27-30, 168-179.

**! Prema: Burgin, Victor, “The End of Art Theory”, op. cit. 164.
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potreba Zivota, kako ga je razumijevala antika — postalo je “sredstvo za zastitu drustva”,***

koje “pretpostavlja” postojanje cjeline, te, tvrdi Arent, “uvijek zahtijeva da njegovi ¢lanovi
djeluju kao ¢lanovi jedne ogromne obitelji koja ima jedno misljenje i jedan interes”.”>*
Ukoliko je svako djelovanje inherentno politicko, a politicko inherentno “prostor” slobode —
moguénost slobodnog, javnog raspravljanja, promisljanja, rasudivanja®* — onda je ogito,
kako navodi Arent, da savremeno drustvo “na svim svojim razinama isklju¢uje moguénost
djelovanja” (pa samim tim i postojanja politickog). Ono “umjesto djelovanja od svojih
¢lanova ocekuje odredenu vrstu ponasanja, namecuc¢i bezbrojna i razlicita pravila koja sva
imaju za cilj da ‘normaliziraju’ njegove ¢lanove, da ih prisilile da se dobro ponasaju, te da
iskljuce spontano djelovanje ili izvanredna postignuca [...] PonaSanje je zamijenilo djelovanje
kao najistaknutiji na¢in ljudskog odnosa”,*** dok je djelovanje, pak, rekonceptualizovano kao
“nadgradnja drustvenog interesa”.**® Vladavina konformizma i jednakosti (koja se svakako
razlikuje od anticke jednakosti) dominantna je odrednica modernog doba koje karakteriSe,
kako Arent ukazuje, “isklju¢ivanje politickog covjeka, to jest Covjeka koji djeluje i govori, iz
njegovog javnog prostora”.**’

Kako je ve¢ istaknuto, korijene ovih promjena treba traziti u specificnoj
rekonceptualizaciji javne sfere 18. 1 19. vijeka, koja, posljedicno, vodi ka nestanku
djelovanja, pa samim tim 1 politickog. Tako se, sredinom 18. vijeka, javno manifestovalo kao
javno ponasanje i kao takvo ispunjavalo “zahtijeve civiliziranosti”;”*® ovo “preobrazavanje
ljudske Zivotinje u drustveno biée” **° bilo je suprotstavljeno zahtijevima prirode koji su se,
pak, manifestovali u privatnoj sferi porodice. Privatno i javno bile su komplementarne i
“uravnotezene” sfere Zivota koje su prozimale sve aspekte egzistencije 18. vijeka, te zajedno
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Cinile “univerzum drustvenih odnosa i formirale koherentnu kulturu: odgovarajuce

ponasanje spram neznanaca, na primjer, smatralo se ljudskom tvorevinom tj. “stvaranjem”,
dok su porodiéni odnosi podrazumijevali “realizaciju” ljudske prirode.”"
U skladu sa dugom istorijom zapadne teorijske misli koja druStvo koncipira kao theatrum

mundi, 1 drustvo 18. vijeka smatrano je pozornicom. I publika i glumci ovog teatra bili su

2 Ibid., 29.

2 Ibid., 36.

224 prema: Arendt, Hanna u Mouffe, Chantal, On Political, Routledge, London and New York, 2005, 9.
225 Arendt, Hannah, Vita Activa, op. cit. 37-38.

% Ibid., 31.

7 Ibid., 129.

¥ Sennett, Richard, Nestanak javnog covjeka, op. cit. 21.

% Ibid.

2% Ibid.

21 prema: Ibid.
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ljudi u javnom prostoru; oni su u pozirali jedni za druge, uzivljavajuci se u igranje javnih
uloga.”*? Javni Zivot bio je strukturisan strogim konvencijama, koje su precizno odredivale
uloge u javnoj domeni: one su omogucavale ljudima da se u javnosti nesmetano “izraze”
(prikazu emocije) kroz etablirane geste i znakove. “Javni” Covjek 18. vijeka bio je
glumac/izvodag koji prikazuje (engl. present), ali ne predstavlja (engl. represent)™>> emocije.
Ideja prikazivanja zahtijevala je da Covjek u javnosti postane “uprizoritelj” (engl. enactor)
standardizovanih emotivnih prikaza — svaka emocija egzistirala je neovisno o pojedina¢nom,
individualnom iskustvu i bila referentna tacka za sebe i po sebi; manifestacija svake emocije
bila je prilagodena, oblikovana i standardizovana. Ova konvencijama uredena “mreza”
govornih 1 vizuelnih znakova bila je, dakle, okosnica javnog podrucija Ciju je “realnost”
stvarala, odnosno, bila je sama po sebi stvarnost javne domene: znakove (vizuelne, verbalne,
taktilne) nije bilo potrebno dekodirati da bi se stvarnost “procitala”, ili da bi se dosSlo do
nekog “stvarnog”, sustinskog znacenja — oni nisu ukazivali na nesto “izvanjsko” od njih
samih, niti su imali referente u vanjskom svijetu na koje su upucivali.

»3% podrazumijevalo je, dakle, jasno razgrani¢avanje

Poimanje “svijeta kao pozornice
privatnog i prirodnog, s jedne, i javnog i konvencionalnog, s druge strane. Ljudska priroda se
razdvajala od drustvenih djelatnosti: covjekova licnost bila je jasno odvojena od njegove
javne uloge i javnog identiteta, jednako kako je i glumac na pozornici bio odvojen od uloge
koju je igrao. Uloge koje je covjek javno “preuzimao” mogle su se zamijeniti, neovisno o
istinskom karakteru “glumca” koji ulogu “igra” i bez bilo kakvog uticaja na njega.””
Paradoksalno je da je upravo odvajanje ¢ovjekove li¢nosti od njegove javne persone-uloge
bilo preduslov za njegovo nesmetano izrazavanje.

Pod uticajem velikih revolucija 19. vijeka, te ubrzanog razvoja industrijskog
kapitalizma 1 sekularizma, postojea “ravnoteza” privatnog i javnog unutar evropskog
konteksta se remeti: dolazi do postepene, ali sigurne promjene javne ‘“‘geografije”. Senet

glavni uzrok ove promjene nalazi u pritisku koji je industrijski kapitalizam — koji je direktno

bio povezan sa masovnom proizvodnjom, distribucijom i potroSnjom — vr$io na urbanu javnu

22 Uloga se moZe definisati kao “ponaSanje primjereno nekim situacijama, ali ne i ostalima”; uloge, takoder,
2

podrazumijevaju pravila vjerovanja koja se, pak, mogu odrediti kao “aktiviranje ideologije” koje se “zbiva
putem utjecaja drustvenih uvjeta” (Ibid., 39-40).

33 Zelim napomenuti da u ovom kontekstu reprezentacija oznagava slikovito predstavljanje, a ne zastupanje.

% U ovako koncipiranom svijetu javno podruéje grada poistovjecivalo se sa pozornicom pozoriita: iako su
izrazajne konvencije i simboli bili “jezgrovitije kodificirani”, te samim tim i lakSe shvatljivi u teatru, postoji
jasna poveznica i kontinuitet izmedu ova dva domena (Prema: Ibid., 94). Takoder, treba imati na umu da i samo
pozoriSte pripada javnoj domeni: pozorisna publika 18. vijeka percipirala je pozoriste kao sastajaliste
“pucanstva kao cjeline, a ne kao zgodu koja se zbiva pod nadzorom jednog ili malobrojnih pokrovitelja” (Ibid.,
100).

** Prema: Ibid., 41, 50, 94-104, 114, 139-142.
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kulturu. Masovna proizvodnja, s jedne strane, uslovljava da druStvo postaje vizuelno
homogenizovano, a s druge, namece ono $to Marks naziva “robni fetiSizam”. Javni zivot, do
tad ureden konvencijama, prestaje biti predmet promiSljene i determinisane kontrole:
“nagrizen” promjenama koje je nosio ubrzani industrijski razvoj, on postaje sfera od koje
covjek 19. vijeka osjeca potrebu da se zastiti. “Sigurni” domen privatnog otjelovljen je u
moralno superiornom podrucju porodice koja, u 19. vijeku, postaje idealizovano “utociste”
od drustvenih turbulencija.**®
Postepeni prelazak s prikazivanja na druStveno predstavljanje emocija tokom 19. vijeka,
podrazumijevao  je  nestajanje  predodredenih  identiteta  javnog Covjeka —
glumca/“uprizoritelja” — kao i kidanje “uredenih” spona koje su ga vezale sa drugima. Novi
poredak koji se bazirao na predstavljanju emocija, u prvi plan dovodi individualnu li¢nost i
njenu individualnu izrazajnost, kao osnovna referentna nacela organizacije drustvenosti.”’
Promjene u zapadnim drustvima, tokom druge polovine 19. vijeka, vodile su
neminovnoj modifikaciji odredenih etabliranih stanoviSta i uvjerenja, kao S$to je npr.
vjerovanje da se emocije nekontrolisano i spontano manifestuju, mimo i bez obzira na volju
individue, §to ima za posljedicu nehoti¢no javno razotkrivanje njenog karaktera/li¢nosti.
Odbrana od pogleda drugih koji u svakom trenutku imaju “uvid” u intimna osjecanja
pojedinca, sastojala se od povlacenja i “uzdrzavanja” od osjecaja, dok se karakter prikrivao
$to neutralnijom, jednoobraznom pojavom. Javno ponasanje se iz temelja izmijenilo u odnosu
na 18. vijek: njegova glavna odrednica postala je Sutnja kojom se stranci u javnom prostoru
“zaklanjaju” 1 na taj nacin $tite jedni od drugih. Svaka javna meduljudska razmjena svedena
je na minimum ili je u potpunosti nestala — aktivno sudjelovanje u javnosti zamijenjeno je
pasivnim posmatranjem i nedjelovanjem: ljudi sad gledaju prizore i dogadaje koji se odvijaju
ispred 1 mimo njih. Javno podrucje 19. vijeka stavljeno je u funkciju obrazovanja licnosti
koja svijet oko sebe spoznaje njemo posmatrajuéi, ali ne ucestvujué¢i u prizorima i
dogadajima koji je okruzuju. Vazno je napomenuti da prije 19. vijeka privatno i individualno
nisu bili sjedinjeni pojmovi — privatno podrucje se nije smatralo podru¢jem u kojem se
slobodno izrazava i manifestuje jedinstvena licnost ili jedinstveni, individualni osjecaji:
privatno je bilo impersonalno i ne-individualno.**®
Sredinom 19. vijeka, paznja drustva usmjerava se na motive i pobude licnosti kao individue,

nikako na moguénosti njenog djelovanja, Sto za posljedicu ima njenu pacifikaciju i

236 prema: Ibid., 21-23.
27 prema: Ibid., 138.
28 prema: Ibid., 28-29, 31-32, 116.
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neutralizaciju.>®’ Javni ¢ovijek 19. vijeka, dakle, “odrijeSen je od djelovanja”;**’ javna sfera

postaje, 1 tokom 20. vijeka ostaje, prostor ponasanja, promatranja i Sutnje.

Savremena zapadna drustva su specificna po svojoj usmjerenosti ka “onom” §to je
iznutra, iako to “iznutra” nije precizno definisano ili identifikovano: rezultat ove
sveobuhvatne, sveprozimajuce introspekcije je mijeSanje javnog i intimnog Zivota — pa
samim tim i javne i intimne druStvene sfere. Neminovno “brisanje* linije razgranicenja
izmedu osjecaja koji pripadaju intimi i njihove javne manifestacije dovodi do toga da, u 20.
vijeku, privatno postaje “nadredeno javnome”, a drustvo podredeno covjekovoj intimi koja se
bezuvijetno i nekontrolirano javno ispoljava. Ovo rezultira time da se cijelokupno iskustvo
javnog domena percipira kroz prizmu privatnih, intimnih, li¢nih osje¢aja i individualnog
iskustva. Senet primjecuje da su ova rastuca interesovanja pojedinca za vlastita intimna
pitanja potisnula interesovanja za nepersonalnu komunikaciju u sferi javnog i interesovanja
za javna, zajednicka pitanja. Prodor intimnog ujedno je i prodor “psiholoskog” — sada se
interesovanje za javne “stvari” pokrece isklju€ivo, ako i kada se one percipiraju kao pitanja
licnosti, odnosno, kao psiholoska pitanja. Kao posljedica povecanja interesovanja za pitanja
vlastite intimnosti ili intimnosti drugih, zatomljena je Zelja za nepersonalnim drusStvenim

angazmanom i participacijom u razmatranju pitanja zajednice.**'

Djelovanje je u druStvu robnog fetiSizma opsjednutog profitom, stigmatizovano kao
beskorisno. Njegova nepredvidivost, beskonacnost i ireverzibilnost, te “anonimnost” i
mnogobrojnost njegovih ‘“‘autora”, smetnja su ‘“uhodanom” funkcionisanju drustvenog
podrucja: u samoj prirodi djelovanja je da se “probije kroz ono opéeprihvaéeno i dospije u
ono neobitno...ono se prosuduje po veli¢ini, po njegovoj razlici spram svakidainjeg”.***
Arent primjecuje da je ova “netolerancija” spram djelovanja izazvana upravo njegovim
temeljnim uslovima — pluralnosti, javnim pojavljivanjem i javnim podru¢jem. Stoga je
nemoguce ne primijetiti paradoksalnu situaciju modernog drustva u kojoj je temeljni uslov
djelovanja — pluralnost — iskoriSten za njegovo suzbijanje: upravo sve brojnija populacija
osigurava opstanak, (re)produkciju i dominaciju ponasanja, te netoleranciju spram svih oblika

odstupanja.**

29 Prema: Ibid., 431-434

20 1bid., 282.

2! prema: Ibid., 4-5, 11.

%2 Aristotel u Arendt, Hannah, Vita Activa, op. cit. 166.
¥ prema: Ibid., 37-39, 178.
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S obzirom na to da savremeno poimanje demokratije zahtijeva uspostavljenje konsenzusa,
koji uspostavlja ponasanje (koje, pak, omogucava odrzavanje konsenzusa, pa samim tim i
demokratije), ono “podnosi” isklju¢ivo homogenizovani javni prostor koji iskljucuje
moguénost svakog djelovanja, te svakog oblika antagonizma. Liberalni ekonomisti uvode
teoriju o “jednom interesu drustva kao cjeline koji ‘nevidljivom rukom’ upravlja ponasanjem
ljudi i proizvodi harmoniju njihovih sukobljavajuéih interesa”.*** Upravo je apsolutna
nadmo¢ drustvenog koje dominira javnom sferom osigurala reprodukciju ponasanja, kojim se
odrzava opstanak ove “pretpostavke” o zajedni¢kom, jedinstvenom interesu, zajednickom
“dobru” 1 opstoj dobrobiti. Netolarancija prema svakom odstupanju od propisanog ponasanja

natin je odrzavanja ove fikcije koja, zauzvrat, pacifikuje drustvene sukobe i odrzava

dominaciju odredenog poretka odnosa.**

1.2.4 Antagonizam politickog

U savremenim zapadnim druStvima dominira stanoviSte da se nalazimo u periodu
“druge modernosti”**® — epohi, u evolucijskom smislu, velikog socijalno-politickog napretka
— koji se zasniva na individualizovanom kultivisanju li¢nosti i zivotnih stilova, te odbacivanju
svih kolektivnih spona i identifikacija. Ova teza nalazi svoje uporiSte u tzv. pobjedi
“slobodnog svijeta” — odnosno, pobjedi individualizma i liberalizma — nad opresivnim
kolektivistiCkim ideologijama: nakon pada komunizma, kao “najopasnijeg” protivnika
liberalne demokratije, bilo je moguce ostvariti ideju svijeta zasnovanog na individualnim
slobodama. TeoretiCari liberalizma zagovaraju “post-politicku” ili “antipoliticku” viziju u
kojoj je svaki antagonizam prevaziden ili istrebljen, a globalna implementacija liberalno-
demokratskih principa, utemeljenih na nacelima racionalnog dijaloga i1 univerzalnog
konsenzusa, “obecava” globalno druStvo mira i prosperiteta. Antagonizmi i konflikti smatraju
se arhai¢nim fenomenima vezanim za “arhai¢ne” oblike kolektivnih identifikacija, koje su, u
savremenim demokratskim drustvima, sasvim prevazidene. Nestanak bipolarnog svijetskog

poretka, utemeljenog na oblicima kolektivnih identiteta, oslobodio je put univerzalizaciji i

244 1y -
Ibid., 40.

* paradoksalno je, medutim, da je “liberalne ekonomiste uvijek dosljedno vodio ‘komunisti¢ki’ ideal, odnosno,

‘interes drustva kao cjeline’, te pretpostavka da se ‘drustvo mora shvatiti kao jedan subjekt’” (Ibid.).

246 Mouffe, Chantal, On Political, Routledge, London and New York, 2005, 1.
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globalizaciji liberalne demokratije — jedinom pozeljnom druStvenom modelu — te
racionalizmu i individualizmu kao njegovim osnovnim konstitutivnim nagelima.**’

Santal Muf defini$e politiku, u generalnom smislu rije¢i, kao totalitet raznorodnih

institucija, procesa, odnosa i praksi kroz koje se ostvaruje odredeni drustveni poredak.
Politicko, inherentno svakoj drustvenoj konstelaciji, je pak, prostor borbe, konflikata i
antagonizama. Odnosno, politicko je dimenzija antagonizma koja je konstitutivna svakom
poretku ljudskih odnosa i na ¢ijem temelju se, kroz politiku, uspostavlja i ureduje odredeni
(svaki) oblik ljudske egzistencije.
Negiranje antagonizma je, stoga, negiranje inherentne konstitutivne dimenzije (svakog)
drustva. Negiranje antagonizma, negiranje je politicCkog — stoga se neoliberalna vizija svijeta
obiljezava kao “post-politicka” ili antipoliticka. Muf dalje navodi da se politicko uvijek
manifestuje kao izbor izmedu sukobljenih alternativa; negiranje politiCkog negiranje je
mogucénosti izbora, odnosno, negiranje alternativnih moguénosti. U kontekstu savremenog
svijeta, negiranjem politiCkog (negiranjem antagonizma) onemogucava se artikulisanje
alternativa hegemonoj liberalnoj demokratiji. Antagonizme, a posljedi¢no i politicko, je
medutim, nemoguce prevazici ili iskorijeniti.

Kao S§to je ve¢ reCeno, temeljna nacela liberalne teorijske misli su principi
individualizma 1 racionalizma. Nacelo individualizma uzima individuu kao ultimativnu
referentnu tacku, te odbacuje svaku moguénost kolektivne identifikacije. Nacelo racionalizma
— koje je ve¢ samo po sebi usaglaseno sa nacelima individualne slobode i jednakosti —
podrazumijeva da, u svijetu saCinjenom iz mnostva sistema vrijednosti i perspektiva, treba
racionalnim konsenzusom izabrati one koje se baziraju na univerzalnom razumu. Univerzalni
princip racionalnosti, prema liberalnoj teorijskoj misli, zahtijeva, dakle, da se svaka
mogucénost antagonizma odbaci kao iracionalna; medutim, svaki potencijalni antagonizam
istovremeno otkriva i inherentnu nemoguénost ostvarenja univerzalnog, racionalnog i
inkluzivnog konsenzusa.**® Stoga je, u savremenom kontekstu, negiranje polititkog i njegove
inherentne dimenzije antagonizma konstitutivni princip (nuzZnost) liberalne teorijske misli.
RedefiniSu¢i politiku i politicko 1 “smijestaju¢i” ith u domen individualnog/privatnog,
teoreti¢ari poput Beka (Ulrich Beck) i Gidensa (Anthony Giddens) stvaraju nove oblike
“politickih identiteta” i pronalaze nove “politicke prostore”. U svijetu racionalnog, globalnog

konsenzusa, oni politiku/politiCko promisljaju kroz pojmove ‘“‘sub-politika” (engl. “sub-

247 prema: Schmitt u Ibid., 1-7.
248 prema: Schmitt u Ibid., 12.
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249 250

politics™) 1 “politika zivota” (engl. “life politics”), Sto konotira kultivisanje

individualnih Zivotnih stilova i1 projekata samoostvarenja. Odnosno, u doba “druge

99251

modernosti”, ili kako ovi autori proglasavaju, u doba “refleksivne ili  “post-

99252

tradicionalne modernosti, individue, “oslobodene” svih kolektivnih (“arhai¢nih™) veza,

slobodne su da razvijaju raznorodne, medusobno konsenzualne, “Zivotne stilove.”*
Savremene liberalne teorije negiraju (ili ignoriSu) mogucnost postojanja — a pogotovo
drustvenu inherentnost — kolektivnih identifikacija, smatrajuci ih razumski neprihvatljivim i

nazivajuéi njihovu afektivnu dimenziju “arhai¢nim strastima.”*>*

Uprkos tome, kolektivne
identifikacije su centralna kategorija politickog: domen socijalnih odnosa bazira se na
principu pluralnosti, te je nemoguce zaobici (ili iskorijeniti), kako oblike kolektivnih
identiteta, tako i konflikte koje njihovo postojanje podrazumijeva.

Pozivajuéi se na Karla Smita (Carl Schmitt), Santal Muf navodi da se politicki
identiteti uvijek manifestuju kao oblici kolektivne identifikacije koji se formiraju u odnosu na
binarni par mi/oni, neovisno o drustvenim odnosima i drustvenom aspektu iz kojih proizilaze.
Konstrukcija identiteta uvijek podrazumijeva uspostavljenje razlike, odnosno, konstituisanje i
diferencijaciju “drugog” — odredenog “konstitutivnog izvanjskog” (engl. “constitutive

255 . v . . .. . NV ..
“Drugo” je ono S§to se u procesu identifikacije iskljucuje; ono uvijek

outside”).
podrazumijeva neSto razli¢ito od nas — podrazumijeva njih — u odnosu na koje se
samoidentifikujemo mi. Ovaj odnos mi/oni nije nuzno antagonistiCan, ali moguénost
antagonizma uvijek postoji: konstituisanje razlike je preduslov i uzrok uvijek prisutne
mogucénosti antagonizma, te samim tim, i konstituisanja politickog. Dakle, demarkacija
odnosa mi/oni, koja je uslov za formiranje politickih identiteta, uvijek u sebi sadrzi
mogucénost antagonizma, odnosno, “ve¢-uvek” podrazumijeva prisustvo ove mogucnosti koja
ne moze biti eliminisana. Stoga je iluzorno govoriti o “post-politickom” svijetu ili “post-
politi¢koj” buduénosti u kojoj ¢e antagonizmi (i politi¢ko) biti iskorijenjeni, jer antagonizmi,
a time i politicko, pripadaju nasem “ontoloskom uslovu” (engl. “ontological condition”). >

Muf takoder navodi da je politi¢ko uvijek vezano za uspostavljanje hegemonog poretka

odnosa moc¢i. Svaki drusStveni poredak je aktualizacija trenutnog stanja odnosa mo¢i u

%9 Ulrich Beck u Ibid., 36.

2% Anthony Giddens u Ibid., 42.
21 Beck u Ibid.,36.

2 Giddens u Ibid., 42.

33 prema: Ibid., 9-34.

2 1bid., 6.

3 Henry Staten u Ibid., 15.

2% Schmitt u Ibid., 16.
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“nadmetanju’/konfliktu. U ovom smislu treba svakako razlikovati politicko i socijalno:
politi¢ko podrazumijeva akt hegemonog uspostavljanja odredenog socijalnog; socijalno je,
pak, podrucje raznorodnih praksi koje su “ekspresija” odredene strukture odnosa moc¢i i koje
skrivaju politicki ¢in svog uspostavljanja, te se vremenom etabliraju kao samorazumljivo i
prirodno stanje stvari. Medutim, svaki socijalni poredak je samo privremena i neizvjesna
aktualizacija odredenih, jednako nestabilnih odnosa mo¢i u stalnom nadmetanju. On uvijek
iskljuc¢uje odredene “druge” moguénosti, koje u politickim procesima nadmetanja, mogu biti
uspostavljene kao drugi oblik hegemonije. Stoga je nemoguce “iskorijeniti” drustveno
inherentnu dimenziju antagonizma, kao i prevazi¢i politicko: svaki druStveni poredak
politi¢ki je poredak, baziran na isklju¢ivanju i razlici koji, u politickim procesima
nadmetanja, moze biti zamijenjen praksma koje teze njegovoj dezintegraciji i uspostavi
novog oblika hegemonije.*”’

Suprotno tvrdnjama liberalnih teoreticara, nemoguce je, dakle, govoriti o inkluzivnom,
racionalnom konsenzusu: svaki konsenzus a priori je utemeljen na isklju¢ivanju, jer poredak
koji ga zagovara, ve¢ sam po sebi iskljucuje alternativne moguénosti i antagonizme spram
vlastitog sistema vrijednosti. Ideja o univerzalnom racionalnom konsenzusu koji “pomiruje”
sve sukobljene strane, ozivljava fikciju o moguénosti zajednickog koherentog, homogenog
interesa svih ¢lanova drustva: negirajuci politicko ona promovise ponasanje, neutralizaciju i
pacifikaciju svake mogucnosti neslaganja.

Sukobi, podjele i nestabilnosti nisu pojave koje onemogucéavaju ili ometaju ostvarenje
harmonije demokratske javne sfere (pa samim tim i zajednice), ve¢ njen konstitutivni
element, bez kojeg ni zajednica, ni javna sfera ne mogu biti konstituisane.**® Problemi nastaju
u trenutku kada se konflikti i “nadmetanja” (engl. contestation) pokuSavaju prevazici, negirati
ili neutralizovati: demokratska javna sfera demokratska je isklju¢ivo onda kada se konflikti i
“nadmetanja” prihvate kao njeni konstitutivni elementi i kao konstitutivni elementi same
zajednice. S obzirom na to da je negiranje antagonizama® negiranje politickog, moZe se

zakljuciti da je, usvajanjem retorike (ideologije) konsenzusa, politicko kona¢no

27 prema: Ibid., 8-21.

¥ prema: Mouffee u Deutsche, Rosalyn, Evictions: Art and Spatial Politics, op. cit. 289.

*% Dominantna tendencija “post-politicke” vizije jeste premijestanje inherentnog, legitimnog drustvenog
antagonizma u registar moralne i eticke superiornosti/inferiornosti. Odnosno, iako neoliberalni “post-politi¢ki”
teoretiCari insistiraju na “nestanaku” antagonizma (pa time i politickog), antagonizam (a time i politicko) nije
iskorijenjen, ve¢ se odigrava u moralnom registru. “Konstitutivno izvanjsko” nije vise definisano kao legitimno
politicka kategorija (oponent, protivnik), ve¢ moralno i eticki nepodobna strana. Drustveni antagonizmi i
politi¢ki konflikti transformisani su u borbu dobra i zla (Prema: Mouffe, Chantal, On Political, op. cit. 72-76).
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“protjerano™*® iz javne sfere koja je, kao $to je veé navedeno, konstruisana kao domen u
sluzbi drustvenog.

Bez obzira na to da li je politicko odredeno kao prostor slobode javnog razmatranja i
djelovanja (Arent) ili prostor antagonizma i konflikta (Muf), ono se uvijek ostvaruje u
odnosu na sferu javnog. ZnaCenje pojma javno istorijski je konstruisano, te stoga, podlozno
promjenama (javno ne posjeduje svoje inherentne karakteristike — “bit” javnog): kategorija
javnog je “retoricki instrument” koji moZe biti “upotrebljen” u raznovrsne, ¢ak medusobno
isklju¢ive svrhe i za jednako razli¢ite, medusobno iskljuéive ciljeve.”®' Nensi Frejzer (Nancy
Fraser) naglaSava da su pojmovi privatno i javno potentni oznacitelji koji su cCesto
iskoriStavani u cilju legitimizacije jednih i delegitimizacije drugih interesa, normativa,
ideologija itd., te da su Cesto zloupotrebljavani u cilju ograni¢avanja moguénosti postojanja
legitimnog druitvenog disenzusa.**>
Ukoliko se sfera javnog pokuSava neutralizovati kroz negaciju inherentnih mogucnosti
drustvenih antagonizama i nadmetanja, dolazi do njenog “prisvajanja” i aproprijacije. lako se,
uprkos liberalnoj “post-politi€¢koj” viziji, javni prostor u demokratskim drustvima
tradicionalno poistovjecuje sa politickim prostorom, ova aproprijacija, upravo neutralizuje

svaku mogucnost politicke djelatnosti, te samim tim i bilo kakvog oblika politike borbe.**

1.3 (A)politicki “govor” i umjetni¢ka subverzija

1.3.1 Politicko i umjetnost

Ukoliko se uvaZe teoretizacije Santal Muf da politicko nalazi svoje utemeljenje u
inherentnoj mogucénosti druStvenog antagonizma, odnosno, u sustinskoj nemoguénosti
postizanja stvarnog druStvenog konsenzusa, postaje ocigledno da se, u odnosu na ove
parametre, moZze razmatrati i pojam politickog u umjetnosti. Ono postoji iskljucivo u odnosu
na drugo/“konstitutivno izvanjsko” i kroz relaciju sa drugim: manifestuje se kao odredeno
politicko opredjeljenje, kao “miSljenje” o odredenoj/im politici/politikama, iskazano
umjetni¢kim sredstvima. Politicko, dakle, nije “svojstvo” odredene umjetnicke prakse, vec

posljedica postojanja drugacijeg politickog stava izrazenog kroz/u umjetnost/i. Ili

260
261
262

Vec¢ je navedeno da poceci ovog progona datiraju jos iz 18. vijeka.
Deutsche, Rosalyn, Evictions: Art and Spatial Politics, op.cit. 290.
Prema: Nancy Freiser u Ibid., 292.

2% Prema: Ibid., 289-290.
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jednostavnije re¢eno, politicko u umjetnosti “nastaje” kada odredene umjetnicke prakse
zauzmu antagonisticki stav u odnosu na odredene politike ili aspekte tih politika unutar
postojeée drustvene dinamike. MoZe se, stoga, re¢i da je subverzivni umjetnicki “stav”,
kao umjetnicka artikulacija odredenog antagonizma, dio inherentnog drustvenog
konflikta.

Politickim se, dakle, moZe smatrati onaj (svaki) umjetnicki “govor” koji iznosi svoje politicke
pozicije, opredjeljenja, vrijednosti, ideologije, odnosno, manje ili vise direktno daje “iskaz”
ili zastupa odredenu politiku kao totalitet uredenja druStvenih odnosa. “Stav” o
politici/politikama ili njihovim aspektima (politicki “iskaz”) obi¢no se bazira na
“zatvorenom”, unaprijed formiranom, uvjerenju da je odredeni pogled, vrijednost i/ili
svjetonazor moralno, eticki i/ili razumski superioran u odnosu na druge oprecne (ili
drugacije) poglede, vrijednosti i svijetonazore, te stoga, ima vecu moralnu, eticku i/ili
ekonomsku tezinu.*** Ovaj politicki “govor” je politicka gesta zastupanja, neovisno o tome da
li se manifestuje kroz direktan Zanr politicke umjetnosti (kao u slucaju umjetnosti Treceg
Rajha® ili sovjetske Rusije) ili pak, kroz indirektne oblike zastupanja odredene/ih politike/a.
U skladu sa ranije navedenom tezom koja politicku umjetnost poistovjecuje sa svakom
umjetnickom djelatnosti koja je, na ovaj ili onaj nacin, “povezana sa smislom, funkcijama,
tematizacijom i institucionalnim aspektima politike u teorijskom i prakti¢nom smislu”,**®
moze se zakljuciti da, u tematskom, znacenjskom 1i/ili funkcionalnom smislu, politicka
umjetnost direktno problematizuje — prikazuje i/ili izvodi — odredene politike. Ova teza,
medutim, ne adresira moguce medusobno kontradiktorne pozicije politickog “govora” i
“Cinjenja” unutar odredenog djela/prakse u tematskom/znacenjskom i funkcionalnom smislu:
predstava odredene politike ne podrazumijeva nuzno i sa njom usaglaseno politicko
“Cinjenje”. Drugim rije¢ima, odredeni umjetnicko-politicki “iskazi” mogu, u performativnom
smislu, sprovoditi radikalno drugacije politike od onih koje “govorno” zastupaju. Kao Sto je
ve¢ navedeno, umjetnicka “Cinjenja” su procesi usmjereni na (re)konstituisanje odredenih
pozicija subjekta u odredenom drustveno-istorijskom trenutku: stoga su “Cinjenja” politicki
procesi. Bez obzira na (a)politicku prirodu svog umjetnickog “govora” — na (ne)iskazani

politicki “stav” — svaka se umjetnost, na ovaj ili onaj nacin, odreduje u odnosu na postojece,

% Prema: Hannula, Mika, “Reéi ne znali i uéiniti”, <http://www kulturpunkt.hr/content/re%C4%87i-ne-

zna%C4%8Di-1-u%C4%8Diniti>, 29.11.2014.

%% Grinbergov (Clement Greenberg) pojam ki¢ jednu od svojih manifestacija pronalazi u tzv. “politickoj
umjetnosti”. Ki¢ je pozicioniran nasuprot modernoj umjetnosti (koju Grinberg naziva avangarda), te je, stoga,
retrogradan (engl. rear-guard) (Greenberg, Clement, “Avant-Garde and Kitsch”, Art and Culture: Critical
Essays, op. cit. 9).

266 Suvakovi¢, Misko, Pojmovnik suvremene umjetnosti, op. cit. 460.
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kontekstom odredene oblike subjektiviteta, te “sprovodi” odredenu/e politiku/politike. Ona,
dakle, uvijek, intencionalno ili ne, vr§i odredeno “Cinjenje”, koje se bazira na njenom
(ne)pristajanju da se povinuje vazecim sistemima reprezentacija i/ili vaze¢im pozicijama
subjekta.

Pojam politizacija je usko povezan sa politickim govorom: politizacija umjetnosti “nije
‘stav’ ili ‘tekstualni zastupnik’, ve¢ dogadaj u okviru druStva koji se moZze izvesti zbog stava
i, zatim, tekstualno zastupati u odnosu na druge politicke stavove”.*®” Medutim, politizacija
umjetnosti se nikako ne smije poistovijetiti sa politickim “Cinjenjem” (u Fukoovom smislu
rije¢i): politizacija je dogadaj®®® koji (polititke) “stavove” prikazuje ili zastupa stvarajuéi
tako odredeni mikrokontekstualni okvir ili politi€¢ku platformu ¢ija manifestacija 1 drustvena
materijalizacija potencijalno ostvaruje odredene drustvene “posljedice”.*® Politizacija je,
zapravo, “upotreba” umjetnosti (bez obzira na prirodu njenih politickih ili apolitickih
“iskaza”) od strane druStvenih institucija i praksi, u cilju proizvodenja odredenih drustvenih
efekta.

Politicko u umjetnosti se uvijek ispoljava u odnosu na postojecu druStvenu dinamiku.
Umjetnost se na viSe nacina odvija u odnosu na relacije moci koje ureduju ljudske odnose,
oblikuju Zivot i poredak: Suvakovié prepoznaje izvodenje, prikazivanje i skrivanje moéi.
Takoder, umjetnicke prakse se uvijek apologetski ili subverzivno “pozicioniraju” u odnosu na
hegemone druStvene prakse, kao 1 u odnosu na zastupanje/prikazivanje hegemonih odnosa
mo¢i unutar odredenog druStvenog konteksta. Prikazivanje odnosa mo¢i manifestuje se kao
zastupanje moci, najces$c¢e kroz mimesis/imitaciju. U ovom sluc¢aju mo¢ se ne iskazuje (u
performativnom smislu), niti se mimesis moZe smatrati “dogadajem moéi”:*”’ kroz
umjetnicki tekst (dakle, kroz sisteme reprezentacija) mo¢ se “posreduje u polju znacenja i
smisla”?’" Prikaz moéi se najogiglednije i najneposrednije manifestuje u Zanru politicke
umjetnosti (poput, recimo, odredenih djela doktrinarnog socijalistickog realizma u SSSR-u),

koju, bez obzira na medijske, estetske i formalne razlike, karakteriSe “transparentnost u

27 Suvakovi¢, Misko, “Politika i umetnost”, op. cit.

2% Dogadaj recimo moze biti izloZba — dogadaj umjetnosti.

2% prema: Ibid.

7% Izvodenje moéi manifestuje se kroz oblike spektakulanih javnih “Zivih” dogadaja/manifestacija: kroz koje
mo¢ postaje ¢ulno predociva ili “oprisutnjena” u svakodnevnom zivotu (npr. masovni kolektivni performansi u
Rusiji nakon revolucije, poput spektakla Zauzimanje Zimskog dvorca, 1920. godine) (Prema: Ibid.). Izvodenje
moc¢i oblik je eksplicitnog, a ne “prikrivenog” umjetnickog “Cinjenja” — subjekti ucesnici javnih manifestacija
postaju subjekti moéi u izvodenju, te se, posljedi¢no, i konstituSu kao predodredene vrste subjektiviteta.
Istovremeno, ovakvo izvodenje mo¢i moze se smatrati i umjetnickim “govorom”: ideoloske poruke i znacenja
inkodirani su u samoj “Culnoj prisutnosti” mo¢i. Izvodenje moci otvorena je aktualizacija hegemonih drustvenih
odnosa.

7! Ibid.
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politickom smislu”.>”* Ovdje je prikazivanje/zastupanje moéi u direktnoj “sluzbi” totalitarnih
drzavnih sistema: ono eksplicitno (p)odrzava vladajuce politike i odnose moc¢i, reprodukujuci
pritom u datom drustveno-istorijsko-geografskom trenutku pozeljne (moguce) pozicije
subjekta. Vazno je napomenuti, medutim, da se prikaz moc¢i ne moze iskljucivo poistovijetiti
sa eksplicitnim politickim Zanrom u umjetnosti — sam prikaz mo¢i, a posljedi¢no i umjetnicki
“govor”, moze biti posredan, manifestovan na razli¢ite nacine (kroz stilske figure npr., ili
kako Suvakovi¢ navodi, “putem oznaciteljskih praksi koje se odigravaju u posrednim
ukazivanjima na mo¢: alegorijom, mitologizacijom, fetiSizacijom, identifikacijom ili, onim
Sto je nazvano u teorijama o avangardama i socijalistitkom realizmu: optimalna
projekcija”).?”

Prikazivanje mo¢i smatra se, dakle, “govorom” (0) mo¢i kroz umjetnost, koji
istovremeno doprinosi procesima konstituisanja (pred)odredenih ili, radikalno drugacijih,
modela subjektiviteta — odredenom “Cinjenju”. Ovaj prikaz moci politicki je stav koji
umjetnicko djelo/umjetnicka praksa zastupa, a koji, sprovode¢i odredenu politiku, izvrSava i
odredeno politicko “Cinjenje”.

S obzirom na to da prikaz mo¢i moze biti u apologetskom ili subverzivhom odnosu sa
hegemonim druStvenim relacijama, procesi umjetnickog “Cinjenja” koje prikazivanje moci
“pokrece”, mogu biti apologetski — u funkciji dominantne politike ili politika — 1 subverzivni
— usmjereni ka negiranju, uniStenju i transformaciji dominantnih odnosa. Apologetski
umjetnicki “govor” posredno ili neposredno ukazuje na hegemone odnose moci na nacin da
ih zastupa: mo¢ se iz konkretnih zivotnih uslova izmijeSta u polje simbolickog, gdje se
“Cinjenjem” izvodi 1 aktualizuje kroz date (pozeljne, predvidene) pozicije
umjetnika/gledaoca-subjekta.

Umjetnicko prikazivanje usmjereno ka subverziji hegemonih relacija i struktura mo¢i vrsi se
kroz kritiku, osporavanje i/ili negaciju uspostavljenih politika prikazivanja, koje zastupaju,
izvode, legitimizuju i reprodukuju dominantan poredak odnosa. Subverzivne umjetnicke
prakse su po svojoj prirodi antagonisti¢ne, te se, prema teoretizacijama Santal Muf, mogu
odrediti kao sustinski politicke. Subverzivnim umjetnickim prikazivanjem iznosi se kriti¢ki
stav koji, medutim, nuzno ne “osigurava” i aktualizaciju performativne umjetnicke
subverzije: odredeno umjetni¢ko djelo ili praksa moze, npr. svoj “govor” (samo)deklarisati

kao subverzivan, iako je on u potpunosti uskladen i “koordinisan” sa strukturama i odnosima

>”2 Ibid.

" Tbid.; Neposredni apologetski prikazi moéi se, u veéini slutajeva, nalaze u odnosu zavisnosti prema
institucijama koje zastupaju mo¢ u drustvu (Ibid.) bez obzira na to da li se radi o institucionalnom poretku
drustva u cjelini ili, kao §to je slucaj sa umjetnosti druge polovine 20. i pocetka 21. vijeka, instituciji umjetnosti.
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postoje¢eg hegemonog sistema (npr. sa institucijom umjetnosti ili “svijetom umjetnosti”’). U
ovom slucaju, umjetnost izvodi “Cinjenje” koje podrzava i reprodukuje postojeée drustvene
relacije.

Subverzivna umjetni¢ka izvodenja — manifestovana kao “singularni dogadaji” unutar nekog
drustvenog odnosa kroz akcione, angazovane i aktivisticke umjetnicke prakse u “specificnim

mikro ili makrokontekstima”?"*

usmjerena su ka Kkritici, provociranju, negaciji,
destabilizaciji, destrukciji i/ili derealizaciji drustvenih procesa i poretka drustvenih odnosa na
simbolickom i/ili konkretnom nivou. Angazovana praksa podrazumijeva umjetnicko djelo ili
performans koji preuzima kriticku ulogu u konfliktnom (simbolickom ili “stvarnom’)
suoCavanju sa zastupnicima odredene politike ili njenih aspekata; aktivisticka umjetnicka
praksa oznacava konceptualizovani projekat kojim se izvodi odredena drustvena intervencija;
akciona praksa podrazumijeva izvodenje individualnog provokativnog cina ili akcije u
odredenom drustvenom odnosu.””” Drugim rije¢ima, ove subverzivne djelatnosti iznose
odredeni kriti¢ki “stav” koji se aktualizuje akcionim djelovanjem i koji je usmjeren protiv
zastupnika i efekata odredenog poretka moci. S jedne strane, subverzivna izvodenja mogu se
manifestovati kao kriti€ki istupi protiv hijerarhijskih struktura i odnosa mo¢i na simbolickoj
ili stvarnoj razini; s druge, mogu se manifestovati kao prakse oznacavanja koje stupaju u
polemicki odnos sa druStveno uspostavljenim praksama oznaCavanja (sistemima
reprezentacija), i na taj nacin, kroz umjetnost, suocavaju se sa odredenim politikama ili
njihovim aspektima.”’°

Ukoliko, medutim, subverzivni umjetnicki stav — umjetnicki “govor” — nuzno ne
garantuje 1 subverzivnu prirodu umjetnickog “Cinjenja”, na koji nacin je moguce evaluirati
efikasnost subverzivnih umjetnickih praksi? Kako sprijeciti da se ovi subverzivni pokusaji ne
pretvore u umjetnicki akt, verifikovan i prihvaéen od “svijeta umjetnosti”, a time i od
hegemonih drustvenih struktura/institucija? Svaki subverzivni ¢in uvijek moze postati
umjetnicki dogadaj ili akt u institucionalnom smislu rije¢i — “burzoasko drustvo je veoma
djelotvorno u prisvajanju i aproprijaciji svih umjetni¢kih oblika i praksi”,*’’ napisao je
jednom Ti Dzej Klark, a njegova tvrdnja je, u savremenom svijetu globalne neoliberalne
ekspanzije, aktualnija nego ikad. Apsurdno je, navodi Burgin, da su oni koji prisvajaju i

legitimizuju nekonvencionalne umjetnicke pokusaje, isti oni koji veliCaju djelatnosti

7 Ibid.

25 prema: Ibid.

276 prema: Ibid.

277 Clark u Harris, Jonathan, The New Art History: A Critical Introduction, Routledge, London and New York,
2001, 89.
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usmjerene protiv komodifikacije, “svijeta umjetnosti” i kapitalisticke trziSne logike koja ih
uslovljava.””™

Treba svakako imati u vidu da sadrzaji i zna¢enja umjetnickih djela/praksi nikako ne mogu
biti autonomni u odnosu na kontekst u kojima postoje: odredeni institucionalni okviri unutar
kojih se djela/prakse izlazu/prikazuju i distribuiSu konstitutivni su za samu “proizvodnju” i
legitimizaciju njihovih znacenja. Institucija umjetnosti je kompleksan sistem sacinjen od
pojedina¢nih umjetnickih struktura i aspekata koji izmedu sebe tvore kompleksne relacije:
sastoji se od trziSta umjetnosti, univerziteta, umjetnic¢kih skola, muzeja, galerija, umjetnickih
magazina, itd. U savremenim zapadnim druStvima ne postoji pozicija “izvan” institucija ili,
ukoliko se govori o umjetnosti, izvan institucije umjetnosti u Sirem smislu rijeci: izlazak iz
jedne pojedinacne institucije znac¢i ulazak u drugu. Pozicije pojedinacnih institucija unutar
drustvenog poretka, hijerarhija i1 struktura, navodi Burgin, dopunjavaju se poput savrSeno
osmisljene slagalice (engl. jigsaw puzzle). Pozicije institucija ¢vrsto su utvrdene unutar
dominantnih diskursa: institucija umjetnosti pozicionirana je unutar diskursa, te, bez obzira
Sto se pojedini umjetnici distanciraju od pojedina¢nih umjetnickih institucija, oni neminovno

djeluju unutar diskursa koji instituciju umjetnosti (u §irem smislu rije¢i) (p)odrzava.””

Ve¢ tridesetih godina proslog vijeka Benjamin prepoznaje da je svaka revolucionarna
teznja ili opredjeljenje (u drustvenom smislu) — ukoliko se manifestuje iskljucivo kroz
prikazivanje’®® u vizualnim ili literarnim djelima i dok god umijetnik obavlja funkciju
medijatora, a ne proizvodaca — sustinski reakcionarna ili kontrarevolucionarna. Proizvodag, u
ovom sluc¢aju, nije umjetnik koji prikazuje individualna iskustva (vlastita ili tuda), niti
umjetnik koji proizvodi djelo kao objekat konzumacije: proizvoda¢ podrazumijeva autora

koji transformiSe postojeéi institucionalni sistem.**'

Benjamin prepoznaje sposobnost
burzoaskog (dakle, kapitalistickog) druStva da, kroz proizvodni i izdavacki aparatus, prisvoji
1 kooptira instance umjetnicko-politicke borbe (koja je, iz marksisticke vizure, uvijek klasna)
— pa samim tim i revolucionarne umjetni¢ke impulse — i transformisSe ih u estetske objekte
uzivanja, obozavanja, divljenja i zabave — u komodifikovane objekte konzumacije, u robu na

trziStu. Kooptirani revolucionarni materijal postaje “Zanr” ili usvojena “revolucionarna tema”

*7% prema: Burgin, Victor, “The End of Art Theory”, op. cit. 188—190.

" Prema: Ibid., 192.

0 U vrijeme kada Benjamin pise svoj esej “The Author as Producer” (1934) revolucionarne aspiracije su se
uobicajeno manifestovale kao prikazi proleterijata kao potlacene klase.

81 prema: Brecht u Benjamin, Walter, “The Author as Producer” in Charles Harrison, Paul Wood (eds.), 4rt in
Theory 1900-1990: An Anthology of Changing Ideas, Blackwell Publishers Ltd, Oxford UK & Cambridge
USA, 1999, 486; Ova promjena se prema Benjaminu, a u skladu sa vremenom u kojem pise, ostvaruje kroz
tehnicke inovacije.
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koja nije u stanju dovesti u pitanje drustvenu dinamiku (samu poziciju burzoazije kao klase,
niti samu prirodu postoje¢ih druStvenih, pa samim tim i proizvodnih odnosa). Na ovaj nacin
transformisSe se 1 neutralizuje svaki potencijal umjetnicko-politi¢kog djelovanja (borbe): djela
gube potencijal da budu “sredstva” proizvodnje (politickog, revolucionarnog impulsa) i
preobrazavaju se u objekte “udobne kontemplacije”,*** u pomodne objekte potrosnje.** Iako
se u prvi mah moze ¢initi da su znacenja ovih djela istinski revolucionarna, djela koja postoje
isklju¢ivo kao roba na trziStu svakako podrzavaju zakone i ustroj tog trziSta: njihova
komodifikacija zaustavlja svaku moguénost inicijacije “stvarnog” politickog djelovanja.***

Dvadesetak godina kasnije, u sasvim drugacijim druStveno-istorijskim okolnostima, do istih

zakljucaka dolazi i Gi Debor (Guy Debord).

1.3.2 Avangardne i neoavangardne prakse

1.3.2.1 Politi¢ki angaZman pokreta istorijske avangarde

Subverzivne umjetnicke prakse inicijalno se povezuju sa djelovanjima umjetnic¢kih
avangardnih pokreta:™® pojam se prvi put pojavljuje 1825. godine u tekstu francuskog
utopijskog socijaliste Sen-Simona (Henri de Saint-Simon), referiraju¢i na socijalno-
angazovane umjetnicke prakse posvecene socijalnom progresu. U ovom smislu, iako
vremenom modifikovan, pojam se vezuje za odredene umjetnike ili umjetnic¢ke pokrete kroz
cijelu drugu polovinu 19. i prvu polovinu 20. vijeka sve dok, kroz tekstove Klimenta
Grinberga (Clement Greenberg), uoci Drugog svijetskog rata, ne biva “ukro¢en” i ne poprimi
sasvim drugacije znacenje. Originalni koncept u sebi sadrzi politicku i socijalnu dimenziju:
umjetni¢ko djelovanje smatra se vode¢om snagom — odnosno, predvodnicom — u borbama za
socijalne 1 politicke promjene. Ova uloga, medutim, ne nalaze umjetnosti da postane
popularna, masovno dostupna i lako “probavljiva” (poput, recimo socijalistickog realizma)
i/ili da “Citljivo” prenosi velike revolucionarne ideje. Neoimpresionista i politi¢ki anarhista
Pol Sinjak (Paul Signac) smatra pogreSnim zahtijevati — iako u ovu zamku upadaju cak i

najinformisaniji revolucionari, poput Prudona (Pierre-Joseph Proudhon) — da se socijalisticka

> Ibid., 487.

83 prema: Ibid., 485-487.

8 politicko djelovanje moze se npr. inicirati kroz odredene strategije koje su efikasne isklju¢ivo u odredenom
drustveno-istorijskom kontekstualnom okviru, te prestaju biti djelotvorne uslijed kapitalisticke kooptacije i
usljed promijenjene drustvene konstelacije.

%3 Neoavangardni pokreti pedesetih i Sezdesetih godina 20. vijeka, te globalni “pokret” socijalno-angazovanih
umjetnickih projekata iniciran nakon 1989. godine, takoder se smatraju subverzivnim umjetnickim praksama.
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tendencija eksplicitno manifestuje u sadrzaju umjetni¢kog djela: revolucionarno stremljenje
puno se snaznije i elokventnije manifestuje kroz cistu estetiku (u ovom slucaju kroz

“radikalnu tehniku” (neo)impresionistickog slikarstva).**®

Ukoliko je radikalni umjetnik
pokretacka snaga drustvenog progresa, onda i njegova umjetnost mora biti radikalizovana —
radikalna u svom izrazu, radikalna kao umjetnost — te nikako ne smije biti sredstvo drustvene
kritike koja se aktualizuje iskljucivo kroz sadrzaj djela. Drugim rije¢ima, radikalni umjetnicki
izraz ne smije se “zadovoljiti” sadrzajem koji prikazuje socijalnu (politicku) borbu, veé
upotrebom onih formalnih elementa koji u sam strukturalni “poredak” djela unose nemir i
konflikt. Na ovaj nac¢in umjetnost nije “nadopuna” revolucionarnim drustvenim procesima ili
refleksija pobune, veé je na “prvim linijama” borbe.**’
lako je pojam avangarda bio u upotrebi u drugoj polovini 19. vijeka, tek je njegova
povezanost sa socijalno-politi¢kim radikalizmom u godinama prije Prvog svijetskog rata
doprinjela njegovoj Siroj popularizaciji i konacnom ideoloskom “odredenju”. Nakon S$to je u
knjizi Sta da se radi? (1902) Lenjin formulisao postulate avangardne politicke partije,
boljSevizam — kao revolucionarno lijeva, antiburzoaska, politiCka opcija — biva sve cesce
doveden u vezu sa radikalnim (u formalnom smislu) umjetnickim pokretima, koji su
percipirani kao prijetnja burzoaskom ukusu, senzibilitetu i vrijednostima. Iako se na primjeru
talijjanskog futurizma moZe demonstrirati da umjetnicki radikalizam nije “prisvojila”
isklju¢ivo radikalna politicka Ljevica, tokom 20. vijeka pojam avangarda ‘“ostaje”
dominantno vezan sa ovaj politi¢ki kontekst.**®

Piter Birger pojam avangarda ogranicava isklju¢ivo na specifi¢ne pokrete istorijske
avangarde: dadaizam, rani nadrealizam, rusku avangardu poslije Oktobarske revolucije i
djelomi¢no 1, s odredenim ograni¢enjima, futurizam i njemacki ekspresionizam. Iako se
avangardni pokreti u mnogo ¢emu razlikuju, njihova zajednicka tendencija je radikalno
odbacivanje tradicije i umjetnickih normativa: medutim, avangarde ne negiraju postojece
umjetni¢ke postupke i principe, ne razvijaju odredeni umjetnicki “avangardni” stil, niti teze
da, unutar postoje¢ih drustvenih zakonitosti, sadrzaj njihovih umjetni¢kih djela bude
drustveno znacajan. Presudno za Birgerovo odredenje avangarde je pozicija koju odredeni
umjetnicki pokreti pocetkom 20. vijeka zauzimaju u odnosu na instituciju umjetnosti: njihovi

zahtijevi usmjereni su protiv polozaja i statusa umjetnosti izdvojene iz Zivotne prakse

8 prema: Paul Signac u Wood, Paul, “Modernism and the Idea of the Avant-Garde”, u Paul Smith, Carolyn

Wilde (eds), 4 Companion to Art Theory, Blackwell Publishing Ltd, 2002, 217.
287 prema: Arthur Rimbaud u Ibid.
%% Prema: Ibid., 216-218.
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gradanskog druitva.”® S obzirom na to da se umjetnost tek sa esteticizmom u potpunosti
distancirala od Zivotne prakse, “stadij estetizma” jedini je mogu¢ momenat u kojem je
umjetnost bila u stanju da razvije kritiku vlastite (ne)djelotvornosti. Odnosno, “izluc¢ujuéi” iz
sebe sve §to joj je “strano”, umjetnost esteticizma objelodanila je “drustvenu nedjelotvornost
kao suStinu umjetnosti u gradanskom drustvu”,*®® te, stoga, u trenutku “poklapanja
[umjetnicke] institucije 1 sadrzaja...drusStveni podsistem umjetnosti stupa u stadijum
samokritike”.*”!

Autonomna oblast umjetnosti u burzoaskom drustvu ima funkciju reprezentacije gradanstva:
“gradanstvo preuzima vrednosne predstave plemstva...umetnost je objektivizacija
samorazumevanja gradanske klase”.*”*> Kroz umjetnost burzoaski gledalac zadovoljava svoje
“rezidualne potrebe”, koje Habermas definiSe kao potrebe izuzete iz primarnog “svrhovito-
racionalnog delanja”,”> na koje je Zivot gradanina sustinski redukovan. Kontemplirajuéi
umjetni¢ko djelo, burzoaski gledalac dolazi u dodir sa vlastitom kreativnom i duhovnom
(burzoaskom) “srzi”, koja je “potisnuta” iz njegovog svakodnevnog Zivota. Kroz umjetnost,
“ali samo pod uslovom da ova oblast ostane strogo razdvojena od Zivotne prakse”, gradanin

“otkriva sebe kao ‘Covjeka’***

1 razvija punocu svojih darova. Na ovaj nacin — kroz
konstrukeiju 1 reprodukciju odredenog nacina “videnja” — odrzavaju se predstave o gradaninu
1 pozicije gradanina-subjekta. TeZe¢i destabilizaciji i/ili destrukciji postojec¢ih odnosa u
umjetnosti (koji su, pak, manifestacija odnosa drustva) avangarde pokuSavaju stvoriti
“progresivisticke oblike modernisti¢ke kulture”*”* koji ée razoriti uspostavljene percepcije i
podrivati temelje burZoaskog subjektiviteta.

Zahtjev avangardnih pokreta za prevazilazenjem umjetnosti kao autonomne sfere

drustva, pokusaj je, dakle, prekida sa nasljedenim sistemima reprezentacija, te pokusaj

konstruisanja drugacijih formi vizibiliteta, modela percepcije 1 nacina “videnja”: avangarde

289 . .. .. " v . ... . . .
Iako kubizam nije eksplicitno teZio “prevazilaZzenju” autonomne pozicije umjetnosti uspostavljene sa

gradanskim druStvom, on dovodi u pitanje ustaljene sisteme reprezentacija, uspostavljene u vizualnim
umjetnostima jo$ u renesansi, te Birger “ukljucuje” i kubizam u pokrete istorijske avangarde (Prema: Birger,
Peter, Teorija avangarde, op. cit. 51); Analiticki kubizam je, zapravo, kompletna negacija svih prethodnih
pretpostavki u domenu vizualnih umjetnosti (Prema: Halley, Peter, “Against Post/modernism: Reconsidering
Ortega”, Collected Essays 1981-1987, Bruno Bischofberger Gallery Ziirich/Sonnabend Gallery New York,
1991, 37).

0 Birger, Peter, Teorija avangarde, op. cit. 40.

! Ibid., 33.

2 Ibid., 74.

2% Habermas u Ibid., 75.

% Ibid.; Medutim, iako ovako koncipirana umjetnost ostaje nesvrhovita u samoj Zivotnoj praksi, ona (doduse,
iskljuéivo u periodu prije hegemonije esteticizma) jo$ uvijek u veéini slucajeva svojim sadrzajem referira na
aspekte zivotne prakse.

* Dedi¢, Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960, Ato¢a d.o.0., Beograd, 2009, 74.
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teze “redefinisanju svakodnevnog kroz transformaciju estetskog”.**® Zahtjev za integrisanje

umjetnosti u zivot, medutim, nikako nije zahtijev za njeno integrisanje u postojece drustveno
stanje — uredeno po svrhovito-racionalnim principima — ve¢ “poziv” da se kroz umjetnost i iz
umjetnosti organizuje posve nova Zivotna praksa: Birger nagladava da, poput esteticizma,””’
avangarde odbacuju postulate racionalno uredene gradanske svakodnevnice. Avangardni
pokusaji “stvaranja” novih oblika Zivotne prakse mogu se smatrati spojem umjetnickog
djelovanja i politickog projekta globalne emancipacije (moderni projekat), te se u njima
mogu “prepoznati” utopijske tendencije.

Subverzivne djelatnosti evropske avangarde temelje se na suStinskoj transformaciji

298 . " .
7<% —u izvodackom 1

kategorije umjetnickog djela $to ostvaruju kroz koncept “manifestacije
konceptualnom smislu rije¢i. Tako, DiSanov redimejd nije djelo nego manifestacija koncepta,
koja svoj smisao i znacenje dobiva u odnosu na odredeni drustveno-istorijski kontekst i
odredene uslove.””” Redimejd destabilizuje i razotkriva paradigme institucije umjetnosti: s
jedne strane, kao industrijski proizveden objekat, on demonstrira krhkost kategorije
individualnog kreativnog stvaranja pojedinca — genija; s druge, na osnovu “dobivenog”
statusa umjetni¢kog djela i vrijednosti koju mu osigurava potpis umjetnika demijurga,’” on
razotkriva trziSni karakter institucije umjetnosti, te negira njenu (samo)proklamovanu
autonomnost i izuzetost iz Zivotne prakse i poretka drustvenih odnosa. Specificna drustveno-
istorijska situiranost DiSanovog redimejda, kao oblika provokacije, je ono $to mu daje smisao
i na ¢emu se bazira njegov subverzivni karakter. lako se avangardne “manifestacije” nisu

nuzno sadrzajno manifestovale kao eksplicitni politicki iskazi, one su, kao oblici antagonizma

spram postojecih oblika Zivota i umjetnosti, svakako imale politicki karakter.

U prvim dekadama 20. vijeka veéina anglofonih istoriCara umjetnosti je u svojim
tekstovima ignorisala termin avangarda, oznacavaju¢i “avangardnu” umjetnost pojmovima
“moderna umjetnost” ili “moderne tendencije u umjetnosti” ili “moderne interpretacije”, te su
svim silama pokusavali da je distanciraju od revolucionarne politicke ljevice (boljSevizma,
anarhizma, socijalizma). U Grimbergovoj interpretaciji — u njegovom kultnom tekstu

“Avangarda 1 ki¢” (1939) — termin avangarda postaje oznacitelj burzoaske kulture,

2% Ibid.
297

3354

Upravo s esteticizmom dolazi do “odbacivanja” svake “zivotne” referentne tacke, “a samo
umetnost...potpuno odvojena od (lo$e) zivotne prakse postojeceg drustva, moze da postane srediSte oko kojeg
se moze organizovati nova zZivotna praksa” (Birger, Peter, Teorija avangarde, op. cit. 76).

% Ibid., 78.

2% Prema: Ibid., 77-81.

39 potpis potvrduje djelo kao neponovljivo i jedinstveno.
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kapitalisticke demokratije i individualizma. On pojam u potpunosti odvaja od revolucionarnih
i radikalnih konotacija koje mu istorijski “pripadaju”, te stvaraju¢i novi oznacitelj,
“uspostavlja” konceptualni okvir nove progresivne, dinamicne, slobodne kulture Zapada.
Grinberg zacetke “avangardne kulture” vezuje iskljuCivo za burzoasko drustvo, te odvaja
umjetnicku avangardu od svakog revolucionarnog djelovanja: avangardu vidi kao umjetnicke
prakse koje su, u svojim naporima da se odvoje od drustva, u jednom trenutku zaista odbacile
burzoaski poredak, ali i sve revolucionarne polititke pretenzije.’®' U konaénici, Grinberg
konstatuje, avangarda je zapravo “disidentski ogranak srednje klase™** koji je, iz ekonomske
potrebe, ipak ostao neraskidivo vezan za “bogate i kultivisane”."?

Avangardni umjetnik, proglaSava Grinberg, povucen i izoliran iz druStva, “izdize” svoju
umjetnost od sadrzaja i znacenja imanentnih zajednickom iskustvu/zivotnoj praksi. Njegov
interes je “ekspresija apsolutnog™** koja se manifestuje iskljuéivo kroz estetsko: na taj nacin
umjetnost je oslobodena od svih potencijalnih protivrjecnosti i unutras$njih kontradiktornosti.

Greenberg navodi:

Avangardni pjesnik ili umjetnik pokusava u praksi da oponaSa Boga stvarajuci nesto
vrijedno isklju¢ivo u odnosu na sebe ili svoje inherentne vrijednosti, na na¢in na koji
je vrijedna priroda; na nacin na koji je pejzaz — a ne njegova slika — estetski vrijedan;
nesto dato, osamostaljeno od znacenja, slicnosti ili originala. Znacenje treba da se do
te mjere rastvori u formi da umjetnic¢ko ili knjizevno djelo ne moze u cijelosti ili
djelomi&no biti redukovano na nista osim na samog sebe.’”

Grinbergovo preoznacavanje pojma, kao i cjelokupne avangardne prakse, uspijesni je pokusaj
njene institucionalizacije i kanonizacije od strane hegemonih zapadnih drustvenih paradigmi.

Pozivajuéi se na Benjaminovo zapazanje da vladajuci diskursi ispoljavaju “sklonost”
da prisvoje “pravo” na “proslost” koju potom modifikuju po vlastitom nahodenju, Hajsen
(Andreas Huyssen) primjecuje da je, u drugoj polovici 20. vijeka, anti-tradicijski orijentisana
istorijska avangarda “postala” dio institucionalizovanog umjetnickog naslijeda Zapada. U
skladu sa dominantnom zapadnom tendencijom masovne depolitizacije umjetnosti nakon
Drugog svijetskog rata, proces institucionalizacije iniciran je akademskim interpretacijama

avangardnih praksi (kao i akademskim interpretacijama cjelokupne umjetnosti modernizma),

' Prema: Wood, Paul, “Modernism and the Idea of the Avant-Garde”, op. cit. 221-222.
302 1.

Ibid., 222.
303 Greenberg, Clement, “Avant-Garde and Kitsch”, op. cit. 5.
304 11,

Ibid.
393 “The avant-garde poet or artist tries in effect to imitate God by creating something valid solely on its own
terms, in the way nature itself is valid, in the way a landscape — not its picture — is aesthetically valid; something
given, increate, independent of meanings, similar or originals. Content is to be dissolved so completely into
form that the work of art or literature cannot be reduced in whole or in part to anything not itself” (Ibid., 6).
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u ¢emu je svakako presudnu ulogu imao Grinbergov esej “Avangarda i ki¢”. Grinbergova
rekonceptualizacija avangarde “presjekla” je klju¢nu vezu izmedu avangardne umjetnicke
produkcije i masovne (“niske”) kulture/zivota, §to, posljedi¢no, negira i primarnu avangardnu
aspiraciju integrisanja umjetnosti i Zivota u cilju stvaranja nove Zivotne prakse. Tako je
avangardna umjetnost akademizacijom poistovjecena sa elitistickom “visokom” kulturom —
autonomnim poljem izoliranim od svake politicke djelatnosti 1 svakodnevne Zivotne prakse.
U kontekstu kapitalistickog Zapada, avangarde su depolitizovane; u socijalistickom SSSRu
ugusene su pod Staljinovom diktaturom, da bi potom, u oba slucaja, bile institucionalizovane

kao dio burZoaske kulturalne produkcije.**

Ukratko, od trenutka kada su se, tridesetih godina
20. vijeka, istorijske avangarde dezintegrisale — bilo uspostavom doktrinarnog socijalistickog
realizma u SSSRu, ili pod pritiskom Hilterove politicke, a zatim i vojne ekspanzije — pojam
avangarde je izgubio karakteristi¢nu polititku dimenziju.’”’

Grinbergova aproprijacija termina pacifikovala je revolucionarni avangardni duh: u novom
kontekstu, poistovjecen sa burzoaskim istorijskim naslijedem —“drustveno neoptere¢enim”

apolitickim oblikom oficijalne “visoke” kulture Zapada®*®

— pojam je prvo redukovan na
formalne inovacije, potom stilske odrednice, te konacno, u zadnjim desetlje¢ima 20. vijeka,
na zanr politicke umjetnosti, ¢ak 1 kad je ona, u vidu projekata, sponzorisana od strane

drzavnih institucija i/ili korporacija.

Medutim, upravo je institucionalizacija i kanonizacija avangardnih praksi “politizacija”
umjetnosti koja reflektuje duboku ideoloSku podjeljenost razliCitih diskursa vremena.
Apstraktna umjetnost, koja je u svojoj potrazi za “apsolutnim” izdvojena od svakog
drustvenog djelovanja, liSena svakog sadrzaja i ideoloskog naboja, uspostavlja se kao
umjetni¢ki diskurs slobodnog, demokratskog drustva: ona odrazava 1 simbolizira
kapitalisti¢ki drusStveni poredak — “umjereni” Centar — koji se suprotstavlja svojim ideoloski

raznolikim “ekstremnim 1 radikalnim” protivnicima. Lijevo orijentisani komunizam,

306 : < < I .
lIako je neosporno da su avangarde nastale unutar burzoaskog drustva, one su se pojavile kao subverzivna

negacija tog druStva.

397 Prema: Huyssen, Andreas, “The Hidden Dialectic: Avantgarde — Technology — Mass Culture”, op. cit. 3—16;
Integracija umjetnosti i1 Zivota, te stvaranje nove zivotne prakse kroz umjetnost bile su osnovne premise
istorijske avangarde.

3% Krajem dvadesetih i pocetkom tridesetih godina 20. vijeka, Muzej moderne umjetnosti u Nju Jorku (MOMA)
doprinosi institucionalizaciji avangardnih umjetnickih praksi i neutralizaciji njenih revolucionarnih konotacija:
“MOMA je spasila avangardu od komunizma, odnosno, ekstremizma” (Wood, Paul, “Modernism and the Idea
of the Avant-Garde”, op. cit. 220).
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socijalizam 1 anarhizam poistovjeceni su sa desnicarski orijentisanim fasizmom i nacizmom:

kao totalitarni rezimi oni su radikalna suprotnost slobodnoj zapadnoj demokratiji.**’

1.3.2.2 Politi¢ki potencijal neoavangarde

Pedesetih godina 20. vijeka Debor se osvrée na inherentno eksploatatorsku prirodu

burzoaskog drustva:

Jedna od kontradikcija burzoaskog drustva u opadanju je ta da se ono, iako postuje
apstraktni princip intelektualnog 1 umjetnickog stvaralaStva, opire stvarnim
aktualizacijama tog stvaralaStva kada se pojave, a zatim ih iskoriStava. To je zato §to
ovo drustvo treba, medu odredenom manjinom, odrzavati odredeni stepen kritickog 1
eksperimentalnog istrazivanja, ali se treba pobrinuti da kanaliSe ove aktivnost kroz
strogo odvojene utilitarne discipline 1 otkloni svaku temeljitu kritiku 1
eksperimentisanje.’'’

Pokreti neoavangarde — usmjereni protiv univerzalizirajuée logike megakulture
modernizma nakon Drugog svjetskog rata i njene hegemone ideologije (koja se sprovodila
kroz ekonomsku, a time i kulturalnu i druStvenu ekspanziju) — primjenjuju u svojim
djelatnostima subverzivne strategije istorijske avangarde. Birger, medutim, primjecuje da se
ista vrsta provokacije ne moze ponavljati viSe puta, jer upravo u ponavljanju lezi moguénost
njenog prisvajanja i kooptacije od strane umjetnickog trziSta. Njegov stav je da su efekti
umjetnickih pokuSaja neoavangardnih pokreta posve drugaciji od onih koji su postizale

istorijske avangarde.

Kad danas neki umetnik na izlozbu poSalje cunak, time nipoSto nije postignut
intenzitet protesta koji je imao Disan Salju¢i svoj ready-made. Naprotiv: dok je
Disanova Fontana trebalo da unisti instituciju umetnosti (sa njenim osobenim
organizacionim oblicima, kao S$to su muzej i izlozba), ‘delo’ neoavangardnog
umetnika moglo bi se nac¢i u muzeju. A time je avangardni protest preokrenut u svoju
suprotnost.3 i

% Prema: Ibid.

19 «“One of the contradictions of the bourgeoisie in its period of decline is that while it respects the abstract
principle of intellectual and artistic creation, it resists actual creations when they first appear, then eventually
exploits them. This is because it needs to maintain a certain degree of criticality and experimental research
among a minority, but must take care to channel this activity into narrowly compartmentalized utilitarian
disciplines and avert any holistic critique and experimentation” (Debord, Guy, ‘“Revolution and Counter-
revolution in Modern Culture”, Report on the Construction of Situations and on the International Situationist
Tendency's Conditions of Organization and Action, 1957, < http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/report.html >,
22.07.2011.).

! Birger, Peter, Teorija avangarde, op. cit. 51.
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On dalje navodi:

Ako danas neki umetnik potpiSe i izlozi ¢unak, time on nipoSto vise ne denuncira

umetnicko trziSte nego mu se prilagodava; on ne destruiSe predstavu o individualnom

stvaranju, nego je potvrduje.’'*
Upravo je sposobnost umjetni¢kog trzista da prisvoji, prilagodi i transformise subverzivne
umjetnicke strategije ujedno i sposobnost da pacifikuje njihovu potencijalnu politicnost. Kroz
umjetnicke iskaze manifestovano politicko, na ovaj se nacin prilagodava kapitalistickoj
trziSnoj logici. TrziSna logika “svijeta umjetnosti” omogucila je prisvajanje onih avangardnih
postupka koji su inicijalno imali “antiumjetni¢ku nameru”.’" Birger insistira na tome da je
pokusaj istorijskih avangardi propao: umjetnost nije uvedena u zivotnu praksu na nacin na
koji su tezili avangardisti — kao stvaranje nove integrisane umjetni¢ko-zivotne sfere.’'*
Paradoksalno je, medutim, da je institucija umjetnosti nastavila da “postoji” kao izdvojena
drustvena sfera, iako je u potpunosti integrisana u “Zivotnu praksu” kapitalistickog
drustvenog ustrojstva.
Stoga se, smatra Birger, neoavangardni pokusSaji revitalizacije avangardnih strategija moraju
smatrati neuspjelim: avangardne strategije su u meduvremenu dobile status legitimnih

315

umjetnickih postupaka ili ¢ak djela.”” Njihovo ponavljanje stoga je €in regresije, nikako

subverzije ili kritike: “neoavangarda institucionalizuje avangardu kao umetnost i time porice
genuine avangardne intencije”.’'® Birger ovdje govori o druitvenoj “pozicioniranosti” i
statusu umjetnickog djela, o njegovoj drustvenoj (ne)djelotvornosti, o njegovim (ne)efektima
u zivotnoj praksi, a ne o intencijama umjetnika, ma kako subverzivne ove intencije bile. S
obzirom na to da je kooptacijom avangardnih strategija subverzivni potencijal neoavangardne
umjetnosti u velikoj mjeri pacifikovan (pogotovo krajem Sezdesetih godina) moze se re¢i da
je, iz Birgerove vizure, neoavangarda ograni¢ena paradigmom umjetnosti gradanskog

drustva.’!’

> Ibid., 81.

13 bid., 89; Ovi postupci bili su antiumjetnicki u svom nastojanju, ne da destruisu umjetnost kao takvu, veé da
negiraju i razore instituciju umjetnosti u postoje¢em obliku.

314 prema: Ibid., 90.

313 Tako, Birger navodi da odredene neoavangardne subverzivne djelatnosti — poput npr. fluksusa — nikada ne
mogu “doseci protestnu vrednost dadaistickih manifestacija, i to nezavisno od toga Sto mogu biti savrSenije
planirane i izvedene” (Ibid., 91). Kategorija avangardnog djela je kategorija uspostavljena (ili nametnuta)
kasnije, sa odredene istorijske distance, kao posljedica trziSnog prisvajanja i kooptacije avangardnog “modela”
djelovanja. Posljedi¢no, avangardne “manifestacije”, u konceptualnom smislu rije¢i, dobivaju status robe na
trzistu, te gube svoj subverzivni potencijal.

>1° Ibid.

317 Prema: Ibid., 92.

81



Autori poput Buhloha (Benjamin Buchloh) navode da se ciljevi i djelotvornost
neoavangardnih umjetnickih praksi nikako ne mogu procijenjivati, kako to ¢ini Birger,
isklju¢ivo u odnosu na neupitni autoritet istorijske avangarde, naspram koje, prema Birgeru,
neoavangardni pokusaji (p)ostaju blijedi, neautenticni derivativi: neuspijeh avangardnih
pokusaja da uniSte instituciju umjetnosti gradanskog druStva nikako ne podrazumijeva i
neuspijeh svih konsekventnih umjetnickih pokusaja koji se odvijaju pod sasvim drugacijim
drustveno-istorijskim okolnostima. lako Buhloh prihvata Birgerovu tezu da se istorijske
avangarde moraju diferencirati od svojih prethodnika iz 19. vijeka i neoavangardi nakon
1945. godine, on Birgerovu konceptualizaciju avangarde (isklju¢ivo u periodu od 1915. do
1925.) smatra donekle uprostenom, ako ne i naivnom: Birger unifikuje i zanemaruje
protivrjecnosti i razlike istorijske avangarde, redukujuci raznorodne umjetnicko-politicke
tendencije na zajednicki “nazivnik” i podvrgavaju¢i ih “jednodimenzionalnoj” teoretskoj
kategorizaciji. S jedne strane, ograniavanje avangardnih djelovanja na kratak vremenski
okvir Buhloh smatra neprihvatljivim (umjetni¢ka praksa Dzona Hartfilda/John Heartfield, na
primjer, bila je jednako avangardna 1939. godine kao i u vrijeme njegove afilijacije za Berlin
Dadom); s druge strane, Birgerovo svodenje avangardnih djelovanja isklju¢ivo na jedinstven
umjetnicko-politicki cilj/zadatak — razotkrivanje lazne autonomije drustveno nesvrsishodne
institucije umjetnosti u gradanskom drustvu i1 njeno prevazilazenje — Buhloh smatra

. 318
apsurdnim.

Nadalje, napominje da su neoavangardni umjetnici pedesetih i Sezdesetih
godina 20. vijeka, ne samo problematizovali i negirali instituciju umjetnosti, ve¢ su dovodili
u pitanje i legitimitet svakog pokusaja institucionalizacije svakog estetickog diskursa.’'’

Takoder, neoavangardne pokuSaje subverzije treba sagledavati kroz drustveno-istorijski
kontekst njihovog postojanja, odnosno, u odnosu na dominantne ideoloske i umjetnicke
paradigme perioda nakon Drugog svijetskog rata. Prema Buhlohu, kontekstualni okvir
neoavangardnih djelovanja vise nije megakultura modernizma izmedu dva rata, a “ideoloski

. 320
horizont”

nisu nacionalne burzoaske drzave — uporista burzoaske ideologije i burzoaskog
subjektiviteta (otjelovljenog u ideji razumnog muskarca, bijelca) — ve¢ megakultura poznog
modernizma i viskog modernizma kao njegove umjetnicke manifestacije (koji svoj vrhunac

doseze u apstraktnom ekspresionizmu). Istorijske avangarde tezile su stvaranju

1% “Does Biirger seriously believe that it was John Heartfield's primary concern in 1939 to ‘destroy art as an

institution set off from the praxis of life?’” (Buchloh, Benjamin, H.D., “Theorizing the Avant-Garde”, Art in
America 72, no. 10 (November 1984), 19).

31 Prema: Ibid.

2% Dedi¢, Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960, op. cit. 73.
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internacionalnog “antigradanskog, odnosno proleterskog javnog prostora”,’*' koji bi bio
protivteza hegemoniji zatvorenih burzoaskih nacionalnih drzava, pa stoga i samom konceptu
nacionalnosti; nakon Drugog svijetskog rata, medutim, modernizam viSe nije megakultura
utemeljena u pojedina¢nim nacionalnim drzavama i njihovim strukturama, te se, imajuc¢i u
vidu transformacije koje trpi, moZe govoriti o nastanku nove “internacionalne” formacije —
“burzoaskom drutvu bez drzave”.’*> Buhloh primje¢uje da se u kontekstu neoavangardnih
djelovanja “internacionalni stil pomjerio (vjerovatno ve¢ sa apstraktnim ekspresionizmom)
prema modelu kulturalne proizvodnje koja svoje utemeljenje nalazi u ekonomskim
strukturama naprednog globalnog korporativnog kapitalizma koji je definitivno napustio
uslove za stvaranje tradicionalnih identitetskih formacija koji su mu prethodile”.’*> Stoga,
politi¢ko-umjetnicke prakse ovog perioda ne mogu biti usmjerene ka kulturalnom i
drustvenom internacionalizmu, ve¢ se moraju pozicionirati u odnosu na model globalne
hegemone kulturalne industrije. Buhloh, takoder, navodi da, za razliku od raznorodne
kulturalne klime izmedu dva rata, umjetnost pedesetih i Sezdesetih godina sve vise odreduje
hegemoni oblik isklju¢ivanja karakteristiCan za ponaSanje konkurentnih korporativnih
struktura, koji se bazira na borbi za ekonomsku i polititku prevlast.** Stoga je, drustveno
okruzenje u kojima se javljaju pokreti neoavangarde okruZenje u kojem se postepeno

nagovjestava buduca ekspanzija postindustrijskog globalnog kapitalizma.

Neoavangarde se pojavljuju u okruzenju u kojem dominira umjetnost visokog
modernizma — kulturalno otjelovljenje hladnoratovske kapitalisticke ideologije — koja je,
jednako kao i kulturalna klima i umjetnic¢ko-ideoloski kontekst u periodu nakon Drugog
svijetskog rata, u velikoj mjeri oblikovana Grinbergovom rekonceptualizacijom avangarde.
Njegov koncept konacno je “pomirio” inherentnu tenziju izmedu dva lica moderne umjetnosti
— stremljenje ka univerzalnom i sklonost eksperimentima — te je, u ovom specificnom
istorijskom trenutku, bio ideoloski usaglasen sa percepcijom poslijeratne progresivne kulture
Zapada. Takoder, Grinbergova “preoznacena avangarda”, do “revizije” pojma u evropskom
univerzitetskom kontekstu Sezdesetih godina, retroaktivno je oznacavala cijelokupni period

umjetnosti od romantizma do visokog modernizma nakon Drugog svijetskog rata.’>

! bid.

22 Hegel u Buchloh, Benjamin H. D., Neo-Avantgarde and Culture Industry. Essays on European and
American Art from 1955 to 1975, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts/ London, England, 2000, xviii.

32 Prema: Ibid., xxi.

324 prema: Ibid., xviii.

33 prema: Wood, Paul, “Modernism and the Idea of the Avant-Garde”, op. cit. 222.
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Grinberg koncipira umjetnost kao zatvorenu sferu koja postuje iskljucivo zakonitosti i
obrasce odredene “discipline”: umjetnik se okre¢e mediju u kome stvara i zatvara se u
njegove okvire. Medij, tako, postaje sadrzaj i tema umjetnosti, uslov njene “Cisto¢e” (engl.
“purity”’)**® i inheretno apstraktne prirode (§to je posebno evidentno u slikarstvu i muzici).
Sustina umjetnosti modernizma je utilizacija karakteristicnih principa 1 specificnosti
odredenog medija/discipline u cilju njegove/njene samokritike. Ova samokritika, medutim,
nije autosubverzija, ve¢ suStinska komponenta kontinuiranog napretka 1 istorijski
neumoljivog i izvjesnog umjetnickog “razvoja”: samokritika ima zadatak da dodatno “ucvsti”
polozaj date discipline i verifikuje domen njene “nadlezosti” (engl. “area of competence”).*”’
Grinberg navodi da je osnovna karakteristika megakulture modernizma upravo samokritika
koja se, iako proizilazi iz kritickih tendencija prosvijetiteljstva, nikako ne moze sa njima
poistovijetiti: kritika prosvijetiteljstva kritika je koja dolazi “izvana”, dok modernizam
kritikuje “iznutra”, koriste¢i u tom procesu elemente i procedure konstitutivne predmetu
kritike.***

Prema Grinbergu, autonomna, “bezinteresna” sfera “visoke” umjetnosti suprotstavlja
se raznorodnim oblicima popularne kulture koji zadovoljavaju potroSacki mentalitet masa.
Ovaj novi kulturalni fenomen “umjetnosti za mase” Grinberg naziva ki¢ (njem. Kitsch):>* ki¢
se, medutim, ne poistovje¢uje iskljuivo sa oblicima popularne kulture, ve¢ 1 sa
akademizovanim “ostacima” visoke umjetnosti. “Svaki oblik akademizma je ki¢”,*" tvrdi
Grinberg: na nekim mjestima on ¢ak postaje oblik oficijalne kulture. Ki¢ premoscéuje jaz
umjetnosti i Zivota, on svoje utemeljenje nalazi u imitaciji prirode, u narativu na kojem se

bazira, on ne iziskuje napor, ve¢ pruza trenutno zadovoljstvo gledanja. Ova pojava je o€ita u

umjetnosti Tre¢eg Rajha ili u ruskom socijalnom ili socijalistickom realizmu: totalitarni

326 Greenberg, Clement, “Avant-Garde and Kitsch”, op. cit. 7.

327 Greenberg, Clement, “Modernist Painting” in Charles Harrison, Paul Wood (eds.) 47t in Theory 1900—1990:
An Antology of Changing Ideas, op. cit. 755; Danto, Arthur C., “Introduction: Modern, Postmodern and
Contemporary”, After the End of Art: Contemporary Art and the Pale of History, Princeton University Press,
Princeton, New Jersey, 1997, 7.

% Ovakva vrsta kritike pojavljuje se prvo u domenu filozofije (sa Kantom). Krajem 19. vijeka zahtijev za
samokritickom evaluacijom “prenosi” se na sve domene ljudske aktivnosti (Prema: Greenberg, Clement,
“Modernist Painting”, op. cit. 754-756).

3% Ki¢ je proizvod industrijske revolucije — to je oblik komercijalizovane kulturalne produkcije namijenjene
onima koji kroz promjenu drustvenog statusa, prouzrokovanu masovnom urbanizacijom i opismenjavanjem,
zahtijevaju zadovoljenje vlastitih kulturalnih potreba. Grinberg ovu novu drustvenu kategoriju poistovijecuje sa
bivsim seljacima koji postaju proleterska klasa ili sitnom burzoazijom, koja prelazi iz sela u gradove. Oni,
naseljavaju¢i urbane sredine, gube interes za folk kulturu, te stvaraju potrebu za vlastitom kulturom. Kic¢
prisvaja odbacene oblike visoke kulture, on je mehanic¢ki, akademizovan, on mijenja stilove, pojavljuju se na
svakom koraku, evocira lazne senzacije, njegova konzumacija ne zahtijeva vrijeme i kontemplaciju. On —
proizvod zapadne industrijalizacije — prekoracuje geografske i nacionalne granice (Prema: Greenberg, Clement,
“Avant-Garde and Kitsch”, op. cit. 9-12).

0 bid., 11.
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rezimi teze integrisanju masa, oni masi povladuju, degradirajuci kulturu i spustajuci je na

) : . . . . oy “ 331
njen nivo — ki¢ za Grinberga omogucava diktatoru da bude blizi “dusi” naroda,

Sto ga Cini
politicki motivisanom kulturalnom manifestacijom. S druge strane, ki¢ kao oblik popularne
kulture (u Grinbergovom smislu rije¢i), odgovor je trziSta na zahtjev za novim kulturalnim
oblicima; on je produkt kapitalisticCkog nagona za samoodrzanjem, te stoga, nikako neovisan
od uslova trziSne ekonomije. Ki¢ je, u ovom slucaju, efekat politicke djelatnosti.
Istovremeno, ki€ podriva drustvo koje ga je proizvelo — ki€ je prijetnja “visokoj” kulturi, te su
efekti kica politicki efekti. Medutim, Grinberg zastupa tezu da je autonomna, “bezinteresna”
umjetnost modernizma jedini istinski oblik kulture ociS¢en od svih elemenata spoljasnjeg
svijeta i kao takav potpuno politi¢ki nemotivisan.

“Visoka” umjetnost modernizma — prema Grinbergu, najnapredniji stadij istorijskog
umjetnickog razvoja — mogla je tako nesmetano teziti univerzalnim vrijednostima “estetskog
kvaliteta i izvrsnosti kao umjetnickog cilja po sebi i za sebe”.”** Transcendentalne vrijednosti
1 “kvalitet” “svojstveni” su sferi estetskog koja — kako Grinberg navodi, pozivajuéi se na
Kanta — “prekoracuje” sve drustvene i moralne zahtijeve. Istinsko estetsko moze se iskusiti
isklju¢ivo kroz jedinstveno (individualno, personalno) umjetni¢ko “iskustvo”/dozivljaj (engl.
“experience”).”>> Grinbergova paradigma naglasava vaznost formalnih principa umjetnosti:
isklju¢ivo kontemplacija “Cistih” formalnih elemenata, svojstvenih odredenom mediju, moze
voditi “Cistom”, individualnom, transcendentalnom estetskom iskustvu. Kontemplacija
formalnih komponenti, iskljucuje svaku distrakciju u vidu referenci pojavnog svijeta, koje
impliciraju priblizavanje “visoke” umjetnosti i ki¢a.”* Slikarstvo visokog modernizma ne
uspostavlja odnose sa svijetom izvan materijalnog tijela slike; estetsko iskustvo i kvalitet
zavise iskljucivo od internih odnosa uspostavljenih unutar umjetnickog djela. Slika je entitet
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za sebe 1 po sebi, samodostatna, nezavisna od svijeta i okolnosti koji je okruzuju.

Umjetnost apstraktnog ekspresionizma paradigmatski je model visokog modernizma i

autonomije umjetnosti: ona suceljava nacelo ekspresije (kao manifestaciju individualnog,

31 prema: Ibid., 14-19.
3% “Modernist with a capital M is defined by the ‘simple’ aspiration to quality, to aesthetic value and excellance
for its own sake, as an end in itself. Art for art's sake...nothing else” (Greenberg “Modern and Post-Modern” u
Sandler, Irving, Art of the Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early 1990s, IconEdition An Imprint
of HarperCollinsPublishers, NewYork, 1996, 2). Grinberg, medutim, ne determini$e znaenje kvaliteta, niti
?3r3ecizira kako se veza izmedu kvaliteta, autonomije i “Cistote” ostvaruje.

Ibid., 3.
3% Prema: Ibid., 1-3, 7; Greenberg, Clement, “Modernist Painting”, op. cit. 755; Grinberg je posebno prezirao
pop art zbog njegovih eksplicitnih referenci na popularnu kulturu: vodeca premisa pop arta bilo je razaranje
granica “visoke” i masovne kulture.
33 Prema: Fried, Michael, “Art and Objecthood”, Artforum, Summer 1967, 15, 19-20.
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intuitivnog izrazavanja) i nadelo apstrakcije (kao manifestaciju spiritualnog).”** Ovim
pristupom njeguje se umjetnicki formalizam, te u potpunosti negira drustvena i politicka
dimenzija same umjetnosti: prevlast estetskog nad politickim je “prevlast” univerzalnog nad
profanim, individualnog nad kolektivnim. Estetsko, oslobodeno tereta politickog, manifestuje
se kroz samodostatnost i autoreferencijalnost umjetnickog djela: ono je kreativni proizvod
individualnog stvaraoca — trend koji se nastavlja joS od pojave romantizma — koji ne
podlijeze nikakvom kriti¢kom, racionalnom prosudivanju.’*’ Estetsko u ovom slu¢aju zastupa
individualno, slobodu izrazavanja i imaginacije: umjetnost, tako, njeguje princip radikalne

individualnosti — “centralni ideoloski totem™*® kapitalisticke demokratije.

Carls Harison (Charles Harrison) smatra da se modernizam nakon Drugog svijetskog
rata ne moze smatrati homogenom kulturom, niti zaokruzenim projektom, te avangarde
smatra njegovim inherentnim snagama. Tvrdi da unutar modernizma ovog doba postoje dva
paralelna toka, dva inherentna ‘“glasa” prvi je “glas” autonomne, elitne, “visoke”
modernisticke kulture, ¢ija je paradigmatska figura kreativni autor-stvaralac; drugi je “glas”
neoavangarde, kao kriticke 1 ekscesne prakse — glas nastao na margini, nasuprot
dominantnom visokom modernizmu. U prvom slucaju, umjetnost se poima kao individualna,
spontana, intuitivna ekspresija osjecanja i unutras$njih “stanja” umjetnika: princip kreativnosti
postaje ultimativna referentna tacka, a djelo, kao odraz umjetnikove li¢nosti, posreduje
univerzalne ideje i vrijednosti. Dominantne kategorije ovog diskursa (o) umjetnosti —
“spiritualnost” 1 “kvalitet” — oslobadaju kreativnu djelatnost umjetnika-stvaraoca od svake
potencijalno kriticke aktivnosti (osim one koje je posvecena formalnoj analizi djela), te
posljedi¢no, 1 od svake moguénosti promisljanja zivotne prakse i poretka drustvenih odnosa.

99 <6

1z vizure “prvog glasa” “vrednost umetnosti lezi u njenoj bezinteresnosti, njenoj spiritualnosti
i nezainteresovanosti za jezik*”’ — jezik se u ovom slu¢aju poima kao kriticki medij,
poveznica sa spoljaSnjim svijetom. “Drugi glas”, kriticki glas modernizma, osporava
univerzalnost i samorazumljivost kategorija “prvog glasa”, te ih prepoznaje kao kulturoloski 1

ideoloski uslovljene i utemeljene u dominantnom poretku odnosa moci: kategorije

336 v . . . .. .. . . . . ey Puq
Vazno je napomenuti da je depolitizacija visokog modernizma u umjetnosti karakteristicna za americki

kulturalni kontekst, te da su njegovi evropski oblici (enformel, lirska apstrakcija) ostali dosljedni svom
ljevicarskom, antiburzoaskom stavu (Prema: Dedi¢, Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960,
op. cit. 78).

37 Umjetni¢ko djelo apstraktnog ekspresionizma npr. predoava se gledaocu kao samorazumljiva slika koju on
“konzumira” prepustajuéi se ¢ulnim efektima djela (Prema: Suvakovi¢, Misko, Diskurzivna Analiza: Prestupi
i/ili pristupi ‘diskurzivne analize’ filozofiji, poetici, estetici, teoriji i studijama umetnosti i kulture, op. cit. 445).
38 Wood, Paul, “Modernism and the Idea of the Avant-Garde”, op. cit. 221.

3% Harrison, Charles, 4 Kind of Context, Essays on Art & Language, The MIT Press, Cambridge,
Massachusetts/London, England, 2001, 6.
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spontanosti, ekspresije i autonomije nisu, stoga, manifestacije same Prirode, ve¢ “retorike”
odredene kulture.’** “Iz perspektive drugog glasa...zahtev za bezinteresno$¢u jeste forma
nedopustive naturalizacije aktualnih interesa.”"!

Odvajanjem “kreativnog” od “kritickog” eliminiSe se moguénost umjetnickog preispitivanja
zivotne prakse i druStvenih okolnosti, te dominantnih vrijednosti koje namecée zapadna
hladnoratovska kultura.

Zapadni poslijeratni kontekst karakteriSe liberalizacija drusStva koja se manifestovala ne
samo kroz dominaciju potroSacke i masovne kulture, ve¢ i u novim supkulturalnim pokretima
koji su promovisali razli¢ite nekonvencionalne oblike ponasanja. Ova potroSacka,
hladnoratovska klima u kojoj se razvijaju kriticka teorija, Nove [jevice i teorija informacija,
svakako je bila pogodno tlo za zacetak novih umjetnic¢kih pokreta koji su tezili redefinisanju
same umjetnosti i njenom Sirenju u domene urbanizma, dizajna, politicke borbe, u podrucja
duhovnog i sfere teorijskog,’* te korijenitim drustvenim promjenama. Neoavangardne prakse
su, po uzoru na avangardne prethodnike, pokusale ostvariti “zivi kontakt s druStvenom
realnoS$¢u”, bez obzira na nacin na koji se ovaj “osvesteni kriticki odnos prema drustvu”

3

. 34 . . . .. . . . .
manifestovao. Ovi pokreti aktivni su u svojim teznjama da nekonvencionalnim

umjetnickim praksama uzdrmaju samo drustveno tijelo, te iniciraju korijenite/revolucionarne

socijalne promjene. Debor proklamuje:

Prije svega, mi mislimo da svijet mora biti promijenjen. Zelimo potpuno oslobadenje
drustva i zivota u kojem smo zarobljeni. Znamo da je, kroz odgovarajuce akcije, takva
promjena moguca. NaSa briga je odgovarajua upotreba odredenih sredstava
djelovanja i pronalazak novih, sredstava koji su prepoznatljivija u domenu kulture 1
obicaja, a koja, sa svim revolucionarnim promjenama moraju biti u medusobnoj

. 344
vezi.

Neoavangarde se, dakle, mogu definisati kao kriticke i ekscesne prakse u okviru dominantne
modernisticke kulture: sacinjene od relativno autonomnih pokreta, one s “visokim i kasnim

modernizmom tvore kompleksnu sliku esteti¢kih, umjetnickih i ideoloskih oblika, rjeSenja,

340
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Prema: Dedi¢, Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960, op. cit. 75-76.

Harrison, Charles, A Kind of Context, Essays on Art & Language, op. cit. 6.

Prema: Suvakovi¢, Misko, Pojmovnik suvremene umjetnosti, op. cit. 402.

Dordevic, Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, op. cit. 222.

3 «“FIRST OF ALL, we think the world must be changed. We want the most liberating change of the society
and life in which we find ourselves confined. We know that such a change is possible through appropriate
actions. Our specific concern is the use of certain means of action and the discovery of new ones, means which
are more easily recognizable in the domain of culture and customs, but which must be applied in interrelation
with all revolutionary changes” (Debord, Guy, “Revolution and Counter-revolution in Modern Culture”, op.
cit.).
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zamisli i projekata modernosti”, *** a njihove subverzivne strategije poprimaju nova politicka

znaCenja. Neoavangarde se pojavljuju u vrijeme kada dolazi do ultimativne krize
larpurlartizma: kada su svi njegovi formalni eksperimenti iscrpljeni. To je, takoder, vrijeme
koje dovodi u pitanje legitimnost svih velikih utopijskih projekata. Umjetnost modernizma
moze se, tako, razmatrati kao dijalekticki odnos dvije struje ili njihovo nadmetanje za

prevlast: “previast estetike nad politikom, odnosno politike nad estetikom”>*°

Teoretizacije
Zaka Ransijera, kojima ¢u se posvetiti kasnije, demonstrirati ¢e inherentnu povezanost i
uzajamnu uslovljenost ove dvije kategorije.

Vrhunac neoavangardnih pokreta ostvaruje se tokom revolucionarne Sezdesetosmaske
pobune kojom se i zavrSava. Moze se re¢i da 1968. obiljezava kraj projektivno-
emancipacijskog projekta raznorodnih drustvenih pokreta i umjetnicko-politickih napora: ova
godina obiljezava kraj utopijskih stremljenja koje su obiljezile 18., 19. i prvu polovinu 20.
vijeka.’*” Neoavangarda nije uspijela ostvariti radikalne promjene drustva kroz umjetnost,>**
a njeni eskperimenti integrisani su u dominantna umjetni¢ka kretanja u postavangardnom
vremenu koje slijedi. U veoma kratkom roku, subverzivne umjetnicke strategije (poput
situacija, instalacija, akcija, hepeninga, performansa itd.) postaju opsteprihva¢ene metode u
umjetnosti,** te, moglo bi se ciniéno reéi, dodatno progiruju njeno trziste. S obzirom na to da
ova djela/prakse nisu, na formalnom nivou, posjedovala “inherentno” umjetnicke
karakteristike (estetski usaglasene sa dominantnom doktrinom visokog modernizma),
stvorena je atmosfera (diskurs o umjetnosti) koji je identifikovao i interpretirao ove
raznorodne “neumjetnicke” metode kao umjetnost: sve je dakle, u formalnom smislu, a uz
filozofsko-teorijsku podrsku diskursa (o) umjetnosti, moglo biti (postati) umjetnost. U ovom

kontekstu treba razmatrati i kasniju Dantoovu tezu o “kraju umjetnosti”,”** odnosno, o “post-

")*! koja, sustinski, deklariSe kraj njenog

istorijskoj umjetnosti” (engl. “post-historical art
[umjetni¢kog] politickog mandata utemeljenog u velikoj metanaraciji modernizma, odnosno,

kraj njene uloge u procesima druStvene emancipacije.

** Suvakovi¢, Misko, Pojmovnik suvremene umjetnosti, op. cit. 402.
% Dedi¢, Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960, op. cit. 76.
7 Prema: Ibid., 32.
8 prema: Suvakovi¢, Misko, Diskurzivana Analiza: Prestupi i/ili pristupi ‘diskurzivne analize’ filozofiji, poetici,
estetici, teoriji i studijama umetnosti i kulture, op. cit. 445.
%% Prema: Ibid.
2 Z (1) Danto, Arthur C., “Introduction: Modern, Postmodern and Contemporary”, op. cit. 14.
Ibid.,12.
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(194

Kako, dakle, procijeniti prirodu “Cinjenja” subverzivnih umjetnickih pokuSaja

avangardi 1 neoavangardi 20. vijeka? Na osnovu kojih parametara je mogucée evaluirati
njihovu performativnu efikasnost?
Istorijske avangarde uspijele su zauvijek promijeniti karakter i poimanje same umjetnosti,
iako nisu uspijele u svom naumu da radikalno transformisu postojecu zivotnu praksu i
poredak odnosa koji je uslovljava. Takoder, avangarde su, na odreden nacin, djelomicno
integrisale umjetnost i zivot, iako su, dvadesetak godina kasnije pod uticajem Grinbergove
rekonceptualizacije, avangadni pokreti retroaktivno “prisvojeni”, a njihove temeljne postavke
prilagodene novim drustveno-istorijskim uslovima i pretenzijama hladnoratovske ideologije.
Istorijske avangarde nisu, medutim, uspjele da destabiliSu i/ili razore temelje i pozicije
burzoaskog subjektiviteta.

Iako se smatra da neoavangardni pokusSaji prevazilazenja drustvenih kontradiktornosti
nisu urodili plodom, svakako se moze re¢i da su inicirali terminalnu krizu vladajuceg
zapadnog larpurlartizma. Takoder, neoavangardne umjetnicko-politicke prakse imale su
udjela u revolucionarnim aktivnostima Sezdesetih godina, koje su kulminirale u masovnim
protestima 1968. U narednim godinama dolazi do ekspanzije raznorodnih mikro-politi¢kih
pokreta, koji su, pod okriljem poststrukturalistickih teorija, temeljito uzdrmali do tad vazece

modele subjektivnosti.’>

U ovom kontekstu, moguce je prosiriti samo odredenje
“avangardizma” kako to zagovara Benjamin Buhloh: avangardne prakse mogucée je
razmatrati kao kontinuirano “obnavljanje” oblika borbe oko uspostavljenih i uspostavljaju¢ih
kulturalnih znacenja, “otkrivanja” i zastupanja novih subjekata, te otkrivanja i razvoja novih
strategija, koje ¢e se suprotstavljati postoje¢im, etabliranim sistemima reprezentacija i
diskursima i odnosima mo¢i koji ih (p)odrzavaju.’”’

Iz prethodnih teoretizacija zakljucuje se da se politicko u umjetnosti ostvaruje kroz
problematizaciju odredene/ih politke/politika ili aspekata te/tih politike/politika. Politicko je
u ovom smislu vezano za jasno definisan “stav” o politikama koji se kroz umjetnost
proklamuje/zastupa, a ostvaruje se kroz svoju relaciju antagonizma sa drugim
politickim “stavovima”. Eksplicitna ili implicitna demonstracija politicCkog miSljenja —
“govor” umjetnosti — uvijek je povezana sa odredenom vrstom umjetniCkog “Cinjenja”.

Politicko “cinjenje” sprovodi odredene politike u odnosu na postojece modele i pozicije

subjekta: sva “Cinjenja” su uvijek politicka u smislu njihovog ostvarenog odnosa sa

352 Moze se, medutim, tvrditi da temelji na kojima se bazira burzoaski subjekat nikada nisu razoreni: burzoaski

subjekat je samo prilagoden zahtijevima novih drustvenih i istorijskih okolnosti.
33 Prema: Buchloh, Benjamin, H.D., “Theorizing the Avant-Garde”, op. cit. 21.
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postojeé¢im (ili jo§ nepostoje¢im) modelima subjektivnosti/pozicijama subjekta, ali ne
uvijek i usaglaSena sa “govorima” umjetnosti preko kojih se ostvaruju. Medutim,
politicka “Cinjenja” nisu nuzno i politicna; politicka umjetnost nije nuzno i politicna.

Cime je uslovljena politicnost umjetnic¢kog “Cinjenja”, dakle, politicnost umjetnosti?
Na primjeru klasi¢nog sistema reprezentacije, Fuko i Maren demonstrirali su “Cinjenje”
usaglaseno sa hegemonim druStvenim odnosima, strukturama i praksama: prikazivanje moci
— “govor” (0) modi, ili sistem reprezentacija kao mikro-fizika mo¢i — “vodi” ka “Cinjenju”
koje je dio hegemonih drustvenih struktura — aparatusa moc¢i — s obzirom na to da (p)odrzava
pozicije gledaoca — pozicije subjekta — koje su tim stukturama “predvidene”. Medutim, na
koji nacin i pod kojim uslovima se ostvaruje “subverzivno” umjetnicko “Cinjenje” koje bi
destabilisalo postojece pozicije subjekta? Da 1i je ono nuzno povezano sa subverzivnim
politi¢ko-umjetnickim strategijama i praksama? Da li bi se ono moglo definisati kao
politicno? 1, kona¢no, da i je subverzivno umjetni¢ko “Cinjenje” uopste moguce u globalnoj
dominaciji neoliberalnog poretka odnosa?

Drustveno ponasanje izvodi se, izmedu ostalog, 1 kroz “umjetni¢ko ponaSanje” — kroz
oCekivane, usvojene nacine umjetni¢ke produkcije koji su u saglasnosti sa dominantnim
drustvenim diskursima i praksama. Moze se re¢i da se u savremenom svijetu globalne
zapadne dominacije “umjetni¢ko ponasSanje” manifestuje kroz umjetnicke djelatnosti koje su
u skladu sa normativnim diskursima “svijeta umjetnosti”, koji je, pak, uslovljen globalno
hegemonim ustrojstvom liberalnog kapitalizma. Sta bi, onda, podrazumijevalo umjetnicko
djelovanje?>>*

Da li je umjetnicko djelovanje — kako ga poima Arent — proces koji stvarima “uzdrmava
okvir, pokrece ih, njise i navodi ih da stvaraju i proizvode iznenadenja”?’>> S obzirom na to
da druStvo kontroliSe i1 izjednacuje sve svoje cClanove, nije li onda upravo djelovanje
destabilizacija uspostavljenog drustvenog i pokusSaj negove politicke “uzurpacije”? Ukoliko
moderno drustvo pretpostavlja i ohrabljuje ljude da “se ponasaju a ne djeluju medu

sobom”,”° nije li onda svako djelovanje, zapravo subverzija i odstupanje od ponaganja koje

% Interesantno je napomenuti da Arent djelomi¢no usvaja Aristotelova promisljanja o na¢inima djelovanja

kroz/u umjetnost/i. lako prisutan u svim umjetnostima mimesis je “prikladan” isklju¢ivo za dramu (grcki glagol
dran znaci djelovati) u kojoj se, putem “Zive akcije” na sceni, “oponasa” djelovanje. Upravo je mimesis jedini
nac¢in na koji je djelovanje moguce “predstaviti” i “opredmetiti”’. Stoga je, prema Aristotelu, pozori$na
umjetnost politicna umjetnost jer ona oponasa ljudsko djelovanje — “(...) samo je tu politicka sfera ljudskog
zivota prometnuta u umjetnost. Jednako tako, to je jedina umjetnost ¢iji je iskljucivi subjekt ¢ovjek u svome
odnoSenju prema drugima” (Arendt, Hannah, Vita Activa, op. cit. 152).

35 Hannula, Mika, “Reéi ne znaéi i uéiniti”, op. cit.

3% Arendt, Hannah, Vita Activa, op. cit. 39.
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ljudi, sada odredeni kao druStvena, a ne politicka bi¢a, jedinstveno i bespogovorno
prihvataju?

Ukoliko je djelovanje prijetnja druStvenoj stabilizaciji, onda se ono svakako moze koncipirati
kao oblik subverzije; politicnost se, onda, moze koncipirati kao efekat “subverzivnih”
procesa djelovanja koji “omogucavaju stvarima da se dogode, primoravaju ih da izadu izvan
njihovih zamrznutih prostora u kojima su prihvaéene zdravo za gotovo”.”’ Moze li se
umjetnickim djelovanjem smatrati ono umjetni€¢ko ‘“Cinjenje” koje uspijeva pokrenuti

destabilizaciju ili destrukciju uspostavljenih pozicija subjekta/modela subjektiviteta?

Takoder, namece se pitanje prirode kontekstualnog okvira u odnosu na koji je moguce
razmatrati akcione, socijalno angazovane i aktivisticke umjetnicke prakse koje se, nakon
revolucionarnih pedesetih 1 Sezdesetih, ponovno “masovno” pojavljuju tek pocetkom
devedesetih godina 20. vijeka? Ove raznorodne prakse ne nastaju u kontekstu modernizma
kao megakulture, nego u doba raspada bipolarnog svijetskog poretka, kada su totalizirajuci
projekti nestali (ili se barem tako ¢ini), a metanarativi prevazideni. U odnosu na koje
parametre se odreduje njihova drustvena angazovanost i aktivizam?

Kao S$to je ve¢ reCeno, savremena umjetnost u formalnom, institucionalnom,
akademskom, ¢ak i u smislu simbolickog kapitala, ne postoji mimo ili izvan “svijeta
umjetnosti”, koji, istovremeno, zastupa i cjelokupnu mrezu druStvenih relacija mo¢i ¢iji je
strukturalni dio. Stoga umjetnost koja postoji unutar i kroz “svijet umjetnosti” doprinosi
odrzanju vladajuceg poretka drustvenih odnosa, bez obzira na njen deklarisani subverzivno-
politicki “stav” i/ili (samo)proklamovanu politicnost. U postindustrijskom, neoliberalnom
globalnom kontekstu “svijet umjetnosti” prisvojio je i kooptirao subverzivne strategije
pokreta istorijskih avangardi i neoavangardi. Savremeni drustveno-angazovani pokreti koriste
sli¢ne strategije kao njihovi avangardni prethodnici; ¢ini se, medutim, da ove strategije nisu
dostatne da ostvare radikalnu negaciju, destabilizaciju ili destrukciju poretka drustvenih
relacija globalnog, neoliberalnog kapitalizma ili njegovih aspekata. Takoder, namece se
misao da bi savremene, subverzivno-politiCko-umjetnicke prakse trebale egzistirati mimo i
izvan institucionalizovanog poretka “svijeta umjetnosti.” U kontekstu globalne ekspanzije
neoliberalnog poretka koji zadire u sve domene drustvenosti, ove prakse bi — bez obzira na
sferu svoga interesovanja, odnosno, karaktere svojih politickih “iskaza” — trebale negirati
“svijet umjetnosti”, te biti stvarane i prezentovane/izvodene mimo njegovih struktura (Sto bi

zna¢ilo da formalno nisu ni deklarisane i1 definisane kao umjetnost). Medutim, ova

7 Hannula, Mika, “Reéi ne znaéi i uéiniti”, op. cit.
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potencijalna negacija institucije umjetnosti kao manifestacije kapitalistickog poretka nikako
ne garantuje stvaranje novih pozicija subjekta.
Problematizacija ovih pitanja zahtijeva da se podrobno razmotri koncept disenzusa

Zaka Ransijera koji je povezna tacka umjetnosti i politike.

1.4 Koliko je politicna savremena (politicka) umjetnost?
1.4.1 Disenzus: umjetnost i politika

Ransijerovo odredenje politike ne moze se poistovijetiti sa uobi¢ajenom odrednicom
ovog pojma koji je u svakodnevnoj, Sirokoj upotrebi: sveobuhvatan nacdin upravljanja
odredenim drustvom kao cjelinom Ransijer naziva policija (engl. police). I policiju i politiku
Ransijer sagledava kroz koncept “diobe osjetilnog” (fr. le partage du sensible) — kroz
kompleksni sistem naoko “zdravorazumskih”, objektivnih 1 evidentnih senzorno-
perceptualnih “Cinjenica” koje uslovljavaju i definiSu nacine bivstvovanja, misljenja, ¢injenja
unutar odredenog drustvenog konteksta. Dioba osjetilnog je “sistem apriornih formi koje
determiniSu Sta moze biti prezentovano culnom iskustvu. To je razgraniCenje prostora i
vremena, vidljivog i nevidljivog, govora od buke”:**® dioba osjetilnog uslovljava percepciju —
uspostavlja perceptivne kordinate — i (pred)odreduje osjetilna iskustva. Diobu osjetilnog
potrebno je dvojako shvatiti: kao podjelu koja “razdvaja i iskljuuje” odnosno, kao “odnos
izmedu jednog zajednitkog koje je podijeljeno i razdiobe ekskluzivnih dijelova”.*>® Kao
takva, ona uslovljava moguénosti uc¢estvovanja i neucestvovanja u “zajednickom zajednice”,
determiniSe nacine i pozicije tog ucestvovanja, te, posljedicno uslovljava i udio pripadnika
zajednice u drustvenoj (ras)podjeli. Pojmovi politika i policija su, za Ransijera, neraskidivo
povezani sa uspostavljenom diobom osjetilnog: oni su uslovljeni ograni¢enjima koja su tom
raspodjelom postavljena i koja determiniSu subjekte, objekte, nacine i moguénosti opazanja.

Policija, kako je definiSe Ransijer, nije institucija represivnog drzavnog aparata, ve¢
sveobuhvatni sistem “uredenja” druStva kao cjeline — organizacija “Zivota”. Bit policije je
(p)odrzavanje odredene diobe osjetilnog: ona, kroz uspostavljene procedure i mehanizame,
osigurava legitimizaciju ove diobe, reguliSe harmonizaciju i “normalizaciju” odnosa

(pred)odredenih drustvenih grupacija, te nadgleda i reguliSe njihovu koordinaciju. Policija je,

358

13.

359

Ranciére, Jacques, The Politics of Aesthetics, Continuum International Publishing Group, New York, 2006,
Ransijer, Zak, “Jedanaest teza o politici”, Prelom: casopis za sliku i politiku, br. 6/7, Beograd, 2005, 27.
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dakle, organizacioni sistem zasnovan na diobi osjetilnog: na osnovu uspostavljenih “estetskih
koordinata” ona, u odredenom prostorno-vremenskom trenutku, ovu diobu legitimizuje, te
implementuje njom uslovljene drustvene podjele — uloge/pozicije/funkcije koje jedinke imaju
unutar odredenog drustva predstavlja i namece kao prirodne dispozicije, ¢ime osigurava
nesmetano sprovodenje “odgovaraju¢ih” nacina misljenja, ponasanja i djelovanja. Ili drugim
rije¢ima, policija osigurava opstanak odredenih relacija moéi, te implementaciju
predodredenih modela interakcije koji odrzavaju uspostavljene odnose dominacije i
podredenosti. U sustini, funkcija policije je da, kroz odrzavanje postojece diobe osjetilnog,
onemoguéi postojanje politike.**’

Po Ransijeru, politika se uspostavlja oko (ne)moguénosti koje “legitimne” perceptivne
koordinate odredenog prostorno-vremenskog okvira pruzaju. Politika ne “pretpostavlja samo
raskid ‘normalne’ distribucije pozicija izmedu onog koji prakticira mo¢ i onog koji joj je
podreden, ve¢ prijelom sa samom idejom o dispozicijama koje bi bile ‘svojstvene’ tim
pozicijama”.*®" Za Ransijera politika je “intervencija” u domenu “normalnog poretka stvari”,
odnosno, poretka koji je organizovan oko vladavine onih koji “imaju kvalifikacije da vladaju,

kvalifikacije demonstrirane samom ¢&injenicom njihove vladavine®

, ona je utemeljena na
prepoznavanju inherentne “nepravde” na kojoj se bazira hegemonija javnog poretka/policije,
u cilju njegove rekonfiguracije, te samim tim i rekonfiguracije diobe osjetilnog. Politika se
suprotstavlja policiji: njena sustina je da prekine, odnosno, “uznemiri” uspostavljenu diobu
osjetilnog 1 rekonfiguriSe perceptualne koordinate drustva. Politika remeti uspostavljeni
poredak uvodenjem onih koji su iskljuceni iz uceSéa u “zajedniCkom =zajednice” u
perceptivno polje vidljivosti, transformi$u¢i, na taj nadin, samo poimanje svijeta.’” S
obzirom na to da se “politika vrti oko toga Sta je videno i Sta moze biti reCeno o tome, oko
toga ko ima mogucnost da vidi i talenat da prica, oko karakteristika prostora i mogucnosti
vremena”,’®* moze se reci da se dioba osjetilnog, a kroz nju i estetika, nalazi u samoj srzi

politike.

Svaka zajednica i svaki policijski poredak utemeljeni su na isklju¢ivanju odredenih,
“grupacija” iz “zajednickog zajednice” (iako ve¢ samo neprepoznavanje iskljuc¢enih

poniStava njihovu klasifikaciju, te demantuje njihovo postojanje kao “grupacije”). Ransijer ih

360
361

Prema: Ibid.; Ranciére, Jacques, The Politics of Aesthetics, op. cit. 3, 12—13, 103;

Ransijer, Zak, “Jedanaest teza o politici”, op. cit. 22.

2 Ibid., 26.

j: Prema: Ibid., 28; Rockhill u Ranciére, Jacques, The Politics of Aesthetics, op. cit. 3.
Ibid., 13
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naziva “dio bez udjela”: to su oni ¢iji “glasovi” nisu prepoznati, odnosno, oni koji su iz
odredene podjele osjetilnog iskljuceni, koji su “necujni”. Ove “dijelove bez udjela” nikako ne
treba poistovijetiti sa defavorizovanim ili podredenim socijalnim ili kakvim drugim
skupinama, jer bi ovakva kategorizacija slijedila dominantnu logiku mo¢i i vladavine unutar
odredene zajednice: “dijelovi bez udjela” su “kategorija” onih koji unutar zajednice nisu
prepoznati kao kategorija, te stoga, ni ne podlijezu uspostavljenoj, kategorizaciji, klasifikaciji
1 hijerarhiji koja je uslov postojanja socijalnog tijela.

Da bi se podrobnije obijasnio nacin na koji se “rasclanjuje” zivot koji se smatra javnim —
dakle, ¢ujnim 1 vidljivim — od onoga koji je skriven i “neprepoznat” — dakle, “zatajen” —
Ransijer smatra da je primjereno povuci paralelu sa Aristotelovim navodima iz I knjige

Politike:

Ako nekoga ne Zelite prepoznati kao politicko bice, pocet cete od toga da ga ne
gledate kao nosioca znakova politi¢nosti, od toga da ne razumijete $to on govori, da
ne Cujete da je to Sto mu izlazi iz usta jedan iskaz. Ista je stvar sa opozicijom, tako
Cesto zazivanom, izmedu opskurnog Zivota domacinstva i privatnosti, i luminoznosti
javnog zivota jednakih. Da bi se odredenoj kategoriji negirala kvaliteta politic¢kog
subjekta, primjerice radnicima ili Zenama, prema tradiciji biva dostatno konstatirati da
se oni javljaju u prostoru ‘domacinstva’, u jednom prostoru koji je odvojen od javnog
zivota, u kojem mozemo prepoznati samo stenjanje ili pak krikove koji izrazavaju
patnju, glad ili bijes, ali ne i govor koji manifestira aisthesis’” zajednice. Medutim,
politika se tih kategorija uvijek sastojala u rekvalifikaciji ovih prostora, u tome da ih
se uprizori kao mjesto zajednice, da ih se promatra i razumije kao govoreca bica
(mada i1 samo u formi spora), kao ucesnike u aisthesis zajednice. Ona se sastojala u
tome da se ono $to se nije vidjelo ucini vidljivim, da se ono §to se ¢ulo samo kao buka
razumije kao govor, da se ono §to se predstavljalo samo kao izraz uzitka ili boli
pojedinaca manifestira kao osje¢aj zajedni¢kog dobra i zla.*®

Politika, dakle, “nevidljivi” svijet predoCava kao “vidljiv’, odnosno, svijet koji je skriven
iznosi u sferu javnog i predoCava “zajednickom zajednice”.

Upravo su ovi “djelovi bez udjela” (neubrojeni) “ulog politike, kao i objekt politickog
spora”:**” u skladu sa fundamentalnim principom politike — univerzalnom jednakosti**® — oni

demonstriraju svoje neslaganje sa uspostavljenom kategorizacijom/hijerarhijom (policijskim

%5 Aisthesis je definisan kao opazanje pravednog i nepravednog (Prema: Ransijer, Zak, “Jedanaest teza o
politici”, op. cit. 28).

>% Ibid.

> Ibid., 26.

%% Jednakost, kao osnovni i univerzalni princip politike, nije precizno definisana. Medutim, ovaj princip se ne
moze poistovijetiti sa posjedovanjem ili pomankanjem prava unutar policijskog poretka: po Ransijeru, jednakost
podrazumijeva ¢in politicke subjektivizacije koji pokuSava iz temelja promijeniti “prirodni”, zdravorazumski
poredak i njegove estetske koordinate. Mijenjanjem ove koordinate, mijenja se i percepcija vidljivosti ili
¢ujnosti unutar poretka, te nevidljivi i ne¢ujni postaju vidljivi i ¢ujni (Prema: Ranciere, Jacques, The Politics of
Aesthetics, op. cit. 86).
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poretkom), a samim tim i sa diobom osjetilnog koja taj poredak uslovljava. “Manifestujuci
se” unutar policijskog poretka “i samim tim uprizorujuéi drugu konfiguraciju zajednickog™®
(ali u cilju radikalne transformacije diobe osjetilnog, nikako u cilju vlastitog ukljucivanja u
vladajuci policijski poredak), oni postaju politickim subjektima. Vazno je naglasiti da politika
interveniSe unutar totaliteta policijskog poretka, te se ne moze smatrati pukim “udarom” na
odredeni drzavni rezim ili upravne drzavotvorne institucije, niti se moze smatrati sukobom
interesa ili stavova “vidljivih” (prepoznatih) drustvenih kategorija.’’’ Takoder, politika nikad
ne podrazumijeva ili “delegira” odredenu grupaciju kao predodredeni — “prirodni” — politicki
subjekt (radni¢ku klasu, na primjer, ili odredenu grupaciju koju povezuju zajednicki socijalni
status, stavovi, ideje ili interesi): “tek nam politicka relacija dozvoljava da mislimo politic¢ki
subjekt, a ne obrnuto”.’”" Ukratko, “politika treba biti definirana kroz sebe samu, kao jedan
specifican nacin djelovanja koji je pokrenut od svog vlastitog subjekta i1 koji proizlazi iz

vlastite racionalnosti.”>”?

Politika je, dakle, ¢in koji ukazuje na nepravdu na kojoj pociva
svaka zajednica i svaki policijski poredak: ona je ¢in neslaganja — pobune — sa tom
nepravdom. Jedini nacin da demos “uzdrma” postojeci policijski poredak na kojem “pociva”
zajednica je da, kroz politicku subjektivizaciju, vodenu teZznjom ka univerzalnoj jednakosti,
“uzdrma” senzorne koordinate tog poretka — da se suprotstavi i da transformiSe postojecu
diobu osjetilnog. Medutim, princip jednakosti nije cilj koji se moze dostici i/ili permanentno
odrzati, ve¢ iskljucivo pretpostavka na kojoj politika pociva: stoga se kontinuirani konflikt
policije i politike nikad ne moZe konacno razrijesiti. Politika je, dakle, manifestacija
disenzusa, &iji je cilj da otjelovi — “uprizori” — drugadiju “konfiguraciju zajedni¢kog”,’” te na
taj nacin rekonfiguriSe postojeci policijski poredak. S obzirom na to da politika inicira

promjenu drustvenih koordinata, moze se re¢i da u tom smislu, ona uvijek posjeduje estetsku

dimenziju.

Ransijerovo odredenje pojmova konsenzus/disenzus klju¢no je za razumijevanje
politike. Konsenzus se moze definisati kao “propisani” sistem/rezim unutar i u skladu sa
uspostavljenom diobom osjetilnog: konsenus je pretpostavka koja podrazumijeva da se svaka
grupacija unutar populacije, ukljucujuéi i njene specificne probleme i zahtijeve, moze/gu

inkorporirati i integrisati u postojeci policijski poredak.””
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Ransijer, Zak, “Jedanaest teza o politici”, op. cit. 27.

Prema: Rockhill u Ranciére, Jacques, The Politics of Aesthetics, op. cit. 3.

Ransijer, Zak, “Jedanaest teza o politici”, op. cit. 20.

7 1bid., 20.

P 1bid., 27.

7 Prema: Ranciére, Jacques, The Politics of Aesthetics, op. cit. 83; Rockhill u Ibid., 3.
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Poimanje konsenzusa bazira se na ideji “propisanog/prikladnog” (engl. “proper”),’” na

distribuciji i redistribuciji svih aspekata drustvenosti, te njihovoj hijerarhiji koju ova ideja
odreduje 1 omogucava. Ideja propisanog/prikladnog je ona koja “sprovodi” drustvene
(ras)podjele i1 klasifikacije: ova ideja, kao i sam konsenzus koji se na njoj bazira,
pretpostavlja uspostavljanje normativa i vrijednosti koji odreduju drustvene statuse, pozicije i
funkcije, te pripisivanje njima korespondirajucih prava.
Upravo je savremeno poimanje politicke aktivnosti svedeno na pojam konsenzusa. Ransijer
pojam konsenzusa povezuje sa domenom policije, nikako politike: ideja konsenzusa implicira
puno vise od jednostavnog zagovaranja diskusije i pregovaranja, te teznje ka drustvenom
“jednoglasju” — usaglasavanju i uspostavi mira. Konsenzus namece (p)odrzavanje vladajuceg
drustvenog poretka, te percepciju preduslova koji taj poredak ureduju i osiguravaju, kao
sveopste, opsSteprihvacene, “prirodne” i1 objektivne. U savremenom svijetu ideja konsenzusa
ima vaznu ulogu u procesu uredenja zapadnih druStvenih zajednica, te (p)odrzavanja
dominantnog kapitalistiCkog poretka. Ideja konsenzusa podrazumijeva redukovanje politickih
subjekata na socioloSku kategoriju populacije, te poimanje politike kao “zanimanja”
profesionalnih politi¢ara, aktivnosti drzavnih sluzbenika i eksperata specijalizovanih u
vodenju drzavnih, upravnih i zakonodavnih poslova, kao i redukovanje politike na puko
suprotstavljanje interesa, ciljeva i odnosa razli¢itih socijalnih grupacija. Konsenzus je
zapravo “kraj politike”, odnosno, legitimizacija postojeceg stanja stvari “koje je u biti stanje
nepostojanja politike”.>’® Konsenzusom se unistava neizvijesnost i provizornost politike (a
neizvjesnost i nepredvidivost su, prema Arent, njeni osnovni principi), te se na taj nacin
ona “pripitomljava” i uspostavlja kao, na odreden nacin, propisana i kontrolisana aktivnost. S
obzirom na to da svaki hijerarhijski poredak “pociva” na konceptu propisanog/prikladnog,
koji je uvijek u sluzbi drustvene diferencijacije, konsenzusom se naturalizuje propisana,
“prirodna”, samorazumljiva raspodjela drustvenog (uslovljena diobom osjetilnog), te ovlasti,
pozicije, funkcije, aktivnosti i moguénosti dodijeljene razli¢itim socijalnim grupacijama.
Konsenzus podrazumijeva pristanak na postojecu diobu osjetilnog, te uslove “nametnutog”
drustvenog poreka: konsenzus je harmonija senzorne prezentacije i rezima znacenja,
bezuvjetno prihvatanje uspostavljnih perceptualnih koordinata.

Nasuprot logici konsenzusa, disenzus se bazira na ispoljavanju drustveno

377

“neprikladnog” (engl. “impropriety”)’"" koje razara postojece druStvene hijerarhije. Disenzus

375 .\ . .. . .
Concoran u Ranciére, Jacques, Dissensus on Politics and Aesthetics, op. cit. 2.

376 Ransijer, Zak, “Jedanaest teza o politici”, op. cit. 31.

377 . | . . . .
Concoran u Ranciére, Jacques, Dissensus on Politics and Aesthetics, op. cit. 2.
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je konflikt onoga Sto je unutar i onoga Sto je izvan uspostavljene diobe osjetilnog: to je
politi¢ki ¢in koji sukobljava uspostavljeni sistem percepcije/misSljenja/govora/Cinjenja i
politicke subjekte — one koji su iz tog sistema isklju¢eni. Disenzus nastaje kada se,
implementujuéi univerzalni princip jednakosti, oni koji su iskljueni iz uspostavljenog
policijskog poretka suprotstave tom poretku — odlu¢e “podi¢i” glas (progovoriti) i uciniti ga
“Cujnim” — razotkrivajudi, tako, proizvoljni karakter druStvene raspodjele. Za Ransijera
disenzus je srz politike: to je konflikt oko onoga Sto je pretpostavljeno kao prirodno i
kontekstualnog okvira u kome ove pretpostavke postoje. Konsenzus, s druge strane, “zatvara”
polje konflikta: on, “stvaraju¢i” socijalno tijelo, “uklanja” moguénosti postojanja politickih
subjekata,’”® te zamjenjuje politiku sa policijom, odnosno, “reducira politiku na policiju”.>”
Ransijer napominje da savremena neoliberalna kapitalistiCka drustva (drustva liberalne
demokratije) pocivaju na “odumiranju” disenzusa i uspostavljanju konsenzusa kao globalno
vazeceg drustvenog principa.

S obzirom na to da je, kao $to je ve¢ navedeno, politika “intervencija” u domenu
“normalnog poretka stvari”,”® rekonfiguracija i transformacija senzornih i perceptivnih
koordinata dominantnog poretka podrazumijeva razaranje hijerarhijskih struktura drustva (ma
kako privremeno i kratkotrajno ono bilo): konflikt nastaje kada se, u ime univerzalnog
principa jednakosti svih “govorec¢ih jedinki”, a u odnosu na socijalno tijelo u kojem svaka
grupacija posjeduje specificnu poziciju i udio, dio “bez udjela” suprotstavi poretku koji ne
moze opravdati uskra¢ivanje jednakosti odredenim “grupacijama”. Konflikt podrazumijeva
lokalizirani “istup” ili “prestup” koji se suprotstavlja pozicijama i ulogama koje prisvajaju i
“privatizuju” pravo govora, te na taj nain negiraju univerzalni princip jednakosti. Princip
jednakosti koji politika “zaziva” ukljucuje i podrazumijeva sve ljude, bez izuzetka, te stoga
politicko djelovanje moze ukljucivati sve grupacije/individue bez obzira na drustveno-
istorijski kontekst i1 situacije. Politika, dakle, proizvodi nove politicke subjekte, novi

“kolektivni glas /govor” onih koji disenzusom ulaze u drustveno polje vidljivosti i Gujnosti.**!
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Prema: Ibid., 5; Ranciére, Jacques, The Politics of Aesthetics, op. cit. 83.

Ransijer, Zak, “Jedanaest teza o politici”, op. cit. 31.

> Ibid., 26.

¥ prema: Concoran u Ranciére, Jacques, Dissensus on Politics and Aesthetics, op. cit. 6-10; Potrebno je
napomenuti da se konflikt koji Ransijer povezuje sa disenzusom razlikuje od ideje konflikta koja podrazumijeva
druitveno inherentnu dimenziju antagonizma: Ransijer ovdje ne refereira na Karla Smita niti na Santal Muf koji
politiku razmatraju sa aspekta identifikacije “konstitutivnog izvanjskog”. Ransijerova politika “razbija”
samorazumljivu, zdravorazumsku hijerarhijsku drustvenu (ras)podjelu — kroz diobu osjetilnog — koja
(pred)odreduje i “dodjeljuje” specificnim grupacijama i individuama pozicije dominacije i kontrole, a drugima
pozicije podredenosti ili iskljucenosti: ova “prirodna” (ras)podjela prirodna je linija razgranic¢enja “mi”/“oni” —
odnos mi-oni predodreden je samim drustvenim poretkom.
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Politika razara postojeci hijerarhijski poredak i sve mehanizme koji (p)odrzavaju ideju o
predodredenosti ili predispoziciji odredenih grupacija na odredeni udio u “zajedniCkom
zajednice”: ne postoje objektivni razlozi na kojima pociva vladajuce drustveno ustrojstvo i
koji odredenim grupacijama obezbijeduju pozicije dominacije i moci. Politika unosi razor
izmedu ¢injeni¢nog stanja unutar odredenog drustva i teorijskih postavki na kojima se taj
drustveni poredak bazira, pokazuju¢i da razumsko objaSnjenje koje opravdava drustvenu
dominaciju i subordinaciju zapravo ne postoji. Treba naglasiti da politika ne podrazumijeva
debatu izmedu “vidljivih” i “Cujnih”: politika je borba onih koji ne pripadaju polju vidljivosti
1 ¢iji glas ne ulazi u perceptivno polje Cujnosti da, vodeni principom jednakosti, postanu
legitimni ucesnici u drustvenoj (ras)podijeli. Politika, kao razorni element druStvenog ustroja,
moze se “pojaviti” upravo iz razloga §to se drustva kao takva oslanjaju na teorijski princip
jednakosti svih “govornih bic¢a”.

Medutim, po Ransijeru, jednakost — koja postoji isklju¢ivo kao politicki princip/ideja —
ne moze se smatrati nikakvom drustvenom vrijednos¢u, normativom ili ciljem koji posjeduje
sebi svojstvene regulativne i operativnhe mehanizme. lako je jednakost govornih jedinki
potreban uslov za uspostavljanje odredenog policijskog poretka, odnosno, drustvenog — jer,
kao S$to je ve¢ reCeno, ne postoji niti jedan objektivan razlog zasto bi odredenim “govornim
bi¢ima” bila uskra¢ena “Cujnost” njihovog glasa/govora — ona se uspostavom policijskog
poretka potiskuje u drugi plan u cilju determinisanja, uspostavljanja, funkcionisanja i

odrzavanja odnosa mo¢i — tj. diskriminatornih hijerarhijskih odnosa policijskog poretka.

I umjetnost i politika “zanemaruju”/ignoriSu pravila i obiCaje koji osiguravaju
odrzavanje svakodnevne ljudske egzistencije. Ovo odstupanje od “normalnog” i “prirodnog”
se nikako ne moze tumaciti kao izvjestan i/ili neminovan proizvod/ishod/efekat inherentan
zivotu 1 opstanku odredene (svake) zajednice, ve¢ kao “iskorak” (pomak) od normativa,
vrijednosti 1 pravila koji uslovljavaju, organizuju i (p)odrzavaju uspostavljeni, tzv.
“normalni” Zivot te zajednice. Stoga, Ransijer i politiku i umjetnost smatra oblicima
razora/raskola (engl. dissensus), ili “otpora” uspostavljenom druStvenom poretku. Ransijer
smatra da 1 umjetnost i politika, na sebi svojstvene nacine, vrse preraspodjelu osjetilnog koja
uslovljava podjele, funkcije, uloge, vrijednosti, normative, itd. odredene zajednice i
omogucava percepciju istih kao zdravorazumskih i univerzalnih. Politika i umjetnost uvijek
podrazumijevaju odredenu vrstu inovativnosti koja kreira rascijep u (pre)determinisanim
socijalnim odnosima, pozicijama i1 funkcijama. Stoga se ni umjetnost ni politika ne mogu

uklopiti, niti se mogu podrediti pravilima i zakonitostima odredene druStvene zajednice;
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jednako tako, disenzus se ne moze definisati kao puko neslaganje ili nerazumijevanje ili
nesporazum unutar i u skladu sa uspostavljenim policijskim poretkom. Disenzus koji
umjetnost i politika izazivaju nikako se ne moZe smatrati teznjom za reorganizacijom odnosa
i redistribucije mo¢i medu postoje¢im drustvenim grupacijama: disenzus, “nije institucionalni

» 382
prevrat”,

ve¢ aktivnost koja svjesno dovodi u pitanje — “razara” — postojece hijerarhije i
diskurzivne formacije odredenog drustva, te uvodi nove subjekte i objekte u druStveno polje
vidljivosti. S obzirom na to da je i politici i umjetnosti zajednicko to Sto preobrazavaju polje
drustvene vidljivosti i raspodjele, u Sirem smislu rijeci, zakljuCuje se da je neupitna i njihova
povezanost: Ransijer, stoga, tvrdi da je politici inherentna estetska, a estetici politicka
dimenzija.*®

Umjetnost i politiku povezuju, dakle, neizvjesnost i nepredvidivost; i umjetnost 1
politika oblici su raskola, oni destabiliSu postoje¢e odnose, uruSavaju poredak, reartikulisSu
vremensko-prostorne koordinate, mijenjaju osjetilno i perceptivno. Umjetnost i politika
razaraju oblike ponaSanja, te pokrecu nepredvidive procese koje je nemoguce anticipirati ili
kontrolisati. I umjetnost i politika iniciraju stvaranje ne¢eg novog: poput djelovanja o kojem
govori Arent i umjetnost i politika “probijaju sva ogranienja i prekoraduju sve granice”.”™
Cini se da se umjetnost i politika mogu smatrati oblicima djelovanja (prema Arent), a da se
njegovi nepredvidivi efekti mogu poistovjetiti sa promjenom osjetilnog kako ga definise

Ransijer.

1.4.2 Moguénost politicnog u savremenim umjetni¢kim praksama

Od pocetka novog milenijuma diskursi (0) umjetnosti sve ucestalije promovisu ideju o
umjetnosti koja se “vratila politici”,** te pokuSavaju demonstrirati njenu [umjetni¢ku]
inherentnu sposobnost da se “odupre” ekonomskoj, politickoj i ideoloskoj dominaciji.
Kljucni istorijski momenat za pojavu ovog politickog ili socijalnog zaokreta u savremenoj
umjetnosti (umjetnosti devedesetih i dvijehiljaditih) je pad komunizma 1989. godine.
Specifi¢ni druStveno-istorijski uslovi koji su nastupili nakon kona¢nog raspada bipolarnog

svijetskog poretka inicirali su “procvat” politickih tema, koje postaju dominantna paradigma

u umjetnosti. Ovaj politicki umjetnicki “govor” manifestuje se kroz novi zanr tzv. politicke

382 Concoran u Ranciére, Jacques, Dissensus on Politics and Aesthetics, op. cit. 2.
3% Prema: Ibid., 1-10.

38 Arendt, Hannah, Vita Activa, op. cit. 155.

383 Ranciére, Jacques, “The Paradoxes of Political Art”, op. cit. 134.
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umjetnosti>*® i postaje zasebna umjetnicka kategorija. Kler Biop (Claire Bishop) navodi da
su politi¢ki (odnosno, socijalni) zaokreti u savremenim zapadnim umjetni¢kim praksama’®’
motivisani umjetniCkom “borbom” da se [u umjetnosti] “pronadu” i/ili kroz umjetnost
nadomjeste, u savremenom svijetu nepostojece, jasno definisane politicke pozicije. S obzirom
na to da, tokom devedesetih i pocetkom dvijehiljaditih dolazi do regrupacije, “odumiranja” ili
potpunog nestanka “stvarnih” politickih aktera koji su zastupali odredene (lijeve) politicke
agende (poput nekada sindikata ili partija), raznorodne savremene umjetnicke prakse na sebe
“preuzimaju” ove polititke zadatke:**® Bifop navodi da se savremena umjetni¢ka orijentacija
ka socijalnom i politickom manifestuje kroz politizovanje samog umjetnickog djelovanja ili
politizovanje procesa umjetnickog rada.**’
Ove “politicke” tendencije svakako nisu istorijski izolirana pojava, te ih je nemoguce ne
dovesti u vezu sa jo§ dva istorijska trenutka u umjetnosti koji se poistovje¢uju sa Sirim
drustvenim prevratima i transformacijama — pojavom istorijskih avangardi oko 1917. godine
proslog vijeka i pokretom umjetnicke neoavangarde koji je kulminirao u pobuni 1968. lako
se znatno razlikuju, sva tri umjetni¢ka “momenta” karakteriSe istaknuta potreba da se revidira
i rekonceptualiSe veza izmedu umjetnosti 1 druStva, te preispita politicki potencijal
umjetnosti. Za razliku od pokreta istorijske avangarde i neoavangarde, savremeni politicki
“angazman” umjetnosti, u najve¢em broju slucajeva, nema politicko uporiSte u “stvarnim”
politi¢kim pokretima (poput recimo istorijske avangarde koja je djelovala u sinhroniziranom
naporu sa radnickim pokretom), te akter politickog djelovanja (p)ostaje isklju¢ivo umjetnicko
djelo ili praksa.

“Nove” umjetnicko-politicke prakse problematizuju razli¢ite drustvene aspekte na
Cesto zbunjujuée 1 oprene nacine, kroz razlicite strategije, metode i u razliitim medijima:
problematizuju se, recimo, spektakl koji uslovljava nasu percepciju stvarnosti ili svjetske
humanitarne krize, identitetske politike, parodiraju koorporacije, kreiraju subverzivni
performansi ili se, demonstriraju¢i na ulicama protiv centara mo¢i ili uc¢estvujuci u socijalno
angazovanim projektima, ¢ak “izlazi” iz domena umjetnosti. Bez obzira na sve razlike i
neusaglasenosti ovih praksi, one uvijek polaze od pretpostavke da je umjetnost inherentno

djelotvorna praksa, odnosno, da posjeduje inherentne moguénosti da bude politicki efikasna.

% Prema: Vukovié, Vesna, “O problemima politizacije umjetni¢kog polja”, op. cit.; Ovaj politicki Zanr se,

medutim, jasno diferencira od doktrinarne politicke umjetnosti Tre¢eg Rajha ili socijalistickog realizma SSSR-
a, koje karakteriSu akademizam i regresivne tendencije.

%7 Sligne tendencije postoje i u umjetni¢kim praksama zemalja nekadasnjeg Isto¢nog bloka i Balkana.

%% Prema: Ibid.; Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, Verso
London/New York, 2012, 3.

% Prema: Ibid., 2-3.
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Umjetnicka  djelotvornost  podrazumijeva da interakcija izmedu djela/prakse,
gledaoca/slusaoca i namjere umjetnika — koja se u djelu/kroz djelo aktualizuje — uvijek
izaziva Zeljene efekte. Medutim, savremeno razumijevanje umjetnicke efikasnosti jo§ uvijek
je utemeljeno na obrascima “pedagoSkih modela” umjetnicke djelotvornosti, koji su, pak,
osporavani jo§ krajem 18. vijeka.”””

Istorijski gledano, pedagoski model umjetnicke djelotvornosti podrazumijevao je
mimeticki nain prikazivanja, te bio vezan za ono $to Ransijer naziva reprezentacijski ili
poeticki rezim umjetnosti, koji se, prije svega, zasnivao se umijecu vodenja fabule. Priroda
reprezentovanog uslovljavala je, kao prvo, zanr umjetnickog djela, a onda i nacine
reprezentacije: hijerarhija Zanrova 1 metoda reprezentacije reflektovale su drustvenu
1

hijerarhiju.®®’ Model umjetnicke djelotvornosti se zasnivao na “reprezentacijskom

392 .. . . .y
odnosno, premisi da je umjetnicko

posredovanju” (engl. “representational mediation”),
djelo posrednik izmedu intencije autora — koji kroz formu fikcije, ali uvazavajuci
hijerarhijske strukture i reprezentacijske paradigme vremena, ukazuje na drustvene “bolesti”
— 1 gledaoca koji kroz djelo uvida i prepoznaje poroke i vrline drustva, te, posljedi¢no,
koriguje vlastito ponasanje.

U savremenim diskursima (0) umjetnosti i unutar sustinski drugacijeg kontekstualnog
okvira od onog 18. vijeka, model reprezentacijskog posredovanja i dalje je vazeti:
podrazumijeva uspostavljanje uzro¢no-posljedi¢ne veze izmedu umjetnikove namjere,
umjetnickog djela, probudene intelektualne svijesti gledaoca 1 njegovih mogucih,
umjetnickim djelom iniciranih, modela djelovanja/akcije unutar vlastitih lokalnih drustveno-
istorijskih okolnosti. Odnosno, model reprezentacijskog posredovanja — koji je primjenjivan
tokom 18., potom osporavan na “ulasku” u 19. vijek 1 koji ponovno dozivljava svoju
revitalizaciju u savremenim umjetnickim praksama — pretpostavlja da gledalac uvijek
“prepoznaje” znacenja koja su u djelo “upisana” od strane autora, da ih interpretira u skladu
sa autorovim namjerama, $to ga istovremeno “provocira” i motiviSe da interveniSe u svijetu
koji ga okruzuje.’” Vaino je napomenuti da ovaj model ne uzima u obzir
poststrukturalisticki koncept “dijaloga” izmedu gledaoca i teksta, odnosno, intertekstualno
upisivanje znacenja tokom svakog individualnog akta Citanja tj. “pisanja”. Takoder, polazna

premisa ovog modela svakako je djelo, a ne tekst, svakako je autor kao individualni “izvor”
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391
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Prema: Ranciére, Jacques, “The Paradoxes of Political Art”, op. cit. 134—137.

Prema: Ranciére, Jacques, The Politics of Aesthetics, op. cit. 22, 91.

Ranciére, Jacques, “The Paradoxes of Political Art”, op. cit. 137.

U 18. vijeku intervencija bi podrazumijevala korekciju vlastitog ponaSanja, kroz prepoznavanje vrlina i
poroka.
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znacenja, nikako intertekstualna slojevitost i umrezavanje, odnosno, promjenjiva i dinamic¢na
interakcija tekstova i njihovih znacenjskih potencijala.

Ransijer insistira da je u savremenom drustveno-istorijskom kontekstu potrebno
temeljno preispitati pretpostavke na kojima se zasniva sam dispozitiv pedagoSkog modela
djelotvornosti, te napominje da je sustinski nemoguce osigurati (pred)odredenu interpretaciju
djela, a pogotovo (pred)odredeni oblik djelovanja ili ponasanja koje ta interpretacija
“podsti¢e”. Takoder, s obzirom na to da ne postoji garancija nuznog uspostavljanja veze
izmedu gledanja i ¢injenja, dovodi se u pitanje i sama pretpostavka o izvjesnosti djelatnickih
aktivnosti.>”* Kao §to je re¢eno, model reprezentacijskog posredovanja tradicionalno
pretpostavlja mimeticki oblik prikazivanja, koje se [prikazivanje], pak, bazira na videnju, a
ne Cinjenju. Ruso (Jean-Jacques Rousseau) naglasava da reprezentacija podrazumijeva
separaciju videnja i ¢injenja, te kao takva, ne moze “osigurati” njihovu uzro¢no posljedi¢nu
vezu.””

Ransijer primjecuje da je model umjetnicke djelotvornosti, zapravo efikasan u reprodukciji
“vazece” diobe osjetilnog i njoj korespondirajuce percepcije, a nikako u podsticanju gledaoca

3% Takoder, ukoliko je gledalac podstaknut da

da interveniSe u sferi/sferama druStvenosti.
“djeluje” u sferi drustvenosti, on to ¢ini u saglasnosti sa “vaze¢om” diobom osjetilnog i njom
determinisanim policijskim poretkom.

S obzirom na to da, unutar savremenog konteksta, pedagoSki model reprezentacijske
posrednosti nije u mogucnosti da podstakne gledaoca na odredeno djelovanje, on, u veéini

¢

sluc¢ajeva, “poziva” na kontemplaciju ljepote i/ili “unutraSnje snage” samog umjetnickog
prikaza — snaga prikaza, tako, apsorbira snagu potencijalne djelotvornosti djela u Sirem
druStvenom kontekstu (odnosno, nadomijesta njegovu nedjelotvornost).

Nasuprot pedagoskom modelu reprezentacijskog posredovanja nalazi se model “eticke
neposrednosti” (engl. “ethical immediacy ™).’ Ova paradigma — aktualna jo§ od vremena
Platona — obiljezavala je ono Sto Ransijer definiSe kao eticki model reprezentacije (koji se,
takoder, manifestuje kroz mimezis).>”® Iako eticki rezim istorijski prethodi reprezentacijskom
1 estetickom reZimu umjetnosti, on niposto nije nestao u modernim vremenima. Revitalizovan

u 18. vijeku, trebao je da, po Rusoovim rije¢ima, mobiliSe jedinstveno kolektivno tijelo i

kolektivnu svijest zajednice, te na taj nain, “premosti” jaz izmedu “videnja” 1 “Cinjenja” koji

3% prema: Ibid., 136.

395 prema: Rousseau u Ibid., 136-137.

% prema: Ibid.

*7bid., 137.

% Istorijski gledano, ova revitalizovana paragidma umjetni¢ke djelotvornosti bazirala se na oponasanju
vidljivog, objektivnog svijeta, te dolazi do zamijene jedne koncepcije mimesa drugom (Prema: Ibid.).
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reprezentacija pretpostavlja. Eticki rezim zasnivao se na striktnoj diferencijaciji slika (engl.
images) — u ovom slucaju slike se ne poistovijeéuju sa Umjetnosti’” — koje se procjenjuju u
odnosu na uticaj koji imaju na etos zajednice. Razvrstavajuéi slike na osnovu porijekla
(modela koji kopiraju) i krajnje svrhe (primjene koju imaju i efektima koje proizvode) —
dakle, na osnovu procjene njihove ontoloSke istinitosti, odnosno, tacnosti kojom slika
prikazuje idealan model, koji se, pak, povezuje sa istinom i znanjem, ali i moralom i
politikom — eticki rezim odvaja umjetnicki simulakrum od istinskih umjetnosti. S obzirom na
to da je krajnji cilj istinskih umjetnosti edukacija gradana u skladu sa njihovim ulogama
(zanimanjima) i poboljSanje Zivota i organizacije zajednice (nikako imitacija pojavnog svijeta
kojom su preokupirani umjetnicki simulakrumi), moze se re¢i da eticki rezim procjenjuje
slike prema njihovoj direktnoj moralnoj i politi¢koj vrijednosti.*”

Eksploatisan u savremenom kontekstu, model eticke neposrednosti obiljezen je
eksplicitno antireprezentacijskom tendencijom: cilj nije, putem videnja, a kroz reprezentaciju,
potaknuti gledaoca na djelovanje ili korigovanje ponaSanja u kontekstu njegovih Zivotnih
okolnosti, nego oblikovanje i preoblikovanje tih okolnosti. Ova paradigma pretpostavlja
izjednaCavanje neposredne politicke i neposredne umjetnicke djelatnosti: tako se u samom
procesu “zivljenja”, u zajedni¢kom zivotu zajednice, sjedinjuju umjetnost i politika, te
ostvaruju “stvarne” intervencije u socijalnim odnosima. Tijelo zajednice i njene interne
relacije postaju medij umjetnickog, te posljedi¢no, i politickog djelovanja: reprezentaciju kao
prikaz drustvenih odnosa, zamijenjuje oblikovanje tih odnosa, dakle, oblikovanje same
zajednice. Analogno umjetni¢kim teznjama istorijske avangarde, zajednicka premisa ovih
savremenih socijalno angaZovanih umjetni¢kih praksi*' je vjerovanje da umjetnost moze biti
djelotvorna iskljucivo ukoliko “izade” iz domena umjetnosti, u medijskom smislu i/ili u
odnosu na dominantne zahtijeve “svijeta umjetnosti” i “ude” u domen zivota: djelotvorna je
ona umjetnost koja zahtijeva uces¢e gledalaca, koja polja izvodenja umjetnosti pretvara u
polja politickog djelovanja (i obrnuto) i/ili koja modifikuje i kreira nove modele socijalnih
relacija.**® Umjetnikova uloga sada nije uloga stvaraoca djela-objekata veé¢ on postaje

koproizvodac situacija; umjetnicko djelo kao zavrSeni proizvod — komodifikovana roba na

3% 7a Platona nije postojala Umjetnost (Art) veé¢ isklju¢ivo umjetnosti (arts) — nadini djelovanja, stvaranja i

izrade (Prema: Ranciére, Jacques, The Politics of Aesthetics, op. cit. 21).

490 prema: Ibid., 20-21, 86.

1 Tako se ove umjetnitke prakse generalno odreduju kao socijalno angazovana umjetnost, BiSop smatra da je
ovaj temin veoma nejasan: svaka umjetnicka praksa uvijek postoji u odnosu sa svojim neposrednim socijalnim
okruzenjem, te je, stoga, svaka umjetnost socijalno angazovana (Prema: Prema: Bishop, Claire, Artificial Hells:
Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 2).

492 prema: Ranciére, Jacques, “The Paradoxes of Political Art”, op. cit. 137.
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umjetnickom trziStu — zamijenjeno je konceptom umjetnicke prakse, ili, krajem 20. i
pocetkom 21. vijeka, konceptom projekta. Socijalno angazovana umjetnost se, zapravo,
najcesc¢e povezuje sa pojmom projekta koji, BiSop napominje, jeste otvorena forma
umjetnicke djelatnosti, bez jasnog pocetka i kraja, u kojoj ne postoji jasna demarkacija
publike kao posmatraéa — postoje samo ucesnici, kostvaraoci dogadaja (situacija). Cini se da
je, kako BiSop dalje navodi, u novom drustveno-istorijskom kontekstu kraja 20. i pocetka 21.
vijeka, u vrijeme kada su emancipacijsko-utopijske projekcije ljevice odavno nestale,
projekat postao eksperimentalno sredstvo kreiranja neke nove potencijalne “utopije”.*"?
Savremena drustveno angazovana umjetnost orijentisana je na postizanje konkretnih —
“realnih” — druStvenih ciljeva, koji se smatraju znacajnijim i vrijednijim od estetskih
svojstava/“zadataka” umjetnosti. Ova umjetnost se, medutim, nikada ne usporeduje sa
“stvarnim” inovativnim, ali neumjetnickim projektima, ve¢ svoj legitimitet uspostavlja u
odnosu na tradicionalne umjetni¢ke prakse: umjetnicku vrijednost crpi iz svog simbolickog
poriva, ideje ili ideala koji suprotstavlja umjetnickom djelu-objektu ili tradicionalnim
umjetni¢kim ciljevima (zaokupljenosti estetskim npr). Iako ulaze u podrucje socijalnog, ove
umjetnicke prakse ne izlaze iz “carstva” umjetnickog, te ostaju duboko “ukopane” i stabilno
“situirane” u “svijetu umjetnosti”, crpeci, istovremeno, i povlastice iz tog svijeta. Postavlja se
pitanje zasto se ove prakse ne poistovijete sa slicnim projektima iz domena neumjetnosti
(odnosno, projektima koji imaju slicne aspiracije i ciljeve — rijeSavanje konkretnih
“problema” u konkretnim drustveno-ekonomskim uslovima, na specifi¢nim lokacijama i u

specifi¢nom lokalnom kontekstu)? ***

Ransijer navodi da je krajem 18. vijeka, koncept “esteticke distance” (engl. “aesthetic

95 takoder, destabilisao pedagoski model reprezentacijskog posredovanja:

distance”),
esteticka distanca prekida uspostavljenu vezu izmedu umjetnikove namjere, umjetnickog
djela/prakse, percepcije gledaoca, uloge djela i njegovih efekata unutar specificnog
drustveno-istorijskog okvira. Koncept esteticke distance osnovno je obiljezje estetickog
rezima umjetnosti koji ‘“napusta” logiku mimezisa i kojeg karakteriSe prekid svakog
predvidivog odnosa izmedu umjetnicke forme i (pred)odredene drustvene funkcije djela —
ovaj rezim implicira odsustvo specificne lokacije (konteksta) u kojoj djelo postoji, odsustvo

svake funkcije umjetnickog djela, odsustvo predeterminisanih znacenja, refleksije socijalne

hijerarhije i odredene publike kojoj se djelo “obraca”. Esteticki rezim umjetnosti posljedica je

49 prema: Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 4.

94 prema: Reinaldo Laddaga u Ibid., 19.
405 Ranciére, Jacques, “The Paradoxes of Political Art”, op. cit. 137.
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revolucionarnih previranja koja su razorila hijerarhijske strukture Starog rezima (franc.
Ancien Régime). Pojavljuje se sa romantizmom, te ukida, ne samo hijerarhiju prikazivanja,
ve¢ vrsi suspenziju svih fiksiranih odrednica, razara uredeni poredak znaCenja, modele
senzorne prezentacije, a time i postoje¢u diobu osjetilnog: on razara podudarnost zakona
reprezentacije i hijerarhijske strukture drustva. Svaka tema, svaki zanr, svaki stil sada je
podjednako vazan: sve moze biti potencijalna tema umjetnosti, sve moze biti materijal
umjetnosti, svako moze biti gledalac umjetnosti. Materija viSe nije podredena fabuli: ovaj
rezim odbacuje racionalne narativne strukture i koncentriSe se na ekspresiju jezika (vizualnog
ili pisanog) koji postaje vlastita referentna tacka i sama sebi svrha. Umjetnost sada prestaje
biti odrazom i manifestacijom policijskog poretka: ona je sada slobodna da interveniSe unutar
znacenjskog poretka i rekonfiguriSe unutar diobe osjetilnog.

Ukoliko esteticki rezim umjetnosti vrSi suspenziju uspostavljenih koordinata senzorne
prezentacije 1 percepcije, te destabilizuje osjetilna iskustva, onda ovaj rezim umjetnosti
implicira postojanje autonomnog polja estetskog koje nema svoje uporiSte u predocenom
realnom. Medutim, Ransijer navodi da se esteticki reZim zasniva na napetosti —
kontradiktornosti — koja ga konstituiSe: utemeljen je na simultanoj autonomiji i heteronomiji
umjetnosti, odnosno, na paradoksalnoj poziciji koju umjetnosti zauzima u ovom sistemu. Ona
je istovremeno i zasebna oblast odvojena od formi svakodnevnice i neraskidivo vezana za
svakodnevnicu u svom estetskom “obecanju” novih formi, novog drustva buducnosti.
Ransijer navodi: “Umjetnost je umjetnost u onoj mjeri u kojoj je nesto drugo od umjetnosti:
to je sfera odmaknuta od politike a ve¢ oduvijek politicka jer u sebi sadrzi obecanje o boljem
svijetu”.*”® Ransijer ne smatra da je umjetni¢ko djelo autonomno u odnosu na svijet, on
smatra da je, u odnosu na svijet, autonomno naSe iskustvo umjetnosti. Prizivaju¢i Kanta,
Ransijer navodi da senzorno iskustvo ili estetski sud “zaustavlja” dominaciju razuma (kroz
moral) i razumijevanja (kroz znanje): estetski sud je zaseban i odvojen od uobicajenih formi
osjetilih iskustava. On je liSen pravila, struktura i ciljeva: estetski sud je slobodan i
individualan, te stoga, svako senzorno iskustvo u sebi nosi potencijal novih formi Zivota. Ova
sloboda nagovijeStava moguénost disenzusa (politike): neizvijesnost senzornog iskustva
podrazumijeva propitivanje nacina na koji je svijet organizovan, §to implicira moguénost

njegove promjene 1 rekonfiguracije. Stoga, autonomija umjetnosti ne oznacava

406« Art is art to the extent that it is something else than art’: that it is a sphere both at one remove from politics

and yet always already political because it contains the promise of a better world” (Ranciére u Bishop, Claire,
Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 27).
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samodostatnost 1 autoreferentnost umjetnickih medija (njihovu zatvorenost u vlastite

. , .. . . . . , . 407
granice), ve¢ autonomiju senzornog iskustva koja u sebi nosi nove moguénosti.

Sa jedne strane, umjetnost je obecanje nove zajednice upravo zato §to je umjetnost,
zato Sto je objekat specificnog iskustva koje uspostavlja separatni zajednicki prostor,
sa druge strane umjetnost je obecanje nove zajednice zato Sto nije umetnost, zato Sto
izrazava nacin zivota u novom prostoru koji nije podijeljen u separatne specificne
oblasti iskustva.*”®

U ovom smislu, umjetnost permanentno inicira pucanje uspostavljenih koordinata senzornog
1 perceptivnog, te omogucava stvaranje novih relacija i novih senzacija. Ova “defiguracija”
podjele opazajnog i njena rekonfiguracija u iS¢ekivanju novog, buduceg drustva koje
prevazilazi postojece drustvene demarkacije, inherentna je mogucnost politicnosti upisana u
esteticki rezim jo§ od vremena romantizma — kasni 20. vijek u tom pogledu nije donio niSta
novo. Stoga se namece pitanje: da li su inherentna “svojstva” estetickog rezima umjetnosti sa
postmodernizmom integrisana u policijski poredak?

Esteticki rezim umjetnosti kreirao je napuknuce u postoje¢oj diobi osjetilnog. Ovaj
prekid inicirao je specificnu moguénost umjetnicke djelotvornosti — model esteticke distance
— koja razdvaja oznacitelj i oznaceno, remeti ocCekivana znacenja, “sabotira” njihovu
predvidivost, kao S§to “sabotira” 1 svaku predvidivost efekata umjetnickog djela.
Djelotvornost koncepta esteticke distance manifestuje se kroz nepristrasnost, radikalan
nedostatak namjere i funkcije, te suspenziju svih predeterminisanih relacija i svih uzro¢no-
posljedi¢nih veza. Esteticka distanca oblik je disenzusa — to je sukob perceptivnog, osjetilnog
1 propisanog rezima znalenja: stoga se njena djelotvornost ne bazira na pedagoskoj
djelotvornosti, nego na mogucnostima koje disenzus otvara — na moguénostima novih
heterogenih, proizvoljnih relacija i rekonfiguracije osjetilnog. Disenzus je, zapravo, uporiste
estetickog rezima kao takvog: umjetnost koja se na njemu bazira nema predeterminisanu
namjeru, funkciju, cilj ili lokaciju, u nju nisu upisana predeterminisana znacenja, niti ona
proizvodi predeterminisane efekete. Kao Sto je receno, disenzus je fundamentalni uslov
politike: on redefiniSe i rekonfiguriSe perceptivne i znacenjske koordinate podjeljenog
osjetilnog. Politika remeti samorazumljivost prirodnog, univerzalnog poretka — poretka

policije — koji determinis$e uloge, funkcije i pozicije koje individue i grupacije preuzimaju i

47 prema: Ibid., 27-29; Ranciére, Jacques, “The Paradoxes of Political Art”, op. cit. 137-138; Ranciére,

Jacques, “The Aesthetic Revolution and Its Outcomes”, Dissensus on Politics and Aesthetics, op. cit. 117-119;
Ranciére, Jacques, The Politics of Aesthetics, op. cit. 22-23, 81.
408 Ranciére, Jacques, Aesthetics and Its Discontents, Polity Press, Cambridge UK, 2009, 35.
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izvrSavaju, predodreduje nacine na koje specificna “tijela” okupiraju komunalno vrijeme i
prostor, odreduje njima svojstvene naéine bivstvovanja, miljenja i ponaganja.**

Kako, dakle, konceptualizovati savremenu “umjetnost koja se vratila politici”’? Da li
ova umjetnost anticipira mogucu pojavu politickog disenzusa? Ukoliko esteticki rezim
umjetnosti — na kojem se, prema Ransijeru, zasniva savremena umjetnicka produkcija —
podrazumijeva moguénosti suspenzije svih “normalnih” koordinata senzorno-perceptivnog
iskustva, “dozvoljava” hibridnost i spajanje heterogenih elemenata, “grade¢i”, tako, nove
iskustvene mogucénosti unutar eksperimentalne oblasti umjetnosti koje nagovjestavaju nove
oblike zivota, kako konceptualizovati umjetnicku namjeru da bude (postane) politicna?

Ova umjetnost mogla bi se odrediti kao kriticka umjetnost: iako tezi da kreira nove percepcije
svijeta i, u skladu s tim, svijet kakav postoji transformiSe, kritiCka umjetnost, prije svega,
kritikuje 1 kriticki demonstrira. Bez obzira da li se radi o umjetnosti prikazivanja ili
izvodenja, kriti€ka umjetnost se, istorijski gledano, bazira na destabilizaciji “uspostavljenog”
poretka znaCenja i smisla: ona implementira strategije koje su jo§ od istorijskih avangardi
upotrebljavane u cilju destabilizacije okvira senzorne prezentacije i odgovarajuceg poretka
znaGenja. Ove strategije esto pripadaju domenu fikcije:*'® one propituju koordinate “vazece”
percepcije, nevidljivo dovode u okvire vidljivosti, neCujno u okvire ¢ujnog, prekidaju veze
vidljivog i znacenjskog i povezuju ih na nove nacine. Ukratko, ove kriticke prakse utiliziraju
fundamentalne premise esteticke separacije. Medutim, one takoder usvajaju i pedagoske
postulate reprezentacijskog posredovanja i eticke neposrednosti. Kriticka umjetnost spaja
heterogene (uobicajeno nespojive) elemente senzornog koji proizvode “sukob” znaenja i
percepcije (princip esteticke separacije), da bi, putem reprezentacijskog posredovanja,
umjetnik “osvijestio” gladaoce 1 inicirao njihovu mobilizaciju (eticka neposrednost).
Umjetnicke kriticke prakse, dakle, koriste model estetkog “sukoba” da bi “poducile”
gladaoce 1 mobilizirale kolektivno tijelo zajednice u cilju transformacije stvarnosti ili
korekcije ponaSanja.

Ransijer naglasava da se, u kontekstu savremenih kritickih praksi, esteticka separacija
upotrebljava kao sredstvo postizanja pedagoske djelotvornosti (kombinovanjem modela
reprezentacijskog posredovanja 1 eticke neposrednosti), nikako kao metod kojim se razaraju
predvidivi odnosi uspostavljeni izmedu djela, njegovih znaGenja i socijalne funkcije.*"!

Dispozitiv kriticke umjetnosti iskoriStava, dakle, formalne postulate esteticke separacije u

409
410

Prema: Ranciére, Jacques, “The Paradoxes of Political Art”, op. cit. 137-140.

Pojam fikcija Ransijer ne koristi da bi oznac¢io imaginarni svijet kao suprotnost realnom (Prema: Ibid., 140—
141).

! Prema: Ibid., 137-143.
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cilju pokretanja gledaoca na politicku akciju, narusavajuéi istovremeno i fundamentalni
princip esteticke separacije — suspenziju svake predeterminisane veze izmedu umjetnickog
djela i drustvene funkcije. Na ovaj nacin kriticka umjetnost pretpostavlja da moze preuzeti
ulogu inicijatora disenzusa, a time i politickog djelovanja.
Ransijer, takoder, primje¢uje da se, prelaskom sa moderne na postmodernu paradigmu,
strategije dispozitiva kriticke umjetnosti nisu promijenile: nije doslo do prelaska moderne u
postmodernu paradigmu kritiCke umjetnosti. lako je kontekstualni okvir u velikoj mjeri
promijenjen, strategije kritiCke umjetnosti ostale su iste od vremena istorijske avangarde do
danas. Medutim, efekti ovih strategija u mnogo ¢emu nisu isti.
Tako su, na primjer, djela (fotomontaze) Dzona Hartfilda — zahvaljuju¢i munjevitom
tehnoloskom napretku koji je omogucio da fotografija (foto-reportaza, fotomontaza), kao i
oblici literarnog izdavaStva, dobiju izuzetan revolucionarni potencijal — postala oblik
umjetnicko-politicke borbe: “tehnika je naslovnicu knjige pretvorila u mocéno politicko
oruzje”.*'* S vremenom je, medutim, revolucionarni potencijal sadrzaja i zna¢enja koji se
proizvodio “potkopan” njegovim “preobrazajem” u objekat kontemplacije ili uZivanja.*'’
Potrebno je, dakle, kriticki impuls umjetnosti uvijek posmatrati iskljucivo u kontekstu
vremena njegovog nastanka: revolucionarni potencijal, koji se bazirao na senzornom i
znaCenjskom “‘sukobu”/neskladu unutar djela (u ovom slucaju Hartfildove montaze na
naslovnoj strani), vremenom je pacifikovan, te je, pod naletom kapitalisticke trziSne
ekspanzije, ova kriticka strategija kooptirana i pretvorena u puku formu.

Takoder, efekti taktika neoavangardne kriticke umjetnosti pedesetih i Sezdesetih godina
20. vijeka znatno se razlikuju od (ne)ucinka istih strategija implementovanih unutar
savremenog (umjetnickog ili opStedrustvenog) kontekstualnog okvira. Tako na primjer,
referiraju¢i na argentinsku vojnu diktaturu Sezdesetih godina 20. vijeka, umjetnici Nikolas
Rosa (Nicolas Rosa) i Leon Ferari (Leon Ferrari) proklamuju da umjetnicki sadrzaj mora biti
manifestovan na revolucionaran nacinu ukoliko umjetnost zeli da apeluje na gledaocevu
svijest 1 potakne ga na akciju. Da bi potaknula gledaoca na politi€¢ko djelovanje umjetnost

414

mora Sokirati 1 uznemiravati, mora biti agresivna i nasilna.” " Leon Ferari insistira da:

Umjetnost nece biti ni ljepota ni novotarija; umjetnost ¢e biti ucinkovita i
uznemiravajuc¢a. Ostvareno umjetnicko djelo ¢e biti ono koje je u stanju da u

412 Benjamin, Walter, “The Author as Producer”, op. cit. 486.

1% Prema: Ibid.
1% Prema: Longoni and Mestman u Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of
Spectatorships, op. cit. 127.
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umjetnikovom okruzenju ostvari ucinak slican onome koji je prouzrokovao
teroristicki ¢in u zemlji koja se bori za slobodu.*"

U kontekstu argentinske vojne diktature rijeci Leona Ferare imaju posve drugaciju rezonancu
od one koju bi njegove rije¢i imale u savremenom (naroCito zapadnom) kontekstu. U
prezentovanom slucaju moguénost umjetnosti da Sokira ili da izazove nelagodu reflektuje
specifi¢no drustveno stanje, te se moze smatrati oblikom otpora.

U odnosu na postoje¢i konsenzus — koji Ransijer odreduje kao harmoniju senzorne
prezentacije 1 njemu odgovarajueg rezima znafenja — a koji, u savremenom kontekstu
podrazumijeva (p)odrzavanje odredenog poimanja “realnosti” kroz apologetski stav prema
neoliberalnoj globalnoj ekspanziji,*'® dolazi do promjene “statusa” dispozitiva kriticke
umjetnosti — dolazi do komodifikacije subverzivnih strategija, pa samim tim i komodifikacije
“krititkog”. """ Kriticka umjetnost se, iako mozda nenamjerno, u veéini slutajeva povinuje
parametrima “svijeta umjetnosti”, te posljedi¢no i zakonima globalnog trzista: ova umjetnost
uvijek anticipira (ili oponasa) vlastite efekte, koje trziSna logika kapitalizma pretvara (kao,
uostalom 1 samu kriticku umjetnost) u komodifikovani simulakrum.

Savremena dominacija “svijeta umjetnosti”’, medutim, inicirala je trend koji diktira da novi
(stari) buntovnicki impuls umjetnosti “napusti” svoje (pred)odredeno “mjesto”, da “izade iz

418 - - .y v v
1 interveniSe u Sirem druStvenom domenu.

vlastite koze” (engl. “to step outside itself”)
Ova umjetnost, u kojoj se preplicu umjetnicki performansi i drustveni aktivizam, ne
proizvodi djela, objekte ili poruke ve¢ direktne drustvene akcije u “realnom” svijetu, koje
stvaraju nove oblike drustvenih odnosa i nove oblike drustvenih prostora. Kroz modifikaciju
geografskih (Cesto urbanih) lokacija (bilo da se radi o institucijama poput muzeja ili Sireg
javnog prostora poput gradskih kvartova) cilj je inicirati proizvodnju ili proizvesti nove
osjecaje (ili oblike) zajedniStva i nacine njihove percepcije. Umjetnik postaje kokreator novih
oblika druitvenih odnosa, a umjetnitke prakse oblici zajedniitva.*’’ Ova savremena

n)420

tendencija uskladena je sa “etiCkim zaokretom” (engl. “ethical turn u savremenoj

#13 «Art will be neither beauty nor novelty; art will be efficacy and disturbance. An accomplished work of art
will be that which, in the artist’s environment, can make an impact similar to the one caused by a terrorist act in
a country struggling for its freedom” (Ferrari u Ibid., 127).

#1® Ransijer navodi da je ¢ak i aktivisticka umjetnost, koja, koriste¢i taktike subverzije trzita, medijskog
prostora, itd., prevazilazi ogranicenja kriticke demonstracije, takoder zarobljena unutar parametara konsenzusa
koji tezi da subvertira (Prema: Ranciére, Jacques, “The Paradoxes of Political Art”, op. cit. 148).

7 Subverzivne strategije prisvojene su i kooptirane od strane burzoaskog druitva ve¢ u prvoj polovini 20.
vijeka.

1% prema: Ibid., 145.

1 Prema: Ibid., 144-147.

420 Ranciére, Jacques, “The Ethical Turn of Aesthetics and Politics”, Dissensus on Politics and Aesthetics, op.
cit. 184.
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teorijskoj misli, koji, prema Ransijeru, ne oznacava pokoravanje umjetnosti i politike
odredenim moralnim procjenama ili vrijednostima, ve¢ ‘“kolaps” svake moguénosti
umjetnickog 1 politickog disenzusa u ime konsenzualnog poretka. Racionalna i
samorazumljiva priroda konsenzusa ne moze se, u savremenom svijetu, osporiti niti poreci:
svako preispitivanje izmijeSta se u registar moralnosti i etickog, te percipira kao nemoralno i
neeti¢no, §to podrazumijeva da je politika (kao i umjetnost) prinudena da podlijeze moralnom
sudu o validnosti njenih konstitutivnih principa i konsekvenci.**' Po uzoru na politiku, koja je
u savremenim liberalnim demokratijama transformisana u spoj konsenzusa i beskrajne
pravicnosti (engl. infinite justice), eticki trend u umjetnosti balansira izmedu dva razli¢ita
umjetni¢ka koncepta: jedan je posvecen stvaranju oblika zajednistva, dok drugi “svjedoc¢i” o
socijalnim nepravdama. Umjetnost je stavljena u sluzbu drustvenog, te kao takva ona gubi
svoj disenzusni karakter i svaki potencijal politicnog. Ransijer zakljucuje da je pojava etickog
u umjetnosti opstrukcija svakog oblika umjetni¢kog disenzusa.***

Disenzus je, kao §to je ustanovljeno, karika koja povezuje politiku i umjetnost. Kao
oblici disenzusa, i politika i umjetnost rekonfiguriSu zajednicku percepciju predocenog
senzornog: putem procesa politiCke subjektivizacije, “estetika politike” (engl. “aesthetics of
politics”)** rekonfigurise raspodjelu “zajednit¢kog zajednice”. Rekonfiguracija senzornog
primarni je i neminovni efekat politike — kao proces subjektivizacije estetika politike bazira
se na demarkiranju novog kolektivhog glasa €ija nenadana “pojava” (vidljivost) remeti
uspostavljenju podjelu “zajednickog zajednice” i delegiranih drustvenih pozicija. “Politika

424 oy . . .. .
pak, ne definiSe novi kolektivitet, niti se zasniva

estetike” (engl. “politics of aesthetics™),
na oblicima kolektivnih izrazavanja: politika estetike rekonfiguriSe koordinate koje odreduju
zajednicko senzorno iskustvo (percepciju) komunalne podjele vremena i prostora. Kreirajuci
umjetnickim strategijama nove modele senzornih prezentacija, nove relacije izmedu tih
prezentacija i poretka smisla, politika estetike transformise zajednicko iskustvo “zajednickog
zajednice”, te uspostavlja uslove za mogucéu pojavu novih oblika subjektiviteta i subjektivnih
izrazavanja. S obzirom na to da se politika estetike zasniva na disenzusu, ona pretpostavlja

425 . . . . . ..
stoga, efekti koje “proizvodi” nisu, niti

suspenziju svih predeterminisanih veza i odnosa:
mogu biti, o€ekivani, proracunati, niti odredeni predeterminisanim uzro¢no-posljedi¢nim

relacijama.

421 .
Prema: Ibid.

#22 Prema: Ranciére u Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op.

cit. 28.

423 Ranciére, Jacques, “The Paradoxes of Political Art”, op. cit. 140.

“* Ibid., 142.

*2 Prema: Ibid., 140-142.
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Kao oblici disenzusa i umjetnost i politika se uvijek mogu aktualizovati — oni su uvijek
prisutna moguénost. Medutim, vazno je napomenuti da je politika — per se — uvijek oblik
disenzusa; s druge strane umjetnost, to nije, ali uvijek postoji mogucénost da postane.
Umjetnost ne moze biti stvarana s namjerom da bude (ili da postane) forma disenzusa: ne
postoji moguénost da se predvide i osiguraju uzrocno-posljedicne veze izmedu umjetnikove
namjere — aktualizovane u umjetnickom djelu/akciji/praksi — 1 kapaciteta tog/te
djela/akcije/prakse da inicira procese politicke subjektivizacije. Stoga se, politicni efekti
umjetnosti ne mogu oc¢ekivati, rekonfiguracija osjetinog ne moze se anticipirati, a umjetnost
se ne moze intencionalno (samo)deklarisati kao politicna. Umjetnost (svaka umjetnost)
moZe postati oblik disenzusa — moZe postati politicna — ukoliko njeni nepredvidivi efekti
“uzdrmaju” postojeu senzornu percepciju, pa samim tim i “vaZeéu” diobu

osjetilnog.**®

Kriticka umjetnost se nikako a priori ne moze odrediti kao politicna; politicna
umjetnost, ukoliko se ovaj koncept dovede u vezu sa Ransijerovom politikom estetike, jeste
prekid u postoje¢oj diobi osjetilnog, rekonfiguracija komunalnog iskustva ‘“zajednickog
zajednice”, uslov kreiranja novih politickih subjektiviteta, te kao takva — kao oblik disenzusa
— ne moze biti predodredena i (samo)odredena, niti moze biti redukovana na umjetnicku
kategoriju ili zanr. Takoder, znanja o problemima koje savremena kriticka umjetnost adresira
(poput npr. problema dominacije i kontrole ili hegemonije spektakla kao robe slobodnog
trziSta, itd.) globalno su dostupna i poznata; strategijama koje utilizira (npr. stvaranje
“bizarnosti” koje proizvodi spajanje heterogenih senzornih formi) nemoguée je osigurati
proizvodnju (pred)odredenih efekata i politicku mobilizaciju i/ili (pred)odredene oblike
intervencija u Sirem druStvenom kontekstu. Diskursi kriticke umjetnosti ignorisu (ili ne
prepoznaju) vlastitu nemoguénost da sa sigurnoscu uspostave uzrocno posljedicne veze
izmedu umjetnicke namjere, senzorne prezentacije (djelo/praksa kao reprezentacija) i
proizvedenih efekta znacenja umjetnickog djela (intelektualno osvjeStavanje gladalaca,
politicka mobilizacija, itd.). Medutim, s obzirom na to da je prekid unutar postojece diobe
osjetilnog uvijek prisutna (latentna) moguénost koja se, ipak, nikada ne moze predvidjeti, niti
proracunati, potencijalnost kriticke umjetnosti (ili bilo koje druge umjetnosti) da postane

politicna ne moze se anulirati. Politicnost u ovom slu¢aju ne bi bila efekat dispozitiva

#2® Vazno je napomenuti da za Ransijera umjetnost kao oblik disenzusa ne podrazumijeva “angazovanu” ili

“kriticki raspolozenu” umjetnost.
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kriticke umjetnosti kao takve, ve¢ efekat odredene situacije untar koje bi odredeno djelo ili
praksa “ostvarilo” svoj disenzusni potencijal.

Kao $to je ve¢ navedeno, umjetnicko “Cinjenje” podrazumijeva sprovodenje odredenih
politika u odnosu na postoje¢e modele i pozicije subjekta — podrazumijeva odredeni odnos
izmedu umjetnosti i postojecih (ili joS nepostojecih) modela subjektivnosti/pozicija subjekta.
Stoga je ono uvijek politicko, ali nije nuzno i politicno. Ukoliko je umjetnicko “Cinjenje”
subverzivnog karaktera, odnosno, ukoliko ono destabilizuje postojece pozicije subjekta i
inicira stvaranje uslova za mogucu pojavu novih oblika subjektiviteta i subjektivnih
izrazavanja, onda se svakako moze smatrati politicnim. Moze li se ovakvo “Cinjenje”
poistovijetiti sa umjetni¢kim djelovanjem kako ga odreduje Hana Arent: kao destabilizaciju
uspostavljenih oblika drustvenosti, intervenciju unutar uspostavljenog poretka odnosa moci?
Unutar postojece konstelacije ljudskih odnosa, djelovanje inicira nesto novo, podstice
promjenu i stvaranje novih konstelacija, navodi Arent. Ukoliko je djelovanje neograniceno,
ukoliko konacni ishod ili konsekvence djelovanja nije moguée predvidjeti, te ukoliko uvijek
“uspostavlja odnose i ima inherentnu tendenciju da probije sva ogranicenja i prekoraci sve
granice”,*’ onda je ono veé samo po sebi politicno. Ono pretpostavlja moguénosti stvaranja
neceg novog, ¢ak i uslova za pojavu novih oblika subjektiviteta (uprkos tome sto Aristotelov
model na koji se Arent u mnogo ¢emu referira pretpostavlja (pred)odredene oblike
subjektivizacije). Ovako koncipirano djelovanje se, u kontekstu umjetnost, svakako moze
poistovijetiti sa politicnim umjetni¢kim “cinjenjem”.

Umjetnost je politicna ukoliko je ona emancipacijska “intervencija u raspodeli culnog
ili u javnom poretku”:**® “umetnost moZe da se saglasi sa politikom...samo ako uspe da
prelomi prethodni okvir ili na¢in raspodele i razotkrije ili ukaze na nesto §to je bilo iskljuceno
u prethodnom poretku ¢ulnog (javnom poretku)”.** Politicna umjetnost podrazumijeva
pomijeranje konceptualnog okvira umjetnosti, odnosno, granica koje umjetnost definisu kao
umjetnost. Ovo, medutim, ne podrazumijeva napustanje sfere umjetnosti i ulazak u sferu
“realnog”, odnosno “skok iz ‘fikcije’ (ili ‘reprezentacije’) u samu realnost”,* niti oblik
kolektivne akcije. Politicna umjetnost ne “osvijeStava”, niti moZze biti intencionalni

subverzivni impuls ili polazna tacka za politicku praksu, u kolokvijalnom smislu rijeci.

Politicna umjetnost uniStava i reartikuliSe koordinate samorazumljivog poretka smisla i

427 Arendt, Hannah, Vita Activa, op. cit. 155.
28 Kolsek, Katja, “Zak Ransijer” u Misko Suvakovié, Ale§ Erjavec (eds) Figure u pokretu — Savremena
zapadna estetika, filozofija i teorija umetnosti, Ato¢a, Beograd, 2009, 664.
420 1 .

Ibid., 665.
B0 <) that is making the leap from ‘fiction’ (or ‘representation’) to reality” (Ranciére, Jacques, “The
Paradoxes of Political Art”, op. cit. 149).
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percepcije: pomjera granice vidljivosti, ¢ujnosti i moguénosti. Politicna umjetnost ne

anticipira vlastite efekte, niti ih “oponaga”.*"

1 prema: Thid.
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2 KOLEKTIVIZMI KAO STRATEGIJE OTPORA: OD KONSTITUISANE KA
KONSTITUTIVNOJ MOCI 1 VICE VERSA

2.1 Mo¢, otpor i “protivsnaga”

Fukoov koncept otpora imanentan je njegovom konceptu moci: Fuko navodi da je
otpor oduvijek ve¢ sadrzan unutar mo¢i kao integralni dio njenih mnogostrukih odnosa, jedna
od snaga koja uvijek “pregovara” vlastitu poziciju. Za razliku od npr. marksistickih teorija —
po kojima se mo¢ definiSe kao omraZena represivna sila (Cije je konacno otjelovljenje
Drzava), a revolucionarni subjekat kao onaj koji tezi oslobodenju od represije vladajuceg
(kapitalistickog) poretka®® — mo¢, prema Fukou, kako je veé re€eno, ne prisiljava, ne
namece, ne zabranjuje, ne cenzurira: to je produktivna snaga koja pokre¢e drustvo unutar
kojeg “cirkulise” i1 koje konstituiSe. Odnosi moci se, dakle, nikad ne mogu odrediti kao
odnosi dominacije,”® niti je otpor nali¢je moéi, reakciono dejstvo, podredena strana
suprotstavljena vladavini. On nije linearan, niti jednodimenzionalan: otpor je satkan od
razli¢itih otpora, razli¢itih moguénosti, on je mreza heterogenih formacija, mnogostrukost
tacaka, CvoriSta 1 zariSta u kojima se kontinuirano pregovaraju pozicije moci. Ne postoji
“jedno mesto velikog Odbijanja — duse pobune, zize svih buna, Ccistog zakona
revolucionara”,®* ve¢ vremenski i prostorno rasuta, raznorodna, nezaobilazna zariSta
suceljavanja snaga moc¢i. Ove tacke otpora — bez kojih mo¢ kao takva nije moguca — najcesce
su nestalne, pokretne i privremene. One nemaju svoje ustaljeno mjesto, one razbijaju prividna
jedinstva, pokre¢u druStvena pomjeranja, preraspodjele, regrupisanja, preoblikovanja tijela,
odnosa, ponasSanja, ne “poStujuéi” pritom nikakve uspostavljene granice ni ogranicenja,
zahvataju¢i 1 prolaze¢i kroz pojedinacne subjekte, uspostavljene hijerarhije, grupacije,
institucije, aparate — cjelokupno drustveno tkivo i sve ono §to ga odreduje i §to mu pripada.*”

S obzirom na to da je otpor imanentan kapilarnoj strukturi moc¢i, on iskljucuje svaku

moguénost “izlaska” iz mo¢i, odnosno, emancipacije od moci u neko “spoljasnje” stanje

32 Mills, Sarra, Discourse, op. cit. 37.

3 Ibid.

% Fuko, MiSel, Volja za znanjem — Istorija seksualnosti I, op. cit. 109.

3 Prema: Ibid., 108—110; Osporavanje odnosa moéi “povlaéi” za sobom i osporavanje postojeéeg rezima istine:
potrebno je dovesti u pitanje politi¢ki, ekonomski i institucionalni rezim koji istinu proizvodi, te konstituisati
novu “politiku istine”. Istinu je nemoguée emancipirati od kompleksnih odnosa moéi ili od sistema tehnika moéi
jer mo¢ je, naposlijetku, konstitutivna za proizvodnju istine; moguce je samo dovesti u pitanje “istinitost” istine
— status istine — unutar hegemonih ekonomskih, socijalnih i kulturalnih odnosa koji je (p)odrzavaju (Prema:
Foucault, Michel, Power/Knowledge: Selected Interviews and Other Writings 1972—1977, op. cit. 133).
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. J ,eas 436 . . ,
izvan, ili “s one strane odnosa moci”. Medutim, Fuko ne negira mogucnost

revolucionarnog djelovanja, iako, prema misljenju nekih autora (poput DZona Holoveja/John
Holloway, npr.), njegove teorije ne ostavljaju prostor za radikalni oblik emancipacije.
Polazec¢i od pretpostavke da su drustveno tijelo i druStveni odnosi sacinjeni od gustog tkanja
heterogenih relacija, Fuko promislja revoluciju kao proces rekodifikacija mnoStva
kodifikovanih mikrofizika mo¢i koje omogucéavaju i osiguravaju funkcionisanje Drzave,
odnosno, proces rekodifikacije odnosa mo¢i koji “leze” u njenim temeljima. Stoga, Fuko
revoluciju poima u pluralu, te govori o revolucijama: revolucijama koje koncipira kao
razli¢ite (nebrojene) mogucénosti subverzivnih procesa rekodifikacije ve¢ uodnoSenih snaga

modi.

Kao $to mreza veza mo¢i €ini gusto tkanje koje prozima aparate i institucije, a da nije
vezana za njih, tako se i rasejanje taaka otpora rasipa preko drustvenih slojeva i

individualnih jedinica. I kao §to drzava pociva na institucionalnoj integraciji veza

modi, tako strategijsko kodiranje otpornih ta¢aka moze voditi ka revoluciji.*’

Subverzivno rekodificiranje raznorodnih odnosa mogucée je ¢ak i kad relacije modi,
neophodne za funkcionisanje same Drzave, ostaju sustinski nepromijenjene. Upravo se male,
konkretne svakodnevne borbe, odvijaju na mikronivou kao lokalne “revolucije”, kao
specificni prostori konfrontacije, nepodlozni principima i sklopovima velikih metanarativa
poput npr. sveobuhvatne klasne borbe. Ovakve mikrokonfrontacije postale su moguce u
trenutku kada je individualna aktivnost pojedinca (specijalizacija pojedinca) postala objekat
(i osnova) politizacije; kada su razliciti oblici znanja postali fokusom politizacije.**

Reklo bi se dakle da, iako ovi mnogostruki otpori/mnogostruke “revolucije” omogucéavaju
Siroki prostor pregovaranja i rekonfiguracija, pitanje emancipacije ostaje po strani. Holove;j
zakljucuje da Fukoova teorija ostavlja prostor “jedino za konstelaciju moci-i-otpora koja se

¥ 439 . . . . .
beskonacno pomera”.””” Medutim, s obzirom na to da Fuko mo¢ ne razmatra kroz dihotomiju

440 ‘s oAl s e
M moéi/“potentia”™) 1 njoj
suprotstavljene konstituisane/“instrumentalne” moéi/“potestas”,*** ve¢ otpor poima kao

konstitutivne (ili kako to Holovej naziva “kreativne

konstitutivni  faktor heterogenih odnosa moc¢i, on rekonceptualizuje i sam pojam

¢ Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 38.

7 Foucault, Michel, The Will to Knowledge u Ibid., 39.

% Prema: Foucault, Michel, Power/Knowledge: Selected Interviews and Other Writings 1972—1977, op. cit.
122-127.

% Holloway, John, Change the World Without Taking Power u Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija —
Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 38.

0 Holovej kreativnom mo¢i naziva dvije komponente: otpor i konstitutivnu mo¢ (Prema: Holovej u Ibid., 31).
“IIbid., 33.

“2 Ibid., 34.

115



emancipacije, koja, za njega postaje “pomjeranje” pozicija razli¢itih snaga unutar “mreze”
mo¢i. Ukoliko je mo¢ ve¢ uvijek sveprisutna, ukoliko su suceljavanja odnosa mo¢i imanentna
svakoj situaciji 1 svakom odnosu, nisu li onda otpor i emancipacija (u tradicionalnom smislu

rijeci) ve¢ sami po sebi apsurdni?

2.1.1 Drzavai revolucija

Ove sumnje i1 pitanja namecu se isklju¢ivo ukoliko se, u skladu sa tradicionalnim
koncepcijama, revolucija — kao generator emancipacije — poima kao jednodimenzionalna
“tacka” — dogadaj, preokret — “trenutak” u kojem se svrgava i preuzima dotadasnja
konstituisana mo¢ — vlast/Drzava. Ovakvo poimanje revoluciju redukuje na osvajanje i
prisvajanje drzavne vlasti kao centralisticke organizacione forme; revolucija je ¢in koji inicira
stvaranje novog, boljeg drustva, ali u okvirima organizacionog principa Drzave. Revolucija
je, dakle, koncipirana kao utvrdeni, linearni, segmentovani i hijerarhizovani vremenski slijed
odvojenih i nezavisnih komponenti — otpora, insurekcije (pobune) i preuzimanja (drzavne)
vlasti — §to ne dovodi u pitanje samo nacelo drzave kao neupitne, druStvene i politicke

forme.**

Doba modernosti karakteriSe proliferacija oruzanih ustanaka/insurekcija koji su bili
odredeni i ograniCeni prostorom i suverenitetom pojedina¢nih nacionalnih drzava, te stoga i
percipirani kao gradanski/nacionalni sukobi. Iako su, po svom karakteru i teznjama, kriticko-
emanicipacijske struje modernosti bile internacionalne i iako su, unutar teorijskog okvira
“nudile” moguénost globalne drustvene emancipacije, njihovo je djelovanje bilo ograni¢eno
nacionalnim granicama te je, u kontekstu lokalnih borbi (otpora), bilo usmjereno ka
destabilizaciji nacionalnih suvereniteta i preuzimanju drzavne vlasti na nacionalnom nivou.
Hart 1 Negri, medutim, primjecuju da se u slu¢aju antiburzoaskih ustanaka gradanski sukobi
neizbjezno transformiSu u internacionalne ratove, odnosno, defanzivne ratove protiv
ujedinjenih (internacionalnih) burzoaskih snaga. Stoga je u kontekstu Oktobarske revolucije
(1917) pobjeda komunistickih snaga unutar zatvorenog nacionalnog prostora zapravo

oznacila pocetak jednog permanentnog internacionalnog (toplog i/ili hladnog) rata koji je u

3 Ppokreti ili prakse koji su negirali pravolinijsku faznu percepciju revolucije jo§ u 19. vijeku

(samo)identifikovani su kao anarhisti¢ki (Prema: Ibid., 21, 33).
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svojoj osnovi bio ideoloski klasni sukob i koji je, u godinama nakon Drugog svjetskog rata,
poprimio globalne razmjere.***

Unutar kontekstualnog okvira druge polovine 19. i prvih decenija 20. vijeka otpor je,
dakle, pod marksisticko-lenjinisti¢kim vodstvom, koncipiran (i aktualizovan) kao potencijalni
“uvod” u drustvenu emancipaciju koja je moguca jedino kroz insurekciju—revoluciju. Otpor
koji karakteriSe kontinuirano djelovanje, “revolucionarna je strategija” ili “istorijski
momenat”™** koji, iako anticipira neminovni radikalni prekid/prelom, nije sam po sebi dio
revolucionarnog dogadaja. Otpor je u ovom slucaju, poiman kao komponenta u vremenskom,
kauzalno-linearnom nizu deSavanja: on je preduslov ili “uvod” u insurekciju kao radikalnu
negaciju postojeceg stanja, koja prethodi izgradnji novog poretka odnosa.

Teznja ljevicarskih pokreta tog vremena svakako je bila konsolidacija nepovezanih,
ustani¢kih grupacija — uglavnom izolovanog seljaStva i urbanizovanog proleterijata kao
revolucionarne “mase” ili “borbene” snage — u jedinstvenu centralizovanu oruzanu formaciju.
Ova teznja da se kreira centralizovano vojno ustrojstvo povezana je sa teznjom da se povezu
razli¢ite drustvene klase 1 uspostavi komunikacija izmedu razli¢ito razvijenih ekonomskih
prostora u cilju njihovog ujedinjenja pod zajedni¢kim politickim projektom. Osnovni fokus
ljeviCarskog promisljanja ustanka/gradanskog rata bio je, dakle, prelaz sa gerilskih oblika
otpora**® relativno malih partizanskih skupina na organizovani oblik ustanaka voden
unifikovanom, centralizovanom i hijerarhizovanom vojnom fomacijom.*’ Ovo, u kontekstu

datog istorijskog trenutka, svakako korespondira sa organizacionim principima takozvane

** Hart i Negri napominju da je reprezentacija hladnoratovskog sukoba (permanentnog internacionalnog rata

iniciranog Oktobarskom revolucijom koji se, u drugom obliku, nastavio i nakon Drugog svijetskog rata),
prenijela ovaj sustinki klasni ideoloski sukob na sve nove “oslobodilacke” pokrete (bilo da se radi o
antikolonijalnim pokretima u Africi i Aziji, antidiktatorskim pokretima u Latinskoj Americi ili Afro-ameri¢kom
pokretu u SAD) koji su, na ovaj ili onaj nacin, bili prinudeni da se priklone idelogiji jedne od sukobljenih strana.
Hart i Negri, takoder, zapazaju da su, prema modelu Pariske komune (1871), sve sabsekventne komunisticke
revolucije ~ primjenjivale  strategiju  transformisanja  postojeeg  internacionalnog  sukoba u
gradanski/nacionalni/meduklasni sukob — postojeci internacionalni ratovi bili su kontekstualni okvir i uslov za
razvijanje revolucionarnog prevrata: prusko—francuski rat bio je, npr. uslov stvaranja Pariske komune,
boljsevicka revolucija nastala je iz internacionalog Prvog svijetskog rata, jugoslavenska komunisticka revolucija
iz Drugog, itd. Tako su upravo internacionalni ratovi koji su “omoguéili” stvaranje okolnosti za
nacionalne/klasne pobune postali i njihovi neminovni efekti (Prema: Hardt, Michael & Negri, Antonio,
“Globalization and Democracy”, Documenta 11, Vienna 2001, <
http://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:U7KzU9IHCxsJ:www.manoafreeuniversity.org/multitu
des/profiles/groups/wr/athanor/text_archive/hardt vienna.rtf+&cd=1&hl=en&ct=clnk&gl=ba > 25.4.2015.)

* Hart & Negri u Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit.
35.

446

U ruralnim, izolovanim prostorima otpor je bio gerilski, lokalan u svom karakteru: karakteriSu ga izolovanost
i regionalna (lokalna) zatvorenost.

*7 Prema: Hardt, Michael & Negri, Antonio, Multitude: War and Democracy in the Age of Empire, op. cit. 69—
74.
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tradicionalne ljevice — sa njenom centralistiCkom 1 hijerarhizovanom organizacionom
strukturom.

Zajednicki politicki projekat ljevice bio je projekat modernizacije, a modernizacija ruralnih
podrucja jedini moguéi nacin ujedinjene pobune: heterogene gerilske oblike otpora bilo je
potrebno transformisati u organizovane insurekcije/gradanske ratove sa ciljem preuzimanja
vlasti/konstitusane moci**® i stvaranja novog drutva.** Gerilski ustanci i gradanski ratovi u
ovom drustveno-istorijskom trenutku bili su zapravo pokretaci modernizacije, te samim tim i
inicijator rekonfiguracije ekonomskih i drustvenih odnosa. Oni su — bilo da se radi o ratovima
pokrenutim klasnim razlikama ili borbama za nacionalna oslobodenja (koje su suStinski
determinisane drustveno-ekonomskom eksploatacijom) — inicirali stvaranje novih
subjektiviteta, dakle, novih kolektivizama koji su ulazili u perceptivno polje vidljivosti i
ujnosti.*’

Medutim, iako je Oktobarska revolucija, na primjer, anticipirala druStvenu transformaciju,
ona nije promijenila drustveno-organizacione oblike, niti modele politicke reprezentacije.
Nova zZivotna praksa kreirana u Rusiji nakon Oktobarske revolucije kooptirala je postojece
drustveno-organizacione modele: Drzava kao forma i struktura time se ne dovodi u pitanje,
ve¢ se nova zivotna praksa prilagodava postojecoj instituciji Drzave. Drugim rijecima,
Oktobarska revolucija podrazumijeva koncept revolucionarnog prevrata ¢iji je cilj osvajanje
politicke mo¢i drzave: revolucija se u ovom kontekstu redukuje isklju¢ivo na preuzimanje
drzavne vlasti. Radi se, zapravo, o reprodukovanju struktura i praksi postojeceg poretka
odnosa mo¢i, a ne o stvaranju radikalno drugacijih formi drustvenog uodnosavanja: odnosno,
radi se o preuzimanju postoje¢ih druStvenih oblika i struktura, a ne o rekonceptualizaciji
samih odnosa mo¢i. Gradanska drzava — “organizacioni oblik burzoazije” inicijalno
uspostavljen kao sredstvo za uspostavu nadmoc¢i i vladavine nove klase — postala je

naposlijetku “osamostaljena samosvrha”.*"!

8 O konceptima konstituisana/konstitutivna mo¢ biti ée rije¢i kasnije.

9§ druge strane, kontrarevolucionarne tendencije bile su usmjerene na zaustavljanje modernizacije kojoj su,
kao faktoru ujedinjenja, tezile progresivisticke lijeve struje. Kontrarevolucionarne djelatnosti se, stoga, Cesto
fokusiraju na propagiranje tradicionalnih vrijednosti i folklora (kroz naglasenu mistifikaciju ideje “zemlje” s
kojom je seljak iskonski povezan), te, naglasavajuci inherentnu (ideoloS$ku) nekompatibilnost ruralnog i
urbanog, odrzavanju ruralnih dijelova izolovanim od revolucionarnih progresivnih zbivanja, $to je imalo za cilj
sprije¢avanje drustvenih i politickih prestrojavanja. Hart i Negri navode da su ove taktike razjedinjenja Cesto
inicirale unutrasnje konflikte unutar revolucionarnih projekata Cija je najdjelotvornija strategija, u datim
drustveno-istorijskim okolnostima, bilo upravo ujedinjenje na putu ka modernizaciji, odnosno, modernizacija na
putu ka ujedinjenju. Takoder, kontrarevolucionarne taktike su, u vecini slucajeva, naglasavale nepomirljivost
klasnih razlika (Prema: Ibid., 71-72).

450 prema: Ibid., 69-74.

1 Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 61; Radikalno
lijeve grupacije u Rusiji (anarhisti, narodnjacko zavjereniStvo, eseri-maksimalisti, lijevi eseri, lijevi komunisti)
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Ovo se deSava cak i1 kada su revolucionarna djelovanja bazirana na gerilskim oblicima
insurekcije (nekontrolisanim od strane odredene politicke partije ili organizacije), poput npr.
Kubanske revolucije (1953—-1959), ili, uslovno receno, Kineske kulturne revolucije (Velika

proleterska kulturna revolucija 1966-1976).*

lako je tokom ovih revolucija, borbeno
djelovanje bilo organizovano po principu malih strukturalnih jedinica koje, horizontalno se
umrezavajuci, djeluju relativno nezavisno jedne od drugih, ono je, u postrevolucionarnoj fazi,
ipak zamijenjeno centralizovanom strukturom drzave.

U oba slucaja, pluralisticka priroda gerilskih oblika borbe redukovana je, u svojoj
postrevolucionatnoj fazi, na homogeniziraju¢i, centralizovani oblik drZzavnog aparatusa i
njemu korespondirajuce oblike polititke reprezentacije.*> Markuze (Herbert Marcuse)
navodi da se tradicionalne revolucije obi¢no zasnivaju na zamjeni jednog oblika dominacije
drugim, te na “guSenju” svih libertarijanskih pokuSaja transformacija koje bi prevazisle

“kozmetitke promjene” na nivou i u okvirima koncepta socijalne stratifikacije.**

Dakle, moderne revolucije, poput Oktobarske, redukovane su na prostorno i vremenski
ogranicene oblike kolektivne pobune protiv uspostavljenog poretka odnosa moéi i
poistovjecene sa gradanskim (nacionalnim) sukobom wunutar odredenog, ograni¢enog
nacionalnog prostora.*>> Lenjinova politi¢ka teorija najbolje ilustruje ovaj proces. Prema
Lenjinu, revolucija se moze manifestovati u kratkom vremenskom (istorijskom) intervalu, u
periodu same insurekcije. Otpor (socijalni) igra vaznu politicku ulogu, ali je suStinski
odvojen i nezavisan od revolucionarnog prevrata (insurekcije): otpor je predrevolucionarna
faza bazirana na masovnoj spontanosti koja se nakon revolucije podreduje strukturisanom
obliku konstituisane moci — centralizovanoj diktaturi proleterijata. Preuzimanjem vlasti stvara

se tako “novo” drustvo koje bi prethodilo, na neodredeno vrijeme odgodenoj, decentralizaciji

sukobljavale su se sa boljSevicima, izmedu ostalog, po pitanjima centralizacije, hijerarhijskih organizacionih
principa 1 birokratizacije. Takoder, “lijevi” odbacuju parlamentarne, partijske i sindikalne strukture,
organizacione oblike i mehanizme (Prema: Caratan, Branko, “Uvod” u Massimo Teodori, Historijat novih
ljevica u Evropi (1956—1978), OOUR Globus, Izdavacka djelatnost /Zagreb, 1979, 10—11).

*2Na osnovu propagandih slogana kojima su se podsticale mase da napadnu centralizovani drzavni aparatus i
time “preuzmu” mo¢ — §to je predstavljalo alternativu centralizovanom i hijerarhizovanom modelu Oktobarske
revolucije, ¢ime se, pak, implicirala moguc¢nosti slobodnog politickog djelovanja bez centralizovanog oblika
drzavne kontrole — Kulturna revolucija je izvan Kine percipirana kao radikalni socijalni eksperiment. Stoga je
zapadna percepcija Kulturne revolucije bila percepcija pokusSaja ostvarenja radikalne demokratije, odnosno,
“permanentne revolucije” (Prema: Hardt, Michael & Negri, Antonio, Multitude: War and Democracy in the Age
of Empire, op. cit. 74-77).

3 prema: Ibid.

% Prema: Marcuse, Herbert, “Cultural Revolution” u Douglas Kellner (ed.), Towards a critical theory of
Society — Collected Papers of Herbert Marcuse, Routledge Taylor and Francis Group, London and New York,
2001, 124.

33 Prema: Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 43.
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. . . v 456 .. . Ceee . . . .
1 “odumiranju drzave”. Prema Lenjinovoj viziji, svaki predrevolucionarni oblik

konstitutivne moci potrebno je nakon revolucije “prilagoditi” postoje¢em strukturalnom
modelu “nove”/stare Drzave. Stoga konstitutivna (kreativna) mo¢ ne moze opstati kao takva
jer biva transformisana u konstituisanu (instrumentalnu) mo¢é: konstituisana moé, pak,
isklju¢uje svaku moguénost pojave konstitutivne moci. Istorijski gledano, preuzimanje i
afirmacija drzave kao druStvene forme zaustavlja i sprijeava sve pokuSaje stvaranja
alternativnih oblika drustvenih uodnoSavanja, pa stoga i istinske drustvene emancipacije:
konstituisana mo¢ drzave anulira svaki oblik konstitutivne moci.*’

Mo¢ se u ovom kontekstu treba shvatiti kao nesto $to se preuzima — ona je otjelovljena u
Drzavi ili zakonu, te poistovjecena sa vlaséu. Ovo je karakteristina zajednicka pozicija
razli¢itih teorija mo¢i u doba modernosti: Lenjin (jednako kao i Maks Veber/Max Weber i
Karl Smit) politi¢koj kategoriji moéi pripisuju jedno, jedinstveno znacenje, te njen lokus
pronalaze u Drzavi/vlasti/vladajuéem/“vladajué¢oj masini” (engl. “sovereign machine”),"®
kojoj pripisuju transcendentalni, totalizirajuéi karakter. Mo¢ je uvijek izjednacena sa
suverenim, sa vladavinom: promisljanje mo¢i ograniceno je, dakle, vladavinom “odozgo”,
¢ak 1 u slucaju kada je finalni cilj proleterske borbe, kako propagira Lenjin, ultimativni
(vremenski neprecizni) nestanak Drzave. Ideja mo¢i odredena je medusobno iskljucuju¢im
alternativnim pozicijama: mo¢/Drzava se ili preuzima te, stoga, “opstaje” u istoj ili
modifikovanoj formi (engl. another power), ili se odbija preuzeti. Politicki prostor odreden
je, dakle, konceptom mo¢i kao vlasti/Drzavom bez obzira na to da li se radi o njenom
preuzimanju ili njenoj apsolutnoj negaciji. Ovim je dijalektika mo¢ kao vlast/Drzava odrzana
jer je odredena jedinstvenom konceptualizacijom koja pretpostavlja dva moguca ishoda:
“lice” i “nali¢je” moéi osiguravaju da “teorijski nukleus ostaje netaknut”.*” S obzirom na to
da u kontekstualnom okviru kasnog 19. i ranog 20 vijeka mo¢, izjednacena sa konceptom
vlasti, podrazumijeva dvije, medusobno suprotstavljene moguénosti organizacije politickog
prostora — mo¢/vlast/Drzava se preuzima ili odbija — ne ostavlja se “prostor” za promisljanje
alternativnih teorija, odnosno, posve drugacijih konceptualnih platformi koje bi Drzavu i
drzavnu vlast koncipirale kao jedan od aspekata moci, nikako kao njen sustinski i osnovni

element. Postoji li, dakle, u teorijskom 1 prakticnom smislu, pozicija izvan one koja

% 1bid., 22.

7 prema: Ibid., 23; Hardt, Michael & Negri, Antonio, “Globalization and Democracy”, op. cit.

458 Negri, Antonio, “Modern and Postmodern: the Ceasura”, The Porcelain Workshop: For a New Grammar of
Politics, Semiotext(e), Los Angeles, 2008, 13.

439 Negri, Antionio, “Repubblica Constituente” u Paolo Virno, Michael Heart (eds), Radical Thought in Italy, A
Potentail Politics, University of Minnesota Press, 1996, 220.
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konstituciju prinudno upisuje u Drzavu, pozicija koja odr(a)zava neku konstitutivnu
praksu?*®

Od kraja 19. do prvih decenija 20. vijeka drzavni teoretiCari nisu bili u stanju da
izbjegnu postojece “ponudene” alternative — Rajh ili Republika, s jedne, te anarhija, s druge
strane — Sto bi im omogucilo “izlazak™ iz okvira ovog dogmatski ograni¢enog konceptualnog
polititkog prostora.”®’ Oba modela — preuzimanje i odbijanje/negacija moé¢i — nalaze se u
direktno simetri¢nom, ali inverznom, dakle, oprecnom odnosu (u dijalektickoj tenziji), te kao
osnovno polaziste pretpostavljaju identicnu koncepciju moci. Stoga je Lenjinov koncept moci
u potpunosti simetri¢an konceptualizacijama burzoaskih teoreti¢ara njegovog vremena.
Ovako koncipirana mo¢-Drzava se neminovno mora dovesti u vezu sa konceptom biomo¢i.**
“Drzave”, jo§ od prosvjetiteljstva, trpe preobrazaj prirode mo¢i koja pocinje da upravlja
totalitetom samog Zivota: vladajuéi rezimi zapadnog svijeta uzeli su na sebe da zivotom
(stanovni$tva, nacije) upravljaju, da ga obezbjeduju, podsti¢u, optimizuju, reguliSu, nadziru,
da na njega, kroz niz intervencija, vrSe pozitivan uticaj. Mo¢ u ovom slucaju nije otjelovljena
u vladaru koju upravlja smréu i po potrebi je, posredno — zahtijevaju¢i od podanika da
uéestvuju u ratnoj odbrani suverena ili drzave “ne radunajuéi neposredno na njihovu smrt™*%
— ili neposredno — osudujuc¢i podanika na smrt zbog povrede zakona — dodjeljuje i1 koji,
upravljaju¢i smréu, “raspolaze” Zivotima svojih podanika: primjenjujuéi pravo da dodjeli
smrt on posredno sprovodi i pravo da “dodjeli” Zivot.*** Koncept biomo¢i dovodi se u vezu
sa nadleznostima koje drzava/vladaju¢i rezim ima nad individualnim tijelom svakog
pojedinca i cjelokupnim tijelom populacije. U doba prosvjetiteljstva razvijaju se raznovrsne
tehnike 1 tehnologije disciplinovanja i1 potcinjavanja tijela pojedinca i nadzora nad
stanovniStvom: mo¢ se organizuje oko zivota kao bioloskog 1 socijalnog procesa i ima za cilj
da ga u totalitetu obuhvati.*®
lako se, dakle, u djelima teoreticara modernog doba (bez obzira na njihovo politicko

opredjeljenje) koncept moci poistovjecuje sa vladavinom/vlasti/Drzavom, suverenost Drzave

0 prema: Ibid.; Konstitucija je viseznatan pojam koji oznatava: 1. ustav — temeljni, neprikosnoveni zakon; 2.

¢in konstituisanja odredenog tijela koje konstituiSe ustav; 3. permanentnu praksu konstituisanja koja se
prilagodava promjenama odnosa mo¢i 1 drustveno-istorijskih uslova, S§to je srodno pojmovima
konstitutivna/konstituiSu¢a moc¢ 1 konstitutivna praksa (Prema: Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija —
Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 46).

41! prema: Negri, Antonio, “Modern and Postmodern: the Ceasura”, op. cit. 13—14, 17-18; Negri, Antionio,
“Repubblica Constituente”, op. cit. 220.

2 Tako biomo¢ kao “pojava” na istorijsku scenu stupa puno ranije, Fuko je koncept biomoéi identifikovao i
teoretski razvijao od sedamdesetih godina 20. vijeka.

9% Buko, Misel, Volja za znanjem — Istorija seksualnosti I, op. cit. 151.

%% U ovom slu¢aju moé nad smrti i nad Zivotom sprovodi se kroz “dosudivanje smrti i ostavljanje u Zivotu”
(Ibid.).

495 Prema: Ibid., 151-157.
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mora se u kontekstu kasnog 19. i ranog 20. vijeka dovesti u vezu sa ekspanzijom biomoci
koja ve¢ tada prozima cjelokupno drustveno tkivo. Sta vise, suverenitet Drzave kao vrhovne
vlasti ne moze se odijeliti od biomo¢i koja neminovno postaje oblik totalitarizma:
totalitarizam je prodor i okupacija totaliteta Zivota od strane suverena, bez obzira na to da li
se radi o vladaru kao individui ili aparatusu DrZave — moZe se prepoznati kako u Rajhu*®
tako i u Republici.

Iako moderna drzava biopolitickim tehnologijama mo¢i “okupira” cjelokupnost zivota

46 . 468 ;. -
7 “protivsnage” koje se

individua 1 vrste, te na taj nacin postaje totalitarna instanca,
razvijaju krajem 19. i pocetkom 20. vijeka nisu u stanju da prepoznaju potencijalnosti
biopoliti¢kih tehnologija koje mogu preuzeti i utilizirati u samom prevazivazenju poimanja
Drzave/vlasti kao ultimativnhe manifestacije moc¢i. Antonio Negri u “Konstitutivnoj
Republici” (ital. “Repubblica Constituente”) dovodi u pitanje lokaciju i prirodu konstitucije
koja je “zdravorazumski” upisana u Drzavu, te navodi da se savremena politicka misao ne
moze redukovati na unitarno, transcendentalno poimanje moci. Prema Negriju, alternative
koje ne podlijezu navedenoj paradigmi prepoznaju konstitutivni drustveni potencijal,*® koji
nije 1 ne moze biti upisan u drzavu, jer podrazumijeva kontinuirane procese “svakodnevne
insurekcije, permanentnog otpora i konstitutivne mo¢i”.*"”°

U Negrijevoj/Hartovoj teorijskoj vizuri dolazi do demistifikovanja pojedina¢nih
komponenti revolucije kao nezavisnih, izoliranih instanci: otpor, insurekcija i1 konstitutivna
mo¢ se ne mogu promisljati samostalno, ve¢ kao “trojstvo” — kao “nedjeljiv proces u kojem
su ove tri komponente skovane u jednu cjelovitu protivsnagu i u konacnici novu, alternativnu
drustvenu formaciju”.*’! Tri instance moraju se posmatrati kao tri nedjeljiva elementa
“revolucionarne masine” koja se parcijalno preklapaju i cesto su medusobno neodredeni:
stoga se, Negri/Hart konstatuju, ne moZe govoriti o revoluciji kao jedinstvenom dogadaju
prekida, ve¢ o revolucionarnom “kretanju”, o “procesu koji se provlaci kroz visestruko

izlomljene prostore, povezujuci ih na jednoj imanentnoj ravni jedne kraj drugih, jedne u

drugima, tako da se ne mogu razlikovati”.*’* Svako redukovanje revolucije na komponentu

46 Tre¢i Rajh je koncept totalitarizma i biomoci, odnosno, biomo¢i kao oblika totalitarizma i totalitarizam kao

biomo¢i doveo do krajnjih granica.

7 Biomo¢, kao moé¢ koja okupira i prozima totalitet Zivota individua i vrste, i totalitarizam, kao prozimanje
zivota u svim njegovim instancama od strane drzave kao vrhovnog suverena veoma su bliski (Prema: Negri,
Antonio, “Modern and Postmodern: the Ceasura”, op. cit. 16).

8 Hardt, Michael & Negri, Antonio, “Globalization and Democracy”, op. cit.

% prema: Negri, Antonio, “Modern and Postmodern: the Ceasura”, op. cit. 18.

79 Negri, Antionio, “Repubblica Constituente”, op. cit. 220.

*"! Hardt, Michael & Negri, Antonio, “Globalization and Democracy”, op. cit.

472 Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 36.
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insurekcije, negira revolucionarnu “procesualnost i molekularnost”, te obezvrijeduje
3

revoluciji imanente komponente otpora i konstitutivne moéi.*’
Stoga, za razliku od konvencionalnog poimanja revolucije koji svoju paradigmu
pronalazi u “velikim” revolucijama — prije svega Francuskoj i Oktobarskoj — i podlijeze

¥4 hakon

striktnoj strukturalizaciji, revolucionarna “protivsnaga” (engl. “counterpower
modernizma — “revolucionarna masina” — ne podrazumijeva veliki prekid, niti racionalni,
fazni proces prevrata — preuzimanje vlasti/Drzave-drzavnog aparata — ve¢ mnogostrukost
revolucionarnih (dakle, konstitutivnih) procesa i praksi.*”> Revolucija se koncipira kao
“nezavrSen 1 nezavr$iv molekularan proces koji se ne dovodi u vezu sa drzavom kao

.. . . .. 476 . . J . v .
esencijom i univerzalijom”.*’® Revolucionarna “protivsnaga” ili “revolucionarna magina” je

(...) stalno pokretno prekrcavaliSte, u kome su irelevantni i pre i posle, pocetak i kraj.
Revolucionarna masina izvorno ne funkcionise od iznenadnog preloma pa do nekog
drugog kraja, ona se kreée preko i kroz sredinu.*”’

Stoga revolucionarno kretanje ne poznaje “onostranost” izvan postoje¢ih odnosa moci, ve¢
njihovu rekonfiguraciju: tri pojedinacne, ali neodvojive komponente “protivsnage” — otpor,
insurekcija (pobuna) i konstitutivna mo¢ — “medu sobom se diferenciraju i aktualizuju u svom
uzajamnom odnosu”.*’®

Konstitutivna mo¢ se ne povezuje sa konstituisanjem i institucionalizovanjem temeljnog
zakona drzave, ve¢ oznaCava “kolektivno subjektivizovanje...i formiranje s one strane
konstituisane mo¢i”: odnosi se na “isprobavanje alternativnih formi drustvene organizacije”,
kolektivno pronaZenje alternativnih oblika organizovanja u kojima “iS¢ezava aspekt politicke
reprezentacije”.*’”’ Konstitutivna moé se, dakle, razlikuje od konstituisane moci: ona
iskljucuje formulisanje i institucionalizaciju vrhovnog drzavnog zakona — ustava — kojima se

legitimizuje uspostavljeni poredak moci. Konstitutivna moc, prema Negriju, ne moze proizaéi

iz konstituisane, ali od nje moze biti kooptirana — u tom trenutku konstitutivna moc prestaje

473 Prema: Ibid., 29.

74 Hardt, Michael & Negri, Antonio, “Globalization and Democracy”, op. cit.

475 Prema: Ibid., 19; Raunig, Gerald, “The Many AND s of Art and Revolution”, u Will Bradley & Charles
Esche (eds.) Art and Social Change — A Critical Reader, London, Tate Publishing, 2007, 384.

*7® Negri, Antionio, “Repubblica Constituente”, op. cit. 220.

"7 Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 22.

7% Ibid., 19.

7 Ibid., 46.
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biti konstitutivna 1 postaje konstituisana. Alternativa postojecoj konstituisanoj moci/Drzavi

.. . . v . . ;480
upravo su potencijalnosti koje “pruza” konstitutivna moc.

Ukoliko se revolucija, dakle, shvati kao “kretanje”, kao stalno “okretanje prilika™*"'

onda je jasna njena podudarnost sa Fukoovim konceptom otpora, gdje otpor podrazumijeva
razli¢ite mogucnosti rekodifikacije odnosa moci. Hartova/Negrijeva koncepcija moze se
smatrati analognom Fukooviom poimanju otpora kao mnos$tva revolucija — heterogenog
skupa Zarista pokrenutih mimo institucije drzave.*™ Revolucija u ovom sluaju ne
podrazumijeva jasno zacrtani oblik ili formu, ciljeve i zadatke potencijalnih insurekcija, ve¢
otvoreno “polje” pokrenutih moguénosti u nezaustavljivim (nezaustavljenim) nizovima
prevrata koji onemogucavaju svaku strukturalizaciju i/ili stabilizaciju odredenih
organizacionih formi: revolucija podrazumijeva stalno “novopronalaZenje organizacije”.**’
Poput Fukoovog otpora, “protivsnaga” nije tatka Velikog Odbijanja i prelazak na “drugu
stanu” moc¢i, ve¢ njena kontinuirana preraspodjela i rekonfiguracija koja otvara nove
moguénosti 1 konstituiSe nove “prostore” organizacije. “Protivsnaga” nije pozicija
izvan/naspram postoje¢ih odnosa moci nego pozicija unutar moci, pozicija koja postojece
odnose “pregovara” iznutra, $to je teza puno bliza Fukoovoj nego $to se na prvi pogled €ini.
U gustom heterogenom sklopu odnosa moci koje prozimaju cjelokupno drustveno tkivo,
otpor se, poput “protivsnage”, manifestuje kao potencijalnost novih “konstitutucija”, dakle,
kao “emancipacijski” potencijal u stanju permanentnog “kretanja”.

Ovakvo poimanje “protivsnage” usaglaseno je sa Negrijevim/Hartovim poimanjem Imperije

koju karakteriSu  “ne-mjesta”*™*

eksploatacije. Imperij, kao “decentraliziran 1
deteritorijaliziraju¢i”™®’ sistem upravljanja, regulacije i kontrole savremenog svijeta, koji
obuhvata sve sfere druStvenosti i postepeno ukljucuje cijelokupno globalno podrucje (koje
postaje podrucje otvorenih granica), podrazumijeva i “decentralizirane i deteritorijalizirajuce”
odnose eksploatacije. U savremenom svijetu odnosi kapitalisticke eksploatacije Sire se

posvuda i preuzimaju totalitet samog drustvenog: drustveni odnosi potpuno preuzimaju

proizvodne odnose i vice versa, te je nemoguce demarkirati drustvenu i ekonomsku

80 prema: Ibid., 48-49; Negri, Antionio, “Repubblica Constituente”, op. cit. 221.

! Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 20.

2 Ovdje je ponovno vazno naglasiti da se revolucionarni procesi ne odvijaju izvan nacionalno-geografskih
odrednica i granica, ali revolucija svoj cilj “pronalazi” izvan drzave kao druStvene forme i ne pretenduje da
uzurpira (nacionalni) drzavni aparat kao otjelovljene moc¢i (Prema: Raunig, Gerald, “The Many AND s of Art
and Revolution”, op. cit. 385).

8 Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 28.

% Hardt, Michael & Antonio Negri, Intermeco: protuimperij, Imperij, Arkzin, Zagreb, 2003, 181 (preveo sa
engleskog: dr. Zivan Filippi).

“Ibid., 8.

124



proizvodnju, nemogucée je demarkirati mjesta eksploatacije. S obzirom na to da globalne
proizvodne snage, proizvode ne samo robe ve¢ i druStvene odnose, one ne zauzimaju
odredena mjesta, ve¢ sva mjesta: “univerzalnost ljudskog stvaralastva, sinteza slobode, zelje i
7ivoga rada odvijaju se na ne-mjestu postmodernih proizvodnih odnosa”.**°

Ukoliko, dakle, ne postoji fiksno mjesto moci koja se, prema Fukou, proteZe kapilarno,
te ukoliko Imperij karakteriSe decentralizovani oblik drustvenog upravljanja/regulacije i
kapilarno rasprostranjena mjesta eksploatacije — Imperij je “ne-mjesto” svjetske eksploatacije
— onda su, sijede¢i ovu logiku, mjesta otpora rasprostanjena posvuda, imanentna svakom
drustvenom aspektu i svakom kontekstu, svakom mikroprostoru,*’ te se “protivsnaga” —
“svakodnevni otpor, permenentna insurekcija i konstitutivna mo¢”**® — manifestuje u obliku
heterogenih lokalnih mikrorevolucija. Negrijev/Hartov odnos Imperija i “protivsnage”, dakle,
indirektno afirmiSe Fukoov heterogeni sklop otpora i mo¢i u kontinuiranom “stanju”
pregovaranja. S obzirom na to da konstitutivna mo¢ ne “proizvodi od same sebe odvojene
konstitucije, veé¢ naprotiv samu sebe konstituie”, " Negri implicira da se oblici
“protivsnage” permanentno “protive” svakom obliku finalne konstitucije, dakle
institucionalizacije, a Sto se svakako moze tvrditi i za Fukoove oblike otpora. Ovo
podrazumijeva nezaustavljivost kretanja “protivsnage”/“revolucionarne masine”: “proces
konstitucije nikad nece biti zakljuen, te revolucija [nikad] ne zavrsava”.*® Ukoliko se,
dakle, uzme u obzir da savremeni kontekstualni okvir nije ogranic¢eni prostor nacionalne/nih
drzave/a, ve¢ neograniceni suverenitet Imperija, Sto je, ujedno, i osnovni uslov pojave
savremene revolucionarne ‘“neograni¢ene 1 neomedene” (engl. “unlimited and

”)491 “protivsnage”, posve je jasan Negrijev/Hartov stav da su u kontekstu

unbounded
neoliberalnog svijetskog poretka — ili u kontekstu vladavine Imperija — stvoreni idealni uslovi

. . .. 49?2 . . L. s v
za ostarivanje “permanentne revolucije”,”” koja postaje moguca isklju¢ivo onda kada se

“*°TIbid., 181.

*7 prema: Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 41.

8 Negri, Antionio, “Repubblica Constituente”, op. cit. 220.

% Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 49.

% Negri, Antionio, “Repubblica Constituente”, op. cit. 222.

1 Hardt, Michael & Negri, Antonio, “Globalization and Democracy”, op. cit.

#2 Tako Hart i Negri smatraju da su uslovi za nelinearnu manifestaciju tri elementa protivsnage stvoreni tek sa
prelaskom moderne na postmodernu paradigmu, Raunig tvrdi da je Pariska komuna iz 1871. godine primjer
simultanog postojanja i isprepletenosti tri komponente kontrasnage, iako su one naknadno redukovane na
jednodimenzionalnu komponentu ustanaka/gradanskog rata koji je, kao prototip insurekcije, iskoristen u svim
narednim komunistickim pobunama. Uprkos odredenim teorijskim pokuSajima da se Komuna proglasi
“diktaturom proterijata” — proleterijat je tek sa Pariskom komunom po prvi put u istoriji nastupio kao istinski
kolektivni politicki subjekat — ona se ne moze smatrati centralistickim, hijerahizovanim oblikom drusStvene i
politicke organizacije, niti kooptacijom postojeceg drustvenog ustrojstva i njegovih politickih manifestacija.
Komuna — koja nije imala za cilj da preuzme postojeci oblik drzave i/ili drzavni aparat, niti da restaurira
odredeni istorijski oblik drzavnog uredenja — moze se smatrati “kontinuiranim kretanjima preklapanja i
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steknu uslovi da se tri elementa protivsnage posmatraju kao jedinstven, nedjeljiv,
kontinuirani proces.*”

Ovo, medutim, ne podrazumijeva da je novo doba “vladavine” Imperija zapravo “realizacija”
komunistickog ideala “oslobodenja” od Drzave i drzavnih aparata. Negri/Hart naglasavaju da
Imperij nije uniStio ulogu nacionalne drzave — u novim globaliziraju¢im okolnostima, drzave
i dalje uspostavljaju, reguliSu i implementiraju ekonomske, politicke i kulturalne imperative —
ve¢ ju je rekonceptualizovao: Imperij je, istovremeno, i posljedica i uslov kapitalisticke
restrukturalizacije — njegove sve naglaSenije globalne ekspanzije.*”* Imperij — kao

"3 _ otjelovljuje novi oblik suvereniteta

konkretizacija savremenog globalnog “aranZmana
koji je zamijenio pojedinacne nacionalne suverenitete: on je novi unitarni suvereni
Subjekat™®  koji je, ne “p(rep)oznajuéi” granice/fiksirana ogranienja (odnosno,
“p(rep)oznajuéi” iskljucivo mobilne granice i fleksibilna ograni¢enja ¢ija je uloga i vaznost u
velikoj mjeri relativizovana), ultimativni 1 finalni autoritet pozicioniran iznad autoriteta
institucije drzave.

S obzirom na to da je, prema Fukou, otpor imanentan odnosima mo¢i, te ne moze
postojati izvan tih odnosa — otpor konstituise odnose moc¢i — onda je, u kontekstu lokalnih
mikrorevolucija, otpor ve¢ sam po sebi, jedinstveni oblik “protivsnage”.

Otpor i hegemoni poredak moc¢i ne podlijezu, dakle, dihotomiji koja “fiksira” sadasnji/
postojeéi 1 projektuje buduéi, utopijski svijet izvan postoje¢ih odnosa mo¢i. Utopija vise nije
ni vremenska ni prostorna odrednica, ve¢ pitanje tri komponente “protivsnage” — koje se
razvijaju u odnosu na odredeni drustveno-istorijski kontekst — u neprekidnom preklapanju i
“preljevanju”, u eksperimentalnom isprobavanju novih oblika druStvenosti, alternativnih

oblika socijalne organizacije. Utopija je, dakle, imanentna stvarnosti koju poznajemo,

preplitanja otpora, insurekcije i konstitutivne moc¢i” (Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki
aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 51-61; Prema: Marx u Hardt, Michael & Negri, Antonio, Multitude:
War and Democracy in the Age of Empire, op. cit. 380).

#3 Zapravo, u novom globalnom kontekstu nije niti moguée koncipirati revoluciju na na¢in na koji je bila
poimana u doba modernosti. Revolucija izjednadena za insurekcijom kao kolektivnom gestom revolta unutar
nacionalog prostora onemogucena je samim postojanjem hegemonog prostora Imperija (Prema: Hardt, Michael
& Negri, Antonio, “Globalization and Democracy”, op. cit.).

% Vazno je napomenuti da se ovdje radi o kapitalnoj promjeni isklju¢ivo gledano iz perspektive “hegemonih”
nacionalnih drzava: “potéinjene” drzave nikad nisu bile suverene — iako su svakako pretendovale da to budu — s
obzirom na to da su “ulazeéi” u modernost, “ulazile” u kompleksne odnose ekonomske i politicke subordinacije
koji su inhibirali svaku moguénost njihove nacionalne suverenosti. Uprkos ovoj konstataciji, Negri/Hart
primjecuju da je prelaz ka vrhovnoj vlasti Imperija transformisao politicke moguénosti unutar totaliteta
globalnih odnosa, dakle, samo promisljanje politike i politickog (Prema: Ibid.).

2 Ibid.

*° Hart/Negri koncept Imperija “modeluju” prema anti¢kom (rimskom) pojmu koji je u sebi kombinovao tri
principa vladavine: monarhiju, oligarhiju i demokratiju (vidjeti vise u Ibid.).
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imanentna otporu i odnosima mo¢i u stalnom suceljavanju, neki novi “iznjedren” druStveni

oblik:

(...) radi se o prvim koracima po nekom naizgled novom terenu, postavljenom na

stari teren, bore¢i se protiv tog starog terena i u isti mah ga koriste¢i, da bi ga se
- X 49

pretvorilo u nesto drugo.*’

S obzirom na to da je industrijski kapitalizam pronasao svoje utemeljenje u
strukturama suverenih nacionalnih prostora kao ultimativnoj referentnoj tacki, a “tri elementa
protivsnage” su, od Francuske revolucije pa tokom socijalistickih revolucija koje su slijedile,
percipirana kao nezavisna jedan od drugoga, te primjenjivana kao zasebne i nuzno
nepovezane strategije ili (istorijske) faze revolucije, tradicionalna ljevica (bilo da se radi o
“zapadnoj” ili boljSevickoj ljevici) otpor kapitalistiCkom poretku druStvenih odnosa sprovodi
kroz partiju — koja je subjekt otpora i insurekcije — i ima za cilj preuzimanje konstituisane
moci (Drzave). Ultimativni cilj revolucije je dakle, kako to poima modernizam, preuzimanje
Drzave od strane jedne partije, koja se, kao instanca imanentna funkcionisanju Drzave, veé
sama po sebi “konstituise kao jedna mo¢ koja iskljuCuje svaku konstitutivnu moc.
Konstituisana partijska mo¢ postavlja uslov nemogucnosti da iz sebe same nastane jedna,

. . . . , 99498
inovativna Kkonstitutivna mo¢.”

Promjena drustveno-ekonomsko-istorijskih prilika
Sezdesetih godina 20. vijeka inicirala je i promjene u koncipiranju “pritivsnaga” koje odbijaju
centalisticko partijsko uredenje, traze nove moguénosti organizacije, te isprobavaju
eksperimentalne oblike konstitutivne moci. Ove promjene strukturalne su prirode, te
korespondiraju sa promjenama u nacinima organizacije rada i ekonomske i socijalne
produkcije. S jedne strane, promjene u samoj organizaciji ekonomskih odnosa (odnosa
proizvodnje) reflektuju se u socijalnom domenu — dolazi do transformacije samih oblika
otpora. S druge strane, promjene u dominantnim modelima organizacije proizvodnih procesa

1 odnosa u velikoj mjeri ovise upravo od promjena metoda i taktika otpora, o ¢emu e biti

rije¢i nesto kasnije.

2.1.2 Promjena strategije: otpor Novih ljevica

Pedesetih 1 Sezdesetih godina 20. vijeka dolazi do proliferacije “gerilskih” oblika

otpora na globalnom nivou, “objedinjenih” zajednickim nazivom Nove ljevice. Radi se o

97 Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 31.

% Ibid., 22-23.
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preplitanju tzv. politi¢kih i socijalnih borbi (ukoliko se one uopste mogu jasno demarkirati),
odnosno, o povezivanju antikolonijalnih ustanaka za nacionalna oslobodenja i

% Rat u Vijetnamu savrien je primjer imperijalne, dakle,

antikapitalisti¢kih oblika otpora.
kapitalistiCke agresije i1 invazije kroz koju se visokorazvijeno kapitalistiCko drustvo (SAD)
nameée na globalnom trzistu i preuzima kontrolu resursa.””

Gerilski oblici otpora negiraju centralisticku organizacijsku strukturu: inspiraciju pronalaze u
Kubanskoj i1 Kineskoj kulturnoj revoluciji iako je krajnji (postrevolucionarni) ishod ovih

95501

“dogadaja,” kako je ve¢ reCeno (vidjeti str. 119), bio “de-demokratizacija gerilskog
modela 1 povratak na centralisticki, autoritativni oblik druStvene (i drzavne) organizacije.
“Gerilski model” primjenjen je, kako u borbama za nacionalna oslobodenja, tako i u borbama
marginalizovanih drustvenih skupina Zapada protiv segregacije i represije (npr. Civil Rights
Movement, Women Liberation Movement u SAD). Za razliku od borbi za nacionalna
oslobodenja koje su se vecinski odvijale u ruralnim podruc¢jima, “gerile” industrijski
razvijenog Zapada vezane su za urbani kontekst: karakteriSe ih “procvat” horizontalnih,
relativno autonomnih borbenih frakcija koje operiSu u razli¢itim sferama druStva. Fokus
decentralizovanih, policentricno strukturalizovanih urbanih pokreta nije, kao u slucaju
njihovih ruralnih dvojnika, bio direktan napad na vladajuce strukture i institucije mo¢i, veé
transformacija samog tkiva gradskog prostora. Tako, u urbanom kontekstu dolazi do
intenzivnog “priblizavanja” kontramoci (otpora) i konstitutivne moci: primjer je djelovanje
decentralizovanog, netvork pokreta Autonomia Operaia u Italiji sedamdesetih godina 20.

b

vijeka kojim je privremeno redizajniran “pejzaz” velikih gradova na ¢ijim “slobodnim’

teritorijama su kreirani novi drustveni oblici Zivota.’*

499
500

Prema: Hardt, Michael & Negri, Antonio, Multitude: War and Democracy in the Age of Empire, op. cit. 78.
Markuze americku intervenciju u Vijetnhamu naziva imperijalistickom, te je ne smatra izoliranim
“incidentom” ve¢ primjerom sustavne kapitalisticke globalne ekspanzije. Markuze smatra da pokreti za
nacionalna oslobodenja (zemalja Tre¢eg svijeta) “nisu krajnja snaga oslobodenja”, ali su snaga koja “slabi
svjetski imperijalisti¢ki sistem” (Marcuse u Caratan, Branko, “Uvod”, op. cit. 17.) i koja svakako moze imati
veliku ulogu u budu¢im antikapitalistickim borbama (Prema: Marcuse, “Karl Marx in the Modern World”, u
Kellner, Douglas, “Radical Politics, Marcuse, and the New Left” op. cit. 16—17).
! Hardt, Michael & Negri, Antonio, Multitude: War and Democracy in the Age of Empire, op. cit. 76.
%2 Mnogi znagajni urbani pokreti nisu, medutim, prihvatili policentri¢ni (gerilski) model ve¢ su primjenjivali
starije, konvencionalnije, hijerhizovane “armijske” strukture (7he Black Panther Party, Front du Liberation du
Quebec u Sjevernoj Americi, njemacki RAF/Rote Armee Fraktion i talijanske Brigate Rosse ili Tupamaros u
Urugvaju) (Prema: Hardt, Michael & Negri, Antonio, Multitude: War and Democracy in the Age of Empire, op.
cit. 81); Vise o Autonomia vidjeti u Lotringer, Sylvere & Marazzi, Christian (eds.), ltaly: Autonomia. Post-
political Politics, Volume 111, no. 3, semiotext(e) Inc. 3, 1980.
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Nove ljevice®” — Masimo Teodori (Massimo Teodori) naglasava da se ovdje ne radi o
pokretu nego pokretima — pojavile su se u kontekstu hladnog rata na gobalnom nivou tokom
pedesetih i Sezdesetih godina. Pojavile su se kao otpor kapitalistickoj druStvenoj ekspanziji i
kao “Sarolika” revolucionarna alternativa staljinistiCkom totalitarizmu 1 tradicionalnoj
(parlamentarnoj) ljevici®® — radni¢kim (komunisti¢kim) partijama i socijaldemokratskoj

395 U kontekstu hladnoratovskih

parlamentarnoj ljevici (“desnici radni¢kog pokreta”).
drustvenih previranja Nove [jevice se javljaju u godinama kada radnic¢ki pokret zapadnih
drustava zapada u krizu: profiliSu se kao alternativa politickim strankama — glavnim
politickim oblicima organizacije — koje nisu bile u stanju odgovoriti na sve glasnije zahtijeve
za temeljnom drutvenom transformacijom na globalnom nivou.®® Organizacioni model
tradicionalne ljevice novoljevicari smatraju kopijom gradanskih partija koje zastupaju

interese odredene klase, te potpuno neprimjerenim oblikom organizovanja u novim

drustveno-istorijskim uslovima.

[Nova ljevica] se protivi mitu ‘drzave blagostanja’ sa njenim klasicnim oblikom
gradanske demokratije, ali i klasi¢noj ljevici — socijaldemokratskim strankama koje su
uspjele u svakom moguc¢em smislu da otupe revolucionarne ciljeve u razvijenim
zapadnim druStvima, kao 1 komunistickim strankama koje cesto diskredituju

originalne ideje za koje su se borile, ili su ih u potpunosti izgubile u izuzetno
507

birokratskim deformacijama.
Takoder, kako navodi Markuze, kapitalizam je u sebe integrisao radni¢ku klasu — nekada
bazu revolucionarne opozicije, koja unutar novog restrukturisanog poretka, ne samo da
reprodukuje uspostavljene proizvodne (i socijalne) odnose, ve¢ i vlastite konzervativne

stavove — €ine¢i ovu socijalnu bazu netrpeljivom naspram svake moguénosti progresivne

°% Naziv Nova ljevica nastao je u Velikoj Britaniji 1956—1958. oznaGavajuci one struje koje su se “ogradivale”

od KP Velike Britanije — organizovane po staljinistickom modelu — i laburizma koji je sve viSe napustao
socijalisticke ideale (Prema: Caratan, Branko, “Uvod”, op. cit. 19).
Zﬁ: Tradicionalna ljevica, osim KP Italije, ograduje se od aktivnosti Novih ljevica (Prema: Ibid., 19).

Ibid., 12.
% Tako je boljsevicko zauzimanje vlasti predstavljalo promjenu u odnosu na poredak odnosa kapitalistitkog
drustva, staljinizam je, nametanjem “propisanog” oblika revolucije koja je rezultirala u totalitaristiCkom
preuzimanju Drzave, umanjio vjerovatnost ostvarenja revolucije u zapadnom kulturalnom krugu (Prema: Ibid.).
>7 “Ithe New Left] opposes the mythology of the ‘welfare state’ with its classical bourgeois democracy, and
also the classical left parties — the social democratic parties which have succeeded by all possible means in
blunting revolutionary goals in developed Western societies, as well as the communist parties which often
discredited the original ideas for which they fought, frequently losing them altogether in remarkably
bureaucratic deformations” (Stojanovic, S., “The Topic is Action,” Student, May 14, 1968, p. 4. u Perlman,
Fredy, Birth of a Revolutionary Movement in Yugoslavia, 1969, <
https://www.marxists.org/reference/archive/perlman-fredy/1969/revolutionary-movement-

yugoslavia.htm>15.10.2015).
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transformacije.’®® Nove ljevice su se sastojale od politickih grupacija situiranih “lijevo” od
tradicionalnih lijevih partija:>® s njihovom pojavom dolazi do izmjestanja radikalne opozicije
iz krugova tradicionalne (“radnicke”/proleterske) ljevice u krugove novih heterogenih
socijalnih grupacija koje sacinjavaju i pripadnici “srednjih” drustvenih slojeva — intelektualci,
studenti, pripadnici diskriminisanih i ugnjetavanih rasnih i nacionalnih manjina/naroda,
drustveni autsajderi 1 otpadnici. Nove ljevice su mobilisale 1 organizovale one snage koje su
tradicionalna ljevica, kao i tradicionalna marksistika teorija,”'® do tad u potpunosti
ignorisale. Oblici novog kolektivnog subjektiviteta, ne nalaze, dakle, svoje utemeljenje u
jedinstvenom revolucionarnom kolektivitetu proleterijata, ve¢ pokuSavaju premostiti ili
popuniti “prazninu” koju je iza sebe ostavio proleterijat kao “istorijski agens” promjene.’"’
Termini — “ljudi iz naroda” (fr. gens du peuple), “obicni ljudi“ (fr. “gens ordinares”), “nizi
gradski slojevi” (fr. “petit peuple des villes”), “proleterijat izgnan iz sveta” (fr. “proleteriat
exilé du monde”) ili jednostavno “narod” (fr. “peuple’’) ozna¢avaju ovu novu “univerzalnost

bez identiteta”!?

— jedinstvo globalnog kolektivizma kao revolucionarnog agensa promjene
koji nije, niti viSe moze biti, predeterminisan (iako je, vazno je primijetiti, marksisticka
teorija, svakako, prepoznavala transnacionalni karakter proleterske pobune: “Borba

proletarijata protiv burzoazije isprva je nacionalna po obliku, premda to nije i po sadrzaju.

% Ovo je slikovito opisano Markuzeovom izjavom da “niSta nije vise ‘antiburzoasko’ od ameri¢kog
studentskog pokreta, a niSta viSe ‘burzoasko’ od ameri¢kog radnika”/“Nothing is more un-bourgeois than the
American student movement, while nothing is more bourgeois than the American worker” (Marcuse, Herbert,
“USA: Questions of Organization and the Revolutionary Subject: A Conversation with Hans Magnus
Enzensberger”, u Douglas Kellner (ed.), New Left and the 1960s: Collected Papers of Herbert Marcuse, op. cit.
140). Iako je ova burzoasko-radnicka “integracija”, po Markuzeovom misljenju, privremeno stanje, potrebno je
sustavno raditi na procesu dezintegracije (Prema: Marcuse, Herbert, “On the New Left”, op. cit. 123-124).

39 prema: Marcuse, Herbert, “The Failure of the New Left?” u Douglas Kellner (ed.), New Left and the 1960s:
Collected Papers of Herbert Marcuse, op. cit. 183.

>1% prema: Ibid., 184; Markuze naglaava da je marksisti¢ku teoriju potrebno kontinuirano revidirati u cilju
adekvatnog razumijevanja ekonomskih promjena i njihovih efekata na totalitet Zivota i potencijalni projekat
druStvene emancipacije.

11 «0d svih klasa koje danas stoje nasuprot burzoaziji samo je proletarijat zbiljski revolucionarna klasa. Ostale
klase rastrojavaju se i propadaju s razvojem krupne industrije, dok je proletarijat njen vlastiti proizvod. Srednji
stalezi, sitni industrijalac, sitni trgovac, obrtnik, seljak, svi se oni bore protiv burzoazije kako bi osigurali od
propasti svoju egzistenciju kao srednji stalez. Oni dakle nisu revolucionarni nego konzervativni. Stovise, oni su
reakcionarni jer pokusavaju okrenuti natrag kota¢ povijesti. Ukoliko su pak revolucionarni, onda su to s obzirom
na svoj predstoje¢i prijelaz u proletarijat i utoliko oni ne brane svoje sadasnje nego svoje buduce interese i
napustaju svoje vlastito stajaliSte kako bi zauzeli stajaliSte proletarijata...Svi dosadasnji pokreti bili su pokreti
manjina ili u interesu manjina. Proleterski pokret je samostalan pokret ogromne vecine u interesu ogromne
vecine. Proletarijat, najnizi sloj dana$njeg drustva, ne moze se podignuti, ne moze se uspraviti, a da ne digne u
zrak Citavu nadgradnju slojeva koji tvore sluzbeno drustvo” (Marx, Karl & Engels, Friedrich, Manifest
Komunisticke partije, EKONOMIJA/ECONOMICS, 15 (3), 2008, 575-576).

>12 Napomene iz Badju, Alen, tekst iz “Komunisti¢ke hipoteze, Lignes, 2009”, Biblioteka SVESKE, Edicija
Jugoslavija, Beograd, 2009, 6.
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Proletarijat svake zemlje mora se naravno najprije obracunati sa svojom vlastitom

513
burZoazijom™ )

Rat u Vijetnamu, fokalna tacka Novih ljevica u Evropi i SAD, smatra se katalizatorom
globalnog “ustanka” Sezdesetih: do 1968. godine postojao je zapanjujuci broj socijalnih
pokreta u skoro svakoj zemlji svijeta koji su u pocetku djelovali spontano, ali solidarno, $to
svakako ukazuje na internacionalni karakter otpora.”'* Tako, u periodu od 1956. do 1968.
dolazi do stvaranja masovnih (internacionalnih) pokreta: pokreta za atomsko razoruzanje,
anti-ratnih 1 anti-imperijalistickih grupacija, pokreta za nacionalna oslobodenja, pokreta za
ostvarivanje gradanskih prava (Civil Rights Movements u SAD — kasnije Black liberation
movement, Black Power movement), pokreta za oslobodenje Zena (Women liberation
movement), studentskog pokreta, ekoloskog pokreta, omladinske kontrakulture, itd. koji se,
kroz raznorodne oblike otpora, suprotstavljaju totalitetu kapitalistiCke 1 imperijalisticke
opresije. Cinjenica da hegemone strukture i odnosi ukljuéuju ekonomsku, politi¢ku,
tehnoloSku 1 socijalnu sferu, te da se status quo odrzava reprodukcijom postojecih
ekonomskih, politickih i socijalnih odnosa i institucija, objasnjava novoljevicarski poriv da
totalizuje “protivnika” — da represiju i dominaciju percipira u odnosu na totalitet

kapitalistitkog drustvenog poretka odnosa.’'

Dakle, percepcija totaliteta druStvene represije i
dominacije inicirala je novoljevi¢arsku “kontraofanzivu™'® koja je obuhvatala totalitet
ljudske — individualne i kolektivne — egzistencije i koja je dovela u pitanje hegemone
konceptualizacije uredenja totaliteta ljudskog Zivota od strane globalno hegemonog poretka
odnosa.’"’

Nove ljevice bile su obiljezene nacionalnim partikularnostima (odnosno, specificnim
kulturalnim i drustvenim okolnostima nacionalnih drzava u kojima su se pokreti javljali),”'®
te, nisu obrazovale programski ili strateski ujedinjenu “meta grupaciju”: sainjavale su ih
raspriene, male, lokalne frakcije fleksibilne i autonomne u svom karakteru.’'” Vazno je

napomenuti da pokreti Novih [jevica nisu bili teorijski i programski utemeljeni u uzem smislu

31 Marx, Karl & Engels, Friedrich, Manifest Komunisticke partije, op. cit. 576.

>4 Prema: Katsiaficas, George, The Imagination of the New Left A Global Analysis of 1968, South End Press,
1987, 5-13.

315 prema: Kellner, Douglas, “Radical Politics, Marcuse, and the New Left”, New Left and the 1960s: Collected
Papers of Herbert Marcuse, op. cit. 2, 5; Marcuse, Herbert, “The Problem of Violence in the Opposition” u
Douglas Kellner (ed.), New Left and the 1960s: Collected Papers of Herbert Marcuse, op. cit. 18; Marcuse,
Herbert, “The Failure of the New Left?” op. cit. 184—185.

> Ibid., 184.

> Katsiaficas, George, The Imagination of the New Left A Global Analysis of 1968, op. cit. 68.

318 prema: Ibid., 140.

31 prema: Marcuse, Herbert, “On the New Left” u Douglas Kellner (ed.), New Left and the 1960s: Collected
Papers of Herbert Marcuse, op. cit. 126.
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rije¢i:’** slogan “radi sada, misli kasnije™*'

simptomatican je za nedostatak teorijskog i
programskog utemeljenja sa fokusom na neposredne (uglavnom spontane) akcije otpora kao
metode borbe. Medutim, svakako se moze re¢i da su teorije i politicki stavovi Herberta
Markuzea otjelovljavale ili inspirisale mnoge novoljevicarske politicke stavove, bez obzira na
to u kojoj su mjeri u samoj novoljevic¢arskoj praksi njegove teze bile istinski shvacene i/ili
prihvaéene.’** Stoga su Markuzeovi politi¢ki stavovi svakako mogli posluZiti kao teorijska i
politi¢ka inspiracija i “podrika” novoljevicarskim pokretima.’*’

Novoljevicarsko djelovanje zasnivalo se na difuznim i “rasprSenim”/razgranatim
instancama otpora s fokusom na lokalizovane (regionalne) akcije.’** Markuze upravo u
malim grupacijama, angazovanim na viSe lokalnih “zadataka” istovremeno — u “politi¢koj

1299525
gerili”

organizovanoj po principu radni¢kih savijeta — vidi nagovjestaj libertarijanskog
socijalizma. Uprkos tome fuzija ovih raznorodnih grupacija u “jedinstven hegemoni blok”**
bio je neophodan korak u suprotstavljanju hegemonoj logici dominantnog sistema, Sto
demostriraju i kulminacije novoljevicarskih borbi — insurekcije 1968. 1 1970. Iako su
pojedinacne instance otpora bile lokalne u svom karakteru, pobuna protiv hegemonog poretka
odnosa morala je biti globalna: Markuze ovdje “potvrduje” centralnu Marksovu tezu kojom

se naglaSava da je implementacija socijalistickog druStva moguca iskljuc¢ivo na globalnom

nivou.”>” Ono mora biti proizvod mnostva “lokalnih” antikapitalisti¢kih revolucija iniciranih

320 Teorijska aktivnost razvijala se i u odredenim novoljevi¢arskim publikacijama, poput Casopisa New Left

Review. Potrebno je, takoder, naglasiti da u zapadnom kontekstu dolazi do strukturalistickih i
poststrukturalistickih interpretacija pokreta Novih [jevica/Francuska ili njenog artikulisanja kroz studije
g;lture/Velika Britanija (Prema: Caratan, Branko, “Uvod”, op. cit. 15).

Ibid.
>22 Markuze tako navodi da postoje nevjerovatne podudarnosti izmedu njegovih ideja u tekstu “An Essay on
Liberation” iz 1969. i ideja formulisanih od strane mladih militanata (Prema: Marcuse, Herbert, “An Essay on
Liberation”, 1969, < https://www.marxists.org/reference/archive/marcuse/works/1969/essay-liberation.htm>
26.10.2015.)
>3 Prema: Caratan, Branko, “Uvod”, op. cit. 15-20; Takoder, Markuze je bio inspirisan novim socijalnim
pokretima kao novim globalnim snagama revolta, te je pokusavao teorijski artikulisati njihovo nezadovoljstvo
kao i oblike djelovanja. Od sredine $esdesetih do ranih sedamdesetih Markuze je svoj cjelokupan rad (pisanje,
predavanja i politicke intervencije) usmjerio ka repolitizaciji kriticke teorije i teorijskoj artikulaciji djelovanja
pokreta Novih [jevica. Zapravo, Markuzeovi politi¢ko-filozofski stavovi — on navodi da je za njega filozofija
neodvojiva od politike — povezivanje kriticke teorije i politiCke prakse, te kontinuirano promisljanje strategija
socijalne emancipacije reflektovani su (a i sami su reflektovali) u preobrazajima i razvoju Novih ljevica’ (Prema:
Ibid., 15; Kellner, Douglas, “Radical Politics, Marcuse, and the New Left” op. cit. 2-3, 6-7, 29; Marcuse,
Herbert, “Liberation from the Affluent Society”, 1967, <https://www.youtube.com/watch?v=bQLpqno6J g>
01.10.2015; Dedi¢, Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960, op. cit. 87— 88).
324 Prema: Marcuse, Herbert, “On the New Left”, op. cit. 124.
** Ibid., 126.
320 K atsiaficas, George, The Imagination of the New Left A Global Analysis of 1968, op. cit. 160.
>27 Jo¥ su u doba industrijskog kapitalizma Marks i Engels (Friedrich Engels) prepoznali globalizirajuéu prirodu
kapitalistickih drustvenih odnosa: “Nacionalne posebnosti i suprotnosti medu narodima sve vise i viSe nestaju s
razvojem burZoazije, sa slobodom trgovine, svjetskim trzistem, jednoobraznos¢u industrijske proizvodnje i njoj
odgovarajucih zivotnih odnosa” (Marx, Karl & Engels, Friedrich, Manifest Komunisticke partije, op. cit. 582).
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u visoko industrijalizovanim drustvima Zapada koje bi se potom proSirile na globalnu
razinu.”*®

S obzirom na to da je kapitalizam razvio nove tehnike stabilizacije sistema i nove
oblike drustvene regulacije i kontrole, Nove ljevice su negirale ustaljeni, nametnuti politi¢ki
jezik 1 ponaSanje. Odbacuju svaki oblik hijerarhizovanog ili centralizovanog uredenja,
organizacije i djelatnosti — centralizovana i hijerarhizovana forma organizovanja smatrana je
inherentno represivnom manifestacijom represivnog hegemonog sistema’> — te, kultivisuéi
ideje samoupravljanja (engl. self~management), samoorganizacije i oblike neposredne
demokratije, kao pozeljne modele socijalne organizacije, odbacuju svaki oblik autoritarnosti.
Markuze prepoznaje kontrarevolucionarni karakter organizovanog (lijevog) partijskog
djelovanja, nakon S$to je ono integrisano u strukture i poredak kapitalistickih odnosa moc¢i:
parlamentarna pozicija politickog zastupniStva sustinki je, dakle, kontrarevolucionarna
pozicija, a istinska revolucionarna snaga, lezi iskljuivo u izvanparlamentarnom
djelovanju.>*’
Kapitalisticki poredak odnosa zasniva se, izmedu ostalog, na “podjeljenom i
specijalizovanom znanju” (engl. “compartmentalization of knowledge”)’*! koje je
konstitutivno prosvjetiteljskom, pa dakle i modernom, projektu racionalne organizacije
svakodnevnog Zivota>’— te na ideologiji individualizma. Takoder, podjele/specijalizacije
temeljni su uslovi drustvene izolacije koja obuhvata i1 pretpostavlja nekoliko sfera:
individualnu izolaciju pojedinaca unutar postoje¢e konstelacije njihovih konkretnih
drustvenih (dakle i proizvodnih) okolnosti — a koja se ostvaruje kroz ideoloski imperativ
racionalizacije 1 individualizacije same egzistencije — te kolektivnu, uslovima vremena
svojstvenu, nacionalnu izolaciju unutar Sireg globalnog konteksta. Ovo sveobuhvatno nacelo
izolacije, implementovano kroz fragmentaciju individualnih i kolektivnih potreba, percepcija,

odnosa, uloga, itd. regulativni je princip modernog kapitalistickog poretka odnosa i uslov

njegovog (samo)odrzanja.’*?

%% Treéi svijet je, prema Markuzeu, u centru globalne kapitalisticke dinamike: kapitalizam moze “preZivjeti”

isklju¢ivo kroz globalnu eksploataciju (Treceg svijeta). Stoga su pokreti za nacionalna oslobodenja zemalja u
razvoju ozbiljna prijetnja njegovoj globalnoj dominaciji (Prema: Marcuse, Herbert, “The Movement in a New
Era of Repression: An Assessment” op. cit. 143—144).

32 Prema: Marcuse, Herbert, “On the New Left”, op. cit. 125-126.

330 prema: Ibid., 124; Marcuse, Herbert, “The Movement in a New Era of Repression: An Assessment”, op. cit.
151.

3! Katsiaficas, George, The Imagination of the New Left A Global Analysis of 1968, op. cit. 73.

% Prema: Habermas, Jirgen, “Modernity — An Incomplete Project” u Hal Foster (ed), The Anti-Aesthetic:
Essays on Postmodern Culture, The New Press, New York, 1998, 8.

>33 prema: Katsiaficas, George, The Imagination of the New Left A Global Analysis of 1968, op. cit. 74.
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Djelovanje Novih ljevica, stoga je, prije svega, podrazumijevalo pokusaje obustavljanja
sveobuhvatne, “svedrustvene” regulacije bazirane na principima druStvene (individualne i
kolektivne) izolacije: procesi drustvene “defragmentacije” zasnivali su se na ujedinjavanju i
(pre)raspodjeli — ili, ransijerovski rec¢eno, rekonfiguraciji uces¢a u “zajedni¢kom zajednice”.
Princip ujedinjavanja podrazumijevao je “kolektivizaciju” — izgradnju kolektivne svijesti o
kolektivnoj odgovornosti organizacije novih drustvenih (dakle, i proizvodnih) odnosa, unutar
transnacionalnog globalnog konteksta — S§to svakako demonstrira prevazilazenje ideje
individualizma kao pocetne i konacne referentne tacke, s jedne strane, te prevazilazenje ideje
o zatvorenom nacionalnom kontekstu i nacionalnom interesu, s druge. Samoupravljanje i
samoorganizovanje bazirali su se na ideji kolektivnog ujedinjavanja pojedinacnih znanja i
vjestina, dakle, kolektivnoj preraspodjeli uloga 1 uce$¢a u zajednickom svijetu.
Samoupravljanje, samoorganizovanje, autonomija 1 direktna/aktivna (demokratska)
participacija osnovni su novoljevi€arski principi koji su imali za cilj da “omoguce slobodnu
participaciju u produkciji i konzumaciji [zajednic¢kih dobara, zajednickog svijeta] kroz
individualnu i kolektivnu odgovornost”.>*

Identiteti Novih [jevica bili su odredeni njihovim internacionalnim, kolektivistickim
karakterom, kao i jedinstvom njihovih zahtijeva: Zeljom za radikalnom transformacijom
hijerarhizovanih socijalnih, ekonomskih i politickih struktura i institucija, u Sirem smislu
rijeci, koje (p)odrzavaju globalni poredak odnosa baziran na dominaciji i represiji. Ovi
zahtijevi podudarali su se sa Markuzeovim konceptom libertarijanskog socijalizma: Markuze
smatra da su Nove [jevice ne samo redefinisale postoje¢i koncept revolucije i revolucionarne
promjene, ve¢ su dovele u pitanje nametnuto poimanje (postmarksovu rekonceptualizaciju)
socijalizma, bilo da se radi o real-socijalistiCkom (sovjetskom) modelu ili zapadnom
konceptu “drzave blagostanja” (engl. “welfare state”). Marksov koncept socijalisticke
revolucije originalno je podrazumijevao kvalitativnu druStvenu transformaciju — kreiranje
radikalno novog, kvalitativno drugacijeg drustvenog poretka i rekonceptualizaciju prirode
ljudskih odnosa — ali je vremenom znatno preoblikovan. Dogmatski sovjetski marksizam
smatrao je kulturalnu i socijalnu transformaciju neminovnom “posljedicom”, dakle efektom,
transformacije “baze” (ekonomskih i proizvodnih drusStvenih stuktura): socijalisticka
“revolucija” (revolucija nakon insurekcije) poistovjeéena je u ovom kontekstu sa razvojem

proizvodnih odnosa, sredstava i uslova proizvodnje. Tako je radikalna transformacija drustva

3% «Self-management as an economic and social system has as its goal fully to achieve free participation in
production and consumption through individual and collective responsibility” (Alain Schnapp and Pierre Vidal-
Naquet (eds.) The French Student Uprising u Ibid., 72).
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smatrana neminovnim (ali za dogledno vrijeme odgodenim) “rezultatom” ekonomske
transformacije, koja je pak, prema dogmatskom sovjetskom uvjerenju, imanentna linearnom
civilizacijskom progresu. U prakticnoj implementaciji, “transformacija” ekonomskih i
proizvodnih odnosa aktualizovala se kroz institucionalizaciju “pravednijih” oblika
ekonomske eksploatacije: nova (reformisana, dakle “racionalnija” i produktivnija)
organizacija 1 strukturalizacija proizvodnih odnosa pretpostavljala je “ravnomjerniju”
distribuciju, kako proizvoda rada, tako i samog viska vrijednosti. Rosana Rosanda (Rossana
Rossanda) navodi da, uprkos real-socijalistickim tvrdnjama, nikada i nigdje u 20. vijeku nisu
uspostavljeni proizvodni odnosi koji bi se suStinski (dakle, radikalno) razlikovali od
kapitalistiCkih odnosa proizvodnje: sovjetski komunisticki model, oznacavao je, zapravo,

535 . .o
Sto je podrazumijevalo

uspostavu Drzavnog kapitalizma (engl. “State capitalism”),
Drzavno vlasniStvo nad sredstvima proizvodnje, te, posljedi¢no, i opstanak inherentno
eksploatatorskih proizvodnih, a time i drustvenih relacija.>® Revolucionarnost real-
socijalistickih “transformativnih™ procesa, moze se, dakle, smatrati isklju¢ivo deklarativnom,
retorickom. Ukoliko se, stoga, uzme u obzir da su dominacija i eksploatacija inherentne
kapitalisti¢koj organizaciji proizvodnih odnosa — suStinski motivisanoj impulsom za
povecanjem robne proizvodnje i akumulaciju kapitala — a koji prozimaju ne samo ekonomsku
sferu, ve¢ multiple dimenzije privatnog i javnog zivota, onda, bez obzira na to da li je rije¢ o
drzavama real-socijalizma ili “humanistickim” manifestacijama drzave blagostanja (engl.
welfare state) zapadnog tipa, ove bazicne kapitalisticke premise ostaju u osnovi drustvenih
procesa.

Upravo je pojava Novih [jevica dovela u pitanje “realnu opravdanost” real-socijalisti¢kog ili

7 novoljevi¢arsko “redefinisanje”

“zapadno-humanistickog” ekonomskog reformizma:>
socijalizma impliciralo je 1 rekonceptualizaciju druStvenog uodnoSavanja radikalno
drugacijeg od svih postojecih drustvenih modeliteta, Sto je zahtijevalo negiranje ne samo
politi¢kih i/ili ekonomskih institucija i1 struktura, ve¢ radikalno odbijanje postojecih
(nametnutih) potreba, vrijednosti, mogucénosti i obrazaca ponasanja, koji, u postojecoj
konstelaciji, “ispunjavaju” represivne zahtijeve hegemonih sistema.

Ukoliko revolt ne “prodre”, smatrali su, do ovih internalizovanih, naucenih obrazaca

misljenja i ponasanja, do nametnutih Zelja i potreba, svaka socijalna promjena je nepotpuna,

335 Rossanda, Rossana, “Two Hundred Questions for Anyone Who Wants to be Communist in the 1990s”, u

Paolo Virno, Michael Heart (eds), Radical Thought in Italy, A Potentail Politics, University of Minnesota Press,
1996, 73; Potrebno je napomenuti da je institucija Drzave ve¢ sama po sebi burZoaska instanca.

>3 prema: Ibid.

337 Marcuse, Herbert, “The Failure of the New Left?” op. cit. 183—-184.
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sustinski reakcionarna: “potrebe koje sistem generiSe njegovi su inherentni stabilizatori — one
su kontrarevolucionarna snaga usidrena u samu ¢ovjekovu “prirodu’”.”*® Upravo se u ovim
Markuzeovim postavkama naslu¢uje Fukoova teza o privremeno stabilizovanom poretku
odnosa moc¢i kome je otpor imanentan: snage moci/otpora kontinuirano regrupisu svoje
pozicije, preoblikujuéi u tim procesima tijelo, Zelje, vrijednosti, odnose, ponasanja. Ovdje je
implicirana diskurzivna priroda subjekta koji se uvijek iznova stvara u “pregovorima” odnosa
moc¢i; revolucionarna previranja odvijaju se, ne na nivou preuzimanja Drzave ili konstituisane
moci, ve¢ na mikronivoima tijela koje je osnovna referentna tacka politickog. U
novoljevicarskom buntu revolucija je tako rekonceptualizovana kao mnostvo “lokalnih
revolucija” koje se odvijaju u odnosu na disciplinovano, potcinjeno, nadzirano individualno i

kolektivno tijelo. Prema Markuzeu, prekid sa fundamentalnim uslovima dominacije i

represije zahtijeva:

(...) metodi¢no oslobodenje i odbijanje Poretka, s ciljem radikalne reevaluacije
vrijednosti. Takva praksa ukljucuje prekid s poznatim, rutinskim nacinima videnja,
sluSanja, osjecanja, razumijevanja stvari, tako da organizam moze postati osjetljiv na
potencijalne oblike neagresivnog svijeta, bez eksploatacije.’*
Ovo se svakako moze smatrati kao analogno radikalnoj negaciji postojece diobe osjetilnog
Zaka Ransijera (vidjeti str. 92) i njoj pripadajuéeg poretka znaGenja: preraspodjela senzornog
1 perceptivnog implicira i mogucnost pojavljivanja novih subjektivnosti, odnosno, novih
pozicija koje subjekt zauzima u novom znacenjskom poretku.

Totalitet odbijanja pokazuje se, dakle, kao imperativ pobune koja podriva sve pojedinacne

segmente — dakle, totalitet — cijelokupnog sistema. Markuze navodi:

Bez obzira na to koliko daleko od ovih ideja [odbijanja] pobuna mozZe biti, bez obzira
na to koliko destruktivno i samodestruktivno moze izgledati, bez obzira na to kolika
je udaljenost izmedu gradanskog revolta u metropolama i borbi na Zivot i smrt
ocajnika ove zemlje — zajednic¢ki im je obim Odbijanja.>*’

Markuzeov koncept velikog odbijanja €ini osnovu opozicione politike vremena: to je

odbijanje totaliteta odnosa koji reprodukuju hegemoniju globalne kapitalisticke

>3 Marcuse, Herbert, “An Essay on Liberation”, op. cit.

3% «(_..) methodical disengagement from and refusal of the Establishment, aiming at a radical transvaluation of
values. Such a practice involves a break with the familiar, the routine ways of seeing, hearing, feeling,
understanding things so that the organism may become receptive to the potential forms of a non-aggressive,
non-exploitative world” (Ibid.).

%0 «“No matter how remote from these notions the rebellion may be, no matter how destructive and self-
destructive it may appear, no matter how great the distance between the middle-class revolt in the metropoles
and the life-and-death struggle of the wretched of the earth — common to them is the depth of the Refusal”
(Ibid.).
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eksploatacije.’®' Veliko odbijanje podrazumijeva kulturalnu pobunu — istovremeno i

individualnu 1 kolektivnu — protiv totaliteta nacina Zivota u svim njegovim manifestacijama i

aspektima.>*

Transformacija ekonomske u kulturalnu borbu lezi, dakle, u osnovi
novoljevitarske pobune:** kulturalna pobuna inherento je i politicka jer ona anticipira i u
sebe apsorbira polititku pobunu.’** Nove Jjevice su, prema Markuzeovim rije¢ima, izmjestile
politi¢ku borbu u domen nematerijalnih i psiholoskih potreba, te adresirale totalitet odnosa
dominacije 1 ekspolatacije s konanim ciljem transcendencije postojece subordinacije

totaliteta ljudske egzistencije zahtijevima i uslovima korporativnog kapitalizma. Debor

naglaSava da:

Unato¢ povremenim razlikama u svojim ideoloSkim i pravnim maskama, to je jedno
te isto drustvo — obiljezeno otudenjem, totalitarnom kontrolom i pasivhom
spektakularnom potroSnjom — koje preovladava svugdje. Ne moze se razumjeti
uskladenost ovog drustva bez njegove sveobuhvatne kritike utemeljene u
suprotstavljenom projektu oslobodenja kreativnosti, odnosno, projektu koji zagovara
kontrolu svih ljudi nad vlastitom istorijom na svim razinama.>*

Istorijski prekid sa kontinuumom dominacije i represije pocinje kao zahtijev/“potreba” za
novim kategorijama — moralnim, politickim, estetskim — novim vrijednostima, drustvenim
odnosima, ideologijama. “Nova senzibilnost” je, dakle, praksa negacije cjelokupnog poretka

— totaliteta njegove kulture — i potraga za novim “univerzumom u kojem senzualnost, igra,

mir i ljepota postaju oblici egzistencije i stoga i Oblik samog drugtva”.>*

Nove “protiv-vrednosti” kojima se Nove [jevice suprotstavljaju kapitalistickom ideoloskom

99547

utemeljenju, a koje se artikuliSu kroz razli¢ito “protiv-ponasanje (zivotne stilove), akutna

su prijetnja stabilnosti i opstanku poretka. Stoga, kada govori o novoj senzibilnosti, Markuze

govori o katalizatoru transformacije koji proizvodi novi revolucionarni subjekat.”*®

541 . . . .. . . .y . v ..
Prema Markuzeu, hegemone drusStvene institucije — proizvodni odnosi, $kolstvo, porodica, drzava, oblici

socijalne interakcije, kultura, na¢ini misljenja, ponasanja, itd. — zajedni¢kim “snagama” reprodukuju postojeci
g&;tem (Prema: Douglas Kellner (ed.), “Radical Politics, Marcuse, and the New Left”, op. cit. 5).

Ibid., 10.
¥ Katsiaficas, George, The Imagination of the New Left A Global Analysis of 1968, op. cit. 15.
3 Marcuse, Herbert, “Cultural Revolution”, op. cit. 123.
> “Despite occasional differences in its ideological and juridical disguises, it is one and the same society —
marked by alienation, totalitarian control, and passive spectacular consumption — that predominates everywhere.
One cannot understood the coherence of this society without all-encompasing critique informed by the opposing
project of a liberated creativity, that is, the project of the domination of all men over their own history at all
levels” (Debord, Guy, “The Situatonists and the New Forms of Action in Politics or Art”, u Tom Mc Donough
(ed.), Guy Debord and the Situationist International — Text and Documents, The MIT Press, Cambridge MA,
2002, 159).
346 «(_..) in a universe where the sensuous, the playful, the calm, and the beautiful become forms of existence
and thereby the Form of the society itself” (Marcuse, Herbert, “An Essay on Liberation”, op. cit.)
347 Markuze, Herbert, Kontrarevolucija i revolt, Grafos, Beograd, 1979, 36.
8 Prema: Marcuse, Herbert, “An Essay on Liberation”, op. cit.
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Novoljevicarski oblici otpora koji su kulminirali u insurekcijama 1968. 1 1970.
godine®* bili su eksplozivni, nepredvidivi, difuzni i spontani. Spontani karakter pobune
manifestovao se kroz nove oblike socijalne organizacije ¢iji krajnji cilj nije bio preuzeti vlast
kao politicki oblik mo¢i — dakle, zadrzati onu konstituisanu — ve¢ iniciranje konstitutivne
moci. Odbacivanje totaliteta normativnih oblika egzistencije i1 simultana transformacija
drustvenih, politickih i kulturalnih sfera i struktura, kao i transformacija individualnog
subjekta, promisljani su kao konstitutivni samom revolucionarnom procesu: transformacija,
odnosno, konstitutivna mo¢, nikako, dakle, ne moze biti odgodena za neki, neodredeni
postrevolucionarni trenutak™ — ona je imanentna revolucionarnom trenutku. Koncepcija

generalne pobune — generalnog §trajka — kao “aktivnog $trajka™”"'

upravo ukazuje na to da su
procesi druStvenih transformacija promisljani kao jedinstvo otpora, pobune i konstitutivne
Moci.

Revolucionarne 1968/70., dakle, nisu pokusaji “reprodukcije struktura i praksi onoga protiv
Gega se bori, ve¢ [pokusaj] stvaranja Zeljenih formi drustvenih odnosa”.”>* Ove Zeljene forme
nisu podrazumijevale samo oblike organizovanja nego i alternativne socijalne relacije —
drugacije oblike socijalne interakcije, “promenjena iskustva druStvenog Zivota”, pronalaZenje

novih “socijalnih sklopova istog konteksta™>

— §to je, svakako podrazumijevalo, medusobno
preplitanje i preklapanje, uzajamni odnos otpora i konstitutivne moci. Upravo u odnosu na
mnogostruke specifi¢ne novoljevicarske borbe i njihove specifi¢nosti razvijaju se Fukoove
teoretizacije otpora koje decentralizuju, detotalizuju i destrukturaliSu linearnu koncepciju
revolucionarnih zbivanja.”*

Ipak, iako se zahtijev za samoorganizacijom i samoupravljanjem c¢inio kao dobar
pocetak u procesu kreiranja konstitutivne moci, on ostaje neispunjen i nedorecen. Difuznost i
spontanost otpora — karakteristike koje su se istovremeno percipirale i kao prednosti i snage

Nove ljevice — onemogucavale su uspostavljanje jedinstva konstitutivnog djelovanja, te

uskoro postaju ograniavaju¢i kamen spoticanja. Otpor i pobuna kao eksplicitne instance

% Masovne insurekcije bile su globalne i ukljugivale su raznorodne socijalne elemente (studente, radnike,

marginalizovane skupine): 1968. deSavaju se masovni protesti u Meksiku koji iniciraju ustanak Sirom Latinske
Amerike (u Kolumbiji, Venecueli, Ekvadoru, Argentini, Brazilu, Panami, Nikaragvi i Urugvaju protesti su
poceli jo§ 1966.), zatim u Njemackoj, Italiji, Spaniji, Francuskoj, Engleskoj, SAD, potom Pakistanu, Istoénom
bloku, Jugoslaviji, itd. Ustanak koji se, pogotovo u SAD, nastavlja i tokom maja 1970. godine, prerasta u
politicku, ekonomsku i kulturalnu krizu globalnih razmjera (vidjeti vise u George Katsiaficas, The Imagination
of the New Left A Global Analysis of 1968, op. cit. 11-137).

30 prema: Ibid. 11, 137.

! Ibid., 68.

2 Holovej u Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 31.

> Ibid., 32.

33 prema: Delez u Ibid., 37.
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radikalne negacije uspostavljenih druStvenih imperativa, normativa, vrijednosti,
institucionalizovanih praksi i internalizovanih oblika ponaSanja stvorili su prostor za mogucu
pojavu konstitutivne moc¢i — uslove za radikalnu transformaciju postojeceg (konstituisanog)
stanja — ali nisu, u konacnici, doveli do stvaranja novih oblika Zivota.

Nakon insurekcija 1968. 1 1970. godine dolazi do preispitivanja efektivnosti 1
legitimiteta spontanih i nehijerarhijskih oblika otpora-revolta, separacije i specijalizacije
njihovih “interesa” — pojavljuju se “specijalizovani” pokreti, poput npr. pokreta protiv
nuklearnog naoruzavanja, ekoloSkog pokreta, feministickog pokreta itd. koji, “opijeni”
pluralno$¢u “interesa”, vlastitom samodostatno$¢u i samoproklamovanim radikalizmom, ¢ak
1 desetlje¢ima nakon revolucionarne 68. odbijaju prihvatiti svaku moguénost totalizirajuce
centralizovane antikapitalisticke borbe ili aktikulacije centralizovanog revolucionarnog

subjektiviteta.”>

556

Takoder, kontrarevolucionarna logika nalagala je sistemsku depolitizaciju
pokreta:”™” tako je njihov difuzni, nehomogeni karakter potpomogao njihovoj efikasnoj
integraciji u dominantne sistemske strukture ili, u pojedinim slucajevima, potpunom
gasenju.”’ U razvijenom zapadnom kontekstu (posebice u SAD) Nove ljevice kooptirane su
od strane parlamentarnog sistema, a njihove utopijsko-emancipacijske aspiracije su
podjeljene i profesionalizovane — transformisane u “pragmati¢no-antirevolucionarne politicke

aktivnosti.”>>®

U skladu sa ideoloskim osnovama hegemonog sistema, “revolucionarni”
zahtijevi za radikalnom transformacijom totaliteta globalnog poretka odnosa su
fragmentisani, a njihovi pojedinaéni segmenti su dislocirani u kulturalnu arenu.’”” Pored toga,
zbog nemogucénosti da razviju vlastite adekvatne organizacione oblike, zbog internih sukoba,
i/ili izolacije od velikog dijela stanovniStva (radnicke populacije) — neki novoljevicarski

pokreti, do kraja sedamdesetih godina, jednostavno “odumiru”.>*

555 Prema: Rossanda, Rossana, “Two Hundred Questions for Anyone Who Wants to be Communist in the

1990s”, op. cit. 68.

3% prema: Marcuse, Herbert, “The Failure of the New Left?” op. cit. 186; Kellner, Douglas, “Radical Politics,
Marcuse, and the New Left”, op. cit. 6; George Katsiaficas, The Imagination of the New Left A Global Analysis
of 1968, op. cit. 137; Interesantno je primijetiti da su snage tradicionalne ljevice ostalne vijerne svojim
zahtijevima za mirnim parlamentarnim, dakle, reformisti¢kim, drustvenim preobrazajem (Prema: Ibid., 142).

>7 Ovdje se u sluGaju razvijenih drustava Zapada radi o preventivnim kontrarevolucionarnim mjerama, i o
brutalnim, nasilnim oblicima represije u nerazvijenim zemljama i zemljama u razvoju (Prema: Ibid., 42).

>%% prema: Dedi¢, Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960, op. cit. 89.

> prema: George Katsiaficas, The Imagination of the New Left A Global Analysis of 1968, op. cit. 144, 151.

% Upravo je difuznost i spontani karakter pobune (kao, npr. u sluéaju generalnog $trajka u Francuskoj, gdje nije
postojao konsenzusni zahtijev radnika) u konacnici bio osnovni uzrok povratka na “predrevolucionarno” stanje,
a time 1 restauraciju i reafirmaciju hegemonog poretka — §to je demonstrirala i reakcionarna reakcija mnogih
radnika da se vrate na posao (Prema: Ibid., 40, 139-140; Caute, David, The Year of the Barricades, A Journey
Through 1968, New York: Harper & Row Publishers, Inc., 1988, 462).
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U konacnici, moze se reci da je “nova ljevica uspjela politizirati depolitizirano drustvo

99,561 562

Zapada”:™" Nove ljevice inicirale su “kulturalno budenje” (engl. “cultural awakening”)
koje je pratilo, i svakako nadzivilo “politicki” revolt. Njihovi dalekosezni efekti su kulturalni
u §irem smislu rijedi:>® Nove Jjevice su “omasovile” i institucionalizovale vrijednosti koje su
u vremenu nakon 1968. postale opsta, “zdravorazumska” mjesta (od formalne gradanske
jednakosti i prava glasa, do kulturalnih praksi). Habermas navodi da je revolucija 1968.

godine:

Prvi gradanski revolt protiv nacela gradanskog druStva koji skoro pa da uspjesno
funkcioniSe u okviru vlastitih standarda.”®*

Revolucionarne 1968/1970. bile su kulminacija nezadovoljstva kontrakulturalnih pokreta i
Novih ljevica globalnim drustveno-politickim previranjima i dogadanjima vremena. One su
izrazi kolektivne ogorCenosti, te manifestacije kolektivne svijesti i kolektivne vjere u
drustveno-istorijski progres i moguénost ostvarenja utopijskog projekta.

Kolektivna vjera u emancipacijsko-utopijsku novu buducnost upravo je ono Sto povezuje
drustveno-politicko djelovanje u Sirem smislu rijeci i politicke djelatnosti (i potencijal)
avangardnih i neoavangardnih umjetnickih praksi. Zapravo, avangardni umjetnic¢ko-politic¢ki
“angazmani” mogu se smatrati konstitutivnim elementima projekata Sire druStvene

emancipacije.

2.2 Emancipacijski potencijal umjetnickih avangardi
2.2.1 Avangardni politi¢ki projekat
Istorijski gledano, od Francuske revolucije pa do tridesetih godina proslog vijeka

umjetnicka avangarda je uvijek implicirala oblik politickog radikalizma. Sen-Simon je 1825.

godine avangardnom umjetniku dodijelio ulogu “konstruktora idealne drzave i novog zlatnog

%1 Caratan, Branko, “Uvod” op. cit. 19.

*%2 George Katsiaficas, The Imagination of the New Left A Global Analysis of 1968, op. cit. 1.

%% Caute, David, The Year of the Barricades, A Journey Through 1968, op. cit. 462.

6% “The first bourgeois revolt against the principles of the bourgeois society that is almost successfully
functioning acording to is own standards” (Habermas, Jiirgen u Coute, David, The Year of the Barricades, A
Journey Through 1968 u Sandler, Irving, Art of the Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early 1990s,
op. cit. 86).
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1 295 56
doba buducnosti”,

> povezavsi ovaj koncept sa civilizacijskim progresom. Prema Sen-
Simonu, umjetnost, nauka, industrija i obrt generisali su novi tehnoloski i industrijski razvoj,
koji bi, posljedi¢no, trebao generisati pojavu novog druStva i nove stvarnosti. Nova
buduénost je buduénost razvoja gradova, nove kulture masa kojoj [masi], u novom svijetu,
“pripadaju” 1 nove Zivotne mogucnosti. Tako je, prema Sen-Simonu, umjetnicka avangarda
(kao Sto su to 1 avangardni inZenjeri 1 naucnici) uvijek i politiCka avangarda: pojam konotira
kolektivni progres, novu, zlatnu buducnost koja ¢e, kroz avangardno djelovanje, biti

osigurana masama. Projekat drustvenog progresa i procvata, a time implicitno i emancipacije,

za Sen-Simona, jasno je odreden kolektivnim nacelom:

U drustvu koje je uredeno s pozitivnim ciljem da pomocu znanosti, umjetnosti,
privrede i proizvodnje radi na svome procvatu najvaznija je politiCka duznost; dakle
da ona duZnost koja se sastoji u tome da se odredi pravac kojim se drustvo mora
kretati ne pripadne viSe ljudima koji se bave druStvenim poslovima nego da tu
duznost obavlja sama drustvena zajednica.’®°

Avangardni projekat druStvenog progresa stoga je projekat kolektivne drustvene
emancipacije — emancipacije drustva kao zajednice kojom se nadilaze individualni interesi
pojedinaca.

Tokom cijelog 19. vijeka ideja avangarde ostala je vezana za radikalno politicke ideje:
one su — od utopijskih projekata do socijalnog anarhizma krajem 19. vijeka — imale enorman
odjek u umjetnickim krugovima, dosezu¢i svoj vrhunac upravo u vrijeme formiranja
istorijske avangarde pocetkom 20. vijeka. U ovom istorijskom trenutku avangardni umjetnici
inkliniraju prema anarhizmu: novostvoreni “savez” u direktnoj je suprotnosti sa Sen
Simonovim koncepcijama umjetnosti koja bi, kako navodi, trebala biti vazan faktor
generisanja nove buduc¢nosti mladog i1 prosperitetnog burzoaskog drustva. U vrijeme kada je
nova burzoaska klasa kona¢no uspostavila svoju dominaciju i pronasla u modernoj umjetnosti
sredstvo vlastite kulturalne legitimizacije, mnogi umjetnici okre¢u se anarhistickoj politickoj
opciji, negirajuci tako ne samo opresivni burzoaski (kapitalisticki) poredak drustvenih odnosa
1 njegov kulturalni, politicki i socijalni konzervativizam, ve¢ 1 naucno-tehnoloski

determinizam marksizma nakon Druge internacionale, koji se sada poistovjecuje sa drugim

%% Saint-Simon, Claude-Henri de, Opinions, littéraires, philosophiques et industrielles u Huyssen, Andreas,
“The Hidden Dialectic: Avantgarde — Technology — Mass Culture”, After the Great Devide: Modernisam, Mass
Culture, Postmodernism, Indiana University Press, Bloomington and Indianapolis, 1986, 4.

%% Saint-Simon, Claude-Henri de, Dvije karavane u Dedié, Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle
1960, op. cit. 24.
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licem (odrazom u ogledalu) nove burZoaske stvarnosti.’®’ Upravo je kroz negiranje
centralistickog oblika drustvene organizacije (i njegovog paradigmatskog otjelovljenja u

birokratizovanoj Drzavi) anarhizam insistirao na emancipacijskom samoorganizavanju

“odozdo”, odnosno, na decentralizovanom komunalnom proleterskom samoupravljanju.’®®

Rejmond Vilijams (Raymond Williams) — govore¢i doduse, ne samo o avangardama
ve¢ o cjelokupnom pokretu modernizma u umjetnosti u razdoblju od 1890. pa do prvih

decenija 20. vijeka — primjecuje:

Na prvoj istorijskoj razini, [avangardni i moderni] pokreti su proizvodi promjena u
javnim medijima. Ovi mediji, tehnoloska ulaganja koja su ih mobilisala i kulturalni
obrasci koji su usmjeravali ova ulaganja i izrazavali njegove interese, uzdigli su se u
novim velikim gradovima, centrima novog imperijalizma, koji se postali
transnacionalne metropole umjetnosti bez granica. Pariz, Be¢, Berlin, London,
Njujork preuzeli su novi oblik Grada stranaca, najprikladnije mjesto za nespokojne
mobilne emigrante ili izbjeglice, medunarodne antiburzoaske umjetnike. Od
Apolinera i DZojsa do Beketa i Joneska pisci su stalno dolazili u Pariz, Be¢ i Berlin,
sastajuci se sa izbjeglicama Revolucije, koji su, dolaze¢i iz drugog pravca, donosili sa
sobom manifesta post-revolucionarnih formacija.’®

Tako su avangardni umjetnici, dosljedno njegujuéi svoja antiburzoaska uvjerenja, “slijedili”

ili ideje o umjetnosti — kao “svetom podrugju’’°

uzdignutom iznad profane sfere novca i
trziSta (futuristi) — ili revolucionarne ljeviarske ideje koje su umjetnost smatrale

generatorom i pokretatem kolektivnog (narodnog) osvjestavanja.’’' I jedni i drugi — kroz

7 U “sludaju” Rusije, upravo je Lenjin unistio vitalnu dijalektiku izmedu politicke i umjetni¢ke avangarde,
institucionalizuju¢i Partiju kao politickog predvodnika revolucije (Sta da se radi?, 1902.): tako je Partija od
1905. (kada izlazi Lenjinov tekst “Partijska organizacija i partijska literatura”) nadredena svakom obliku
kulturalne produkcije koja postaje puki instrument u politi¢koj klasnoj borbi. Lenjinove teze o ulozi umjetnosti
u velikoj socijalisti¢koj revoluciji posluzile su kao baza na koju su se kasnije nadogradili institucionalizovani
progoni avangarde, koji su poceli ranih dvadesetih godina i kulminirali uspostavom sluzbene umjetnosti SSSRa
od 1934. godine — socijalistickog realizma (Prema: Huyssen, Andreas, “The Hidden Dialectic: Avantgarde —
Technology — Mass Culture”, op. cit. 4-5).

3% Do raskida izmedu marksizma i anarhizma dolazi u periodu Prve internacionale (Prema: Dedi¢, Nikola,
Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960, op. cit. 31).

%69 “The movements are the products, at the first historical level, of changes in public media. These media, the
technological investment which mobilized them, and the cultural forms which both directed the investment and
expressed its preoccupations, arose in the new metropolitan cities, the centers of the also new imperialism,
which offered themselves as transnational capitals of art without frontiers. Paris, Vienna, Berlin, London, New
York took on a new silhouette as the eponymous City of Strangers, the most appropriate locale for the restlessly
mobile emigre or exile, the internationally antiburgeois artist. From Apollinaire and Joyce to Beckett and
Ionesco writers were continuously moving to Paris, Vienna and Berlin, meeting there exiles from the Revolution
coming the other way, bringing with them the manifestos of post-revolutionary formation” (Williams,
Raymond, “When Was Modernism?” u Politics of Modernism, Verso, London/New York, 2007, 33-34).

> Tbid., 34.

! Tako bi se za mnoge avangardne umjetnike moglo reé¢i da su pripadali politickoj ljevici i “progresivnim”
druStvenim snagama vremena, sam termin avangarda ne implicira nuzno i “vrstu” politickog opredjeljenja.
Negacija i otudenje od etablirane burZoaske kulture (umjetnik boem) ne podrazumijeva nuzno i pripadnost
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napade na instituciju umjetnosti, ali i kroz direktno politicko djelovanje — ustajali su protiv
cjelokupnog poretka drustvenih odnosa koji je hegemonu instituciju umjetnosti (p)odrzavao,
te, istovremeno, i sam od nje bio (p)odrzavan. Stoga je avangarda sebe percipirala kao
militantnu kreativnu snagu koja ima zadatak da “probudi i oslobodi &ovjeanstvo”.’”
Avangardisti su direktno pozivali na revoluciju: futuristi¢ki poziv na unistenje “tradicije”
koincidira sa ljevicarskim (socijalistiCkim, anarhistickim) pozivom na uniStenje postojeceg
poretka. Ovaj radikalno-opozicioni stav, prema Vilijamsu, osnovna je razlika izmedu
modernizma 1 avangarde: dok su modernisti radikalno-inovativne eksperimente u umjetnosti

. . .. 573
smatrali svojom osnovnom preokupacijom,’’

te produkciju, distribuciju 1 publicitet
pronalazili mimo dominantnih kulturalnih institucija vremena, avangardne djelatnosti imale
su politicki predznak — avangarda je tezila destabilizaciji, sabotazi i uniStenju cjelokupnog
hegemonog sistema odnosa mo¢i. Avangarda je, po uzoru na vojno znacenje rijeci koristeno
u politi¢koj 1 drustvenoj teoriji jo$ od 1830-ih godina, implicirala ljudski progres, ¢ak i kad su
neki od ovih pokreta porekli vlastite progresivisticke tendencije.”’* Vazno je, takoder,
spomenuti da su avangardni pokreti (odnosno, modernizam u cijelosti) u velikoj mjeri
reflektovali galopirajuci tehnoloski napredak. Kraj 19. vijeka je vrijeme do tad nevidenih
promjena u kulturalnoj i umjetni¢koj produkeiji: umjetnicke prakse su utilizirale mogucnosti
koje je pruzao ubrzani razvoj Stampe, fotografije, kinematografije, radija itd., te su, u
konceptualnom i tehnoloskom smislu, “internalizovale” sve prisutnije i sve rasprostranjenije
procese industrijalizacije. Teznja ka modernizaciji koja moze donijeti napredak (Sto implicira
1 neko/u novo/u drustvo/ Zivotnu praksu) postala je sveprisutna “karakterna crta” stvaralastva
ovoga doba.

Andreas Hajsen (Andreas Huyssen) tvrdi da je tehnoloski napredak jedan od klju¢nih
faktora koji je uticao na samu pojavu avangardne umjetnosti — pojava tehnologije u
svakodnevnom zivotu inspirisala je avangardna djelovanja — te je jedan od najznacajnijih
faktora u njenom pokuSaju da prevazide dihotomiju umjetnost—zivot i rekonceptualizuje
umjetnost kao vodecu produktivnu snagu u procesima transformacije postojece zivotne

99575

prakse. IntegriSu¢i tehnologiju i “tehnolosku imaginaciju u umjetnost, avangarda je

odredenoj  politickoj opciji (Prema: Buck-Morss, Susan, “Vanguard/Avant-garde”, 2006, <
http://falcon.arts.cornell.edu/sbm5/Documents/Vanguard%20Avant-garde.pdf > 07.06.2015).

"2 Williams, Raymond, “The Politics of the Avant-Garde” u Politics of Modernism, op. cit. 51.

> Za modernizam koji se “zac¢inje” u drugoj polovini 19. vijeka karakteristi¢no je istraZivanje umjetnosti kao
jezika, dakle, “preusmjerenje od jezika kao sredstva na jezik umjetnosti kao cilj”, pri ¢emu dolazi do
razbijanja i negiranja ustaljenih sintaksickih i semantickih pravila i oblika” (Erjavec, Ales, Ideologija i
umjetnost modernizma, Svjetlost, Sarajevo, 1991, 156).

3" prema: Williams, Raymond, “The Politics of the Avant-Garde” u Politics of Modernism, op. cit. 51-52.

> Huyssen, Andreas, “The Hidden Dialectic: Avantgarde — Technology — Mass Culture”, op. cit. 10.
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“oslobodila” tehnologiju od njene iskljucivo utilitarne funkcije, te “potkopala” predodzbu o
umjetnickom djelu kao “organskoj”, “prirodnoj” 1 aureati¢noj (dakle, jedinstvenoj i
autenti¢noj) cjelini. Stoga su, uvode¢i tehnologiju u umjetnost, avangardisti razorili isklju¢ivu
burzoasku maksimu o tehnologiji kao instrumentu razvoja Zivota, s jedne strane, i umjetnosti
kao separatnoj, estetskoj sferi odvojenoj od tehnoloske, industrijske, a time i ekonomske
realnosti, s druge.576 Ili, kako, navodi Benjamin, ne samo da je tehnicko-tehnoloski progres —
mehanicka reproduktibilnost — promijenila nacine i uslove umjetnicke proizvodnje,
distribucije i konzumacije, veé je radikalno transformisala i samu prirodu umjetnosti.””’

Djelovanje istorijske avangarde zasniva se na pokuSaju razaranja postojec¢e dihotomije
zivot-umjetnost: posljedicno, to je i bunt protiv ideologije koja ovu dihotomiju (p)odrzava, pa
stoga 1 radikalna kritika i/ili totalna negacija hegemonog poretka koji ova ideologija
reprodukuje. Avangarde su, dakle, neminovno politicki motivisane i odredene: integrisane su
u politicke projekte globalne emancipacije. Ova avangardna pozicija ne samo da
podrazumijeva kriticko “raspolozenje” prema postojeCem poretku odnosa moéi, veé i
umjetni¢ko-politicku djelatnost usmjerenu na kreiranje nove buducnosti — radikalnu
drustvenu transformaciju.’”®

Moguce je, dakle, prakse istorijskih avangardi odrediti kroz dva aspekta: prvi — kriticki
momenat — bazira se na nezadovoljstvu/otporu spram postojeceg totaliteta druStvenih odnosa
1 drugi — koji se samo uslovno moze odrediti kao utopisti¢ki — podrazumijeva projektivnu
dimenziju, naglaseno “konstruktivno nacelo”, koje upucuje na avangardnu okrenutost
“buducénosti u ime koje je moguée prevrednovati proflost i nijekati sadasnjost”.””” U
kontekstu ovog drugog aspekta, primjerenije je, mozda, upotrijebiti pojam optimalne
projekcije koji jugoslovenski teoretiar Aleksandar Flaker dovodi u vezu sa praksama
istorijskih avangardi. Prema Flakeru, optimalna projekcija je pojam donekle blizak pojmu
utopije; medutim, za razliku od utopije — koja ve¢ na etimoloskom nivou oznacava “mjesto”
ili “zemlju” koja ne postoji, i koja je teorijsko-istorijski oblikovana kao zamisljena, zatvorena
i izolovana lokacija s idealnim drustvenim poretkom i strukturom, te, stoga, suprotstavljena

realnim drustvenim odnosima — optimalna projekcija ne definiSe idealni “Cvrsto strukturiran

376 prema: Ibid., 9-11.

377 prema: Benjamin, Walter, “Umjetni¢ko djelo u razdoblju tehni¢ke reprodukcije”, op. cit. 132.

™ Medutim, svakako teba imati na umu da su politicka odredenja avangardi uslovljena modernizmom kao
megakulturom: iako su istorijske avangarde (kao i kasnije neoavangarde) suprotstavljene hegemonim odnosima
mo¢i koji su konstitutivni burZoaskom kapitalistiCkom druStvu one su, u Sirem smislu, i same odredene
progresivistickim projektom modernosti — dakle, prosvjetiteljskim humanizom i esencijalizmom.

379 Flaker, Aleksandar, Poetika osporavanja, Nolit, Zagreb, 1984, 66.
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prostor buduénosti”,” ve¢ oznaCava “kretanje kao biranje ‘optimalne varijante’ u

prevladavanju zbilje.””®" Optimalna projekcija, stoga, podrazumijeva samo jednu od moguéih

.. , . , . . .y L. . .. 582
vizija buduénosti, moguénost izbora izmedu vise moguéih projekcija.

U biti je avangarda u svojim reprezentativnim tekstovima suprotna utopiji i odbacuje
svako postvarenje ideala, vrSe¢i uvijek 1 iznova vlastiti, individualni, pjesnicki izbor,
pa prema tome i mijenjajuéi svoju strategiju.’™

Umjetnost avangarde je, dakle, odredena “zahtevom za prelaskom sa prikazivanja sveta na
njegovo preobrazavanje”.”®* Ukoliko su avangardni umjetnicki projekti istovremeno i
politi¢ki projekti koji su njihovi efekti? Ukoliko su umjetni¢ka “mjesta” otpora ujedno i
mjesta drustvene emancipacije, na koji se nacin ona ostvaruje? Gdje se, zapravo, nalazi
mjesto “dodira” umjetnosti i otpora/revolucije/projekta emancipacije? Kako promisljati
umjetnicki otpor u nekom Sirem, druStvenom smislu? Kako promisljati ulogu umjetnosti u
drustveno-emancipacijskom projektu oslobodenja?

Preplitanja, preklapanja i “ukrStanja” umjetnosti i Zivota, odnosno, umjetnosti i
projekata drustvene emancipacije u ovom slucaju nikako ne treba razumijevati kao projekat
uklanjanja granice izmedu umjetnosti i zivota, niti kao podredivanje jednog domena drugom:
Gerald Raunig govori o temporalnim preklapanjima i “transferzalnom preplitanju umetnickih

. . . e 5 8 5
1 revolucionarnih masina”

, no nikako s ciljem njihove permanentne sinteze i integracije,
ve¢ konkretne, temporalne razmjene. Raunig svoj pojmovni aparat razvija prema Delezovom
i Gatarijevom (Gilles Deleuze, Félix Guattari) konceptu masine: masSine podrazumijevaju
kompleksne sklopove koji prozimaju i povezuju individue i kolektive, ljude, stvari,
raznorodne strukture koje, posredstvom i unutar masine, dolaze u odnose razmjene. MasSine
su prije svega socijalni sklopovi koji, za razliku od drzavnih aparata — “drzavne magine””* —
nisu strukturalizovani, hijerarhizovani i segmentirani: one nisu zatvorene i predvidive, ve¢ su
koncipirane kao agenti komunikacije i razmjene, kao otvorena “strujanja”. Ukoliko se
revolucionarni (umjetnicki) projekti posmatraju kroz prizmu masine moguce je uvidjeti
prirodu razmjene izmedu odredenih umjetnickih i emancipacijsko-revolucionarnih praksi —

preklapanja 1 priblizavanja estetickih i1 politickih strategija — odnosno, nacine na koji

> Ibid., 68.

> Ibid.

382 prema: Ibid., 66.

> Ibid., 69.

% Grojs, Boris, Umetnost utopije, Plavi krug/Logos, Beograd, 2011, 28.

o83 Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 13.
*% Marx u Raunig, Gerald, “The Many AND s of Art and Revolution”, op. cit. 384.
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umjetni¢ke i revolucionarne masine oblikuju, preoblikuju i postaju sastavni dijelovi jedne

drugih.>®’

2.2.2 Obnova politickog projekta: neoavangarda

Po zavrSetku Drugog svjetskog rata, kako je ve¢ je navedeno (vidjeti str. 78),
umjetnicko-politicke aktivnosti anti-tradicijski orijentisane istorijske avangarde integrisane
su, kao institucionalizovano umjetnicko naslijede Zapada, u hegemone diskurse (o)
umjetnosti. U ovom razdoblju centar umjetnickih zbivanja premijesta se iz Evrope u SAD
¢ija se pozicija u hladnoratovskom sukobu, dakle u odnosu na Staljinov (ideoloski)
totalitarizam, (samo)definiSe kao demokratska — dakle, “post-ideolo§ka”.588 Formalizam 1
internacionalni stil — kanonizovane kulturalne paradigme “slobodnog i demokratskog” svijeta
— postaju kulturalno zalede politickom i ekonomskom usponu SAD.”® Stoga se u kontekstu
kulturalne dominacije SAD i1 demokratske, “postideoloske” pozicije koju zauzima — a
uzimajuéi u obzir bipolarnu svjetsku podjelu u kojoj svaka afilijacija sa “demokratskom”
stranom podrazumijeva prihvatanje i njene kulturalne politike — na americkom tlu
“zaboravljaju” politicke konotacije avangardnih impulsa ¢ime se izvorno znaenje termina

znatno modifikuje.””

Upravo Zzelja da prikrije istoriju prekida modernistickog estetskog razvoja ¢ini
sadasnji program muzeja koji je Alfred Bar pomogao uspostaviti...Muzej savremene
umjetnosti je americ¢koj javnosti, a posebno umjetnicima unutar te javnosti predstavio
istoriju moderne umjetnosti, bez da je ikada u potpunosti artikulisao istinsku
avangardnu poziciju. Taj je polozaj uklju¢ivao razvoj kulturalnih praksi koje bi
kriticki otkrile ograni¢avajuéu institucionalizaciju umjetnosti u modernom
gradanskom drustvu. U isto vrijeme, te prakse su imale namjeru da drusStveno
funkcioniSu izvan tog institucionalizovanog sistema. U MOMA-i, medutim, kako u
svom ranijem razdoblju, tako i danas, djela sovjetske avangarde, DiSana i njemackih
dadaista su pripitomljena. Prikazana su, koliko je to moguce, kao konvencionalna
remek djela likovne umjetnosti. Radikalne implikacije ovih praksi su iskrivljene od

% Prema: Ibid., 384; Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op.
cit. 13-15;

> Huyssen, Andreas, “The Hidden Dialectic: Avantgarde — Technology — Mass Culture”, op. cit. 6.

% Prema: DPordevi¢, Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, op. cit. 223.

*% Vazno je napomenuti da u ameri¢kom kulturalnom kontekstu buroaska institucija umjetnosti ili burzoasko
umjetnicko naslijede nisu imali kljuénu ulogu u legitimizovanju dominacije burZoazije kao klase, te stoga
kulturalna produkcija na tlu SAD nije bila podlozna politicko-umjetnickom uticaju istorijske avangarde u
vrijeme njenog aktivnog evropskog postojanja (Prema: Huyssen, Andreas, “The Hidden Dialectic: Avantgarde —
Technology — Mass Culture”, op. cit. 6).

146



strane institucija tako da ne dopuste preispitivanje [institucionalnog] prikaza moderne
umjetnosti kao ravnomjernog razvoja apstraktnih i apstrahovanih stilova.>”'

Kao S§to je ve¢ navedeno, neoavangardne umjetnicke prakse nastaju u okruzenju u
kojem dominira Grinbergova paradigma visokog modernizma™” koja se, u kontekstu
hladnoratovske politicke borbe, moze smatrati kulturalnom manifestacijom kapitalistickog
poretka drustvenih odnosa. Uvrijezeno poimanje modernizma od cCetrdesetih godina 20.
vijeka naovamo, u velikoj mjeri je odredeno formalistickom dogmom Klementa Grinberga,
uprkos ¢injenici da su umjetnicka djelovanja istorijske avangarde takoder konstitutivni dio
modernistickog naslijeda. Odnosno, kako Habermans navodi, originalno opozicioni
modernizam koja se suprotstavljao kulturalnom poretku burzoazije i njenoj “laznoj

593

normativnosti” (engl. “false normativity”)””" postao je oficijelna kulturalna paradigma,

redukovana na stil (npr. formalizam ili internacionalni stil).>*
lako je Grinbergov formalizam™” inicijalno bio usko vezan za ameri¢ki kontekst (taénije,
prvo za apstraktni ekspresionizam, a potom za slikarstvo obojenog polja), njegovo odredenje

visokog modernizma je paradigma u odnosu na koju se (samo)odreduju diskursi (o)

1 «For it is precisely the desire to dissemble the history of disruptions of the modernist aesthetic development

that constitutes the present program of the museum that Alfred Barr helped to found...the Museum of Modern
Art had presented the history of modern art to the American public, and more particularly to the artists within
that public, that never fully articulated the true avant-garde position. For that position included the development
of cultural practices that would critically reveal the constricting institutionalization of art within modern
bourgeois society. At the same time, those practices were intended to function socially outside that
institutionalized system. At MOMA, however, both in its earlier period and still more today, the works of the
Soviet avant-garde, of Duchamp, and of the German dada artists have been tamed. They are presented, insofar
as it is possible, as if they were conventional masterpieces of fine art. The radical implications of this work have
been distorted by the institution so as not to allow interference with its portrayal of modern art as a steady
development of abstract and abstracting styles” (Crimp, Douglas, “The Art of Exhibition”, October Vol. 30
(Autumn, 1984), 68).

2 Tako su tokom pedesetih i Sezdesetih godina 20. vijeka Grinbergove teze &esto bile osporavane,
institucionalna podrska koju je imao (podrska umjetnika, kolekcionara, istoriara umjetnosti, kustosa, kriticara i
direktora muzeja) omogucila je da njegove kriticko-teorijske pozicije opstanu i postanu Sirokoprihvacena i
uvazavana — operativna — paradigma/definicija modernizma i baza diskursa (o) umjetnosti tokom pedesetih i
Sezdesetih godina, ne samo u americkom kontekstu. Ova Grinbergova “rekonceptualizacija” zanemarivala je
druge istorijske aspekte modernisticke umjetnosti — prije svega avangardne tendencije dade, konstruktivima i
nadrealizma koje su svakako njen najradikalniji segment, koji je svoje uporiste nalazio u drustvenom i/ili
psiholoskom kontekstu (Prema: Sandler, Irving, Art of the Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early
1990s, op. cit. 3).

3% Foster, Hal, “Introduction”, u Hal Foster (ed), The Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern Culture, The New
Press, New York, 1998, x.

%% prema: Habermas, Jiirgen, “Modernity — An Incomplete Project”, op. cit. 3—4.

*% Formalistitku paradigmu baziranu na specifi¢nostima pojedinaénih medija inicirali su istoriari umjetnosti
Rodzer Fraj (Roger Fry) i Klajv Bel (Clive Bell) u odnosu na umjetnost postimpresionizma, dok su je, u
poslijeratnom kontekstu NjujorSke Skole (the New York School), usavr$ili Grinberg i Majkl Frid (Michael
Fried) (Prema: Foster, Hal, “Who’s Affraid of the Neo-Avant-Garde? ”, The Return of the Real, The Avant-
Garde at the End of the Century, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts/London, England, 1996, 4).

147



umjetnosti Zapada sve do sredine sedamdesetih godina 20. vijeka (iako je ¢ak i onda
Grinbergovo odredenje modernizma postalo glavna “meta takozvanog postmodernizma’*®).

Grinbergova teorija bazirala se na uvjerenju da je progres — vodeci princip moderne
umjetnosti — istorijska nuznost: stoga umjetnost, odredena i diktirana linearnim istorijskim
razvojem, neminovno vodi ka formalisti¢koj paradigmi (i apstrakciji). Kao $to je ve¢ receno,
ovaj progres se manifestuje kroz autonomni druStveni status umjetnosti, koji se pak
aktualizuje kroz progresivno “procis¢enje” svake pojedinacne discipline (medija), tako Sto se
anulira sve ono §to je toj disciplini (mediju) strano ili izvanjsko — poput npr. sadrzaja ili
znacenja, kontekstualnih uticaja ili karakteristika drugih medija (taktilnost je npr. odlika
vajarstva). Odbacivanje “stranih” komponenti osigurava umjetnosti nezavisnost od
“zahtijeva” spoljaSnjeg svijeta: npr. odbacivanjem svih procesa mimeti¢kog oblikovanja
(stvaranje iluzije trodimenzionalnosti) i redukcijom slikarskog postupka i slikarske povrsine
na slikarstvu inherentnu karakteristiku plosnosti,””’ dolazi do “Cisto¢e” i “samodefinisanja”
(engl. “self-definition”)”® slike/slikarstva, to osigurava i potvrduje njenu/njegovu poziciju u
autonomnom domenu estetskog. S obzirom na to da Grinberg posebnu paznju posvecuje
slikarstvu 1 muzici (medijima koji se jednostavno mogu “ocistiti” od vanjskih elemenata), oni
postaju centralne discipline njegovog teorijskog diskursa.

Grinbergovo “iskorijenjivanje” svake prepoznatljive reprezentacije (sadrzaja i znacenja
u konvencionalnom smislu rije¢i) podrazumijeva 1 “iskorijenjivanje” politickog/politicnog
potencijala umjetnosti. Ili, drugim rijecima, transcendentalne, univerzalne estetske vrijednosti
“razrijeSile” su burzoaski subjektivitet svake odgovornosti da kroz umjetnost i u umjetnosti

problematizira drustvenu stvarnost.””

Tako se ideja univerzalnog progresa koja lezi u srzi
modernizma — ideja o neminovnom razvoju ¢ovjecanstva — u Grinbergovoj interpretaciji i u
odnosu na umjetnost, nije manifestovala kroz socijalni angazman, niti priblizavanje
umjetnosti 1 zivota, ve¢ kroz individualni progres svakog pojedinca (burzoaskog subjekta)
koji je moguée dosegnuti kroz transcendentalna estetska iskustva, a putem istorijski

determinisanog razvoja same umjetnosti — razvoja koji svakako podrazumijeva njenu

autonomiju od drustvenih kretanja.

396 Ransijer, Zak, Politike vremena. Novi osvrt na modernost, Biblioteka SVESKE, Edicija Jugoslavija, br. 6,

Beograd, 2015, 4 (prevod Edicija Jugoslavija).

> Grinberg smatra da su slikarstvu inherentni plodnost, pravugaoni oblik slikarske podloge i boja: plosnost
(dvodimenzionalnost) je, ipak, karakteristicno i najvaznije svojstvo slike, odnosno, ono $to sliku ¢ini slikom
(Prema: Greenberg, Clement, “Modernist Painting” in Charles Harrison, Paul Wood (eds.) Art in Theory 1900-
1990: An Antology of Changing Ideas, Blackwell Publishers Ltd, Oxford UK & Cambridge, USA, 1999, 755—
256).

>% Sandler, Irving, Art of the Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early 1990s, op. cit. 2.

3% prema: Storr, Robert “No Joy in Mudville” u Ibid., 7.
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Paradigma “visoke” umjetnosti odbacivala je svaku mogucnost figurativne prepoznatljivosti:
prema Grinbergu mimeticki model prikazivanja “kontaminira” primarno obiljezje slike —
njenu inherentnu dvodimenzionalnost — kao osnovni uslov njene autonomije (a time,
posljedi¢no, i autonomije umjetnosti). Grinberg navodi da mimeticki sistemi reprezentacije
uvijek referiraju na trodimenzionalne “objekte” koji postoje u trodimezionalnom prostoru, te
svaki, pa 1 najmanji nagovjeStaj prepoznatljivosti, po automatizmu, poziva gledaoca da
“prepozna” ili mentalno nadomijesti kontekstualni okvir na koji slika referira — dakle, pojavni
svijet, odnosno, odredene druitveno-istorijske uslove.**

Ipak, ultimativni cilj radikalne dekontekstualizacije umjetnickog djela postignut je
popularizacijom idealne lokacije za prezentaciju “visoke” umjetnosti — “bijele kocke” — koja
postaje izlozbeni normativ 20. vijeka. “Bijela kocka” umjetni¢ko djelo izolira od drustvenog,

historijskog i geografskog konteksta u kojem egzistira:

Galerija je konstruisana po strogim zakonima, poput onih prema kojima se gradila
srednjevjekovna crkva. Spoljasnji svijet ne smije prodrijeti u prostor, tako da su
prozori obi¢no zapecaceni. Zidovi su bijele boje. Strop postaje izvor svjetlosti...
Umjetnost je slobodna da, kao Sto se kaze, ‘uzme svoj zivot u svoje ruke’...Bez
sjenki, bijel, Cist, vjeStacki — prostor je posvecen tehnologiji estetike. Artefakti su
montirani, okaceni, razmjesteni da bi bili studirani. Njihove neukaljane povrsine su
netaknute vremenom i njegovom nestalnosti. Umjetnost postoji u nekoj wvrsti
izlozbene vjecnosti, i iako postoji mnogo ‘razdoblja’ (kasne moderne), vrijeme ne
postoji. Ova vjecnost daje galeriji status limba; trebalo bi da ste ve¢ umrli da biste bili
tu. Zaista, prisustvo tog ¢udnog komada namjestaja, vaSeg sopstvenog tijela, Cine se
suvisnim, kao smetnja.®”!

Ovom idealnom i neutralnom izlozbenom kategorijom sugeriSe se prostorna i kontekstualna

“podredenost” izloZzenom umjetnickom djelu. Zbog svojih “inherentnih” karakteristika —

99602

drustveno-istorijske “nezasi¢enosti” i ideoloske “neopterecenosti — “bijela kocka” se

699'S obzirom na to da je trodimenzionalnost osnovno obiljezje skulpture, slikarstvo — u cilju postizanja vlastite
autonomije — mora odbaciti sve, njemu nesvojstvene elemente: mora odbaciti svaki oblik mimetickog sadrzaja
(reprezentacije) i postati apstraktno (Prema: Greenberg, Clement, “Modernist Painting”, op. cit. 756).

001 «A gallery is constructed along laws as rigorous as those for building a medieval church. The outside world
must not come in, so windows are usually sealed off. Walls are painted white. The ceiling becomes the source of
light... The art is free, as the saying used to go ‘to take on its own life’...Unshadowed, white, clean, artificial —
the space is devoted to the technology of esthetics. Works of art are mounted, hung, scattered for study. Their
ungrubby surfaces are untouched by the time and its vicissitudes. Art exists in a kind of eternity of display, and
though there is lots of ‘period’ (late modern), there is no time. This eternity gives a gallery a limbolike status;
one has to have died already to be there. Indeed the presence of that odd piece od furniture, your own body,
seems superfluous, an intrusion” (O’Doherty, Brian, Inside the White Cube: The Ideology of the Gallery Space,
The Lapis Press, Santa Monica/San Francisco, 1986, 15).

692 «Ultimately, what makes a white cube a white cube is that...ideology and form meet and all without our
noticing it...Exhihibitions, by their forms, entangle the viewer in a space at once physical and intellectual, but
also ideological” (Filipovi¢, Elena, “The Global White Cube”, iz Barbara Vanderlinden, Elena Filipovic (eds),
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namece kao kategorija “univerzalnosti”, koja podrzava i reprodukuje osnovnu premisu
“visokog modernizma”: autonomnu, transcendentalnu, “univerzalnu” sferu estetskog.

Kategorija “bijele kocke” je “univerzalni oznaéitelj modernosti”®” koji svojom
nenametljivo$¢u 1 neutralno$¢u, ideoloSki indoktrinira izlozbene manifestacije, te samu
recepciju umjetnickog djela. Ideologija je, prema Altiseru, uvijek “maskirana” prividnom

neutralnoséu:

(...) ono §to izgleda da se dogada izvan ideologije (tacnije na ulici), dogada se stvarno
u ideologiji. Ono §to se dogada stvarno u ideologiji, izgleda da se dogada izvan nje.
Zbog toga oni koji su u ideologiji veruju po definiciji da su izvan ideologije: upravo

jedan od ucinaka ideologije jeste prakti¢no poricanje putem ideologije ideoloskog
karaktera ideologije — ideologija nikada ne kaze ‘ja sam ideologka’.®**

Grinbergovu koncepciju autonomnog estetskog (kvaliteta, iskustva) osporavale su
neoavangardne prakse pedesetih i Sezdesetih godina — internacionalni pokret fluksus,
neokonstruktivizam, op-art, neodada, popart, novi realizam, hepeninzi, razli€iti oblici
tekstualnih istrazivanja i hibridnih/intermedijalnih oblika umjetnosti. U ovom razdoblju
nastupa kriza modernosti, koja se Cesto naziva postmodernim “prelomom”: u kontekstu
umjetnosti on je vodio ka dekonstrukciji modernog umjetni¢kog poretka baziranog na

(1391

prosvjetiteljskoj podjeli na autonomne discipline i “Ciste” medije,’” koje/i, kao istorijski
determinisane kategorije tada postaju “beskrajno rastegljive”.’’® Esteticki prekid (engl.
“aesthetic break”) — “prekid” u domenu reprezentacije — kako Daglas Krimp (Douglas
Crimp) sugeriSe, signalizira i epistemoloski prekid sa ustrojstvom modernog znanja, odnosno,
sa velikim modernistickim metanarativom koji uslovljava sisteme reprezentacije. S jedne

60 v ey .
»97 _ %to, prema rije¢ima Rozalind Kraus

strane, dakle, dolazi do “krize reprezentacije
(Rosalind Krauss), podrazumijeva da, unutar kontekstualnog okvira u kojem dominira
modernisticka paradigma, umjetnici “preuzimaju” razliite umjetnicke uloge, utiliziraju

razli¢ite medije i/ili praktikuju intermedijalni pristup, odnosno, podrazumijeva organizaciju

The Manifesta Decade: Debates on Contemporary Art Exhibitions and Biennials in Post-Wall Europe, The MIT
Press, 2005, 64-65).

% Ibid., 63.

694" Althusser, Louis, “Ideologija i drzavni ideologki aparati”, op. cit. 111.

695 prema: Foster, Hal, “Introduction”, op. cit. xiv; Striktna demarkacija medija podrazumijevala je i striktnu
specijalizaciju umjetnika koji djeluje u tom mediju (Prema: Krauss, E. Rosalind, “Sculpture in the Expanded
Field”, The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, The MIT Press, Cambridge,
Massachusetts/ London, England, 1986, 288).

“°Ibid., 277.

897 Foster, Hal, “Introduction”, op. cit. Xiv.
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umjetnosti “prema principima koji su, unutar date kulturalne situacije, medusobno
suprotstavljeni”®® — a s druge, do obnavljanja utopijskog projekta.

Po uzoru na istorijsku avangardu i koriste¢i se avangardnim strategijama,
neoavangarda, prije svega, negira burzoaske prinicipe autonomije umjetnosti i koncept
“ekspresivnog” umjetnika. Upotreba svakodnevnih objekata (redimejd) i zastupanje ideje o

599 priblizava domene umjetnosti i

“estetiCkoj indiferentnosti” (engl. “aesthetic indifference’)
svakodnevnog zivota, dok upotreba industrijskih materijala transformise ulogu umjetnika i
priblizava ga industrijskom proizvodnom procesu — ovo su strategije koje predstavljaju
alternativu dominantnom grinbergovskom modelu. Neoavangardni umjetnici su, prije svega,
privuceni dadaistickim 1 konstruktivistiCkim/produktivistickim taktikama prevazilazenja
(doduse samo prividne) autonomije umjetnosti — preispitivanjem utemeljenosti uspostavljenih
estetickih kategorija (dada), negiraju se formalne konvencije u skladu sa revolucionarnom
drustvenom praksom (konstruktivizam). lako su, kako Foster (Hal Foster) navodi,
neoavangardni umjetnici pedesetih u vecini slucajeva samo reciklirali strategije istorijske
avangarde, umjetnici Sezdesetih razradili su te strategije u kritiCkom smislu: neoavangarda je
produbila avangardnu kritiku umjetnosti. Odnosno, Foster zakljucuje, iako je prvi
neoavangardni val reciklirao avangardne strategije — S§to je, prema Birgerovom stanovistu
znak njihove ultimativne kooptacije 1 institucionalizacije, te posljedicno i afirmacije
institucije umjetnosti — neoavangarda nije “ponistila” avangardni projekat ve¢ je po prvi put
doprinjela njegovom razumijevanju. Foster se u ovom slucaju poziva na Birgerovu tezu (koja
se pak naslanja na Marksova razmatranja) o neupitoj uslovljenosti razumijevanja odredenog
“predmeta” (ideje, znanja, sfere, itd.) — mogucih (sa)znanja o predmetu — samim njegovim
razvojem. Dakle, razumijevanje umjetnosti moze biti onoliko napredno koliko je napredna i
sama umjetnost. Avangardna (samo)kritika umjetnosti mogla je nastupiti samo u tre¢oj fazi
razvoja kada — nakon Sto je krajem 18. vijeka uspostavljena autonomna umjetni¢ka sfera,
koja je na kraju 19. vijeka postala sam sadrzaj/znacenje umjetnosti, odnosno, kada se sa
esteticizmom umjetnost “povlaci” iz svijeta — zahtijeva rekonceptualizacija funkcija i statusa
umjetnosti. S obzirom na to da se, po istom principu, razumijevanje avangardne umjetnosti

moze ostvariti isklju¢ivo retroaktivno, dakle, nakon nebrojenih umjetnickih i kriti¢kih osvrta i

698 K rauss, E. Rosalind, “Sculpture in the Expanded Field”, op. cit. 289.

89 Foster, Hal, “Who’s Affraid of the Neo-Avant-Garde?”, op. cit. 4.
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sa odredene istorijske distance, razumljivo je da su tek pokreti neoavangarde ostvarili
sustinsko razumijevanje svojih prethodnika.®"

Uspostavljaju¢i analogiju sa DiSanovom praksom koja nije tezila apstraktnoj negaciji
umjetnosti ili restrukturisanju njenih veza sa Zivotnom praksom, ve¢ neprekidnom
preispitivanju konvencija Zivota i umjetnosti, Foster naoavangardne aspiracije posmatra u
istom svijetlu: neoavangardni umjetnici preispitivali su “okvire i forme” specificnog
estetskog iskustva definisanog i uslovljenog specifiénim drustvenim okolnostima,’'' a time i
pozicije subjekta koje ovo iskustvo odreduje. Dok su se, prema Fosteru, pokreti istorijske
avangarde, u svom pristupu i taktikama, uglavnom fokusirali na negiranje umjetnickih
konvencija — umjetni¢kih ograni¢enja — neoavangarde su “zaokupirane” dekonstrukcijom
institucija koje ove konvencije “okruzuju”. Elaborirajuéi prakse istorijske avangarde — koje
kroz negaciju registruju i demonstriraju parametre i ogranicenja burzoaske umjetnosti —
neoavangardne prakse (posebno prakse umjetnika poput Marsela Brutersa/Marcel
Broodthaers, Birana/Daniel Buren, Asera/Michael Asher, Hakea/Hans Haacke) sprovode
sistematsku analizu i kritiku “institucionalnog umjetni¢kog neksusa”.®’* Ukratko,
“obnavljaju¢i” straterije istorijske avangarde (pogotovo dade),’" neoavangardni umjetnici
pedesetih i ranih Sezdesetih (poput RauSenberga/Robert Rauschenberg ili Kaprova/Allan
Kaprow) razvijaju kritiku umjetni¢kih konvencija i ograni¢enja, koju umjetnici Sezdesetih
elaboriraju u analizu “perceptualnih i kognitivnih, strukturalnih i diskurzivnih parametara”®'*
institucionalnog umjetni¢kog okvira — institucionalnu kritiku. Ovaj neoavangardni kriticki
odnos prema institucionalnom poretku umjetnosti podrazumijeva i kriticku poziciju prema
postoje¢oj modernoj epistemi. Umjetnici, kroz umjetnost i sredstvima umjetnosti, teze
drugacijoj organizaciji moci/znanja. Ili, kako Fuko sugeriSe, zamjeni humanistickog
teorijskog “jezgra” — jedinstva humanisticke teorijske misli otjelovljene u konceptima poput
razvoja, napretka, izvora, porijekla — konceptima kao Sto su diskontinuitet, prekid,

transformacija.®"”

619 Foster ovdje govori isklju¢ivo o razumijevanju avangardnog projekta nikako o njegovom finalizovanju. Po

uzoru na Buhloha, Foster, takoder, dovodi u pitanje osnovu premisu Birgerove teze koja pokrete istorijske
avangarde unifikuje jedinstvenim projektom — uniStavanjem autonomije umjetnosti burZoaskog drustva —
smatrajuci da se raznolikost avangardnih praksi ne moze redukovati na zajednicki denominator (Prema: Ibid., 8—
9, 15).

811 prema: Ibid., 4-5, 16-17.

2 Ibid., 20.

613 Foster navodi da efekat ovih “obnavljanja” nije “transformacija institucije umjetnosti, ve¢ transformacija
avangarde u instituciju” (Ibid., 21).

" Ibid., 20.

815 prema: Crimp, Douglas, “On the Museum’s Ruins”, u Hal Foster (ed), The Anti-Aesthetic: Essays on
Postmodern Culture, op. cit. 51.
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Reflektujuéi drustvena strujanja vremena (djelovanja Nove [jevice) i kontekstualizujuci
se, uglavnom, ali ne i nuzno, u odnosu na razli¢ite marksisticko-anarhisticko-maoisticke
teorijske platforme, neoavangarde kritikuju temeljne premise hegemonog poretka moci —
nametnuti univerzalizam zapadnih, hegemonih vrijednosti i1 ideologiju individualizma
(individualni subjekat kao ultimativna referentna tacka umjetnosti i drustva) promovisanih
kroz/u umjetnost/i. U kontekstu novoljevicarskog “velikog odbijanja” i kontrakulturalnog
napada na druStvene imperative, neoavangarde odbijaju uspostavljene sisteme reprezentacija
koji preuzimaju funkcije zastupanja 1 izvodenja hegemonog poretka odnosa modi.
Neoavangarde obnavljaju politi¢ki mandat umjetnosti operiSuci, u vecini sluc¢ajeva, u sklopu
utopijskih projekata: umjetnost je, u ovom smislu, smatrana kritiCko-emancipacijskom
snagom koja negira aktualnu druStvenu stvarnost i njene konstitutivne vrijednosti, intervenise
u svakodnevnom zivotu i insistira na njegovom radikalnom preobrazaju, te kroz spoj
umjetnosti i svakodne Zivotne prakse anticipira (i/ili inicira) stvaranje novog drustva.®'®
Pojava neoavangardnih umjetnickih praksi se moze smatrati posljednjim valom projektivnih,
utopijsko-emancipacijskih tendencija umjetnosti: nakon 1968. emancipacijsko-utopijski
projekti zamjenjeni su “postutopijskom ‘post’ avangardnom paradigmom”.®"’

“Alternativne” teorijske struje ovog doba prepoznaju kriticko-emancipacijski, dakle,
politicki potencijal umjetnosti. Tako, Markuze umjetnosti dodjeljuje centralno mjesto u
realizaciji projekta nove buduénosti — spoj umjetnosti i revolucije ogleda se upravo u tome
Sto je umjetnost, ve¢ sama po sebi, utopijsko-emancipacijska snaga. Markuze vjeruje da je
umjetnost kao “emancipacija ¢ulnog”®'® inherento “obecanje” nepostojeée egzistencije,
projekcija nekih novih moguénosti vodenih “senzualno$¢u, igrom, mirom i ljepotom”.*"”
Umjetnost, izdvojena iz svijeta druStvenih odnosa, posjeduje inherentne mehanizme da negira
aktualnu drusStvenu stvarnost i njene konstitutivne vrijednosti: ona je vodeéa snaga u
pokusajima definisanja i realizaciji novog nerepresivnog drustva, nove civilizacije. Ona je,
ve¢ sama po sebi, utopijska projekcija.

Umjetnost je, prema Markuzeu, aktivnost koja proizilazi iz nerepresivnog nagonskog.
Ona je “povratak potisnutog”,’® snaga oslobodenja koja se suprotstavlja

institucionalizovanoj represiji — represivnim stegama drustvenog koje, prema Frojdu

(Siegmund Freud), potiskuju nagonsko, kao preduslov svakog drustvenog (civilizacijskog)

616 prema: Dedi¢, Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960, op. cit. 10, 85-86.

7 Ibid., 88.

*18 Markuze u Ibid., 10, 96.

%1% Marcuse, Herbert, “An Essay on Liberation”, op. cit.

620 Marcuse, Herbert, Covjek jedne dimenzije. Rasprave o ideologiji razvijenog industrijskog drustva, Veselin
Maslesa/Svjetlost, Sarajevo, 1989, 220.
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napretka. Realnost ili postoje¢e drustveno konstituiSe se kroz represivni princip
. ..621 . . v . . .. .
racionalnosti:’” umjetnost oslobada potisnuto ¢ulno od represivne dominacije racionalnog

. T . v oq: . v v o . 39 622
uma, jer jedino se kroz umjetnost Zelja za oslobodenjem “moze nekaznjeno formulisati”.

Umjetnost se tako suprotstavlja i individualnom i “institucionalizovanom potiskivanju”,®*
kao organizacionom principu kolektivne represije — dominaciji  racionalnog
drustvenog/civilizacijskog. Iako je, dakle, Markuzeova teorija u kontinuitetu sa
modernistickom koncepcijom umjetnosti kao sferi ¢ulnosti koja je odvojena od racionalnosti
uma®* (a koji ureduje sferu proizvodnih odnosa i druitveni realitet), Markuze, za razliku od
Grinberga, umjetnosti dodjeljuje kriticko-projektivni potencijal koji ljudsku egzistenciju
oslobada od represije.””” Markuze, tako, naglasava umjetni¢ku “sposobnost da ‘projektira’
nepostojecu egzistenciju, da odredi jo§ nerealizirane moguénosti”,** te zanemaruje ulogu
umjetnosti u procesima reprodukovanja burZoaskog subjektivita svojstvenu “autonomnoj”
poziciji umjetnosti.

Umjetnost je zahvaljujué¢i svojoj direktnoj odvojenosti i1 otudenosti od sfere
proizvodnje (dakle, i odnosa proizvodnje) u proslosti imala potencijal da zauzme kriticki stav
naspram drustvenog realiteta. Moguénost umjetnosti da kritikuje “izvana” bila je uslov
antagonistickog odnosa izmedu ‘“viSe kulture”/umjetnosti i profane sfere nuznosti.

Umjetni¢ka alijenacija bila je “svjesna transcendencija otudene egzistencije”,’*’ a umjetnost

‘velikog odbijanja” — “pobuna protiv onoga §to jest”.®*® Proizvodno-politiki

3

prostor
totalitarizam razvijenog kapitalizma — koji manipuliSe potrebama i Zeljama i ¢ije zadovoljenje
osigurava reprodukciju i regeneraciju postojeéeg poretka odnosa — konvergirao je u sebi
kriticko-projektivnu sferu umjetnosti i sferu nuznosti svakodnevnog Zivota, odnosno,
integrisao sferu kulture u sferu drustvenih odnosa. Tehnoloska civilizacija je podvrgla
umjetnost “tehnoloskom racionalitetu”,”” koji je, potom, anulirao antagonizam izmedu

“visoke” kulture/umjetnosti i druStvene stvarnosti: integrisanjem umjetnosti u poredak

62! Princip nagona pripada nesvjesnom, dok druitvenu organizaciju — koja podrazumijeva represiju nagonskog —

konstituise racionalno.

622 Dedi¢, Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960, op. cit. 95.

%2 Ibid., 94.

524 prema: Ibid., 97.

623 potrebno je napomenuti da Gringbergova autonomija omogucéava samokritiku umjetnosti (datog medija): ovo
je kritika koja dolazi “iznutra” i koja koristi elemente i procedure konstitutivne predmetu kritike, dakle,
odbacuje sve mimeti¢ke elemente s ciljem njegovog [predmetovog] kontinuiranog progresa, odnosno, progresa
modernizma kao megakulture (Prema: Greenberg, Clement, “Modernist Painting”, op. cit. 755).

626 Marcuse, Herbert, Covjek jedne dimenzije. Rasprave o ideologiji razvijenog industrijskog drustva, op. cit.
221.

%7 Ibid., 70.

%% Ibid., 73.

% Ibid., 67.
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drustvenih (i proizvodnih) odnosa, nadvladana je umjetnicka alijenacija i likvidirana njena
kriticka pozicija — sama njena suStina. Markuze govori da se u novom drustveno-istorijskom

trenutku, umjetnost, kroz reprodukciju i izlaganje, redukuje na formu robe, na “prometnu”®>

. 631
vrijednost.

Apsorbiraju¢a mo¢ drustva ispraznjuje umjetnicku dimenziju time $to asimilira njene
antagonisticke sadrzaje. U domeni kulture se manifestira novi totalitarizam ba$ u
pluralizmu koji harmonizira, pa najkontradiktornija djela i istine mirno koegzistiraju u
indiferentnosti.®**

Stoga bi, Markuze dalje navodi, ukidanje autonomne sfere estetskog i njeno spajanje sa
sferom svakodnevnog — S$to zagovara novoljevi¢arska kulturalna revolucija koja tezi
prevazilazenju burzoaske “visoke” kulture®® — slijedilo apsorbirajuéu logiku hegemonog
sistema 1 liSilo umjetnost njene osnove — kriticke alijenacije, dakle kritickog potencijala — §to
bi dodatno doprinjelo integraciji umjetnosti u postojeci poredak odnosa.

Da bi se vratila svojoj sustini umjetnost mora razoriti svoje veze sa tehnoloSko-racionalnom
sferom drustvenih (proizvodnih) odnosa: “jedini izlaz umetnosti je u prelomu sa jezikom
racionalne komunikacije”,** koji se u umjetnosti (arhitekturi) najdosljednije manifestovao u
hiperracionalnom jeziku funkcionalizma.®>> Prelom sa jezikom racionalne komunikacije
podrazumijeva povratak nagonskom koje se aktualizuje kroz iluziju, privid, fikciju koja
“podsje¢a na neku stvarnost koja jest kao prijetnja i obeéanje onoj postojecoj”.®® Ovo
svakako anticipira Ransijerovu tezu o fikciji: dakle, ne fikciji koja je akt stvaranja
imaginarnih svijetova, ve¢ fikciji kao rekonceptualizaciji “realnog” — osjetilno/perceptivnih
koordinata i znacenjskog poretka koji im “pripada” — fikciji koja razara uspostavljene
reprezentacije i stvara neocekivane odnose izmedu percepiranog senzornog i znacenjskog. Za
Markuzea, dakle, umjetnost zauzima srediSnje mjesto u realizaciji novog nerepresivnog

poretka, odnosno, emancipacijskog projekta oslobodenja. Svoju subverzivno-kriticku i

9 Ibid., 68.

1 prema: Ibid., 67-71, 220-221.

2 Ibid., 71.

633'S obzirom na to da u kontekstu visokorazvijenog kapitalizma, burzoaski subjektivitet vie nije vladajuci
subjektivitet, a burzoaska klasa nije vladajuca klasa koja reprodukuje kulturalna utemeljenja svojih jedinstvenih
drustvenih pozicija, viSe nije moguée govoriti o homogenoj burzoaskoj “visokoj” kulturi. Vladajuéa burzoaska
kultura je u funkcionalnom i hronoloskom smislu predtehnoloska kultura Zapada ¢ije je “vazenje proizilazilo iz
iskustva svijeta koji viSe ne postoji...jer je u striktnom smislu obezvrijeden tehnoloskim drustvom” (Ibid., 69).
6% Dedi¢, Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960, op. cit. 94.

633 Prema: Stojanovié, Jelena, “Internacionarije: kolektivizam, groteska i funkcionalizam hladnog rata”, u Blejk
Stimson, Gregori Solet (eds), Kolektivizam posle modernizma, Clio, Beograd, 2010, 38.

6% Marcuse, Herbert, Covjek jedne dimenzije. Rasprave o ideologiji razvijenog industrijskog drustva, op. cit.
220.
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emancipacijsku ulogu, medutim, ona zadrzava iskljuivo kao autonomna estetska sfera,
nikako kroz integraciju sa savremenim zivotom. Za Markuzea umjetnost i revolucija
povezani su u “estetskoj dimenziji u samoj umijetnosti”:**" kriti¢ka pozicija ujedno je
projektivna pozicija — pozicija koja anticipira neke nove mogucnosti. Umjetnost je, dakle,

produktivna emancipacijska snaga: “iskustvo druge, potisnute realnosti”.***

3

U odnosu na umjetnost, Markuzeovo “veliko odbijanje” je revolt protiv postojecih
kulturalnih (a samim tim i socijalnih) formi; to je odbijanje postoje¢ih nacina misljenja i
gledanja — kriza postoje¢ih sistema reprezentacija i oblika subjektiviteta koje ti sistemi
proizvode. U umjetnickom smislu “veliko odbijanje” je istovremeno 1 kriti€ko i
emancipacijski-projektivno: ono nagovjestava mogucnosti novih perceptivnih i znacenjskih
koordinata (nove fikcije) i novih organizacionih oblika. U odnosu na Fukoovu teoriju,

umjetnost kao “fiktivno” potisnuto samo je joS jedan aspekat realnosti “involviran” u

pregovaranje i “nadmetanje” snaga moc¢i — otpor imanentan postoje¢em poretku.

2.3 Kolektivizmi kao strategije otpora

Pojam kolektivizam oznaCava raznorodne, Cesto privremene i promjenjive, oblike
drustvenog udruzivanja i zblizavanja unutar specificnih druStveno-istorijskih okolnosti.
Kolektivizam se moze odrediti kao “zamiSljena zajednica” zdruZzena miSljenjem,
djelovanjem, pamcenjem; “dio koji zamjenjuje cjelinu...simbolicka nadpojava koja
zamjenjuje pojavnu stvarnost ili prozivljeno iskustvo™; ©*° govor kolektivnim glasom.

Iako heterogene u svojim manifestacijama, umjetnicke prakse modernizma bile su
obiljezene zajednickom teznjom da se u korist zajedni¢kog prevazide licno, subjektivno,
individualno, odnosno, nastojanjima da se kulturalnim sredstvima interveniSe u odnose
postojece drustvene datosti. Ovaj modernisti¢ki kolektivizam bazirao se na ideji zajednice
koja “nije apstraktna, uopStena sila protivna izolovanom pojedincu, nego bice svakog
pojedinca, njegova delatnost, njegov Zivot, njegova radost, njegovo bogatstvo”.**’ Tako je

kolektivni glas modernista “imao razliite porive i namere, pa i posledice” bio je utemeljen u

stalnom zajedni¢kom cilju: bio je to “prvi” stvarni pokusSaj da se “kulturnim sredstvima

7 Markuze u Dedi¢, Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960, op. cit. 97.

638 Marcuse, Herbert, “The Failure of the New Left?”, op. cit. 184.
3%Stimson, Blejk & Solet, Gregori, “Uvod: periodizacija kolektivizma”, op. cit. 17.
%40 Marks u Ibid., 22.
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uobli¢i neka vrsta grupnog postojanja”.®*! Zadatak umjetni¢kog modernisti¢kog kolektivizma
Janj y g g

. . . . 642 . . v . .. IO
“bio je da izrazi modernost”, te su, stoga, ovi umjetnicki napori imanentni Sirem,
sveobuhvatnijem  “kolektivizmu” koji  “univerzalnim naporima” tezi ostvarenju

3

modernisti¢kog utopijskog proiekta:**® modernizam kao “megakultura” generide utopijski
g p1jskog proj g g Py

projekat buduénosti koji treba da “CoveCanstvo oslobodi bede, religijskih predrasuda,
iracionalnosti svih vrsta, i da ga povede ka slobodi, sre¢i i stalnom napretku”.*** Modernizam
se, tako, moze wuslovno odrediti kao kolektivitet racionalistickog nacina miSljenja
industrijalizovanih zapadnih drustava koji “objektivno”, nau¢no znanje uspostavlja kao
preduslov “civilizacijskog rasta” i razvoja. lako modernisticke umjetnicke prakse reflektuju
njegov “univerzalizam” i1 “kolektivizam” — kolektivizam 1 internacionalizam smatraju se
osnovnim diskurzivnim na¢elima umjetnosti modernizma®” — vazno je napomenuti da se
umjetnicki modernizam “ne moze vezivati za bilo kakve ‘totalitarne’ intencije, koje je
filozofski postmodernizam smatrao osnovnom karakteristikom modernizma”.** Takoder,
nacela kolektivizma 1 internacionalizma najjasnije su artikulisana u avangardnim i
neoavangardnim kriticko-utopijskim projektima koji su se aktualizovali kao oblici otpora
ideologiji individualizma i racionalizma.

Projekat nove buduénosti je u svojoj namjeri kolektivisticki projekat; u svojoj izvedbi
on podrazumijeva postojanje kolektivnog tijela zajednice (kolektiviteta) 1 kolektivno
emancipacijsko djelovanje. U ovom kontekstu pojam emancipacije podrazumijeva
neprihvatanje postojeceg stanja poretka odnosa moci, te ne pretpostavlja emancipaciju u
eticko-moralnom smislu — te shodno tome i u naturalistickom, antropoloSkom smislu

647 ili emancipaciju ljudske

(emancipacija same ljudske “suStine” ili “prirode”)
“egzistencije”, u generalnom smislu rijeci, ili pokuSaj univerzalnog “prevalizaZenja” ili
“izlazenja” iz uspostavljenog “rezima” istine/moci/znanja (postojece episteme), veé

transgresiju 1 rekonceptualizaciju postojece konstelacije odnosa snaga moc¢i unutar vazeceg

! Ibid., 20-21.

2 Ibid., 20.

643 Koncept konstantnog, sveopiteg druitvenog progresa osnovna je modernistitka ideja-vodilja koja ga
odreduje kao utopijski projekat. On je, medutim, istovremeno i hegemon, “logocentri¢an” i “etnocentri¢an” jer
proizvode racionalnog, jedinstvenog (zapadnog) uma — istine, znanja i sisteme vrijednosti — namece kao
univerzalne i objektivne. Modernizam namece univerzalno (kolektivno) prihvatanje i usvajanje zapadnih modela
misljenja, vjerovanja i ponasanja (Prema: Pordevié, Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, op. cit. 202—
203).

* Ibid., 202.

643 Prema: Stojanovié, Jelena, “Internacionarije: kolektivizam, groteska i funkcionalizam hladnog rata”, op. cit.
33.

Feri u Bordevié, Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, op. cit. 222.

Prema: Mateji¢, Bojana, Emancipacijske prakse u savremenoj teoriji umjetnosti (doktorska disertacija,
Univerzitet umetnosti, Beograd, 2015), 52.

647
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epistemoloskog rezima. U odredenom smislu (i u odredenim segmentima ovog izlaganja koji
su vezani za pocetak 20. vijeka, te, donekle, i njegovu sedmu i osmu deceniju), ideja
emancipacije je usko povezana sa idejom revolucije — radikalnom negacijom i transgresijom
postoje¢e konfiguracije odnosa mo¢i — i idejom utopije, koja se u svom “vemenskom”
odredenju, teorijski konstruiSe kao drustveni i politi¢ki projekat koji slijedi linearnu/istorijsku
putanju kretanja®® i “opredmecéuje” se u buduénosti. Ovako profilisana emancipacija
pretpostavlja, takoder, i odredeno metanarativno “utemeljenje” koje emancipaciju situira
unutar Sire humanisticke, prosvjetiteljske ideje, a koja, ve¢ sama po sebi i u generalnom
smislu rijeci, progres konceptualizuje kao oblik drustvene emancipacije.

Prema definiciji utopija “(...) dovodi u pitanje postojece drustvo i postojece drustvene
odnose, tako $to nudi protivpredlog koji obuhvata drustvo u celini”:** utopijska teznja za
sveopsStim druStvenim preobrazajem je uvijek odredena kolektivnom dimenzijom kojom se
uslovljava obecanje nove buducnosti zajednice. Ukoliko se emancipacijska umjetnicko-
politi¢ka djelovanja istorijskih avangardi, a kasnije 1 neoavangardi mogu, barem parcijalno,
nazvati utopijskim — u ovom slu€aju svakako je primjerenije upotrijebiti srodan Flakerov
koncept optimalne projekcije (vidjeti str. 144—145) — svakako ih treba promisljati i kroz
njihovu naglagenu kolektivisticku dimenziju.**’

U odnosu na umjetnost istorijske avangarde koncept kolektiva se treba razmatrati u
Sirem smislu rijeci: kao “idejno zajedniStvo” koje je prekoracivalo nacionalne granice, te
povezivalo 1 ujedinjavalo umjetnike razliCitih afiniteta, a koji su, u vecini slucajeva,
individualno izvodili svoje prakse. Tako je avangardno djelovanje, iako prisutno u razli¢itim
nacionalnim kontekstima, potrebno poimati kroz njeno, uslovno refeno, “jedinstvo’:
avangardna stremljenja imala su internacionalni karakter, a avangardni umjetnici tezili su
stvaranju jednog novog internacionalnog politickog prostora mimo prostora vladajuceg
poretka. Ujedinjavali su ih, ne samo negacija i poriv za demistifikacijom burzoaske institucije
umjetnosti, veé¢, u vecini slucajeva, i “lijeva” politicka afilijacija — kolektivisticka
komunisticka i/ili anarhisti¢ka ideologija. Medutim, iako su avangarde podrivale temelje
burzoaske subjektivnosti i stvarale internacionalni prostor djelovanja, ipak su, u odredenom

smislu, ostale ogranicene specificnim nacionalnim okvirima.

64% prema: Dedi¢, Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960, op. cit. 17-18.

%49 Gustavson, Las, Utopije u Ibid., 18.

69 U kontekstu ovog izlaganja isklju¢ena je ideja ekonomskog utopizma koji se krajem 18. i pocetkom 19.
vijeka rada iz ranog liberalizma — teorijske paradigme koja se zasniva na jednakim individualnim slobodama,
pravima i odgovornostima pojedinaca. Liberalizam se kasnije konstituise kao sistem vrijednosti i teorija koja
zagovara opSti ekonomski prosperitet i radikalni individualizam (Prema: Ibid., 25).
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Moze se svakako re¢i da su raznorodna umjetnic¢ka djelovanja istorijske avangarde bila
povezana zajednickim politickim projektom emancipacije kolektiviteta sveobuhvatnog
socijalnog tijela. Tako je, na primjer, i predrevolucionarna i postrevolucionarna ruska
avangarda djelovala u sklopu Sireg projekta kolektivne emancipacije, u odnosu na i u sklopu
“kolektiva naroda” (engl. the people): kolektiv u ovom smislu podrazumijeva sveobuhvatni
narodni kolektivitet, kolektivno tijelo naroda.®!

U ovom radu ¢u se koncentrisati na umjetni¢ko-politicka djelovanja cija se
konceptualna  polaziSta  zasnivaju na  kolektivistickoj,  utopijskoj  projekciji
buduénosti/kolektivnoj emancipaciji. Pojam kolektivizam u ovom slu¢aju podrazumijeva duh
kolektivizma 1 nikako nije ogranicen konceptom iskljucivog, neposrednog grupnog
djelovanja odredene (limitirane) skupine individua: ovaj tekst se, dakle, fokusira na

kolektivno djelovanje koje podrazumijeva Siri spektar subjekata koje, nuzno, direktno ne

povezuju umjetnicko-programski (u uzem smislu rijeci) ili li¢ni afiniteti.

U kontekstu umjetnickih praksi istorijske avangarde, koncept kolektiva podrazumijeva
viSe znacenja. Kao prvo, moze se re¢i da se kolektiv definiSe u odnosu na zajednicke
programske ideje (Cesto otjelovljenje u manifestima) koje povezuju individualne umjetnike:
zajednicke ideje, u ovom slucaju, uslovljavaju i1 definiSu odredeni oblik kolektivnog
udruzivanja (npr. Dada, nadrealisti, futuristi), iako su, u vecini slucajeva, umjetnici svoje
aktivnosti koncipirali i sprovodili samostalno i individualno (npr. nadrealisti). Kao drugo,
¢lanovi Dade, na primjer, djelovali su uglavnom kao grupacija: njihove djelatnosti utilizirale
su one umjetnicke zanrove koji su, ve¢ sami po sebi, uslovljeni kolektivnom “formom™ ili
zahtijevima za participacijom (poput predstava), te su se ¢esto zasnivale na ravnopravnom
ucescéu gledalacke ili Citalacke publike — dakle, kolektivnom autorstvu. Ovako koncipirane
kolektivne manifestacije destruiraju koncept individualnog stvaranja, te kao takve,
predstavljaju oblik umjetnicko-politi¢kog protesta. Piter Birger naglaSava da se kategorije
relevantne u diskursima (o) umjetnosti — poput funkcije i upotrebne vrijednosti umjetnicke
produkcije i recepcije — istorijski znatno razlikuju. Promjena u recepciji umjetnickog djela

deSava se tek sa pojavom institucije gradanske umjetnosti. Tako je, na primjer, za razliku od

631 Istorijski gledano ovaj pojam imao je odlu¢ujuéu ulogu u modernim pokretima otpora i revolucijama: ideja o

narodu koji iskazuje svoju volju davala je legitimnost revolucijama, a i postrevolucionarnim strukturama vlasti i
porecima odnosa moci. U slucaju Oktobarske revolucije na primjer, narod (radnici i seljaci) je uzurpirao vlast i
preuzeo Drzavu. Upotreba ovog koncepta, medutim, u vecini sluajeva ima za cilj da legitimizuje procese
preuzimanja konstituisane moci: pod izgovorom “volje naroda” legitimizuju se vladajuci autoriteti, strukture i
poredak koji tu “vladavinu” (p)odrzava. Vladajuci autoriteti reprezentuju volju naroda — volju kolektiva — iako
je njihov stvarni odnos sustinski neodreden (Prema: Hardt, Michael & Negri, Antonio, Multitude: War and
Democracy in the Age of Empire, op. cit. 79).
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sakralne umjetnosti poznog srednjeg vijeka — koja je stvarana i konzumirana kolektivno i
koja, kao dominantni “umjetnicki” izraz konkretnih drustveno-istorijskih okolnosti, ima za
cilj da umjetni¢ko-kultni predmet u potpunosti ukljuci u religiozne obrede tj. u zivotnu
(religijsku) praksu — ili dvorske umjetnosti feudalnog drustva — koja, kao umjetnost
reprezentativnog karaktera u potpunosti integrisana u dvorski zivot, ima funkciju da
reprezentuje monarha i dvorsko druStvo, i ¢ija recepcija se odvija u okviru dvorskih

652 . . oy . . .
— priroda umjetnicke proizvodnje i

drustvenih svecanosti i podrazumijeva kolektiv
recepcije gradanskog drustva u potpunosti individualne prirode. Iako u velikom broju
slucajeva sadrzaj djela referira na aspekte svakodnevnog zivota, umjetnost gradanskog
drustva je u potpunosti “istisnuta” iz zivotne prakse, te postaje oblik “gradanskog

99,653

.. . . . . . . 99654
samorazumijevanja”:”>” 1 umjetnik i gledalac “samotno uranjaju”

u djelo koje je objekat
kontemplacije. Birger navodi da se individualna proizvodnja u gradanskoj umjetnosti ne
zasniva na umjetniku kao medijatoru — prenosniku necega veéeg od njega samog — vec je
djelo manifestacija “radikalno li¢nog”:*> ono je jedinstveni izraz nadarenog pojedinca,
njegovog individualnog genija. Prema Birgeru, bunt evropskih avangardi usmjeren protiv
institucije umjetnosti gradanskog druStva, posebice je usmjeren protiv “institucije”
umjetnika-demijurga, kao individualnog subjekta umjetnickog stvaranja. Tako se,
proizvodec¢i serijske objekte koje “obiljezava” svojim potpisom — markerom individualnosti —
DiSan izruguje “instituciji” individualne proizvodnje: redimejds, dakle, nisu individualno
proizvedena umjetnicka djela, ve¢ manifestacije DiSanovog protesta protiv specificnog
modela burZoaskog subjektiviteta, koji svoj odraz savrSeno pronalazi u konceptu
individualnosti u umjetnosti. Zagovaraju¢i kolektivnu proizvodnju i recepciju (negirajuéi
individualno ¢ak i kada su u pitanju umjetnicki “objekti”’) avangarde su transformisale (a ne u
potpunosti unistavale) kategoriju umjetnickog djela. Kontekstualizujuéi ih [djela] unutar
umjetnickih “manifestacija”, zamagljivali su granice izmedu umjetnika-kreatora i publike-
recipijenta. Zapravo, koncipirajuéi procese stvaranja kao kolektivne, avangardisti teze
potpunom “preklapanju” pozicija umjetnika i publike, odnosno, potpunom “pevazilazenju”
ovih uloga. Tako su, na primjer, mnoga dadaisti¢ka djela bila u formi “recepata” koji su

‘uputstva za mogucu aktivnost recipijenta”:*>® Bretonova (André Breton)

3

zamisljeni kao

uputstva za stvaranje dadaisti¢ih pjesama ili automatskih tekstova ili pjesnicki tekst “Sto

2 U ovom periodu dolazi do razvoja svijesti o individualnom, jedinstvenom stvaraocu i jedinstvenosti

njegovog djela, te je umjetnost ovog doba individualno proizvedena.
63 Birger, Peter, Teorija avangarde, op. cit. 74.
654 1.
Ibid.
3 Ibid., 79.
% Ibid., 82.
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pedeset milijjuna” Vladimira Majakovskog (Vladimir Mayakovsky), koji je anonimno
“stavljen u opticaj s namjerom da ga svatko dopisuje i popravlja”,”>’ pokusaji su stvaranja
posve novih ideja o umjetnosti. Kategorije proizvodac i recipijent sada se “preklapaju i gube
svoj smisao” 1 s njihovim nestankom “ostaje samo onaj koji se [umjetno$cu] sluzi kao
instrumentom za savladivanje Zivota”.®® Na ovaj nadin umjetni¢ka produkcija trebalo je da
bude shvacena kao “deo oslobodene Zivotne prakse”, odnosno, da “postane srediSte oko
kojeg se [zivotna praksa] organizuje”.® Umjetnost, tako, postaje participatorna, te
“prozimajuéi” zZivotnu praksu, postaje sam zivot.

Iako se bunt koji avangardama pripisuje Birger (doduSe retroaktivno) deSava na nivou i u
odnosu na instituciju umjetnosti gradanskog drustva, on — s obzirom na avangardnu teznju ka
promjeni funkcije (autonomije) umjetnosti — ima Sire druStvene i politicke implikacije: tako
na primjer, kategorija gradanskog druStva nadilazi nacionalne granice, te Birger avangardni

otpor razmatra kao internacionalan, transnacionalan.

Avangardno nacelo kolektivizma dobiva svoju teorijsku manifestaciju u tekstovima
Valtera Benjamina, koji se, iako napisani kasnije, mogu interpretirati kao teorijski okvir
avangardnim umjetnicko-politickim praksama. Benjaminov autor-proizvoda¢ — ucesnik u
kolektivnoj umjetnickoj proizvodnji — konceptualizacija je djelatnog/ih subjekta/ata, a time 1
fundamentalan uslov  kolektivistickog umjetni¢ko-politickog djelovanja, odnosno,
umjetni¢ko-politicke intervencije u strukturi poretka druStvenih (dakle, i ekonomskih)
odnosa. Prema Bemjaninu, koncept autora-proizvodaca implicira “zahtijev” za politickim
progresom: oslanjaju¢i se na marksisticke postulate, Benjamin intelektualnu proizvodnju
smatra politicki korisnom isklju¢ivo ukoliko je ona ‘“izuzeta” iz burzoaske specijalisticke
podjele kompetencija koja, prema burzoaskim standardima, predstavlja osnov “uredenja”
cjelokupnog intelektualnog proizvodnog aparata. Specijalistickom podjelom kompetencija
(p)odrzavaju se, takoder, distinkcije izmedu proizvodaca i konzumenta, umjetnika i
gledaoca/Citaoca, autora i posmatraca. Ukoliko se, kako zagovara Benjamin, nadide i ukine
ovako demarkirana sfera kompetencija, dolazi do nadilazenja i samog burzoaskog
(kapitalistickog) strukturalnog ustrojstva. S obzirom na to da tehnicki progres omogucava

ovo “nadilazenje”, on je, posljedi¢no, uslov politickog progresa.

657

17.
8 1pid., 82.
9 1bid.,77.

Horvat Pintari¢, Vera, Od kica do vjecnosti, Naklada CDD Saveza socijalisticke omladine Hrvatske, 1979,
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Autor-proizvoda¢, dakle, ne “opskrbljuje” postojece trziSte, niti (p)odrzava postojece
socijalne relacije (koje su prema marksistickoj vizuri refleksija i manifestacija postojecih
odnosa proizvodnje), ve¢ tezi ka njihovoj suStinskoj strukturalnoj transformaciji. Autor-
proizvodac ne tezi proizvodnji gotovih djela — robi koja se konzumira — ve¢ su njegov fokus
sami odnosi proizvodnje. Umjetnik ili pisac, Benjamin tvrdi, mora razviti “aparatus” koji ¢e
podsticati participaciju, mora usavrsiti kolektivisticki (kolaborativni) model umjetnicke
proizvodnje, koji ima za cilj da Sto vise Citalaca i/ili gledalaca iz pasivnih korisnika
transformiSe u aktivne ucesnike — koautore. Za Benjamina, ultimativni model ovog
“aparatusa” je Brehtov (Bertold Brecht) epski teatar. Autor-proizvoda¢ unifikuje sredstva i
nacine intelektualne proizvodnje: on “nadilazi” svoju (pred)odredenu povlaStenu poziciju i
ulogu specijaliste, transformiSu¢i se iz “saucesnika” u postojecoj (strogo podjeljenoj)
proizvodnoj strukturi — onoga koji svojom “robom” postoje¢u strukturu (p)odrzava — u
“inzinjera”/u¢esnika u kolaborativnom/kolektivhom procesu stvaranja umjetnosti, a time i

. v . 660
postoje¢ih zivotnih odnosa.

Benjaminovi pojmovi umjetnik-proizvoda¢ i proizvodni
“apratus” demonstriraju druStveno-politicke implikacije avangardnih umjetnic¢kih gesti, koje
su otjelovljene npr. u filmu Covjek sa kamerom (1928), Dzige Vertova. Ovaj film, koji jasno i
direktno evocira Benjaminove koncepte, Ransijer naziva revolucionarnim iako on, zapravo,

. v . . . .. 661
ne govori o “drustvenom dogadaju koje se naziva Revolucija:”

njegova se revolucionarna
priroda manifestuje kroz njegovu aspiraciju da “premosti” specijalisticke, a time 1
hijerarhizovane podjele kompetencija i znanja kao osnove burzoaskog intelektualnog
proizvodnog aparata, pa samim tim i poretka druStvenih odnosa. Ovaj film briSe granice
izmedu umjetnosti i svakodnevnog zivota, izmedu umjetnika (glumaca, scenarista, itd.) i

neumjetnika (radnika), izmedu umjetnickih i neumjetnickih aktivnosti, te inicira nove vizure

(u) umjetnosti:

... [film] je aktivnost koja je deo svih aktivnosti koje ¢ine komunizam ne kao politic¢ki
sistem ve¢ kao novo tkanje zajednickog culnog iskustva. Stoga ovaj film nema pricu,
nema likove, nema reci koje bi objasnjavale ono $to se deSava na platnu. To je Cisto
povezivanje onih aktivnosti koje ¢ine svakodnevnicu u savremenog gradu, od budenja
ujutro do vecernje zabave preko aktivnosti rada u fabrici, kupovine, javnog
saobracaja, itd.**?

660
661

Prema: Benjamin, Walter, “The Author as Producer”, op. cit. 487—489.

Ransijer, Zak, Politike vremena. Novi osvrt na modernost, Biblioteka SVESKE, Edicija Jugoslavija, br. 6,
Beograd, 2015, 9.

%52 Ibid.
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Covjek sa kamerom anticipira Benjaminove koncepte umjetnika-proizvodada i
proizvodnog “apratusa” na nacin da kroz umjetnost pokuSava stvoriti novi, kolektivisticki
orijentisani, realitet: fokus nove umjetni¢ko-zivotne proizvodnje nisu artefakti u kojima bi
uzivali poznavaoci ili ljubitelji umjetnosti, ve¢ stvaranje novih drustvenih formacija,
odnosa, oblika uodnoSavanja — novi oblici kolektivnog Zivota; nije autonomno estetsko
nezavisno od “zahtijeva” profane stvarnosti, ve¢ demonstracija “jednakosti svih pokreta u
velikoj egalitaristi¢koj simfoniji novog sveta”.*®>
Ovaj film je, kako Ransijer navodi, aktivnost koja manifestuje i koja je sama po sebi “deo

svih aktivnosti”; on nije dokumentarac, ve¢ djelo fikcije koje manifestuje i demonstrira

koegzistenciju:

Fragmentacija svih aktivnosti u ekvivalentne jedinice pokreta rezultira u naletu
kontinuirane homogene sadaSnjosti...Ona plete duhovnu nit koja povezuje sve
aktivnosti...bez obzira na to da li su one plemenite ili prizemne, savremene ili
arhaiéne, burzoaske ili proleterske.’®*

Utopijsko-umjetnicki projekti u velikoj mjeri reflektuju 1 aktualizuju kolektivisticku
doktrinu Sireg drustvenog kritiCko-emancipatorskog projekta u kojoj se kolektivizmi
manifestuju kao oblici aktualizacije revolucionarnog subjektiviteta — agensi drustvene
transformacije — te sama forma ove transformacije. Kolektivna emancipacija aktualizovana
je, dakle, kroz kolektivizam kao aktivni princip nove konstitutivne modi.

Istorijski gledano, kolektivisticki “zaokreti” u umjetnosti — umjetni¢ki pokusaji da se
redefiniSe uloga i pozicija umjetnickih praksi u odnosu na kolektivitet zajednice i kolektivitet
drustva — vezani su za dva revolucionarna istorijska momenta: Oktobarsku revoluciju 1917.
godine, kada je umjetni¢ka produkcija bila konstitutivna stvaranju novog boljSevickog
kolektivizma 1 1968., kada je umjetnost kao konstitutivni dio sveobuhvatne kritike
represivnog, autoritativnog, globalnog poretka odnosa participirala u kolektivnom pokusaju
stvaranja novog nerepresivnog drustva. Oba ova momenta, kako navodi Kler BiSop,
korepsondiraju sa kolektivistiCkom vizijom drustva, odnosno, kolektivnim (internacionalnim)
impulsom fokusiranim na radikalnu drustvenu transformaciju.’®

U odredenim konkretnim druStveno-istorijskim uslovima, umjetnost je imanentna
“revolucionarnoj masini”: kao takva ona se, medutim, ne smije redukovati na “sredstvo” u

sluzbi odredenog politickog cilja. Umjetnost i revolucija, prema Raunigu, nikada nisu

% Ibid., 11.
%% Ibid.
693 prema: Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships op. cit. 3.
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predeterminisane singularnosti ili zaokruZeni entiteti, ve¢ potencijalnosti razli¢itih oblika

" . v . o« . 11,666
uodnosavanja “ulanc¢avanja” (engl. “concatenation”)

umjetnicke 1 “revolucionarne
masine”. Na ovaj nacin kreiraju se mnostva novih i neo€ekivanih oblika, odnosa i razmjena
koji nikada nisu “finalizovani”, ve¢ predstavljaju fluidnu razmijenu umjetnickih i politickih

konstitutivnih praksi.

Kolektivitet ruskog postrevolucionarnog umjetnicko-politickog djelovanja —
kolektivitet analogan proleterskom revolucionarnom subjektu — najjasnija je manifestacija
kolektivistiCkog impulsa u umjetnosti ranog 20. vijeka.

Ruski postrevolucionarni kolektivizam obrazovao se u odnosu na $iri revolucionarni kontekst
vremena, modele 1 moguénosti Sirih drustvenih manifestacija otpora/revolucije, te je bio
aktualizacija djelovanja revolucionarnog (kolektivnog) subjekta: avangardna umjetnost
postrevolucionarne Rusije (umjetnicka) je konkretizacija kolektivistickog projekta izgradnje
nove druStvene realnosti. Umjetnost je konstitutivna izgradnji novog drustva, te u vecini
sluc¢ajeva (ruske avangarde, Proletkult), nije podredena politici, ve¢ je ravnopravna, dakle,
konstitutivna komponenta, izgradnje nove zivotne prakse. Kolektivizam se ovdje aktualizuje
kao oblik organizovanja (sredstvo radikalne druStvene transformacije) i kao finalni cilj —
optimalna projekcija radikalne drusStvene transformacije zasniva se na kolektivistickom

drustvenom ustrojstvu.

2.3.1 Ruski umjetnicki eksperiment

Postrevolucionarna umjetnost Rusije ili “ruski umjetni¢ki eksperiment®®’

pokusaj je
aktualizovanja utopijske teznje ka kolektivnoj druStvenoj emancipaciji. Ova umjetnost je u
svojoj srzi nosila ideju kolektiviteta, kolektivnog djelovanja, kolektivne transformacije,
kolektivne produkcije kulture i kolektivno kreirane nove zivotne prakse. Postrevolucionarna
umjetnost Rusije — “rezultat” bliske predrevolucionarne veze ruskih umjetnickih stremljenja i
progresivnih modernistickih tendencija zapadne Evrope — primjer je ostvarenja prve
kolektivno koncipirane umjetnicke prakse u Sirem smislu rije¢i. Kolektiv se u ovom slucaju
ne razmatra kao pojedinacna, “izolirana”, veca ili manja grupacija umjetnika-istomisljenika
koji zajednicki koncipiraju, praktikuju i izvode svoje umjetnicke djelatnosti (Sto u kontekstu

ovog teksta smatram kolektivom u uzem smislu rijeci), ve¢ iz ugla kolektivizma kao

666 Raunig, Gerald, “The Many AND s of Art and Revolution”, op. cit. 384.
667 Slozenica koju koristim preuzeta je iz istoimene knjige Kamile Grej (Calilla Gray).
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drustvenog totaliteta, koji se u svojoj ideoloSkoj opredjeljenosti pozicionirao nasuprot
globalno hegemonog (kapitalistickog) poretka drustvenih odnosa. Tako se u ovom slu¢aju ne
moze govoriti o umjetnicko-politickom kolektivizmu (grupaciji) koji djeluje unutar
kapitalistitkog drustvenog okvira,”*® ve¢ o posebnom obliku $ireg (“narodnog”) kolektivizma
koji je kreiran “izvan”, ali u odnosu na kapitalisticki poredak odnosa. Takoder, iako se u
sklopu ruskog postrevolucionarnog projekta mogu “prona¢i” manje djelatne grupacije (u
uzem smislu rije¢i), poput recimo Proletkulta, one djeluju u sklopu totaliteta
postrevolucionarne ruske kolektivne ideologije drustva, definisanog kao suprotnost
kapitalistiCkom “internacionalizmu’.

Unutar kontekstualnog okvira ranog 20. vijeka umjetnici predrevolucionarne Rusije

pokusavaju:

(...) jedinim oruzjem koje su posedovali dovesti do izmirenja umetnosti i drustva,
koje je umetnost oteralo u njenu kulu od slonovace. U njihovim Segac¢enjima i javnom
komedijanju moze se otkriti intuitivan, naivan pokusaj da se umetniku vrati njegovo
mesto u obiénom Zivotu; da mu se dozvoli da postane aktivan gradanin...®®

Ova pozicija negira postoje¢u (burzoasku) autonomiju umjetnosti i pokuSava je
rekoncepualizovati uklanjanjem granica izmedu umjetnosti i zivota: “jezik stvaralaStva”
prenosi se na ulicu i svakodnevni zivot. Umjetnost viSe ne moZze biti ogranicena platnom, te
samim tim ni vlastitom nesvrsishodnos¢u ili autonomnim druStvenim polozZajem: ona mora
biti dostupna, otvorena svima, nediskriminatorna, neelitisticka, te u svojoj produkciji i
recepciji kolektivna.

Ruski predrevolucionarni eksperimenti mogli su se, u odredenom smislu, odrediti kao
kolektivni: iako su umjetnicke prakse uglavnom bile individualne i ograni¢ene samom
prirodom dominantnih medija (slikarstvo, vajarstvo), umjetnici ovog perioda ¢esto ucestvuju
u zajednickim, inherentno kolaborativnim “projektima” (npr. teatarskim predstavama u
kojima kreiraju scenografije ili kostimografije). Inspirisani, istovremeno, revolucionarnim
idejama kolektivne (narodne) emancipacije, ovi kolaborativni (kolektivni) oblici stvaralastva
anticipiraju stvaranje nove umjetnicko-zivotne prakse i nove drustvene odnose.

U godinama nakon Oktobarske revolucije politicka avangarda prepoznala je

revolucionarnost djelovanja umjetni¢ke avangarde i njen politicki potencijal. Umjetnost je

6% Na ovaj na¢in djelovala je npr. berlinska dada koja je integrisala svoja umjetni¢ko-politicka djelovanja sa

borbom radnic¢ke klase (Prema: Huyssen, Andreas, “The Hidden Dialectic: Avantgarde — Technology — Mass
Culture”, op. cit. 11).
%99 Grej, Kamila, Ruski umetnicki eksperiment 1863—1922, Jugoslavija, Beograd, 1987, 116.
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bila “vodilja” u projektu ostvarenja novog socijalistickog poretka, a sami umjetnici smatrali
su da su njihove revolucionarno-umjetnicke ideje prethodile i na neki nacin ¢ak posredno i
uslovile ove drustvene preobrazaje.’”’ Unutar novoobrazovane Zivotne prakse, koja se
zasnivala na industrijalizaciji 1 sveopstoj drustvenoj “kolektivizaciji”, umjetnost je imala
zna¢ajnu ulogu, ne manje vaznu od, recimo, ekonomije ili politike: tako je umjetnicka
avangarda dobila ulogu bez presedana — “ovo je nesumnjivo bilo prvi put u istoriji da je grupi
tako mladih umetnika dato da u takvim razmerama prakti¢no ostvare svoje vizije”.*”"

Mladi ruski avangardisti vidjeli su u kontekstu Rusije nakon Revolucije i dvogodisnjeg
gradanskog rata koji je potom uslijedio, aktualizaciju avangardne maksime: revolucionarni
preokret imao je za cilj da stvari izmjesti iz ustaljenih pozicija i odnosa, “oc¢udujuéi” ih i
“deautomatizujuéi njihovu recepciju”,®’* ¢ineéi ih time uoéljivim i primjetnim. Svijet je bio
preokrenut naopacke: to je bila stvarnost u kojoj su mladi ruski avangardisti vidjeli, ne samo
potvrdu svojih teoretizacija (poput Maljevica), ve¢ i njihovu potencijalnu aktualizaciju u
novom svijetu i Zzivotnoj praksi. U novom projektu izgradnje socijalistickog poretka
avangardisti su prepoznali moguénosti koje pruza revalorizacija drustvene funkcije

673

umjetnosti, te druStvene pozicije umjetnika.””~ Takoder, Ransijer navodi da je umjetnicka

postrevolucionarna avangarda jasno prepoznala nemoguénost postojanja novog drustva
ukoliko ono nije “anticipiralo sebe stvaranjem zajednikog ¢ulnog sistema”.’”*

Revolucija je najavljivala novi oblik zivotne prakse koji se zasnivao na kolektivnoj
doktrini 1 industrijalizaciji: ruski futuristi su entuzijasticno prihvatili poziv vlasti da izgrade

novi svijet i novo drustvo u kojem ¢e umjetnici biti punopravni kreatori (vlastite) stvarnosti.

Revolucija je njihovoj delatnosti dala realnost a njihovoj energiji dugo trazeni smer,
jer oni nisu oklevali da svoja revolucionarna otkri¢a na polju umetnosti poistovete sa
ovom ekonomskom i politi¢kom revolucijom.®”

Tako su avangardisti, daju¢i potpunu podrSku novoj boljSevickoj vlasti, pozvani da igraju
vaznu ulogu u stvarnju novog svijeta, te su zauzeli kljune pozicije u novih organima

zaduzenim za kulturalnu (a time i druStvenu organizaciju) zemlje. U novom, mladom

670 prema: Horvat Pintari¢, Vera, Od kica do vjecnosti, op. cit. 15; Godine 1919. Kazimir Maljevi¢ (Kazimir

Malevic) proglasava da su “kubizam i futurizam bili revolucionarni umetnicki pokreti koji su nagovestavali
revoluciju politickog i ekonomskog Zivota iz 1917”7 (Maljevi¢ u Grej, Kamila, Ruski umetnicki eksperiment
1863-1922, op. cit. 219).

" bid., 221.

872 Grojs, Boris, Umetnost utopije, op. cit. 37.

673 prema: Horvat Pintari¢, Vera, Od kica do vjecnosti, op. cit. 16.

674 Ransijer, Zak, Politike vremena. Novi osvrt na modernost, op. cit. 19.

575 Grej, Kamila, Ruski umetnicki eksperiment 1863—1922, op. cit. 219.
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socijalistickom drustvu, kultura je uz ekonomiju i politiku bila okosnica cijelokupne
Revolucije: stoga je, prema Buharinu, buduénost drzave pocivala na rekonstrukciji kulture
(koncept kulture obuhvatao je literaturu, nauku i umjetnost). U postrevolucionarnom periodu
i polititka®’® i umjetnicka avangarda stremile su ka ostvarenju istog cilja: s obzirom na to da
je umjetnost u ostvarenju ovog projekta imala punopravnu ulogu, bila je “podjednako aktivna
kako u polju umetni¢kog, tako i u polju polititke borbe”.®”” Stoga je, sluze¢i i vodeéi
proleterijat u aktivnom gradenju novog druStva, avangrada svoje umjetni¢ko-politicko
angazovanje poistovjecivala sa aktivnom realizacijom novog poretka, nikako pukim
dokumentovanjem revolucije.’”

Reorganizacija “umjetnickog Zzivota zemlje” podrazumijevala je i rekonceptualizaciju i

reorganizaciju samog poimanja umjetnosti:

Sad, objavili su, nije vreme za dokono malanje slika — kvadrat platna je, na kraju
krajeva, slabasno i nebitno sredstvo komunikacije (s gnusnim asocijacijama na
burzoaski sistem) kad mozete da bojite ulice, kad su trgovi i mostovi o€igledna arena
delatnosti. 7

Tako, Majakovski proklamuje da su “ulice...nase Getke i trgovi nase palete”,”™ §to, prema

rije¢cima Ivana Punija, oponasa futuristicku aspiraciju napuStanja “zatvorenog”,
samodostatnog umjetni¢kog djela i terminaciju “umjetnosti kao autonomne discipline”.®®!

S obzirom na to da su avangardisti (najpoznatiji avangardni pokreti ruskog
postrevolucionarnog perioda — futuristi, konstruktivisti, a kasnije i produktivisti) zastupali
stanoviSte o tijesnoj povezanosti umjetnosti i politike, tradicionalne oblike burzoaske
umjetnosti (mimeti¢ko slikarstvo i skulpturu npr.) smatrali su prirodnom manifestacijom
burzoaskog poretka, te samim tim i kontrarevolucionarnim. Nova, revolucionarna umjetnost
zasnivala se na povezanosti umjetnosti i organizacije Zivotne prakse: izgradnja novog drustva
shvacena je kao “totalna proizvodnja umetnosti, kao umetnicka organizacija samog Zivota

99682

prema jedinstvenom planu. Tako je sama realnost postala “materijal umjetnicke

konstrukcije” avangardnog umjetnika kojim on “raspolaZe pri realizaciji svoje umetnicke

676 Boljsevicka partija revolucionarne radnicke klase koju je predvodio Lenjin smatrala je sebe politickom

avangardom.

77 Vilenica, Ana, T eorije i prakse aktivizma u umetnosti druge polovine XX veka (doktorska disertacija,
Univerzitet umetnosti, Beograd, 2010, 14).

678 Buck-Morss, Susan, “Avant-Garde Art and Bolshevik Time”, 2006, <
http://susanbuckmorss.info/media/files/art-and-bolshevik-time.pdf> 07. 06. 2015.

7% Grej, Kamila, Ruski umetnicki eksperiment 1863—1922, op. cit. 219.

680 Maiakovskii, “Order to the Army of Art,” u Buck-Morss, Susan, “Avant-Garde Art and Bolshevik Time”, op.

cit.
681

682

Puni, Isskusstvo kommuny, no. 19 u Ibid.
Prema: Grojs, Boris, Umetnost utopije, op. cit. 36.
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683 . .. . . C . . . .
namere”:”" novi svijet se, dakle, organizovao prema avangardnim idejama 1 projektima.

Avangardno umjetnicko djelovanje je, stoga, politiCko u punom smislu rijeci: od njega zavisi
cjelokupna organizacija novog poretka drustvenih odnosa. Tako je, Grojs navodi, avangarda
prvih godina nakon revolucije “formirala i specificni tip umetnicko-politickog diskursa gde
se svaka odluka u vezi sa estetickom konstrukcijom umetni¢kog dela ocenjuje kao politicka
odluka i obrnuto, svaka politicka odluka se ocenjuje polazeéi od njenih estetickih
posledica”.®*

Takoder, avangardisti su rekonceptualizovali tradicionalno uspostavljeni odnos izmedu
umjetnika/autora, umjetnickog djela i publike: ideja je bila da se kulturalna prozivodnja (koja
je podrazumijevala vizualne i dramske umjetnosti, te muziku) priblizi 1 usaglasi sa
boljSevickom  kolektivistickom  doktrinom:  kolektivisticka  kulturalna  produkcija
postrevolucionarne Rusije trebala je biti aktualizacija i afirmacija ideja na kojima su bili

utemeljni procesi drustvene transformacije.’®

Do tada hegemona burzoaska kultura bila je
utemeljena u konceptu individue/individualnog: kreirana je i konzumirana individualno, te,
iako je pripadala autonomnoj (nesvrsishodnoj) sferi estetskog, svakako je bila odredena
ukusom 1 afinitetima burZoaskih patrona umjetnosti. Nova kolektivisticka socijalisticka
doktrina “zahtijevala” je kulturalnu produkciju koje se zasnivala na kolektivhom autorstvu:
odbacuju se “individualne” umjetnicke forme (one koje “zahtijevaju” individualnu
proizvodnju, poput slikarstva) koje su u velikom mjeri uslovljene ukusom 1 potraznjom
umjetnickog trzista, a favorizuju mediji koji mogu biti integrisani u industrijsku proizvodnju.

Kulturpolitika postrevolucionarne Rusije fokusirala se, prije svega, na reorganizaciju
edukativne sfere, te je u ovoj transformaciji obrazovanja partijsko rukovodstvo
avangardistima omogucavalo potpunu slobodu djelovanja. Takoder, ogranizacija Muzeja
umjetnicke kulture — dva glavna uspostavljena su u Moskvi i Petrogradu — bila je utemeljena
na ideji opStenarodnog likovnog obrazovanja s ciljem upoznavanja stanovniStva sa razvojem,

na¢inima i metodama kreativnog stvaranja i primjene umjetnosti u Zivotnoj praksi.’*®

583 prema: Ibid., 38.

%% Ibid., 39.

683 Kao §to je veé navedeno, ideja prevazilazenja umjetnosti kao autonomne sfere ljudske djelatnosti osnovna je
polazi$na tacka pokreta istorijske avangarde u cjelini. Takoder, vazno je napomenuti da je dramska umjetnost
bila medij najpogodniji za kolektivnu participaciju (Prema: Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art
and the Politics of Spectatorships op. cit. 49).

6% pored toga §to su otvarali muzeje i umjetnicke $kole, kreirali teatarske predstave i uli¢ne spektakle, umjetnici
su organizovali i uli¢ne skeCeve — inscenirane situacije — kroz koje su pruzali poduke iz razli¢itih domena, a s
ciljem obrazovanja novog, zdravog, cjelovitog sovjetskog covjeka — radnika. Tako su se npr. javno
demonstrirala pravila higijene, nacini sijanja kukuruza, pravilan nacin disanja, kroz inscenirana uli¢na “sudenja”
prikazivala se sovjetska “pravda”, itd. (Prema: Grej, Kamila, Ruski umetnicki eksperiment 1863—1922, op. cit.
221).
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Reprogramiranje obrazovnih struktura i Sema svakako su pokazatelji postrevolucionarne
posvecenosti kolektivistiCkim idealima i teznji ka dehijerarhizaciji i deindividualizaciji
strukturalnih dru$tvenih mehanizama.

Iako boljsevicko politicko rukovodstvo prepoznaje politicki potencijal avangardnog
umjetnickog djelovanja, neposredno nakon 1917. godine dolazi do nesuglasica izmedu
suprotstavljenih struja po pitanju karaktera nove sovjetske kulture: s jedne strane zagovaralo
se stavnoviSte da je Revolucija prekretnica i inicijator stvaranja potpuno nove kulture koja
treba da bude proizvedena od strane proleterijata i za proleterijat. Stvaranje ‘“Ciste”
proleterske kulture, podrazumijevalo je negaciju (i “eliminaciju”) umjetnickog naslijeda koje
je bilo u uskoj vezi sa aristokratskim i1 burZoaskim hegemonim strukturama: negacija
kulturalnog naslijeda implicirala je, takoder, i negaciju diskurzivnih parametara koji
(p)odrzavaju burzoasko poimanje umjetnosti. Nadalje, novi “avangardni” oblik proleterske
umjetnosti podrazumijevao je njenu “demitizaciju i desakralizaciju”,’®’ te implementaciju
avangardnih ideja koje su propagirale potpunu integraciju umjetnosti i zivota, kao idealnog
rjeSanja slozenih zadataka izgradnje novog drustva. Kao $to je re¢eno, avangardna koncepcija
umjetnosti novog doba podrazumijevala je aktivnu umjetnicko-politi€¢ku izgradnju novog
poretka drustvenih odnosa, nikako njegovu refleksiju.

Druga teorijska struja smatrala je da se nova kultura treba izgraditi na temeljima
predrevolucionarnog kulturalnog naslijeda, $to je svakako podrazumijevalo odrzavanje veza
sa proslosti, bez obzira na ideolosku neusaglasenost novog sovjetskog i proslog burzoasko-
aristokratskog drustva. Iako je, u skladu sa maksimom neminovnog istorijskog progresa,
kulturalna revolucija bila u potpunosti usaglasena sa politickom revolucijom, opravdanost
postrevolucionarnog radikalno-umjetnickog djelovanja u daljem razvoju nove sovjetske
kulture sve je ¢es¢e dovodena u pitanje. Drugim rije¢ima, iako su avangardni umjetnici bili
najrevolucionarnija snaga u pogledu prekida sa tradicionalnim poimanjima umjetnosti (a time
i impliciranim druStvenim obrascima koji ih uslovljavaju), sada se preispitivala njihova
sposobnost i legitimnost stvaranja nove proleterske kulture.**®

Nastoje¢i da obezbijedi S$to veéu podrSku u krugovima stare inteligencije, Partijsko
rukovodstvo je zagovaralo pluralnost umjetnickih pravaca i formi, pruzajuci tako otvorenu

podrsku tradicionalnim estetskim obrascima, te posredno, i njima bliskim ideoloSkim (i

7 Horvat Pintari¢, Vera, Od kica do vjecnosti, op. cit. 16.

%% Da li su avangardisti snaga koja anticipira novu proletersku kulturu ili su dekadentni “ogranak” evropskog
modernizma koji je ukorijenjen u burzoaskoj tradiciji i koji ne moze biti inicijator socijalisticke revolucije?
(Prema:Buck-Morss,Susan, “Vanguard/Avant-garde”, 2006, <
http://falcon.arts.cornell.edu/sbm5/Documents/Vanguard%20Avant-garde.pdf > 07.06.2015; Ransijer, Zak,
Politike vremena. Novi osvrt na modernost, op. cit. 5).
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diskurzivnim) postulatima.®® Iako su Bolj$evici prihvatali angazman avangardnih umjetnika,
nisu vjerovali u proletersku kulturu koja pocinje od nule, te ih je zabrinjavao “prospekt”
potencijalne avangardno-umjetnicke “diktature” koja je svakako podrazumijevala
isklju¢ivanje “drugacijih” (tradicionalnijih) umjetnickih metoda i tradicionalnih sistema
reprezentacije.’”® Avangardisti (konstruktivisti) su ovo Partijsko stanoviste tumacili kao
boljsevicku nesposobnost da na sebe preuzme organizaciju novog drustvenog poretka koji je,
smatrali su, u uzajamnoj i neraskidivoj vezi sa novom umjetnickom organizacijom nove
zivotne prakse: duboko vjerujué¢i u svoju intelektualnu superiornost nad boljSevicima,
avangardisti su sebe smatrali voditeljima estetsko-politicke organizacije zemlje, te su drzali
da je politicka saradnja sa boljSevicima — silom koja je srusila stari poredak — tek nuzna etapa
razvoja.

Sukob koji se pojavio u domenu umjetnosti moze se shvatiti kao diskurzivni sukob razli¢itih
shvacanja revolucije. Neminovno se nametalo pitanje validnosti o¢uvanja pretpostavki i
parametara (a time i ideoloskih odrednica) na kojima se bazirala burzoaska umjetnost, dok se
istovremeno negirao sam poredak odnosa koji je tu umjetnost (p)odrzavao: ocuvanje
burzoaskog koncepta autonomije umjetnosti bilo je, ve¢ samo po sebi, ideoloska suprotnost
komunistickoj kolektivisti¢koj doktrini.

Kao §to je ve¢ receno, tradicionalno poimanje revolucionarne protivsnage svedeno je na
insurekciju kojom se zauzima i preuzima konstituisana mo¢ (DrZava/drzavna vlast); ¢ini se
da su avangardne ideje novog drustva (pa samim tim i njihov odnos prema konstitusanoj i
konstitutivnoj moé¢i) u mnogo ¢emu odstupale od ovog tradicionalnog poimanja revolucije

(insurekcije). Avangardisti su tezili konstituisanju nove Zivotne prakse, dakle, novim

6% Tako su Lenjin, jednako kao i Anatolij Lunacarski (Anatoly Lunacharsky) — narodni komesar prosvjete i

Lenjinov glavni savjetnik po pitanjima prosvjete i kulture, te pristalica pluralizma u umjetnosti — smatrali da se
nova proleterska kultura mora graditi na temeljima postojec¢ih (burzoaskih) umjetnickih standarda. Vjerujuéi da
je politicka predanost vaznija od umjetnickog stila, Lunacarski je podrzavao i podsticao medusobno nadmetanje
raznolikih umjetni¢kih grupacija po razli¢itim pitanjima: po pitanju umjetnicke autenti¢nosti, posvecenosti
proleterskim ciljevima, politicke revolucionarnosti i progresivnosti. Konacni cilj je bio da se od svih grupacija, a
bez obzira ne njihove umjetnicke afinitete i metode koji su zastupali, osigura kulturalna produkcija koja bi
legitimizovala boljSevicki rezim (Prema: Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of
Spectatorships op. cit. 51, 55; Buck-Morss, Susan, “Avant-Garde Art and Bolshevik Time”, op. cit.).

6% Tako, u svom govoru 1921. Lunadarski anticipira pojavu socijalistickog realizma. On smatra da proleterijat
treba nastaviti tekovine “zdrave” umjetnosti proslosti, poput npr. umjetnosti renesanse. Smatra da je klasi¢na (ili
“tradicionalna”) umjetnost “prirodni” oblik proleterske umjetnosti: umjetnost koja je jasna, koja pociva na
“zdravom ubjedljivom realizmu i elokventnom transparentnom simbolizmu” i koja se ostvaruje kroz
“dekorativne i monumentalne forme” (Lunacarski iz Cooke, “Socialist Realist Architecture”, Art of the Soviets,
u Ibid.).
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alternativnim socijalnim formacijama, novim oblicima drustvenog uodnoSavanja — novoj

. . . . 691
konstitutivnoj moci.

lako je “futuriste” — kako je Lenjin nazivao sve eksperimentalne grupe — povezivala
negacija burzoaske koncepcije umjetnosti, njihov fokus i “problemi” kojima su bili
zaokupirani bili su razli¢iti, ponekad ¢ak i opre¢ni. Tako su u Institutu umjetnicke kulture
(INHUK) — bastionu “lijevih”®? umjetnika koji je organizovan u cilju razrade teorijskog
pristupa umjetnosti — postojali radikalno drugaciji stavovi koji su prouzrokovali kontinuirane
tenzije.
Prva frakcija (Maljevi¢/Kazimir Malevich, Kandinski/Wassily Kandinsky, braca
Pevzner/Pevsner) zastupala je stanoviste o duhovnom karakteru umjetnosti, te smatrala da je
njen osnovni zadatak “da uredi ovekovu sliku sveta”.*® Ova frakcija je vjerovala da je
uplitanje umjetnosti u prakti¢ni zivot zanatski rad: “Postaju¢i korisna, umjetnost prestaje da
postoji. Postaju¢i utilitarni konstruktor, umetnik prestaje da obezbeduje izvor novih
oblika”.** Stoga, umjetnici-suprematisti nastavljaju da koriste tradicionalne umjetnicke
medije: njihova djelatnost trebala je biti uzor industrijskom oblikovanju, koje se, kako
smatraju, treba izvoditi iz apstraktne umjetnosti pozicionirane iznad svake direktne
funkcionalnosti 1 svrsishodnosti u zivotnom procesu. Moze se, dakle, re¢i da ovo stanoviste
podrzava autonomnu poziciju (burzoaske) umjetnosti, bez obzira na “lijevu” politicku
orijjentaciju umjetnika koji su je zagovarali i uprkos njihovoj formalnoj negaciji
predrevolucionarnih hegemonih umjetnickih obrazaca. Ideologija ove struje svakako

implicira “uzviSenu” poziciju nadarenog pojedinca-umjetnika — predvodnika revolucionarnih

1 Jako su podrzavali Oktobarsku revoluciju, mnogi avangardni umjetnici su gajili anarhistitka politicka

opredjeljenja. Ovo je posebno postalo vidljivo kada je u prolje¢e 1918. godine, pod pritiskom rata sa
Njemackom, Lenjin pokrenuo hajku na anarhiste. Nakon $to se s pocetkom Rusko-njemackog sukoba ogradio
od svojih ranijih antidrzavnih komentara, intezivirale su se i kritike upuéene na ra¢un ove promjene, te kritike
usmjerene na sve prisutniju i sve intenzivniju drzavnu kontrolu — ovo je zauzvrat, posebno u gradovima,
iniciralo drzavni progon anarhisticke intelektualne i kulturalne djelatnosti. Suzan Bak-Mors (Susan Buck-
Morss) navodi nekoliko primjera umjetnickih javnih protesta: Tatlin u novinama Anarkhiia poziva da se “krene
na put anarhizma” (citirano u Hubertus Gassner u “The Constructivists: Modernism on the Way to
Modernization”, Great Utopia, str. 302); Maljevi¢ u istim novinama proklamuje: “Kad god se gradi drzava, ¢im
se ona uspostavi bit ¢e podignut zatvor...[Revolucija mora] unistiti sve temelje starog, tako da se drzave ne
podizu iz pepela” (Ibid., 304); Majakovski 1918. pak izjavljuje da je “Futurizam” estetski kontrapunkt
“anarhizama” (citirano iz prvog i jedinog izdanja Gazeta futuristov u Ibid., str. 303). (Prema: Buck-Morss,
Susan, “Vanguard/Avant-garde”, op. cit.).

%92 Umjetnitka scena postrevolucionarne Rusije dijelila se na “lijevu” i “desnu” struju, odnosno, struju koja je
zagovarala potpuno odbacivanje burzoaske kulture i onu koja je zagovarala njeno integrisanje u novo drustvo
(Prema: Grej, Kamila, Ruski umetnicki eksperiment 1863—1922, op. cit. 230).

> Ibid., 246.

®*Ibid., 246-247.
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procesa; u diskursima (o) umjetnosti (a time i stvarnosti) ona “zanemaruje” kolektivisticku
doktrinu otjelovljenu u nacelu kolektivnog autorstva.

Druga — “proizvodna” — struja (Rod¢enko/Aleksandr Rodchenko, Tatljin/Vladimir Tatlin) —
koja je nezvanicko i odnijela “pobijedu” u INHUKu — imala je za cilj da ujedini umjetnosti i
industriju. Konstruktivisti, pa zatim i produktivisti, “smijeStali” su svoje umjetnicke
aktivnosti u domen industrijske proizvodnje: umjetnost i proizvodnja/rad, “oslobodeni” od
svojih nekadasnjih, striktno demarkiranih uloga, razvijali su u novom svijetu posve novi,
revolucionarni odnos.®” “Proizvodna” struja, zapravo, problematizuje nove proizvodne
odnose karakteristi¢ne za postrevolucionarne procese masovne industrijalizacije®® do tad
agrarne Rusije. Industrijalizacija i standardizacija umjetnicke proizvodnje kojom su ovi
umjetnici bili opCinjeni imala je radikalno drugacije konotacije od kapitalizmu svojstvene

995697

standardizacije i “amerikanizacije i bila usko povezana sa novim drustvom koje je

Revolucija obecavala.
Konstruktivisti¢cki program “laboratorijske umjetnosti” aktualizovao je prelaz na aktivnu
proizvodnju:*® umjetnost, “koja je neraskidivo povezana s teologijom, metafizikom i

mistikom”, negira se kao “spekulativna delatnost” koju je potrebno zamijeniti “drustveno

usmerenim umetnic¢kim radom”.*”® Iznoseéi teoriju konstruktivizma, na predavanju odrzanom
9

u decembru 1921. godine, Varvara Stepanova proklamuje:

Konstruktivizam je nova ideologija u podruc¢ju ljudske djelatnosti koja se do sada
zvala umjetnost...To nije umjetnicki trend koji bismo mogli predstaviti kao novi
tretman umjetnickih oblika...To je pokret protiv estetike koja se manifestuje u
razli¢éitim  podruc¢jima  ljudske djelatnosti...Konstruktivizam je  proizvod
revolucionarne potrage za novom svijesti u umjetnosti...Realizacija idealne ljepote
kao funkcije umjetnicke kreativnosti je time eliminisana, Sto prisiljava umjetnika da
se preseli u sferu industrijske proizvodnje da bi tamo primijenio svoje objektivno
znanje o oblicima i konstrukcijama. Njegova djelatnost koja se odvija izvan stvarnog

%93 prema: Huyssen, Andreas, “The Hidden Dialectic: Avantgarde — Technology — Mass Culture”, op. cit. 12.

6% «Magina kao izvor energije u modernom svetu oslobodiée Goveka od mukotrpnog rada, preobrazavajuéi rad u
umetnost. Zar radni proces ne objedinjuje umetnika i inzinjera?...Inzinjer mora razviti svoje osecanje za
materijale — metodom “kulture materijala” — a umetnik mora nauciti da upotrebljava oruda mehanicke
proizvodnje” (Gan, Aleksej, Konstruktivizam u Grej, Kamila, Ruski umetnicki eksperiment 1863—1922, op. cit.
248).

%7 Huyssen, Andreas, “The Hidden Dialectic: Avantgarde — Technology — Mass Culture”, op. cit. 12.

6% Prema: Grej, Kamila, Ruski umetnicki eksperiment 1863—1922, op. cit. 249-250.

89 Gan, Aleksej, Konstruktivizam u 1Ibid., 275-276; Grojs navodi da ¢e kasnije konstruktivisticke
reinterpretacije suprematistickih kompozicija (prije svega interpretacije Aleksandara Rodcenka) biti potvrda
koncepta umjetnika-inzinjera i njegovih organizatorskih sposobnosti (Prema: Grojs, Boris, Umetnost utopije, op.
cit. 36).
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zivota (refleksije i razrade konkretnih oblika) gubi svaki smisao u odnosu na stalni
tehnoloski napredak, koji od umjetnosti ni ne o&ekuje formalne kanone. "

U skladu sa jedinstvenim konstruktivistickim principima, ovi umjetnici svoje konstrukcije ne
smatraju umjetnickim djelima koja, po maksimi “umjetnost radi umjetnosti”, postoje za sebe
1 po sebi, ve¢ “modelima novog organizovanja stvarnosti i laboratorijske razrade
jedinstvenog plana ovladavanja svetskim materijalom”.”"' Teoreti¢ar Aleksej Gan (Aleksei

Gan) tvrdi:

Mi ne treba da reflektujemo, odrazavamo ili interpretiramo stvarnost, ve¢ da skicirane
ciljeve nove aktivne radnicke klase, proleterijata, prakticno ovaplocujemo i
izrazavamo...majstor boje 1 linije, na isti nacin kao i1 organizator masovnih akcija —
svi oni treba da postanu konstruktivisti radi opSteg zadatka organizacije i pokretanja
visemilionskih ljudskih masa.”"*

Ideje ruske avangarde nisu bile nove i datirale su iz predrevolucionarnog vremena:
konstruktivizam je, zapravo, bio prirodni nastavak ideja o ulasku umjetnosti u zivot, koju je
na Zapadu, na prelazu iz 19. u 20. vijek, inicirao pokret Arts and Crafts (engl. Arts and Crafts
Movement), uvode¢i u umjetnost industrijski proizvedene dekorativne elemente. Razlika je
bila u tome Sto u kontekstu postrevolucionarne Rusije umjetnost ulazi u sam proces
industrijske proizvodnje, te u potpunosti negira robnu vrijednost umjetnosti kao umjetnosti —
kao specificne sfere estetskog iskustva i kao artefakata vezanih za umjetnicko trziste. U
konstruktivistiCkom programu iz 1921. godine se eksplicitno navodi da umjetnici treba da

704 te

“udu u fabrike”,’” da se direktno uklju¢e u modernu industrijsku prozivodnju,
posljedi¢no, i u neposredne procese stvaranja novog drustva. Ovo podrazumijeva da umjetnik
postaje integralni dio industrijskog proizvodnog procesa, a novi proleterski kolektivitet

aktivni ucesnik u proizvodnji i u konzumaciji umjetnosti. U ovim novim okolnostima, dakle,

799 «“Constructivism is a new ideology in that area of human activity which until now has been called art...It is
not an artistic trend that we might present as a new treatment of artistic forms...It is a movement against
aesthetics as manifested in the various fields of human activity...Constructivism is the product of the
revolutionary search for a new consciousness in art...The realisation of ideal beauty is thereby eliminated as a
function of artistic activity, forcing the artist to move into industrial production in order to apply his objective
knowledge of forms and constructions. For his activity that takes place outside real life (the reflection and
elaboration of concrete forms) loses its meaning in the face of constant technological progress, which expects no
formal canons from art” (Stepanova, Varvara, “A General Theory of Constructivism” u Will Bradley & Charles
Esche (eds.) Art and Social Change — A Critical Reader, op. cit. 69-70).

! Grojs, Boris, Umetnost utopije, op. cit. 40.

92 Gan, Aleksej u Ibid., 43.

793 Buck-Morss, Susan, “Avant-Garde Art and Bolshevik Time”, op. cit.

7% Moze se re¢i da se nova umjetnost svakako rada iz razvoja tehnologije: “Novi pristup umjetnosti proizilazi iz
novih tehnologija i inZinjeringa i krec¢e se prema organizaciji i konstrukciji...prava konstrukcija je utilitarna
nuznost” (Rodchenko iz Christina Lodder, “The Transition to Constructivism”, u Ibid.)
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kolektivno tijelo proleterijata, nikako individualni proizvoda¢/potrosac, postaje primarni
stvaralac/konzument umjetnosti.”"

Unutar ovih konkretnih druStveno-istorijskih okolnosti, umjetnik postaje radnik/proizvodac;
direktnim spajanjem umjetnosti i industrijske proizvodnje spajaju se umjetnost i rad —
jedinstvo koje inicira harmoniju “novog” zivota, u Sirem smislu rijeci. Umjetnost, tako,
postaje rad, a rad umjetnost:"*® umjetnost direktno “prodire” u Zivot, te nestaje granica koja
umjetnost dijeli od Zzivotne prakse i umjetnika od proletera. Umjetnicka uloga postaje
utilitarna, $to je i u teorijskom i u prakticnom smislu znacilo odbacivanje autonomne,
nesvrsishodne pozicije umjetnosti u drustvu, te posljedi¢no, impliciralo i restrukturalizaciju
drustvenih relacija. VjeStacka burZzoaska barijera koja je razdvajala produkciju (rad) i
umjetnost (slobodno vrijeme) trebala je biti eliminisana: ovo je bio nacin da se svakodnevni
zivot rekonceptualizuje i1 oslobodi od svih burzoaskih materijalnih, kulturalnih i ideoloSkih
restrikcija. Revolucionarna umjetnost bila je neophodni generator revolucije svakodnevnog
zivota.”"’

U teorijskom smislu, Benjaminove ideje o umjetniku-proizvodacu utemeljene su u
umjetnicko-politickim praksama postrevolucionarne Rusije: ove prakse generiSu nove
drustvene forme i odnose, nikako druStveno izolirane umjetnicke artefakte.

Stoga je potrebno ponovno referirati na film Covjek s kamerom, Dzige Vertova. Vertov

predstavlja komunizam kao:

oblik zivota u kome su ‘mehanicki ljudi’ postali slobodni ljudi jer su sredstva i ciljevi
rada postali jedna ista realnost. To je ta vrsta komunizma u kojoj pokreti balerina,
fabricke preslice na tocak, radnika na pokretnoj traci ili zaposlenih u telefonskoj
centrali razmenjuju uzitak, jer su povezani u okviru istog zajednickog
pokreta...Vertov ne ‘predstavlja’ komunizam kao rezultat planirane organizacije i
hijerarhije poslova. On stvara komunizam kao zajedni¢ki ritam svih aktivnosti.”®®

Potpunim ponisStavanjem granica (a time i implicirane hijerarhije) izmedu umjetnika i
radnika — industrijskog proizvodaca i proizvodaca umjetnosti — Proletkult je do krajnosti
doveo avangardne ideje o kolektivnom umjetnickom djelovanju. Odnosno, u kontekstu
postrevolucionarne Rusije, dva specificna oblika performativne umjetnicke produkcije —
Proletkult teatar i masovni spektakli — su najjasnije otjelovili avangardne maksime

kolektivnog autorstva i kolektivne recepcije umjetnosti.

793 prema: Ibid.

7% prema: Grej, Kamila, Ruski umetnicki eksperiment 1863—1922, op. cit. 247-248.

7 prema: Huyssen, Andreas, “The Hidden Dialectic: Avantgarde — Technology — Mass Culture”, op. cit. 13.
708 Ransijer, Zak, Politike vremena. Novi osvrt na modernost, op. cit. 18.
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Cilj Proletkulta (akronim za Proleterska kulturno-obrazovna organizacija) bio je
stvaranje nove proleterske kulture u skladu sa revolucionarnom komunistickom doktrinom,
koja bi “usmerila ideje radnicke klase ka kolektivistickim, pre nego individualistiCkim
ciljevima”.”” Aleksandar Bogdanov (Aleksandr Bogdanov) — Proletkultov teoretski
utemeljitelj, a ujedno i najznacajniji teoretiCar — smatrao je da je kultura “najsnaznije oruzje
za organizovanje kolektivnih snaga u klasnom drustvu — klasnih snaga”,”'® odnosno, da je
kultura sredstvo organizovanja radnicke klase u borbi za socijalizam. Kao takva, smatrao je,
ona ne moze i ne smije biti podredena Partiji i zavisna od Partije. Potfinjavanje “umjetnicke

"' Revoluciji (u ovom slu¢aju Partiji), odnosno, hijerarhijski

masine” (engl. “art machine
odnos umjetnosti i revolucije (u ovom slucaju revolucija se odreduje kao jednoznacno
preuzimanje vlasti/Drzave) “dodjeljuje” umjetnosti poziciju agitatorske Partijske snage Sto
potéinjava njenu kreativnu mo¢ — kao potencijalnog generatora konstitutivne moci —
konstituisanoj moci Drzave.”"? Stoga je Bogdanov, prepoznajuéi nemoguénost proleterijata da
u konkretnom istorijskom trenutku samostalno preuzme ulogu kreatora novog drustva,
promovisao edukaciju kao “tehnologiju” stvaranja radnicke intelektualne snage koja bi
zamijenila Partijsko vodstvo.”"

Proletkult je, kao “istinski predstavnik proleterske kulture”, kultivisao ideje
kolektivnog djelovanja i kolektivne kreativnosti. Ideja o nepostojanju razgranic¢enja izmedu
procesa kreacije 1 rada, prema Bogdanovu, podrazumijevala je, prije svega,

rekonceptualizaciju umjetnosti kao najkompleksnijeg oblika rada (umjetnost kao takva ni u

kom slucaju ne moze bila autonomna aktivnost), a potom i rekonceptualizaciju kreativnosti

"% Vilenica, Ana, Teorije i prakse aktivizma u umetnosti druge polovine XX veka, op. cit. 14; Iako je Proletkult

(kao koalicija raznorodnih radnickih grupa) oformljen 1906. godine, tek je 1918. postao nacionalna organizacija
posvecena definisanju nove proleterske kulture u skladu sa kolektivistickom komunistickom doktrinom (Prema:
Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 50).

710 Bogdanov, Aleksandr, “The Proleterian and Art” u Ibid.

"' Raunig, Gerald, “The Many AND s of Art and Revolution”, op. cit. 386.

12 Prema: Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 50; U
prilog ovoj tvrdnji ide i Cinjenica da su se 1922. godine Proletkultu pridruzili i konstruktivisti, Sto je bila
(in)direktna posljedica Lenjinove Nove ekonomske politike (NEP). Ovi umjetnici odbili su da se povinuju
ukusu novostvorene burzoazije koja je zamijenila Drzavu u sponzorisanju umjetnosti, i koja je gajila afinitet
prema tradicionalnim (burzoaskim) umjetnickim vrijednostima, te avangardu smatrala estetski (i politicki)
dalekom. Takoder, Lenjin je u decembru 1920. naredio da se Proletkult potcini autoritetu Narkomprosa
(Narodni komesarijat prosvjete). lako je Proletkult za vrijeme gradanskog rata postao “masovni pokret” koji je
brojao pola miliona “Clanova”, upravo je njegova percipirana autonomija bila osnovi uzrok ukidanja njegove
nezavisnosti. Pod napadima Partije, Proletkultove radionice i umjetnicki ateljei dezintegrisani su 1921-22.
godine, te su pozoriSne grupe preostale kao njegov jedini aktivni “odjeljak” (Prema: Grej, Kamila, Ruski
umetnicki eksperiment 1863—1922, op. cit. 245-246; Grojs, Boris, Umetnost utopije, op. cit. 41-42; Buck-
Morss, Susan, “Avant-Garde Art and Bolshevik Time”, op. cit.).

"3 Bponckuit, H. & Cumopos, H. u Grej, Kamila, Ruski umetnicki eksperiment 1863—1922, op. cit. 244;
Suprotno Bogdanovljevom stavu o neophodnosti autonomnog umjetnickog djelovanja izvan i mimo partijske
kontrole, Lenjin je smatrao da sve umjetnicke grupacije moraju biti potéinjene Partiji, pa samim tim i drzavnom
rukovodstvu (Prema: Ibid., 245; Buck-Morss, Susan, “Avant-Garde Art and Bolshevik Time”, op. cit.).
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kao inherentnog poriva kolektiva, nikako kao wunutraStnjeg “nagona” pojedinca.
“Kultivisanje” kolektivistiCke “energije” koja generiSe kulturalnu produkciju koja, pak,
prozima totalitet Zivota treba se, prema teoretiCarima Proletkulta, “izgradivati” 1 odvijati u
podrucju rada (tako $to bi radnik postao umjetnik i obrnuto), zivotnog stila (kako u slobodno,
tako i u radno vrijeme) i na nivou emocionalnog Zivota (stvarajuéi revolucionarnu svijest).”"*
Na ovaj nacin kulturalna produkcija — umjetnost, knjizevnost, pozoriste i muzika — prozima i
konstituie novi kolektivisti¢ki modalitet Zivota.”"?
Koncept originalnosti u novom drustvu je, dakle, “izraz [pojedinceve] aktivne participacije u
kreiranju i razvoju kolektivnog Zivota™’'® autorstvo, stoga, prestaje biti individualno
“vlasniStvo” i postaje aktualizacija kolektivne participacije i manifestacija kolektivne svjesti.
Iako su aktivnosti Proletkulta bile raznorodne, fokus njihovih djelatnosti gravitirao je
prema inherentno kolektivistickim (kolaborativnim) umjetnickim granama: teatar — radnickoj
klasi najbliza umjetnicka forma — smatran je najadekvatnijim oblikom umjetnickog
izrazavanja. Proletkult adaptira antihijerarhijski oblik djelatnosti koji karakteriSe
dehijerarhizovana participacija svih ¢lanova kolektiva u svim organizacijskim, kreativnim,
tehnickim, produkcijskim i izvodackim aktivnostima (dakle, kolektivna participacija u svim

1 .
7 Osnovni

aspektima stvaranja: reziji, scenografiji, dramaturgiji, kostimografiji, glumi, itd.).
cilj bio je kreirati kreativne katalizatore kolektivne svijesti kroz odbacivanje svakog oblika
profesionalizacije 1 svakog oblika specijalisticke djelatnosti: amaterski status svih ¢lanova

. . .. . 19
718 osiguravao je njihovu “bliskost sa masama”.””” Stoga se

ovog “permanentnog vorkSopa
Proletkultovi teatarski eksperimenti — od Teatra atrakcije do smijeStanja performansa u
fabrike — mogu smatati istinskim kolektivnim umjetni¢kim eksperimentima, u pravom

smislu rijeci.

1% Prema: Sochor, Zenovia A., Revolution and Culture:The Bogdanov—Lenin Controversy, u Bishop, Claire,

Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 50.

13 Bogdanov je bio u sukobu sa Lenjinom oko temeljnih ideja Proletkulta koje su kulturalnu sferu koncipirale
kao nazavisnu (nazavisnu od ekonomske i politicke sfere). Put u socijalizam, smatrao je Bogdanov, ostvaruje se
kroz tri nezavisne sfere — ekonomsku, politicku i kulturalnu (Prema: Grej, Kamila, Ruski umetnicki eksperiment
1863—-1922, op. cit. 244).

1% Bogdanov, Aleksandr, “The Paths of Proletarian Creation” u Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory
Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 51.

"7 Tako su radnici kolektivno pisali drame, a najuspjesnije su postajale dio Prolektultovog repertoara. Ovaj
oblik participatornog teatra inicirale su avangarde u godinama prije revolucije: bazirao se na rekonceptualizaciji
formalnih komponenti (vizualnih, prostornih), te na naglasenoj interakciji izmedu glumaca i publike. Medutim,
iako su ovi avangardni eksperimenti imali za cilj da “izbriSu” granicu izmedu umjetnika-izvodaca i gledalaca,
njihove su pozicije i uloge uvijek ostale jasno demarkirane (Prema: Ibid., 55).

18 K erzhentsev, Platon Mikhailovich, Tvorcheskii Theatr u Ibid., 54.

" Ibid., 55.
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Prema tradicionalnim umjetnickim “perspektivama” vodenim primatom estetskog,
Proletkultov naglasak na socijalnoj tematici, *” te kolektivizaciji kreativnog procesa smatra se
banalizacijom umjetnickog stvaranja. Tako Lunacarski, u svojoj borbi za odrzavanje
predrevolucionarne burZzoaske umjetnicke produkcije, glavni argument pronalazi u
“Cinjenici” da su proleterske politicke predstave neinspirativne i dosadne; Proletkultov
teoreti¢ar Kerzencev (Platon Mikhailovich Kerzhentsev), jedna od kljuc¢nih figura u razvoju
kolektivisti€¢kog tevolucionarnog teatra, prepoznaje ove nedostatke, ali ih smatra ocekivanim
“dje¢ijim bolestima” jo§ nerazvijene, te stoga i nesofisticirane proleterske kulture.””' Ovdje
dolazi do sustinskog sukoba izmedu percepcije umjetnosti u odnosu na “vanvremenske,
univerzalne” estetske parametre, koji transcendentiraju drustveno-istorijski trenutak i njegove
konkretne uslove i konceptualizacije umjetnosti kojom se sustinski transformiSu njene, do
tada uvazavane “fundamentalne” kategorije i odredenja — njen status, funkcije i odnos sa
postojec¢om zivotnom praksom, u cilju radikalne transformacije te prakse.

Proletkultovi teatarski eksperimenti koji su do ekstrema doveli predrevolucionarni
avangardni teatar i koji su u potpunosti potisnuli znacaj formalnih i estetskih vrijednosti —
tradicionalne burZoaske parametre umjetnicke kvalitete — trebaju se poimati kao istinski
pokusaj stvaranja nove proleterske kulture, konstitutivne novim kolektivnim oblicima zivota.
Ukoliko se uvaze Raunigove teze o uodnoSavanjima revolucionarnih impulsa i “umjetnic¢kih
masina” (imajuci u vidu mnostvo oblika i odnosa koji se u ovim procesima “proizvode”), te
temeljne avangardne aspiracije stvaranja nove zivotne prakse kroz umjetnost i u umjetnosti,
onda se Proletkultovi radikalni umjetnicki eksperimenti ne bi ni trebali evaluirati isklju¢ivo
kroz estetske kategorije.””> Njihovi, i ne samo njihovi nego i “ikonoklasti¢ni” stavovi
postrevolucionarne ruske avangarde, usmjereni naspram ustaljenih druStvenih postulata
tokom prvih postrevolucionarnih godina — aktualizovani kroz eksploziju novih, socijalno
osvijestenih 1 vizualno-radikalizovanih kulturalnih tendencija — mogu se smatrati pokuSajima
konkretizovanja finalne revolucionarne komponente (u linearnom poimanju revolucije) —

pokusajima iniciranja novih oblika konstitutivne moci.

Masovni spektakli su bili utemeljeni na sasvim drugacijoj konceptualnoj osnovi. Ovi

monumentalni javni “nastupi” — koji su, kao komemoracije Revolucije, odrzavani Sirom

7% Ova karakteristika postrevolucionarne teatarske produkcije bila je naglasena i u profesionalnom teatru
(Prema: Ibid.).

2! Prema: Ibid.

"2 prema: Ibid., 63.
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Rusije, pogotovo tokom 1919. i 1920. godine — bili su bazirani na masovnoj participaciji
koja je, istovremno, i manifestovala i promovisala prisustvo kolektivne svijesti.

U ovim svenarodnim svetkovinama manifestacija kolektivistiCkog nacela poprima svoj
vrhunac: one ne samo da podrazumijevaju integraciju svih umjetnickih oblika i medija u
sveobuhvatno umjetnicko djelo, ve¢ i sveopstu integraciju narodnih masa u ovaj totalizirajuci
proces. Odnosno, kako to promislja Anatolij Lunacarski, umjetnost postaje manifestacija

. . . g 23 . . .. . . . . v
“izraza i misli celog naroda”.”” Nikolaj Evrejinov (Nikolai Evreinov), dramaturg i reZiser,

poziva na “kraj pozoriita na sceni i njegove realizacije u svakodnevnom Zivotu”.”**
Evrejinovljeva ideja o zivotu koji bi tako postao pozoriste, bila je, iako doduSe samo
djelomi¢no aktualizovana u masovnim spektaklima, polazna tacka u procesima “estetskog
organizovananja masa”,”” eksplicitnom spajanju estetskog i politickog koje, prividno,
omogucava masama da, kroz umjetnost, “aktivno” ucestvuju u kreiranju nove zivotne prakse.
Masovna participacija, medutim, ne podrazumijeva i kolektivni proces kreacije: efekti
estetske organizacije masa mogu se prepoznati u Benjaminovim rijeCima koje precizno
dijagnostikuju posljedice fasisticke estetizacije politickog — “fasizam daje masama da dodu
do svog izraza, ne i do svog prava”.”*® Estetizacija politickog, odnosno, estetizacija
svakodnevog zivota (ili tacnije njegovih segmenata) pociva na hijerarhizaciji, strukturalizaciji
1 dominaciji — nacelima koja su svakako bila svojstvena sluzbenoj boljsevickoj politici.
Proces stapanja svih umjetnosti u jednu, analogan je procesu stapanja pojedinacnih misli 1
osjecanja u kolektivno osjecanje i svijest mase. Raunig navodi da se na ovaj nac¢in sprovodi
objedinjavanje masa putem umjetnosti — dolazi do njene integracije u odredenu politicku
ideju: dolazi do objedinjavanja razlika, njihove asimilacije u jedinstveno (proletersko)
socijalno tijelo. Medutim, nasuprot Proletkultovih teatarskih eksperimenata, ovaj
totalizairaju¢i proces uklanjanja granica izmedu umjetnosti i zZivota nije manifestacija
alternativnih oblika drustvenosti, ve¢ potcinjavanje i umjetnosti i Zivota regulativama i
totalitarizmu konstituisane moci Drzave.

Komemorativni festivali ove vrste imali su za cilj da potvrde boljSevicko vodstvo u
prakti¢noj implementaciji socijalisticke ideologije i klasnoj borbi na internacionalnom nivou,

te aktualizuju kolektivno sje¢anje: vizualno, a time i mentalno, “osvjezavanje” kolektivne

memorije odvijalo se kroz aktivno uces¢e u novoj — “unaprijedenoj” — verziji originalnog

3 Lunacarski, Anatolij u Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokog dugog 20. veka,

op. cit. 12.

7 Nikolai Evreinov u Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships op.
cit. 60.

72 Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokog dugog 20. veka, op. cit. 12.

72 Benjamin, Walter, “Umjetni¢ko djelo u razdoblju tehnitke reprodukcije”, op. cit. 149.
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dogadaja iz oktobra 1917. Tako je kolektivno sjecanje transformisano kroz kolektivnu
uobrazilju (engl. “collective imaginary”), ¢ak i kada su u svetkovinama ucestvovali stvarni
uGesnici originalnih dogadaja.””’ Teatralizacija Zivota — odnosno, teatralizacija poretka
odnosa mo¢i — manifestovana kroz masovne spektakle, imala je za cilj da reaktivira
kolektivno sje¢anje, da proslost pretvori u “zivu memoriju” (engl. “lived memory”),”** koja
bi odrzavala revolucionarni zanos, dok bi, istovremeno, “konsolidovala mit o porijeklu u
kojem mase stvaraju sopstvenu istoriju 1 najavljuju solidarnost sa svjetskim
proletarijatom”.”*

Kolektivisticki masovni spektakli, za koje se svakako moze re¢i da su prevazilazili
ograniCenja (i gabarite) teatarske scene, imali su, medutim, funkciju ne samo da “osvijeze” (i
oblikuju) kolektivhu memoriju, ve¢ i da osnaze i1 ucvrste kolektivne veze, kolektivnu svijest,
ciljeve i ideje. Ovdje se, medutim, kao u slu¢aju Proletkulta, ne radi o kolektivnoj proizvodnji
umjetnosti, a time i druStvenog — kolektivnom umjetni¢ko-drustvenom autorstvu — veé
isklju¢ivo o kolektivnom prisustvu kao osnovi masovnog spektakla: masovni spektakli nisu

kreativna ostvarenja kolektiva/proleterijata, ve¢ su, naprotiv, kreirani od strane

pojedinaca/malih skupina.”’

Svi ovi simboli, svi pazljivo promisljeni efekti ovih masovnih svecanosti nepogresivo
nose umjetnicki pecat, i na taj nacin, mozda cak i nesvjesno, odaju da njihovi autori
nisu proleterski pjesnici, nego boljSevicki estetiari najviseg reda. Mozda ‘masovni
covjek’ ima u sebi kapacitet za novo umetnicko stvaralastvo; ali, da bi ga razvio, on
mora biti osloboden od samog sebe da stvara, ne vode¢i ratuna o politickim
7eljamaVlasti.”"'

Proletkult i masovni spektakli, tako, obrazuju ideoloske i esteticke suprotnosti: prvi je
promovisalo dehijerarhizovani kreativni proces stvaranja umjetnosti, dok su drugi bili

hijerarhizovane propagandne manifestacije najviseg reda, koje su “mobilisale” kolektivnu

7 Nikolaj Evrejinov, reZiser najznacajnijeg, najspektakularnijeg i umjetnicki najuspijesnijeg od ovih masovnih

“festivala” 1920. godine — spektakla zauzimanja Zimskog dvorca, odrzanog 7. novembra, na trecu godiSnjicu
Revolucije — navodno je angazovao ucesnike originalnih dogadaja iz 1917. godine (Prema: Bishop, Claire,
Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships op. cit. 59).

"2 Ibid., 60.

7% «(_..) while consolidating an origin myth in which the masses make their own history and announce
solidarity with the world proletariat” (Ibid., 60).

7% Prema: Ibid., 61-66.

31 «All these symbols, all the laboriously thought out effects of these mass festive performances unmistakably
bear the stamp of the artistic, and thus, it may be unconsciously, betray that their authors are not proletarian
poets, but in the highest degree Bolshevik aesthetes. Perhaps the ‘mass man’ has the capacity for new artistic
creation in him; but, in order to develop it, he must be free of himself to create, without regard to the political
desires of the Government” (Fiilop-Miller, Mind and Face of Bolshevism u Ibid., 61).
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svijest kroz njene grandiozne reprezentacije, odnosno, kroz reprezentacije kolektiviteta; prvi
je bio otjelovljenje konstitutivne, dok su drugi oblici konstituisane moci.

Na ovaj nacin ostvaruje se avangardna maksima, koja svakako predatira revolucionarna
desavanja u Rusiji, i koja postulira stvaranje jedne nove zivotne prakse: umjetnost tako ulazi
u zivot, postaje svakodnevni dio drustvenog (i politickog) zivota, “prekoracuje granice u

drustveno i politicko”’*

1, u kontekstu sovjetske Rusije, strateski potvrduje procese
“radikalne transformacije” drustvenih odnosa.”*’

U kontekstu sovjetske Rusije, otpor se manifestuje kao kolektivno (svenarodno)
negiranje diskurzivnih formacija, vrijednosti, imperativa i sistema reprezentacija kulture
starog poretka u najopStijem smislu rije¢i. Ideja kolektivne participacije predstavlja
kreativnu, organizacionu i izvedbenu referentnu tacku u odnosu na koju se rekonceptualizuje
kreiranje, doZivljaj i recepcija umjetnosti, Sto je svakako u suprotnosti sa, do tad vazeéim,
naturalizovanim normativima i parametrima umjetni¢kog stvaranja. lako su ove svenarodne
manifestacije primjer izvodenja odredenog oblika mo¢i koja se, kroz spektakl, culno
manifestuje 1 aktualizuje — te su, dakle, u apologetskom odnosu sa hegemonim (Drzavnim)
drustvenim relacijama i strukturama — treba naglasiti da su one oblik organizovanog otpora
kulturalnim burZoaskim (kapitalistickim) normativima koji su nametnuti kao prirodni i
univerzalno vaze¢i. Na ovaj nacin kolektivisticke umjetnicke prakse zamijenjuju anahronu
“individualnu” umjetnost otjelovljenju u tradicionalnim medijima, poput npr. slikarstva.
Moguce je, mozda, u ovom avangardnom gestu Sovijeta anticipirati neoavangardnu gestu
“dematerijalizacije umjetni¢kog objekta”,”** kojim se pokusao odbaciti fetigizam umjetnickog
djela, prevazi¢i autonomija umjetnosti i omoguciti njen ulazak u polje politike.

Umjetnicki modeli postrevolucionarnog doba utemeljeni su u revolucionarnom
(politickom) prevratu: ovdje dolazi do preplitanja i preklapanja, ne samo umjetnosti i zivota,
nego 1 umjetnosti i revolucije, odnosno, do radikalne negacije postoje¢ih drustvenih
parametara i stvaranja novog poretka odnosa u kojem je umjetnost dio “revolucionarne
masine”, te samim tim i nove Zivotne prakse. U ovom kontekstu umjetnost je “sredstvo”
kolektivne “edukacije” o revoluciji kao i kolektivni izraz revolucije: ona vise ne postoji kao
manifestacija burZoaske individualnosti i materijalizacija unutraS$njih duSevnih procesa
nadarenog, misticnog pojedinca-stvaraoca, ve¢ kao kreativni angaZman Kkolektiva u

izgradnji novih oblika Zivota.

732
733
734

Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokog dugog 20. veka, op. cit.12

Prema: Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 49.
Pojam, koji su poéetkom $ezdesetih godina skovali kriti¢ari — Lusi Lipard (Lucy R. Lippard) i Dzon Cendler
(John Chandler) — ovdje se primjenjuje retroaktivno.
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Sa uspostavom Nove ekonomske politike (NEP) 1922. godine, u zemlji nastaje novo
trziSte koje diktiraju estetski afiniteti nove “nepovske burzoazije”, koja se, na estetskom i
politickom nivou, nikako nije mogla povezati sa avangardom. Tada ni¢u i nova umjetnicka
udruzenja (poput Asocijacije umjetnika revolucionarne Rusije/AHRR) koja u svom
umjetnickom stvaranju primjenjuju tradicionalne estetske postupke, te sticu sve vecu podrsku
vladajucih struktura. Prilagodavajuci se novom trzistu koje diktira tradicionalni umjetnicki
ukus “nepovske burzoazije”, mlada generacija umjetnika sve je distanciranija od avangardnih

ideja, iako ne i od avangardnih postpaka’>

— u njihovoj implementaciji, medutim, ovi
postupci uskoro postaju nista vise do stilska odrednica. Moze se re¢i, s jedne strane, da je
povratak tradicionalnih estetskih principa, omogucio i postepeni povratak burZoaskih
postulata (u) umjetnost/i; s druge strane, medutim, mimeticka umjetnost AHRRa je oblik
“utilitarne” umjetnosti koja podlijeze izvrSavanju sveobuhvatnog zadatka izgradnje i
organizacije novog svijeta — ona nikako nije autonomna (u burzoaskom smislu autonomije
umjetnosti), ve¢ potéinjena agitacionim i/ili propagandnim imperativima.”*® Benjamin
Buhloh primje¢uje da, istorijski gledano, jacanje politicke opresije generiSe povratak
tradicionalnih sistema reprezentacije:”’ ova se tvrdnja svakako moZe demonstrirati
¢injenicom da je postepena promjena ekonomske (i kulturalne) politike (NEP), koja je
anticipirala uspostavu autokratskog rezima pocetkom tridesetih godina, generisala povratak
mimetickog sistema reprezentacije otjelovljenog u socijalistickom realizmu. Grojs primjecuje
da upravo uspostavom NEPa 1922., a ne uspostavom socijalistickog realizma opada uticaj
avangardnih pokreta, §to kulminira krajem dvadesetih godina kada su konac¢no i u potpunosti
marginalizovani.”®

Istovremeno, umjetnici okupljani oko ¢asopisa LEF — oko LEF se okuplja tada najradikalnije
krilo avangarde — smatraju da svaka autonomna umjetni¢ka djelatnost (p)odrzava burzoaske
principe autonomije umjetnosti, te je, stoga, kontrarevolucionarna aktivnost. Ovo radikalno
krilo primjenjuje konstruktivisticke postulate kroz “produktivizam”, koji se zasniva na
proizvodnji utilitarnih predmeta — na direktnoj primjeni umjetnickih metoda u organizaciji

proizvodnje i svakodnevnog Zivota — te na agitaciji’>> (oblikovanje plakata, reklama,’*’

3 Tako se npr. dvadesetih godina na scenu ponovno vraéa “institucija” §tafelajne slike (Prema: Grojs, Boris,

Umetnost utopije, op. cit. 41-42, 45).

prema: Ibid., 49-50.

77 Buchloh, Benjamin H. D., “Figures of Authority, Ciphers of Regression: Notes on the Return of
Representation” u Brian Wallis (ed), Art After Modernism: Rethinking Representation, The New Museum of
Contemporary Art, New York, 1984, 107-108.

7% prema: Grojs, Boris, Umetnost utopije, op. cit. 41-42.

3% Agitacija se, medutim, nikako ne moze poistovijetiti za propagandom. Boris Arvatov, bivii Proletkultovac, a
potom jedan od glavnih teoreti¢ara LEFa smatra da je agitacija neophodna jer “potpomaze preuredenju Zivota”,
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pozoris$nih scenografija, enterijera, itd.). Medutim LEF se sve ucestalije priklanja autoritetu
Partije koju sada percipira kao jedinu snagu sposobnu da realizuje avangardni projekat novog
drustva: LEFovci sebe vide kao “specijaliste” u sluzbi Partije, te istovremeno, kao partijske
“ucitelje” u domenu umjetnosti. Medutim, njihovi vizualni eksperimenti (jednako kao i
Stafelajna umjetnost AHRRa) padaju u drugi plan u odnosu na ideolo$ke manifestacije Partije

(rezolucije, instrukcije, itd.),”"'

te umjetnost uskoro postaje sekundarno ideolosko sredstvo
koje viSe ne kreira i ne organizuje novi svijet, ve¢ manifestuje i reflektuje postojece stanje.
Masovnu spontanost koja je obiljezila pocetnu fazu Oktobarske revolucije zamijenila je
u postrevolucionarnoj fazi centralisticka diktatura proleterijata sa “nedefinisano udaljenim
horizontom ‘odumiranja drzave’” sve do trenutka kada, “generacija uzrasla u jednom novom,
slobodnom drustvu ne bude kadra da svu tu drzavnu starudiju odbaci od sebe”.”** Upravo je
fazni revolucionarni model koji revoluciju poistovje¢uje sa insurekcijom, a koja je
kompletirana uspjeSnim preuzimanjem drzavnog aparata, uslovio postepeno iS¢ezavanje
svake moguénosti pojave konstitutivne moci, odnosno, eliminaciju svih alternativnih odnosa i
praksi. Uprkos teznjama i pokusajima umjetnicke avangarde da kroz umjetnost stvore nove
drustvene formacije, linearno/fazno razumijevanje revolucionarnih procesa, te njihov
“zavrSetak” u preuzimanju vlasti/Drzave (konstituisane moci), sprijecilo je pojavu i razvoj
alternativnih oblika drustvenosti. lako je u marksisticko-lenjinistickoj vizuri moderna
drzavna vlast “odbor koji upravlja zajedni¢kim poslovima cijele burzoaske klase”,”” dakle,
inherentno burZoaski instrument legitimizacije represivnih druStvenih odnosa, marksisticko-
lenjinisticko razumijevanje mo¢i (a time i revolucije) — a u skladu sa njenim multiplim, naoko
razli¢itim, a suStinski istovjetnim modernim konceptualizacijama — podrazumijeva

. . “ . , . . 44
preuzimanje (drzavne) vlasti: “mo¢ je aparatus vladanja”’

— teza je koja politicki prostor
organizuje oko Drzave/drzavne vlasti kao centralnog i jedinog lokusa moc¢i (vidjeti. str. 119—
122). S obzirom na to da se u modernoj teorijskoj konstelaciji mo¢ ili preuzima (te postaje
druga mo¢, druga vlast) ili negira (odbija preuzeti), revolucija/proleterska emancipacija, pa

cak 1 kada ona podrazumijeva dogledno — kada se za to steknu uslovi — “ukidanje” Drzave,

Sto svakako nagovjeStava buducu hegemonu doktrinu socijalistickog realizma Staljinovog perioda (Boris
Arvatov u Ibid., 46). S obzirom na to da piSe iz pozicije teoretiCara produkcionizma (LEF) iznenadujuce je da
Arvatov ovu funkciju namjenjuje Cak i tradicionalnoj mimetickoj Stafelajnoj slici. Ovaj stav je indikativan za
poziciju u kojoj se, nakon uspostave NEPa i masovnog “ozivljavanja” tradicionalnih, mimeti¢kih modela
reprezentacije, nasla radikalna avangarda.

"0 Upotrebljavajuéi u svojim postupcima, prije svega fotografiju ili novinske materijale (tzv. “literaturu
¢injenice” (Ibid., 48).

7! Prema: Ibid., 42-44.

742 Engels u Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 22.

3 Marx, Karl & Engels, Friedrich, Manifest Komunisticke partije, op. cit. 568.

4% «power is a sovereign machine” (Negri, Antonio, “Modern and Postmodern: the Ceasura”, op. cit. 13).
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uvijek je “ukljeStena” izmedu ove dvije simetri¢ne opcije, bez moguénost promisljanja bilo
kakvog alternativnog rijeSenja. Tek je “prelaz” sa moderne na postmodernu (filozofsku,

polje odnosa mo¢i”,”* odnosno, skup

29 ¢

politi¢ku) paradigmu uslovio da mo¢ “postane
nestabilnih relacija koje impliciraju kompleksne drustveno-istorijske okolnosti i mnogostruke

efekte, a time i proSirenije moguénosti druStvene emancipacije.

2.3.2 Novi hladnoratovski kolektivizmi: Situacionisti¢ka internacionala

Situacionisticka internacionala opisuje Hladni rat kao razdoblje kada je politicka
ekonomija okupirala samo “srediSte Zivota” 1 “kolonizirala svaki pojedinac¢ni vid
svakodnevnog dozivljaja”.”*® Ova tvrdnja je u svojoj osnovi dvozna¢na: s jedne strane ona
implicira nezaustavljivu kapitalisticku ekspanziju koja je “kolonizirala” svijet, pot¢inivsi ga
tako, hegemonim principima zasnovanim na dominaciji i represiji. S druge strane, u osnovi
ove ekspanzije, kako situacionisti tvrde, sadrzana je totalitarna negacija svake mogucénosti
manifestacije kolektivne subjektivnosti: Zapadna ideologija individualizma suprotstavljala se
kolektivisti¢koj doktrini Istoka. Kolektivizam je, iz perspektive zapadnog drustvenog
ustrojstva zasnovanog na principima individualnog/privatnog percipiran kao “gubitak licne
volje”, odnosno, gubitak individualnosti — dakle, li¢ne slobode i privatnog vlasnistva.”*’ Na
ovaj nacin promovisala se “suverenost jedinke”, dok su se kolektivisticke teznje degradirale
kao oblik “dehumanizovane apstrakcije”,”*® dakle, “zlostavljanja” individualnog integriteta.
U ovom kontekstu, kultura i umjetnost Zapada posluzile su kao “protivotrov za

7% Istoka.

kolektivizam

Dominantne umjetnicko-teorijske paradigme vremena — Grinbergov formalizam i
esteticizam — kako je ve¢ ustanovljeno, “promovisu” ideologiju individualnosti: individualno
iskustvo (bilo da se radi o individualnom stvaranju i/ili  individualnoj
konzumaciji/kontemplaciji umjetnickog djela) pozicionirano je nasuprot kolektivnog

(drustvenog) iskustva ili impulsa. Potenciranjem individualnog naspram kolektivnog,

Grinberg dodatno naglaSava granice razgranicenja izmedu “visoke” modernisticke umjetnosti

7% Negri, Antonio, “The Work of the Multitude and the Biopolitical Fabric”, The Porcelain Workshop: For a

New Grammar of Politics, op. cit. 31.

46 Situacionisticka Internacionala u Stojanovié, Jelena, “Internacionarije: kolektivizam, groteska i
funkcionalizam hladnog rata”, op. cit. 33.

7 Ovu percepciju su svakako potencirale medijske predstave manifestacija kolektivistickih oblika Zivota, poput
npr. poljoprivrednih zadruga ili “bezli¢nih” stambenih naselja (Prema: Stimson, Blejk & Solet, Gregori, “Uvod:
periodizacija kolektivizma”, op. cit. 23).

7 Ibid.

9 Saunders, Stonor Frances, The Cultural Cold War: The CIA and the World of Arts and Letters u 1bid., 24.
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1 estetizovanog politickog zivota sovjetske Rusije i Treceg Rajha (otjelovljenog u masovnim
spektakima). Slika (engl. painting) zahtijeva individualno posmatranje: “ona naprosto nije
kadra da bude predmet simultane kolektivne recepcije”.””’ Kolektivno iskustvo/kolektivna
recepcija “pripada” ili domenu primjenjenih umjetnosti ili domenu masovne kulture (npr.
filmu).”"

Samo kroz individualno iskustvo/dozivljaj transcendentalnog estetskog moguce je spoznati
transcendentalni umjetnicki kvalitet: individua kontemplacijom spoznaje univerzalne estetske
vrijednosti “visoke” umjetnosti, koje su suprotstavljene proizvodima masovne kulture
(ilustracijama, filmovima, reklamama, popularnoj muzici, itd.). lako, prema Grinbergu,
transcendentalno estetsko iskustvo nije uslovljeno klasnim, rasnim i/ili rodnim odrednicama,
ve¢ se konceptualizuje kao “univerzalno” ljudsko, inherentno “univerzalnoj” ljudskoj prirodi,
njegova tvrdnja je u potpunosti utemeljena u burzoaskoj paradigmi “univerzalnog subjekta”.
Zapadni sistemi reprezentacije ‘“prepoznaju” iskljuCivo jednu poziciju subjekta/jedno
“videnje”: medutim, ‘“neupitno centralizovan, unitaran” pogled “konstitutivnog muskog
subjekta”,”* ne podrazumijeva samo institucionalizaciju inherentnih predispozicija poZeljnog
(i jedinog) oblika subjektiviteta, ve¢ 1 institucionalizaciju nacela (njegove) individualnosti —
ideolosku okosnicu hegemonog poretka drustvenih odnosa — koja se, kroz, transcendentalno
iskustvo razvija.

95753

“Individualno samorazumijevanje — utemeljeno u “jezgri starog romanticarskog

99754

izrazajnog subjekata”’ ™" — biva potisnuto pedesetih i Sezdesetih godina 20. vijeka kada, na

Sirem drusStvenom nivou, dolazi do ponovnog ozivljavanja kolektivisti¢kih aspiracija kroz

koje se manifestuje globalni novoljevi¢arski otpor hladnoratovskim totalitarizmima.”
Neoavangardne prakse nastaju u okruzenju novoljevicarskih pokuSaja “politizacije

depolitizovanog druitva Zapada”*° koji dovode u pitanje vrijednosne postulate na kojima

pociva hegemonija kapitalistickog poretka odnosa. Tako se neoavangardna djelovanja

% Benjamin, Walter, “Umjetni¢ko djelo u razdoblju tehnitke reprodukcije”, op. cit. 143; Benjamin ovdje

svakako podrazumijeva ulogu i polozaj slikarstva u gradanskom drustvu.

71 «(_.) nigdje kao u kinu reakcije pojedinaca, kojih zbroj tvori skupnu reakciju publike, nisu unaprijed toliko
uvjetovane zbijanjem u masu” (Ibid.).

32 Owens, Craig, “The Discourse of Others: Feminists and Postmodernism”, u Hal Foster (ed), The Anti-
Aesthetic: Essays on Postmodern Culture, op. cit. 67.

753 Stimson, Blejk & Solet, Gregori (eds), Kolektivizam posle modernizma, op. cit. 7.

7 Ibid.

>3 Markuze revidira klasi¢no razumijevanje totalitarizma, te tradicionalnu definiciju centralistike, autoritarne
uprave drustvom proSiruje idejom ekonomsko-tehnoloske manipulacije potrebama. Tako se Markuzeov
totalitarizam referira na kapitalisticki razvojni proces koji pojedincu namece “lazne” potrebe ¢ije zadovoljenje
perpetuira odrzanje samog kapitalizma (Prema: Marcuse, Herbert, Covjek jedne dimenzije. Rasprave o ideologiji
razvijenog industrijskog drustva, op. cit. 67-68).

736 Caratan, Branko, “Uvod”, op. cit. 19.
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pojavljuju simultano sa revitalizacijom druStvenog utopijskog projekta: njihove prakse su,
pod uticajem novoljevicarskih borbi, koncipirane kao politicko-umjetni¢ke kritike
burzoaskog subjektiviteta 1 njoj srodnog burzoaskog koncepta umjetnosti, te ponekad i kao
utopijsko-umjetnicki pokusaji (projekti) radikalne transformacije postojece Zivotne prakse —
umjetni¢ko-politicko djelovanje u svakodnevnom zivotu.”’ U sklopu ovog drugog
utopistickog vala, u Sirem smislu rije¢i, pojedini neoavangardni pokreti pokuSavaju da
“satuvaju sve $to je preostalo od kolektivne subjektivnosti”.””® U tom pokusaju izdvaja se

Situacionisticka internacionala kao radikalni kriticko-projektivni kolektivisticki

avangardni projekat.

Kao jedna od prvih posljeratnih internacionalnih neoavangardi, Situacionisticka

internacionala (1957-1972) je svojim teorijskim i umjetnickim praksama “revitalizovala

avangardne kriti¢ke i subverzivne potencijale”.”’

Medunarodno udruZenje Situacionista moze se smatrati zajednicom radnika u
naprednom sektoru kulture, ta¢nije, zajednicom svih onih koji polazu pravo na njene
duZznosti ometene druStvenim uslovima; dakle kao pokuSaj organizacije
profesionalnih revolucionara u kulturi.”®

Kao antihijerarhijski organizovana internacionalna  grupacija,’®'  Situacionisticka

internacionala (u daljem tekstu: SI) je princip kolektivizma prepoznala kao jedini mogu¢ u

762

borbi protiv globalnog hegemonog poretka drustva spektakla.””” Raznorodna globalna

revolucionarna “kretanja” SI je prepoznala kao nove oblike otpora spektakularnom
uslovljavanju: Situacionisti vjeruju da je kritika spektakla preduslov svake drustvene

kritike,”® bilo da se radi kapitalistickom imperijalizmu ili Staljinovom totalitarizmu,”** jer:

7 prema: Dedié¢, Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960, op. cit. 90-91.

¥ Stojanovié, Jelena, “Internacionarije: kolektivizam, groteska i funkcionalizam hladnog rata”, op. cit. 37.

759 Suvakovié, Misko, “Situacionizam” u Migko Suvakovié i Ale§ Erjavec (eds.) Figure u pokretu — Savremena
zapadna estetika, filozofija i teorija umetnosti, op.cit. 270.

760 «AN INTERNATIONAL association of Situationists can be seen as a union of workers in an advanced sector
of culture, or more precisely as a union of all those who claim the right to a task now impeded by social
conditions; hence as an attempt at an organization of professional revolutionaries in culture” (Debord, Guy,
“Theses on Cultural Revolution”, (Internationale Situationniste #l, June 1958),
<http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/theses.html > 26.01.2010).

781 Tako su samo dvije grupe bile stalno prisutne u SI, skoro &etrdeset organizacija iz cijelog svijeta udestvovalo
je u njenom radu tokom njenog postojanja Njeno Clanstvo je dolazilo iz zemalja Afrike, Azije i Latinske
Amerike (Prema: Stojanovi¢, Jelena, “Internacionarije: kolektivizam, groteska i funkcionalizam hladnog rata”,
op. cit. 41).

762 prema: Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 103—104.
7% Prema: Internationale Situationniste, “Now, the SI”, Internationale Situationniste #9, August 1964, <
http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/nowthesi.htm1>07.09.2015.

7%% Prema: Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 305.
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U drusStvima u kojima preovlajuju moderni uslovi proizvodnje, Zivot je predstavljen
kao ogromna akumulacija prizora. Sve §to je nekada bilo neposredno dozivljavano,
udaljeno je u predstavu...Spektakl se u isto vreme ispoljava kao samo drustvo, kao
deo drustva i kao sredstvo objedinjavanja. Kao deo drustva, to je fokusna tacka naSe
vizije i svesti. Sama ¢injenica da je re¢ o odvojenom sektoru govori o tome da se
nalazimo u domenu obmane i laZne svesti: jedinstvo koje spektakl postize nije niSta
drugo do zvani¢ni jezik opSteg odvajanja. Spektakl nije samo skup slika; to je
drugtveni odnos medu ljudima posredovan slikama.”®

Prema Deborovim rije¢ima proizvodnja spektakla je polazna i krajnja tacka u procesima

globalne dominacije i represije:

Sagledan u celini, spektakl je u isto vreme rezultat i cilj vladaju¢eg oblika
proizvodnje. On nije samo dekor stvarnog sveta, ve¢ samo srce nestvarnosti ovog
drustva...To je sveprisutna afirmacija ve¢ nacinjenih izbora, kako u oblasti
proizvodnje, tako i u oblasti potrosnje vezane za tu proizvodnju. I oblik i sadrzaj
spektakla sluze kao potpuno opravdanje uslova i ciljeva postojeceg sistema. Spektakl
je 1 stalno prisustvo tog opravdanja, jer on uspostavlja monopol nad najve¢im delom
vremena koje ljudi provode van samog procesa proizvodnje.”*®

Situacionisti nisu tvrdili da posjeduju “formulu” koja bi rijeSila “problem* gobalne
drustvene organizacije i uredenja odnosa buduénosti, potpuno svjesni da se to pitanje
(problem) ne moze razrijeSiti prakticnim 1 teorijskim djelovanjem globalnih, ali relativno
malih, radikalnih grupacija. Medutim, bili su svakako rezolutni u svom odbijanju postoje¢ih
modela, te u vrednovanju autonomnog djelovanja i autonomnih revolucionarnih pozicija svih
onih koje su na sebe preuzeli zadatak da se suprotstave globalnoj ekspanziji postoje¢ih
odnosa mo¢i.””” Bez obzira na dostignuca i tehnoloski napredak modernog doba, svijet,
smatrali su, nije u stanju iskoristiti njihov pun potencijal (prevazi¢i utilizaciju tehnologije i
nauke u svrhu globalne dominacije i represije) upravo iz razloga Sto se zastarijeli drustveni
sistemi 1 odnosi kontinuirano reprodukuju. Stoga je, Situacionisti proklamuju, globalni
napredak direktno zavisan od radikalne drustvene transformacije.’®®

Koncipirana kao alternativni oblik umjetnicko-politickog udruzivanja, Situacionisticka
internacionala je negirala sve autoritativne oblike drustvenih odnosa bazirane na dominaciji i
represiji: njena antiautoritativna, anticentralisticka i antihijerarhijska kritika suprotstavljala se

svakom obliku konstituisane moci (institucionalizovanom obliku dominacije), S§to

%3 Debor, Gi, Drustvo spektakla, Porodi¢na biblioteka # 5, Anarhija/Blok 45, Beograd, 2003, 8.
766 11.:

Ibid.
7 prema: SI “Reponse Aux Camarades De Rennes” u Clark, T. J & Nicholson-Smith, Donald, “Why Art Can't
Kill The Situationist International”, October, Vol. 79, Winter, 1997, 28.
"8 Internationale Situationniste, “Now, the SI”, Internationale Situationniste #9, August 1964, <
http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/nowthesi.htm1>07.09.2015.
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najadekvatnije ilustruje proglas/“telegram” koji je, 17. maja 1968. godine, Odbor okupacije
Sorbone (fr. Comité d'occupation de la sorbonne autonome et populaire), u kojem su

Situacionisti tada €inili ve¢inu, uputio Komunistic¢koj partiji Kine:

STREPITE BIROKRATE STOP [itd] ZIVJELA VELIKA KINESKA
PROLETERSKA REVOLUCIJA 1Z 1927. 1ZDANA OD STRANE
STALJINISTICKIH BIROKRATA STOP ZIVJELI PROLETERI KANTONA I
DRUGDJE KOJI SU UZELI ORUZJE PROTIV TZV. NARODNE ARMIJE STOP
ZIVJELI KINESKI RADNICI I STUDENTI KOJI SU NAPALI TZV. KULTURNU
REVOLUCIJU 1 BIROKRATSKI MAOISTICKI REZIM STOP ZIVIO
REVOLUCIONARNI MARKSIZAM STOP DOLE S DRZAVOM STOP COMITE
D'OCCUPATION DE LA SORBONNE AUTONOME ET POPULAIRE.”®

Situacionisti prepoznaju krizu u koju je, institucionalizacijom i hladnoratovskom
instrumentalizacijom, zapala umjetnost modernizma; takoder, prepoznaju nemogucénost
tradicionalne ljevice da odbaci svoju birokratizovanu praksu i povrati svoj prijeratni
revolucionarno-emancipatorski zanos.””’ Situacionisticka politi¢ka pozicija suprotstavljena je
1 “akademskoj novoj levici” 1 “francuskim maoizmima”: revolucionarnu 1968. Situacionisti
dozivljavaju kao postvarivanje svojih teznji o ostvarenju direktne demokratije i druStvenog
samoupravljanja u svakom aspektu dru$tvenog Zivota.””'

Situacionisti¢ka internacionala teZila je razaranju vladaju¢eg modernisticko-hladnoratovskog
diskursa, zalazu¢i se, istovremeno, za revitalizaciju predratnog, internacionalnog, kolektivnog
impulsa, sveprisutnog pocetkom 20. vijeka. Suprotstavljena “demokratskom centralizmu”, SI
je podrzavala procvat autonomnih revolucionarnih grupacija, vjerujuéi u moguénost
njihovog, uslovno receno, ujedinjenja: Situacionisti smatraju da se uloga avangarde sastoji u
povezivanju raznorodnih revolucionarnih strujanja 1 razliCitth politickih impulsa s
zajednickim ciljem internacionale kriticke negacije globalnog poretka odnosa u svim

njegovim aspektima — dakle, negacije totaliteta Zivota u postoje¢em obliku.’””

%9 «“TREMBLE BUREAUCRATS STOP [etc.] LONG LIVE THE GREAT CHINESE PROLETARIAN
REVOLUTION OF 1927 BETRAYED BY THE STALINIST BUREAUCRATS STOP LONG LIVE THE
PROLETARIANS OF CANTON AND ELSEWHERE WHO HAVE TAKEN UP ARMS AGAINST THE SO-
CALLED PEOPLE'S ARMY STOP LONG LIVE THOSE CHINESE WORKERS AND STUDENTS WHO
HAVE ATTACKED THE SO-CALLED CULTURAL REVOLUTION AND THE BUREAUCRATIC
MAOIST REGIME STOP LONG LIVE REVOLUTIONARY MARXISM STOP DOWN WITH THE STATE
STOP COMITE D'OCCUPATION DE LA SORBONNE AUTONOME ET POPULAIRE.” (Clark, T. J &
Nicholson-Smith, Donald, “Why Art Can't Kill the Situationist International”, op. cit. 20).

0 Prema: Suvakovié, Migko, “Situacionizam”, op. cit. 272.

" prema: Ibid., 273.

72 Prema: Stracey, Frances, “Destruktion RSG-6: Towards a Situationist Avant-Garde Today”, David Hopkins
(ed.) Neo Avant-Garde, Rodopi Amsterdam — New York, NY, 2006, 314-315; Debord, Guy, “The Situationists
and the New Forms of Action in Politics or Art”, u Tom Mc Donough (ed.), Guy Debord and the Situationist
International — Text and Documents, The MIT Press, Cambridge MA, 2002, 161; Stojanovi¢, Jelena,
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SI se, prije svega, treba smatrati umjetnickim kolektivom: ona je tezila eliminaciji, ili
bolje receno “nadilazenju”, kategorije umjetnosti u obliku kakvom je umjetnost poimalo
burzoasko drustvo. Ovdje se ne radi o eliminaciji umjetnosti kao aktivnosti i procesa, ve¢ o
nadilazenju burZoaske kategorizacije i1 statusa umjetnosti: prema Situacionistima, dakle,
potrebno je prevazi¢i umjetnost i kulturu kao autonomne domene, te ih integrisati u novu
transformisanu Zivotnu praksu.’”?

SI je negirala svaki oblik separacije umjetnicke i politicke aktivnosti — umjetnicka aktivnost
inherentno je 1 politicka, umjetnicka borba imanentna je politickoj — $to je, posljedi¢no,
vodilo obrazovanju nove, jedinstvene umjetnicko-politicke, odnosno, umjetnicko-
revolucionarne prakse.””* Situacionistika internacionala negirala je, dakle, uvrijezeno
poslijeratno poimanje umjetnic¢ke i politicke avangarde kao separatnih instanci, povrativsi
avangardnom umjetni¢kom djelovanju radikalno-politicke implikacije.’”

Medutim, prema SI, umjetnicko djelovanje i umjetnicke kompetencije nemaju nikakvu ulogu
u anticipiranju ili iniciranju revolucionarnih procesa, te su, umjesto stvaranja umjetnosti koja
toboz anticipira Revoluciju, njihove “umjetnicke” aktivnosti bile konstitutivne samom
revolucionarnom djelovanju: one podrazumijevaju interdisciplinarne umjetnicko-politicke

. . . .. . 6
prakse imanentne procesima radikalne transformacije svakodnevnice. ”’

Situacionisticki pokret se istovremeno manifestuje kao umjetnicka avangarda, kao
eksperimentalno istrazivanje mogucnosti slobodne izgradnje svakodnevnog Zivota, i
konacno kao doprinos teoretskoj i prakticnoj artikulaciji novog revolucionarnog
osporavanja.’’’

Vazno je, medutim, napomenuti da povezanost umjetnosti i kriticCko-emancipacijskog

djelovanja ne podrazumijeva primjenu revolucionarnog sadrzaja u umjetnosti, veé

“Internacionarije: kolektivizam, groteska i funkcionalizam hladnog rata”, op. cit. 35; Clark, T. J & Nicholson-
Smith, Donald, “Why Art Can't Kill the Situationist International”, op. cit. 25-26.

"> Marshall, Peter, “Guy Debord and the Situationists”, 2000,

< http://library.nothingness.org/articles/SI/en/display/73 > 23.07.2011.

77 Raskol unutar SI 1962. godine uobiajeno se — iako neopravdano i neosnovano — tumaéi kao separacija
umjetnosti i politike. Situacionisticka frakcija koja se uobiCajeno asocira sa odbacivanjem umjetnosti u korist
politike, zapravo je odbila kreirati umjetnost unutar dominantnih parametara umjetnosti, zauzimajuéi, kako su
naveli, “poziciju sa one strane kulture” (Stracey, Frances, “Destruktion RSG-6: Towards a Situationist Avant-
Garde Today”, op. cit. 315), §to svakako evocira opisani raskol unutar ruskih postrevolucionarnih avangardnih
strujanja, po pitanju odnosa sa burZoaskom umjetnickom paradigmom.

3 Prema: Stojanovié, Jelena, “Internacionarije: kolektivizam, groteska i funkcionalizam hladnog rata”, op. cit.
35.
76 Prema: Debord, Guy, “The Situationists and the New Forms of Action in Politics or Art”, op. cit. 159-166;
SI u Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 128.

7T «The Situationist movement manifests itself simultaneously as an artistic avant-garde, as an experimental
investigation of the free construction of daily life, and finally as a contribution to the theoretical and practical
articulation of a new revolutionary contestation” (Debord, Guy, “The Situationists and the New Forms of Action
in Politics or Art”, op. cit. 159).
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revolucionarni gest prevazilazenja postojecih oblika i koncepcija umjetnosti i uspostavljenih
sistema reprezentacija (a time 1 drusStvenog statusa quo koji ove reprezentacije

7’8 7a Situacioniste, kulturalna i umjetnicka sfera je polje revolucionarne

reprodukuju).
borbe:””’ kontinuirano negiranje i subverzija sistema reprezentacija u kulturi i umjetnosti
podrazumijevali su, po automatizmu, i preispitivanje politickih oblika reprezentacija
svakodnevnog zivota. Dakle, situacionisti¢ka umjetni¢ko-politicka praksa manifestovala se u
konkretnim interventnim ¢inovima izvodenja-djelovanja u konkretnim druStvenim
okolnostima.

Situacionisti¢ka praksa koncipirana je kao spoj umjetnosti i politike — medutim, Debor
naglasava, ovo ne implicira bilo kakav oblik “umjetni¢ke podredenosti politici”,”™ niti
politiku koja je podredena umjetnosti. Umjetnost i politika, prema situacionistickom videnju,
¢ine jedinstvo: umjetnost, dakle, “postaje” politika, a politika umjetnost. Takoder, njihovo
djelovanje u domenu umjetnosti i kulture ne zasniva se na pokuSajima reflektovanja i
tumacenja specifi¢nih drustveno-istorijskih okolnosti, ve¢ na transformisanju postojecih
obrazaca, navika, zZelja, potreba — ukratko, svih manifestacija postojece zivotne prakse — kroz
umjetnost. Potrebno je, u skladu sa datim okolnostima, prije svega redefinisati individualne 1
kolektivne potrebe i Zelje, na osnovu kojih je potrebno izgraditi nove oblike ponaSanja i nova

81 ovi novi oblici “utilizacije”

zivotna okruzenja (engl. “environments”, “ambiences”):
zivotnih aspekata trebaju biti istovremeno i1 uslov i proizvod novih oblika slobodnog
ponasanja. Debor objaSnjava da revolucionarno djelovanje u umjetnosti podrazumijeva
transponiranje  (premijeStanje 1 pretvaranje) organizacionih metoda, svojstvenih
revolucionarnim politickim modelima, u umjetnost; ova aktivnost, s jedne strane, automatski
implicira imanentnu politicku kritiku, a s druge, ideju kolektiviteta — kolektivnog

82

avangardnog djelovanja.”®® Umjetnicka revolucija, zasniva se, dakle, na umjetnickom

djelovanju, te se “oslanja” na Siru druStvenu revoluciju, koja ima za cilj da radikalno
transformisSe postoje¢i poredak odnosa. SI, dakle, svoje djelovanje koncipira kao “ulazak™ u

. e 83
domen “revolucionarne magine”.’

778
779

Prema: Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 82-83.
Prema: Suvakovié, Migko, “Situacionizam”, op. cit. 272.

80 Debord, Guy, “The Situatonists and the New Forms of Action in Politics or Art”, op. cit. 160.

"8 Debord, Guy, “Report on the Construction of Situations and on the Terms of Organization and Action of the
International Situationist Tendency” u Tom Mc Donough (ed.), Guy Debord and the Situationist International —
Text and Documents, op. cit. 38, 42.

752 Prema: Ibid., 31-32, 38, 42.

8 prema: Stracey, Frances, “Destruktion RSG-6: Towards a Situationist Avant-Garde Today”, op. cit. 312.
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S obzirom na to da je, prema rijeCima Situacionista, globalno hegemoni visoko
razvijeni kapitalizam Zivot redukovao na interiorizaciju spektakla, koji nije niSta drugo nego
komodifikovani sistem reprezentacija — jer spektakl je akumulacija slika/predstava,
transformisanih u robu,”®* kreiran da podsti¢e kontinuirano odrzavanje iluzije o neophodnosti
zadovoljavanja “laznih potreba” (engl. “pseudo-needs”), koje omoguéavaju povecanje
potroSnje u cilju odrzavanja kontinuiranog ekonomskog rasta — svaka trasnformacija
percepcije stvarnosti — tj. transformacija postojecih kodiranih sistema reprezentacije — inicira
i strukturalnu transformaciju samog drustva.”® Kao §to je veé navedeno, kritika spektakla
kao komodifikovanog sistema reprezentacija je, dakle, preduslov svake drustvene kritike.”*®
Prema Deborovom videnju, koncept reprezentacije u domenu umjetnosti, kulture i drustva u
cjelini moze se posmatrati kao analogan konceptu reprezentacije u domenu politike:
zastupanje/reprezentovanje bazira se na principu generalizovanja, $to samo po sebi zahtijeva
sjedinjavanje heterogenih elemenata druStvenog tijela, a potom i strukturalizaciju tog, sada
homogenog tijela, po principima hijerarhizacije 1 centalizacije: spektakl, kao sistem
reprezentacije koji zastupa odredene pozicije subjekta-pojedinca, funkcioniSe po istom
principu kao i1 Partija koja zastupa kolektivni subjekat. Situacionisti su upravo sisteme
reprezentacije smatrali katalizatorom Sire drustvene i politicke transformacije: subverzije i/ili
negacije kulturalnih, drustvenih i politickih oblika reprezentacije bili su u srzi njihovog
kriti¢ko-utopijskog projekta.”®’

Iako je Situacionisticka internacionala revitalizovala avangardne kriticko-subverzivne
impulse u kontekstu hladnoratovskih hegemonih kultura — zapadnog visokog modernizma i

istoénog real-socijalizma’™®

— oni nisu “ozivljeni” pukom revitalizacijom umjetnickih
strategija, koje su, kako Birger naglasava, do tad ve¢ integrisane u hegemone sisteme
reprezentacija, ve¢ radikalnim osporavanjem svih postojecih institucionalizovanih relacija.
Debor naglasava da odredene istorijske okolnosti uti¢u na neophodnost stvaranja dosljednog
revolucionarnog programa u domenu kulture/umjetnosti, $to, pak, “zahtijeva” 1 simultanu
pojavu sveopsSteg revolucionarnog impulsa, koji bi inicirao radikalne transformacije
druStvenog totaliteta: u suprotnom, svaka suStinska kulturalna transformacija bila bi

onemogucena. Potrebno je, stoga, razvoj avangardnih djelatnosti — od futurizma preko dade i

nadrealizma do umjetni¢kih praksi nakon Drugog svjetskog rata — kao i raspon njihovih

784
785
786

Prema: Debor, Gi, Drustvo spektakla, op. cit. 8-9.

Prema: Marshall, Peter, “Guy Debord and the Situationists”, op. cit.

Internationale Situationniste, “Now, the SI”, op. cit.

87 prema: Clark, T. J & Nicholson-Smith, Donald, “Why Art Can't Kill the Situationist International”, op. cit.
25,209.

88 prema: Suvakovi¢, Misko, “Situacionizam”, op. cit. 270-271.
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aspiracija za totalnom radikalnom transformacijom zivotne prakse, sagledavati u odnosu na
spomenute istorijske okolnosti.”® Svakako treba imati u vidu da su pojave i djelatnosti
umjetnickih avangardi druStveno-istorijski specifi¢ne, te da su njihove kriticke prakse
usmjerene na subverziju konkretnih druStveno-istorijskih oblika, a time i poretka odnosa
modi koji te oblike konstituigu.”’

791

Uprkos tome S§to je, na primjer, kriticko-subverzivna pozicija dade retroaktivno

“prepoznata” kao dio burzoaskog umjetnickog “naslijeda”, njene subverzivne strategije —

792

“duh dadaista” (engl. “dadaist spirit”)”" — su u velikoj mjeri stilski odredile “kriticki”

orijentisane umjetnicke tendencije narednih dekada, iako su, u novim druStveno-istorijskom

"3 U institucionalnom kontekstu

uslovima, ove formalne odrednice postale reakcionarne.
nakon Drugog svjetskog rata upravo su kritika i negacija burzoaskih vrijednosti koje su
sprovele istorijske avangarde — a koje su a dadaisti doveli do krajnosti — upotrebljene kao
“sredstvo” njihove (institucionalne) “revitalizacije” 1 “rehabilitacije”: kritika 1 negacija
postale su inherentne samom sistemu, obnavljaju¢i ga i generiSuci njegov napredak i razvoj,
postajuéi, tako, “uslov oslobadenja njegovog potencijala, njegovih inhibicija”.””* Manfredo
Tafuri, stoga, dovodi u pitanje samu ulogu avangarde u razvijenim kapitalistiCkim druStvima:
umjesto da bude apsolutna negacija postoje¢eg drustva, moze li avangarda zapravo biti
njegova nadopuna, generator njegove regeneracije? — dilema je koja svakako evocira
Fukoovu tezu o otporu kao konstitutivnom elementu odnosa mo¢i. Ovdje se ne radi samo o
nekritickom referiranju na proSlost — §to je inherento reakcionarna aktivnost — ve¢ i o
evociranju modernistickih kulturalnih obrazaca koji su ultimativno uslovljeni i odredeni

ideoloskim formulacijama proglosti.””

S obzirom na to da je protivljenje burZoaskom pojmu umjetnosti i umjetnickom
geniju postalo prilicno zastarjelo, [DiSanov] crtez brkova na Mona Lizi nije niSta

789 “ . " . . . . y N
Debor naglasava da je nakon suocavanja sa nemogucnostima radikalne drustvene transformacije vidljiva i

rapidna dezintegracija avangardnih djelatnosti (Prema: Debord, Guy, “Report on the Construction of Situations
and on the Terms of Organization and Action of the International Situationist Tendency”, op. cit. 31-32).

7% prema: Stracey, Frances, “Destruktion RSG-6: Towards a Situationist Avant-Garde Today”, op. cit. 325.

! Tako se, uopsteno govoreci, revolucionarni implus istorijske avangarde moze okarakterisati kao manifestacija
kriticko-emancipatorske drustvene projekcije, dada — ¢ije kritiCke aspiracije su se manifestovale kao totalno
uniStenje svih reprezentacijskih konvencija, a djelomic¢no i unistenje odredenih oblika ponasanja — je u velikoj
mjeri odredena svojom dominantnom kritickom pozicijom — dakle, pozicijom negacije (Prema: Debord, Guy,
“Report on the Construction of Situations and on the Terms of Organization and Action of the International
Situationist Tendency”, op. cit. 32).

72 Ibid.

793 Debord, Guy, “The Situatonists and the New Forms of Action in Politics or Art”, op. cit. 164.

% Manfredo Tafuri u Mc Donough, Tom (ed.), “Introduction: Ideology and the Situationsit Utopia”, u Guy
Debord and the Situationist International — Text and Documents, op. cit. iXx—XX.

5 prema: Debord, Guy & Wolman, Gil J., “A User's Guide to Détournement”, Les Lévres Nues #8 (May
1956), < http://www.cddc.vt.edu/sionline/presitu/usersguide.html> 11.09.2015.
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negacije negacije...Potrebno je, zapravo, u ovom podru¢ju ukloniti sve ostatke
privatnog vlasniStva. Pojava novih potreba c¢ini prethodna ‘nadahnuta’ djela

zastarjelim. Ona postaju prepreke, opasne navike. Ne radi o tome da li nam se

dopadaju ili ne. Moramo ih prevaziéi.””

Debor je sve neoavangardne prakse koje su prisvojile dadaisticke strategije (dakle, formalne
umjetnicke karakteristike koje se povezuju sa dadom iz 1920. god.), genericki nazivao
“neodadom”. S obzirom na to da ove strategije, upotrebljene u novom kontekstu, “ukrasavaju
postojeéi svijet umjesto da ga unisStavaju”, odnosno, da doprinose “spektaklu odbijanja”

umjesto “odbijanju spektakla,””"”

neodada” je, prema Deboru, bila sustinski reakcionarna
tendencija. Prema miSljenju Situacionista, “neodada” nastavlja da osporava umjetnicke
konvencije, ali zanemaruje dadine aspiracije i teznje ka totalnoj socijalnoj revoluciji:
odnosno, ‘“neodada” ideju o radikalnoj drustvenoj transformaciji zamijenjuje parcijalnom
transformacijom u domenu umjetnosti.”®

Situacionisti, dakle, odbijaju obnavljanja i nekriticke, parcijalne utilizacije avangardnih
strategija koje su ve¢ odavno kooptirane u burzoaski (pa time i u kasniji koorporativni)

2

sistem vrijednosti: smatraju¢i neoavangarde/“neodadu” integralnim dijelom hladnoratovske
kulture, sebe percipiraju kao jedinu (umjetni¢ku) alternativu dominantnom poretku odnosa.””
Medutim, drustveno-istorijski specificne i uslovljene/odredene strategije istorijskih
avangardi mogu — doduSe u izmjenjenom obliku — “odjekivati” u drugacijim istorijskim
okolnostima:*”’ tako je, za Situacioniste, okretanje proilosti znadilo njeno preplitanje sa
aktualnom sadaSnjosti. Referiranje na djelatnosti istorijskih avangardi znalilo je
uspostavljanje dijalektickih veza — dijaloga — izmedu proslih i sadasnjih (tadaSnjih)
revolucionarnih akcija, odnosno, kroz svojevrsno “preklapanje” proslih i sada$njih
revolucionarnih trenutaka.*"'
Referirajuci na savremene situacije i dogadaje, Situacionisti su savremenu kritiku povezivali

sa revolucionarnim iskustvima proslosti, ¢ije nedorecene ili neostvarne revolucionarne

796 «Since opposition to the bourgeois notion of art and artistic genius has become pretty much old hat,

[Duchamp’s] drawing a mustache on the Mona Lisa is no more interesting than the original version of that
painting. We must now push this process to the point of negating the negation...It is in fact necessary to
eliminate all remnants of the notion of personal property in this area. The appearance of new necessities
outmodes previous ‘inspired’ works. They become obstacles, dangerous habits. The point is not whether we like
them or not. We have to go beyond them.” (Ibid.)

77 Raoul Vaneigem u Stracey, Frances, “Destruktion RSG-6: Towards a Situationist Avant-Garde Today”, op.
cit. 314.

7% Prema: Ibid., 313-315.

Prema: Internationale Situationniste, “Now, the SI”, op. cit.

Prema: Stracey, Frances, “Destruktion RSG-6: Towards a Situationist Avant-Garde Today”, op. cit. 325.

*! Prema: Ibid., 312, 325.
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potencijalnosti, u novim drustvenim okolnostima, imaju za cilj da “prodube” savremena
mjesta otpora. Ovo uodnosavanje sadasnjih i proslih revolucionarnih situacija i potencijala —
dijelakticki odnos sa proslosti — inicirao je nove, imaginativne i nepredvidive nacine
djelovanja, te otvaranje novih neocekivanih vizura na odnos proslosti i sadaSnjosti.
Situacionisti¢ka strategija podrazumijevala je obnavljanje radikalnih “negacija” proslosti, ali
u novom rekonceptualizovanom obliku i u odnosu na nove savremene situacije (iako su
pozicije dominacije i represije u velikom mjeri ostale iste). Ovdje se zapravo radi o novom
obliku situacionistiCke prakse — konstruisanim situacijama koje su se konstituisale kao
kompleksna i nepredvidiva preklapanja revolucionarnih potencijalnosti sadasnjosti i proslosti,
cak i u slucajevima kada su prosle revolucionarne situacije ostale neostvarene, nedorecene ili
neuspjesne. Tako je, za Situacioniste, proslost odjekivala u sadasnjosti na neoc¢ekivane nacine
— kroz konstruisane situacije. Debor navodi da avangardne prakse treba da se baziraju na
ujedinjenim iskustvima, na rekonceptualizaciji i razvoju prepoznatljivih strategija proslosti
koje se, u novom kontekstu i kroz nove sadrZaje, transformi$u u nove oblike otpora.®”*
Situacionisti time impliciraju da se nove kreirane situacije, kao nosioci revolucionarnog
potencijala danasnjeg drustva, ne mogu razmatrati neovisno od istorije avangardnog
pokreta.®?

Vazno je naglasiti da se ove produktivne veze ne deSavaju nuzno izmedu istorijski
“udaljenih” akcija: veze se mogu uspostaviti i izmedu razli¢itih geografskih podrucija:
“Sirina” avangardnih povezivanja i uodnoSavanja implicira njihovu utemeljenost u Sirem

(istorijski i geografski gledano) socijalno-emancipatorskom projektu.

Situacionisti smatraju da moderna umjetnost u svom originalnom odredenju viSe ne
postoji: njena vodeca nacela — eksperiment i inovacija — izgubila su svaki smisao i

. 804
opravdanje.

Ukoliko inovacije i eksperimenti ne dovode u pitanje postojeci poredak,
ukoliko ne teze revolucionarnoj transformaciji drustva, postaju sustinski besmisleni, a
njihova priroda isklju¢ivo formalna.**” Istovremeno, istinski revolucionarne politi¢ke prakse
pacifikovane su u procesima institucionalizacije (dakle, kooptacije) od strane hegemonih

snaga moci: od 1930. godine, prema Situacionistima, revolucionarne snage zamijenjene su

%02 prema: Stracey, Frances, “Destruktion RSG-6: Towards a Situationist Avant-Garde Today”, op. cit. 316—

317.
% Prema: Debord u Ibid., 319-320.
804 Debord, Guy, “Report on the Construction of Situations and on the Terms of Organization and Action of the
International Situationist Tendency”, op. cit. 38, 42.
805 1 1 3 3 13 £3] .
Internationale Situationniste, “Now, the SI”, op. cit.
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revolucionarnim obrascima — simulacijom revolucionarne prakse koja, zapravo, podrzava i

ucvrséuje postojeci poredak odnosa. Situacionisti smatraju da se:

istinsko ozivljavanje moderne umjetnosti i revolucionarne politike moze ostvariti

samo njihovim nadilazenjem, dakle, ispunjenjem njihovog osnovnog zahtijeva.**®
lako Situacionisti teZze prevazilazenju postoje¢e konceptualizacije umjetnosti kao kategorije
burzoaskog drustva, smatraju da se kriti¢ka djelatnost moZe bazirati na subverzivnoj upotrebi

“postojeé¢ih estetitkih elemenata™"’

na njihovom “otimanju 1 prisvajanju” (fr.
détournement). Debor naglasava da je potrebno okupirati, prisvojiti i utilizovati svakodnevne
procese i1 postojec¢e kulturalne forme, odbacujuéi, istovremeno u njih, od strane drustva,

“upisane” vrijednosti i znacenja.’”®

U doslovnom prevodu rije¢ détournement oznatava
otimanje; u kontekstu situacionistickih umjetni¢kih praksi, “otimanje i prisvajanje”
podrazumijeva aproprijaciju postoje¢ih informacija, slika (engl. images), artefakata,
kulturalnih proizvoda, prostora, ponaSanja, ideja, itd. — dakle, svega onoga §to se eksploatise
u procesima “drustvenog uslovljavanja”, i sto zadovoljava umjetnicke, obicajne, vrijednosne,
socijalne itd. imperative i normative, izgradene na vladajuéem principu racionalnosti.*”
Détournement oznacava subverzivno prisvajanje postojeceg u cilju podrivanja uspostavljenih
znaGenja kroz integraciju u “superiorne atmosferske konstrukcije”.®"

Suprotstavljaju¢i se sveprozimajuéem drustvenom uslovljavanju, Situacionisti, dakle, ne
primjenjuju taktiku odbacivanja, ve¢ taktiku poricanja. Koncept prisvajanja i preoblikovanja
(détournement) predstavlja osnovu kriticke umjetnosti, koja ne samo da mora biti kriticna u
svom sadrzaju, ve¢ i u formi.*'' Ova dvojna uloga “izobli¢avanja i uobli¢avanja” — jer
deétournement izobliCuje postojeca znacenja i sisteme reprezentacije i uobli¢ava sasvim novi
znacenjski poredak — aludira na Bahtinov (Mikhail Bakhtin) koncept groteske. Groteska, kao
retoricka figura koja je 1 govorni €in 1 prostorna taktika, preokrece i preureduje uspostavljeno,

stabilizovano i konvencionalno u “nekoj vrsti dijalekti¢ke promene brzina”;*'? ona ima za cilj

806 «The current revival of both modern art and revolutionary politics can only be their surpassing, which is to
say precisely the realization of what was their most fundamental demand” (Debord, Guy, “The Situatonists and
the New Forms of Action in Politics or Art”, op. cit. 160).
%7 Internationale Situationniste, “Definitions”, op. cit.
%% Debord, Guy, “Report on the Construction of Situations and on the Terms of Organization and Action of the
International Situationist Tendency”, op. cit. 38, 42.
%09 Prema: Tako je, prema rije¢ima Debora i Volmana (Gil J. Wolman), détournement manje efektan ukoliko
izaziva ili provocira racionalni odgovor (Prema: Debord, Guy & Wolman, Gil J.,, “A User's Guide to
Détournement”, op. cit.
819 Internationale Situationniste, “Definitions”, op. cit.
:1; Prema: Debord, Guy, “The Situationists and the New Forms of Action in Politics or Art”, op. cit. 164.

Ibid., 36.
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da preartikuliSe postojeci svijet. Détournement nije jednostavna inverzija originalnih
znafenja — jer to bi podrazumijevalo identicnu ideolosku konstelaciju i1 zadrZavanje
postojeceg konceptualnog okvira — ve¢ taktika izvrtanja 1 subverzije cijelokupnog

813

znacenjskog poretka.” °~ Moze se reci da je détournement ve¢ “sam po sebi dvosmislen i

utopijski projekat kojim je trebalo izbeci zamke vladajuceg diskursa pomocu taktickog ili
grotesknog obrtanja mo¢i”.*'"

Situacionisti, dakle, ne kreiraju nove umjetnicke forme: ne postoje situacionisticki artefakti,
ve¢ situacionisticka upotreba postojecih. SI odbacuje visokomodernisticki fetiSizirani princip
autenti¢nog, originalnog umjetnickog djela — ekspresije nadarenog umjetnika/demijurga —
kao 1 novi “oblik” eksperimentalnog nacela modernizma, sada redukovanog na formalne
invencije. Prema Situacionistima, eksperimentalno nacelo mora biti zasnovano na kritici

postojecih zivotnih uslova i okolnosti, te umjetnickom nastojanju da se oni prevazidu. Debor

naglaSava:

Zajedno moramo eliminisati sve relikvije nedavne proslosti. Sada vjerujemo da
ujedinjeno djelovanje revolucionarnih avangardi u domenu kulture moze biti
sprovedeno na temelju takvog programa. Mi nemamo ni zajamcene recepte niti
kona¢ne rezultate. Mi samo predlazemo eksperimentalna istrazivanja koja bi se
kolektivno sprovodila u nekoliko smjerova koje trenutno definiSemo i u smjerovima
koja tek trebamo definisati.®"

U situacionistickoj upotrebi, eksperiment je, dakle, fluidan pojam koji implicira istrazivanje:

eksperimentalno nacelo moze biti “ozivljeno” isklju¢ivo kroz “istrazivanje” mogucnosti
novih druitvenih uodnosavanja.!'® S obzirom na to da détournement podrazumijeva
prisvajanje i pretvaranje privatnog vlasnistva®'’ u javno i kolektivno,*'® on postaje katalizator
stvaranja novih kolektivistickih oblika organizacije zivotne prakse — aktivnog,

samoupravnog, samoorganizovanog, participatornog, demokratskog proizvodenja zivota.

813 Debord, Guy & Wolman, Gil J., “A User's Guide to Détournement”, op. cit.

814 Prema: Stojanovié, Jelena, “Internacionarije: kolektivizam, groteska i funkcionalizam hladnog rata”, op. cit.
39.
815 «“Together we must eliminate all the relics of the recent past. We now believe that an accord for a united
action of the revolutionary avant-garde in culture must be carried out on the basis of such a program. We have
neither guaranteed recipes nor definitive results. We only propose an experimental research to be collectively
led in a few directions that we are presently defining and toward others that have yet to be defined” (Debord,
Guy, “Report on the Construction of Situations and on the Terms of Organization and Action of the
International Situationist Tendency”, op. cit. 49).

*'° Prema: Ibid., 38, 43.

$17 Bilo da se radi o na¢inu oblaGenja, govora, ponaSanja ili prisvajanju medija, prostora, dijelova grada, slika,
dogadaja, itd.

818 It is in fact necessary to eliminate all remnants of the notion of personal property in this area” (Debord, Guy
& Wolman, Gil J., “A User's Guide to Détournement”, op. cit).
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SI je na razliite nacine uobli¢avala kritiku raznorodnih oblika “spektakularnog”
uslovljavanja; situacionisti implementiraju razliite strategije — npr. unitarni urbanizam,
derive, taktiku otimanja 1 prisvajanja (détournement) — u cilju destruiranja “normativnih” i
“normalnih” Zivotnih oblika, zasnovanih na uspostavljenim hegemonim odnosima represije i
dominacije. Tako se, na primjer, unitarni urbanizam suprotstavlja urbanistickoj manipulaciji
Zivotnih prostora i organizaciji Zivota:*'* svoj najpotentniji izraz détournement dobiva upravo
u “otimanju i prisvajanju” gradskih prostora u njihovom [prostornom] “izobli¢avanju i
uoblicavanju”.¥* Alternativa kapitalistickom spektaklu — kao nadinu Zivota — i njegovoj
perpetuaciji zasnivala bi se, prema miSljenju Situacionista, na kolektivnim akcijama,
kolektivnom istrazivanju i kreiranju eksperimentalnih oblika ponasanja unutar ambijentalnih
zona i novih nepredeterminisanih emotivnih prostora — situacija.**' Tako je eksperimentalno

22
te srodne

naGelo sustinski negiralo dominantnu modernisticku premisu racionalnosti,”
principe utilitarnosti, standardizacije, specijalizacije i1 fragmentacije,” koji svoj vrhunac

dosezu upravo u drustvu spektakla:

Fragmentarno opazana stvarnost regrupiSe se u novo, sopstveno jedinstvo, kao
odvojeni lazni svet, predmet puke kontemplacije. Specijalizacija slika sveta dostize
vrhunac u svetu nezavisnih slika koje obmanjuju ¢ak i same sebe. Spektakl je
konkretizovana inverzija Zivota, nezavisno kretanje nezivota.®

Kroz eksperimentalna istrazivanja i ponaSanja manifestovala se kolektivisticko-utopisticka
dimenzija situacionisticke prakse, koja je bila osnova za njihova izvodenja alternativnih
oblika drustvenog uodnosavanja.**

Djelatnost Situacionisticke internacionale ne samo da je u teorijskom i prakticnom
smislu dio globalnih praksi osporavanja (otpora, a kasnije i insurekcije 1968.) ve¢ se,
istovremeno, konstituiSe kao oblik nove zivotne prakse: kritika drustva, prema Deboru,
neraskidivo je vezana sa projektom emancipacije (jedno ukazuje na drugo), te se prakse
osporavanja/poricanja/odbijanja konstituiSu kroz oblike konstitutivne moci, dok se

konstitutivna mo¢ konstituiSe kroz osporavanja/poricanja/odbijanja — dakle, kroz

819 prema: Suvakovi¢, Misko, “Situacionizam”, op. cit. 275.

820 Stojanovié, Jelena, “Internacionarije: kolektivizam, groteska i funkcionalizam hladnog rata”, op. cit. 35.

821 Prema: Debord, Guy, “Report on the Construction of Situations and on the Terms of Organization and
Action of the International Situationist Tendency” op. cit. 49-50.

%22 Hiperracionalno uslovljavanje Zivota se najjasnije manifestovalo kroz hladnoratovski diskurs funkcionalizma
koji svoj vrhunac doseze u arhitekturi.

523 Prema: Stojanovié, Jelena, “Internacionarije: kolektivizam, groteska i funkcionalizam hladnog rata”, op. cit.
43,

Debor, Gi, Drustvo spektakla, op. cit. 8.

825 prema: Suvakovi¢, Misko, “Situacionizam”, op. cit. 272-273.
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markuzeovski receno, “veliko odbijanje”. Revolucionarni oblici njihovog umjetnickog
djelovanja podrazumijevali su stvaranje novih oblika revolucionarnih uslova i odnosa,
konstitutivnih novim, emancipacijskim oblicima zivotne prakse i novim emancipacijskim
drustvenim relacijama. Situacionisti smatraju da se kulturalne/umjetni¢ke aktivnosti trebaju
poistovijetiti sa totalitetom Zivotnih aktivnosti: kulturalne/umjetnicke aktivnosti konstituisu
se kroz eksperimentalno konstruisanje svakodnevnog Zivota, ¢ime se ukidaju sve granice
izmedu pojedinacnih Zivotnih segmenata (svakodnevni Zivot nasuprot proizvodnji umjetnosti,
npr.), odnosno, podjele unutar odredenih aktivnosti (npr. podjela na specijalizovane,
medijum-orijentisane oblike umjetnic¢kih djelatnosti). Na ovaj nacin, Situacionisti negiraju
uspostavljene oblike drustvenih (proizvodnih, umjetnickih, itd.) interakcija, te radikalno
rekonceptualizuju samo poimanje zivotne prakse (Zivotna praksa viSe nije skup
segmentovanih, izoliranih aspekta Zivota, ve¢ totalitet svih povezanih, medusobno
konstituisuéih Zivotnih aktivnosti).**®
Za Situacioniste je kultura (a time i umjetnost) “dogadaj izvodenja moguénosti organizovanja
ili oblikovanja svakodnevnog zivota u datom istorijskom trenutku”: promjene svakodnevnice
se, pak, deSavaju “pokretanjem revolucionarnog potencijala svakodnevne subjektivnosti i
intersubjektivnih odnosa”.**’ Razvijeno kapitalistitko drustvo — drustvo spektakla — ugusilo
je kreativnost vecéinskog dijela stanovniStva: drustvo je tako podijeljeno na kreativne
proizvodace i posmatrace — konzumente kreativnosti. Situacionisti zagovaraju “preuzimanje”
kreativnosti, “neprekidni festival kreativnosti”,**® kreativnost kao osnovu Zivotne prakse.
Revolucija koju zagovaraju nije revolucija kojom bi se preuzela konstituisana
moc/vlast/drzava, ve¢ revolucija koja bi radikalno transformisala Zivotnu praksu i uvela
umjetnost i kreativnost u samu njenu srz.**’

Centralna ideja situacionisticke sistematske intervencije u polje drustvenosti bila je
kolektivna konstrukcija i1 razvoj situacija — “trenutaka Zivota koji su konkretno i namjerno

99830

konstruisani kolektivnom organizacijom jedinstvenog ambijenta i igre dogadaja™" — koje se

82°prema: Debord, Guy, “Theses on Cultural Revolution”, Internationale Situationniste #1, June 1958,

<http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/theses.html > 26.01.2010.

827 Suvakovié, Misko, “Situacionizam”, op. cit. 274.

828 Marshall, Peter, “Guy Debord and the Situationists”, op. cit.

529 Prema: Ibid.; Vazno je, medutim, napomenuti da se ovi umjetnicko-eksperimentalni oblici alternativne
zivotne prakse nikako ne smiju poistovijetiti sa estetizacijom politike i/ili svakodnevnog zivota (Prema: Stracey,
Frances, “Destruktion RSG-6: Towards a Situationist Avant-Garde Today”, op. cit. 312).

830 «“A moment of life concretely and deliberately constructed by the collective organization of a unitary
ambiance and a game of events” (Internationale Situationniste, “Definitions”, Internationale Situationniste #1,
June 1958, < http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/definitions.htmI>06.11.2015.)
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izvode unutar uspostavljenih — dakle, ve¢ konstruisanih i uredenih — socijalnih domena.*’
Konstruisanje “aktualnih situacija” zasnivalo se na dijalektickom odnosu dvije komponente:
materijalnom Zivotnom okruZenju i ponasSanju koje ova okruZenja “provociraju”, a koja ih
[okruzenja] zauzvrat, radikalno transformiSu. Kreiranje situacija osnova je procesa
oblikovanja novog situacionistickog okruzenja®>> — novog kolektivno promisljanog i
okupiranog gradskog prostora, Sto je ultimativni cilj situacionisti¢kih aktivnosti.

Ove neposredne akcije — intervencije — u/na zivotnom okruzenju direktno su povezane sa
konceptom unitarnog urbanizma — taktike “kombinovanja umjetnosti i raznorodnih tehnika s
ciljem konstruisanja jedinstvenog ambijenta koji je u dinami¢nom odnosu sa
eksperimentalnim ponaganjem”.*” Taktikom unitarnog urbanizma odbacuju se zvani¢no
nametnute urbanistiCke forme “kolonizacije svakodnevnog zivota” kojima se sprovodi
drustvena fragmentacija, izolacija i1 specijalizacija. Unitarnim urbanizmom Situacionisti
prakti¢no implementuju svoja istrazivanja u domenu psihogeografije — istrazivanja “zakona i
efekata specifi¢nih geografskih okruzenja (svijesno ili nesvijesno organizovanih), na emocije
i ponasanje individue”*** — tako §to sprovode aktivnu kritiku savremenog urbanog okruZenja i
kreiraju “nove” situacionisticke strukture (u koja ukljuuju postojece arhitektonske,
urbanisti¢ke, pjesnicke, filmske, itd. oblike) i razli¢ita emocionalna polja unutar postojece
urbane aglomeracije. Kroz unitarni urbanizam Situacionisti kolektivno “otkrivaju” (ft.

833 “prisvajaju” i iznova oblikuju (détournement) gradska podrugja: osnovna jedinica

derive),
unitarnog urbanizma je arhitektonski kompleks koji uslovljava odredenu atmosferu i/ili
kombinaciju atmosfera unutar odredene konstruisane situacije. U odnosu na postojece urbane
elemente, konstruisanom situacijom se proizvode emocionalni efekti — sentimenti, “ljudski
dozivljaji”®® — koji, pak, uslovljavaju i iniciraju odredena ponasanja.*’’ Ovdje se radi o
eksperimentalnim akcijama koje stvaraju emocionalne reakcije — emocionalno “zasicene”
situacije. Vazno je napomenuti da se u ovom kontekstu ne moze govoriti o nekontrolisanim,

nepredvidivim eksperimentima, ve¢ o kanalisanju jasno odredenih Zelja i polja aktivnosti

! prema: Suvakovi¢, Misko, “Situacionizam”, op. cit. 272.

%32 Prema: Ibid.

833 “The theory of the combined use of arts and techniques as means contributing to the construction of a unified
milieu in dynamic relation with experiments in behavior” (Internationale Situationniste, “Definitions”, op. cit.)
834 “The study of the specific effects of the geographical environment (whether consciously organized or not) on
the emotions and behavior of individuals” (Ibid.).

835 Dérive je “oblik eksperimentalnog ponasanja povezan sa uvjetima urbanog prostora: to je tehnika brzog
prolaska kroz razli¢ite ambijente”/ “A mode of experimental behavior linked to the conditions of urban society:
a technique of rapid passage through varied ambiances” (Ibid.)

836 Stojanovié, Jelena, “Internacionarije: kolektivizam, groteska i funkcionalizam hladnog rata”, op. cit. 56.

%7 Prema: Debord, Guy, “Report on the Construction of Situations and on the Terms of Organization and
Action of the International Situationist Tendency”, op. cit. 44-45, 48.
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uskladenih sa tim Zeljama, koji pak omogucavaju prepoznavanje novih (probudenih) Zelja
kao, kako Situacionisti navode, osnove za stvaranje nove realnosti.**®

U kontekstu praksi unitarnog urbanizma, situacije se mogu posmatrati u odnosu na
Bahtinov koncept groteske, koja svoj vrhunac doseze u karnevalskim svetkovinama:

839 Kolektivna karnevalska

karnevali su “drugi svijet”, drugi poredak ljudskih odnosa.
svetkovina podrazumijeva kolektivno prisvajanje javnog prostora, izvrtanje druStvenih
struktura i hijerarhija, kriti¢ko razotkrivanje anomalija drustva.** Prema Bahtinu, karneval je
jamac slobode, on je participatorna kolektivna igra. U kontekstu unitarnog urbanizma,
situacije kojima se kolektivno prisvajaju gradski prostori — “na granici izmedu zivota i

299841

umetnosti » 842

— postaju poput karnevalskih svetkovina. Grad postaje “centar igara”,” a
situacije oblici njegovog razigranog prisvajanja u kojima su drusStvene uloge “iS¢asene”,
izokrenute, a pravila, normativi, zabrane, zakoni, hijerarhije i autoriteti ukinuti: situacije
remete “vobicajeni” 1 “normalan” poredak stvari s ciljem “dislociranja” individua iz njihovog
uobi¢ajenog na¢ina misljenja i ponasanja.®*’

Poput karnevala, situacije ne “poznaju” distinkciju izmedu ucesnika i gledalaca: njihova
priroda je participatorna, a osnova premisa kolektiv. Participacija u kontekstu
situacionistickih djelatnosti ne moze biti shvadena kao umjetnicka strategija, ve¢ kao
kolektivno kreiranje okolnosti svakodnevnice.** I karnevali i situacije su svetkovine koje
konstituiSu vlastite zakonitosti bazirane na slobodnoj igri u kojoj hijerarhije i autoritarnost ne
postoje. Poput karnevala, situacije su “drugi Zivot™®* kolektiva, vrijeme koje obiljazavaju
utopijske premise zajednistva, slobode, jednakosti i izobilja. Novi, karnevalski poredak
odnosa — “osloboden” u situacijama — privremeno je negiranje hegemonog druStvenog
uredenja: racionalizovani svakodnevni Zivot zasnovan na separacijama i konkurenciji
zamijenjuje kolektivna igra, kreativna svetkovina.**

Situacionisti¢ka koncepcija zasnovana je, dakle, na radikalnoj negaciji principa konkurencije

1 nadmetanja koji odreduju konvencionalno poimanje igre, kao i na negaciji njene odvojenosti

3% Internationale Situationniste, “Preliminary Problems In Constructing A Situation”, Internationale

Situationniste #1, June 1958, < http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/problems.html> 01.11.2015.

839 Bakhtin, Mikhail, Rabelais and His World, Bloomingdon, Indiana University Press, 1984, 6.

840 prema: Pordevi¢, Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, op. cit. 36, 41.

%41 Bakhtin, Mikhail, Rabelais and His World, op. cit. 7.

%2 Lefebvre, Henri, Writings on Cities, u Stojanovi¢, Jelena, “Internacionarije: kolektivizam, groteska i
funkcionalizam hladnog rata”, op. cit. 59.

$3 Marshall, Peter, “Guy Debord and the Situationists”, op. cit.

8% Prema: Internationale Situationniste #4, u Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics
of Spectatorships, op. cit. 304.

%% Bakhtin, Mikhail, Rabelais and His World, op. cit. 9.

4 Ibid., 7-10.
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(“otudenosti”’) od svakodnevnog Zivota. Takoder, situacionisticki koncept igre nije
autonoman od ideje “moralnog opredjeljenja (engl. “moral choice”),**" jer “implicira
zauzimanje stava po pitanju buduce vladavine slobode i igre”.***

Koncept situacije kao proslave kolektivne kreativnosti moze se, tako, smatrati “pripremom”
za drugaciju organizaciju stvarnosti — za ludicku, kolektivnu organizaciju svakodnevnog
zivota.’® Situacijama se nadilaze pozicije individualnog subjekta-posmatrata i podstice
aktivno uceSce u procesima transformacije postojecih kontekstualnih okolnosti: situacije, kao
oblici kolektivne igre, smatraju se neotudenom ljudskom aktivnosti koja je dostupna svima,
jer, Situacionisti insistiraju, svaka individua treba da svjesno 1 aktivno participira u
rekonstrukciji svakog Zivotnog trenutka, ¢ime se generiSe njen individualni (a time i
kolektivni) “potencijal i zadovoljstvo.”**? Situacije se, stoga, mogu smatrati situacionisti¢kim
pokusajem kreiranja kolektivnih mirkoutopija.*'

Ipak, situacije su oblici prolazne, kratkotrajne igre: situacije nemaju buducnosti jer one su
etapa u procesima radikalne transformacije postojeée stvarnosti.* Situacije su, poput

Lefevrovih (Henri Lefebvre) “teorija trenutaka” (engl. “theory of moments”),*> «

prolazni
momenti koji intenziviraju ‘neophodnu produktivnost svakodnevnice, njenu sposobnost
komunikacije, informacije, i takoder i prije svega, njeno ushicenje za prirodan i druStveni
zivot™” %

Situacionisti¢ka kolektivisticka vizija i posveéenost eksperimentalnim akcijama®>” bili
su jamac protiv svakog oblika standardizacije, specijalizacije i fragmentacije — konstrukcija
zivota “odvijala” se u “amaterskim” akcijama koje nisu “poznavale” hijerarhizovne ili
centralizovane organizacione principe, niti su zahtijevale specijalizovane kompetencije

udesnika.>*®

%7 Debord, Guy, “Report on the Construction of Situations and on the Terms of Organization and Action of the
International Situationist Tendency”, op. cit. 44.

% Ibid., 44-45.

89 Prema: Internationale Situationniste, “Contribution to a Situationist Definition of Play”, Internationale
Situationniste #1, June 1958, < http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/play.html> 07.11.2015; Stracey, Frances,
“Destruktion RSG-6: Towards a Situationist Avant-Garde Today”, op. cit. 326.

839 Marshall, Peter, “Guy Debord and the Situationists”, op. cit.

%1 Prema: Stojanovié, Jelena, “Internacionarije: kolektivizam, groteska i funkcionalizam hladnog rata”, op. cit.
55.

%32 Debord, Guy, “Report on the Construction of Situations and on the Terms of Organization and Action of the
International Situationist Tendency”, op. cit. 46—47.

%3 Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 86.

5** Ibid.

%55 Treba naglasiti da uobi¢ajena upotreba koncepta eksperimentalnog istrazivanja Eesto ozna¢ava umjetnicke
prakse situirane unutar postojece strukture “svijeta umjetnosti”, a time i hegemonog poretka odnosa.

%56 prema: Stracey, Frances, “Destruktion RSG-6: Towards a Situationist Avant-Garde Today”, op. cit. 315—
316.
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Situacionisti su na sebe preuzeli zadatak revitalizacije kolektivne subjektivnosti, odnosno,
revitalizacije koncepta utopije kao uslova budenja kolektivne svijesti, §to je, kroz kolektivno
koncipirane i izvodene eksperimente, trebalo rezultirati u kolektivnom organizovanju
“novog” svakodnevnog zivota, te novom poretku odnosa moc¢i. U konacnici, Situacionisti
koncipiraju svakodnevni zivot kao seriju konstruisanih situacija u kojima se, kroz
“oslobodenu” kreativnost kolektiva, stvaraju privremeni oblici drustvenog uodnoSavanja —
“oslobada” konstitutivna mo¢ koja generiSe privremene drustvene formacije 1 “obesmisljava

funkcionalizam burZoaskog/kapitalistickog drustva.”®>’

857 Suvakovié, Misko, “Situacionizam”, op. cit. 280.
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3 OBNOVA KOLEKTIVISTICKOG IMPULSA U SAVREMENOM KONTEKSTU

3.1 O umjetnosti nakon 1968.

Grinbergovska formalisticka paradigma ostaje meta napada i nakon 1968. godine:
napad na formalizam tokom sedamdesetih bio je jo$ intenzivniji i voden je od strane nove
(mlade) generacije umjetnika, kriti¢ara, teoretiCara i istori¢ara umjetnosti. Medutim, iako
ovaj napad, usko vezan za revolucionarni implus Sezdesetih, signalizuje politicku
osvijeStenost i aktivizam njegovih protagonista, istovremeno ga karakteriSe i napuStanje
utopijskih “principa” — gubljenje vjere u utopijski san — koji su nekada bili teorijsko uporiste i
faktor ujedinjenja raznorodnih umjetnickih pokreta i praksi Sezdesetih: u kulturalnoj
raznolikosti sedamdesetih ne moze se viSe prepoznati konkretan, osmisljeni (emancipacijski)
cilj.**® Tako su se ove prakse suprotstavljale (kulturalnim) politikama koje su sustavno, jo§ od
Cetrdesetih, radile na depolitizovanju umjetnosti Zapada (kao i svake vrste intelektualne
aktivnosti) — Grinbergov visoki modernizam postao je paradigmatski oblik demokratskog,
konzervativnog liberalizma — one nisu posjedovale radikalnu projektivnu “viziju” socijalne i
politi¢ke transformacije, Sto je svakako bila politi€¢ka (emancipacijska) smijernica istorijske

859

avangarde, te (djelomi¢no) i neoavangarde. Takoder, kriticka teorija — “naslijede

radikalizma $ezdesetih”®®

— predvodena novom generacijom intelektualaca, postala je
vodeca snaga novog politickog aktivizma, koji se sa ulica premjestio u akademsku sferu.
Kriticka teorija problematizovala je druStveno-istorijski konceptualni okvir unutar kojeg je
umjetnost situirana i koji (direktno ili indirektno) uslovljava diskurse (o) umjetnosti: fokus se,
dakle, premjeSta sa umjetnosti na njen drusStveni kontekst. Kriticka teorija umjetnost
prepoznaje kao oblik reprezentacije/sistem reprezentacije — korpus internalizovanih ideja,
vrijednosti, pretpostavki, rituala, simbola, slika, tekstova, itd., putem kojih se
drustvo/kultura/civilizacija kao totalitet predstavlja, legitimizuje i “samoopravdava”, kroz
koji se homogenizuje i koji zastupa njegovu/njenu hegemonu ideologiju: umjetnost je, dakle,

manifestacija  “vaze¢ih” (hegemonih) drustvenih diskursa. Za kriticku teoriju,

% Ove umjetni¢ke prakse karakteriSe (pa time i na odredeni nadin “unifikuje”) kontinuirana potreba za
eksperimentalnim istrazivanjem.

%9 Dedi¢ napominje da nisu svi neoavangardni pokreti bili utopijski i emancipacijski orijentisani (Prema: Dedi¢,
Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960, op. cit. 85-86). Takoder, prema Hajsenu, projekat
alternativne buducnosti ili alternativnog poretka drustvenih odnosa, kao i uloga umjetnosti u njihovoj
implementaciji, ostali su, u “slucaju” neoavangardi, nedoreceni (Prema: Huyssen, Andreas, “The Search for
Tradition: Avant-Garde and Postmodernism in the 1970s”, New German Critique, No. 22 (Winter, 1981), 33—
34).

%60 Sandler, Irving, Art of the Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early 1990s, op. cit. 333.
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problematizovanje umjetnosti podrazumijevalo je problematizovanje diskursa (o) umjetnosti,
a nikako “problematizovanje” njenih formalnih kvaliteta. Ideje i pitanja koje je “pokrenula”
kriticka teorija ovog vremena dominirace diskursom (o) umjetnosti tokom naredne dvije
dekade.*'

Umjetnickim “povlacenjem” u teoriju — Sto je npr. bio sluc¢aj u americkom kulturalnom
kontekstu u kojem su dominirali koncepti decentralizacije i dekonstrukeije®® — ideje koje su
(p)odrzavale jedinstveni politicki projekat ili narativ, postale su neodrzive. Optimisti¢na vjera
u istorijski progres napusta se ne samo u umjetnosti, nego i u drustvu kao cjelini: napustaju
se, dakle, temeljene teorijske postavke i vrijednosti modernizma kao megakulture,*® a
umjetnicke prakse kasnih Sezdesetih i ranih sedamdesetih mogu se smatrati ranim
postmodernistickim intervencijama. Ovdje je vazno naglasiti da su znaCenja termina
modernizam i postmodernizam prilicno nejasna — ne postoje niti jasne, niti od strane razli¢itih
teoreti¢ara konsenzualno usvojene definicije — kao $to je krajnje nejasan i sam odnos izmedu
modernizma i postmodernizma: mnogi teoretiari vjeruju da postmodernizam nije radikalni
prekid sa proslosti (modernizmom), ve¢ prirodni nastavak diskursa modernizma koji se
bazirao na samokritici vlastitih konstitutivnih premisa (bilo da se radi o Grinbergovoj
samokritici individualnih/“Cistih” medija ili kritici pretpostavki i struktura odnosa burzoaskog
drustva).*®* Generalno govoreci, postmodernu teoriju karakterife sumnja u moguénost
teoretskog (misaonog) konstituisanja totaliteta svijeta, odnosno, “master narativa” kao oblika
reprezentacije/zastupanja tih totaliteta. Zan Fransoa Liotar (Jean-Francois Lyotard) naglasava
da je u postmodernom kontekstu nemoguce “odrzati” jedinstvenu, univerzalnu perspektivu,

uspostaviti bilo kakvo kona¢no utemeljenje, odredenje i legitimaciju ili pronaci siguran izvor

%! Prema: Ibid., 333-334, 358.

862 Sedamdesetih se umjetnost u SAD okre¢e kulturalnoj teoriji i ameri¢koj aproprijaciji strukturalizma i
poststrukturalizma — Hajsen, npr. vidi vezu izmedu postmodernizma i ameri¢ke aproprijacije Deride. U
americkom kontekstu poststrukturalisticke teorije ubrzo postaju akademizovane, a svakako se akademizuju i
“postmodernizmi” (Prema: Huyssen, Andreas, “The Search for Tradition: Avant-Garde and Postmodernism in
the 1970s”, op. cit. 33-34).

%63 Prema: Sandler, Irving, Art of the Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early 1990s, op. cit. 8-9.

%4 Irvin Hou (Irving Howe) bio je jedan od prvih kriticara koji je u u svom eseju “Masovno drustvo i
postmoderna fikcija” iz 1959. godine teoretizirao prelaz sa modernizma na postmodernizam. Neki autori
pocetak postmodernizma lociraju u prvu polovinu Sezdesetih, smatrajuci prije svega pop art i eksperimentalnu
fikciju njegovom osnovnom manifestacijom. Od tada, koncept postmodernizma postaje neodredeni, Siroko
primjenjivani termin u umjetnosti, arhitekturi, muzici, knjizevnosti i teoriji, koji je “akumulirao” visestruke
slojeve znadenja. U kontekstu Grinbergovog visokog modernizma, postmodernizam se moze smatrati
kulturalnim “ustankom” protiv hegemonije formalizma (Prema: Ibid., 4; Huyssen, Andreas, “The Search for
Tradition: Avant-Garde and Postmodernism in the 1970s”, op. cit. 24-25). S druge strane, smatra se da je prelaz
sa moderne na postmodernu prije svega vezan za arhitekturu, odnosno, za “15. jun 1972. godine u 15:32 kada je
dinamitom srusena stambena Cetvrt u St. Luisu” (DZenks, Carls u Dordevi¢, Jelena, Postkultura: uvod u studije
kulture, op. cit. 217).
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znanja i znadenja.*®> Santal Muf, medutim, primjeéuje da nepostojanje svakog finalnog
odredenja ili utemeljenja “lezi” u temeljima same modernosti, te da je postmoderna teorijska
misao kona¢no prepoznala nemoguénost pronalazenja aposolutnog izvora, kona¢ne apsolutne
legitimizacije ili garancije — koji se nekada nalazio u Bogu ili Prirodi, te je neuspje$no
zamijenjen univerzalnim Razumom. Muf navodi da su nestabilnost i nesigurnost, zapravo,
konstitutivne samoj modernosti — one su fundamentalna obiljezja modernosti. Postmoderna u
ovom kontekstu prepoznaje, “legitimizuje” 1 “institucionalizuje” konstitutivne aspekte
moderne, te postaje njena “zavrina” faza.*®

Ipak, bez obzira na teorijske neusaglaSenosti, treba napomenuti da se odnos umjetnickog
postmodernizma prema umjetnickom modernizmu ne moze svesti na direktno ili kategoricno
osporavanje ili negiranje, Sto je u odredenom smislu, karakteristicno za veliki dio filozofije i
drustvene teorije postmoderne. Prije svega, Peter Hejli (Peter Halley) naglasava da mnoge
definicije umjetnicke postmoderne artikuliSu svoje pozicije u odnosu na generalno
prihvaceno, ali jednozna¢no i nadasve reduktivno odredenje modernizma, koje je tokom
pedesetih razvio Kliment Grinberg. Grinbergove konceptualizacije, utemeljene u esteticizmu
1 formalizmu, svakako nisu dostatne da definiSu Siroki raspon umjetnickih “modernizama”
20. vijeka: one ne samo da se, u kontekstu poslijeratne hladnoratovske klime, oslanjaju na
vrijednosti i normative 19. vijeka (gdje su dominirali koncepti poput “kvaliteta” i “ukusa’),
ve¢ ignorisu i veliki dio modernistic¢kih praksi 20. vijeka (poput pokreta istorijske avangarde,
prije svaga dade i nadrealizma, ukljucujuéi pritom u svoja promi$ljanja impresioniste,
naro¢ito Monea/Claude Monet, koji postaje paradigmatska figura njegovih teorija).>’
Ukoliko se, u umjetnickom kontekstu, uvazi generalna pretpostavka da se

modernisticka ideologija kulturalnog progresa zasnivala na “demistifikaciji — progresivnom

865
866

Prema: Liotar u Dedi¢, Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960, op. cit. 67.

Muf primjecuje da se utopijski projekti druStvene emancipacije — ideja socijalisticke emancipacije istorijski
je dio modernog projekta — kao, uostalom, i ideja o generalnom drustvenom progresu kao temeljnom uslovu
modernosti, neopravdano poistovjecuju sa univerzalizirajuéim idejama prosvjetiteljstva. Muf uvazava Rortijeva
(Richard Rorty) zapazanja o neopravdanosti sustavnog teorijskog poistovjecivanja politickog projekta
prosvijetiteljstva i njegove univerzalistiCke filozofije (engl. “umiversalist philosophy”) (univerzalni moral i
pravo). Drugim rijecima, treba odbaciti uvrijezeno teorijsko misljenje da se odbacivanjem univerzalizirajucéih
moralnih, pravnih i filozofskih modaliteta prosvjetiteljstva, odbacuje i sam koncept modernosti, odnosno, svi
njegovi aspekti. Muf, takoder, navodi da je potrebno napraviti distinkciju izmedu koncepata politicke i socijalne
modernosti. U srzi politicke modernosti nalaze se koncepti liberalizma i demokratije (oba artikulisana tek u 19.
vijeku), te socijalisticki projekat (engl. “socialist project”) (Prema: Mouffe, Chantal, “Radical Democracy:
Modern or Postmodern?”, op. cit. 9—12).

%7 Takoder, Grinberg “poniitava” drustveno-istorijske distinkcije koje defini$u razli¢ite okolnosti industrijskog
19. i postindustrijskog 20. vijeka (Prema: Halley, Peter, “Against Post/modernism: Reconsidering Ortega”, op.
cit. 27-48).
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‘ogoljavanju’ estetskih kodova i konvencija”*®

— onda se, iako je utopijski “zanos” nestao,
moze tvrditi da je, u odredenom smislu, modernizam nastavljen: iako modernizam nakon
Drugog svijetskog rata postaje institucionalizovana — kanonizovana — umjetnost,
protivrije¢na samoj suStini moderne,”” “nagon” ranog modernizma za pluralizmom,
inovacijama, fragmentarnoS¢u u umjetnosti, nastavljen je i u postmoderni. Medutim,
svodenje pojma postmodernizam na pluralizam — Sto je vidljivo u odredenim teorijskim
artikulacijama — osporava svaku mogucnost pojave radikalizma ili avangardizma u
umjetnosti: ove pretpostavke sugeriSu “neuspijeh modernizma”, te pokuSavaju
institucionalizovati “postmodernizam kao novi humanizam”.?”® Ukoliko se, dakle, kulturalna
produkcija modernizma shvati kao podru¢je u mnogo cemu odvojeno ili oprecno
racionalistickom naslijedu i totalitaristickim tendencijama filozofskog modernizma, radikalni

raskid postmoderne sa modernom umjetnosti zapravo i ne postoji.*’' Postoji samo prekid sa

utopijskim impulsima radikalno-modernisti¢kih (avangardnih) umjetnic¢kih praksi.

Umjetnicki diskursi ovog doba nastavljaju negirati visokomodernisticke dogme:
intenzivno se problematizuje ideoloSka uslovljenost kategorija kao $to su ‘“originalnost”,

“kvalitet”, “autenti¢nost”, “transcendentalno”.*’”* Krititke umjetnicko-teorijske prakse opiru

¢

se kanonizovanim umjetnickim vrijednostima, ideji o “univerzalnosti” estetskog iskustva,
hijerarhijskoj  strukturalizaciji  kulturalne  produkcije, kulturalnoj homogenizaciji
(homogenizacija podrazumijeva prilagodavanje ‘“superiornom”, zapadnom kulturalnom i
civilizacijskom modelu, koji favorizuje heteronormativni, burzoaski, muski, zapadni
subjektivitet). Tokom sedamdesetih godina znatan broj umjetnika i teoretiCara organizuje
svoje prakse oko ideje dekonstrukcije®” reprezentacijskog kulturalnog koda — na¢ina na koji
se drustvo predstavlja — §to svakako pretpostavlja i dekonstrukciju ideoloskih i diskurzivnih

struktura hegemonog poretka. Preispituje se uloga gledaoca kao pasivnog posmatraca:

868 Owens, Craig, “Honor, Power and the Love of Women”, u Scott Bryson, Barbara Kruger, Lynne Tillman,
Jane Weinstock (eds), Beyond Recognition: Representation, Power and Culture, op. cit. 146.

%9 Rani modernizam zagovarao je osporavanje tradicije, te negirao kanonizaciju, ponovljivost,
autoreferencijalnost i samoreprodukciju.

870 Crimp, Douglas, “Pictures”, October Vol. 8, (Spring 1979), 87.

87! Prema: Pordevi¢, Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, op. cit. 219-222.

%72 Prema: Sandler, Irving, Art of the Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early 1990s, op. cit. 337.

873 Centralni koncept postmoderne teorije bio je koncept dekonstrukcije, §to podrazumijeva “razbijanje”
hegemone binarne strukture kao ideoloske osnove zapadnog prosvjetiteljskog, humanistickog poretka.
Dekonstrukcija dehijerarhizuje i decentralizuje “privilegovani” prvi termin (poput, npr. muskarac, bijelac,
razum, kultura, Zapad, centar itd.) i dovodi ga u istu “vrijednosnu” ravan za drugim, “marginalizovanim”
terminom (Zena, “drugi”, instinkt, priroda, Istok, margina, itd.). Cilj dekonstrukcije bio je da destabilizuje
fiksirani odnos izmedu dva “suprotstavljena” pojma (Prema: Dordevi¢, Jelena, Postkultura: uvod u studije
kulture, op. cit. 99-108).
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publika se poziva na aktivno, fizicko i intelektualno uces¢e u umjetni¢kim projektima, Sto
dovodi do reevaluacije odnosa izmedu umjetnika, djela i gledaoca. Ovo za posljedicu ima i
rekonceptualizaciju dotadaSnje — centralizovane, hijerarhizovane — pozicije umjetnika/autora.
Takoder, negiraju se ustaljene konvencije izlaganja i prikazivanja, te se “odbacivanjem”®’*
staticnih,  “ideoloski ~ obojenih”  muzejskih  prostora,  transformiSe  struktura
izlagackih/izlozbenih manifestacija. Umjetnici ovog perioda nisu, dakle, u potrazi za
porijeklom ili ultimativnim “izvorom”, ve¢ njihove prakse imaju za cilj da demitologizuju 1
dekonstruidu samu strukturu reprezentacije.®”

Zbog aspiracija da se priblize svakodnevnom zivotu, inicijalni postmoderni impulsi kasnih
Sezdesetih 1 ranih sedamdesetih godina dovode se u vezu sa pokretima istorijske avangarde i
neoavangarde. Medutim, kao S§to je ve¢ naglaSeno, umjetnost nakon 1968. godine operise
izvan parametara i vrijednosnog sistema modernizma kao megakulture.

Umjetnicke prakse postaju druStveno usmjerene i podrazumijevaju Siroki spektar aktivnosti,
te se kontekstualizuju unutar odredenog prostorno-vremenskog trenutka: kontekstualni okvir
umjetnosti — ukljucujuéi sve njegove, rasne, rodne, nacionalne, psiholoske, kulturoloske,
etnicke, itd. implikacije — viSe nikako nije moguce ignorisati. Takoder, negira se i
Grinbergova podjela na “visoku” kulturu i sada ve¢ zastarijeli, pojam kic¢: “visoka” i masovna
kultura sve se viSe mijeSaju 1 preklapaju, a umjetnici prepoznaju znacaj DiSanovih
umjetnickih eksperimenata (redimejd) i sada ve¢ muzejski institucionalizovanog pop arta kao
“najpoznatijeg” neoavangardnog “izuma”.*’® U SAD se krajem Sezdesetih i tokom
sedamdesetih istiCu tzv. postminimalisticke umjetnicke prakse (Eva Hese/Eva Hesse, Brus
Nauman/Bruce Nauman, Vito Akonc¢i/Vito Acconci, Kris Burden/Chris Burden),877 kojima u

evropskom kulturalnom kontekstu pariraju: DZozef Bojs/Joseph Beuys, Danijel Biran, Marcel

7% Tako umijetnici deklarativno odbacuju “institucionalni” neksus “svijeta umjetnosti”, dobar dio, pod

izgovorom unutrasnje subverzije dominantnog poretka, funkcionise unutar tog neksusa.

$7° Prema: Crimp, Douglas, “Pictures”, op. cit. 87.

%76 prema: Sandler, Irving, Art of the Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early 1990s, op. cit. 3—10.
877 Postminimalizam je inspirisan vizualno-formalnim karakteristikama minimalizma — postminimalisti u

velikom broju slucajeva zadrzavaju minimalistiCku vizualnu komponentu, ali negiraju njegove konceptualne
premise. Postminimalisti su u svojim praksama eksplicitno adresirali i predocavali psihicke i fizicke procese
konstitutivne stvaranju umjetnosti, te su u velikoj mjeri problematizovali socijalnu i psiholosku tematiku.
Postminimalizam se razvija u tri smijera: Pinkus Viten (Robert Pincus-Witten) razlikuje: 1.
piktoralni/skulpturalni minimalizam (ca. 1968.) koji je karakterisala upotreba nekonvencionalnih materijala; 2.
epistemoloski (ca. 1970.), definisan upotrebom teorijskih koncepata u procesima umjetnicke produkcije; 3.
ontoloski/konceptualni teatar, body art (ca. 1968.) koji obiljeZava prezentacija umjetnickih koncepata kroz
tijelo koje postaje umjetnicki medij. Posljednja kategorija asocirana je sa procesualnom umjetnosti i
performansom  (Prema: Ibid., 22-25; Post-minimalism, Guggenheim  Collection  Online, <
http://www.guggenheim.org/new-york/collections/collection-online/movements/195230?page=2 > 24.02.2016.).
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Bruters, Arte Povera itd. Postminimalizam i njegova evropska inacica refleksije su drustvene
klime kraja Sezdestih, te umjetnicke manifestacije sve naglaSenije druStvene teZnje za
individualizacijom i slobodom individualnog izbora. Ovaj poriv se, s jedne strane,
nadograduje na kontrakulturalne pokrete koji su, negirajuci stege hegemonih normativa i
vrijednosti,””® zagovarali individualne slobode; s druge strane, ideologija individualnosti bila
je kapitalisticki (sistemski) “odgovor” na antisistemsku kontrakulturalnu kritiku, te se
kontrakulturalna borba za slobodu individualne ekspresije (slobodu izbora) “pretvara” u
nacelo individualizma u sluzbi potroSackog kapitalizma, i pozicionira se apriori protiv
svakog kolektivnog nacela.

S obzirom na to da umjetnost ovoga vremena utilizira avangardne strategije i metode, te
odbacuje “naivne” utopijske teznje, ona uskoro dobiva epitete “ironi¢ne”, “apsurdne”,

“perverzne”, ‘“anarhi¢ne”, “haoti¢ne”, “ikonoklasti¢ne™®”

kvalitete od kojih je
konvencionalni burZoaski ‘“senzibilitet”, naviknut na poznatu i generalno prihva¢enu
umjetnost visokog modernizma, zazirao. U kontinuitetu sa neoavangardistima Sezdesetih,
umjetnici ranih sedamdesetih pomjeraju granice umjetnosti: upotreba nepostojanih materijala

ili ¢ak neupotreba materijala vodi ka “dematerijalizaciji umjetni¢kog objekta”™*

(process art,
konceptualna umjetnost), dolazi do radikalne kontekstualizacije umjetnickih postupaka i
procesa (earth art), upotrebe tijela kao materijala umjetnickih praksi (body art).
Konceptualna umjetnost — najekstremniji vid umjetnickog eksperimenta — razorila je sve
dotadasnje ideje 1 predodzbe o umjetnosti, dovodeéi u pitanje ¢ak i do tad neupitne,
umjetnicke premise: vidljivost i materijalizaciju umjetni¢kog djela. Radikalnost estetskog —
umjetnost je postajala sve bliza neumjetnosti® ' — implicirala je promjenu u na¢inu percepcije,
odnosno, druStvenu i politi¢ku radikalnost: iako je u kasnijem razdoblju legitimizovana i
institucionalizovana od strane “svijeta umjetnosti”’, estetska radikalizacija je inicijalno bila
politican &n koji je skretao paZnju sa objekta gledanja na na¢in gledanja/percepciju.®™

Kao i u slucaju neoavangarde desetljece (ili dva) ranije, umjetnost ovog doba suprotstavlja se

uspostavljenim (hegemonim) percepcijama i njima pripadajuéim reZimima znacenja, te

$7% Promocija individualnih sloboda otjelovljena je u popularnom sloganu vremena koji je propagirao da svatko

treba da je slobodan da radi “ono §to zeli” (engl. “fo do their own thing”) (Sandler, Irving, Art of the
Sgstmodern Era — From the Late 1960s to the Early 1990s, op. cit. 17).

Ibid.
9 Tusi Lipar (Lussi Lippard) i Dzon Cendler (John Chandler) skovali su termin “dematerijalizacija
umjetni¢kog objekta” jo§ 1968. godine u istoimenom tekstu.
881 <A limit in art is reached when an artist’s work comes as close possible to being nonart” (Ibid., 7).
%2 Na primjer, umjetnik Brus Nauman (Bruce Nauman) navodi da njegova interesovanja leZe u “istraZivanju
mogucénosti onoga §ta mozZe biti umjetnost” (Bruce Nauman, “Enterance, Entrapment, Exit”, Artforum, Summer
1986 u Ibid., 81).
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hegemoniji institucije umjetnosti — manifestaciji i refleksiji dominantnog poretka drustvenih
odnosa.*® Teznja za “oslobodenjem” umjetnosti od dominantnih umjetni¢kih standarda i
paradigmi, kao i teznja za “oslobodenjem” od umjetnickog trzista — koje je u velikoj mjeri te
paradigme uslovljavalo i sve direktnije prisvajalo, te pretvaralo u robu nekada subverzivne
umjetnicke strategije — uslovljavale su “eksploziju” onih umjetnickih “proizvoda” koji, kako
se vjerovalo, nisu podlijegali trzi$noj logici kapitala.

Referiraju¢i na radikalne postupke avangardi (iako u potpuno drugacijem ideoloskom
kontekstu postmoderne), ove umjetnicke prakse smatraju kategoriju umjetnickog djela
irelevantnom: kritiCar Daglas Dejvis (Dougles Davis) ovu umjetnost naziva
“postobjektnom”.*™ Kosut (Joseph Kosuth) npr. smatra da su tradicionalni umjetnicki
postupci neadekvatni za problematizovanje drustvene konstelacije druge polovine 20. vijeka,

te u svom napadu na slikarstvo kao otjelovljenje tradicionalnih “jezika” umjetnosti,

proklamuje:

Slikarstvo je moralo biti izbrisano, potisnuto, prebojano kako bi se mogla stvarati
umjetnost.*

Proglas o “smrti slikarstva”,**® nastavlja biti predmetom debata “svijeta umjetnosti” sve do

“povratka” slikarstva na umjetni¢ku scenu osamdesetih godina 20. vijeka, o ¢emu c¢e biti
rijeci nesto kasnije.
Umjetnost postminimalizma i njen evropski “dvojnik” mogu se, u svojoj namjeri i

7 99888

formi,*’ smatrati “istinski kontrakulturalnim oblikom otpora hegemonom druStvenom

poretku: s obzirom na to da u formalnom smislu postaju sve “radikalnije”, a njihova kriticka

** Prema: Ibid., 11-14.

8% Davis, Douglas, “The Arts in America: Arts Without Limits”, u Ibid., 27.

885 «painting itself had to be erased, eclipsed, painted out in order to make art” (Joseph Kosuth “Joseph Kosuth
on Ad Reinhardt” Cover u Ibid., 12).

886 g painting dead?” (Ibid., 24.) Vazno je, medutim, napomenuti da su neki umjetnici u potpunosti napustali
slikarstvo kao medij i kao praksu, dok su ga/je drugi transformisali i/ili kroz sam/u medij/praksu slikarstva
sabotirali. Danijel Biran npr. svoje “slike” konceptualizuje kao beskonacnu seriju repeticija, ¢ija je “konacna
ambicija”, kako sam umjetnik navodi, “ukidanje koda koji je do sada odredivao umjetnost kao umjetnost u
smislu njene produkcije i njenih institucija” (Daniel Buren, Reboundings, u Crimp, Dougles, “The End of
Painting”, October Vol. 16, Art World Follies, (Spring 1981), 85). Krimp naglasava da su uprkos velikoj
izlagackoj eksponiranosti — Biran je izlagao u institucijama umjetnosti kao i izvan njih — Biranove slike
uglavnom (za veéinu) ostale “nevidljive”, §to je svakako ironi¢no svjedocanstvo o presudnoj ulozi etabliranog
“koda” u samoj percepciji umjetnosti (Prema: Ibid., 85). Takoder, odredeni kritiari smatraju da su Biranova
“politi¢ko-filozofska polazista” provokativnija od samih slika (Smith, Roberta, “On Daniel Buren”, Artforum,
Sept. 1973, 67).

87 Kriti¢ari poput Maksa Kozlofa (Max Kozloff) smatrali su da je postminimalna umjetnost “bizarni miks
ikonoklazma i apsurda ili perverzije” (Sandler, Irving, u Art of the Postmodern Era — From the Late 1960s to
the Early 1990s, op. cit. 27).

¥ Ibid., 17.
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djelatnost sve glasnija, moze se re¢i da su ove umjetnicke tendencije dovele avangardne
strategije do ekstrema.® Medutim, proliferacija i multiplikacija ovih esktremnih umjetnickih
pozicija dovela je uskoro do drustvene “indiferentnosti” prema Soku koji je ova umjetnost
inicijalno izazivala: uskoro je “svijet umjetnosti” poceo podrzavati, prihvatati, prisvajati,
legitimizovati 1 institucionalizovati sve radikalne eksperimente, a umjetnicko trZiSte
komodifikovalo je ¢ak 1 dematerijalizovane umjetnicke “proizvode”. Percepcija

"8 umjetnickog djelovanja, podetkom sedamdesetih

postminimalizma kao “avangardnog
godina nije viSe imala nikakvo utemeljenje, iako je postminimalizam zbog svojih vizualno
provokativnih  umjetni¢kih ~ strategija, zadrzao auru “radikalnosti”.*' “Radikalni”
eksperimenti umjetnika Evrope i Amerike — konceptualna umjetnost, process art, earth art,
body art — sprovode se sada unutar i pod okriljem “svijeta umjetnosti”, koji ih je prisvojio u

cilju Sirenja vlastite kulturalne, a time i druStvene hegemonije (npr. izlozbom Information

Muzej moderne umjetnosti u Njujorku (MoMA) - “kulturalna ruka americkog

99892 893

imperijalizma™ "~ — legitimizuje konceptualnu umjetnost 1970. godine).
Ovo je trenutak kada postaje o€ito da niti jedna umjetnicka praksa nije preekstremna da ne bi
bila institucionalizovna i/ili komodifikovana, §to svakako generiSe i generalni sentiment
nepovjerenja u efektivnost avangardnih strategija: one ne samo da su tokom sedamdesetih
kooptirane od strane “svijeta umjetnosti”’, ve¢ je porast velikih muzejskih retrospektivnih
izlozbi Sirom zapadnog svijeta (Njemacka, Francuska, Engleska, SAD) upucivala na to da su
“avangardne tendencije” — anti-tradicionalizam, anti-elitizam — postale integralni dio
institucionalizovane zapadne umjetnicke “tradicije”.***

Tokom vremena, distancirani kriticki stav umjetnosti prema postindustrijskom drustvu
potroSackog konzumerizma i medijskog spektakla postaje sve naglaseniji. “Postavangardna”
faza postmodernizma obiljeZena je povezivanjem umjetnosti i teorije:*”> dolazi do disperzije
umjetnickih aspiracija, a kriticki potencijal umjetnosti ogleda se u tekstualnom uodnoSavanju

sa njenim kulturalnim, drustvenim, istorijskim i politickim kontekstom. Umjetnost kao

%9 Trebalo bi podsjetiti da Ransijer naglasava da je postmoderna u potpunosti usvojila subverzivne (kriticke)

strategije modernizma, odnosno, da nije doslo do prelaska moderne u postmodernu paradigmu kriticke
umjetnosti (vidjeti str. 108).

%90 Pojam avangarda upotrebljen je ovdje u svom generalnom znacenju.

¥1 Ovo se prije svega odnosi na upotrebu nekonvencionalnih materijala — “siromasnih” (engl. “poor”) poput
filca i lateksa — umjetnickog potenciranja procesa, koncepta, “materijalnosti” (engl. “matter”’) na ustrb
definisane forme/objekta, te na integraciju umjetnosti i okruzenja (Prema: Ibid., 26).

“21bid., 15.

3 prema: Ibid., 7-18, 27.

894 Prema: Huyssen, Andreas, “The Search for Tradition: Avant-Garde and Postmodernism in the 1970s”, op.
cit. 23-24.

%95 Prema: Dordevic, Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, op. cit. 225-226.
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teorijski utemeljen tekst zauzima kriticki odnos sa svijetom koji je okruzuje, ali taj odnos vise

nije emancipacijski projektivan.

3.2 “Povratak slike”

Postepeni povratak slikarstva u drugoj polovini sedamdesetih godina 20. vijeka (nova
apstrakcija, dekorativno  slikarstvo) anticipira povratak tradicionalnih  sistema
reprezentacije.*”® Revitalizacija slikarstva smatrala se reakcijom na ameri¢ki minimalizam i
postminimalizam, talijansku arte povera, njemacki fluksus — umjetnost koja je, iako velikim
dijelom institucionalizovana, i dalje nosila kontrakulturalne 1 antiinstitucionalne konotacije.
Pocetkom osamdesetih godina u centar paznje internacionalnog “svijeta umjetnosti” dolaze
novo talijansko slikarstvo — koje je Akile Bonito Oliva (Achille Bonito Oliva) imenovao
1979. transavangarda (tal. transavangardia) — i novo njemacko slikarstvo — njemacki
neoekspresionisti koji su se, kroz institucionalnu podrsku, etablirali kao legitimni nasljednici
istorijskog ekspresionizma (Die Briicke, Der Blaue Reiter) — a koji se pozicioniraju kao
kontrateza novom americkom slikarstvu — prvo fenomenu New [Image Painting, a potom
americkim “ekspresionistima”, koji su okarakterisani kao zacetnici americke slikarske
“renesanse”.””’

Ove “nove” tendencije uskoro postaju paradigmatski model povratka slikarstva:
neoekspresionizam se smatra vrhuncem ovog povratka. Vazno je napomenuti da su napadi na
slikarsku “ekspanziju” kulminirali upravo sa neoekspresionizmom: za kriti¢are (poput npr.
autora koji su pisali za publikaciju October (1976)) neoekspresionizam je bio otjelovljenje
konzervativne ideologije koja je, zagovaranjem slikarstva, zapravo zagovarala povratak
konzervativnih (tradicionalnih) vrijednosti.*”®

Iako su mnogi slikari novog ekspresionizma/neoekspresionizma u svojoj proslosti

zduSno odbacivali slikarstvo kao reakcionarno i inherentno burZoasko, osamdesetih godina

%96 Povratak slikarstva u ovom kontekstu podrazumijeva anticipaciju povratka diskursa koji slikarstvo smatraju

“humanistickom”, a time i superiornom, umjetnickom disciplinom/praksom.

%7 Prema: Sandler, Irving, Art of the Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early 1990s, op. cit. 222.

%% Interesantno je napomenuti da je npr. Hilton Krejmer (Hilton Kramer) — biv§i umjetnicki kriti¢ar novina New
York Times i tada novi urednik Casopisa New Criterion, te jedan od najglasnijih zagovaraca povratka slikarstva,
odnosno, “visoke kulture” — bio antikomunista i neokonzervativac, koji je uzroke “propasti” americke kulture
pronalazio u kontrakulturalnim pokretima $ezdesetih. Casopis New Criterion, finansiran od strane uticajne
konzervativne fondacije, ve¢ nakon dvije godine postojanja prepoznat je kao najuticajnije intelektualno glasilo
Reganove administracije za pitanja kulturalnih politika (Prema: Crimp, Douglas, “The Art of Exhibition”,
October Vol. 30 (Autumn, 1984), 63).
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oni zastupaju tezu da jedino slikarstvo ima potencijal da u umjetnost uvede “svjez

%9 Jezik neoekspresionizma smatran

humanisticki sadrzaj” (engl. “fresh humanist content”).
je “multidimenzionalnim” i sofisticiranim, prije svega zbog svoje tendencije da u sebe
inkorporise (da citira, da aproprira) kako oblike masovne kulture, tako i umjetnicko-istorijske
reference. Istoricari i kritiCari umjetnosti entuzijasticno su isticali neoekspresionisticku
smjelost, individualnost, te “hrabrost” da slikarskim jezikom nesputano iskazu svoje fantazije
i strahove: u kulturalnom kontekstu u kojem je dominirala postobjektna paradigma — prema
nekim autorima uveliko istro$ena i iscrpljena’® — neoekspresionisti su se “vratili” korijenima
i nekontrolisanoj individualnoj kreativnosti koja generide auraticne’® objekte. Odnosno,

prema rijeCima apologetskih kriticara, vratili su umjetnosti “senzualnost i emotivnu

dimenziju”:

Umjetnici zude da se ponovno povezu sa osjeéanjem...Postoji pritisak da se ponovo
uspostavi kontakt — bilo sa materijalima, ili s herojskim moguénostima slikarstva, ili
sa mitom o umjetniku-stvaraocu; kontakt koji tokom dvadeset cudnih godina ironije 1
intelektualne distance u umjetnosti lezi uspavan.”

Cinjenica da je neoekspresionizam bio internacionalni fenomen, kao i Ginjenica da se
odredeni broj postminimalista “vratio” tradicionalnim medijima (i prije svega figuraciji),
posluZzila je njegovim zagovornicima da propagiraju ideju o globalnoj “gladi za slikarstvom”

%% 1z perspektive “svijeta umjetnosti”, povezivanje americkih i

(engl. “hunger for painting”).
evropskih umjetnika garantovalo je trenutni uspjeh i privlacilo druStvenu i ekonomsku
paznju.

Interesantno je spomenuti da je neposredno prije Prvog svjetskog rata doslo do prvog
velikog “sloma modernistickog idioma” u slikarstvu 20. vijeka: do odbacivanja kritickih ideja
kubizma 1 futurizma od strane istih onih umjetnika koji su ih inicirali. Medu prvima koji su

zagovarali povratak tradicionalnih vrijednosti u slikarstvu (tradicionalnih sistema

reprezentacije) bili su istaknuti umjetnici:*** Pikaso (Pablo Picasso), Deren (André Derain),

%9 Sandler, Irving, Art of the Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early 1990s, op. cit. 281.

9% prema: Rosenthal, Norman, interview, u Ibid., 281.

%1'U ovom kontekstu terminom auraticno referiram na Benjaminov koncept aure.

%02 «Artists are desperate to reconnect with feeling...There is a compulsion to make contact — whether with
materials, or with the heroic possibilities of painting, or with the myth of the artist-creator, dormant during
twenty-odd years of irony and intellectual distance in art” (Larson, Key, “Art: Pressure Points”, u Ibid., 223).

993 K ramer, Hilton u Ibid., 223.

%% Revolucionarne ideje koje su inicirali, a sada odbacivali, preuzimale su i razvijale mlade generacije
umjetnika u znatno drugacijim kontekstualnim okolnostima koje su pruzale nesto bolje istorijske, socijalne i
politicke moguénosti da se razruse burzoaske kulturalne paradigme. Ovo se posebno odnosi na DiSana u
Americi i Maljevi¢a i konstruktiviste u Rusiji (Prema: Buchloh, Benjamin H. D., “Figures of Authority, Ciphers
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Kara (Carlo Carra) i Severini (Gino Severini). Njihova “konverzija” se manifestovala kroz
“obnovljeno” uvazavanje kulturalne tradicije — koju su ovi umjetnici do tad vatreno negirali —
idealizaciju starih majstora i “vanvremenskih” umjetnic¢kih vrijednosti, te povratak na jezik
tradicionalne reprezentacije. Nekadasnji kubisti i futuristi odbacuju piktoralnu fragmentaciju
i nemimeticke znakove, te tehnike (poput kolaza), procedure i strategije kojima se nametalo
simultano prisustvo, interakcija i1 “suoCavanje” razli¢itih materijala unutar estetskog

konteksta slike’®

i koji su dvodimenzionalnu piktoralnu povrSinu uodnoSavali sa §irim
socijalnim, istorijskim 1 politickim okolnostima. “Novi” slikarski jezik koji razvijaju —
sacinjen od istorijskih elemenata “otrgnutih™ iz originalnog konteksta i liSenih originalne
simbolicke funkcije — “prepoznat” je kao stil koji, s jedne strane, ostvaruje funkciju robe na
trziStu (engl. “comodity”), a s druge, opravdava i potvrduje diskurzivni poredak u kojem
egzistira. Ovo je podrazumijevalo stilski i istorijski eklekticizam s ciljem stvaranja dojma
(“ozivljavanja”) klasi¢ne ravnoteze/harmonije — fundamentalnih odrednica “univerzalnosti”—
i povratka “korijenima”. Stvaranje autoritativnog mita novog klasicizma, kako Buhloh
navodi, nagovjestava zahtijeve za povratkom na iskonske i “vjecne” organizacione sisteme i
zakone (puput zakona plemena, autoriteta Oca-poglavara-ucitelja i1 sl.). Umjetnicke
eksperimente kojima su ovi autori nekada preispitivali kulturalne kodekse umjetnosti
burzoaskog drustva tako zamijenjuje revitalizovani autoritet kulturalne tradicije.
Novoizgradeni mit novog klasicizma izgraduje se u odnosu na strukturalne sisteme i
zakonitosti proslosti koje se kroz njega [mit] transponiraju u posve drugacije drustveno-
istorijsko-politicke okolnosti. Koncept umjetnika-majstora-demijurga, kao neprikosnovenog
autoriteta unutar autonomne sfere umjetnosti koji (pre)poznaje tradicionalne umjetnicke
vrijednosti, jeste koncept kojim se regeneriSe ekskluzivitet kulturalne sfere — “autonomne”

v . 906
sfere drustvenih odnosa.

Referirajuci na istorijski ekspresionizam, neoekspresionisti su referirali na neposredni,
nesputani i instinktivni pristup umjetnickom mediju — na ekspresiju umjetnikovog sopstva.
Medutim, oni nisu u potpunosti kopirali strategije i ciljeve istorijskog ekspresionizma: svjesni
novih uslova i okolnosti vremena “svoj” su “ekspresionizam” prilagodili novom kontekstu

visokog kapitalizma (i prije svega “svijetu umjetnosti”’). Tako se neoekspresionisti ne

of Regression: Notes on the Return of Representation” u Brian Wallis (ed), Art After Modernism: Rethinking
Representation, The New Museum of Contemporary Art, New York, 1984, 110-115).
%% Na primjer suotavanje materijalnih aspekata boje, nemimetickih piktoralnih znakova i heterogenih
g()(élaiiranih elemenata koji su upucivali na socijalni i politicki kontekst izvan granica estetske sfere.

Ibid.
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pozivaju isklju¢ivo na vizualne znakove ekspresionizma, ve¢ referentni materijal pronalaze u
Sirem umjetnicko-istorijskom i drustvenom kontekstu, posvecujuci posebnu paznju vlastitom
nacionalnom naslijedu. lako je revitalizacija slikarstva u Evropi i u Americi bila simultana,
ona se deSavala u okviru nacionalnih okvira i u odnosu na partikularno nacionalno naslijede —
nacionalne “korijene” umjetnika. Povrh toga, diskursi (o) evropskoj umjetnosti razvijali su
jo§ tokom druge polovine sedamdesetih odredene stereotipe koji su imali za cilj da jasno
diferenciraju evropsku od americke umjetnicke proizvodnje. Za razliku od evropske,
americka je umjetnost uvijek bila percipirana kao formalisticka, te “nikada nije referirala na
neku sveobuhvatniju i grandiozniju istorijsku viziju Zivota”.””” Prema Olivi, evropska
umjetnosti duboko je utemeljena u svojoj dugoj istoriji, pogotovo istoriji ranih evropskih
avangardi. Takoder, evropski umjetnici su uvijek bili kriti€ni prema druStvu i voljni da ga
transformisu, $to je njihove prakse svakako €inilo inherentno socio-politi¢ki angazovanim:
evropska umjetnost, imala je, prema Olivinom videnju, “Siru” socijalnu ulogu — ulogu
“socijalne transformacije”.”” Reflektujuéi svoju razvijenu tehnologiju, ameri¢ka umjetnost
je, pak, uvijek bila tehnoloski, a ne politicki orijentisana: promovisala je “razvoj” umjetnosti
kao umjetnosti i nije preispitivala njenu socijalnu ulogu, te je u svom razvoju bila “podlozna”
uticajima masovnih medija i konzumerizma. Prema Olivinoj percepciji, ameri¢ka umjetnost
podrzavala je, dakle, hegemoni kapitalisticki poredak i ameri¢ku globalnu dominaciju:’”
americku je umjetnost promovisalo agresivno americko umjetnicko trziste, koje je “pokorilo”
svijet 1 “podlozilo” ga neutemeljenoj, ekonomski uslovljenoj impresiji o superiornom
kvalitetu ameri¢ke umjetnosti. °'°

U kontekstu nove evropske i americke drustveno-ekonomske paradigme, slikarstvo je bilo
najprikladniji medij za kulturalni povratak (nacionalnoj) tradiciji. U ovom kontekstu, pozicija
kao 1 sama “priroda” slikarstva bila je politizovana od samog pocetka njegove revitalizacije:
ono je postalo bojno polje evropskog i americkog nacionalizma i bitke za kulturalnu
hegemoniju. Evropski mit o evropskoj umjetnosti kao radikalno drugacijoj od americke —

koja je bila otjelovljenje (americkog) “nehumanog” druStva spektakla i “preokupirana”

%07« [American art] never intended to refer to any general more enlarged and historical vision of life” (Oliva,

Bonito Achille u Sandler, Irving, Art of the Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early 1990s, op. cit.
283).

%% prema Olivi, paradigmatska figura socijalno “osvijestene” evropske umjetnosti bio je Jozef Bojs.

9% Prema: Oliva, Bonito Achille, Europe/America: The Different Avant-gardes, u Ibid., 282-283, 316; Vorhol
(Andy Worhol) je za Olivu, bio oli¢enje amerikanizma i njegove hladne kapitalistiCke racionalnosti. Oliva je,
medutim, “zaboravljao” Vorholov enormno kritican stav naspram hegemonog poretka druStvenih odnosa u
kojem je zivio.

*19 Bonito Oliva svakako nije bio jedini zagovornik “otpora” hegemoniji ameri¢ke umjetnosti. Treba, takoder,
spomenuti kritiCare Pijera Restanija (Pierre Restanny), Johanesa Gahnanga (Johannes Gachnang) i Rudija Fuhsa
(Rudi Fuchs) (Prema: Ibid. 283-284).
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konzumerizmom, masovnom kulturom 1 tehnikama masovne reprodukcije/masovnim
medijima — podrzavao je percepciju o raznolikosti evropskog kulturalnog naslijeda. Na ovaj
nacin (p)odrzavao se mit o dva kontrastna druStva: ameriCkom drustvu konzumerizma i

spektakla i evropskom drustvu humanizma.”"!

“Potreba” Evrope da ponovo uspostavi
hegemoniju evropske kulture i umjetnosti, te osigura institucionalnu i trzi$nu strukturu koja
bi je (p)odrzavala, manifestovala se kao ponovno “budenje” kulturalnih identiteta odredenih
bogatim nacionalnim tradicijama: njemacki neoekspresionisti su, tako, inspiraciju trazili u
njemackom romantizmu i ekspresionizmu, a talijanska transavangarda u talijanskim slikarima
dvadesetih 1 tridesetih godina 20. vijeka. Takoder, odbacuju¢i modernisticku teznju za
progresom, “novi” evropski slikari referirali su na predratnu figuraciju, rehabilituju¢i upravo
one umjetnike koji su tridesetih godina 20. vijeka i sami odbacili modernisti¢ku vjeru u
progres — a time i1 vjeru u kulturalne “novine” — 1 vratili se tradicionalnim vrijednostima
(Pikabija/Francis Picabia, de Kiriko/Giorgio de Chirico, Pikaso, Bekman/Max Beckmann).”’?
Medutim, snazan sentiment “pronalazenja” vlastitog identiteta utemeljnog u vlastitoj
kulturalnoj (nacionalnoj) tradiciji bio je prisutan i1 sa ameriCke ‘“strane”. Godine
modernisti¢kog internacionalizma bile su zavriene,”'’ te u prvi plan dolaze nacionalne i
regionalne razli¢itosti.”"

U katologu izlozbe American Painting: The Eighties (1979)’" koja inaugurise
povratak ameri¢kog slikarstva, kustosica Barbara Rouz (Barbara Rose) proklamuje da je
“herojska” generacija slikara koji su “prezivjeli” eru Sezdesetih i sedamdesetih godina — eru
koju karakteriSe “evidentna dezintegracija morala, socijalna demoralizacija i nestanak vjere u
autoritet i tradiciju™'® i u kojoj je umjetnost postojala isklju¢ivo kao serija samodestruktivnih
impulsa 1 politickih nastojanja — zadrzala, uprkos svega, “vjeru u kvalitet i vrijednosti, vjeru u

umjetnost kao oblik transcendencije, ovozemaljsku inkarnaciju ideala”.”'” Rouz smatra da je:

oM Prema: Ganchnang, Johannes, “German Paintings: Manifestos of a New Self-Confidence”; Fuchs, Rudy,

Documenta 7, u Ibid., 283-284.

12 Autori poput Pikabije, de Kirika, Pikasa, Bekmana su svojim povratkom tradicionalnim sistemima
reprezentacije (figurativnom slikarstvu), negirali sve modernisticke principe, te manifestovali svoj rastuci
ideoloski konzervatizam i probudeni nacionalisticko-patriotski mentalitet (Prema: Buchloh, Benjamin H. D.,
“Figures of Authority, Ciphers of Regression: Notes on the Return of Representation”, op. cit. 107-119).

13 Prema: Politi, Giancarlo u Sandler, Irving, Art of the Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early
1990s, op. cit. 224.

°'* Prema: Ibid., 283-287.

1% 1zlozba je predstavljala pregled slikarske apstrakcije visokog modernizma, deset godina nakon njegovog
“pada”.

%1% Rose, Barbara, American Painting: The Eighties, u Crimp, Douglas, “The End of Painting”, op. cit. 73.

17 «_[these painters] were maintaining a conviction in quality and values, a belief in art as a mode of
transcendence, a wordly incarnation of the ideal” (Ibid.).

214



(...) slikarstvo transcendentalna visoka umjetnost, glavna umjetnost, univerzalnog
nikako lokalnog znacaja.

...samo (je) slikarstvo istinski liberalno u smislu slobode.

[slikarstvo je] izrazajna ljudska aktivnost...naSa jedina trenutna nada za ocuvanje
visoke umjetnosti.

[slikarstvo je] proizvod isklju¢ivo individualne maste, nikako ogledalo efemernog
vanjskog svijeta objektivne stvarnosti.

...iluzija...je sustina slikarstva.
Ne inovacija ve¢ originalnost, individualnost i sinteza obiljeZja su kvalitete u
umjetnosti danas, kao §to je to oduvijek i bilo.”"®

Ovi navodi, izreCeni 1979. godine, imaju mnogostruke implikacije. Kao prvo, povratak
slikarstva ovdje svakako podrazumijeva i povratak “esencije (u) umjetnost/i” (engl. “essence
of art”),’"” kao univerzalno vaZe¢e premise, §to svakako implicira i povratak metafizickog
poretka baziranog na binarnim opozicijama (poput npr. termina unutrasnjost/spoljaSnjost ili
esencija/reprezentacija, original/kopija, centar/margina, itd.). Nadalje, slikarstvo kao
inherentno individualistiCka ekspresivna djelatnost, otjelovljavalo je “inherentnu” ljudsku
potrebu za samoizrazavanjem: autorove unutrasnje pobude nalazile su svoju savrSenu
manifestaciju u ekspresivnim, nesputanim pokretima 1 nanosima boje, te su
neoekspresionizmi bili logi¢an korak u revitalizaciji esencijalno humanistickog slikarstva.

;:)’920

“Humanisticka estetika” (engl. “humanist aesthetics po rijec¢ima Klare Vejergraf (Clara

Weyergraf), postavlja “Covjeka za srediSte estetskog iskustva, povod za umjetnicko stvaranje,
podtekst njegovog znagenja i kontekst njegove recepcije”:’*' pretpostavlja, dakle, neupitnost
umjetnikove individualnosti (kreativnosti) i autonomije njegove prakse.”*> Medutim, kriti¢ari
navode da su “univerzalnost” humanistickih paradigmi, kao i “univerzalnost” estetskog

iskustva, diskurzivne (a time 1 fiktivne) konstrukcije; jednako fiktivne su i generalno

rihvacene premise o aistorijskoj publici ili “univerzalnoj” prirodi reprezentacija — kroz koje
h t k blici ili “ Inoj” d t kroz koje,

%1% «(...) painting [is] a transcendental high art, a major art, and an art of universal as oposed to topical
significance.

...only painting [is] a genuinely liberal, in a sence of free.

[painting is] an expressive human activity...our only present hope for preserving high art.

[painting] is the product exclusively of the individual imagination rather than a mirror of the ephemeral external
world of objective reality.

...llusion...is the essence of painting.

Not innovation, but originality, individuality and synthesis are the marks of quality in art today, as they always
have been” (Ibid., 74).

o9 Owens, Craig, “Honor, Power and the Love of Women”, op. cit. 149.

29 Weyergraf, Clara, “The Holly Alliance: Populism and Feminism”, October 16 (Spring 1991), 23.

%21 “IHumanist aesthetics] appeals to ‘man’ as the center of the aesthetic experience, as the pretext of the art’s
making, the subtext of its meaning, the context of its reception” (Ibid.).

%22 Prema: Buchloh, Benjamin H. D., “Documenta 7: A Dictionary of Received Ideas”, October 22 (Autumn,
1982), 109.
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zapravo, sami konstruiSemo stvarnost koja nas okruzuje — ili “transcendentalnoj istini”” koju
je, posredstvom autora-demijurga kao ultimativnog izvora umjetni¢kog djela, moguce
spoznati kroz umjetnost. Umjetnost nije “vanvremenska manifestacija ljudskog duha, veé
proizvod specifiénog skupa vremenskih i lokalnih drustvenih i politickih okolnosti”,’*
navode Rozalind Kraus (Rosalind Krauss) i Anet Micelson (Annette Michelson). Ipak,
zagovornici “humanisticke estetike” koja pociva, kako naglaSava Vejergraf, na “temeljno
diskreditovanom humanizmu”,”** ignorisu &injenicu da su ideje o humanizmu slikarstva ili
humanizmu umjetnosti politcki “iskazi” par excellence.

Povratak slikarstva pretpostavljao je, dakle, i povratak ideja o autentiCnosti i
jedinstvenosti umjetnickog djela — ideje o njegovoj jedinstvenoj auri — koju su mediji
mehanicke reprodukcije, dominiraju¢i tokom Sezdesetih i sedamdesetih, u potpunosti
potisnuli. Autenticnost djela garantovala je “prisustvo” autora kao ultimativnog izvora te
autenti¢nosti, §to je ujedno podrazumijevalo i1 povratak logocentri¢nog diskursa (koji, kao $to
je navedeno, autora smatra ultimativnim “izvorom” znacenja): autorovo ‘‘prisustvo”
manifestovalo se putem njegove “prepoznatljive” izrazajnosti (koja je, medutim, ipak
oznacavala njegovu “posredovanu prisutnost” — “prisustvo” autora signalizuju njegovi

925

posrednici, njegovi indeksirani znakovi, npr. ekspresivni potezi njegovog kista).”” Prema

umanisti¢koj perspektivi, umjetnost tako ‘“zauzima” autonomnu, aistorijsku poziciju, a
h tick ktivi, tnost tako ” aut , t k ,

umjetnik postaje “posljednji djelatnik jasno odredenog individualiteta” (engl. “the last

926

practitioner of distinct individuality”), > §to je, zapravo, pokuSaj ozivljavanja “hegemonije

ezoteri¢ne, elitisticke modernisticke “visoke” kulture”?’

u trenutku kada je njen konceptualni
okvir ve¢ decenijama bio predmet osporavanja razli¢itih umjetnickih i teorijskih praksi. Tako,
Kraus i Micelson smatraju da su “pokusaji da se...u srediSte ponovno postavi srusena statua
Umjetnika, simptomi Zelje da se preokrene istorija”.”*"

Unutar ovih reakcionarnih konceptualnih (ideoloskih) premisa, slika “prestaje” biti istorijski

odreden sistem reprezentacije odredenog poretka odnosa moc¢/znanja — dakle, manifestacija

923 «Art is not a timeless manifestation of human spirit, but the product of a specific set of temporal and topical
social and political conditions” (Krauss, Rosalind & Michelson, Annette, “Editorial”, October Vol.10 u Sandler,
Irving, Art of the Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early 1990s, op. cit. 351).

> Ibid., 24.

925 Prema: Foster, Hal, “The Expressive Fallacy”, Art in America, Jan. 1983, 80.

920 R. H. Fuchs, catalogue preface in Documenta 7, u Buchloh, Benjamin H. D., “Documenta 7: A Dictionary of
Received Ideas”, op. cit. 104.

> Ibid.

928 «Attempts to...reerect the toppled statue of the Artist at the center are, in fact, symptomatic of a desire to
reverse history” (Krauss, Rosalind & Michelson, Annette, “Editorial”, October Vol.10 u Sandler, Irving, Art of
the Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early 1990s, op. cit. 351).
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odredenih drustveno-istorijskih uslova — i (ponovo) “postaje” aktualizacija vanhistorijskog
“Sovjetanskog”: same esencije ljudskog postojanja.”*’

Proglasavajuéi slikarstvo inherentno humanisti¢kim,”*’

Rouz diskredituje sva umjetnicko-
politicka djelovanja Sezdesetih 1 sedamdesetih koja su, demistifikujuéi slikarstvo kao
hegemoni oblik kulturalne produkcije, demistifikovala i njegove ideoloske premise. IzlozZbom
American Painting: The Eighties, ona je demonstrirala da je, s dolaskom osamdesetih,
“vjera” u slikarstvo u potpunosti restaurirana: slikarstvo, koje je bilo diskreditovano ¢ak i
unutar institucionalnog konteksta sredinom sedamdesetih, ve¢ pet godina kasnije u potpunosti

je reetablirano na umjetni¢koj sceni.”’

Do kraja osamdesetih pitanje “legitimnosti” povratka
slikarstva prestalo je okupirati “svijet umjetnosti” (osim, mozda kriti¢are Oktobra); pocetkom
devedesetih prihvaceno je kao samo jos jedna od moguéih umjetnickih “opcija”, validna (tada

ve¢ ideoloski “neopterecena”) umjetnicka praksa.

Daglas Krimp (Douglas Crimp) retoriku slikarskih apologeta naziva reakcionarnom.
Odgovore na klju¢na pitanja: Zasto slikarstvo u osamdesetim? i Koja je njegova uloga ili
namjena?,”>> pronalazi u politikama diskursa (o) umjetnosti’>® koje njene [umjetnicke]
funkcije 1 znacenja pokusavaju redefinisati iskljucivo kao estetske i u potpunosti zanemaruju

socijalno-politicki znacaj diskursa koji su inaugurisani od strane alternativnih umjetnickih

praksi.”** Krimp primjecuje:

Za Rozenbluma i Krejmera, za Rozentala 1 Joakimidesa, kao i za Fuhsa, politika je
ono Sto umjetnost mora zanijekati. Za njih, umjetnost je njezna i diskretna, ona je
samostalna, 1 postoji u kuli od slonovace. Umjetnost je, konacno, samo stvar ukusa.
Ovom poduhvatu politika je prijetnja. Ali Sta je s njihovom politikom?...Zar ne
prepoznajemo politiku koja redukuje raspravu o represiji i oslobodenju na pitanja
stila? Niggts li to, sigurno, politika koja Zeli ograniciti umjetnost na podrucje Ciste
estetike?

929
930

Prema: Crimp, Douglas, “The End of Painting”, op. cit. 77.

“Painting is, above all, human” (Rose, Barbara, American Painting: The Eighties, u 1bid., 75).

%! prema: Ibid., 73-74.

%32 prema: Ibid.

33 Ove politike evidentne su u pisanjima slikarstvu naklonjenih kriti¢ara, poput npr. Barbare Rouz, Hiltona
Krejmera, Rudija Fuhsa, Hristosa Joakimidesa/Christos M. Joachimides itd., koji umjetnicka dostignuca
Sezdesetih i sedamdesetih omalovazavaju, nazivaju¢i ih “apstraktnim, geometrijskim intelektualizmima”
(Crimp, Douglas, “The Art of Exhibition”, op. cit. 62).

*** Prema: Ibid., 62-63.

933 “For Rosenblum and Kramer, for Rosenthal and Joachimides, and for Fuchs, politics is what art must deny.
For them art is gentle and discreet, it is autonomous, and it exists in an ivory tower. Art is, after all, only a
matter of taste. To this endeavor politics is a threat. But what of their politics?...Can we not a recognize politics
that would limit a discussion of repression and liberation to matters of style? Is it not, assuredly, a politics that
wants to confine art to a pure realm of the aesthetic?” (Ibid., 63).
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Krimp zakljucuje da, zagovarajuéi povratak “moralnih vrijednosti” i “kritickih standarda” u
umjetnost, ove politike, zapravo, zagovaraju marginalizaciju svih oni kulturalnih 1
umjetnickih praksi koje se kriticki odnose naspram konzervativnih (desnih) politickih ciljeva
— §to, izmedu ostalog, ukljucuje i1 destabilizaciju politika drzave blagostanja (engl. welfare
state), te uvodenje neoliberalnog trziSnog modela u sve sfere drustvenosti. Interesi
neokonzervativne, neoliberalne politicke (i druStvene) elite, “sakriveni” su iza retorike koja
zagovara bezinteresni, “autonomni” status umjetnosti, Ciji je jedini interes odrZavanje
“estetskih™ (a time i neokonzervativnih) vrijednosti. Za kriti¢are, poput Krejmera, kriticke
umjetnicke prakse, ne samo da ne mogu zadovoljavati visoke estetske standarde, ve¢ negiraju
1 samo “estetsko”. Pozicija koju zagovaraju zasniva se na anuliranju svake potencijalne veze
izmedu (kriticke) umjetnosti 1 radikalnih (lijevih) politi¢kih opcija, te promociji
visokomodernistickih paradigmi. Vazno je napomenuti da ova “struja” kriti¢ara, takoder,
negira i svaku vezu izmedu istorijskih avangardi i politickog djelovanja, te istoriju
modernizma prezentuje kao kontinuirani, isklju¢ivo estetski progres.”*°

Teza o dugoj, neprekinutoj liniji razvoja slikarske “esencije” — “‘Od Altamire do
Poloka’” sazima ideju o inherentno ljudskom porivu za stvaranje slika’’ — jeste ideja koja se
javlja u sklopu diskursa (o) umjetnosti burZzoaskog drustva: ona pretpostavlja umjetnost — ¢ija
je ultimativna manifestacija slika — kao autonomnu ljudsku djelatnost izoliranu od
“kontaminacija” zivotne prakse. Ova ideja, stoga, pretpostavlja inherentnu nepromjenjivost
esencije slikarstva, koja od Altamire pa do danas, ostaje ista, iako se mijenjaju njene
manifestacije (okarakterisane unutar diskursa istorije umjetnosti kao stilovi).””® Takoder,
ponovno uspostavljanje primata slike znacilo je i ponovno uspostavljanje hegemonije muzeja
kao generatora odredenih diskursa (o) umjetnosti:>* razvoj slikarstva, pogotovo $tafelajnog
slikarstva, vezano je za period razvoja burzoaske demokratije, za razvoj privatnih kolekcija i
muzeja,” "’ koji (p)odrzavaju aureatski status “visoke” umjetnosti, a time i instituciju

. . v 941 . .. .
umjetnosti kao autonomnu sferu drustvenog.” Ovens navodi da su upravo politike muzeja

%% Prema: Ibid., 63-66.

%7 «“From Altamira to Pollock’: that phrase encapsulates the argument that man has always had the impulse to
create paintings; how, then, can it even be thinkable that he could stop in 1965?” (Crimp, Douglas, “The End of
Painting”, op. cit. 80).

¥ Stoga, prema Krimpu, mejnstrim istorija umjetnosti redukuje slikarstvo na sukcesivnu promjenu stilova:
istorijskih, nacionalnih, individualnih (Prema: Ibid., 81).

9% Prema: Buchloh, Benjamin H. D., “Documenta 7: A Dictionary of Received Ideas”, op. cit. 109; Crimp,
Douglas, “Pictures”, op. cit. 87.

940 prema: Rubin, William u Crimp, Douglas, “The Art of Exhibition”, op. cit. 75.

%! Ovens ove navode potkrepljuje analizom politika nekoliko, u “svijetu umjetnosti” znadajnih, muzejskih
izlozbi koje su otjelovljavale gorespomenutu paradigmu poput: A New Spirit in Painting (1981), Tate, London
kustosi: Norman Rosenthal, Christos Joachimides, Nicolas Serota; Dokumenta 7 (1982), Museum Fridericianum
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sistematski pokusavale prikriti “prekide” koje su unutar, kako to nazivaju, “Cisto estetskog
razvoja”, inicirale avangarde: avangarde su, prije svega, “razotkrivale” funkcije i efekte
institucije umjetnosti (i institucionalizacije umjetnosti) burzoaskog drustva, a potom i
rekonceptualizovale umjetnost kao dio nove i drugacije zivotne prakse. Istorijske avangarde
su, vrijedi napomenuti, negirale postoje¢u burzoasku instituciju umjetnosti, te tezile stvaranju
novih oblika umjetnosti koji djeluju u domenu produkcije socijalnih odnosa/nove Zivotne
prakse. Negacija burzoaske umjetnosti, podrazumijevala je i negaciju autoriteta muzejske
institucije koja, po tradiciji, separira estetske i politicke diskurse.”* Podrzavajuéi ovu

muzejsku praksu Hilton Krejmer potvrduje i njenu istorijsku faktualnost:

[Avangarde] su, takoder, bile radikalne, ili su barem u to vrijeme mislile da jesu i u
svojim socijalnim implikacijama. U Bauhausu u Njemackoj i u vije¢ima ruske
avangarde u prvim godinama revolucije, ideje Sta je umjetnost ili Sta umjetnost treba
biti mijenjale su se pod uticajem snazne utopijske ideologije. Kao rezultat, granica
razdvajanja lijepih od industrijskih umjetnosti je, ako ne potpuno napustena, onda
barem destabilizovana i dovedena u pitanje. Od tada, posmatrano iz takve radikalne
perspektive, dakle, nije trebalo da bude estetskih hijerarhija...muzej [MoMA prim.
aut.] je od svojih najranijih dana imao viziju da izvrsi obimnu sintezu modernisticke
estetike 1 tehnologije industrijalizma. Stoga je jedan od ciljeva muzejske estetske
misije...bio da...paradoksalno...uzdigne fotografiju 1 film u sferu lijepih
umjetnosti...Estetika koja je vodila porijeklo iz Bauhausa i drugih avangardnih
skupina je odvojena od svoje drustvene ideologije 1 pretvorena u vladajuéi okus
kulturalnog trzista.”*

Kassel, kustos: Rudi Fuchs; Zeitgeis (1982), Kunstgewerbemuseumin, Berlin, kustosi: Norman Rosenthal i
Christos Joachimides; An International Survey of Recent Painting Sculpture (1984), MoMA, kustos: Kynaston
McShine (koji je kurirao i izlozbu Information, koja je 1970. godine institucionalizovala konceptualnu
umjetnost)(Prema: Ibid., 49-81).

%2 U ovom konkretnom slu¢aju Ovens referira na politiku Muzeja moderne umjetnosti (MoMA) koji je, izmedu
ostalih, osnovao i Alfed Bar (Alfred Barr), jedan od “o¢eva” americkog modernizma (Buchloh, Benjamin u
Ibid., 67). Bar je 1927. zelio internacionalnu avangardu “uvesti” u SAD. Prema Buhlohu, MoMA je americkoj
publici predstavila istoriju moderne umjetnosti, bez da je ikad artikulisala stvarne (dakle, radikalno politicke)
aspiracije istorijske avangarde. Osnovni zadatak ove muzejske institucije je omogucavanje direktnog estetskog
iskustva kao efekta interakcije “velikih dijela umjetnosti” i publike, nikako preispitivanje stvarnih drustveno-
istorijskih okolnosti u kojima su djela nastala (Prema: Ibid., 67-71).

%3 “They were radical, or at least were thought to be at the time, in their social implications as well. At the
Bauhaus in Germany and in the councils of the Russian avant-garde in the early years of the Revolution, the
very conception of what art was or should be was altered under the influence of a powerful Utopian ideology.
As a result, the boundary separating fine art from industrial art was, if not completely abandoned by everyone
concerned, at least very much questioned and undermined. Henceforth, from this radical perspective, there were
to be no aesthetic hierarchies...the museum's outlook from its earliest days was a vision that attempted to effect
a kind of grand synthesis of modernist aestheticism and the technology of industrialism. It therefore became part
of the museum's aesthetic mission to...paradoxically...elevate photography and film to the realm of fine art...
The aesthetic that originated at the Bauhaus and other avant-garde groups has been stripped of its social
ideology and turned into the reigning taste of the cultural marketplace” (Kramer, Hilton, “MOMA reopened:
The Museum of Modern Art in the postmodern era”, The New Criterion, August, 1984, <
http://www.newcriterion.com/articles.cfm/MOMA -reopened--The-Museum-of-Modern-Art-in-the-postmodern-

era-7092 >, 09.01.2016).
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Stoga je povratak humanizma i “visokih” estetskih vrijednosti u umjetnost — inherentnih
tradicionalnim medijima slikarstva i1 kiparstva — ujedno i revitalizacija znacaja i autoriteta

muzeja kao bastiona transcendentalnog estetskog.

Neoekspresionizam je bio najuticajnija 1 najrasplamsanija “grana” slikarske
“renesanse” osamdesetih, iako su razli¢iti umjetnici razlicito pristupali ekspresiji. Mnogi su
cak, poput npr. Ajde Eplebrug/Applebroog, Erika Fisla/Eric Fischl, Leona Goluba
problematizovali psihosocijalne fenomene 1 mrac¢ne aspekte (ameri¢kog) drustva (bilo da se
radi o perverzijama, skrivenim fantazijama i Zeljama srednje klase, konzumerizmu, tabuima,
itd.). Problem, medutim, nije bio u individualnim motivima, ciljevima ili aspiracijama autora,
u izabranom sadrzaju ili znacenjima koja su ti sadrzaji proizvodili, ve¢ u efektima i
implikacijama koje je inicirao povratak (ekspresionistickog) slikarstva.

Kritike usmjerene ka neoekspresionizmu bile su usmjerene ka slikarstvu kao mediju 1 kao
disciplini, te ka njegovim drustveno-istorijskim implikacijama. Napad na neoekspresionizam
nije bio napad na ekspresiju individualnog, ve¢ napad na dekontekstualizaciju i1 aproprijaciju
istorijski odredenih vizualnih komponenti. Problem nije bio u onome $to slika “govori” — ma
kako (a)politicki bili njeni “iskazi” — ve¢ u onome $to je “Cinila”. A ono §to je “Cinila” bio je
povrat centralizovanog, unifikovanog, esencijalizovanog subjektiviteta. Slikarstvo, a prije

. . . . . v v v s . . 9944
svega neoekspresionizam, bilo je “ideolosko ¢voriste” (engl. “ideological site”)

koje je
generisalo revitalizaciju metafizickog poretka u ¢ijem srediStu je bio cjelovit, jedinstven
subjekat, neovisan od svojih drustveno-istorijskih okolnosti.”*’

Umjetnost koja propagira povratak nacionalnim korijenima i ikonografiji, implicira i
povratak nacionalnih identiteta kao istorijskih temelja u proizvodnji subjektivnosti koje je
progresivisticki internacionalizam modernisticke kulture podrivao. Povratak istorijskih
utemeljenja u kontekstu povratka slike, tvrdi Buhloh, autoritativna je “potvrda” pada
modernizma.’*

Patrijarhalni imperativi koje diktiraju pozicije autora, genija, oca, muskarca, kapitaliste, Boga
ili neke druge autoritativne figure, paradigmatske su odrednice poretka odnosa koji po¢iva na

falocentri¢nim i logocentricnim zakonima. “Master” figura koju otjelovljuje autor “vracena”

je da nastavi kulturu orijentisanu ka interesima “ezoteri¢ne elite”, personifikujuéi tako njeno
d tavi kult t ka int “ezot lite”, fik tak

94 Foster, Hal, “The Expressive Fallacy”, Art in America, Jan. 1983, 82.

945 prema: Ibid., 83.
¢ Buchloh, Benjamin H. D., “Figures of Authority, Ciphers of Regression: Notes on the Return of
Representation”, op. cit. 113.
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“pravo” na kontinuirano kulturalno i politicko vodstvo:**’ umjetnik-genijalac-virtuoz
otjelovljuje jezik autoritarne dominacije.

948 . .
»7*% centralizovane 1

Povratak fikciji zakona oca, nacije, tradicije — kao ultimativne “podloge
unifikovane subjektivnosti — imao je za cilj da stabilizuje sistem koji je, istovremeno, u
svojim socijalnim i proizvodnim domenima, poprimao decentralizovanu i dehijerarhizovanu

formu.

U kritickom osvrtu na fenomen neoekspresionizma, Kreg Ovens svoju analizu
zapocinje istiu¢i osnovno modernisticko obiljezje istorijskog ekspresionizma: animozitet
prema tradiciji i konvencijama. On navodi da je istorijski ekspresionizam odbacivao

kulturalne kodove’®

koji su impulse nesvjesnog “prevodili” u prepoznatljive i
racionalizovane forme, te su time “racionalizovali” i samo nesvjesno. Do pojave
ekspresionizma, smatrali su, nesvjesno je putem sistema reprezentacija posredovano u
. .y . . 950 c . . ..
umjetnickom djelu — ono je zastupano, reprezentovano. ~ Prepoznajuci razorni potencijal
“neukrocene” Zelje i zele¢i da dopuste nesvjesnom ili potisnutom da se “registruju” — da se

neposredno manifestuju u umjetnickom djelu — ekspresionisti su “odbacili” reprezentaciju,

zele¢i na taj nacin da omoguce neposredovanu ekspresiju umjetnikovog “sopstva”. Medutim,

(...) cijeli nas socijalni jezik zamrSen je sistem retorickih uredaja dizajniranih da
izbjegnu izravno izrazavanje zelja koje, u punom smislu te rijeci, nije moguce
imenovati — ne zato $to su eticki sramotne (a to bi bio jednostavan problem), veé
stoga §to je neposredna ekspresija filozofska nemoguénost. '

. . . . e e euq e e ey . 952
Ekspresionizam je, dakle, “poricao” vlastiti jezicki status, odnosno, svoju jezi¢ku prirodu.

Foster podsjeca na rasprostranjenost uvrijezene miskoncepcije da su ekspresionisti “odbacili”
reprezentaciju, da su se “oslobodili” reprezentacije (engl. “broke through
representation”):”> oni su, zapravo, samo zamijenili jedan sistem reprezentacije drugim ili

nadodali jedan na drugi. Ovdje je mozda potrebno podsjetiti na Marenovu/Fukoovu analizu

%7 Prema: Ibid.

%% Buchloh, Benjamin H. D., Neo-Avantgarde and Culture Industry. Essays on European and American Art
from 1955 to 1975, op. cit. xxi.

%49 Ekspresionisti¢ka koncepcija redukovala je svaki oblik drustveno-istorijskog uslovljavanja i posredovanja na
“obi¢ne konvencije” (engl. “mere conventions”) (Foster, Hal, “The Expressive Fallacy”, op. cit. 80)

90 prema: Owens, Craig, “Honor, Power and the Love of Women”, op. cit. 148.

1 «We know that our entire social language is an intricate system of rhetorical devices designed to escape from
the direct expression of desires that are, in the fullest sense of the term, unnamable — not because they are
ethically shameful (for this would make the problem a simple one), but because unmediated expression is a
philosophical impossibility” (Paul de Man, “Criticism and Crisis”, u Foster, Hal, “The Expressive Fallacy”, op.
cit. 80).

2 prema: Ibid.; Owens, Craig, “Honor, Power and the Love of Women”, op. cit. 148.

933 Foster, Hal, “The Expressive Fallacy”, op. cit. 80.
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klasicnog sistema reprezentacije, te je usporediti sa Fosterovom analizom ekspresionizma.
Dok klasi¢ni sistem reprezentacije funkcioniSe na nacin da “prikriva” materijalnost slike 1
njenih elemenata predstavljaju¢i je kao “objektivnu realnost”, ekspresionizam “negira”
materijalnost slike predstavljaju¢i je kao subjektivnu realnost — autorovu unutraS$nju
ekspresiju. Drugim rijecima, ekspresionisti su zamijenili kodirani sistem reprezentacija koji
je orijentisan na vanjski, realni, svijet kodiranim sistemom simbola orijentisanim na
unutrasnji svijet: u prvom slucaju umjetnik simulira manifestaciju objektivne realnosti, u
drugom, slikarskim jezikom (“oslobodenim” umjetnikovim gestama i potezima) simulira se
neposredovana ekspresija. [ u jednom i u drugom slucaju radi se o zastupanju, koje pociva ne
odsustvu  zastupanog: klasi¢ni umjetnik zamijenjuje  “realnu” realnost njenim
reprezentacijama, tako S$to ovo zastupanje prikriva; ekspresionista, pak, zamijenjuje
“tradicionalne” sisteme reprezentacija “oslobodenim” potezima i gestama — dakle, simbolima
zastupnicima neposredovane ekspresije unutrasSnje realnosti. Neposredovana ekspresija
sopstva manifestuje se posredstvom znakova za ekspresiju, koji pripadaju ve¢ postoje¢em
znakovnom “repertoaru”. Ovdje se radi o dvostrukom posredovanju: ekspresionista jednu
reprezentacijsku paradigmu (sistem) zamijenjuje drugom, predstavljaju¢i ovu potonju kao
neposredovanu realnost. Negiranje vlastite jezicke/reprezentacijske prirode “omogucava”
ekspresionizmu da “postane” manifestacija (neposredovane) realnosti. °>*
Uprkos tome Sto je iz danasnje perspektive, jasna “neostvarivost” ekspresionistickih
ambicija, radikalnost njihovih Zelja polazna je tacka u odnosu na koju treba razmatrati
pokusaj pseudo ekspresionisticke revitalizacije po¢etkom osamdesetih godina.
Neoekspresionizam ignoriSe osnovne motive ekspresionizma redukujuci ih na stilske
odrednice ili konvencije: ideju neposredne manifestacije nesvjesnog neoekspresionizam
svodi na kodifikovane znakove za nesvjesno, koriste¢i slikarske postupke kao oznacitelje
spontanosti, neposrednosti. Ekspresionizam je na taj nacin redukovan na “repertoar” (engl.
“image-repertoires”)’>> formalnih ekspresionisti¢kih simbola, na kodifikovanu kolekciju
vizualnih oznacitelja: ideja o neposrednoj registraciji/ekspresiji zelje “prevodi” se u sistem
reprezentacije, §to samo po sebi negira aspiracije istorijskog ekspresionizma.”® Za razliku od
ranih ekspresionista koji nisu “imali vremena da razmisljaju o nijansama stila” umjetnici sada

“preuzimaju stilove iz ormara prema potrebama sezonskog spektakla”.”>’

*>* Prema: Ibid., 80-83.

*> Ibid., 80.

9% Prema: Owens, Craig, “Honor, Power and the Love of Women”, op. cit. 148.

7 «“The early Expressionists were people with very little patience. They had no time to consider the nuances of
style. Now...the artist is someone who takes styles out of the closet according to the needs of the season’s
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Medutim, iako je ovaj slikarski (“ekspresionisticki”) povratak obiljezen naoko
“ambivalentnom” utilizacijom medusobno nekompatibilnih, ideja, “iskaza” i “stavova”, on
nikako nije ambivalentan. Niti, kako to neki kriticari tvrde, on predstavlja ironi¢an “stav”
generisan istinski kritiCkom aktivno$¢u i teznjom ka demistifikaciji institucionalizovanih
modernistickih normi ili, pak, kako tvrde drugi, nostalgic¢an povratak tradiciji. Ovaj povratak
je, prema Ovensu, prikriveni napad na “herojsku”,”*® antiautoritarnu modernisti¢ku proslost i
njene (politi¢ki) radikalne konotacije.””

Diskreditaciju antiautoritarnog modernistickog naslijeda Ovens prepoznaje u nacinu na koji
neoekspresionisticko slikarstvo koristi pasti§: “citati” iz “herojske” modernisticke proslosti
koriste se kao elementi koji egzistiraju simultano i u potpunosti izjednaceni sa antimodernim
— reakcionarnim — elementima. Stoga, Ovens zakljuCuje, “citati” u ovom slucaju ne
predstavljaju omaz “herojskim” impulsima modernizma, ve¢ su pokuSaj omalovazavanja
njihovih zna&enjskih potencijala, a time i impliciranih (istorijskih) konotacija.”*

Ovdje se ne radi o postmodernom alegorijskom “spaSavanju” modernistickog, uslovno
reCeno, ‘“naslijeda”, diskreditovanog tokom turbulentnih Sezdesetih i1 sedamdesetih —
alegorija, svojstvena umjetnosti postmodernizma, operiSe upravo u procjepu izmedu

sadasnjosti 1 proslosti, odnosno, ona “reinerpretira” proslost u sadasnjosti, “spasava” proslost

spectacle.” (Ferrer, Rafael u Rubinstein, Raphael, “Neo-expressionisam Not Remembered”, Art in America,
Feb. 2013, <http://www.artinamericamagazine.com/news-features/magazine/neo-expressionism-not-
remembered/> 16.07.2015.)

938 Owens, Craig, “Honor, Power and the Love of Women”, op. cit. 147.

%% U sluéaju povratka slikarstva (a posebno u sluéaju neoekspresionistitkog slikarstva) ne moze se govoriti o
postmodernoj reakciji na hegemoniju (grinbergovske) visokomodernisticke paradigme, pogotovo ukoliko se
uzme u obzir da slikarske apologete (poput Barbare Rouz ili Hiltona Krejmera) u potpunosti diskredituju sva
umjetnicko-politicka djelovanja Sezdesetih i sedamdesetih, te u potpunosti negiraju politicke potencijale
umjetnosti. Takoder, koncept originalnosti koji revitalizuju apologetsko-slikarski diskursi, postmoderna teorija
obiljezava kao centralnu ideju umjetnosti modernizma. U postmodernoj umjetnosti njegova binarna opozicija —
pojam “kopije”/“reprodukcije” — dobiva na vaznosti, te se mnoge postmoderne umjetnicke i teorijske prakse
baziraju upravo na dekonstrukciji kulturoloskog koda koji “preferira” esencijalisticki koncept originalnosti u
odnosu na njegovu marginalizovanu suprotnost. S obzirom na to da je kategorija originalnosti smatrana
inherentnom mediju slikarstva, fotografija je medij koji je najjasnije otjelovljavao postmodernu umjetnicku
paradigmu, a Benjaminov esej “Umjetnicko djelo u doba mehanicke reprodukcije” postao je centralni oslonac
kriticke teorije postmodernizma (Prema: Crimp, Douglas, “The Art of Exhibition”, op. cit. 56; Sandler, Irving,
Art of the Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early 1990s, op. cit. 338). Postmodernu umjetnost nije,
medutim, odredivao odredeni medij, ve¢ hibridizacija, “Zanrovska konfuzija”, eklekticizam i kombinacija
medija (Prema: Owens, Craig, “The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism”, u Scott Bryson,
Barbara Kruger, Lynne Tillman, Jane Weinstock (eds), Beyond Recognition: Representation, Power and
Culture, op. cit. 58).

90 prema: Owens, Craig, “Honor, Power and the Love of Women”, op. cit. 147-149; “Ja stvarno ne dajem
hijerarhijski sud o ne¢emu §to bi bilo iz istorije umjetnosti ili ne¢emu §to bi bilo izvadeno iz psiholoskog crteza,
ili neCemu §to bi bilo samo oblik, koji nema ime, ili necaga §to bi bilo slovo”/“I really don’t make hierarchical
judgement about something that would be form art history or something that would be from a psychological
drawing text, or something that would be a shape, that would not have a name on it at all, or something that
would be a letter” (Schnabel, Julian u Politi, Giancarlo, “Julian Schnabel” u Sandler, Irving, Art of the
Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early 1990s, op. cit. 232).
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za sadaSnjost, a zbog svoje metatekstualne prirode “nastoji” da “propise” (engl. prescribe)
stvarana znaGenja’®' — veé nipodastavanju svih modernistickih (istorijskih) znadenjskih
konotacija. Ovdje se ne radi o njihovoj [znalenjskoj] “nadgradnji”, ve¢ devalvaciji

progresivisticke modernisti¢ke kulture:

Kia, Kuki, Klemente, Marijani, Baselic, Luperc, Midendorf, Feting, Penk, Kifer,
Snabl... — ovi i ostali umjetnici ne sudjeluju (kao §to to Eesto tvrde kriti¢ari koji &esto
u ovu umjetnost projektuju vlastite frustracije radikalnom savremenom umjetnosti) u
obnavljanju tradicije i reinvesticiji tradicije, ve¢ u proglaSavanju njenog bankrota —
posebno bankrota modernisticke tradicije. Vidljivo je da je, gdjegod da se okrenemo,
radikalni impuls koji je motivirao modernizam — njegova posvecenost prestupu —
tretiran kao objekt parodije i napada. SvjedoCimo, dakle, sistematskoj likvidaciji
cjelokupnog modernisti¢kog naslijeda.”®*

Takoder, ovdje se ne radi o antiautoritarnom neoekspresionistickom napadu na autoritarnost
“tradicije” modernizma — ukoliko se uzme u obzir, s jedne strane, Cinjenica da je nakon
Drugog svijetskog rata modernizam poistovjeCen sa formalistickim esteticizmom,
“redukovan” na kulturalno naslijede Zapada, institucionalizovan kao
dominantan/autoritativan model kulturalne produkcije, te s druge, ¢injenica da je “u drustvu
koje ‘lazira’ vlastite skandale”,”® “prestup” kao osnovni modernisti¢ki princip postao norma.
Ovdje se radi o obnovljenom (“novom”) autoritarizmu — koji se, vracajuci se tradicionalnim

sistemima reprezentacije, vraca ideoloskoj revitalizaciji metafizickog esencijalizma, vodenog

falocentri¢nim/logocentricnim principima i tradicionalnim zakonima — koji je, upravo zbog

%1 Alegorija, kao koncept i kao tehnika, zasniva se na principu &itanja jednog teksta kroz drugi tekst, bez obira
na prirodu njihovog odnosa (bez obzira da li je taj odnos npr. fragmentovan, nepostojan, itd.): alegorija
funkcioniSe na principu aproprijacije, ona dodaje znacenje. Alegorija je bila negirana i odbacena od strane
teoretiCara modernizma, te “obiljeZzena” kao suprotnost pravoj umjetnosti (engl. “anthithesis of art”) ili
“estetska greska” (engl. “aesthetic error”) (Borges). U postmodernoj umjetnosti se manifestuje kroz
aproprijaciju, sajt specificnost i strategije akumulacije (Prema: Owens, Craig, “The Allegorical Impulse:
Toward a Theory of Postmodernism”, op. cit. 52-56).

962 «“Chia, Cucchi, Clemente, Mariani, Baselitz, Liipertz, Middendorf, Fetting, Penck, Kiefer, Schnabel...— these
and other artists are engaged not (as is frequently claimed by critics who find mirrored in this art their own
frustration with the radical art of the present) in the recovery and reinvestment of tradition, but rather in
declaring its bankruptcy — specifically, the bankruptcy of the modernist tradition. Everywhere we turn today the
radical impulse that motivated modernism — its commitment to transgression — is treated as the object of parody
and insult. What we are witnessing, then, is the wholesale liquidation of the entire modernist legacy” (Owens,
Craig, “Honor, Power and the Love of Women”, op. cit. 147).

’% Ibid., 148.
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. . .. e .. 964 .
svoje formalne upotrebe postmodernih strategija aproprijacije, “maskiran  kao
antiautoritarizam.””®’

Rezultat je ono S§to, jedan od apologeta novog slikarstva naziva:

(...) Babilonska kula u kojoj se mijeSaju kulture — visoka i niska, savremena i
praistorijska, klasi¢na 1 kr§¢anska, legendarna i istorijska — s razigranim
nepoStovanjem koje vjerno odrazava zbunjujuéu zasi¢enost enciklopedijskim
podacima koji ispunjavaju na$ zajedni¢ki vizualni okoli§ i obezbijeduju nam
materijale za snove i umjetnost.”®

Vazno je napomenuti da, iako su pojedini slikari Cesto utilizirali tipi€no postmodernu
strategiju aproprijacije — te tako, na odredeni nacin (indirektno) i sami problematizovali ideju

originalnosti (§to je osnovna karakteristika postmodernizma)’®’

— oni ne destabilizuju
ontoloski status djela, njegovu “inherentnu” autenticnost, njegovu samodostatnost ili
totalizirajucu, simbolicku prirodu. Ovi umjetnici nisu vodeni dekonstruktivistickim impulsom
postmodernizma, ve¢ u “posudene” slike ili tekstove upisuju, personalna, subjektivna, i prije
svega privatna znadenja.’®® Takoder, suprotno o&ekivanom, slikari-neoekspresionisti
(Dzulijan Snabel, na primjer) — &iji izabrani medij podrazumijeva ekspresiju umjetnikove
“autenti¢nosti” — odbijaju da prihvate imperativ eksperimentalne originalnosti, te u svom
radu koriste metodu aproprijacije,”®” §to ne ponistava validnost revitalizovane ideje o
stvaralaCkom  geniju umjetnika  (neoekspresioniste) koji  svijetu  objelodanjuje

transcendentalne istine.

%% Aproprijacija podrazumijeva preuzimanje prikaza i predmeta iz istorijskih umjetnic¢kih djela ili popularne
kulture i njihovo ugradivanje u “nova” umjetnicka djela u svrhu: 1. propitivanja ideje originalnosti i ranijih
umjetnickih stilova: 2. analize i kritike savremene umjetnosti, kulture i drustva. Aproprijacija podrazumijeva
rekontekstualizaciju i propitivanje uspostavljenih znacenja (Prema: Mandi¢, Asja, Izazovi muzejske edukacije.
Savremena umjetnost i Strategije vizualnog razmisljanja, Dobra knjiga, Sarajevo, 2014, 166).

965 Owens, Craig, “Honor, Power and the Love of Women”, op. cit. 149; Ovu Ovensovu tvrdnju takoder
potkrepljuje Cinjenica da se, s jedne strane, veliki broj neoekspresionista (formalno) ograduje od svakog
politickog angazmana, ili, s druge strane, da manji broj ucestvuje u otvorenom propagiranju “tradicionalnih
vrijednosti” (Prema: Ibid., 147-148).

966 «“The result is a visual Tower of Babel that mixes its cultures — high and low, contemporary and prehistoric,
classical and Christian, legendary and historical — with an exuberant irreverence that mirrors closely the
confusing glut of encyclopedic data that fills our shared visual environment and provides us with the material of
dreams and art” (Rosenblum, Robert, “Thoughts on the Origins of ‘Zeitgeist’”, u Crimp, Douglas, “The Art of
Exhibition”, op. cit. 61).

%7 Ppostmodernu umjetnost, kako navodi Ovens, karakteriSe promjenjivost, hibridnost, aproprijativnost,
diskurzivnost, sajt specificnost, akumulativnost, prekoraCenje granica individualnih medija, eklekticizam
(Prema: Owens, Craig, “The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism”, op. cit. 58).

%8 prema: Owens, Craig, “Back to the Studio”, Art in America, Jan. 1982, 103.

%% Prema: Thomas, Lawson, “Last Exit: Painting” u Ritchard Hertz (ed), Theories of Contemporary Art,
Englewood Cliffs, N.J.: Prentice-Hall, 1985, 147.
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Rezurekciju slikarstva i pojavu neoekspresionizma — dominantne zapadne slikarske
tendencije osamdesetih — Ovens smatra povratkom autoritativnog diskursa koji promovise
“tradicionalne vrijednosti”. Argumentujuci ovu tezu on u diskusiju uvodi Frojda.

Izvor kreativnog impulsa, navodi Frojd, lezi u frustraciji kao posljedici nemoguénosti
umjetnika-muskarca da, pod teretom drustvenih ocekivanja i normativa, ostvari svoje
instinktivne porive i Zelje: kreativnost je, dakle, efekat “univerzalne” (musSkarceve) Zelje da
bude heroj. Fantazije — manifestacije kreativnog impulsa umjetnika (muskarca) —
kompenzacije su za realnu nemogucénost ostvarivanja zelja. Fantazije se, uz pomo¢
specijalnih umjetnikovih sposobnosti — njegovog dara — manifestuju kao posebna vrsta
realnosti — kao umjetnost — koju gledalac (muskarac), potom, prihvata kao dragocjenu

refleksiju stvarnosti koja ga okruzuje.””

Umjetnost je u ovom slucaju kompenzacija za
neostvarene zelje, odnosno, alternativa druStvenoj stvarnosti koja ne odobrava (niti
dozvoljava) njihovo nesputano ostvarivanje. Ovens navodi da Frojd, dakle, umjetnost ne
konceptualizuje kao diskurzivno kreiran oblik realnosti: on, jednako kao i ekspresionisti,
umjetnosti pozicionira u odnosu na individualnu Zelju umjetnika, ali i gledaoca. Prezentujuci
fantaziju (umjetnicko djelo) kao refleksiju ili oblik “prepoznavanja” realnosti (engl.
“recognition of reality”),”’" umjetnik, prema Frojdu, postaje “heroj, kralj, kreator, miljenik
kakav Zeli da bude” (engl. “hero, kingm creator, favourite he desired to be”).”’”* Nadalje,
gledalac u umjetnosti — fantaziji — prepoznaje reprezentaciju vlastite (potisnute) zelje, te je
ovo prepoznavanje neminovno izvor gledaoCevog zadovoljstva: estetsko zadovoljstvo
proizilazi iz procesa gladaocevog poistovjeivanja vlastite zelje sa Zeljom umjetnika. S
obzirom na to da i umjetnik i gledalac (Frojd svakako pretpostavlja da su i umjetnik i
gledalac muskarci) dijele “univerzalnu” — urodenu i nepromjenjivu — Zelju da budu “heroj,
kralj, kreator, miljenik kakav Zeli da bude”, moguce je, s jedne strane i u duhu esencijalizma,
ovu zelju koncipirati kao “univerzalnu” Zelju za postizanjem vrhunskog dostignu¢a (engl.
“mastery”).””” Takoder, Zelja za “herojstvom” izrasla je upravo zbog nemoci
» 974

umjetnika/gledaoca da “osjeéa i djeluje prema i u skladu sa vlastitim zeljama”,”” odnosno, iz

frustracije zbog nemoguénosti ostvarivanja vlastitih fantazija. Zelja za herojstvom izrasta iz

7% Prema: Sigmund Freud, “Formulations Regarding the Two Principles of Mental Functioning” u Owens,

Craig, “Honor, Power and the Love of Women”, op. cit. 143.
o Tbid.

92 1bid.

7 1bid. 144.

9 Ibid.
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7elje za moéi i prepoznavanjem nedostatka te moéi: ona nastaje iz vjere u vlastitu nemo¢.”’

Tako je, prema Frojdu, umjetnicko djelo realizacija potisnute Zelje:

Umjetnik je posredstvom svoje fantazije postigao ono Sto je prethodno postigao

iskljuéivo u svojoj fantaziji — Gast, mo¢ i zensku ljubav.’”®
Takoder, prepoznajuci u umjetnickom djelu vlastitu neostvarenu zelju, gledalac prezentovano
percipira kao neupitnu istinu, dok istovremeno prepoznaje i umjetnikovu herojsku poziciju i
svoju poziciju nemoc¢i. Ovens navodi da je upravo pojava neoekspresionizma u drugoj
polovini 20. vijeka manifestacija Frojdovih teoretizacija. Pojava neoekspresionizma oznacava
“uskrsnuce” (engl. resurrection) kategorije umjetnika-heroja, koji je otjelovljenje herojskih
napora suoCavanja sa svim nedacama modernog zivljenja. Umjetnik-heroj svoju nemo¢ da
promijeni realne uslove vlastitog (realnog) Zivota i vlastitih Zelja izmijeSta u metafizicku
sferu univerzalnih (estetskih), a time i transcendentalnih kategorija i vrijednosti. Odnosno,

3

umjetnik-heroj “evakuiSe” druStveno istorijske koordinate vlastitog zivljenja u sferu

transcendentalnog, gdje pronalazi i autoritativno gledaocu prezentuje “univerzalne” istine
(ma kako neodredene i nedefinisane one bile).””’

Pozivaju¢i se na Frojda, Ovens zakljuCuje da je povratak slike zapravo povratak
“tradicionalnih vrijednosti”, §to podrazumijeva i povratak autoritarnog diskursa.”’® Povratak
“univerzalnih zakonitosti” 1 povratak diskursa o “suStini umjetnosti” (engl. “essence of

art :,)979

— ¢emu svakako doprinose 1 tvrdnje mnogih neoekspresionista o drustveno-politi¢koj
“ambivalentnosti” njihovih praksi — kroz reafirmaciju esencijalisticke pozicije umjetnika-
muskarca-heroja-demijurga-kreatora oznacava povratak onoga Sto Buhloh naziva zakon
plemena, Oca, Majstora (vidjeti str. 211-212). Povratak autoriteta
autora/genija/oca/muskaraca/Boga kao centra znacenja (i znanja) bio je, u okvirima

umjetnosti, ostvariv iskljuc¢ivo kroz povratak tradicionalnih sistema reprezentacije.

Stoga je povratak ‘“ekspresionizma”, a time 1 slikarstva, teZznja za povratkom
falocentri¢nog imperativa kao neokonzervativnhog odgovora na disruptivne druStvene i

umjetnicke diskurse dominantne tokom Sezdesetih i sedamdesetih godina 20. vijeka.

5 Prema: Ibid., 143—144.

%76 «[The artist] has thus achieved through his phantasy what previously he has achieved only in his phantasy —
honour, power, and the love of women” (Ibid. 145).

7 Prema: Ibid., 143—146.

78 Prema: Ibid., 149.

7 Ibid.
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Ovens ne uvazava teze odredenih kritickih struja koje neoekspresionisticko slikarstvo
konceptualizuju kao umjetnicke pokusaje da se ironi¢no — a time i subverzivno — interpretira
mit o umjetniku-demijurgu-heroju-kreatoru-autoritetu u kontekstu druge polovine 20. vijeka.
Smatra da neoekspresionisti ne zauzimaju kriticki stav naspram modernisticke ideologije
progresa, koja je unutar vlastite teorijske paradigme, kultivisala specificnu ulogu umjetnika —
kreatora, heroja, predvodnika drustvenog napretka. Neoekspresionisti, Ovens tvrdi, progres
zamijenjuju ponavljanjem: oni progres — modernistiCku nit vodilju — ne problematizuju
kriticki, ve¢ ga konceptualno “zapostavljaju”. I, ukoliko se modernisticki koncept progresa
koncipira kao progresivno odbacivanje kulturalnih kliSeja i konvencija, onda se
neoekspresionisticki povratak na kodove i kulturalne oznacitelje istorijskog ekspresionizma
moze shvatiti isklju¢ivo kao regresivni, nikako kao progresivni (kriticki, subverzivni) akt:
“modernisti¢ka demistifikacija zamijenjuje se antimodernom remistifikacijom”.”*

Ovo svakako ne konotira da postmoderna, u odredenim aspektima, nije kriticka, subverzivna
niti progresivna. Ovdje se radi o regresivnoj retorici i ideologiji koja prati povratak slikarstva
(posebno neoekspresionizma kao paradigmatskog oblika ovog povratka), a koje, uprkos
formalno koriStenim postmodernim strategijama (poput aproprijacije), inauguriSe povratak
humanistickih, esencijalistickih diskursa (o) umjetnosti.

U slucaju neoekspresionizma, model umjetnika-heroja nije uspostavljen kao ironi¢nan (a time
i kritiCan, a time 1 potencijalno subverzivan akt), ve¢ povratak mita o umjetniku-heroju.
Ozivljavanje “proslosti” u vidu stila koji u sebe inkorporira vizualne komponente istorijskih
diskursa dok, istovremeno, rekonceptualizuje njihova teorijska utemeljenja, sublimacija je
vizualnog 1 “krnjeg” istorijskog u ideju “univerzalnog* (dakle, samim tim i vanvremenskog,
te stoga i autoritativnog), te predstavlja antimoderni akt par excellence.”™

U vremenu hegemonije antimodernog sentimenta — i to ne isklju¢ivo u “svijetu umjetnosti”,
ve¢ na Sirem druStvenom, intelektualnom i politickom planu zapadnog kulturalnog konteksta
— dolazi do kvazi “ozZivljavanja“ modernistickog slikarstva koje, paradoksalno, ignorise
progresivne, antikonvencionalne tendencije modernizma, redukuje modernizam na kanon i
ozivljava autoritativni diskurs (0) umjetnosti. Pozivajuci se na Bodrijara, Ovens ovo stanje

diagnostikuje kao kulturalnu “imploziju”.**

Nakon S§to su avangardna umjetnicka stremljenja, u generalnom smislu rijeci,

postepeno integrisana (kooptirana) u umjetnicke tokove, izgledalo je da je “svijet umjetnosti”

%0 1bid., 146
%81 prema: Ibid., 146-149.
%2 1bid., 149.
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“zaboravio” sva politicka, drustvena i kulturalna previranja koja su obiljezila Sezdesete i
sedamdesete: osamdesete se smatraju dekadom negiranja i potiskivanja.”®> Uspostavljeni

)84 _ atelje-galerija-muzej — koji “administrira” zapadne

“neksus mo¢i” (engl. “power nexus
diskurse (0) umjetnosti, Cinio se destabilizovan, tokom Sezdesetih; krajem sedamdesetih,
medutim, a pogotovo pocetkom osamdesetih, povratio je svu svoju snagu i autoritet. lako,
tokom osamdesetih, “alternativne” umjetni¢ke prakse nastavljaju sprovoditi intenzivnu
institucionalnu kritiku 1 kritiku institucionalizacije umjetnosti, one se zajedni¢kim naporima
konzervativnih struja — od kulturalnih administracija, preko muzeja, pa sve do umjetnickog
trziSta — pokuSavaju marginalizovati u cilju ponovog uspostavljanja tradicionalnih kategorija
“visoke umjetnosti”.”’
Neoekspresionizam je uskoro preuzeo ulogu “oficijalne” umjetnosti osamdesetih i time
“postao” vode¢i apologetski kulturalni diskurs hegemonog (zapadnog) kapitalistickog
poretka i u kontekstu vremena, njemu svojstvene neoliberalne i neokonzervativne ideologije.
Isticanje duge tradicije slikarstva imalo je za cilj da verifikuje njegov kulturalni
(istorijski) autoritet ¢ime se, pak, nagovjesStavao povratak tradicionalnih politickih, drustvenih
1 ekonomskih vrijednosti. Ipak, ali sasvim oc¢ekivano, zagovornici neoekspresionizma negirali
su sve indicije koje su slikarstvo, a pogotovo neoekspresionisticko slikarstvo, povezivale sa
politickim konzervativizmom 1 neoliberalnom trziSnom paradigmom koju je taj

% Neokonzervativna polititka platforma bila je, pogotovo u

987

konzervativizam nametao.
slu¢aju SAD, usmjerena na, kako se to nazivalo, “duhovnu i ekonomsku” obnovu, " §to je
podrazumijevalo “ozivljavanje” humanistickih (dakle, prosvetiteljskih ideja) i udovoljavanje
trziSnim interesima. Povratak slikarstva — posebno “ozivljavanje” ekspresionizma — kao
jedinog preostalog “individualnog uto¢ista” i “zadnjeg bastiona humanizma”,’®® bazirao se,
dakle, na ideoloskim premisama koje su podupirale trzisSnu logiku. Subjekt (engl. “the self”),
inace decentralizovan kroz jezik, mogao je kao suvereni ili unifikovani entitet opstati jedino u
umjetnosti — glasio je generalno uvazeni humanisticki postulat, revitalizovan sada od strane
“svijeta umjetnosti” (kriti¢ara, kustosa, itd.): stoga je povratak slikarstva, a posebno
slikarskog ekspresionizma, jedna od strategija “centralizacije” i unifikacije subjekta.

Povratak ideje o umjetniku-geniju implicirao je, dakle, povratak koncepta jedinstvenog,

koherentnog subjektiviteta, jedinstvene centralizovane humane esencije, koja je, prije svega,

% prema: Burgin, Victor, “The Absence of Presence: Conceptualism and Postmodernisms”, op. cit. 29.

o84 Owens, Craig, “Back to the Studio”, Art in America, op. cit. 107.

%3 prema: Crimp, Douglas, “The Art of Exhibition”, op. cit. 76.

%% prema: Sandler, Irving, Art of the Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early 1990s, op. cit. 224.
%7 Prema: Owens, Craig, “Back to the Studio”, op. cit. 102.

%% Foster, Hal, “The Expressive Fallacy”, op. cit. 83.
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implicirala individualnost. Esencijalisti¢ki oblici identifikacije — koji istovremeno
podrazumijevaju i individualizam i univerzalizam — osnove su na kojima pociva teorijski

(neo)liberalizam.”™

Umjetnik, kao jedinstveni kreativni subjekat, otjelovljavao je
kapitalisticCku ideolosku premisu individualnosti: on je kreator trziSno unosne
materijalizovane individualnosti, dok je gledalac njen konzument. Individualnost je, dakle,
kategorija kojom se legitimizovala ekspanzija potrosackog kapitalizma.””® Povratak slikarstva

implicirao je i povratak dominacije individualnih medija,”"

Sto je podrazumijevalo
individualnu proizvodnju i individualnu recepciju umjetnosti (podrzavanih modernistickom

institucijom “bijele kocke”, vidjeti str. 149—-150).

“Ekspresija” je, tako, redukovana na sliku (engl. painting) koja je, pak, redukovana na
status robe. “Ekspresija” je podjednako imala i socijalna i ekonomska utemeljenja, koja su od
nje “zahtijevala” istovremeno i ‘“‘autenti¢nost” [autorove vizije/unutraSnjeg poriva] i
“standardizaciju” parametara/karakteristika koje su je, kao takvu [kao ekspresiju], odredivale:
manifestacija ekspresije, kao §to je ve¢ reCeno, imala je predeterminisana, “tipska”
obiljezja.””* Takoder, predeterminisana, “tipska” rodna, klasna, socijalna, itd. obiljeZja bila su
svojstvena i subjektima ekspresije: ovom tipizacijom stvarao se “mit” o umjetniku (mitski
identitet kreatora-muskarca) koji je ispunjavao odredenu socijalnu (ili marketingku) ulogu.””?

Kao $to je ve¢ receno, povratak slikarstva, znacio je, prije svega, pokusaj ponovne

uspostave metafizicke, esencijalisticke paradigme o umjetnosti, utemeljene na binarnom

989
990
991

Prema: Mouffe, Chantal, On Political, op. cit. 30.
Prema: Foster, Hal, “The Expressive Fallacy”, op. cit. 83.

Sedamdesete godine obiljeZzene su negiranjem “integriteta” individualnih medija, te umjetnickim
eksperimentima koji su prekoracavali medijske granice. Ovdje se ne radi o jednostavnoj zamijeni jednog medija
drugim (zamijena slikarstva fotografijom, npr.) ve¢ o umjetni¢kim aktivnostima koje su se odvijale “izmedu”
medija — bez ograni¢avanja “inherentnim” medijskim karakteristikama (Prema: Crimp, Douglas, “Pictures”, op.
cit. 76.).

%2 Ovo svakako evocira osnovne postulate Adornove/Horkhaimerove (Theodor Adorno/Max Horkheimer)
kulturalne industrije. U kulturalnoj industriji, koja funkcionise vodeci se principima generisanja profita — koji,
pak, postaje primarni “motiv”’ proizvodnje kulturalnih formi — nacelo umjetnicke/kulturalne standardizacije
redukuje umjetnost/kulturu na trzi$na dobra. Standardizacija kojom se profit “ugraduje” u same procese kreacije
umjetnosti postaje osnovi princip trziSne “efektivnosti”. Svaka moguénost autonomije umjetnickog djela — u
smislu njegove autonomije od drustveno-ekonomskih zahtijeva — eliminisana je, dakle, ve¢ od samog procesa
umjetnikovog stvaranja: umjetnicka djela, tako, viSe nisu i roba, ve¢ postaju iskljucivo roba. “Zadrzavajuéi”
individualne modele proizvodnje umjetnosti, kulturalna industrija propagira ideolosku prevlast individualizma,
kao drusStvenog principa, iako su obrazci kreacije artefakata individualnih umjetnost zapravo standardizovani.
Ovaj (pseudo)individualizam, podrZzavan kultom li¢nosti umjetnika, ima za cilj da upravo ono Sto je
standardizovano, posredovano i okrenuto profitu legitimizuje kao neposredovano, istinsko i afektivno (Prema:
Adorno, Theodor W., “Culture Industry Reconsidered”, u J. M. Bernstein (ed), The Culture Industry: Selected
essays on mass culture, Routledge, London and New York, 2001, 98—101).

%3 Ova socijalna “upotrebljivost” se manifestovala kroz stvaranje iluzije o liberalnoj prirodi sistema: pozivajuci
se na teorije Nenci Marmer (Nancy Marmer), Foster napominje da je umjetnik jedina individua kojoj je
dozvoljena klasna prohodnost (Prema: Foster, Hal, “The Expressive Fallacy”, op. cit. 83, 137).
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poretku kojom bi se umjetnost spasila od “ikonoklasti¢nih™” pokuSaja prokazivanja njene
drustveno-istorijski uslovljene prirode, koji su dominirali tokom Sezdesetih i sedamdesetih
godina 20. vijeka; neposredovana ekspresija, jedinstveni subjekat kao izvor znacenja, itd.
termini su na kojima se pokuSavala reetablirati romanticarska, idealistiCka mitologizacija
umjetnosti/umjetnickog djela kao “efekta” umjetnikove “unutra$nje nuznosti” (engl. “inner

. on 994
necessity”’).

Ova paradigma, zapravo, maskira “novo” obli¢je “svijeta umjetnosti” koje je
Hans Haacke (Hans Hacke) okarakterisao kao “industrijsko”: novi mentalitet — koji je
karakterisala pojava nove klase menadzera i administratora u umjetnosti — demonstrirao je da
se socijalni odnosi u Sirem smislu rijeci (pa stoga i odnosi “unutar” umjetnosti) uskladuju sa
organizacionim i strukturalnim transformacijama u ekonomskom i proizvodnom domenu.””

Osamdesetih godina je “svijet umjetnosti” u potpunosti postao uslovljen trziStem:
“umjetnicka” dominacija materijalizovanog umjetnickog objekta/djela bila je, dakle, posve
razumljiva. Prethodna institucionalizacija “post-ateljeovskih” (engl. “post-studio”)’”°
umjetnickih praksi i povratak proizvodnje objekata/djela motivisani su prvenstveno
vrijednosnim sistemom druStva orijentisanog na robu (u trziSnom, ekonomskom i
simboli¢nom smislu) koje umjetnicku “vidljivost” garantuje iskljucivo trziStu orijentisanim
modelima umjetni¢ke produkcije.””” Novi objekti “visoke umjetnosti” proizvodeni su
uglavnom wu saglasnosti sa korporativnim “Zeljama”, odnosno ‘“Zeljama” rastuceg
umjetnickog trziSta: nova “kasta” kolekcionara, ne samo da procjenjuje umjetnost prema
njenoj simboli¢koj “vrijednosti” — kao kreativnoj manifestaciji umjetnickog genija — ve¢ i
prema kriteriju “ulagacke” vrijednosti (umjetnost kao investicija treba garantovati profit na
aukcijama).””® Takoder, “svijet umjetnosti” spremno je usvojio strategije koje propagiraju i
generiraju spaktakl: umjetnost “vodena” spektaklom, i sama je postala dio spektakla.””

Sta se, medutim, desilo sa kritickim impulsima koji su obiljezavali subverzivne
umjetni¢ke prakse pedesetih, Sezdesetih i sedamdesetih godina 20. vijeka? Iako su kriticke
strategije, koje su ove prakse utilizirale, vremenom institucionalizovane od strane “svijeta
umjetnosti”, da li je “opstao” kriticki impuls? Kriti¢ki impuls svakako je povezan sa Sirim

drustvenim kontekstom: na Zapadu je osamdesetih i tokom prve polovine devedesetih

* Ibid., 80.

93 prema; Haacke, Hans, “Museums: Managers of Consciousness”, u Donald Preziosi & Claire Farago (eds.),
Grasping the World: The Idea of the Museum, Aldershot, Ashgate Publishing Company, 2004, 400-412.

9% Owens, Craig, “Back to the Studio”, op. cit. 100.

%7 prema: Ibid.

9% prema: Crimp, Douglas, “The Art of Exhibition”, op. cit. 76-78.

% Prema: Sandler, Irving, Art of the Postmodern Era — From the Late 1960s to the Early 1990s, op. cit. 437—
438.
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godina, izostao svaki ozbiljniji otpor ekspanziji hegemonog (sada ve¢ neoliberalnog)
kapitalistickog poretka. Sociolozi Luk Boltanski (Luc Boltanski) i Iv Sapelo (Eve Chiapello)
uzrok pronalaze u transformacijama sistema vrijednosti koji, unutar dominantnih diskursa,
legitimizuju opravdanost kapitalisticCkog poretka odnosa, i barem privremeno, zaustavljaju
kriti¢ke drustvene impulse.'*”

lako, kao $to je ve¢ receno (vidjeti str. 99—100), pocetkom devedesetih godina dolazi do
revitalizacije politickih impulsa u umjetnosti, odnosno, do umjetnickog povratka “politici”,
ovi impulsi vezani su i doboko utemeljni unutar “svijeta umjetnosti”. Politicni “impulsi”,

medutim, pojavljuju se mimo i izvan institucionalne strukture ovog “svijeta”, Sto ¢e biti

eleborirano nesto kasnije.

3.3 Kritika kao uslov promjene: “duh kapitalizma”

Industrijalizovani kapitalisticki Zapad pretrpio je, nakon 1968. godine, velike
strukturalne 1 organizacione promjene u najSirem mogucem smislu (ekonomskom,
socijalnom, politickom): period od 1968. do 1978. obiljezila je ekspanzija raznorodnih,
“agresivnih” socijalnih pokreta, aktivan angazman sindikata i uspon socijalne drzave (Sto se
izmedu ostalog odrazavalo i u privremenom opadanju “moc¢i” poslodavaca da kontrolisu
procese rada, te promjenama u raspodijeli viska vrijednosti u korist radnika). Nasuprot tome,
period od 1985. do 1995. obiljeZzen je “nestankom” socijalih pokreta sa drustvene scene i
procvatom humanitarnog rada koji ih je “nadomijeStao”/simulirao, reakcionarnom
sindikalnom aktivnosti (koja se nije samo manifestovala u sve manjem broju Strajkova),
novom prespodjelom viska vrijednosti u korist korporativnog kapitala, te pojavom novih

1001

formi eksploatacije radnika/zaposlenika. lako se oko 1986. godine pojavljuju novi

politi¢ki pokreti i oblici aktivizma — koji su, prema novoljevi¢arskom modelu, oformljeni u

Francuskoj, Spaniji, Meksiku, Palestini, Juznoj Koreji i Kini, itd.'""*

— svaki ozbiljniji
globalni, antisistemski otpor u ovom periodu izostaje. Boltanski i Sapelo uzrok pronalaze u
strukturalnim promjenama kapitalisti¢kih proizvodnih procesa, a time i promjenama koje su

zahvatile cjelokupni kapitalisticki poredak odnosa.

1999 prema: Boltanski, Luc & Chiapello, Eve, “The New Spirit of Capitalism”, Conference of Europeanists,

Chicago, March 14-16, 2002, 1 <http://www.darkmatterarchives.net/wp-
content/uploads/2011/11/boltanskiSPIRITofCapitalism.pdf >30.05.2015.

109! prema: Ibid., 2, 16.

1992 prema: Katsiaficas, George, The Imagination of the New Left A Global Analysis of 1968, op. cit. 142.
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Da bi opstao, kapitalizam mora pronacéi nacine vlastite justifikacije i1 legitimizacije:
mora, dakle, opravdati svoju nezasitu potrebu za akumulacijom kapitala u korist povlaStene
manjine, a na Stetu podredene vecine. Kapitalisticki poredak odnosa zavisi od ideoloSkih
mehanizama “samoopravdanja” i “iskupljenja” — Boltanski i Sapelo definisu ih kao “duh

1003 .. v . . .
— koji “usaglaSavaju” uslove i oblike

kapitalizma” (engl. “the spirit of capitalism”)
proizvodnih odnosa sa druStvenim normativima i vrijednostima. Evoluciju kapitalistickog
poretka odnosa, stoga, prate znaCajne sistemske 1 vrijednosne reartikulacije 1
restrukturalizacije: procesi koji ne ukljuuju samo proizvodne odnose, ve¢ i aktualne
obrazace ponaSanja, nafine percepcije, dominantni sistem vrijednosti, itd. Iako se u svom
istrazivanju promjena kapitalisticke drustvene organizacije u dekadama 1968-1978 i 1985—
1995, Boltanski i Sapelo fokusiraju na prilike u Francuskoj, napominju da su sli¢ni procesi
obiljezili kapitalisticki razvoj u svim zapadnim industrijalizovanim zemljama, te zakljucuju
da se uprkos lokalnim i regionalnim specifi¢nostima i partikularnostima zakljucci istrazivanja

mogu primjeniti na $iri zapadni kontekst.'***

“Duh kapitalizma” oslanja se na baziéne ekonomske postavke'*” i tri dimenzije u
odnosu na koje se izrazava i kroz koje se osigurava individualna “posvecenost” pojedinaca
kapitalistickom drustvenom ustrojstvu: 1. entuzijazam — koji inspiriSe individue da teze
individualnom napretku koji im kapitalizam omogucava i putem koga i sami generiSu
entuzijazam; 2. pravicnost — dimenzija koja kapitalizmu pripisuje “osjecaj” za elementarnu
pravicnost 1 koja demonstrira kapitalisticke doprinose zajednickom dobru i interesu; 3.
percepcija sigurnosti koju kapitalizam omogucéava. Ove tri komponente predstavljaju se kao
inherentni “mehanizam” kapitalisticke “samokontrole”: one odrzavaju predstave o postojanju
mehanizama kapitalisticke samoregulacije i samoograni¢enja, kao inherentnih ekonomskih
zakonitosti. Kroz ove komponente kapitalizam legitimizuje svoje postojanje — vrijednost i
univerzalnu validnost — te stvara privid vlastite “moralne odgovornosti” (kroz “brigu” o
zajednickom dobru) i “moralnog utemeljenja” koje mu, inherentno nedostaju. Boltanski i
Sapelo identifikuju najmanje tri “duha” koja su se, jedan iza drugoga, pojavila u periodu od
kraja 19. vijeka do danas. Prvi “duh”, koji se pojavljuje krajem 19. vijeka, odgovara
dominaciji tzv. “porodi¢nog” oblika kapitalizma (engl. “domestic form of capitalism”), koji

karakteriSe akumulacija kapitala kroz male porodi¢ne kompanije. Ovaj “duh” dimenziju

199 Boltanski, Luc & Chiapello, Eve, “The New Spirit of Capitalism”, op. cit. 2.

1%% Prema: Ibid., 1, 19-20.

1% Ove baziéne postavke prepoznaju: 1. inherentnu povezanost progresa i tehnolosko-ekonomskog drustvenog
“stanja”; 2. efektivnost i ucinkovitost produkcije koja se zasniva na trziSnoj kompeticiji; 3. tezu da je
kapitalizam sistem koji “pogoduje” individualnim ekonomskim i politickim slobodama (Ibid., 3).
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“entuzijazma” odrzava kroz ‘“zagovaranje” poduzetniStva, dimenziju “sigurnosti” kroz
viktorijanski moral, dok se privid “pravednosti” sistema odrzava vrednovanjem individualnih
akata dobrocinstva u cilju sveopsteg drustvenog progresa. Drugi “duh” vezan je za period od
1940-1970. godine — vrijeme kada se kapital akumulirao kroz velike, centralizovane,
hijerarhijski strukturisane industrijske kompanije i masovnu proizvodnju i kada, putem
zakonskih regulativa, drzava postaje “regulator” ekonomskih procesa. Tako se nakon Drugog
svijetskog rata u sve vecoj mjeri sjedinjuju Drzava i kapital, te su individualni interesi
pojedinacnih kapitalista subjektovani interesima drzavnog kapitala: burzoaski “individualni”
kapitalizam 19. vijeka zamijenjen je centralizmom drzavne kontrole. Kapital sve viSe ovisi o
vojnim 1 politiCkim strukturama mo¢i, a drzava sve viSe ulazi u sferu ekonomije.
“Entuzijazam” se generiSe kroz stvaranje mogucénosti personalnog napredovanja na radnom
mjestu; “sigurnost” kroz stvaranje moguénosti razvoja i planiranja karijere; dok se
komponenta “pravi¢nosti” zadovoljava vrednovanjem li¢nih zasluga i postignuca. Tre¢i oblik
“duha kapitalizma” vezan je za druStveno-ekonomski poredak koji neki autori nazivaju
postfordizam. U ovom razdoblju “entuzijazam” se kreira kroz ukidnje autoritativne forme
organizacije proizvodnih procesa, te kroz podsticanje inovativnosti i kreativnosti; dimenzija
“pravednosti” zadovoljava se kroz vrednovanje ‘“pozeljnih” sposobnosti (mobilnost,
fleksibilnost); dimenzija “sigurnosti” ostvaruje se kroz automenadzment ili kroz razvoj
resursa “samopomo¢i” (engl. “self-help”).'*%

UnutraSnje transformacije “duha kapitalizma” zasnivaju se na povremenoj i
djelomi¢noj kooptaciji kritika kapitalizma. Boltanski i Sapelo razlikuju dva tipa kritike koja
su se razvijala od kraja 19. vijeka: prva — “drustvena kritika” (engl. “social criticism”), koju
je tradicionalno “predvodio” radnicki pokret — fokusira se na materijalne uslove
eksploatacije; drugi oblik — “umjetnicka kritika” (engl. “artistic criticism”) koju su inicirali
umjetnicki 1 intelektualni krugovi — manifestuje se kao kritika druStvenih “posljedica” i
efekata kapitalistiCkog razvoja i ekspanzije, poput npr. drustvene komodifikacije ili otudenja.
lako je inicijalno smatrana sporednom pojavom, umjetnicka kritika je postepeno — kroz
masovno opismenjavanje 1 sve pristupacniju edukaciju — postajala sve znacajnija.
Kapitalisticka sposobnost prilagodavanja kroz kooptaciju kritike je glavni kapitalisti¢ki adut
u borbi protiv antikapitalistickih snaga: stoga je kritika katalizator transformacija “duha
kapitalizma”. Sistemsko integrisanje kritike ima za cilj da pacifikuje kriticki potencijal 1

stvori privid “prepoznavanja” problema: na ovaj nacin kritika se integriSe u hegemone

1006 prema: Ibid., 2-4, 11-12; Marcuse, Herbert, “The Movement in a New Era of Repression: An Assessment”,
op. cit. 144.
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vrijednosti koje se, istovremeno, modifikuju pod uticajem kritike, ali isklju¢ivo u onoj mjeri
koliko to “sluzi” samom sistemu. Stoga je “duh kapitalizma” krucijalan u procesima
kapitalistiCke “regeneracije” i evolucije. Na ovaj nacin kapitalizam stvara privid vlastite
moralne odgovornosti, samolegitimizuje svoje postojanje i barem privremeno ‘zaustavlja”
daljnju kritiku.'*"’

U ovom procesu klju¢no je da i kritika i sam kapitalizam kontinuirano evolviraju: sistem
kontinuirano pronalazi nove nacine da prividno zadovolji, a zapravo pacifikuje i apsorbuje,
novu kritiku. Integrisanjem kritike, sistem uvijek iznova pronalazi nacine da od svake kritike
u konacnici profitira: kooptacija odredenih elemenata kritike, uvijek doprinosi njegovom
osnazivanju. Analizirajuéi retrospektivno kapitalisticki razvojni proces, Marksova/Engelsova
tvrdnja iz 1848. godine — pod uslovom da se uvaze drustveno-ekonomske specifi¢nosti
svakog istorijskog trenutka i tada dominantni polozaj burZoazije kao klase — je aktualnija

nego ikad:

Burzoazija ne moZe postojati a da neprestano ne revolucionira instrumente
proizvodnje, dakle proizvodne odnose, pa dakle i cjelokupne drustvene odnose. Svim
ranijim industrijskim klasama, naprotiv, uvjet opstanka bilo je nepromijenjeno
zadrZavanje starog nacina proizvodnje. Stalno revolucioniranje proizvodnje,
neprekidno potresanje svih drustvenih stanja, vje€na nesigurnost i kretanje izdvajaju i
odlikuju burzoasku epohu od svih ranijih. U njoj se rastvaraju svi ¢vrsti, zahrdali
odnosi zajedno sa starinskim predodzbama i1 nazorima koji ih prate, dok svi
novostvoreni zastarijevaju i prije no §to stignu okostati.'°*®

Zakljucujuci da je postojeca savremena struktura odnosa moc¢i djelomicno nastala kao
posljedica kooptacije umjetnicke kritike iz razdoblja 1965-1975, kada su ekspanzija i
intenzitet udruZene druStvene i umjetnicke kritike prijetili da ozbiljno uzdrmaju hegemoni
poredak odnosa mo¢i, Brajan Holms (Brian Holmes) referira na analizu kapitalisticke krize
Sezdesetih godina koju su sproveli Boltanski i Sapelo. Sredinom Sezdesetih, kritika
autoritativnog disciplinarnog drustva postala je globalna: u generalnom smislu rijeci, bila je
to kritika protiv autoritarnosti, dominacije, represije i eksploatacije — kritika koja je (u
zapadnom kontekstu) “oslobadala” nove “porive” i1 bila vodena “novim senzibilitetom”
(vidjeti str. 137); ideje individualizma 1 subjektivizma postale su politicka pitanja, koja su

destabilizovala hijerarhizovanu, centralizovanu i birokratizovanu strukturu proizvodnih, a

1007

Prema: Boltanski, Luc & Chiapello, Eve, “The New Spirit of Capitalism”, op. cit. 1-3.
1008

Marx, Karl & Engels, Friedrich, Manifest Komunisticke partije, op. cit. 560.
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time i socijalnih odnosa.'® Ovdje je potrebno napomenuti da su, prepoznajuci globalni
karakter kapitalistickog poretka odnosa i anticipiraju¢i putanju njegovog razvoja — a
smatraju¢i koncept “nacionalne” determinisanosti krajnje reakcionarnim — Nove [jevice
propagirale internacionalizam u zajedni¢koj borbi protiv globalne eksploatacije.
Organizacioni oblici otpora Novih ljevica 1 njihovi ciljevi reflektovali su i anticipirali, dakle,
ekonomske (i socijalne) transformacije razvijajuceg kapitalizma, iako je, u generalnom
smislu, kapitalisticki “rezim” uvijek poc€ivao na pretpostavci internacionalne “ekonomske
cjeline”: dinamika kapitalizma je istorijski neodvojiva od dinamike imperijalizma.'*'’
Kapitalizam, takoder, ve¢ tokom sedamdesetih postepeno usvaja i prisvaja strukturalnu
organizaciju SezdestosmasSkih oblika otpora: nacionalna drzava kao kontrolni mehanizam
socijalne i ekonomske organizacije i identifikacije postepeno “posustaje” pred dominantnim

transnacionalnim, korporativnim kapitalizmom.'*!!

Zagovarajui “svijet bez granica”, Nove
ljevice su otjelovljavale postoje¢i i reflektovale budu¢i dominantni socijalni i ideoloski
horizont. Potrebno je, takoder, podsjetiti i na Fukoovu tezu o diskurzivnim “tkanjima” u
kojima se deSavaju raznorodna “suceljavanja” odnosa moc¢i, a koja, kao “takticki elementi ili
blokovi”, '°'* mogu biti “u sluzbi” posve suprotnih “strana”.'’"* Fukoova teza konceptualizuje
reciprocan odnos izmedu hegemonih drusStvenih snaga i novoljeviCarskih snaga otpora: s
jedne strane hegemone snage prisvojile su i adaptirale antikapitalisticku kritiku (1965-1975),
dok su, s druge, organizacioni obici otpora Novih [jevica (a $to je posebno naglaSeno 1968.)
reflektovali internacionalnu prirodu kapitalisticke eksploatacije.

Inicijalno prepoznaju¢i opravdanost isklju¢ivo socijalne kritike (1965-1975),
hegemone strukture su je pokusale pacifikovati: ovi procesi su se manifestovali kroz
pregovore sa sindikalnim organizacijama 1 prijedloge o povecanju nadnica i iniciranju
uvodenja zakonskih regulativa koje bi garantovale socijalnu sigurnost radnika. S obzirom na
to da ova “predusretljivost” nije zaustavila krizu koja se nastavila i tokom ranih
sedamdesetih, sistem je djelomicno prisvojio, a potom i modifikovao zahtjeve umjetnicke

kritike — koja se zalagala za kvalitativne promjene proizvodnih i socijalnih odnosa'®'* —

1% prema: Holmes, Brian, “Fleksibilna li¢nost za novu kritiku kulture” u Hijeroglifi buducénosti — umjetnost i

politika u doba umrezenosti, WHW/Arkzin, 2002, 101; Holmes, Brian, “Unleashing the Collective Phantoms
Flexible Personality, Networked Resistance”, Republicart, January 2002,
<http://www.republicart.net/disc/artsabotage/holmes01 en.htm > 30.05.2015.

%1% prema: Holmes, Brian, “The Revenge of the Concept: Artistic Exchanges, Networked Resistance” u Will
Bradley & Charles Esche (eds.) Art and Social Change — A Critical Reader, op. cit. 355.

" prema: Katsiaficas, George, The Imagination of the New Left A Global Analysis of 1968, op. cit. 70-71.

112 Fuko, Misel, Volja za znanjem — Istorija seksualnosti I, op. cit. 115.

1053 prema: Ibid., 115-116.

1%1* Umjetnicka kritika zagovarala je mobilnost, spontanost, kreativnost i dehijerarhizaciju.
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pretvorivsi ih, potom, u nove oblike kontrole. Zahtjevi umjetnicke kritike tako postaju baza
za reorganizaciju proizvodnih procesa, odnosno, za tzv. “poboljanje uslova rada”.'’"’
Modernizacija zastarijelih — fordistickih — proizvodnih odnosa,'’'® posluzila je, gledaju¢i sa
istorijske distance, potrebama hegemonih kapitalistickih struktura. Kritika nije inicirala
sustinsku transformaciju poretka odnosa, ve¢ preoblikovanje mehanizama upravljanja
proizvodnim sistemom (a time i socijalnim odnosima), povecavajui, istovremeno, i
profitabilnost same proizvodnje. Inkorporacija “pogodnih” elemenata kritike omogudila je,

tako, stvaranje novog rezima proizvodne i socijalne organizacije koji je uskoro postao

dominantna paradigma geopolitickog poretka odnosa.

Tako, period postfordizma — u ekonomskom i druStvenom smislu — karakteriSe
odbacivanje autoritativnih, hijerarhizovanih i centralizovanih struktura. Dominantan model
postaju fleksibilni, privremeni oblici organizovanja prema netvork modelu, koji kontinuirano
razraduju 1 optimizuju strategije funkcionisanja. Ovakva fleksibilna organizacija oslanja se u
velikoj mjeri na privremene/fleksibilne oblike zaposljavanja: globalizacija'®'’ koja je
prouzrokovala fragmentaciju nacionalnih klasnih struktura, inaugurisala je, posljedi¢no,
stvaranje nove globalne drustvene stratifikacije, te nove, globalne klase—u—nastajanju (engl.
“class—in—the—making ”)'*'® koja jos uvijek nije klasa za sebe, u marksistickom smislu rijeéi

— prekarijata."’"’

1915 Boltanski, Luc & Chiapello, Eve, “The New Spirit of Capitalism”, op. cit. 18.

%1% Ovo je npr. vidljivo u ¢injenici da su zahtijevi za radni¢ko samoupravljanje i samoorganizaciju integrisani u
proizvodne procese kao “radnicka samoinicijativa” ili komenadzment. U kontekstu sistemskih strukturalnih
promjena — “poboljSanja uslova rada” — radnicka samoinicijativa ima “zadatak” da smanji osjecaj otudenosti
radnika od proizvoda rada i proizvodnih odnosa, istovremeno povecavajuci i njihovu [radni¢ku] odgovornost,
ali 1 optere¢enost. Na ovaj nacin, ukida se potreba za radnim mjestom supervizora — radnici se samoorganizuju —
i tako, u konacnici, smanjuju troskovi kompanije. Iako je komenadzment omogucio (prividno) vecu kontrolu
radnika nad proizvodnim procesima, on nije unistio hijerarhijski strukturisan poredak odnosa (Prema:
Katsiaficas, George, The Imagination of the New Left A Global Analysis of 1968, op. cit. 76).

117 Era globalizacije (1975-2008) je period u kojem se ekonomija “izmjestila” (engl. “disembedded”) iz drutva
kreiraju¢i globalnu trzisnu ekonomiju zasnovanu na neogranic¢enoj konkurenciji i individualizmu. Neoliberalni
marketingki principi neminovno su vodili ka globanom proizvodnom sistemu organizovanom prema netvork
modelu i fleksibilnim oblicima rada. Takoder, radnici-sindikalci, kroz autsorsing (engl. outsourcing) i ofSoring
(engl. offshoring) bivaju zamijenjeni jeftinom radnom snagom iz zemalja u razvoju, $to do tada nije bilo
primijenjivano (Prema: Standing, Guy, “Defining the precariat: A class in the making”, Eurozine, 19 April
2013 <http://www.eurozine.com/articles/2013-04-19-standing-en.html> 01.03.2016; Za pojam disembedding
vidjeti visSe u  Eriksen, Thomas  Hylland,  Globalization: The Key  Concepts, <
http://hyllanderiksen.net/Glob2.html > 01.03.2016).

118 Standing, Guy, “Defining the precariat: A class in the making”, op. cit.

'Y Prekarijat je neologizam koji kombinuje pojmove “precarious” (engl. nesiguran, privremen, nezavisan) i
proleterijat. Prekarijat se ne moze poistovijetiti sa niskim materijalnim statusom ili sa nesigurnim zaposlenjem,
iako pojam implicira ove dvije dimenzije, jednako kao i nedostatak sigurnog “radnog identiteta” (engl.
“work—Dbased identity”’). Uopsteno govoreéi prekarijat se sastoji od individua kojima “nedostaje” sedam oblika
“radne sigurnosti” (engl. “labour—related security”) za koje su se sindikati i radni¢ke partije izborile nakon
Drugog svjetskog rata: sigurnost na trzistu rada, sigurnost zaposlenja, sigurnost posla, sigurnost na poslu,

237



U ovom periodu, takoder, dolazi do stvaranja nove menadzerske klase koja ima za cilj da
nadgleda otvoreno globalno trziste (proizvodnju i distribuciju), te da kreira kulturolosku
“klimu” koja bi promovisala novu fleksibilnu organizaciju radnog procesa. Paradigma
fleksibilnosti — klju¢ni koncept nove organizacije — bila je, kao kontrakulturalna teznja,
suprotstavljena rigidnoj, autoritativnoj, disciplinarnoj, birokratizovanoj proizvodnoj i
drustvenoj organizaciji pedesetih: oznacavala je Zelju za otvorenoSéu, samoizrazavanjem,
improvizacijom i novim kreativnim Zivotnim stilovima. Nakon 1975. godine, paradigma

fleksibilnosti integrisana u strukturu hegemonog poretka, postaje novi mehanizam

1020

kontrole. ™" Inovativnost, spontanost, kreativnost, kooperativnost, mobilnost, prilagodljivost,

promjenjivost, otvorenost, uvazavanje razlika i transverzalna kretanja, postaju osnovni

referentni koncepti unutar “nove” paradigme; ove vrijednosti smatraju se individualnim

.. C .. . . 1021 . .
potencijalom pojedinca koji on/ona, kao “fleksibilna licnost”,”" sa svakim novim iskustvom

razvija, te pretvara u personalni “kapital” — uslov buduée “zaposljivosti”.'’** Nova fleksibilna

priroda “radne aktivnosti” wuslov je 1 posljedica sve individualizovanijih oblika

1023

eksploatacije: neoliberalni trziSni principi nalagali su stvaranje mehanizama

1024

(re)regulacije globalnog trzista koji bi sprijecili kolektivne interese da “obuzdaju”

. . 1025
neograni¢enu trzisnu konkurenciju.

Za razliku od fordizma koji rad (engl. /abour) smatra najamnom i pla¢enom aktivnos¢u
(te ga u odredenom smislu poistovjecuje sa trajnim zaposlenjem), postfordizam je obiljezen

integracijom inteligencije, informacija i nematerijalnog rada (engl. “immaterial labor”).'"*°

sigurnost doedukacije, sigurnost zastupanja (sigurnost prava na zastupanje i zastitu). NajviSe paznje posvecuje
se nedostatku sigurnosti zaposlenja (nedostatak dugoro¢nih ugovora o radu, nedostatak zastite u slucaju gubitka
zaposlenja) i nedostatku sigurnosti posla, koja se ocituje kroz ucestale, sistemske promjene radnih zadataka.
Jedna od karakteristika prekarijata je i nestabilan izvor prihoda (Prema: Ibid.).

1020 prema: Holmes, Brian, “Unleashing the Collective Phantoms Flexible Personality, Networked Resistance”,
op. cit.

121 Holmes, Brian, “Fleksibilna liénost za novu kritiku kulture”, op. cit. 101.

1922 prema: Hardt, Michael & Negri, Antonio, Multitude: War and Democracy in the Age of Empire, op. cit.
112.

192 prema: Holmes, Brian, “The Revenge of the Concept: Artistic Exchanges, Networked Resistance”, op. cit.
353.
2% Eru globalizacije ne karakteriSe de-regulacija (engl. “de-regulation”) ve¢ re-regulacija (engl. “re-
regulation”), §to podrazumijeva vecu regulaciju trziSta nego u bilo kojem drugom istorijskom periodu (Prema:
Standing, Guy, “Defining the precariat: A class in the making”, op. cit.).

1925 Napad na kolektivno podrazumijevao je i napad na “kolektivne” druitvene institucije, sindikate, javne
servise, procese edukacije kao potencijalnu snagu emancipacije od komercijalizacije i komodifikacije, itd.
(Prema: Ibid.).

1026 Nematerijalni rad se moze okvirno okarakterisati kao intelektualni/lingvisti¢ki — rad koji proizvodi ideje,
simbole, kodove, tekstove, slike, koji se fokusira na rjeSavanje problema, analiticke i simboli¢ke zadatke i
lingvisticko izrazavanje — i na afektivni, koji je oblik biopolitic¢ke proizvodnje jer direktno proizvodi socijalne
odnose i oblike zivota. Velikim dijelom, namaterijalni rad je kombinacija ove dvije forme: podrazumijeva,
dakle, intelektualni, nau¢ni, kognitivni i afektivni rad baziran na kreiranju komunikacija i socijalnih odnosa.
Jedna od osnovnih karakteristika nematerijalog oblika proizvodnje je njeno nadilazenje ogranicenog
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Dominacija nematerijalnih oblika proizvodnje (informacija, ideja, itd.) ne samo da uzrokuje
transformaciju 1 drugih oblika proizvodnje (poput industrijske ili agrikulturalne), ve¢ i
transformaciju socijalnih odnosa. Ovo podrazumijeva stvaranje drustvenih odnosa i formi
koji postaju obiljezje cjelokupne globalne zajednice, te zahtijev i uslov proizvodnih procesa
ostalih oblika rada.'’*’ Ultimativna posljedica ove hegemonije je cjelokupna i sveobuhvatna
drustvena transformacija: druStvo u cjelini tansformiSe se po modelu nematerijalnog oblika
proizvodnje. Striktna demarkacija radnog i slobodnog vremena nestaje, $to za posljedicu ima
“preljevanje” radnog vremena u “neradni” dio zivota (cjelokupan dan postaje radni). Ovo je
pogotovo vidljivo u slu€ajevima kada nematerijalni rad podrazumijeva rijeSavanje problema
ili kognitivnih zadataka ili kreiranja ideja ili odnosa — procesi koji se ne mogu ograniciti
odredenim radnim vremenom unutar kojeg je funkcionisala industrijska proizvodnja
fordistickog ekonomskog modela. Radno vrijeme postaje “nemjerljivo”, a vrijednost
nematerijalnog rada i njegovih “proizvoda” se ne moze procijeniti na osnovu klasi¢nih
teorija:'*** vrijeme kognitivnog rada u veéini slu¢ajeva “prenosi” se u sam Zivot koji je sada
koncipiran kao serija raznovrsnih projekata.

“Radna aktivnost” novog oblika kapitalizma bazira se na kontinuiranom osmis$ljavanju i
trazenju projekata, te netvork povezivanju: odnosno, projekti i “radna aktivnost”
prilagodavaju se formi netvorka. Projekti su, kao i sam netvork, pokretljivi i fluidni, te u
medusobno reciproénom odnosu; neprekidna sukcesija projekta koji proizilaze jedni iz

1029

drugih, rezultat su i uslov multipliciranih konekcija i proSirivanja netvorka. "~ Valorizacija

nematerijalnog rada, valorizacija je samog zivotnog procesa pojedinca. Drugim rijecima,
pojam “rad”, koji je u proslosti iskljuivo oznacavao proizvodnju materijalnih dobara, u

savremenom svijetu se odnosi na proizvedeni totalitet drustvenih aktivnosti.'*>’

ekonomskog domena, te njeno uplitanje u (re)produkciju socijalnih veza i struktura: nematerijalna proizvodnja
se ukljucuje u kulturalnu, drustvenu i politicku sferu. Ideje, znanja, informacije, lingvisticke forme,
komunikacijski netvorci, kolaborativni odnosi nisu samo sredstva neophodna za odrzanje i funkcionisanje
drustva, ve¢ direktno kreiraju drustvene veze, odnose i oblike Zivota, $to se najbolje moze odrediti terminom
“biopoliticka proizvodnja”: rad koji kreira socijalne veze i odnose te, u konacnici, i samo drustveno tkivo.
(Prema: Hardt, Michael & Negri, Antonio, Multitude: War and Democracy in the Age of Empire, op. cit. 107—
110, 113-114).

1927 Tako je nematerijalni rad globalno najnezastupljeniji (te skoncentrisan u najrazvijenijim dijelovima svijeta),
on je, u finalnim dekadama 20. vijeka, postao dominantan: ovo podrazumijeva da on svoje osnovne odlike
postepeno namece drugim oblicima rada i oblicima proizvodnje, te drustvu u generalnom (i globalnom) smislu —
on je dominantan u smislu svoje mo¢i da transformiSe. Za razliku od proizvoda drugih oblika rada, proizvodi
nematerijalnog rada se, po automatizmu, odmah integriSu u socijalnu sferu, te postaju “dostupni” totalitetu
globalne zajednice (Prema: Ibid.).

1928 K lasi¢ne teorije vrijednost rada procjenjuju na osnovu vremena koje je u njega utroeno.

192 prema: Boltanski, Luc & Chiapello, Eve, “The New Spirit of Capitalism”, op. cit. 9—10.

1039 prema: Negri, Antonio, “Modern and Postmodern: the Ceasura”, op. cit. 19-23.
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Promjene u uslovima organizacije proizvodnih procesa i odnosa uvodene su postepeno,
te su, uslovljavajuéi i promjene sistema vrijednosti, internalizovane spontano:'®*!
novouspostavljeni tre¢i “duh kapitalizma” omogucio je ponovnu stabilizaciju hegemonog
poretka. Tako je institucionalizovano nametanje liberalne paradigme'®** naglaseno veé krajem
sedamdesetih, manifestacije otpora bile su u periodu nakon 1975. godine, sporadi¢ne i
lokalizovane. U “slu¢aju” umjetnosti, na primjer, liberalna paradigma se ne promovise samo,
kao Sto je receno, “povratkom” autoriteta umjetnika-kreatora i integriteta individualnog
medija, ve¢ i kao otvoren “poziv” privatnom kapitalu da destabilizuje socijalne kulturalne

1033

politike. Boltanski i Sapelo smatraju da je upravo reorganizacija sistema vrijednosti —

“duh kapitalizma” — osnovni uzrok izostanka svake ozbiljne kritike, a time i svakog oblika

ozbiljnog globalnog otpora tokom osamdesetih i podetkom devedesetih godina 20. vijeka.'***

Tokom druge polovine devedesetih, dolazi, medutim, do ponovnog masovnog
“prepoznavanja” prirode i efekata gobalne kapitalisticke ekspanzije. Dominacija novog
modaliteta proizvodnih odnosa — nematerijalnog rada — koji je putem svoje primarne odlike —

1035 te

fleksibilnosti — predisponiran za ekspolataciju heterogenih drustvenih slojeva,
dominacija nove globalne klase—u—nastajanju (prekarijata), postaje jasan pokazatelj globalne
skale kapitalisticke eksploatacije. Njene manifestacije jasno su sada vidljive 1 u
visokorazvijenom zapadnom drustvenom kontekstu: neoliberalna paradigma koja namece
individualno poduzetnistvo i fleksibilne, transnacionalne radne odnose, “progutala” je ili je
bila na dobrom putu da “proguta” sigurnosti drzave blagostanja (engl. welfare state).
Agresivno nametanje paradigme individualizma — liberalni racionalizam negira svaki
oblik kolektivnog/kolektivizacije, redukujuéi ga/je na manifestacije arhai¢nog afektivnog, te
zagovara individualizam kao preduslov i posljedicu civilizacijskog progresa — podstaklo je,

krajem devedesetih, “obnovu” kolektivistickih implusa. Dolazi do “Siroke” kolektivne

mobilizacije i udruzivanja na globalnom nivou — Brajan Holms govori o “iznova raspaljenom

13! prema: Holmes, Brian, “Unleashing the Collective Phantoms Flexible Personality, Networked Resistance”,

op. cit.

1932 L iberalizam je skup filozofskih diskursa koje odreduju koncepti racionalizma i individualizma; liberalizam
odbacuje svaki oblik kolektivne identifikacije, te negira disenzus kao inherentnu odliku drustvenog (Prema:
Mouffe, Chantal, On Political, op. cit. 10).

1933 Analiziraju¢i americki kontekst, Ovens se, na primjer, osvrée na pokuiaj neokonzervativnih struja da ukinu
drzavni fond za umjetnost (Prema: Crimp, Douglas, “The Art of Exhibition”, op. cit. 63).

1034 prema: Boltanski, Luc & Chiapello, Eve, “The New Spirit of Capitalism”, op. cit. 1, 7, 19.

1035 prema: Holmes, Brian, “Unleashing the Collective Phantoms Flexible Personality, Networked Resistance”,
op. cit.
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osecanju drustvenog sukoba” " 1 kolektivistickom sentimentu koji su raznorodne drustvene

grupacije podstakli na direktne (demokratske) oblike borbe, o ¢emu ¢e biti rijei nesto
kasnije. Obnova kolektivnog impulsa manifestuje se kao, uslovno receno, “nostalgija” za
nestankom kolektivistiCkog druStvenog horizonta: na Zapadu je ovo “zaljenje” pokrenuto
sistematskim 1 sistemskim uniStavanjem drzave blagostanja i drugim neoliberalnim
reformama, posebno u sferi obrazovanja. U drzavama bivSeg Isto¢nog bloka, dolazi do
uspostave slobodnog trzista, koje je pocetkom devedesetih docekano sa velikim optimizmom,
da bi nakon rapidne privatizacijske “pljacke” i “primitivne akumulacije”'®®’ kapitala,
uslijedilo razocarenje. Obnovljen interes za kolektivno nije, medutim, zahtijev za obnovom
kolektivisti¢kih ideologija, niti manifestacija utopijskih projekcija buduénosti, utemeljenih u
velikim narativima (engl. grand narratives), ve¢ podrazumijeva zahtijev za novim oblicima
drustvenog uodnoSavanja ili za “rekonfiguracijom socijalnih veza”. U kontekstu umjetnosti,
to je obnova ideje o njenoj performativnoj druStvenoj ulozi unutar konkretnog lokalnog

konteksta — unutar kolektiviteta odredene (lokalne) zajednice.

3.4 Kolektivizmi na kraju 20. vijeka: kolektivizam nakon kolektivizama

3.4.1 Novi “socijalni zaokret” u umjetnosti

Socijalno orijentisane umjetnicke prakse do Ccijih procvata dolazi krajem 20. i
pocetkom 21. vijeka — iako je socijalni angazman, doduse u drugacijem obliku, bio
kontinuirana preokupacija dekonstruktivisticke umjetnosti osamdesetih — otjelovljuju
obnovljeno interesovanje za kolektivno, koje se u ovom kontekstu “pozicionira” nasuprot
paradigme individualizma, dominantne u “svijetu umjetnosti”.

Ovdje se ne radi o estetskoj proizvodnji drugacije (kolektivisticke) svakodnevnice, niti o
“stvaranju mogucéeg drugog svijeta (umjetnosti) izvan ustanovljenih lanaca proizvodnje”,'**®
ve¢ o pokuSajima iniciranja participatornih/kolaborativnih/kolektivnih umjetnickih praksi
usmjerenih na neposredni socijalni kontekst (npr. socijalni angazman unutar heterogenih

mikroprostora s ciljem “rijeSavanja”  razliitth lokalnih  problema odredene

zajednice/kolektiva). Interesovanje za kolektivno, dakle, podrazumijeva interesovanje za

193 Holms, Brajan, “Geopolitika uradi sam: kartografija umetnosti u svetu” u Blejk Stimson, Gregori Solet

(eds), Kolektivizam posle modernizma, Clio, Beograd, 2010, 325.
197 Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 193.
193 Holms, Brajan, “Geopolitika uradi sam: kartografija umetnosti u svetu”, op. cit. 324.
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kolaborativnu umjetnost koja je u direktnom “kontaktu” sa specificnim lokalnim
(regionalnim) uslovima.
Osnovne premise ovih praksi su:

1. odnos umjetnosti i specificnih druStveno-istorijskih okolnosti izabrane “lokacije”
— umjetnost, dakle, odbacuje galerijski prostor kao konvencionalni lokus (pasivne)
konzumacije/recepcije umjetnosti;

2. utilizacija raznorodnih strategija, metoda, modela i oblika djelatnosti koje se
generalno mogu odrediti kao poststudijske. Ove prakse se ne mogu obiljeziti
zajedniCkim nazivnikom — razli¢iti autori odreduju ih kao umyjetnost dijaloga
(engl. dialogic art), umjetnost intervencija (engl. interventionist art),
participatorna umjetnost (engl. participatory art), kolaborativna umjetnost (eng.
collaborative art), kontekstualna umjetnost (engl. contextual art) ili ¢ak socijalna
praksa (eng. social practice) ili eksperimentalne zajednice (engl. experimental
communities) — ve¢ zajednickom polaznom premisom: ovo je umjetnost koja
“kanalizira [svoju] simbolicku vrijednost prema konstruktivnoj drustvenoj
promjeni”'®’ i koja ima za cilj da reparira i restaurira kolektivne veze unutar
fragmentovane sfere druStvenog kroz “kolaborativne umjetnicke oblike otpora
neoliberalnom poretku odnosa i njegovoj glorifikaciji individualnog”.'**’

Zajednic¢ki denominator ovih heterogenih umjetni¢kih praksi svakako je, dakle,
“socijalni zaokret”, koji u vecoj ili manjoj mjeri uvijek implicira odredeni oblik druStvene
angazovanosti, te participatornu (kolektivnu i kolaborativnu) aktivnost, kojom se negira ideja
o umjetniku kao individualnom kreatoru aurati¢nih artefakata.'’*' Tako ideja
kolektiva/kolektivizma podrazumijeva iskljucivo participatorne, kolaborativne umjetnicke

aktivnosti, vazno je napomenuti da ona, u ovom kontekstu, ne implicira teznju ka

kolektivnom djelovanju ili kolektivnu posvecéenost politickom emancipacijskom projektu.

Participatorne (kolektivne, kolaborativne) umjetnicke prakse karakteriSe zajednicki
interes za imanentni socijalni kontekst i angazman: fokus se sa individualnog stvaralastva i
materijalnih proizvoda umjetni¢kog stvaranja premjesSta na kolektivnu aktivnost kreiranja
socijalnih “situacija”, koje imaju potencijal da, na neki nacin, “interveni$u” unutar lokalnih
drustvenih odnosa. Orijentacija ka neposrednom socijalnom kontekstu moze se smatrati

aktivistickom zeljom da se umjetnicke aktivnosti politicki odrede, te da se, kroz umjetnost,

1939 Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 13.

1940 Tbid.
1041 prema: Ibid., 1-3, 12, 37.
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ostvare konkretni socijalni (a mozda i politicki) ciljevi. Pojam participatorna (kolektivna,
kolaborativna) umjetnost oznacava, dakle, razliite prakse kojima se, kroz aktivnosti
socijalnog uodnoSavanja, pokuSavaju artikulisati politicke pozicije.

Ovu umjetnost karakteriSe nedostatak tipicnih umjetnickih — estetskih — “obiljezja”, onih po
kojima se umjetnost “prepoznaje” kao umjetnost. Estetsko se percipira kao “suvi$no
vizualno”,'*** te stoga i manje vazno od efekata ili afekata socijalnih reacija, iako se, kao §to
je ve¢ navedeno, ove prakse uvijek dovode u vezu sa drugim umjetnickim aktivnostima (¢ak i
onim konvencionalnijim), a nikako sa sliénim, neumjetnickim, socijalnim projektima (vidjeti
str. 104). S obzirom na to da je umjetni¢ko djelo zamijenjeno efektivnom socijalnom
“razmijenom”, umjetnicki medij i primarna odrednica ovih praksi postaje “socijalni
dijalog”.'**

Nove, participatorne umjetni¢ke prakse koje tokom devedesetih godina dolaze u fokus
interesovanja “svijeta umjetnosti” Suzen Lejsi (Suzanne Lacy) naziva “new genre public
art”.!** Ovaj novi zanr moze se, takoder, smatrati manifestacijom, uslovno reéeno, pojave
politickog impulsa u umjetnosti devedesetih, te “nasljednikom” umjetnosti u javnom
prostoru:'** sfera njegovog interesovanja su umjetnicke aktivnosti koje se generisu unutar
kolektivizama odredenih zajednica, Sto svakako evocira fenomen nazvan “community based

art”,'**® koji se u zapadnom kontekstu pojavljuje sedamdesetih godina 20. vijeka i koji je

;. .. . 104 . . . .
smatran moénim agensom socijalne promjene.'®’ Pojam zajednice (engl. community) —

2 Ibid., 22.

1% Thid.

194 Lacy, Suzanne, “Cultural Pilgrimages and Metaphoric Journeys”, Mapping the Terrain u Kwon, Miwon,
One Place After Another: Site-specific Art and Locational Identity, The MIT Press, Cambridge,
Massachusetts/London, England, 2002, 104.

%45 Ovo je termin koji ozna¢ava skulpture i instalacije u javnom prostoru. Iako se pojmovi javno (engl. public) i
zajednica (engl. community) dovode u vezu, oni impliciraju dva veoma razli¢ita odnosa izmedu umjetnika i
oficijelnih “administratora” urbanog prostora. Novo promisljanje umjetnosti u javnom prostoru inicirale su
izlozbe In Public: Seattle 1991 i Culture in Action: New Public Art in Chicago, 1993 (Ibid.).

194 Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 177.

%7 Ove prakse su se razvijale oko marginalizovanih drustvenih skupina, te su kao participatorni, kreativni
(umjetnicki) procesi bile protivteza elitisticnoj, hijerarhijski organizovanoj umjetnickoj zajednici -
internacionalnom “svijetu umjetnosti” — i njegovim vrednosnim kriterijima (poStovanju kvalitete, vjestine,
virtuoznosti, umjetnickog genija, itd.). Fundamentalne premise ovih praksi — participacija i koautorstvo — imale
su za cilj da “upoznaju” sve drustvene slojeve (posebice drustveno, kulturalno i ekonomski marginalizovane) sa
moguénostima kreativnog (umjetnickog) djelovanja i vlastitog kreativnog potencijala. Profesionalni umjetnici i
lokalna zajednica bili su koautori murala, uli¢nog teatra, festivala, video instalacija, itd., §to je “proSirivalo i
produbljivalo senzibilitet zajednice...i obogacivalo njenu egzistenciju” (Ibid., 178.), te otvaralo mogucénost
njene socijalne i/ili politicke transformacije. Vazno je napomenuti da su devedesetih godina 20. vijeka ove
prakse — do tad na “periferiji ‘svijeta umjetnosti’” — postale vazan umjetnicki zanr (postoje MFA programi, pa
¢ak i nagrade koje promovisu ovaj vid umjetnosti, vidjet npr.: The MFA in Community Arts (MFACA),
<http://www.mica.edu/Programs_of Study/Graduate Programs/Community Arts (MFA)/Overview.html >,
14.01.2016).
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“kolektivno tijelo koje posreduje izmedu individualnih subjekata i drustva u cjelini”'*** — je u

savremenom drustveno-istorijskom kontekstu postao “elasticna” i politizovana kategorija,

1049 U kontekstu

koja uvijek implicira socijalno, kulturolosko i/ili ekonomsko odredenje.
umjetnosti, pojam zajednice se povezuje sa marginalizovanim drustvenim grupacijama koje
su sistematski iskljuc¢ivane iz socijalnih 1 politickih procesa koji odreduju njihovu
egzistenciju. New genre public art veze se za odredeni, specifi¢ni socijalno-politi¢ki kontekst
i/ili okruZenje 1 bazira se na kolaborativnim procesima koji generiSu razliCite oblike
socijalnih relacija: ¢esto se u kontekstu ove umjetnosti govori o procesima “osnazivanja

- 1051

")!%% i o participatornoj demokratiji.

zajednice” (engl. “community empowerment
Kriticarka Arlin Rejven (Arlene Raven) je ove nove prakse nazvala “umjetnost u javnom

1052 sy i :
Sto implicira procese kolaborativnog

interesu” (engl. “art in the public interest”),
“aktiviranja” prostora zajednice, od strane zajednice, kroz umjetnost. New genre public art
moze se odrediti kao “interaktivni socijalni projekat inspirisan socijalnim pitanjima”,'*> koji
se zasniva na dijaloSkoj razmjeni izmedu umjetnika-inicijatora umjetnickog projekta i
pripadnika zajednice. Kao svoj primarni cilj umjetnici Cesto navode posredovanje u
procesima “osnaZivanja zajednice”'*** kroz umjetnost: kao direktni uéesnici u “proizvodnji”
umjetnosti pripadnici zajednice oslobadaju svoj kreativni potencijal, te na taj nacin umjetnost
postaje pristupacnija, razumljivija, a privilegija “kreiranja” umjetnosti postaje kolektivna
(viSe nije privilegija dominantne klase ili pojedinaca). Umjetnost (i kulturalna
(samo)reprezentacija u generalnom smislu rijec¢i) postaju, prema misljenju umjetnika,
katalizatori afektivne politi¢ke i socijalne razmijene.'*>

Vazno je, medutim, napomenuti da je ova interakcija cesto posredovana i finansijski

podrzavana od strane odredenih institucionalnih mreza — bilo da se radi o sluzbama

1048
1049

Kwon, Miwon, One Place After Another: Site-specific Art and Locational Identity, op. cit. 112,

Pojam, kao fleksibilno retori¢ko sredstvo, Cesto koristi neokonzervativna politika i tada oznadava
povezanost baziranu na ekonomskoj mo¢i i privatnom vlasnistvu (Prema: Ibid., 112-113)

1930 K ester, Grant H., “Aesthetic Evangelists: Conversion and Empowerment in Contemporary Community Art”,
Afterimage 22 (January  1995), <https://slought.org/media/files/grantkester aestheticevangelists.pdf>
04.06.2015.

151 Tako new genre public art ponekad “zahtijeva” kreiranje odredenih “vjestackih” situacija unutar datog
konteksta u odnosu na koji se zajednica odreduje (Sto svakako podrazumijeva uvazavanje specifi¢nih drustveno-
politickih okolnosti in situ) ovo nikako ne podrazumijeva kreiranje “vjeStacke” zajednice unutar institucija
umjetnosti (Prema: Kwon, Miwon, One Place After Another: Site-specific Art and Locational Identity, op. cit.
104).

1052 Raven, Arlene, Art in the Public Interest, u Ibid., 105.

1 Gablik, Suzi u Ibid., 106.

193 Kester, Grant H., “Aesthetic Evangelists: Conversion and Empowerment in Contemporary Community Art”,
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1056 .
Bez obzira na

socijalnog rada, ili u veéem broju slucajeva, institucija umjetnosti.
institucionalnu podrsku, ova umjetnost se, medutim, ne povinuje u potpunosti kanonizovanim

principima “svijeta umjetnosti”, te su i kriteriji njene valorizacije nesto drugaciji.

3.4.2 Valorizacija: eticka dimenzija socijalnog angaZmana

Valorizacija parcipatornih umjetnickih praksi (od strane “svijeta umjetnosti”’) bazira se
na kriteriju objektivne ili realne socijalne efektivnosti na lokalnom nivou: generisanju vece
povezanosti unutar zajednice, “ojaavanju osjecaja zajedniStva” (engl. “stronger sense of

. 1057
community”’),

rjeSavanju odredenih lokalnih socijalnih i “politi€¢kih” problema, itd.
Prilikom valorizacije efektivnosti dolazi do striktne demarkacije izmedu umjetnickih
(estetickih) vrijednosti i ostvarenja konkretnih (problemskih) ciljeva. Umjetnicki/esteticki
parametri inferiorni su u odnosu na “znacajnije” (a time, kako se to generalno percipira, i
“eti¢nije”’) parametre “realne” efektivnosti — ostvarivanje realnih “zadataka”, rjeSavanje
“realnih” problema i1 rekonfiguraciju “realnih” drusStvenih odnosa. Ovo favorizovanje
“drustvene komponente”, manifestacija je “socijalnog zaokreta” u umjetnosti (engl. “social
turn”) koji sugeriSe orijentaciju ka stvarnim i1 konkretnim funkcijama umjetnosti u
svakodnevnom zivotu zajednice kao vrijednijim i vaznijim od estetskog iskustva. Medutim,
vazno je napomenuti da, kako Ransijer naglasava, eliminacija estetskog oznacava potvrdu
dominantne senzorne percepcije i njoj korespondirajuceg poretka znacenja, a time i postojece
diobe osjetilnog. Bez inherento estetskog potencijala da “prekoraci” uspostavljenu diobu
osjetilnog, eticka evaluacija afirmiSe postojeée stanje: postoje¢e uceS¢e u zajednickom
zajednice/komunalnu raspodjelu i postojeci policijski poredak (vidjeti str. 109—110).

Takoder je potrebno ponovno napomenuti da se ove umjetnicke prakse uvijek procjenjuju u
odnosu na konvencionalnije oblike umjetnosti, a skoro nikada u odnosu na kreativne
socijalne projekte, iako je distinkcija izmedu ove dvije kategorije mala ili skoro nikakva
(vidjeti str. 104). Upravo iz razloga Sto se ovi umjetnicki projekti (samo)kompariraju sa
tradicionalnijim umjetnickim medijima i “manje vaznim” domenom estetskog — dok im je,
istovremeno, samima veoma tesko pripisati estetsku vrijednost — dolazi do izrazaja njihova

socijalna, dakle, “eticka” komponenta.1058

193 K ester, Grant H., “Aesthetic Evangelists: Conversion and Empowerment in Contemporary Community Art”,

op. cit.
1957 Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 16.
1% Prema: Ibid., 19-20.
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Eticka komponenta ogleda se i u kolaborativnoj dimenziji: za razliku od individualnog
autorstva, kolaboracija se uspostavlja kao dominantna vrijednosna kategorija, kao katalizator
svakog dijaloga. Kolaboracija, medutim, iskljuuje angaZovanje pripadnika odredene
zajednice u realizaciji individualnog autorskog projekta, ¢ime se anulira moguénost njihovog
kreativnog doprinosa: ova participacija se percipira kao neeti¢na, te implicira umjetnikovu
eksploataciju zajednice. Superioran model kolaborativne prakse podrazumijeva aktivnu
participaciju/kolaboraciju kojom se “kreira kreativnije i participativnije socijalno tijelo”'*” i
podstice stvaranje interpersonalnih veza izmedu participanata koji 1 sami postaju koautori
umjetnickog projekta. Autoritet individualnog (a time i individualizma) je, u ovom slucaju, u
potpunosti potisnut u korist potencijalnih evolvirajucih socijalnih relacija izmedu umjetnika i
pripadnika zajednice, te izmedu samih ¢lanova zajednice.'”® Ovdje se svakako moze
primijetiti  podudarnost sa  postfordisticCkom = socijalno-proizvodnom paradigmom
(legitimizovanom kroz tre¢i “duh kapitalizma”, vidjeti str. 238-239), koja kao uslov vlastitog
(samo)odrzanja pretpostavlja kolaborativni, kolektivni, participatorni drustveno-proizvodni
razvoj prema netvork modelu.

S obzirom na to da procesi “kreiranja socijalnih veza” nadilaze “estetsko, konceptualno ili
eksperimentalno” ' Suzen Lejsi proklamuje da umjetnost vise nije “proizvod veé proces
trazenja vrijednosti, filozofija, eticka akcija”.'®®> Namece se, medutim, pitanje prirode
paradigme (njenog ideoloskog utemeljenja) u odnosu na koju se procjenjuju efektivne (ili
afektivne) vrijednosti ovih umjetnickih praksi.

Stvaranjem kreativnog dijaloga, ‘“osnazivanjem osjecaja zajedniStva”’, obnavljanjem
socijalnih veza ili adresiranjem konkretnih problema zajednice, podstice se “diskurzivna

1063 te “empati¢na

razmjena i pregovaranje” (engl. “discursive exchange and negotiation”),
identifikacija” (engl. “empathetic identification”),'"** koja prema Kesteru (Grant Kester),
jedina “moze olakSati ‘uzajamnu razmjenu koja nam omogucuje da mislimo izvan vlastitog
Zivotnog iskustva i da uspostavimo suosjecajniji odnos s drugima’”.'® Ovdje je opet o&ita

implicirana eticka dimenzija: koncept “empati¢ne identifikacije” — jedan od osnovnih

1059« ) more creative and participatory social fabric” (Ibid., 20).

1069 prema: Ibid., 19-22.
1% Ibid., 22.
1062 «(_ ) art [is]not primarily...a product but...a process of value-finding, a set of philosophies, an ethical
action” (Lacy, Suzanne, Mapping the Terrain u Ibid., 23).
1063 Kester, Grant, “Conversation Pieces: The Role of Dialogue in Socially-Engaged Art”, u Zoya Kucor &
ﬁ)ianon Leung (eds.), Theory in Contemporary Art Since 1985, Blackwell Publishing, 2005, 12.

Ibid., 150
1095 «(_..) only this [empathetic identification] can facilitate ‘a reciprocal exchange that allows us to think
outside our own lived experience and establish a more compassionate relationship with others” (Ibid.).
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premisa u diskursima (o) participatornoj umjetnosti — utemeljen je na razumijevanju
“drugog” 1 drugacijeg, Sto svakako implicira politike tolerancije i promociju kulturoSkih
specifi¢nosti i razlika.

Medutim, empatiju kao afekat interpersonalne razmjene umjetnika i kolektiviteta zajednice,
treba sagledavati u odnosu na politike asimilacije, a ne socijalne i politicke emancipacije,'**°
koje zahtijevaju radikalnu transformaciju politicke i socijalne sfere (i/ili politicku
subjektivizaciju o kojoj govori Ransijer, vidjeti str. 93-95). Prema Kesteru, empatija i
politika asimilacije “naturalizuju” socijalne probleme poput siromastva, segregacije,
nezaposlenosti, nasilja, kriminala, itd. 1 “premjestaju” ih u registar individualnih (inherentnih,
karakternih) nedostataka (moralnih, emotivnih, intelektualnih, itd.) pojedinih pripadnika
zajednice. Na ovaj nacin se, putem umjetnosti, promovise reformisticka ideologija: umjetnik

106
7 te

tako Cesto preuzima ulogu “estetskog evandeliste” (engl. “aesthetic evangelist”),
svijesno ili ne, promovise politiku, a time i zahtijeve za personalnom transformacijom i
“duhovnim” rastom svakog individualnog pripadnika zajednice u cilju eliminacije (socijalnih
i politickih) problema kolektiva. MotiviSuéi i mobilizujuéi zajednicu u procesima osnazivanja
kolektivnih veza i1 zajedniStva, te u procesima kreiranja vlastitih reprezentacija, socijalni 1
politi¢ki problemi marginalizovanog kolektiviteta “prebacuju” se na “kulturalno i duhovno”
“nepodobne” individue: na taj se nain “preSucuje” i/ili negira direktna uloga hijerarhizacija,
eksploatacija, segregacija i represija — inherentnih obiljezja kapitalisticke paradigme — u
procesima socijalnih i1 politickih marginalizacija. Odnosno, kroz pokuSaje individualne
(kulturalne 1 duhovne) asimilacije pojedinacnih pripadnika marginalizovanih zajednica,
promovise se i reprodukuje ideologija konsenzusa. Problemi zajednice, prouzrokovani
eksploatatorskom prirodom kapitalizma kao sistema vrijednosti i poretka odnosa, “postaju”
tako problemi neasimiliranih individua.

Neoliberalna rekonceptualizacija zajednice ili kolektiva ne podrazumijeva, dakle, stvarnu
izgradnju ili “obnovu” socijalnih odnosa, ve¢ njihovu “eroziju”:'°® s obzirom na to da su
socijalni druStveni problemi “izmjeSteni” u domen individualnog, neoliberalna ideologija
zagovara da rjeSenja teba traziti u svakoj pojedinacnoj individui — individualnim

951069

“biografijama — nikako u samom sistemu i njegovim inherentno represivnim temeljima.

Drustvena sfera je, dakle, redukovana na skup individua odgovornih za vlastite Zivotne

1066
1067

Prema: Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 25.
Kester, Grant H, “Aesthetic Evangelists: Conversion and Empowerment in Contemporary Community Art”,
op. cit.

198 Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 14.

1069 Beck, Ulrich u Ibid.
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uslove: “individualna odgovornost pojedinaca zamjenjuje ono Sto je nekad bila kolektivna
briga zajednice/drzave”.'""

S obzirom na to da umjetnik podstice i inicira kreativnu razmjenu — moze se, dakle, smatrati
katalizatorom socijalno-umjetni¢kog dijaloga — on preuzima ulogu zastupnika zajednice, on

1071

govori za, kroz, sa i o zajednici ili u njeno ime, grade¢i kroz nju istovremeno i svoj

“sajtspesifik” (engl. site specific) umjetnicki identitet.'’””

Pozivajuéi se na Burdijeov (Pierre
Bourdieu) esej “Delegation and Political Fetishism”, Kester navodi da umjetnikova
simboli¢na pozicija simboli¢no oblikuje kolektivitet zajednice: zastupajuéi zajednicu

umjetnik, istovremeno, predstavlja i njeno postojanje.

Delegat mora ‘mobilisati grupaciju...demonstriraju¢i ili prikazuju¢i njeno

postojanje...glasnogovornik demonstrira svoj legitimitet demonstriraju¢i ili

prikazujuéi one koji su ga delegirali’.'""

Prema Halu Fosteru, umjetnik je tipi¢no definisan kao autsajder koji, uz institucionalnu
podrsku, motiviSe i mobiliSe kolektivitet zajednice, da aktivno participira u proizvodnji
vlastitih oblika reprezentacije, Sto svakako ima viSestruke (ekonomske, socijalne i politicke)
posljedice. Foster naglasava da, pod vodstvom kulturalnog autoriteta umjetnika,
marginalizovani kolektivitet zajednice postaje istovremeno i “subjekat”/koautor i objekat
reartikulacija reprezentacija vlastitog identiteta. Odnosno, u procesima reafirmacije vlastitog
identiteta, zajednica participira u vlastitoj integraciji u hegemoni poredak'’™* i reafirmise
svoju poziciju “konstitutivnog izvanjskog™:'"” tako se na primjer, “lokalni” prostori
promovisu kao autenticne/egzoti¢ne lokacije, a marginalizovane skupine afirmiSu kao
egzoti¢an (ali ipak “dovoljno” integrisan i asimiliran) “drugi”.'"’®
Cinjenica da su, u veéini sluajeva, participatorni umjetni¢ki projekti inicirani od strane

umjetnika, a uz podrSku kustosa 1 institucija umjetnosti, upucuje na znatan upliv

1070 «participation in society is merely participation in the task of being individually responsible for what, in the
past, was the collective concern of the state” (Ibid.).

1971 Kester, Grant H., “Aesthetic Evangelists: Conversion and Empowerment in Contemporary Community Art”,
op. cit.

1972 prema: Kester, Grant, “Conversation Pieces: The Role of Dialogue in Socially-Engaged Art”, op. cit. 24.

197 «“The delegate must ‘mobilize the group...in a demonstration or display of the group's existence...the
spokesperson demonstrates his legitimacy by demonstrating or displaying those who have delegated him.””
(Bourdieu, Pierre u Kester, Grant H., “Aesthetic Evangelists: Conversion and Empowerment in Contemporary
Community Art”, op. cit.).

1974 Prema: Kester, Grant u Kwon, Miwon, One Place After Another: Site-specific Art and Locational Identity,
op. cit. 142—-143.

%% Henry Staten u Mouffe, Chantal, On Political, op. cit. 15. (vidjeti str. 65).

1976 Foster, Hall u Kwon, Miwon, One Place After Another: Site-specific Art and Locational Identity, op. cit.
138-139.
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institucionalizovanih kulturalnih politika u procese ovih diskurzivnih razmijena.'’”” Vazno je,
takoder, napomenuti da u velikom broju slucajeva interakcija izmedu umjetnika i kolektiva
zajednice nije direktna, neposredna i/ili spontana: Cesto institucije-sponzori, ocekujuci
odredenu vrstu kolaborativnog projekta, “spajaju” pojedine umjetnike i1 odgovarajucu
“ciljnu” grupaciju, te su u vecini slucajeva, strukture, procedure i ciljevi ovakvih kolaboracija
unaprijed artikulisani od strane umjetnika i institucija umjetnosti (kustoskog tima, muzeja,
itd.). “Specijalna” (odabrana) marginalizovana grupacija “obavlja”, dakle, relativno minornu
(ili nikakvu) koautorsku ulogu, a “priroda” njene participacije je cesto unaprijed odredena.
Stoga, institucije umjetnosti ne samo da imaju krucijalnu ulogu u definisanju identiteta
ukljucenih strana, ve¢ i u definisanju prirode njihovog kolaborativnog odnosa, podrzavajuci
tako temeljene principe vladajuée kulture.'”®

Kolektivna identifikacija zajednice kao “konstitutivnog izvanjskog” svakako
(p)odrzava socijalne procese iskljudivanja i segregacije,'’”” dok istovremeno, “socijalna
osvijeStenost” podrazumijeva integrisanje marginalizovanih skupina u dominantni poredak
odnosa. Diskurzivna razmjena (dijalog), vrednovana prema kriterijumu eticke djelotvornosti,
utemeljena je na premisama (neo)liberalne ideologije konsenzusa, te u skladu s tim ima za
cilj kolektivnu integraciju “drugog”/drugacijeg u hegemoni (kulturoloski) poredak.
Ovdje je potrebno podsjetiti na Ransijerovo odredenje konsenzusa kao harmonije senzorne
prezentacije 1 njemu korespondirajuéeg rezima znacenja: konsenzus svoje utemeljenje
pronalazi u modelu eticke neposrednosti koji ima za cilj da podstakne ucesnike/koautore
(pripadnike zajednice) na preoblikovanje vlastitih zivotnih okolnosti i samog kolektivnog
tijela zajednice. Konsenzus je, zapravo, metod opstrukcije svakog oblika umjetnickog (i
politickog) disenzusa (vidjeti str. 95-97): konsenzus “zamrzava drustvene identitete,
eliminirajuéi...zahtijeve za jednako$éu”.'*®

Konsenzus kao preduslov neoliberalnog globalnog poretka odnosa, podrazumijeva
sistemsko anuliranje/normalizovanje svakog “odstupanja” od predvidenog modela
ponasanja/zivljenja, te racionalizaciju ovog anuliranja/normalizovanja: konsenzus kao
globalni modus operandi podrazumijeva uvazavanje “drugog”/drugacijeg i prepoznavanje

razli¢itosti kao fundamentalnog ljudskog prava izrazavanja, ali iskljucuje i eliminiSe svaku

1977 prema: Ibid., 117.

1978 Prema: Ibid., 124, 141—144; Takoder, ovi participatorni projekti Eesto zahtijevaju institucionalnu financijsku
podrsku, $to u velikoj mjeri odreduje njihov “Zivotni vijek”, odnosno, buducu odrzivost (Prema: Ibid., 129-130)
1% Prema: Bourdieu, Pierre u Kester, Grant H., “Aesthetic Evangelists: Conversion and Empowerment in
Contemporary Community Art”, op. cit.

1980 Holmes, Brian, “Hijeroglifi buduénosti — Jacques Ranciére i estetika jednakosti”, u Hijeroglifi buducénosti —
umjetnost i politika u doba umreZenosti, op. cit. 91.
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’ . 1081
mogucénost disenzusa.

Vazeéa (dominantna) percepcija etickog koja podrazumijeva
empatiju i razumijevanje, pozicionirana je unutar i u skladu sa normativima dominantnog
poretka, odnosno, odredena je konsenzusnim imperativom. Neoliberalna ideologija,
pokusava, dakle, stvoriti privid “oporavljenih” drustvenih veza; prividnom mobilizacijom
marginalizovanog kolektiva, prividnim podsticanjem ekspresije njegovog kolektivnog glasa,
anulira se svaka moguénost disenzusa, a time i moguénost djelovanja (Arent), pojave politike
(Ransijer) ili politickog (Muf). Ovdje se radi o prilagodavanju marginalizovanih kolektiva
njihovim postoje¢im Zivotnim uslovima u sklopu dominantnog poretka koji ih marginalizuje,
dok hijerarhizovana struktura poretka odnosa 1 sami uzroci marginalizacije ostaju
nepromjenjeni. Impuls za kreiranjem “situacija” unutar kojih se “otvaraju” mogucnosti
diskurzivnih razmjena i dijaloga, motivisan je Zeljom za integracijom i asimilacijom
marginalizovanih, a time i generisanjem kreativnijeg socijalnog tijela, koje ¢e aktivno
participirati u postoje¢em poretku, a ne u njemu djelovati; tijela koje nece teziti politickim

promjenama i transformacijama, ve¢ prihvatiti status quo.

3.4.3 Postfordisticka hegemonija nematerijalne proizvodnje: koncept projekta

Da li je participatorna umjetnost (new genre public art), dakle, iskljuc¢ivo manifestacija
globalnog kapitalistickog stanja — visokorazvijenog drustveno-ekonomskog poretka koji se
zasniva na ekspanziji globalnih komunikacija i “umreZavanja”? Kao oblici privemenih
kolektivizama ove umjetnicke prakse, naoko, evociraju otpor dominantnoj liberalnoj
paradigmi koja promovisSe individualizam 1 socijalnu fragmentaciju: vrednovanje socijalne
zajednice, predoCeni su kao suprotnosti neolibernalnoj fetiSizaciji individualizma i robnog
(umjetnickog) trziSta. Ipak, savremeni umjetnik wusvojio je fleksibilni, mobilni,
nespecijalizovani oblik “radne aktivnosti”, bazirane na kreativnom prilagodavanju, te iako se
kolektivistiCkim, participatornim umjetnickim praksama negira, kako BiSop navodi,
paradigma umjetnickog “virtuoza”,'” one, s obzirom na to da i same podlijezu
zakonitostima postfordisticke drustvene dinamike, (p)odrzavaju paradigmu ‘“umjetnika-

» 1083

brenda” koji inicira i generiSe “postfordisticku socijalnu kooperaciju”. ™~ Ne moze se, dakle,

ne primijetiti da je “umjetnicki” zaokret ka socijalnom uodnoSavanju — ka repariranju i/ili

191 prema: Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 25-26.

%2 1bid., 12.
193 Virno, Paolo u Ibid.
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rekreiranju socijalnih veza — zapravo refleksija globalnog kapitalistiCkog progresa: kao §to je
ve¢ receno, proizvodnja informacija, znanja, komunikacija 1 druStvenih relacija osnova je na
kojoj je utemeljena savremena “faza” kapitalistickog razvoja. Ova posljednja faza
kapitalizma kao drustveno-ekonomskog poretka, je, da jos jednom podsjetim, “utemeljena” u
njegovom tre¢em “duhu”, koji je proizvod umjetnicke (zahtijevi za ve¢om autonomijom,
nezavisnosti i kreativnim “ispunjenjem”) i socijalne (zahtijevi za jednakoS¢u, socijalnom
sigurnoséu) kritike Sezdesetih.

Prema Andeli MekRobi (Angela McRobbie), umjetnik postaje model po kojem se
“konstruise” ideja kreativnog pojedinca novog neoliberalnog doba, koje je bazirano na frilens
ekonomiji: “Budi slobodan da radis §ta Zeli§. Zivi i radi kao umjetnik.”'***

Personalni “kapital umjetnika” — njegove ‘“razvijajuc¢e” kvalitete, poput prilagodljivosti,
fleksibilnosti, kreativnosti, snalazljivosti, socijalne “otvorenosti” i komunikacijskih vjestina —
osnovno su “oruzje” u proizvodnji ‘“novih” umjetnickih aktivnosti. Umjetnik, kao
otjelovljenje kreativnosti, postaje, tako, prototip nematerijalnog radnika: on je fleksibilan,

1085 . . v v .. v
Kreativnost koja se sve ceS¢e izjednacava sa

autonoman, frilenser, samozaposlen.
umjetnoscéu, postaje globalni modus operandi: “isprovocirana”, politizovana kreativnost,
upakovana u “ruho” druStveno angazovanih umjetnickih projekata, ne podsti¢e pripadnike
zajednice/kolektiva da prepoznaju represiju inherentnu hegemonom poretku odnosa ili da
potencijalno iniciraju njegovu strukturalnu promjenu (promjenu vlastih zivotnih uslova), ve¢
da bespogovorno prihvate i prilagode se ‘“novonastalim” globalnim uslovima zivota i
vrijednostima koje neoliberalni drutveni poredak promovise.'”*® Ovdje se zapravo radi o
procesima individualizacije koji se sprovode kroz projekte, prividno orijentisane na
promociju i mobilizaciju kolektivizma zajednice. Oslobadanje kreativnog potencijala u
marginalizovanim zajednicama je proces C¢ije je finalni cilj da stvori novu vrstu
individualizovanog “umjetni¢kog subjekta” (engl. “artistic subject”).'® Upravo je
individua, kao temelj i osnovna referentna tacka kapitalistickih druSveno-ekonomskih
odnosa, izvor ove oslobadajuée kreativnosti: izvor kreativnog potencijala, medutim, nije vise,
kao $to je to propagirala stara modernisticka koncepcija, umjetnik-genij-demijurg, ve¢ svaka

individualna jedinka koja, ukoliko je njen potencijal pravilno ‘“kanalisan”, razvija

1084 «Be free to do your own thing. Live and work like an artist.” (McRobbie, Angela, ““Everyone is Creative’:
Artists as Pioneers of the New Economy?”, <http://www.k3000.ch/becreative/texts/text 5.html> 14.06.2014.)
1985 prema: Ibid.; Ross, Andrew, u Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of
Spectatorships, op. cit. 16.

1086 prema: Merli, Paola u Ibid., 14.

%7 McRobbie, Angela, ““Everyone is Creative’: Artists as Pioneers of the New Economy?”, op. cit.
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“sposobnosti” da se samostalno, slobodno i neometano razvija.'®®® Kreativni potencijal
predisponiranih kreativnih individua (potencijalnih nematerijalnih “radnika”) potrebno je
usmjeriti prema svim sektorima drustva (biznisu, na primjer): oslobodeni kreativni potencijal
omoguci¢e jedinkama da postanu samodostatne i preduzimljive — odgovorne za vlastite
Zivotne uslove.

Neoliberalni drustveno-ekonomski model doveo je individualizaciju do krajnjih granica: ovi

. .y . .. e L. .. > 1089
“umjetnicke individue” (engl. “artistic individuals’)

— bez obzira na to da li je njihova
“radna aktivnost” u sferi umjetnosti ili ne — i sami postaju brendovi, pokretni, promjenjivi,
evolvirajuci, samodostatni, autonomni, slobodni i §to je najvaznije, nepodlozni bilo kakvim
kolektivnim vezama. Kreativnost je — a umjetnost je postala izjednadena sa kreativnogéu'®”
— postala “stil” Zivota.

Pojmovi kreativnost i zajednica/kolektiv tako viSe ne oznacavaju subverzivne, antiautoritarne
impluse (koji su bili karakteristicni za community based art sedamdesetih): kreativnost, kao
visoko cijenjena kategorija u neoliberalnom globalnom poretku, postaje neophodna
“vjestina” — “personalni kapital”. “Oslobadaju¢i” individualni kreativni potencijal, pripadnici
zajednice se “osposobljavaju” za kreativnu utilizaciju tog potencijala u vlastitom Zivotu: od
njih se oc¢ekuje da se kreativno “pobrinu” za vlastite potrebe, da kreativno usmjere vlastiti
zivot, da postanu inventivni, autonomni, fleksibilni, mobilni i prije svega samodostatni. U
trenucima kada drzava blagostanja (engl. welfare state) postepeno nestaje, “nova” generacija
asimiliranih kreativnih individua, “osposobljava” se za daljnje samostalne kreativne
poduhvate (s nadom da ¢e oslobodeni kreativni potencijali dovesti do samostalnih projekata
kao potencijalnih izvora zarade, odnosno, samostalnog “kreiranja” vlastitog zaposlenja).
Andela MekRobi ove procese naziva “aktom dvostruke neoliberalizacije” (engl. “double act

1 prva faza se ogleda u “prirodnom” nestanku drzave blagostanja

of neo-liberalisation”):
pod naletima neoliberalne ekspanzije, da bi se u drugoj, putem vlastitog “oslobodenog”
kreativnog potencijala, marginalizovane grupacije osposobile da kreiraju vlastitu buduénost

unutar neoliberalne frilens ekonomije, Sto korporacije, drzavu i/ili drustvo oslobada svake

1958 prema: Ibid.

1% Ibid.

1090 Bisop navodi da distinkcija izmedu kreativnosti (potencijala mnogih) i umjetnosti (vjeStine nekolicine)
datira jo$ iz perioda ruske avangarde: Proletkultovi teoretiCari negirali su termin “isstkustva” (umjetnost) i
potencirali “tvorchestvo” (kreativnost) (Prema: Bishop Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and
the Politics of Spectatorships, op. cit. 290). Kreativnost se, upravo u odnosu na rusko avangardno odredenje
ovog pojma, moze poistovijetiti sa kreativnom/konstitutivnom moci koja je potencijal mnogih (svih) da aktivno
participiraju u procesima stvaranja vlastitih zivotnih odnosa i uslova.

11 McRobbie, Angela, ““Everyone is Creative’: Artists as Pioneers of the New Economy?”, op. cit.
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odgovornosti prema radni¢koj klasi, u naj§irem smislu rije¢i.'”* Neoliberalno kooptiranje, a

zatim 1 “reprogramiranje” socijalno angazovanih participatornih umjetnickih projekata (new
genre public art), samo je jo$ jedno sredstvo kojim kapitalizam, ostvarujuci privid socijalne

osvjestenosti, uévrscuje i reprodukuje vlastitu hegemonu poziciju.

Participatorne socijalno angazovane prakse ili new genre public art najcesc¢e se dovode
u vezu sa pojmom projekat'®> — konceptom koji, generalno govoreéi, oznadava “radnu
aktivnost” postindustrijskog drustva. S obzirom na to da su savremene umjetnicke prakse
prihvatile nove uslove i “zakonitosti” postfordizma, umjetnicki projekti mogu se smatrati
refleksijom (ako ne i konstitutivnim oblikom) novih “projektnih” Zivotnih aktivnosti.
U kontekstu umjetnosti, termin projekat oznacava “prijedlog” ili “nacrt” odredene umjetnicke
djelatnosti; projekt — poststudijska praksa koja se bazira na istraZzivatkom socijalnom procesu
— “otvorena” je u svom karakteru, te stoga i promjenjiva, fleksibilna, nepostojana i Cesto
vremenski neogranic¢ena ili neodredena. Od devedesetih godina proslog vijeka, ovaj termin
postao je fleksibilni oznadlitelj raznorodnih umjetnickih aktivnosti — poput participatornih
socijalno angazovanih i kolaborativnih praksi, aktivisticke umjetnosti, transdisciplinarnih
umjetnickih istrazivanja, eksperimentalnih kustoskih praksi, itd. — postaju¢i, tako, protivteza
komercijalizovanoj, institucionalizovanoj umjetnosti diktiranoj trziStem (“tradicionalnim”
umjetnickim objektima, kao 1 transdisciplinarnoj dekonstruktivistickoj umjetnosti
osamdesetih — video instalacijama, umjetni¢kom dizajnu-dizajnu kao umjetnosti, itd.). Iako je
ovaj termin upotrebljavan od strane konceptualnih umjetnika jo§ od kraja Sezdesetih godina
20. vijeka, u kontekstu devedesetih on konotira novi socijalni ili prividni kolektivni zaokret u
diskursima (0) umjetnosti.
Oficijelne kulturalne politke, medutim — bilo da se radi o drzavnom, korporativnom ili NGO
sektoru — sve CeS¢e prisvajaju ovaj pojam, a s njim i retoriku karakteristiénu za socijalno
angazovane, participatorne umjetnicke aktivnosti — sintagme poput “reparacija i obnavljanje
socijalnih veza” kroz “diskurzivnu razmjenu i dijalog”. Ovim “politickim” trendom pokusava
se definisati “nova” funkcija umjetnosti u drustvu — “Sta umjetnost moZe da uradi za

9571094

drustvo — te se ovo novo odredenje integrisati u sluzbene kulturalne politike razlicitih

drustvenih sektora (drzavnog/drzavne institucije sa ingerencijama za kulturu i umjetnost,

1092 .
Prema: Ibid.

193 prema: Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 215—

216.

1094 «“What can the arts do for society?” (Ibid., 13).
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trzisnog, korporativnog, itd.) na globalnom nivou.'*”® Institucionalna i/ili finansijska podrika
ovih sektora umjetnickim projektima ima za posljedicu prilagodavanje socijalno angazovane

1996 Naglasak na

umjetnosti zahtijevima neoliberanog trziSnog i druStvenog ustrojstva.
participatornoj komponenti osigurava privid teznje da se “obnove druStvene veze”, §to
demonstrira (prividnu) aspiraciju da se obnovi socijalna, dakle, “politicka”, dakle,
“kolektivna” dimenzija. Nova funkcija umjetnosti tako postaje trziSna investicija:
finansiraju¢i, promovisuci 1 podrzavaju¢i umjetnost i kulturu, “kapital” premjesta druStveni
angazman 1 (kriticki potencijal) u kulturalni/umjetnicki registar, odnosno, polje kulture. Na
taj nacin, neoliberalna drustveno-ekonomska paradigma prikriva svoje (kapitalisticko) “pravo
(eksploatatorsko) lice” i stvara privid vlastitog socijalno osvijestenog “djelovanja.” Ovakvim
“pacifikovanim” vidom “socijalnog angazmana” stvara se privid “humanosti”, a hegemoni
poredak sebi priskrbljuje auru socijalne svijesti, ponekad cak 1 “radikalnosti” ili
“subverzivnosti” (ukoliko npr. podrzava umjetnic¢ku antikapitalisti¢ku kritiku neoliberalizma,
komercijalizacije, komodifikacije, itd.).'””’

Socijalno angazovane, participatorne umjetnicke prakse/projekti (new genre public art) nisu

1098 Ve¢ se sve vise

samo postale/i dominantna paradigma diskursa (o) umjetnosti,
izjednaCavaju sa kulturalnim politikama, bilo korporativnih ili drzavnih institucija (sa
ingerencijama za kulturu i umjetnost). Njihova “stvarna” efektivnost zapravo se ogleda u
pacifikaciji svake moguénosti kolektivnog socijalnog (i politickog) djelovanja, te
implementaciji dominantnih neoliberalnih paradigmi — privatizacije i individualizacije. Moze
se re¢i da je socijalno angaovana, participatorna umjetnost, zapravo, politizovana'*”’
umjetnicka praksa — praksa koja ima za cilj da oporavi ili “zalije¢i” socijalne veze, ali
iskljuc¢ivo u skladu sa parametrima i u korist neoliberalnih politika.

Iz ove perspektive, a u kontekstu ovog istrazivanja, nedostatak ili negacija estetskog u
socijalno angaZovanim, participatornim umjetnickim praksama ne razmatra se kao

negacija/eliminacija “elitistiCke” [estetske] komponente i njoj svojstvenog transcendentalnog

199 prema: Ibid., 14-15.

199 Koorporacije i banke, npr. ¢esto imaju definisanu vlastitu kulturalnu politiku i “programe” za podriku
umjetnickim projekatima, te ¢esto postaju glavni promotori drustveno angazovanih, participatornih umjetnickih
aktivnosti.

7 Pordevié i Vukeli¢ primjeéuju da korporativno sponzorisani socijalno-umjetnicki angazmani ili
aktivizmi/artivizmi adresiraju iskljuéivo posljedice i efekte dominacije neoliberalnog kapitalistiCkog poretka,
“zaboravljaju¢i” da dovedu u pitanje same strukturalne odnose — odnose dominacije, represije i eksploatacije —
na kojima se taj poredak bazira (Prema: Pordevi¢, Tamara i Vukeli¢, Nebojsa, Klasna borba u doba fetisizma
aktivizma, Centar za liberterske studije, Beograd, 2013, 17, 24).

198 Bishop, Claire, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorships, op. cit. 194.

1999 politizacija umjetnosti je njena “upotreba” od strane druitvenih institucija i praksi u cilju proizvodenja
odredenih drustvenih efekta (vidjeti str. 70).

254



iskustva. Takoder, ne razmatra se ni kao pokusaj eliminacije svega onoga $to se, u odnosu na
diskurse (0) umjetnosti, estetskom dimenzijom (istorijski) “prikriva” — socijalne nejednakosti,
represija, iskljuCivanje (bilo da se radi o rodnoj, rasnoj, klasnoj, itd. diskriminaciji) — i
zastupa — formalizam, dekontekstualizacija i depolitizacija — niti kao pokuSaj eliminacije
svega onog sa &im je “pojam” estetskog izjednatavan — konzervativizam i trzigna logika.''"’
Pojam estetskog, u ovom slucaju, potrebno je promisljati u kontekstu Ransijerovog estetickog
rezima umjetnosti: u odnosu na Ransijerovo odredenje — osnovna karakteristika estetickog
rezima umjetnosti je prekid svakog predvidivog odnosa izmedu umjetnicke forme i
(pred)odredene drustvene funkcije — “obezvrijedeno”, odnosno, eliminisano estetsko
podrazumijeva eliminaciju i svake mogucnosti za pojavu autonomnog estetskog suda koji je
slobodan i individualan, te odvojen od uobicajenih oblika osjetilih iskustava. Eliminacija
estetskog, prema Ransijeru, podrazumijeva stoga i eliminaciju svake mogucnosti pojave
nekog novog senzornog iskustva i time i pojavu disenzusa (politike) (vidjeti str. 105-107).

Eliminacija estetskog u korist “socijalnog” (percipiranog kao etickog) je, dakle, sistemski
pokusaj prividnog negiranja dominantnog i dominiraju¢eg neoliberalnog konzervativizma i

podredivanja i prilagodavanja svih aspekata Zivota sveprisutnoj trzisnoj logici kapitala.

3.4.4 “Novi” globalni otpor — nova kolektivna umjetni¢ka praksa

Koordinisane globalne demonstracije, Global Action Days,'"'

pokrenute su 1998.
godine kao antiglobalisticki, antikapitalisticki, transnacionalni oblici otpora od strane
“mreze” pod nazivom Peoples’ Global Action (GPA). Ova “mreza”, ¢ije je oformljavanje
inicirano zapatistickim (Zapatista Army of National Liberation) pozivom za ujedinjenu akciju

951102

1 “intergalaktickim susretom u prasumi, 1996. godine, artikulacija je niza borbi koje su

“pokrenule” [zapatisticki] ustanci 1994. godine i koje su se “pod razliitim pojmovima

1% Prema: Ibid., 17-18.

"1 povodom Drugog WTO samita u Zenevi demonstracije su 16. maja 1998. simultano odrzane u tridesetak
gradova $irom svijeta. Slijedili su masovni protesti u Braziliji 20. maja iste godine, te zatim “karneval protiv
kapitala” (J18/Carneval Against Capital), organizovan u finansijskim centrima u Cetrdeset gradova svijeta 18.
juna 1999., na dan odrzavanja Samita G8 u Kelnu, ukljucujuéi i u Nigeru organizovan “karneval potlacenih”—
protest protiv transnacionalnih naftnih kompanija. Potom slijede: Sijetl 30. novembar 1999 — povodom Treceg
WTO samita; Prag, 26. septembar 2000 — Sastanak Svjetske banke; Penova, 21. jun 2000; Katar, 9. novembar
2001 — Cetvrti WTO samit, itd. (Prema: Holmes, Brian, “The Revenge of the Concept: Artistic Exchanges,
Networked Resistance”, op. cit. 350; Archive of  Global Protests (AGP), <
https://www.nadir.org/nadir/initiativ/agp/ > 23.01.2016.).

192 Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 30; Ovaj susret,
na kojem je ucestvovalo preko 5000 aktivista iz viSe od 40 zemalja, transnacionalizovao je zapatisti¢ki pokret.
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grupisale oko teme globalizacije”.!'” Ono §to je bilo zajedni¢ko ovim borbama bilo je
njihovo prepoznavanje stvarnih uzroka drustvenih marginalizacija, eksploatacija i represija,
koje, dakle, nisu slucajne posljedice “prirodnog” drustveno-ekonomskog razvoja, kako to
propagira neoliberalna ideologija, ve¢ su inherentne kapitalistickom poretku odnosa. Iako je
osnovno polaziSte ovih grupacija isto, postoje i odstupanja u nacinima na koje pristupaju
“problemu”: u njihovim stavovima, ideoloskim pozicijama, vidovima borbi, na¢inima i
formama organizacije (poput npr. antiglobalizacijskih pokreta, socijalnih foruma, direktnih
akcija, itd.)."'" Oformljena “mreza” GPA predstavlja “instrument za koordinaciju” (engl.

1105

“instrument for co-ordination”) " 1 komunikaciju ovih raznovrsnih oblika borbi/otpora; ona

nije organizacija nego decentralizovani “pokret pokreta” (engl. “movement of

"% _ olobalna podrika svim pojedincima i socijalnim grupacijama koji se

movements
suprotstavljaju kapitalisti¢koj ekspanziji, eksploataciji i represiji, te pokuSavaju inicirati

alternativne oblike drustvenog uodnosavanja. GPA je:

(...) kolektivna mreza svih pojedinacnih borbi i otpora. Interkontinentalna mreza
otpora protiv neoliberalizma, interkontinentalna mreza otpora za ¢ovjecanstvo. Ova
interkontinentalna mreza otpora, koja prepoznaje razlike i priznaje sli¢nosti, ¢e
stremiti da se poveze s drugim otporima Sirom svijeta. Ova interkontinentalna mreza
otpora nije organizaciona struktura; nema srediste i donosioca odluka; nema centralnu
komandu ili hijerarhije. Mi smo mreza, svi mi koji se opiremo.'""”’

Osnovni postulat ovog “mreznog” djelovanja je strategija direktnih akcija organizovanih
unutar “pojedinac¢nih” regionalnih prostora (u “svacijem domu”); osnovni cilj je podrSka
stvaranju raznorodnih autonomnih regionalnih 1 problemskih platformi, koje se

suprotstavljaju globalnoj neoliberalnoj (ali ne samo neoliberalnoj, ve¢ generalno

kapitalisti¢koj) ekspanziji i njenim efektima.''*®

"9 1bid., 179.

1% prema: Ibid.

"%0rganizational Principles, Peoples’ Global Action (PGA),

<https://www.nadir.org/nadir/initiativ/agp/cocha/principles.htm >23.01.2016.

19 Hardt, Michael & Negri, Antonio, Multitude: War and Democracy in the Age of Empire, op. cit. 87.

107 «['We declare that we will make] a collective network of all our particular struggles and resistances. An
intercontinental network of resistance against neoliberalism, an intercontinental network of resistance for
humanity. This intercontinental network of resistance, recognising differences and acknowledging similarities,
will search to find itself with other resistances around the world. This intercontinental network of resistance is
not an organising structure; it doesn’t have a central head or decision maker; it has no central command or
hierarchies. We are the network, all of us who resist” (“Tommorow Begins Today”, Zapatista Declaration,
August 3, 1996 <http://artactivism.gn.apc.org/stories/tomorrow.htm >23.01.2016.).

"% Jedna od prominentnijih aktivnosti GPA je kordinacija decentralizovanih demonstracija Global Action Days.
Takoder, GPA je globalno koordinisala organizaciju Karavana, regionalnih konferencija, radionica, itd. (Prema:
Brief history of PGA, < https://www.nadir.org/nadir/initiativ/agp/en/pgainfos/history.htm >26.01.2016.).
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Mreza GPA svakako nije jedini globalni “instrument za koordinaciju” koji podrzava i
inspiriSe kolektivhu gradansku neposlusnost i1 konstruktivne oblike direktnih akcija, niti su
globalne demonstracije koje je pokrenula jednoobrazne u svom obliku, zahtijevima i
djelovanju. GPA je samo jedna od manifestacija novog oblika otpora — “netvork borbe”

1% _ koji se u novim neoliberalnim okolnostima pojavljuje u

(engl. “network struggle”)
posljednjoj deceniji 20. vijeka, a Global Action Days samo su neke od njegovih mnogih
konkretizacija. Ipak, vidljivo je da otpor, pobuna/insurekcija i konstitutivna mo¢ — kao tri
neodvojive komponentne “revolucionarne masine” — postaju dominantni paradigmatski
oblik/metod kojim se problematizuju i adresiraju posljedice kapitalisticke globalizacije.
Takoder, moze se tvrditi da su u “novom” globalnom kontekstu ova tri “ujedinjena” elementa
“protivsnage” najjasnija manifestacija revitalizovane dimenzije kolektivnog.
Da podsjetim, prema Negrijevoj/Hartovoj teorijskoj paradigmi, pojedina¢ne komponente
revolucije viSe ne mogu biti posmatrane kao nezavisne i izolirane instance: otpor, insurekcija
1 konstitutivna moc¢ neodvojivi su dijelovi “protivsnage” — cjelovitog kontinuiranog
revolucionarnog “kretanja” — u kojem se ove tri komponente preklapaju, a njihove granice
zamagljuju, te ih je Cesto nemoguce razlikovati. Stoga se u kontekstu globalnih demonstracija
iniciranih u drugoj polovini devedesetih godina 20. vijeka i poCetkom dvijehiljaditih, ne
moze govoriti isklju¢ivo o komponenti otpora ili insurekciji, ve¢ o revolucionarnom
preklapanju novih oblika konstitucija — “kolektivnom subjektivizovanju” i1 kolektivhom
pronalazenju alternativnih oblika organizovanja u kojima “iS¢ezava [svaki] aspekt politicke
reprezentacije”.!''’ Takoder, kao $to je ve¢ navedeno, konstitutivna moé moze ostati
konstitutivna isklju¢ivo ukoliko ostane alternativna, fleksibilna, “mutiraju¢a” forma
druStvenog uodnoSavanja. U tenutku kada je konstitutivna moc¢ kooptirana od strane
konstituisane, ona prestaje biti konstitutivna 1 postaje konstituisana. Alternativa konstituciji
(konstituisanoj moci) je, dakle, kontinuirano revolucionarno “kretanje” — kontinuirano
preklapanje tri elementa “protivsnage” — koje podrazumijeva stvaranje novih oblika
socijalnog uodnoSavanja (vidjeti str. 122—124).

Odmah se uocava jasna podudarnost izmedu istorijski promjenjivih oblika otpora i
transformacije ekonomsko-proizvodnih odnosa: oblici otpora evolviraju u skladu sa

razvojnim procesima ekonomsko-socijalnih organizacionih formacija — najefektivniji oblici

1109
1110

Hardt, Michael & Negri, Antonio, Multitude: War and Democracy in the Age of Empire, op. cit. 83.
Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 46.
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otpora u konkretnim druStveno-istorijskim uslovima, organizacijski 1 formalno
korespondiraju sa dominantnim modelima ekonomske i socijalne proizvodnje.''"!

Stoga je razumljivo da je otpor koji je postao vidljiv nakon ekonomske recesije ranih
devedesetih i globalne finansijske krize (2007-2008), ‘“izrasta” iz Kkapitalisticke
infrastrukture. Zapravo, upravo je kapitalisticka kriza bila katalizator pojave nove kritike
(novog otpora), koji se iz nekada dominantnog policentricnog gerilskog modela razvio u
siroko distribuiranu netvork formaciju.'''?

S obzirom na to da je kooperativna djelatnost osnova postfordistiCke ekonomske i socijalne
paradigme (koorporativni kapitalisticki proizvodni i socijalni odnosi funkcioniSu prema
modelu mreznog uvezivanja) savremeni oblik otpora — netvork otpor — zasniva se na
utilizaciji kreativnosti, na komunikaciji i samoorganizovanoj kooperaciji. Njegovu unturasnju
“strukturu” karateriSe kolaborativno, kolektivno djelovanje: on ne “poznaje” jedinstveni
komandni centar, ve¢ funkcioniSe po principu neograni¢ene pluralnosti ta¢aka/€vorova u
medusobnoj prostornoj i vremenskoj komunikaciji, $to anulira svaku moguénost unifikacije.
Primarni fokus ovog novog oblika borbe je kreiranje novih subjektiviteta i novih oblika
drustvenog uodnoSavanja: kolektivni, kreativno-komunikacijski orijentisani model nije viSe
isklju¢ivo sredstvo ve¢ i ultimativni cilj djelovanja.''"

Vazno je napomenuti da ovaj oblik organizovanja omogucava kolaborativno djelovanje
grupacija koje imaju razli¢ite interese (feministicki pokret, zeleni, sindikalisti, anarhisti,
LGBT, nezaposleni, itd.) koji nisu ujedinjeni pod jedinstvenim rukovodstvom ili autoritetom,
ve¢ se kroz netvork strukture povezuju i kolaborativno djeluju u odnosu na zajednicke
ciljeve. Izrazavanje autonomije i razliitosti svake grupacije (pa samim tim i svakog
pojedinca) podrazumijeva demokratsko povezivanje svih/mnogih: direktna demokratija je u
ovom slucaju i1 oblik strukturalne organizacije ovih pokreta i nacin aktikulacije njihovih
aktivnosti i cilj zajedni¢kog djelovanja.

Iako naoko konfuzni i haoti¢ni, oblici netvork otpora slijede vlastitu unutrasnju
organizacionu logiku vodenu necim Sto Hart/Negri nazivaju “inteligencija roja” (engl.
“swarm intelligence”)."''* “Inteligencija roja” bazira se na kolektivnom ponaganju socijalnih
zivotinjskih vrsta, te oznacava inteligenciju koja ne potice iz jedinstvenog uma jedne jedinke,

ve¢ je uslovljena kolektivom: ona se “oslanja” na mnogostrukost agenata koji ne podlijezu

1111

69.

1112

Prema: Hardt, Michael & Negri, Antonio, Multitude: War and Democracy in the Age of Empire, op. cit. 68—

Medutim, ovo svakako ne podrazumijeva da su oblici otpora/pobune imali linearnu evolutivnu razvojnu
putanju koja bi rezultirala u odredenom predeterminisanom cilju (Prema: Ibid., 86-87, 93).

"3 prema: Ibid., 83.

" Ibid., 91.
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centralizovanom sistemu upravljanja i kontrole. Ova inteligencija je uslovljena socijalnom
interakcijom — komunikacijom, te se zbog svoje kolektivne prirode mozZe opisati kao
sistem.''” “Inteligencija roja”, koja se pojavljuje u novim netvork oblicima polititkog
organizovanja, karakteristiCna je za mnostvo, koje Hart/Negri odreduju kao novi potencijalni
subjekat radikalne druStvene i politicke transformacije.

Koncept mnostva veoma je slozen i apstraktan — uspostavlja se kao antiteza jedinstvu,
cjelini 1 cjelovitosti koje otjelovljuje narod/nacija. Hobs naglasava da narod moze
obezbijediti svoju suverenost iskljucivo kao jedan identitet, jedinstvo. Klju¢ za obrazovanje
ovog jedinstva je koncept reprezentacije: populacija kao kolekcija jedinki je u/kroz
procesima/procese (politicke i kulturalne) reprezentacije redukovana na jedinstvo naroda. '''®
Narod je Jedno i1 isklju¢ivo kao Jedno on moze biti reprezentovan: multiplicitet kao skup
mnogih ne moZe, te stoga, multiplicitet osporava reprezentaciju. Narod implicira
ogranicenost, populacija nemjerljivost i neograni¢enost. Stoga je u konacnici, jedinstvo
naroda vezano za ograniCeni nacionalni prostor/nacionalnu drzavu. Vazno je, medutim,
napomenuti da koncept naroda nikako ne podrazumijeva esencijalno odredeni/e identitet/e,
ve¢ komplekse druStveno-istorijske procese identifikacije, putem kulturalnih i politickih
oblika reprezentacije.''”

Dok narod/nacija pretpostavlja jedan identitet, negiraju¢i ili zanemarujuéi svaku
razliCitost, mnostvo kao kontrastan pojam, obiljezava raznorodnost i pluralnost: mnostvo
sacinjavaju mnogobrojne singularnosti, ¢ije razlike ne mogu biti redukovane na “istost”, jer
“razlike ostaju raliCite”. Mnostvo se ne moze reprezentovati, jer reprezentacija (u estetskom i
politickom smislu) zahtijeva odredeni stepen jedinstva, singularnosti. Mnostvo se ne moze
“pokoriti” suverenitetu nacionalne drzave (pa posljedicno 1 nacionalne politicke

1118

reprezentacije): ono pripada “neogranicenom” prostoru Imperija. Mnostvo, stoga, vec

samo po sebi i svojim postojanjem, “zahtijeva” neposredno pravo individualnog “glasa”,

"5 prema: Ibid., 91-92.

16 populacija podrazumijeva mnogobrojne individue definisane klasnim, rodim, itd. razlikama; koncept
naroda, medutim, populaciju “lisava” razli¢itosti i redukuje socijalne razlike na jedan identitet (Prema: Ibid.,
99-100).

"7 prema: Hardt, Michael & Negri, Antonio, “Globalization and Democracy”, op. cit.

"8 Kao $to je veé navedeno, u savremenom svijetu nacionalne granice su relativizovane, nacionalni imaginariji
i suvereniteti destabilizovani pred autoritetom nove moc¢i Imperija (vidjeti str. 126). Imperijalne ekonomske
superstrukture (Svjetska banka/WB, Medunarodni monetarni fond/IMF, Svjetska trgovinska organizacija/WTO)
“nadredene” su nacionalnim institucionalnim strukturama, te koncept nacionalne (politicke) reprezentacije, u
odnosu na kompleksne drustveno-ekonomsko-politicke odnose kojima dominiraju ove globalne superstrukure
gubi svoj smisao. Tako (politi¢ka) reprezentacija naroda postaje faktualna nemogucénost, te posljadi¢no i sam
koncept naroda postepeno slabi (Ibid).
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zahtijeva participatornost, direktne oblike ucestvovanja — ono je aktivan socijalni agens,
mnostvo koje djeluje.

Pluralitet singularnosti mnostva''"’

suprotstavlja se, dakle, unifikovanom (“nerazlikuju¢em”)
jedinstvu naroda/nacije. Mnostvo je aktivan socijalni (moZzda i politicki) subjekat koji djeluje
na osnovu zajedni¢kih — “dijeljenih” — elemenata: konstitucija i djelovanje mnostva nisu
bazirani na zajedni¢kom identitetu ili jedinstvu (nerazlikovanju), ve¢ na onome Sto
singularnosti dijele kao zajednicko.

Stoga se mnostvo suprotstavlja dominantnom politi¢ko-filozofskom misljenju koje iskljucivo
“jedinstvu jednog” — bilo da se radi o jednoj individui, monarhu, partiji, narodu, itd. —
“daruje” mogucénost vladanja; prema ovoj tradiciji singularnosti koje nisu unifikovane ne
mogu vladati i moraju biti podredene vlasti. Mnostvo, medutim, ostaje skup mnogih kao
mnogih 1 inherentno razli€itih; mnostvo moze djelovati zajednicki — u odnosu na ono $to
mnogi dijele kao zajednicko — i vladati nad samim sobom; mnostvo ne podlijeze “vladarima”
nego je to zivuca snaga koja vodi sebe. Stoga je mnostvo jedini socijalni i politicki subjekat
(mnostvo subjekata) koji je u stanju realizovati participatornu/direktnu demokratiju.''*’ U
uslovima novog 21. vijeka mnostvo je “nova” artikulacija kolektivnog impulsa.

Vazno je napomenuti da, u ovom kontekstu, referiram na Hatrovo/Negrijevo odredenje
mnostva u filozofskom smislu. U ekonomskom (klasnom) smislu mnostvo se izjednaCava sa
cjelinom produktivnih singularnosti nematerijalnih proizvodaca koji ne obrazuju klasu, u
tradicionalnom marksistickom smislu, veé totalitet kreativne snage rada.''?' U “klasi” ovih
“drustvenih radnika” — klasi visoko 1 niskokvalifikovanih radnika u informacijsko-
komunikacijskom sektoru poznatim pod sintagmom “kognitarijat” ili metonimijskom

sintagmom “bijeli okovratnici” (engl. white collars)''**

— Hart/Negri vide novi revolucionarni
subjekat, odnosno, u njemu korespondiraju¢oj dominantnoj nematerijalnoj proizvodnji, novu
revolucionarnu potencijalnost. U odnosu na ovu ekonomsku odrednicu mnostva,
dodjeljivanje ove uloge totalitetu mnogih kao druStvenih proizvodaca je krajnje

problemati¢no: Hart/Negri ignoriSu ¢injenicu da progres na jednom kraju radnog procesa

"9 U svojoj pluralnosti, mnostvo, medutim, nije fragmentovano ili nekoherentno: mnostvo svakako treba

diferencirati od drugih oblika kolektivnog udruzivanja poput gomile, mase ili rulje/svjetine. Individue i
grupacije koje saCinjavaju gomilu, masu ili svjetinu nisu koherentne i ne dijele zajednicke “elemente”; stoga je
skup njihovih razli¢itosti inertan i “nepokretan”. Ovi pojmovi ne oznacavaju singularne subjektivnosti, ve¢
indiferentan skup nepovezanih “pasivnih” razli¢itosti, koje ne mogu samostalno djelovati i moraju biti
“vodene”, te su, stoga, podlozne manipulaciji. Upravo zbog podloznosti manipulaciji, masa, gomila i svjetina,
iako pasivne socijalne snage, smatraju se iracionalnim, opasnim i nasilnim (Prema: Ibid.; Hardt, Michael &
Negri, Antonio, Multitude: War and Democracy in the Age of Empire, op. cit. 99—-100).

20 Prema: Ibid., 99-100.

21 prema: Hardt, Michael & Negri, Antonio, Imperij, op. cit. 338.

1122 prema: Pordevié, Tamara i Vukelié, Nebojsa, Klasna borba u doba fetisizma aktivizma, op. cit. 16.
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podrazumijeva istovremeno i njegovu regresiju na drugom kraju, $to za posljedicu ima jos
suroviju eksploataciju fizi¢kih radnika u nerazvijenim zemljama ili zemljama u razvoju.''>
Stoga je Hatrov/Negrijev koncept nematerijalne proizvodnje kao “potencijala elementarnog

. 1124
komunizma”

u najmanju ruku nerealisti¢an.

Virno (Paolo Virno) produbljuje definiciju mnostva: navodi da ipak postoji ono Jedno
koje je mu je univerzalno i svojstveno. To Jedno, medutim, nije jedno kojem tezi narod
(drzava), niti je jedno koje otjelovljuje identitet i jedinstvo. Jedno svojstveno mnostvu Virno

1125

naziva “generalnim intelektom” (engl. “general intellect”): to su jeziCko-kognitivne

sposobnosti svojstvene i zajednicke ljudskoj rasi, ““opéa mjesta’ uma”,''* ili “generalno
socijalno znanje” (engl. “general social knowledge”),""*” koje, prema Marksu, daje oblik
sveobuhvatnim druStvenim procesima. Ovo Jedno postalo je Jedno iz nuzde, ono izbija u prvi
plan upravo zbog permanentnog osje¢anja nepripadanja; ono je “mjesto zastite” u svijetu bez
zaStite supstancijalnih zajednica. Virno smatra da je mnostvo obiljezeno osjeéanjem
nepripadnosti: “mnogi kao mnogi su oni koji dijele osje¢aj ‘nepripadanja’...oni to iskustvo
postavljaju u srediite vlastitog drustvenog i politickog djelovanja”.!'*® Ovo stanje za mnoge
kao mnoge (mnostvo) je permanentno i nepovratno; odsutnost permanentnih poveznica, veza,

13

definisane zajednice koja ujedinjuje 1 “Stiti”, vodi do toga da su mnogi “osudeni” na zivot
“stranca”; biti stranac inherentno znadi “ne-osjacati-se-pripadnim”.''*’

Upravo je ovo osjecanje nepripadnosti doslovno aktualizovano u demonstracijama
francuskog pokreta nezaposlenih (1997-1998). Nezaposlene koji su bili svedeni na muk u
drustvu — na drustvenu “nevidljivost” — slijedili su protesti drugih drustvenih izopéenka:

beskuénika i osoba bez dokumenata.''*°

“Iskljuceni” iz uspostavljene komunalne raspodjele,
oni koji su bili “dio bez udjela” politickom su gestom protesta/demonstracije zahtijevali
preraspodjelu postojece diobe osjetilnog. Politickom gestom protesta, dakle, “nevidljivi” su

3

postali “vidljivi”, “ne€ujni” su postali “Cujni”’, odnosno, svijet povucen iz javnosti, svijet
» » y . .- . : . : :
izvan” sistema (drZave) demonstrirao je, vodeci se principom univerzalne jednakosti, svoje
neslaganje sa uspostavljenom kategorizacijom — policijskim poretkom. Dizanjem svoga

glasa, kako to kaze Ransijer, ove kategorije ustale su protiv mjesta koje im je dodijeljeno u

1123 prema: Ibid., 17.
124 Hardt, Michael & Negri, Antonio u Ibid., 16.
125 Virno, Paolo, Gramatika Mnostva: Prilog analizi savremenih formi Zivota, op. cit. 35.
1126 11
Ibid.
%7 Virno, Paolo, “Virtuosity and Revolution: The Political Theory of Exodus”, u Paolo Virno, Michael Heart
(eds), Radical Thought in Italy, A Potentail Politics, op. cit. 190.
128 Virno, Paolo, Gramatika Mnostva: Prilog analizi savremenih formi Zivota, op. cit. 24.
1129 1.
Ibid., 28.
30 prema: Holmes, Brian, “Hijeroglifi buduénosti — Jacques Ranciére i estetika jednakosti”, op. cit. 83—84.
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zajednickom zajednice: njihov protest suocio je policijski poredak za skandalom politickog
(vidjeti str. 93— 95).

Medutim, tek “izrastanjem” ovih pokreta izop¢enika u “mrezne” formacije globalnog
otpora (konstituisane od heterogenih socijalnih grupacija) manifestuje se globani “poziv” na

3

radikalnu transformaciju postojece globalne diobe osjetilnog: aktualizuje se “zahtjev” za

radikalnom transformacijom globalno dominantne kapitalistiCke paradigme. Global Action

31 demonstracije  su  organizovane na isti dan, autonomno, u

Days
bankarskim/finansijskim/korporativnim centrima Sirom svijeta. Svaki pojedina¢ni dogadaj
koordinisan je od strane autonomnih grupacija ili pokreta — radnika, seljaka, “domorodaca”,
Zena, studenata, beskuénika, zelenih, nezaposlenih, izbjeglica, azilanata, prekarijata itd.,
odnosno, svih onih koji su prepoznali eksploatatorsku prirodu kapitalizma. Ovdje se ne radi o
pokusaju uklju¢ivanja odredenih “segmenata” u vladajuci policijski poredak i pronalazenja
vlastitog mjesta u njemu (kao Sto je to mozda, ali samo mozda, bio slucaj u protestima
izopc¢enika nekoliko godina ranije); odredeni segmenti ovog “mreznog” otpora djelomi¢no
ve¢ jesu ukljuceni u postojeci policijski (globalni) sistem, ali dizu svoj glas protiv njega,
identifikujuci se, tako, sa onima (globalnom veé¢inom) koji to nisu. Oni, medutim, ne govore
u ime “nevidljivih” i “ne¢ujnih”, ve¢ pokusavaju “Zivjeti na njihovom mjestu”,''??
suprotstavljaju¢i se (nacionalnim, globalnim) odnosima moc¢i koji odredene segmente
globalne “populacije” (ovdje koristim rije¢ populacija uslovno) isklju¢uju iz komunalne
(globalne) podjele “zajednickog zajednice”.

Da 1i se, dakle, moze govoriti o novom kolektivizmu mnostva — neodredivom,
nepostojanom, neogranicenom, fluidnom, a ipak sveprisutnom kao anticipacija ili
potencijalnost? Mnostvo je “permanentan” kolektivizam u svom osjecaju stalnog
nepripadanja; “okupljeno” je, takoder, oko generalnog intelekta. Mnostvo, medutim, ne
podrazumijeva strukture, samodefinicije, konacne odrenice; mnostvo nije stabilno, uredeno,
ono postoji kao stalna moguénost djelovanja, “oslonjena” na generalni intelekt 1 zajedniko
osje¢anje. Mnostvo se uvijek nalazi u permanentnom kretanju i “preslaganju”, a njegove
“konkretizacije” su temporalne, kontekstualno uslovljene, “situaciono” odredene.

Da li se, u kontekstu ovih globalnih protesta u doba vladavine Imperija, moze govoriti o

mnostvu kao novom politickom subjektu, koji, kako tvrdi Ransijer, nije, niti moze biti

predodreden, podrazumijevan ili “delegiran” kao “prirodan” (kao $to je to nekada “bila”

'3 Prema: Holmes, Brian, “The Revenge of the Concept: Artistic Exchanges, Networked Resistance”, op. cit.

367.
"2 Holmes, Brian, “Hijeroglifi buduénosti — Jacques Ranciére i estetika jednakosti”, op. cit. 85.
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radnicka klasa, ili kao §to tu ulogu Hart/Negri “prirodno” dodjeljuju kognitarijatu)? “Tek nam
polititka relacija dozvoljava da mislimo politicki subjekt, a ne obrnuto”,''*® naglasava
Ransijer. Politicki subjektivitet nastaje onda kada oni koji ne participiraju u konsenzusnom
poretku distribucije culnog, “vodeni” pretpostavkom univerzalne ljudske jednakosti, podignu
“glas” u zelji da udu u polje vidljivosti. Nisu li onda protesti koji se baziraju na postojanju
mnogih kao mnogih i inherentno razliCitih — onih koji ne djele identitet/jedinstvo, veé
generalni intelekt, onih koji ne “poznaju” hijerarhijske odrednice i Cije prisustvo i djelovanje,
veé samo po sebi, nagovjestava uslove za stvaranje novih oblika socijalnih veza, alternativnih
organizacija i novih oblika zivota — manifestacija politike (disenzusa) i novog (nedelegiranog,
nepredodredenog) temporalnog politikog subjekta?''**

Ovdje se radi o mnostvu kao novom politickom subjektu koji subjektom postaje u odredenom
drustveno-politickom trenutku i u odnosu na njega: ne govori se, dakle, o totalitetu mnostva
kao subjekta generalne, sveopste ljudske emancipacije i u odnosu na sveopstu ljudsku
egzistenciju, ve¢ o privremenom, “revolucionarnim kretanjem” ogranicenom mnoStvu-
politickom subjektu odredenog prostorno-vremenskog trenutka koji, kroz disenzus, a u
odnosu na univerzalnu premisu ljudske jednakosti, ulazi u konkretno prostorno-vremensko
polje vidljivosti. To je onaj “dio mnostva™ koje ne tezi da se inkorporira u postojece uslove i
odnose, ve¢ tezi radikalnom preobrazaju diobe osjetilnog i distribucije zajednickog. Zahtjev
za jednakoS¢u “temporalnog” mmnostva utemeljen je u konkretnim drustveno-geografsko-

istorijskim okolnostima u kojima se mnostvo konkretizuje kao politicki subjekat.

1133
1134

Ransijer, Zak, “Jedanaest teza o politici”, op. cit. 20.

Interesantno je ovdje povuéi paralelu sa politickim djelovanjem evropskog radnickog pokreta od 1848.
godine pa do polovine 20. vijeka. Revolucionarni potencijal radnickog djelovanja Hana Arent pronalazi u onim
instancama koje nisu bile “podredene” interesnim stremljenjima sindikata i radnickih partija: samo tada moze se
govoriti o istinskom djelovanju koje je tezilo korijenitoj druStvenoj promjeni (a ne reformi) i transformaciji.
Treba uzeti u obzir da se istorijsko djelovanje radnickih pokreta odvijalo u uslovima nepotpuno razvijenog
kapitalizma, u trenutku kada je druStveno zamijenilo politicko u javnoj sferi, kada je rad “izasao” iz sfere
privatnog, a radnici se “pojavili” u javnom podrucju. lako su radnici kao dio stanovnistva postali javno
“vidljivi”, oni su jo§ uvijek bili drustveno neprihvaceni i “neintegrisani”, te nisu “zadobili” nikakvu drustvenu
vaznost (ekonomsku i politicku u najbanalnijem smislu te rijeci). Upravo je u ovome lezala mo¢ radni¢kog
kolektiviteta koji svoje djelovanje nije ograni¢avao na zastupanje radnika kao druStvene grupacije, ve¢ je
istupao protiv drustva kao takvog: “...radnicki pokret je bio jedina organizacija u kojoj su ljudi djelovali i
govorili qua ljudi — a ne gqua ¢lanovi drustva” (Arendt, Hannah, Vita Activa, op. cit. 176), te je, stoga, kao jedini
organizovani dio naroda privlacio i druge drustvene grupacije. Takoder, potrebno je naglasiti da Arent pojam
narod (fr. le peuple) razlikuje od pojmova stanovni$tvo i drustvo, te usvaja njegovo izvorno znacenje kada je
krajem 18. vijeka, usao u upotrebu: oni koji nemaju nikakvo vlasnistvo (Prema: Ibid., 177). Arent navodi da su
napori sindikata da uvedu radni¢ku klasu u polje drustvene vidljivosti i integriSu je u postojeée, moderno
drustvo urodile plodom, dok su politicke aspiracije radnickih pokreta koje su izlazile is strogih (dozvoljenih)
partijskih okvira i koje su nadilazile isklju¢ivo reformisticki stav spram ekonomskog polozaja radnika
sistematski “gaSene” (Prema: Ibid., 174-175).
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Virno sugeriSe da upravo generalni intelekt moze postati drugaciji “konstitutivni

princip”, ''*> odnosno, uslov “konkretne aproprijacije i reartikulacije znanja/mo¢i zaledenih u

3

administrativnim aparatima (DrZava)”.'*® Generalni intelekt, kao “‘opéa mjesta uma’ i
jezitko-kognitivne sposobnosti” moze biti pretpostavka “javne nedrzavne sfere”.'"*” Ovdje se
svakako moze re¢i da je gemeralni intelekt, koji u postfordizmu postaje proizvodno
sredstvo,'*® konstitutivni princip Imperija i globalne postfordisticke paradigme, koja nadilazi
1 prevazilazi nacionalne (drzavne) okvire. Medutim, ponovo referiram na Fukoa, razli¢iti, ¢ak
1 protivrijecni diskursi mogu biti povezani i djelovati usaglaseno, dok istovjetni mogu biti “u
sluzbi” posve suprotnih snaga mo¢i (vidjeti str. 31). Takoder, heterogeni sklop otpora/moci
pretpostavlja kontinuirane procese “pregovaranja’ — otpor, kao i mo¢, imanentni su svakom
drustvenom aspektu, svakom “mikroprostoru”. Kao Sto se decentralizovana mo¢ Imperija
prostire kapilarno, apsorbira i eksploatiSe totalitet ljudskog znanja i sposobnosti — pa i sam
zivot kao proces — tako i otpor, koriste¢i “iste resurse”, podize heterogene lokalne
mikrorevolucije 1 permanento se “protivi” svakom obliku finalne konstitucije. Generalni
intelekt, kao totalitet “jeziCko-kognitivnih sposobnosti i ‘op¢ih mjesta’ uma”, postao je
drugatiji “konstitutivni princip”,'"*° koji po svojoj prirodi “odbija” svaku finalnu konstituciju.
Potenicijalnosti generalnog intelekta mogu se, dakle, ne samo dovesti u vezu sa
eksploatatorskim “nagonima” Imperija’/hegemonim snagama moc¢i, ve¢ i u vezu sa Fukoovim
mjestima otpora ili sa Hartovom/Negrijevom “protivsnagom”, koja se permanentno “protivi”
svakom obliku finalne konstitucije. Generalni intelekt, stoga, postaje zajednicka referentna
tacka koja, s jedne strane, “opskrbljuje” globalni “mehanizam” Imperija, a s druge, generise
permanentna, “nezakljuciva” konstitutivna kretanja globalnih manifestacija “protivsnage”,
odnosno, postaje “sila” koja “pokrece” nove oblike kolektivizma, “sila” koja inicira
“mobilizaciju” mnogih kao mnogih — postaje “motor” obrazovanja novog politickog
subjektiviteta.

Unutar antihumanistickog “stanja” poznog 20. i “novih” okolnosti 21. vijeka, ne moze se vise

govoriti 0 emancipaciji utemeljenoj u metanarativima (pa stoga ni utopijskim projektima),

ve¢ o “pronalazenju” moguénosti emancipacija, odnosno, fukoovski receno revolucija, koje

1135
1136

Virno, Paolo, Gramatika Mnostva: Prilog analizi savremenih formi Zivota, op. cit. 35.

Ibid., 37; Virno naglasava da je za postfordisticko mnostvo tipi€no izazivanje i/ili negiranje politickog
predstavniStva; dakle, mnostvo tezi da pronade nove, alternativne politi¢ke forme (Prema: Ibid., 36-37).

"7 1bid., 35.

38 Virno naglaSava da se u novom postfordistickom modelu organizacije proizvodnih i socijalnih odnosa
intelekt 1 oblici proizvodnje preklapaju, te dolazi do simbioze “rada” i generalnog intelekta (Prema: Virno,
Paolo, “Virtuosity and Revolution: The Political Theory of Exodus”, op. cit. 190).

"% Virno, Paolo, Gramatika Mnostva: Prilog analizi savremenih formi Zivota, op. cit. 35.
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¢e u okviru antihumanisti¢ke vizure emancipaciju promisljati na lokalizovanom nivou. U
kontekstu “novog” 21. vijeka, emancipacija koju u ovom izlaganju dovodim u vezu sa
pojmom konstitutivna mo¢, konstitutivna je komponenta “revolucionarnih kretanja”. Ona se
manifestuje iskljucivo kao kretanje “revolucionarne masine” koja kontinuirano, unutar
prostorno-vremenskih odredica, konkretizuje temporalne manifestacije mnostva, kao
temporalnog politickog subjekta. Ovo revolucionarno kretanje istovremeno je 1 manifestacija
disenzusa (a koji je, da podsjetim, prema Ransijeru pretpostavka ljudske emancipacije), jer u
sebi sadrzi negaciju uspostavljenog poretka policije i manifestacije neke nove konstitutivne
mMoci.

Emancipacija, dakle, viSe ne moze biti koncipirana kao sveopste drustvena i totalizirajuca —
kao §to su to pretpostavljale humanisticki orijentisane teorijske vizure — ve¢ u novom 21.

vijeku ona “prerasta” u “pokretna”, fluidna i nestalna emancipacijska kretanja.

3.4.5 “Karnevalsko” estetsko

Demonstracije koje su krajem devedesetih godina proSlog vijeka i pocetkom
dvijehiljaditih preplavile svijet, u mnogo ¢emu su bile sli¢ne situacionisti¢kim konstruisanim
situacijama — “trenucima zivota koji su konkretno i namjerno konstruisani kolektivnom
organizacijom jedinstvenog ambijenta i s igrom dogadaja”.'"*" Ovi nepredvidivi “dogadaji”
bile su, zapravo, ludicke “svetkovine” kojima su se simbolicki preoznacavale i
rekonceptualizovale funkcije i znacenja grada. Holms ih naziva “novim teritorijama

991141

iskustva”, “privremenim autonomnim zonama i/ili aktualizacijama novog prostora i

.. . . 1142 . . 1143
vremena “na granici proizvodnje estetskog”: "~ to su “borbe za estetiku svakodnevnice”,

prisvojene  “eksperimentalne teritorije”,''**  koje, kao nove  manifestacije
“protivsnage”/“revolucionarne masine”, podrazumijevaju nove, ma kako privremene,
konstitutivne relacije. Njihova naglaSena estetska dimenzija konstitutivna je revolucionarnoj
interakciji  otpora/insurekcije/konstitutivne  moci:  “sveCanosti” se tako smatraju,

kontinuiranim preklapanjem umjetnicke i “revolucionarne masine”.

140 «A moment of life concretely and deliberately constructed by the collective organization of a unitary
ambiance and a game of events” (Internationale Situationniste, “Definitions”, op. cit.).

14! Holms, Brajan, “Geopolitika uradi sam: kartografija umetnosti u svetu”, op. cit. 324.

%2 Ibid.

"4 Ibid., 348.

"% Ibid.
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Holms na slijede¢i nacin opisuje veliki protest J18 (18. juni 1999. London):

Mesto odrzavanja [“kvadratna milja” londonskog najuglednijeg finansijskog kvarta]
izabrano je zbog podzemne ekologije: duboko pod zemljom, ispod ulica Daugejt hil i
Kazin lejn, tacno ispred zgrade LIFFE [London International Financial Futures &
Options Exchange], tee reka. Pred ulazom u berzu podignut je zid od cementa i
siporeks blokova, a na ulici je otvoren hidrant iz kojeg je Sikljala voda deset metara
uvis — na taj nacin je, simboli¢no, zakopana reka oslobodena istorijskih naslaga
kapitala, demonstranti su igrali ispod mlaza vode. U istorijskom srediStu burZoaske
discipline viSe nije bilo suzdrzanosti. Bila je to politicka zabava: raskalaSan dogadaj u
pravom dionizijskom smislu.''*

Kreirani oblici estetske proizvodnje ne mogu se smatrati oblikom kriticke umjetnosti u
opSteprihvac¢enom smislu rijeci, jer ona [kritiCka umjetnost], iako mozda nenamjerno, uvijek

anticipira vlastite efekte. Estetsko, u ovom slucaju, ne podrazumijeva vlastito

9 ¢

(samo)odredenje kao umjetnost, niti “napustanje” “umjetnicko-kreativnih” okvira u korist

b1

“realnosti” “stvarnog” Zivota, ve¢ estetsko koje se konstituiSe u procesima konstituisanja

“revolucionarnih kretanja”. Ova estetska proizvodnja konstitutivna je direktnim drustvenim
akcijama i alternativnim oblicima drustvenih odnosa: kroz modifikacije geografskih lokacija i
kreiranje novih nacina njihove senzorne i znacenjske percepcije, iniciraju se novi osjecaji (ili

oblici) zajedniStva.

(...) Vecina je, narocito za ovu priliku, u rukama nosila karnevalske maske, crne,
zelene, crvene 1 zlatne, u bojama anarhije, ekologije, komunizma, visokih finansijskih
krugova...Muzika je trebalo da se Cuje iz zvucnika koje su nosili u ruksacima. Od
buke niko nista nije Cuo, ali su se ipak, izdvojile Cetiri grupe, mada se ne bi moglo
re¢i da je podela bila po bojama. Jedni su skrenuli s puta i zavrsili na Londonskom
mostu, gdje su organizovali sopstvenu zabavu. Drugi su posli razliitim prolazima
kroz srednjovekovni lavirint najveceg evropskog finansijskog kvarta u pravcu tacke
na kojoj je trebalo da se sastanu...poruku su prenosili usmeno, od jednog do drugog
ucesnika...Trik je bio da se anarhi¢no prode zavojitim ulicama, u ritmu sambe...manje
grupe su pozurile da se...sklone po sokacima i saCekaju pravi trenutak kada ce
odredeni broj automobila da zablokira prilaz kroz ulicu Louer Temz strit. Ozvucenje
je ve¢ bilo tamo...polako su ulazile vece grupe sa ogromnim lutkama, koje su
pomerali u ritmu muzike, i uskovitlanim zastavama, crvenim, crnim i zelenim
(Zauzmite ulice). Karneval je poceo...a iznenadena policija nije niSta mogla da
preduzme.''*®

Novi ludicki oblici otpora/insurekcije/konstitutivne moci spajaju mnogostruke oblike
individualne i kolektivne ekspresije: oni su hibridni oblici razmijene singulariteta

(individualnih sloboda izrazavanja) zdruzenih kooperativnom, kolaborativnom participacijom

195 1bid.,330.
198 1bid., 329-330.
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1 generalnim intelektom. Stvorena “sveCanost” estetska je manifestacija kognitivnog-
jezickog''*” i umnog potencijala mnogih kao mnogih, mnogih kao novog provizornog i
fluidnog kolektivizma u neprekidnom stanju kretanja. Ovi novi autonomni, privremeni oblici
kulturalne produkcije baziraju se na demokratskoj participaciji, koautorstvu, kolektivitetu, te
uspostavljaju nove modalitete percepcije svijeta i nove oblike socijalnog (estetskog)
uodnofavanja. Ne postoji, medutim, “protestna estetika” (engl. “protest aesthetic”):''**
politi¢ki protesti uvijek podrazumijevaju emocionalni naboj i svaki ima vlastitu estetsku
dimenziju ili, kako to Gevin Grindon (Gavin Grindon) naziva, “estetski sastav” (engl.

1149

“aesthetic composition”). " Pojam referira na “strukturu ili osje¢anje” Rejmonda Vilijamsa,

naglaSavaju¢i time afektno i estetsko kao poveznicu ili posrednika izmedu razli¢itih politickih
ili klasnih elemenata.'">°

Medutim, medijska standardizacija i homogenizacija ovih raznorodnih “manifestacija” koje
su preplavile globalni prostor — bez obzira na to da li se radi o urbanom kontekstu Zapada ili
o drugim, manje razvijenim ili nerazvjenim dijelovima svijeta — doprinjela je njihovom
perceptivhom “suzavanju” na jedoobrazne reprezentacije protesta, kojima su raznovrsni,
heterogeni oblici “protivsnage” (i njihove jedinstvene estetske dimenzije) redukovani na
unifikovanu “protestnu kulturu”.'"”' Ova medijski posredovna percepcija, kao §to i prili¢i
globalizacijskoj tehnici standardizacije, poniStava sve kulturoloSko-geografske specifi¢nosti
lokacija, iskrivljuje 1 “falsifikuje” spontano proizvedene slike, zvukove, tekstove — te, na taj
nacin, kroz reprezentacije, ima za cilj da “zaustavi” njihove potencijalne efekte i1 afekte.
Medijski posredovanim slikama hegemone strukture pokuSavaju “oduzeti” i “preuzeti”

kontrolu nad spontanom ludi¢kom “protivsnagom”.

U kontekstu razmatranja estetske dimenzije ovih ludickih “sveCanosti” potrebno je
referirati na Ransijerov koncept esteticke distance/separacije — koji je princip umjetnicke
djelotvornosti — 1 na politiku estetike — koja rekonfigurise koordinate zajedni¢kog senzornog
iskustva komunalne podjele vremena i prostora. Ransijerov esteticki rezim pretpostavlja da
sve moze biti potencijalna tema ili materijal umjetnosti, te da svako moze biti umjetnicki
stvaralac/gledalac. Estetickom distancom vr$i se suspenzija uspostavljenih koordinata

senzorne prezentacije/percepcije, destabilizacija osjetilnih iskustava, te ‘“sabotaza”

1147 . . . N . e v . e v . . . . g e .
Jezik je ovdje definisan u najsirem smislu rijeci: vizualni jezik, zvucni, pisani, lingvisticki, itd.

1% Grindon, Gavin, “Disobedient Objects” u Martino Stierli, Mechtild Widrich (eds.) Participation in Art and
Architecture. Spaces of Participation and Occupation, 1. B. Tauris & Co Ltd, London/New York, 2015, 155.

" 1bid., 156.

%9 prema: Ibid., 155-156.

151 prema: Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija — Umetnicki aktivizam tokom dugog 20. veka, op. cit. 180.
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znacenjske predvidivosti, kao i svake predvidivosti djelotvornosti umjetnickog djela. Uzme 1i
se u obzir da esteticka distanca, takoder, upucuje na autonomnu estetsku sferu koja nije
podredena institucionalnim paradigmama i1 normativima sistema (i/ili sistema “svijeta
umjetnosti”), onda se estetsko koje obiljezava ludicke “svecanosti” moze nazvati
revitalizacijom estetickog rezima''>* i stvarnom manifestacijom principa esteticke
distance.''

Ovo “ludicko” estetsko je “prestup” ili intervencija u postojecoj diobi osjetilnog i njoj
korespondirajuéem  znacenjskom  poretku. Ono  destabilizuje  koordinate  koje
ureduju/odreduju percepciju i senzorna iskustva, dovodi u pitanje njihovu samorazumljivost,
Sto, svakako, implicira mogucnost njihove radikalne transformacije. Estetsko koje je
konstitutivni dio “karnevalskih” demonstracija pociva upravo na estetickoj distanci kao
obliku disenzusa i na moguénostima koje taj disenzus otvara: potencijalnoj proizvodnji novih
proizvoljnih relacija izmedu senzornog, perceptivnog i znacenjskog, dakle, potencijalnoj
rekonfiguraciji osjetilnog. Estetska dimenzija ovdje nema predeterminisanu namjeru,
funkciju, cilj ili lokaciju; ona ne “posjeduje” u nju upisana predeterminisana znacenja (poput
npr. umjetnosti iz  “svijeta umjetnosti”’), niti proizvodi ocekivane efekte.
Estetskim/umjetnickim strategijama kreiraju se nove senzorne prezentacije, nove relacije
izmedu tih prezentacija i poretka znacenja, transformise zajednicko iskustvo (privremene)
zajednice, te uspostavljaju uslovi za mogucu pojavu novih oblika subjektiviteta i novih

drustvenih relacija.

3.4.6 Revolucionarni potencijal “umjetnosti”

Moze li se danas u 21. vijeku promisljati “revolucionarni”, dakle, politicni potencijal
umjetnosti izvan konteksta “revolucionarne masine”? Ukoliko politicna umjetnost
podrazumijeva pojavu disenzusa — pojavu prestupa/prekida u postojecoj raspodjeli osjetilnog
— nije li, ako “spojim” Ransijera i Harta/Negrija, taj prestup mogué jedino u kontekstu

preklapanja umjetnickih i “revolucionarnih masina”?

132 Treba podsjetiti da se, prema Ransijeru, na estetickom rezimu umjetnosti zasniva savremena umjetnic¢ka

produkcija (vidjeti str. 106).

"33 Potrebno je ponovno napomenuti da savremene kriticke umjetnicke prakse utiliziraju princip esteticke
separacije — osnovne karakteristike estetickog rezima umjetnosti, kojom se spajaju heterogeni (uobicajeno
nespojivi) elementi senzornog koji proizvode “sukob” znacenja i smisla — isklju¢ivo kao formalnu strategiju. S
obzirom na to da ove prakse istovremeno usvajaju i pedagoske postulate reprezentacijskog posredovanja i eticke
neposrednosti, one naru$avaju fundamentalni princip esteticke distance — suspenziju svake predeterminisane
veze izmedu umjetni¢kog djela i njegove drustvene funkcije (vidjeti str. 107—108). Na taj nacin esteticki rezim
umjetnosti, koji je na snazi jo§ od vremena romantizma, ne generise prestup, ve¢ afirmaciju policijskog poretka.
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Ukoliko svaka umjetnost moze postati politicna — moze “postati” oblik disenzusa — odnosno,
moze uzdrmati postojece senzorne i perceptivne koordinate, nije li onda, u vremenu kada su
kriticke subverzivne umjetnicke strategije ostale iste jo§ od doba istorijskih avangardi,
odredeni kontekstualni okvir — odredena “situacija” — a ne umjetnicke prakse per se, uslov
(ali ne i garancija) pojave politicnog? Moze li slikarstvo “postati” politicno? 1 pod kojim
uslovima ?

Jos§ su Situacionisti primijetili da su, ve¢ tridesetih godina 20. vijeka, hegemone snage
mo¢i institucionalizacijom pacifikovale istinski revolucionarne umjetni¢ke prakse, te
kooptirale njihove strategije. Revolucionarni potencijal, prema Situacionistima, zamijenjen je
simulacijom revolucionarnog potencijala. “Revolucionarna” umjetnicka kretanja — politicna
umjetnost — ili politika estetike, kako to naziva Ransijer, ne moze se vise, u kontekstu 21.
vijeka, manifestovati u zatvorenom institucionalnom okruzenju “svijeta umjetnosti”, koji je
refleksija i manifestacija dominantne kapitalistiCke paradigme, a prema kojoj i u odnosu na
koju, on svojim autoritetom institucionalizuje i1 legitimizuje umjetnost kao umjetnost.
Umjetnost je u okviru “svijeta umjetnosti” podredena njegovim ideoloskim 1 trziSnim
parametrima, te posljedi¢no i “zahtijevima”/imperativima hegemonog kapitalistiCkog poretka
odnosa.

Medutim, “svijet umjetnosti”’, uslovljen i1 odreden trziSnom logikom visokorazvijenog
kapitalizma, moze legitimizovati umjetnost isklju¢ivo kroz njenu trziSnu ili simboli¢ko-robnu
vrijednost, a nikako ne moze odrediti, procijeniti ili legitimizovati njen drustveni ili politicki
potencijal. Iako kapitalisticka trziSna paradigma “svijeta umjetnosti” proklamuje drugacije,
umjetnost kao ljudska aktivnost, dakle, nije i ne moze biti odredena kroz i prema “svijet/u
umjetnosti”, ve¢ kroz i prema drustveno-politiCke/c¢kim okolnosti/ma (globalnog i/ili
lokalnog) “prostora” u kojem egzistira. Unutar dugacijeg kontekstualnog okvira — konteksta
odredene “situacije,” na primjer — raznorodne umjetnicke prakse/djela imaju potencijal da
postanu oblici otpora, da postanu konstitutivni dio “protivsnage”/’revolucionarne masine” —

1154

imaju potencijal da postanu politicni. S obzirom na to da je umjetnost, u kontekstu

vladavine Imperija, “napustila ideje emancipatornog politickog projekta i prihvatila delovanje
u prostornim koordinatama mikropolitike i druitvenog umrezavanja”,''>> upravo se

“situacije” — “trenuci zivota koji su konkretno i namjerno konstruisani kolektivnom

3% U ovom kontekstu umjetnost oznacava totalitet estetsko-socijalnih aktivnosti, a ne umjetnost koja je

institucionalno, od “svijeta umjetnosti”, legitimizovana kao takva.
'3 Dedi¢, Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960, op. cit. 10.
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1156 . . . .
» % — kao kolektivni, privremeni

organizacijom jedinstvenog ambijenta i igrom dogadaja
oblici uodnosavanja, mogu smatrati mikropolitickim mjestima otpora i “revolucionarnih”
kretanja.

Ovi privremeni oblici kolektivnog zdruzivanja nisu motivisani metanarativima ili utopijskim
projekcijama ili idejama sveobuhvatne, drusStvene emancipacije, ve¢ se baziraju na
privremenim destabilizacijama hegemonih diskursa i rekonfiguraciji svakodnevnice.

U kontekstu mikroprostora “situacija”, upravo su se u globalno iniciranim ludi¢kim
“svetkovinama” u drugoj polovini devedesetih godina 20. vijeka i prvim decenijama
dvijehiljaditih — u kolektivnim prisvajanjima prostora, kolektivnim oblicima istrazivanja i
eksperimentalnim oblicima uodnoSavanja i ponaSanja unutar ambijentalnih (geografskih)
zona' "’ — konkretizovala kretanja “revolucionarne magine”.

Potrebno je ponovno napomenuti da su koncepti “protivsnage”/“revolucionarne masine”
odredeni kao otvorena nezaustavljiva “kretanja” otpora/insurekcije/konstitutivne moci
(Negri); analogno tome, Fukoov koncept otpora koncipiran je kao skup heterogenih
mogucénosti rekodifikacije odnosa modci. “Protivsnaga” i otpor nisu, dakle, tacke Velikog
Odbijanja ili “izlazenja” iz mo¢i, ve¢ kontinuirani procesi njene rekonfiguracije (vidjeti str.
124). T Negrijeva “protivsnaga” i Fukoov otpor mogu se, dakle, smatrati oblicima novih,
privremenih mikropolitickih “emancipacija”, koje, unutar ovih prisvojenih ili “konstruisanih”

mikroprostora — “situacija” — predstavljaju alternativu hegemoniji snaga mo¢i.

Momenti izgradeni u “situacije” mogu se smatrati momentima prodora i ubrzanja,
. e . 1158
revolucijama u individualnom svakodnevnom Zivotu.

U novom, 21. vijeku, “situacije”, kao privremeni oblici istrazivanja i eksperimentalnog
uodnoSavanja mnogih kao mnogih, postaju prostor aktualizacije “protivsnage”, kontekstualni
okvir u kojoj umjetnost/estetsko postaje ekspresija te “protivsnage”. Umjetnost/estetsko
ovdje ne “posjeduje” namjeru politicnog, ve¢ postaje politicna/o unutar kolektivne
manifestacije disenzusa mnogih kao mnogih (bez obzira na njihov broj).

“Situacije”, kao nove autonomne zone, kao novi oblici kolektivhog procesa

“proizvodnje” alternativnih (eksperimentalnih) oblika uodnoSavanja, karakteriSu, dakle,

1156
1157

Internationale Situationniste, “Definitions”, op. cit.

Prema: Debord, Guy, “Report on the Construction of Situations and on the Terms of Organization and
Action of the International Situationist Tendency” op. cit. 49-50.

138 “Moments constructed into ‘situations’ might be thought of as moments of rupture, of
acceleration, revolutions in individual everyday life” (Internationale Situationniste, “The Theory of Moments
and the  Construction of  Situations”, Internationale  Situationniste #4,  June 1960, <
http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/moments.html> 31.01.2016.
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specificne vremensko-prostorne koordinate — specificno “ovdje 1 sad” “situacije”. U
odredenom Grojsovom smislu rije¢i, ove ‘“situacije” posjeduju odredeni “instalativni
aspekat”. Grojs, naime, uspostavlja tezu o instalaciji kao osnovnom mediju savremene
umjetnosti. Instalacija se bavi “izborom, kontekstom, okvirom, smjestajem, montazom”;'"'’
nju odreduje topologija razli¢itih (simbolickih) prostora u koje su integrisani raznorodni
elementi druStvene produkcije (umjetnicki, informacijski, kulturalni, svakodnevni, itd.); ona

“poziva” gledaoca da “ude u umjetni¢ko djelo da se smjesti unutar njega.”''®

Instalacija se
“odrice” specifiénog umjetnickog medija: njena osnova i materijalna podloga je sam prostor
koji obiljezava “protok informacija” i koji nudi moguénosti stvaranja novih i specifi¢nih
relacija (prostornih, taktilnih, zvuénih, umjetnickih, svakodnevnih, itd.). O instalaciji se moze
govoriti kao o procesu stvaranja specificnih odnosa unutar specificnog simbolicko-
kognitivnog informacionog prostora, §to upucuje na aureatican karakter instalacije u smislu
njene neponovljivosti i temporalno-prostorne specificnosti. Poistovje¢ujuci proces selekcije
sa procesom stvaranja, Grojs selektoru/kustosu dodjeljuje ulogu autora-kreatora, koji
selektuju¢i 1 organizujuéi izabrane predmete/artefakte/informacije 1 kombinujuéi ih u
jedinstvenu topografsku cjelinu, stvara instalativne “dogadaje” umjetnosti (bez obzira da li je
njihova priroda performativna ili izlagacka): ovim Grojs selektora-kreatora dogadaja
umjetnosti poistovjecuje sa umjetnikom-kreatorom instalacija (umjetnickog medija koji se
bazira na kreativnom procesu selekcije izlozenih/prikazanih elemenata). Takoder, Grojs
uspostavlja tezu o temporalnom karakteru same umjetnosti: neizloZeno/neprikazano djelo
(p)ostaje umjetnicka dokumentacija koja svoj umjetni¢ki potencijal dobiva c¢inom
izlaganja/prikazivanja/izvodenja (vidjeti. str. 50-51). Ukoliko se uvazi ova Grojsova vizura

— umjetnost danas ne ¢ine pojedinacni objekti ve¢ “topologija mjesta”1161

— onda naglaseni
“instalativni” aspekat umjetickih dogadaja, kao i “hegemonija” instalacije kao umjetnickog
medija, svakako moze posluziti kao umjetnicki “vodi¢”, referentna tacka ili analogija
estetskim “situacijama” o kojima je rijec: svaka specificna “situacija”, koja je konstitutivna i
kojoj su konstitutivni estetski/umjetnicki elementi i nije tako (konceptualno) “daleko” od
umjetnicke instalacije, u Sirem smislu rijeci. Slijedec¢i ovu logiku, “situacija” se moze poimati
kao dogadaj umjetnosti, ali izvan institucionalizovane hegemone “kapilarne mreze”:

“situacije” su, ukoliko se primjeni jezik umjetnosti, neponovljive aureaticne estetsko-

'3 Groys, Boris, “Povratak originala: o repolitizaciji umjetnosti”, Uciniti stvari vidljivima, op. cit. 56.
" Tbid., 57.
1! Groys, Boris, “Multiple Autorship”, op. cit. 95.
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politi¢ke instalacije koje prostorno-vremenski konkretizuju kretanja “revolucionarne
masine”.

Unutar kontekstualih okvira “situacija” oslobada se potencijal umjetnosti da postane
revolucionarna, da postane politicna, da postane generator novih druStvenih formacija,
odnosa, oblika uodnoSavanja, bez obzira na njene formalne odrednice i kvalitete: politicnost
je, dakle, efekat ili afekat odredene “situacije”, u Sirem smislu rijeci — slikarstvo na ovaj
nacin, takoder, moze generisati svoj politicni ili revolucionarni potencijal. lako je, kako
Dedi¢ navodi, umjetnost odavno napustila “ideje emancipatornog politickog projekta”, ona,
kroz kolektivizam mnogih, kroz kolektivino kreiranje “situacije”, kroz kolektivno
uodnosavanje, postaje aktivni princip nove konstitutivne mocéi — novog, privremenog,
fluidnog, oblika mikroemancipacije. Na ovaj nacin umjetnost, bez obzira na medij i tehnike,

postaje dio kolektivnog revolucionarnog potencijala.
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ZAVRSNA RAZMATRANJA

Doktorska disertacija “Kolektivizam kao umjetnicka strategija otpora: politicnost
slikarstva nakon 1960. godine” koncipirana je kao teorijsko promisljanje emancipacijskog
potencijala umjetnosti, odnosno, teorijsko razmatranje umjetnickog djelovanja kao
pretpostavke potencijalne emancipacije. Pri tome je, vazno je napomenuti, pojam
emancipacije ogranic¢en na neprihvatanje i pokusSaj prevazilazenja postojeceg stanja poretka
odnosa mo¢i u kontekstu 20. i ranog 21. vijeka — vremenu koje je obiljezila sve progresivnija
1 sve sofisticiranija kapitalisticka druStveno-ekonomska ekspanzija. Prikazani su i razmatrani
razliciti teorijski 1 filozofski koncepti uz pomo¢ kojih je artikulisana veza izmedu odredenih

umjetnickih praksi i najjednostavnije receno, ideje drustvene emancipacije.

Izlaganje je zapoceto uspostavljanjem teorijske osnove kriticke analize umjetnosti kao
diskurzivnog sklopa, odnosno, kao manifestacije odredenog oblika uspostavljenog
“socijalnog odnosa”. Uz pomo¢ poststrukturalisticke pojmovne aparature kao osnove ovog
istrazivanja, a uz posebnu paznju koja je posve¢ena Fukoovom uodnoSavanju pojmova
diskurs, mo¢/znanje i otpor, definisana je “priroda” performativne uloge umjetnosti, koja je,
izmedu ostalog, i uslov njenog emancipacijskog potencijala. KoriStenjem i socioloskih i
politi¢ko-teorijskih  vizura autora koji nisu ili nisu eksplicitno povezani sa
poststrukutalistickim diskursima, definisana je distinkcija izmedu pojmova politicko i
politicno, te u kontekstu umjetnosti, uspostavljena njihova veza sa konceptima umjetnickog
“Cinjenja” 1 djelovanja. Ove teorijske pozicije su sistematski predstavljene i protumacene u
odnosu na njihove istorijske i savremene druStveno-politicke konsekvence, a time i efekte u

domenu diskurzivnog polja umjetnosti.

U odnosu na uspostavljeni kriticki diskurs, a u kontekstu drustveno-istorijskih
okolnosti 20. vijeka, predstavljene su i analizirane subverzivne (avangardne) umjetnicke
prakse povezane sa kriticko-emancipacijskim (modernim) politickim projektima, tacnije, dva
kljuna subverzivna umjetnicko-politic¢ka diskursa: pokreti istorijske avangarde i pokreti
neoavangarde, ¢ime je uspostavljena i teorijsko-komparativnha veza izmedu ove dvije
kriticko-projektivne umjetnicke “aspiracije”. U kontekstu prvih deseljea 20. vijeka
(istorijska avangarda) i1 kasnije, tokom Seste i sedme decenije (neoavangarda), ove
umjetni¢ko-politicke djelatnosti se suprotstavljaju hegemonim diskursima (o) umjetnosti —

burzoaskoj instituciji umjetnosti — i slikarstvu kao njenom paradigmatskom otjelovljenju.
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Slikarstvo kao medij 1 kao praksa, (ideoloSka) je manifestacija — “reprezentacija sistema
reprezentacija”, u Sirem smislu rije¢i — hegemonog (kapitalistickog) poretka odnosa moci;
slikarstvo je, dakle, paradigmatski “mehanizam” reprodukcije uspostavljenih oblika
subjektiviteta, a time 1 “mehanizam” reprodukcije postojecih (hegemonih) drustvenih
konstelacija. U razmatranju drustvene uloge slikarstva i slikarskog artefakta, kako tokom
prve polovine 20. vijeka, tako i tokom njegovog/njihovog “povratka” osamdesetih godina,
koristene su vodece teorijske i umjetnic¢ko-istorijske postavke koje su oblikovale diskurse (0)
umjetnosti aktualne u prezentovanim drustveno-istorijskim kontekstima i koje, posljedi¢no,
snose odgovornost za reprodukovanje odredenih, datom vremenu svojstvenih, modaliteta

dru$tvenosti.

Avangardne i1 neoavangardne umjetnicke prakse svakako su referentne za razmatranje i
kriticko promisljanje savremenih kritickih (politickih/politicnih) diskursa (o) umjetnosti,
specijalno ukoliko se uzme u obzir da je, u kontekstu posljednjih decenija 20. i pocetka 21.
vijeka, a u nedostatku uporista u “stvarnim” politickim projektima ili u nedostatku “stvarnog”
politi¢kog “djelovanja”, umjetnost na sebe preuzela artikulaciju politickih pozicija. Analizom
ovog savremenog pozicioniranja kriticke umjetnosti u doba raspada bipolarne svjetske
raspodjele i1 nestanka totaliziraju¢ih, metanarativnih (utopijskih, emancipacijskih) projekta,
problematizovano je pitanje mogucénosti stvarne politiCke efektivnosti umjetnosti. Time je
razmotrena i akcentirana mogucnost umjetnosti da postane “agens” druStvenog disenzusa —
pretpostavka drustvenog konflikta kojim se razaraju uspostavljene drustvene hijerarhije,

nacela, vrijednosti, imperativi, senzorne percepcije i postojeci poredak znacenja.

U razmatranju performativne uloge umjetnosti u druStvu i njene (emancipacijske)
djelotvornosti, posebna paznja je posvecena konceptualizaciji kolektivizma/kolektivnog
djelovanja. U ovom dijelu doktorskog izlaganja, teorijska artikulacija kolektivnog nacela
predstavljena  je kao kljuéna instanca u konceptualizaciji pojmova
otpor/“protivsnaga”/“revolucionarna masina”, koji, pak, predstavljaju osnovu za
razumijevanje ideje o drustvenoj emancipaciji. Pri tome, vazno je ponovno napomenuti, da u
kontekstu ovog istrazivanja ideja druStvene emancipacije pretpostavlja radikalnu
transformaciju postojece konstelacije poretka odosa mo¢i na globalnom nivou.

Takoder, u kontekstu ove rasprave, kolektivno nacelo predstavlja bazu za artikulaciju

alternativnih umjetnicko-politickih pozicija koje su se profilisale kao radikalna opozicija
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vode¢im kapitalistickim (ideoloskim) pretpostavkama — izmedu ostalog 1 nacelu
individualizma.

Posebna paZnja posvecena je razmatranju i analizi umjetnicko-politickih kolektivizama —
ruske postrevolucionarne avangarde i SituacionistiCke internacionale — ¢ije djelovanje je
pretpostavljalo stvaranje novih drustvenih formacija, odnosa, oblika uodnoSavanja, dakle,
stvaranje novih oblika kolektivnog Zzivota. Implementacijom relevantnih teorijskih 1
umjetnicko-istorijskih koncepata, problematizovani su kako njihov kontekstualni okvir, tako i

vodece premise njihovog djelovanja.

Povezivanje koncepata politicko/politicno, “revolucionarna masina”/ “protivsnaga” i
nacela kolektivnog klju¢ni je dio ove doktorske disertacije. Primjena socijoloske, politicko-
filozofske i filozofske aparature, kao i primjena umjetni¢ko-istorijskih i umjetni¢ko-teorijskih
koncepata kljuéna je u razumijevanju ovih veza. UodnoSavanjem ovih koncepata
problematizovane su mogucnosti emancipacije u savremenom drustveno-istorijskom
kontekstu, te artikulisana konstitutivna uloga umjetnickih/estetskih praksi u procesima njenog
“ostvarivanja”, $to je ujedno i1 naucni doprinos ovog izlaganja. Ovaj rad e, takoder,

doprinjeti i boljem razumijevanju savremenih (kritickih) umjetnickih praksi.

Odgovori na slijedeca pitanja predstavljaju zakljuc¢ke ovog istrazivanja.

1. Kako i na koji nacin se umjetnicka praksa konstituise kao politicka/politicna?

Politicko u umjetnosti ostvaruje se kao umjetnicka problematizacija odredene/ih
politike/politika ili aspekata te/tih politike/politika, u teorijskom i praktiénom smislu, Sto
svakako implicira pluralitet umjetnickih djelatnosti, kao i pluralitet umjetni¢kih postupaka.

b

Politicko, dakle, podrazumijeva jasno definisano “opredjeljenje” ili “stav” o odredenim
politikama ili politickim aspektima koji se, kroz umjetnost, zastupa ili izvodi, te pretpostavlja
postojanje ili stvaranje antagonizama u odnosu na druga (oprecna) politicka “opredjeljenja”.
“Govor” umjetnosti, kao eksplicitna ili implicitna demonstracija politickog “opredjeljenja”,
potrebno je razdvojiti od umjetnickog “Cinjenja” koje, kroz umjetnost i u umjetnosti, sprovodi
odredene politike i u skladu s njima reprodukuje, odredenom drustveno-istorijskom kontekstu
imanentne, modelitete subjektivnosti: umjetnicko “Cinjenje” jedan je od nacina sprovodenja

performativne uloge umjetnosti unutar odredene druStvene konstelacije. Vazno je napomenuti

da, iako su umjetnicka “Cinjenja” uvijek i nuzno politicka — jer pretpostavljaju odredeno
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uodnosavanje sa postoje¢im (ili jo§ nepostoje¢im) modelima subjektivnosti/pozicijama

subjekta — ona nisu nuzno i usaglasena sa “govorima” umjetnosti preko kojih se ostvaruju.

Politicna umjetnost je, pak, umjetnost disenzusa: ona se povezuje sa umjetnickim
djelovanjem — sa destabilizacijom uspostavljenih oblika drustvenosti, intervencijom unutar
uspostavljenog poretka odnosa moci. Politicno (politicna umjetnost ili umjetni¢ko
djelovanje) jeste emancipacijsko jer ono podrazumijeva stvaranje uslova za “svrgavanje”
postoje¢ih senzorno-perceptivno-znacenjskih koordinata, ¢ime se, posljedi¢no, destabilizuju i
postoje¢i modaliteti subjektivnosti, te inicira stvaranje uslova za mogucu pojavu nekih novih.
Politicna umjetnost otvara moguénost reartikulacije percepcije, s njom usaglasenog
(samorazumljivog) znacenjskog i reprezentacijskog poretka, te korespondirajucih drustvenih
mogucénosti. Politicna umjetnost, medutim, ne podrazumijeva prelazak iz sfere umjetnosti u
sferu “realnog”, ne pretpostavlja referiranje na odredene politike ili politicka pitanja i

dogadaje, ne moze se anticipirati, niti se moze intencionalno (samo)deklarisati kao takva.

2. Na koji se nacin umjetnicke prakse uodnoSavaju sa emancipacijsko-projektivnim

drustvenim impulsima?

UodnoSavanje umjetnosti sa emancipacijsko-projektivnim drustvenim impulsima —
koje se poistovjecuje sa pojavom istorijskih avangardi oko 1917. godine prosSlog vijeka i
pokretima umjetnicke neoavangarde — karakteriSe potreba da se rekonceptualizuju veze
izmedu umjetnosti i drustva, da se preispita revolucionarni umjetnicki potencijal, te artikuliSu
alternativne druStvene mogucnosti, odnosno, alternativni oblici Zivotne prakse. Pokreti
istorijske avangarde vezani su za radikalne politicke opcije toga vremena — od anarhizma do
utopijskih projekata desne orijentacije — $to je indikativni pokazatelj avangardne aspiracije da
se, negiranjem burZoaske institucije umjetnosti i prevazilazenjem dihotomije umjetnost—
zivot, umjetnost uspostavi kao vodeca produktivna snaga u transformaciji postojeée zivotne
prakse, a time 1 transformaciji cijelokupnog kulturalnog i socijalnog poretka.
Neoavangardni pokreti su uglavnom, ali ne i nuzno, usvajali razli¢ite marksisticko-
anarhisticko-maoisticke teorijske platforme kroz koje su, u domenu umjetnosti, kritikovali
temeljne premise ‘“vladajuceg” poretka moci: hegemoniju (zapadnog) univerzalizma i
individualizma. Neoavangarde, u vecini slucajeva, djeluju u sklopu utopijskih projekata, te
aktualizuju politicki mandat umjetnosti: umjetnost ‘“ukljuena” u projekat politicke
emancipacije, a u kontekstu novoljevi¢arskog “velikog odbijanja”, negira uspostavljene

sisteme reprezentacija — manifestacije hegemonog poretka odnosa mo¢i — negira drustvenu
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datost 1 njene konstitutivne vrijednosti, te interveniSe u svakodnevnom Zzivotu. Za odredene
teoreticare toga vremena (poput npr. Markuzea) umjetnost zauzima centralno mjesto u

realizaciji projekta nove buduénosti.

U kontekstu revolucionarnih procesa — bez obzira na to da li se revolucija koncipira kao
linearni slijed tri konstitutivne komponente ili kao revolucionarno kretanje “protivsnage” —
emancipacijski umjetnicki potencijal odreden je eksplicitnom kolektivistickom dimenzijom. I
pokreti istorijske avangarde kao i pokreti neovangarde koji su problematizovani u ovom radu
(postrevolucionarna ruska avangarda i Situacionisti¢ka internacionala) povezani su sa
kolektivistickim projektima nove buduénosti, te je, stoga, razumljivo njihovo akcentiranje
jasno artikulisanih nacela kolektivizma i internacionalizma: njihova konceptualna polazista
zasnivaju na kolektivisti¢ko-utopijskoj projekciji buduénosti/kolektivnoj emancipaciji. I u
jednom i u drugom “slucaju”, umjetnost je konstitutivni dio procesa stvaranja novih

drustvenih formacija i odnosa — novih kolektivnih oblika zivota.

3. Da li se nakon revolucionarnih Sezdesetih godina i “sloma” utopijskih projekata

modernizma moze govoriti o emancipacijskom potencijalu umjetnosti?

Za razliku od pokreta istorijske avangarde i neoavangarde, savremeni politicki
“angazman” umjetnosti, u najveéem broju slucajeva, nema politicko uporiste u “stvarnim”
politickim pokretima ili projektima. Umjetnost, u ovom “slucaju”, na sebe preuzima
artikulaciju i1 (deklarativno) zastupanje odredenih politi¢kih stavova. Medutim, s obzirom na
to da savremena umjetnost u formalnom, institucionalnom, simbolickom, pa cak i
“ontoloSkom” smislu, ne postoji mimo ili izvan “svijeta umjetnosti” — koji je manifestacija
hegemonih odnosa poretka moc¢i — ona [umjetnost] stoga, a bez obzira na njena subverzivno-
politicka “opredjeljenja” 1ili i/ili (samo)proklamovanu politicnost, doprinosi odrzavanju

Statusa quo.

Emancipacija se unutar “novih” okolnosti 21. vijeka ne moze koncipirati kao sveopsta i
totalizirajuca, te ne moZze biti utemeljena na metanarativima prosvjetiteljskih humanistickih
vizura. Privremene “emancipacije” ostvaruju se kroz kontinuirana revolucionarna “kretanja”
— u kojima otpor, pobuna i konstitutivna moc¢ postoje kao nedjeljivo jedinstvo — koja
[kretanja] unutar savremenih prostorno-vremenskih odrednica, konkretizuju manifestacije

kolektiviteta mnosStva kao temporalnog politickog subjekta. Kolektivna emancipacija
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aktualizovana je, dakle, kroz kreiranje privremenih oblika kolektivnosti kao aktivnih agenasa
kretanja “revolucionarne masine”.

“Revolucionarna kretanja” karakteriSe naglaSena estetska dimenzija: ona se konstituisu
kroz kontinuirana preklapanja “umjetni¢kih” i “revolucionarnih masina”. Stavise, estetska ili
moglo bi se re¢i, “umjetni¢ka dimenzija”, ne samo da je konstitutivna “revolucionarnim
kretanjima”, ve¢ se i sama kroz njih konstituiSe. Kreirano estetsko se, medutim, ne moze
smatrati “kritickom umjetnosti” u institucionalnom smislu rije¢i, odnosno, u odnosu na

diskurse “svijeta umjetnosti”.

4. Moze li se u “novom” kontekstu 21. vijeka govoriti o politicnosti slikarstva kao

medija i kao prakse?

U kontekstu vremena kada je institucija umjetnosti (“svijet umjetnosti’) polazna i
finalna referentna tacka u definisanju i oznacavanju (kriticke, politicke/politicne) umjetnosti
kao umjetnosti, ¢ini se da iskljuivo unutar odredene “situacije” umjetnost moze imati
politicni potencijal — jedino u kontekstu odredene “situacije” ona mozda moze uzdrmati
postojeée senzorne i perceptivne koordinate. U ovom kontekstu iluzorno je, dakle, govoriti o
politicnosti slikarstva kao umjetnicke prakse ili politicnosti slikarskog artefakta kao
umjetnickog objekta, ukoliko je ona/ono iskljucivo vezana/o za diskurzivne parametre
insitucije “svijeta umjetnosti”’. U procesima preplitanja “revolucionarne” 1 umjetnicke
“masine”, slikarstvo/slika je jedan od mogucih “mehanizama” ili “strategija” kreiranja,
“revolucionarnom kretanju” konstitutivne, estetske dimenzije. Ukoliko su u novom 21.
vijeku, “situacije” — kao privremeni oblici istrazivanja i eksperimentalnog uodnosavanja koji
se obrazuju kroz naglaSenu umjetnicku/estetsku dimenziju — manifestacije revolucionarnih

99 ¢C

“kretanja” “protivsnage”, onda politicnost umjetnickog/estetskog moze postojati isklju¢ivo u

okviru konteksta “situacije”.

U doktorskoj disertaciji “Kolektivizam kao umjetni¢ka strategija otpora: politi€nost
slikarstva nakon 1960. godine” nacelo kolektivizma je definisano kao primarna strategija
umjetnicko-politickog otpora i agens druStvene emancipacije. S obzirom na to da je, u
kontekstu specifiénih druStveno-istorijskih okolnosti prvih decenija i sredine 20. vijeka,
kolektivisti€ki princip konstitutivan Sirim utopijsko-emancipacijskim projekcijama nove
buduénosti — vezanim za megakulturu modernizma — ovim izlaganjem reartikuliSu se ne samo
emancipacijski druStveni modeli i njihovi pojmovi aparatusi, ve¢ i same formulacije

kolektivizma u novim “post-politi¢kim” okolnostima 21. vijeka.
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