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Ovaj spis je zanrovski postavljen. Bavio sam se
7anrom ’ispovesti’. Govor u prvom licu. Tacni-
je, postavljanje *govornika’ u poloZaj da mora
izgovoriti: ja.

Veoma pazljivo sam &itao same i nesame filo-
zofske, teoretske, prozne i, nadasve, fragmen-
tarne ispovesti Aurelija Augustina, St Terese od
Avile, Jean-Jacquesa Rousseaua, markiza De
Sadea, Friedricha Nietzschea, Paula Kleea,
Franza Kafke, Ludwiga Wittgensteina, Waltera
Benjamina, Jean Paula Sartrea, Louisa Althu-
ssera, Julije Kristeve, Philipe Sollersa, Hélen
Cixous, Kathy Acker, Gillesa Deleuzea ... Veo-
ma pazljivo sam analizirao kako se odigrava iz- .
vodenje subjektivnosti i racionalnosti ’jednog’ '
jastva u odnosu na spoljadnje tekstove kulture.

I, zaista, ono ja koje se sada pojavljuje u mojim
spisima nije autentiéno i unutrasnje ’ja’ moje
psihe/duha, ve¢ spoljadnja konstrukcija medu
‘tekstovima’ i dogadajima’ izvan i oko mene.
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Osluskujem brujanje jezika i slika. Ali, brujanje
jezika koje osluskujem, opipavam, gledam i
miriSem nije samo stvar mog pretpostavljenog
intelekta, ve¢ i uplaSenog, mada ponekad i
uzbudenog, veoma &esto bolnog i, najéesce,
pokrenutog tela. Pokret, kretanje i postajanje....
Deleuze i Guattari su jednom prilikom zapisali:
»Plan imanencije preuzima iz haosa odredenja
od kojih pravi svoja beskona¢na kretanja ili
dijagramske crte”. Dijagramske crte...? Moje is-
povesti su dijagramske crte beskonaénog pribli-
Zavanja 1 uzmicanja jeziku... kao dogadaju za
telo. :

PITANJA O FILOZOFILII

Kada se izgovori re¢ ’filozofija’, pomisli se
da ’svi mi’ koji koristimo tu re¢ misl/imo na
isto’? Ali, zapravo: §ta je filozofija i za koga je
filozofija filozofija? Kao da odzvanja sa svih
strana izgovorena re¢: 'filozofija’, sa svim mo-
guéim razli¢itim akcentima, naglascima, izgo-
vorima ili prete¢im, odnosno, umiljatim glaso-
vima, konotacijama, premes$tanjima, denotacija-
ma, doslovnim ili nedoslovnim upotrebama!

Za nekog filozofija jeste pitanje o [ubavi
prema mudrosti, dok za drugog jeste vezbanje
miSljenja, a za tre¢eg nalin gradenja sistema
znanja, dok neko etvrti govori o procedurama
zastupanja posebnog znanja za neko ’opSte’
znanje ili peti misli na tradiciju umeca miSlje-
nja, odnosno, neko drugi govori o meta-teoriji
ili materijalnim praksama tumacenja i interpre-
tiranja misljenja, koncepata, tekstova, ponaSanja
itd. Filozofija nema jedno lice, odnosno, ne
mozZe se u istoriji 1 geografiji svesti na jednu
lokaciju ili zbirku indeksa.



3.

Jedan od zaista mnogih mogucih pristupa
koji obecava filozofiju kao da ukazuje na prob-
lemsko izucavanje ’konceptualnih’ i ’tekstual-
nih’ zastupanja znanja u poredenju univerzalnih
i lokalnih narativa, protokola ili procedura mi3-
ljenja, govora 1 pisanja.

Ipak, filozofija kao aktivnost ili kao ’Cin’,
odnosno dogadaj, omogucava da se u jednom
‘telu’ odigra suocenje aktiviranja lokalnih i akti-
viranja univerzalnih znanja. U savremenoj filo-
zofiji se kao bitno izvodi pitanje: na koji nacin
se u "pojedinacnoj’ ili ’lokalnoj’ praksi proizvo-
de univerzalni koncepti, odnosno, koncepti uni-
verzalnog? Gilles Deleuze i Felix Guattari su
obecavajuée postavili taj konflikt *pojedinacnog’
i ’opSteg’, odnosno lokalnog i univerzalnog:
,Filozofski pojmovi su fragmentarne celine ko-
je se ne uklapaju jedne u druge zato §to se nji-
hove ivice ne podudaraju. Pre se moZe reci da
oni nastaju slu¢ajno nego da obrazuju slagalicu.
Pa ipak, zajedno odzvanjaju, a filozofija koja ih
stvara uvek je jedna moc¢na, neizdeljena, premda

otvorena Celina: neograni¢eno Jedno-Sve, Om-

nitudo, koje obuhvata sve pojmove na jednom
istom planu. To je jedna podloga, podmetac,
presek, jedan plan konzistencije ili, tacnije, plan
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imanencije pojmova, planomen. Pojmovi i plan
su &vrsto povezani, ali ih utoliko manje smemo
pobrkati. Plan imanencije nije pojam, niti pojam "
svih pojmova. Ako bismo to smetnuli s uma,
ni$ta ne bi spretilo pojmove da se stope u jedan
ili da postanu opstosti i izgube svoje pojedinac-
nosti, pri ¢emu bi i plan istovremeno izgubio
svoju otvorenost.” ‘

Bitno je, zato, naglasiti, da ﬁlozoﬁja nije
*otkrovenje’ u religioznom ili “otkrice’ u nauc-
nom smislu, veé konstruktivisti¢ka praksa: kon-
struktivizam. A svaki konstruktivizam ima dva
aspekta koji se dopunjuju i odreduju ga: (1)
stvarati, tj. konstruisati pojmove, i (2) ocrtavati
plan, tj. predocavati konture protokola za filo-
zofske procedure konstruisanja pojmova. Ti i
takvi pojmovi su: ,,Nalik na mnostvo talasa koji
se podizu i spustaju, a plan imanencije je jedin-
stven talas koji ih gradi i razgraduje. Plan obuh-
vata beskonac¢na kretanja koja ga ophode i vra-
¢aju se u sebe, a pojmovi su beskonacne brzine
kona¢nih kretanja koja uvek ophode samo sop-
stvene delove”.

U tom kontekstu plan imanencije nije ni
mi$ljen ni misliv pojam, ve¢ sloZena slika
migljenja, slika kojom se predstavlja znacenje
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misljenja, sluZenje miSljenjem, orijentisanje u
misljenju. Imanencija za Deleuzea 1 Guattarija
nije ‘'metod’ ve¢ jeste “fundamentalni’ pokrenu-
ti konstrukt koji filozofsku pokrenutost drZi na
okupu odslikavaju¢i miSljenje i, jo§, vaznije
moguénosti za misljenje. Zato je plan imanen-
cije ono §to kao da prethodi filozofiji (samo
kretanje koje je slika miSljenja) i, istovremeno,
ono Sto se da videti 1 kao dogadaj iskusiti, tek,
iz filozofije.

Zato filozofija jeste problematiCna, jer se
njen izvor — izvor filozofske metafizike, na pri-
mer, u hajdegerovskom smislu, da videti samo
iz nje same dok je u kretanju koje odslikava
misljenje u odnosu na ponudene protokole. Zato
je, ipak, vitgenstajnovski receno, filozofija ’pa-

kao’ ili, sasvim, ozbiljna delatnost proveravanja

znacenja koncepta koji se koriste u govoru o
filozofiji i1 u filozofiji. Odnosno, delezovski re-
¢eno, filozofija jeste napor da se presecajudi
haos ’plan imanenicije’ poziva na stvaranje
koncepata. A sve to ne moZe uciniti ni biljka ni
Zivotinja ve¢ samo ono/ona/on u postajanju
akterom filozofije.

Foucault je insistirao da je ona bitna filo-
zofija ona koja je zasnovana na promeni samog
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10.

11.

12.

na¢ina 1 znacenja miSljenja. Filozof je filozof
koji je mislio drugacije. "

Filozofija je, tradicionalisticki govoredi,
vestina, a ponekad i. sposobnost miSljenja o
samom ili -ne-samom miSljenju. Filozofija se
opisuje i time interpretira kao pokazivanje ocig-
ledne ljubavi ili prijateljstva (filos, gr.) prema
mudrosti (sofia, gr.), a to znaci uo¢avanje i po-
kazivanje miSljenjem kako se moze predociti
ljubav ili prijateljstvo prema mudrosti, te ljubav
i prijateljstvo prema samom miSljenju kao mis-
ljenju.

Razdvajanje mudrosti i misljenja, a to znaci
razlikovanje gréke pred-sokratovske mudrosti i
posle-sokratovske borbe za prijateljstvo prema
miljenju, vodilo je ka formiranju ’mitske’
zamisli izvora evropske filozofije.

Izvor filozofije je postao neka vrsta fantaz-
matske grani¢ne-sudbine za evropsku filozofiju.

Heideggerov protokol izvodenja izvora filo-
zofije za savremenu filozofiju znacio je zahtev
za prepoznavanjem onoga Sto bi bio ’pravi iz-
vor’ filozofije u metafizickom smislu, sa filo-
loskim i istoriografskim posledicama za po-
tencijalnosti savremenog misljenja. Protokol je
tako izveden da razlikuje ’‘idealno’ jezika i
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13.

14.

‘idealno’ misljenja. Misljenje sprecava put ka
samoj misli. MiSljenje je nuzno upravo na taj
zapredujuéi ali idealno prethode¢i nacin (kanon
logocentrizma).

Logocentrizam je znacio protokol procedura
koje uvazavaju ’izvor’ kao osnovu iz koje se
izvodi miljenje, odnosno, filozofija. U metafi-
zickom smislu ’logocentrizam’ je protokol o
izvodenju misljenja o misljenju (logos) koje
prethodi govoru i preslikavanju govora u pismo,
a u kulturoloskom smislu logocentrizam je pro-
tokol strukturiranja migljenja kao nadredenog,

ili pred-odredenog, ili prethodeceg govoru 1 pis- -

mu. Ali, logocentrizam jeste jedan konstrukt i to

konstitutivni filozofski konstrukt za tradicional-

nu zapadnu definiciju ili, tacnije, atmosferu filo-
zofije.

Grika filozofija je nastala u trenutku kon-
stituisanja *samog jastva’ koje se ukazuje kao
ja-muskarca medu muskarcima. Iskljucenje ja-
sene iz filozofije nije samo stvaranje filozofije
bez 7ena, veé je konstituisanje filozofskog-ja po
uzoru na muskarca. Ali, time Sto je ja-Zene
iskljuéeno iz filozofije, ¢inom iskljucenja ono
postaje konstitutivno za filozofiju. Iskljuce-

nje zene iz filozofije je konstitutivno za pojav-
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15.

16.

17.

ljivanje filozofije u Grekoj, a time i za postav-
ljanje filozofije na Zapadu. Zato Zena nije izvan
filozofije, ve¢ dogadaj iskljucivanja Zene iz
filozofije ¢&ini filozofiju mogucom kao dogadaj.
Ali?

Homoerotizam gréke filozofije nije zane-
marljiv. Zar Platonov dijalog Fedon ili Gozba
ne teze univerzalnom telu kroz telo muskarca?
Homoerotizam gréke filozofije je determinisan
raspodelom uloga u mocima nad znanjem u
heteroseksualnom drustvu. Za nas, danas, i dalje
nije razre$iv odnos trougla: 7elja-znanje-uziva-
nje. Izvodenje plana znanja iz trougla Zelje-zna-
nja-uZzivanja se odigravalo u grékoj podeli rod-
nih uloga i izvodenju 'muskarca’ kao oblika za
univerzalni subjekt filozofije. Muskarac je pos-
tajao filozofom, a Zena je cenzurisana.

Time je, paradoksalno, filozofija gubila SVOj
*rodni’ identitet postajuci stvar muskarac medu
muskarcima. Univerzalnost filozofije je prois-
tekla iz cenzure roda, zapravo — iz iskljuCenja
sene iz filozofskih poslova. ‘

Nasuprot Alainu Badiouu — pitam se kako bi
izgledao evropski univerzalizam da je, na pri-
mer, sveti Pavle postajao Zenom? 1li, sli¢no tome,
da Platonova zamisao “ideje’ nije inkorporirana
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18.

19.

20.

u hrid¢anski iskaz o 'Bogu’? To znaci da se pi-
tam o mehanizmima kojima se oblikuje "pojedi-
nac¢nost’ koja zastupa i ¢ini mogucéim postajanje

univerzalnosti. Jer, ipak, univerzalnosti nema

izvan fragmentarne pojedinacnosti.

Filozofija se moZe videti i kao praksa zas-
tupanja pojedina¢nog i opSteg u nekom konkret-
nom iskustvu i u sasvim konceptualno razrade-
nim shemama odno3enja pojedinacnosti 1 opStosti
unutar matematike, logike ili metalingvistike.
Uspostavljanjem filozofije se uvodi taktika
’odnosa’ na mestu prisustva. Ontologija odnosa

i ontologija prisustva se ukazuju kao suparnicke

koncepcije unutar filozofskih borbi.
Tradicionalna filozofija, ona filozofija koju
moZemo pratiti, kako kao Evropljani verujemo,
od starih Grka iz petog ili Cetvrtog veka pre na-
Se ere do modernih osamnaestovekovnih Nema-
ca bila je videna i postavljena kao izuzetna spo-
sobnost miljenja ili, Cak, mo¢ misljenja, odnos-

no, snaga ili sila ili vlast nad misljenjem koje

treba da pruzi pribeZiste tom svetu ili onim sve-
tovima u rascepu ili konfliktu istine i fikcije.
Ali, tradicionalna filozofija — ¢ak i kada su
filozofi to hteli — nije sebe u misljenju zastupala
kao praksu, ve¢ pre kao ’Zivu formu’ ili formu
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21.

22.

23.

24.

Zivota koja traga za onima ispod (De Sade) ili
iznad zivota (Kant). '
Zasto su De Sade i Kant tako povezani u fi-
lozofiji 1 teoriji dvadesetog veka — na primer,
kod Bataillea, kod Lacana, kod Zizeka, kod De-
rride, kod Badioua, kod Zupangéiceve i drugih?

Filozofija se pokazuje ne kao izuzetak iz Zi-
vota ve¢ kao izuzetan oblik Zivota: ,]I upravo
takvo miSljenje, ta forma-zivota koja goli Zivot
prepusta *¢ovjeku’ i ’gradaninu’, koji povreme-
no zauzimaju njegovo mjesto i predstavljaju
njegova ’prava’, mora postati misao vodilja i je-
dinstveno srediste politike koja dolazi” (Giorgio
Agamben).

Tek je moderna filozofija sa Marxom (drus-
tvena praksa), Nietzscheom (egzistencijalna
praksa) ili Wittgensteinom (Zivotna aktivnost,
jezi¢ka igra) ili Hannom Arendt (vrsta rada)
zapocela da misljenje vidi kao problem spoljas-
njeg materijalnog, konkretnog ili doslovnog
delanja, ¢injenja ili izvodenja u istorijskom, fi-
lozofskom ili svakodnevnom svetu Zivota i
zivotnih konflikata.

Filozofija kao praksa je brutalno izokrenula
tradicionalni fikcionalni odnos unutradnje-spoljas-
nje u modelovani ili pokazni odnos izvodenja
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25.

26.

materijalnog ¢ina u spoljasnjem. Kao da su neg-

de Deleuze i Guattari zapisali: dubina je iluzija
povrsine? Ali, kako zastupati povrsinu, mozda,
kao izvor dubine ili ekran razdvajanja nekom-
patibilnosti, itd?

Wittgenstein je jo§ verovao da su unutras-
njim procesima potrebni spoljasnji kriterijumi,
dok nas je ve¢ Foucault suoCio sa temeljnim

pitanjem vaZnosti onog spolja (biti spolja, pos--

tajati spolja$njim). Spoljasnjost je jedini kriteri-
jum pokaznosti.

To ’spolja’ je, drugim sredstvima same filo-
zofije, izveo i Derrida ukazujuci na prekid logo-
centri¢nog ’kao’ uzro¢nog lanca od misli preko
glasa do pisma (écriture). On je ukazao na ta
fascinantni odnos filozofije i knjiZevnosti: Sta
je knjizevnost? I pre svega, Sta je to ’pisati’?
Kako to da &injenica pisanja uznemirava pitanje
Sta jeste?’ i €ak ’§ta to znaci?’ Reci ovo drugim
redima: ... kada i kako upis postaje knjizevnost i
Sta se pojavi kada se to desi? Cemu i kome
zahvaljujuéi? Sta zauzima mesto izmedu filozo-
fije i knjizevnosti, nauke i knjiZzevnosti, politike
i knjizevnosti, teologije i knjiZevnosti, psiho-
analize i knjizevnosti?... Ovo pitanje je dvos-
truko inspirisano u meni Zeljom koja se odnosi
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27.

izvesnoj uznemirenosti: zasto me, na kraju kra-
jeva, upis tako fascinira, preokupira, provocira?
Zasto sam tako fasciniran knjizevnom lukavos-
éu upisa?”. Pismo je pretpostavljeno kao ono
§to je pre izvora i time Derrida metafiziku bica
preobrazava u filozofski decentriranu teoriju
teksta.

Nasuprot tome, Slavoj Zizek je fency tek-
stualizmu postmoderne suprotstavio kriti¢ni la-
kanovski prodor onog materijalnog koje remeti
red simboli¢kih situiranosti: ,,Subjekt je, dakle,
potpuno suprotstavljen efektu subjektivacije:
ono §to subjektivacija maskira nije neki pred- ili
trans- subjektivni proces pisanja, ve¢ manjak u
strukturi, manjak koji jeste subjekt. NaSa domi-
nantna ideja subjekta je, Lacanovim terminima,
ona ’subjekta oznaditelja’, aktivnog agensa, no-
sitelja nekog zna¢enja koji se pokuSava izraziti
jezikom. Lacanovo je polaziSte, naravno, da
simboli¢ka reprezentacija uvijek distorzira sub-
jekt, da uvijek predstavlja premestanje, neus-
pjeh — da subjekt ne moZe pronaci oznacitelj
koji bi bio *njegov’, da uvijek govori previse ili
premalo: ukratko, nesto drugo od onoga Sto je
zelio ili namjeravao re¢i.”
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28.

29.

30.

31.

Obrti od filozofije kao tradicionalne eksklu-

zivne ili unutraSnje pojavnosti misli/misljenja

ka materijalnoj praksi omogu¢ili su problemati-
zovanje hegemonije misljenja u odnosu na dru-
ga ili hibridna zastupnicka izvodenja zastupanja
i prikazivanja znanja u naukama, umetnostima,
svakodnevici, seksualnosti, politici 1 religiji.

Moderna filozofija se uspostavlja kao inte-
lektualna delatnost klasifikovanja i razumevanja
klasifikovanog i disciplinarno identifikovanog
znanja — od francuskog (Diderot, Rousseau) i
nemackog (Kant, Schelling, Hegel) prosvjeti-
teljstva XVIII i XIX veka, do arheologije zna-~
nja, genealogije 1 diskurzivne analize Michela
Foucaulta.

U dugoj evropskoj tradiciji modernog filo-
zofskog misljenja filozofija je definisana kao
kriticka praksa unutar potencijalnosti filozof-
skog misljenja. Kantova filozofija je kritika sa-
mog miSljenja mocima, sredstvima, strukturama
1 potencijalnostima filozofskog miSljenja na
nacin zasnivanja univerzalnog evropskog pogle-
da na svet.

Filozofski univerzalni evropski pogled na
svet bio je zasnovan na pozicioniranju ideali-
zovanog neproblematizovanog izvodenja rasnog
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32.

33.

34.

i rodnog: belog muskog heteroseksualnog sub-
jekta misljenja o svemu pa i o samom miSljenju.
Pitanje roda jeste konstitutivno pitanje za ev-
ropsku filozofiju.

Za Ludwiga Wittgensteina filozofija je veo-
ma instrumentalna metakritika ili javno izvode-
nje autorefleksivnog predoavanja odnosa mis-
lienja i nau¢nih ili svakodnevnih jezika, odnos-
no, jezik filozofije je metajezik kojim se izvodi
kritika anomalija, bolesti, logi¢kih i konceptual-
nih pogresaka same filozofije u istoriji i aktuel-
nosti jezi¢kih upotreba. Wittgenstein je samou-
vereno video filozofiju kao poducavanje muve
uhvadéene u flafu da pronade izlaz iz nje.

Prema Gillesu Deleuzeu i Félixu Guattariju
filozofija je veStina formiranja, pronalaZenja i
proizvodnja pojmova (concepts) kao dogadaja.
Nejednostavnosti koncepta kao vansvetovnog i
time ne-dogadajnog suprotstavlja se zamisao
misljenja kao dogadaja u aktuelizovanoj sloze-
nosti prostora i vremena. Deleuze i Guattari su
filozofiju vratili telesnosti izvodenja koncepta.

U althusserovskoj teoriji filozofije *filozofi-
ja’ je predocena kao praksa posredovanja izme-
du posebnih nauka i opstih znanja. Filozofija
nema svoj objekt, ona ne moze Zeleti "objekt’
bez posrednika!
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35.

36.

37.

Zaito opet o filozofiji na pocetku XXI ve-
ka? Izgleda da je interesovanje za filozofiju po-
novo poraslo (Badiou, Agamben, Hardt, Zizek,
Dolar, Zupanéi¢, Nancy, Ranicier)? Kao da se
filozofija nanovo, uzurbano, misli, govori ili pi-
Se, pa i razmenjuje 1 tro$i.

Ipak, poci ¢u od samog kraja! Mada ’sam
kraj’ nije nesto opipljivo telu, pismu, govoru ili
mislima. Sta se desilo sa filozofijom posle nje-
nog dovrsenja, ako je i bilo re€i o dovrSenju
(kraju, smrti, dokidanju, prevazilazenju, napus-
tanju) filozofije negde na vrhuncu modernizma
ili u prvim danima postmoderne?

Ukazivanje na dovrSenje filozofije je obeca-
valo nekakvo ispunjenje ili postignuce cilja ka-
da ona viSe nece biti potrebna ili o¢ekivana ili,
¢ak, zeljena. Kao da su ispunjeni epistemolo3ki,
teologki, klasni, disciplinarni, identifikacioni il
medijski uslovi da nje viSe nema ili su, mozda,
ispunjeni ti uslovi pa se od nje ne ocekuje neki
poseban i odludujuci smisao za aktuelni trenu-
tak situiranja razloga, instrumenata ili efekata
znanja/neznanja. Kao da glagol *dovrSenje’ obe-
¢ava kona¢no razreSenje procesa koji je dovolj-
no dugo trajao i da nas, zbog toga, to dovrsenje
ne iznenaduje. Nema iznenadenja, ali ni euforic-
nog olaksanja. Ona je dovrSena.
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39.

38.

Naprotiv, postuliranje kraja filozofije je vo-
dilo ka zakljugku o neizvesnom i bitnom preki-
du. Filozofija je prekinuta, tj. dovedena do kraja
koji se ne moze prekoraciti ili prespojiti. Konti-
nuitet filozofije, to se moZe €itati 1 kao tradicije
filozofije, prekinut je i doveden do kraja (zavr-
setka, ruba, diskontinuiteta).

Ali ono 3to ostaje neizvesno jeste: (a) da li
je kraj filozofije predoCiv kao kraj u temporal-
nom (zavrietak), prostornom (rub) ili funkcio-
nalnom i pojavnom (diskontinuitet) smislu, (b)
da 1i je kraj filozofije ono Sto je spoljaSnje sa-
moj filozofiji i sa €ime se ona suocava kao ivi-
com ponora ili granicom trajanja preko koga se
ne moze dalje, (c) da li je kraj ono u samoj filo-
zofiji i od filozofije Sto se ospoljava u jednom
trenutku njenog trajanja i 3to ona iz sebe iznosi
na povrSinu kao poslednji filozofski napor mis-
Jjenja, govora ili pisanja o sopstvenom kraju
kao problemu filozofije, (d) da li je kraj filozo-
fije suoCenje unutra$njih nemoguénosti 1 spo-
ljadnjih materijalnih otpora filozofiji u trenutku
kada se nekompatibilna polja filozofskih in-
teresovanja 1 interesa ne mogu dovesti pod
zajednicki imenilac jednog integrativnog mislje-
nja ili metajezika, (¢) da 1i je kraj ono 3to nastaje
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kada konkurenti filozofije preuzmu stvari u
svoje ruke 1 postave tegka i fundamentalna pita-
nja izvan same filozofije u pojedinacnosti 1 spe-
cifi¢nosti drugih teorija (nauka, umetnosti, kul-
ture, humanistike) koje su izvan njenog zahteva
da ugini kompatibilnim pojedinatna znanja u
odnosu na ono univerzalno znanje koje jeste
znanje po kome je filozofija velika integrativna
teorija nad teorijama, (f) da li je kraj filozofije
nastupio onda Kkada konkurenti filozofije 1 oni
sami nesigurni unutar-filozofi u samom tkivu/
tkanju filozofije izvode performans odbijanja
poverenja u moguénosti univerzalnog znanja ili,
zatim, U smisao govora/pisma o0 univerzalnom

znanju kao bitnom za svako pojedinacno znanje

i kompatabilnosti pojedinacnih znanja kroz uni- -

verzalno znanje, ili (g) da li je kraj nastupio ka-
da se paznja pomerila sa *samog misljenja’ kao
izvornog filozofskog medija ili delanja u mislje-
nju na specificne kulturalne medijske prakse iz-
vodenja, zastupanja i proizvodenja filozofskih
diskursa u drudtvenim sistemima regulacije 1 de-
regulacije znanja, moéi, potencijalnosti, inter-
pretativnih konstitucija itd?

Mnogostruke mogucnosti dovréenosti/kraja
filozofije su misljene u brojnim propitivanjima
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filozofije/filozofa u materijalnim praksama mo-
derne od Friedricha Nietzschea (granice tela
filozofa) preko Martina Heideggera (granice
samog misljenja) ili Ludwiga Wittgensteina
(granice jezika nauke/filozofije kao granice sve-
ta). do Jacquesa Lacana (koncept necelog)
Michela Foucaulta (kraj humanisticki centrira:
nog -subjekta), Jean-Francois Lyotarda (granic-
nosti metajezika), Jacquesa Derride (mnogo-
strukosti praga pisma w/iz filozofije), Paula de
Mana (opiranja teoriji) itd.

Mogu se pronaci i one brojne van-filozofske
prakse obrta politike (Louis Althusser, Toni
Negri), nau¢ne (Thomas Kuhn), kulturalne (Ed-
ward Said, Judith Butler) ili umetnicke (7el
Quel ili Art&Language) prakse u teoriju kao
lqkalizovano i indeksirano znanje na mestu oCe-
kivanja filozofskog, zaista, velikog situiranja
samog znanja kao homogenizacije pojedinaénih
dru$tvenih praksi izvodenja znanja. S druge
strane, uodavaju se i tumadenja koja vide jedan
specifi¢an kulturoloski prenos koji se odigrao
od kasnih $ezdesetih godina do kasnih osam-
desetih godina XX veka izmedu francuske
akademske filozofske kulture preko poststruktu-
ralisti¢kih teorijskih kultura u anglosaksonskom
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svetu i povratno do transnacionalnih ’dogadaja’
postmoderne u raznim delovima savremenog
prvog, drugog ili tre¢eg politiCkog ili kultural-
nog sveta.

Kada se pretpostavi i postavi ovako sloZena
i kontroverzna mreza potencijalnosti dinamike
odnosa filozofija-postfilozofija ili filozofija-teo-
rija, odnosno, filozofija-teorija-filozofija, moZze
se postaviti pitanje: Sta se desilo/deSavalo sa
filozofijom posle tranzicijskog ili tranzicijskih
intervala nakon dovrSenja ili kraja filozofije?

1 zato, mislim, treba pre¢i put od pitanja
., Koja zadaca ostaje misljenju na kraju filozofi-
je?” na pitanje ,,Kako se izvodi (perform) mis-
ljenje posle odustajanja ili pauziranja od filozo-
fije?” Jedan od odgovora je dao Alain Badiou u
Manifestu za filozofiju: ,Ne tvrdim samo da je

filozofija danas moguca nego da ta mogucnost

nema oblik priblizavanja nekom kraju”. A to
znadl, danas, preéi sa jedne pozicije u miSljenju
(misljene pozicije o filozofiji) na drugaciju po-
ziciju koja se ukazuje kroz izvodenja sa filo-
zofijom (izvodenja dogadaja filozofije).

Ipak, danas je vazno pitanje ‘roda’ filozof-
skog-ja. Kao da treba prekinuti dve i po hiljade
godina dugu tradiciju iskljuCivanja Zene iz
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filozofije. Kao.da Zena ulazi u nju. Sta se desa-
va sa filozofijom i u ¢emu je trik?!

Ko je Zena? Jedno takvo pitanje, neosporno,
povladi druga pitanja: ,,Ko to pita?” ili ,,Odakle
dolazi pitanje?” ili ,Kome je upuceno pitanje?”’
ili ,,Od koga se o¢ekuje odgovor?”, odnosno, ,,5ta
tim pitanjem hoce onaj ili ona koja pita?”, itd. I,
tada, kao da je pokrenuta neizvesna ’aparatura’
rekonfigurisanja tradicionalnih protokola filozofi-
je koji obe¢avaju univerzalnu platformu govora o .
filozofskim apstrakcijama, kao da se pokusava
locirati odnos protokola i procedura prema jed-
nom specifiénom necentriranom identitetu, t].
mestu, objektu i subjektu izricanja pitanja o *zeni’
u filozofiji ili u odnosu na filozofiju. Kao da se
postavlja problem prikazivanja 1 argumentovanja
razloga za pitanje o Zeni i pitanje o nacinu na koji
Yena jeste u odnosu na odredenu ili bilo koju
filozofsku platformu. ‘

Pri tome, svaka velika tradicionalna platfor-
ma filozofije je postavljena protokolima koji pro-
cedure apstrahovanja izvode iz dominantnog 1
hegemonog pozicioniranja “muskarca koji misli’
u uredenom svetu dominantne heteroseksualne
strukturacije zapadnih druitava. Privilegova-
nim protokolima o *muskarcu koji misli’ unutar
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samorazumljivog heteroseksualnog sveta kon-
frontiraju se protokoli koji zapoinju od postav-
ljanja problema posebnosti Zene i od mogucnosti
apstrahovanja u miSljenju koje izvodi Zena na
potencijalno asimetri¢nom odnosu prema ’apstra-
hovanom filozofskom muskarcu’ i njegovom
projektu univerzalne filozofije.

Ta pitanje se postavljaju kao bazicna pitanja
koja sugeri$u moguce odgovore u neodredenom
rasponu od esencijalizma (sudbonosne granice
anatomije i fiziologije za pol, pa time i rod /gen-
der/) do antiesencijalizma (izvodenja relativne
uloge roda, konstruisanje relativnih rodnih uloga 1
funkcija). Ali, tada protokoli Zenske filozofije ne
samo da pokazuju mogucnost za drugatiju filozo-
fiju od muske filozofije, ve¢ pokazuju da je svaka
filozofija, zapravo, hibridna politika izvodenja
protokola o zasnivanju filozofije.

Na primer, taj politicki problem Judith Butler
postavlja na eksplicitan nacin: ,,Bez obzira na
utemeljujuée price koje podupiru poimanje sub-
jekta, u pretpostavci da pojam Zene oznadava neki
zajednicki identitet feminizam nailazi na politicki
problem. Umjesto da su cvrst oznacitelj koji zah-
tijeva pristanak onih koje navodno opisuje 1
predstavlja, Zene su, Cak i u mnozini, postale
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nezgodan izraz, mjesto osporavanja, uzrok tjes-
kobe (...) Ako ’jeste’ Zena, to zacijelo nije sve
§to jeste; izraz nije iscrpan, ne zato §to ‘osoba’
prije nego $to ima rod transcendira njegova spe-
cifi¢na svojstva, nego zato 5to se rod ne konsti-
tuira uvijek koherentno ili konzistentno u razli-
gitim povijesnim kontekstima te zato Sto se rod
kriZza s rasnim, klasnim, etni¢kim, spolnim, 1 re-
gionalnim modalitetima diskurzivno konstruira-
nih identiteta. Na kraju postaje nemoguce izdvo-
jiti "rod’ iz politickih i kulturnih sjeciSta u kojima
se stalno proizvodi i odrzava.”

Time se pokazuje da filozofija zasnovana na
protokolima Zene nema pretpostavljenu protoko-
larnu ’univerzalnost’ nad-politi¢kog i1 nad-kultu-
ralnog diskursa, ve¢ obratno, da se svaki diskurs,
pa i univerzalni diskurs tradicionalne filozofije
pokazuje kao pojedinacni problem trenutnog ukr-
Stanja puteva izvodenja protokola filozofije u
specifiénim kultarama i politickim praksama. Za-
to je feministic¢ka filozofija politicka teorija koja
polazi od relativnog kriterijuma roda u odnosu na
nestabilne prakse drustva i kulture.

Pitanja o rodu i pitanja na osnovu rodnih
kriterijuma nisu uobiCajeno bila povezana sa
filozofijom. Cak i jedna od uvodnih knjiga o
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savremenoj filozofiji Zena u Francuskoj zapoCinje.
problemskom reéenicom ,.Filozofija nije tradicio-
nalno razmatrana kao prirodni domen za Zene”.
Pojava feminizma i feministicke teorije, pa zatim
i filozofije, pokrenula je neka bitna pitanja koja
su od prakti¢nih pitanja o “statusu 7ene’ vodila ka

pitanjima o funkcijama roda i, zatim, ka politika- -

ma filozofije u odnosu na rod. Feministi¢ka teori-
ja i filozofija su se morale suoéiti sa slavnim La-
cancvim dictumom ,,Zena ne postoji!”, zapravo,
sa tim negativnim pitanjem o *njoj’ ma ko to ona/
on bio. ,

Sta pokazuje ovaj provokativni filozofski
izazov upucen i Lacanu i Zeni!? Pokazuje da se
treba usredsrediti na pitanja o filozofskom proto-
kolu ili protokolima iz koga/kojih se moZe proce-
duralno misliti, govoriti ili pisati o Zeni, zatim 0
rodu, bez obzira o kojoj je rodnoj ulozi ili para-
digmi reg, i zatim opet 0 muskarcu koji nece vise
izgledati kao neupitni ON od Platona i Aristotela
preko Kanta do Heideggera. Ali, protokoli i pro-
cedure su mogucéi tek u odnosu na neki istorijski i
geografski kontekst 1 njegove reprezente. Odnos
protokola i procedure sa kontekstom je svakako
stvar diskursa, ali put do diskursa o Zeni, rodu i

muskarcu u svim njihovim potencij alnostima od-
nosa sa filozofijom nije jednostavan.
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. Pwa pomisao o filozofiji roda se vezuje za
pitanja o feminizmu. Zene su imale razlog da
postave pitanja koja se ne pitaju i na koja se ne
daju odgovori posto se podrazumevaju, preéutno
nadqgraduju itd. Prva pomisao o feminizmu je
pomisao o aktivizmu: izvesnom delanju koje se
tice avnog i privatnog Zivota Zene u mikro- i
Ir_l'alc'ro-druétvcnom svetu svakodnevice, ali 1 isto-
rije i geograﬁje kao kontekstualizacije identiteta.
Aktl)flzam je direktno i prakti¢no politi¢an posto
se tiée organizacije nacina Zivota: Zivota Zene
ZIVO.'[a. kao zene i, svakako, postajanja z“enomi
Aktivizam je interventan i nuZno ne traZi op-
ravdanje i verifikaciju ’u€injenog’ u odnosu na
protek_ole i procedure miSljenja, jer aktivizam
izvesnim druStvenim materijalnim interventnim
procedurama treba da dovede do nekog cilja unu-
tar svakodnevice privatnog i javnog Zivota, na
primer, boljeg Zivota ili ljudskih prava za Zene. A
to moze biti: pravo na Skolovanje, na rad, na za-
rgdu, na _raspolaganje svojim telom, na udruZiva-
nje, 1a 1zb0r braénog partnera, na realizovanje
privatnog i javnog rodnog identiteta, na odlu-
ku o radanju, na organizovanje privatne i javne
svakod.nevice> na ucesée u nevladinim, lokalnim i
drzavnim strukturama upravljanja i vladanja, na
zastitu Zene od nasilja u druStvu itd. .
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Kada se postavi pitanje ta je cilj ili ¢ak smi-
sao aktivizma, tada se dolazi do izvodenja dva
rezima odgovaranja. Prvi rezim je onaj realno-
pragmati¢an koji govori o datom drustvenom sta-
nju i aktivnom ili interaktivnom odnosenju prema
njemu. Drugi rezim je onaj koji misljenjem ili na

nadin teorije mora razreiti Sta je "feministicki

aktivizam’ u konkretnom i u veoma op3tem smis-

lu, odnosno, na koji nacin se konceptualizacije

aktivizma mogu uvesti u svet filozofskih ’raspra-
va’ i na koji nadin, zapravo, filozofija preuzima
ulogu zastupnika pojedinatnih koncepata 1 uni-
verzalnog znanja. Ali, tu 1 pocinje filozofski
problem iz koga nastaje feministicka filozofija:
ako je filozofija praksa koja dovodi pojedinalne
konceptualizacije unutar feminizma ili bilo koje
druge ljudske prakse u moguci interpretativni od-
nos sa univerzalnim znanjem, tada se feministicki
postavlja filozofsko pitanje koga ili Sta reprezen-
tuje, u rodnom smislu, univerzalno znanje? A to
je ono isto filozofsko pitanje koje se postavlja
oko pitanja ,,Ko je Zena?”: ko to pitanje postavlja

i iz koje pozicije ga izvodi? U filozofsko analitic-

kom smislu to znaéi izvesti kritiku protokola defi-
nisanja filozofije.
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Zena je ta koja kao da sprovodi kritiku osnov-
nog pojma filozofije. Zena je u sredistu filozofi-
je. Sa filozofijom se nesto deSava kada filozof
vise ne moZe da cenzuriSe nju: Zenu!
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PITANJA O UMETNOSTI

Umetnost je tu/sada sasvim blizu ispred .ili
oko ’mene’ ili ‘nas’, ma ko to kada i gde b10:
Tluzija trans-istori¢nosti 1 trans.-geogr_aﬂénosu
jeste jedna od taktika umetnostl. Fasmm'rfmost
blizinom umetnosti. Priblizavanje umetmckorfl
delu je, takode, taktika umetnos.ti: i;azov, moc,
premestanje, priblizavanje, pr021man.J6, Opsesiv-
no prihvatanje, odbacivanje, ra{zdvajan]e?, zavo-
denje, manjak, iskazivanje Veétlpe, udaljavanje,
odlaganje, pokazivanje autenticne 0@sutnost1
umeca, visak, opsesija, sabiranje paZr}Je,. fata}l—
nost, aljkavost, ludilo, opiranje, potiskivanje,
akribi¢nost, normalnost, indiferentnost, ulaganje,
monumentalnost, izazivanje efekta, intimgost,
novina, iskliznuce, povratak kao fa.rsa, izumma-
nje, precrtavanje, zivljenje u 2 ili ’N’ .svvetova
istovremeno, otekivanje, afekat, aqutisticno ne-
komuniciranje, uspesno, potpuno predavarge,
subverzija, zelja, razmena, uzivanje, apoloigu'a,
totalizujuca komunikacija, trivijalna potrosnja,
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askeza, igra, odnos, uzviSeno, drugost, dosada,
mir, svakodnevica, razlikovanje, fantazija, prek-
rivanje, fantazam, suocenje sa doslovnoscu, pri-
vatnost, ekstaza, prepoznavanje, javno, privat-
no, oneobicavanje itd.

Jednom redju, blizina umetnosti kao da doz-
voljava sva moguca taktiziranja izvan i unutar
Fivota: naspram doxe i u samoj doxi. Pri tome,
umetnost nije neko idealno podru¢je nad-mate-
rijalnog ’transcendiranja’ ili prakti¢ne lekovite
*terapije’, ve¢ jeste drustvena materijalna praksa
borbe za mo¢, za identitet, za vreme 1 prostor,
za vrednost, za pravo na... Umetnost je istovre-
meno aktiviranje i lokalnih i globalnih moci.
Ove mnogostrukosti, ipak, jesu i uvek neizves-
ne/izvesne materijalne prakse u poretku istorij-
skih i geografskih drudtvenih instituicija koje
uramljuju ljudski svet Zivota. Na primer, Jacqu-
es Derrida ponovo nudi, tj. obnavlja, jednu re¢
koju je skovao Antonin Artaud — ta re¢ glasi:
subjectile. Ta re¢ moZze oznatiti 're¢’ ili “objekt’
koji zamenjuje subjekt ili objekt — ne postajuci
ni jedno ni drugo. Izmicanje. Umetni¢ko delo
ne postaje ni objekt ni subjekt. Ono izmice i
time umetnost pokazuje kao taktiku izmicanja
subjektu i objektu na mestu potencijalnog ili
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ostvarenog subjekta i objekta. Ali, kada se gle-
da, sluga ili ¢ita ‘umetnost’: ona izgleda kao
ponuda objekta i, svakako, izvodenje sub]"ekta.
Ali na tom mestu pojavljivanja, ipak, ostaje sa-
mo umetnost kao taktika a ne zgotovljeni ili
stvoreni subjekt/objekt. Takode, pokazati ono
$to se ne vidi (Woe Is Me) ili ne Cuje, Sto njje
napisano. Umetnost' kao da éini.moguéim po-
tencijalnosti taktickog zauzimanja pro_stor.a za
pogled, slusanje 1 Gitanje. Naslikati ili Sl’l.lmltl
ono 3to se ne vidi. Komponovati ili izvesti (ot-
pevati, odsvirati, odglumiti) ono Sto se ne éuje:
Pokazati kako se beckettovski ili cageovski
ispisuje tisina: silence is written. o
Teorijsku paznju ¢u usmeriti na pitanja o
sumetni¢kom delu’ i, odgovarajuéim, pristupi-
ma definisanju umetnickog dela i, time, izvode-
nju definisanja umetnosti 1z umetniékog.del.a. -
Rasprava status umetnickog dela je 1nsti-
tucionalna, konceptualna, znacenjska 1 vred-
nosna diskusija umetnickog proizvoda u svetu

! Leo Bersani, Ulysse Dutoit, JIntroduction: °I don’t
see’ (Woe Is Me)”, iz Forms of Being — Cinema,
Aesthetics, Subjectivity, BF1 Publishing, London, 2004,
str. 1-10.
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umetnosti, kulturi i druStvu. Re¢ je o tome kako
je umetnicko delo napravljeno ili postavljeno,
teorijski odredeno, vrednovano i interpretirano,
odnosno, u specifi¢noj istorijskoj i geografskoj
kulturi ¢ulno zahvatano, konceptualno identifi-
kovano i teorijski interpretirano. Na primer, u
analiti¢koj estetici postavljana su pitanja o statusu
umetni¢kog dela problematizovanjem platforme
definisanja umetnickog dela. Zato, moZe se pocCi
od problematizovanja ’platforme’ sa koje se izvo-
de definicije "umetnickog dela’, odnosno, statusa
umetnickog dela.

Uocava se gotovo neogranien broj odrede-
nja, moguénosti ili definicija umetnickog dela, a
time statusa umetnosti i, napokon, pojma umei-
nost. Ovde Ce biti predoCene neke od karakteris-
ti¢nih platformi i protokoli definisanja umetnic-
kog dela.

Polazi se od uobicajenih, prividno po sebi
razumljivih, termina koji se pripisuju umetnos-
ti i umetniCkom delu u savremenoj zapadnoj
civilizaciji. Poku$ava se izvesti o¢igledno i di-
rektno znadenje tih termina i za njih postavlje-
nih referenata, tj. primera umetnickih dela..
Govornik se poziva na sopstveno ¢ulno i inte-
lektualno iskustvo i nekakve neodredene, ali
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ipak zapadnom tradicijom i aktuelnoScu nazna-
Zene ’intuicije’ o umetnosti. Umetnost s¢, tada,
vidi kao podrucje pokazivanja vestine stvaranja
(umeca) i stvaranja vestatkog (umetnog) ob] ek-
ta, situacije ili dogadaja u 1zvesnom ili neizves-
nom polju kulture kao autonomnog podrudja
unutar materijalnih praksi drustva. Umetnost s¢
prepoznaje 1 identifikuje autonomnim podruc-
jem stvaranja umetnickog dela. Termin auto-
nomno oznacava izuzemo po sebi, bezinteresno
ili neutilitarno identifikovanje umetnickog dela
u ma kom instrumentalnom dru$tvenom smislu.
Autonomno delo je izuzetan po sebi postav-
ljen objekt, situacija i dogadaj. Izuzetan znadl:
majstorski nadinjen, autentican, neponovljiv 1
drugatiji od drugih objekata, situacija i dogada-
ja. Po sebi ili sam objekt, situacija i dogadaj
snaci: *umetnicko delo’ je funkcija svojih unut-
rasnjih stvarnih ili fikcionalnih svojstava. Takvo
*delo’ je izdvojeno iz kulturalnog 1 drustvenog
Kkonteksta, te postavljeno nezavisno od bilo kog
kulturalnog ili drustvenog konteksta. Na primer,
autonomnim umetnickim delom se na kraju XX
veka smatraju: magijski instrumenti, religiozne
slike, anticke gradevine, vojni mar3evi, ratni,
radni ili svakodnevni objekti, posude 1z neolita
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itd. Ovi objekti, situacije i dogadaji se smatraju
?zm.etniékim delima zato §to su utilitarnu funkci-
ju 1.zg}1bi1i u modernim vremenima ili zato Sto
su je izgubili premestanjem iz izvornog ’koris-
ni¢kog’ u izlagacki kontekst.

62.  Na primer, kao da viSe nema razlike izmedu
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Adler'ove limuzine koju je dizajnirao Walter
iG'roplus, Gropiusove zgrade Bauhausa u Desau
ili 1?110 koje umetnicke slike koju su izveli veliki
majstori modernizma koji su predavali na Bau-
haus'u.,_ kao $to su Johannes Itenn, Paul Klee ili
Vasilij Kandinski. Zatim, paradoksalno je da se
problem 'umetnosti’ (techne, ars, art, umetnost)
na Zapadu proteze kroz dugu istoriju od an-
tlcl.<0g sveta do danas, mada savremeni Covek
pojam v’umetnost’ upotrebljava uzimajuci u ob-
zir opste i javno znanje o umetnosti Koje je
ustanovljeno od doba prosvetiteljstva XVIII
Veka. do epohe modernizma XX veka. On to
znanje o tome S§ta umetnicko delo jeste 1 Sta
umetnost jeste primenjuje na aktuelna umetnic-
kav dela, ali, istovremeno, i na istorijske ili etno-
1osk§: uzorke izvan zapadnog konteksta umet-
nosti.

. Zato, na primer, Vladislav Tatarkijevi¢ istori-
ju odredenja pojma ’umetnost’ periodizuje na
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64.

65.

sledeci nadin: ,,Istorija tog pf)jma u Evropi traje,
dakle, dvadeset pet vekova, 1 r'a.lspz.lda se grosso-
modo na dva perioda, oq 1(0]1'h Je.svakl 1rr.1a(()1
drugaciji pojam umetnosti. Prvi period - pgnod
antitkog pojma — bio je veoma duvg, trajao je o
V veka stare ere do XVI Ve.ka nase ere. Tok}({)m
tih dugih vekova umetnost Je.bﬂ.a shvataqa a0
proizvodnja po pravilima. BIO'JC to prv11njen
pojam. Godine 1500—1759. bl-le su prelazne
godine: dotadasnji pojam, iako je 1.zgub10 ’star_u
poziciju, ipak je jos trajao, & novi se vec pri-
premao. Dok oko 1700. godine starl pojam nl]ff(
ustupio mesto modernome. Sadi je umetnost
makila — proizvodenje lepoga. T'atarkuevm
razlikuje dva *mega’-odredenja pojma umet-
nost: (a) ono §to je V;ét((i) nlapravljeno, i (b) ono
$to j vljeno da bude lepo.
" Jlier;?rziaéi autonomno, autenticno, estetsko,
icko.
umelgrxilo, *yesto napravljeno’ ukazgje.na manu-
elnu, ali i tehnicku vestinu, . znanje 1 poznavz}-
nje tehnickih procedura stvaranja 11V1 'obhkova?'Ja
objekata, situacija i dogadaja. \{estma prav Jg:
nja se odnosi na zanatsko umece v’la.de’l.nJa (21
redenim sposobnostima ’pravljen_Jva 1 1zv<1)( 613—
nja’ dela, ali, odnosi se 1 na poeticke protokole
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66.

izvodenja i projektovanja umetni¢kog dela kao
‘mimezisa’ (slike, predstave, zastupnika stvar-
nog ili fikcionalnog sveta) ili kao ’ekspresije’
(traga, ospoljenja, pokazivanja ili upisivanja
emocija, duSevnosti ili duha). Koncepti 1 kriteri-
jumi ’veStine’ su se menjali u istoriji kako se
menjao karakter ljudskog rada od manuelnog
preko mehanickog i elektromehanickog do elek-
tronskog i digitalnog rada, odnosno, od manuel-
nog pravljenja preko telesnog stvaranja do kon-
ceptualnog autorskog produkovanja.

Drugo, ’'umetni¢ko lepo’ je paradoksalno
ponudeno i kao ono $to je razli¢ito u svojoj
izuzetnosti od prirodno lepog, ali 1 kao ono §to
je vesto napravljeno, zatim, kao ono $to se pos-
matracu dopada, najce$¢e u Culnom, a rede u
intelektualnom smislu. Na ovaj nacin postavljen
otvoreni kao zdravorazumski pojam ’umetnost’
moZe se interpretativno, tj. identifikaciono pri-
meniti gotovo na bilo koji aktuelni ili istorijski
artefakt (kulturalni proizvod): kinesku vazu,
crnacku masku, keltski $lem, greki kip, goticki
vitraz, renesansnu sliku, klasi¢nu simfoniju, kla-
siénu dramu, romantiarsku poeziju, realisticki
roman, eskpresionisticku sliku, kubisticki kolaz,
konstruktivisticki kontrareljef, minimalisticki
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specificni objekt ili ekransku pokretnu sliku, ali,
gvakako, i na predmete svakodnevne upotrebe
koji su izgubili svoju otiglednu i odredujucu
funkciju.

67. Kao zdravorazumski pojam umetnosti 1
umetnickog dela oslanja se na izvesnost samora-
zumljivosti ‘nekog %’ kao umetnickog dela na
osnovu grubih kriterijjuma identifikovanja pos-
tupka ‘stvaranja’ (vestine) 1 pokaznosti ‘efekta’
(lepog) u podrucju neproblemske 1 time samora-
zumljive autonomnosti ili bezinteresnosti ili
bezfunkcionalnosti takvog’ proizvoda’.

68. Kao zdravorazumski pojam umetnosti 1
umetnickog dela izvodi se iz uverenja da ‘mi
svi’ koji smo tu na okupu delimo neproblemska
i zajednicka uverenja o tome Sta je umetnicko
delo i ta umetnicko delo nije. Time s€ identifi-
kacija nekog "X’ kao umetnickog dela poistove-
éuje sa druStvenom doxom, tj. javnim mnjenjem
ili pripadnoscu zajednici ’poznavalaca’ umet-
nosti 1 njihovom sposobno3cu da iz jedne pojav-
nosti dela u aktuelnosti izvedu po svojim pot-
rebama razlikujuée tradicije i istorije identifiko-
vanja umetnickog dela.

69.  Zato, umetnost je specifitna ’autonomna’
ili ’neutilitarna’ praksa u okviru institucija
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modemog drustva, znaci, evropske civilizacije
od epohe prosvecenosti. Autonomija i neutilitar-
nczst, odnosno, ’bezinteresnost’ su veoma speci-
ﬁcn.e karakterizacije umetnosti odredene drust-
venim materijalnim strukturacijama evropskog
burzpaskog drustva i njegovih stvarnih i fikcio-
nalnih hegemonija. '

70. VUmetnost se tiCe umeca (vestine) 1 umetnog
(veStackog) unutar drustvenih strukturacija kul-
ture. Zato umetnost nije stvaralas$tvo sa velikim

'S’
71.  Umetnost je uvek politicka jer se tice ljud-
ske prgkse u specifiénom drustvenom kontekstu.
72.  Pojam evropske umetnosti oformljen u

osamnaestom veku, epohi prosvecenosti, postao
je kroz odluénu druStvenu borbu (dor;linacija
evrop.s'ke kulture, politicka hegemonija zapada
kolonijalizam, modernisti¢ki progres) univerza:
laq, a to znacéi trans-geografski i trans-istorijski
pojam..

73.  Evropski pojam umetnosti je kolonizovao
vanevropske kulture (geopoliti¢ka i geoestetska

ekspanzija), ali 1 evropsku istoriju od starog ve-
ka do osamnaestog veka.

'74.  Jedan od najuzbudljivijih *dogadaja’ ili tri-

kova evropske filozofije, estetike i1 politike je
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izvodenje izvora evropske kglturje u grékoy 01?/1—'
lizaciji. Kantova konstrukcj,ua autonomnog’ 1
‘idealnog’ estetskog suda je kroz Wmcl'(elm‘e't-
novo izvodenje koncepta evropskie istorije
umetnosti postavilo gréku kulturu 1, t1n}§, l.ll’l']et-j
nost kao idealni izvor evropskog doZivljaja 1
razumevanja umetnickog. o .
75.  Pisanje sazete ili detaljne istorije umetpo§t1
svakako je jedan od interpretativnih ?pse§1vp1h
izbora koji iz deteritorijalizacija proSlosti blr?,
indeksira i izvodi strukturirani pogledvza sadas-
njost. Kao $to kaZzu ¢lanovi ’slow?n_acke grupe
Irwin-NSK: ,.istorija nije data, veC j€ konstrui-

76. SanZii, Arthur C. Danto je uka;ao na problem
nesamog umetnickog dela. Rec je 0 c.lelu u'k01_1—
tekstu, delu u mrezi ili omotaéu' dlskurg.lvn1h
potencijalnosti. Umetnicko delo mvka.lda nije sa-
mo, kako je to tvrdila fenomenoloSki orij entisa-
na estetika. Delo je uvek u nekom odnosu 1 taj

s je spoljasnji.

77. Odnlo)ojampsvjeta umetnosti (engl. artworld) uveo
je americki esteti¢ar Arthur C Danto kakg' bi
pokazao da umetni¢ko delo'nlje samo matergal-.
ni predmet ili vizualna pgqavnost nego ob]evkt.
(1) koji ima mesto u istoriji umetnosti (oznacen
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je mestom u istoriji umetnosti); (2) koji po-
kazuje stavove umetnika; (3) u koji su ugradene
interpretacije (umetnika kao prvog interpretato-
ra, kritike i teorije umetnosti).

78. Po Dantou, svet umetnosti nije samo ono §to
se pojavljuje pred posmatradem nego i poznava-
nje istorije umetnosti, postupaka umetnickog i
estetskog stvaranja i vrednovanja. Danto je do
ove teorije doSao na osnovu zapaZanja konkret-
nih promena u njujorskom svetu umetnosti po-
Cetkom Sezdesetih godina XX veka. Dok je u
apstraktnom ekspresionizmu umetni¢ko delo bi-
lo sama slika kao trag umetnikove egzistencije,
pojavom pop arta, neodade, hepeninga i fluksu-
sa nastaju umetnicka dela koja su readymade,
situacije (instalacije, ambijenti) ili dogadaji (he-
peninzi, akcije, performansi). Na primer, amba-
laza (kutije, konzerve) koju je izlagao Andy
Warhol nije imala umetnitka znagenja na osno-
vu pikturalnih ili skulpturalnih aspekata nego na
osnovu interpretacije industrijskog proizvoda
kao umetni¢kog dela. Warholov ¢in izlaganja

industrijskog proizvoda je umetni¢ka interpreta-
cija koja neumetni¢kom objektu daje vrednosti i
znaCenja umetni¢kog dela i koja produkt ma-
sovne potroSacke kulture znacenjski i vrednosno,
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79.

80.

g1.

ane materijalno-morfoloéki transformiSe u delo
vi etnosti. ' )
J1SO]1§Z;I(I)1 pokazuje da ' zamisac.)v '1nte1];;iyle§:te?c(1jl e):
koja je ugradena u de}g Er.na' r'aZhCItE obli See : o
interpretacija moze biti ¢in ili gest 03{1{2 o
jekt iz jednog premeét.a u c}mg1 kolrzte?_ S ,e )
terpretacija moze biti I}?.Cln na 'OJl'Sl'udske
prikazuje; na primer, nacin prikazivanj i HJI udsiee
figure u ekspresioni;mu 1 pop :artg n ma
interpretativou funkcuu.,vsto znacl _? %{ e
naslikana ekspresionistlcka ﬁgl'l.ra_ ili ka P
naslikana popartisticka ﬁgura nije samo u funke
ciji likovnog efekta nego 12nost stavove 0Ze v
ku, kulturi 1 svetu; (3) mjte?rpre.te}cua mo o
pisani tekst umetnika, kl“.ltll(.e ili teorljekut o
nosti izvan dela, koji ¢ini njegov 1.<qnte S @
mosferu) 1 time omogucava pub11c1kr€:[cep \
dela posredstvom kontekstualfnh aspekata. -
Po Dantou, delo nije ono stq se moze op o
na osnovu culnog opazanja, t\‘fect je delo ono S
diskurzivno interpretiratt. .
~ H;g?itucionalnu teOI"ljl.l umetnosti uveo Jtce,
George Dickie razradujl.lél Dgntoov pojam i:li “
umetnosti. Za Dickicel:j? je gopren :z::a llllrrrrlleemo_sﬁ
i i¢ni model, gde ] umetnos
tslklf; asianelgjlalizovanih i kompetentnih mstitucia
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82.

kulture. Te institucije odreduju $to umetni¢ko
delo jeste, a Sta nije i $ta moZe postati umetnic-
ko delo. Kada je neSto odabrano i prihvaéeno
kao umetni¢ko delo, tada se imenuje umetnic-
kim delom. Cin imenovanja nekog artefakta
umetnickim delom je ¢in analogan krstenju de-
teta. Imenovanju prethodi saglasnost svih zain-
teresovanih pripadnika institucija sveta umet-
nosti. Dickiejeva institucionalna teorija nastala
je ranih Sezdesetih godina, u trenutku kada se
svet umetnosti transformisao iz pretezno indivi-
dualne preduzetnicke prakse i boemskog sveta
ukletih umetnika (npr. ekspresionista) u indus-
triju kulture. Dickie filozofskim terminima opi-
suje promenu u odnosu sveta umetnosti (muzeji,
galerije, umetnicki ¢asopisi, kolekcionari) pre-
ma umetniCkom delu. Umetni¢ko delo se ne
otkriva 1 ne prepoznaje na osnovu likovnih,
metafizickih ili estetskih vrednosti, nego je ono
Sto umetnici i institucije estetskom, ekonom-
skom i politickom saradnjom odabiraju, prihva-
taju, odbacuju i nude kao umetnost.

Dickiejeva institucionalna teorija umetnos-
ti je, zapravo, proceduralna teorija umetnosti.
To znaci da on ne poklanja paznju politickoj
moci institucije, ve¢ procedurama dodeljivanja
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83.

statusa umetnosti nekim objektima unutar rela-
tivno autonomno zamisljenjih institucija.

U konceptualnoj umetnosti, krajem Sezdese-
tih 1 tokom sedamdesetih godina XX veka, kva-
ziontoloske koncepeije umetnosti, Dantoova za-
misao sveta umetnosti i Dickiejeva institucio-
nalna teorija preoblikuju se u poeticke metode
styaranja umetnosti. U konceptualnoj umetnosti
doslo je: (1) do zamene umetni¢kog dela pre-
zentiranjem misljenja i ponasanja samog umet-
nika; (2) do dematerijalizacije umetnickog
objekta bavljenjem prirodnim fenomenima
(energijama, procesima), idejama, konceptima 1
dokumentarnim, a ne stvaralakim postupcima
likovnog izrazavanja; (3) do razvijanja teorij-
skog rada umetnika. Bilo je nuZno ustanoviti
administrativne postupke, kako to pide Benja-

min H. D. Buchloh, kojima se ove neobicne 1 .

tradicionalno izvanumetnicke aktivnosti prihva-
taju i definiSu kao umetnicki rad. Konceptualna
umetnost je razvila tri administrativna modela:
(a) dokumentarni metod opisivanja rada u umet-
nosti; (b) teorijski metod interpretacije rada u
umetnosti s pozicija umetnickih interesa, znace-
nja 1 vrednosti; (3) indeksni metod oznacava-
nja 1 povezivanja razli¢itih umetnickih oblika
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pgnaéanja, aktivnosti, govora 1 pisanja u mapu
}11 _model koji prikazuje slozenu mreZzu ideja i
jezika umetnika ili umetnicke grupe. Koncep-
tpalna umetnost nije Kkoristila samo administra-
tivhu metodu definisanja neke zamisli ili feno-
mena kap umetni¢kog dela nego je postupke ad-
minstrativnog definisanja statusa umetnicko
dela definisala kao umetni¢ko delo. Time j%
pok'azano kako umetnost svaki oblik druStvene
aktlvnosti preoblikuje u umetnost i autoreflek-
sivno ga redefiniSe.

Tek'stualna definicija umetnickog dela svoj-
stvena je poststrukturalistiCkim teorijama umet-
nosti i zasniva se na pretpostavkama da: (1) sva-
kp umetni¢ko delo proizvodi ili prenosi znace-
pja.;v(2-) znaCenja umetnickog dela analogna su
jezitkim znacenjima, buduc¢i da je umetnicko
delQ struktura znakova; (3) idealni model
proizvodnje i prenoSenja znacenja je tekst. Po
J acquesu Derridi knjiZevni tekst je prag pisma
koji filozofija treba pre¢i da bi doSla do sebe
kao pblika proizvodnje znadenja, smisla 1 vred-
nosti. Stoga i vizuelno umetnicko delo treba
p'osmajtrati kao specifiénu vrstu teksta (vizualni
11.k0v1}1, pikturalni, skulpturalni, ambijentalni ili
bihevioralni tekst); (5) stoga umetnost treba
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5.

opisati i objasniti kao tekstualnu praksu. Tekst
je oblik proizvodnje znadenja i suocavanja razli-
¢itih znacenjskih modela (intertekstualnost).
Tekstom kao modelom (sredstvom) proizvodnje
znakenja podjednako se opisuju govorni jezik,
knjizevni tekst, politicki tekst, ljudsko ponasa-
nje, reklame, film, fotografije i vizuelna umet-
ni¢ka dela. To je moguce jer se umetnic¢ko delo
ne posmatra kao morfolodki i ontoloski zasno-
van unikatni predmet (trag biéa, stvoreno delo,
proizvod ljudskog rada) nego kao oblik speci-
fitnog jezitkog rada kojim se proizvode (uvode
u kulturu i razmenjuju) znacenja drugog stepena
u odnosu na prirodni govor.

Detaljnija rasprava koncepta i efekata 'izvo-
denja’ ukazuje na ono $to ¢e filozof i estetiCar
Yves Michaud nazvati rasplinjavanjem umet-
nickog dela. Ukazivanje vaznosti “odnosa’ (re-
lacija), te, izvodenja, a ne stvorenih, napravlje-
nih ili proizvedenih ’celovitih i zavr§enih koma-
da’ nastaje kao posledica sustinske promene
tehnologke, konceptualne i funkcionalne karak-
terizacije umetnickih 1 kulturalnih medija u
izvodenju javnog polja umetnosti i kulture. Re¢
je o kulturama u kojima je odnos umetnickih i
kulturalnih praksi ’otvoren’ 1 ‘relativan’, a to
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znati da se novim medijima, od digitalne teh-
nologije do strategija/taktika spektakla, prezen-
tuju ’kulturalni odnosi’, a ne zavreni produkti:
objekti. Michaud je ukazao na paradoksalan
obrt: ,,Ti procesi, oni unutar svijeta umetnosti i
onaj koji se odvija u srediStu industrijske kul-
‘Fure, zajedno stvaraju snazan i varljiv osjecaj da
je ljepota posvuda, mora biti posvuda, iako um-
jetnosti vise nigdje nema. To ne znaci, ma §to o
tome mislili ljubitelji velikoga stila 1 virtuoz-
nosti, da je umetni¢ko umjece nestalo. Naprotiv,
ono je vece nego ikada. Aktivno i ¢ak hiperak-
tivno, ono se svuda mijeSalo sa zapanjujué¢om
dosjetljivoséu. Duchampovi unuci i sada prau-
nuci zaposeli su umjetni¢ka mjesta i posvuda
postavili ready-mades. Horde turista uZurbano
krec’u prema muzejima koji vi§e ne predstavlja-
ju umjetnost nego su sami umjetnost, neke vrste
toplica u kojima se kultura pretvara u kuru
estetitkog iskustva. Industrija kulture zadivlju-
juéom inventivno$cu preuzima brigu za ostalo,
od dizajna komunalne opreme do odjeCe s
markom, od glazbe za dizala do dvorana za
fitness, od sezonskih bestselera do franSiziranih
foodinga. Uistinu je ludo kako je ovaj svijet
lijep, osim u muzejima i umjetnickim centrima
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86.

— tamo se njeguje nesto drugo iz istog_izvoraf a
zapravo ista stvar: esteticko iskustyo aliu sV0jo]
najéistijoj apstrakciji — onome §t0 . ostaje od
umetnosti kada ona postane dim ili plin.” -
Michaud . ukazuje na slozeni i dinamicni
‘trenutak’ viSeznadnih i viSepojavnih procesa
preobrazaja umetnicke prakse u kulturalne pro-
dukcije, hiperestetizacije kulture. svakodn?wce,
nestajanje umetnitkog dela u smislu ’_ze.w-r’senog
komada’, primat "atmosfere umetnosti’ ili “sveta
umetnosti’ nad delom, te preobrazaj sveta umet-
nosti u mnogostrukost izuzetnih i &esto apstrakt-
nih kulturalnih praksi i njihovih efekata. Ovde
je red o izmeStanjima strukturalnih .odnosa
umetnosti, kulture, ekonomije, politike 1 svaka-
ko uobli¢enja zivota u svakodnevici.' quv§ te-
meljne izmene se mogu videti u razli¢itim isto-
rijskim periodima ili prelomlrpa lfulturalr.uh
paradigmi. Na primer, mogu se 1dent1.ﬁk'ovat1_ u
renesansi kada *umetnost’ postaje nacin ispolje-
nja ili prezentovanja vidljivosti lju.c'z’skog sub-
jekta naspram ’Soveka kao slike bOZl]ei. Tokom
prosvetiteljstva u klasicnom stilu centrira se za-
misao i fenomenalizacija estetskog: pOJaYHOStl
’lepog’ i estetskog iskustva kao novog i ek§-
kluzivnog iskustva novih vladajucih drustvenih
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slojeva i klasa. U romantizmu umetnost postaje
vezana za izvodenje i prezentovanje nastajuéih
nacionalnih i klasnih identiteta u okviru evrop-
skih drustava i drzava koje se realizuju kao hije-
rarhijske burzoaske drzave i, svakako, drzavo-
tvorne nacije. U modernizmima kasnog XIX i
ranog XX veka odvija se borba izmedu funkcija
estetike u umetnosti i autonomnog statusa
umetnickog dela. Kao da postepeno dolazi do
iskljuCenja ’estetskog’ iz podruéja umetnosti u
ime postignuca idealne autonomije umetnosti,
tj. autonomije muzike, autonomije slikarstva,
autonomije filma itd. Kao da je estetsko (estet-
ski doZivljaj, estetsko iskustvo, estetsko svoj-
stvo) zamenjeno sa ’umetnickim’ (dozivljaj
umetnosti, iskustvo umetnosti, svojstvo umet-
nosti). S druge strane, gotovo istovremeno dola-
zi do avangardistitkog problematizovanja *auto-
nomnog umetni¢kog’ ukazivanjem na sloZenu
poziciju umetnosti kao umetnicke, kulturalne i
druStvene prakse i, svakako, ukazivanjem da su
i umetnost i kultura drustvene prakse u procepi-
ma 1 konfliktima izmedu elitnih institucija viso-
ko profesionalizovane same umetnosti i masov-
ne-medijske proizvodnje svakodnevnog Zivota u
kulturalnoj industriji populare kulture.
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88.

Odnosno, popularna kultura se ukazala kao
‘regulativno’ podrugje organizacije svakodnev-
nog Zivota ’nizih drutvenih slojeva’, ali i nove
post-klasne horizontalne strukturiranosti potro-
satkog drustva nakon Drugog svetskog rata.
PreobraZajem javne recepcije umetnosti i drust-
venog strukturiranja publike ukazuje se na pro-
menu vertikalne hijerarhije burzoaskog druStva
ranog kapitalizma u horizontalna umreZavanja
potroSatkog drustva poznog kapitalizma.

Mogu se uoditi karakteristicna kretanja ka
*spektaklu’ preobrazajima mogucih oblika umet-
nickog, kulturalnog i drustvenog rada od mo-
dernizma preko avangardi do popularne Kulture
i nazad, od popularne kulture do elitne kulture
postmoderne i epohe globalizma. Moderni zao-
kret ka ’spektaklu’ je voden u sasvim razlicitim
okolnostima izvodenja druStvene aktuelnosti
burzoaskog drustva koje se formiralo u drustve-
nom i metafizickom smislu posredstvom proce-
sa strukturalnog razlikovanja parova suprotnos-

ti, kao $to su: priroda — drustvo, plod — proiz-

vod, javno — privatno, radno — neradno, funk-
cionalno — autonomno. BurZoasko drustvo je
postajalo potroako drustvo u kome je potros-
nja, uvek, uspostavljala bitni odredujuci odnos
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&9.

izmedu radnog i slobodnog Zivota gradana time
Sto je kao efekat rada regulisala uslove i okol-
nosti zivota u slobodnom, takozvanom nerad-
nom, vremenu. U totalitarnim reZimima, pak,
dolazi do spektakularizacije politickog Zivota
kao ’samog Zivota’ u boljsevizmu, fadizmu, na-
cionalsocijalizmu, realsocijalizmu i maoizmu.
Tu je zatom i masovno i medijsko potrofacko
druStvo (poznog modernizma, postmoderne i
globalizma) sa svim oblicima izvodenja spekta-
kularnosti slobodnog vremena (turizam, zabava,
potroSnja), ali i avangardnih ekscesa od dade
dvadesetih godina preko neodade i fluksusa
pedesetih i Sezdesetih godina u kriti¢nim medu-
prostorima visoke umetnosti i popularne kultu-
re, a zatim 1 eklekticizam osamdesetih i devede-
setih godina XX veka kada dolazi do relativizo-
vanja ’granica’ izmedu visoke umetnosti i popu-
larne kulture u stvaranju heterogenih oblika
ne-samog Zivota.

Spektaklom se, u najopstijem smislu, ime-.
nuje ospoljavanje ili prezentovanje, odnosno,
vizuelizacija druStvene modi, identiteta ili kapi-
tala, odnosno, ljudskog drustvenog Zivota u
javnom polju ¢ulnosti na onaj na¢in kako Guy
Debord izjavljuje: ,.Spektakl je kapital u stupnju
akumulacije u kojem on postaje slika”.
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o1.

92.

Kada u jednom drustvu *mo¢’, ’identitet/i’,
*kapital’ ili bilo koji segment, odnosno celina
drustvenog Zivota postane culno prepoznatljiva,
tj. moze se javno Cuti, videti, dodirnuti ili teles-
no oprisutniti, tada se *dogada’ spektakl.

Spektakl se, zato, moze definisati kao culno
predocivi i opaZeni dogadaj u kome akumulaci-
je ekonomske i/ili politicke moci, odnosno sa-
mog Zivota, postaju culno prezentovane u 0orga-
nizaciji i izvodenju javnog i privatnog, radnog i
slobodnog vremena gradana u kapitalistickim
drustvima. Pri tome, vidljivost "mo¢i’, ’identite-
ta’, *kapitala’ ili bilo kog segmenta drustvenosti
nije direktan, doslovan ili jednoznacan Cin opa-
anja. Naprotiv, vidljivost je puna iluzija, ops-
cenih slika, metafora koje se preobrazavaju u
alegorije, zamena slike slikom, potiskivanja sli-
ka i slozenih investiranja ’telesnosti’ u poredak
iluzija koje privlae paznju na nacin ’svakida$-
nje realnosti’ u kojoj se odigrava borba za pre-
Zivljavanje.

U burzoaskom klasnom drutvu XVIII 1
XIX veka spektakl (opera, cirkus, kabare, para-
da, sajam, izlozba, rat ili revolucija) jesu aku-
mulirana moé drustvene hijerarhijske struktu-
racije ljudskih odnosa u kojim postaju Culno
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93.

94.

uocCljive. Na primer, opera nije ’spektakl’ samo
zato $to je to ‘glamurozna’ predstava za ‘mno$-
tvo’, ve¢ zato $to se mno$tvo institucionalnim
postavljanjem tih audio-vizuelnih predstavija-
nja u drustvo oblikuje u klasno strukturirani po-
redak: svaka klasa, svaki druStveni sloj, ima
svoje mesto u arhitekturi operske zgrade, a to
znaci i u ’distribuciji’ estetskog uZivanja. Nema
meSanja’ klasa — ’uZivanje u operi’ se odvija u
neuporedivim registrima od ’samog estetskog
uzivanja’ visoke klase do potros$nje ili zabave
‘iz’ ili ’ispod’ samog estetskog uZivanja kod
nizih drustvenih klasa.

O burZoaskoj operi XIX veka se govorilo
kao o instituciji oblikovanja i javnog pokaziva-
nja 'gradanskog tela’ publike u odnosu na ponu-
deno scensko izvodenje ’dela’. Telo gradanina
je pokazano i identifikovano javnim dogadajem
spektakla kakav je opera: biti u operi je znacilo
biti pokazan i viden gradanin.

Zato, opera nije samo ono §to ’gradanin’
gleda/slusa/uziva, ve¢ i ona situacija gde se kao
gradanin pojavljuje i pokazuje unutar konstrui-
sanog idealnog klasnog sveta, zapravo, gde
dolazi u podrucje direktnog i kao neproblem-
skog uzivanja, identifikacije i, na kraju krajeva,
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96.

bivanja u zivotu. Opera kao spektakl nije samo
*delo izvodackih umetnosti’, ona j€ scenski do-

gadaj, glamurozni dekor, razorena naracija, arija

koja prerasta u krik, ali i drusStveni QQnos _aku—
muliranog gradanskog identiteta, ali i arhitek-
tonsko zdanje smeSteno u urbanisticki kompleks
grada. Uloga operske kuce i teatarske zgrade
kao ’urbanistitkog dogadaja’ klasne, ekonom-
ske i politicke mo¢i gradanske klase se spekta-
kularno ukazuje kroz ceo XIX i rani XX vek. N

Projekt gesamtkunstwerka (celqkupnog ili
totalnog umetni¢kog dela) je, na primer, 0zna-
&o kulturalno politicki rad Richarda Wagnera u
drugoj polovini XX veka. Njegov ’spektg.kl’ je
bio pokuaj izvodenja slozene konstruk.cqe na-
cionalnog i drustvenog identiteta nastajuce ne-
matke drzave kao umetnickog i politickog je-
dinstva kroz i pomo¢u muzickog teatra. Izgr-acil-
nja operskog centra u Bajrojtu u N.emaékOJ Je
bio gest pokaznosti tog mocnog Jedlqstva. BaJ:
rojt je istovremeno bio mesto za ’Vellkg operu
kao samu umetnost i za ’jezgro’ oblikovanja
Nemaca kao jedinstvenog korpusa i velike ev-
ropske nacije. L

Kabare i cirkus nude prividni demokratiéni
izgled burzoaskog drustva jer su upuceni svima
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ili skoro svima koji mogu platiti kartu i u¢i u
svet "pucke’, a to znadi ‘masovne’ zabave. Pri
tome, cirkus i kabare nisu spektakl zbog delirié-
nog vrtloga nesputanog ili spontanog uZivanja u
veselim igrama kao puckom ili urbanom Zivlje-
nju, ve¢ zbog projektovanja cirkuske i kabaret-
ske ’igre’ kao demokratske zabave za sve u hi-
jerahijskom klasnom drudtvu. Cirkus i kabare su
paradoksalni simulakrumi ’karnevala’ izvedeni
u sasvim novim uslovima i okolnostima, okol-
nostima klasnog burzoaskog drustva koje je
spremno da pokaZe ili, tek, obeca svoja ’de-
mokratska’ lica u intervalima slobodnog vre-
mena.

Na primer, prvi francuski kabare Char Noir
(Crna macka) nastaje u Parizu oko 1881. godi-
ne. Kabare su inicirali pesnici, slikari, muziari
1 ljudi iz teatra kao "uzorak’ ili *topos’ veselog i
zabavnog Zivota slobodnog gradanstva: srednja
klasa, umetnici, svet oko umetnosti, niza klasa,
radni¢ka klasa, zabavljagi, ali i lopovi, varalice,
makroi i prostitutke. U kabareu se stvarala at-
mosfera ’slobodnog’, ’'novog’ i ‘urbanog’
oblikovanja javnog Zivota u kome je ideal zaba-
ve (entertainment) objedinjavao boemski na-
¢in zivljenja i urbanog bivanja u slobodnim
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intervalima druStvenog Zivota. Feudalna, tj. kar-
nevalska lascivnost je zamenjena urbanim pres-
tupom ili onim $to je uzbudljivo, zabavno i dru-
gatije u odnosu na sivu radnu — u velikoj meri
puritansku — svakodnevicu: slobodni erotizam i
seksualnost, dendizam, brzina, zavodenje, me-
sanje drustvenih klasa i slojeva, promiskuitet,
zapravo fatalna i opsesivna priviacnost ‘nega-
tivnog’ 1 prestupnickog’. Negativno i prestup-
nicko se ne vide kao van-drustvene kategorije,
veé kao ’signali’, "podrucja’ ili ’potencijalnosti’
elje 1 uzivanja u dru$tvu posvecenom svako-
dnevnom radu i akumuliranju viska vrednosti.

U totalitarnim drustvima spektakl (film, ra-
dio prenos, miting, partijski kongres, arhitektu-
ra, parada, sportski slet, paravojni javni 1 polu-
tajni Zivot musdkaraca, Zenska udruZenja, rat)
jeste jedan od instrumenata akumulacije posred-
nih slika politike nadzora u polje ¢ulnosti. Film,
radio prenos, miting, partijski kongres, arhitek-
tura, parada, sportski slet, paravojni javni ili po-
lu-tajni Zivot muskaraca, zenski aktivizam ili lo-
kalni, odnosno, totalni rat jesu ’dogadaji’ ¢ija
javna izvodenja vode ka oblikovanju 1 postav-
Jjanju ’tela’ izvodaca-gledaoca u polje oblikov-

~

ne pokaznosti i, JOS vaznije, sprovodenja mocti,
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tj. vidljivog smisla volje vode, partije ili stvar-
nog/zamisljenog kolektiva.

_ U totalitarnom druStvu svakodnevni Zivot
1_]1,}(11 u Qmétw (od radnog mesta i porodice do
ulice 1 institucija zabave, tj. izvodenja slobod-
nog _vremena) voden je oko ’vidljivog jezgra’
pohtlke, pri ¢emu politika nije vitae activa, veé
1zv0§enje i realizovanje mo¢i ’vode’, ’paxjtije’
.’kap1ta1a’ ili bilo kog drugog drustvenog sub:
Jektgf tj. mehanizma koji se nade na vrhu hije-
I‘arhlj? upravljanja.Vidljivost ‘mo¢i’ u njenoj
neskrivenosti se kroz bilo koji oblik Zivota — a
to znaci kroz poniStavanje samog Zivota kao sa-
mog — pokazuje u svakoj oblasti ljudskog sva-
kodnevnog Cinjenja.

] Privgtnost postaje javna, a kao da se naru-
Sava granica izmedu slobodnog i radnog vreme-
na. Slobodno i radno vreme postaju kontrolisa-
no p.olitiéko, a to znadi, javno vreme. Odlazak u
fabriku na rad je spektakl. Rad u fabrici je spek-
takl. Pauza i doru¢ak u radnom vremenu je
spektgkl pokaznosti Zivotnog standarda. Nedelj-
ne vojne vezbe ili porodi¢ni izleti su spektakl
organizovanog drustva i proizvedenog ’Zivota’.
Na primer, jedan od zahteva svakog totali-
tarnog sistema, a nemacki nacizam je tu bio
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najeksplicitniji, bio je: ,Kako se od ,mlad1—
¢a stvara vojnik, ’stereometrijska ﬁgura kako
Canetti naziva vojnika? Kako tjelesni oklop dq-
biva svoj kona¢ni oblik, koje su njegove fl.ll.‘l.kCl-
je, kako funkcionira *itav’ muékarac koji ga
nosi — a posebno: koje je vrste njegov ego, g.dje
je njegovo mjesto (da bismo ga mogli navgst}) -
i, napokon, koje je vrste seksualnost vojnika,

koji procesi deluju u toku ¢ina ubijanja pribav-

ljajuéi mu uzitak Sto ga, izgleda, drugaCije vise
ne moze naéi?”’ Vojnik je pre figura spektakla
nego subjekt drustva. Vojnik je figura spek.takla
zato §to je otuden od ’samog Zivotai kr.oz izvo-
denje uloge koja ¢ulno opazljivo oblikuje njego-
vo telo. Takode, kontrola na¢ina i modg Oblé.lC.G?-
nja je spektakl. Radni¢ka odela, vojne 1 pO,hCl]—
ske uniforme, $kolske uniforme, pa 1 odeca za
svakodnevicu, na primer, u doba kinesl.ie kultur-
ne revolucije, oblikovali su javno vidljivo telo.

100.  Zatim, deindividualizacija seksualnosti je spek-

takl jer je ljubavni/seksualni 1, kon.aéno, bra¢ni
izbor, odnosno, Zivot u privatnosti postao po-
kazna ’situacija’ dru$tvenog nadzora te 1ste pri-
vatnosti. Masovna vencanja u svim drustvima
su spektakl nadzora nad privatno$éu 1, pre sve-
ga, oblikovanja proceduralne seksualnosti. Na
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primer, u Pol Potovom radikalnom komunisti-
kom rezimu u Kambodi je, tokom druge polo-
vine sedamdesetih godina XX veka, bio ukinut
brak zasnovan na slobodnom izboru partnera.
Uveden je ’prisilni brak’ radi ostvarivanja bio-
loSke reprodukcije sa nasumi¢no biranim i spa-
janim partnerima. U izvesnim slu¢ajevima sek-
sualni odnos radi proste reprodukcije je obav-
ljan pod partijskom prisilom i kontrolom, a in-
stitucionalno je sprovoden u zatvorsko/logor-
skim uslovima. Itd, itd.

101. U potroSackom drustvu spektakl — svaki

segment druStva od proizvodnje preko razmene
do potro3nje, zabave i organizacije svakodnevi-
ce (ekonomija, obrazovanje, trgovina, sport,
koncerti, izlozbe, arhitektura, turizam, automo-
bilizam, film, televizija, internet, kompjuterske
igrice, festivali) postaje *spektakl’. Akumulacija
komercijalizacije postaje ulno dostupna. Pri to-
me, 'spektakl’ nije samo izvedena predstava za
potpuno pasivnu publiku gledalaca/slusalaca,
ve¢ sistem predoCenih i postavljenih ’ljudskih’
kao drustvenih aktivnih odnosa ostvarenih u ar-
tificijelno pojacanom ’intenzitetu’ ¢ulnog dejstva
vizuelnih, akusti¢kih, audiovizuelnih i audiovi-
zuelno-telesnih, odnosno, audiovizuelno-telesnih
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kao bihevioralnih, stimulusa. Spektakl kao sis-
tem/praksa ’ljudskih’ drustvenih odnosa se de-
%ava ne samo na nivou ponude ulnih stimulusa
ili, tek, znagenja/smisla, ve¢ i na nivou konkret-
ne artikualcije (interpelacije, identifikacije, po-
kaznosti) ljudskog tela kao subjekta u obeca-
nom prostoru i vremenskom intervalu zivljenja.
102. U paradigmama komercijalizacije politicka
i ekonomska mo¢ se horizontalno i decentrirano

strukturiraju u oblikovanju ’slobodnog Zivota®

individualnog potrosaca. Individualizovani pot-

ro$ad se susrece sa potronjom kao sveprisutnim

oblikom identifikacije u svakodnevici koja se ne

vidi kao drustvena, politi¢ka ili ekonomska, ve¢

kao, i iznad svega, ’estetska’. Estetizacija 1 es-

tetsko postaju mehanizmi izvodenja ’drustva’

totalizujuée i sveprisutne potrosnje.

103.  Spektakl nastaje kada drustveni/drZavni apa-
rati, polititke partije, kapitalistike trzisne insti-
tucije ili kulturalne formacije dostignu vidljivi
stupanj akumulacije, te zahtevaju i namecu jav-
nu &ulnu pokaznost i prezentnost kroz procese
koji se mogu opaziti kao prakse etnicke, rasne,
klasne, profesionalne, generacijske, rodne, trzis-
ne, itd. *identifikacije’. Ali, te identifikacije nisu
samo jednostavno uspostavljanje identiteta, t].
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uporedivanje sa ponudenim ‘imaginarnim’ (ul-
no pr'edoéivim) uzorkom, veé su dozivljaji do-
gadaja vestackog sveta koji drzava i institucije
p.aradoks‘alno, nude pod prisilom, ali i zavoée:
njem, kao 'novu prirodu’.

104. wTermip drustvo spektakia se javlja kod teo-
ret1czira situacionizma Guy Deborda (1967) i
oznacava ono S§to je moderni spektakl postao u
savremenom horizontalnom masovnom medij-
skom i trzisnom drugtvu: y~Autokratska ;/ladavi-
na robne ekonomije koja je dosegla status neod-
govorne suverenosti, i sklop novih tehnika up-
ravljanja koje prate tu vladavinu.” Kada se *rob-
na ekonomija’ i informacijska ekonomija’ suo-
Ce u relativnim odnosima konstruisanja svakod-
nevice, one nude spektakl kao praksu hibridnih i
1V<ontrqd1¥<tomih mnogostrukosti ¢ulnog predo-
Cavanja i ucestvovanja u javnom masovnom do-
gadgju individualnog i kolektivnog identifiko-
vanja “subjekta’ i *sveta’ kao konteksta Zivljenja
ne-samog Zivota.

105. Francugki sociolog Jean Baudrillard je na-
kgn ppst-sﬁuacionistiékih rasprava o simbolic-
kim szstez.ﬁz'ma razmene razvio teoriju prelaska
sa §~trat.eg14a/taktika “spektakla’ na zamisli simu-
lacije 1 simulakruma u hiperrealnosti. On je
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softverskih realizacija ekonomske moéi: ,,... naj-
ve€i deo Neta je samo kapitalizam. To je pros-
tor za represivni poredak, za finansijski biznis i
kapital, kao i za prekomernu potrosnju” (Criti-
cal Art Ensemble).

107.  Sa medijskom digitalnom kulturom dolazi
do odvajanja od realnosti na taj na¢in da sistem
umrezenih odnosa i prikljuéenja (plug-in) izgle-
da kao nova realnost u postajanju. Otudenje iz-
vedeno iz ’odvajanja od prirode’ postaje proiz-
vodenje vestacke prirode sredstvima medijske
kulture. Bodrijar naglasava da je re¢ o ’simula-
ciji’ 1 ’simulakrumima’. Simulacija je oblik je-
ziCkog, semioloskog ili medijskog (ekranskog,
audiovizualnog, sinestezijskog ili bihevioralnog)
proizvodenja fikcionalne situacije na mestu i u
trenutku ocekivanja pojavnosti realne situacije.
Simulakrum je prikaz (fikcionalni objekt, situaci-
ja ili dogadaj) koji je proizveden simulacijom. Si-
mulacionizam je teorijska i umetnic¢ka tendencija
postmoderne kulture osamdesetih i devedesetih
godina zasnovana na polazi$tu da su pojam, pred-
stava 1 svest o realnosti stvoreni prikazivanjem
elektronskim medijima, odnosno, da predstava
prethodi prikazanom (slika prethodi referen-
tu). Simulacijski prikazi (ekransko imaginarno)
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108.

nemaju ishodiste u realnom svetu nego pojavu

sveta stvaraju za kulturu i drustvo.

Razli¢ito od industrijskog drustva, simulacio-

nizam ne karakterise proizvodnja robe (objekta)

nego proizvodnja informacija koje imaju svoje

ulne zastupnike. Simulacijsko se drustvo naziva

i postsemioticko ili postsemiolosko drustvo koje

karakterizira razmena jezicki ili medijski posre-

dovanih informacija 1 softverski projektovanih

slika koje ¢ine gledista, stavove, znanja, emocije i
kompleksne dozivljaje savremenog Zoveka kao

toveka u sredidtu medijske proizvodnje realnosti.
Simulakrum i simulacijska recepcija preuzimaju
funkcije fantazma (barijere Coveka i realnosti),
ideologije (diskurzivne realizacije stavova, sveta i
identifikacije subjekta u specificnom kontekstu),
pa i same prirode (prisutnosti sveta u kojem se
tovek nalazi i koji prepoznaje kao svoj svet):
,Stvarno se ne poviati u korist imaginarnog,
ono se povlaci u korist stvarnijeg od stvarnog:
hiperrealnog”.

109. Baudrillardova teorija drustva je poststruk-
turalisticka, postkriticka, postsituacionistiéka 1
simulacijska. Poststrukturalisticka je jer nastaje
u tradiciji previadavanja francuskog struktu-
ralizma, §to znaci da je reC o prevladavanju
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110.

111.

tradicii 5 C
! 2;1{1;26 naucnog objaSnjenja medijskom proiz
m ’sveta’, znadenja, smisla 1 —
Oma e ja, smisla i vrednosti.
i¢ka i, time, postmarksisti¢
posto polazi od teze da j itic o
je kritic¢ka teorija
remenom svetu bez svrh tika, svalka
e. Svaka kritika
suprotstavljajuca sna e
: . ga samo pothranjuje i
vrduje kritikovani si i Sandrilar.
sistem 1 praksu. Baudri
s ni s . rillar-
?e?{:acﬁja Jelulg_azwanje na prelaz sa gledista sub
glediSte objekta, a to j :
K St , Je odnos u ko
vise nema ’kritike’. Polj | j o
' . . Polje objekta je polj
denja, sudbine i fatalnosti. J¢ polje zave-
kadfat:](; the C\1?Va1ter Benjamin verovatno u pravu
a se unutar velikih istorijski
. at ijskih raz-
ﬂ;)cblja S promenom natina zivota ljudske zajed-
eUmenJ aju 1 nacini njenih ¢ulnih opazanja
metnost se menja sa promenom vrste rada.
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PITANJA O KULTURII
MULTIKULTURALIZMU

112. Tro¢lana definicije kulture Ray1n0nldaltV\;13—

iliamsa moze biti pocetak za raspravu Ku l}; d.

ie ’ideal’ kojim se ostvaruje jud-

Prvo, kultura je ’idea OStY et

avrs islu odredenih 1 apsolu
sko savrSenstvo u smisiu ] nin
i, koj bezvremeni poreda
vrednosti, koje komponuju : edak
i imaj i rema univerzalno
i time, imaju stalni odnos p _ alnon
; kultura je predoce
liudskom uslovu. Drugo, tura :
éao telo intelektualnog 1 imaginativnog radéauli(a)l-
jim su razli€ita ljudska 1sk}lstva i znanja sa e
na. I trece, kultura je opis 1 prvedocavavn_]e izz 1

tih nacina svakodnevnog drustveflog zgxg{ : .Veka
113. Za savremenu kulturu na poc'e.tlfu X veka
karakteristiéni su ’kratki’ spojevl 1;1;;);11]_ ;)rk o
ii . Postoje -
medu umetnosti 1 kultur? )
ma se umetnost preobrazava u kplturq gprﬁfr?;
i] ¥nja i uzivanje smisla -
cija, razmena, potrosnja 1 u ‘ -
n(J)sti) i kojima se kultura ugraduje u ume?‘gnost ((C)L

tat. kolaz, montaza, parafraza, simulacija, upo
ret;a ready made, transfiguracia, transformacija,

intertekstualnost).
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114, Izmedu teorije umetnosti i teorije kulture,

danas, postoje prozirne, meke i propusne grani-
ce, na primer, umetnik i teoreticar medija Victor
Burgin je pisao o teoriji kraja teorije umetnosti,
pesnik Charles Bernstein je pisao o poeziji kao
mimezisu mnogostrukosti identiteta tehnokultu-
re. Odnosno, danas deluju veoma razligite pro-
dukcije identiteta (jednoznaénog i vieznacnog)
u rasnim, etnickim, politickim, rodnim, genera-
cijskim 1, ¢ak, civilizacijskim diskursima (pro-
dukcijama znalenja, smisla i vrednosti).

115.  Recimo, pesnik Charles Bernstein navodi

reci filozofa Emmanuela Levinasa da je um mul-
tiplicitet individualnosti. Metafizika pokazuje

svoje rasporede na povriini sveta. Duh je kul-
turalni konstrukt.

116.  Odnos savremenosti kao nekoherentne iplu-

ralne megakuiture i multikulturalizma kao iden-
tifikacije sinhrono prisutnih razlika i viseznaé-
nosti istorijskih i geografskih kultura je para-
doksalan. Drugim re¢ima, pluralizam da bi bio
pluralizam podrazumeva prisustvo i postojanje
razlika (razliCitih sistema), ali razlike se potvrdu-
ju kroz nesvodive razlike, a to znadi istovreme-
no postojanje i demokratkog drustva i totalitar-
nog druStva; ateizma i religioznosti; gradanskog
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liberalizma i etni¢kog ili religiozqog fundar.ne.:.n-
talizma; autokratije i parlamentarizma, ‘Fra.dlcue?
modernosti i postmoderne; umetnost} 1 rltualg,
rituala i antiumetnosti; rituala, fmjuum.etnostl,
visoke umetnosti 1 masovne potrosnje prlvatr_log
i javnog uzivanja; kolon.ijahzovano‘g 1 kolor.uza—.
tora; pacijenta 1 analitiara; arhajskog mita 1
postatomskog mitomanstva; transfera 1 kontra-
117?311]55?; je Lyotard pogreéip kad?l je':. rekao .da
vise nema velikih prica? I jeste 1 r_11je!wVelzke
price i dalje postoje, ali one se pricaju (z'1ve) na
margini, u fundamentalist1ék1m i ntotahtamlm
sistemima, u kulturama na periferiji, u kl'lltura}-
ma koje traze ontoloSku potporu por.ekl'u 1d.en't1-
teta. Ali, centar i periferija se og?edaju: vlSl'(rlYlje-
nje figura, zamucenost likovg i potr_cv)snja 11'[(0'—'
nografija. Ratnicki ples velike price pos 0]1%
sinhrono uz male 1 fragmenta}me price. Da h
sinhronicitet velikih i malih pr1§a por.listava sta-
tus i funkciju velike price, da li poniStava njen
status diskursa gospodara ill status n.let.ajez1ka
zakona? Velike i male price se ogleda,Ju Jedpe u
drugima, odrazi se pokazuju u zamucenostima,
neodtrinama i mekim ivicama. Globalnu otvo-
renost potvrduje lokalna zatvorenost. Lokalna
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zatvorenost sanja univerzalnu sveobuhvatnost i

sveprisutnu vaznost. Ne celo (Pas Tout) poka-
zuje se u ofekivanju i nadi.

118.  Veliki grad jeste spoj etnic¢kih, ekonomskih,

seksualnih, generacijskih i klasnih raslojavanja i
istovremenih egzistencija koje se mogu susresti
u harmoniji karnevala i turistitkih oaza proiz-
vodnje i potro3nje egzoti¢nog uzivanja ili u uZa-
su meduetnickih sukoba, secksualnog nasilja,
generacijskih ili individualnih izolacija, politig-
kog terorizma. London, Njujork, Los Andeles,
Moskva, Hong Kong, Rio... Ako sa urbanistié-
kog pozicioniranja grada (megalopolisa) prede-
mo na nivo geografskog razmatranja, vide¢emo
da je sliCan sistem paradoksa (proizvodnje para-
doksa) pred nama. Pokazuju se veoma razli¢ita
drustvena uredenja, geopoliti¢ki sistemi: Sjedi-
njene Ameri¢ke Drzave kao paradigma multi-
kulturalizma; Zapadna Evropa u postkolonijalnom

traumatskom preZzivljavanju moguénosti\nemo-

gucnosti multikulturalizma ali i prepoznatljivog

identiteta koji se kroz Evropsku Uniju transcen-

dira do novog modela prakti¢ne, teorijske i me-
tafizicke univerzalnosti; drzave postsocijalizma

(Istotna Evropa, Srednja Evropa, Balkan, Ki-
na, Kuba) suoCavaju se istovremeno sa idejom
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multikulturalizma, realno'ﬁléuv etr.liéko'g 1'312101(;:
nalnog fundamentalizma 1 jos prlsutnozln i¢ tic; o
gijom besklasnog 1 be.znac1‘0nalr.10g ruswvfa_
zemlje Treceg sveta ko!e pr{kazuju — prozi Jod
vaju — nemo¢ i mo¢ identiteta u rasponud :
postkolonijalnog kodda (inverzna slika zg.p? n(z1
evropske postkolonijalne tre'lume), postsoctja irknu:
mimezisa poznog kapitahzma,_ p.rV0b1tnefu -
mulacije kapitala i povratka} re}lglozpom tnkd
mentalizmu, etnickom tqta(l;tanzmu i despotskoj
ini porodica ili pojedinaca.
119\.]1ad13]<1(§npl:r)edemo na nivo metafori¢nog ig{ox.lorae,
mozemo reéi da danaSnja mggakultum oja ie
identifikuje kao kultura multikulturalizma jes
zamuéena slika Vavilonske kule .(s.usr'eta. nespo-
jivih svetova, govora neprevodnfll.l ]e.Zlk?.', se-
mantika bez uporedivih .re'ferencn'l krltfnjima
korespondencija) ili iskrwlje}}a slika helens ogi
sveta kao sveta zrelog ekstg@ckog, perverznog,_a
opscenog prepoznavanja' 111. neprepjf)zrll.avellrg.i
bilo kog identiteta (gomllgpjg ozna}mte ja ; é
mogu potencijalno prihva{ztz bilo koje znace Jls:
bilo koji smisao i bilo koju vrednost — prom
itet oznacitelja. o
1201.<u1telt)a bi se z's};z'tivanje zapqéelo nuzno je u\;evsl;
ti paradigmatski primerak (simptom) na osn
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koga ¢e se ono izvesti. Simptom jeste ideologi-
Ja. Pomocu ideologije kao vektora kulture, poli-
tike i umetnosti opcrtavamo trenutne i promen-
ljive identitete moguéih konteksta. Pojam ideo-
logije moZemo uvesti na vise, desto, jednako-
vrednih i varijantnih nadina.

121.  Ideologija je skup/telo uverenja, predstava i
vrednosti koje omogucavaju doZivljaj i razume-
vanje sveta (Weltanschaung).

122, Ideologija je skup pozitivnih i pragmatic¢nih
uverenja, vrednosti, oblika ponasanja i Cinjenja
koje deli jedna grupa teoreticara ili prakti¢ara,
odnosno, pripadnika kulture ili neke diferencira-
ne formacije u okvirima kulture.

123.  Ideologija je skup pogresnih predstava, laz-
nih uverenja i iluzija koje dele pripadnici drust-
venog sloja, klase, nacije, politike stranke, spe-
cificne kulture ili sveta umetnosti projektujuci
svoj moguci svet.

124, Ideologija je skup simbolickih i imaginarnih
arbitrarnih 1 artificijelnih efekata koje proizvodi
sistem medija na mestima o&ekivane realnosti.
Ideologija postavlja nas za objekt medu objek-
tima razmene, potrosnje, zavodenja, ekstaze i
entropije, odnosno, ideologija medijskom reali-

zacijom postaje multiplicirana nova realnost
(hiperrealnost). ’
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125. Ideologija je u $V0j0j suétin} fantavzrpatskla
Kkonstrukcija koja sluzi kao podrg'ka nasoj {”e.iz -
nosti, drugim recima, ona je iluzija (§1stem1 -
zionistickih predstava) koja strukturira efektn{-
ne drustvene relacije 1 maskire_l jcra_umatske soci-
jalne podele koje ne mogu biti 51mb01120\b/§ne.
Zato je funkcija ideologije (lla {1(2:1151 opskrbi sa

sliivom drustvenom realnoscu. .
126F.)Od?c(1)ecflogija je mnoétvq zpaéenja, preds'ta\./ad1
oblika produkcije znacenja 1 pred.stave_l' ko'Je Jde -
nu kulturu nuzno ili moti\f1san0 IS'[OI‘.IJSkl 0 rlel-.
duju preobraiavajuéi je 1z ner?gul_zsq;?og d(li
podregulisanog) sistema u regulisani (1li nadre
gulisani) sistem proizvodnje, 'razmel.le, potroSnje
i uzivanja smisla, robe, proizvodnje, razmene,
$nie. uzivanja, moci. o
127F.)Otr10c§er:13)1(,)gija jeJ skriveni (pre?él}:cni? nev1d111Y1,
dubinski) poredak koji determinise ledno drgst-
vo ili drustvenu formaciju bez opz1ra 'da li se
ona izjasnjava ili ne u saglasnosti sa njom kao
I ogijom. . ' .
1281.d6011degojlogij0m se nazivaju ;naéenja, sml.s.a0.11.
vrednosti strukture moci koju jedna fovr_macua ili
drustvo u celini praktikuje ili kome tezi.
129.  Ali, ideologija je i sistem, poredak ili skup

znakova, pa ¢ak 1 oznacitelja, koje jedno drustvo
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postavlja sebi, za sebe ili kome je postavljeno
(od drugog) kao kriterijum identifikacije...

130. Re¢i ideologija, u istorijskom smislu, znaéi
fiksirati razliite statuse fantazma, ili blaZe —
uverenja (fantazam doveden do racionalnog ili
pragmati¢nog jezika indeksacije, identifikacije i
regulacije).

131. U tradiciji ideologija je gotovo kao prirodni
svet u koji je zaronjen subjekt i koji svoju ideo-
loSku naddeterminisanost, determinisanost i
poddeterminisanost vidi tek kroz transcendentne
mogucnosti razlikovanja unutra$njeg i spoljas-
njeg identiteta (bivstvovanja).

132. U modernizmu ideologija je spoljadnja na-
metnuta velika pri¢a o pro$losti (dijalektika
istorije), sadasnjosti (fenomenologija ljudskog
duha) i buduénosti (sve one utopijske price o
boljem moguéem svetu — od teozofije, preko so-
cijalutopizma i marksizama do nju ejdZa, hipika
1 gibanja mladih $ezdesetosme).

133. U aktuelnoj kulturi ideologija je fragmentar-
na lokalna ili pojedinaéna ili odloZena prica ko-
ja je trag utopije (fantazma) ili trag identiteta
(prodor prvostepenog jezika predoCavanja u
metajezik gospodara), odnosno, u postmodernoj
kulturi postoji sinhronicitet velikih ideologija i
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malih svakodnevnih ideologija, prisutnih ideo-
logija aktuelnosti i odlozenog, ili pomerenog, ili
~ potroSenog znacenja ideologije istorije ili geog-
rafski decentriranih — u odnosu na Evropu —
kultura.

134. Redi da je ideologija oznatitelj znati daseu

postmodernim drustvima znalenja, smisao i vred-
nosti jedne druStvene formacije ne identifikuju
sa odredenim znakom (predvidenim i metajezic-
ki legitimnim odnosom oznacenog i oznadlite-
lja), ve¢ sa slucajnim anticipacijama mogucih
znatenja, smislova i vrednosti koje jedan ozna-
gitelj ili oznagiteljski poredak dopusta i, CeSce,
nudi. Zato su ideologije postmodernih drustava
ili drudtvenih formacija tek trenutne mo guénosti
zavodenja, ekstaticke potrosnje ili travestitske
igre zamene identiteta. Pri tome, postkapitalis-
ticka drustva ideologiju pokazuju kao eklekti¢-
ne travestije — maskiranja, preobladenja, imiti-
ranja — ekonomske ekstaze proizvodnje, razme-
ne, akumulacije i potrosnje KAPITALA (ili IN-
FORMACLJA na mestima efekata kapitala).
Postkomunisti¢ka drustva, naprotiv, ideologiju
pokazuju kao eklekticne trenutne travestije
(maskiranja, preoblacenja, imitiranja) ideolo3ke
i religiozne ekstaze proizvodnje, razmene,
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akumulacije i potronje ideoloskih/teoloskih
w.*eq’n_osti proslosti — ili nestabilnih, promenlji
vih i izmenljivih ideologkih predstavja tradici'eJ )
135.' vInglogija u tradicionalnoj kulturi jeste ; é-
ljasnji qsimetric“ni kriterijum identiteta i idef;ti
ﬁkc.)yanja realnosti. Ideologija u modernoj kul—
t1_1r1 jeste naddetermini$uéi aspekt politikg: ka_
dinamicke funkcije strukturiranja (proizvodn'a(-)
razmena-potrosnja) i destrukturiranja (od re{/lo-
lucije do. entropije) drustva. Ideologija u post-
modernoj kulturi jeste i mimezis postavljanja
predstava (tragova) ideologije u tradicionajlnifn
i1 n'10de':rnim kulturama, ali i sam efekat real-
pos‘_u koji je iz domena transcendentnog (tradici-
ja) i domena politi¢kog (modema) postavljen u
dqmeng nepostojanih, promenljivih, povrin-
skih, simulacijskih i ﬁkcionalizovanih’ predstava
svakodnevice. U postmodernoj kulturi se desava
preo./cret od dubine (tradicija) ka povrsini. Me-
tafizika se smesta na povriinu uljane slike .foto-
grafs.k.e emulzije, tekstualne tipografske ,struk-
ture.111 elektronskog ekrana. Da li je preokret od
dpblne ka povriini stvarno stanje stvari (posle-
dica preobraZaja sveta) ili jos jedna lukava zam-

ka oznatiteljskog poretka koji jedno nesvesno
zastupa za drugo nesvesno? Da li... ?
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Zato, tradicija nije ono 5to proslost ostavlja
kao ’naslede’ sadainjosti ili buduc¢nosti. Tradi-
cija je uvek ’izbor’ ili ’izabrana tradicija’ 1z
mnoitva moguénosti koja se uspostavlja kao do-
minantna, tj. hegemona, u drustvenim borbama
za artikulaciju aktuelnosti. Na primer, engleski
teoreti¢ar kulture Raymond Williams tradiciju
definige kao: ,,intencionalno oblikovanu verziju
proslosti i preoblikovane sadasnjosti, koja je
moéno operativna u procesima drustvenih i kul-
turalnih odredenja i identifikacija.” Tradicija
pokazuje svoju sopstvenu neizbeznost poniSta-
vajuéi ili skrivajuéi da je izvedena kao izbor 1z
razli¢itih praksi, znaCenja, rodnih, klasnih 1 ras-
nih identifikacija. Williams, zato, podvlaci da
ono §o se moze reéi o bilo kojoj tradiciji jeste
da je ona aspekt savremene drustvene i kultural-
ne organizacije izveden iz interesa dominacije
jedne specifi¢ne klase. Drugim redima, verzije
preodo¢avanja i upotrebe proglosti potvrduju

kO:]Vl vode ka uspostavljanju date dominantne
price o umetnosti i lepom. Kanon, tradicija i op-
Ste javno mnjenje (doxa) grade okvir kojim se

kultura uspostavlja u aktuelnosti i kojim se ak-
tuelnost realizuje.

137.  Ovde smo usli u podrugje politike. Politika

se ne vidi samo kao *velika pri¢a’ moéi, ve¢ kao
mnostvo prica konstituisanja, izvodenja, urede-
njaf'nadzora, kaZnjavanja, regulacije ili ’deregu-
lacije kako globalnog Zivota tako i lokalnih sva-
kodnevica.

138.  Politickim studijama se naziva izu¢avanje

oblika politi¢kih odnosa kao autonomnih struk-
tura (politika kao autonomna struktura) i inter-
tekstualnih odnosa struktura (politika kao me-
duVOQnos ideologije, proizvodnje, razmene pot-
rosnje, akumulacije, kapitala i moéi). ’

139, Studijama kulture (cultural studies) se nazi-

vaju interpretativni modeli kojima se zahvataju

poszpolz'tiéke situacije, a to znadi transformacije
i jcransﬁguracije umetnosti, ideologije, proizvod-
nje, razmene, potroSnje, razmene i komunikaci-
Je u okvirima nekonzistentnih konteksta ili pod-
kontekstualnih formacija drustvenog ili indivi-
dualnog identiteta. Drugim recima, politi¢-
ke studije su formulisane oko centriranih i

poredak aktuelnosti stvaraju¢i predodredeni f
kontinuitet koji, najéesce, favorizuje privilego- |
vanost mugkarca i belca. Zato svaka istorija |
umetnosti ili istorija estetike vise govori od ’pri- \
e o umetnosti’ ili “pri¢e o lepom’, zapravo, go- E
vori o drutvenim interesima i identifikcijama }

|

t
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diferencirahih ideoloskih 1 ins.titucionalmh mo-
dela, sistema i formacija moé} (globalno govo-
re¢i modernisticki metajezicki model), a 1.<u1t1_1}-l
rologke studije su formulisane okq d.ec.entr_lraml.
(pluralnih), diferenciranih i ‘mult1p11c1r'an.11.1, ali
uvek pojedinaénih i izolovam.h, 1_<vuljcur'n1h i 1.nfst1—
tucionalnih modela, sistema, JCZII'Cklh igara i for-
macija mo¢i: globalno govorecl postm9d§fﬁls-
ticki model pokazuje kako iz .modernlstu: og
znaka ideologije izbija oznagitelj otvoren poten-
cijalnim travestitskim izmenaIPa efekata. ”
140. Ne bez ironije se moze re¢i dau savremeno)
kulturi i umetnik (delatnik u domenu prlka.z%\via-
nja razlika visoke 1 popularne k.lvllt'ure) i p01.1.t1car
(birokrata koji se sluzi 1 ezoteriénim ftlnkC.l] ama
magije 1 egzoteritnim f.unkcuama” sqummsa
kao sredstvima upravljanja, regplacge ili repre-
sije) 1 nauénik/tehnicar (tyorac i proizvodac no-
ve realnosti, medijskog sistema efekata, novog
jezika ili komunikacionog kanala razm@e) jesu
kulturni radnici (culture workers). Onl interve-
i$ lturi. ) -
1411.msu(gelz(cl)lgraﬁja, svakodnevica' i,istorua mgltf-
kulturalne planete jesu odreduj‘uc.:e u tom srrlus u
$to pokazuje kako planet_arn.l indeksi kultule
gine pojedinaénim (zavisnim od lokalnog
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konteksta) svaku univerzalny ideju 1 egzistenci-
Ju. Da li globalna arbitrarnost iskljucuje lokalne
kauzalnosti ili je globalna arbitrarnost privid ne-
kakvog zbiranja lokalnih kauzalnosti? Diskurs
jeste mapiranje indeksa koji &ine moguéim zna-
nje o trenutnom i prolaznom identitetu. Se¢am
se re€i jedne mlade madarske umetnice kojaje s
nemo¢nim besom uzviknula: ,Moj umetni¢ki
status, pa to je geografska i biologka nepravda”.
Univerzalni kosmopolitski jezici savremene
umetnosti, umetnici sa razli¢itih kontinenata, re-
gija ili kulturnih sistema ili podsistema, sukob-
ljavaju se i iznutra i spolja sa geografskim iden-
titetom i regionalnom zatvoreno§c¢u, sa uzasom

suZenog konteksta. I to je jedna od konsekvenci

globalnog pluralizma: osetiti sku&enost malog

sveta, sabijenog i zaaurenog sveta, uzasa zat-
vorenosti provincije medu provincijama. Kada
viSe nema centra, pojavljuje se uzas lokalnog.

142, Postkolonijalna teorija (postcolonial theory)

je naziv za teoriju koja se bavi umetnoscu (knji-
Zevnost, teatar, film, slikarstvo, muzika) i kultu-
rom bivsih kolonijalnih zemalja, tj. umetnogcu i
kulturama Treéeg sveta. Prvim svetom se naziva
kultura poznog kapitalizma Evrope i Sever-
ne Amerike. Drugim svetom se naziva kultura
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bivsih realsocijalistickih drzava Istocne Evrope,
Srednje Evrope, Balkana, Azije, Afrike 1 Sred-
nje Amerike. Postkolonijalna teorija oznacava
veoma razli¢ite teoretizacije, a ono 5to je zajed-
nicko svim ovim varijantnim pristupima je za-
misao kulturnog transfera i kontratransfera. Pos-
matra se i interpretira se kako su zemlje Treceg
sveta postale kolonije (uticaj kolonizatora) i ka-
ko se odvijao njihov povratni uticaj na kulture 1
umetnosti kolonizatora. Anticipaciju postkolo-
nijalne teorije je dao Frantz Fanon Sezdesetih
godina u svojim delima Crna koza, bela maska i
Prezreni na Zemlji, uvodeéi pojam kolonijalni
subjekt. Njegove su se€ psihoanalititcke poente
sastojale u tome da pokaze da je kolonizatorski
subjekt zapravo koloniziran (svojim predrasuda-
ma), dok kolonizirani subjekt ostaje zbog toga
zatoden u svojoj drugosti ne dobijajuéi priliku
da se pokaze kao diferencirano ja.
143. Pionirsko delo postkolonijalne teorije je
knjiga Orijentalizam (1978) americkog teoreti-
gara palestinskog porekla Edwarda Saida koja
se bavi evropskim predstavama (representations)
Bliskog Istoka i posledicama koje su one ostavi-
le na akademska proucavanja Istoka. Odigrava
se u diskursu dvostrukost ogledanja: Orijenta u
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e\./ropski.r.n predstavama 1 evropskog prikaziva-
nja u orijantalnim ponudama identiteta. Tokom
osamc.lesetih godina nastaju studije americkih
teoretiCara indijskog porekla Gayatri Chakra-
vorty Spivak i Homi K. Bhabha. Njihov teorij-
ski rad je postavljen u 3irokom okviru post-
st‘rukturalizma (semiotike, dekonstrukcije, femi-
mstlélie 1 psihoanaliti¢ke tec;rije). Po B’habhi
lfolop1jalni stereotip je dvosmislen i protivure:
¢an 1 kao svaki feti§ je zasnovan na funkciji
gospodara i strahu, na uZivanju i odbrani. U
stalnom odmicanju, skrivanju i pokazivanju' on
vremenom postaje groteska.,

144, Da li je groteska i jedini izlaz iz savremene

V1§§:znac?nosti? Gayatri Chakravorty Spivak po-
1az1“0d .mverzije ili kontratransfera: kao to ko-
lonijalni svet zrcali evropsku civilizaciju, tako i
evrgpska civilizacija prima i odrazava sl;ku ko-
!omje.dnih kultura. Po njoj jaGanje nacionalnih
1dent1‘.[.eta, povratno, pojacava i evropski identi-
tet qu1, zatim, prisiljava drugog da se pripitomi
1q§nt1ﬁkuje sa centriranim ja evropske civiliza:
cije. Spiyakova se zato suprotstavlja velikim
pri¢ama i brani razliku, nesvodivost identiteta i
diskontinuitete ne samo etni¢kog i rasnog, ve¢ i
polnog i klasnog. ,
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Ali nakon postmoderne postavlja se jos jed-
no pitanje: a to je da treéi svet nije tamo izvan
prvog sveta, ve¢ naprotiv da je treéi svet deo pr-
vog sveta kao $to se i u treem svetu ukazuje
prvi svet. Postmoderni postistorijski pluralizam
je danas zamenjen drugacijom slikom: slikom
tigrovske koZe, gde se preklapaju geografski i
politi¢ki modeli oblikovanja Zivota.

146. Sirokom dijapazonu kolonijalnih studija da-

nas se priblizavaju i rasprave teoreti¢ara knji-
sevnosti Tzvetana Todorova, filozofa Jacquesa
Derride, Barbare Johnson i Slavoja Zizeka i
postmarksisti¢kih teoreti¢ara Terryja Eagltona i
Fredericka Jamesona. Ovi autori postkolonijal-
nu teoriju ne vide kao reSenje, vec 1 kao izvor
novih opasnosti: trasiranja jednosmernih odnosa
modéi i znanja o mo¢i. Opasnost svodenja veoma
razli¢itih kolonijalnih pri¢a na jedinstvenu post-
kolonijalnu imaginaciju i naraciju. Neki autori
tragaju barem za naznakama istorijske nuznosti
u multikulturalnim arbitrarnostima, dok drugi u
moguéim poretcima oznacitelja prepoznaju efek-
te kauzalnosti izmedu oznaciteljskog nereda ne-
svesnog, subjekta i druStva.

147.  Ako bih grubo spojio Wittgensteinovu filozo-
fiju jezickih igara i Foucaultovu interpretaciju

&4

arheplogije moc¢i, mogli bismo da izvedemo
zakljutak da svaka jezitka igra (totalitarizma
plu'r.alizma, fundamentalizma, liberalizma, regu—’
lacije, deregulacije, globalizma, antiglobalizma

itd) 'kFije potencijalnu opasnost. Nema legitimne
pozicije, ili!?

148. A sada, pogledajmo sasvim drugagiju pricu:

nomadski karakter postmodernog sveta. No-
m?l'dske priCe — ne celo (Pas Tout) na delu. Pos-
toj 1 samo protok kretanja (fluks) putnika (geoes-
tetika), eklektiCcnog montazera (postistorijska
upotreba _istorije) ili hakera (saZimanje realnog
vremena i prostora u virtuelnom prostoru digi-
talne 51mulacije). U svakom slu€aju identitet
Exomada Je trenutan, promenljiv i otvoren (kao
gto gznaéitelj prima znacenje) ili indeksan (kao
stlo Jedgn token prima pokazno znacenje u za-
visnosti od svog kontekstualnog trenutnog mes-
ta na mapi jezickih ili medijskih igara).

149.  Nomadski status je subverzivan. Nomadi-

zam Je neprijatelj hegemonije jednog naroda i
Jednog pola i jedne boje koZe i jedne religije i
Jeflne estetike ili poetike ili mode, ali i hegemo-
nije yelikih kultura koje stvaraju kod univerzal-
ne '(}ntemacionalne, kosmpolitske, hegemone)
civilizacije, ali i malih zatvorenih paranoi¢nih
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kultura koje se mogu opisati blatnom metafo-
rom jazbine sa glodarima, bubama ili vukovima.

150. Pazite, stalno se krecemo medu paradoksi-

ma i njihovim senkama 1 odrazima. I zato, mul-
tikulturalizam jeste privlacna ideja, dok je no-
madski pokretljiv, deteritorijalizovan i dok je
prisutan kao borba protiv univerzalne kulturne
hegemonije ili pojedinatnih religioznih para-
noi¢nih fundamentalizama ili etnickih regional-
nih totalitarizama ili ostvarenih dominantnih
poetika. Ali, kao konaCna iscrtana mapa terito-
rija i stabilnih granica ovog ili onog identiteta,
prava i pravde, ove ili one moéi ili estetike, on
postaje opasan, statican, fiksiran. Statina onto-
logija utvrdenih pozicija je opasna (represivna,
gospodarska): razlike postaju pomesane sa krv-
lju, znojem, spermom, Suzavcem, barutnim

dimom i smradom prljavog novca paravojske,

dilera i laznih proroka. Statitna ontologija je
apokalipti¢na predstava: konaénog resenja. Pla-
ton koji je krenuo da nade obecanu drZavu, rani,
sasvim rani hridéani koji su Sekali svakog dana
stradni sud i konatno spasenje, Thomas Moore
koji se prepustio rukama dzelata, Bakunjin koji
je u pobedi revolucije prepoznao mo¢ cara...
Tragi¢ne opomene... Teorijska psihoanaliza nas
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u¢i da u svakoj konac¢noj istini prepoznajemo
prevaru oznacitelja (lakanovski) ili nekontroli-
sanih maSina (delezovski-gatarijevski).

151. Multikulturalizam kao umetnicki ili politicki

ili geografski ili istorijski ili egzistencijalni no-
madizam jeste izvesna mogucnost dinamicke
ozfztologije. Dinamicka ontologija nije posmatra-
nje planete kao geografske indeksacije stati¢nih
imena (lokacija, teritorija), ve¢ kao promenljive
1l.i pokretne mape. Davno, Hemingway je o Pa-
rizu napisao da je pokretni praznik. Da li plane-
ta moze biti pokretni praznik? Deleuze i Guatta-
ri su Kinu opisali kao pokretnu mapu... Pokret —
pyelaienje povrsine — namesto rovova i zemu-
nica, tj. dubine.

152.  Umetni¢ki nomadizam jeste nekonzistent-

nost stilova, zamenljivost medija i esteti¢kih
ideologija, ali i mogucnost da je svako umetnic-
ko delo moguci svet umetnosti koji potencijalno
moze da se sluZi identitetima (mapama) i po
vremenskoj osi istorije i po geografskoj osi
(planete). Nomadizam umetnika je i svest o ar-
bitrarnosti istorije 1 geografije u njihovom se-
miotickom preoblikovanju i svest o tome da ja
(subjekt umetni¢kog ¢ina) mogu da koristim
nuznost istorije kao zamajac za svoj rad i svoj
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¢in. Arbitrarnost i nuznost postaju stilski obras-
ci proizvodnje razlika za nomada umetnika.

Politi¢ki nomadizam je politika koncipirana
kroz suprotstavljeni odnos stati¢ne dekonstrui-
sane birokratije i dinamicne (nestabilne, otvore-
ne) po geografskoj i vremenskoj osi promenlji-
ve ideologije. Politi¢ki nomadizam je i nomadi-
zam pokretljivog kapitala 1 nomadizam pokret-
ljivih fikcionalizacija politickih projekata, ali i
individualnog pokretljivog anarhistickog sub-
jekta koji menja svoje hipoteze identiteta narci-
stigki se ogledajuéi u istorijskim 1 geografskim
fantazmima. Geografski nomadizam oznacava
putnika, bez lokalnog identiteta. Putnik je neSto
kao oznatitelj u koji se upisuju razli¢ite naracije
sveta bez sredista ili koji prodire u razliCite sve-
tove aktuelnosti menjajuci mesto: poziciju, indeks.
154. Istorijski nomadizam ne znali samo arbit-
rarno preuzimanje povesnih ostataka proslosti 1
njihovo citiranje, ve¢ i mogucnost da se prave
istorije iz razli¢itih polaziSta (umetnost kao dru-
ga istorija, Zivot kao zbir razli¢itih istorija: zar
ne, bio sam i hri§¢anin 1 budista i ateista i slikar
i pesnik i Zrtva i sanjalica, sada sam nomad:
prelazim mape sveta). Ali, identifikovanje tog
ja u svim iskazima izmice, gubi se i zatim se
neoc¢ekivano umnozava.
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155.  Egzsitenacijalni nomadizam se moze doi-

yeti k'ao pojedina¢no nerazumevanje sopstvenog
identiteta: ,,Gospode, tako bih voleo u sebj da
prepoznam identitet vizantijskog duhovnika ili
austropgarskog ¢inovnika. Gospode, ali ja ni-
sam nista od toga, moje telo je samo moje smrt-
no telo koje sa naporom odrzava sve Celije u
meduodnosu. Gledao sam filmove Johna Forda
i JeE}n-'Luc Godarda i slusao muziku Johna Ca-
gea 1 pisao pesme kao Dogen i mrzeo represiju i
patio 1 ucio se iskupljenju od patnje.”

156.  Ali, egzistencijalni nomadizam moZe biti i

u'lﬂeto lutanje prosjaka po svetu ili dovoljna ko-
li¢ina kapitala da se putuje iz zadovoljstva (turi-
zam kao postmoderno dovrSenje svakog drust-
venog poretka) ili traganje za porocima egzoti¢-
n_1h krajeva (droga, seks, smrt) ili kona¢nom is-
tinom (meditacija, uvid, probudenje). Na pri-
mer, biti lutalica u Madrasu, Rimu i Njujorku
kao §to to ¢ini, ¢ini mi se, transavangardni slikar
Francesco Clemente, ili samo¢a na bulevarima
Vf:hv:grada kao Sto to ¢ine hiljade izbeglica iz
bivie J}Jgoslavije ili... Strah od prazne zgrade

.()flzvanj aju spratovi, strah od skuéenosti planete:
%11 memorijske granice kompjutera. Egzistenci-
Jalni nomadizam moze biti i nepomicanje, moze
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biti-tovek oznatitelj u biblioteci Bataillea ili
pred ekranom Baudrillarda, sasvir.r} ubrzan'k'a.O
tele-elektromagnetni snop informacyja kod \.hf‘l'l.la _
ili usporen kao pokret tela u v§2barr}a taj cija.
Subjekt egzistencijalnog nomadizma j€ promen-
ljiva hipoteza. ‘ ) .
157. Nije smisao u tome da jedna opcija ’multl-
kulturalizma postane konacno resenje, vec u to-
me da se odrzi dinamika opcija 'gto je Je41ga
realna politika), da jedna ontologlj.a zamenjuje
drugu, da postoji pravo na lokalnu 1 na globalr.n%
subverziju i pravo na istovremeno kre’tanje ili
nemicanje. U jednom trenutku o'n\.on.a ¢e se 0‘.b-.
raéati istoriji kao lancu nuznosti i njom graditl
identitet, drugi put on\ona e biti samo dep’O
(biblioteka, muzej) proslih prica, treci put to ce
biti sintaktitka simulacuija itd.

90

PITANJA O ZAZORNOSTI (4BJECT)

158. Po Halu Fosteru savremna umetnost, a to

znali umetnost koja relativizuje odnose pozicija
visoke i populame kulture (Zoe Leonard, Mike
Kelley, Andres Serano, Kiki Smith, Robert Go-
ber, Cindy Sherman, Richard Prince, ali i Andy
Warhol, Gerhard Richter), okre¢e se ka real-
nom. I taj okret ka realnom, koji se deSava od
pop arta do neokonceptualizma, nije zasnovan
na evoluciji umetnicke forme, ve¢ je koncep-
cijski proboj od realnog kao efekta prikazivanja
(Sto odgovara tradicionalnoj mimeti¢koj umet-
nosti Zapada) do realnog kao traumaticne stvari
(Sto odgovara aktuelnoj umetnosti krajem XX
veka). Taj koncepcijski okret od realnog kao
efekta prikazivanja ka realnom kao traumatic-
noj stvari je izveden u savremenoj umetnosti
sli¢nim obrtima kao u teoriji umetnosti i kultu-
re, postmodernoj prozi ili filmu.

159. Bavljenje 'realnim’, svakako, duguje teori-

jama Jacquesa Lacana. Po Lacanu, ako sledimo,
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na primer, Zizekove interpretacije, izdvajaju se
tri bitna modela: Simboli¢ko, Imaginarno i
Realno. Pri tome: ,,Treba, dakle, uéiniti jo§ ko-
rak dalje i uvesti razlikovanje izmedu Simbol-
nog i Realnog. Na prvi pogled ovo razlikovanje
je sasvim jasno: simbolno je sam govor, jezicki
znaci, dok u realno spadaju vanjezi¢ki predmeti
na koje se odnosi govor. Medutim, prema Laca-
nu ova najsvakidasnjija ’spoljna realnost’ ve¢ je
nesto Imaginarno, svakako ne u znacenju da je
ne$to samo izmi§ljeno, ve¢ tako $to nam se
uvek javlja kao smisaona, smisaono opterecena
stvarnost, kao slike u rebusu. Drugim recima,
ovom ’realnodéu’ — kao bogatstvom slika u re-
busu — veé ovladava skriveni zakon Simbolnog,
uguseni oznadavajuéi lanac, dok je Realno upra-
vo ono §to se ne moZe simbolizovati, traumatic-
ki elemenat koji je kao strano telo u oznacavaju-
¢oj mrezi. Realno je stravi¢na praznina koja zja-
pi usred Simbolnog i oko koje se strukturiSe
Simbolno. (...) Da pokusamo to donekle da ob-
jasnimo pomocu polne razlike; za Lacana je,
naime, upravo polna razlika takvo Realno. Pol-
na razlika je za ¢oveka traumatska Cinjenica ko-
ja se ne moze simbolizovati, koju ¢ovek uzalud
pokusava simbolno interpretirati, shvatiti kao
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razlikg dveju suprotnosti koje bi trebalo da se
dopunjuju u skladnu celinu, kao razliku dveju
vrsta opSteg roda, kao razliku aktivnog i pasiv-
nog, forme i materije — svi ovi pokusaji su na
poslednjoj instanci samo promaseni pokusaji
nakpadne interpretacije traumatskog delovanja
r'azhke. Ova dimenzija u osnovi opredeljuje
ljudsku seksualnost koja je — time $to je Covek
animal symbolicum biée govora — skroz na
skroz osudena na neuspeh, obavezna dimenzija
nedostatka, promasaja. Kod ¢oveka nije re¢ o
nekakvoj zdravoj, prirodnoj seksualnosti koja bi
naknadno doZivela gudenje u ime kulture, vec je
naprotiv seksualnost kao takva nesto promase-
no, perverzno, ako se ve¢ hoée: neprirodno.”

160.  Simbolno se, dakle, artikulife oko neke

praznine koja najavljuje dimenziju ‘realnog’
kao ’nemoguceg’, dok je ‘znacenje’ ono §to
naknadno ’tka’, popunjava ovu prazninu.

Zato, bavljenje realnim u umetnosti nije vise
problem prikazivanja realnog izvan umetnosti
ve¢ problem prikazivanja ili indeksiranja; od-’
nosno, uspostavljanja diskurzivne prakse o ili u
funkcyama traumati¢nog razlikovanja *realnog’
u pglju simbolitkog rada i "Realnog’ kao onoga
Sto 1spada izvan polja simbolizacije. Po Fosteru:
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,Preko umetnicke, teorijske i popularne kulture
(u Sohou, na Yaleu, na Oprahu) ukazuje se ten-
dencija redefinisanja individualnog i istorijskog
iskustva u smislu traume. S jedne strane, u
umetnosti i teoriji, traumatski diskurs se nastav-
Jja drugim sredstvima na poststrukturalisticku
kritiku subjekta, odnosno, u psihoanalitiCkom
registru, nema subjekta traume; pozicija je is-
praznjena, i u ovom smislu kritika subjekta je
najradikalnije izvedena. S druge strane, u popu-
larnoj kulturi, sa traumom se postupa kao sa do-
gadajem koji potvrduje subjekt, a u psiholos-
kom registru subjekt, ma koliko poremecen,
vraéa se kao svedok, dokaz, onaj koji je prezi-
veo. To je zaista traumatski subjekt, i on ima
apsolutni autoritet, i zato jedan Covek ne moze
da ponidti traumu drugog Coveka: Covek moZe
jedino verovati u to, ¢ak identifikovati se sa tim,
ili ne verovati. U traumatskom diskursu subjekt
Je, zato, evakuisan i ustolicen. Na ovaj nalin
traumatski diskurs, u danasnjoj kulturi, magijski
razre§ava dva kontradiktorna imperativa: de-
konstruktivnu analizu i politiku identiteta. Ovo
¢udno ponovno radanje autora, ovaj paradoksal-
ni uslov odsutnog autoriteta, znacajan je obrt
u savremenoj umetnosti, kritici i kulturalnoj
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162.

163.

politici. Ovde povratak realnog konvergira sa
povratkom referencijalnog, i ka toj tacki se sada
okrecem.”

Za Fostera se u savremenoj umetnosti ob-
navlja humanisticka tacka glediita (interes za
subjekt, prikazivanje identiteta) i on ukazuje da
je: ,,Paradoks u tome da se ovo ponovno rodenje
humanizma deava u registru traumatskog.”
Savremena umetnost nije *novi humanizam’ u
smislu obnove subjekta kao izvora ili punoée
smisla, razumevanja i tumacenja, veé je trauma-
tino suoCenje traumati¢nih sistema prikaziva-
nja u visokoj umetnosti i sistema prikazivanja
traumati¢nog u popularnoj kulturi u trenutku
kada se ta dva paralelna, ali razli¢ita podruja
(sveta) suoCavaju bez nuZnog odvajanja, razli-
kovanja i odlaganja (différdnce) kao §to je bilo
u visokom modernizmu. Subjekt nije izvorno ja
(ontoloski predocen izvor biéa, ono $to prethodi
Firu§tvu, kulturi i umetnosti), ve¢ je prikazivanje
1 zastupanje upisa onoga §to se naziva ’subjek-
tom’ u multiformni registar heteronomija. Zato
je primereniji govor o savremenoj individui ne-
g0 0 savremenom subjektu,

Savremena individua je: ,,...lebdeéi prostor,
bez dodataka, bez referenci, &ista dostupnost,
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prilagodena ubrzanju kombinacija, fluidnos'ti
nasih sistema (...) ovo novo ’ja’ nakon ’kraja
volje’ korespondira ’sve viSe i vise sluf“:ajnirr%
individualnostima, ... kombinacijama aktivnosti
i pasivnosti nemogucim do sada’ ¢iji licni iden-
titet postaje problematican®.

164. Na primer, umetnici se kroz svoja autobiog-

rafska pisanja (écriture) suprotstavljajq trezve-
noj i puritanskoj kritici zasnovanoj na dlferen.m-
ranom i autonomnom ¢ulnom ukusu ili aksio-
Jogkoj (normativnoj) pozicioniranosti kroz dra-
matiénu napetost privatnog i javnog, koncep—.
tualnog 1 uzivalactkog, odnosno, pripov'e.dnog 1
teorijskog. Re¢ je o tekstualnoj produkeiji tegre-
tizovanog ili kao teoretizovanog narativa koji se
ukazuje kao eksces ili subverzija u ’normalnoim’
i *uobi¢ajenom’ govoru o umetnosti i umetmku
unutar medijske masovne kulture. U autobiog-
rafskim tekstovima umetnika nema ni subjekta
ni autorefleksije koju subjekt treba da izvede.
Autobiografski tekstovi su proizvodnje repre-
zentacija (tekstualnih odnosa) unutar kulture.
Reé je o paradoksalnom Zanru kKojl na mestu
subjekta/subjektivnosti izvodi pricu k.OJa.nema
jastvo’ kao jezgro, drugim recima, ja’ je 04—
sutno, na njegovo mestu su vizuelni, verbalni,
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odnosno, medijski tekstualni efekti oponasanja
prikazivanja subjekta/subjektivnosti. Njihova
poenta nije u dolaZenju do autenti¢nog autoref-
lektovanog subjekta u umetnosti, $to je ekspli-
citno modernisti¢ka pozicija, ve¢ do fragmen-
tacije, montaze, konstruisanja, dekonstruisanja
(slabljenja, relativizovanja, decentriranja, odla-
ganja i premesStanja) predstava subjekta i sub-
jektivnosti u masovnom medijskom drutvu.
Njihovo interesovanje za prikazivanje subjekta i
subjektivnosti nije povratak modernom subjektu
nakon smrti subjekta, ve¢ interesovanje za naci-
ne na koje se koncepti, ideologije, ali i pojav-
nosti subjektivnosti konstruisu, dekonstruiu i
rekonstruiSu kroz medijsko prikazivanje. Reak-
cija protiv poststrukturalisticke *smrti autora’ ili
"kraja subjekta’ je uocljiva i u nostalgi¢nim
sklonostima ka povratku stvarnosti, odnosno,
nostalgi¢nim sklonostima ka univerzalnim kate-
gorijama bivanja i iskustva u uZasu pojedinaé-
nosti (Cindy Sherman, slike simulakrumi mrtvih
tela u raspadanju Bez naziva #190, 1989; frag-
mentirana tela u instalacijama Roberta Gobera
Bez naziva, 1990; ili traumati¢ni simulakrumi
analnosti detinjstva u situacijama Mikea Kellya
Nostalgicno prikazivanje nevinosti detinjstva, 1990).
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Sve to se, ipak, deSava na dramatian nacin
u kome se traumati¢no i zazorno (abjection)
suo¢avaju. Zazorno (abject) je termin kojim se
opisuje, po Juliji Kristevoj, nesto Sto je odvrat-
no i odbageno, ono $to ’se¢e’ samu materiju i
vodi do uzasavajuéeg haosa koji je pre jezika i
pre uredenog kosmosa.

166. Pojedini autori ga identifikuju sa besform-

nim (informe kod Bataillea), drugi autori negi-
raju vezu sa besformnim i Batailleovim struktu-
ralnim strategijama materijalistickog Citanja
kulture. U svakom simboli¢kom poretku zazor-
no se nasluéuje kao nesto $to izmice simboliza-
ciji, §to je uzasno i pretece po svaki sistem ili
svaku projektovanu celinu. Zazorno je pretece
po pojedinatnu ljudsku egzistenciju. Ono je
’ono’ §to je odvratno, nepojmljivo, Sto je kao
smrt, kao granica, a u patrijathalnom drustvu
kao Zena, kao Zzenske genitalije, kao neSto Sto
treba preraditi, simbolizovati i time sakriti.

167. Zazorno je na izvestan jedva zamisliv nacin

i moéno, i to u onoj meri u kojoj je, na primer,
7enska 'mo¢’ (genitalna, uzivalacka, prokreacij-
ska) potisnuta i otklonjena iz druStvenog znace-
nja i drudtvene vrednosti, mada uvek, ipak, de-
luje na njih... Zazorno je ‘'moc¢no’ u onoj meri u
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kojoj Zenska mo¢ (uZivanja) stvara jedan nepri-
kaziv, neizraziv i neiskaziv visak u jeziku i sim-
boli¢ckom, zapravo, u onoj meri u kojoj stvara
mogucnost melanholije i uZivanja/bivanja u per-
verznom (atmosferi neproduktivnog uZivanja).

168. Po Kiristevoj: ,,Zazorno je srodno perverziji.

Osecaj zazornosti koji ¢utim ukotvljen je u nad-
ja. Zazorno je perverzno jer ne napusta i ne
preuzima neku zabranu, pravilo ili zakon, nego
ih izokre€e, izvrée, iskrivljuje; sluzi se njima,
koristi ih da bi ih lak$e osporilo. Ubija u ime Zi-
vota: ono je napredni despot; zivi sluze¢i smrti:
ono je genetiCarski krijumdar; za svoje vlastito
dobro ublazava patnju drugoga: ono je cinik (i
psihoanaliti¢ar); uévr§¢uje svoju narcisticku
moc¢ hineci da razotkriva njene bezdane: ono je
umjetnik koji umjetnosti pristupa kao ’poslu’ ...
Iskrivljenje je njegov najrasireniji, najo¢itiji lik.
Ono je socijalizirani lik zazornoga.”

169. S druge strane, zazorno je srodno i "normal-

noj’ seksualnosti — jer, slede¢i Freudovu zami-
sao "poliformne perverzije’ svaka seksualnost je
perverzna, budu¢i da se formira na tragovima
promenljivih nagona. Zato je zazornost neizbez-
na, mada se maskira simboli¢kim situiranji-
ma prirodnog i normalnog u postizanju privida
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nezazornosti. U teznji umetnika ka naruSavanju
formalne organske celovitosti i konzistentnosti
dela, odnosno, u teznji ka besformnom (infor-
me), neka dela pokazuju manjak koji narusava
identitet subjekta-umetnika, samog umetnic¢kog
dela i istorije umetnosti.

170. Ukazuje se na strah i uzas, odnosno grozu,

od onoga §to manjka delu, ali i od onoga $to je
skriveno u delu i §to je nadredeno delu kao
nekakav neuhvatljivi visak koji izmice, ispada,
skriva se ili se uvladi. Zamisao zazornog je blis-
ka zamisli oznacitelia kao onog Sto po post-
strukturalistickom ’transgresizmu’ ispada 1z
znaka. S druge strane, zamisao zazornog poka-
zuje kako se meko pismo ili meki izraz trans-
formidu u ’dramatiéni glas’ koji ne moze da se
iskaze i tu svoju nemo¢ iskazivanja multiplikuje
kroz razli¢ite prakse prikazivanja. Kao da je
jastvo’ (ja od nekog ili od neke osobe) jedino
moguée kao model ili trag koji kao da prikazuje
patnju i muéninu i zazornost od samog sebe kao
subjekta egzsitencij e/bihevioralnosti.

171. U skulpturama, performansima i ambijenti-
ma umetnika koji rade sa antiformnim ili post-
antiformnim  (Claude Cahun, Cy Twombly,
Robert Morris, Richard Serra, Joseph Beuys,
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Mario Merz, Lucas Samaras, Robert Mapple-
thgrpe, Andreas Serrano, Cindy Sherman, John
Mlll'e?r, a moiegno dodati 1 Nikola Pilipovi¢,
Maru'a Vauda, Zeljko Jerman, Vlasta Delimar,
Tqmlslav Gotovac) pokazuje se efekat zazomog
zajec.lno sa pokaznim efektom oznalitelja (in-
dek.51ranje potencijalnog ili obecavajuceg otva-
ranja same materije bez forme). Nasluéuje se ili
se nagovestava besformno, ¢ija se mo¢ otkriva i
efekti doZivljavaju kroz telesni akt recepcije, ali
koji se nikada doslovno ne vide.

172.  Teoriju ’zazornog’ 1 teoriju ’oznacitelja’

razvijaju oni kritiCari i teoretiari umetnosti
(Rosalind Krauss, Hal Foster, Benjamin Buch-
loch, Denis Hollier, Yves-Alain Bois) koji Zele
da sprovedu kritiku modernisti¢kog formalistic-
kog izraza i da rekonstruiSu istoriju modernizma
u odnosu na kriticne i1 rubne pristupe formi’
kao brisanom materijalnom i strukturalnom #ra-
gu ljudske i umetnicke egzistencije. To je poku-
Saj da se istorija grinbergijanskog modernizma
zameni ‘novim Citanjem’ bitnih karakteristika
modernizma u vremenu kada je modernizam
postao istorijski trag. Traze se one karakteristi-
ke modernizma koje istupaju iz formalisticko-
reduktivisticke ose koja se gradi od apstrakinog
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ekspresionizma preko postslikarske apstrakeije
do minimalne umetnosti. Pri tome, nije rec o
povratku ekspresionizmu ili ekspresivnosti, veé
o upotrebi nadrelistickih batajevskih 1 psihoana-
Jitickih (od Jacquesa Lacana, Julije Kristeve do
Judith Butler) strukturalnih modela interpretaci-
je materijalnog koje je u procepu imaginarnog 1
simbolickog.

173. Na primer, Judith Butler modifikuje pojam
> ,azorno’, koji je preuzela od Julije Kristeve, da
bi teoretizovala heteroseksualnost kao onaj
princip koji pozicionira homoseksualnost u za-
zorno da bi konstituisala samu sebe. U tom smi-
slu se zazorno vidi kao strukturalni princip pos-
to opisuje procese razlikovanja 1 identifikacije.
S druge strane, > azornost’ ne svodi 'razlike’ i
*identitete’ samo na sam jezik ili semioti¢ki sis-
temn. U zazorno su ukljuceni slozeni materijalni
(oznaditeljski 1 objektni) procesi prikazivanja
‘dentiteta i razlike. Dolazi do prikazivanja teles-
nih, psihickih, bihevioralnih, komunikacijskih,
seksualnih 1 politickih procesa.

174. U neokonceptualnoj umetnosti pitanja o za-
zornom postaju bitna: Barbara Kruger vizuelno
{ verbalno konceptualizuje atmosferu zazornosti
u odnosu na razliku privatnog i javnog, Cindy
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Shermap izvodi simulakrume (maskirana tela
asimetri¢na tela sa protezama, nelagodni prizori
procesa truljenja hrane) koji se pojavljuju kao
sama ogoljena 1 nametnuta ’zazornost’. Jenny
Hol'zer. izvodi tekstualne instalacije koje rade sa
registrima fragmentiranih zazornosti u potroSac-
kom drustvu. Jeff Koons izvodi medijske simu-
lakrume spektakla (masovne zabave, uloge
filmskog ili pop-muzickog stara, ukusa adoles-
f:enata i'li specifi¢nih drustvenih slojeva u SAD)
1 ukgzuje na zazorni obrt od prirodnog do hiper-
erotizovanog tela.

175. Poseban problem potenciranja ’zazornosti’ u

ume.:'tnosti se vezuje za problem AIDS-a i homo-
fobije. Na primer, karakteristi¢na su fotografska
dela Roberta Mapplethorpea, Andresa Serrana i
Nan Goldin, kao i performansi i instalacije Mi-
kea Kelleya, Paula McCarthya, Franka B, Rona
Atheya, odnosno instalacije General ]dee,ili Fé-
lixa Gonzalesa-Torresa. Po Helen Molesworth
AIDS postaje bitan problem umetni¢kog rada:
,,Iz.glleda da je AIDS jedan fantazmatski ekran.
Mislim da krv ne moze biti videna bez zastora
HIV.-a. Cinjenica je, danas, da to Sto krv, sper-
ma i analnost izazivaju zazornost ima veze sa
HIV-om.”
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176.

Ali, pitanje o AIDS-u u neok.or.lceptual.n.oj'
umetnosti nije samo pitanje 0 ind1v1du‘aln0], 1'11
kolektivnoj pojavnosti neizleéive_ l?olestl, veé je
pitanje o mikro- 1 makro- politici, 'odnos..no, 0
drustvenom situiranju identiteta, subj ekta'1, sva-
kako, tela u bolesti, odnosno, 0 pril.iazwar.ljuf
provociranju, simuliranju, konceptuahz_oyanju 1
decentriranju polja mikro- 1 makro-pohtl_ke bo-
lesti. Bolest se pokazuje u polju dru§t‘_ven1hvklon-'
strukcija moci, nemo¢i, identiteta, p?lhOlf)Sklh 1
psihodruitvenih motivacija i demotlvac_lja, ko-
lektivnog i individualnog straha, kolektivne eu-
forije (homofobija).

177. ’Bolest’ se tretira kao strukturalni fenomen

drustvene organizacije javnog i privatnog, od-
nosno, drustvenog i antidrustvenog u odnosu na
pojedinacno Jjudsko telo i njegpva d{u§tve_n§1 1
kulturalna izvodenja unutar egzistencije, ali iu
odnosu na oblike medijskog prikazivanja.te 1.11
mogucih egzistencija u procesu konstn.nsanje%
javne 1 privatne realnosti. Pri tome, rmkro- 1
makro- politika bolesti se ne posmatraju kroz
univerzalne interpretacije, ve¢ posredstvom lo-
kalizovanih kultura, jer AIDS u SAD 1 AIDS u
Africi nisu pojave istog karakte.ra u smislu dfus—
tvenog i kulturalnog prikazivanja, odnosno, cak,
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oblikovanja Zivota. Drugim re¢ima, bolest, umi-
ranje, smrt, zdravlje ili Zivot imaju razlidite
strukturalne identitete u organizaciji javne sfere

ili javnog drustvenog diskursa kroz politiku ma-
sovnih medija.

178. U tom smilsu, prikazivanje smrti (simbola

smrti, mrtvih tela, dogadaja umiranja, atmosfere
bolesti i smrti) u fotografijama i grafikama An-
dyja Warhola (Five Deaths iz 1962-63. ili Elec-
tric Chair, 1967) ili fotografijama Serrana (The
Morgue, 1992-95) ili dokumentarnim snimcima
sa samrtnicke postelje Hannah Wilke (/ntra-Ve-
nus, 1992-93), ne prikazuje univerzalnu smrt
ljudskog bica, veé specificnu kodifikaciju smrti
u specifinom istorijskom i geografskom kon-

tekstu, zapravo, prikazuju smrt na specifiénim
lokacijama Amerike.

179.  Ono $§to razlikuje konceptualnu umetnost

kasnih 60-ih i ranih 70-ih od nekonceptualne
umetnosti 80-ih 1 90-1h godina XX veka nije sa-
mo pomak od elitisticke poznomodernisticke
pozicije istorijske konceptualne umetnosti koja
je na kriticki nacin pristupala velikim pitanjima
metaumetnosti, metalingvistike, metafilozofije
1, svakako, metapolitike, ve¢ 1 radikalno preus-
merenje od makro-politike na mikro-politiku.

To zna¢i da je doSlo do preusmerenja na
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politiku manjinskih, marginalnih, decentriranih, ’ 7
neuporedivih ili necelovitih kultura, grupa ili ‘
procesa individualnog situiranja, odnosno, kul-
tura koje ne konstituisu integralnu/globalnu sli-

ku sveta. Ova pozicija je izvedena u onom smis- PITANJA

lu u kome su teoreti¢ari Gilles Deleuze, Felix ; MET AFIZ%IIDI;EE;UPU 111
Guattari i Michel Foucault ukazali na pomak sa 5 : SGRESIJE
individualnih sustina koje grade univerzalnog 182

< s -
Re¢ ’transgresija’ (lat. transgressio) znadi:

. ja ARERTTS restu Seni 0

*marginalnog’, odnosno, na situacie aktiviranja P eolo‘rl)’ prekoradenje zakona ili naredbe, a u

s . . . . . S . . s

manjinskih znanja i molekularnog bivanja (bo- geoloskom Svmlsm' prodiranje mora u kopno i
sirenje na racun kopna.

Jest, nestabilnost identiteta, Zelja, uZivanje, za- 183 i
. Transgresijom se, u fenomenolosko-estetic-

dovoljenje, raskoli, nedostaci, ispustanja, pot- K ;
ro$nja, razmena, komunikacija, neuspeh komu- Kol smislu, naziva prekoracenje koje karakteri-
Se pravu umetnost, a to znaci prekoraCenje iz

nikacije, lu¢enje, nestaj anje).

drudtvenog Coveka na pitanja ‘manjinskog’ 1

181. Pogledati, na primer, fotografije Nan Goldin ‘ pragmatiéne 1 instrumentalne u onostranu sferu
Gotscho kissing Gilles (1993) koja prikazuje drugim recima, skok od trivijalnog ili svakoj
poljubac dva prijatelja od kojih je jedan umiru¢i ‘ dnevnog predmeta kulture u izuzetni predmet
od AIDS-a, ili fotografija Gilles™ arm (1993) , umetnosti. Transgresija oznadava ulazak u kva-
koja prikazuje ruku umiru¢eg od AIDS-a, dok litativno druk¢ije stanje bezpovesnosti, bez
Franko B. u pe?rformansu 1 Miss You (2000) ni¢nosti, odsutnosti, transcendentnosti ;eiskirzail:
pusta da krv istl.ée prelf;o njegovog apstr-ahova- vosti, metafizi¢nosti, nedeljivosti ili l;ezinter
nog (obrijanog i prekrivenog belom Sminkom) nosti, posto je tek u takvom nekakvom st €s-
nagog tela ili Ron Athey realizuje alegorijske medu ljudima lifenim svake drusty stanju
misticke slike sa sopstvenim izloZenim nagim no-pragmaticne k . vene 1 zivot-
: ; gmaticne konkretizacije (Mihail Bahtir
queer telomu delu San Sebastian skinut sa krsta Jean-Paul Sartr , 1,
(1997) ' ¢) moguce apsolutno isprav-
: no razumevanje umet 1 1 .
. 1 etnosti. Heidegger govori o
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onom zaista pravom umetni¢kom delu, a ckug1
fenomenolozi o idealnom predmetu: ,,Da b1§m0
nadli bit umjetnosti Sto s¢ zbﬂja'nalaz.l u cijelul
potrazimo zbiljsko djelo 1 zapitajmo djelo sto 1
kako ono jest.” :

184. U frojdovskoj psihoanalizi zamisao trans-

gresije je, izmedu ostalog, pgvezana sa potre-

bom za kaznom (Strafbedzirﬁle:s)..Nag(?{l za kaz-

nom je unutrasnji zahtev kO:]1 je 1sh_0dlste pgfllj-

$anja nekih subjekata za koje je ps1lhf)anal.1:[1c )

ispitivanje pokazalo da traze bolne il1 ponizava-

juée situacije i u njima pa}aze 'Zad(.)yoljstvo

(moralni mazohizam). Kre.ljnja _z?ge.c.lmcka crta

takvih ponaSanja morala b1 otk'rm njihovu ye;u

s nagonom smrtl. Freud obj aénjnava samokaznja-

vajuca ponasanja napetoS¢u izmedu posebno
zahtevnog Nad-ja 1 Ja. o _

185. U lakanovskoj psihoanalizi 1Znos1 S¢ kont.r-a-’
verzna ideja da je jedina prava ’t,rans-gresua}

sam Zakon koji se krSit ... najveca,pl_lstolov'ln
na, jedina prava pustolovina, pustolo\{lna, koja
prima sve ostale (zlotinacke) pustolov_me u ma-
logradansku opreznost, jeste pustolgvma civili-
zacije, pustolovina samog .Zakrona... .Po Lacapu
najveca transgresija je najvece ludilo, besmis-
lica, traumati¢ni Cin, zapravo, sam Zakon —
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zapravo, ludi Zakon. Zato, Zakon u sebi udvaja:
nepomirujué¢i Zakon i ludi Zakon. Suprotnosti
izmedu Zakona i njegovih transgresija su u ne-
kom smislu ponovljene unutar samog Zakona.
Zakon nije gola pomirujuca sila koja se suprot-
stavlja transgresijama, ve¢ najvecu transgresiju
krije sam Zakon. OpStost Zakona deluje kao
prava, radikalna negativnost u odnosu prema
pojedinaénim transgresijama koje ga naruSava-
ju. Najveci rusilac je univerzalna mo¢ Zakona.

186. Avangardne transgresije su otkloni (subver-

zije, prekoralenja, prekidi, iskoraci, inovacije,
eksperimenti, revolucije, ekscesi, destrukcije) u
odnosu na dominantne vladajuce hijerarhije mo-
¢i u umetnosti, kulturi i drustvu. U avangardnim
umetnostima kasnog XIX i ranog XX veka
avangardne transgresije oznacavale su, najées-
ée, dva paralelna procesa: (1) kritiku, subverziju
i prekid dominantne diskurzivne institucije este-
tickog (vrednosti ¢ulnog, recepcije), umetnic-
kog (stvaranja umetnickog dela), egzistencijal-
nog (oblika pona3anja i funkcija umetnosti u is-
torijskom drustvu i kulturi) i politiCkog (modela
realizacije drustvene ideologije kao strukture
modi), 1 (2) projektovanje novog kao dominantne
odrednice aktuelnosti (modernosti) ili buduénosti
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Dy e
(utopija, optimalna projekcija). Avang,arc}ncl1 é)él g
stup je, zato, istovremeno *prethodnica

' 1 nj i tna
nantne modernisticke kulture 1 pjena imanen

Y omie 1 ime ’ thod-
kritika 1 prevazilazenje u ime "novog (Prte -
nica) ili ’drugog’ (imanentna kritika, auto
ka, ukazivanje na,drugu”’scenu )- o sasvim

187. Filozofiju transgresie “SPO-Stawééo;ges Ba-

b i mislilac 1 pisac

briutalno, francuskl musitiac, esije
i i svojstvene, transgres

taille. Ukazuju s€ dve, € " nize
i transgresija uvo

diskursa razuma. Prvzllw S . -

elemente (pla¢, krik, t15ina, omaske, mrlja mas

tila). Druga transgresija ukazuje na vise elemen-

te (provocira simbolicki kod izp\itr)a,spro‘éb;sr;i—_
izuj . legitimnosti smisla). SU0
tizuje garante 1 legitu : Suocaval
i iie provocira s¢ 1 pro
&i ove dve transgresyye pr ! pleme
izu] jaz, hijatus, distanca) 1z
tizuie se procep (jaz, : ) .
visékog ipniskog: ,,Vrlo tuZno vece. S’an]ao sam
zvezdano nebo pod mojim st.(.)pghg;a(; rasnic
i ie transgresija J€ rasn)
188. Za Bataillea je tran 1 unutra e
i i dua, ili, u slucaju
iskustvo u kome individua, : i
i 113 kakva su kolektivna .
zovanih transgresyja ke : :
(la féte) sama drustva, premasuju graglce raci(())—
nalnog, svakodnevnog ponasvan]a, vo er{?%r};ns_
fitom, produkcijom i samo-¢uvanjem.

gresiji s€ moé zabrane ospoljava. Transgresija ko-

s g
risti mo¢ zabrane. U ovom smisiu konstituisan
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zamisao transgresije ulazi u strukturalisti¢ku
misao preobrazavajuéi je u ekstati¢ni i decentri-
rani diskurs. I, zato, transgresija re¢nicki (i post-
batajevski) jeste i: (a) subverzija, prekid, lom 1
revolucija — doslovnost subverzije, prekida, lo-
ma 1 revolucije u individualnoj egzistenciji; (b)
parodija transgresije; (c) odsustvo znacenja; (d)
materija bez metafizike (bas matérialisme); (e)
ekstaza i anarhija; (f) intervencija tela u tekstu
(écriture corporelle); (g) teorija potrebe za
manjkom/gubitkom, a ne teorija gubitka/manjka;
(h) klizanje (glissement, sliding); (i) opasnost
naspram sublimnog; (j) horizontalnost; (k) en-
tropija, (1) bez-izvornost; (m) arhitektura protiv
sebe same; (n) erotizam, (0) opozicija perverzije
1 normalnosti, (p) funkcije interpretacije i slepe
tacke koju svaka interpretacija otkriva u svom
pokuSaju izvodenja objasnjenja, (q) besformno
(informe, formless), (r) prolaznost, (s) otvoreno
delo, (t) trauma, (u) ulaz u projekt, (v) prekora-
Cenje dimenzija tela, (z) relativna eliminaci-
ja simbola, metafore i alegorije i (Z) entropija
smisla.
189. Jacques Derrida sugeri$e da transgresija pra-
vila diskursa implicira transgresiju opsteg zako-
na, dok Roland Barthes ukazuje da transgresija
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vrednosti, $to je deklarisani princip erotizma,
sadrzi dopunu — mozda gak i svoju osnovu —u
tehnitkoj transgresiji formi jezika.

190. Umetni¢ke produkcije neokonceptualizma,

na primer Barbare Kruger, Cind}./ Sherman,
Richarda Princea, Jeffa Koonsa, Laurie Sl.mmons,
Mikea Kelleya ili Paula McCarthya, nisu decsl-
truktivne, subverzivne ili kriticke kao’ avangard-
ne ili neoavangardne procedure, vec su trans-
gresivne. One nisu destruktivne, su_bwrm_vne ili
kriticke, poSto se ne suprotst.ayljaju Vsmtemu
umetnosti, kulture ili druétve't, ali 1 zato Sto preu-
zimaju karakteristiéne, dominantne 1.p¥ggma1t(10-
ne postupke samog sistema pgkazuwm ga l.a}{)'
sam vladaju¢i Zakon, a to znacl kao polyde ik
Judi Zakon u lakanovskom sm1§lu. Drugim recl-
ma, u istorijskoj ‘konceptualnol gmetnostl su sle
produkovali diskursi koji su .blll izvan normal-
nog 1 uobicajenog diskursa 1 metaje?zﬂ(a umet-
nosti i kulture. U neokoncgptuaanJ u.metnost%
se preuzimaju diskursi dominantnog dlskurts'a i
metajezika umetnosti i .kulture, pa se, ze%r 1m:
podvrgavaju decentriran]-ufvrelat1.Vlzac1]1,' acllg
mentaciji, parodizaciji, cini¢kom izvodenju, de-
isanju itd. ' .
1911.(0n§\t121u;rinfer, Marcel Pleynet je sasvim precizno
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opisao to novo stanje ili stadijum transgresije: u
naSe vreme, nema viSe transgresije, nema vise
subverzije, nema viSe prekida, samo parodija
transgresije, parodija subverzije, simulakrum,
ponavljanje prekida. Avangardni prevratnicki
gest je zamenjen parodijskim ili, jo§ dramatié-
nije, ohladenim i otudenim arbitrarnim preme-
Stanjem/upisivanjem moguc¢nosti suodenja sa
Zakonom. Barbara Kruger uzima prepoznatljivi
i vladajudi jezik reklama i grafickog dizajna da
bi pokazala kako sistem proizvodi Zelju za dob-
rima (proizvodima, vrednostima, idealima).
Cindy Sherman ulazi u procedure relativizova-
nja odnosa javne medijski kodifikovane pred-
stave (representation) 1 samog drustvenog real-
nog kroz pokretanje simulakruma. Richard Prin-
ce, Jeff Koons, Nan Goldin ili Laurie Simmons
rade sa relativnim odnosima ljudske istine, go-
tovo parafrazirajuci lakanovce da je jedina pra-
va ljudska istina ’laz’, odnosno, konstrukcija
simboli¢kog poretka, iznad, ispod i izvan Real-
nog, koji se prihvata za istinu ili kriterijum isti-
ne. Mike Kelley ili Paul McCarthy ukazuju na
relativne odnose identiteta u odnosu na ‘normal-
no’ ili uobicajeno’ drustveno kddiranje, zapravo,
na mogucnost neodredene, zazorne i decentrirane
identifikacije.
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diseminacijski (disse-
ni na rasejavanju,

|

192. Postupci umetnika su [
° . ‘

genja, vrednostl 1 |
\

L

mination), a t0 znaci ZqSHOVa
rasipanju ili radtrkavanju znace
identiteta unutar poznog kap1'ta11
polja proizvodnje, razmene 1 pO
ligkog 1 imaginarnog. : 193.  Dela neokonceptualne umetnosti su medij-
’ ski (tehnoloski, telesni, ideoloski) modusi pok-
retanja 1 zastupanja optickog nesvesnog. Rosa-
lind E. Krauss je izvela zamisao optickog nes-
vesnog analogno Jamesonovom pojmu ’politic-
kog nesvesnog’. Opticko nesvesno je naziv za
sli¢nost izmedu strukturiranja opti¢kog/vizuel-
nog 1 strukturiranja nesvesnog. Ona polazi od
teza Jacquesa Lacana iz teorijske psihoanalize i
teza Fredrica Jamesona iz neomarksisti¢ke teo-

rije kulture i drustva.

194.  Po Lacanu nesvesno je strukturirano kao je-
zik 1 postoji pre nego §to je subjekt presao nje-
g0V prag.

195.  Po Jamesonu ’politicko nesvesno’ je odre-
deno dinamikom ¢ina interpretacije kojim se
uzima za polaznu pretpostavku da €italac, sluSa-
lac ili gledalac nikada nema tekst neposred-
no pred sobom u svoj njegovoj svezini, kao
stvar po sebi. Tekstovi gotovo uvek izlaze pred

zma i njegovog

trosnje simbo- PITANJA O OPTICKOM NESVESNOM
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¢itaoca, gledaoca ili s_1u§aoca kao Fcistgevzlcoﬁgse
titano. Oni se prima].u kroz natla S)zrel:e e
ranijih interpretacija i kroz nataloze AN
navike 1 kategorije koje su razvijene

denih interpretativiih tradicija.

196. Rosalind Krauss je sprovela kritiku visoko-

At > - titkog grinbergovskog
modernistickog 1 formalisti-ikog %kog (Michael

Clement Greenber.g) i .frldoy o

%ried) pristupa kojije u v1z_uelmm for-r;lj{rrz:, g)ni-
svega, slikarstva otkrivao 1skustver11<0 e e
verzalne 1 bezinteresne.estetsk'e_: \éa kurz.ivno
njoj modernizam jeste }deologlja‘; ;i O
polje €iji pripadnici veruju da ume .rg)kujuéi. &
stojl sama-autonomno, samo-vert

kturirano i organizovano tako da

olie jeste stru : \ ako €8
I())mjog_g\Juc':ava istovremeno 1 samoidentifikacij

) - den-
ripadnika modernizma 1 napade-pa .takve(:i Gdku-
%ﬁkacije na primer, konfrontacuelm_rtr}f: o
2 R n i
| i likara u domenu Kritienos
bista (modernista s -
tetsk(gg koje postaje novo est.etsko /1ep0_/) a1n o
daista (ekscesnih autora an‘ue;stetskog i
metnickogu okvirima moderr&z‘rinaginanma .
1¢aj mislu rec1 do
7. U uobicajenom S redi & me
19 dernisticka vizuelnost ne z.e.:h mftg dliug.(_)ud o
ispolji razum, racionalizaciju, kodifikacyu,

ticko
traktnost, ozakonjenost. Nasuprot tome, 0P
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nesvesno je dimenzija neprozirnosti, ponavlja-
nja 1 vremena. Ono ¢e na jasnoj i prozirnoj mo-
dernisti¢koj racionalisti¢ki orijentisanoj logici
postaviti pitanja o detaljima, ono ¢e raskopgati
celovitost i homogenost modernizma i refiguri-
sati ga na druge nacine. Kraussova pokazuje da
su modernisticke koncepcije i idealizacije cisto
optickog podlozne dejstvu fikcionalizacije, a to
znaci da su podlozne dejstvu znacenjskog pos-
redovanja. To se deSava posto telesno uvek ula-
zi u vizuelno.
198. Vezatelesnog i vizuelnog u interpretaciji ot-
kriva znacenja koja se mogu interpretirati kao
ucinci strukturacije nesvesnog. Odnosi vidljivog
1 nevidljivog, vidljivog ali nevidenog, i nevidlji-
vog koje se oblikuje u vizuelnom, postavljaju
’vidljivo’ kao uzorak u kojem se moze prepoz-
nati nesvesno, zapravo, opticko nesvesno. Time
se ukazuje na sloZenost nesvesnog kao interpre-
tacije koja se suprotstavlja dominatnoj ideologi-
ji modernizma. Drugim reéima, idealizovano i
formalno celo modrnizma u svom istorijskom i
teorijskom smislu pokazuje svoje neravnine, na-
prsline, protivure¢nosti i iskliznu¢a. Kako u sa-
vremenoj kulturi nije mogué¢ direktni pristup ni
prirodi ni transcendentnom, verovatno to nije
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moguce ni v jednoj Kkulturi: mada se ¢esto upra-
vo tvrdi suprotno, transcendentno je uvek posre-
Jovano kroz medijski tehnologki prostor iluzio-
nistickog (softverskog) pokretanja ulantavanja
fragmenata tela bez porekla i bez cilja (fluks,
kretanje, brzina).

199. Materijalni poredak ili medijska organizaci-

ja informacija su osnova na kojoj se grade meta-
foricne, alegorijske 1 simboli¢ke predstave. Ka-
rakteristine Su realizacije: (1) koje prikazuju
prikazivanje (mimezis mimezisa), Da primer,
posredstvom ekrana ili druge postojece slike
(mimezis projektovane ckranske slike) — foto-
grafije Laurie Simmons, objekti 1 instalacije sa
fotografijama Barbare Bloom, fotografije lutke-
kiborga Cindy Sherman, i (2) koje prostor ure-
dujuu semanticki gust ambijent scene (naglaSen
scenografski pristup prostoru), na primer, insta-
lacije i ambijenti Haima Steinbacha, Roberta
Longa, Barbare Kruger, Roberta Gobera.

200. Instalacije-ambijenti—scene su prostori na

kojima nema dogadaja, dogadaj (metaforicki,

alegorijski ili simbolicki) tek treba da se dogodi
ili se veé dogodio na drugom mestu (doslov-

na realizacija poststrukturalistiékog prestupa
/transgresijel. trag kao brisanje traga, upis kao
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roiz j ] i§
g dsu;fr?fijzomagﬂ'ia,.V1_sak kao iluzija gubitka).
oeumost de éga aja 1 njegova simboli¢ka nago-
M udall.Jentaln'om s‘Frukturom su izraz ili
. T ilenog 1f.spolja§njeg transcendent-
nog. Sluéa.un'entno Jf:§te spoljasnje i zato, u
e Je d,. 'Jf'te mas_mski efekat (efekat rada
o }]S th 1nsj[_1tucija). Transcendentno
Is poste tehe elktv medlljskog ucinka. Transcen-
conno |t nolosko nisu u suprotnosti, ve¢ u
ke ovanom spoju flukseva (protoka, br-
, premestanja, odvajanja, potrosnje). ,
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PITANJA O HIBRIDNIM TEORIJAMA
1RODU (GENDER)

| ' jz diskursa
in hibri vodi poreklo 12 .
20 st hlbﬁigoukazuje na nastajanje novih

i ije. Hibrid asta) vih
ti)lliollcr)'\gllgga(:'1jih bioloé‘kit'l vrsta uk’{‘s‘ﬁﬁ]i flrrslerzlﬁé _
tih biljnih 1 7ivoting sk.1h \./rsta.d eemaestovekov-
gativnim znatenjima javlja u ¢eve eSOy v

im diskursima rasizma gde najces znacans
ez lieno mesanje ljudskih rasa, 2 kaspu ne
r}eZ?J azli¢itih etnickih indivi.c}gum'a i sk.up.l 1.;

Tonmit je primenjen na razliCite 1nte'rd1501pk1

Prrl;r‘rrmnelrrlajzvoje humanistickih 1 drlustve)rgil 3:}\(1&8‘,

odnosno, teorijskih delatnqstl tokom o

202. Na primer, U umetnostl, s.asvun grul sover

redi. visoki zapadni mode‘rmz‘am. bio je o

re:rijkao kritika 1 eliminacija hlbrldgosf‘i 13 :Irnnen-

\rllostima i kulturi teipjom kE} blmO.Je C(lnor; lamen

talnoj) ontologizacijz., na prm(lier,s]n -
umetnickog medija 1 dela, 0dno ,t i
rodnosti esteticke i Zulne zatvorenosti p

umetnickih disciplina.
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203. Nasuprot dominantnom i hegemonom mo-
dernizmu, avangarde od dade iz kasnih desetih
godina do fluksusovskih intermedijskih produk-
cija ranih Sezdesetih godina i telkelovskih inter-

“ tekstualnih praksi druge polovine Sezdesetih go-
dina teZile su nekonzistentnosti, necelovitosti i,
svakako, hibridnosti u estetskom, umetni¢kom,
kulturalnom i politickom smislu.

204. Termin hibridnost se pojavljuje prema i sa
konkurentskim terminima, kao $to su: sinkreti-
zam, pluralnost, heterogenost, eklekticizam itd.

205.  Sinkretizam oznacava najnizi stupanj ek-
lekticizma, a to znaci celinu koja nastaje spaja-
njem ili sjedinjavanjem dveju suprotnih, pone-
kad i suprotstavljenih, strana, stranaka, moguc-
nosti, pojavnosti ili datosti.

206. Pluralnost ozna¢ava mnozinu/mnogostru-
kost koja opstoji, mada nadilazi ’jedno’ ili
’dva’, pa time sebe pokazuje kao odnos mnogo-
strukih razlika ili neuporedivosti koje su tu i sa-
da (tamo i tada) u nekakvom nekonfliktnom ili
konfliktnom odnosu nerazre$enosti. Pluralnost
ukazuje na zamisao heterogenosti.

207. Liotarovski receno, globalni pluralizam da-
nasnjeg sveta potvrduju lokalni totalitarizmi.

208. Heterogenost oznacava ‘nesto’ (jedno ili celo)
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koje je sacinjeno od razlikujuéih konstitgegata
ili odnosa koji su u podnogljivom ili opstajucem
odnosu.

709. Eklekticizam je, pak, strategija sa mnogo-

brojnim taktikama koje omogpéaygju postoja-

nje, pojavljivanje, predocavanje 111' .zastupanje

hibridnog, sinkreti¢kog, pluralnog ili heteroge-

nog. Eklekti¢no znaci preuzeto od drug?g, ono

$to je zasnovano na uzimanju, premeStanju 1

preuzimanju. ) ) .

210. Koncept *hibridne teorije’ moze zn.alm'tl teo-

rije koje nastaju: u kulturalnim anvarh1.c'n1m 1.11>
tek, haotiénim meSanjima ili premestanjima d1§-
kursa i kriterijuma tumacenja i irgerpreﬂranja
bez postovanja tradicionalnih (istorijskih, .1‘<u1tu-
ralnih) granica; ili posredstvom transgresiya ko-
jima se iz jednog normalnog, kano.nskc.)g. ili do-
minantnog diksursa prelazi u drugt, a.h i obrat-
no, te kritikom ili autokritikom vaZeéih, odnos-
no, sopstvenih hegemonija i uticaJ. a kao p_onude—
nih samorazumljivih i kao celovitih horizonata
oCekivanja. . .
211. Kada uvodim zamisao hibridne platforme_: 1
hibridne teorije mislim na situacigu u kojoj
sopstvena polazi$ta ne vidim .kao d1sc1phnarr.1.0
jednozna¢no situirana, na primer, u filozofiji,
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estetici ili studijama kulture. Ve¢, polazista pre-
poznajem u neodredenom, otvorenom i promen-
ljiivom prostoru/vremenu kretanja i reagovanja

na nekoherentne stimuluse aktuelnih teorija i
umetnosti.

212.  Hibridne teorije su izvan-disciplinarne teo-
- rije koje u poljima spoljasnjim vaZeéim, stabil-

nim i zatvorenim disciplinama uspostavljaju
kriticku platformu razmene ili tumadenja onoga -
Sto u konstituisanju disciplina biva zanemareno,
-aproksimirano, idealizovano ili, ¢ak, cenzurisa-
no u ime sustinske posebnosti, tj. fundiranosti
maticne discipline. Jedna od radnih polaznih in-
terpretacija hibridne teorije moZe biti ona koja
ukazuje da se hibridne teorije ne formiraju oko
konzistentne metode uspostavljene u definisanoj
1 institucionalno oblikovanoj teorijskoj ili naug-
noj disciplini, ve¢ oko izvodenja otvorene ili in-
teraktivne platforme koja prati razlike i razluke
odnosa teorije i umetnosti.

213.  Hibridne teorije su kriticke jer se izvode

analizom i auto-analizom problema pozicionira-
nog i, Cesto, teorijom konstruisanog objekta izu-
¢avanja i njegovih odnosa sa pretpostavljenim
problemskim subjektima izu¢avanja.

Hibridne teorije mogu zadobijati razlidite
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moduse kritickog rada: od realistickog i materi-
jalistickog kriticizma preko kulturolokog kriti-
cizma do, zaista, hibridnih potencijalnosti de-
konstrukcije kao demonstrativnog preuzimanja
uloge kritikovanog u njenom decentriranju ili
hibridnih potencijalnosti zavodenja, tj. interpre-
tativnog predocavanja privlagenja izmedu ob-
jekta i subjekta u polju njihovih konstruktivnih i
dekonstruktivnih potencijalnosti.

215. Ako se poveZu epistemoloske moguénosti

kriti¢nog i kritickog rada unutar hibridnih teori-
ja moguce je izvesti koncept transfigurativnosti
kao koncept interpretativno kriticnog i kritickog
kretanja i indeksiranja, odnosno, re-mapiranja u
aktuelnim ili brisanim ili potencijalnim teorij-
skim prostorima. Ovde se re-mapiranje moze
razumeti i kao re-semantizacija.

716. U tom smislu, hibridne teorije nisu anti-on-
tolotke u smislu radikalnog tekstoloskog anti-
esencijalizma i teorijskog konstruktivizma, vec
*ontolodka pitanja’ postavljanju ukazivanjem na
prezentovanje i tumacenje i u sinhronijskom i u
dijahronijskom smislu razli¢itih polaziSta sa
uradunavanjem Kkriznih konfliktnosti i kontra-
dikcija "prodora’ onoga Sto je vantekstualno, tj.
spoljasnje jeziku.
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217. ' H_i'bridne teorije su spremne da se suoce sa
pitanjima o Cunamiju. A to znadi da su spremne
fia predg sa pitanja o ’prikazivanju’ na pitanja o
g?r?gadaju’: sa pitanja o jeziku na pitanja o ma-

1.

218.  Ako je tako, tada se u hibridnim teorijama
rgda paZnja obrée sa centriranja vanjezitkog
blgloskog identiteta kao sigurnog i neupitnog
krlterl.Juma razmiSljanja i tumadenja na naéine
na k'0Je se bioloSki identiteti izvode kao kriteri-
jumi ’n01:ma1ne’ ili "normativne’ identifikacije
a 'to Zfla(v:l na koji na¢in, u metafizi¢kom smislu,
bzlov Sta 'postoji u ljudskim mikro- ili makroj
Qrust.vemm praksama na nacin prepoznatljivos-
ti. Ili, na koji nacin se uspostavljaju politike
(strat.eguenza primenu) tumadenja ’identiteta’
kgo Invarijantnog (zateCenog, ontologiziranog)

. 9111 kao varijantno g (primenljivog, izvodljivog).

. P_roblem za 1nterpretativnu hibridnu teoriju
roda 1, svakako, istoriju umetnosti zapoCinje ta-
mo gde se ukazuje da stvari, najée$ée, nisu
ogakve kakve na prvi pogled izgledaju. izgled
slike koja ucestvuje u izvodenju pojedinacnog
rodnpg identiteta (zadobijanju vidljivosti rod-
nog identiteta) nije jednostavno dat.
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220. Slika se dogada i svojim mnogostrukim in-
verznim re-semantizacijama ili vizuelnim re-
identifikacijama, odnosno, transfiguracijama vi-
zuelnosti u odnosu na ono $to se da videti ne-
kim idealnim nevinim okom. Zato se moZze reci
da vizuelno prikazivanje rodnih identiteta jeste
hibridni niz re-vizuelizacija i re-semantizacija
ili prekrivanja koje rod treba da u¢ini vidljivim.
Akumulacija roda postaje vidljiva kroz umet-
nost. ‘

221. Izmedu opti¢kog (onog nezavisnog od sub-
jekta u vizuelnosti) i vizuelnog (onog koje for-
mira subjekta u njegovoj strukturaciji da bi bio
subjekt), na razlici opti¢kog i vizuelnog, pojav-
ljuje se dejstvo nesvesnog kao poretka oznacite-
lja koji anticipiraju i time ¢ine moguéim vizuel-
ne i diskurzivne identifikacije koje su na prvi
pogled drugacije ili skrivene ili cenzurisane, ili
se neotekivano pojavljuju kada se poremeti re-
7im ponude za gledanja i, zatim, Citanja 1 inter-
pretiranja slike. '

222. Slika nije nezavisna od onog van-slikovnog
ili van-teksta, ali to van-slike ili van-teksta nije
dato samo posredstvom ogledalnog ili, ¢ak, mi-
‘meti¢kog odslikavanja onoga ispred ili izvan

slike, ve¢ i sloZzenim postupkom situiranja slike
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kao instrumenta izvodenja normativnog sinhro-
nijskog i dijahronijskog drustvenog kojim se si-
tuiraju odnosi onog u slici i onog izvan slike.

223.  Zato, u slikarstvu i nalazimo toliko infantil-

nih prizora koji pokazuju i kroz pokazivanje do-
laze do znacenja za *ne$to drugo’ od onoga §to
je pokazano da bi videli. Re¢ je o opti¢kom koje
postaju¢i vizuelno investira moguénosti  da
pokaZe ili zastupa to drugo od vidljivog, to §to
nam remeti razumevanje i dozivljaj.

224.  Preobrazaj opti¢kog u vizuelno je oznaci-
teljska praksa.

225, Jedna od temeljnih cenzura u zapadnoj civi-
lizaciji posle ’pada Rimskog carstva’ Jje potiski-
vanje konstitutivne izvedbene uloge homosek-
sualnosti u uspostavljanju dominantnog hetero-
seksualnog regulativnog modela drustvene struk-
turacije identiteta u drustvenoj zajednici, odnos-
no, u slede¢em koraku cenzura i redukcija hib-
ridnog predoGavanja razlikujuéih i razlu¢ujuéih
rodnih identiteta u ime homogene i heterogene
heteroseksualnosti i njoj marginalne homosek-
sualnosti.

226. Iz hibridnih teorija se izvode kriti¢ne inver-
zije da bi se pokazalo da su i heteroseksualnost i
homoseksualnost hibridne formacije i funkcije
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prikazivanja i zastupanja drugtvenog ponasanja
koje se ne moZe svesti na kanonizujuée uzorke i
njihove paradigmatske meta-modele. U veliku
pri¢u uvek prodire oznatitelj (Lacan) — alegorij-
ski govore¢i Cunami prekida kontinuitet skriva-
nja drustvene materij alnosti.

227. Kao $to postoje sasvim razliciti heterosek-

sualni identiteti i njihove predstave, tako posto-
je i razli¢iti homoseksualni identiteti i njihove
predstave, a izvodenje vizuelnog zastupanja ili
postavljanja rodnog identiteta se Gesto realizuje
medusobnim i time konstitutivnim preuzimanji-
ma vidljivih uzoraka iz hetero- ili homo-ikono-

grafije.

778 Kada se na terenu body art autoerotizacije
pojavljuje Zena-umetnica (Gina Pane, Lynda

Benglis, Carolee Schneemann) ona ima ozbiljni
problem koji nadilazi o¢iglednost i pokaznost
dogadaja samog tela na mestu vizuelnog umet-
nic¢kog dela. Njena usmerenost na sopstveno te-
lo nema univerzalnu pokaznu (umetnitku, egzi-
bicionisticku, politicku) situiranost 1 sigurnost mus-
karca-umetnika (Bruce Nauman, Vito Acconci).
229, Umetnica je usmerenjem na pokaznost
sopstvenog tela suocena sa pitanjem zasto?
kako? ko? itd. Ona kao da mora ponuditi ili
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kgnstr:uisati narativ koji ¢e legitimisati njenu ak-
f:uu/c“:.m, jer nema iza ili oko sebe veliki jezik
1d§qt1ﬁl<acije ili prava na transgresiju koja do-
minira k.ulturalnim 1 umetnickim znalenjima i
we@nos‘uma. Oko nje su fragmentarni tragovi
malih illi licnih ili privatnih narativa koje treba
povezati s telesnim ¢inom.

230: B.ody art umetnica Gina Pane ponavljanjem
imaginarne i, sekundarno, simboli¢ke prezenta-
cue'sadomazohistiékog ¢ina ’na’ i ’ka’ sebi iz-
ygdl stvarnu ili, pre, fikcionalnu rekonstrukciju
ili re-s;:mantizaciju ¢ina kastracije. Ona kao da
ponav_lja prvobitno razdvajanje Zene iz muskog
tela-émom simulacije kastracije (Zena je kastri-
rani muskarac) 1 prezentovanja traumatiéne ne-
1Zdr_zljivosti toga biti Zenom. Ona je realizovala
akciju zasecanja lica Ziletom, Le Lait Chaud
1972. :

231. ”Poc’i 'c’:u od jednog kontroverznog pitanja: na
koji nacin se skriva ili cenzuri$e predocavanje
mu§l'<e homoseksualnosti u izvodenju ratnih i
herojskih slika (predstave bitke, rata, telesne
porbe izmedu dva ili vi§e muskarca, pokazano
1zuzetno herojsko musko telo)? Pitanje na koji
se nacin homoerotizam ’ratnika’ (Diego Velas-
quez, Marte dio della guerra, 1640, Jacques-
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Louis David, Leonida alle Termopili, 1814. ili
Joseph Thorak, Drugarstvo, 1970) vizuelno
skriva predoCavanjem, a to znadi i sugerisanjem
javnih i normiranih konotacija maskuline hete-
roseksualne kulture? Jer, dovesti u pitanje hete-
roseksualni kod ratnika znati problematizovati
temelje heteroseksualne strukturacije politickog
muskog identiteta unutar zapadne civilizacije
nakon pada Rimskog carstva.

232. Odnosno, Sta slavne neoklasi¢ne slike sa
scenama ‘nasilja’ i silovanja’ Zena, na primer,
Pousinova i Jacques-Louis Davidova slikarska
dela Otmica (ili) silovanje Sabinjanki (iz 1636-
37.1 1799) mogu pokazati? Kako one istovre-
meno nude rutinu heteroseksualnosti 1 transgre-
siju izvan heteroseksualnosti u odnosu na pre-
docavanje heteroseksualnog i homoseksualnog
identifikovanja prikazanog ’€ina’?

733, Ako se slika gleda interpretativnim naocari-
ma ‘rutine’ tada te slike muskog nasilja nad Ze-
nama prikazuju konstrukte heteroseksualnog
drustva sa dominantnim konstitutivnim ulogama
mugkarca kao posednika moci i instrumenata
moéi uzivanja, zapravo, zenskog tela kao objek-
ta koji treba imati da bi se uzivalo.
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234.  Zensko telo je vrednost (materijalna u smis-
lu ekongmskog poseda/posedovanja i materijal-
nau sgmslu libidalne vrednosti) oko koga se bo-
re muskarci. Ali, ako se slika gleda i interpretira
na osnovu kriterijuma identifikovanja homoe-
rptskog identiteta rata i ratnika, tada se kolek-
tivna ot.mica/silovanje mozZe videti kao homoe-
rotska identifikacija muskaraca nad posedom/
p_osedgvanjem Zenskih tela kao objekata kolek-
tivne identifikacije muskarca (neka vrsta laka-
novgkog ‘objekta malo a’ /petit a/ oko koga se
gradi fantazmatsko bratstvo). °

235. - Ali, makro ili mikro grupa muskaraca u ra-
j[u izvan kontakta sa Zenama (cinik bi rekao da
Je Zena prisutna Jedino kao pismo lettres/écritu-
re) 'grac'h slozene medu-muske odnose i procese
subj'ektlvizacije koje ratno slikarstvo prikriva/
ioztll;:rn;a kr.0z mitologizaciju muskosti, muske

zetnosti, prijatelj cesni$ iS

v o ljUbEV f teljstva, saudesnitva, sapatnis-
236. Na primer, najveci broj slika koje prikazuju
seksualni, erotski ili emocionalni odnos dve Fe-

ne u'zapadnoj istoriji slikarstva do poznog mo-
demlzma naslikali su mugkarci. MoZemo pratiti
primere muskog prikazivanja lezbejskog sek-
sualnog/erotskog ili bihevioralnog odnosa od
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rimskog fresko slikarstva preko rokokoa, realiz-

ma i simbolizma do slikarstva novog objektiviz-

ma i individualnih erotskih modernistickih mi-

tologija. Ove slike vise pokazuju izvodenje ulo-

ge vizuelne predo¢ivosti medu-zenskog * erot-

skog odnosa u gradenju mugkog-dominantno

heteroseksualnog konstruisanja zelje za zenskim

telima i transgresijom zapadne monogamnosti,

nego o unutar-lezbejskom strukturiranju seksu-

alnog odnosa ili emocionalnosti u svakodnevici

sena. Zato, ove slike pokazuju na koji nagin pri-

kazivanje Zenske homoseksualnosti ugestvuje u
gradenju heteroseksualnog muskog identiteta i
njegove *normiranosti’ i o¢ekivane ili neoceki-
vane ’transgresivnosti’ u vizuelnom uZzivanju.
Ove slike vode ka pozicioniranju odnosa mus-
kog pogleda i Zenskog, pa i lezbejskog tela pos-
tavljenog za muski pogled.

237. Avangardni i lezbejski identitet Claude Ca-
hun je u odnosu sa francuskim i jevrejskim
identitetima koji nisu bili nekonfliktni u periodu
pred Drugi svetski rat. Njene fotografije se mo-
gu razumeti i kao odbrambeni mehanizmi pre-
nosenja konfliktne svakodnevice u fikcionalni
svet maskiranja i poziranja za snimanje kojim
se aktuelnost odlaze i premesta. Ali, njene
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fotograﬁje su i identifikacioni vizuelni modeli
zanju koja je morala da pronade i izvede to dru-
go vizuelno ’ja’ naspram kanona prikazivanja
Zenskog izgleda.

238. WQ.ueer je pojam koji primarno ozna¢ava neu-
oblcajepp, nekonvencionalno, ekscentri¢no, na-
stran? 11'1 drugacije seksualno, erotsko ili r(’)dno
ponasanje. U savremenoj teoriji kulture i, po-
§§bno, roda pojam queer zbirno oznadava ;azli-
Cite neuobicajene nacine seksualnog ponasanja i
nekonvencionalizirane identitete: muski homo-
se1.<sua1ni (gay), Zenski homoseksualni (lezbej-
Skl)., biseksualni, trans-seksualni, mazohistiékji
sa@1s_tiéki, sadomazohisticki, egzibicionistiéki’
fetiSisticki, sodomijski i cyber-proteticki. Kon:
cepjc queera se ne definiSe ontoloski determini-
sanim opozicijama: uobifajeno-neuobicajeno
prvo-drugo, dominantno-marginalno ili heteroj
seksual'no-homoseksualno. Ukazuje se na plu-
ral.nVo§t’1, prisutnosti i ravnopravnosti razli¢itih
najcesce nestabilnih i relativnih rodnih identite:
tai seksualnih pona3anja u povesnim i savreme-
nim zapadnim druStvima. Koncept queer, para-
doksalno, oznacava i ’seksualno disider;tstvo’
(neuklapanje u ¢vrste rodne identifikacione mo-
dele heteroseksualnosti i homoseksualnosti) i
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’seksualni pluralizam’ ili ’poliseksualnost’ kao
model demokratizacije izvodenja rodnih identi-
teta kao javnih druStvenih praksi

239.  Queer je politicki pojam kada se re-definise

kao hibridno teorijsko i aktivisti¢ko decentri-
ranje zapadne centriranosti svakog identiteta.
Strategije i taktike Queera su anti-ontoloske, pri
¢emu ontologiju treba razumeti kao politiku i
ideologiju identifikacije dogadaja postajanja
belcem, crncem, te srbinom, kinezom, te mus-
karcem, Zenom, te mladim, starim, te zdravim,

bolesnim, te...

240. Heteroseksualni identitet je dominantan i

hegemon istorijski drustveni i kulturalni identi-
tet zapadne civilizacije koji se politi¢ki i metafi-
zicki postavlja kao izvorni u odnosu na druge
identitete (rasni, etni¢ki, nacionalni, klasni, pro-
fesionalni, kulturalni). Heteroseksualni identitet
se Cesto prikazuje kao konzistentni i homogeni
identitet, premda se najéesce radi o hibridnom
polju identifikacija temeljnih rodnih razlika ko-
je nisu konacne i invarijantne. )

241. Teorije heteroseksualnog identiteta se kroz
istoriju razvijaju kao ontolo3ki centrirane teorije
o prirodnoj razlici, gde se u platonovskom smis-
lu prelazi sa logike ’jednog’ na logiku *dva’. Za

134

osnovu  heteroseksualnog identiteta se¢ uzima
pretpostavljena ’sama biologka’ identifikacija
oplodnje i iz nje izvedeni univerzalni, a time
metaﬁziéki centriran, mode] heteroseiisualnih
b1hevv1.0ralnih odnosa i organizacije svakodnev-
nog Z1vota u zapadnim drustvima, Hetero-sek-
sualna interpretacija izraza emocija ili prikaza
sveta, tela ili ljudskog drugtva Je jedan od domi-
nap‘tnih kanona zapadne umetnosti y odnosu na
kO:]l S€ prepoznaju i drugi kriteriji, na primer
1V<r1ter1.J1 homoseksualnog kao marginalnog izra:
zavanja i prikazivanja.

242,  Heteroseksualni kriterijum interpretacije iz-

raiayanja 1 prikazivanja u zapadnoj umetnosti je
dominantno kriterijum izveden na mesty ili s
mesta} dominantnog muskog identiteta (Masaccio
Isterivanje Adama i Eve iz Raja /1427/, Jan van
Eyck Portret Arnolfinijevih /1434/, Giorgione
Olyja /oko 1505/, Rubens Vrt ljubavi /1638/
Rembrandt Jevrejska miada /1666/, Velsques
Las Meninas /1656/, Le Nain Seljacka porodica
/qko 1640/, Gainsborough Robert Andrews i
#jegova Zena /oko 1748-50/, Courbet L Origine
du monde / 1866v/, Manet Dorucak na travi
/1863/, Degas Casa apsinta /1876/, Madox
Brown Poslednji pogled na Englesku /1852-5 5/,
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Kirchner Autoportret sa modelom [ 1907/,
Picasso Zivot /1903/, Fischel Eric Fischl, Andy i
Christine 12004/, Koons Cicciolina with Jeff
Koons in his llona on top — Rose Background
/1990/), premda postoje, marginalni u odnosu
na muski, primeri izvodenja Zenskog heterosek-
sualnog identiteta izrazavanja i prikazivanja
(Sofonisba Anguissola Arthemisia Gentileschi
Judith Beheading Holofernes /1620/, Elisabetta
Sirani The Holy Family with St. Elizabeth and
St. John the Baptist [XVIL vek/, Judith Leyster
A Boy and a Girl wih a Cat and an Eel /oko
1635/, Rebecca Solomon Guvernante 1854/,
Mary Cassatt Kupka / 1891-92/, Gabriele Miin-
ter Kandinsky and Erma Bossi, After Dinner
/1912/, Vera Mukhina, F abricki radnik i devoj-
ka sa kolhoza 11937/, Louise Borgeouis Janus u
kosnom Zaketu /1968/, Marina Abramovié 1
Ulay Uzdah i izdah /1978/).

243. Drugim re¢ima, u pitanju je prikazivanje

efekta biopolitickih tehnologija 1 njihovog pre-
nosenja iz dominantne rodne grupe u druge
drustvene identifikacione grupe.

244. Biopolitikom se u fukoovskom smislu nazi-

vaju drustvene tehnike kontrole, disciplinovanja i,
svakako, regulacije ljudskog tela u kapitalistic-
kim dru$tvima.
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PITANJA O UMETNOSTI U

TRANZICIISKIM KULTURALNIM
PRAKSAMA

245.. Ako se postmoderne kulture poznog kapita-
lizma, od Zapadne Evrope i SAD do Australije 1
Japana, identifikuju kao kulture prvog sveta, a
nekadasnje kolonizovane kulture Afrike, Azije 1
Juzne Amerike kao kulture treceg sveta, tada se
drustva (drzave, kulture) koje su bile identifiko-
vane kao dru§tva realnog socijalizma mogu naz-
vati drugim svetom. Zamisao ’drugog sveta’ je
veoma otvoren i heterogen koncept koji od kul-
ture do kulture (od drzave do drZave) ima sas-
vim razliCite realizacije.

246. Nakon uspostavljanja revolucionarne vlasti i
nakon revolucionarne partijske diktature nepos-
redno posle Drugog svetskog rata i tokom pede-
setih godina, u svim realsocijalistickim druStvi-
ma dolazi do perioda preobrazaja revolucionar-
ne partijske vlasti u birokratsku i tehnokratsku
organizaciju drustva pod okriljem liberalizovane
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i birokratizovane partijske elite. Najgrublje go-
voreéi, bez obzira na pojedina¢ne razlike, pozni
socijalizam od SSSR-a do Jugoslavije odreduje
slabljenje drzavnog i partijskog centralizma.
Tehnobirokratske institucije poznog realsocija-
lizma su tokom osamdesetih godina XX veka
bile znatno liberalizovane i pre-usmerene ka re-
formisanju realsocijalistickih druStava u smeru
zapadnog liberalizma ili nacionalnih demokratija.

247. Nakon pada Berlinskog zida i sloma Var-

Savskog bloka, u isto¢noj i srednjoj Evropi, do-
lazi do uspostavljanja takozvanog postsocijalis-
tickog ili tranzicijskog perioda. Izuzetak je, sva-
kako, SFRJ &iji tranzicijski period zapoCinje
raspadom federativne drzave i brojnim gradan-
skim ratovima. Svi ovi procesi se mogu posmat-
rati kao “entropijski’ u odnosu na ponudene pa-
radigme i ideale ili ciline tatke realnog socija-
lizma, ali i kao entropijski u odnosu na integri-
tet ekonomsko-politi¢kog sistema.

248. U entropijskom poznom socijalizmu kasnih

sedamdesetih i ranih osamdesetih i raslojavaju-
¢em postsocijalizmu kasnih osamdesetih 1 deve-
desetih godina XX veka nastaju razli¢ite 1 sup-
rotstavljene koncepcije visoke umetnosii: (a) na-
cionalrealizam, (b) kao zapadni postmodernizam,
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(c;) modernizam posle postmodernizma, (d) ka
simptomu orjjentisana politicka umetnost; (e)
medijska umetnost u funkciji kulture itd. |

249. U pitanju je mnostvo, umnoZavanje strategi-

ja/taktika i njima odgovaraju¢ih pozicioniranja
u odnosu na funkcije umetnosti. U pitanju je
qmnoiavanje moguénosti, metastaza moguénos-
t1, nekakva Sizofrena mapa istovremenih neupo-
rednih oblika izrazavanja, stvaranja i produko-

Vapja umetnosti. Ali, ipak, pogledajmo sheme i
primere!

250. Nacionalrealizmom, grubo i metafori¢no,

nazivaju se umetnicke produkcije koje tradicio-
nalnim sredstvima izraZavanja i prikazivanja
(figurativno $tafelajno slikarstvo, slikarstvo pri-
zora, monumetnalna skulptura, arhitektura na-
cionalnih stilova, tradicijski etni¢ki centrirani
folklorizmi i razliGite naive) obnavljaju ’stilove’
proslosti (nacionalni stil, folklorni stil, rana gra-
danlea umetnost, devetnaestovekovni romanti-
zam i, rede, burZoaski realizam) i reaktuelizuju
1h kao strategije antikomunisti¢ke, antimoder-
ms‘Fiéke 1 antizapadne, u smislu antievropske i
antiamericke, umetnosti.

: Plos_tavljaju se pitanja o obnovi nacionalnog
1 religioznog bi¢a unutar postsocijalistickog
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drudtva kao antikomunisti¢kog i antikapitalisti¢-

kog drustva. Ovi oblici izrazavanja su povezani,

u politickom smislu, sa heterogenim “korpusi-

ma’ patriotskih snaga, to znadi sa protivreénom,

ali realnom u svom prividu, politickom i milita-

rizovanom snagom unutar postsocijalizma u is-

to¢noj i jugoistoénoj Evropi. Ta militarizovana

’snaga’ nastaje spajanjem nacionalnih desniCar-

skih politi¢kih partija i njihovih kulturalnih po-

litika sa masinama moci realsocijalistickih in-
stitucija koje su izgubile svoju levic¢arsku (tac-
nije, realsocijalistitku ili samoupravnu pokre-
tatku) politicku profilisanost.

252.  Kao zapadni eklekticni slikarski i skulptor-
ski postmodernizam nastaje ranih osamdesetih
godina, u doba emancipacija poznog socijaliz-
ma. Voden je estetikom i politikom otvaranja
Istoka prema Zapadu. U pitanju je eklektiéni 1
ekstaticki povratak manuelnosti i telesnosti sli-
karstva i skulpture kroz obrte od *kritickog’,
‘racionalnog’ i ’angazovanog’ minimalizma 1
konceptualizma ka uZivanju (izmedu plaisir i
jouissance) u slikanju i u bivanju u slici. Slika
je postala neka vrsta zamene za heterogeno
visepolno erotsko telo aistorijskog uzivanja.
Slika jeste izraz (ekspresija), ali ona jeste 1
prikazivanje ekspresije i ekspresivnog.
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253.  Delo eklektinog postmodernizma (transa-

Vang.arda, neoekspresionizam, anahronizmi) jes-
te nprpezis ekspresivnih fragova istorije umet-
nosti 1 njihovih razlu¢ujuéih-odlaganja (différ-
Ance) u'mekoéi boje koja alegorijski evocira
spermu, 1zmet, sluz. To je umetnost prostorno-
vremenskih Supljina izmedu konzervativizma
s.labeéeg realnog socijalizma i sanjanog izgub-
lienog gradanskog ’izraza’ modernosti s prelaza
XIX u XX vek.

254.  Modernizam posle postmodernizma se uka-

zuje kao viSeznacno re-kreiranje statusa i funk-
cija ViS.Oke elitistitke umetnosti (ezoteriénog
modernizma, apstraktnog ili pro-minimalisti-
kog slikarstva, skulpture i instalacija). Moderni-
zam posle postmodernizma je ambicija da se
kg.sna realsocijalisti¢ka, postsocijalisti¢ka entro-
puska, groteskna, cini¢na i bez projekta ’kultu-
rg’ vrati ideji projekta (savremenosti, buduénos-
ti), zapravo, modermisti¢ki odgovor na predmo-
derglstléku regresivnost nacionalrealizma i ek-
lektiénu mekocu postmodernizma (transavan-
gfardfe, neoekspresionizma, anahronizma). Pri-
V1cir}1m' autonomijama, dizajniranom apstrakt-
noscu i otudenom sublimno$cu, ova umetnost je
u felu druStvene krize i entropije pokusala da
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locira hipoteze savremenosti i prisutnosti, nas-
pram arhiviranosti i odloZenosti postmoderne i
njenih mainstream evolucija.

255. Ka ’simptomu’ orijentisana politicka umet-

nost u poznom socijalizmu ili neposredno nakon
njega jeste umetnost krize, entropije, provokaci-
je, inverzija i cinizma. Izvesne umetnicke pro-
dukcije i prakse, od sots arta preko perestrojka
umetnosti i retrogarde ka devedesetim godina-
ma, uspostavile su se kao nomadske i simptom-
ske prakse unutar umetnosti, kulture i druStva.
U ’simptomskim praksama’ se konceptualizuju,
tematizuju i prikazuju grani¢na i paradoksalna
mesta subjektivnosti, racionalnosti, individual-
nosti, savremenosti, istorinosti i politi¢nosti
poznih realsocijalistickih i prelaznih nastajucih
postsocijalistickih drustava. Te umetnicke pro-
dukcije se u opStem smislu mogu nazvati retro-
avani-gardom posto se paradoksalno sluze stra-
tegijama avangardnog prodora, napada, subver-
zije i ekscesa, a, s druge strane, pokazuju da vi-
$e nema nade, utopije i progresa — da je avan-
garda mrtva. Te produkcije govore (one su kon-
stituisane kao diskurs) da su svi znaci moder-
nizma ‘mrtvi znaci’. Na primer, zagrebacki umet-
nik Mladen Stilinovi¢, anticipira programske
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intgncije retro-avant-gardnog umetnika regima:
~Pitanje je kako manipulirati onim §to te mani-
pulira, tako ocigledno, tako drsko, ali ja nisam
neduZan - ne postoji umjetnost bez posljedica.”

256.  Medijska umetnost u Junkciji kulture ili, sa-

mo, umetnost u doba kulture je nekakav neodre-
dgn indeks za umetnost posle pada Berlinskog
z@a i za nekakav obrt od "posebnih simptom-
skih retro praksi’ u umetnosti osamdesetih i ra-
nih devedesetih ka ustanovljavanju umetnosti
nove globalne epohe kao umetnosti u preobra-
Zaju od Kkriti¢nih autonomija estetskog unutar
rr}?kro-politiékog ustrojstva u umetnost s funk-
cljama kulture unutar nove medijske rekonfigu-
racije i resemantizacije aktuelnosti (stvaranje
globalnih imperija od USA do EU u postblo-
koysko doba). Nesto se bitno u umetnosti i kul-
turl promenilo nakon pada Berlinskog zida i tu
promenu treba identifikovati.

257.  Istorija transfiguracija umetni¢kih produkci-

ja od umetnosti do kulture i od umetnickog dela
'do a'rtefacta kulture u drugoj polovini XX veka
ima 1njternaci0na1ne 1 lokalne istorije. Transfigu-
racioni ‘akt’ se, prvobitno, odigrao u ameri¢-
kim preobrazajima neoavangardi u postmo-
dernu. Odigrao se u rekonstituisanju funkcija
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umetnosti, a to znadi u preobraZaju klasnog-in-
dustrijskog-i-rasnog modernisti¢kog drustva 'SAD
od kasnih tridesetih do sedamdesetih godina u
poznokapitalistiéko—in_formacijsko-i-ml_ﬂti‘kultu-
ralno postmoderno drustvo osamdesetlh’l. deve-
desetih godina. Taj transfigurativni akt je 1§a0
model uredenja ’dru$tvenih odnosa’ primenjen
na postkolonijalna i postsocijalisticka drustva.

258. John Cage je u dnevni¢kim beleSkama iz

sredine $ezdesetih godina zapisao ovih par naz-
naka (anticipacija):
Dabi
znali da 1i umetnost jeste ili nije savremena,
vise ne upotrebljavamo estetitke kriterijume
(koji
su razoreni senkama, pokvareni
ambijentalnim zvucima); (uzevsi ovo u obzir)
' mi
upotrebljavamo drustvene kriterjjume. ..
259. Cage je ukazao na neizvesni otklon od mo-
dernisticke esencijalisticke autonomije umet-
nosti ka anarhié¢nim efektima zastupanja kultur_e
kao ’tvari’ umetnosti. Obrt je bio sasvim oéel.q-
van i mogu¢ posle Duchampa, Bataillea, Benja-
mina, Wittgensteina, Lacana, pa i samog Cag.e_a.
Umetnost je postala stvar (objekt, situacyja,
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dogadaj) od kulture u premestanju iz ‘moguéeg
sveta’ u 'moguéi svet’ identifikacija pozicije
unutar struktura roda, klase, doba Zivota, rase.
Aura dela se izgubila, ostala je samo kao ostav-
ljeni trag, secanje, sloj..., mozda odlaganje upi-
sa unutar kulture i reflektovanja tog traga iz kul-
ture.

260.  Promoviduéi uslove postmoderne (condition

postmoderne), Victor Burgin je pisao o kraju
teorije umetnosti: ,,Teorija umetnosti se shvata
kao odnos izmedu istorije umetnosti, estetike i
kritike. Nastala je u doba prosvetiteljstva, a vr-
hunac je dostigla u periodu visokog moderniz-
ma. Danas je dola do kraja. U nasoj aktuelnosti
koja se naziva postmodernom erom kraj teorije
umetnosti se poistovecuje sa objektivizacijom
teorija prikazivanja u opStem smislu: sa kritié-
kim razumevanjem oblika i sredstava simbolic-
ke artikulacije na$ih kriti¢nih oblika drutvenos-
ti i subjektivnosti.”

Evropska umetnost posle pada Berlinskog
zida ne odraZava drustveni sadrZaj posredno pu-
tem tematike, nego neposredno: ,u organizaciji
same oznaciteljske ekonomije, &iji je tek sekun-
darni ucinak tematika” (slovenacki lakanovci:
Slavoj Zizek, Mladen Dolar i drugi).
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262. Umetnost ne pokazuje kao nekakav pred-

ljudski haos, neodredljiv bezdan prirode ili iz-
vorni izvor umetnosti kao istine ili lepote, vec
kao odredena praksa, a to znaCi oznaciteljska
praksa unutar ociglednih druStvenih zahteva,
o¢ekivanja i ¢injenja usmerenih na proizvodnju,
razmenu, potro$nju i, svakako, izvodenje razli-
¢itih dru$tvenih i individualnih identiteta.
Kretanje (flux) zapadne umetnosti od auto-
nomija modernizma i bezinteresnosti eklektic-
kih postmodernizama ka zadobijanju druStvenih
funkcija (funkcija kulture) posredovanja izmedu
moguéih svetova (centra, margina, tranzicijskih
formacija, netranzicijskih formacija) uticalo je 1
na samu umetnost, a to zna¢i na moguénosti
njenih materijalnih formulacija. Formulacije sli-
karstva i skulpture bivaju zamenjene formulaci-
jama otvorenog informacijskog dela koje jeste
brisani trag kulture na specifi¢nom mestu (site-
specific place) ili jeste upis naslojenih tragova
kulture ’od’ nekakvog specificnog mesta.

264. Ontologija ovih savremenih umetnickih dela

nije estetska ili umetnic¢ka ve¢ je druStvena in-
formacijska: nadinjena je ’od’ materijalnih tra-
gova/efekata kulture. Ontologija umetnickog de-
la nije odredena prisutno$cu forme (oblikovane
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tvari), ve¢ otporom (entropijom) formi koja je
efekat ulancenja, tj. konteksta: ,,Prisutnost nije
dakle ni izdaleka, kako se veruje, ono §to znadi
znak, ono na $to upucuje trag, prisutnost je trag
traga, trag brisanja traga” (Derrida).
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PITANJA O PRIVATNOM I JAVNOM

265. Privatnost gotovo da ne postoji.

266. Sve §to se desava potpada pod javni uvid,
mada uvek kao da postoji iluzija da se moje pri-
vatno i javno ’ja’ razlikuju. Jedno od ta dva ’ja’
je introvertno, nezno, uzivalacko, ali nadasve ti-
ho... ponekad i infantilno, drugo, jeste ekstro-
vertno, surovo, bezosec¢ajno i hladno, ali nada-
sve buéno i vidljivo... Ali, koje od ta dva ’ja’
jeste privatno, a koje jeste javmo? Nc znam...
Kao da se neki akrobata igra sve ovo vreme i
baca ta dva ’ja’ kao kugle u predstavi iluzija na
sceni sveta...

267. Svakako, govori¢u o svojoj privatnosti od
pre 30 godina. Ta privatnost viSe nije moja. Ona
se odlaze kroz pismo do traga koji ¢e nestati u
gitanju. PiSem da bih pisano izgubio — to je
’srce’ Derridinog nauka o razluci (différdAnce).
To je odlaganje u kome nema mesta za subjek-
ta, ve¢ samo za tragove pisma.
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268. Teski dani dolaze. Bez re¢i u kisi i izmagli-
ci. Ona trazi ne$to. Svet joj izmiCe. A neko sa
druge strane kanala nudi diskurs. Prenos i pro-
tivprenos.

269. Biti logi¢an?! To znaé&i i¢i korak po korak
od nesigurne do nesigurne tacke, izgradujuéi
pretposatvke sigurnosti u znanje. Logika govora
koji postaje diskurs teksta, zapisanog da bi go-
vor bio mogu¢. To se deSava izmedu logike i
mene u fragmentima Zivota (secanja, zivotne ig-
re, jeziCke igre, narativne kombinatorike). Izmi-
canje re€i je gotovo identi¢no izmicanju slika.
Ali sasvim je razli¢ito od izmicanja tela. Re€ i
telo. Aktuelnost je izmicuca, a sefanja su nesi-
gurna. To je model otvorene nestabilne mape
flukseva Zivljenja, pisanja i ulestvovanja u
umetnosti. Intimnost je modelovana po uzoru na
slike. Slike su ostaci tekstova u premestanju iz
tacke do tacke moguceg sveta.

270.  Ulica, delirijum. U izlogu se nazire figura
koja gleda napolje. On je pred pitanjem kako
izaci napolje. On nece reci sve.

271.  Kewgarden, na obali Temze. Dva duga sata
sam putovao podzemnom Zeleznicom. Miris pod-
zemlja. Miris nataloZenog trajanja grada. Miris
garezi. Kiseli miris vremena. I zatim, iznenada:
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prozralno ili mesnato telo orhideje. U botanié-
koj basti. Viktorijanska atmosfera je samo iluzi-
ja, projekcija pro-¢itanih (predodenih u svesti)
istorijskih alegorija. Svetlosne alegorije (svetlo-
pisi) Julie Margaret Cameron. Pisanje prozraé-
nog lica svetlo§¢u koja bledi. Upis i trag viktori-
janskog doba kao vizuelnog koda. Profil, ostri
nos prerafaelita u fotografiji (Alethia /Alice
Liddell/, 1872). Dete, andeo (The Nestling An-
gel, 1870). Telo andela je alibi za prikazivanje
infantilne seksualnosti deteta (Red and White
Roses /Kate i Elisabeth Topsy Keown/, 1865).

272.  Seksualnost kao jedina i centralna tema vik-

torijanskih skrivanja lu€enja, Zelje, odloZenog
uZivanja. Falusni Cupid iz 1866. Viktorijanci su
negirali seksualnost da bi je upisivali u svakoj
slici, fotografiji ili neéitkom pismu. Transcen-
dencija se gubi u glatkoj povrSini kao putenosti
seksualnosti. Zena u njenim fotografijama jeste
figura drugog, ona jeste Zelja od drugog za vik-
torijance. Brisani tragovi viktorijanskog doba.
Starac. CrtaCev poljubac, poljubac Dantea-Gab-
riela Rossettija. Uzorak manuelnog crteza pos-
taje motiv svetlosnog zapisa. Upis. Poljubac Ze-
ne, hladne usne. Hladnoc¢a viktorijanskog po-
ljupca. Svetlost i hemijski trag. Vrelina usana.
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Poljubac svetlosti. Pojubac crtaca. Poljubac de-
vojke 1 mladi¢a (Rossettijev triptih). Fotografija
prikazuje poljubac, usne devojke na ¢elu devoj-
ke. Zamucenost i neostrina rubova fotografije.
Zelja je uvek zelja drugog, ponavljaée post-
strukturalisti. Ili, ovalni, sasvim tamni, portret
Julie Jackson Zene Herberta Duckwortha (1867).
Profil. Nos. Istaknute Zile na vratu, senka i po-
nor tmine. Dugacki vrat Engleskinje. Bela ¢ip-
kana kragna. Dramati¢ni odnos svetle i tamne
povrSine fotografske emulzije. Artificijelna ni-
jansirana povrsina fotografije je Cesto bila mno-
g0, mnogo erotiCnija od onoga $to fotografija
prikazuje. Artificijelnost koja ne moZe da sak-
rije Zelju.

273. 1 zatim u nacionalnoj galeriji portreta (Na-

tional portreit Gallery) nalazim fotografiju G.
C. Beresforda Leslie Stephen i njegova Cerka
Virginija (Woolf) nastalu posle (oko) 1900. Vir-
ginin poluprofil. Lesliev profil. Odnos izoStre-
nosti i neostrine. Zamucenost. Lesliev otri pro-
fil. Belina Cela i preliv svetlosti na bradi. Njeni
spusteni kapci, poluotvorena usta, tamna senka
nosa. Nestaje u optickoj zamucenosti. Senka
retoricki naglaSava. Neostrina koja obeéava
mekocu svetlosti. I neprozirna tama podloge
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(pozadine). Fotografija remeti pogled, ¢ini ga
narativnim, ali ne i emocionalnim. Otac i kéi,
svetlost i tama. Sati odmi¢u. Pomak, potiskiva-
njé, prekrivanje uZasa ili, mozda, sasvim slucaj-
ni odnos regulisan drustvenim i klasnim norma-
ma fotografisane svakodnevice.

274. Za arbitrarne bihevioralnosti Lygie Clark je

saznao suvise kasno. Tada, ve¢, on nije bio tako
siguran u istoriju. Svako pisanje je video kao
neku vrstu intelektualne autobiografije. Ali moj
intelekt sve vise li¢i na moje telo. Ma ne, moje
telo i moj intelekt su samo razli¢ite materijalne
prakse. '

275. Na povrsini srebrnog anka se ogleda sva

dubina. Dubina je dogadaj povrsine. Dubina je
efekat povr$ine. Dubina postaje iz povrSine. Pri-
seéam se Lacanovih reci da je nesvesno izvan, u
doslovnosti izre¢enog, a ne u neizrecivoj dubini
‘bi¢a’. Indeksi. Braonkasta, viktorijanska, povr-
§ina fotografske emulzije. Iz se¢anja se vracam
orhidejama. Vracam se orhidejama, mirisu vla-
ge, mirisu simulakruma prasume, truljenje. Vla-
ga. Meka opscena mesnatost cveta. Vlaga ima
miris. Zemlja ima miris. Trulez. Seksualnost.
Crna-braonkasta trulez. Japanka u farmerkama,
sa lepezom, u botani¢koj basti. Obris mekoce
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%rpa ukus opasnosti. Truljenje. Opasnost za telo
ili opasnost za um. Telo vodi jedan Zivot, a um
drugi.

276.  Braca Chapman ¢e tako Zeleti da mozgu

qduzmu hegemonu mo¢ nad ostatkom tela. Raz-
h_lfa opasnosti 1 opscesnosti privladi mene i od-
bija mene. Prelamanje i odbijanje svetlosti, og-
ledalo i prizma na dlanu. Njenom ili mom, moz-
da njegovom. Opasnost kao estetski modus. Es-
tetsko uzivanje je maska (alibi, novosteGena
legitimnost) za svako drugo uzivanje. UZivanje
u opasnosti. Logika se opire opasnosti. Orhideja
kao igracka za pogled i kao opasnost za telo.

277.  Vrtoglavica, strah. Ugriz orhideje. Hitch-

cock vrtoglavica, ponor i pogled koji prodire ka
nemoguéem. Trauma. Pogled koji gleda pogled.
Prikazati pogled koji gleda pogled (setiu se
ove scene kada budem mnogo godina kasnije
gledao Greenawayov Draughtmans Contract).
Yarijante estetizacije. Zatim, besmisleno uZiva-
nje pogleda koji posmatra orhideju u njenoj ne-
postojanoj i fatalnoj prisutnosti. NeizbeZnost.
Kao da je cvet subjekt, a subjekt nije TU.

Cvet moZe da bude oznacitelj. P. je zavodio
G. dok je gledao preko njenog ramena ka ... ko-
me? Ona je gledala u njega ali je videla...
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279.

koga? Setio sam se. P. se zvao Guido. Njegova
koZa je bila koZa boje Cokolade. Njena koza je
bila bledo bela. Neostrine su u se¢anju. Cujem
bat koraka. Neko silazi niz stepenice. Napolju je
magla.

Usredsredenost na detalj. Izolovani detal;.
Postoje samo izolovani detalji. Jedino Sto priv-
la¢i pogled, mozda i Zelju, jesu detalji. Ontolo-
gija detalja. Boja jeste detalj. Detalj u srediStu
pogleda. Pogled u sredi$tu sveta koji je sasvim
ograni¢en sa nekoliko bledih, mekih cvetova.
Detalj i uvecanje (blow up) detalja. Antonioni-
jev film 1 mitologija modernistickog detalja.
Kosuthove re¢nicke definicije apstraktnih, uve-
¢anja tipografskog otiska apstraktnih pojmova.
Hodam 1 gledam. Pogled koji izvodi objekt. Bo-
ja koZe. Bela koza, kafa, rumena koza, sladoled,
zuta koza, mleko, koZa boje bele kafe, grisini,
crna boja, votka, zuta koza, koza (podloga) za-
pisa srednjovekovnih zapisa u biblioteci. Koza
se pod dodirom pomera. Boja orhideje je sama
boja. Kao da se u redukciji svesti dolazi do sa-
me stvari (da li se cinicno Husserl poigrava sa
re¢ima boja i svest ili su to Wittgensteinove pri-
medbe o bojama). Razlike u nijansama, razlika
u tonu. Koza deteta, Zene, muskarca, psa, srne,
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kobre i ... njih dvoje koji su moZda troje u pras-
njavoj kancelariji neolevi¢arskog studentskog
sindikata u Oxfordu. Ne se¢am se imena ulice,
ve¢ znam da treba izaéi iz voza i i¢i ka reci, za-
tim do kraja desno.

280. Nije mogao u mislima da poveZe Haacke-
ovo delo Blaues Segel (1965) sa njegovim rani-
jim kibernetskim sistemima (Condesation Cube,
1963-65) ili kasnijim kao dektetivskim praksa-
ma istraZivanja uloge Kkorporativnog kapitala/
kriminala u svetu umetnosti. Nisam oti§ao da
vidim kancelariju slavnog londonskog detekti-
va. Ali sam se vrteo oko raéunovodstvenih knji-
ga Roberta Selfa. Kapital ne poznaje mene. Ka-
pital je posredan i ta posrednost me fascinira.

281. Zivotinjsko kretanje cveta. Zivotinjski na-
gon nije nagon za pokretom cveta, nije nagon ni
za ugrizom. Cvet i Zivotinja. Cvet kao Zivotinja.
Kao... Razlika. Opasnost, meso. Mesnata biljka.
Privid: Zivotinjska koZa kao prozirnost cveta ili
lista. Boja se menja, svetlost se rasipa na kapi-
ma vlage. Kap na koZzi. Mnogo kasnije neko ¢e
se usredsrediti na kozu. Spektar, jedva vidljiva
kapljica u svim bojama. Dijapazon. Seksualnost
vlage, nedoslovni prizor. Zasi¢enje. Nemoguca
Zivotinja. Ne, ona jo$ nije meso, ali vie nije ni
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samo cvet (celuloza, tvar). Tu nema bica. Mada
ga pogled pozude (metafizike) trazi. Cvet koji
nije cvet. Orhideja je sasvim razli¢ita od lotoso-
vog cveta. Orhideja je u polju oznacitelja, a lo-
tos je u polju simboli¢kog (znaka).

282. Kao da govorimo o razlici Lacana (oznacCi-
telj) i Junga (arhetip), tada je ta razlika postala
bitna. Jedna epoha se zavrSavala. Nesvodiva
razlika. Materijalizam i idealizam. Dva sveta
koji se ne mogu dovesti pod zajedni¢ki poredak
poredenja smisla. PraSuma i vrt. Bespolna ot-
menost lotosovog cveta. Nirvana. Osam godina
kasnije tu u blizini ¢u slusati predavanja Dalaj
Lame. Njegov ritmi¢ni glas, osmeh. Za mene
¢ovek, za Tibetance ... Naklonost ka budizmu.
Nosorog. Piskavi glasovi budistickog pevanja.
Citanje poststrukturalistitkih spisa. Victor Bur-
gin otkriva krize strukturalizma. Budizam. Mo-
notonost molitve:

Ispred svakog bi¢a ukloni svoj Stap

da ne povredis ni jedno od njih.

Ne pozeli sina ni saputnika.

Osamljen se kre¢i kao nosorog.
Asava (izlivi ili talozi strasti). Trajanje. Izvan
prostora u vremenu. Erotska fatalnost orhide-
je. Orhideja i koZa koja menja boju. Erotska
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odlozenost lotosovog cveta. Neko ko li¢i na
Shakespearea na zabavi u parku. Ipak, orhide-
ja... Orhideja:

Habenaria radiata

Cypripedium japonicum

Dendrobium

Paphiopedilum

Vanda insignis

Cymbidium

Cattleya

Coelogyne foestermannii

Taeniophyllum obtusum

283.  Zvuk, Suma, buka... Elektronika i ples trans-
vestita u prepunom pubu na severu grada. Tela
koja bi mogla biti. Tela koja su bila. Znaci i fe-
nomeni.

284. Dali ima sveta bez granica? Ili moZzda pita-
nje treba postaviti na drugi nadin: na koji nacin
svet bez granmica stvara fantazam o granicama
da bi sebe video kao moguci svet? Kolonizacija
je teritorijalizacija bezgrani¢nog. Sve maske pa-
daju dok se trazi odsutno.

285.  Zatim, slede¢i dan je proveo snimajuci foto-
grafije. Jedno ubrzano Ja kao forograf, Dziga
Vertov 1 pri¢a o coveku sa kamerom. Njegov
brat je u seéanjima izrekao: ,Ideja za Coveka sa

157



kamerom je dosla 1924. Kako je ta ideja obliko-
vana. Striktno govoreéi, trebali smo kino-teoriju
i kino-projekt u filmskoj formi”.

Kamera se sa ¢ovekom kreée. Voajerizam.
Telo dobija opti¢ku protezu. Sve moZze biti do-
dirnuto bez dodira. Kretanje objekta u prostoru i
opti¢ko kretanje svetlosti ka kameri. Zelja masi-
ne, naspram nepostojece Zelje orhideje. Razla-
ganje prostora na segmente: segmenti pogleda 1
segmentiranja tela. Latice otpadaju. Zvuk kapi
vode koja pada na srebrni posluzavnik. Seg-
mentiranje optickog kretanja nepomicnog tela.
Uspostavljao sam jednu sintakticku transforma-
cionu liniju za pogled. Linija je putanja. Putanja
je logi¢ki prazna (tautologija). Sluzim se tauto-
logijom i tautologija se sluzi mojim gestovima,
¢inovima, mislima, fotografijama. Biti logi¢an u
svakom poetezu, pri svakom koraku. Serija fo-
tografija rekonstruise pripovest mog zaokreta ka
telu. Boja tela. Orhideja. Ona je puna boja. U
smislu mehanike boja Paula Kleea: ona je teska
boja. Teska boja. TeZina boje. Prazan ili ne-mi-
ris prisustva, u semantickom smislu prazno
mesto znacenja, a u lakanovskom psihoanalitic-
kom smislu manjak ili ne celo (Pas Tout). Praz-
no mesto je dato i u monohromnom slikarstvu i
u potezima body arta.
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288.

287.  Prazno mesto je i Cageova muzika koja od

Suma prelazi ka tiSini. Cageovo otkriée tigine.
Cageova paradiSanovska i paravitgenstajnovska
upotreba pojma: muzika. Pojam muzike i feno-
men muzike se ne podudaraju. Razlika. Tigina
je muzika. Sum se uvodi u muziku kao ready
made (uvodenje nemuzi¢kog u muziku i njego-
vo postavljanje kao onoga $to najvise jeste mu-
zi¢ko). Tisina je ready made ready madea, a to
znati da tek Sum ili buka kao muzicki ready
made €ine moguéim tisinu kao ready made koji
smenjuje Sum ili buku. Da li moZemo reéi da
uslov postojanja muzike nije zvuk, veé svest o
zvuku koji jeste i ton i buka i $um i, svakako, ti-
Sina. Cageovo predavanje o peturkama. Nisam
ga slusao do kraja. Jeo sam vocnu salatu: §lag,
meke/vlazne kriSke breskve, kolutovi ananasa i
grozde. Bilo je to u zapadnom delu grada.
Prie Pier Paola Pasolinija je Sitao dok je
putovao vozom preko Alpa. Senzualni opis gra-
da. Ipak su sve ovo gradski narativi. Glad za
gradom. Glad za fluksevima grada. Stelarc lebdi
iznad grada obeSen o mnostvo tankih, ostrih
udica. Lebdenje bez bola. Ne, bol je zamuden.
Deleuze je sa izvesnom sigurno3éu pisao
0 Baconovim figurama. Ima jedna te$ka slika:
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Isabel Rawsthorne (1967). Ona je prikazana u
bejknovskom prostoru. Jaka Zenska figura sa Zi-
votinjskim licem. Ciji je to autoprtret, pitao se on?

290. Opscenost naspram sublimnog. Binarni od-

nos kontemplativnog gesta i tropskog rasta.
Kantova nezainteresovanost i herojski gest
umetnika koji se ogleda u sopstvenoj smrtnosti.
Samoubistvo. Slika i smrt su nespojive. Telo i
smrt se spajaju, lako i brzo. Telo uvek obecava i
smrt. Zasi¢ene boje sveta i obecavajuce prozir-
no (neprozirne) boje monohromne plohe. Neko
¢ita da su kriti¢ki leviCarski orijentisani slikari
apstraktnog ekspresionizma Rothkovu sublim-
nost tumacili kao korupciju. Monohromno sli-
karstvo me uzbuduje. Sublimno i avangarda
(Lyotard pokre¢e moguénost umnoZzavanja sub-
limnog). Uzbudenje pogleda ili dodira pred cve-
tom orhideje 1 pred monohromnom slikom nije
isto. Estetika nema svoj organ — to se moze raz-
jasniti i razabrati iz Wittgensteinovih predava-
nja o estetici, Jerry Fodor to eksplicitno tvrdi.
Wittgenstein €ini estetiku blizom jeziku ili bli-
zom svakodnevnom ponaSanju. Wittgenstein
ukazuje na povrsnost, na povrsinu koja stoji iza
svake prividne dubine ponasanja. Izgubiti dubi-
nu, ah! Od Oxforda ka Cambridgeu i sasvim
akademizovana filozofija jezika.
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291.  Jezik, pogled i prostor se strukturiraju kroz
njegovo ponasanje. Ljudske norme ne mogu biti
univerzalne. One su pravila, ali ne i zakoni.
Foucault je obe¢ao vazan zahvat: kako prestati
da budes Citalac i kako postati korisnik. Kapita-
lizam je, takode, sklon ovoj taktici, pri ¢emu
korisnik, ubrzo, postaje potro3ag. Foucault nje-
ga uvodi u arhivarski rad. Prelistavati naslage
fragmentiranih narativa i u ¢injenicama otkriti
interpretaciju. Arhivarstvo postaje opsesija.

292.  Bihevioralna interpretacija umesto psiholos-
ki motivisane price, kako izbeéi : bla bla bla —
on piski u krevet, ona nosi tatin $esir, ono se ig-
ra s klup€etom: Fort Da! Monohromno slikar-
stvo je jedino moguce slikarstvo. Nespojivost
boja, nepovezanost izazova, tragovi. Razmis-
ljam o Rothkovom samoubistvu i njegovom ko-
nacnom gestu ispisivanja iz logike. Njujorska
Skola. Izvan konaénog smisla. Veoma budistié-
ki, zivot i kosmos po&inje sa Covekom i Zivot/
kosmos se zavrSava sa Govekom.

293. Klasna borba i muvanje po spratovima veli-
ke prazne neoklasicisticke sindikalne zgrade.
Razlika biografije i pikturalne plohe dela. Tu ne-
ma simbola ili obecanja simbola. Kod Reinhard-
ta ono (sublimno) nestaje, gubi se u monotoniji
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294,

295.

296.

monohromije. Monotonija. Mrtva sublimna mo-
nohromna slika i mrtvacki Ziva orhideja. Opsce-
nost cveta i sublimnost povriine slike. Kao le§
pored leSa. Viktorijanska ukoCenost i fatalni
gest njujorSkog-ruskog jevrejina. U tom trenut-
ku spajam dva nespojiva sveta: kulturnu para-
digmu i individualni izraz.

Zasto on nije otifao na Kubu ili u Vijetnam?
Izbegavao je konfrontacije. Birao je kriti¢nu
distancu od konflikta, da bi u svakodnevici ot-
krio napetost i, zatim, sukob.

Iza mene/ili/njega ostaje Kewgarden. Ula-
zim u voz i putujem u no¢. Koraci. Nema nikog
... Prazna ulica. Prazna secanja... Pijanista okre-
Ce potenciometar i pisak postaje sve jaci, kao da
obecava ton, ali... $um remeti o¢ekivanje tona.
Logika je intenzionalno prostiranje po povr-
Sini. Logika je prvo pravo veliko odricanje od
dubine metafizike. Logika jeste oko zapisa.
Uvek sam bio bliZi na¢inu na koji se uspostavlja
referenca nego samom referentu (TU prisutnom
objektu, onom, tako precizno izvedenom laka-
novskom petit a). Distanca sveta i mene, distan-
ca koju ispunjava logika. Za logiku ja jesam jes-
te hipoteza koja kaze ja jesam za jezik ili ja je-
sam od jezika ili ja jesam kao jezik ili ja jesam
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odraz jezika ili ja jesam zbog jezika... Nesto je
implicirano jezikom i to ostaje u njemu. Ali, sve
se deSavalo u mojoj glavi. Svet je premesten u
fantazam, a fantazam je konstruisan po uzoru na
logiku.

297. Re¢ konstruisan upotrebljavam na onaj na-
¢in na koji je Naum Gabo spajao limene ploce
glave tehnoidola koji sada (tada) stoji na ulazu u
Tate galeriju. Rapava Zuckasta ili okerasta povr-
Sina rde. Boja rde. Rda njegove skulpture je i
hapticka i opti¢ka. Paradoksalni spoj tehnolos-
kog (konstruktivistiCkog) identiteta gradenja ko-
mada 1 primitivistickog motiva (idola). Simboli-
zam 1 konstruktivizam se suoCavaju (lacanovski
reCeno: boromejski cvor). Topologija forme kao
topologija logic¢kih figura. Senka i otvor i izbo-
¢ina i spust. U¢i pogledom u gvozdenu Supljinu.
Bez emocija, bez izraza, samo prisustvo gvoz-
denog lica koje se podiZe ispred mene. Pogled?
Necitljiva ekspresija.

298.  Ona ne prestaje do govori o nemackim tero-
ristima, Picassovi ili Kirchnerovi primitivni mo-
tivi su €itani na hegemon evropski nacin, u njih
je ucitavana (akumulirana) zapadnjatka emocija
koja traZi svoju racionalnost, koja ima svoj me-
tajezik, svoje ugovore i njihove potvrde (zavete)
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i njihova kr¥enja (avangarde). Prestupnik. Gabo,
naprotiv, ne uditava nista, a da bi to uéinio, da
bi subvertirao uditavanje zapadnjacke emocije i
iz nje izvedene racionalnosti, on se poziva na
konstruktivistiécku morfologiju inpersonalnosti
(ne i na aikonicki jezik konstruktivizma).

299, Tkonic¢ko i aikoni¢ko su u sasvim relativnim

odnosima. Tehnoloska masinska ili gradevinska
konstrukcija, ¢esto, moZe biti bliza oznaCitelj-
skoj praznini idola/kipa koji su nacinili divijaci
ili primitivci, nego laka, oslobadajuca, impulsiv-
na gestualnost emocije foviste, ekspresioniste,
kubiste. Kako razumeti Matisseovu plavu pod-
logu ispod/iza stilizovanog tela, sada ve¢ figure,
plesata. Emocija krije zametak, upravo, zapad-

ne racionalnosti. Falocentri¢nost matisovskog -

rada, zanata... tek tada — sluSam feministicku
kritiku slike.

300. Portreti Franka Auerbacha, racionalnost bo-

je. Gest. Sandrin portret (1974), potez prikazuje
gest, a gest kao da nudi pikturalni glas za nepri-
sutnu — odloZenu — emociju. Prikazivanje izra-
za: brada, nos, oko, kosa, grimasa, potez preko
lica, potez kao da pojacava lice... Prikazivanje
shematike ekspresionizma, prikazivanje prika-
zanog gesta ili emocije ili onoga Sto prethodi
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racionalnosti. Prikazivanje jezika emocija. Na
drugom kraju pogleda Kitajov Istocnjak (1976-
77): vertikalni format, odsutna emocija, figura
za stolom, kapa i brada, svetiljka, tonska 0pozi-
cija kape i brade, naglasena razlika prednjeg i
zgdnjeg plana, mirovanje. Orijent kao mirova-
nje, jedna sasvim neprozirna ontologija, odsus-
‘Eyo price jeste element naracije, podloga i povr-
Sina. Matisse 1 transgresija matisovske plohe
(kolekcije planova). Prikazati orijent u njegovoj
pr_emeiétenosti. IzmeStenost, engleski kontekst i
orijentalni indeksi.

301.  Telo u transu. U okretu, u oslobodenju koje

jeste stapanje s njim. Da li je to sloboda, da ili
ne? Ko trazi odgovor, ne nalazi... Sta? Moj iran-
sk1 poznanik govori o sino¢nom nastupu Baris-
njikova. Govori o njegovom skoku i okretu.
Smesi se, klima glavom i odlazi da ¢ita K 'uran
pre veCeradnjeg izlaska. Sada, skoro vek kasni-
je, mislim na Orlan. Kako lagano otrica hirurs-
kog skaplela klizi po njenom mekom i neZnom
licu. Sta u taj potez setivom upisujem. Sta?

302.  Zvuk pet klavira. Michael Nyman. Kumu-

lativna} melodija: 1, 142, 14243, 1+2+3+4, itd.
Od .mmlmalistiéke postavke ka parafrazi valce-
ra 1 od poznog modernizma ka eklektitnom
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postmodernizmu. Zvuk pet klavira. Razlikuje se
zvuk po zvuk. Doslovno vreme i prostor, a u is-
to vreme nedoslovno vreme i prostor. Relativ-
nost. Zvuk koji prikazuje zvuk za osluSkivanje
otklona od izvora muzickog dela. Bez porekla.
Elektronika poni$tava svako poreklo. Dobro se
ose¢am medu drugima. Pietro je ljubomoran na
devojku iz Brazila. Ona brze prica od njega, ka-
tolkinja je.

303. Dosada u disko klubu, nervoza, polumrak.
Tvrdi rok. Basovi. Trenutni bljesak svetlosti.
Buka i mrak. Dojka. Sasvim bela koZa. Hodao
sam u osencenoj ulici Chelseyja. Hladno¢a sen-
ke. Senke viktorijanskih gradevina su hladnije.
Zveckanje nakita i povorka beduina, sasvim bli-
zu Albert Halla. Viktorijanske price deluju tako
nevino, bledo, belo, mozda i pegavo. Cenzura.
Telo u parku.

304. Viktorijanske pri¢e skrivaju svoju univerzal-
nu kolonijalnu mo¢ (ambicija, vizija, posedova-
nje, hegemonija, sigurnost, identitet, obuhvata-
juce pripadanje). Dragulj. Viktorijanske price su
kontratransfer razlikama i raskolima velikog ek-
lekti¢nog poznomodernog grada. Londonska
imperijalnost je moderna, a londonska eklek-
ticnost (multikulturalizam) je postmoderna.
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Fluksevi svuda, ubrzani — njihovi preseci su ne-
oc¢ekivane slike.

305. Logika je mehanizam ili maSina jezika.

Grad je maSina flukseva. Proizvodnja jezika.
Logika je kombinatorika koja nista ne govori o
egzistenciji. Delili smo vo¢nu salatu i komade
suvog grozda. Medu slu€ajnim prolaznicima ne
postoji solidarnost. Medu nama koji smo bili na
putu (medu strancima, trenutnim beskuénicima,
dobrovoljnim izgnanicima, decom srednje kla-
se) postoji solidarnost. Solidarnost nije i prija-
teljstvo. Solidarnost je strah od samodée i bes-
kucni$tva i od onih koji TU nisu stranci.

306.  Ali, ipak, ne pijem pivo, mada volim da gle-

dam u zamagljenu kriglu s engleskim radni¢kim
crnim pivom na rubovima severnog Londona.
Miris hmelja, miris piva, ukus predgrada. Bluz.
Saram prstom po valovitoj zamagljenoj povrsini
krigle. Ne pijem. Miris piva ili hmelja? Ne
znam? Severni London (’Aktntaun’), pakistan-
ska hrana i Irci. Irska zelena boja. Sveti Patrick
1 njegov dan: koladi i ulica. Pakistanska zelena
boja. Nisam sasvim siguran u ukus hrane. Jezi-
kom dodirujem zalogaj hrane. Zvacem. Ukus
me vara. Grcka hrana i Japanci. Bio sam sreéno
dete, na Temzi sam video razliCite ljude. Boja
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koZe se menja. Ne postoji sigurnost u identitet.
Bez grubosti, dugacak razgovor sa starim Polja-
kom. Ispod lipe. Miris leta. Poljska, sada ve¢
daleko secanje za njega. Za mene tek jedna sli-
¢ica, moZzda, logicki predikat.

307. Prvikorak je intuitivan, ¢esto i slu¢ajan. Za-
tim, re€i se nadovezuju jedna na drugu. Otuzni
miris orhideje. I zurim u slike. Rothkova crve-
na, Blakeova umbra, Rymanova bela, Turnero-
va crveno-Zuta, Reinhardtova prividno crna,
Kleinova plava, Manzonieva acromia, Moneto-
va prozirna zelena, Baconova ljubi¢asta-kao-od-
trulog tela, Charltonova indiferentna maslinas-
tosiva. Nabrajanje je uvek pojednostavljenje.
Nabrajanje je i prizivanje dejstva reci, ne i ne,
to su samo oznaitelji. Rainnhardtova crna,
kultna crna, najceSce, zapravo, jeste zelena koja
postaje crna ili crvena koja se izvodi iz crnog
ili... Razlike boja. Razlike tonova boje. Charl-
tonova je maslinastosiva monohromija. Ostatak
redukcije, trag svedene istorije slikarstva. Istori-
ja slikarstva naspram proslosti slikarstva. Istori-
ja 1 koncept, proslost i arhiv. Slikarstvo dovede-
no do svoje materijalne osnove.

308. Slusam kompoziciju Terrya Rileya Cetiri
organe. Rileya sam prvi put sluSao u Parizu
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(sunéani oktobar 1977). Cetiri monotona zvuka
traju. Trajanje poniStava vreme, tako §to vreme
ispunjava prostor. Muzika dovedena do svoje
materijalne osnove. Zvuk i samo zvuk, ne ton,
ne Sum, nemoguca analogija metafori ili alego-
riji tonske slike. Muzika je na pragu oznagitelja.
Doslovni zvuk i doslovna boja. Retki su trenuci
kada razliCite umetnosti dolaze do oznaditelja,
do svog konacnog kraja i kada se to tada ogleda
jedno u drugom. Kraj u kraju. Tada je bio tero-
risticki napad na Pariz. Eksplozija, Zandari s
puskama trCe. Jedem princes krofnu sa §lagom i
jagodom, pokuSavam da ¢itam Derridu, vraéam
se Barthesu.

309.  Sarah Kane ¢e se u ratnim devedesetim pita-

ti kakva bi slicnost mogla biti izmedu silovanja
u hotelu u Leedsu i onoga Sto se deSavalo u
Bosni? Ona ¢e, na jednom drugom mestu, insis-
tirati na dezintegraciji ljudskog uma pod pritis-
kom ljubavi, gubitka i Zelje. Kako razumeti to
otudujuce i usamljeno ,,This is a set-up, so I
didn’t do it”.

310.  Da li epistemoloska mo¢ poseduje politicki

potencijal? A Sta se delava sa umetnoséu: da li
je znanje podvrgava politikoj mo¢i ili znanje
obec¢ava moguénost kritike ili, ¢ak, subverzije
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311.

politicke moé¢i? Na koji nacin je konceptualna
umetnost izokrenula fenomenalizam minimal
arta 1 §ta se sa njim desilo kada je fenomenali-
zam masovne medijske kulture transfigurisao
epistemologiju konceptualne umetnosti u mno-
gostrukosti post/neo-konceptualne umetnosti?
Slika kao stanje sveta. Orhideja i njena ne-
postojana smrtonosna/seksualna boja. U snopu
svetlosti koji se prelama kroz gustu veStacku at-
mosferu staklene baste menja se boja orhideje.
Izdvojene (odvojene boje od tela orhideje) u
svesti postaju samo boje. Boje u svesti se razli-
kuju od boja u retima, ali i od boja u slikarstvu i
sasvim od boja u muzici. Boja. TeSke boje u
svesti postaju mekSe, prozirnije. Svest kao boja.
Usredsredenost na mentalne predstave boje.
Kao da vidim propozicije. Istorija slikarstva se
svodi na boju, a boja na mentalnu predstavu.
Ali, gde je tu materija? Odakle izbija podloga
kroz povr§inu u boju i zatim pogled? Da i iz
metafizicke dubine (prvog uzroka, izvora umet-
nosti, nacin upitanosti Heideggera) ili iz same
povrSine (materijalizam poststrukturalista)? Po-
nistavanje (canceled) i to je tada bila koncep-
tualna umetnost, a ja u njoj.
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312.  Crta sa crnom i Zutom. Debela hartija, oseéa

se miris drveta. Jednog dana slikar G. U. ga vo-
di u prodavnicu papira. Meki japanski prozirni
papiri. Meka prozirnost, kao da se taktilno i vi-
zuelno podudaraju. Erotika papira. Beli dugulja-
sti komad sa zlatnim nitima. Erotika papira,
sasvim razli¢ita od erotike orhideje ili svih tada
jo§ mladih tela po ulicama grada. Komad po
kome se ne moZe ni slikati ni crtati ni pisati,
prazni znak, oznacitelj. Delo izvan polja smisla,
znacenja i vrednosti. UZivanje. Zlatna nit koja
prolazi kroz mekoéu papira kao da ima zvuk.
Zvuk nije ni prirodni (glas), ni mehanicki (Zica),
ni artificijelni (elektronika). Zvuk koji gledam u
strukturi papira je moguéi (oznaditeljski) zvuk.
Rezak, metalan, ali i drvenom masom hartije
prigusen. Sve se to deava u mislima. Orhideja i
bekstvo u logiku. Da li je orhideja prosiveni bod
(point de capiton) ili, tek povod za... metafore i
retoriCke obnove figure. Figure su obecane!
Kao da ¢e sutra svuda biti samo figure.
Postmoderne figure se pojavljuju, ali ih jo§
niko ne vidi. Rucak u piceriji, u blizini Britan-
skog muzeja, ¢ini mi se da se zvala Venecija.
Lutz Becker govori da su se tu skupljali isto-
riCari umetnosti i umetnici, leviéari, ¢ini mi se u
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50-im. Govori o C. G. Opsednutost ruskom
avangardom. FetiSizacija avangarde. Ljuti §nit9-
vi salame, paradajz i zaini, zato, posle halaplj'l-
vo jedem tvrdi i neprozimi kasato. Sladolefl je
tvrd, homogen, lagano se topi u ustima, sloj po
sloj. Opekotine od vruceg i opekoti‘ne od hlad-
nog. Ruska avangarda kao mitski konstrukt.
Rodéenkova oslikana daska, ¢ini mi se vrata.
Konstrukcija sa krugovima. Crno. Kljunov cr-
veni krug. Crveni krug u Londonu izgleda sas-
vim drugaéije nego na Istoku. Idem kroz bolnic-
ko dvoriste ka maloj galeriji na prvom spratu, tu
se mogu naci papiri¢i ruske avangarde.

314. U dvoristu crkve St. James u blizini Pikadi-

lija. Neko je radio crno-beli (super 8) film. Kre-
tanje ruke po kamenom zidu. Izmedu dlana i ‘k.a-
mena je izmedu. Zev. Medusloj, razmak, hija-
tus, rastojanje, blizina, dodir, nedodir. Izm'edu
dlana i kamena je zev koji popunjava 10g11<?1.
Ne, to nije bilo religiozno iskustvo — mada je
neka daleka slika seksualnosti sadrzana u taktil-
nom dodiru ili nedodiru kamena. Hriééar.lstvo
okamenjeno. Povlaciti, blago, po povréin{ ka-
mena rukom. Topao kamen. JeretiCki bud1ze.1m
Zapadnjaka. Disidentski avangardizam IStOCV:ElJ a-
ka. Materijalizam poststrukturalista. Bela/zuta
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koZza mlade japanske kaluderice. Katolikinja ko-
ja cita Dostojevskog. Kamen topao od sunca.
Hladan kamen. Hladan od senke. O seksualnosti
i religioznosti. Kamen nije zamena za nadraze-
nu kozu tela, ali ni za bestelesnog Boga. Inten-
zionalno sa mnogo slobode (proizvoljnosti) mo-
Zemo povezati sa ekstenzionalnim dodira i svim
onim blebetanjem koje psihoanaliza dopusta o
telu. Cijem telu? Blebetanje psihoanalize je nje-
na samosvest o besmislenom manjku oko koga
ona strukturira glasove. Kamen naspram koze
jeste logika. Mislio sam na sasvim odredenu ko-
Zu 1 odreden kamen. Crno-bele sli¢ice, tautolo-
gija, gest sveden na sam gest, monotona radnja,
monotono ponavljanje radnje, sporost, sasvim
lagano se ponavlja jedan ritam. Rez.

315.  Pored Caroove neprekinute skulpture (skulp-
tura jo§ nije postala instalacija) i zatim pored
Rodenovih gradana Kalea. Bez postamenta, na
tlu. Skulptura na tlu. Figure na tlu. Zatim, bez-
uspesno traZenje originala. Pored prozora. Zat-
voren klub. DZentlmen sa cigarom i pi¢em u ru-
ci. Boja somota. Somot i prasina u klubu. Prasi-
na, miris praSine u klubu sasvim razli¢it od mi-
risa pradine u biblioteci. Ulica i drvored. Senke.

Duchamp i senka. Zatim, jo$ jedan ready made.
Crveni plo¢nik.
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316.

Naumanovi body art filmovi, telo kao bista.
Bojeno telo. Dvostrukost tela kao kipa (zdele
simbola) i kao materijalnog mesta (mesta za tce-
lo) koje se nudi ¢inu. Trenutni ¢in. Performativ-
nost odreduje okvire (frames) smisla, telo po se-
bi nema smisao, tek &in, gest, akcija ili praksa
daju okvir za njega. Zato su u Art&Languageu
radili s konceptom rama ili konteksta (Frame-
works).

317. U praznoj podrumskoj sali zuju projektor

*$esnaestica’. Naumanov torzo. Boja se nangsi
na kozu. Zlatna boja preobrazava telo u .1.<1p.
Narcizam. Preobrazaj bez mimezisa. Kip k01.1 ne
prikazuje telo, ve¢ kip koji jeste telo..Voajen-
zam. Kip postaje posuda, ali joS ne 1 posudcvz
simbolickog smisla (mnogo kasnije ¢e Tomaz
Brejc zapisati, verovatno, o skulptu.rama An1§ha
Kapoora). Budin kip i posuda prosjaka. ]:*;ngbl-
cionizam. Gaboova bezimena konstrukcija gla-'
ve arbitrarnog mehanitkog idola. Rda. Komadi
u prostoru.

318. Nerazumevanje Flanaganove ironi¢ne pos-

tavke sa dzakovima. Antiforma, protiv forme.:.
Flanagan i Caro kao suprotne pozicije. Formali-
zam i antiformalizam. Pokazati genitalije. Odbr'a-
na autonomije skulpture i njeno poniStavanje.
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Cvrsti komad o3trih ivica koji je spojen sa ne-
kim drugim komadom i nabacani dzakovi. For-
ma kao kona¢na autonomna forma i antiforma
kao negacija moguée forme. Ironija daje legi-
timnost i olakSava da se prihvati ono $to bi se
teSko prihvatilo. Ironija oslobada od dodatnih

objaSnjenja, mada deluje prosveéeno. Intelek-
tualizam.

. /.
319.  Ali, mene su tada zanimala upravo dodatna

(suvusna) obja3njenja izmedu forme, neforme i
koncepta. Svakako, ponistavanje je bilo u duhu
vremena. Duh vremena je ipak tek jedna naraci-
ja medu drugim naracijama. Naracijama o kru-
govima izmedu voajerizma i egzibicionizma.
Gledati telo. Pokazivati telo.

320. Bilo je leto i Libanci su bezali iz Bejruta,

bezali su dalje od gradanskog rata. Uzasi gra-
danskog rata iz druge polovine sedamdesetih
godina. Bacon i laZna (prljava) roza boja raspa-
danja tela. Mermerni pod ulazi u Baconov fik-
cionalni i pikturalni prostor i biva integrisan u
kompoziciju. Kompozicija je teska, otuZna.
KruZna pocetna postavka i varijante krsta koje
dele plohu na sekcije su tragovi nekada datih
znacenja (kod Caravaggioa ili ... ili Goye). Tra-
govi znaenja su smrtonosni, otvoreni uZasu
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tela koje moZe biti samo kao figura slikarstva.
Uzasi smrti ne proizlaze iz deformacija (stilskog
shematizma poznog ekspresionizam) pikturalne
forme, veé iz gréa figure koja nikada nece biti
telo ili u fikcionalnom smislu tela koje zna da je
figura i da ne moze biti (ponovo) telo. Gestual-
no nanesena boja prica pri¢u. Egzistencijalizam
je otuzan i bljutav, ali ipak deluje. Dramatican
je. Baconov mazohizam je univerzalisticki 1 od-
bojan. Odbojnost je takva da se pogled zaplice u
nju i iz sredi$njeg kruga prelazi na krst i sa krsta
na meso raspadajuce zgréene bezvredne i bolne
figure. Boja mesa ¢ini da o boji govorim kao o
mesu, mada znam da to ispred oka jeste boja.

321. Gradanski ratovi Salvadora Dalija. Zuto-ka-

plavi¢astom tonu besformne pozadine. Uzas ra-
ta. Zlo koje izbija, besmisao smrti kao znak za
ono drugo ili zlo ili intencijom nekontrolisano
razaranje. Samo znak i samo ponuda. Od Dalija
se vratam ka Baconu. Nadrealizam se ne moze
podvesti pod egzistencijalistitku fetiSizaciju
uzasa. Baconov egzistencijalizam ulazi u iskriv-
ljenu gestualnu formu i nadvladava povrsnost 1
transparentnost nadrealizma. Dali obecava nesto
$to Ge za nastupajuéu postmodernu biti privlac-
no: svaka emocija je tek povrSna transparentna
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predstava predstave od beskrajnog mnostva tra-

gova prikazivanja. Ekran, fantazam, predstava
predstave.

322.  Libanci. Govorili su mnogo i bili su izbe-

zumljeni. Bili su obrazovani i svesni katakliz-
me. Jedan svet, njihov svet, raspadao se. Zeleli
su d?. budu ljubazni, bliski. Medu njima je bilo
sasvim malo Zena/kceri, bili su hri§éani, bili su
tq sinovi bogatih ljudi. Buduéi pravnici, lekari,
pisci, inZenjeri, posednici, samoubice. Bududi...
bez buducnosti i bez domovine. Neki ée postati
Englezi, neki Amerikanci, neki Tajlandani, neki
Ngvozelandani ili Juznoafrikanci, a neki ¢ée os-
ta..‘[l ‘usamlj eni izgubljeni nomadi, upla$eni stran-
¢, izgubljene individuue. Nista. Razlikovali su
se od svih nas, po tome $to nisu govorili o pov-
{gtku kuéi. Irski pansion u Londonu ima svoju
zivotnu igru, drustvenu logiku i preéutna razu-
mevanja neobicnih bihevioralnosti. Pansion je
mesto gradanske diskrecije, ljubaznosti, malih
1r'1tr1ga, izvesnog zajedniitva i beskrajne emo-
cionalne distance. Bliski stranci. Slu¢ajna i pro-
lgzna bliskost. Logitka fragmentacija, ispusta-
nje i konzistentnost ispustenog. O Ne-Celom
(Pé.lS Tout) logike uCio sam iz Russelovog ili
Wittgensteinovog meta-pisma o pismu.
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323.

Ako ne izgovori§ re¢, kao da r.efgrenta (qb-
jekta, komada, bi¢a, poj ave) nije ni b_110, a.ko iz-
govoris re¢ ne znaci da je referenta b11-0. Libanci
su bili deo londonske atmosfere. Imal}vsg novca,
bili su uplaseni. Strah ¢ini [jude neobicnim. N_].l-
hov strah kao da je imao telo, a telo k:aO da je
bilo u gréu. Taj gré sam upoznao t_ek c_etmaest
ili petnaest godina kasnije, u trenucima jugoslo-
venskih gradanskih ratova devedes.et.lh. Stral} se
ne uéi ¢itanjem (kao knjizevnost) ili gledaryem
(kao slikarstvo) ili sluSanjem (kao. muz;ka).
Strah se udi samo telom, i to svakim pojedi-
na¢nim, izdvojenim i nedeljivim telom. Telo se
boji. Duh, dusa ili um Zele da prevare st.rah, ali
telo se boji. Logici se suprots‘Favlja ﬁkcu.)naln.a
mo¢ jezika. Referent u jeziku_ je trag ﬁk019na11—
zacije. Logika pokazuje arbitrarnost fikcional-

nosti.

374. Tih dana, sredinom sedamdesetih godina,

umrla je Barbara Rose. Nasli su je posvle': V1§.e
dana u stanu, samu, umrla je od srca. I}Iash su je
unakaZenu. Zivela je sa maCkama. Cit'ac_) sam
njene tekstove o Sigmaru Polk'eu 10 a.l‘}t.ICIpaCIJI
geografskog lokalnog eklektic1zm‘a koj1 J.e.P.olke
lukavo pre postmoderne, ali za nju, a.nthplrao.
Pisala je fascinantno. Prvi put sam je video u
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Beogradu aprila 1974. Sva u pokretu, debela Ze-
na. Jedina koja je mogla da bude onaj Drugi za
Beuysa, da mu se konfrontira. Tada mi je izgle-
dala uZasno stara, mada je bila srednjih godina.
Svi su pricali o njenoj smrti. Urkom je sa tipi¢-
nim emigrantskim nihilizmom i tugom ponav-
ljao: ,,Svi ¢emo tako zavriiti”, misle¢i na te
usamljene i tuZne beskuénike koji su u Londonu
trazili svoju geografiju i svoju umetnost i svoju
asimetri¢nu samocu. Tuga se u Londonu raspli-
njava, a sa prvom kiSom i izmaglicom nestaje...

325. Mnogo kasnije, dvadeset godina Kkasnije,
Anthony Howell ¢e prigati, ponovo, o njoj i nje-
nim pijanstvima i njenim tekstovima i njenoj
smrti. Smrt bledi u se¢anju. Vise se ne secam
njenog glasa i nervoznog koraka: samo negde
blede par recenica iz njenih analiza Polkea.

326. Dve godine kasnije, bilo je to prole¢a 1978,
Iranci su demonstrirali protiv Saha. Nosili su
maske na licu. U gradu se osec¢ao strah od iran-
ske Sahove tajne policije. Juri§ na zgradu je bio
silovit. Zov — privid — slobode je podmuklo nu-
dio jo$ vece ropstvo. Prevara. Totalitarizam se
uvek ciniCki ruga, kada pada — prepusta se ne-
kontrolisanom z/u i jo§ veéem totalitarizmu ko-
ji u haosu potencijalnosti utvrduje teror. Teror
drzave je uvek najstra$niji teororizam.

179



327.

A, nekontrolisano zlo postmoderne, kome ¢e
se —mnogo godina kasnije — vracati u drami Sa-
rah Kane (Crave, 1998) ili u instalacijama Sarah
Lucas (Au Naturel, 1994) — bez motivacije je.
Jednostavno izbija bez kontrole i bez opravda-
nja. Paradoks postmoderne je u tome Sto se us-
red arbitrarnosti post-istorijskog pluralizma po-
javljuje religiozni fundamentalizam 1 upravo
kao takav potvrduje entropijsku rasutost razlika
postmoderne. Pluralnost mape potvrduju Jokalni
totalitarizmi (fundamentalizmi, jednodimenzio-
nalnosti, dikatature, nemotivisana mo¢ birokra-
tije, mafijaSke porodi¢ne mreze, simulakrumi
patrijarhalnosti).

328. Istorijski, u tridesetim godinama XX veka

bila je konfliktnost izmedu liberalizma demok-
ratskog Zapada, desnog totalitarizma nacional-
socijalizma i levi¢arskog totalitarizma staljiniz-

ma. Pokazace se tek mnogo kasnije da su stalji- -

nisti i hitlerovci u mnogo ¢emu sli¢ni, a para-
doks je upravo taj da ¢e to morati da izgovori
kriticka levica ako Zeli da bude i levica i kri-
ticka.

329. Iranci na londonskim ulicama, u tom trenut-

ku, bili su najslobodniji ljudi na svetu. Najblizi
slobodi. Sloboda je lebdela iznad plo¢nika. Kap
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krvi na asfaltu. Naslucivala se u fijuku badene
kocke izvadene iz kolovoza. Mogla je da se do-
dime 1 pomiriSe. Imala je svoju erotiku i spiri-
tualnost. Cilj je bio na dohvat ruke. Sve ono pre
i posle bi¢e samo zla zamka ropstva, bede, poni-
Zenja, prevare. Zlo nije jednosmerno, naprotiv!
Ideali slobode se nude kao prolaz i zatim, sledi,
slepa ulica. Istina je fikcionalizovani diskurs, ne
stanje sveta. U njihovoj veri u jednog Boga je
bio poraz. Ali, bez Boga nisu mogli da pobede.
Biti bez Boga, sam. London je obe¢avao samo-
¢u, mogucnost da se bude bez Boga. London je,
tada bio, bezboZnic¢ki, usamljenicki, materijalis-
ticki grad. Oznacitelji su gmizali ulicama. En-
gleski ateizam je obeéavajuéi. Demonstrirali su
1 katolici Irci. Al tu nije bilo iluzije, samo dos-
lovno predoCeni simboli. Nada i nevinost. Nji-
hov istoimeni Bog, a drugi od njihovog Boga.
Ne, nisam siguran u njihovu nevinost, ali su ta-
ko izgledali. Se¢am se njihove pesme, duboki
glasovi, mrSava ko3Cata visoka tela, ride kose,
uzdrzanost i ozbiljnost. Bombe i eksplozije. Mr-
Save 1 visoke Zene strogih pokreta i zapovednog
glasa. G. U. govori o Ircima s toplinom. Logika
je otpor jezika poretku sveta. Logika je otpor
zavodenju. Logika je otpor logici.
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Japanska katolicka kaluderica kqj oj. su se sv1
studenti bezuspesno udvarali govon.la je o braci
Karamazov. Njena zuta koza se nfdvznala oko de-
koltea majice. Govorila je 0 misti¢kom obrtu, 0
otkrovenju Boga. Govorili smo 0 Kewgardem’l i
o panovima new agea. O zlqm i dobrom (.)be;)c.?-
nju. O metafizickom Ocu. Njep.a dpbrota je bila
kontrolisana. Uzdrzane emocije, 1sp_0F1 p.r'1V1da
dostupnosti ledena povrsina njene %11 njihove
istine. Pravo na istinu. Pila je crno pivo. Zelela
je seks, mada je odbijala svakog ugpaljengg de-
taka. Devojcice iz Centralne Arr.len.ke su je gle-
dale sa Cudenjem, sa blasfemlén_lm stfahom:
Slobodoumnost i religioznost. Prlst}lpgcnost 1
nedodirljivost. Sve je izmeéanoﬂu secanju. Cm-
purasti decak iz Saudijske Arabije kp]1 se vk_l’gnja
devet puta dnevno, Italijar} sa taI:lkHEl bréi¢ima
koji pere sudove celu no¢ 1.c}0‘1az.1 uwskoilu neis-
pavan, Brazilci koji brzo pricaju 1 uZzivaju u op-
scenim ne-katoli¢kim pomograf.sko--turlstlclfl'm.
ekstazama megapolisa, ¢utljivi 1 tajanstvenl il1

iskretni Francuzl. - '
331fhskliosmatra0 sam kroz izlog p'a‘t.)a G}lb.erta i
Georga. Pili su svetlo pivo iz Yehk1h krlghc.1 Oni
piju pivo 1 razgovarajg.' Zatim se u jednom
trenutku ukote. Kip. Ziva skulptura. Zatim,
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pokret, trzaj i nastavak razgovora. Privatnost
kao javni ¢in. Iluzija identiteta. Identitet jeste
interpolacija u arbitrarne fikcionalne poretke
koji prekrivaju logiku. Jezik nije logika, ali jezi-
kom dato biva dato i logici. Logika nije jezitka
igra ve¢ privid skeleta egzistencije.

332.  Poigravao sam se onim malim razlikama

(distancama, rastojanjima) mene i sveta, razli-
kama sintakse (mene) i semantike (sveta, objek-
ta, drugog, petit a). IspuSteno, zanemareno, po-
tisnuto, skriveno u odnosu sa drugim jeste jezik,
nikada bice. Bi¢a nema. Slike, brzo prelazi pog-
ledom od Picassovih ka Mondrianovim, ali, vra-
cam se Grisu. Analiti¢cki kubizam izgleda veo-
ma engleski: atomizovan u logici razlaganja.
Mada, po poreklu je mediteranski. Analiticki
kubizam pokazuje kako se upisuju ravne crte
moguceg pikturalnog sveta plohe. Modalna lo-
gika i Citanje Husserlovog spisa o geometriji.
Ravna crta i kolazna neravnina papira ili tkani-
ne, ili drveta. Kolazni odnos postaje bitan i pa-
radigmatski multipliciran, mnogostrukost kola-
Ziranja.
Veliki svet se razlikuje od malog sveta po
tome Sto su sve granice identiteta relativne, ot-
vorene 1 u premestanju. U velikom svetu mozes$
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lako sakriti sebe. Jezik ne moze biti bice, re€ ne
postaje felo svetlosti, ali jezik je moj izabrani
svet. U jeziku se ose¢am sasvim udobno. Udob-
nost jezika. U orhidejama u stakleniku ogledam
se samo kao jezik. Stranac. U njenoj koZzi ogle-
dam se kroz jezik. Logika je sredstvo, alatka,
produZetak tela. Logi¢ke proteze. Odlazak u
Bethovenovu ulicu. Crnci. Siroma$tvo je siro-
mastvo. Pri¢a se da su belci lincovali crnog de-
¢aka i da crnci sada kolju belce. Oseca se strah
na ulici. Osvrée se. Brze hodam nego §to bi tre-
balo. Strah i1 nelagodnost. Na potpuno pustom
plo¢niku. Uvek pribegava tautologijama kada se
ocekuje jaka ekspresija, strast, strah, opasnost,
radost. Stamparija i, na spratu, atelje. Razgovor
traje celo posle podne. Miris uljane boje i naprs-
li zid. Bele slike, belo na belom na belom na be-
lom. Granica vida. Slepilo. Koncept belog i od-
sjaja sunca u/na belom... Rolat sa marmeladom
na novinskoj hartiji. Veoma slikarski i veoma
kubisticki. Miris kolaca, miris olova i mirisi
hartije. Slikar gleda kroz naoCare s debelim
staklima. Kroz zid se vidi zadnje dvoriste.

334. Prijatelj prijatelja zivi usamljeno. Kao da je

u progonstvu. Par meseci pre mene posetio ga je
konceptualni umetnik Tom Marioni, ja sam mu
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bio sledeci gost. Marionija sam video u Beogra-
du tog proleca. Logika je poredak. Biée je samo
Jedna kombinacija od Cetiri slova (b, i, ¢, e), fik-
cionalizovana re¢ otrgnuta od tela logike, ali od-
vojena i od egzistencijalnog tela.

335.  Pevanje budistickih monaha. Cageova elek-

tronika, veoma kratak rezak zvuk, ponovljen i,
zatim, ponovljen, a u pozadini Sum. Elektronski
Sum, smetnja i na kraju buka. Muzika od $umo-
va, bez tonova. Zaturena jezicka igra druitveno-
sti, seksualnosti, borbenosti, uklopljenosti, am-
bicija, straha, mo¢i... je otvorena (otvarajuéa)
logika jezika o jezicima ili jezicima metafizike.
Metafizika je materijalna. Apstraktne slike. Za-
tim kofa obeSena o kuku i koturadu, besmislena
masina ili tek jedan prazan odnos u ICA-u. On,
tj. M.C.M. izlaZe instalaciju, multipliciran prin-
cip (formula) ready madea. Saputnici koji su me
pratili do izlozbe rekli su da to nije umetnost.
Tada je sve moglo biti umetnost. Njeni Karama-
zovi ili njegovi baletski igraci. Dve godine kas-
nije posmatram njegove slike, monohromna
geometrijska kompozicija (pravougaonika) u &i-
ji je levi ili desni ugao upisana mimeti¢ka ko-
pija fotografije (crtez ili slika). Izgleda kao
umetnost. /mage progovara i sme$ta se u svet
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pogleda. Pogled je progutan mnogostrukoS¢u
slike. Osecam se prevaren. Voda je prosuta iz
kofe i to je umetnost. Posmatram kako kap vode
klizi niz glatku koZu orhideje.

336. Gledam fotografije velikog formata. On

(umetnik) posmatra Zenu. Modernisticki stereo-
tip prenet u viSemedijalnost konceptualne umet-
nosti. Fotografije pogleda. Pogled koji gleda ze-
nu. Uhvatiti svetlosni trag pogleda, veoma fik-
cionalizovano. J. K. fetiSizira pogled voajera i
multiplicira ga u bezbroj kolor fotografija veli-
kog formata. Izmedu fotografije velikog forma-
ta i slike slikarstva kao da viSe ne postoji neka
bitna razlika: barem ne oCigledna fenomenalizo-
vana i semantizovana razlika.

337. FetiSizam preuzima funkcije koncepta. Po-

javljuje se moéno (a odsutno) Lacanovo petit a
(njene grudi, njegova guza, njene noge, njegov
osmeh, njen pramen, njegove patike, njeni pes-
kiri, njegove knjige, njene trake s muzikom,
itd...). Niko jo§ ne spominje Lacana, osim,
mozda, stidljivog Victora Burgina. Burgin Cita 1
interpretira poststrukturalizam u nesigurnim ok-
virima nestajuce konceptualne umetnosti. Od
konceptualne umetnosti ka poststrukturaliz-
mu i, zatim, semioumetnosti. Engleska igra sa
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francuskim znanjem. Prenos. Epistemolo3ki
prenos. Skupo francusko vino. Kontratransfer je
pokretanje. Zuékasti odsjaj u ¢asi. Tanka $nicla,
luk i karmin. Burgin obe¢ava efekte oznaditelja.
Levica je potrosena, njeno mesto kao da zauzi-
maju Barthes, Lacan, Derrida, Foucault, Kriste-
va. Ali jo§ postoji preplet: poststrukturalisticki
materijalizam Althussera.

338. Radikalizam se nije sasvim povukao pred
ekstazom uZzivanja u potro$nji nemogudeg i iz-
micuCeg petit a. Na izlozbi kratko razgovaram
sa starijim apstraktnim slikarom. On ne razume
fotografije pogleda. Seda brada i tihi glas. Ploha
slikarstva je memorisani k6d. Razgovor s femi-
nistkinjama, tada feminizam jo$ nije bio pove-
zan sa psihoanalizom i lacanovim kéerima i
unukama. Feminizam je bio novolevidarski i re-
volucionaran, ali to je bio kraj ili pocetak.

339.  Revolucija je bila nemoguéa. U Italiji se pu-
calo. U Francuskoj je vladao napeti muk. U ne-
mackoj borba drZzave i alternativnih borbenih
grupa. Samoubistva, atentati, hapSenja. Ekonom-
ska recesija. Besposlenost. Tony Negri se krio.
Isto¢noevropske tajne sluzbe su se 'muvale’ po
Zapadu. Nisu svi bili povezani sa KGB-om,
naprotiv... Otrgnuti bez tela. Artaudovo telo bez
organa se pretvorilo u organe bez tela.
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Najs-stajl (Nice Style) i rituali svakodnevne
bihevioralnosti. Sre¢em, slu¢ajno, Bracu Dimit-
rijevica, sasvim povrian susret. Govori 0 $v0joj
novoj kuéi u Londonu i o tome kako nema nov-
ca za benzin. Slufam njegov engleski, uZasno
govori, mnogo gore nego ja. Njegov egzoti¢ni
balkanski $arm deluje na Engleze. Prethodi
Kusturici i Bregovicu. Obecava sirovu balkan-
sku paradigmu mekoj Evropi, da 1i??? Zatim,
najs-stajl performans i iluzija lokalnog eng}es—
kog parodiranja gradanskih kddova ophodenja u
registrima svakodnevice. Ulica, ljudi. Metaﬁgii
ka je bol u stomaku, poredak reci u recenici 1
ono §to ne moZe biti zahvaceno ni stomakom
(varenjem), ali ni jezikom (sintaktickom de.ﬁk—'
cionalizacijom autobiografske pripovesti 1
semanti¢kom fikcionalizacijom primarnog Sin-
taktickog poretka znakova). Metafizika je ma-
terijalna.

341. Pronalazim fu (odredeni ¢lan the) malu za-

bagenu ulicu. Srebrni pehar. Dodirujem srebro.
Zvuk udarca nokta o srebrnu povrSinu. Cist
zvuk. Kao da zvono u daljini zvoni. Zvuk sreb-
ra. Pokusavam da u mislima nadinim razliku iz-
medu dodira srebra, koZe i kamena. Rokeri na
ulici. Notting Hill Gate. To je doba kad rok
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sasvim prestaje da bude alternativa i postaje do-
minantna masovna kultura. Rock mi nije previse
blizak, mada ponekad slusam Hendrixa. Gitara i
zubi. Mislim o jeziku. Hladnoca srebra. Ogleda-
nje u srebru. Anarhizam je puritanski odlucan.

342. Zatim, Citam rane i kasne tekstove Art&

Languagea, stalno ih ¢itam, ponavljam &itanje.
Oni su kritiéni. Negde izmedu Wittgensteina i
Marxa. Bave se logikom: ,Interesantna stvar,
medutim je, da mi radimo sa transformacijama
logitkog prostora, ne sa transformacijama u lo-
gickom prostoru.” Engleska varijanta Art&Lan-
guagea (indeksna logika, reductio ad apsurdum,
shematizam sintakse, modalna logika, frankfurt-
ska krititka teorija i logi¢ka analiza) bliza mi je
od njujorske varijante (privremena/provisional
kritika drustvenih institucija). Koncentri§em se
na logiku raskola Art&Languagea, na razliku
Atkinsona i njegovog radnickog realizma i
Baldwina i njegove paradoksalne logike (ad ab-
surdum). Atkinson pojadava modernu do njenog
vrhunca i ruba na vrhu, Baldwin anticipira arbit-
rarnost 1 apsurdnost postmoderne koju nikada
neCe prihvatiti, mada.... Baldwinov nihilizam
nije postistorijski, ve¢ a-istorijski. On naglasa-
va da ideja dijalektitkog kretanja ne izraZava
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prirodu nadredenosti, ve¢ ¢injenicu da ljudi. teze
da je racionalizuju. Razlike su ideoloske, ideo-
logija je ono §to sustinski odreduje horizont mo-
guceg sveta i nadine davanja reference u mogu-
¢em svetu.

343. Pokusavam da vodim dnevnik stranca. Cr-

tam. Sebe sam tada video kao crtata. Crtam no-
¢u. Crtam tekstove. Tamna neprozirna London-
ska no¢ i glasovi iz susednih soba pansiona.
Probudila me je macka. USla je kroz otvoren
prozor. Samo za trenutak sam dodimug kr;np.
Posle, uvek zatvaram prozor. Strah od zivotinje.
Strah od dodira. Zivotinje me odbijaju, orhideje
me privlate. Nelagodnost od dodira krzna.' Qr-
hideja iz Kewgardena se ogleda u metafizici, a
metafizika kao konkavno ili konveksno ogle‘da}o
zakrivljuje/deformise lepotu ili obecavajucu
prozdrljivost orhideje. Njena koza, da tu negc.le
ima mesta i za psihoanalizu. Miris truleZi. To je
miris tropske dzungle. Simulakrum. Miris ’tru-
log tela i vlaga na licu u staklenoj basti. Vracam
se u Kewgarden. Duz Temze hodam brzo. Ni-
sam sam. Ne mo7e se biti sam. Camci sa vesli-
ma, udar vesala o vodu. Prasak. Koraci. Kupa-
&. Japanka kaluderica i japanka sekretarica.
Pivo i rakija. Polupijanstvo. Italijan, deCak. Brz
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i zavodljiv. Golub. Kewgarden i sasvim usred-

sreden pogled (gaze) na odsutno prizivanje or-
hideje.

344.  Pronalazim malu sliku/studiju Georgesa

Seuralta u Courtauld Institut of Arts. Tragovi,
udarci krhotine boje. Plaza. Institucija zabave i
lenjosti. Gradansko uZzivanje u lenjosti. Tragovi
boje, boja, boja, boja. Atomski (analogno Wit-
gensteinovom i Russellovom pojmu atomski
stavovi) tragovi poentilizma. Da li je potez
(udar) kistom stav (statement). Boja kao stav.
Boja kao trag fizike. Boja kao gradanska eman-
cipacija. Tacka u kojoj se usredsreduje slika.
Tacka koja gradi figuru i prizor. Atomska jedi-
nica slikarstva. Stalno gradenje i razgradivanje
piktoralnog polja. Svet i slika. Slika i svet u po-
gledu koji kao da rekonstruise scenu (sekven-
ca). Citam, pazljivo, red po red, tekstove kon-
ceptualnog fotografa i putnika Hamisha Fulto-
na: ,,U prole¢e 1970, posetio sam ostrvo Eren
na zapadnoj obali Skotske. J ednog dana sam od-
lu¢io da plivam pola milje izmedu Kingskrosa
na Erenu i svetionika na Holiajlandu. Nikada ni-
sam bio na Holiajlandu. Dok sam plivao uz ste-
ne pored svetionika ugledao sam muskarca i Ze-
nu kako idu preko stena ka meni. Pozvali su me
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da izadem iz vode na obalu. MusSkarac je bio
moj nastavnik geografije u skoli koga nisam vi-
deo Sest godina. On je sada svetioniCar na os-
trvu.”

Nisam otidao u Skotsku, mada su me ubedi-
vali da bi trebalo da vidim obalu, stene 1 more.
Skotska. More, stene i obala. Fotografija Edin-
burske botani¢ke baste u jednoj knjizi u jednoj
antikvarnci privla¢i moju paznju. Privlai me
odnos crne emulzije fotografije i crnog teskog
drvenog rama koji uokviruje Fultonovu fotogra-
fiju s tekstom. Iz galerije se izlazi liftom pravo
na ulicu. Galerista ¢e kroz dve ili tri godine biti
uhapsen, pronevera (R. S.). U¢im .da je umet-
nost posao.

346. Ulica i pocetak Sohoa. Miris usijanog asval-

ta. Miris kineske hrane. Zacini. Kineskinja koju
ne razumem. Kineskinja u spisu Julije Kristeve i
Kineskinja kao telo na ekranu: ,La femme, ce
n’est jamais =a...” Fantazam o Kineskinji. Go-
dardova filmska Kineskinja (1967). Miris bibe-
ra. Miris smrti 1 miris seksa. Boja zamenjuje i
smrt i seks. Mada, ... tigar od papira se sprema
da skoci.

347. (Dok ovo piSem pauk se lagano spusta s

plafona ka ekranu kompjutera. Imam poseban
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odnos prema paucima, ali i prema kompjuteri-
ma. Veoma prijateljski.)

348.  Bez asocijacija. Doslovnost zvuka. Logika

izneverava naraciju, ali naracija pobeduje logi-
ku. Daju se filmovi Makavejeva, oni tada nisu
mogli da se vide u Beogradu. Zabranjeni su!?
Ne gledam ih. Izmedu ulice i bioskopa uvek bi-
ram ulicu. SluSam samo engleski, uZivam u tre-
nutnom otpadniStvu, samoc¢i, mislim na loSem
engleskom i zatim, neocekivano, sasvim novi
ljudi. Tela oko mene, tela u pokretu, lakoca po-
kreta, lako¢a odnosa, lakoca rastojanja, hodam
do granice izdrZivosti. Beskrajni poverljivi raz-
govori. O Brazilu, o gotskoj arhitekturi, o ne-
mackom jutru na slikama Kaspara Davida Frid-
richa, o Brazilu i pornografiji, o londonskoj kisi
i budizmu. Neko s osmehom govori o nudizmu,
a ne o budizmu.

349.  Ne zelim da govorim doslovno o sebi. Ali,

sve to moZda izgleda i drugagije: mozda jezik ne
zeli doslovno da govori mene? Da li je logika
pakao ili je pakao sasvim prijatna erotizujuéa
pri¢a o ulici i buci na ulici, mirisima za¢ina i
nagoj kozi, tesnoj ode¢i i ruZi¢astom mesu, ble-
dom mesu 1 setnoj dudi karamazovitine...
Godinu dana kasnije upoznaéu osobu koja zna
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da pri¢a o dusi, ali logika je pakao. Pronalazim
Wittgensteinove beleske: logika je pakao, pa-
kao, p-a-k-a-o.

350. Otkrio sam Beuysove $amanistiCke crteze.

Mislim, kod Nigela Greenwooda. Mala gglerija.
Veliki ili osrednji biznis. Izvesna. zbunjenost.
Skeleti su skeleti, makar ih 1 Beuys 1scrtavao.

351. Njegovi crtezi, blede.

Frau (1957)
Irisches Kreuz (1958)

Cygnide (1959)

Chinesische Lampe (1958)

Hogan (1958)

Haus des Schamanen II (1959)

Tier (Tiersein) (1955-1960) .
Organisch-physiologische Maschine (1960)

Zur plastischen Theorie (1960)

Fett und Rasterprinzip (1960)

Liste mit Wolf (1962)

Fluxus-Raum (1963)

Auschwitz (1963)

Partitur zu Eurasia (1963)

Schamane (1963)

Sibirischer Tanz (1964)
352. Kosti su tanke. Linije su debele. Pote% na-
topljenom &etkom. Gusta boja. Odnos traga Cetke
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i traga pera, otisak ruke. Brisani trag magije i ri-
tualnog Samanistickog pokreta telom. Transpa-
rentnost boje. Kosti-linije su simboli simbola
(tragovi tragova), magijski simboli. Magija kao
politi¢ki aparatus. Od simbola se o&ekuje efekat
(socijalna skulptura preobrazaja CovecCanstva).
Preobrazaj Zapada. Euro-Azija je veé u to vre-
me remekdelo, performans sa bezbroj repova.
Beuysov drhtavi glas prizivam u seéanju (slugao
sam ga u Beogradu). Izmedu germanske mitolo-
gije i Skotskih misterija i balkanske neodrede-
nosti. Beuys je raden Zeljom asimetri¢ne druga-
Cije Evrope i izgubljene Azije. On ukazuje pros-
tore evropskih i azijskih teritorijalizacija, koje
za evropsku svest izgledaju kao teritorije nes-
vesnog (zatureno, nemotivisano, a homologno
nasoj svakodnevnoj egzistenciji). Ose¢am se ne-
lagodno. Beuysova lobanja je poremeéaj arheti-
pa. Arhetip koji gubi univerzalnost i potvrduje
svoju pojedinaénu simbolnu, a uvek, materijal-
nu razli¢itost. Jungovski interpretativni glas se
sprema da prepusti mesto lakanovskim interpre-
tativnim glasovima.

Smena igraca. Ona je opasna. Znak gubi vi-
zuelna referencijalna usmerenja. Znak ostaje znak
Beuysa za drugog. Ali, Drugi izmige, njegova
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asimetrija ostaje. Privid Samanizma i visoka
umetnost. Lakoc¢a naracije i fikcije, lakoc¢a pri-
kazivanja se vraca sa Beuysom, mada on govori
o samom Zivotu. Oni igraju tenis. Posmatram
ruku koja se pomera iz ramena. Udarac. Blesak.
Ona leti. Lopta pada. Plave linije skeleta, drh-
tavi potez, odsustvo zanata, velika koncentraci-
ja, crvena kontura, zatim braon mrlja i preko
‘mrlje crni otisak. Zelena tanka linija preseca
format i, zatim, naglo se krivi. Kriva gréevita li-
nija. Upitnik, uho ili $tap $§amana ili kao Kleeo-
va zagubljena linjja u memorisanom Beuyso-
vom gestu. Gestovi memoridu druge gestove i
zato slikarstvo prezivljava kao hibridna tradici-
ja. Gest se ne mora misliti da bi se znao, on je
negde i nekad akumuliran u crtakom obrtu od
Kleeove metafizicke nevinosti do Beuysove za-
vodni¢ke i magijske lazljivosti (laZ kao odsutna
istina, ali laZ i kao iluzionizam prikazivanja isti-
ne). Trazim u engleskim re¢ima reci koje su ne-
mackog porekla i cesto nalazim reci francuskog
porekla. Dvoglasje, ponavljanje nije bez razlo-
ga. Govoriti istovremeno na mnogostrukosti je-
zika.

354. No¢ u zadimljenom pabu, engleski beli bluz,

promukli glasovi, dim, suzne o¢i, miris znoja,
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nasmejani muskarci u belim ko3uljama sa po-
dignutim rukavima. Nasmejane Zene na §tikla-
ma, u kratkim suknjama, u vlaznim ko3uljama/
majicama pripijenim uz telo, vlazne od znoja i
prozirne. Frizure se kvare. Smeh. Muzika nadja-
Cava glasove. Gitare bruje, glas postaje sve hra-
paviji. Ne volim pabove, ne volim miris ozno-
janih zadimljenih tela, ne volim smeh koji Zeli
da nadja¢a muziku. Ne volim rezervat opustanja
i podavanja. LoSe se ose¢am na mestima za za-
bavu. Od svih mesta za zabavu jedino volim
plaze, zidane urbane ili prirodne udaljene, ili

. sasvim divlje. Plaza ili tako ne$to, u H. parku i,

kasnije, na Temzi. Posmatram. Opet u pabu. Ta-
mo smeh li¢i na krik o¢aja. Zatim u parku, na
lezaljci. Voda. A, zatim sam medu Kinezima.
Sasvim drugaciji miris, orijentalni miris. Mislim
na miris belca/belkinje. Zakini i odloZeno telo.
Izvesna bestelesnost. Evropljani su telesni, ne-
eroti¢ni, mozda seksualni. Kinezi su ezoteri¢ni i
zato, mozda eroti¢ni. Evropljani su kao mehani-
zam sa zupCanicima, a Kinezi su kao barut ili
vatromet. Ali, sve je to ritualna igra privida i fi-
gura. Nedopustiva pojednostavljenja.

355.  Iluzije i razlike, privid i oiglednost moje tes-

koce da s ljudima komuniciram na pravi naéin.
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Prepuitam se sigurnosti jezickih igara. Kao da
sam pronasao izgubljeni kontinent, ali sve je to
tek trenutni otklon od hodanja po gradskim uli-
cama. I tu logika pokazuje svoje zube, svoj je-
zik i svoju mo¢ vladanja nad propozicijama.
Propozicije i njihovi izrazi u jeziku.

356. Otkrio sam propozicije i indekse u maloj

svesci Art&Languagea: ,,Razmotri indeksne iz-
raze...” U Art&Languageu je indeksima beleze-
na kontekstualizacija promenljivog i borbenog
odnosa individuuma i zajednice: ,,Art&Langua-
ge je promenljivi skup indeksa, modaliteta uce-
nja, itd. koji se otkrivaju kao (moZzda, transcen-
dentni) indeksi iskustva vecine ljudi.” (1974) i
_Nas uobidajeni i normalni na¢in razgovora i
miljenja zahteva da prepoznamo pravila (Won
Right, 1951) kao takva (propozicije kao takve).
Ovi apstraktni entiteti su centralni i Zelimo da ih
naglasimo. Ako mislite da u drustvu postoje ele-
menti koji nisu pokriveni biologijom, fizikom,
hemijom i de facto antropologijom i sociologi-
jom, zasto se tada ne koncentriSete na ono Sto se
moZe nauditi od drugih? Sada su sistemi pravila
od sustinske vaznosti; postoji mnogo logika ko-
je treba razmotriti. Mi se bavimo metodom
indeksiranja u kome mozemo sortirati neke
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modglitete povezane sa onim $to uéimo jedni od
drugih.” (1972)

357.  Razmotri govor i svaki dijalog s drugim pre-

vedi u indeksnu shemu (mapu) koja jeste jedan
moguci svet. Jedan moguci svet i razligiti jezici.

358.  Govorim tebi, ti kao da odgovara$ meni. Ra-

zumevanje nije otkrivanje skrivenog smisla
(Beuysov crtez lobanje, kostiju, ritualnog zano-
sa Samana, skrivenog vladanja seksualno3cu,
vladanja sa druge scene ovom scenom), veé
suocavanje razli¢itih govora ili glasova &iji smi-
sa0 proizlazi iz indeksnog meduodnosa (trenut-
nlh. pozicija: ideologije Art&Languagea). Ideo-
lqglja Art&Languagea otkriva mehaniku ideolo-
gije. Njihov jezik od 1976. ka 1978. postaje sve
\{1§e leviCarski (Cak i birokratsko realsocijalis-
ticki, ponekad staljinisti¢ki), svakako kao revo-
lucionaran. Egzotika komunizma u sredigtu klas-
nog nastaju¢eg neoliberalizma. Jedina zemlja
koja je bila spremna za radnicku revoluciju (En-
gleska), revoluciju je dobila u rezervatu post-
konceptualne umetnosti. Oni govore/pisu o bur-
Zoa.s:kom revizionizmu, proleterijatu, klasnim
barijerama, klasnoj borbi, ideolokim granica-
ma... paranoicni sukobi.
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Film je znatno otudeniji od slikarstva (ma-
zanja, nano$enja boje) ili pisanja (Skrabnja, ispi-
sivanja) rukom. Film je zamrznuta invarijanta
svetlosti i film je iluzionisticko odmrzavanje in-
varijante svetlosti u postajanje slike fluksom ko-
dova. Kodovi podlezu logici. Ono $to vidimo na
svetlosnom ekranu pokretnih sli¢ica nije ni crk-
veno dvoriSte anglosaksonskog religioznog atei-
zma, ni moja ruka u dodiru kamena koji izmice,
ni pria o umetnosti ili skrivenoj/sakrivenoj pri-
povesti o telu koje se pomera i nestaje u seCanju
— danas postoji samo invarijanta svetlosti za-
mrznutog sveta odmrznuta posle mnogo godina.
Cuje se zujanje filmskog projektora. Zvuk osmi-
ce. Bez emocija, sentimenta ili potisnute price.
Sec¢anja su varljiva.

360. Engleski romantizam i budisticki hram. Ku-

brickov film po T.-ovom romanu, teSke zasice-
ne boje pejzaza. Zeleno je veStacka boja. Artifi-
cijelnost zelenog potvrduje iluziju prirodnosti
svakog pejzaZa. Pronalazim opise (polazne mo-
tive) u T.-ovom rukopisu: ,,Jlzmedu ova dva sela
i francuskih redova tekao je jedan potoci¢, koji
nije imao vise od dve stope u Sirinu, kroz baro-
vito zemljiSte (koje su vruéine u to doba bile
gotovo sasvim isusile), 1 taj potok je bio jedina
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pregrada izmedu dve vojske — nasa je stigla i
pocela se utvrdivati za boj pred Francuzima u
Sest Casova ujutru; tako da je nasa linija bila sa-
svim otkrivena prema njima; i cela ta velika
ravnica crnila se, pokrivena ¢etama, viSe ¢asova
pre pocetka topovske paljbe” (V.M. Tekeri,
Henri Ezmond). Zasi¢ene boje filmske slike
vra¢aju ka pseudo-romanti¢nim motivima/for-
mama engleskog slikarstva prizora u Nacional-
noj galeriji. Engleski slikarski romantizam je
sasvim zelen: od prozirno zelenog do tamno
neprozirnog zelenog. Zelena engleska trava.
Viktorijanski priana pri¢a se u filmu realizuje
romanticarskim poretkom slike (mimezisom ro-
mantiCarskog zasi¢enja vidnog polja). Ponovo,
ukus &okolade s rumom. Cokoladu ne zvacem,
ona se topl u ustima. Mljackam jezikom, Zelim
da ukus traje $to duZze. Bitka na filmskom plat-
nu. Japanska kaluderica govori o cvecu. Boja je
teSka, kao da ¢e spasti s platna.

361. Ljubav je sasvim veStatka praksa, mada...
Dodiri telima su namerni, bez strasti, ispitivac-
ki. Bitka traje. Istorijski filmovi su banalni, pri-
zori (eksterijeri) su predivni, oduzimaju slikar-
stvu njegovu mo¢ prikazivanja/pokazivanja.
Kubrick i T. se razmimoilaze: pri¢a sve manje
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ima smisla, a sve viSe ostaju slike bojom (tono-
vima) zasi¢enih prizora. Filmom se parafrazira
slikarstvo romantizma. Film moZe da barata (re-
kombinuje atmosferu) formama prikazivanja ro-
mantizma, zato $to ima dinamiénu ontologiju,
pokretljiv je i jedino $to pokazuje to je romanti-
Carska pokretljivost figura koje kao da se utapa-
ju i, zatim, izdvajaju iz guste zelene podloge ili
plave tame (emulzija i zrak svetla). Pokretljivost
figura je sama sebi smisao, polje bitke je film-
ska slika koja kao da uziva slikarstvo. Kubrick
pokazuje kako film uZiva slikarstvo, kako uZi-
vanje slikarstva postaje simulacija pikturalnosti
1 prizora zaronjenog u pikturalnost. U filmu se
pikturalnost nasluéuje u zasi¢enoj gustini boje
na filmskoj traci. Zasi¢ena gustina boje 1 trivi-
jalnost price (avanture osamnaestovekovnog ju-
naka) preobraZava u-kao-pikturalnu teZinu ili
gustinu filmske slike. Pokretna slika filma pos-
taje teSka, nepomicna, puna. Slika je TU prisut-
na. Slika je prisutna i konfrontira se odsutnosti
price. Film simulira ili mimeti¢ki prikazuje pik-
turalnu gustinu boje romanti¢nog slikarstva. Za-
sicenost boje ostaje u secanju. Kad god ¢itam ili
sluSam o narativnim varijacijama XVIII/XIX
veka ili o prosvetiteljskom impulsu prizivam u
secanju zasi¢enu boju Kubrickovog filma.
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362. Zelena... Konac¢na zelena boja. Kraj ljubav-

ne price. Kraj istorije. Gusta zelena boja emul-
zije. Hapti¢ka razlika zelene boje uljanog slikar-
stva i zelene svetlosne boje na filmskom ekranu.
James Coleman oponaSa sekvence filma u sta-
ti¢nim foto-instalacijama. Umetnost postaje sli-
kom od medijskih slika. Film ili televizija nisu
viSe jedna od umetnosti, ve¢ ono $to se prikazu-
je. Coleman pocinje da iluzionizuje deziluzio-
nizirana dela konceptualne umetnosti. Cindy
Sherman izvodi, namerno ili nenamerno, simu-
lakrume zenskih figura. One su tako prepoznat-
ljive i bliske. Kao da su ’od’ Godarda, Forda,
Hitchcocka ili Tarantina.

363. Veoma neZan dodir, neobavezni razgovori

za doruckom na travi i novi dan. Pansioni imaju
svoje tajne intrige. Deca trée 1 znaju sve price.
Notinghilgeit je pun ljudi. Aljkava otmenost. Psi
1 macke. U otmenosti vise srednje klase, poseb-
no intelektualnih jezickih igara, pokazuje se alj-
kavost. Psece groblje. Isprepletane ulice. Strani
studenti su uvek prepoznatljivi. Na obali Temze
cmeci sa skijaSkim kapama. Te godine London je
bio tropski grad sa 35C. Cmci su nosili vune-
ne skijaske kape. Vuna i toplota. Vuna, toplota
1 crna koza. Kao da se pred ofima na ulici
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odigrava arte povera ili antiform umetnost (top-
lota, miris tela, vuna). Otkrivam skulptorski rad
Roberta Morrisa. Prvo meke filcane skulpture, a
zatim se vracam u proslost njegovim minima-
listickim gestaltickim instalacijama. Mekoca fil-
ca naspram tvrdoce poliestera. Elasti¢no nas-
pram krtog. Meke skulpture op¢injavaju. U€im
da skulptura ima materiju. Otkrivam da se mate-
rija menja od tvrdoce poliestera ili odlivene
bronze ili izbrusenog ¢elika do mekoce dZaka sa
vunom ili filca. Filc poniStava optiku. Ali, zato,
pojacava prisustvo. Pada sloj preko sloja, obli-
kuje se u polju gravitacije doslovna postavka
materijala. Nastaju nabori, zadebljanja, prevoji i
ravna padanja. Filc jeste filc. Filc ima svoju te-
Zinu, debljinu, mekocu i, neocekivanu, ¢vrstinu.
Beuysov filc i vosak. Tautologija. Kada Beuys
koristi filc, tada je to druga mitska prica. Izme-
du slojeva se trazi duh, Salim se. Ali, ipak, pos-
toji, nesto sablasno. Sablasno i transcendentno.
Da li govorim i o sublimnom? Kod Morrisovih
filcanih postavki nema ni¢eg drugog do filca
koji pada preko filca. Doslovnost me uci da gle-
dam, kona¢no me oslobada velike humanisticke
zavrzlame da u filcu moram da pronadem joS
nesto drugo, ako nista drugo, onda barem du# ili
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364.

njegove modernisticke varijacije (mentalno, ideo-
logiju, seksualnost, sublimno).

Neko je pricao o rasnim nemirima. Belci 1
crnci. Crnci 1 belei. Italijani su prali sudove. Ja-
panke su se opijale pivom. Iranac je iSao na ba-
let, pio dzin u Hiltonu, pusio travu, vozio se
taksijem i nije razgovarao s drugim studentima
u pansionu. Bio je bogat, veoma bogat. Ponekad
smo Setali po kvartu i govorio je o tome da se
nece vratiti u Iran. Irci su konzervativni i Sted-
ljivi. Egipcani su poro¢ni na starinski na¢in koji
postuje idealitete perverzije. Italijani se nagi
zavijaju u mokre CarSave i trée po hodnicima i
zavodljivo, neodoljivo, uznemiravaju Irce.
Amerikanci su nepristojno bu¢ni, galame i nji-
hova ljubaznost opterecuje. Irci se ljute. Vruci-
na, London kao da gori. Julska Zega. KliSei, kli-
Sei i stereotipi — male diskretne igre, pojednos-
tavljenja. Rasni nemiri, radnic¢ki nemiri.

U Evropi, tamo preko Kanala, teroristi. U
Nemackoj, u Italiji i u Francuskoj. Zelena trava
u parku. TiSina i lenjo kretanje velikog psa. Beli
oblak i nov¢i¢ na plo¢niku. Eksplozija u dru-
gom bloku. Ona navija za njih. Dok proZdire
pomorandzu, govori o revoluciji. Mnogo kas-
nije, u tre¢cem vremenu od tada, ¢itau o njima:
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»Na prvi pogled tri potpuno neusporediva lika:
dostojanstvena Antigona, Zrtvuje se zbog uspo-
mene na svojega brata; promiskuitetna Juliette
odaje se uzicima preko svake mjere (upravo
preko granice do koje uzitak jo$ uvijek pobudu-
je zadovoljstvo); fanati¢na-asketska Gudrun ko-
ja Zeli svojim teroristickim akcijama trgnuti svi-
jet iz svakodnevnih zadovoljstava i koloteGine —
Lacan nam omogucuje da u svim trima pre-
poznamo istu eti¢ku poziciju: 'ne popusti pred
svojom Zeljom’. To je razlog zaSto sve tri iza-
zivaju isto Che vuoi?, ono isto pitanje ’Sto one
zapravo Zele?’: Antigona svojom nepopustlji-
vom ustrajnosti, Juliette svojim be§¢utnim pro-
miskuitetom, Gudrun ’besmislenim’ teroristi¢-
kim akcijama: sve tri dovode u pitanje Dobro
utjelovljeno u Drzavi i uvrijeZeni moral” (Zizek).

366. Dok joj se lice lepi pomorandZinim sokom —

zgrada Mercedesa leti u vazduh. Eksplozija i
pometnja. PozoriSte greSaka i gre$ke u ponaSa-
nju. Prestup. Logika ponasanja je tu. Pravila po-
naSanja i logicka kazna. Prelazim s kraja na kraj
Londona. Logi¢ko strukturiranje performansa.
U starom javnom kupatilu $kola teatra gresaka
(The TING: The Theatre of Mistakes). Sintaksa
je sintaksa. Teatar u krugu, krug kao sistem
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pokazivanja/prikazivanja bihevioralnih gresaka.
SluSam Anthonyja Howella i Fionu Templeton
0 Elementima umetnosti performansa. Preliva-
nje vode iz suda u sud. Zvuk prelivanja se razli-
kuje od zvuka prosipanja. Voda. Uslovi. Telo.
Aura (teozofska ili benjaminovska). Vreme i
prostor. Oprema. Manifestacije. Hermeneutika
performansa. Performans kao krajnja instanca
svake umetnosti.

367. Moji susreti sa Anthonyjem Howellom su
sasvim diskontinuirani: 1977. izlazemo na Pa-
riskom bijenalu; 1978. sluSam njegovo predava-
nje o performansu u Londonu, Citam Elemente
umetnosti performansa; iste godine gostuje u
Beogradu; 1994. Sre¢em ga u New Yorku, go-
vorimo o Lacanu i Wittgensteinu u MOMA-i,
zatim, Citam njegov rukopis Psihoanaliza per-
Sformansa u L.A; 1996. gostuje u Novom Sadu
na Infantu, a 1997. ponovo u Beogradu. Mi se
ne razumemo.

368. Isto¢ni London je prazan, radnicke Cetvrti.
Beskrajna rasutost radnickih Cetvrti. Tada joS$
nisam poznavao nistavilo radnic¢ke klase, tek
mnogo kasnije, bi¢u unutra u beznadu industrij-
ske proizvodnje 1 svakodnevice radnicke klase.
Fabrika je zatvor. Living teatar je to pokazao.
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Neocekivano, mali bezimeni uli¢ni teatar. Glu-
mica koja kao da je ptica u kavezu, a zatim
maoistitke parole u Celziju. Slicice filmskog
kretanja su strukturalni elementi sintakse, a
struktura sintakse je logika. I sintaksa i logika
izmiu erosu iz koga (kao da) poticu. Da Ii je
nizanje crnobelih sli¢ica ruke na kamenu prica
0? ili moja opsednutost logikom koja postaje
mikro-dogadaj u crkvenoj ba§ti. M. S. mi je,
jednog prole¢a u Beogradu, poklonio rukom ra-
denu belu knjizicu na kojoj je ispisao poruku:
oslobodenje od znanja. Poku$avam da se setim
kako je M. M. izgledala. Ne mogu da prizovem
njen lik iz filma. Naprotiv, ona podinje da 1i¢i
na Andyja. Da li je re¢ o: petit a. Proizvesti petit
a. Zapovest ili molba, mozda Zelja?

369.  JoS su mogli da se vide hipici, a u isto¢nim

predgradima su se pojavili pankeri. 1977. i
1978. Cvetne Sarene dezene zamenjuje crna tka-
nina, a nage nadraZene grudi probuseni nosevi i
obrijane lobanje i koza i lanci i nitne i... Dojka
naspram lobanje. Belilo dojke, belilo lobanje.
Pisak. Lanci i cvece. Potencijalno erotizovano
nasilje panka naspram prisutne dostupne i poka-
zane seksualnosti hipija. Tada se pevalo:
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370.

371.

I’'m the world’s
Forgotten boy.
The one who’s searching
And searching
to destroy.
(Iggy Pop, 1977)
Kao da se Beuysovi crtezi materijalizuju u
masinama grada, uli¢ni performans, nasilje se
nagoveStava. Postmoderna obec¢ava besmislene
masine nasilja. Razlika. Zov slobode postaje
osecaj arbiraranosti. Pasivnost nestaje ispred ag-
resije. Neskriveni seks biva zamenjen perverz-
nim zajedni$tvom, individua masom, $to znadi
da decu srednje klase potiskuju deca radnika.
Deleuze 1 Guattari piSu o rizomima — tacnije nji-
hova pisanja o rizomima podinju da se prevode
na engleski. O radnic¢koj klasi treba uciti u En-
gleskoj. Radnicka klasa je tu ontoloska siva ma-
terija (oznaciteljska hrpa) egzistencije/bihevio-
ralnosti. Ulica ima svoje zakone. Stranac ih pos-
matra 1 pamti samo povrSne znakove, nabore
znakova. Tu nema nuznosti, veé samo slucajni
susreti. '
Znakovi se menjaju. Umesto monohro-
mije prvi pejzazi, umesto teksta politicki
simboli, umesto koncepta masina zZelje. Umesto
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radikalizma, pomirljiva i tek povremeno eksta-
ticna ili parodijska esteti¢nost i svuda obedava-
ju¢e nasilje. Smena generacija nije bila bolna,
bila je postupna i prividno neprimetna, a zatim
totalizujua i sveprozimajuéa. Tog proleca
(1978) je nestajao jedan ceo svet. Ovo nije ca-
robni breg ovo je London. Ideja je zamenjena
gestom, projekat slucajem, doslovnost simulaci-
jom, propozicija alegorijom, istorijska nuznost
arbitrarnoScu proslog... Prirodnost je iluzija. Je-
dan svet je nestajao, a toga niko (da 1i?) nije bio
svestan.

372. Sludao sam anarhiste, protestante, katolike,

feministkinje, budiste, njuejdZovce, hipike, pan-
kere, analiti¢are, psihoanaliticare, harekriine, fi-
ziCare, umetnike, naturiste, levicare, analiti¢ke
filozofe, poststrukturaliste, zelene, Jevreje i Ir-
ce, Engleze, Libance, Irance. Sve je govorilo o
kraju epohe, a ja sam se prepustao uZzivanju
(uzivanje u uZivanju, ne odredena intencionalna
usmerenost). Zelja potpada pod drugacija pravi-
la od pravila politicke ili kulturne ekonomije i
istorije. Zelja je bliska umetnosti. Zamenjuju se
objekti. Hodao sam brzo i malo sam jeo. Jeo
sam kiflu sa suvim grozdem. Dugo sam Zvakao.
Ukus suvog grozda. Povremeno ga prizivam u
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secanju. Ukus suvog grozda je ukus viktorijan-
ske kulture. Zatim, park. Zeleno parka. Sunce i
drhtavica. Otpaci na ulici, veliki gradovi su naj-
tuZniji nedeljom u rano jutro. Veliki gradovi su
jedina bezbedna mesta (utolista) za izolovanu
jedinku.

373. Tada sam, sasvim slu¢ajno, pronasao foto

dokumentaciju performansa Terrija Foxa i Jo-
sepha Beuysa o izolovanoj jedinki. Fox u hlad-
nom podrumu oguljenih i naprslih zidova.
Beuys na dlanu drzi mrtvog miSa. Malo-sivo-
mrtvo telo misa na dlanu. Ritualni krug. Fikcio-
nalizacija kraja civilizacije. Kraj je roba kao i
svaka druga roba (kao nafta, vuna, keleraba,
slike, telo, nagost, cvece, sreca, zvuci, LP ploce,
knjige, maramice, travestije, ¢okolada, skriva-
nje, odlazenje).

374. O situacionizmu tada nije niSta znao. Ali,

svi su ziveli situaciju. To je bila borba za situa-
ciju tu i sada. Situacija pogleda kroz koje se
strukturira telo na otvorenom i nesigurnom pro-
storu ulice. Jednom je pronasao, kod uli¢nih
dealera, strip za koji je mnogo godina kasnije
otkrio da govori o situacionistickoj internacio-
nali. Situacionizam je nudio aure, ne postupke.
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375. Posmatram Raphaelovu sliku. Sasvim mali

komad. Tragovi (semantika) neoplatonizma.
Ikonografija mu je potpuno nerazumljiva (1976)
i ponovo pogled na povrSinu Raphaelove slike.
Prepoznavanje smisla (1978). I8Citavanje piktu-
ralnog pisma. Preéi sliku pogledom, pogled pre-
kriva povrSinu i u jednom trenutku postaje Cita-
nje neoplatonisti¢kog reda. Red je poredak pik-
turalnih znakova koji kao fantazam odvajaju
jedno ¢&itajuce ’ja’ i samu tu realnost. Pokret,
premestanje — haoti¢no izmicanje jednog jezika
i jednog identiteta. Veoma razli¢iti akcenti mi
odzvanjaju u uhu: japanski tvrd i odsecni, itali-
janski melodican i protezni, crnacki zapevajuci
ritmican, nemacki fragmentirajuéi i trajan, srp-
ski promenljiv.

376. Poceo sam da ¢itam Barthesa: prvo u teksto-

vima-radovima Art&languagea, a zatim u nje-
govim knjigama. Prvi tekst u kome sam is¢itao
ime Barthes je tekst Art&Languagea , Ekviva-
lentno naslovu / Tekst no. 12” (1967): ,,... Barthes
je pokuSao da primeni lingvisticke sheme na
vizuelne discipline. U Bartovhesom pristupu
(Rhetorique de I’image) ...” Zatim dolazi Citanje
Nultog stepena pisma 1 Elemenata semiologije.
Bart privlacno obecava: ,,To je, dakle, primer
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pisma (écriture) ¢ija funkcija nije samo opStenje
ili izrazavanje ve¢ isticanje one oblasti s onu
stranu jezika koju istovremeno ¢ine Istorija i na-
Sa opredeljenja u njoj” (1953).

377. Nema prave i iskrene ekspresije, nema oslo-

badanja eruptivne potisnute emocije u delu, ne-
ma direktnog ¢ina i izraza. Umetnost, kao i kul-
tura, postajala je posredna, posredovana oznadi-
teljskim lancima i arbitrarnim vezama oznacite-
lja 1 oznacenog. Metafora i alegorija su zamenili
tautologiju. Dve godine razmaka (leto 76. i pro-
lece 78) i dve sasvim razliCite planete. Logiques:
umnoZavanje logike u pokretnim sli¢icama fil-
ma. Film jeste tekst i kao tekst govori o onome
o ¢emu doslovno ne govori. Kamen i ruka. Mo-
notonost. Figure su bile zamenjene, figure su
uvek zamenjive i ja na ulicama, u hodu i govoru
koji je govorio mene bio sam zamenljiv.

378. Opasnost od sopstvene fantazije, identifika-

cije sa ulogom. Cini¢ki smeh fantazma je neo-
doljiv. Pobednicki. Logika se suprotstavlja na-
raciji fantazma, obeéanoj pri¢i sa podeljenim
ulogama.

379. Tematizacija logike je jedina uzbudljiva Zi-

- votna forma umetnosti. Da li hipoteza koju pri-
pisujem sebi, onom maglovitom i nestabilnom
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JA4, moze ostati logi¢na do kraja? ZaSto sam se
posluzio Sollersovom Logikom (Logiques), da
dvadeset godina kasnije govorim o svetu koji
nije bio Sollersov? Sollersov Pariz i moje ’ja’ u
Londonu su bila dva grada. Kao u romanu o dva
grada. Pauk je sasvim iznad ekrana. Plete u
vazduhu mreZu, lebdi, pada, Siri se. Smotuljak
bez forme. Kao u pri¢i o dva grada: Sollers-
Pariz i ’ja’- London. Da li se zaista mora izaci
iz jednog jezika da bi se o njemu govorilo? Da
li da bi se govorilo o umetnosti moramo da se
sluzimo jezicima ideologija (o gradovima) ili je-
zicima biologije (o paucima), a da bismo govo-
rili o religiji moramo da se sluzimo jezicima
psihoanalize 1 seksualnosti i materijalizma?
Vraéam se spisima Julije Kristeve o zazornosti
(abject). Oblik koji postaje ne-oblik se razlikuje
od oblika koji gubi obligje.

380. London je bio cela planeta i ja sam uZivao

celu planetu. Razlika. Boja koZe i zvuk misli,
miris zadina ili zemlje botani¢ke baSte. Grad
moZe biti planeta, bice, zamka, mesto, brava
(lock), kutija, rupa, telo, ali i uto¢iSte za sva
buduéa secanja... Ali, seanja su entropicni
tekstovi! Neko je vikao: ,,Eno tamo na ulici.” i
zaista se sve desavalo na ulici.
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381. Vracam se beleskama. Telo teksta upija dru-

ge tekstove, tela. Preklapanja i izmicanja koja
odreduju moj Zivot izmedu dva grada. Tekst je
naslojen tekstom. Nasipanje, nasip, spiralni na-
sip tekstova. Moja se¢anja i moje Zelje jedino
imaju smisao kroz nasipanje tekstova koji upija-
ju tela.

382. Nisam mogao da prepisujem Sollersa: ok-

383.

tobra 1977. Setao sam medu kestenovima paris-
kih parkova, zatim, eksplozija u mercedesovom
predstavnistvu, Zandarmi oko Opere, Devadove
plavobele slike, Hilliardove fotografije, razlike
tonova... Clementeov pozni konceptualizam ko-
ji prethodi transavangardi, Kieferove piktoralne
figure. Jedrilica u vodi. Odsjaj sunca oko jedri-
lice koja plovi u krug. Impresija zalaze¢eg sun-
ca. Ipak prepisujem Sollersa. Raj. Zuto. Lisce.
Kestena. Kasnije u zadimljenom beogradskom
Manjezu pricam sa slikarem Andrazom Salamu-
nom o pariskom Zutom lif¢u tog oktobra. Sala-
mun i liS¢e. Revolucije. Ipak prepisujem Soler-
sa: ,Kao Sto je 1893. godine napisao Engels,
doba koje dolazi podseca na potres prelaska iz
feudalizma u kapitalizam, onako kako se prelo-
mio u Danteu.”

I, neSto dalje:
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384. ,Pric¢a tada dobija trostruku funkciju: trans-
lingvisti¢ku, gnoseolosku, politi¢ku.”

385. Inasasvim drugom mestu:

386. ... prekoracujuéi povijest onoga koje nas
odsada nosi u nama troSe¢i — prskotine, frag-
menti mnogo kraci od kosti, estice, geste, kos-
mos.”
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