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REZIM INSTINKTIVNE TEORIJE
SMESTITI STVORENJA FIKCIJE!
REKONSTRUKCIJA PLASTICNOSTI ZIVOTA.

Plasticnost: svojstvo predmeta koji je podatan oblikovanju; sama moc¢ davanja oblika
necemu/bilo ¢emu; i mocC razaranja/sagorevanja ili eksplozije zZive i nezive materije. Moj
zadatak je razotkriti maskirano - otiéi iza maski ili zastora koji skrivaju ili, tacnije, zama-
gljuju medurazmene ili konverzije izmedu plastickog i grafiCkog, slike, zvuka i znaka, tela
i upisa.’

Ova mala knjiga se odnosi na moja neposredna i posredna iskustva neoavangardne
umetnosti/kulture, i, zatim, preobrazaja ekscesa marginalizovane neoavangarde u sa-
vremene mreze znacenja i smisla onih oblika zivota ili ljudskih praksi koje poti¢u iz umet-
nosti. Da bih to konceptualizovao i doveo do transparentnosti identifikacije, imenovanja
i razumevanja oslanjao sam se na ambivalentne instikte pisca i instikte teoretiCara. ReC
je o instiktima i njihovoj vaznosti za ove spise.

Braco Dimitrijevi¢, Slavko
Matkovi¢, Bogdanka
Poznanovi¢, Balint Sombati,
Laslo Kerekes, Aprilski susreti,
SKC, Beograd, 1974.

1 Ante Jeri¢, ,Zvuk samo jedne ruke”, iz Uz Malabou. Profil suvremenog misljenja, Multimedijalni institut, Zagreb,
2016, 45-46. Uporedi Catherine Malabou, “Plasticity at the Dusk of Writing”, iz Plasticity at the Dusk of Writing.
Dialectic, Destruction, Deconstruction, Columbia University Press, New York, 2010, 3.
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Nameravam da pokazem da viSe nije re¢ o autonomiji umetnosti (modernizmi), o smrti/
kraju umetnosti (postmodernizmi), ve€ i jedino o praksama posle umetnosti, praksama
izvan? umetnosti koje generiCki po rodoslovnim stablima ili izbledelim se¢anjima govore
0 njoj. Svaki prekid pravi samo belu mriju na tom platnu bez Savova. Bela mrlja ili proizve-
dena tisina!? Nevidljivo ili necujno — ne€ujno i nevidljivo?

Dalli je to bas tako - to je izazov za Citaoca? Ali, moguce je da stvari nisu tako jednostav-
ne, da odnos onoga unutra i onoga izvan nije algoritamski ve¢ gestualan, jo$ zaostrenije,
instiktivan?

Oslanjam se na instinkte. Od masine sam postajao Zivi organizam — evolucija konceptu-
alnih praksi. Spreman sam da se borim i da prezivim. Organizam sam izdvajao iz biosfe-
re i vracao sam se radu masina — kontingencija naspram instikta ili instikt kotingencije?

Bilo je to kruzenje sasvim razli€ito od hermeneuti¢kog stupanja i istupanja iz kruga zna-
¢enja/znanja o umetnosti i znaCenja/znanja u umetnosti. Odricanje od hermeneutike i
njenog kruga ili, nasuprot krugu, vektora razumevanija. Instikt daje vaznost plasti¢nosti
koze za razumevanije.

Instinkt je jedna materijalizovana hibridizovana algoritamska operacija koju ne kontroli-
Sem, ve¢ koja kontroliSe mene, naspram surovih izazova okruzja. Ali, borim se gr€evito
da je kontroliSem. Ta borba je vaznija od rezultata. Instikte ne kontroliSem, ali namera-
vam i pokusavam da uspostavim kontrolu nad njima.

Mada instinkt potpada pod, takozvane, unutrasnje procese — pokazuje mi se kao spo-
ljasnja sila. Sa instinktima nema jasnog razlikovanja imanencije i transcendencije u od-
nosu na moje telo koje pise. Re€ je o odnosu sila. Odnos sila je antagonisticki.

U kriznom vremenu bez ¢vrstog uporista — da bi preziveo — moras da se oslanjas$ na in-
stinkte. Politika instinkta je sasvim razliCita od politike otpora.
Politika instinkta je sasvim razliita od politike identifikacije.

2 Mi8el Fuko, ,Mislienje spoljadnjost” i, iz Pavle Milenkovi¢, DuSan Marinkovi¢ (eds), Misel Fuko 1926-1984-2004
Hrestomatija, Vojvodanska socioloSka asocijacija, Novi Sad, 2005, 25.



Politika instinkta je sasvim razli¢ita od politike kritike.

Politika instinkta je sasvim razliita od politike zajednistva.

Politika instinkta je sasvim razli¢ita od politike drzave.

Politika instinkta je sasvim razli€ita od mojih individualnih svakodnevnih potreba.
Politika instinkta je sasvim razli¢ita od mojih ambicija.

U kriznom vremenu bez ¢vrstog uporista — da bi konstruisao — moram da se oslanjam na
instinkte.

%

N
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Slobodan Tisma, Borde Sudarski, Dejan
Poznanovi¢, Slavko Bogdanovi¢ i Miroslav
Mandic¢, Tribina mladih, Novi Sad, 1970.

Instinkt li¢i na udar.

Vodili su me neodredeni i nekontrolisani udari nepreglednoscu i slozenos¢u savremeno-
sti umetnosti. Udare sam poku$ao da konceptualizujem i imenujem instinktom.

Konceptualizacija nije samo sekundarna refleksija, vec i prelazak sa prezivljavanja na konstru-
isanje smislenog delanja. Prezivljavanje i konstruisanje, sa svim nepodudarnostima, u polju
su determinisanosti: politikom, ekonomijom, indiferentnoscu, ali i delanjem tela koje opstaje
naspram zadate sirove/surove okoline.

Instinkti su — ipak — uslovi koji podsec€aju na uzro¢nosti. Samo podsecaju. Nije rec, zato,
o arbitrarnosti odnosa, ve¢ o nuznosti vrste, nacina i intenziteta reakcije na uslove {;.
uzroc¢nosti ili iluzije uzro¢nosti.
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Tekstovi su odredeni slozenosc¢u fikcionalnog, nefikcionalnog, teorijskog i, povremeno,
filozofskog bavljenja ne-nasumicno izabranim umetnicama/umetnicima Ciji rad, uglav-
nom, dobro poznajem i dugo pratim na direktan ili indirektan nacin.

Nisam se, pri pisanju, sluzio samo autenticnim iskazima aktuelnih refleksija, ve¢ autoreci-
klazama i preuzimanjima vec¢ re¢enog u mojim ranijim spisima i spisima drugih autora.®* U
polju spoljasnjih potencijalnosti prepustio sam se nuznosti instinkta da idem u tom ili nekom
drugom pravcu. Zato, ovi tekstovi — od svih mojih tekstova najblizi su radu esencijalizma:
nuznosti istorije, geografije i instinkta tela. MADA JE NUZNOST POD ZNAKOM PITANJA!?

Kontigencija na delu. Nuznost na delu. Protivure¢nost bitne plasti¢nosti imanentne obli-
cima zivota umetnosti izmedu neoavangarde i savremenosti.

Ovo je sasvim ,nekreativno pisanje”. Re€ je o radu na tekstualnom, diskurzivhom i kon-
ceptualnom materijalu. Tekstovi su tragovi. Diskursi su konteksti. Koncepti su napor ili
lako¢a misljenja.

Moja namera je da ovom knjigom opcrtam razlike izmedu teorija postmoderne i teorija
savremene umetnosti.

Teorije postmoderne duguju fetiSizmu arbitrarnog, odnosno, uslovima pluralnog, koeg-
zistentnog ili postistorijskog.

Savremene teorije su uslovljene nuznoscu, antagonizmima, kontradikcijama i globalnom
osecajnoscu/Culnosdu.

Mene zanimaiju izvori — ne radi verifikacije autenti¢nosti, ve¢ radi izvodenja preobrazaja
mogucnosti unutar mnogostrukosti: ,,zato jedno drugome postoji tek kao znak; u dru-
gom obliku istog ne sluti pravo se bice”.

3 Grozdanic¢, Kereke$, Radoji¢i¢, Kopicl, Ladik, Poznanovic¢-i, Sombati, Autopsija, Mangelos, TiSma, Ugren,
Teofilovié, Parli¢, Zilnik. Red je o vojvodanskom umetni¢kom kontekstu. Uporedi sa: Dragomir Ugren, Centralno
evropski aspekti vojvodanskih avangardi 1920-2000. ... Granicni fenomeni, fenomeni granica, Muzej savremene
likovne umetnosti, Novi Sad, 2002; Migko Suvakovié, Dragomir Ugren (eds.), Evropski konteksti umetnosti XX veka u
Vojvodini, Muzej savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad, 2008.

4 Vladimir Kopicl, ,(l(); VI 1971)”, iz ,Konceptualna umetnost” (temat), Polja br. 156, Novi Sad, februar 1972, 18.
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Nisam sasvim siguran u svoja oCekivanja. Siguran sam u pisanje, prepisivanje, modifi-
kovanje — oslanjam se na dijalektiku transfera i kontratransfera. Citati su autenticni, licni
izrazi su preuzeti ili reciklirani intertekstualni tragovi starih ili drugih tekstova.

Sklon sam da odustanem na samom kraju pisanja.

¥ ‘7“ | {E ‘:1
T YD

Vera Lajko, Nina Tarbuki
VraneSevi¢, Vladimir Kopicl, Peda
VraneSevi¢, Andelija Terzi¢-Kopicl,
Duska Cubrillo, Nikola Stojanovic,

Novi Sad, oko 1975-1976.

U kom se smeru kre¢u moje misli i moje pisanje? Kako usaglasiti misli i pisanje? Da li ih
fokusiram ili rasipam? Ne, pre je re€ o uverenju da mogu da delujem istovremeno u tri
razliita rezima:

e urezimu istorije umetnosti — sasvim hribridizovani rezim dijahronijskih reprezentacija
izmedu knjizevnosti, vizuelnih umetnosti (slikarstva, filma, fotografije), muzike, izvo-
dackih umetnosti;

e urezimu teorije umetnosti — umrezavanje dinamicnih i plasti¢nih® znanja humanistike i
teorije umetnosti koja moze biti prenesena iz sistematskog misljenja u performativi-
zaciju proizvodnije fikcije/nefikcije, odnosno, teorije, mozda i filozofije i

5 Catherine Malabou, “Is Plasticity a Plastic or Graphic Element of Philosophy”, iz Plasticity at the Dusk of Writing.
Dialectic, Destruction, Deconstruction, Columbia University Press, New York, 2010, 11.
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e u rezimu transknjizevne tekstualne proizvodnje — rad na otporu konstruisanju i izvo-
denju fikcije koja nije samo fikcija, vec i teorija, mozda, problemati¢na filozofija u
odnosu na beskrajnu potencijalnost tela koje pise, misli i bori se da opstane u nepro-
zirnim projekcijama ekrana koji su svuda oko mene/tebe/nas.

Nije re¢ o mojim sklopljenim i izvedenim intencijama, vec¢ o trzajima i prekidima koje uzro-
kuju instinkti. Rec€ je o kretanjima u polju dejstva instinkta koje ne mogu u potpunosti da
kontroliSem. Poku$savam da instinkte — usaglasim sa intencijama — polaznim racionalizo-
vanim odlukama tj. konceptima. Cesto, ne uspevam. Konflikt instinkta i zdravog razuma
— mog pragmatic¢nog misljenja — u odnosu na otpore pisanja i potrebe da telo reaguje na
osnovu sopstvenih trenutnih impulsa u opstajanju izmedu nesigurnih oblika Zivota.

Tradicionalni pojam® instinkta ozna¢ava shemu ponaSanja svojstvenu zivotinjama, koja
se od Zivotinje do Zivotinje iz jedne vrste malo razlikuje. Zivotinjski instinkt se odvija u
vremenskom nizu koji ne trpi gotovo nikakve poremecaje i naizgled odgovara odrede-
noj svrsi. Frojd je pojmom Treib — instinkt ili nagon — definisao kao ,,potisnu silu” koja je
neuslovljena s obzirom na ponasanje $to ga izaziva, te s obzirom na objekt koji pribavlja
zadovoljenje ili bilo sta drugo (strah, radost, usmeravanje ka spoljasnjim objektima, pa i
znanje) — gr€evito kretanje koje se voljom ne moze zaustaviti. Instinkt je povezan nabo-
jem, koli¢inom energije, kojom se pokrece telo u nekom obliku zivota. Instinkt se upotre-
bljava u frazama kao $to su: instinkt zivotinja ili instinktivna spoznaja opasnosti.

Kolor
ilustracija
strana 280

Pojam ,,instinkt” da bih ga upotrebio u sintagmi i ,instinktivne teorije” odvajam u pot-
punosti od zamisli ,nasledenog paterna” u tradicionalnoj upotrebi i, delimi¢no, od Froj-
dovog grani¢nog biologizma sa silom potiskivanja tela ka objektu zelje, uzivanja, straha,
groze, ili pronalazenja reSenja u prezivljavanju.

6 J. Laplanche, J.B. Pontalis, ,Instinkt”, Rijecnik psihoanalize, AC, Zagreb, 1992, 122-123.
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Sta jeste tada instinkt za moju konstrukciju? Nagin snalaZenja u nepreglednom svetu
umetnosti.

Ludvig Vitgenstajn: ,Stovise, ono §to sam ovdje napisao uopée ne pretendira na novost
u pojedinostima; zato i ne navodim nikakve izvore, jer mi je svejedno da li je ono Sto sam
mislio prije mene ve¢ mislio netko drugi””.

Mirko Radoijici¢: ,,ovo $to sam ovde napisao niposto ne pretendira na novost u pojedino-
stima; zato i ne navodim izvore, jer mi je svejedno da li je ono $to sam mislio pre mene
mislio ve¢ neko drugi”.®

Instinkt jeste grceviti i gestualni €in: trzaj ili ubrzavanje ,,ponasajnog paterna” bez mno-
go razmisljanja i promisljanja da bi se postigao nesigurni kao-teorijski rezultat/reSenje u
odnosu na konvencije, kanone, navike, Zzargone, identifikaciona oCekivanja i farisejske ili
birokratske zahteve da teorija treba da bude kontrolisana, evaluirana i nadzirana praksa.

Pogledajte bitnu razliku izmedu iskaza:

e _.Ontologija je ‘jedna situacija’ ili pojedinacni svet afektovan i strukturiran nau¢nim
istinama”?; i iskaza:

¢ Ontologija je jedan dogadaj ili pojedinacna promena sveta afektovana i strukturirana
instiktivnim udarima u klasnoj borbi, u vanrednom stanju ili ekonomskom slomu.

Moram naglasiti, da nefikcijske namere i instinkti nisu unutrasnja svojstva — intenzional-
nosti — ve¢ ekstenzije spoljadnjeg sveta koji se upisuje, tacnije, udara u moje telo i na
koje moje telo odgovara trenutnim reakcijama koje izmiCu planu i programu.

Instiktivna teorija, zato, jeste nefikcionalna praksa, pre svega, zZiva izvedbena praksa, ko-
jom se pokazuje da ,,materijalni ostaci teorije” postoje kao Cinioci prakse u odnosu na zivi
svet mojih se¢anja, aktuelnih intersubjektivnosti i anticipacijskih projekcija potencijalnosti.

7 Ludwig Wittgenstein, ,Predgovor”, iz Tractatus Logico-Philosophicus, Veselin MasleSa i Svjetlost, Sarajevo, 1987, 23.
8 Mirko Radoji¢ic, ..., iz ,Konceptualna umetnost” (temat), Polja br. 156, Novi Sad, februar 1972, 15.
9 Navod reci Alain Badiou, “The One ant the Multiple”, iz Being and Event, Continuum, London, 2005, 25-26.
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Postoji, tu oko mene, praksa teorije koja se zasniva na istrazivanju spoljasnjih objekata
X, Y, Zili A, B, Cinjihovih mikro i makrokonteksta u odnosu na moje instinktivne izbore.

Kolor
ilustracija
strana 280

IstrazivaCka teorija se, zato, bavi odnosima ekologije, politike i nacina interpretacije u od-
nosu na pojavnosti razumevanja objekata X, Y, Z ili A, B, C u nekom ili nekim mogucim
instiktivnim izborima li1... lin...

U mojim tekstovima fikcija je odgovarajuci model za stvarne okruzujuce ekologije u koji-
ma se odigravaju zZivoti umetnica/umetnika o kojima piSem.

Performativna teorija — ili izvodenje teorije tj. izvedbena teorija — suocCenje je sa tim da
teorija nije postignuti i klasifikovani, te arhivirani skup odobrenih znanja, ve¢ dogadaj
znanja koji se ostvaruje telesnom i bihevioralnom aktivno§¢u u nekom moguéem svetu
sa svim otporima, koji se odigravaju/ostvaruju izmedu tela, misli od tela, ponasanja,
kontekstualnih uramljenja i transpozicija dogadaja u sam svet naseg stvarnog/zivog
iskustva. Ne zanima me teorija kao poredak ,spakovanog” znanja, ve¢ teore 't i-
zacija.Rec€ je oizvodenju naspram arhiviranja i pakovanja.

TeoretiCar kulture Stujart Hol je jednom izrekao: ,,da njega ne zanima Teorija, ve¢ da je
zainteresovan za teoretizovanje”'°. Izvoditi teoriju tj. praktikovati teoretizovanje naspram
klasifikovanja, sabiranja i sistemskog uredivanja.

MozZe se reci da je teoretizacija izvodenje teorijskih formata unutar instinktivnog delova-
nja na posebno zadatom objektu u uvek specificnom kontekstu koji ima odnos sa mojim
oblicima Zivota.

10 ,,On Postmodernism and Articulation. An Interview with Stuart Hall” (edited by Lawrence Grossberg), Journal of
Communication Inquiry vol. 10 no. 2, Summer 1986, 60.
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Moje namere i instinkti su pre smesSa sila — potiskivaca — nego usaglaseni refleksivni sa-
drzaji koji vode ka uredenoj stabilnoj teoriji. Nefikcija bi tada bila i izvedeno znanje i re-
prezentovano znanje u sloZzenim odnosima konteksta ili ekologija — odnosno sprovode-
nja teorije u sasvim razli€itim svetovima koji imaju nekakve veze sa mojim sloZzenostima
i nuznostima koje ne mogu dokuciti i konceptualizovati u svakom trenutku.

Kolor
ilustracija
strana 281

Instinktivne teorije se zato, pre svega, tiCu slozenog pojavnog i tekstualno/medijski po-
sredovanog nefikcionalnog fela u spoljasnjem svetu promenljivih i privremenih odnosa
na koje moram da reagujem ako zelim da ih lociram, indeksiram, mapiram, interpretiram
i u veoma specificnom pojedinacnom smislu razumem, a to znaci prezivim, prozivim i
Sirim dalje. Didaktika mi je bitna.

U ograni¢enim mogucnostima dozivljaja i razumevanja savremenosti — Zeleo bih da pu-
stim da me moji instinkti testiraju. Biti testiran od sopstvenih udara u borbi unutar kri-
znog sveta. Test je ispitivanje a ne evaluiranje.

Rezimom nazivam jedan od vremenski politizovanih mehanizama/aparata izvodenja te-
orije koja je nefikcija u odnosu na njen objekt istrazivanja. To znaci da jedan objekt moze
biti teoretizovan u razli€itim rezimima i, zatim, predo€en u njihovim indeksnim moguc-
nostima sto ¢e voditi ka razliCitim ,,saznajnim paketima” o izu¢avanom predmetu. Ali —
ovde nije re¢ o paketima vec intenzitetima i impulsima instinkta.

Odmotavanje i raspakivanje paketa znanja vodi ka crtanju mape.

U radu na spisima za ovu knjigu sam pribegavao razliitim rezimima i to na instiktivan
nagin. Cesto bez unapred odredenog cilja i svrhe — sa spremno$éu da mi odabrani slu-
Cajevi ponude, zaista, sasvim razliCite odzive te me testiraju pokazujuci uspesnost ili
neuspesnost mojih instikata.
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Naspram Marksovih ,determinisanih apstrakcija” — ovde je re€¢ o ,usloznjavanim ap-
strakcijama”. Ipak u igri su varijante materijalizmma. Apstrakcije su materijalni entiteti koji
ne postoje izvan ljudsko-tekstualnog odnosa.

Kolor
ilustracija
strana 281
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1
Narativ: jedno sasvim obi¢no vece - PETIT a

On je bio divan, apstraktan, voljeno ljudsko stvorenje.
On je bio grozan, konkretan, brutalno ljudsko stvorenje.

O kome je ovde reC? Zagonetke identiteta. Izmicanje identifikacije. Da li je ovde reC o
Marselu Disanu ili Zivku Grozdanicu?

Razrada kontradikcija. Da li je njega moguce prikazati i na drugi nacin? Da li on moze biti
divan, apstraktan, zapravo, potpuno voljeno ljudsko stvorenje liSeno adrenalinskih kriza,
brutalnosti, konkretnog partikularizma? ili... Kako bi on (Geragrozdanic) izgledao kao ON
(Marsel Disan)? Pristupimo izvodenju asimetri€nog narativa o njemu ili njemu.

Prva scena

Otvorio je vrata. Izasao je iz taksija. Ugledao je broj 47. Hodao je ka zgradi. Nije ubrzao
korak. Popeo se par stepenika i nasao se pred ulaznim vratima. Cuo se zvuk zvona
iznutra: Cing-Cang. U$ao je. Zena visokog stasa u crnom smokingu sa belom kosuljom
i dugackim Sirokim pantalonama je prisla. Pitala ga je Sta moze da ucini za njega. Od-
govorio je tihim glasom. Njegov glas je podsecao na zvuk koji proizvodi guzvanje svile:
,Javio sam Vam jutros da Zelim partnerku za ve&erasnii izlazak. Zeleo bih da pogledam.
Da, nadam se da nemate nista protiv!?” Klimnula je svojom kovrdzavom kosom. Povela
ga je, teatralno, u veliku sobu gde je bilo desetak obucenih, nagih, polunagih devojaka.

Druga scena

U taksiju su. Sedi pored njega na zadnjem sedistu. Nervozna je. Lupa sandalom o na-
slon sedista ispred sebe. Pita, pomalo uplaseno: ,,Gde me vodis?” Odgovara lagano:
~ldemo do Nordstromal! Treba ti nesSto za oblaenje. Ne mozes ovako medu ljude!” Gle-
dala ga je ispod oka: ,,Ko sve to placa? Kakav je to eksperiment? Nisam zamorce?” On:
»-Naravno, da nisi? Stvari su jednostavne. VeCeras ne Zelim sam da veCeram. Treba mi
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drustvo. Tebe sam izabrao i platio za tvoje vreme. Tvoje vreme za tucanje je dato' meni
za ovu veceru.”

Tre¢a scena

Bila je u velikoj kabini za probe. Kvadratna sobica sa stolom, stolicom. Stilski namestaj
kao kod njene prabake. Sedala se kroz maglu. Civiluk sa ve$alicama. Velika ogledala
na svakom zidu. Neko je kroz zavesu pruzio haljinu. Drzala je haljinu u ruci. Bio je to,
ocCigledno, njegov izbor. Osecala se sateranom u ¢osak. Kao da je bila u zamci za sitnu
divlja¢. Ulovljena. Zver koju su smestili u zoo-vrt.

Cetvrta scena

Sedeli su u Klubu. Bili su u separeu. Na stolu su bile ¢ase sa tankim dugackim nogama.
Svece su gorele. Osecao se blagi i opojni miris dima. Orijentalni dim. Lazni orijentalni
miris sveca. New Age. On je lagano ispijao vino. Ona je grickala kikiriki ili nesto sli¢no
kikirikiju. Primetila je da zvace te€nost dok ispija gutljaj vina.

Rekao je: Bice ovo duga i, nadam se, prijatna vecera.

Rekla je: Da li za to ima neki razlog?

Ne, nema.

Zasto smo onda ovde?

Ovde povremeno veceram.

Cesto?

Ne bas cesto.

Sta to znaci ,ne bas cesto”?

Par puta godisnje.

A, zaSto bas vecCeras?

Danas sam bio u blizini?

Kako, od Kuce smo putovali dovde preko sat vremena?

Mislim u blizini, mislim u ovom gradu.

Za tebe je ovo ‘ovaj grad’, Sta to znaci?

Ne znam tacno. Povremeno sam ovde u ovom gradu i tada obicno veceram ‘ovde’.

11 Jacques Derrida, ,,Given Time: The Time of the King”, Critical Inquiry Vol. 18 No. 2, 1992, 161-187
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Da li uvek iznajmijujes kurvu?

Ne, naravno. VecCeras nisam Zeleo da budem sam. A, uostalom, ti si moj sagovornik. Ne
volim re¢ ‘kurva’.

Ne volis! Ti si lud. Pa ja jesam... Lud si!

Mozda, mada — sasvim dobro funkcioniSem. Bio sam sam u ovom gradu ove veceri.
Ti jako ¢udno govoris? Ne razumem sta hoces da kazes?!

Mislis? Pa, povremeno ni ja sam sebi nisam dovoljno jasan.

Imas neki problem?

Uglavnom nemam. Ovo vino se pije u malim gutljajima. Zelis jos jednu &asu?

Da! Kakva su to pravila za vino? Ti sve radis po pravilima’ Da li si ti SM?

Sluzim se pravilima, da, da. SM, ako mislis na ono ‘SM’ — ne, ne volim fizicko nasilje.
Ni ja! Konacno jedan plus za tebe.

Mislis da sam zasluzio?

Cime se bavi§? Za mene znas. A ti?

Ja, hm: posmatram, kombinujem, prisvajam, otudujem, premeStam i posmateram.
To nije profesija?

Moze biti!”? Dobar sam u tome sto radim. Mada, najbolji sam u posmatranju.

Sta je to? Sta to izvodis? To je neka vrsta igre?

Tako nekako. U stvari, to je moj posao. Ono sto amerikanci zovu ,rad za zivot”.

Zar ne mozes biti precizniji?

Pokusavam! Ali, izmice mi.

Ali, nisi precizan?

Nisam!?

Da to lici na igranje Saha?

Ti si sahista?

Ne bih rekao. Pre, onaj ko posmatra i onaj ko stimuliSe to Sto posmatra, dok drugi igraju a
ja obracunavam i prenosim.

Uh! Bas si komplikovan. Sta posmatras? Mene? Ali, tvoj pogled je neuhvatljiv! Ti rasuto gle-
das. Gledas na sve strane, istovremeno.

Dobro si primetila. To je vestina. Takav pogled nije lako izvesti.

Povremeno ne razumem sve tvoje reci.

Da, komplikovan sam.
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Ti oCekujes da ti se ispovedim? Da ti kazem, istinu. lli se ti meni ispovedas?
Ne! Samo razgovaramo. Razgovor i niSta drugo.

O cemu?

O tome i tome, tu i tamo, tada i tako. Sasvim indiferentno.

Tu re¢, nisam mogla da se setim kako glasi, nisam razumela!

Indiferentno?

Da, indiferentno!

Eto, jedna nova re¢ u tvom zivotu. Mozda...

Sta ona znadi?

Zavisi kako je upotrebljavas u jeziku12.

Ne razumem.

Probaj da je izgovoris.

Indiferentno.

Ta rec je za mene vazna.

Zasto?

Zato!

Zasto?

Uporna si! Njom opisujem svoje uobiCajeno raspolozenje, sasvim uobi¢ajeno ponasanje.
Kakvo?

Kada posmatram, kombinujem, prisvajam, otudujem, premestam i posmatram.
Da li si sada indiferentan?

Da. Sasvim indiferentan, gotovo, uvek sam indiferentan.

Kada nisi indiferentan?

Skoro sam uvek indiferentan.

Ali, kada se desi da nisi bas indiferentan?

Kada imam migrenu. Kada ne izlazim iz Stana i kada ceo dan provedem u krevetu sa crnim
naocCarkama za spavanje | tamponima u usima.

Zajebavas me?

Oprosti, u ovom restoranu se govori pristojno.

lpak nisi indiferentan?

lpak jesam.

Nisi!

12 Ludvig Vitgenstajn ,#43”, iz Filozofska istraZivanja, Nolit, Beograd, 1980, 56.
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Jesam — mada, povremeno volim da se smejem.

Zasto?

Volim kada se ljudi smeju, ne volim kada placu.

Ni ja ne volim suze, mada cesto placem. Prija mi kada se isplacem. A ti?
Ne, davno, davno, mozda od detinjstva nisam plakao.

Zasto si tada — poslednji put plakao?

Morao sam da uradim nesto veoma ruzno Sto nisam zeleo da uradim.
Sta je to?

Peta scena

On sedi u taksiju. Sam je. Vozi se ka Y. Zavalio se u sediste. Drema. Bila je ovo duga i
naporna no¢. Mada, ne razli¢ita od mnogih drugih dugih noci proteklih godina. Posma-
tra, kombinuje, prisvaja, otuduje, premesta i posmatra. Potpuno je indiferentan. Lic¢i na
M-a™@. Na isti nacin kao $to je on gledao predmete, on gleda negde u meduprostor. Ne-
pokretan je. Totalna anestezija. Sve se odigrava u njegovoj glavi. Uziva u svom autizmu,
mada nije siguran sasvim u sebe.

Sesta scena

Ona sedi u autobusu. Autobus ide ka tacki X. Na sebi ima crnu haljinu sa jednim dugac-
kim rukavom. Njeno levo rame i ruka su goli. Dobro izgleda u polumraku. Skinula je san-
dale sa visokim potpeticama. Bosa je. Osec¢a bol u nogama i ledima. Autobus je potpuno
prazan. Pita se kada Ce stici do tacke X!? Nije sigurno da li je ispravno odlucila. Plasi se.
Sve se odigrava negde izvan nje. UZasava se od toga da ni$ta ne zavisi od nje. Boji se.

Kolor
ilustracija
strana 282

13 Ova priCa je gradena oko secanja na lik Marsela DiSana (Marcel Duchamp, 1887-1968). Posluzio sam se opisom
M. D-a koiji je dala Beatrisa Vud (Betrice Wood, 1893-1998) u memoarima: | Shock Myself: The Autobiography

of Beatrice Wood, Chronicle Books, San Francisco, 2006, 24-25. Ali, ovo nije ni pri¢a o M. D.-u, ve¢ negde o
diganovskim kontradikcijama koje dolaze i do Zivka Grozdaniéa, do svakog post-di§anovskog umetnika.
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Komentar uz 1: Zivko Grozdanic

Bozi¢? Bozi¢ znaci veCeru, veCera znaci smrt! Smrt znaci pokolj.
Bozi¢ znaci pokolj.

Kris Nunan

Lopta je okrugla. Igra traje 90 minuta. Toliko mogu da pratim.
Sve drugo je teorija.

Tom Tajkver

Zivko Grozdanié je neobiéna, prestupni¢ka i dramatiéna ,pojava” na vojvodanskoj, srp-
skoj i ex-jugoslovenskoj umetnic¢koj sceni osamdesetih i devedesetih godina XX veka i u
prvim decenijama XXI| veka. Ako postoji umetnik koji je svojim radikalno ekscesnim de-
lom predocio dogadaje i atmosfere katastrofiénog sloma druge Jugoslavije, to je Zivko
Grozdanié. Ali ko je on?

| tu zapoginje narativ o umetniku Zivkugrozdaniéu (Zivko Grozdanié, Gera Grozdanid). Zi-
vot jednog umetnika kao neizvesni narativ o drustvenosti i iskliznu¢ima iz svakodnevice.

Grozdani¢ se rodio u lickoj ratarskoj porodici kolonista u VrScu 1957. godine. Otac je
poreklom iz Virovitice, a majka iz Oto€ca. U Banat su dosli oko 1955. godine. Otac je
radio kao fiziCki radnik. Nosio je dzakove u mesnom mlinu. Bio je rusofil i boljSevicki
opredeljen. Nije prihvatao promenu KPJ (KomunistiCke partije Jugoslavije) u SKJ (Savez
komunista Jugoslavije). Bio je za Lenjina i Staljina. Nakon $to je iz zdravstvenih razloga
napustio fiziCki rad u mlinu, radio je kao ratar i bastovan na svom imanju. Grozdanic je
imao mirno i ,normalno” detinjstvo na periferiji VrSca u doba emancipovanog samou-
pravnog socijalizma. Tréao je po pradnjavim banatskim ulicama. Sutirao plastiéne lopte,
koje su dokazivale progres unutar industrijskog samoupravnog drustva, povremeno se
tukao, jurio je za devojCicama, bio je agresivan i brz. Povremeno je bio nemoguc i ne-
podnosljiv. Postao je ¢vrst uli¢ni ,fajter” sa dosta oziljaka, sa dobijenim mec€evima i ne-
kim izgubljenim tu¢ama. Voleo je da se nadmece u skoku u dalj iz mesta. Bio je mazen
i pazen kod kuce. Majka ga je ,tukla” sve do odlaska u JNA (Jugoslovensku narodnu
armiju). Ponavljao je peti razred osnovne skole. Jedinu knjigu koju je, zaista, procitao
bila je Kuperov Poslednji Mohikanac. Fascinirali su ga indijanci-ratnici. Skola ga nije zani-
mala. Voleo je da Cita stripove. Fragmentarnost stripa je bila nekakav neodredeni identi-
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fikacioni model. Video je likove. Videnje i fascinacija. Modesti Blejz mu je postala favorit.
Crtao je i precrtavao strip-junake. Crtao je karikature. Neke od njih je objavio u Jezu i
Mladosti. Crtao je stripove. Voleo je da posmatra druge ljude. Bio je neka vrsta voaje-
ra. Voleo je da se pokazuje drugim ljudima. Bio je vidljiv. Bio je egzibicionista. Tr¢ao je.
Lopta je okrugla. Sve ostalo je bila teorija. Seks ga je privla€io. Igrao je rukomet. Znao
je da izmedu seksa i rukometa ima neke veze. Ucio je bravarski zanat. Besneo je baca-
juci/Sutirajuci loptu u zidove zgrada ili slu€ajne prolaznike. Agresivan i ljut. Buntovnik sa
razlogom. Bavio se padobranstvom. Uzbudivao ga je skok u prazno. Osecaj praznine
koja se otvara pod njegovim telom u skoku. Gr¢. Erekcija. Strah i zadovoljstvo od pra-
znine koja se otvara pred njim. Siloviti skok u prazninu i udar o zemlju. Mada, u stvari,
privlaCio ga je osecaj straha. Strah od skoka u prazno je izazivao uzbudenje. Strah ga
je fascinirao. Prizivao je strah, podavao se strahu,i u tome je negde prolazio preko ili
izvan sopstvenog treperavog tela. Ziveo je izvesnu biologiju koja je bila uobi¢ajena za
desetogodisSnjaka, te za SesnaestogodiSnjaka i osamnaestogodisSnjaka ili dvadesetogo-
disSnjaka, u provinciji samoupravnog socijalizma. UcCio je za maSinbravara. Bio je radnik
u postajanju. Obradivao je metal. Radio je na strugu. Zaposlio se kao bravar varilac u
Vojnotehnickom centru pri fabrici aviona u VrScu. Sve viSe je bio nezadovoljan. Radnicki
bes. Mrzeo je §to je od tada pa do kraja imao zacrtan put. Znalo se kuda treba da ide i
Sta ce biti. OsmoéasQovno radno vreme, strogi Sef, burek za doru¢ak. Subotnja igranka
ili pijanstvo do jutra. Zeleo je brzu voznju. Nije znao ni kada ni gde. Brz na jeziku. Stidlji-
vog pogleda. Zavodni&kih obeéanja. Don Zuan iz Vréca. Nasilnik dobrog srca koji ume
da crta. Autodestruktivnost je nadvladavala destruktivnost. Umeo je da govori izvodeci
opsesivne i fantazmatske ponude drugom. Cekao je da ode negde ili bilo gde. Pobeéi iz
VrSca. Pariz, Rim, London, Beograd, Hvara ili bilo gde sa bilo kim...

Tokom jednog putovanja na Jadransko more, svratio je u Sarajevo sa drugarima. Tu je
zapoceo studije slikarstva na Akademiji likovnih umjetnosti u klasi kod Ljubomira Percinli-
¢a i kod Radoslava Tadi¢a. Postajao je slikarom. Tadi¢ je veoma uticao na njega. Susreo
se sa slikarstvom na kraju moderne. Bila je to tautologija poteza, upisa, boje i struktural-
nog pozicioniranja traga. Govorio je da odlazi. Zeleo je da ode. Boravio je u Parizu 1985.
godine. Veliki grad i lunjanje po obodima velikog grada. Tadi¢ev slikarski autoritet mu
je imponovao. Diplomirao je sa radom na ikonografiji avionskog pejzaza. Avijacija mu
je bila ljubav. Avion ga je privlaCio. Pogled na zemlju i anti-apstrakcija. Konkretna apa-
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strakcija. Pri¢ao je po ceo dan o seksu. Seks mu je bio u ustima, oko njega, svuda, kao
i zuta prasina banatske ravnice i samoupravnog socijalistickog rada. Blebetati o seksu —
seks kao sarajevske izmaglice i pijancenje po kafi¢ima i kafanama sa napaljenim mladim
slikarima, prostitutkama, Sankerkama, lokalnim rok zvezdama. Tada jo$ nije uspeo da
poveze seks i politiku. Bile su to sasvim odvojene sfere njegovog Zivljenja. Jedna fru-
strirajuca i uzivala€ka, druga siva i nerazumljiva, vezana za oca i za osecaj da se tu lako
da napraviti prestup. Upisao je postdiplomske studije na grafici kod Dzevada Hoze. U
Parizu je radio na kliSeima od metala koje je stavljao u Senu. Hemija reke i hemija koma-
da metala za otiskivanje. Prekinuo je postdiplomske studije. U to vreme Sarajevo je bilo
u izrazito emancipatorskom otvaranju. U Sarajevu se, tada, po prvi put formirala kon-
tra-kulturalna i alternativha umetnicka scena. Usred nacionalistiCkih i realsocijalistickih
konfrontacija jedne real-socijalistiCke sredine — nastala je pri¢a o drugosti. Grozdanic je
bio aktivni deo te drugosti — mada mu nije josS sve bilo jasno: kako, $ta, kuda itd. Postao
je bu€ni Sarajlija. Pripreme i odigravanje zimskih olimpijskih igara su Sarajevu dale privid
poznomodernistiCkog internacionalnog, ali ipak socijalistiCkog, glamura. Prekoracenje
horizonta provincijalnosti. Otvaranje alternativnih teatarskih, pop-rok, filmskih i slikar-
skih scena. Biti u histericnom gréu koji kao da je vodio ka novom. Fascinacija novim.
Ziva galerijska aktivnost: Collegium Artisticum, i serija izlozbi Jugoslovenska dokumenta'.
Postmoderna je pokazivala svoja lokalna lica. Angazuje se na prvoj izlozbi Dokumenata.
Bio je blizak sarajevskoj umetnickoj grupi Zvono i aktivizmu Jusufa Hadzifejzovica koji je
iz Beograda, u to vreme, preSao u Sarajevo. Sarajevska alternativna vizuelna umetnost
se deSava u kontradiktornom i paradoksalnom suocenju aktivizma konceptualne umet-
nosti, tautoloskih redukcionizama analitickog slikarstva i eruptivhog brutalnog neoek-
spresionizma karakteristicnog za tada nastajucu i odvijajucu ,transavangardnu” ili ,,ne-
oekspresionistiCku” postmodernost. Kretao se u krugu oko Grupe Zvono. Grupu Zvono
su osnovali Aleksandar Bukvié, Sadko HadZihasanovié, Narcis Kantardzi¢, Sead Cizmié,
Biljana Gavranovi¢ i Kemal Hadzi¢ 1982. godine. Grupu su imenovali po kaficu ZVONO
u kome su se okupljali i beskrajno izvodili zivot umetnika. Tu su beskrajno razgovorali o
umetnosti tu i tada, odnosno, svuda i uvek. Mladi slikari zeljni promene na sarajevskoj
umetni€koj sceni formirali su grupu koja ¢e delovati izvan institucija na nacin do tada
nepoznat i nepriznat u toj umetnickoj sredini. Clanovi grupe Zvono organizuju umetnicke

14 Jugoslovenska dokumenta ‘87, Sarajevo, 1987; Jugoslovenska dokumenta ‘89, Olimpijski centar Skenderija,
Sarajevo, 1989.
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akcije, performanse, izlozbe na najneuobicajnijim mestima: barovima, ulicama, izlozima
prodavnicama, u prirodi. Njihove grupne akcije — igre na stadionima, parodije i zabave
— izraz su generacijske samo-identifikacije. Re€ je o buntu unutar skucenosti i klaustro-
fobije dovrSenog realnog socijalizma. Svako od njih u individualnom umetni¢kom radu
trazi i razvija singularnu plasticnu formu i poetiku u Sirokom spektru koji ¢e se tumaditi
kao nova slika (New Image) osamdesetih godina. Aktivhost grupe Zvono, posebno njen
izrazito aktivistiCki odnos prema kulturalnom prostoru u kojem deluje, predstavlja naj-
radikalnije ponasanje na umjetni€koj sceni Bosne i Hercegovine u XX veku. PoCetkom
rata, devedesetih godina, vecina ¢lanova grupe se raselila od Evrope i SAD do Kanade.
Za Grozdanica je bio bitan dinamizam i aktivizam te transgresivna neuroti¢nost sarajev-
ske scene. Njegovom temperamentu je odgovarala groteskna, provokativha, nomadska
i alegorijska atmosfera alternativnog i kontra-kulturalnog Sarajeva. Poseban dogadaj u
Grozdani¢evom umetniCkom radu bila je poseta izlozbi Primjeri primarnog i analitickog
slikarstva u Jugoslaviji 1974—-1980."° odrzana u Collegijumu Artisticumu. Tada u tekstovima
JeSe Denegrija, Tomaza Brejca i Vlastimira Kusika o analitiCkom i tautoloskom slikarstvu
otkriva potencijalni izazov za svoju artistiCku diskusiju sa modernim i postmodernim u
slikanju/slikarstvu.

Tokom osamdesetih godina zivi izmedu Sarajeva, VrSca i Hvara. U VrScu je sasvim krat-
kotrajno, tek prolazi kroz roditeljsko dvoriSte i njihove zivote. Na Hvaru je Gasterbaiter
- ,radnik za zivot” na privvemenom radu. Radi ulicne portrete-karikature za novac. Za
deset godina je nacrtao i prodao oko petnaest hiljada portreta. Crta¢ portreta je neka
vrsta opsSteg dobra. Blizak je mestanima i turistima. Hvar je bio tada joS rajsko ostvo.
Strankinje/stranci, stalna zabava, nudizam, orgijasticki no¢ni tulumi, kafanske tuce, al-
koholi, duvanje, glas koji peva i vristi, seksualna revolucija na delu, lenjost, rukomet i
smeh. Smejao se nekontrolisano. Spavao je u svom malom-iznajmljenom sobicku. Ose-
¢a vlagu. Miris dalmatinske konobe. Plesan. Igra u hrvatskoj republi¢koj ligi za RK Hvar.
Plaze - letnje vrele hvarske plaze. Gola tela. Tela prekrivena kremama za sunc€anje. Miris
koji ga i danas proganja. Skitanje. Zabava i zarada. Zaraduje kao uli¢ni portretista. La-
koc¢a upoznavanja. Postaje komunikativan. Svoj bes i strah preobrazava u zavodni¢ku
neposrednost. Nepoznati i drugi. Sam i istovremeno apsolutno sa svima drugima tu i

15 Vilastimir Kusik, Tomaz Brejc, JeSa Denegri (eds), Primjeri primarnog i analitickog slikarstva u Jugoslaviji 1974—
1980, Galerija likovnih umjetnosti, Osijek, 1982.
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tamo po rajskom ostrvu. Sa Hvara putuje u Sarajevo. Vraca se na Hvar. Performansi sa
tu€ama. Voli da udara. Izaziva. Oseca bol. Zadaje bol. Trivijalnost letnje dokolice i na-
silne zabave pocinje da se uobliava u performans. Zivot na margini kao performans,
tj. kao dogadaj kao umetnost i kao mikro-ekologija. Grozdanic je sasvim nepoznat u
umetni¢kim krugovima takozvane nove umetnicke prakse. Zeli slavu. Zeli da je na vrhu.
Njegov anti-intelektualizam, i brutalni gest ga vode ka konfrontaciji za konfrontacijom.
Performansi sa tu€¢ama. Igra koSarku. Lopta je okrugla i sve drugo je teorija. Nema visinu
za kosarku. Ima brzinu i volju za rukomet. Bolji je u rukometu. Skace iz aviona. Pado-
branac. UmetniCki radovi sa iscrpljivanjem. Iscrpljivati telo monotonim i repetitivnim rad-
njama izvodenja umetnic¢kog dela. Boravak u Nemackoj. Pokusaji saradnje sa galerijom
Skorpion (Scorpion) u Minhenu. Nemacko slikarstvo osamdesetih mu je sasvim poznato
i svojim postkonceptualnim brutalizmom blisko. Fascinacije Anselmom Kiferom i, zatim,
Jozefom Bojsom. Njihova artisticka mo¢, slava, groteskna sublimnost i nekontrolisana
monumetnalnost ga fatalno privlaCe. Fasciniran je velikim komadima i instalacijama sa
velikom komadima. Privla€i ga ispunjavanje prostora. Bavi se prostorom koji je u svojoj
materijalnoj i vizuelnoj punodi prividno dematerijalizovan. U tom prividu odsutnosti ma-
terije otkriva instrumetnalnu funkciju alegorije i alegorijom pokusava da objasni mrtvom
Bojsu slike slikarstva. Bojs (1921-1986) je herojski umetnik kome se obraca. FetiSizova-
nje Bojsovog dela. Bojs je mrtav. Oko njega se gradi kult. Bojsov kult ga privlaci. Trazi
identifikaciju. Oprezan je. Ne sme se prepustiti direktnoj — iskrenoj — identifikaciji. Boji se
podsmeha. Zazire od cinizma uspelih ,konceptualaca” sa velike scene. Alegorijska gro-
teska u telesnom iscrpljivanju je izazov kome se prepustio. Cinik i cink su deo njegove
alegorijske psihologije. Oksidacija. Smrt koja postaje igra u prizivanju duhova/sablasti
Bojsa. Bojsove sablasti plutaju svetom i fasciniraju Grozdanica.

Socijalisticka Jugoslavija je na kraju. Hvarsko sunce je upeklo do usijanja. Jedan slozeni
multikulturalni svet realnog socijalizma nestaje, ali jo$ niko nije svestan njegovog kraja.
Krvavi kraj je sasvim blizu. Stvarni kraj je spreman da se postavi na scenama Jugoslavije.
Osma sednica Saveza komunista Srbije se odigrala 1987. godine. Etnicki sukobi i razdva-
janja republika i unutar republika se pripremaju. Disidentska nacionalistiCka i populisticka
priCa postaje dominantna — nacional disidenti su postali lideri nove demokratije i novih dr-
Zava koje su se formirale kroz rat. Konzervativne pri€e se uvode u opticaj. Religija i povra-
tak Bogu su na usnama. Alternativa je u povlacenju. Grozdanic nije krsten. On nije hris¢a-
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nin. Njegov otac je uvek govorio protiv crkve, hriS¢anstva i Boga. 1zlozba Jugoslovenska
dokumenta u Sarajevu 1989. je poslednji znak ne-ratnog jugoslovenstva i umetnic¢kog al-
ternativnog internacionalizma tada ve¢ pozne postmoderne. Kraj hladnog rata oznacava i
kraj postmoderne. Rigidnost nove religioznosti izbija u sam zivot. Veze crkve/crkava i pa-
raratnih zloCina. SocijalistiCka narodna vojska se raspada. JNA (Jugoslovenska narodna
armija) se raspada po nacionalnom klju€u, transformiSe se od socijalistiCke nadnacionalne
armije u srpsku vojsku, a otpali komadi postaju zameci armija novih samostalnih republi-
ka. Na olimpijskim stazama oko Sarajeva se vode bitke vojnih i paravojnih grupa/jedinica/
bandi. Snajperi su svuda. Kraj se odigrava brutalno i krvavo. Sa nagovestajima rata se
vrada u Vr$ac. Zeni sa Nadom 1988. godine Sledeée godine mu se rada sin, a, zatim, i
Cerka. VrSac postaje ponovo njegov grad. To nije viSe VrSac iz detinjstva, ve¢ grad na ru-
bovima drzave, koja se raspada. Entropija i aktivizam. VrSac je na granici. Atmosfera ru-
munske civilne revolucije protiv diktature Causeskog je tu negde u atmosferi.
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Zivi u Vrscu. Porodica. Poku$ava da zaradi novac. PrezZivljavanje. Ulazi u politi-
ku. Otkriva da pored seksa postoji i politika kao jak adrenalinski izazov. Jedan
je od osnivaCa Demokratske stranke (opstinski odbor DS) u VrScu 1991. godine.
Ucestvuje na demonstracijama protiv MiloSeviceve diktature tokom devedesetih
godina. lzabran je za poslanika u lokalnom parlamentu. Ne-izbegava politiCke
incidente. U sukobu je sa nacionalistickom desnicom. Ne-usteze se od fizi€kih
sukoba u gradskom parlamentu. Osnivac je Rotari kluba sa Radojicom Mojsijevim,
Slobodanom Gojkovim i Miloradom Buri¢em sredinom devedesetih godina. U
stalnom je pokretu. Spreman je na sve i reaguje agresivno na svaki spoljni izazov.
Slika komercijalne slike od kojih se izdrzava. Pejzazista, portretista, ikonopisac,
pornograf naspram alternativhog umetnika i aktiviste. Osniva Centar za savreme-
nu kulturu Konkordija'®u Vr§cu 1994. godine. Njegovom i Nadinom agilno$c¢u Kon-
kordija postaje jedna od najvaznijih galerija trece Jugoslavije. Stalne izlozbe. Rad

16 Dragomir Ugren, Je$a Denegri, Zivko Grozdanic (eds), Centar za savremenu kulturu Konkordija, Vr$ac, 2004.
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bez budzeta. Volonterizam i civilna/gradanska neposlusnost se povezuju sa adre-
nalinskom kustoskom i umetnickom produktivhoscu. Centar Konkordija je zatvo-
ren dolaskom na viast Srpske radikalne stranke (SRS) u Skupstinu opstinu VrSac
2004. Ucestvuje u osnivanju ¢asopisa Kosava — metazina drugu Srbiju osnovanog
1994. godine. Pokrenuo je umetni€ku radionicu Aurora i Casopis Artcontext (2001).
Osnivac je Vrsackog bijenala mladih umetnika. Institucija Bijenale mladih umetnika
u Vrscu je osnovana aktom osnivackog odbora 25. decembra 1993. Odrzano je
Sest bijenalnih izlozbi. Svaki bijenale je vodio drugi selektorski tim. Prvi bijenale
(1994) su postavili kustosi Sava Stepanov, Petar Cukovié, Je$a Denegri, Daniela
Puresevic¢ i Dejan Sretenovi¢. Na drugom bijenalu (1996) su radili kustosi i kritiCari
Sava Stepanov, Aleksandra Estela Bjelica, Stevan Vukovic¢, Zoran Eri¢ i Jadranka
Toli¢. Treci bijenale (1998) je organizovala istoriCarka umetnosti Lidija Merenik sa
ekipom u kojoj su saradivalui Ilvan Jovi¢, Dragan Jelenkovi¢, Nenad Radic i Je-
lena Vesic¢. Cetvrti bijenale (2000) internacionalnog karaktera je postavio kustos i
kricar Slavko Timotijevic. Peti bijenale (2005) realizovao je umetnik i kustos Jovan
Cekic¢ u saradnji sa lvanom Jovicem, Svetlanom Racanovi¢, Nenadom Radi¢em,
Majom Stankovi¢ i Majom LandratoSke. Grozdanicev zivot u trecoj (SRJ) i ,Ce-
tvrtoj” (SCG) Jugoslaviji, odnosno, Srbiji bio je zivot politicke zveri. U haotiCnom,
konfliktnom i rathom vremenu lazne srpske tranzicije devedesetih godina Grozda-
ni¢ postaje drustveni, kulturalni i umetniCki akter, koji objedinjuje hibridne uloge
umetnika, kustosa, galeriste, umetni¢kog direktora, izdavac¢a ¢asopisa, aktiviste
i politickog radnika.

Ono sto bi se moglo nazvati ,,pragom bioloSke savremenosti” nekog drustva, ali i poje-
dinca, odredeno je trenutkom kada Ziva vrsta ulazi u sopstvene politiCke strategije kao
ulog'’. Grozdanic¢ je bio agresivna i nomadska Zivotinja koja Zivi i koja je, uz to, sposobna
i za politicko bitisanje; savremeni Covek je Zivotinja koja postavlja pitanje zZivota zivog
stvorenja. Konceptualna umetnost je vec bila davna proslost, ali je postojao zahtev za
stalnom konceptualizacijom ¢ulnog dejstva. Culno dejstvo i sve vise telo postajale su
problemske pojave umetnosti. Alegorija je bitni znacenjski auratski okvir dela. Alegorij-
ska praksa unutar drustvene i politiCke razmene i potrosSnje. Odlasci na bijenala u Vene-
ciji tokom devedesetih su bitni za njegovu promenu pozicije od slikara u umetnika. Pu-

17 MiSel Fuko, ,Pravo smrti i viast nad Zivotom”, iz Istorija seksualnosti — volja za znanjem, Prosveta, Beograd, 1982, 126.
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tuje, tamo, povremeno sa kritiCarem JeSom Denegrijem. JeSa Denegri podrzava
marginalne brutalne i sirove negativce. Denegri ima izuzetnu kritiCko-kustosku strast ka
prezentovanju brutalne egzistencijalne transgresivnosti u kontekstu nacionalne kulture.
Denegri sugeriSe takvog prestupniCkog i ekscesnog umetnika. Grozdani¢ je svestan
njegove konstrukcije radikalnog subjekta umetnika. Priziva svoje predispozicije: rad
adrenalina i nekontrolisani mnogostruki aktivizam. Izvodi sebe u odnosu na glamur Kun-
sa, sublimnost Kunelisa i rigoroznu monumentalnost Ricarda Sere. Ali on nije umetnik sa
Zapada - iz prvog sveta. On je jo$ drugi iz drugog sveta. Grozdanic je za razliku od kon-
zervativnih disidenata iz vremena realnog socijalizma, anti narodnjacki aktivista. Disi-
denti su bili antimodernisti unutar zona realnog socijalizma, a on je hiper-modernista. On
je za Modernu sa velikim ,M” pa na kvadrat, na kub, na N-ti stepen pojac¢anja i ubrzanja.
Zarazliku od umetnika konceptualaca i postkonceptualaca koji preuzimaju ulogu politic-
kih umetnika poznog socijalizma stvarajuci ciniCke i memorijske para-ikonografije real-
nog socijalizma — na primer, formula Was /st Kunst? — Grozdanic¢ je brutalno-antintelek-
tualan, groteskno-alegorijski i aktivistiCki orijentisan u svom doslednom prelazenju
nedoslednih mogucnosti prekrivanja zivotnog/politickog i umetnickog polja nastajuce
tranzicije. Lopta je okrugla... sve ostalo je teorija. Dok su disidenti tezili ulasku u novu
vlast i stvaranju ili, taCnije, rekonstruisanju burzoasko nacionalne drzave, dok su se kon-
ceptualni i postkonceptualni postsocijalisticki umetnici drzali na intelektualnoj-umetnic-
koj distanci od ,prljave prakse” politiCke i ekonomske tranzicije, Grozdanic¢ je uSao u
fajterski sukob sa svima protiv svih. Prolazio je kroz uloge umetnika, politiCkog aktiviste,
kustosa, galeriste, organizatora Bijenala, voditelja Centra za kulturu Konkordija, osniva-
Ca Casopisa, ucesnika demonstracija, odbornika u gradskom parlamentu, provokatora,
alegorijskog umetnika, organizatora umetnickih akcija, stranackog aktiviste itd. Praksa
mnogostrukosti delovanja ga je uvela u dramaturgiju tranzicije. Postao je tranzicijski pa-
radigamtski akter, upravo, po tome S§to je aktivizmom prekrSio autonomije umetnosti,
kulture i drustva, skandal je postao bitan instrument njegovog delanja. Spremnost da
ude u provokaciju i da se nosi sa konsekvencama transgresije ga odreduju u svim as-
pektima ponasanja i bivstvovanja. Provociranjem autonomnih umetni€kih praksi i njima
odgovarajucih institucija usao je u ,hibridno polje” delovanja i dejstva, koje se moze
imenovati kao polje umetnosti u doba kulture. Njegov rad je od tranzicijskih neoliberalnih-
kapitalistickin modela preuzeo prakse stalnog ubrzanja mnogostrukih i istovremenih
produktivnih aktivnosti, a od savremene levicarski orijentisane umetnosti platformu per-

30



manentne kritiCke subverzivnosti. Spoj liberalnog i levi¢arskog mnogostrukog aktivizma
odreduje njegov profil paradigmatskog umetnika tranzicije koji izvodi svoj Zivot kao pro-
izvodenje i usmeravanje subjektivnosti, racionalnosti i pragmati¢nosti u situacijama per-
manentnog vanrednog stanja. On je narusavajuci granice privatnog i javnog zivota pre-
tvorio svoj Zivot ili oblike svog Zivota u situaciju vanrednog stanja. Vanredno stanje je
stanje permanentne krize i odgovora na krizu u kruzenju koje ne prestaje. VrSac kao
prostor vanrednog stanja.
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Zivko Grozdanié je pre$ao u Novi Sad 2005. godine. Tada je postavljen za direktora
Muzeja savremene fikevne umetnosti. Muzej savremene umetnosti u Novom Sadu je
osnovan 1966. kao Galerijja savremene likovne umetnosti. Galerija je preimenovana u Mu-
zej savremene likovne umetnosti 1996, pa je neformalno imenovana kao ,,Muzej savre-
mene ttkevae umetnosti” 2003-2004, te preimenovana u Muzej savremene umetnosti
Vojvodine 2006.'® Direktori muzeja su bili Pavle Sanader (1966-1992), Dragomir Ugren
(1992-2002), Radmila Savé&ié (2002-2005) i Zivko Grozdanié od 2005. Dragomir Ugren
je tokom deset godina rukovodenja muzejom orijentisao muzej ka istrazivanju istorije sa-
vremene vojvodanske umetnosti posle konceptualne umetnosti. Zapoceo je i planiranje
buduc¢eg Muzeja savremene umetnosti u Novom Sadu. Dragomir Ugren je bio smenjen
sa mesta direktora Muzeja posle izlozbe Centralno evropski aspekti vojvodanskih avangar-
di 1920-2000.... Granicni fenomeni, fenomeni granica (2002) i sukoba Upravnog odbora
Muzeja sa Pokrajinskim sekretarijatom za kulturu Vojvodine. Kustosi Muzeja su dosli u
sukob sa novom direktorkom sto je dovelo do primene disciplinskih kazni, zapos$ljavanja
obezbedenja i javnih polemika oko situacije u Muzeju. Zivko Grozdanié je postavljen za
direktora uz novi Upravni odbor Ciji je predsednik postao nekadasnji konceptualni umet-

18 Dragomir Ugren (ed.), Neuporedivi identiteti — Kolekcija vojvodanske umetnosti za Muzej XXI veka, Muzej
savremene tikevAe umetnosti, Novi Sad, 2003; New Museum — The Museum of Contemporary Art Vojvodina, Muzej
savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad, 2007.
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nik i pravnik dr Slavko Bogdanovi¢. Grozdani¢ je pokrenuo nekoliko bitnih inovativnih
zahvata u radu muzeja:

e permanentnu i uCestalu promotivnu i izlagacku praksu u Muzeju;

e prezentovanje aktuelnih umetnika i umetnickih praksi iz Vojvodine, Srbije, regije i sa
internacionalnih scena;

e kustosko potenciranje tradicije konceptualne umetnosti u Vojvodini;
sinhrono prezentovanje umetnickog, teorijskog, istoriografskog, pedagoskog i akti-
vistiCkog rada;
izdavaCku delatnost i

e raspisivanje konkursa za arhitektonski projekt muzeja, pokretanje politickih i organi-
zacionih aktivnosti oko izgradnje muzeja.

Izgradnju Muzeja savremene umetnosti Vojvodine je postavio kao svoj direktorski, kusto-
ski, politicki i umetniCki cilj. Usao je u igru sa centrima politiCke i ekonomske moci. Izveo
je sablaznjive, opscene i skandalozne geste — umetnicki projekt Pusenje za muzej (2006)
— kojima je usao u igru permanentnog skretanja paznje javnosti na sebe, na muzej i na
aktivnosti oko projekta i izgradnje novog muzeja. Njegova uloga maco-adrenalinskog
i transgresivnog direktora Muzeja savremene umetnosti vodi ga iz licne i profesional-
ne krize u profesionalni i li€ni sukob sa porodicom, okolinom, drustvenim i politiCkim
strukturama. Istovremeno, on je privlacni i centralni akter nove novosadske umetnicke
scene u drugoj polovini prve decenije XXI veka. U to vreme je izveo i dela Meteorska
kisa (2005) i Vladika Pahomije na Bulevaru sumraka (2006) kojima je izazvao bes verske
javnosti i crkvenih velikodostojnika. Usledile su i sudske tuzbe. Umetnik kao skandal-
majstor. Umetnik kao provokator. Umetnik kao drustveni radnik. Umetnik kao direktor
muzeja. Umetnik kao aktivista. Umetnik kao egzibicionista. Umetnik kao nekontrolisa-
na masina proizvodnje kontradikcija. Fasciniran je odnosom seksa i politike. Umetnik
kao... ceo lanac produkcija urbanih mitskih modela prezentovanja umetnika je pokrenut
u sasvim specificnim uslovima i okolnostima vojvodanske i srpske tranzicije u drugoj po-
lovini prve decenije XXI veka. Specificni uslovi su kontradiktorni, provokativni i izazovni:
jacanje nacionalizma i religijskih/verskih identifikacija, brutalnost prvobitne akumulacije
kapitala, politiCka i ekonomska korupcija, slom proizvodne privrede i nastanak usluzne
privrede, te politiCke, policijske i administrativne krize novog demokratskog drustva,
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neonacisticki ekscesi, antiamerikanizam i antievropejstvo, klaustofobi¢no zatvaranje Sr-
bije i otvaranje Muzeja ka regiji i svetu. Na toj osnovi se moze shvatiti vaznost'™ — u radu
Zivka Grozdanica — u kojoj je seks poprimio politi¢ki ulog. Re& je o skupom i riskantnom
ulogu. Politicki ulozi u svakodnevnicu tranzicijskog drustva su i seksualno predoceni kao
neke vrste anti-alegorijskih alegorija o kontradikcijama tela koje je u procesu preobliko-
vanja za savremenost. Fascinacija telom striptizete. Fascinacija svakim Zenskim telom.
Telo u napadu. Egzibicionizam. Razrada jasnih koncepcija strategije i taktike novog mu-
zeja savremene umetnosti. Konfliktna saradnja i druzenje sa Slavkom Bogdanovicem.
Grozdani¢ ucCestvuje kao su-izvoda¢ u Bogdanovi¢evom video filmu Final Shot / Final
Cut. Pucaju iz ,,dugih cevi” u knjigu Koreni romanopisca i politi¢ara Dobrice Cosiéa. Ulazi
u politike muzeologije. StrateSka saradnja sa slikarom i kustosom Dragomirom Ugre-
nom. Borio se za podrsku politickih struktura unutar Vojvodine i Novog Sada. Spektakl
vanrednog stanja. Zivi u vanrednom stanju. Opsceno je na pozornici. Intimnost se gubi u
sveprisutnosti javnog. Javni pogled je prisutan svuda. Ono $to se u burzoaskom i, zatim,
realkomunistiCkom drustvu smatralo opscenim — pre svega misli se na seksulanost i po-
litiku — bilo je industrijski pregledano i ispitivano kao roba koja se izlaZze prodaiji, razmeni
i potrosnji. Grozdanic¢ alegorizuje opscenost seksualnosti i politike kao egzistencijalno
ulaganje koje nadilazi tranzicijsku svakodnevicu. Njegov ulog je ,ulog” transgresije koja
je pokazni i rezirani simptom tranzicijskih opscenosti koje se deklerativho pokazuju kao
normalnost, pravovernost, istinitost, Cestitost itd. itd. Pruzio je podrSku i prostor za izla-
ganje izlozbi ,,Odstupanje — Savremena umetniCka scena Pristine”?°. Podrzao je kustose
izlozbe — Kristijana Lukic¢a, Gordanu Nikoli¢, Vidu Knezevic¢, Ivana Marjanovic¢a — kada
su se nasli pod pritiskom nacionalistickog javnog mnjenja. 1zlozba je odrzana u Novom
Sadu?, izlozba je ,zatvorena pred otvaranje” u Beogradu. Grozdani¢ mi je povodom tog
dogadaja posalo sms poruku sledeceg sadrzaja:

Haos je bio.
Zatvorena je.
Pomocu policije.

19 MiSel Fuko, ,Pravo smrti i viast nad zivotom”, iz Istorija seksualnosti — volja za znanjem, Prosveta, Beograd, 1982, 127
20 Odstupanje/Exceptuion — Savremena umetnicka scena Pristine. Muzej savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad,
22.01-07.02.2008.

21 Dragana Peri¢, ,Vorhol politika: Kontekst Adema JaSarija”, NIN br. 2979, Beograd, 31. januar 2008, 28-30.
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Milicija, obrazovci, saopstenja. Ipak je
Vojvodina Evropa.
Pozdravi sve.

On pokazuje da je opscenost skrivena u tranzicijskom drustvu tu i svuda u dramaturgiji
vanrednih stanja: kontradikcija i sukoba. Zivkogrozdanié je reartikulisao svoj Zivot u
simptom opscesnosti. Ovo je paradoks: opscesnost je istovremeno ono §to je strogo
zabranjeno u jednom odredenom drustvu u jednom odredenom razdoblju i ono $to kao
ulog seksa i politike €ini drustvo mogucim.
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2
Kriptografija: o¢i pune Sljunka

Vozovi es-bana buce pored bifea na donjem peronu Fridrih§trase. Ljudi u gomilama kuljaju
gore stepenicama, ostali se rasipaju na dole i vise na ivicama perona. DeSava se toliko toga,
da se ne deSava nista.?

Hoda ivicnjakom. Gusti crni oblaci. Zagleda prolaznice. Hoda brzo, pa sasvim polako.
Vijethamka je umazana bojom. Izgleda umoran. Prolazimo jedan pored drugog — ne pre-
poznajemo se. Stoji i pevusi. Hodam i ¢utim. Izgleda da se nikada ne¢emo sresti. Mada,
stanica na FridrihStrase je zgodna za susret. ProSli smo i nismo se prepoznali. On je bio
u svom filmu. Gledao sam pravo ispred sebe.

Nikina mama A. je u autobusu ili es-banu izmedu aerodroma Tegel i neodredene tacke
u blizini Alter Banhofa pripovedala o nesvakidasnjem dogadaju. Bila je pre par dana na
sahrani slikara iz Subotice. Bila je na groblju u blizini Berlina. Doslo je svega nekoliko
ljudi. Prijateljica, koja je bila na putu, molila je da ode na sahranu radi se¢anja na njenu
blisku prijateljicu koja je bila viSegodisnja prijateljica sa slikarom iz Subotice. Govorila je
o njemu. Koristila je ime: Lajos.

Morao sam da budem na oprezu. Ako je ova mrSava, uplasena devojka razlog zbog
koga sam ovde u pri€i 0 njemu — tada tu nesto nije uredu. Jedva da sam poznavao L-a.
On je bio blizak mojim prijateljima B. S-u i V. K-u. Kada mi je nervozno postavljala pi-
tanja o proslosti i njegovom zivotu, pokusavao sam da ih zaobidem, kao da ni sam ne
verujem u ono $to pricam o njemu u nekom proslom ili jos dalje pretproSlom vremenu.
Temporalnost narativa me €ini nesigurnim. Mozda nisam, tada, imao volje da se bavim
rekonstrukcijama njegovog Zivota. To je nju u tom trenutku frustriralo. Zelela je da sazna
Sto viSe sada i da to bude zauvek izgovoreno sa izvesnosScu. Moja beseda o njemu nije
bila ni malo izvesna. Sasvim nesiguran sam u govoru. Video sam po izrazu njenog lica
da zna da sam mnogo toga precutao ili da to ne znam iz prve ruke. Sumnjala je u moje
reCi 0 njegovom zivotopisu koji se kretao od ,nekada” kada sam ga upoznao do sada

22 Pocinjem doslovnim prepisom prvog paragrafa poglavija iz knjige: Jaroslav Rudis, ,,OCi pune Sljunka”, iz Nebo
pod Berlinom, Geo poetika, Beograd, 2004, 59.
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kada njoj pri€am o njemu podstaknut pricom Nikine mame A. o njegovoj sahrani koja se
odigrala pre par dana na malom groblju u blizini Berlina.?*Ne, nisam ga dobro poznavao.
On je za mene uvek bio L. K. Znali smo se dugo, skoro trideset i pet godina, mada u tih
trideset i pet godina smo se sreli svega Cetiri puta.

Dobro pamtim naSe susrete. Uvek su bili napeti, nervozni i kao da su obecavali slom
— klizanje znacenja, raspadanje metafora i neuspeh postavljanja i reSavanja rebusa me-
duljudskog odnosa. On je za mene bio rebus. Za njega sam bio sitan pesak i Sljunak
u oCima. Obostrana nelagodnost. Mada, pored svega, govorili smo jedan drugom sa
namerom da ubedimo onog drugog. Nisam siguran koliko smo slusali jedan drugog.
Mislim, da je svako slusao samo sebe.

Prvi put — da, to je bilo u Beogradskom SKC-u 18. aprila 1974. Nije mnogo govorio,
drugi su govorili. Glasovi su bili svuda oko nas. On se smejuljio onim ¢udnim lisiCijim
pogledom kojim je odmeravao sagovornike. Zapamtio sam njegove tanke usne. U jed-
nom c¢asu je izgovorio — ako se dobro se¢cam: Da, ma Ne! ili — mozda na madarskom to
ovako zvuci: Ha azonban te nem. Moj madarski je slab. Otac mog oca je te€no govorio
madarski jezik. Naucio je madarski u austrougarskoj vojsci. Moj otac vec vise ne govori
teCno madarski. Ja prepoznajem neke tek neke reci, glasove. Kada je to izgovorio sto
je izgovorio, svi su zacutali. Svi su bili smeteni. Meni je to zvu€alo zabavno, mada, to ne
bih priznao. Posle je kritikovao sterilnost analitiCke konceptualne umetnosti. Zalagao se
da je umetnost zZivot, da su svi ljudi potencijalno umetnici. Bio je sklon mitskom gradenju
slike o sebi kao tvrdom momku koji zna Sta je pravi zivot na ulici, u polju, medu tvrdim
momcima. Umetnost je, zato, morala biti nagonska, neintelektualna. Sasvim gestualna,
telesna, bihevioralna — akciona. Njegova izlizana zelena vijethamka se kretala veoma
brzo sa njegovim ubrzanim gestikulacijama, bujicama rec€i i kona¢no ¢utanjem. To je bilo
sve. Bila je guzva i histerija. Dolazio je Jozef Bojs u SKC.

Drugi put — ne, ne se¢am se datuma. Tada je Ri¢ard DeMarko?*bio u Beogradu birao je
umetnike za izlozbu. Ako bas insistiras — to mora da je bilo po¢etkom 1975. godine. Da,
proverio sam datum kada je izlozba otvorena u Edinburgu. L. je doSao bez radova, bez

23 Hanif Kurejsi, ,4”, Telo, Plato, Beograd, 2003, 111.
24 Ricard DeMarko, Skotski galerijsta i promoter novih umetnickih praksi u sedamdesetim godinama.
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portfolija. Nosio je vec prilicno ofucanu vijethamku sa joSs nekom mrljom i nekim priSi-
venim rubom. Nosio je izbledele traperice i bezoblicne mokasine. Svi umetnici, koji su
dolazili na poklonjenje DaMarku, nosili su portfolije — sveske pune crteza ili fotografija.
Svi su bili puni nade. L. nije imao niSta. Kada je doSao red na njega priSao je galeristi R.
DM-u. On ga je pogledao zacudenim pogledom ispod gustih sedih obrva. Pogled je mo-
gao da znaci — mali gubis mi vreme. L. je klimnuo glavom u znak pozdrava. Otkopcao je
vijetnamku. Nasmesio se zavodljivim tankim usnama koje nisu viSe podsecale na zverku
iz Panonije, nego na deCaka sa Beverli Hilsa. RiCard ga je gledao bledo. Procedio je
tada Lajos nesto $to je moglo da bude izmedu srpskog ,,Evo” i engleskog ,Here” —ili je
to moglo da znaci ovo ovde ili samo mumlanje. Izgovarati reCi na jeziku kojim ne viadas.
Ri¢ard ga je pratio hladnim pogledom. U trenutku se osetila nelagoda. Bile su u pitanju
sekunde. Laslo je izvadio iz malog dzepa za upaljac koji se nalazi iznad dubokog dzepa
na trapericama malu crno-belu fotku kao za li€nu kartu i pruzio je Ri¢ardu. On je pogle-
dao. Zatim je pazljivo zurio 30 sekundi. Obojica su se, zatim, nasmejala. Bio je to gro-
hotan smeh. Prvi smeh tog prepodneva. Kao da viSe nikog nije bilo u Galeriji osim njih
dvojice. Ostali su ustuknuli korak unazad ka vratima. Danas bi se to reklo da je izmedu
njih proradila hemija. Gestikulirali su. Mi — ostali — bili smo samo posmatraci oko ringa.
A zamisljeni ring su ispunjavali njih dvojica u borbi oko tog malog komada papira. Bila je
to zaista magija, mada u magiju ne verujem.

Treci put — 13. maj 1982. godine. Kafana Manjez. Svi oko mene piju pivo. Laslo je po-
mahnitao. OCi su mu uzarene. Govori brzo i srpski prelazi u madarski, madarski u srpski.
Ima poneka loSe izgovorena nemacka re¢. Govori o svojim novim slikama. Digao je ruke
od konceptuale. Ne zanima ga masturbacija intelektualaca umetnika, Zeli pravi seks, a
to je slikarstvo i niSta drugo do slikarstvo. Ekspresija, mlaz boja, ekstaza. Telo mu se uvi-
ja dok govori. Boja curi, namaz se nanosi preko namaza, gusta pasta, gest koji upisuje
predmete u pikturalno tkivo slike. Potez izraza, brutalnost i divljanje, divljanje, divljanje...
Bio je pun sebe. Konacno je otkrio pravu umetnost. lzgovorio je da mora da otputuje.
Neko je pitao ,Kuda?” Odgovorio je, pa naravno, u Berlin. Berlin je postao opsesija.
Govorio je o Berlinu i slikanju, o slikanju u Berlinu. Govorio je o seksu. Mumlao je. Tada
sam ustao i otiSao. Posle sam €uo da je bio ljut Sto sam otiSao. Ali, to nije bila moja pri¢a.
Napisao sam mu to u kratkom pismu koje, naravno, nisam poslao. Da, negde je medu
mojim starim papirima.
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Cetvrti put — sreli smo se u Berlinu januara 2005. Bio je mraz. To ve&e smo bili u klubu
ispod U ban stanice — negde levo pa desno pa jos dalje u odnosu na Fridrihstrase. Bio
je to osamdesetih kultni klub. Tvrda muzika, nekontrolisan seks, droga u svim vrstama i
koliinama. Te 2005. veé je bio turisti¢ki bar. Bar koiji li¢i na klub. Cuo se ruski, japanski
— neko je govorio italijanski i francuski. FleSevi. Glasovi. Muzika iz pravih vremena. Cen-
tralno evropski engleski buée. Lo$ akcent, tvrdo izgovaranje. Cuju se svi glasovi, nema
sazimanija i skracivanja reCenica. Tu sam se sasvim slu¢ajno nasao. Doveli su me M, B,
A. iz Irvina i devojke iz Relationsa. Evocirali su uspomene na vreme alternative. Politika
secanja. Jeli smo peceni krompir i masno nemacko meso. Neko mi je stavio ruku na
rame. Trgao sam se. Podigao glavu i ugledao njega. LajoS$ je stajao iznad mene. Kao
uvek u zelenoj vijetnamki, ovog puta bila je sasvim nova ili barem na hemijskom cisc¢e-
nju doterana vijetnamka. lzgledao je stariji. Bio je malo sporiji. Izgovorio je kao da valja
jezikom preko vrucih krompira: ,,Otkud ti druze ovde”.

Da skratim, ostatak veceri smo proveli za susednim stolom pored mojih saputnika i doma-
¢ina. Pri¢ao je o zivotu u Berlinu — kada je stigao u napusteni polumrtvi grad — sa Zzestokom
muzikom i divljim slikarstvom. OCi su mu svetlele, a tanke usne koje vise nisu bile tako
tanke, praskale su bujicama re€i o pravom zivotu. Govorio je o vremenu kada je U-ban
vladao ljudima i celim gradom. Podsmesljivo je izgovorio — ,,Opet ste se vratili — intelektu-
alci i ideolozi”. Potiskujete nas. Opet je slikarstvo alternativa. Opet prodajete sterilne ideje.
Pokusao sam bezuspesno da mu objasnim da viSe ne pravim umetnost, da je umetnost
moja proslost, da moja sadasnjost ima drugacije konotacije. Bio je ljut. Nervirala ga je re¢
konotacije. Razdrao se: ,,Vuk dlaku menja, ali ne i ¢ud! Nikada nisi shvatio tu moc¢ slikanja”.
Govorio je o seksu, o hladnim skvotovima, o slikama velikih formata, o sublimnom patosu
linija i povrsina erotizovanih svetih tela. Govorio je o slikanju u praznoj razrusenoj sobi dok
napolju besni snezna oluja. O niskoj temperaturi. O udarima vetra u Berlinu. O seksu sa
nepoznatim devojkama. O iseCenim platnima. O lepku i malteru kojima ispunjava povrsinu
slike. Bio je sve ubrzaniji u izgovaranju reCi. Podsetio me je na njega u vremenu kada sam
ga upoznao- gotovo kao nekada davno na kraju konceptuale. Pusio je i pio pivo. Pitao me
je svakih pet minuta zasto ti ne pije$ pivo! Onda je prelazio na opsesiju fasadama. Slike
koje prikazuju raspale berlinske fasade. Fasade koje su kao seksualizovano ljudsko telo.
Erogene zone. Gustina nabrane boje ili koze. Opsesije, fascinacije berlinskim zgradama i
¢oskovima. Berlin je kosmos ES i U banova. Kruzenje po klubovima. Lament zbog turista.
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Lament zbog meni sli¢nih koji od umetnosti prave posao. Nije mi dozvolio da se pravdam.
Ispod oka je posmatrao moje saputnike iz Irvina. Znao je ko su, ali se pravio da ih ne po-
znaje. Prekinuo je pri¢u. Cutali smo desetak i vise minuta. Pogledao me je znagajno, kao
da ¢e izreCi neku vaznu, stvar. Rekao je ozbiljnim glasom koji je podrhtavao — ,Znas sada
slusam Vagnera!” Znao sam da ne slusa Vagnera. Zeleo je da me fascinira. Usledio je tada
zaista veoma Cudan razgovor.

Laslo Kerekes, Transformacija prostora,
1972.

Komentar uz 2: Laslo Kerekes

Dovedi estetiku do ekstrema.

Fridrih Nice

Drugim re€ima, Vagner se bavio zamotavanjem lika u muziku.
Filip-Lako-Labarte

...religija umetnosti...

Hegel

Laslo Kerekes je roden u Staroj Moravici 1954. godine. Studirao je u Beogradu i Novom
Sadu. Bio je Clan grupe Bosch+Bosch od 1971. do 1974. Bio je umetnicki direktor Caso-
pisa Uj Symposion izmedu 1984. i 1985. godine. Zivi u Berlinu od 1988. godine. Umro je
jula 2011. godine.
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Radio je u domenu prostornih intervencija i land arta®. Od ranih radova najpoznatije delo
je serija intervencija na isusenom dnu Pali¢kog jezera (Intervencije u slobodnom prostoru,
1971-73). KerekeSov land art je karakteristiCan evropski mikro intervencionizam u prirod-
nom prostoru. Karakter intervencija referira na ,,Gatarijevu mikroekologiju”. Povezan je
sa markiranjem mesta i tela umetnika u odnosu na mesto i nemesto. Isuseno jezero, dno
isusenog jezera jeste nemesto. Umetnik je postavljao, takticki trag” u prostoru. Rec je o
minimalnim upisima u prostor ili postavkama oznaka koje prostor uvode u svet ljudskog
bivanja — oblici prostora i oblici zivota se prozimaju. Reifikacija prirode posredstvom
umetnosti.

Intervencije u urbanom prostoru (7ragovi u urbanom prostoru, 1971) realizovane su sa
istom logikom mesta i ne mesta — upisivanjem u ambijent. U ovim projektima se prepo-
znaje korespondencija izmedu rada na tlu i rada sa telom. Izvodenje odnosa tela i tla je
jedna sasvim rana anticipacija ,relacione estetike”?°. Sasvim analogno Delezovom tuma-
¢enju Spinoze: ,Radi se o tomu da se pokaze da tijelo nadilazi spoznaju $to ju imamo o
njemu, te da misao isto tako nadilazi svijest Sto ju imamo o njoj.”%’

Radio je na kolaznom arhiviranju kulturalnih tragova. To je bio rad koji je preko vizuelne
poezije tezio ka postmodernom pastiSu. Ni tekst — ni slika, mozda i tekst i slika koji su
ni tekst ni slika u potpunosti. Svet je fragmentiran i ponovo sakupljan u mrezu vizuelnih
I verbalnih upisa kojima se umetnik subjektivizuje u malom, zatvorenom prostoru privat-
nosti. Privatnost se fetiSizira kao alternativni kontekst izvan drustvene i kulturalne presi-
je. Zato je svest na prirodni nacin mesto iluzije.?®

Eksperimentisao je, takode, sa konkretnom muzikom.
Kerekesev pristup je karakteristicno odreden nomadskim i katastrofickim taktikama.

Nomadi naseljavaju novu teritoriju i nomadi napustaju zaposednutu teritoriju. Noma-
de odreduje fluks kretanja. Kerekes je bio veoma opsednut mikrofluksevima. Raditi

25 Balint Szombathy, ,,Znacajni momenti u radu grupe Bosch+Bosch”, iz Marijan Susovski (ed), Nova umjetnicka
praksa 1966-1978, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 1978, 49.

26 Nikolas Burio, Relaciona estetika (temat), Kosava br. 42-43, VrSac, 2003.

27 Gilles Deleuze, Spinoza. Prakticna filozofija, Demetra, Zagreb, 2011, 23.

28 Gilles Deleuze, Spinoza. Prakticna filozofija, Demetra, Zagreb, 2011, 23.
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u jednom domenu, napustiti ga i prec¢i na nove i neoCekivane problemske potenci-
jalnosti umetnosti/egzistencije. Pri tome, umetnost i egzistencija se podudaraju po
grani¢nim obodima.

Relativizovao je granice izmedu svakodnevnog ponasanja, intervencionistickog pona-
Sanja umetnika i ,govora umetnika u prvom licu”. Umetnik koji akumulira tragove sveta
jeste sakupljac i interpretator. DiSanova bastina. Umetnost je za KerekeSa, istovremeno,
bila polje permanentnog iscrpljivanja sadrzaja/forme u kretanju ka spoljaSnjem prosto-
ru i osvajanje spoljasnjeg prostora. Kerekes je u iscrpljivanju sadrzaja/forme umetnosti
video i osecao iscrpljivanje tela. Njegovo ponasanje je bilo karakteristicno za umetnika
nomada i umetnika anarhistu sedamdesetih i osamdesetih godina 20. veka. To znaci da
se on odricao umetniCkog umeca (de-skilling) u ime direktnosti i doslovnosti €ina. Dile-
tantski €in nije bio Cin nevestosti ,,slabog” umetnika, ve¢ €in direktne — herojske — iskre-
nosti na kojoj se zasniva svaka ideologizacija velikog ekspresionizma.

To je mesto prekida sa novim umetnickim praksama u ime neceg sto je donosio kraj dva-
desetog veka iz perspektive sasvim ranih osamdesetih godina.

U jednom trenutku napusta javno bavljenje umetnoscu. Estetika cutanja, koja je za umet-
nike vojvodanskih neoavangardi i konceptualne umetnosti bila bitna, oznacavala je (1)
kritiku institucija umetnosti i kulture kao oblika drustvene kontrole, represije, ali i korup-
cije; te (2) sklonost ka metafizickom izjednaCavanju idealiteta umetnosti i zZivota, pri
¢emu, umetnost biva inkorporirana u zivot, a zivot sa svojim oblicima postaje vidljiv kao
umetnost. Time je umetnost oslobodena od tehnickih i instrumentalnih zahteva, na neki
nacin postala sredstvo vitalistiCkog nagona: Ceznjive naivnosti. Kretanja od ,oblika
umetnosti” ka ,,oblicima zivota” kao ,,oblicima umetnosti” je fascinirala Kerkesa.

Kolor
ilustracija
strana 284
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Slucaj Lasla Kerekesa: brutalni ekspresionizam posle moderne

Neoekspresionizmi?® su radikalno oznaceni delovanjem Lasla KerekeSa i Slavka Matko-
vica. Estetika Cutanja je imala neodredeno kretanje iz nutrine introvertnog usamljenika
ka slikarskoj besedi, gde se govor reci i pojmovnih slika zamenjuje izlivima pikturalnih
rekompozicija vidljivog sveta kao svesti koja jeste opsena od nanosa boje.

Neoekspresionisti€Cko slikarstvo Lasla Kerekesa® se zasniva na autokritici i invertovanju
zamisli i realizacija procesualne i konceptualne umetnosti, te na recikliranju mimezisa
ekspresionizma kao istorijskog stila.

On je konceptualno i telesno radio na brutalnoj dekonstrukciji, tj. razlaganju metafizike
izraza i stila kao konteksta izraza unutrasnje nuznosti, teskobe, svesti, duhovne energije.
Razlaganje izraza je postalo opsesivna metodologija njegovog daljeg rada.

KerekeSov odnos prema ,modelima slikarstva” je specifiCan, on leksije alegorijskog, ek-
spresivnog i romanti¢nog istorijskog slikarstva fragmentira do narativnih bojenih tragova
i zatim ih udvaja na postmodernistiCki®' brutalan, gotovo nevest i parodican nacin da bi
dosegao znakovnost iluzije iskrene introspekcije. Nastale pikturalne topologije kao da su
sintagme ili tekstovi govora na tudem jeziku. Umetnik nove umetnicke prakse — ili kon-
ceptuale, govori jezikom ,,gustog” pikturalnog rada. Njegove slike, metafori¢no, govore
culnom pokaznosc¢u za jezik Drugog. Nerazumevanie je oblik prevodenja koji se u eklek-
tiCkojpostmodernoj lucidno upotrebljava, razarajuci stabilne kriterijume videnja slike kao
zavrSenog teksta. Jedna slika postoji tako Sto upija druge slike u sebe. To je taktika
intertekstualnosti. Intertekst je mali uzorak pikturalnog traga umrezen i re-umrezavan
sa drugim pikturalnim tragovima slikarstva — slikarskog ekspresionistickog nasleda, pre
svega nemackog slikarstva ranog dvadesetog veka.

29 Milo$ Arsic¢ (ed.), Aktuelnosti u slikarstvu Vojvodine 1973-1993; Galerija savremene likovne umetnosti, Novi Sad, 1994.
30 Laszlo Kerekes, Galerija Koprivnica, Koprivnica, 1983; Laszlo Kerekes, Likovni susret, Subotica, 1985;

Umijetnost — kritika usred osamdesetih, Collegium artisticum, Sarajevo, 1986; Laszlo Kerekes, katalog, Centar mladih,
Osijek, 1987; Jugoslovenska dokumenta ’87, Olimpijski centar ,Skenderija”, Collegium artisticum, Sarajevo, 1987;
Jugoslovenska dokumenta ’89, Olimpijski centar ,Skenderija”, Galerije grada Sarajeva, Sarajevo, 1989; JeSa Denegri,
,Laszlo Kerekes”, iz: Fragmenti — Sezdesete—devedesete umetnici iz Vojvodine, Prometej, Novi Sad, 1994.

31 ,Era postmodernizma — umetnost osamdesetih” (temat), Polja, br. 289, Novi Sad, 1983.
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Bitna karakteristika KerekeSovog rada je u produkciji razlika u odnosu na konceptuali-
stiCki idealizam intervencionisticke, procesualne i konceptualne umetnosti, kao da umet-
nik svojim telom i umom pokazuje kako jedna paradigma — intervencionisticka, procesu-
alne i konceptualna umetnost — dozivljava katastrofiCki kraj postajuci svoja suprotnost.
Trijumf Sulnosti. Culni rezimi slikarstva su dovedeni do introspektivnih beseda na mestu
pikturalnih topologija. Intelektualno orijentisani postdiSanovski umetnik postaje culno
Stvorenje usmereno na pojavnosti i izglede materije slikarstva; odnosno subverzivni akter
postaje ekstatiCki i erotiCki subjekt; cini€ni anarhista postaje duhoviti parodicar istorij-
skih ikonografija i transcedentnih tema ponovo osvajanog modernizma.

Kolor
ilustracija
strana 284

Kereke$ pokazuje da i ekspresionizam, tj. izraz sopstvene unutrasnje drugosti, nije nista
drugo do mimezis (reprezentacija, kopija, citat, parafraza, simulakrum) arhiviranih isto-
rijskih ekspresionizama. Slikar neoekspresionizmna oponasa rad kulturalnih aproprijacija
afekata i emocija proslog slikarstva da bi sebe ponudio na autenti¢an nacin usred oluje
boja i gestova koji se u neponovljivosti slikarskog pisma osecaju ponovo bitnim za po-
jedinca i za CovecCanstvo.

Paradoksalno, originalnost i autentiCnost unutar praksi neoekspresionizma pokazuje
se u tome da nema originalnog ishodiSnog izraza, da postoje samo reprezentacije re-
prezentacija (znaci znaka, mimezisi mimezisa, reciklaze sadrzaja i formi). KerekeSovo
slikarstvo je postsemiolosko u tom smislu §to on pokazuje da istorijski znaci ekspresi-
onizama dvadesetog veka imaju svoja udvajanja u beskrajnim odslikavanjima ljudske
drame. Ljudska drama u slikarstvu neoekspresionizmna nastaje kao iskreni tragicki izraz
da bi u svojoj ponovljivosti zavrSila kao groteska. Znaci, koji se pojavljuju u njegovim
slikama (ikoniCki i aikoniCki znaci ekspresionizma), brutalno su deformisani u praznu
materiju i afektivne vibracije boje, koja jeste trag — zapravo brisani trag slikarstva jeste
oznacitel; slike.
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Kerekes je bio brutalan slikar. KerekeSova brutalnost je surovost i sirovost ,,besmislenog
nasilja” koje je donela urbana i ubrzana postmoderna arbitrarnost posle istorije zapadnih
emancipacija. On je pokazivao svoju nemoc i bes koiji proizlazi iz istorijske dovrSenosti
slikarstva, te utopije modernizma da ponudi novu sliku. Slika je uvek pokazivala da je
slika. 1z nemodi slikarstva da bude nova istorija nastaje brutalni rez kroz bojeno telo sli-
ke. Bojeno telo slike je napuklina. 1z nemoci da se slikarstvo ucini zivim, ekstatiCki se zivi
slikarstvo u svoj njegovoj dramati¢noj usmerenosti ka ,,prozdiranju” sopstvene istorije
— modernosti, tradicije.

Kanibalizam slikara koji prozdire slikarstvo postaje nacin da slikarstvo opstane, barem
za trenutak, kao ekstaticki blesak. Blesak se diferencira u nestabilnosti oznaditeljskih
pikturalnih lanaca od iskrenosti preko autenti¢nosti do afektivnog inteziteta za pogled,
te zatim do... do... zeljene sublimnosti koja izmiCe i ne moze biti uzvisenost koja je po-
stavljena u svet, vec jeste proizvod medu priozvodima trzista iluzija.

Ali, to jeste jeste KerekeSova zudnja i razlog da krene u potragu za tim jeste gde se ono u
stvarnosti nalazi, a to je ukletost Berlina — grada izmedu sec¢anja na holokaust, fascinacije
hladnoratovskom izuzetno$cu i bestidnom egzibicionistickom seksualizacijom severnog
panka. Secanje na buduénost...

Kolor
ilustracija
strana 285
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3
Secdanje na sadasnjost - posle Pariza pesak,
a na pesku ona i Dogen: Mesec

Pariza viSe nema.

Dogen je umro, verovatno, u blizini Kjota 22. septembra 1253. godine. Ali, one to nisu
znale. Nikada nece to saznati.

Mirkov glas ponekada biva prepoznat u mojim secanjima. Mnogo toga sam prvi put
cuo, upravo, od njega. Bio je kao lutajuci duh. Kretao se brzo i lako. Pojavljivao se i ne-
stajao. Ziveo je izmedu svetova. Govorio je o novim francuskim knjigama i misterioznim
filozofima, koje ée kasnije britanci nazvati ,,poststrukturalisti”. Citao je pesnike Remboa,
Malarmea i Klodela. Mrmljao je stihove na srpskom i francuskom jeziku.

Nesto se, zatim, desilo sa planetom.

Njegova pra-pra-unuka bila je sada tu na kamenitoj peskom prekrivenoj visoravni, koja
je upravo sada tu iznad mesta gde se nekada nalazila Ajfelova kula. Negde u dubinama
se nalazila ta, verovatno, slomljena metalna konstrukcija. Ona je zivela je sa bakom,
bratom i ocem u malom utvrdenju/stanistu od kamena i drveta iznad ponora i daleke
ravnice koja je vodila na jugozapad. Bili su tu bezbedni. Nikada nije saznala od ¢ega
treba da se Cuva. Niko nije dolazio ili odlazio.

Mirko je Cesto govorio o Rolanu Bartu. Tada kada sam ga sretao prevodio je Bartovu
knjigu o fotografiji. Znao je da sam jednom davno - pre priblizno dva veka sreo slikara i
filozofa Marka Devada. Da smo razgovarali na loSem engleskom sa puno nemackih reci
o slikarstvu i filozofiji pikturalnog. Mirko je verovao u fotografiju, mada je ponekada opo-
nasao slikanje slikara sa dozom ironi¢nog otklona. Slikanje na kamenu.

Smejao se na pricu o Volteru koja govori da je najveca misterija estetike to Sto se Pari-
Zani gromoglasno smeju na Molijerove komedije, a Londonci ostaju mrtvi hladni.
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Mirkove fotke koje su odslikale upaljeni i ugaseni fluoroscentni natpis ,estetika” danas
izgledaju kao arheoloski izvadak iz bezdana zaboravljene proSlosti. Proslost je zatrpana
peskom. Mehanicki i elektronski mediji su bili zaboravljeni. Bilo je to posle velike kata-
strofe. Sto i sedamdeset i tri godine nakon Mirkove smrti Francuska je postala pustinja.
Glatka povrsina®? koja je izgubila svoje pruge.

Vrela i valovita povrSina sa retkim preostalim predstavnicima ljudske vrste. Beskrajne
pesCane valovite zaravni su se prostirale na sve strane. Zatim: uzviSenja, ponori, ravnice
i uzviSenja, strmine i kanjoni. Dubine gde je nestao jedan Citav svet.

Sivo-zuta boja peska - raspalog kamena i oblaci prasine su bili okolo u predelu. Retko,
nisko tvrdo rastinje sa pokojim cvetom. Prazan prostor. Linije autoputeva su prekinute.
Asfalt je nestao u pesku i povremeno izvire iz peska. TiSina. Ptice se ne ¢uju. Ponekad,
retko, zujanje insekata. Bube mile. Treba da produ dani da se pojavi peSak na horizontu.
Usamljena figura koja nestaje u izmaglici od peska, usijanog sunca i daljine koja treperi.
Kada se ugleda stranac na horizontu, svi beze u utvrdenje, podizu kapiju i naoruzavaju
se. Ali, stranac nikada ne svraca do njih. Sa jedne tacke horizonta nestaje na drugoj tac¢-
ki. Odlazi iza zone vidljivog.

Nema viSe gradova, nema industrijskih postrojenja, nema poljoprivrednih zgrada i vi-
sokih silosa, nema srednjovekovnih i baroknih utvrdenja, katedrala i dvoraca. Reke su
nestale. Mora se kopati duboko da bi se doslo do vode. Bunari. TiSina. | praznina.

Danima se moze hodati a da nikoga ne sretneS. Nema viSe glatkog i prugastog prostora
nomada i seljana. Samo glatki prostor. Postoje taCke, linije i ravnine, ali su one nepove-
zane. TaCke nisu koordinate, vec klizaju po zakoSenim ravnima beskraja. Tacke su lopti-
ce. Smer se u glatkom prostoru moze lako menijati, jer nema orijentira. Nema tog ili te ili
tih koji bi menjali smer kretanja. Sve jedno je kuda ides.

Glatki prostor po sebi i za sebe. Nema ljudskih vektora nomada ili topologija — geo-
metarskih mera naseljenika. Nema geometrije. Sve je otvoreno klizanju, vetru koji nosi

32 Gilles Deleuze, Felix Guattari, ,Glatko i prugasto”, Dometi br. 7, Rijeka, 1982, 91-102.
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oblake i zastore prasine. Nebo je sakriveno prasinom. Nema pitanja i nema odgovora.
Tesko se dise.

Mirko je Cesto govorio Dogenu. Znao je brojne detalje i pogresna ili priblizna imena mu-
draca sa Istoka: Dogen Zenji (87c#EM), Dogen Kigen (BEJT#H %), Eihei Dogen (K&
7T), Koso Joyo Daishi (&8 7# 5 AEM), or Bussho Dento Kokushi ({At4 {55 E Bff). Njegov
spis Shobogenzo sa devedeset i pet eseja je Citao, prvo, na francuskom u fragmentima
razliCitih prevoda sa japanskog jezika. Kasnije kada je ucio japanski ¢itao ga je na ja-
panskom uz pomoc¢ zene sa kojom je Ziveo. Ona je tumacila skrivene Sifre zen uCitelja.
Mirko je bio fasciniran tekstom o Mesecu. Cesto mi je ponavljao reCenicu: ,Svetlost
prozdire hiljadu izdanaka, znaCi u stvari: svetlost se prozdire”. Pitao sam ga da li to ima
neke veze sa Delezom i Gatarijem. Nesto je mrmljao, te mi je jednog dana poslao knjigu
Hiljadu platoa.

Pariza viSe nema.

Grad koji je jedan stari pisac iz proslih vremena nazvao ,pokretni praznik” je progutan u
nastaju¢em ponoru koji je evropski pod-kontinent zauvek razdvojio na glatki jug i netran-
sparentni sever. Nema pariskih bulevara. Nema kestenova u parkovima. Nema reke koja
deli grad. Nema grada. Valovite povrSine peska. Nema zgrada. Glatki prostor i njegovo
zakrivljenje u makrotopologijama. Nema rezonancije i spajanja linija. Nema buke.

Pariza viSe nema.

Ona, kona¢no. Mozda: unuka unukine unuke. Mala, pegava, plavokosa devojka. Odrsa-
la je na toj peS¢anoj padini u utvrdenju; njihovom stanistu.

Danju su izlazili. Radili su na zemlji, vodili Zivotinje na ispasu. Nocu bi zatvarali drvenu
okovanu kapiju. Podigli bi most koji je premosc¢avao spoljasnji predeo i njihovo utvrde-
nje/staniste. Tu su Ziveli njena baka, otac i brat koji je Cesto bezao od kuce pokusavajuci
da ode. Uvek bi se vracao — bio je tu posle par dana. Nije imao gde da ode. Plakao je od
nemoci. Svet je izgleda kao zona nerazlucCivosti. Za njega svet je bio zona nemodi.
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U utvrdenju/stanistu su zivele Cetiri porodice. Nisu bili istog roda. Sluc€aj ih je povezao.
Kada su osnovali naseobinu pre priblizno sedamdeset ili osamdeset godina, ,,apstrak-
tni strojevi” drzave ili plemenske zajednice nisu vise postojali. Postojao je samo briSuci
vetar i pesak i glatke strmine dina, padina — prekinute negde daleko ponorima. Ponori-
ma je pripadao izgubljeni Pariz, ali tamo se nije moglo sti¢i. Mogao se samo zamisljati
nestali grad.

Ona je jednog dana u bakinoj kutiji skrivenoj ispod njenog kreveta — verovatno jedinom pre-
ostalom predmetu iz proslosti — pronasla zavijutak sa dva komada papira. Na jednom je bio
tekst kucan na pisac¢oj masini. Baka joj je tek kasnije objasnila Sta ona misli da jeste tekst
i Sta jeste pisaca masina. Tekst je bio postavljen u obliku kvadrata. Na drugom papiru je
bila izbledela fotografija Meseca iznad jezera, reke ili mora. Na njeno pitanje Sta to jeste na
papirima — Baka je odgovorila: ,Mirkova umetnost!” Prosli su meseci dok nisu rastumacili
reCi umetnost, Mesec, tekst, masina za kucanje, otisak, fotografija ...

Na kraju papira sa kvadratnim tekstom bila je re€ napisana rukom na oba papira Dogen
ili Dagan ili Dogam. Baka je mislila da je Dogen nadimak Mirkov. Devojka je osecala da
Dogen i Mirko nisu ista osoba. Nesvodive razine su uspostavljene. Prvi put se nije sla-
gala sa bakinim objasnjenjima.

Ali, tada su i prvi put razgovarali o neCemu drugom do o svakodnevnhom prezivljavanju
u svetu zuckastog/sivog peska i glatkih ravni. Sasvim glatkih ravni koje su se koso spu-
Stale svuda u beskraj gde nije bilo prugastih povrsina.

Jedne nodi nije bilo vetra — $to se retko deSavalo. Kroz tamu nazirao se svetli — naran-
dzasti krug meseca. Baka je rekla ,,Dogen”, Mala je rekla ,Mirko”, zatim su se sloZile da
je taj krug, vidljivi krug na nebu: Mesec. Proci ce dani, stotine dana dok ne budu ponovo
videle Mesec. Cekace da stane vetar na par sati. Baka je Citala na loSem francuskom
reCenicu — koju je dobro razumela: ,, To srce je mesec, mesec je vec to srce”. One su
zivele u zonama nemoci.

Pojavljivanje i nestajanje Meseca je bio vektor. Prihvatile su pojavljivanje Meseca kao
silu — kao vektor. Vektor ih je vezivao za nejasnu i nevidljivu proslost. Pojavljivao se kao
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prekid aktuelne ,glatke” svakodnevice. Zavisio je od vetra i ako nije bio vetar. A ta mi-
steriozna re¢€ ,,dogen” je obelezavala njihov zivot.

U nocima kada je vetar nosio oblake peska i kada se Mesec nije video, sedele su i drzale
se za ruke. Zatvorile bi oCi i zamisljale krug u daljini.

Njihov svet je izgledao kao efekat potpuno nejasne i maglovite reCenice iz kvadratnog
teksta: ,,Na taj nacin su zemlja-do-kraja, svet-do-kraja, dogadaj-do-kraja, spoljasnjost-do-
kraja, neposredno prazan-vazduh. Hiljadu izdanaka koji se ostvaruju u ispravnosti Cine
dogadajno telo poput meseca u vodi”.

Devojka se osecala sretnom zamisljala je nesto sto joj izmiCe. Mislila je da, ako postoji
hiljadu izdanaka, mora postojati i hiljadu prvi izdanak. Da ako je svet glatka povrSina be-
skraja, da mora postojati i nesto drugo kao sto Mesec postoji. Izgovorila je reC ,,pruge”.
Baka se nasmejala i izgovorila sintagmu ,,Prugasti svet”. Glatki prostor je njihovim reCima
poCeo da sadrzi ne-glatki prostor. Njihov svet je po¢eo da govori o razlici i ponavljanju
odnosa glatko i prugasto u odnosu na ocekivanje da vetar stane i da se Mesec da videti.

Svet je poCeo da izgleda nepodnosljivo slozenim. Ta sloZenost ih je opcinjavala, dok je
vreme prolazilo.

Razine su medusobno nesvodive, to su dinamicni slojevi koji se prelamaju jedan u dru-
gome, deluju jedan na drugoga, odzvanjaju i rezoniraju; tokovi Zelja, tokovi secanja,
tokovi potisnutih sadrzaja, tokovi izgubljenih predmeta, tokovi odnosa i razlika izmedu
inteziteta pojava, a sve se to pokazuje vektorima brzina i njihovim nesracunatim koefi-
cijentima.

U daljini tamno nebo i pun mesec. Mislila je o Dogenu, mada to ime nije znala. No Name.
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Komentar uz 3: Mirko RadojiCi¢

Rad Mirka Radoji€i¢a na fascinantan nacin konstituiSe prosSivene bodove konceptualne
umetnosti. Njegove produkcije od procesualne umetnosti i tekstualne prakse konceptu-
alne umetnosti, preko rada sa simbolizacijama arhetipa i topologijama prirodnih formi,
dosezu do mentalnih i sakralnih pojavnosti kasnog ,,baroknog konceptualizma” i do ,,ri-
zomati¢nih preplitanja” ekonomija znanja, simbolizacija i Zzelje. RadojiCi¢ev rad karakte-
riSe hijatus izmedu remek dela i dokumenta. Njegova produkcija je bila mala i diskretna,
gotovo na granici opstajanja, jedan rad na tri do pet godina.

RadojiCi¢ je jedan od osnivaca grupa KD i (3 KoD?®. Posle kratkotrajnog bavljenja pro-
cesualnom umetnoséu, intervencijama u prirodnom i urbanom prostoru i performansu,
on se tokom 1970. godine okrec€e tekstu i tekstualnoj analizi: konceptualnoj umetnosti.
Radovi iz tog perioda su izlagani na nekoliko znac€ajnih izlozbi konceptualne umetnosti:
Sedmi pariski bijenale miladih®* (1971), Primeri konceptualne umetnosti u Jugoslaviji®® (1971),
At the Moment (Zagreb, 1971), In Another Moment®® (Galerija SKCa, Beograd, 1971) itd.
Kao i drugi u€esnici grupa KoD i (E, Radoji€i¢ je radio na Tribini mladih u Novom Sadu na
organizovanju izlozbi: avangardnog pokreta Zenit, Juraja Dobrovic¢a, Gorana Trbuljaka,
Mangelosa; te razgovora i uredivanju nekoliko publikacija. Uredio je poseban tematski
broj Casopisa Polja koji je bio posvecen konceptualnoj umetnosti (br. 156, 1972) u kome
su objavljeni tekstovi Dzozefa KosSuta, grupe Art&Language, Katarin Mije, Marka Pogac-

33 Migko Suvakovi¢ (ed), Retrospektiva: Grupa KD, (3 i (3 K6D, Galerija savremene likovne umetnosti, Novi Sad,
1995: i Migko Suvakovié, Asimetricni drugi. Eseji o umetnicima i konceptima, Prometej, Novi Sad, 1996.

34 N. Auberge, C. Millet, A. Pacquement (eds), ,Concept”, iz Septieme Biennale de Paris, Paris, 1971.

35 JeSa Denegri, Biljana Tomi¢ (eds), Primeri konceptualne umetnosti u Jugoslaviji, Salon muzeja savremene
umetnosti, Beograd, 1971.

36 Nena Dimitrijevi¢, Braco Dimitrijevi¢ (eds), In Another Moment, SKC, Beograd, 1971.
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Mirko Radoji¢i¢, oko 1970.
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nika, Viktora Burgina, Vladimira Kopicla, So LeVita, itd.®” Podu¢avao je gramatiku u dak-
tilografskoj skoli, bio lektor u Dizonu, Bukurestu i Nansiju. Prevodio je sa francuskog i na
francuski, prikazivao knjige i ¢asopise. Saradivao je u ZzIPu na izlozbama i publikaciji
Mentalni prostori®, jedan od seminara ZzIPa posveéen Lakanu (,Zak Lakan i teorija umet-
nosti”) priredio je za objavljivanje u Letopisu Matice srpske.*

Prekrivanje oznacitelja je ovde precizan izraz: bilo da poprima drustvenu formu pokrivanja
polnih organa ili religiozni postupak prekrivanja svetog, odnosno, pokrivanja/prekrivanja
prazne topologije prirode brujanjem glasova kulture (simbolizacija kulture); upravo €in
prekrivanja mobiliSe energiju civilizacije. Drugim reCima, ,prekrivanje oznacitelja” poka-
zuje kako kultura radi: kako nastaje/nestaje istina. U radovima sa primitivnim jezicima
linija, kao i u radovima sa topologijama prirodnih oblika (krug-cvet) ili kulturom prekrive-
nih simbolika Dogena-Meseca.

Bitna su tri perioda i konteksta umetni¢kog rada Mirka Radoji€i¢a: (1) primeri analitiCke
konceptualistiCke tekstualne prakse iz 1971. godine, (2) primeri istrazivanja prirodnih
morfologija i topologija oblika transfiguracija prirode, zapocCeti crtezima iz 1971, a razvi-
jeni do zaokruzenog projekta nakon 1975, (3) primeri kompleksnih znacenjskih modela
eklekti€nog baroknog konceptualizma tokom osamdesetih godina XX veka.

Kako se ovo razmatranje krece oko shematike prekrivanja oznacitelja ukazace se na je-
dan umetnicki rad koji moze biti srediSnji, koji moze biti upravo lociranje ne-prekrivenog
oznacitelja, lociranje nulte pozicije/Casa rada sa oznaciteljima. U pitanju je delo Bez
Naziva* (1-9 sekvenci, fotografije, 70). Delo Cini serija od devet fotografija koje prikazuju
materijalni proces. Prva fotografija prikazuje lik umetnika koji fotografiSe sa vrha bu-

37 Mirko RadoijiCi¢, (ed), ,Konceptualna umetnost” (temat), Polja br. 156, Novi Sad, 1972.

38 Zoran Beli¢, Juraj Dobrovi¢, Drako Hohnjec, Miroslav Mandi¢, Nenad Petrovi¢, Marko Pogacnik, Mirko Radojicic,
Maja Savi¢, Paja Stankovié, Misko Suvakovi¢ M., Zajednicka $kola o prostoru (zbornik), Salon Muzeja savremene
umetnosti, Beograd, 1981; Zoran Beli¢, W, Dubravka Buri¢, Migko Suvakovié (eds), ,Kulture Istoka — vizuelna umetnost
Zapada XX veka” (temat), Mentalni prostor br. 3, Etnografski muzej u Beogradu, Beograd, 1986; Zoran Beli¢ W,
Dubravka Buri¢, Migko Suvakovié (eds), ,Analiza — tekstualnost — fenomenologija i vizuelne umetnosti” (temat), Mentalni
prostor br. 4. SKC, Beograd, 1987.

39 Mirko Radojigi¢, Matjaz Potr&, Nenad Mig&evié, Radoman Kordié, Migko Suvakovié, Zoran Beli¢ i Zak Lakan,
,Zak Lakan i teorija umetnosti” (temat), Posebne sveske LMS (2), Novi Sad, 1987.

40 Rad je objavljen u katalogu ,Teme i funkcije medija fotografije”, MSU, Beograd, 1979, 63.
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nara povrsinu vode u bunaru — snimio je svoj odraz u vodi. Druga, tre¢a, Cetvrta, peta,
Sesta, sedma i osma fotografija su snimci odraza u zatalasanoj povrsini vode — lik se
gubi do apstraktnih odraza invarijanti i varijanti svetlosti da bi se smirivanjem povrsine
vode ponovo ukazao i bio prikazan devetom fotografijom. Kako vidljivo ja u€initi mogu-
¢im? Upravo u onemogucenoj identifikaciji lika, gubljenju lika pojavljuje se oznacitel;:
besformna, bez-znacenjska, prazna materija u talasanju, odsutnog smisla, odstranjenih
simbolizacija. Ovde treba sa stanovista nultog stepena oznacavanja objasniti ulogu foto-
grafije, koja pored teksta i crteza igra bitnu ulogu u Radoji¢i¢evom radu. Fotografija — za
razliku od teksta (pisao je Bart u Svetloj komori*') i crteza, koji iznenadnim u¢inkom samo
jedne rec€i, odnosno, crtice ili tacke moze napraviti prelaz jedne reCenice ili konture sa
deskripcije na refleksiju — odmah pokazno pruza sve detalje koji ¢ine samu gradu etno-
loSkog znanja. Za razliku od teksta ili crteza u Cijoj osnovi je proizvodnja (tehne, ,znati
da”, manuelnost) prvostepenog preobrazaja jednog objekta u drugi objekt, belog lista
papira u ispisani/iscrtani list papira, fotografski proces je slu¢ajnost (i pored oko i prsta
fotografa) koja jednu povrsinu (prekrivenu emluzijom) preobraca u drugo stanje povrsine
mehanickim-opti¢kim-hemijskim tokom nezavisnim od uma iza oka, odnosno, tela foto-
grafa. Dok crtez i tekst izlaze iz drugostepenog diskursa pozadinskih intuicija preobra-
¢anja materije u proizvodniji, dotle fotografija, ma koliko bila rezirana i ma koliko bila pod
kontrolom autora, zahteva naknadnu drugostepenu intervenciju (pridodatih naknadno
intuicija) koja od ogledalne slike pravi svetlosni zapis analogan zapisu teksta ili Skrabanju
crteza. Upravo to Bart kazuje kada naglasava slucajnost fotografije ukazujuéi da je svaki
fotos slu€ajan (a time i van smisla), fotografija moze oznacavati (teziti nekoj opstosti)
samo ako uzme masku, jer fotografija ne zna kazati ono Sto Cini vidljivim*?. Ovo §to govori
Bart jeste analogija definiciji znaka: (a) fotos je van smisla — znaci da je fotos oznacitelj,
a (b) teznja ka nekoj opstosti i izuzimanje maske jeste semijoza nastajanje znaka pro-
dorom oznacitelja u oznac¢eno. RadojiCi¢ev rad upravo razvija logiku oznacitelja koji uci
kroz ulan€avanje da govori: izmedu prve i devete fotografije (koje su znaci lika u odrazu,
autoportreta umetnika ili tragovi intuicija i intencija umetnika) odvija se talasanje znaka
u otkrivanje oznacitelja (sluCajnost bez smisla u transfiguraciji povrSine vode i mutaciji
povrSine sa emulzijom) i oznacitelja u znak (ponovo ustanovljenje lika koji daje smisao
identifikacije transfiguracija i mutacija ogledalnog lika kao znaka). RadojiCi¢ev rad nakon

41 Rolan Bart (prevod sa francuskog Mirko RadojiCi¢), Svetla komora — Nota o fotografiii, Rad, Beograd, 1993.
42 Rolan Bart, Svetla komora — Nota o fotografiji, 89.
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nekoliko (ekscesa, proboja) odbacivanja maske do odsutnosti smisla pojavnosti ozna-
Citelja radi sa stavljanjem maske: beskrajnim varijacijama, slu€ajevima, modusima, po-
sredovanjima, prekrivanja oznacitelja. Suocene su topologije prirode i topologije kulture.

Tekstualnu praksu konceptualne umetnosti determiniSu zahtevi da je tekst objekt-umet-
nosti na mestu vizuelnog ili prostornog dela i da je tekst drugostepena (N-to stepena
meta) rasprava prirode umetnosti, paradigme umetnosti, sveta umetnosti, itd. Za kon-
ceptualnu umetnost na prelazu iz Sezdesetih u sedamdesete godine XX veka, posebno
anglosaksonske autore (KosSuta, Art&Language, Burgina, Vejnera, Barija) karakteristi¢-
na je redukcija teksta na tautoloske i analitiCke iskaze, odnosno, rad sa propozicija-
ma umetnosti, pri ¢emu su fenomenalnost teksta i ,rad jezika” zanemareni (podvrgnuti
strogom redu jednoznacnosti dokumetna). Za Radoji€i¢a, kao i za druge ¢lanove grupa
KoD i (3, potencijal Culne i inteligibilne pojavnosti teksta i ,rada jezika” bio je doseg, pri
¢emu su tautoloski i analitiCki iskazi (propozicije) bili sredstvo. Oni su na izvestan nacin
anticipirali zamisao ,nevizuelne apstrakcije” koju je poCetkom osamdesetih razradivao
Jan Vilson*® definiSuci karakter nereferencijalne tekstualnosti.

Tekst 1 (1971) pisan je u formi propozicionog iskaza. Izvedena je, drugim re€ima, forma stej-
tmenta, Sto duguije tradiciji manifesta, tj. govora umetnika u prvom licu. Tri su konteksta bitna
za razumevanje Teksta 1:

(1) Citanje Vitgenstajnovog Tractatusa**, kao i interes za grani¢na podrucja filozofije jezika
i filozofije semiotike — naglasak je na idealnim jezicima:

Dok postoji potreba za nekim jezikom, to je znak da je taj jezik nesavrsen. U
Sistemu savrSenog jezika sporazumevanje kao funkcija je izliSno. SavrSen
jezik egzistirac¢e autonomno. U tom slucaju jezik je umetnost.*

(2) lociranje polja relacija govora/pisma jezika i vizuelnih strukturacija (vizuelnih jezika)

43 lan Wilson, ,,Conceptual Art”, Artforum, New York, February 1984., 6061. Prevedeno u Casopisu Mentalni
prostor br.4., Beograd, 1987, 157.

44 Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, Veselin MasleSa i Svjetlost, Sarajevo, 1987.

45 Mirko Radoijici¢ , Tekst 17, ,Konceptualna umetnost” (temat), Polja br. 156, Novi Sad, 1972, 15.
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— u pitanju je polje hermeneuti¢kog kruzenja izmedu lingvistiCkog kao svojstva umetnic-
kog rada i semiotiCkog kao svojstva umetniCke prakse:

Mene interesuje mogucénost govora i pisane reCi kao jezika. Govor, time i pi-
sana re€ (u manjoj meri) je jezik koji je nametnut: najmanje je logi¢an od svih
jezika. (LogiCki strog jezik postoji — to je ¢utanje, izvan govorno) Moji radovi
otuda polaze od jednog drugacijeg jezika: vizuelnog - linija. Iskustvo koje
stiCem tim jezikom je moje, ono Ce zatim postati primenjeno — strogost i lo-
gi¢nost do kojih dodem primenicu na pisani i govorni jezik.*

(8) opcrtavanje kontekstualnih (smisaonih) okvira konceptualne umetnosti, drugim, reci-
ma, definisanje Sta, kako i zasto konceptualna umetnost jeste ontolosko pitanje i kako
ona funkcioni$e kao diskurs medu diskursima i vizuelnostima:

1.Umetnost Cine umetnicka dela.

2. Konceptualna umetnost ne sme se ograniciti samo na dela.

3. Konceptualna umetnost je ispitivanje prirode umetnosti njom samom.

4. Ono kako umetniCka dela jesu jeste jezik.

5. Ono zasto umetniCka dela jesu jeste poredak jezika — njegova logicka
strogost.

8. Umetnost jeste mogucnost jezika.

9. Konceptualna umetnost jeste ispitivanje mogucénosti jezika.

10. Za konceptualnu umetnost relevantne su sve discipline za koje je jezik
relevantan.

11. Jezik je.

12. Konacni rezultati konceptualne umetnosti (‘dela’) neodvojivi su od pro-
cesa kojima se doslo do njih.

13. ‘Dela’ konceptualne umetnosti nisu dela — to su radovi, radeno.*’

Tekst 2 je teorijski objekt postavljen za galerijsko izlaganje. Teorijski objekt je specificno

46 Mirko Radojicic , Tekst 17, 15.
47 Mirko Radojicic , Tekst 17, 15.
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proceduralno sredstvo konceptualne umetnosti: primer ili uzorak teorijskog promisljanja,
analize, deskripcije, objasnjenja, interpretacije ili spekulacije je ponuden posmatracu
(svetu umetnosti) na onaj nacin na koji se nudi umetni¢ko delo. Teorijski objekt moze biti
tekst, fotografija, instalacija, slika, itd. koji ukazuje i demonstrira svoje generiCke uslo-
ve, propozicionalnu strukturu, kontekst i funkcije. UmetniCki rad koji se naziva teorijski
objekt je saznajno, a ne estetski vredan, znacCajan, upotrebljiv. Tekst 2 ima ambivalentnu
strukturu: (a) izlaZze propozicije na kojima se temelji konceptualna umetnost i (b) gotovo
kao budistiCka mantra usmerava paznju i svest na kruzni tok jezika. Tekst 2 glasi:

6. Ne: koncept kao umetnost
7. Umetnost kao koncept*

6 Ne: koncept kao umetnost

7 - Umetnost kao koncept

Mirko Radoji¢i¢, Tekst 2, 1971.

Ova dva iskaza definiSu karakter konceptualne umetnosti i njenog analitickog usmerenja.
Prva re€enica kazuje da za razvijeni konceptualistiCki rad nisu bitni koncepti koji se unose
u umetnost da bi postali umetnicki. Druga reCenice kazuje da konceptualna umetnost vidi
umetnost kao koncept, drugim reima da je ona data kao drugostepena (do N-to stepene)
diskurzivnost koja raspravlja koncepte umetnosti.

48 Mirko RadoijiCi¢ , Tekst 27, katalog izlozbe Nova umjetnicka praksa, GSU Zagrteb, 1978, il. 182.
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Radoji¢iceva zamisao konceptualne umetnosti je metajezicki, autorefleksivna, ontoloski-
relativna (posto naglaSava ekvivalentnost rezultata i procesa koji vodi ka rezultatu) i oka-
rakterisana je ,,jeziCkim obrtom” (postavljanjem jezika u srediSte interesa). Njegovi radovi
(Tekst 1, Tekst 2, kao i odgovarajuci crtezi®® imaju karakter tractatus-sveta. Svaki rad za
sebe je jedno totalno stanje sveta u jednoj datoj prilici koja se moze u potpunosti opisati,
konceptualizovati, shemirati i diskursom locirati.

RadojiCi¢evo istrazivanje je heuristiCko istrazivanje ili pozitivha heuristika. To znaci da je
u pitanju sobom motivirano istrazivanje intuicija, namera, uverenja, jezickog potencijala,
znanja, itd. sveta umetnosti, koje je izvedeno iz pretpostavljene, konzistentne konstruk-
tivne strategije. Pri tome se ovakvi razliCiti sistemi razmatraju kao simboli, odnosno sim-
bolicki modeli pokaznog znacenja i znanja. RadojiCi¢ev postupak je konstruktivan heu-
risticki zahvat u jeziCku strukturalnu i aksioloSku uredenost pojavnosti vizuelnosti (kao
primarnog jezika), govora i pisma. Pri tome, meta-karakter rada je okvirni nivo ustanov-
lienja kompetencija da se prelazi iz jezika u jezik, sa jednog nivoa diskursa na drugi nivo.

U seriji crtez Struktura rasta — krug (kvadrat, trougao) iz 1971, objavljenoj u €asopisu
Problemi*® Radoji€i¢ je naznacio problematiku kojom ¢e se baviti tokom sedamdesetih i
osamdesetih godina.

Sa analize jezika tj. konceptualnog karaktera umetnosti preSao je sredinom sedamde-
setih godina na izu€avanje i istrazivanje specifiCkih jezickih (simbolickih, odnosno, ar-
hetipskih) modela ukazujuci na neizvesne invarijante u prirodi, ljudskoj svesti/podsvesti,
nesvesnom oznacitelja i tragovima kulturoloskih ekonomija oznacavanja. To je znacio
pomak od Vitgenstajnove meta-analize prema Jungovoj®' psihoanalizi kolektivnog ne-
svesnog i procesa simbolizacije. On nije postao new age jungovac, pre bi se reklo da je u
pitanju vitgenstajnovac koji prihvata neke jungovske modele o formiranju vidljivih simbo-
liCkih i zna€enjskih propozicija. U spomenutoj seriji crteza jednostavnim geometrijskim
i sintaktiCkim operacijama transformisao je trougaonu strukturu, strukturu kruga i kva-

49 Mirko Radijii¢, Bez naziva, iz Mi§ko Suvakovié (ed), Retrospektiva: Grupa KoD, (3 i (3 K6D, Galerija savremene
likovne umetnosti, Novi Sad, 1995, 79.

50 Mirko Radojici¢, crtezi, Problemi br. 101, Ljubljana, 1971, n.n.

51 Carl Jung (ed), Man and his Symbols, Pan Books, London, 1978.
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drata u strukturu cveta (ikoniCki znak, mimetiCka shema, realistiCka reprezentacija). Ali
time je otvorena i jedna istorija simboli€kog rada (prekrivanja oznacitelja) u €ijim ishodi-
Stima nalaze se romanti¢arski Rungeovi®? crtezi (konstrukcije) cveta (biljnog paterna) sa
pocCetka XIX veka. U kasnijim radovima je paralelno izlagao serije crteza (transformacije
geometrijskih struktura u strukturu cveta) i fotografije cveta, odnosno, nizove fotografija
koji prate razvoj cveta od organskog rasta (tako bliskog Paulu Kleu®®) do naslucivanja/
prepoznavanja idealnog oblika kruga (bliskog Direru, Rungeu, Itenu, ... i svakako Rado-
jiCicevom savremeniku Ricardu Longu®).

Radoijici¢ev rad u ovom periodu korespondira izvesnim ishodisnim sec¢anjima/emotivnim
vezama sa prirodom/prostorom svog porekla (hercegovackim pejzazom), Zivotom i radom
komune/porodice u Sempasu® i interesima za zapadnu (alhemijsku, romantiCarsku) i isto¢-
nu (zen, taoisticku) ,,sakralnost”. Ali, kao sto je Bart i naznacio, stvari sa maskama nisu jed-
nostavne. Prekrivanje oznacitelja, koji unekoliko unapred uvek anticipira svoja znacenja,
su nesvodljiva na nekoliko izjava ili trenutni stav. Kasniji RadoijiCi¢ev interes za francuski
poststrukturalizam, ali i raniji interesi za simbolizam, rad sa prirodom postavljaju i kao oblik
prosvecenog prekida sa urbanom diskurzivnos¢u (koju reprezentuje tekstualnost koncep-
tualne umetnosti) i traganje za istinom koja je iznad ili ispod ili pored intelekta. Tu se uoCava
i jedan paradoks: i Pogacnik®®, i DeMarija®” i Long i Fulton®® i Radoiji¢i¢ u traganju za onim
iznad ili ispod ili pored intelekta u ,,brujanju prirode” dolaze do simbolnog koje jeste upravo
sofisticirani uc€inak intelekta.

Umetnicki radovi se formalno konstituiSu uspostavljanjem analogija izmedu procesa/struk-
tura u prirodi i mentalnih procesa (sintaktiCkih operacija u nekom znakovnom i simbolic-
kom sistemu). Jednom prilikom piSuci o radovima sa krugom on je naznacio:

52 Robert Rosenblum,,, Cosmogonies and mysticism: Blake, Runge, Palmer”, iz Modern Painting and the Northern
Romantic Tradition — Friedrich to Rothko, Thames and Hudson, London, 1975, 41-64.

53 Paul Klee, Notebooks, Volume 1 — The Thinking Eye, Lund Humphries, London, 1978.

54 Rudi Fuchs, Richard Long, Thames and Hudson, London, 1986.

55 Tomaz Brejc, ,Obitelj u Sempasu”, iz Susovski, M. (ed), Nova umjetnicka praksa 1966-1978, Galerija suvremene
umijetnosti, Zagreb, 1978, 19-20.

56 Marko Pogacnik, Zmajeve Crte, ekologija in umetnost, Zalozba Obzorja, Maribor, 1986.

57 Walter De Maria, Two Very Large Presentations, Moderna Museet, Stockholm, 1989.

58 Hamish Fulton, Camp Fire, Stedelijk Van Abbemuseum, Eindhoven, 1985.
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Krug je osnovni geometrijski oblik, ali pripada duhovnom, nematerijalnom,
iracionalnom; oznacava celinu, nebo, bice, sintetiCki duh, apstraktno.
Uloga kruga u likovnom: simbolima (i arhetipovima) unosi duhovno.

Moj rad ¢e se sastojati od toga da izdvojim nekoliko sluCajeva, gde krug ima
razlicite funkcije, ali uvek znaci otvorenost, punocu bic¢a, koja se manifestu-
je uvek na drugi nacin, ali je uvek predstavljena Cistim krugom.*®

Zapaza se da Radoji¢i¢ mada ukazuje na distinkcije (simbola i znaka, prirode i kulture,
materije i duha, jezika i van-jezickog, kruga u prirodi i kruga u umetnosti) ne opredeljuje
se, ne stvara sintezu saznajnog i kontemplativnog (eksternalistickog i internalistiCkog).
Njegov rad ostaje konceptualisticki u onoj meri u kojoj dozvoljava da se umetnicko delo
vidi, dozivi, kontemplira, razume itd. kao struktura fenomena i diskursa razliCite prirode
i funkcija. Radoji¢i¢ nam kroz svoja Citanja Junga pokazuje kako je simboliCki poredak
mocan da nas zaslepi i veze za sebe, ali on pokazuje i da bez njega nema kulture:

Svaki rad (umetniCki), pa i onaj koji je ‘zajedniCki’, individualan je Cin, jer
je izraz individualne slobode, individualnog duhovnog profila i individualnih
Zelja za ispoljavanje (stvaranje).

U zajednickom radu se deSava da se individualni radovi dodiruju, ili ¢ak po-
dudaraju, ili da se odnose na istu ‘temu’ (tj. reCeno terminima klasi¢ne teorije,
mogu biti jednaki po formi ili po sadrzini), ali su slojevi individualnog uvek vidljivi.
U individualnim radovima moze se ispoljiti arhetip, dakle nesto Sto pred-
stavlja kolektivni, zajedniCki duh.

(Arhetip ne objasnjava jedno delo ili jednu umetnost, samo ih karakterise)
Arhetip se javlja u delima zato Sto ljudi ho¢e da ispolje (ukoliko dela nisu
samo za zabavu ili samo za igru) kroz delo odredenu situaciju, sliku, ideju.
Arhetip moze da se u delu pojavi i upotrebi nesvesno ili svesno i da ima funk-
ciju simbola ili znaka. lako nije u potpunosti tako, reci ¢u da je prva upotreba
arhetipa kao simbola i da je karakteristicna za ‘tradicionalnu’ umetnost kroz
koju su se arhetipovi i uobli¢avali. U danasnjoj umetnosti preovladava upo-
treba arhetipa kao znaka, ili kao objekta za analiticki rad (iako se i tu moze
pojaviti nesvesno, sto ga samo potvrduje), pa arhetip dozivljava, za nase

59 Katalog izlozbe Na$ zajednicki rad, Galerija SKC Beograd i Studio Galerije suvremene umjetnosti, Zagreb, 1979, n.n.
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vreme ‘klasi¢nu, lingvisticku sudbinu: kao viSe ili manje proizvoljan znak uk-
ljuCuje se u sistem jezika dela i umetnosti, u ‘planetarni jezik komunikacije’.
Zbog toga danasnja umetnost nema velikih umetnika, kakve je imala ‘tradi-
cionalna’ (ranija) umetnost, ali — sama umetnost nikada nije bila velika kao
danasnja.

p.S.

Za tok i rezultat Naseg zajednickog rada mogla bi da bude relevantna sle-
deca Jungova reCenica: ‘Arhetip je teznja da se stvore takve predodzbe
motiva koje se mogu vrlo mnogo razlikovati u pojedinostima, a da ne izgube
svoj osnovni oblik’.%°

Cisti oznagitelj je mogué samo u kulturi zrelog, moénog i ekspanzivnog jezika, kao eks-
cesni rez do same stvari u fenomenoloskom smislu. Strategija, koju umetnik moze preu-
zeti, je strategija simulakruma kulturalnog prekrivanja oznacitelja velovima oznacenog u
radu simbolizacije. Ali, upravu tu umetnik ne sme da poveruje u prirodnost maske.

Kolor
ilustracija
strana 286

RadojiCi¢ev umetniCki rad osamdesetih godina je u onoj meri mali po broju izvedenih
komada, koliko je bogat i ekspanzivan u ukr$tanju ekstenzionalnih prozirnosti referenci
sa intenzionalnim neprozirnostima nominalisticke konzistentnosti vizuelnog i diskurziv-
nog. Bice re€i o jednom nerealizovanom projektu, dva realizovana rada i jednom teorij-
skom tekstu.

Radoiji¢i¢ je nacrt za projekt O plavom (1982) realizovao sa dve skice pisane i crtane slo-
bodnom rukom. U pitanju su kraci tekst o plavom i crtez instalacije. Crtez prikazuje po-
stavku belog i plavog vertikalnog pravougaonog papira na zid, projektor koji projektuje
na beli komad papira plavu svetlost, a na plavi komad papira belu svetlost. Tekst glasi:

60 Katalog izlozbe Na$ zajednic¢ki rad, n.n.
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Ako je zuto najdelikatnija boja, koju pokvari i najmanje prisustvo primese,
plavo je boja koja je najpunija znaCenjima. Zato je njena upotreba u bilo
kom vidu — vizuelnom, verbalnom, konceptualnom, najdelikatnija, jer se lako
klizne u opstost ili banalnost. Biram Cetiri apsolutno-plava ljudskog duha:
plavo hriS¢anskog likovnog simbolizma, /'azur Malarmeove poezije, plavo
klajnovih monohroma, plavo sevanja munja instalacije Valtera de Marije. |
apsolutno plavo prirode: plavo neba, plavo okeana - koji su rezultat prisu-
stva svetlosti u tami. To bi bila polazista ili ishodiSta ovog mog predloga.®’

Ovim tekstom, gotovo kao i Dzozef KoSut — samo u drugom kontekstu i drugoj kulturi — Ra-
dojiCi¢ pokazuje da forme ostaju nepromenjene a da se znacenja beskrajno transfigurisu
u semantickim i semioti€¢kim transfiguracijama diskursa/fenomena kulture. Pokazuje se da
jezik nisSta, ama bas$ nista, ne ispusta iz svog dosega — uslov opstojanja jezika kao jezika
je njegova moc¢ da prekrije — imenuje, oznaci, simbolizuje, komunicira, itd — sve ono sto se
pojavi pred okom.

Tokom osamdesetih RadojiCi¢ je dva puta boravio u Francuskoj i to nije ostalo bez traga.
Jungovski koncept arhetipske simbolizacije je pomaknut dalje ka dekonstruktivnoj semio-
ticnosti postmoderne kulture i ka dijalektici oznacitelja i oznacenog. U to vreme je prevodio
Barta i Lakana, a tada je nastao i kratki tekst ,,Crte i tacke / za studiju o prisustvu kultura
Istoka u delima francuskih stvaralaca od Klodela do Barta”®?. Dok konceptualisti¢ki rad
Tekst 1 zapocCet rano-vitgenstajnovskim stavom ,,ovo §to sam ovde napisao niposto ne
pretenduje na novost u pojedinostima; zato i ne navodim izvore, jer mi je sve jedno da li
je ono sto sam mislio pre mene mislio ve¢ neko drugi”® jeste govor u prvom licu, napro-
tiv ,,Crte i tacke” su govor u drugom licu, govor druge kulture, mozda €ak i govor drugog
veka (,,Da li je umetnost naseg vremena pripremana ili €ak zgotovljena u proslom veku?”%).
Radojici¢ bira glasove drugog(ih) da govore u njegovom pismu za njega. On piSe i navodi
Malarmea, Klodela, Sent-DZzons Persa, Solersa, Kristevu, Barta, Devada — tu su glasovi

61 Neobjavbljen tekst — sluzio sam se originalnim rukopisom.

62 Mirko Radojici¢, ,Crte i taCke \ za studiju o prisustvu kultura Istoka u delima francuskih stvaralaca od Klodela do
Barta”, Mentaini prostor br. 4, Beograd, 1987, 155-156.

63 Mirko RadojiCi¢ , Tekst 17, 15.

64 Mirko Radojici¢, ,Crte i taCke \ za studiju o prisustvu kultura Istoka u delima francuskih stvaralaca od Klodela do
Barta”, 1565.
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pesnika, romanopisaca, teoretiCara, slikara. Ali ovi razliCiti diskursi, razliCite diskurzivne
lociranosti u meta-hijerarhijama viSe nisu racionalni konceptualistiCki poredak diskursa (od
prvostepenog do N-to stepenog), vec rizomati¢no klupko ,zrelog jezika” civilizacije koja
govori iz jezika jeziku upravo hibridnim i entropicnim jezikom. Jezik zaista viSe niSta ne
ispusta iz svog dosega transcedencije subjekta i sveta kulturom. Umesto brujanja, huka,
prirode on Cuje brujanje (huk, zvonjavu) jezika — kao u Bartovim poslednjim tekstovima. U
tom smislu barokni konceptualizam je umetnost takvog doba, ali koja ne izrazava, ve¢ kon-
ceptualno preispituje to doba. ,,Barokni konceptualizam” i neokonceptualizam su bliski,
razlikuju se jedino u prirodi semiotizacije drustva: (a) neokonceptualizam je semiotizacija
kibernetiCki orijentisanog drustva i njegov ideal je displej kompjutera, a (b) barokni koncep-
tualizam je semiotizacija postistorijskog (evropskog) drustva semanti€ke prisutnosti tubiv-
Stva istorije u tubivstvu aktuelnosti podrazumevane kibernetizacije.

Delo Ambivalentna linjja® (1982) €ine dve table (kartona): sa crtezom konture planinskog
lanca (,Ambivalentna linija”) i sa fotografijama planinskog lanca (,Dve jasne fotografije”).
Postoji nekoliko verzija ovog rada, od ranih skica iz sedamdesetih do novih realizacija
razliCitog formata osamdesetih i devedesetih godina. Crtez je ambivalentan zato Sto je
krivudava linija kreona i samo linija (sama linija) i lik (figura) konture planinskog lanca. Opet
oznacitelj postaje znak, nikada ne bivajuci znak sasvim do kraja. Fotografije su prizori
odsutnosti planinskog lanca koji kroz trag oznaciteljske kolor emulzije fotografije postaje
znak planinskog lanca, ali nikada bas sasvim znak (ogledalna funkcija fotografije). Dok am-
bivalentnost crteza (ambivalentnost slike i zapisa) govori o prirodi crteza. Fotosi koji vode
pogled od planinskog lanca ka vrhu uce, pisao je drugim povodom Bart, kako se kretala
moja zelja: ,,...ali nisam otkrio prirodu (eidos) fotografije”. Oznaciteljska priroda fotografije
(emluzije) poriCe nase znanje, igru znacenjima, ponudu simbolnog — ostajuéi negde na
rubu ipak nase znanje, igra znaCenjima, ponuda simbolnog. U pitanju je nekoherentan rad
Cija nekoherentnost pokazuje kako kultura prekriva ono tj. mesto simbolnim i kako se u
razliCitosti medija (crtez, fotografija) materija mesta opire simbolnom.

Delo Mesec (1983) je, verovatno, najslozeniji izraz RadojiCi¢evog rada sa spekulativhoscu

65 Delo je delimi¢no objavlien u katalogu izlozbe Primeri fotografije u konceptualnoj i postkonceptualnoj umetnosti u
Jugoslaviji, Foto salon, Beograd 1985, n.n; i Fotografija kod Srba 1839-1989, Srpska akademija nauka i umetnosti,
Beograd, 1991.
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vizuelnim i diskurzivnim. Rad €ine dve table kvadratnog oblika. Na jednoj tabli je kvadratna
kolor fotografija no¢nog hercegovackog pejzaza sa odsjajem meseca u vodi. Na drugoj
tabli je kvadratno otkucan prevod (RadojiCi¢ mi je govorio i o alternativi sa originalnim ja-
panskim tekstom) govora o mesecu zen ucitelja Dogena. Dve table i dve istorije. Istorija
zapadnog pejzaza posredovana fotografskom neutralnoScu pokrenutog oznacitelja i isto-
rija japanskog zena. Oblik otkucanog teksta govori o jo$ jednoj istoriji — istoriji recepcije
zena u zapadnoj civilizaciji (od kruga — koana — meseca u kvadrat razuma). Zadrzimo se na
funkcijama Dogenovog teksta:

e Dogenov tekst je uveden na tipicno konceptualistiCki naCin kao redimejd, tj. tekst
(objekt, zamisao, gest itd.) nastao u nekom specificnom kontekstu (upotrebnih objek-
ta, oblika egzistencije, religioznih praksi, teorije ideja, itd.) biva unet ¢inom (namera-
ma) umetnika u kontekst umetnosti i ozna¢en kao umetnicko delo,

e Dogenov tekst odreduje smisaoni okvir fotografije no¢nog pejzaza sa mesecom —
»Slu€ajni” snimak prekriva ozna¢enima (radom kulture), pomera nas pogled ka umu
od slike meseca do budistiCkog koncepta meseca, a moze biti i srediste kontempla-
tivnog usredsredenja, kao i zagonetka koju treba resiti,

e Dogenov tekst 0 mesecu je objekt transfigurisanja sintagmatskog toka teksta u kva-
dratnu strukturalnost i aksiologiju slike koja je slika teksta.

Fotografija je fotografija, fotografija na mestu slike, direktno percipirani pejzaz, pejzaz u
postajanju simbolom punoce kruga, i itd. Skicirane hijerarhijske strukture u kojima se fe-
nomenalnosti ponasaju kao elementi simbolizacije, a diskurzivne strukture kao elementi
fenomenalnog ustrojstva slikovnog polja reprezentuju ,,oznaciteljsku ekonomiju” semiotic-
kog drustva, koje je veoma razli€ito od renesansnog drustva, prosvetiteljstva, romantizma
ili materijalistiCkog projekta ranog modernizma
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4
Balkanska Rigo
slikarka, postsocijalizam, tranzicija

...svako ko zeli da se bavi slikarstvom, treba, pre svega,
da odsece svoj jezik...
(Marsel Plejne)

Junakinju ove priCe o slikarki u doba postsocijalizma nazvao sam ,,Rigo” po seriji slika
engleske slikarke Pole Rigo: Zena pas (Dog Women, 1994). Junakinja ove price jeste
nekakvo ljudsko usamljeno ¢udoviste koje je imalo srece u Zivotu (Sic!). Ona jeste takav
lik kao da je sa slika Pole Rigo: istovremeno uzasan i priviacan. Njene karakterne crte su
nepoznate, nesaznatljive, nepokazive. Njena dela kao da nemaju veze sa njenim telom
(body mind), ali njena dela imaju veze sa mnogim drugim, sa Polom Rigo, sa Komarom
i Melamidom, sa Kiferom, sa Gerhardom Rihterom, sa NSK, sa Erikom Bulatovim, sa
mnogim nemackim i isto€noevropskim umetnicima u preobrazaju ,,ideoloskih sablasti”
u agente kapitala. Ali Rigo nema nista, postoje samo njene slike, njena dusevna (body
mind) praznina, njena dela i njena slava i njen novac... Da, postoji i moje osecanje grize
savesti, krivice... zapravo, ovo je pri¢a o krivici i grizi savesti... negde kao u irskom ili
nemackom bildungs-romanu i kasnijim varijacijama biografskog pripovedanja u XX veku
(Dzojsov Portret umetnika u mladosti ili Manov Doktor Faustus)...

Pricam pred vama sada: Bilo je to jednog poznog, mozda oktobarskog, dana u Beogra-
du. Bilo je to negde sredinom devedesetih. Lis¢e je Zuto. Toplo je. Duboke senke ukazu-
ju na blizinu zime. Setao sam sa pesnikom i pozori§nim kriti¢arem Vladimirom Kopiclom.
Hodali smo niz Nemanjinu ulicu od Slavije ka Glavnoj Zeleznickoj stanici. I1Sli smo levom
stranom ulice. Razgovarali smo nepovezano, govorili smo o sasvim razli¢itim stvarima.
Koliko se se¢am bilo je reCi o naSem starom prijatelju i pesniku S.T., o lirskoj poeziji, o
plavoj boji u Vendersovim filmovima, o kompjuterskim virusima, i o0 muzici Dzona Zor-
na... Mi smo na ulici, izgledamo sasvim kontrasno. Razli€ite smo visine i tezine. On ima
kratku kosu i bradu, ja sam obrijan i imam dugacku kosu. On je uvek elegantan na nacin
ameriCkih pisaca i reditelja iz kasnih pedesetih godina. Nosi belo-plavu kosulju, sako od
tvida i crvenu kravatu. Ja sam obucCen apa-drapa u staroj ishabanoj odeci koju su pre
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mene nosili mnogi drugi. Moj hod je nesiguran, povremeno ubrzan, povremeno lenj, ali
ipak nesiguran, gotovo neuroti€¢an. Vladin korak je korak ma¢o muskarca, sigurnog u
sebe, koji privlaCi paznju i dominira ,,scenom”. U jednom ¢asu on je zastao. Povukao me
je za rukav i rekao ,,Pogledaj ono dete!”. Lagano, gotovo sa strahom, okrenuo sam glavu
i ugledao nju. Lezala je u prasini, u iscepanoj i isflekanoj beloj pamucnoj haljini sa ljubi-
Castim cveti¢ima. Podrhtavala je. Ne, to su bili trzaji... trzaji, gr€evi, udari i zatim smire-
nje. Imala je dugu zamrSenu i neoCesljanu ridkastu kosu. Njene o€i su bile sasvim pra-
zne. Bez izraza, bez reakcije, bez gledanja (gaze) i bez videnja (seeing). Pored njenog tela
je bila kartonska kutija sa nekoliko metalnih novci¢a i par smotanih papirnatih novcani-
ca. Njeno telo je bilo sasvim malo, krhko, izgubljeno u velikom svetu kakav je bila Nema-
njina ulica u tim godinama. Nisam mogao da joj odredim godine. Mozda je imala 15-16
godina, a mozda i 30. Vlada je pogledao i rekao:,,Moramo pomoci ovom detetu, danas
nismo ucinili nijedno dobro delo, bas nijedno... zar ne, poglavico!?”. Ja sam se zbunio i,
zatim, usprotivio:,,Ako pomognemo njoj, ubuduc¢e cemo morati da pomognemo svakom
prosjaku i prosjakinji na beogradskom asfaltu...”. Vlada se nasmejao, onim svojim maco
sigurnim pogledom, i rekao je bespogovorno: ,,Moramo joj pomoci, vidi$ ovo dete, njoj
je potrebna nasa pomocd!”. Zatim se sve odvijalo veoma brzo. Kupili smo u jednoj pro-
davnici za HTZ opremu u blizini Satorsko krilo, zavili smo devojcicu, bila je sasvim mirna,
gotovo nepomicna, smrdela je na asfalt i mokracu. Pozvali smo taksi i krenuli... Posle
kraceg vecanja odlucili smo da je odvedemo u Kovin. U duSevnu bolnicu. I8li smo kod
mog starog porodi¢nog prijatelja dr Radaka. On je bio jedan od retkih ljudi u koje sam
imao poverenje. Voznja je trajala zaista dugo. Taksista je sve vreme pri¢ao o politici i
sportu. Vlada je ¢utao. Imao je sasvim brizan ocinski izraz lica. U svim mac¢o muskarci-
ma se krije brizni otac. Ja sam smisljao pricu za dr Radaka. DevojcCica je ¢utala, povre-
meno bi zadrhtala, ali bez glasa, bez grimase. Njeno lice je ipak bilo lepuskasto. Navikli
smo se na njeno lice i odsutnost grimase. Stigli smo u bolnicu. Pozvali smo sa portirnice
dr Radaka. Istr€ao je. Bio je veoma paZljiv i obziran. Uveli smo devojcCicu. Pitao je kako
se zove. Nismo znali. Ona nije odgovarala. Zaveli su njene podatke u knjigu pacijenata:
N.N. (nepoznata). Cutala je i nije izgledala uplasena, bila je nezainteresovana. Potpuna
anestezija. Jedna visoka i mrSava sestra je prokomentarisala:,Mora da je kucka iz Ru-
munije ili Kazahstana.” Smestili su je u veliku sobu na kraju hodnika. Dr Radak je rekao
da je ta sada bolni€ka soba bila konjusnica u doba Austrougarske. 1zasli smo iz sobe.
Devoijcica nije pogledala za nama. Vlada je izgledao zadovoljan. Rekao je:,Ipak ovaj dan
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nije prosao uzaludno”. Proslo je par dana ili nedelja, zaboravio sam na devojCicu. Negde
oko podne jednog Cetvrtka, Cini mi se, javio se dr Radak. Rekao mi je uzbudenim
glasom:,,Dolazimo Vlada i ja po tebe, idemo u bolnicu, tamo se deSavaju ¢udne stvari”.
Otisli smo u bolnicu. Dr Radak nas je gledao ispod oka. Nisam mogao da odredim nje-
gov jedva primetni osmeh, ozbiljan ili podsmesljiv ili, zapravo, zbunjen. Usli smo u sobu
i tamo nas je Cekalo iznenadenje. Cela soba, zidovi, tavanica, pod, ... sve je bilo oslika-
no, iscrtano, izmazano bojama, izmetom, hranom, ugljenom... Cudesne velike slike, to
su bile slike koje su smrdele, koje su prekrivale sve, koje su prekrivale njen svet... Devoj-
Cica je sedela na patosu i olovkom zvrljala po starim bolni¢kim formularima i izguzvanim
novinama. Ostali bolesnici su bili nezainteresovani, verovatno nakljukani lekovima. Se-
stre su sa Cudenjem gledale, skupile su se iza nas. Po¢eo sam da posmatram zidove sa
»Slikama”. Da, to su bile ipak prave slike: murali i freske. Na njima su bile prepletene fi-
gure. Figure su bile od isprekidanih linija, taaka, mrlja... gotovo da je sve to li¢ilo na
Polokove dripping slike. Dr Radak me je pogledao upitno i zapitao: ,,Zar ih ne prepozna-
jes...?” On je uvek reagovao na politiCki podtekst, se¢am se, on se dobro razumeo u
istoriju dvadesetovekovnih politiCkih totalitarizama. Imao je politi€ku intuiciju. Pogledao
sam bolje i zaista sve te fragmentarne, taCkaste i isprekidane figure su bile sasvim po-
znati likovi, sasvim poznati: tri Lenjina, pet Staljina, jedan Hitler, jedan Tito, dva moc¢na
snazna Musolinija, zatim, Jelcin, Regan, Klinton, kraljica Viktorija, neki beogradski poli-
tiCari i dileri... Vlada je gledao i smeskao se... lzgledao je zadovoljan. Dr Radak je bio
zbunjen. Sestre su bile uplasene i ljute. Mrmljale su: ,,Prokleta ku€ka...”. Devoj€ica nije
obracala paznju na nas. Radila je, slikala je. Napustili smo sobu. Radak je rekao: ,,Ovo je
cudo, ne znamo ni ko je, ni odakle se pojavila... kao iz X file-a, a pravi ova ¢uda! Video si
onog Lenjina. Pravi Lenjin”. Zatim je objasnio da nece modi jo$ dugo da je zadrzi u bol-
nici, mozda jo$ desetak dana. Rekao je: ,Vidite Sta ¢ete sa njom!?” Sutradan smo se
Vlada i ja nasli ispred Hotela Moskve i poceli da raspravljamo o njenoj sudbini. Vlada je
pio kapucino, a ja odvratnu vrucu koka-kolu. Pitali smo se da li da je odvedemo kod
Casnih sestara na Vracar, da li da je damo kod prijatelja u pank Komunu na severu Bac-
ke, da li da je odvedemo u dom za nezbrinutu decu u Zvec€ansku ili kod Hare Krisni u
Banatu... | tada, u mom Cesto infantiinom i dobroéudnom umu se pojavila demonska
zamisao. Rekao sam sasvim autoritativno da je ona odli¢na slikarka i da stvar mozda
treba postaviti obrnuto: ne da reSavamo njen zivot, ve¢ da probamo da vidimo sta ¢emo
sa njenom umetnosc¢u, njenim slikarstvom, da od nje napravimo veliku slikarku. Vlada je
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poskocio i rekao: ,Bravo! Zva¢emo Viktora Misiana”. Viktor Misijano je bio moskovski
kustos i teoretiCar umetnosti koji se bavio umetnosScu postsocijalizma. Vlada ga je upo-
znao u Minhenu na nekakvom sorosovskom simpozijumu o slobodi medija pre tri godi-
ne. Ja sam ga sreo u Njujorku u galeriji DZzona Vebera na izlozbi Hansa Hakea, sada ve¢
daleke 1994. Vlada je rekao:,,On mora da vidi njena dela pre nego sto ih uniste”. Zvali
smo Viktora. Nasli smo ga u Teheranu, gde je istrazivao derviSke/sufi redove. Rekao je
da ¢e za tri dana putovati za Pariz, pa ¢e svratiti na jedno poslepodne u Beograd. DocCe-
kali smo ga na aerodromu. Sa aerodroma smo krenuli za Kovin. Padala je kisa, bila je
magla. Vlada je pri¢ao sa Viktorom. Ja sam vozio dzip i ¢utao. lzbegavao sam svaki
razgovor o umetnosti sa Viktorom. Mi smo imali samo jednu temu koja nas je povezala:
sufizam i islamske sekte. Ali sada nije bila prilika da govorimo o sufijima i njihovom ritu-
alnom i ekstatiCkom prizivanju Alaha. Vlada je priCao o genijalnosti nase ,Sticenice” i
pripremao ga za taj, svakako, neocekivani susret. Stigli smo u bolnicu, ¢ekao nas je dr
Radak i odveo nas je kod nje. Bila je, sada, u maloj sobici sa dva gvozdena kreveta, bez
prozora i sa starim drvenim stolom. Ona je Cucala na stolu i slikala akvarel bojama, koje
je Vlada poslao za nju. Nije nas ni pogledala. Prisli smo sasvim blizu i videli hrpu islikanih
papira i novinskih listova. Na svima je bilo jedno veliko izobli¢eno lice zene (njeno, moz-
da slika majke) koja je liCila na psa i jedna manja muska bradata glava. Viktor je pogle-
dao i uzviknuo: ,Pa ona slika Ajatolaha Homeinija oko koga pleSu sufiji”.PocCeo je da
skuplja listove sa njenim slikama i crtezima, da gleda islikane zidove. Bio je zaista iskre-
no uzbuden. Odveli smo ga u veliku bolni¢ku sobu, nekadasnju konjusnicu, gledao je
ostatke njenih fresaka-murala od boje, grafita, izmeta, hrane... Upiljio se u onog dvo-
strukog ili dvoglavog Staljina. Dvopolni Staljin, sasvim erotizovani Staljin, Staljin tranve-
stit sa dva tela, sa telom muskarca i Zene. Ne Staljin gulaga, vec Staljin perverzije. Viktor
je snimao dzepnom digitalnom kamerom. Nesto kasnije, pokuSao je da razgovara sa
njom. Pitao je kako se zove prvo na engleskom, pa zatim na ruskom, ona ga je pogleda-
la i nastavila da slika po izguzvanoj novini. Pitao je nas: ,,Ko je ona?” Nismo znali odgo-
vor. Vlada je uz nezni osmeh rekao: ,Nasa devojcical!”, dr Radak je uzviknuo: ,Moja pa-
cijentkinja!”, ja sam ¢utao... Viktor je insistirao na imenu i ja sam promrljao: ,,Ona se zove
mala Rigo!” | zaista ona je bila neka vrsta Zzene psa koji slika perverzne ikonicke prizore
sa politicarima, tiranima i mesijama. Viktor se nasmejao i rekao: ,Balkanska Pola Rigo,
zasto da ne”. Ali da ne duzim dalje. Vlada i ja smo za Rigo kupili americki pasos kod mog
starog Skolskog druga Dukija sa Dor¢ola. Obukli smo je u farmerke i crni dzemper sa
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rolkom. Odveli smo je kod frizera, koji je oprao i skratio njenu dugu ridkastu kosu. Dobi-
la je novu boju kose: zift crna. Sada je liCila na nekakvog izgladnelog nezainteresovanog
deCaka ili junakinju LinCove televizijske serije. Posle nekoliko dana je stigao Viktorov
njujorski asistent Dzon Samjuel Smit. Dobio je pasos, zamotuljak sa slikama i tu je bila i
Rigo. On je rekao: ,Good job!” Krenuo je ka vratima drzeci Rigo za ruku, vratio se, izva-
dio iz unutrasnjeg dzepa sakoa zuckastu kovertu sa cveticem. Pogledao je u mene i
Vladu i rekao: ,,Ovo je vas honorar”. Rigo je otiSla ne okrenuvsi se. Nas dvojica smo se
zgledali. Vlada je otvorio kovertu i u njoj je bilo 1.000 USD. Podelili smo novac i nikada
vise nismo u nasim dugim razgovorima spomenuli Rigo. Zapravo, ja sam mislio da je
Vlada napravio ugovor sa Viktorom, a on je mislio da sam ja napravio dogovor sa Smi-
tom. Ali, mi smo, ustvari, prodali Rigo za pis/jivih 1.000USD. U tadasnjem Beogradu to je
bio ogroman novac. Prodaja belog roblja. Proslo je otada nekoliko godina. Vlada i ja se
Cesto vidamo na jednoj staklenoj plantazi orhideja, tu izmedu Novog Sada i Beograda.
Uglavnom Citamo naglas englesku metafizi€ku liriku, a ponekad i nesto od starih Dilano-
vih pesama. Rigo je u meduvremenu postala slavna. Ima svog galeristu u Njujorku, Ber-
linu i Milanu. Izlagala je na poslednjem Venecijanskom bijenalu. Dobila je Zlatnog lava za
veliki mural nazvan: ,Moja politicka ili erotska sec¢anja na markiza De Sada, Vitgenstajna
i Kulika”. O njoj se piSe kao o ¢udesnoj jedino autenti¢noj slikarki postsocijalizma. O njoj
piSu kao o slikarki koja je dovrsila epohu realnog socijalizma i obnovila zapadni kriticki
slikarski realizam. Porede je sa Maljevicem. Jedan engleski istoriCar umetnosti je objavio
komparativnu studiju o realizmu kod francuskog slikara Gistava Kurbea i balkanske sli-
karke Rigo. Citao sam esej o njenim filozofskim gledistima. Znao sam da ona nema filo-
zofiju, znao sam da ona ne misli, da samo slika. Pri¢a se da prodaje slike po ceni od oko
300.000 USD. Na televiziji sam video reportazu o njenom boravku na Haitiju. Jedna ki-
neska teoretiCarka umetnosti L.Y. povezuje njene slike sa vudu filmovima Maje Deren.
Aldo Milohni¢ je napisao esej o performativnosti u njenom slikarstvu za ¢asopis Artfo-
rum. Od nekih nasih ljudi sam ¢uo da ona sada zivi sa Viktorom, drugi pricaju da ga je
ostavila, da mu placa alimentaciju i da sada Zivi sa svojom sekretaricom, treci govore da
je drzi u kuénom pritvoru nekakva vudu sekta iz San Franciska, opet postoje glasine da
je u ruskom pravoslavnom Zenskom manastiru na Aljasci i da daje novac za izgradnju
7enskog manastira u Jerusalimu, i itd... Postoje mnoge pri¢e o njoj. Cesto mislim na
Rigo i na to da smo je Vlada i ja prodali za 1.000 USD. Ose¢am griZzu savesti. Govorim
sebi da sam prodao ,jedno jadno ljudsko stvorenje”. Zatim se pravdam da je ona zato
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postala ,,subjekt”, da sam u€estvovao u tom preobrazaju ,,stvorenja” u ,subjekt”, da je
ona sada bogata i sre¢na. Mada... znam da ona ne moze biti ni sre¢na ni nesre¢na. Pot-
puna anestezijja. Za nju je isto da li je na asfaltu, u bolnici ili u galerijama 57. ulice u Nju-
jorku. Ne znam, osec¢am krivicu. Pre nekoliko nedelja sam u Kairu video plakat za njenu
izloZzbu. Nisam otiSao na otvaranje. OtiSao sam, daleko, tamo negde na Nil i zurio u
mutnu prljavu vodu. Ponekad u noci, u €estim besanicama ¢ujem njen grubi zamuceni
glas koji, zapravo, nikada nisam €uo, ni sada ne znam da li je progovorila... dali je neko
ikada €uo njen glas... ?! Nikada necu Cuti njen glas... niko nece €uti nju kako govori...

Komentar uz 4: Vladimir Kopicl

Kolor
ilustracija
strana 287

Vladimir Kopicl je konceptualna umetnicka istrazivanja zapoceo u grupi (3 u Novom
Sadu. U grupi (3 su saradivali Ana Rakovié¢ (1950), Vladimir Kopicl (1949), Ceda Dréa
(1950) i Mi$a Zivanovié (1950). Saradnja bududih &lanova grupe (3 je zapodela tokom
1970. godine. Pre osnivanja grupe njeni bududi ¢lanovi su u€estvovali na nastupima gru-
pe JANUAR (Tribina mladih, Novi Sad) i FEBRUAR (Dom omladine, Beograd). Grupa (3 je
osnovana krajem februara 1971. Grupu je napustio Mi$a Zivanovié marta 1971. Tokom
maja 1971. godine stvorena je grupa (3 - KOD.®

Clanovi grupe (3 su bili studenti knjizevnosti. Zanimali su se za teoriju knjizevnosti, lingvi-
stiku, teoriju informacija, filozofiju jezika i teoriju skupova. Izu¢avanije teorije skupova (Ana
Rakovi¢, Ceda Dr&a), filozofije jezika, pre svega filozofije Ludviga Vitgenstajna (Vladimir
Kopicl) i lingvistike (Miga Zivanovié) njihov rad je od samog podetka bio usmeren ka anali-
tickoj teorijskoj konceptualnoj umetnosti. Na umetni€kom planu oni su bili zainteresovani

66 Mirko Radojicic, ,Grupa (3% iz Marijan Susovski (ed), Nova umyjetnicka praksa 1966-1978, Galerija suvremene
umjetnosti, Zagreb, 1978, 43-45; Misko Suvakovi¢ (ed), Grupa KOD, grupa (3, grupa (3-Kod — Retrospektiva, Galerija
savremene likovne umetnosti, Novi Sad, 1995.
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za ameriCku avangardu od DZona Kejdza preko bitnika do konceptualne umetnosti i za
eksperimentalnu poeziju. Bili su veoma bliski grupi KOD od njenih pocetaka.

Rad grupe (3 nastaje iz knjizevnog eksperimenta uvodenjem metajezickih interpretativ-
nih aspekata u poetski tekst i njegovom transformacijom u metajeziCko delo koncep-
tualne umetnosti. Metajezicko delo konceptualne umetnosti viSe nije odredeno disci-
plinarnom specificnoscu, ve¢ hermeneutickom raspravom koja se realizuje konceptom
(tekstualno-dijagramski umetniCki rad ili projekt) i kroz tekstualnu analizu statusa, funk-
cija i efekata sveta umetnosti, pojma umetnosti, umetnika, umetnickog dela, diskursa
u i o umetnosti. Razlikuju se: (1) grupni radovi, (2) zajedni¢ki radovi Ane Rakovié i Cede
Drce i (3) individualni radovi ¢lanova grupe u periodu delovanja grupe i kasnije.

Realizovan je niz grupnih projekata u formi dijagramskog-tekstualnog rada koiji se od-
nose na psiho-fiziCka stanja umetnika, mentalne predstave, konceptualne formulacije
i pojave sveta. Ovo su analitiCki autorefleksivni radovi koji pokazuju kako se izvesna
zamisao formuliSe (opisuje, koncipira, dokumentuje) i prikazuje u formalnom modelu
dijagrama i teksta.

Vladimir Kopicl je realizovao slozen umetnicki rad koji se razvijao kroz vise faza: (1) po-
etski tekstualni eksperimenti, (2) tekstualna produkcija ili teorijska konceptualna umet-
nost, (3) analitiCki radovi, (4) konceptualni film, (5) arhetipski radovi (primarne simbolicke
strukture), i (6) poetska praksa.®’

Prvu fazu Cine poetsko-tekstualni eksperimenti. Polazna praksa tekstualnog eksperi-
menta je poetski tekst, Sto znaci da se poetski tekst (kao prvostepena struktura) tran-
sformiSe u tekst kao umetniCko delo (meta-struktura). U slu€aju teksta ,,Unutrasnjost
sfere kao sistem (primer odredivanja sfere metodom cvrste reci)” (1970) polazi se od
metafiziCkog alegorijskog borhesovskog teksta koji se transformise u konceptualni tekst
(tekst koji pokazuje svoju simboliCku produktivnu strukturu i zato koristi formu meta-
govora). Tekst ,Mimohodni osvrt na odnos terasa-vrt” (1970), takode polazi od meta-
fiziCkog alegorijskog borhesovskog diskursa, ali se sintakticki i topoloski transformise
od utilitarnog sintagmatskog teksta u konkretistiCki pattern tekst. Kopicl kroz tekstualni

67 Valdimir Kopicl, Aer, Matica srpska, Novi Sad, 1978.
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rad pokazuje da su svojstva tekstualnosti i u semantickom i u sintakti¢ko-tipografskom
smislu relativna i ontoloski promenljiva.

(I (1); V1 1971)

1izmedu jednng 1 drugeg razmak je istim sveden: zatwveren colik prisustva koje poznaje sabe

2 ipak oblik koJ3 sabe objainjzva joi uvek ne postoif: ali to ne zna&i da nije: izvan sene

3 take se stvari krecu svaka u osvome prostoru i owid njihow Je prazan: spulava ispoljavanje

4 zate Jedno drugome posteji ted kao znak: u drugom abliku isteg ne slult prave se bice

51 samo opel se ne zna jer nije ispuljavanje; moida se zna ali ne rofo da Je

6 ne mofe zats Sto razmzk uvek postaje znzfenje; znafenje izmedu ablika razdvajs njihava
dejstva

Tono Sto stvarno jeste izvan je manifestacija. ali ako je izvan ovalavo) sad nije ovedelovds)

Bzali to mara g2 bude (tako) da bi to (to) meglo da bude: ne mafe ovde da bude (ovdel ratn
ito Jeste u sebi

9 zbog toge jedno za drugo ne moZe da postoii: postaji jedno {.) i drugo (,}: mofda je
dovaljan ablik

10 tak{vlo je smisao svaga koje seba ne maZe da ispolji: daveline dz ja i zna se (sebel; jer
tko zZna se sede viie ne cuti

11 zato ove (ovoe) wiZe ne mofe ca bude: zato Etc drugn ved Jeste

Vlad|m|r KODiCL (” (l)a 12 jeste; take se rabeleZilo izko to (Lo} stwarno rije: vise
VI, 1971), 1971.

Drugu fazu Cini tekstualna produkcija ili teorijska konceptualna umetnost (tekstovi ,,(I; IV
1971)”, ,(1(); VI 1971)”, ,,(1(1), ,,2(1) (1)), ,(3; () (2))78, ,, Text 67%° (1972), ,,Napomene uz
prevod — DZozef Kosut Specijalno istrazivanje“’® (1977). Kroz niz tekstova Kopicl je realizo-
vao koherentan projekt tekstualnog rada. Kopiclovi tekstovi, osim teksta ,,(3;1lI(Il))” su pisa-
ni u obliku niza stavova. KarakteriSu ih sledeci aspekti: (1) autorefleksija — tekstom se prati i
specificiraju neposredne procedure zapisivanja teksta ili moguci opstiji problemi definisanja
umetni¢kog rada, (2) tautologija — postoji tendencija da se uspostavlja znacenjski identitet
izmedu teksta (jezika) i njegove reference posto je u pitanju tekst o tekstu, (3) hermeti¢nost
—tekst je semanticki zatvoren u odnosu na van-tekstualne aspekte teksta, (4) analitiCnost —
Kopiclovi tekstovi su analitiCki, u Sirem smislu, posto su uslovi istinitosti kojima se verifikuju
izvedeni iz internih pravila uspostavljanja zna¢enja teksta nezavisno od €injenica sveta, a u
uzem smislu, analitiCki su zato $to je njihova istinitost funkcija epistemoloskih, semantickih i
aksioloskih pravila konceptualne umetnosti, i (5) hermeneutiCki karakter — tekstovi su inter-
pretacija nastajanja teksta (pisanja), pri tome se proces nastajanja prikazuje kao kruzenje
znacCenaja teksta u autorefleksivnom opisivanju nastajanja teksta (od stanja uma do teksta

68 Vladimir Kopicl, tekstovi, iz ,Konceptualna umetnost” (temat), Polja br. 152, Novi Sad, 1972, 18.
69 Vladimir Kopicl, , Text 6” (1972), iz Katalog 143 br. 2, Beograd, 1976, n.n.
70 Vladimir Kopicl, ,Napomene uz prevod — Dzozef KoSut Specijalno istrazivanje”, iz Katalog 143 br. 3, Beograd, 1977, n.n.
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kao pisma i od pisma do stanja uma). Tekst je autorefleksivan posto pripoveda o svojoj ge-
nezi. Tekst ,,(I; IV 1971)”"" moze se smatrati prologom Kopiclove tekstualne prakse posto:
(1) definiSe konceptualnu umetnost (,konceptualna umetnost samo ono je §to kao ona ne
bi smela da postoji”), (b) autorefleksivni, autokritiCki i samo-ironijski status autora unutar
konceptualne umetnosti (,,ja sam prljavi jedan mali umetnik, ali ja to znam”), i (c) proceduru
pisanja kao posrednika izmedu uma i dela (,delo ne moze da postoji; postoji samo svest o
nemogucénosti njegovog belezenja”, ,delo je belezenje svesti o nemogucnosti izvan bele-
zenja” i ,,delo je belezenje svesti 0 nemogucnosti belezenja dela”).

Problematiku fenomenoloske redukcije pojavnog na tekstualno (ili, zatim mentalno) Ko-
picl je detaljno razradio i u tekstovima ,,(ll(I); VI 1971)” i ,tekst 6”. Bitno mesto analize i
eksplikacije je paradoks ,zatvorenog i otvorenog teksta”, odnosno, analiticke i metafi-
zicke dimenzije teksta. Kopicl u autorefleksivnom govoru o samoposmatranju zapisiva-
nja teksta dovodi tekst do grani€¢ne ontologije opstojanja teksta kao teksta, posto tekst
postaje sumnja u tekst (u utemeljenost teksta). Ali u svojoj sumnji Kopicl je neodlu¢an
i neodluc¢nost izbija u prvi plan. Neodlu¢nost je znak skepticizma. U Tekstu 6 se prepo-
znaje karakteristika Kopiclove problematike, a ona se smesta izmedu odlu¢nosti ranog i
skepti€ke-tolerancije kasnog Vitgenstajna:

1. delo umetnosti kakvu bih zeleo da stvorim samo ono je koje samo u sebi samome

uspeva da bude; (jezik)
2. takvo ga drugom moze ostvariti vreme; ali kako onda je jezik; (umetnicko delo)
3. jer jezik nije i vreme; koje postoji izvan

4. zato umetnost koja (se) hoce da bude postoji samo u jeziku (o sebi); — puno zane-
marenog

5. jeripak postoji ono koje postoji izvan; iako jeste u jeziku; (pogledaj malo umetnost)

6. zato bi trebalo da moze se biti i u i izvan da bi se mogla umetnost

7. ali to samo jezikom moze da bude; (ovde); u jeziku

8. tako zaista moze da bude ali to se joS ne zna; zato sto nikad samo kao to ne moze

da bude
9. iako moze ne moze jer ipak moram da je zabelezim/izloZzim da bi to moglo da bude
10. samo nikad ne mogu tako da je zabeleZim/izlozim da stvarno uspe to da bude
11. zato necu zabelezZiti de(l)o svoje umetnosti da bi to uspe(l)o da bude; zabelezi¢u TO

71 Vladimir Kopicl, ,(1; IV 1971)”, iz ,Konceptualna umetnost” (temat), Polja br. 152, Novi Sad, 1972, 18.
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izvan umetnosti; ne znam jos Sta je

12. tako de(l)o (moje umetnosti) ne moze i ne sme da bude

13. ali kako onda umetnik (TE umetnosti) uspeva da bude; izgleda ni to se ne zna

14. ako to znam onda umetnik (TE umetnosti) sasvim sigurno jesam; zato sto nisam
kao ni moja umetnost; tako uvek samo jedno

15. samo to vrlo je teSko; malo me zabrinjava; nas

16. ali ako me zabrinjava da li zaista jesam

17. jesam jer me zabrinjava samo u jeziku/tekstu u kome sve samo jesam; moja umet-
nost

18. aliipak ne mogu da budem samo u jeziku (gledaj!); jer to za sada joS uvek ne moze
da bude; tako

19. moze jer sada (sada) u tekstu jedino jesam; jezik

20. samo gde onda je umetnost; ako ja sam u tekstu

21. utekstu u kome ja jesam; zato Sto je isto Sto i ja (time) ne mogu da budem.

22. time

23. etc.”?

Suprotstavljena su dva bazi¢na pogleda na jezik: (a) pogled ranog Vitgenstajna, koji u
fregeovskom smislu vidi jezik samo kroz referencijalne relacije jezika i sveta, i (b) pogled
kasnog Vitgenstajna koiji jezik vidi kroz jeziCku igru, upotrebu i Zivotnu aktivnost jeziCkog
Cinjenja (jezik kao produktivnost).

TrecCu fazu Kopiclovog delovanja Cine radovi u duhu analitiCke konceptualne umetnosti. U
njegovom slucaju analiticka konceptualna umetnost je postupak preobrazaja propozicija
konceptualne umetnosti u specificne analiticke i tautoloske situacije. Na samostalnoj izloz-
bi u Galeriji Tribine mladih u Novom Sadu juna 1973. Kopicl je na zidu galerije posredstvom
slajd projektora projektovao stavove. U pitanju su stavovi iz ,, Teksta 6” koji su razbijeni na
pojedine reCenice i snimljeni na dijapozitiv tako da slova budu bela a pozadina crna. Moto
izlozbe je reCenica:

nista jos nije ovde ali neki oblik ve¢ moze da mu odgovara.

72 Vladimir Kopicl, ,Text 6" (1972), iz Katalog 143 br. 2, Beograd, 1976, n. n; i objaviien u Misko Suvakovi¢ (ed),
Grupa KOD, grupa (3, grupa (3-Kod — Retrospektiva, 116.
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U pitanju je reCenica koja izrazava fenomenoloski reduktivni zahtev za dosezanjem is-
hodiSnog (nultog, dematerijalizovanog) stupnja dela koje prethodi pojavnosti i izgledu
umetniCkog dela (kao zavrSenog i prezentovanog produkta ili komada). Karakteristika
ovog rada je da se tekstualno delo konceptualne umetnosti transformise u ,koncep-
tualnu arhitekturu”. Drugim reCima, delovi teksta postaju ideje projektovane u prostoru
i time aspekti preobrazaja prostora. Koriste¢i se ovim radom Kopicl je izveo i seriju
fotografija. Plakat i serija fotografija ,nista joS nije ovde ali neki oblik ve¢ moze da mu
odgovara”” je prelaz od tekstualnog rada na konceptualizaciju bihevioralne situacije.
Umetnik preko svog tela projektuje re€enicu ,nista jos nije ovde ali neki oblik ve¢ moze
da mu odgovara”, fotografiSe nastalu situaciju i na fotografiji kuca pisacom masinom
tekstove koji indeksiraju njegovo mentalno stanje, status umetniCkog rada ili intenciju
(,zato necu zabeleziti /izloziti/ delo svoje umetnosti da bi to uspelo da bude; zabelezi¢u
to izvan umetnosti; ne znam jos Sta je”), odnosno, gradi jezicki igru koja se zasniva na
propozicijama da je fotografija delo Vladimira Kopicla i da je njegovo ime njegova umet-
nost. Ovim radovima Kopicl u hermeneuticki metafizicki rad sa tekstom, kao tekstom,
uvodi bihevioralne kriterijume koji se mogu razumeti saglasno Vitgenstajnovom stavu da
su unutrasnjim procesima potrebni spoljasnji kriterijumi i da je jeziCka igra zapravo oblik
zivotne aktivnosti.

. ik veé mote da mu odgovara

Vladimir Kopicl,
Nista jo$ nije ovde ali neki oblik vec
moZe da mu odgovara, 1973.

73 Vladimir Kopicl, plakat, 1973, Videti: iz Migko Suvakovi¢ (ed), Grupa KOD, grupa (3, grupa (3-Kod —
Retrospektiva, 122.
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Drugi rad na izlozbi koji je realizovan na suprotnom zidu od zida sa projektovanim tek-
stovima se zasnivao na konceptu materijalizacije ili prenoSenju izvan teksta zamisli o (ne)
beleZzenju dela. Fotografisan je zid na Ciji je jedan deo projektovan snimak, to je fotogra-
fisano, snimak je opet projektovan na drugi deo zida i sve je to ponovo snimljeno. Rad
Bez naziva™ (1978) €ini 5 crno belih fotografija koje su dokumentni i rezultat belezenja
ideje o belezenju materijalnog stanja prostora. Na jednom zidu tamnom lepljivom trakom
Sirine 1cm (traka za izolaciju) obelezen je pravougaoni prostor dimenzija x,y. Postavljena
struktura se snimi fotografskim aparatom i napravi se fotografija dimenzija x-polovina i
y-polovina. Ona se postavi u gornji levi ugao tako da zauzme levu Cetvrtinu pravougao-
nika. Zatim se snimi fotografija nastale strukture i napravi fotografija formata x-polovina
i y-polovine. Ona se postavi u desni gornji ugao, tako da prekrije drugu Cetvrtinu pocet-
nog pravougaonog prostora. Nastala struktura se snimi i izradi se fotografija dimenzija
istih kao i prethodne, tako da se smesti u donju levu Cetvrtinu formata. Nastala struktura
se snimi i izradi se fotografija dimenzija kao i prethodne. Ona se postavi u donju desnu
Cetvrtinu formata. Ovim je pravougaoni ram popunjen. Njega treba snimiti i izraditi kao
slajd. Fotografije treba skinuti sa pravougaonog rama i u ram projektovati slajd koji pri-
kazuje konacnu strukturu. U pitanju je tautoloski poredak moguceg doslovno materijali-
zovanog tractatusa sveta (strukture koja je izvedena iz strukture i procesa snimanja).

Sa sli¢nim intencijama je realizovana i serija radova Bez naziva™ (1978) sa pelir papirom.
Rad je realizovan kroz tri stupnja. Prvi stupanj: na papirima A4 formata (21x30cm) su
nacrtane olovkom horizontalne linije na rastojanju od 3cm od donje ivice paralelno njo;.
Na prvom listu s prednje strane papira, na drugom listu sa poledine papira i ha trecem
listu i sa prednje strane i sa poledine papira. Drugi stupanj: upotrebljeno je devet papira
A5 formata (nastalog presavijanjem papira formata A4 na pola). Na svakom papiru su
izvedene moguce kombinacije linija na prednjoj strani, unutrasnjim stranama i poledini.
Treci stupanj: upotrebljeno je 26 listova A4 formata presavijenih na format 21x7,5 cm. Pri
tome se povecao broj mogucih odnosa horizontalnih linija na unutrasnjim i spoljasnjim
stranama. | ovim radom je Kopicl gradio jedan zatvoren tractatus svet mogucih odno-

74 Vladimir Kopicl, Beznaziva (1978), iz Migko Suvakovié (ed), Grupa KOD, grupa (3, grupa (3-Kod — Retrospektiva,
127-128.

75 Vladimir Kopicl, Beznaziva (1978), iz Migko Suvakovié (ed), Grupa KOD, grupa (3, grupa (3-Kod — Retrospektiva,
129.
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sa kroz iscrpljivanje i realizaciju svih formalnih mogucnosti. Cilj rada je bio da pokaze
kako se gradi jedan zatvoren konzistentan i formalno razvojan model hipoteti€kih stanja
sveta. Analitickim radovima Kopicl je konstruisao intenzionalni model ili model koiji je
zasnhovan na logi¢kim propozicijama — definicijama — a ne na sintetiCkim propozicijama
(koje su zasnovane na spoljasnjoj referenci).

U Cetvrtoj fazi Kopicl radi sa filmom (8 mm). On radi sa filmom kao sa sredstvom belezenja
umetni¢kog dela. KarakteristiCno je zapaziti da on ideju ,belezenja dela” zasniva u pismu
lingvistiCkog jezika i da je zatim transformiSe kroz razliCite moduse belezenja: instalacija,
fotografija, slajd, crtez, film.

Petu fazu je ostvario kroz delo Bez naziva™ (1975) koje je bilo izlozeno na njegovoj samo-
stalnoj izlozbi u Galeriji SKC-a u Beogradu 1976. godine. U pitanju su primarne materijalne
strukture koje se izlazu ambivalentno kao Tu prisutni materijal dat po sebi i kao moguci
simboliCki poredak. U prvoj seriji ovih radova Kopicl je uzeo bele platnene kvadrate malog
formata iz kojih je izvlacio niti. U pitanju su Ciste i primarne ne-konceptualne i ne-simbo-
licke strukture. U drugoj seriji je gradio slozene odnose sa strukturom tkanja i nitima, pri
¢emu je radu pridavao razli€ita konceptualna odredenja (ograni¢eno, neograni¢eno, neo-
dredeno). U treCoj seriji je generisao strukture koje imaju simbolicka znacenja. SimboliCka
znaCenja su odredena kako upotrebljenim materijalima (biljno i Zivotinjsko vlakno, zlato),
tako i postupkom gradenja dela (izlaganje komada uticaju vode, sunca). Ovim radom je
Kopicl izlozio puni krug evolucije od tautoloskog preko konceptualno konotativnhog do sim-
bolickog prikazujuci ideju transformacije nelingvistickog (semioloskog, simbolickog) jezika
kao civilizacijske odrednice.

Kasniji put Vladimira Kopicla je vodio dekonstrukcijama i provokacijama lirike u savre-
menoj poeziji, te izvodenju pesnicke materijalne prakse kao kritike oznaciteljskih iden-
titeta savremenosti u odnosu na globalni i lokalni poredak pisma i govora. Ali bazi¢na
distanca prema iskrenom i neupitnom univerzalizmu je uspostavljena u konceptualnoj
umetnosti koja je obelezila njegov zivot i fantazam o savremenom pesniku, dramaticaru
ili kulturalnom radniku.

76 Valdimir Kopicl, Beznaziva (1975), iz Migko Suvakovié (ed), Grupa KOD, grupa (3, grupa (3-Kod — Retrospektiva,
124,
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Viadimir Kopicl,

Nista jos nije ovde

ali neki oblik ve¢ moze
da mu odgovara, 1973.
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5
Minhen 1972 - terorizam,
muzika i slu¢aj

Glazba, stara ili nova, sama za sebe nema smisla.””
Milko Kelemen

Tri dogadaja su, naizgled, slu€ajno povezana: Dvadesete letnje olimpijske sportske igre
u Minhenu, izvodenje dela — akcije za soliste — Yebell Milka Kelemena sa ansamblom
Acezantez na Olimpijskim igrama 1. septembra 1972, i teroristiCki napad na izraelske
sportiste koji su izveli pripadnici grupe Crni septembar 5. i 6. septembra 1972.

Dvadesete letnje olimpijske igre su odrzane u Minhenu od 26. avgusta do 11. septembra
1972. godine. Prvi put u Nemackoj Olimpijske igre su odrzane 1936. u vreme nacistic-
kog rezima. Igre u Minhenu, trideset i Sest godina kasnije, trebale su da pokazu novu
liberalnu i demokratsku Nemacku. Parola je bila ,,vesele igre”. Igre su odrzane u Olim-
pijskom parku projektovanom po Fraj Otovoj zamisli, i itd., itd. Po prvi put su u program
olimpijskih igara uneti dogadaji savremene umetnosti. Otvoren je prostor za savremenu
umetnost Spielstrale.

Nemacki kancelar Vili Brant je zeleo da rekonstruiSe nemacki postnacisticki identitet i
da nemacku pokaze kao izuzetno slobodnu i otvorenu drzavu. Olimpijske igre su bile
jedan od aparatusa te politike: povezujuci sport, savremene umetnosti i kulturu u javni
spektakl.

Delo Yebell akcija za soliste — pevace, plesace, pantomimiCare i kamerni ansambl Peters i
ansambl ACEZANTEZ izvedeno je povodom dvadesetih olimpijskih igara u Minhenu 1.
septembra 1972. godine. Za ovo delo libreto su koncipirali Katalin Ladik i Atila Cernik,
dok je Ladikova bila i jedna od vokalnih izvodacica. Druga verzija dela je izvedena na
Muzigkoj akademiji u Stutgartu, povodom toga $to je Milko Kelemen dobio profesorsko
mesto 1973. godine.

77 Milko Kelemen, ,Putovi do labirinta zvuka”, iz Labirinti, MuziCki informativni centar Koncertne direkciie, Zagreb,
1994, 60.
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Minhenski psiholog, policijski analitiCar, Georg Zieber razradio je razliCita scenarija za
teroristicki napada na Olimpijske igre. Jedan od scenarija je glasio: ,,Oko pet sati uju-
tru, grupa gerilaca prelazi ogradu koja okruzuje olimpijsko selo. Napadaci zauzimaju
stambeni blok izraelskog olimpijskog tima. Izvestava se o pucnjvi i dimu” (Spigel 38,
1972, 21).7®

Masakr™® se dogodio na igrama u Minhenutokom 5. i 6. septembra 1972. Tada je osam
palestinskih komandosa iz organizacije Crni septembar u rano jutro uslo u zgradu gde su
bili smesteni izraelski atletiari. U prostorijama je doslo do pus€ane paljbe. Ubijena su
dva izraelska atletiCara, a devet sportista je uzeto za taoce. Kao uslov za oslobodenje
taoca je trazeno da se oslobodi dvesta Palestinaca i da im se dozvoli odlazak u neku od
arapskih drzava, Liban i Jordan su izuzeti od zahteva. Postavljen je uslov da se njihovi
zahtevi ispune u roku od tri ¢asa, u protivnom Ce svakih pola sata biti ubijena po dva
taoca. Situaciju na terenu je pratio TV prenos. Vodeni su pregovori izmedu komandosa
i ministra unutrasnjih poslova SR Nemacke Hansa Ditriha GenSera. Komandosi Crnog
septembra su odbili ponude za novc¢ani otkup taoca i, zatim, ponudu da nemacki poli-
cajci zamene izraelske sportiste kao taoci. Rok za odlazak komandosa i taoca za Kairo
je dogovorno odlozen na petnaest i potom sedamnaest Casova. Izraelska vlada je odbila
sve zahteve Crnog septembra. Nemacka vlada je donela odluku da se izvede akcija oslo-
badanja taoca. Lufthanzin avion boing 727 je prebacen sa minhenskog aerodroma na
vojni aerodrom Filstenfeldbrika u blizini Minhena. Let za Kairo je pomeren za devetnaest
sati. Dat je nalog da se taoci oslobode. U akciji je u€estvovalo oko pet stotina vojnika.
Nemacke vlasti su planirale da u avion ubace naoruzane policajce prerusene u pilote i
da napadnu komandose koji bi dosli da izvide situaciju u avionu a da pet postavljenih
shajpera puca na preostale otmicare kod helikoptera. Policajci u avionu su u poslednjem
trenutku odustali od operacije bez ikakvog dogovora sa centralom, a kasnije su izjavili
da nisu bili dovoljno spremni da izvedu takav napad. Napustili su avion svega nekoliko
sekundi pre nego $to su helikopteri sa otmiCarima i taocima sleteli na aerodrom. Ne-
macki timovi su bili iznenadeni kada su saznali da ima osam terorista, a ne pet kao sto

78 Friedrich von Borries, ,Munich. Show You're not Afraid. New York. The Games Must go On”, iz The Uncanny
Familiar / Images of Terror, Walther Koening, Koeln, 2011, 103.

79 https://sh.wikipedia.org/wiki/Minhenski_masakr; i Pavle Kalini¢, ,Kronologija”, iz RAF — Frakcija crvene armije
1970-1998, Profil, Zagreb, 2002.
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su pretpostavili. Posto vise nisu imali agente u avionu i samo pet snajpera, odluceno je
da se puca na terorista kada izvide avion i vrate se do helikoptera. Pozicije snajpera su
bile loSe odabrane, jedan od snajperista se ¢ak nasao u liniji prijateljske vatre. Dvojica
pripadnika Crnog septembra, Isa i Toni, su usli u avion i shvatili da nesto nije u redu. U
avionu nije bilo posade i oni su istr€ali iz aviona i krenuli ka helikopterima. U tom trenutku
je dato naredenje da se puca na njih. Nastao je haos. Piloti iz helikoptera su poceli da
beze, svako na drugu stranu. Jedan snajperista je pucao na Isu i Tonija, dok su trcali ka
helikopterima. Prvi pucanj je promasio, dok je drugi pogodio Tonija u nogu. On je pao i
ostao da lezi na pisti. Dva otmicara koji su stajali ispred helikoptera odmah su ubijeni, a
treci je smrtno ranjen dok je bezao preko piste. Preostala trojica terorista su se sakrili iza
helikoptera gde snajper nije mogao da ih pogodi i poCeli su da pucaju na sve lampe na
aerodromu. Nemacki snajperisti nisu imali no¢nu opremu i nisu imali snajperske niSane
na svojim puskama. Preostala tri otmi€ara nisu mogli da izadu iz zaklona, a snajperi nisu
mogli da pucaju na njih. Tada je pozvano pojacanje, tenkovi i blindirana vozila, kako bi
mogli da se priblize komandosima. Videvsi dolazak blindiranih vozila jedan od preostalih
komandosa u prvom heliokopteru je otvorio vatru na taoce omogucavajuci drugoj dvo-
jici terorista da izadu iz svog zaklona. Istovremeno i on istrava iz prvog helikoptera ba-
civsi pre toga ru€nu bombu na taoce. Svi taoci su pobijeni. Snajperisti su ubili preostalu
trojicu komandosa. Ostalih pet taoca u drugom helikopteru su tokom borbe ubijeni. Oba
helikoptera su trebala da slete da im vrata budu okrenuta prema kontrolnom tornju kako
bi svih pet snajperista imali slobodan prostor za vatreno delovanje. |z nepoznatih razloga
oba helikoptera su sletela licem okrenutim kontrolnom tornju pri E¢emu je peti snajperi-
sta lezao na liniji delovanja trojice drugih snajperista. On je bio bez kacige i bez zastitne
pancirne kosulje, skriven iza manjeg zida na pisti za poletanje, izmedu terorista i svojih
kolega. U pocetku nije vatreno delovao verovatno se bojec¢i da bi mogao zabunom na-
stradati od kolega ili stoga Sto mu je zaklon bio 10S. Tek kada je jedan od terorista bezedi
potr€ao prema njemu, snajperista ga je ubio pogotkom u glavu. To je privuklo paznju
upravo pristiglog policijskog pojacanja, koje je, misleCi da se radi o teroristi, otvorio va-
tru na njega i na jednog od pilota koji se pokusavao sakriti bezeéi iz helikoptera. Pilot
je bio tesko ranjen. Svi taoci su poginuli, policijski zapovednik Anton Fliegerbauer, koji
nije u¢estvovao u pucnjavi i koji je to sve posmatrao sa kontrolnog tornja, ubijen je. Pilot
helikoptera je teSko ranjen.
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Terorizam je tada dobio medijsku reprezentaciju! Oprisutnio se kao slika Sirom sveta.
Izlazak iz lokalnog konteksta u globalni diskurs/afekt medijskog protoka. Nema prihvat-
ljivog koris¢enja medija, oni su sastavni deo dogadaja, sastavni deo terora, i igraju svoju
ulogu u ovom ili onom smislu.®

Glas kulturalnog analiti¢ara: Globalni terorizam je povezan sa politikom afekta. NeocCe-
kivani dogadaj izvedenog nasilja u javhom prostoru — treba da pokaze moc¢ neizvesnog
straha (das Unheimliche®', Uncanny) i osecaja nesigurnosti u oblicima zivota kojima se
konstruiSe gradanska svakodnevica. Politika afekta se tie intenziteta kojim je slucaj-
ni svedok, ucesnik ili gledalac, odnosno, Citalac i primalac medijskih slika ,afektiran”
— pomeren iz gradanske normalnosti u vanrednu intenzivnu situaciju ¢ulnog i osecajnog
dozivljaja. Savremeni terorizam dolazi spolja, bez obzira da li su akteri iz okruzenja. Spo-
ljasnjost terorizma pokazuje njegove veze sa drugim. Drugi se povezuje sa subjektom Koji
donosi ili, taCnije, unosi poremecaj u svakodnevni red. Zato — drugi terorizma nije postmo-
derni drugi pluralne ,politike prijateljstva”, ve¢ drugi povezan sa ucincima antagonizama i
konflikta te referentno sa pojmovima das Unheimliche i Uncanny. Stanje hroni¢nog straha.
Rec€ hroni€no postaje bitna. Aludira na tu prisutnost, trajnost i proteznost dogadaja koji
ima karakter traume. Efekat teroristiCke akcije nije samo likvidacija stvarnih ili simboli¢kih
protivnika, ve¢ akumulacija afekta straha, nesigurnosti, slabosti: das Unheimlich.

Glas sluc¢ajno prisutnog pisca o muzici: Muzika je u biti povezana ne samo sa taktickim
uzivljavanjem i uzivanjem izvodaca i sluSaoca, vec¢ je povezana sa apstraktnim tj. ne
pojmovnim izvodenjem akustiCkog dogadaja te njegovim ucincima delovanjem afekta.
Afekt muzike je udar zvukov na telesni omotac¢ sluSaoca. Pokretanje tela uronjenog u
tiSinu iz inertnosti u izmenjeno stanje tela/duha koje se moze transfigurisati od uzivanja
u zvuku do nesigurnosti u tu prisutnost, te u osecaj straha, groze ili uzasa. Ubrzo nastu-
pa zaborav. Nasuprot tome postoji ose€aj da se Sou mora nastaviti: Show must go on!
Muzika se mora izvoditi — nastavljati, produzavati dok afektivni intenziteti ne postignu
zasi¢enje: od nulte pozicije preko uspona do maksimuma i zatim zasi¢enja. Zasiceno
telo. Kao kada je re€ o bolu. Muzika u sebi nema izvesnu teroristiCku potencijalnost, ve¢
potencijalnost iznenadenja — ospoljene i Culno sugerisane traumati¢nosti unutar kon-

80 Jean Baudrillard, Duh terorizma, Meandar, Zagreb, 2003, 43.
81 Mladen Dolar, ,Strah hodi po Evropi”, iz Das Unheimliche, Analecta, Ljubljana, 1994, 71-76.
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kretnih i apstraktnjh oblika Zivota: znali su to i Betoven, Vagner, Maler ali i savremenici,
na primer, Berio i Stokhauzen.

Glas namerno prisutnog istori¢ara muzike, muzi¢kog kriti¢ara ili muzikologa: Moramo
se vratiti Cinjenicamal TaCan naziv Kelemenovog dela je Yebell za recitatorku/pantomi-
miCarku ili pjevacicu/ i ansambl. Verbalna partitura. Trajanje komada je oko 12 minuta.
Verbalna partitura je u obliku scenarija — opisa i instrukcija. Glas naratora — verovatno
kompozitora govori o tome da su na pozornici prividno haotic¢no ili neuredno razbacane
stolice i pultevi. Izmedu stolica i pulteva su $to je mogucée veci razmaci. Stoje prema
publici na razli€itim udaljenostima. Zatim:

Kompozicija pocinje time, $to se Cuju, najprije, tiho a potom sve jaCe psov-
ke sviraCa koji se nalaze u sobi za umjetnike. Uskoro izlaze sviraci, gestikuli-
rajuci, glasno raspravljajuci i psujuci jedan drugoga, ali sve u nerezumljivom
jeziku u kojem, ostaju osnovni jezi¢ni akcenti psovki. Postupak moze biti ta-
kav da se malo izmenjene pojedine dobro poznate internacionalne psovke
/kao na primjer: neisse umjesto scheisse, merse umjesto merde/.

lli pak da se psovke izgovaraju kao Citave reCenice u nekakvom promjenje-
nom, improviziranom vlastitom jeziku. Citava scena mora biti temepramen-
tna i ziva, gotovo kaoti¢na. Malo po malo sviraCi sjedaju na svoje stolice i
dalje glasno psuju, a izmedu toga improviziraju na svojim instrumentima
kratke motive fff, po mogucénosti sve bucnije. Svi ovi zvukovi i Sumovi mo-
raju biti neugodni, a mogu im se pridodati i drugi Sumovi, kao topot nogu,
puhanje, itd. sve kao izraz srdzbe.

Nakon 2-3 minute dolazi recitator u jednostavnoj dugoj haljini bijele boje,
njene geste imaju nesto umirujuce i magic¢no. Najprije ide do jednog sviraca,
izvodi oko njega gotovo neki mali balet, dok se postepeno smiruje i zapoci-
nje izvoditi dugaCke tonove. Sve to ima gotovo religiozni karakter.

U meduvremenu ostali sviraCi nastavljaju sa svojim psovanjem. Sada se re-
citator obraca slijedec¢em svirau, smiruje ga na isti nacin, dok i on ne po¢ne
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svirati dugacke i tihe tonove. Tako nastavlja dok ne smiri i posljednjeg svira-
Ca. Zaustavlja se i neko vrijeme Ceka.

Na tom mjestu sviraCi trebaju pokusSati da improviziraju jedan akord koji
se stalno mijenja i povremeno prima karakteristiku dur-akorda. Ton je vrlo
dugacak i lako se mijenja. Ovaj dugo izdrzani akord postaje sve tanji, pa
ostaju samo pojedinacni glasovi koji se uklapaju kao u neki uzorak. Ipak
se stalno moze naslutiti onaj promijenljivi izdrzani akord. Za vrijeme trajanja
akorda, recitator pocinje izvoditi improvizirane nepoznate rijeCi i reCenice na
najrazliCitije nacine izrazavanja. Srce je blago i mirno. Pojedini dijelovi mogu
se i pjevati u sasvim kratkim floskulama. Situacija postaje sve tiSa i mirnija
sve do krajnjeg ppp. Recitator Sapce sasvim tamno, €uju se kratko samo
pojedini tonovi a potom sasvim tiho Saputanje.

U mraku sviraCi napustaju pozornicu. Nakon 1-2 minuta mraka dolazi izne-
nada jarko svijetlo, a sa svijetlom jedan furioso recitatora koja ima novi ko-
stim koji pokriva vrlo malo tijela, jedna dojka i jedna polovica straznjice da
su razgoli¢eni. Krikovi s najjacom snagom, ludo tr€anje izmedu stolica, pan-
tomima i ples. Instrumenti sviraCa ostali su na stolicama. Recitator uzima
pojedine instrumente, svira motive koji i urezavaju srdzbu, psuje i tréi uoko-
lo. Nakon $to je u vise navrata mijenjala instrumente, napokon uzima klari-
net. Postepeno se recitatorka sve viSe smiruje i postaje sve vise eroti¢na.
Klarinet postaje ljubavnikom...

Rec€ je o muzi¢kom teatru totalnog pokreta/zvuka. Tada se iz Ciste muzike uslo u liminal-
no podrucje hibridizovanih sintezijskih taktika zvuka, tela, jezika opstenja i ponasanja.
Hibridizovane sintezijske taktike su paradoks — kontradikcija M. K.-ovog odstupanja od
~Ciste glazbe” u teznji da sve postane muzikom®. A to nije niSta drugo do anarhizam,
muziCki anarhizam, Kelemenovim re€ima ,glazbeni anarhizam”.8* Svakako, da, pa da:

82 Milko Kelemen, ,Yebell, ulomak”, iz Ansambl Acezantez od 1970, Muzi¢ko informativni centar Koncertne
direkcije, Zagreb, 1999, 35.

83 Milko Kelemen, ,CeZnja za totalnim teatrom” , iz Labirinti, Muzi¢ki informativni centar Koncertne direkcije, Zagreb,
1994, 97-100.

84 Eva Sedak, ,DvadesetSest pitanja”, iz Labirinti, MuziCki informativni centar Koncertne direkcije, Zagreb, 1994, 35.
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Katalin je tu centralna figura — recitator, pantomimicar, ona koja daje glas, muza koja
nadahnjuje i telo koje se upisuje na mestu muzike.

Sa teroristiCkom/gerilskom akcijom na olimpijskim igrama u Minhenu — zapocinje novo
vreme terorizma i, time, drzavnog nasilja. Drzave formiraju antiteroristiCke odrede: apso-
lutna nekontrolisana moc¢ drzave protiv sablasti zla! Taj proces je zapocCeo tada i zaokruzen
je nakon 11. septembra 2001. Drzave pocinju da praktikuju teror protiv terora i sve ma-
nje zastupaju mogucénost da misle politicki.®°

Komentar uz 5 : Katalin Ladik

Katalin Ladik je rodena u madarskoj porodici — otac Ferenc Ladik a majka Margita Tapai -
u Novom Sadu, 25. oktobra 1942. godine. Rodena je u rathom haosu i nemastini. Ratne
godine u Vojvodini su bile surove i opasne. Odrastala je u uslovima realnog socijalizma
i socijalistiCke izgradnje ,novog drustva”. To je bilo drustvo siromastva, te razradenih
tehnika nadzora, kontrole i kazne unutar restrukturiranja drustvenosti — javnog i privatnog
zivota. To je bilo i, medutim, drustvo za koje je dvojezi¢na ili viSejeziCna kulturalna prak-
sa bila dokaz nadilazenja etnickih i nacionalnih konflikta te ostvarenja novih drustvenih
oblika zivota. PolitiCke idgje o koegzistenciji razlika su bile deo politickog retoriCkog apa-
rata, mada, ne i uvek deo drustvenih praksi. Katalin Ladik je odrastala govoredi, Citajuci
i piSu¢i na madarskom i srpskom jeziku. Poticala je iz radniCke klase agrarne Vojvodine,
koja je ulazila u ubrzanu industrijalizaciju. Njeni roditelji su radili kao nadnicari na imaniji-
ma srpskih suseda. Otac je u jednom trenutku dobio stalno zaposlenje kao fiziCki radnik
u Jugopetrolu. Oba roditelja nisu dozivela Sezdesetu godinu. Imala je dve sestre i brata.
Mlada sestra je umrla u detinjstvu. Sestra Erzebet i brat Ferenc su radnici. Osnovnu Skolu
ucila je na madarskom jeziku. Srednju ekonomsku Skolu zavrSila je 1961. Glumacku Sko-
lu, Dramski studio, na srpskom jeziku je zavrsila 1966. Studirala je na ViSoj komercijalnoj
Skoli na srpskom jeziku u Novom Sadu od 1961. do 1963.godine. U Jugoslovenskoj in-
vesticionoj banci radila je od 1961. do 1963. Bila je izuzetno lepa i talentovana devojka u
drustvu koje je obecavalo progres i emancipaciju. Njen zivotni put je bio borba za izlazak
iz zatvorenog i traumaticnog sveta agrarnog radnistva roditelja i oCekivane sive karijere
bankarskog Cinovnika. Ta borba je obeleZila njen Zivot i delovanje u umetnosti. Katalin
Ladik je bila i jeste odlu¢ni borac na drustvenim, kulturalnim i umetnickim scenama.

85 Antonio Negri, Anne Dufourmantelle, ,T_as In ...”, iz Negri on Negri, Routledge, New York, 2004, 163-164.
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Prvi muz Katalin Ladik bio je uticajni neoavangardni kompozitor, muzikolog, ethomuzi-
kolog i muziéki urednik na Radio Novom Sadu Erne Kiralj. Dobili su sina Davida Zolta
Kiralja 1964. godine. Njihov sin je postao kompozitor. Drugi muz Katalin Ladik bio je
konceptualni i viSemedijski umetnik, pesnik i teoretiCar umetnosti Balint Sombati. Sa
Sombatijem je proSla kroz ,,novu umetnicku praksu” grupe Bosch+Bosch. Tre€i muz je
uticajni pesnik, prozaist i urednik Reze Kesthelji sa kojim Zivi i radi u Budimpesti. Novi
Sad je napustila 1992, kada se nastanila u Budimpesti, gde i danas zivi. Deo godine
provodi na hrvatskom ostrvu Hvaru.

Gluma i poezija su bile alternative sivoj svakodnevici olovnog komunizma. UsSla je na
pesniCku i umetnicku scenu Novog Sada sredinom Sezdestih godina. Na radiju i u tea-
tru je saradivala sa rediteljima kao Sto su Tibor Vajda, Derd Harag, Gabor Sekelj, Tibor
Cizmadia, Miklo$ Janc€o, Radoslav Dori¢ i drugi. U Radio Novom Sadu je bila glumica
Madarske drame od 1963. do 1977. Radio-gluma je otvorila za nju mogucnost ekspe-
rimentalnog rada i istrazivanja glasovnih mogucénosti u brojnim dramskim emisijama,
posebno onim koje su se oslanjale na avangardne tekstove i destrukciju konzistentnih
narativa u slovne tj. glasovne potencijalnosti.

Radila je kao glumica Novosadskog pozorista — Ujvidéki Szinhdz od 1977. do 1992. U
pozoristu je igrala u predstavama Cehova Tri sestre, Ota Tolnaia Bayer Aspirin, Samijuel
Beketa Happy Days, Alfreda Zarija Kralj Ibi i Bertolda Brehta Majka Hrabrosti. Glumila je u
filmovima MikloSa Sija Diibérgd csend (1977), Lordana Zafranovic¢a Ujed Andela (1984) i
Zorana Masirevic¢a Granica (1990), kao i TV filmu Vi¢ek Karolja Baca¢ nozeva (1986). Bila
je urednica rubrike za poeziju nedeljnog lista Elet és Irodalom u Budimpesti 1993. i 1994,
a urednica rubrike za poeziju budimpestanskog Casopisa Ciganyfuro od 1994. do 1999.
Bila je nastavnica u glumackoj skoli Hangar u Budimpesti od 1993. do 1998. godine.

Pesnicku praksu zapoc€inje 1962. godine. PiSe na madarskom jeziku. Prve prevode nje-
ne poezije na srpski jezik je izvela uticajna neoavangardna pesnikinja i prevodilac Judita
éalgo, a kasnije, Arpad Vicko, Robert Tili, Draginja Ramadanski i sama Katalin Ladik.
Njen rad je podrzao pesnik i aktivista ,nove umetniCke prakse” Vujica ReSin Tucic. ResSin
Tuci¢ je o Ladik napisao jedan od najpreciznijih komentara:
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Pocela je 1962. godine u knjizevnosti Madara u Jugoslaviji. Tek 1970, za-
hvaljujuéi prevodima (uglavnom Judite Salgo), upoznajemo njenu uznemi-
rujuce zestoku poeziju, gradenu na najboljim iskustvima nadrealizma, da-
daizma i letrizma, u kojoj Katalin obasjava situacije teskobe i otudenosti,
s pravim naznakama kritike tradicionalnih poetskih obrazaca, gradanske
kulture i umetnosti uopste.

Ta snazna poezija tajanstveno se dize iz tamnih Suma praslovenskog i ma-
darskog folklora, koji je i danas, telesno dodirljiv, prisutan u radu Katalin
Ladik kao erotska osnova svake njene akcije.

Folklor nije tu da bi zagovarao nacionalnu tradiciju, ve¢, naprotiv, da bi bio
neposredna veza internacionalnog prepoznavanja.®®

Pesnicki rad Katalin Ladik je vodio u viSe smerova ka autoreferencijalnoj poeziji, ka erot-
skoj poeziji, ka pararitualnoj i postfolklornoj poeziji, te ka eksperimentalnoj foni€koj i
vizuelnoj poeziji. Objavila je mnostvo zbirki pesama i polizanrovskih spisa od 1969. do
2009. godine. Prva knjiga poezije bila je Balada o srebrnom biciklu (Ballada az eztistbici-
klirdl) (Forum, Novi Sad, 1969). Knjiga je bila opremljena sa gramofonskom plocom sa
soralnim” interpretacijama poezije.

Katalin Ladik u podrucje performansa ulazi 1968. godine. Prvu akciju/hepening UFO je
izvela u Budimpesti sa madarskim neoavangardnim umetnicima Tamasom Sentobijem
i MikloSem Erdejem. Izvela je, zatim, tri pesniCka performansa u Podrum teatru Ateljea
212 u Beogradu kao i u Domu omladine u Beogradu. Izvela je performans na Festivalu
eksperimentalnog filma GEFF u Zagrebu, te u Budimpesti, gde je radila sa Jenem Ba-
laSkom. lzvela je niz performansa u Studentskom centru u Zagrebu i Domu omladine
u Beogradu. Narednih godina je samostalno ili sa Grupom Bosch+Bosch nastupala u
Osijeku, Zagrebu, Novom Sadu, Beogradu, Balatanboglaru, Zrenjaninu, Krakovu, Am-
sterdamu, Kranju, Sarajevu, Virzburgu, Subotici, Parizu, Rensu, Njujorku, Baltimoru itd.

86 Vuijice Resin Tuici¢, ,KATALIN LADIK / Dvadeset godina umetnitkog rada”, OKO br. 404, zagreb, 10-24. 09.
1987, Zagreb, 22.

86



Katalin Ladik, Vabljenje, 1970.

Nastupala je na Aprilskim susretima — festivalu prosirenih medija u beogradskom Stu-
dentskom centru od 1972. godine. Performansi Katalin Ladik su na kraju Sezdesetih i
pocetkom sedamdestih bili pod jakim uticajem pararitualnog i antropoloskog istraziva-
nja arhajskog zvuc€anja jezika u poeziji i folklornoj muzici, da bi se sredinom sedamde-
stih preusmerili ka konceptualistiCkoj autorefleksivnosti i feministi¢koj kritickoj refleksiji,
odnosno, da bi od osamdesetih godina njeni performansi bili izvodeni u smeru pos-
tmoderne pluralne narativnosti audiovizuelnog spektakla. Foni¢ku poeziju je razvijala u
razliCitim smerovima od proSirenja Culne predocivosti poezije tj. pesnickog teksta preko
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istrazivanja vokalnog izraza do ritualnog indeksiranja glasovnih tragova tela. Interes
za muziku se brzo preorijentisao od eksperimentalno-folkloristiCkih istrazivanja Ernea
Kiraja ka poznom muzickom avangardizmu zagrebackih i beogradskih eksperimental-
nih kompozitora kao $to su Milko Kelemen, Dubravko Detoni, ansambl ACEZANTEZ iz
Zagreba, kompozitor Dusan Radi¢ iz Beograda, Boris Kova¢ iz Novog Sada. Vizuelnim
istrazivanjima pocinje da se bavi 1968. godine i nastavlja u vreme saradnje sa grupom
Bosch+Bosch izmedu 1973. i 1976. godine. Saradnja sa vizuelnim umetnikom Balintom
Sombatijem vodila je ka novim umetni€kim medijima, komunikacijskim praksama i ka
obrtu od ,jizvodackih umetnosti muzike i teatra” ka konceptualno orijentisanom per-
formansu i interventnom istrazivaCkom radu. Relacije sa body artom i performansom
su oznacene strozim pristupom kontroli audio-vizuelnih bihevioralnih i telesnih akcija i
efekata. Saradivala je pored Kiraja i Sombatija sa Slavkom Matkoviéem, Atilom Cerni-
kom, Gaborom Totom, Franci Zagoricnikom. Nastupi na internacionalnim festivalima i
izloZbama vizuelne poezije Internationale visuele poézie (Hoogt Galerie, Utreht, 1975) i
Vizuele poézie (Van Gogh Museum, Amsterdam, 1975) uveli su je u internacionalni dis-
kurs internacionalnog pesnic¢kog i konceptualno orijentisanog poetskog istrazivanja.
Sledecih godina je izlagala na izlozbama u Briselu (1976), Milduri u Australiji (1976),
Amsterdamu i Roterdamu (1977), te u Kaselu, Napulju, Virzburgu, Mantovi (1978), Stut-
gartu, Sidneju, Budimpesti (1979), Parizu, Rensu, Avru, Utrehtu (1980). Izvela je ,per-
formans” na retrospektivnoj izlozbi foniCke poezije Recontres internationales de poesie
sonore u Centru Zorz Pompidu u Parizu 1980. Ucestvovala je, takode, na nizu izlozbi
kojima je prezentovana ,nova umetniCka praksa” u jugoslovenskoj, srpskoj i vojvodan-
skoj umetnosti od Aspekte — Gegenwértige Kunst aus Jugoslawien (Be€, 1975), preko
Nowszesna Sztuka Jugoslawii (VarSava, 1976), Nova umjetnicka praksa 1966-1978 (Za-
greb, 1978), Verbo-voko-vizuel u Jugoslaviji 1950-1980 (Beograd, 1982), Nova umetnost
u Srbiji 1970-1980 (Beograd, 1983) do ,,Kontakt Beograd” dela iz kolekcije Erste Bank
Grupe (Beograd, 2007, Dunaujvaros, 2008), ili ,,7ime as matter” MACBA Collection New
acquisitions, Museu d’Art Contemporani de Barcelona (Barcelona, 2009).

Katalin Ladik je u postmodernom razdoblju osamdesetih godina pored knjizevnog rada
razvila slozene narativne ili paranarativne performanse, odnosno, video realizacije. Njen
performerski pristup je proSao postmodernim transformacijama od ,,direktne komunika-
tivnosti” u sedamdesetim godinama u sloZenu viSeznacnu performersku praksu osam-
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desetih i devedesetih godina. U njenim performansima je doslo do intermedijalnog i
bihevioralnog povezivanja sec¢anja na avangardni kabare, neoavangardne eksperimen-
talne transformacije teatra u performans, zatim, do reciklaza eksperimentalne muzike i
sound arta. Odnosno, suocila su se prevladavanja konceptualno orijentisanog femini-
stiCkog i minimalisticki postavljenog body art-a sa postmodernim eklekti¢nim visesloj-
nim naracijama, koje grade potencijalne reference sa istorijskim ili knjizevnim tekstovima
ili tekstualnim odnosima. Dok se u sedamdesetim godinama radikalno prominimalisticki
i konceptualistiCki odricala od ,,efekata glume” i ,scenskog afekta”, u osamdesetim go-
dinama tezila je ka teatarskim atrakcijama i afektima nepregledne kompleksnosti i uti-
caja kompleksnosti na mogucnost percipiranja Culnih, odnosno, telesnih prezentacija. Iz
preglednosti reduktivistiCke estetike presla je u nepreglednost postmoderne motivacije
sloZzenosti izraza i predstave. Njen se performerski rad pretvarao u neku vrstu postmo-
derne otvorene i pluralne teatarske masine, koja mutira u razliCitim smerovima sasvim
licne introspekcije, istorijskog prizivanja audiovizuelnih slika iz memorijske kulture i post
medijskog komuniciranja u hibridnom polju nekoherentnih poruka. Nastajali su slozeni
performerski projekti u stalnom razvoju — work in progress — kao $to su Mandora (Bec,
1983; Glazgov i Segedin, 1984; Beograd, 1985), Angyal/Angel (1990), Tesla (Novi Sad,
2003, 2004; Budapest, Novi Sad, Amsterdam, 2006; Budapest, Beograd 2008; Suboti-
ca, 2010) i dr.

Zivot i rad Katalin Ladik je formiran u atmosferi emancipatorske i eksperimentalne kli-
me alternativne kulture usred realnog socijalizma tokom Sezdesetih godina. Ta klima
je bila klima otvaranja oblika Zivota umetnosti i kulture unutar kontradikcija i konflikta
socijalisticke Jugoslavije prema internacionalnim praksama i hibridnim oblicima delo-
vanja omladinskih kultura od hipi pokreta preko undergrounda do nove levice. Re€ je o
kretanju od zatvorenog ka otvorenom umetniCkom delu. Delovala je u polju seksualne
revolucije, kao i u polju oslobodenja Zene od uloge objekta. TeZila je zaposedanju plu-
ralnih uloga mnogostrukog akcionog subjekta kritiCkog, subverzivnog, ali i ekstatiCkog
delovanja. Konkretno, bilo je re€¢ o borbi za ,radikalni identitet” Zene akcioniste u svetu
stabilnih drustvenih i kulturalnih modernistiCkih uloga i patrijarhalnih pozicija vodenih
mocima institucionalizovanog i kanonizovanog maskuliniteta.

*k%k
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Katalin Ladik bila je jedna od prvih umetnica/umetnika ,visoke kulture” — bilo main-
Streama bilo neoavangardne eksperimentalne alternative — koja je prepoznala vaznost
intervencije u drustvenom medijskom polju popularne i masovne kulture. Na prelazu
Sezdesetih u sedamdesete godine pribegavala je ,medijskim izjavama”, objavljivanju
nagih fotografija ili iskazivanju pesni¢ko-performerskog rada u komunikacionim kanali-
ma nastajuce socijalistiCke popularne kulture. Saradivala je sa nedeljnim magazinima,
autorima televizijskih serija i filmskih dela.

Njena uloga u televizijskoj seriji Andrasa Rajnaija Televiziiske bajke za odrasle (Televizios
mesek felndtteknek) snimanoj za madarsku televiziju 1978-1981. jedan je od retkih pri-
mera socijalistiCke medijske ,erotske” popularne kulture. Popularni erotizam te serije
bio je simptom nekih liberalizacija puritanskog realsocijalistickog drustva i obrta od ,,di-
dakticke masovne medijske kulture” realnog socijalizma u ,,trziSnu masovnu medijsku
kulturu” zabave.

Njeni intervjui su objavljivani povodom performansa i pesni¢kih nastupa u magazinima
popularne kulture u Srbiji, Hrvatskoj, Madarskoj i Italiji. Na primer, objavljivani su intervjui
u magazinu za muskarce Adam i Eva (Beograd, 1970), politic(kom magazinu L’Europeo
(Milano, Rim, 3. decembar 1970), dnevnim novinama Vecernje Novosti (Beograd, 23. fe-
bruar 1970), televizijskom magazinu RTV — A Magyar Szo Melleklete (22. mart 1974), ali i
u Casopisu za kulturu i drustvena pitanja Uj Symposion br. 145 (Novi Sad, 1977), te Caso-
pisu za muskarce Start (Zagreb, 23. 08. 1978), porodi€nom magazinu /lustrovana Politika
(Beograd, 1980), zvanichom ¢asopisu Jugoslovenske vojske Narodna Armija (Beograd,
24. novembar 1988), budimpestanskom informatoru Budapest Week (10-16. novembar
1994) itd. Svaka od ovih intervencija u kontekstu popularne i masovne medijske kulture
oznacavala je postupak — bartovski reCeno®’ — stvaranja pop-mita o Katalin Ladik. Re¢
je o urbanom mitu. Urbani mit je Katalin Ladik izdvajao iz ,neprozirnog” podrucja alter-
nativnih umetnickih praksi koje su se u doba realnog socijalizma odvijale izvan vidljivosti
popularne kulture u umetniCkim rezervatima. S druge strane, njen ,,urbani mit” pokazivao
je ambivalentnosti realnog socijalizma u kojem su se iznova i iznova postavljala pitanja o
granicama sloboda kako u visokoj umetnosti modernizma, tako i u kriti€koj ili subverziv-
noj umetnosti neoavangarde, ali i u kulturi popularne potroSnje i zabave. Katalin Ladik tu

87 Vesna Kesié, ,Katalin Ladik: JA SAM JAVNA ZENA”, START, Zagreb, 28. 02. 1981, 72-73.
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atmosferu kontradiktornih sloboda i granica vidljivog za ,radni narod” u socijalistiCkom
drustvu opisuje sledec¢im re€ima:

Bilo bi lijepo vjerovati da sam ja produkt seksualne revolucije, ali, unato¢
slikama golih Zena kojih je bilo posvuda, kad sam to uradila ja, Zena iz nepo-
sredne blizine, doslo je do skandala. Najve¢u senzaciju i zloupotrebu napra-
vila je zagrebacka Stampa. Bila sam, naravno, naivna. Nisam imala iskustva
s foto-reporterima, a on je prodavao sve, svaki kvadrati¢, postupao je ‘pro-
fesionalno’. A kako na slici izgledam, prvenstveno ovisi o foto-reporteru, o
njegovom rakursu. Kad je trebalo slikali su me kao seks-bombu, a drugi put
kao ‘vje€no zensko’ (...)

Uglavnom, dvostruki moral slamao se na meni na svim nivoima, od obitelj-
skog, preko fotoreporterskog i novinskog do drustveno-politickog. Iskljucili
su me iz Partije zbog nemorala, i to onog nemorala iz 1970. godine, kad sam
se skidala u Ateljeu 212 i snimala za Start. Istina, sve je pocCelo na osnovi
obi¢ne glumacke intrige, ali ja sam ipak nakon 14 godina partijskog staza
izletjela iz Partije. Nitko nije zbog nemorala prozivao Start i Atelje 212. Rekli
su: ‘Mi ne dopustamo da se Clanovi Partije skidaju goli’. Pogotovo su ih
smetale kolor-fotografije. Crno-bijele nisu bile pornografija. Pitala sam gdje
to u Statutu Partije piSe da ja smijem razgolititi dusu, ali ne i tijelo. Rekli su
da nigdje ne piSe, ali da se podrazumijeva. Ja sam se ponovo skidala, i opet
¢u ako to bude potrebno, jer mislim da je opravdano. | u zZivotu sam igrala
ponizavajuce uloge a da nisam mogla birati. Ovo barem mogu izabrati. Su-
srela sam jednom Mariju Crnobori, nisam ni znala da poznaje moj rad. Rekla
mi je. ‘Da, Katalin, ja vas razumijem, to je sudbina nas javnih Zzena’. PoCinje
mi se svidati taj izraz ‘javna zena’. Trebalo bi ga prihvatiti, kao Lenny Bruce
navikava Crnce da se naviknu na naziv ‘nigger’.®®

Konsekvence njenog ,javnog transgresivnog medijskog rada” bile su i u isklju¢enju iz
Saveza komunista Jugoslavije. U dokumentu o isklju¢enju pise:

88 Vesna Kesié, ,Katalin Ladik: JA SAM JAVNA ZENA”, START, Zagreb, 28. 02. 1981, 72-73.
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RTV Novi Sad
Umetnicka produkcija
ODLUKA
O isklju¢enju iz SKJ

Na sastanku organizacije — ogranka odrzanom dana 26. Il 1975. kome je
prisustvovalo 15 ¢lanova, doneta je odluka da se KATALIN LADIK rodena
25. X 1942. ¢lan SKJ od 20. Xl 1960. iskljuci iz SKJ.

Za odluku je glasalo 11 ¢lanova.

Obrazlozenje

Drugarica Katalin Ladik je povredila odredbe Statuta SK Vojvodine, koje
govore o moralnom liku ¢lana Saveza komunista, a odnose se na to da
nema mesta u ¢lanstvu Saveza komunista onome ,,koji svojim ponasanjem
narusava ugled Saveza komunista, razbija njegovo jedinstvo i slabi akcionu

sposobnost”.
Datum dostavljanja Sekretar organizacije — ogranka
Odluke 19. 1Il 1975. Stoji¢i¢ Borislav

Rec¢ je o jednom birokratskom dokumentu koji krajnje neutralizovano obrazlaze kon-
sekvence ,prestupa”’ Katalin Ladik, mada o samom prestupu partijskih normi, zaista,
nista ne govori. Ta apstraktna krivica je jedna od bitnih projekcija ,totalitarnih” praksi u
realnom socijalizmu. Slu€aj Katalin Ladik ukazuje na odnos Partije SKJ prema medijima
i medijskim slobodama. Paradoks je u tome da je ,medijsko” i ,umetniCko” ponasanje
Katalin Ladik bilo izvedeno unutar institucija, koje su bile deo razgranate mreze kontroli-
sane i podrzavane partijskom, odnosno, drzavnom kulturalnom politikom. U socijalisti¢-
koj Jugoslaviji u to vreme nije bilo samostalnih ili privatnih Casopisa za zabavu. Sve se i
odigravalo u krugu drzavnog podsticanja trziSnih sloboda i njihovog nadzora i kritike. Ta
dvojnost je bitha odlika partijske kulturalne politike sedamdesetih godina. U ranom real-
nom socijalizmu postojala je eksplicitha cenzura koju su sprovodile partijski upravljane
institucije drzave, u razvilenom samoupravnom socijalizmu sedamdesetih godina, naj-
cesce, umesto eksplicitne centralizovane drzavne cenzure bile su izvodene regulacione i
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kaznene mere na indirektni nacin kao nekakav odziv ,javnog mnjenja” i drustvene kritike
prestupa unutar ,,slobodnog”sistema informisanja i zabave. Drugim re€ima, rad Katalin
Ladik nije bio zabranjivan, naprotiv bio je na masovnim medijima, distribuiran je na trzi-
Stu popularne kulture. Istovremeno ona sama je snosila ,,moralno politiCke posledice” za
nastupe u sistemu popularne kulture. Kaznu za prestup je izricala ,,partijska organizaci-
ja” — fikcionalno konstruisana institucija zastupanja interesa i vrednosti samoupravljaca.
Rec¢ je o kontrolisanom i instrumentalizovanom javnom mnjenju kao simulakrumu partij-
ske baze iznad i izvan masovne potro$sacke kulture koja je, paradoksalno, ve¢ osvajala
socijalisticku svakodnevicu.

*k%k

Katalin Ladik je kao ,vokalna izvodacica” nastupala na Jugoslovenskim muziCkim tribina-
ma u Opatiji 1969, 1970. i 1980. Na Muzickom bijenalu u Zagrebu nastupila je 1971. Sa
ansamblom Acezantez,i kompozitorom Milkom Kelemenom nastupila je u okviru progra-
ma na Olimpijskim igrama u Minhenu 1972. godine. Sa ansamblom Acezantez delovala
je kao vokal na festivalima Annale komorne opere i baleta u Osijeku 1970. i 1972, te na
Aprilskim susretima u Beogradu 1972. Bila je izvodacCica prilikom realizacije muzickog
dela Du$ana Radic¢a Oratorio Profano na Beogradskim muzic¢kim svec¢anostima u Domu
sindikata u Beogradu 1979. godine.

Katalin Ladik je veliki deo umetnickog delovanja povezala sa vokalnom i instrumen-
talnom muzikom, mada sama nije Skolovana muziCarka, a nije ni ,muzi¢ar amater”,
vec je neka vrsta pojavnosti muzikalnog ekscesa i glasovnog ¢uda, koje se odigralo
izmedu muzike, pozorista i poezije. Osnovni problem njenog rada sa muzikom je
povezan sa odnosom muzike i tela-Zena. Njena muzika je muzika Zenskog tela u
pokretu, kretanju, delovanju i iskazivanju. To je u pitanju i kada izvodi zvuk na svom
telu kao muzi€ckom instrumentu — na primer, kada gudalom povlaci po pramenovima
kose, kada naga svira muzicke narodne i umetnicke instrumente, kada glasom izgo-
vara poeziju ili kada glas pretvara u lingvisticki neartikulisane glasove foniCke poezije
ili kada glas prerasta u krik kojim se poezija preobrazava u akusticki dogadaj muzike,
odnosno, kada svoj vanmuziCki ali transgresivni glas pozajmljuje muzi€¢arima ekspe-
rimentatorima.
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Odnos Katalin Ladik i muzike mozemo posmatrati iz jedne sasvim specificne perspek-
tive. Jedan sasvim haoti¢an i kontraverzan ,sintetiCki” pristup pitanjima o znacenjima
muzike pocinje sa raspravom o sli¢nosti ili, tek, diskusijom o odnosu ,muzike” i ,zene”.
Svakako, re€ je o metaforiCnim konstrukcijama. NaznaCena slozenost odnosa ,zene” i
»-muzike” prava i centralna je tema odnosa Katalin Ladik i muzike. Ona nije muzicarka,
ona nije muzika, ali, ona jeste zena, Zena ili Zena® u odnosu sa muzikom koja izlazi iz nje
i produzava/siri/otvara/rasplinjuje njeno telo glasom po prostoru. Njen glas jeste revolu-
cija u jeziku i moguca je samo kao transgresivni dogadaj muzike, koja nije samo muzika
vec i postajanje zenom.

Katalin Ladik se bori da telo i muzika progovore. Telo i muzika imaju glas, ali nemaju
govor (fr. parole). U muziku se mogu ,lako” preneti kbdovi znanja, onog znanja koje je
povezano sa telom. Glas jeste od tela. Takode se moze uzeti u obzir doxa, javho mne-
nje ljudi o telu i muzici — ono $to ljudi kazu o telu i ono $to kazu o muzici. Postoji i treci
nacin, a to je — artikulisati muziku na osnovu tela koje se rada u jeziku produktivnoscu
teksta. Odnos muzike, teksta i tela ima, svakako, nesto sa znanjem. Rolan Bart je jed-
nom prilikom povodom Bataja zapisao da treba uciniti da znanje iskrsne tamo, gde ga
ne oCekujemo!® Mesto znanja je u jjubavnom trouglu muzike-teksta-tela, a zar to nije i
struktura performansa, a i mesto fikcije: delo prethodi Cinjenici, ton prethodi kriku, a jezik
prethodi muzici i telu. Ne postoji muzika po sebi kao $§to ne postoji ni telo po sebi. Tekst
sam po sebi nije sam po sebi, vet jeste po odnosu sa drugim tekstovima kulture. Muzika
i telo da bi bili muzika i telo moraju biti u odnosu prema tekstu koiji je ve¢ po tome §to je
u odnosu sa drugim tekstovima, itd... Telo Katalin Ladik se protivi Zakonu, ono je protiv
poretka koji uspostavlja Nad-ja. U pitanju je transgresija muzike i tela u odnosu na tekst,
koji tezi da bude tekst Zakona ili izraz Nad-ja.®’

Oznaceno slikarstva ili knjizevnosti prekriva oznacitelje i njihovu grubu ulananost da
bi prikazalo ono $to prikazuje (prizor, figuru, naraciju, atmosferu). Naprotiv, u muzici
kao da nema tog skrivajuceg ili potiskuju¢eg efekta oznacenog koje ponistava (skriva)
materiju muzike. Oznacitelji se pojavljuju u neodredenoj otvorenosti ka mogucim ili svim

89 Jacques Lacan, Knjiga XX /Se/ 1972-1973, Analecta, Ljubliana, 1985, 53-62.
90 Rolan Bart, ,Izlasci iz teksta”, Treci program RB br. 72, Beograd, 1987, 281.
91 Slavoj Zizek, ,Hegel z Lacanom”, iz Filozofija skozi psihoanalio, Analecta, Ljubljana, 1984, 18-19.
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mogucim anticipacijama znacenja i pokrenutog nestabilnog smisla. Re€ je o smislu od
tela izvodacCice/izvodaca. Posrednici za telo u muzici nisu oznacena (njihov fikcionalni
prizor koji se uobli¢ava verbalnim ili pikturalnim prizorima i naracijama), vec¢ su posred-
nici oznacitelji koji se obracaju telu i obecavaju odnos tela i muzike. Rolan Bart je sasvim
odredeno pisao da telo ulazi u muziku, bez bilo kakvog posrednika (releja, sklopke,
oroza, okidaca) samim oznaciteljem. Muzika, za razliku od romana ili od slikarstva, ne
prikazuje telo, ve¢ muzika priziva telo koje ulazi u nju — telo u ambijentu zvukova, telo je
okruzeno muzikom u odnosu na konkretizacije prostora i vremena, telo stvara muziku
glasom koji se odvaja od tela i ulazi u prostor. Telo moze biti jedno i jedino bitho znace-
nje muzike. To je polje muzickih/vokalnih transgresija Katalin Ladik. Ovaj ulazak — ova
transgresija — €ini muziku, zaista, ludom®: pokrenuto telo naspram Zakona koji priziva
tekst i koji razara glas tela.

Katalin Ladik je poCetna interesovanja za muziku ostvarila na Radiju Novi Sad i sarad-
njom i suzivotom sa kompozitorom, muzikologom i etnomuzikologom Erne Kirajem. Ki-
raj je nekonvencionalni kompozitorski stil razvio sintezama madarskog folklora i slobod-
nih modusa muziCke interpretacije na relaciji kompozitor-izvodag. Interes za najstarije
slojeve madarskog narodnog melosa je uticao na interesovanja Katalin Ladik za latentne
moci glasa, koji nadilazi kulturalnu/kulturalne matrice etnicke ili plemenske identifikacije.
S druge strane, Ladikova je od Kiraja preuzela teznju ka subjekivizaciji vokalnog izraza i
trazenja te izuzetne izrazajne neponovljivosti u glasovnom dogadaju. Za nju je bilo bitno
kako Zena doseze subjektivnost — posebnost osecanja sveta — glasom kojim telo posta-
je zena. Sa Kirajem je radila na gramofonskoj ploCi £rnd Kiraly (Udruzenje Kompozitora
Vojvodine, Novi Sad, 1978).

Drugi bitni muzi€ki kontekst njenog rada je kontakt sa zagrebackim ansamblom ACE-
ZANTEZ (Ansambl Centra Za Nove Tendencije Zagreb) i kompozitorima Dubravkom De-
tonijem, Branimirom Sakacem i Milkom Kelemenom. Ansambl Acezantez je osnovan pod
rukovodstvom Dubravka Detonija 1971. godine. Grupu su Cinili izuzetni izvodaci nove
muzike pijanista Fred Dosek, klarinetista Dovani Kavalini, violista Daniel Tune i glumica

92 Roland Barthes, ,Rasch”, iz The Responsibility of Forms. Critical Essays on Music, Art, and Representation,
University of California Press, Berkeley, 1985, 308.
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Katalin Ladik

sa grupom Acezantez,
La Voix du silence,
1972.

Monika? Veronika? Kovaci¢. Za ansambil je bio vazan spoj tona i Suma, sa pokretom, sve-
tlom, glumom i pantomimom. Katalin Ladik je sa njima nastupala 1972. i 1973. godine.

Na primer, prema beleSkama kompozitora Dubravka Detonija zamisao Multimedijalne
scenske fantazije La Voix du silence izgleda ovako:

24. Mrak. Nasred prostora lezi ukopana, pogledima skrivena Katalin. Nitko ne smije
primijetiti da je ona tu. Pri jedva primjetnom svjetlucanju tajanstven, usporen hod
Ansambla, sto se sa svih strana priblizuje glasoviru. PocCinje igra s instrumentom
i oko njega. Sve nervoznija, ubrzanija, ali bez ijednoga zvuka. Na vrhuncu igre, na
znak rukom, sve pocinje opadati. Na kraju se sve potpuno smiri. Svatko odlazi
prema svojem instrumentariju i nastavlja odjek usporene igre. Sve slabije i slabije.
Na kraju duga tiSina. Osluskivanje vlastitih misli. Pomocu elektronike osluskivanje
vlastita nervnog sustava.

25.Monos Ill. U ekstremno usporenome tempu. Ogromne stanke. Sasvim neobi¢ni
zvukovi, poput elektronski filtriranih. Ne svira se gotovo nista. Umjesto odsvirane
fraze moze se upotrijebiti gesta, glas. Kao glazba pod vodom.
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26. Na znak Cekic¢a Katalin se budi. Ustaje sporo, na dojmljiv nacin. Njezina pojava i

27.

28. Za sve to vrijeme Katalin, nevidljivo prisutna, spustala se s visine. Po povratku na
tlo ona daje znak za:

1. barokno

serijalno

clusterima

Sumovima — elektronski
govorom — pjevanjem
pokretima

OO0~ W

a) velik, nijem glazbeni prizor. Mozda romanti¢na, mozda ekspresionisticka,
mozda serijalna glazba. ACi? su pri tom ostali samo pokreti, znaCajne geste,
signali, uporaba pomagala, nagle promjene instrumenata, zamah muziciranja.
b) Takvo sviranje postupno se rasipa u niz apsurdnih, suvisnih gesta, radnji bez
znacenja i potrebe, napustanje glazbala, nemir, psiholosku anarhiju. Sve bez
jjednog zvuka ili sSuma.

c) iz takvog se rasula postupno izdize gesta pojedinca koji zeli dati nekakav
znak za ponovni poCetak. Postupno ga svi poc€inju primjecivati, pratiti i Cekati
znak. Radnje se smiruju, napeto se Ceka, ruka se dize, ali znaka nema. Ansambl
se ponovo utapa u anarhiji suvisnih akcija. To se (uvijek s drugim solistom) po-
novi viSe puta. Na kraju nastaje veca stanka — viSe se niSta ne dogada, ali je
nestalo i koncentracije (iza pauza u Grafici |V.).

d) Naglo, bez ikakvog znaka dogodi se ogromno, histericno (a mozda i od-
sutno) ubrzanje svih dosadasnijih radnji koje se strelovito nadovezuju jedna na
drugu, ali sve traju samo trenutak. Stanka.

e) Trostruko usporena repriza toCke d). Afazija pokreta, namjera, gesta. Sve

pomicanje moraju se pretvoriti u mali Sok. Pocinje pantomima, ali mnogo raznovr-
snija u kontrastima, djelomice nemirnija, brza a dulja. Ona se izravno pretapa u mo-
nolog gesta (priCu). Intezitet raste. Katalin postaje sve nervoznija, histeriCne geste
postaju mehanicke, vrlo brze, kratke a nagle. Pomocu nevidljiva krana (?) ona se
penje sve vise. Na vrhuncu (psiholoskome i fizi€kom) pojavljuju se Sumovi s vrpce,
koji svaki put zaCuduju Katalin i ona se na trenutak ukoci. Ti Sumovi istodobno ini-
ciraju Ansambl, te on reagira na svaki od njih. Grafika IV. Time je veC pocela.
Grafika IV. Na trenutke se u nju uplice i vrpca. Insistirati na nepokretnosti u stanka-
ma. Nevidljivi znakovi za pocCetke. Dati predloSci mogu se realizirati:
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se opipava i kre¢e nekuda bez svrhe i cilja. Pokreti postaju sve sporiji. Postoje
dvije mogucnosti za odlazak Ansambla iz prostora:
e. 1) Sviraci kona¢no padnu na zemlju te se, puzuci na koljenima i laktovima, s
najvec¢im naporom odvuku s poprista;
e. 2) SviraCi polagano ustaju i ostaju prividno nepokretni. Medutim, to je ipak
varka: uz pomo¢ nevidljivih pokreta, vrlo sporo i dugo odlaze i na kraju nestaju.
Mrak.
Za Citavo vrijeme broja 5) Katalin reagira na pojedine promjene akcija, ali se uz
to sve viSe, vrlo sporo priblizuje mjestu gdje se nalazila na pocetku; polako se i
bezvoljno ukopava i neposredno prije mraka zauvjek nestaje.

Zagreb, 1972.%

Rec je o jednom slozenom konceptu kao skupu propozicija za multimedijalno scensko
muziCko delo. Katalin Ladik se pojavljuje izvodacica u ovom ,otvorenom delu” — delu
koje je dato grubim propozicijama u kojima svaka izvodacica/izvodaC preuzima svoju
ulogu i sa njom odgovornost za izvodenje do singularnih detalja.

Drugo karakteristiCno delo je kompozicija Milka KelemenaYebell iz 1972. godine. Delo je
posveceno Dubravku Detoniju i ansamblu ACEZANTEZ. Praizvodenje komada je ostva-
reno na Festivalu Slatina-Radenci. Re€ je o improviziranom procesu pretvaranja reCi —
uglavnom grubosti i psovki na razli€itim jezicima — u zvukove, pri Cemu se najopsceniji
izrazi postupno pretvaraju u nezne iskaze i opet ovi u grubosti.®*

Katalin Ladik je bila izvodacica, takode, prilikom premijerne realizacije muzickog dela
Dusana Radic¢a Oratorio Profano — homage to fluxus na Beogradskim Muzi¢ckim Sveca-
nostima u Domu sindikata u Beogradu 1979. Oratorijum je bio komad za tri recitatora
sa tekstovima neoavangardnog pisca Bore Cosiéa iz dela Mixed Media®, odnosno
Kurta Svitersa Ursonate zatim, sa tri kamerne grupe instrumenata, Cetiri orkestra, Cetiri
timpana, orguljama i magnetofonskom trakom — traka je nastala u saradnji sa kompo-
zitorom Vladanom Radovanovi¢em. lzvodenjem je dirigovao Oskar Danon. Jedan od

93 Dubravko Detoni, ,Multimedijalna scenska fantazija La voix du silence”, iz Raul Knezevi¢, Dalibor Davidovi¢ (eds),
ACEZANTEZ, MuziCki informativni centar Koncertne direkcije, zagreb, 1999, 144-145.

94  http://mbz.hr/upload/umijetnici/287.pdf

95 Bora Cosi¢, Mixed Media, autorsko izdanje, Beograd, 1970.
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recitatora je bila Katalin Ladik. Ovo izuzetno hibridno delo pozne muzi¢ke avangarde
zasnovano je na modelima folklorne i popularne muzike, te modelima aleatorike, zvuc-
ne poezije, performerskog delovanja i muziCke elektronike sa neoklasi¢nim referenca-
ma ka Skrjabinu i Stravinskom.%

Katalin Ladik,
Pol Pinjon, Magic Bread —
multimedijalina opera, 1983.

Odnos Katalin Ladik prema muzi¢kim praksama je viSeznacan. S jedne strane, re€ je o0
tradicionalnom odnosu izvodacice/izvodaca — muzi€arke ili glumice — prema muzickom
delu i njegovom izvodeniju tj. Ladikova zasniva i sprovodi veoma li¢nu interpretaciju dela
i ,uloge” koju dobija u dramaturgiji izvodenja dela. S druge strane, ona poziciju ,nemu-
ziCarke” vec izvodacice foniCke poezije priblizava muzickom izvodenju u ponistavanju
artikulisanog govora i time seksualizaciji glasa kao reprezenta tela-zene u identifikaciji
polja neodredene hibridnosti u kojoj se Zena i muzika metafori¢no povezuju, moglo bi se
reci, ogledaju. Ona radi i sa moguénosScu obrta od ,muzi¢kog”, a to zna€i hermeneuticki
motivisanog izvodenja partiture kao traga zamisli kompozitora ili autora. Ona taj obrt
ostvaruje ka izvodenju dogadaja performans umetnosti kojim se muzi¢ko izvodastvo
otvara sasvim razliitim strategijama ponasanja umetnice/umetnika. Umetnica/umetnik

96 Vesna Miki¢, ,Neoklasi¢ne tendencije”, iz Mirjana Veselinovi¢-Hofman (ed), Istorija sroske muzike / sroska muzika i
evropsko muzicko naslede, Zavod za udzbenike, Beograd, 2007, 208.
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vandisciplinarno i vanzanrovski istrazuje, provocira, prestupa ili, tek, testira granice svo-
je egzistencijalne pojavnosti u muzici. Katalin Ladik je, u tom smislu, izvodackim delo-
vanjem u muzickom ansamblu bila poremecaj ,muzike kao stabilne discipline”. Njena
uloga ,performativnog poremecaja” u muzickom ansamblu bila je jedan od bitnih dopri-
nosa neoavangardnom provociranju stabilnog i hijerarhijskog poretka moderne muzike
kao umetnosti. Konacno, efekat njenog glasa je vrsta nenormativne arhajske afektacije
koja stvara dejstvo prodora ,0znacCitelja” u sisteme muzickih poruka. Njena glasovna
afektacija je nuzni aspekt oCekivanog dejstva, dejstva koje nije samo muzic¢ko i kon-
ceptualno odredeno — vec¢ je pre svega telesno.

Katalin Ladik, Performans, 70..
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6
Govor Sapatom
ozbiljan dijalog: disidentska neznost : Sapatom o istini

Prepisujem Kunderu. Nema viSe originala. Aproprijacije od teksta preko kapitala do obli-
ka zivota. On sugeriSe auru zivota bez tajni... ili pokusaja da se tajna i privatnost sacu-
vaju.

On (Poznanovic) je bio tajnovit, govorio je u Cetiri oka, glasom koji se utiSavao izmicuci
drugima koji su bili svuda oko njega/njih. Kada je bio u Nolitovoj knjizari — kada bi ga
neko posetio, povlacio bi se u dubinu prostorije, u polumrak izmedu polica punih knjiga.
Unosio bi se u lice. Priblizavao bi se sagovorniku ili sagovornici da bi mogao sto tise
da govori. Nije gestikulirao. Nije bio izrazajan. Gotovo potpuna anestezija — odsutnost
afekta. Indiferentnost privida. Prividenje privatnog i nevidljivog odnosa sa njim/njom na-
spram njih ma ko to bili u okruzju.

On (Milan Kundera®) je posmatrao prozor, frontalno. Kada se smraci pali se svetlo. Neki
covek ulazi u sobu. Pognute glave koraCa gore-dole. S vremena na vreme prode rukom
kroz kosu. Odjednom, zatim, zapazi da je soba osvetljena i da moze biti viden. Naglim
pokretom navlacCi zastor. Pa ipak, nije radio nista nedopusteno, nije imao Sta da skriva
osim samog sebe, svoje kretanje po sobi, nemarnu odecu i pokret kojim je gladio kosu.
Njegova udobnost uslovljena je slobodom da ne bude viden. Spontana reakcija kojom
branimo svoj privatni zivot.

Pre par godina sam bio u Hotelu de Filosoof u Amsterdamu. Hotel je smesten u vise
zgrada u maloj i tihoj ulici. Bio sam na doru¢ku oko devet sati ujutru. Sedeo sam bo¢no
prema prozorima. U jednom trenutku, sasvim slucajno, zapazio sam da se svi u resto-
ranu okrecu telom ili tek pogledom ka prozorima. Okrenuo sam glavu. Pomerio pogled
sa toplog peciva i Soljice sa belom kafom ka prozoru. Pogled je isao kroz restoran, pa
kroz staklo preko ulice na prozor susedne zgrade. Svi su gledali ka tom prozoru. Bio je
to veliki prozor, bez zastora. Sasvim proziran. Iza stakla na velikom krevetu sa crnom

97 Milan Kundera, ,VIII”, u ,To nije vaSa kuca, dragi moj”, iz Iznevjerene oporuke, Meandar, Zagreb, 2006, m 223-
225.
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posteljinom sedeo je pospani deCak od sedam, osam ili devet godina. Polu nag u cr-
nim boksericama, nagih grudi i nogu. Rukama je pospano trljao oCi. Nas — voajere - iz
restorana nije video ili nije mario za nasSe poglede. Osec¢ao sam da je to bio nasilni pro-
dor u tudi zivot, privatnost, nevidljivu intimu budenja izmedu ,sha i jave” nekoga ko za
nasilnike ne mari. Osetio sam kako pogled postaje tezak gotovo bolan. Vratio sam ga
na pecivo i belu kafu. Po€eo sam, zatim, da posmatram ljude u restoranu. Gledali su i
smejali se, neki drugi su bili ozbiljni i zbunjeni, treci pocrvenelih obraza, Cetvrti ili peti...
Bio sam voajer koji posmatra voajere.

Da li je Dejan bio disident?
Da, bio je disident, medutim ...!?

Zarazliku od ,normalnih” ili ,uobi¢ajenih” jugoslovenskih disidenata iz doba realnog so-
cijalizma koji su bili nacionalisti/antikomunisti, razoCarani begunci iz KPJ i SKJ, radikalni
levi€ari od trockista do maoista ili ameriCke nove levice, on je bio tihi indiferentni stranac
u sopstvenom svetu. Konstruisani lik stranca u sopstvenom svetu neharmoni¢nih odno-
sa.

Bio je neko ko se udaljavao iz javnosti, postupno, u dugim periodima vremena, odla-
ganjem i u laganim pomacima od javnih personalizacija. Bila je to strategija izmicanja
javhom pogledu. Izbegavanje kontrole tela — posredstvom pla¢enog rada, ostvarene
karijere, drustvene potvrde. Bogdanka i njena umetnost su bili ekran iza koga je gradio
svoju intimnu sferu koja se mozZe nazvati ,biti od misljenja i govora o umetnosti”. Bog-
danka se opsesivno bavila komunikacijskom umetnoScu — oblicima komuniciranja sa
drugim pomocu umetnosti, u umetnosti ili komunikacijama kao umetnosc¢u. Zato je on
bio u rezimu prikrivene komunikacije, utiSanog govora, nevidljivih odnosa i razmena.®

Nije bio disident zato Sto se otvoreno ili tajno suprotstavljao drzavi, ve¢ zato sto je izbe-
gavao drzavu - izmicao je — izbegavao je dejstva njenih aparatusa. lzuzimao se iz polja
drzavnog dejstva — neutralisao je afekte drzavnih aparatusa. Svodio ih je na minimum ili
ih je razlagao — disiminacija inteziteta drzavnih afekata. Biti izvan nadzora.
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Nikada nismo razgovarali. Kasnije, mozda samo jednom, razgovarao sam — upravo o
disidentskoj politici — sa njegovim bliskim prijateljem OD-om.

OD: Uvek je re€ o razlici, iskliznucu, dva sveta: sveta zivota (Lebenswelth) i ,prirodnog
sveta”®. Mi smo zudeli — Bogdanka, Dejan i ja — za prirodnim svetom, ali uvek smo bili u
svetu zivota sa svim njegovim razudenostima. Bogdanka je svet zZivota videla kao komu-
nikaciju, kao hiper komunikaciju. Za Dejana je to bila redukcija institucionalne opresije,
sveta Zivota na moj intimni svet misli, osecanja, pa i Zelja. Za mene je priroda bila zona
bega.

MS: Ali, ali... ni prirodni svet i ni svet Zivota se ne mogu razresiti filozofski jednim zlatnim
kljucem, ve¢ samo delovanjem, ¢inom. Kod Vitgenstajna jeziCke igre kao oblici Zivota, a
kod Marksa menijati svet. Mozda mi danas mozemo govoriti i o hibridizaciji — ne postoji
svet vec svetovi — nepregledna modalnost svetova i njihovih pretapanja u slikama, koje
izmisljamo.

OD: Dejanu i meni je bilo dosta Hajdegera i Marksa. Radije smo ¢itali i diskutovali o Kr-
lezi, Oskaru i I. G. Plamenu. Dejan ih je poznavao.

MS: Da ja gitam I. G. Plamena.

OD: Mi smo bili deca Evrope u nasim klaustofobi¢nim, malim, provincijama. Mada, Evro-
pa i jeste mnostvenost provincija. Mozda je, zato, bolje govoriti o Evropi, Evropama,
provinciji i provincijama, nego o svetu prirode ili svetu zivota? Gubim se. Dodi da ti poka-
zem nesto. Pokazao mi je razglednicu sa natpisom-transparentom na prozorima Galerije
SKC-a: Ovo nije maoj svijet! Zar ovo nije to?! Reci svoju ranjivu i neznu istinu.

MS: Da, to je to. Mada OVO je moj svet. Ne mogu biti u nekom drugom svetu do ovom,
bez obzira da li mi se dopadao ili ga odbijao. Jerman je bio nepopravljivi romantik. Vero-
vao je u bolji svet. Ja ne poznajem bolji svet — u svakom svetu je pakleno. Postoje samo
mala iskliznuca i prolazni trenuci opustenosti.

99 Uporedi sa Jan Patocka ,Hereticki esej o filozofiji povijesti”, Europski glasnik. XX br. 20, Zagreb, 2015, 511-513.
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OD: Ma ne — bitan je li¢ni stav. Ja naspram svih, taCnije: Sveta. Mada, ne u stvari napro-
tiv — vec pore izvan, pre distanca, razlika, biti neintiman sa svetom... Ne biti njihov ili nas.
Sam. Usamljen jahac! Re€ je o odgovornosti usamljenog jahaca. Dejan i ja smo voleli mit
o usamljeniku na dalekom Zapadu.

MS: Sta nameravas time da kaze$? Pa svi mi istoénoevropljani smo imali svoje mitove
usamljenom jahacu sa dalekog Zapada ili o tuznom dzez trubacu.

OD: Da Dejan je nakon prvog sukoba oko Polja’ pocCeo da se izmice. lzlazio je iz jav-
nog odnosa. Od 1967. do 1982. je bio bez posla. Ziveli su od Bogdankine plate i njego-
vih prevoda. Sve je to bila meka represija, pravdana ekonomskim razlozima, otporom
SSSR-u ili odbijanju Zapadnih vrednosti. Zna$ socijalistiCke tehnobirokrate su represiju,
za razliku od staljinista, uvek pravdale racionalnim argumentima — na primer, ekonomi-
jom. To je pseudo-objektivizacija, kasnije ée o tome predavati Rastko Moé¢nik. Cista laz.

Bol nije ostar vec tup, trajan ali bez inteziteta. Prate te, prisluskuju, odgovara im §to se
povlacis bez otpora, Sto ne protestujes, Sto postajes$ nevidljivi Covek. Soc-tehno-biro-
krate se plase javnih skandala - jer onda interveniSe partija i stari kadar, koji oni rado
izbegavaju.

Da uloga nevidljivog Coveka odgovara i ,drzavnim aparatusima” ali i meni, a pre svega,
odgovarala je Dejanu. Bio je nevidljiv i istovremeno ne sasvim nevidljiv. Prevodio je, pre-
vodima je komunicirao. Ali! prevodi nisu govor u prvom licu. Re€ je o transferu i kontra-
transferu. Re€ je govoru sa drugim ili, jo$ vaznije, govoru kroz drugog.

Nemoj misliti da sam konformista. Ne to je re€ taktikama koje su drugacije od politiCkog
disidentstva Mihajlova, intelektualnog repozicioniranja i otpora Kermaunera u Sloveniji ili
Gotovca u Hrvatskoj, odnosno, otmene intelektualne drugosti Konstantinovica... Ne tu
ne bih ukljuc€ivao bilasa. Mihajlov, Gotovac, Kermanuer i Konstantinovi¢, na neki nacCin i
Dejan i ja, delili smo liberalni stav: svaki pojedinac svet je za sebe, zato prirodni svet je
iluzija filozofa, a svet zivota u modernom totalitarnom smislu represivni horizont kolek-

100 Bio je jedan od osniva¢a €asopisa za kulturu i umetnost Polja 1958. Glavni urednik Polja bio je od 1958. do
1962. godine.
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tiva formalizovanog do aparatusa partije. Kolektiv nije bio zajednica ljudi ve¢ organizo-
vani aparatus partijske drzave. Zeleli smo da zastitim pesnike, da bi zastitili nas same...
Mada, nisu svi pesnici oni kojima treba zastita, upravo neki su nosioci represije, dvorskih
ili parohijskih intriga — oni koji na komitetima glasaju za zabranu, a zatim pevaju o nostal-
gicnim vremenima ili klimatskim promenama Setajuéi sa muzama po novosadskoj kisi.

(smejao se i gledao me ispod oko, da vidi kako ¢u reagovati)
MS: Ali njegovo i tvoje klizanje, izmicanije...

OD: Dogod se sluzi$ njihovim jezikom, javnim jezikom razumljivim mnos$tvu u drustvu,
ulizujes im se, postaje$ upotrebljiv, mogu manipulirati tobom, upotrebiti te i odbaciti kao
iscedenu krpu. Najgore je kada pocne$ da se sluzi$ njihovim sloganima kao sopstvenim
iskazima istine. Jezik je instrument upravljanja i, istovremeno, orude otpora. Dogod se
sluzi$ njihovim jezikom isti si kao oni ma koliko oponirao ...tu je propala cela nacionali-
stiCka disidentska praksa — bili su isti: samo umesto klase bila je nacija, umesto partije,
crkva itd... umesto fabrike, idilicno selo.

Moras koristiti sasvim drugaciji jezik. Hladan, odmaknut, neupotrebljiv, nereferencijalan
— moras reference preusmeriti, a konotacije precrtati ili potisnuti. Jezik je kontradiktoran
— ne iskazi ve¢ indeksi. Zato sam se posvetio prevodenju. Sa jezika na jezik kada go-
vorim drugim i drugi mene posreduje bez mogucnosti da to ,mene” postane ,ja”, koje
se ispoveda. Od pojedinca ka pojedincu. Naravno ne svaki jezik, upravo hermetic¢an,
bez denotacija i konotacija na koje smo navikli u svakodnevnom utilitarnom opstenju.
Hladan jezik. Kao da govori automat i time izmiCe prirodnosti ideoloskih aparatusa. Da,
idealni pesnik je bio I. G. Plamen. Njegov glas je izmicao afektu. PoniStavao je identitet-
sku matricu. Radio je sa hladnim mehanizmima otudenih reci:

rudnik lisaja
smetovi hleba
logor triglava
ovce violina™!

101 Iztog Gajster Plamen, u Slovenacka mlada lirika, Prosveta; Beograd, 1975, 107
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Ne mozes dopreti do njega, ne ne mozes$ dopreti do njegovog afekta.

Drzava tu nema pristupa, da 1i???

Komentar uz 6 : Bogdanka i Dejan Poznanovic

Posnunovic

Bogdanka i Dejan Poznanovic,
Atelie DT20, Novi Sad.

L s

Dvoje se ukazuje kao par i kao partnerski odnos u istoriji umetnosti i istoriji kulture.

Dvoije Cine par. Par je aktivni odnos individualnosti i nekakvog zajedni¢kog ,viSka” zna-
¢enja, vrednosti, sadejstva, modi i iskustva koje nazivaju partnerstvom. Partnerstvo je
simbolicki, imaginarni i realni poredak sadejstva: jednog i drugog u javhom prostoru. U
paru postoji odnos jednog i drugog: nje i njega ili njega i nje. Partnerstvom se par pre-
obrazava u dinami¢ni dogadaj interakacije kojom dvoje postaju delatnici — oni koji pri-
zivaju ucinak u svetu. Dvoje Zive u prostorima svakodnevnog zivota, ne/izvesne lokalne
kulture, internacionalnih potencijalnih prostora umetnosti.

Re€ je o zivotnom i umetnickom paru koji su ostvarili Bogdanka i Dejan Poznanovi¢
delujuci u sasvim specificnim i izuzetnim prostorima umetnosti i kulture. Ona i On su
oznacili svojim odnosom jedan moguci svet, jednu istoriju unutar umetnosti i kulture. Oni
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su imenovali jedan svet sobom — sobom koje se pokazivalo u jednini i mnozini. Oni su se
kao par i kao partneri postavili izmedu zZivota i umetnosti ostavljajuci upise, koje danas
prepoznajemo kao tragove — bitne tragove umetnosti — delovanja u umetnosti i delovanja
u kulturi. Par, koji postaje partnerski dogadaj, pokazuje se u€incima — neizvesnoscu per-
formativnog upisa i aktivistiCkog delovanja u promenama u izvodenju osec¢anja novog.

Fenomenologija para u umetnosti i kulturi dvadesetog veka'® je slozena pri¢a o partner-
skim susretima, medudejstvima — razlikama i sauCesniCkim izvodenjima hipotetiCkog
jastva u privatnosti i u javnosti, u ljubavi i sauCesnistvu, u seksualnosti i poslovnosti, u
opiranju pritiscima drustvu i u bivanju drustvom za sebe i kroz sebe. Privatno i javno obe-
lezavaju njih dvoje, njih dvoje kao par i kao partnerski odnos u stvaralackim i aktivistiCkim
praksama. Par je, najcesce, vezan za ideju i dogadaj ljubavi.'®® Ljubav je, svakako, nei-
zvesni bihevioralni i egzistencijalni dogadaj kada se barem dvoje ljudi susrec¢u u jednom
kratkom trenutku ili u jednom dugom Zivotnom intervalu postajuci par. ReC je o sasvim
specificnom odnosu razmene i suocenja iskustva u kome dvoje stvaraju iskustvo razlike.
Nastaje zajednicko iskustvo razlike. Razlika Cini par izuzetnim dogadajem a ne trivijalnim
spajanjem jednog sa drugim — jedan plus jedan nije jednostavno dva. IskuSavanje razlike
je ,podloga” ljubavi. Dvoje ne postaju ,,jedno” mada dele barem nesto subjektivizacijom
para kao subjekta od dva. |, zatim, posredstvom partnerskog odnosa sto ih Cini jednim
sa razlikama i razli€itim iskustvima tog jednog u javnom prostoru delovanja. Ljubav je
privlaCenje i prepoznavanje razlike, pre nego spajanje. Nastaje u saucesnistvu — nazo-
vimo, zato, ljubav saucesnistvo sa poverenjem u neizvesni ljudski odnos razlika. Ljubav
je drustvenost koja ima svoju imanenciju (unutar drustveno izmedu njih dvoje) i transce-
denciju (vandrustveno izvan njih dvoje). Ljubav je i narativ — sasvim li¢na istorija odnosa
u kojem dvoje postaju par. Mada, postoji i to njeno iskustvo i to njegovo iskustvo koje se
razlikuju. Usled razlike oni traze moguénost — nadu za razmenu, ugovaranje, ospoljenje
ali i zatvaranje, samopreispitivanje i sumnju. Rec je o istovremenoj slabosti i prevazilaze-
nju nepoverenja u igri koja je, pre svega, drustvena igra mada opstoji samo izmedu njih
dvoje tada — u kratkom trenutku susreta ili dugom trajanju Zivota.

102 Whitney Chadwick, Isabelle de Courtivron (eds), Significiant Others — Creativity & Intimate Partnership, Thames
and Hudson, London, 1996.
103 Alain Badiou, ,What is Love?”, iz Renata Salecl (ed), Sexuation, Duke University Press, Durham, 2000, 263-281.
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Jedan i jedan nisu dva u paru. Teritorija za dvoje koji Cine par se pokazuje kao jedna te-
ritorija i istovremeno jesu dve teritorije, dve zivotne pri¢e. Dvoje kao jedno izgledaju kao
projekcija univerzalnosti, tj. odnosa koji je moguc¢ kroz samo individualno — singularno
iskustvo. To je sloZzenost i sauCesnistvo stvara slozenost koju nije jednostavno predoditi.
Odsustvo jednostavnosti Cini njih mogucim kao par u privatnosti i kao partnerski tim
u javnosti. Bogdanka Poznanovi¢ je umetnica: slikarka, performerka, video-umetnica,
konceptualna umetnica. Dejan Poznanovic¢ je bio aktivista ili kulturalni radnik: prevodi-
lac, urednik, emancipator, sau€esnik umetnika i knjizevnika, pisac bez pisanja i tihi bun-
tovnik sa razlogom. Mnostvo razlika Cini njihov odnos i potencijalnost njihovog Zivota
kroz umetnost.

Pojavljivali su se parovi u slozenim rodnim i slozenim stvaralackim i slozenim drustvenim
narativima dvadesetog veka. Parovi koji su bili parovi samo toliko koliko traje zivot jed-
nog leptira i parovi koji su se kretali kroz decenije. Mogu se nabrojati neki od njih: Sonja
i Robert Delone, Simon De Bovar i Zan Pol Sartr, Klara i Andre Marlo, Leonora Kerington
i Maks Ernst, Frida Kalo i Diego Rivera, DZzasper DzZons i Robert Rausenberg, Gilbert i
Dzordz, Helen Mejer Harison i Njutn Harison, Dinos i Dzejk Capman, Seva i Marko Risti¢,
Bela i Miroslav Krleza, Nina Naj i Ljubomir Mici¢, NuSa i SreCo Dragan, Marika i Marko
Pogacnik, Ana Rakovi€ i Ceda Dré&a, Marina Abramovié¢ i Nesa Paripovi¢, Marinela Kozelj
i Rasa Todosijevi¢... Svaki od ovih parova imao je ili ima svoj narativ koji teritorijalizuje
i dijahronizuje ljudski odnos privlacenja, saradnje, saucesnistva, partnerstva, podno-
Senja, prepoznavanja ili ,ljubavi”. Re€ je o slozenostima koje istoriju umetnosti Cine jos
slozenijim narativom.

Fenomenologija para u umetnosti i kulturi dvadesetog veka je slozena pri¢a o par-
tnerskim akcijama, susretima, privlaCenjima, medudejstvima. Re€ je o razlikama i sa-
ucesnickim izvodenjima hipotetiCkog partnerskog jastva u privatnosti i u javnosti, u
ljubavi i razumevanju, u ljubavi i sauCesnistvu, u seksualnosti i poslovnosti. Par stvara
izvesnu autonomnu mikroekologiju u opiranju pritiscima drustvu. Par biva drustvo za
sebe i kroz sebe.

Ovom knjigom, zato, ne govorimo samo o njih dvoje — Bogdanki i Dejanu Poznanovi¢
— vec o kreativnosti ostvarenoj zajedniStvom, saradnjom, saucesnistvom i aktivistiCkim
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delovanjem ,jednog para” u svetu koji se menja i koji se ukazuje uvek kao nov svet
ljudskog stvaranja i ljudskog iskustva. Njihova saradnja i njihovo saucCesnistvo pripadaju
onom vremenu u kome su bila projektovana dva utopijska idealiteta: da se sve menja i
da je promena svega u svojoj iskustvenoj doslovnosti i metafiziCkoj potencijalnosti otvo-
rena emancipaciji: novom svetu koiji ¢e biti bolji, a to znaci otvoreniji i slobodniji.

Govoriti o Bogdanki i Dejanu Poznanovic¢u, danas, znaci rekonstruisati teznju i potenci-
jalnost emancipacije i oslobodenja u zivotu, kulturi i umetnosti zajedniStvom i saradnjom
u kojoj dve individualnosti subjektivizacijom teze ka potencijalnom i novom prepoznava-
njima razlika i prepustanjima privliacnosti.

Delovanje Bogdanke i Dejana Poznanovi¢a od pedesetih do devedesetih godina dvade-
setog veka moze se razumeti kao specificha praksa umetni¢kog i kulturalnog aktivizma
vodenog opredeljenjem za novu umetnost i za emancipovanu slobodnu, otvorenu i kre-
ativnu kulturu.

Njihov aktivizam je bio oblik namernog interventnog delanja kojim se uspostavljala
konceptualna i pragmati¢ka platforma o ulozi komunikacijskog, kreativnog, interven-
tnog i interaktivhog ponasanja i delanja u drustvu, politici, kulturi i umetnosti. Aktivizam
je podrazumevao uverenja da se Cinjenjem i intersubjektivnom interakcijom moze doci
do kulturalnih i umetni¢kih promena od osnivanja Tribine mladih i pokretanja ¢asopisa
Polja preko komunikacijske, sauCesnicke, interaktivne i prevodilacke umetnosti do ar-
hivskog posredovanja dokumenata o ,,novom boljem svetu” u alternativnim mikrokul-
turalnim situacijama.

Bogdanka je inicirala kreativnost izvodenja i komuniciranja umetnosti. Dejan je bio bli-
ski Citalac, bliski gledalac, direktni sauCesnik i interventni prevodilac. Njihove akcije su
bile svojstvene vremenu, koje je bilo pretpostavljeno, kao vreme oslobodenja i ostva-
rivanja novog senzibiliteta. Njihov rad nije bio grubi aktivizam politiCke alternative, ve¢
aktivizam zasnovan na pazniji, neznosti, prijateljstvu i razmeni ljudskih vrednosti u sa-
vremenom svetu.
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Re€ je o praksama individualnog ili mikrosocijalnog Cinjenja i ponasanja, odnosno, o
praksama samo-organizovanja u svetu umetnosti. Njihove teznje se potvrduju kao du-
boke i iskrene akcije koje su vodile ka direktnoj demokratizaciji umetnosti i posredstvom
umetnosti sveta u kome su Ziveli. Zato je ponasanje i delanje, te stvaranje i potenciranje
kreativnosti bio ciljni zahtev za njih kao poznomoderne radnike u umetnosti i kulturi.
Umetnost je bila akciono polje koje je trebao da omogudéi put nade u slobodu tokom
hladnoratovskih zabrana Istoka i Zapada. Njihov komunikacijski i medijski nomadizam je
otvorio potencijalnost novog i slobode u slozenim intersubjektivnim razmenama izmedu
umetnika i pisaca IstoCne i Zapadne Evrope.

Njihov put ka novom i slobodi je bio obelezen neznoscu, blagos¢u i gotovo nevidljivim
prezivljavanjem i prozivljavanjem potencijalnosti koja se delila izmedu njih dvoje i koja je
povezivala njih dvoje sa drugima u istraZivanju novog, drugacijeg i izuzetnog. Komunika-
cija je zapocCeta i otvorena ka drugom/drugima. Feedback je bio dar i izazov. SvedocCenje
je bilo izvodenije istine umetnosti.

Neoavangarda u SocijalistiCkoj ili Drugoj Jugoslaviji odvijala se, uslovno govoredi, iz-
medu 1951. i 1973. godine. Za grani¢ne datume su uzete pojave zagrebacke pro- ili
neo- konstruktivistiCki orijentisane grupe EXAT 57'% u 1951. godini i odrzavanje interna-
cionalne izlozbe vizuelnih istrazivanja, kompjuterske i konceptualne umetnosti Tenden-
cije 5'%® kao i izlozbe srpske neoavangardne i konceptualne umetnosti Rasponi 73 u
Zagrebu 1973. godine. U uzem kontekstu umetnosti u Srbiji interval u kome se pojavljuje
i deluje neoavangarda moze se pratiti od ranih eksperimentalnih i viSemedijskih umet-

104 Je$a Denegri, Zeljko Kos&evié (ed), Exat 51 — 1951-1956, Galerija Nova, Zagreb, 1979.
105 Tendencije 5, Galerije grada Zagreba, Zagreb, 1973.
106 Biliana Tomic¢, JeSa Denegri (eds), Rasponi 73, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 1973.
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ni¢kih radova Vladana Radovanovi¢a'®” nastalih posle 1955. godine preko otvaranja Tri-
bine mladih'® u Novom Sadu i Galerije 212'® u Beogradu i odrzavanja izlozbe-projekta
Drangularijum™° (SKC, 1971) na kojoj su poslednji put izlagali na zajedniCkom projektu
beogradski modernisti, neoavangardisti i buduci konceptualni umetnici.

Neoavangarde u Jugoslaviji, Srbiji i Vojvodini je karakterisao vaninstitucionalni umet-
ni¢ki, kulturalni ili drustveni akcionizam i aktivizam, koji je vodio otvaranju umetniCkog
dela umetniCkoj akciji, istrazivanju novih medijskih komunikacija i konceptualnoj praksi.
Rad neoavangardista je bio voden zamislima istrazivanja, a to znaci traganjem za no-
vim C€ulnim i intermedijskim odnosima Culnih posredovanja. Neoavangarda je nastajala
u atmosferi urbanog dozivljaja savremenosti i pokusaja da se za ,savremeno” pronade
novi jezik umetnickih medija i novi oblici umetniCkog ponasanja. Sam rad je nastajao,
Cesto, sinhrono slicnim nastojanjima na Zapadu (neodada, fluksus, underground film,
hepening) ili Istoku (underground i disidentsko ponasanje). Neoavangarde su zato bile
izrazito internacionalisticki orijentisane u svom prevazilazenju ,,modernistickog vanvre-
menog univerzalizma” i ,modernistiCke teznje za stvaralaCkom neponovljivos¢u”.

Bogdanka i Dejan Poznanovi¢ su svoj kulturalni i umetni€ki angazman zapoceli na kra-
ju socijalistiCkog realizma, u vremenu uspostavljanja socijalistitkog modernizma. Kao
sasvim mladi ljudi, na kraju akademskog Skolovanja, u€estvovali su u osnivanju Tribine
mladih u Novom Sadu 1954. godine. Njihova kulturalna i umetniCka aktivnost zapocinje
u uslovima novog modernizma. Oni su tada sreli i upoznali, na Tribini mladih, beograd-
ske nadrealiste i aktuelne moderniste — pre svega Oskara DaviCa, zatim, Marka Ristic¢a,
DuSana Mati¢a i Radomira Konstantinovic¢a. Kasnije se srecu sa Miroslavom Krlezom.
Prvi matine poezije na Tribini Mladih odrzan u Omladinskom domu 21. novembra 1954.
Bio je posvecen Oskaru Davicu: Oj Srbjjo, buno medu narodima. Na matineu su ucestvo-

107 Mirjana Veselinovi¢, Umetnost i izvan nje — Poetika i stvaralastvo Viadana Radovanovica, Matica Srpska, Novi
Sad, 1991.

108 Gordana bBilas, Nedelijko Mamula (eds), Tribina maldih 19541977 / Grada za monografiju Kulturnog centra
Novog Sada, Biblioteka Polja, Kulturni centar Novog Sada, Novi Sad, 2004.

109 TomaZ Brejc, Jesa Denegri, Zeliko Kog&evié, Irina Subotié, ltomaz Salamun, Biljana Tomié (eds), Galerija 212
‘68, Galerija 212, Beograd, 1968; Prosireni medijji, Studentski kulturni centar, Beograd, 1974.

110 Biliana Tomic¢, Bojana Peji¢, JeSa Denegri (eds), Drangularijum, Galerija Studentskog kulturnog centra, Beograd,
1971.

111



vali Davi¢o, Vasko Popa i Borislav Mihajlovi¢ Mihiz. Davico je odrzao predavanje ,Danas
o literaturi” (2. mart 1955), zatim, recital poezije Borbo, mladosti vecita (6. novembar
1955) itd. Predstavljanje poezije Marka Risti¢a: Nox microcosmica odrzano je 19. januara
1958. Poezija Aleksandra Vuc€a Ako se jos jednom setim je predstavljena 13. aprila 1958.
Risti¢, Vu€o, Dusan Mati¢, Milan Dedinac, Gustav Krklec i Milo Milunovi¢ su govorili o
Rastku Petrovicu 13. maja 1958. godine. A, pesni¢ka manifestacija Odbrana naseg grada
je odrzana 20. maja 1958. Tada je Citana poezija Matica, Risti¢a, Pope, Davi¢a, Jovana
Hristica, VuC€a i Miodraga Pavlovi¢a. Dejan Poznanovi¢ je priredio bibliografsko izdanje
Risticevog romana Bez mere (1962). Risti¢evo delo" je objavljeno prvi put u Beogradu
1928. godine. Re€ je o nadrealisticCkom fantastiCckom romanu. Svi ovi primeri ukazuju na
modernistiCku atmosferu u kojoj su se formirali Bogdanka i Dejan Poznanovic.

Iz atmosfere visokog sofisticiranog postavangardnog modernizma nastace njihov mo-
dernistiCki rad — a to znaCi Bogdankino apstraktno slikarstvo i Dejanovi prevodi s ruskog
i slovenaCkog modernizma (Kocjubinski, Majakovski, Kajetan Kovi¢, Dane Zajc, Ciril Zlo-
bec, Veno Taufer). Obrt iz modernizma u neoavangardni rad i, zatim, nove umetnicke
prakse ¢e usmeriti njihovo u¢esc¢e na novosadskoj knjizevnoj i umetnickoj sceni poznih
Sezdesetih godina. Klju€nu ulogu c¢e odigrati zajedniCka putovanja u Italiju i susret sa
italijanskom neoavangardom — pre svega sa vizuelnom poezijom i umetnos¢u novih ko-
munikacija. Bitnu ulogu imaju i kritiCke informacije kojima se uspostavljaju komunikacij-
ske veze sa internacionalnom umetnosc¢u. Bogdanka i Dejan su sreli, na primer, Hansa
Rihtera tokom njegove izloZzbe Hans Richter / Dada Zeichungen 1918 odrzane u Rimu
1969.""2 Posebnu ulogu imaju Dejanovi prevodi slovenacke neoavangarde i autora oku-
plienih oko grupe OHO (Taras Kermauner, Tomaz Salamun, I. G. Plamen, Franci Zago-
ricnik, Marko Pogacnik). Tako da njihov zajednicki eksperiment zapocCinje posle 1968, a
dobija oblike radikalnog ekspliciranja od 1970. godine.

Bila je bitna i izuzetna saradnja Dejana Poznanovica sa beogradskim neoavangardnim
Casopisom Rok koiji je uredivao eksperimentalni prozni pisac Bora Cosi¢. Dejan je za sve
brojeve Casopisa Rok (br.1 — 4-4a, 1969-1971) prevodio tekstove sa slovenackog jezika,

111 Marko Risti¢, Bez mere, Izdanje S. B. Cvijanovi¢, Beograd, 1928.
112 Videti sa Rihterovim potpisom katalog izlozbe: Hans Richter/Dada Zeichnungen 1918, Galleria IL SEGNO,
Roma, 21. mart 1969.
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pre svega, tekstove Grupe OHO. U broju 2 ¢asopisa Rok objavljen je kratak tekst u kome
je Dejan bio ,junak” narativa o jednoj rimskoj veceri, odnosno, ,svedok” jednog rimskog
politickog, tehnoloskog i religioznog spektakla:

Drugog marta uvece, Dejan Poznanovi¢ posmatra na Trgu svetog Petra u
Rimu, rekonstrukciju jedne drevne hriS¢anske legende, potpomognute sada
sredstvima i tehnologijom US marinskih helikoptera. U odredeni ¢as, za koji
tempirana je uzagrena katolicka publika Citavo poslepodne, predsednik
Nikson, posetivSi papu Pavla VI, ulazi u glomaznu letilicu-skakavca, koja
ga na nacin apsolutno voznesenski uznosi lenjirski vertikalno iznad Mike-
landelovog kubeta, ka nebu. Ovu teistiCku gvozduriju prate jos Cetiri manja
helikoptera napunjena kardinalima i ostalom papisticCkom poslugom, do-
pravljaju¢i do kraja ovaj kvazi-rafaelski kolaz. Predsednik Nikson se, dakle,
vaznosi onoliko dugo dokle vernici mogu pokrenuti svoje vratove, a potom,
gubi se u nepoznatom pravcu, prekida predstavu, izlazi iz slike, ako tako
moze da se kaze.''®

Dejan Poznanovié se u tekstualnoj produkciji Bore Cosiéa pojavio kao neka vrsta ,,sve-
doka” — osobe koja svedoci svojim prisustvom i Zivim re€ima o dogadajima savremenog
sveta (Niksonova poseta Rimu) ili 0 dogadajima savremene umetnosti (delovanje Grupe
OHO):

Pokret OHO u prostoru meSane tehnike

Veoma dobro rade na rekonstrukciji, prefabrikaciji okoline. To narocito vazi
za Marka Pogacnika, koji u okviru svoje kranjske kuce izrazava globalnu
organizaciju stana-predmeta, living prostora-skulpture, trivijalnog volumena
’od umetnickog znacaja’. Kako mi pri¢a Dejan Poznanovi¢, Marko ne samo
sto prefarbava drvece ispred kuée tonovima inace ’'neprirodnim’, vec¢ i Ci-
tav eneterijer podreduje osecanju uslovnosti, metafore i slobode. Tamo se
moze ugledati klavir ’za nozno sviranje’, jedna kolaz statua sa polozajem i
pravima ’Cetvrtog ¢lana porodice’, sijaset gipsanih duplikata inace uobica-

118 ,Vaznesenje”, Rok br. 2, Beograd, 1969, 75.
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jenih ’predmeta od jugovinila’, ’svilene bombone’, sada takode gipsane, Ci-
tav jedan instrumentarijum pogipsovanja i otezavanja inace lakih predmeta,
umrtvljivanja inaCe ’zivih’ ili potro$enih pojedinosti, tako da Dejan pomislja
nece li i tek uneseno dete biti 'takode od gipsa’, itd."*

Dejan je u pisanju Bore Cosiéa postao ,Zivi svedok” koji ha osnovu prisustva, saude-
snistva i razumevanja pripoveda o istinitosti nove umetnosti i savremene kulture. Dejan,
pri tome, nije bio hronicar, kritiCar ili arhivar umetnosti koji je ostavljao frag za nepoznate
druge, vec bio je ,on” koji direktno i pravovremeno prisustvuje stvarnim i pravim doga-
dajima savremene umetnostima. On je, zatim, svedoC€io usmenom pricom koju je neko
drugi mogao/trebao da zabelezi. Njegov govor je bio takode iskustveni dogadaj. Dejan
je gradio sustinski mit pozne modernosti o direktnom iskustvu i direktnom svedocenju o
iskustvu nove umetnosti. On je koncept ,individualnih mitologija” preneo u polje prisu-
stvovanja, razumevanja i svedocCenja govorom.

AkritiCka kritika''® je kritiCka platforma zasnovana na organizacijskom, dokumentarnom
i impersonalnom prikazivaniju informacija o umetnic¢kim radovima tj. umetnickim praksa-
ma. Termin je uveo italijanski kriti¢ar Dermano Celant, da bi ukazao na zahteve koje siro-
mashna i konceptualna umetnost postavljaju kritiCaru 1970. godine. On je u preispitivanju
statusa i funkcija savremene kritike poSao od teza Suzan Sontag da svaka subjektivna
interpretacija umetnosti i umetni€kog dela predstavlja nasilnicki akt. Osnovni zadatak
kritiCara je dokumentovanje dogadaja iz sveta umetnosti, a ne analiziranje, interpre-
tiranje i vrednovanje umetnickih dela. KritiCar, kao i umetnik, nije zaokupljen etickim i
estetiCkim karakterom svoga objekta, nego vlastitim Cinjenjem i delovanjem u konkret-
nim umetnickim i druStvenim uslovima. Trazi se zajedniCki nastup kritike i umetnosti
— kritiCara i umetnika — buduci da kritiari zele da saraduju, a ne da budu predstavnici
povlascene interpretativne discipline van aktuelnog sveta umetnosti. Kriticki rad dobija
novu aktivnu dimenziju: umesto prosudivanja ili utvrdivanja, kritiCar postaje ucesnik u
artikulaciji novog pokreta ili koncepta umetni¢kog istrazivanja i izrazavanja. Kritika, me-
dutim, ne postaje umetnost, nego se uspostavlja kao dokumentaristicka i informacijska
praksa kojom se indeksiraju i skupljaju podaci o radu umetnika ili pokreta. Kritika pod-

114 Bora Cosi¢, Mixed Media, autorsko izdanje, Beograd, 1970, 103-104.
115 Germano Celant, ,Za kritiCku kritiku”, Novine galerijje Studentskog centra br. 24, Zagreb, 1971, n. n.
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stiCe umetnost, izaziva njen govor, a odbacuje svoj. Kritikom se nudi dokumentarno i in-
formacijsko delovanje koje omogucava direktno shvatanje umetni¢kog delovanja. Nova
sredstva kritike su ne samo rec, nego i film, fotografija, knjiga, magnetofon, ¢asopis,
izlozba. Celant je 1970. godine u Penovi osnovao Informacijski dokumentacijski arhiv, &iji
je cilj bio promovisanje, pracenje i dokumentovanje konceptualne i siromasne umetno-
sti. U duhu akriti¢ke kritike Celant je realizovao vise izlozbi siroma$ne umetnosti: izlozbu
i knjigu posvecenu siromasnoj umetnosti (1969), retrospektivnu izlozbu Pjera Manconi-
ja (Rim, 1971) i studiju posvecenu knjizi kao umetnickom delu (1971). U modalitetima
akritiCke kritike delovale su Lusi Lipard, Biljana Tomi¢, te Bogdanka i Dejan Poznanovic
krajem Sezdesetih i poCetkom sedamdesetih godina.

Dosledna primena prakse akritiCke kritike je sprovedena u nizu kritiCkih projekata koje
je Bogdanka Poznanovi¢ samostalno ili u saradnji sa Dejanom Poznanovi¢em izvela
u razli€itim Casopisima i izdanjima. Re€ je o dva ciklusa akritickog rada ,,Informacije o
vizuelnim umetnostima” i ,Informacije ateljea DT 20 / b&d poznanovi¢”. Re€ je o ambi-
valentnoj kritiCkoj i kustoskoj strategiji naseljavanja/zaposedanja informacijskih sredsta-
va (Casopisi: Polja, Index, Uj Symposion, WOW, Student, TrecCi program Radio Beograda,
Ekran) i predoCavanja informacija na direktan i transparentan nacin. Informacije se saku-
pliaju, zadrzava se citatni neinterpretativni karakter informacije, prevode se, klasifikuju
i na Sto jednostavniji naCin odnosom verbalnog teksta i vizuelne informacije prezentuju
se.Objavljeno je oko Sezdeset informacija u periodu 1969-1975.

Na primer, u Casopisu FPolja br. 140-141 su objavljene ,Informacije o vizuelnim
umetnostima”.”® Ovaj mikro-izvestaj o ,stanju umetnosti” je zapoCeo navodom reci
italijanskog kritiCara Tomasa Trinija ,Informacija o umetnosti dostigla je isti ritam kao
novinska informacija. Da bi se pratila i saopsStavala zbivanja u umetnosti, kratkotrajnoj,
dematerijalizovanoj, konceptualnoj, ekoloskoj itd. kritiCar se mora pretvoriti u hronicara
i izveStavati telefonom u nedostatku teleprintera. Upravo su stvaraoci koji nas izbacuju
iz koloseka nasih teoretisanja. Za izlozbu kanadaskih konceptualista Brus MakLin mi
Salje telegram iz Vankuvera koji nije nista drugo do njegov kanal komunikacije... Marisa
Merz mi je iz Krefelda, preko telefona opisala projekt sa kojim ¢e ucestvovati na bijenalu

116 Bogdanka Poznanovi¢, ,Informacije o vizuelnim umetnostima”, Polja nr. 140-141, Novi Sad, 1970. 42-44.
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Gennaio 70 u Boloniji... Primeri se nastavljaju.”’'” Zatim slede sasvim sazete informacije
o nastupu Dufoa na VI bijenalu mladih u Parizu 1969. Zatim sledi informacija o izlozbi ,4
Artistes ltalianes Plus Que Nature” sa ilustracijama Mario Cerolia, Janisa Kunelisa, Dina
Marota, i Pina Paskalija. Dokumentuje se rad Klas Oldenburga i Kristoa, indeksira se
izlozba Iritart iz Milana, te rad Rubensa Gerhmena, Filipa Panseka, Rafaela Sota. Klaudi-
ja Cintolija, Ri¢arda Longa, Rejneuda i Pjera Manconija itd.

U Poljima br. 142 objavljene su nove informacije''® o izlozbama ,,Op Losse Schroeven” u
Stejdlik muzeju u Amsterdamu i ,Kad stavovi postanu forma” u Kunsthaleu u Bernu 1969.
Pridodata je informacija o jugoslovenskoj novoj umetnickoj praksi, gde su imenovani
protagonisti iz 1969-70: grupa OHO (Marko Pogacnik, Andraz i Tomaz Salamun, Milenko
Matanovi¢, David Nez), grupa Penzioner Tihomir Simci¢ (Slobodan Dimitrijevi¢ i Goran
Trbuljavk), Boris Bu¢an, Dalibor Martinis, Dejan Jokanovic¢, Janez Segolin, Sanja Ivekovic,
Gorki Zuvela, Jagoda Kaloper, grupa KéD (Slobodan TiSma, Miroslav Mandi¢, Kis Jovak
Ferenc, Slavko Bogdanovi¢, Mirko Radoji€i¢ i Janez KocijancCic¢). Vizuelne informacije su
prezentovale radove Majkla Hejzera, Valtera de Marije, Ri¢arda Sere, Mikelandela Pisto-
leta, Algierija Boetija, Pjera Paola Kalcoralija, Beri Flenegana, Marinusa Bocema, Rajnera
Rutenveka, Jana Dibitsa, Hans Hakea, Jozefa Bojsa, Zorke Saglove, Milenka Matanovi-
¢a, bBino Dominicisa, Slobodana Dimitrijevi¢a, Gorana Trbuljaka i grupe K&D.

U Poljima br. 143"°donete su informacije o ,,Festivalu snega”: ,Februara ove godine, na
prvenstvu sveta u skijanju, na Visokim Tatrama (CSSR), realizovana je neobi¢na likovna
akcija — festival snega, prva manifestacija vizuelne interpretacije. Na festivalu su inter-
pretirana dela niza svetskih umetnika.” Vizuelno su prezentovane ilustracije projekata
MiloSa Urbaseka koiji je interpretirao Leonarda da VincCija i Niki de Sant Fel i Aleksa Mli-
narCika dela MiloSa Urbaseka i Klasa Oldenburga.

Prezentacija informacija pod nazivom ,Atelje DT 20 / b & d poznanovi¢ Novi Sad Infor-
miSe” objavljena je, na primer, u beogradskom Studentu'®. Objavljen je esej ,, Techne”

117 Bogdanka Poznanovi¢, ,Informacije o vizuelnim umetnostima”, Polja nr. 140-141, Novi Sad, 1970. 42.
118 Bogdanka Poznanovié, ,Informacije o vizuelnim umetnostima”, Polja nr. 142, Novi Sad, 1970. 34-36.
119 Bogdanka Poznanovi¢, ,Informacije o vizuelnim umetnostima”, Polja nr. 143, Novi Sad, 1970, 40.

120 ,Atelie DT 20/ b & d poznanovi¢ Novi Sad Informise”, Student br. 21-22 god. XXXV, Beograd, 1971, 10.
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Eudenija Micéinia, spis Tomaza Salamuna o liniji , hronologiju delovanja Centro operativo
Sineron iz BreSje, omaz Karelu Tajgeu i informaciji o nastupu Pola Pinjona na Tribini
mladih u Novom Sadu 16. novembra 1971.

Bogdanka Poznanovic je svoj poetiCki stav prema novim umetni¢kim praksama sa-
svim precizno iznela u polemic¢kom tekstu pisanom povodom Venecijanskog bijenala
1976. godine. Izvodedi kritiku jugoslovenskog paviljona, ona je u odnosu na temu
bijenala ,Ambijent — Participacija — kulturne strukture” izlozila svoje programsko vi-
denje nove umetniCke prakse: ,Pod radnim naslovom AMBIJENT - PARTICIPACI-
JA - KULTURNE STRUKTURE ovogodisnji bijenale je, uklju€ivS§i savremene medije,
prosSirio granice i prostore, afirmiSuci drustvenu angazovanost, istrazivacku aktivnost,
kolektivne projekte. Ovakve tendencije u stvaralastvu postoje i u nasoj sredini, o Cemu
svedo i vizuelno-tekstualni materijal jugoslovenskih autora objavljen jo$ 1974. godine
u sedmom broju milanskog Casopisa za intervencije i analize ambijenata Progettare
INPIU", u redakciji Uga La Pietre, koji je zajedno s drugim Stampanim dokumentima i
publikacijama izloZen u italijanskom paviljonu. Inovacijske tendencije koje su po mom
misljenju primarne, vecina nasih izvestaca i kritiCara nije zapazila, verovatno zbog no-
stalgi¢nog i uzaludnog trazenja reprezentativnih, takozvanih ,vec¢nih vrednosti” u ob-
licima tradicionalnih medija. Njihovi tekstovi otkrivaju da mnogi jugoslovenski kritiCari
nisu pratili ili nisu shvatili velike medunarodne smotre umetnosti kao sto su DOKU-
MENTA u Kaselu, KONTEMPORANEA u Rimu, Bijenale mladih u Parizu, PROJEKAT
74 u Kelnu, na kojima je vec¢ prezentovan Siroki spektar ovovremenog stvaralastva,
u kojem je sve naglasenija interdisciplinarnost, multimedijalnost, preispitivanje same
sustine umetnosti, integracija oblika i prostora u novim tehnoloskim uslovima, pod-
sticanje kreativnosti participacijom nespecijalizovanih u€esnika u kolektivhim projek-
tima, interpersonalna saradnja stvaralaca na interdisciplinarnom planu, bez posredne
uloge kritiCara i Cesto nametnutih selektora.”’??Bogdanka je u ovoj odlu¢noj polemic-
koj raspravi jugoslovenske umetnosti i javnog mnjenja o umetnosti istakla osnovne
principe svog rada:

121 Progettare INPIU / Per Un Comportamento Creativo Nei Processi di Rappresentazione Dell’Ambiente —
Documentie e Ricerche Qanno 1 N. 7, Milano, Novembre-Decembre, 1974.
122 Bogdanka Poznanovi¢, ,Povodom Bijenala 76”, Misao br. 40, 19. oktobar 1976, 8.
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emancipacija: artikulacija savremenog umetnic¢kog rada na globalnom planu komuni-
kacije, razmene i saradnje u novoj umetnosti i novoj kulturi

savremenost: kontekstualizacija i rekontekstualizacije savremenog sveta i savreme-
nog zivota u umetnosti, koja je u toku

interdisciplinarnost: uspostavljanje postmedijskih umetnickih praksi koje nisu vodene
modernistiCckom imanencijom estetskog fundiranja medija zatvorenih umetnickih dis-
ciplina, kao $to su slikarstvo, skulptura i grafika, ve¢ su uspostavljene kao nomadsko
ili integrativno povezivanje razli€itih umetnickih i kulturalnih medija (multimedijalnost)
i disciplina (multi i transdisciplinarnost) u otvoreno i hibridno polje istrazivanja i inter-
venisanja

umetnost kao istrazivanje: preispitivanje karaktera — ,,sustine” — umetnosti, ali i odno-
sa umetnosti i kulture, odnosno, kulture i svakodnevice, odnosno, kulture, umetnosti
i novih tehnologija

kreativnost: podsticanje i iniciranje aktivnih i sau¢esni¢kih odnosa umetnika i ljudi
spremnih na otkrivanje i preispitivanje sopstvenog Zivota, odnosa sa drugima i ,sa-
vremenom ljudskosc¢u”.

Ovim i slicnim pretpostavkama je skicirano polje eksperimentalne umetnosti kao otvo-
rene umetniCke prakse koja nema stabilnih i kanonski zamrznutih vrednosti, idealiteta i
protokola stvaralackog rada. Zato je njen rad istovremeno bio zasnovan kao umetni¢ko
stvaralastvo i kao aktivistiCka postpedagoska intervencija u pokretanju, izvodeniju i isku-
Savanju novog kao bitno savremenog.

Savremeno nije zadato — nije taCka ka kojoj se ide. Savremeno je amorfna, viSeznacnha
i hibridna zate€enost u kojoj se treba reartikulisati u postajanju subjektom. Taj zahtev
je slozen i zasnovan je kod Bogdanke i Dejana na razmeni, sauCesnistvu i dijalogu sa
drugima. Dijalog je pre svega propitivanje — konceptualno pretrazivanje zate¢enog i po-
tencijalnog. U tom kontekstu je nastao i jedan od skeptiCkih steitmenta, zasnovan na
postavljanju pitanja/iskaza/tvrdenja sa znakom pitanja:
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UMETNOST JE ZELJA ?
UMETNOST JE ZADOVOLJSTVO ?
UMETNOST JE SUBLIMACIJA ?



UMETNOST JE NEUROZA?

UMETNOST JE SEKSUALNOST?
UMETNOST JE ILUZIJA?

UMETNOST JE REFLEKSIJA?

UMETNOST JE SAZNANJE?

UMETNOST JE KONCEPT?

UMETNOST JE EKSPRESIJA?

UMETNOST JE MEDITACIJA?

UMETNOST JE PROIZVODNJA?
UMETNOST JE IDEOLOGIJA?

UMETNOST JE POLITIKA?

UMETNOST JE SISTEM ZNAKOVA?
UMETNOST JE SPECIFICAN JEZIK?
UMETNOST JE KOMERCIJALNI PROIZVOD?
UMETNOST JE MISTIFIKACIJA?
UMETNOST JE SIMBOLICKI JEZIK?
UMETNOST JE SISTEM KOMUNIKACIJE?
UMETNOST JE SENZIBILNA PERCEPCIJA?
UMETNOST JE PRIVIDENJE?

UMETNOST JE SIMPTOM?23

Rec je o sasvim skeptickom iskazu koji vodi od suocenja sa mnogostrukoS¢u umetnosti
u polje interdisciplinarnosti i hibridnosti. Ona je postavila pluralno polje mogucnosti. U
poslednjim decenijama dvadesetog veka dolazi do sve vece fragmentacije i izvodenja
pluralnog multiplikovanja pojava, pravaca i tendencije koje vode od umetnosti ka kulturi,
a to znaci do njihove identifikacije sa otvorenom, i u stalnim promenama pretpostavlje-
nom praksom autora/umetnika, koji na lokalnom i globalnom planu ima svoju indeksnu-
atomizovanu poziciju unutar mape jastava. Mnogostruke i bezbrojne indeksne-atomi-
zovane pozicije umetnika na Zapadu se vise ne mogu opisivati, tumaciti ili interpretirati
epistemoloskim modelima stila, pravca, pojave ili tendencije, ve¢ se moraju — Bogdanka
i Dejan Poznanovi¢ su na tome permanentno radili — mapirati i u mapama dovoditi u
sloZzene odnose sa drugim jastvima umetnosti i kulture. Komunikacija je bio njen i nji-

123 Bogdanka Poznanovi¢, rukopis, Palazio Dei Diamanti, Sala Polivalente, Ferara, 1975.
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hov osnovni ,mediji” koji je omogucavao da se istraze sasvim razli€iti grafiCki, verbalni,
fotografski, filmski, akcioni ili video modusi umetnic¢kog istrazivanja, delanja i ponasa-
nja. Bogdanka je iz svog postslikarskog rada razvila postmedijske produkcije i njihovu
radikalno nomadsku upotrebu. Bogdanka je nhomadski komunikacijski intersubjektivni
umetnicki rad oznacila sintagmom CONTACT ART.

Kolor
ilustracija
strana 288

Bogdanka Poznanovi¢ nije posla ka eksperimentalnoj vizuelnoj poeziji iz praksi pesnis-
tva, vec iz namere da polje eksperimentalnog rada prosiri i otvori ka razli¢itim umetnic-
kim praksama — pa i pesni¢kim praksama — u vremenu medijskog i informacijskog rada.
Njena eksperimentalna vizuelna i akciona poezija zasnovana je na projektima, istrazi-
vanjima i inovacijama koji je vodio preko i izvan lirskog jezika. Vizuelna poezija je oblik
eksperimentalnog neoavangardnog umetni€kog izrazavanja. Nastala je ranih Sezdesetih
godina. U vizuelnoj poeziji se intertekstualno i interslikovno povezuju knjizevnost i likov-
ne umetnosti sa postupcima stvaranja, izvodenja i recepcije vizuelne kulture. U vizuelnoj
poeziji diskurzivni ili verbalni aspekti prirodnih jezika prisutni su minimalno ili su potpuno
odstranjeni. Poetska znacenja vizuelne pesme nastaju iz njenog vizuelnog poretka, a ne
iz odnosa vizuelnog zapisa reci i njihovih semantickih vrednosti. Vizuelna poezija je oblik
destrukcije utilitarnog prirodnog jezika, buduci da tipografske oblike tekstualnog zapisa
destruira ili ih transformise u vizuelnu strukturu (gestalt), ili u vizuelni tekst Cija znaCe-
nja proizlaze iz odnosa vizuelnih znakova (na primer, rad Nevidljiva komunikacija — dah,
1974). Vizuelna poezija povezana je s teorijom informacija, semiotikom i semiologijom,
odnosno s teorijama koje opisuju i objasnjavaju Sire sisteme komunikacije i izrazavanja
od utilitarnih sistema prirodnih lingvistiCkih jezika.

Bogdanka je tragala za medijima izvodenja i prezentovanja, odnosno, kontekstualiza-
cijama i dekontekstualizacijama poezije kao komunikacijske prakse. Blisko italijanskim
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vizuelnim pesnicima, nju su zanimali vizuelni ili bihevioralni oznacitelji pesnistva, a ne
verbalna znacenja poezije. Projekt poetskog eksperimenta je, zato, postavljen kao plan
i program istrazivanja pravila realizacije, pojavnosti, funkcionisanja i prezentacije umet-
nickog hibridnog vizuelno verbalnog ili znakovnog rada. Projekt kao zamisao rada u
poeziji prethodi realizaciji pesniCkog dela i osigurava mu konceptualni, metodoloski, zna-
Cenjski i vrednosni kontekst unutar komunikacijske prakse. Istrazivanjem se nazivaju
postupci pesnickog i umetnickog rada Ciji rezultat nije stvaranje zavrSenog pesnickog
dela (pesme), znacenja ili estetskog u€inka nego saznanje ili aktivistiCke prirode poezije
kao moderne umetnosti. Smisao istrazivanja u poeziji otkriva se u saznanje koja proizlazi
iz konstitucije, prezentacije, funkcije i kontekstualizacije pojedinacnog otvorenog dela.
Konceptom istrazivanja — u slu€aju rada Bogdanke Poznanovi¢ — uvode se u poeziju po-
stupci istrazivanja svojstveni za studije vizuelne kulture. Rezultat istrazivanja je inovacija
koja pesnikinji/umetnici omogucava prosirivanje, transformisanje i pronalazenje novih
postupaka, materijala i medija realizacije pesni¢kog kao umetnickog rada.

Bogdankini postupci su sasvim bliski konceptima za koje se zalagao, na primer, italijan-
ski dizajner i promoter novih medija Bruno Munari. Munari je u spisu ,Kako stimulisati
kreativnost u vizuelnim komunikacijama” zapisao: ,,Umetni¢ka kreativnost kao sredstvo
vizuelne komunikacije izmedu individua moze biti stimulisana tako da se svakoj individui
dozvoli da eksperimentiSe na bilo kom sredstvu vizuelne komunikacije i da im upozna
tehnike.”?* Eksperiment u umetnosti i poeziji vode ka specificnom situacionistickom
provociranju kreativnosti i kreativhog aktivizma. Delovati na druge i prepustiti se delova-
nju drugih. Re€ je o informacijskom situacionizmu.

Bogdanka je izlagala na brojnim izloZbama vizuelne poezije — u€estvujucéi u stvaranju
internacionalnih mreza vizuelnih pesnika i mailartista. Mogu se spomenuti samo neke
od izlozbi: Lotta Poetica 9 (1972), Contemporanea (Villa Borghese, Roma, 1973), Poética
Visuais (Museu de Arte Contemporanea Da Universidade de Sao Paulo, 1977), Poesia e
prosa delle avantguardie 1971-1975 (Museo di castelvecchio, Comune di Verona, 1978),
itd. Takode je bila zastupljena u nizu antologija eksperimentalne vizuelne poezije: An-
tologija : konkretna, vizuelna i signalisticka poezija (Delo br. 3, Beograd, 1975), West East

124 Bruno Munari, ,Kako stimulisati kreativnost u vizuelnim komunikacijama”, prevod sa italjanskog: Bogdanka
Poznanovié, tekst kucan pisaéom masinom, 1974.
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— Avant*garden*Party (1978), Yugoslavie et Catalans, Doc(k)s no. 12 Torino 1978), Itinerari
per una alfabetizzazione / rassegna di poesia visuale scrittura / poesia sonora (Ferrara,
1979), PoStanska umetnost / Postanska poezija (Delo br. 3, Beograd, 1980) itd.

Projekti kao sto su Cubes-Rivers (11. novembar 1971), Ars aquatilis (1972) i Signalne
vatre — cinepiroarte (1974) nastali su proSirenjem zamisli eksperimentalne vizuelne poe-
zZije u ludistiCke i interventne akcije u prostoru i vr.emenu sa odnosenjem bihevioralnih ili
predmetnih situacija sa verbalnim porukama. Rec je vizuelno-verbalnim performansima
ili instalacijama.

Jedan od najslozenijih komunikacijskih projekata je Feedback letter-box, informacija-od-
luka-akcija realizovan tokom 1973. i 1974. godine. Re€ je o komunikaciji, najcesce, po-
Stanskoj izmedu umetnika. Ta komunikacija je klasifikovana i sabrana te prezentovana
kao umetnicko delo. Na ovom projektu je uCestvovalo trideset i pet umetnika iz razli€itih
zemalja: Tom J. Grams, Jano$ Urban, Johan Gerc, Klaus Groh, Franko Vakari, Mikele
Perfeti, Predrag Sidanin, Paul Neagu, Laslo Beke, Zdislav Sosnovski, J. H. Kocman,
Rihard Krise, Herman Damen, Robin Klasnik, Nusa & Sre¢o Dragan, Klemente Padin,
Jizi Valoh, Franci Zagori¢nik, Eudenio Micini, Viljam Luis Sorensen, Balint Sombati, An-
dzej Lahovic, J. O. Malander, Hort Tres, Jaroslav Kozlovski, Sohasiro Takahasi, Sarenco,
Edoardo-Antonio Vigo, Vilabi Sarp, Miroljub Todorovié, Gergelj Urkom, Andrej Ti$ma
i Natalija LL. U ovom slozenom projektu su povezane procedure eksperimentalne vi-
zuelne poezije, eksperimentalne komunikacijske umetnosti i mail arta. Koncept i medij
komunikacije postao je novi metamedij prezentovanja intersubjektivnih odnosa izmedu
internacionalnih umetnika. Bogdanka je u tekstu ,Feedback postansko sanduce”'® de-
finisala svoje mail strategije: ,,... Praksa mail arta prevladava ¢esto depresivnu izolaciju
stvaralaca uslovljenu manipulativho-komercijalnim odnosima na relaciji umetnik — drus-
tvene strukture. U ovom interakcionom procesu permanentno kruze poruke koje se re-
alizuju najrazli¢itijim nepretencioznim tehnikama, pa se kreativna aktivnost iskazuje u
jednom od najdemokratskijih vidova. PoStanske regule, format, tezina, marke, adrese,
zigovi, datumi, pismonose, uklju¢eni su u komunikacioni proces i strukturu posiljke, te i
oni imaju znacajnu funkciju. ...Dinamic¢nost, procesualnost i fleksibilnost bitne su oznake

125 Bogdanka Poznanovi¢, ,Feedback postansko sanduce”, iz ,PoStanska umetnost / postanska poezija: Mail Art /
mail Poetry” (temat), Delo br. 2, beograd, 1980, 44-45.
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ove vrste delatnosti, koja egzistira u planetarnom prostoru i doprinosi modifikaciji savre-
menih socio-kulturnih struktura”.

UmetniCki rad Bogdanke Poznanovic pripada novim umetni€kim praksama'?®, a to znaci
onom opsegu rada koji se identifikuje interdisciplinarno od procesualne i komunikacij-
ske umetnosti preko performansa i umetnosti novih medija do konceptualne umetnosti.
Njen rad nije bio blizak analitickim linijjama konceptualne umetnosti kakvu su pojedinim
periodima svog delovanja praktikovali ¢lanovi novosadskih grupa KéD i (3'%7, ve¢ pre
urbanom i semiotickom tj. informacijskom istraZivanju granica umetnosti i Zivota — blisko
pojedinim Clanovima novosadsko subotiCke grupe Bosch + Bosch'®. Balint Sombati
je, na primer, razvio semioloska istrazivanja pokazujucéi kako se rekonstruiSu mehanizmi
proizvodnje, razmene i potroSnje znacenja, smisla i vrednosti, odnosno modi i identifikacije
u konkretnoj svakodnevnoj kulturi: ,Za mene kreativnhost nije povezana sa produkcijom,
stvaranjem materijalnih objekata, ve¢ kao Enco Mari, trudim se da postavim modele no-
vih lingvistiCkih sistema, ili mnogo preciznije, da detektujem vec postojece ali nedovoljno
poznate lingvistiCke forme.”'?° U kontekstu rada Bogdanke Poznanovic kreativnost je po-
vezana sa detekcijama komunikacijskih tj. perceptivnih, jeziCkih i bihevioralnih modela u
svakodnevnom Zivotu i njihovim izvodenjima u izuzetnim simptomskim intersubjektivnim i
interaktivnim situacijama umetnosti.

Bogdankini radovi su postavljeni kao propozicioni projekti, a to znaci zamisli, planovi i
nacrti potencijalnih realizacija intersubjketivninh odnosa. Rezultat je bio dvostruko izvo-
den kao dogadaj ili akcija intersubjektivne situacije i kao specifikacija/dokumentacija
izvedenog dogadaja. Propozicioni projekt, izvedeni dogadaj i specifikovana dokumen-
tacija su bili tri modela prezentovanja njenih ideja o komunikaciji u sistemu umetnosti.

Njena prva akcija Srce — predmet je izvedena na ulicama Novog Sada u 15 ¢asova 20.

126 Baélint Szombathy, ,Umetnost Bogdanke Poznanovi¢ izmedu 1970. i 1977. godine”, Umetnost br. 63-64,
Beograd, 1979, 59-60, i Mirko Radojic¢i¢, ,UmetniCki rad van grupa u Novom Sadu”, iz Marijan Susovski (ed), Nova
umjetnicka praksa 1966-1978, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 1978, 45-47..

127 Misko Suvakovié (ed), Retrospektiva: Grupa K6D, (3 i (3 K6D, Galerija savremene likovne umetnosti, Novi Sad, 1995.
128 Balint Szombathy (ed), Bosch+Bosch. Salon Muzeja savremene umetnosti, Beograd, 1980.

129 Balint Szombathy, ,Znacajniji momenti u radu grupe Bosch+Bosch”, iz Marijan Susovski (ed), Nova umjetnicka
praksa 1966-1978, Galerija suvremene umijetnosti, Zagreb, 1978, 49.
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septembra 1970. Trajala je u Salonu Tribine mladih do 29. septembra 1970. Umetnica
je oznacila akciju kao rad na ,,vizuelnoj komunikaciji’.*® Predmet u obliku simbola srca
visine 2 metra i debljine 20cm je izveden u stiroporu prekriven je crvenom tkaninom. U
predmetu je bio ugraden metronom koji je otkucavao u ritmu od 76 pulseva u minuti.
Projekt su snimili Dara ZIli€i¢ i Laslo Dorman. Predmet ,,srce” noSen je od starog novo-
sadskog mosta do Tribine mladih na Katolickoj porti. U akciji su uCestvovale kao akteri
koji su nosili srce-predmet: Natasa Pankov, Nada Atanackovic¢, Andelko Maletic¢ i Nikola
Stojanovic¢. Obrazovana je neka vrsta povorke koja nosi i prati stiroporsko srce. Srce se
pronosi gradom i akcija noSenja srca inicira karnevalsku atmosferu. LudistiCki elementi i
oCekivanja su deo projekta. Normalnost ponasanja ljudi u gradu u 15 ¢asova —tj. u vre-
menu kada se ljudi vracaju sa posla — se remeti, oneobicava i €ini izuzetnom. U gradu se
odigrava neizvesna igra sa simbolom srca (Zivot, ljubav, puls) koji akcijom postaje urbani
znak za oneobi¢enu svakodnevicu i svakodnevnu meduljudsku komunikaciju. Umetnica
je, s druge strane, istrazivala i odnos umetni¢kog objekta (srca) u urbanom i galerijskom
prostoru. Srce je iz grada doneseno u zatvoreni i intimni prostor galerije, gde je obeSe-
no o plafon iznad belog pravougaonog platna na podu. Istrazivani su komunikacijski
uslovi recepcije umetniCkog objekta u gradskom ambijentu i galerijskom idealizovanom
prostoru. Uobi€ajeno pasivna publika posmatraca umetniCkog dela je preobrazena u
saucesnike umetni¢kog akcionog projekta.

Slavko Matkovic, ¢lan grupe Bosch + Bosch, u svojoj knjizi Fotobiografija objavio je krat-
ku pesmu/tekst posvecen akciji Bogdanke Poznanovic:

U KOSTIMIRANOM | ZANESENOM
UMETNICKOM NEREDU

ONA ISECE SRCE OD STIROPORA
VISOKO DVA METRA

PRELIJE GA CRVENOM NAJLON FOLIJOM
| PROSETA SE S NJIME ULICAMA GRADA
NA ULAZU TRIBINE MLADIH

STANE DA SE ODMORI

ZATO STO

130 Bogdanka Poznanovi¢, ,Akcija Srce-predmet”, Problemi §t. 95-96, Ljubljana, 1970, n. n.
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MNOGO GODINA KASNIJE
VIDIM JOJ NA PECATU

TO ISTO SRCE

NA PECATU JOS STOJI
IME | PREZIME

| ADRESA STANA'™

To pokazuje slozenu intersubjektivnu situaciju vojvodanske neoavangarde,’? gde su
postojala prozimanja, suodnosenja i premestanja znacenja i poruka izmedu umetnika.
Jedno delo je postajalo objekt dela drugog umetnika i taj lanac je gradio nekakvu dis-
kurzivnu i sau€esni€ku auru oko akcija, situacija i dogadaja.

Slededi akcija je La consumazione dei complementari (Konzumiranje komplementara) izve-
dena na Tribini mladih od 19 do 19. 30 ¢asova 22. decembra 1971. godine. Akcija je
zasnovana na konzumiranju hrane posluzene u galeriji. ReC je o elementarnoj situaciji
izlaganja, ponude i prhvatanja te uzimanja hrane. Bogdanka je istrazivala uslove pona-
Sanja u specifiCnoj situaciji ,jedenja voca”. U galeriji su bili na sto€i¢ima/postamentima
postavljeni plodovi (jabuke, banane, pomorandze). Publika je uzimala vocke i jela ih.
Primarno je re¢ o umetniCkoj akciji, koja se moze imenovati kao ,eat art”. Ali, umetnicu
nije zanimao samo sam €in jedenja vec sloZeniji nivo iniciranja ,jedenja” kao umetni¢kog
bihevioralnog i intersubjektivnog dogadaja. Re€ je o naCinima reagovanja publike na
neoCekivanu galerijsku situaciju, na odnos prema vocu/hrani itd.

Akcija Computer tape & body je izvedena na Tribini mladih u Novom Sadu 22. avgusta
1973. godine. Projekt je ponovljen na izlozbi CAYC u Buenos Ajresu 1973. i na izlozbi
Contemporanea u Rimu 1974. U akciji je u€estvovalo deset sauCesnika/aktera. Umet-
nica je na zid galerije svetlosno projektovala uzorke kompjuterskih traka. Kompjuterske
trake, koje su bile deo kompjuterske opreme, preuzete su kao neke vrste redimejda i
izloZzene projekcijski na zidu. Svaki od uc€esnika je smestan u projekciono polje i preko
njegovog tela je padala projektovana slika. Bila je re€ o ritualizaciji ljudskog ponasanja u

131 Slavko Matkovi¢, ,Li¢nost broj tri”, iz Fotobiografija, Matica srpska, Novi Sad, 1985, 43.
132 Dragomir Ugren (ed), Centralno evropski aspekti vojvodanskih avangardi 1920-2000. ... Grani¢ni fenomeni,
fenomeni granica, Muzej savremene likovne umetnosti, Novi Sad, 2002.
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tehnoloskom/kompjuterskom vremenu. Izveden je paradoksalni odnos tela prekrivenog
sa tehno-slikom Sto je znacCilo i dehumanizaciju tela i pronalazenje novog identiteta za
telo u kompjuterskom vremenu. Humanizacija i dehumanizacija, odnosno, tehnologiza-
cija i detehnologizacija su istovremeno bili znaci za situaciju modernog Coveka.

Projekt Conceptus respiratio je audio rad iz 1975. godine. Na magnetofonsku traku je
nasnimljeno disanje razliCitih ljudi u jednakim vremenskim intervalima od 2 minuta i 45
sekundi. Sli¢an je rad Komunikacija pulsa i impulsa iz 1977. Belezena su dva komplemen-
tarna indeksiranja ljudskog tela/zivota. Fotografisano je opipavanje pulsa ruke i snimana
je fotografija impulsa oka. Ovim delima je indeksiran i mapiran, odnosno, dokumentovan
ljudski dispozitiv: specificni bio-trag individuuma. Telesna politika je indeksirana, mapi-
rana i prezentovana kao trag ljudskog ponasanja i, posredno, egzistencije. Ukazivalo se
kako zivot moze biti dokumentovana, kako se o njemu moze svedociti, mada ne moze
biti pokazan pogledu.’®® Bogdanka Poznanovic je usla u istrazivanje zZivotnih situacija,
odnosa, intersubjektivnih konstrukcija i njihovih efekata, tragova individualnih ili kolek-
tivnih identiteta. Time je, neoCekivano, anticipirala brojne strategije i taktike umetnickog
istraZzivanja koje Ce postati bitne na prelazu dvadesetog u dvadeset i prvi vek.

Projekt Umetnost — interpersonalne komunikacije (1974-1977) je razraden kao niz fotograf-
skih dokumenata susreta i komunikacijske razmene sa razli€itim ljudima iz sveta umetno-
sti. Oblici ljudskog ponasanja, kao zastupnici oblika zivota, su postali objekt istrazivanja i
fotografskog indeksiranja. Bogdanka je projekt zamislila kao izvodenje mikro performansa
tj. izvodenja licnih susreta sa razlicitim umetnicima u Sirokom dijapazonu od slu¢ajnih do
reziranih poziranja. Fotografisala se sa Luidi Ontanijem u Beogradu 1974, sa Luc Bekerom
u Kelnu 1974, sa Horhe Glusbergom u Ferari 1975, sa Eudenijom Micinijem u Firenci 1977,
sa Dejanom Poznanovic¢em i Klausom Grohom u Veneciji 1977, sa Markom Pogacnikom u
Beogradu1977, sa Johanom Gercom u Beogradu 1979. itd.

Bogdanka Poznanovic je svoje video eksperimente povezala sa istrazivanjem elektron-
ske video slike i njenih novo-estetskih i komunikacijsko-estetskih u€inaka na gledaoce.
Njen pristup videu bio je blizak istrazivanjima video umetnosti, kao komunikacijske krea-

133 Boris Groys, ,Umijetnost u doba biopolitike — od umjetnic¢kog djela k umjetnickoj dokumentaciji”, iz U&initi stvari
vidljivim — strategije suvremene umjetnosti. Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb, 2006, 16.

126



tivne prakse razvijan u istraZzivanjima NusSe i SreCe Dragana. Bogdanka je u video mediju
izvela radove: Expansion of Light (5 minuta, 1980), Pulseimpulse — electronic environment
(5 minuta, 1980), Onoric ring (3 minuta, 1980), Vita Lattea (Sony U-Matic KCA 20, 3 mi-
nuta, 1980), a snimila je i video-performans Katalin Ladik, Poemim (1980). Postoji jedan
dokumentarno-kolazni film kojim je prezentovala na demonstrativan nacin svoju video
poetiku, kao i dokumentacija svog i studentskih radova sa Akademije umetnosti u No-
vom Sadu iz 1982.

Bogdankina interesovanja za video umetnost su razvijana i u smeru nove istrazivacke
umetniCke pedagogije, koju je uvela i uspostavila u Vizuelnom studiju Akademije umet-
nosti u Novom Sadu od kasnih sedamdesetih godina i poCetkom osamdesetih godina.
Bogdankino delovanje na Akademiji umetnosti bilo je pionirsko uvodenje novih medija
na jednu jugoslovensku likovnu Akademiju. Bila je u stalnoj aktivisticko emancipatorskoj
borbi za novo sa studentima suprotstavljajuci se konzervativnim profesorima. Neumor-
no je radila na stvaranju atmosfere i auratske situacije u kojoj se nova umetnicka praksa
mogla doziveti kao deo savremenog umetni¢kog obrazovanja.

Za njen rad je bitan pojam postpedagogije. Pojam ,postpedagogija” je izveo americki
teoretiCar knjizevnosti i medija Gregori Ulmer u vezi sa koncepcijama ,scene pisanja”
Zaka Deride, a primenio ga je na sasvim razli¢ite ,autore” kao $to se u psihoanaliti¢ar
Zak Lakan, skulptor i performance umetnik Jozef Bojs, filmski reditelj Sergej Ejzenstejn i
teatarski reditelj Antoanen Arto. Za Ulmera postpedagogija (post/e/-pedagogy) ukazuje na
dekonstrukciju konvencionalne umetnicke i medijske pedagogije ka inovativnom, eksperi-
mentalnom i aktivistiCkom radu do uspostavljanja pedagogije u eri elektronskih medija.?

Za Bogdanku Poznanovi¢ postpedagogija na umetni¢koj akademiji je oznacavala eman-
cipatorske interdisciplinarne pristupe istrazivanju novih medijia, pre svega, video teh-
nologije. Postpedagogija je oznacila promenu odnosa profesora i studenata umetnosti.
Znacila je okret od profesora, koji poduc€ava studente o tehnikama i tradicijama umet-
nickog stvaranja, u profesora koji stvara kreativnu istrazivacku situaciju, koja je otvorena
za ucesce studenata u umetniCkom istrazivanju. Poduku je zamenila praksa istrazivanja.
U procesu umetnickog istrazivanja odnos profesora i studenata je timski i saucesnicki.

134 Gregory L. Ulmer, Applied Grammatology — Post(e)-Pedagogy from Jacques Derrida to Joseph Bojs, The Johns
Hopkins University Press, Baltimore, 1985.
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Bogdanka Poznanovic,
Dejan Poznanovic,

Nusa Dragan,

Srerco Dragan,
Talkie-Walkie
Communication,
Ljubljana, 18. januar 1974.

Oni su zajednicki radili na postavljenim istrazivackim problemima. Bogdanka je u jed-
nom intervjuu objasnila svoj pedagoski rad u Vizuelnom studiju sledec¢im re€ima: ,U
ovakvom radu studenti imaju mogucnost da proSire svoje senzibilitete i medijsku svest
i da realizuju ideje, odnosno, projekte u Sirokom dijapazonu nacina: od manuelnog rada
do stvaranja slike brzinom svetlosti. ...l zaista, ovo jeste jedan drugaciji nacin misljenja
od onoga na koji se studenti upucuju u tradicionalnom radu. Ovde student mora da vise
istrazuje u sebi i svetu oko sebe, a normalno, kada su u pitanju veliki zahtevi ima i otpo-
ra. Bilo bi vrlo korisno, kada bi se pored dosadasnjih smerova (slikarstvo, vajarstvo, gra-
fika) otvorilo i usmerenje za intermedijalne komunikacij, '*°> gde bi se pripremali stru¢njaci
za rad u podrucju opticke kulture prevashodno. ...Zadane estetiCke orijentacije nema, jer
bi to bilo pogresno. Ne¢emo mi da stvaramo estetiCku Skolu. Mi u radu podrazumeva-
mo tokove umetnosti XX veka i to bas one tendencije koje su ostajale na margini, izvan
oficijelnih tokova. Medutim, pre svega, mi negujemo osobeni izraz svakog pojedina¢no
tezeCi da idemo Sto dalje u procesima. Od gramatike audio-vizuelnog jezika do vrlo
slozenih projektovanja ambijenata, inetrvencije u urbanom prostoru, performans, multi-
vision itd. “1%¢

135 Ovaj smer postoji danas na Akademiji umetnosti u Novom Sadu.
136 H. PaSovi¢, ,U Vizuelnom studiju novosadske akademije umetnosti: elektroni sa Tvrdave odose u Pariz”, Glas
omladine br. 295, Novi Sad, 1982, 14.
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La Guerre : Bauhaus kao poslednje pribeziste

Dva su Bauhausa. Bauhaus Gropijusa, Mejera i van der Roa i Bauhaus Balinta Somba-
tija. Trebalo bi pronadi uporednu liniju odnosa.

Bauhaus (1919-1933)

Joakim: Juce je Kandinski govorio o Cistim
apstraktnim sustinama.

Ema: Mene zanimaju najskromnije forme.
Franc: Ma ne — preciznost i varijabilnost.

Teodor: Sinteza tenzija u prostoru izmedu
predmeta.

Mari: Ne tenzija, vec¢ forma drustvenog.
Joakim: Misli§ na funkcije predmeta.

Ema: Bicu istovremeno tiha i glasna.

Franc: Postaviti invarijantu sa odstupanjima.
Teodor: Krug je sinteza najvecih suprotnosti.

Mari: Govorim o revoluciji i ulozi arhitekture u
promeni oblika Zivota.

Joakim: Ljudsko oblikovanje.

Ema: Zensko oblikovanje.
Franc: Cvrstina oblika.
Teodor: Izmicanje podupiraca.

Mari: Oblici se funkcijama sprovode do
same biti zahteva za promenom sveta.

Joakim: Da li je moguce menijati svet izvan
apsoluta?

Balintova soba (1972)
Gost 1: Telegram i telefon razaraju kosmos.

Gost 2: Ali, za Balinta su sva sredstva dos-
tupna, bez obzira na kosmos.

Gost 1: Ako prekidamo sa kosmosom, tada
se odricemo svetkovine!

Gost 2: Pa da, zZelja a ne svetkovina.
Gost 1: Da bi se ispitivanje zapocelo nuzno je

uvesti paradigmatski primerak (simptom) na
osnovu koga ¢e se ono izvesti.
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Gost 2: Nas dragi Balint, nikada nije govorio
o Cistim apstraktnim sustinama, pa ¢ak ni o
funkcijama.

Gost 1: Skaces sa Kandinskog na Hanesa
Mejera!?

Gost 2: Naravno. Balint je odbacio formali-
stiCku analizu i sintezu.

Gost 1: ISao je do kraja u nekim stvarima.
Gost 2: Na primer, sa Bauhausom.
Gost 1: Mislis?

Gost 2: Kao da telo zauzima drugi pravac u
odnosu na jezik.

Gost 1:Da gest ispraznjen utopije.
Gost 2: Rec je o prilagodavaniu.
Joakim: Bauhaus zgrada je idealitet.

Ema: Ne ona je izraz Mejerove Zzudnje za
funkcijom.

Franc: Konstrukcija naspram kompozicije.

Teodor: Da, tome su svi oni poducavali, Cak
i Vasilije.

Mari: To je trebala da bude nadgradnja same
prirode rada.
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Joakim: Modernizacija izvodenja oblik?
Ema: To je nemacki problem!

Franc: Ne, top je evropski problem, mozda i
madarski ili hrvatski ili Ceski?

Teodor: Opet se vracamo na tenzije — ovog
puta u prirodi rada, koji je nesto neprirodno.

Mari: Vidis, morali smo napustiti teozofiju.
Umesto teozofije marksizam.

Joakim: Kriza kapitalizma, raspad ekonomije
— nacisti kao opasnost, da li?

Ema: Arhitektura je izlaz. Postavka ljudskog
sveta.

Franc: Izmice$ pitanjima o moci!?.

Teodor: Mene zanimaju razvojni oblici zgrade.
Mari: Mene zanima kako da zaustavimo Zlo.
Joakim: Ti nas povezuje$ sa Valterom.

Ema: Pa da re€ je o Paulovom Andelu.
Franc: Angelus Novus ili neki drugi andeo?
Teodor: Ono $to nazivamo napretkom, taj je...

Gost 1: Re€ je o instinktima zivota.



Gost 2: Misliti i fiksirati, percipirati i predstav-
ljati, osecati i iscrpsti senzaciju u jednoj slici,
u akciji, u objektu, umetnost i zivot zajedno,
kao prolazenje paralelnim kolosecima, koje
tezi svojoj tacki u beskonacnosti.

Gost 1: Misljenju nije svojstveno samo kre-
tanje misli, ve¢ i mirovanje misli.

Gost 2: Nova sredstva kritike nisu viSe samo
reCi (uvek dvosmislene i viSesmislene) nego i
film, fotografija, knjiga, magnetofon, Casopis
itd. kao sredstva dokumentacije prikladna da
pruzaju informativnu istoznacnost.

Gost 1: To znaci domodi se se¢anja... kao
kada bi zadrzao sliku proslosti ...

Gost 2: ... siromasni Bauhaus Somba-
tija zalaze se za svesnu identifikaciju
pojava: realno=realno, akcija=akcija,
misao=misao, dogadaj=dogadaj. To je
umetnost koja voli informacionu esen-
cijalnost i usmerena je ka oslobadanju
predstave od njene pozadine i konven-
cije koja je napravila od predstave ne-
gaciju pojma.

Gost 1: Dokument kulture uvek je i
istovremeno i dokument varvarstva.

Gost 2: To je umetnost koja u lingvi-
stiCkoj i vizuelnoj anarhiji nalazi najveci
stepen slobode u sluzbi stvaralastva,
umetnost shvacena kao podstrek za
neprekidnu verifikaciju umetnikovog

vlastitog fizickog i duhovnog posto-
janja, umetnost u kojoj se odstranjuje
fantastiCka i mimeticka mreznjaCa
ispred ociju gledalaca.

Mari: Moramo i¢i dalje od zgrade u urbani
aktivizam — umetnost i...

Joakim: ...taj je spoj funkcionalizma i kon-
struktivizam moguc...

Ema: Politi¢an!

Franc: Svrha nije u politici, ve¢ u odnosu.
Teodor: Gropi je govorio o novom jedinstvu
umetnosti i tehnike,

Mari: Da, da — ali politickim Cinom.
Joakim: Misli§ na Brehtov gestus.

Ema: Aristotelovu potencijalnost?
Franc: Nova gradevina za novi svet.
Teodor: Sta je novi svet?

Mari: Samo pitanja i pitanjal

Joakim: Ona su funkciona.

Ema: Sta je funkcija?

Franc: Gropi, Majer pa i van der ... su projek-
tovali buducénost.
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Teodor: Da si ¢itao Valtera znao bi!?
Mari: Govori§ meni ili njemu?

Joakim: Taj ga vetar nezadrzivo tera u buduc-
nost kojoj je okrenuo leda, dok hrpa razvalina

pred njim raste do nebesa. Ono sto nazivamo
napretkom, taj je vetar.

Ema: Sentimentalni sanjar. Mudrac. KritiCki
mislilac.

Franc: Napredak je jedino bitan, inaCe ne-
stajemo u rupama, zamkama, jazbinama, a
mozda odlazimo u egzil.

Gost 1: Vanredno stanje u kome zivimo je
pravilo.

Gost 2: Misli$ na umetnost gerile protiv bo-
gatog sveta.

Gost 1: Balintov Bauhaus je subjekt borbe-
ne, potisnute klase.

Gost 2: Subjekt ili objekt?

Gost 1: Mali, siromasni, iznajmljeni stan na
periferiji socijalistiCkog grada.

Gost 2: ...to jeste umetnost gerile protiv bo-

gatog sveta, pa i protiv utopija Gropijusovog
Bauhausa.
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Gost 1: ...u skladu s beskrajnom mogucno-
S¢u Covecanstva da se...

Gost 2: Ona nije ilustracija niti teorijska de-
latnost, ona nema za cilj proces predstav-

lianja ideje ve¢ je usmerena ka prikazivanju
smisla sto se javlja iz CinjeniCkog znacenja
jedne svesne akcije...

Gost 1: Da li je re¢ o svesnoj akciji ili na-
gonskom gestusu kojim se apsolut Bau-
hausa pokazuje na donjoj razini svakodne-
vice? Cinizam!

Gost 2: Njeno osnovno obelezje je pot-
puna identifikacija stvari, ona je otkrice
estetske tautologije: more je te€nost,
soba prostor zvuka, pamuk je pamuk,
ugao je susret dve koordinata - zivot je
neprekidni niz akcija. Bauhaus je Bau-
haus i nije Bauhaus.

Gost 1: Balint je na Valterovoj poziciji!

Gost 2: On je ljutito dete Bauhausa i socija-
lizma.



Komentar uz 7 : Balint Sombati

Umetnicka praksa Balinta Sombatija je u periodu od 1969. do 2016. godine uspostav-
liana i razvijana izvodenjem nomadskih i hibridnih produkcija i taktiCkih ponasanja u
epohi poznog socijalistickog modernizma, poznosocijalisticke i postsocijalistiCke pos-
tmoderne i aktuelnog multikulturalnog, pre svega, tranzicijskog globalizma. Sombati je
umetnik, koji se pojavio, i koji deluje u prostorima suocenja granica srpske, multietnicke
jugoslovenske i madarske kulture, odnosno, prema politiCkim kriterijumima, on deluje
na granicama suocenja realnog socijalizma (Madarske kao dela VarSavskog pakta ili
isto€noevropskog pro-sovjetskog realnog socijalizmna), samoupravnog socijalizma (me-
du-pozicija socijalisticke Jugoslavije izmedu VarSavskog i NATO bloka, odnosno, Ju-
goslavija u kombinatorici nesvrstanih) i Zapada. Sombatiju je ova zivotna i umetnicka
grani¢na pozicija omogucila da se postavi kao nomadski subjekt, koji deluje u podrucju
otvorenog jugoslovenskog umetnickog prostora u komunikaciji izmedu Istoka i Zapada.
Sombati je jugoslovenski ili vojvodanski Madar, a to znaci ,subjekt”, koji istovreme-
no egzistira na razliitim jezicima i modusima kulturalnih komunikacijskih mogucnosti.
Ova jeziCka mnogostrukost, kao da je, Sombatija usmerila ka ulozi umetnika nomada,
ka ulozi umetnika koji deluje u hibridnim umetni€kim i kulturalnim registrima. On je to-
kom olovnih sedamdesetih na /stok nosio koncepte i informacije o savremenoj inter-
nacionalnoj umetnosti (konceptualna umetnost, mail art, body art, land art, performans
umetnost) a na Zapad je prenosio informacije o sasvim nepoznatom isto¢noevropskom
undergroundu, konceptualizmu i neoavangardama. Ali, Sombati je nomadski umetnik, i
po tome $to nije vezan za specificnu umetnicku disciplinu ili medij, ve¢ je u zavisnosti
od svojih konceptualnih propozicija birao sasvim razliCite umetnicke discipline i medije,
kao sredstva stvaranja umetnickog dela, ili kao komunikacijske kanale za prezentaciju
ili interventnu pokaznosti svojinh zamisli u mikro i makro-kulturama. Sombati deluje u
podrucjima crteza, grafike, dizajna, stripa, fotografije, performans umetnosti, umetnic-
kih intervencija, semio-umetnosti, konceptualne umetnosti, mail arta, vizuelne poezije,
underground umetnosti, politiCke umetnosti, digitalne i komunikacijske umetnosti. Ali,
ono $to njegove umetnicke taktike i produkcije povezuje u pokretnu mapu indeksiranja
je kritiCka, problemska i emancipatorska strategija destruisanja i decentriranja lokalnih
modernistickih i postmodernisti¢kih autonomija umetnickog stvaranja i lokalnih estetic-
kih, umetnickih, kulturalnih i nacionalnih kanona. On je sam autorefleksivno dao ideolos-
ko-poetiCku identifikaciju svoje strategije kroz Cetiri osnovne umetniCke taktike:
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angazovana (politicka) umetnost,

konceptualna umetnost (idea art),

umetnost ponasanja (behaviour art) i

umetnost znakova (semioloska ili semioumetnost).'®’

Balint Sombati je umetnik koiji je izgradio hibridnu i viSeregistarsku strategiju kritike i
subverzije, pa i dekonstrukcije horizonta o¢ekivanja od umetnosti u drustvima i kulturama
realnog/samoupravnog socijalizma u sedamdesetim, odnosno, u drustvima poznog so-
cijalizma, postsocijalizma i tranzicije u osamdesetim i devedesetim godinama XX veka.

Ako se postmoderne kulture poznog kapitalizma, od Zapadne Evrope i SAD do Australije i
Japana, identifikuju kao kulture prvog sveta, a nekadasnje kolonizovane kulture Afrike, Azije
i Juzne Amerike kao kulture treceg sveta, tada se drustva (drzave, kulture), koje su bile iden-
tifikovane, kao drustva realnog socijalizma®™® mogu nazvati drugim svetom.*® Zamisao ,,dru-
gog sveta” je veoma otvoren i heterogen koncept koji od kulture do kulture (od drzave do
drzave) ima sasvim razliCite stvarne i fikcionalne realizacije. Moguce je govoriti o razli€itim
varijantama realnog socijalizma od drzavnog socijalizma sovjetskog tipa odredenog tvrdim
konceptom socrealistiCke kulture preko kineskog masovnog revolucionarnog socijalizma
odredenog konceptom ,,kulturne revolucije” do jugoslovenskog samoupravnog socijalizma
odredenog hibridnim kulturalnim potencijalnostima izmedu politiCkog Istoka i Zapada.

Nakon uspostavljanja revolucionarne vlasti i nakon revolucionarne partijske diktature*°
neposredno posle Drugog svetskog rata i tokom 50-ih godina, u svim realsocijalistiCkim
drustvima, dolazi do perioda preobrazaja revolucionarne partijske vlasti u birokratsku
i tehnokratsku organizaciju drustva pod okriliem liberalizovane i birokratizovane partij-
ske elite. Najgrublje govoreci, bez obzira na pojedinacne razlike, pozni-socijalizam od
SSSR-a do Jugoslavije odreduje brze ili sporije slabljenje drzavnog i partijskog centra-
lizma i kontrole kulture i umetnosti. Tehnobirokratske institucije poznog realsocijalizmma

137 Prema rukopisu Szombathy Art — Umetnicka dokumentacija 1969-2004, 1.

138 Svakako moguce je govoriti o razli¢itim varijantama realnog socijalizmna od drzavnog socijalizma sovjetskog tipa
preko kineskog masovnog revolucionarnog socijalizma odredenog konceptom ‘kulturne revolucije’ do jugoslovenskog
samoupravnog socijalizma izmedu politickog Istoka i Zapada.

139 Ales Erjavec, ,Drugi svet”, iz K podobi, Zveza kulturnih organizacij Slovenije, Ljubljana, 1996, 121-124.

140 U SSSR-u je ovaj proces bio znatno duzi i moze se pratiti od 1917. godine.
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su bile znatno liberalizovane i pre-usmerene, eksplicitno ili implicitno, ka reformisaniju
realsocijalistickih drustava u smeru socijalistiCki prilagodenog zapadnog liberalizma ili
nacionalnih demokratija,’' tokom osamdesetih godina XX veka. Nakon pada Berlinskog
zida i sloma varsavskog bloka, u Isto€noj i Srednjoj Evropi, dolazi do uspostavljanja tako-
zvanog postsocijalistiCkog ili tranzicijskog perioda. Izuzetak je, svakako, SFRJ Ciji tranzi-
cijski period zapocinje raspadom federativne drzave i brojnim surovim gradanskim i ine-
trvencionistiCkim ratovima. Svi ovi procesi se mogu posmatrati kao entropijski u odnosu
na ponudene paradigme i ideale ili ciljne taCke realnog socijalizma, ali i kao entropijski u
odnosu na integritet ekonomsko-politickog sistema.

U entropijskom poznom socijalizmu kasnih sedamdesetih i ranih osamdesetih i raslojava-
ju¢em postsocijalizmu kasnih osamdesetih i tokom devedesetih godina nastaju razlicite i
suprotstavljene koncepcije visoke umetnosti: postsocijalistiCka kriticka umetnost, nacio-
nalrealizam, kao Zapadni postmodernizam, modernizmi posle postmodernizma, ka simpto-
mu orijentisana politicka umetnost; medijska umetnost u funkciji kulture, itd.*? U pitanju je
mnostvo, umnozavanje strategija/taktika i njima odgovarajucih pozicioniranja u odnosu na
funkcije umetnosti. U pitanju je umnozavanje moguénosti, metastaza mogucnosti, nekakva
Sizofrena i dinamizovana mapa istovremenih neuporedivih oblika izrazavanja, stvaranja i
produkovanja umetnosti.’*® Umetnost je ponovo postala eksplicitna biotehnologija'“ pre-
zentacije tela i organizacije ljudskog zivota u trenucima sloma realsocijalizma i restauracija
burzoaskog ustrojstva drustva u Isto€noj Evropi, u Srednjoj Evropi i na Balkanu.

Ka simptomu orijentisana politiCka umetnost u poznom socijalizmu ili ne-
posredno nakon njega jeste umetnost krize, entropije, provokacije, inverzija
i cinizma. Izvesne umetniCke produkcije i prakse, od sedamdesetih (sots

141 Ales Erjavec, Kulturna dominanta ter kulturna identiteta Drugoga sveta, u Drugi svet, iz K podobi, Zveza
kulturnih organizacij Slovenije, Ljubliana, 1996, 124-134.

142 Ales Erjavec daje neSto drugadiju kalsifikaciju umetnosti poznog-socijalizma: (a) konceptualizam, (b) upotreba
postmodernisti¢kih tehnika i procedura, (c) nekontrolisana upotreba socijalistiCkih i komunistiCkin znakova, predstava,
(d) upotreba nacionalne, folklorne, tradicionalne i masovne umetnosti, i (e) ‘binarni’ pristupi. Videti: Ale$ Erjavec, Late
Socialist Postmodernism, u Introduction, iz Postmodernism and the Postsocialist Condition — Politicized Art under
Late Socialism, California University Press, Berkeley, 2003., 29-49.

143 Zil Delez, Sizofrenija i jezik (Luis Kerol i Antonen Arto), LMSknij. 433 sv. 4, Novi Sad, 1984, 407-418.

144 Michael Foucault, The Birth of Biopolitics, iz Paul Rabinow (ed), Michael Foucault — Ethics — Subjectivity and
Truth, Penguin Books, London, 1994, 73-79.
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art) preko osamdesetih (perestrojka umetnost i retrogarda ili retroavangarda)
ka devedesetim godinama, uspostavile su se kao nomadske, i simptomske
prakse unutar umetnosti, kulture i drustva'*. U njima se konceptualizuju,
tematizuju i prikazuju grani¢na i paradoksalna mesta subjektivnosti, racio-
nalnosti, individualnosti, savremenosti, istori¢nosti i politiCnosti poznih real-
socijalistiCkih i prelaznih nastajucih postsocijalistiCkih drustava.

Umetnicki rad Balinta Sombatija moze se opisati, kao praksa prelazenja, ali i preme-
Stanja avangardnih, neoavangardnih i postavangardnih tragova iz istorije modernizma.
On je sa drugim ¢lanovima subotiCke grupe Bosch+Bosch, pre svega Slavkom Matko-
vicem, svoj rad na prelazu Sezdesetih u sedamdesete godine zapoceo istrazivanjem i
revitalizacijom madarskog avangardnog aktivizma LajoSa KaSaka'*°iz dvadesetih godina
XX veka. Jedan od Sombatijevih omaza Kasaku je i serija od Cetiri kolaza nazvana Inter-
pretacije Kasak (1988). Kolazi su nastali citatno-kolaznim postupkom povezivanja kopija
KaSakovih estetski autonomnih konstruktivistiCkih radova sa Sombatijevih vizuelnim pe-
smama angazovanog sadrzaja.

Sombati je u Kasakovom radu prepoznao klju€ni izazov aktivizma. Aktivizam je u Kasa-
kovom pristupu oznaCavao angazovano delovanje avangardnog umetnika, koji izlazi iz
zatvorenog idealizovanog sveta, modernistiCkog umetnika i ulazi u drustvene konfron-
tacije. Pri tome, Sombati zamisli aktivizma i angazmana povezuje sa protokonceptuali-
stiCkim zamislima Bojsovog akcionizma. Jozef Bojs je akcionizam (aktionismus) postavio
kao performersko ponasanje kojim umetnik integriSe razliCite umetniCke, kulturalne i
politiCke aktivnosti u proces mapiranja sveta umetnosScu. Sombati je zamisli aktivizma,
angazmana i akcionizma razvio do specifiche konceptualno orijentisane strategije u ko-
joj je umetnik izvodac slozenih i viSeznacnih aktivnosti, kojima provocira sasvim razliCita
polja konstituisanja javne i privatne drustvene i kulturne sfere zivota. Pri tome, aktivizam,
angazman i akcionizam nisu izvedeni u neutralnom prostoru autonomnih umetnickinh

145 Videti: Ales Erjavec, K podobi, Zveza kulturnih organizacij Slovenije, Ljubljana, 1996. i Marina Grzinic,
Rekonstruirana fikcija. Novi mediji, (video) umetnost, postsocializem in retroavantgarda — teorija, politika, estetika
1997-1985, Studentska zalozba, Ljubljana, 1997.

146 Kassak az eurdpai avantgard mozgalmakban 1916-1928, Kassak Muzeum, Budapest, 1994. i Timothy O. Benson
(ed.), Central European Avant-Gardes: Exchange and Transformation, 1910-1930, LACMA, Los Angeles, 2002.
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institucija kao na Zapadu, vec¢ u hibridnim i ideoloski prenaglasenim i politiCki pre-punje-
nim, a u svakom slu¢aju konfliktnim, prostorima realnog socijalizma, poznog socijalizma
i postsocijalizma i zato se priblizava praksama ruskog Sots Arta, madarskog undergro-
unda ili ceSkog body arta.'’

Sombatijev eksplicitni i kritiCni spoj avangardnog aktivizma i angazmana sa neoavangar-
dnim akcionizmom i konceptualnom i postkonceptualnom semioumetnoscéu, njegova
istrazivanja i intervencije odreduje kao postavangardni rad. S jedne strane, avangarda i
neoavangarda su otvorena i dostupna bastina umetnikovoj interventnoj upotrebi u no-
vim drustvenim, kulturalnim i umetni¢kim uslovima poznog socijalizma i postsocijalizma,
a s druge strane, avangarda i neoavangarda su i mesta bithog odskocnog napora da se
prevazide proslost i kanoni umerenog modernizma u realizaciji aktuelnih teznji ka fundi-
ranju novih praksi za novo vreme.

Po Balintu Sombatiju, njegovo umetni¢ko stvaralastvo nije u vezi sa proizvodnjom, stva-
ranjem materijalnih predmeta, ve¢ ima za cilj stvaranje modela novih jeziCkih sistemaili
otkrivanje ve¢ postojecih, ali jos nedovoljno poznatih jeziCkih formi. Zato, u Sombatije-
vom radu centralno mesto su zauzela semioloska istrazivanja na polju vizuelne umetno-
sti.’® Ali pored pojedinacnih istrazivanja semioloskog kao znakovnog, za njega je bitna i
opsta platforma semiolo$kog rada u umetnosti, $to znaci kritiCkog i proteorijskog umet-
ni¢kog istrazivanja funkcija i efekata znakovnosti u svakodnevnom Zivotu, kulturi i poli-
tici. Sombatijeva zamisao semioloski orijentisane umetnosti bliska je konceptu semio-
umetnosti engleskog umetnika Viktora Burgina. Po Burginu semio-umetnost'*® (semiotic
art) je efekat iskoraka od konceptualne analize same umetnosti (ili ,,prirode” umetnic-
kih situacija) ka analizi i dekonstrukciji produkcije znacenja u aparatusima/dispozitivima
savremene potrosacke, medijske i masovne kulture. Drugim reCima, zamislima semio-
umetnosti izvodi se obrt od umetnosti kao umetnosti kao umetnostii art as idea as idea (po
DzZozefu Kosutu), a to znaci od konceptualistiCke elitistiCki orijentisane metaumetnosti
ili analiticke umetnosti, ka umetnosti kao simptomu masovne i javne kulture. Medutim,

147 Ales Erjavec, Postmodernism and the Postsocialist Condition — Politicized Art under Late Socialism, California
University Press, Berkeley, 2003.

148 Baélint Szombathy, Gabor Téth, Phisical and semiological information, Experimental Art Publisher, Leeds, 1975; i
Balint Szombathy (ed.), Poetical Objects of the Urbanical Environment, Experimental Art Publisher, Leeds, 1976.

149 Victor Burgin, Between, Blackwell, Oxford, 1986.
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njihove pozicije se bitno razlikuju po tome §to Burgin posmatra i provocira subjekte ma-
sovne medijske potroSnje unutar poznog kapitalizma kasnih sedamdesetih i osamdese-
tih godina, a Sombati istrazuje mikro/makro ideoloske konstitucije upotrebe, izvodenja
i potrosSnje kolektivne i individualne ideologije u poznom socijalizmu i postsocijalizmu.
Burginova semio-umetnost ide ka teorijskoj psihoanalizi i pitanju necelosti potroSackog
subjekta, a Sombatijeva semioloska umetnost se razvija u smeru studija ideologije i pi-
tanju fragmentiranosti pozno- i postsocijalistiCkog individualnog i kolektivhog subjektivi-
teta u prostorima entropijskih praznjenja Isto¢ne Evrope, posebno u kriznim prostorima
sloma druge Jugoslavije.

Sombati je u nekoliko spisa i autorskih knjiga sazeo svoja opazanja o spontano stvore-
nim sistemima znakova odnosno jezika nastalih u ljudskoj Zzivotnoj sredini. Karakteristic-
no je da su se kod njega estetski Cinioci sve viSe potiskivali u pozadinu, tako da, kada
je reC o estetici ili estetskom, on pod tim razume u smislu teorije informacija koli€inu
estetske informacije, to jest, u obzir uzima kvantitativhu a ne kvalitativhu karakteristiku
unutar kulturalne i drustvene razmene/recepcije. Njegova aktivnost se zasniva na stavu
da ,,umetnost nije zatvorena sfera...”. Sombati je programski ukazao na svoju semio-po-
ziciju u tekstu Uvod u stvaralastvo (fragmenti iz studija 1973.):

Zadatak umetnika je da objavi date sadrzaje svesti, to jest da stvori uslo-
ve u kojima je njegovo saopstavanje opste-dostupno. U faze pedagoskog
aspekta spadaju ‘spoznaja’, ‘izbor’, ‘pokazivanje’ i ‘izdizanje’. Prilikom re-
Savanja tih pedagoskih zadataka od velike su pomoci (estetski) senzibilitet
i (umetniCka) stru€nost. Estetski i umetniCki termini nesumnjivo su izgubili
svoj znacaj, pa c¢e biti u upotrebi samo do stvaranja novih izraza za pome-
nute pojmove.'*°

On je razvijao semioloska istrazivanja pokazujuci kako se rekonstruiSu mehanizmi proi-
zvodnje, razmene i potrosnje znacenja, smisla i vrednosti, odnosno modi i identifikacije
u konkretnoj politickoj kulturi:

150 Balint Szombathy, Uvod u stvaralastvo (fragmenti iz studija 1973), objavljeno povodom izlozbe grupe
Bosch+Bosch, Galerija Studentskog kulturnog centra, Beograd, 1975.
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Za mene kreativnost nije povezana sa produkcijom, stvaranjem materijalnih
objekata, ve¢ kao Enco Mari, trudim se da postavim modele novih lingvi-
stiCkih sistema, ili mnogo preciznije, da detektujem vec¢ postojece ali nedo-
voljno poznate lingvistiCke forme.™’

Da bi istrazio politicke moci aktuelnosti pribegavao je razli€itim semioloskim strategi-
jama od vizuelne poezije'*? preko procesualne umetnosti, land art-a i performansa do
konceptualne umetnosti. Na primer, Sombati je u knjigama Phisical and Semiological
Information'® i Poetical Objects of the Urbanical Environment'®* sakupio fotografske ra-
dove koji dokumentuju detalje, tj. objekte-znake svakodnevice. Znakovi svakodnevice
su shvaceni, kao objekti koji lociranjem i fotografskom indeksacijom treba da se pokazu
kao specificni poetski potencijali. To je bio post-diSanovski zahvat traganja za obi¢nim,
trivijalnim ili svakodnevnim, koje umetnikovom odlukom i selekcijom biva pokazano kao
bitno i kao ono sto ima mo¢ umetni€kog dela u kontekstu strukturacije kulture. Umetnik
je svoj rad video kao direktnu intervenciju u epistemoloskom polju prezentacije znacenja
trivijalne realnosti (zidovi: Zidni nalazi, 1972-78, nadgrobni krstovi: 36 Fixatives, 1973).
S druge strane su birani, zaista, trosni ili marginalni objekti. 1zbor i prezentacija takvih
objekata je imala i provokativnu funkciju: izazvati i usmeriti paznju na ono nebitno iz
svakodnevice. Time je ucinjena konfrontacija sa umereno-modernistickim slikarstvom i
fotografijom, jer su umereno modernistiCki umetnici bili usmereni ka lepom u pojedinac-
nom svakodnevice i za to pojedinacno lepo trazili izuzetnu i ka univerzalnom usmerenu
estetsku istinu opste ljudskog ili opste prirodnog, na primer, funkcija mrtve prirode ili voj-
vodanskog modernistickog pejzaza. Naprotiv, Sombatijeve fotografije trivijalnih objeka-
ta svakodnevice su bile fotografije same pojedinacnosti, fragmentarnosti, izolovanosti,
ne-posebnosti. Doslovne prezentnosti objekta na snimku su bile suoCenje sa samim
praznim i siromasnim svetom real-socijalistiCkih provincija. Na primer, serija fotografija
Bauhaus (1972) je dokument foto-performansa koji je umetnik izveo na tavanu zgrade u
kojoj je iznajmio sobu kada se doselio u Novi Sad. Fotografije prikazuju zapusteni, trosni
i siromasni realsocijalistiCki prostor u kome je postavljen transparent sa velikim Stampa-
151 Balint Szombathy, 1978, 49.

152 Balint Szombathy, Poetry — Concrete Visual Poems 1969-1979, Forum, Novi Sad, 1981.

153 Bdélint Szombathy i Gabor Téth, Phisical and Semiotical Information, E. A. Publisher, Leeds, 1975.

154 Baélint Szombathy (ed.), Poetical Objects of the Urbanical Environment, Experimental Art Publisher, Leeds, 1976.
Uradeno u saradnji sa Katalin Ladik, Francijem Zagori¢nikom i Gaborom Totom.
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nim slovima uredenim u re€C BAUHAUS. Karakter realsocijalistickog prostora je indeksi-
ran fotografijom marsala Josipa Broza Tita u pozadini. Ovo je egzemplaran, i verovatno
jedan od najvaznijih ranih Sombatijevih radova. Jer je semioloski odnos verbalnog (fo-
tografija rusevne sobe) i vizuelnog (re€ BAUHAUS) teksta izvedena kao intertekstualni
odnos konflikta ideja BAUHAUSA (geometrizam, konstruktivizam, parola: manje je vise,
ideologija novog, visoki arhitektonski i dizajnerski modernizam) i pojavnosti i izgleda
realsocijalistiCke svakodnevice (mali pre-puni i trosni prostor). Sombati je semioloSkom
odnosenjem foto-slike i natpisa postavio kao problemski traumatski odnos estetskih
mogucnosti realnogsocijalizma i idealiteta velikog modernizma. Moze se zakljuciti da je
semioloski nacin razmisljanja Sombatija vodio od pojavnosti umetni¢kog dela (moderni-
stiCka estetika) ka prezentovanju odnosa (objekata, tekstova, tekstova i objekata, €inova
i ponasanja) unutar kulture i time ga priblizio onom konceptu umetnic¢kog rada, koji ¢e u
devedesetim godinama Nikolas Burio interpretirati kao ,,relacionu estetiku”.'®

.....

Balint Sombati,
Bauhaus, 1972.

155 Nicolas Bourriaud, Relaciona estetika (temat), Kosava br. 42-43, VrSac, 2003.
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Sombatijev umetnicki rad je od samog pocetka, od kasnih Sezdesetih, imao izrazeno
mikro- ili makro-politiCko aktivistiCko, angazovano i akciono usmerenje na problema-
tizaciju svakodnevice, tematizaciju politiCkih moci/nemoci, dominacije i marginalnosti,
prvog i drugog, javnog i tajnog, nacionalnog i internacionalnog, lokalnog i globalnog,
itd., odnosno, njegov rad je bio usmeren na izvodenje, prikazivanje i izrazavanje razlika
izmedu politiCkog i ideoloSkog u realsocijalistiCkom drustvu i njegovim transfiguracijama
kroz osamdesete i devedesete godine.

Sombatijevi sasvim rani radovi su serija crteza Ugljenisanje (flomaster na papiru, 1969-70).
Ovi crtezi su bili paradoksalno izrazi egzistencijalnih iskustava zivota mladog umetnika i
traganje za neformalistiCkim vizuelnim izrazom, koji referira ka dadaisti¢kim, pop ili grafit
ikonama. Crtezi referiraju na subotiCku atmosferu kasnih Sezdesetih godina, a to znadi
na atmosferu melanholije i depresije, samoubilaCkih potencijalnosti i izgubljenosti na
granici Istoka i Zapada. Re€ ,,ugljenisanje” je uvedena kao metafora za propadanije ljud-
ske individue, za egzistencijalnu krizu i beznada socijalistickog perifernog modernizma.

Balint Sombati,
Bauhaus, 1972.
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Sombati je nacinio seriju remakea crteza iz serije Ugljenisanje trideset godina kasnije kada je
napustio Srbiju i nastanio se u Madarskoj. Serija remake-crteza i kolaza nazvana Uglienisanje
— remiks (Ciklus Milenijske slike: Povratno secanje, 1969-2003) izlagana je u raznim gradovima
Madarske. Ovi crtezi-kolazi su nastali uvodenjem ili upisivanjem citata paradigmatskih liko-
va srpske nacionalne i religiozne mitologije (Beli andeo, Sv. Kuzma, Sv. Damjan, Sv. Sava,
odnosno, iseCci iz Seobe Srba) u crteze Uglienisanih koji su nastali 1969-70. Ovi crtezi su
nosili karakteristicne slogane/naslove koji se vezuju za epohu nacionalne histerije u Srbiji to-
kom devedesetih: Srbija do Istre, Srbija do Kube ili Srbija do Tokija. Sombatijev slogan za ovu
izlozbu je bio ,Srbija do Srbije”, itd. Umetnik se u ovim delima sluzio neizvesnom i cinickom
taktikom retroavangarde, kako je postavljena delovanjem slovenacke grupe Irwin.’®® On je
brutalno i ciniCki povezao ikonicke znake svojih ranih egzistencijalistiCki orijentisanih dela sa
kliSeima nacionalistiCke i ratne politike i mitologije devedesetih godina u Srbiji. Sombati je je-
dan od retkih umetnika, koji je tokom devedesetih i pocetkom XXI veka problematizovao i de-
konstruisao epohu sloma druge Jugoslavije i konstituisanje tranzicijskih nacionalnih drzava.

Sombati je strip Underground Free Press 1-2 izveo za specijalni broj beogradskog lista Stu-
dent (1971) koji je bio posveéen underground kulturi. Urednici tog broja Studenta su bili Jovica
Adin i Milorad Vuceli¢, a graficki urednik Balint Sombati. Broj je zabranjen kao izraz prozapad-
ne kontra-kulture koja je neprihvatljiva u samoupravnom drustvu. Sombatijev dvodelni strip
(Underground Free Press i Underground Elevator) bio je zasnovan na antistilu zapadnih under-
ground stripova, na primer, kulthog underground stripa Crumb. Strip je izveden kao under-
ground time $to je postavljen dominantno vizuelnim poretkom fragmentarnih slika-obecanja
erotske rok price. Pri tome, naglaseni su kadrovi koji prikazuju muski autoerotizam. Sombati
je projektovao kadrove i njihove slabo-motivisane odnose na nacin da njihova provokativnost
u samoupravnom drustvu bude naglasena i radikalizovana do Sokantnog prizora. Prelazak sa
crteza iz serije Ugljenisani na Underground Free Press bio je prelazak sa joS-modernistiCkog
visokog elitizma ekspresije teskobe Zivljenja na buntovni populizam kulture mladih, under-
ground taktika provokacije i atmosferu liberalne seksualnosti karakteristicne za atmosferu
Sezdeset-osmaske nove levice.

156 Marina Grzini¢, Rekonstruirana fikcija. Novi mediji, (video) umetnost, postsocijalizem in retroavantgarda — teoria,
politika, estetika 1997-1985, SOU Studentska zalozba, Ljubljana, 1997; ili
Inke Arns (ed.), Iwin Retroprincip, Kunstlerhaus Bethanien, Berlin, 2002—-2003.
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Sombatijev rad se nije odvijao u pravolinijskoj formalnoj ili konceptualnoj evoluciji, vec je stal-
no bio u anarhicnom premestanju, napadu, povlacenju, maskiranju, ponavljanju ili inovacij-
skom ekscesu. On je u sasvim razli¢itim periodima od kasnih Sezdesetih do danas, ostavljao
graficke tragove (crteze, fotokopije, digitalno obradene slike, kolaze) koji su imali reference
prema aktuelnim politiCkim situacijama, dogadajima i pojavama. Ovi umetnicki radovi ili an-
ti-dela nisu imala karakter zavrSenog komada tj. tradicionalnog umetni¢kog dela, ve¢ pre ka-
rakter neizvesnog znacenjskog iskliznuca unutar kulturalnih simbolickih poredaka. To su dela
razliCitih formata, oblika i prezentnosti. Umetnik je njima pokazivao kako se kao subjekt struk-
turira ka pojedinacnom politi€kom izazovu. Na primer, na faksimilu nov€anice od 10 americkih
dolara je intervenisao na mestu sintagme ,In God We Trust”postavivsi novi napis ,In Art We
Trust”. Novac, Bog i Umetnost su dovedene u potencijalni i viSeznacni odnos. Crtezi i kolaZi iz
serije Art Pen (1988-89) su vizuelni komentari politickih desavanja i krize u drugoj Jugoslaviji,
odnosno, promena politickog sistema u Madarskoj. Kolazi iz serije Balkanologija (1999) nasta-
jali su za vreme NATO bombardovanja SR Jugoslavije i odnose se na dela socrealistickih jugo-
slovenskih umetnika. Sombati pravi parabolu od istih, crpi ikonografiju na jedan sarkasti¢an,
kritiCan nacin. Raskrinkava politiku, a podjednako i samu umetnost svagdasnjeg ne¢ovecnog
totalitarnog sistema. Istovremeno koncentriSe veliku dozu ironije na tragi¢ne dogadaje, Ciji je
posmatraC pa u nekom smislu zrtva (Viktim = ime glavnog junaka u romanu Vojislava Des-
potova Evropa broj dva) i sam umetnik. U tom kontekstu su nastajala i dela Vojvodanske ele-
gife, kolazirani crtezi (1989), Zastave, kompjuterska grafika (1989), Partito glorioso, kolaz (1996),
Listovi iz veCnog kalendara, kolaz (1997-98), Milenijske slike: Povratno secanje, digitalni radovi
(2000-01), Vice Versa, digitalni otisak (2002), Van upotrebe, digitaini otisak (2002), Preklapanje
I, I, Il — intervencija na otisku (2004). Sva ova dela su postala s jedne strane njegovi, gotovo,
dnevnicki upisi o kraju realnog socijalizma, a sa druge strane, to su nedovrseni sistemi klasi-
fikovanja kolekcija/arhiva brisanih tragova smese realnosti i se¢anja na komunizam. Ova dela
su dvostruka: istovremeno autenti¢ni dokumenti jedne politiCke transfiguracije i istovremeno
licne, psiholoski intonirane reakcije, na te promene. Na primer, u delu Milenijske slike: bili smo
heroji, digitalni radovi (2002-04) sakupljani su realsocijalistiCki dokumenti u Madarskoj u trenu-
cima zapocinjanja tranzicije. Sombati je o tom trenutku odbacivanja starog identiteta zapisao:

Kada sam preSao u Madarsku sa zaprepaséenjem sam posmatrao u kojoj
meri ljudi nastoje da se oslobode svoje istorije i materijalnih uspomena iz
komunizma. U podzemnim prolazima za sitne pare su beskucnici prodavali
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na primer partijske knjizice ili Clanske karte raznih organizacija. Mene su u
tim dokumentima fascinirale markice, koje imaju neku srodnost sa ikono-
grafijom pop arta, poseduju snazan grafiCki naboj. Stranice iz ¢lanskih kara-
ta sam preuzeo bez intervencija ali sam u svaku kompoziciju rukom (miSem)
ucrtao krst kao simbol mementa na Zrtve minulog sistema. Trenutno radim
na sakupljanju slicnog materijala iz ostalih ex-socijalistickih zemalja.®’

Ovako postavljen umetnicki rad ima sve odlike ,,umetnosti u doba kulture”, a to znaci umet-
niCke prakse koja indeksira i mapira brisane, naslojavane, potiskivane, skrivane i mutirane
tragove kulturalnih i drustvenih borbi. U tom konceptualnom okviru indeksiranja i mapiranja
tragova kulture nastaju i razliCiti retroavangardni komadi: Slike, kombinovane slike: Memento
mori |, Memento mori Il, Memento mori lll (1992) ili postsocijalistiCki objekt-fetis Suvenir (1996).

Rad u domenima performans umetnosti je od poCetka bio usmeren ka problematizaciji poli-
tickog identiteta isto€noevropskog umetnika, ka prikazivanju odnosa umetnika i umetnickog
dela u procepu izmedu zapadne hegemonijske poznomodernistiCke kulture i isto¢no evrop-
ske underground kulture. Visoka i eksperimentalna umetnost neoavangarde i postavangarde
bila je dominantna umetnost na Zapadu i, u isto vreme, bila je underground umetnost na Isto-
ku u Sezdesetim i sedamdesetim godinama. Sintagma underground umetnost na Istoku ozna-
Cava razliCite umetniCke prakse i modele ponasanja, koji nisu korespondirali sa hormama
realsocijalistiCkog drustva, ali ni sa vrednostima nastaju¢ih umerenih modernizama i lokalnih
nacionalnih etosa i etika u okvirima realnog socijalizma. Underground umetnost na Istoku bila
je, pre svega, underground umetnost u politickom smislu, a to znaci da su razliCite tendencije
neoavangarde i postavangarde bile uspostavljane i prezentovane izvan oficijelnih drzavnih
kulturalnih i umetnickih institucija ili, kao u slu¢aju SFR Jugoslavije, bile su smestene i kon-
trolisane unutar rezervata studentskih ili omladinskih institucija kulture. U takvim kontekstima
performans umetnost nije bila samo umetnicka praksa, otvaranja umetnickog dela i koncep-
ta umetnosti Zivom izvodenju, ve¢ je bila i praksa provociranja otudenog i birokratizovanog
drustva realnog socijalizma na samom bihevioralnom telu (telu kao ekranu) umetnika.

Jedna od ranih Sombatijevih politiCkih akcija je Akcijia lepljenja postanskih markica sa
likom J. B. Tita u Casopisu Uj Symposion (no. 75, Novi Sad, 1971) koji se tematski bavio

157 Prema rukopisu Szombathy Art — Umetnicka dokumentacija 1969-2004, 7.
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,izmima” u umetnosti. Casopis je $tampan u tirazu od 1200 primeraka i u svaki prime-
rak je zaleplijena markica sa likom J. B. Tita. Markica je zalepljena u Sombatijev tekst o
umetni¢kom pokretu iz istorijskih avangardi, tekst o dadi.

Sombatijev rani performans nazvan Lenjin u Budimpesti'*® (1972) jeste primer unose-
nja poremecaja u ideolosku strukturu realsocijalistiCkog drustva. Re€ je o anonimnom
fotoperformansu. Posteri sa likom V. I. Lenjina, vode sovjetske boljSevicke revolucije
iz 1917. godine, u realsocijalistickim drzavama su bili slike-fetisi ili simboli reovo-
lucionarnog usmerenja koji su izlagani-isticani na partijskim kongresima, drzavnim
mitinzima i paradama uz slike lokalnih partijskih rukovodilaca i klasika marksizma
Marksa i Engelsa. Sombati je poster sa Lenjinovim likom nosio kroz Budimpestu kao
reklamni poster ili poster sa protestnim parolama. Time mu je oduzimao funkciju feti-
$a, postavljajuci ga u trivijalnu svakodnevicu realsocijalistiCkog Zivota, ali istovremeno
i parodirajuci status robne reklame. On je bio gradanin realsocijalistickog drustva,
koji je neovlaséeno nosio lik revolucionarnog vode, time je ukazivao na iskliznuce iz
polja kontrole. Simbol revolucije izvan polja partijske kontrole je mogao biti izazov bi-
rokratskom sistemu kao i obrt ka zapadnom novolevi€arenju ili ludistiCka igra koja je
humorno, ironijski ili ciniCki naruSavala Lenjinovu auratsku moc.

Balint Sombati je razradio zanr performans umetnosti koji je nazvao ,foto perfor-
mans”. Foto performansom se nazivaju anonimne, privatne ili javne akcije umetnika,
koje nisu predvidene za publiku, sem slucajne publike, ali su predvidene za fotograf-
sko dokumentovanje izvodenja dogadaja. Jedini dokument o performansu je serija
fotografija ili niz sekvenci koje omogucavaju rekonstrukciju dogadaja. Pored foto
performansa Lenin in Budapest tu spada i rad Bauhaus (1972), Vaskrsnuce (1973),
Sa Idom Biard u Novom Sadu — Sa Balintom Sombatijem u Parizu (1975), Signalizacija
tela (1973), Srp i Cekic (1973, Firenca), Criminale attentate (1973, Firenca), Kreni mojim
stopama! (1976, Amsterdam) itd.

158 Bdélint Szombathy, Lenin in Budapest (1972.), iz Dragomir Ugren (ed.), Centralnoevropski aspekti vojvodanskih
avangardi 1920-2000. Granicni fenomeni, fenomeni granica, Muzej savremene likovne umetnosti, Novi Sad, 2002,
102-104.
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Balint Sombati,
Lenjin u Budimpesti,
1972.

formerski rad ima odlike situacionistickih subverzija™® u tom smislu $to on dekonstruise
stvarnu ili fikcionalnu auru visoke umetnosti, visoke kulture, visoke politike u realso-
cijalistickom drustvu i uvodi ih u svakodnevicu umetnikovog ne-ekspresivnog i ¢esto
indiferentnog ponasanja. Lenjinizam, Staljinizam, totalitarizam i socijalistiCki realizam,
te socijalistiCka svakodnevica i njeno hibridno siromastvo otkrivaju se, ne na velikim
metafiziCkim ili herojskim temama, vec¢ na pojedinac¢nim apsurdnim izrazima, predsta-

159 T. McDonough (ed.), Guy Debord and the Situationist international — Texts and Documents, The MIT Press,
Cambridge MA, 2002.
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vama, poremecajima i simbolizacijama svakodnevice. Na primer u performansu Vaskr-
snuce,koji je izveo sa, tadasnjom suprugom, Katalin Ladik, a koji je fotografski snimao
slovenacki neoavangardni pesnik i umetnik Franci Zagori¢nik, izabran je ,prostor smrti” i
ponasanje nulte razine. Sombati i Katalin Ladik su snimani u lezeéem polozaju na grobu
ispod krsta ozna¢enog rednim brojem. ZavrSne fotke prikazuju umetnika i umetnicu u
stojecem stavu sa blago podignutom glavom i zatvorenim oCima. Ova gotovo neprimet-
na akcija je vezana za nekoliko istovremeno delujuc¢ih simbola: za mesto smrti, za odnos
smrti i Zivota, za znak krsta i njegovog odnosa sa telom, na paradoks tela i ezoterije, itd.
Pri tome to se sve deSava u prostoru realnogsocijalizmma, gde krst nema metafizicku i
religioznu simboli€ku funkciju, ve¢ je prazan/istroSen znak. S druge strane, ikonografija
tela u performansu/fotografiji je kao teozofska u slikama Pita Mondriana iz njegovih ra-
nih slika Passion Flower Passion (1901), Uzdignuce (1908) ili triptih Evolucija (1911). Ali,
Sombati ne ulazi u podrucje spekulativnih prezentacija odnosa zivot/smrt, ve¢ ostavlja
i obecava potencijalnosti koje funkcioniSu, kao znaci, a ne kao pojave. Fotografije iz
performansa Signalizacija tela su jednostavni dokumenti Sombatijevog oznacavanja tela.
On telo postavlja kao objekt, koji treba semanti¢ki imenovati. Cin imenovanja je izveden
ostavljanjem otiska pecata. Jednostavan birokratski €in pecatiranja biva izolovan i pre-
zentovan u umetnikovoj telesnoj akciji. Slicna je i serija mikro-performansa (Srp i ¢ekic,
Criminale attentate) koje dokumentuje po jedna fotografija poziranja izvedenih u Firenci
u ltaliji 1973. Sombati kao neko ko dolazi iz realnog drzavnog socijalizma sebe postav-
lia uz znake komunizma (srp i ¢ekic¢, plakat sa parolom o atentatu) koji u italijanskom
drustvu imaju drugacija znac€enja: to su znaci anarhizma i terorizma u epohi postSezde-
seto-osmaskih previranja sedamdesetih godina. IzmesStanje iz konteksta i politiCka rese-
mantizacija konteksta jesu mediji njegovog namerno neutralnog telesnog ¢ina. Umetnik
sebe postavlja u pozu za fotografisanje. Njegova poza je vestaCki naznaceni izraz nevi-
nosti (sa opustenim i prekr§tenim rukama i malo izvijenim vratom-glavom), pri ¢emu on
nije akter ve¢ neutralni znak politiCke resemantizacije. Sombati u performansima Vaskr-
snuce, Signalizacija tela, Srp i cekic i Criminale attentate ili Kreni mojim stopama! razradu-
je taktike neutralnog i ne-ekspresivnog ponasanja koje ima za cilj da koristi i retoricki
pojaCava sam kontekst pojavljivanja tela i njegove reference ka politickim ili religioznim
potencijalnostima. Zato se Sombatijevi rani performansi mogu posmatrati kao bihevio-
ralni (bihevioural art), a ne kao ekspresivni body art. Sasvim blisko ovim performansima
nastaje Sombatijeva politiCka poezija (oko 1976). Umetnik se sluZi razli¢itim neoavan-
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gardnim tehnikama (kolaz, montaza, citat, dekolaz) da bi vizuelnim sredstvima istakao
paradoks ili nekonzistentnost, odnosno, retoriCki pojaCani paradoks politiCkog stava.
Jedan karakteristiCan primer je komad sa fotoportretom Mao CeTunga, preko koga je
zalepljen neonacistiCki flajer.'®® Odnos leviCarskog maoizma i desni¢arskog neonaciz-
ma su citatno-kolazno konfrontirani u sinhronijskoj pokaznosti dela. Umetnik je kao i u
performansima interventni komentator koji suo¢ava konfrontacije, kontraste i nekonzi-
stentnosti sveta politike u poznoj hladnoratovskoj epohi. Uloga-umetnika-komentatora
je inteligentno izvedena koriS¢enjem metajeziCkih potencijala vizuelnih kolaza i montaza.

Balint Sombati,
Srp i Cekic,
Firenca, 1973.

Balint Sombati u devedesetim godinama zapocinje novi i dramati¢ni ciklus politiCki ori-
jentisanih performansa i instalacija kojima reaguje na raspad druge Jugoslavije, nasta-
nak novih nacionalnih drzava i zaCetak tranzicije. Njegov performerski rad za razliku od
ciniCke indiferentnosti tokom sedamdesetih godina, tada postaje ekspresivan, dramatic-
no izazovan i Sokantan. Umetnik pocinje da govori u prvom licu da bi kroz svoje direktno
iskustvo akcije prezentovao klju¢na pitanja novog doba nakon pada berlinskog zida,
raspada SSSR-a i druge Jugoslavije.

160 Bdlint, Szombathy. Poetry — Konkretne vizuelne pesme 1969-1979, Forum, Novi Sad, 1981, 112.
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Balint Sombati se komentatorski i pokazno usredsreduje na teme poznog socijalizma i po-
stsocijalizma,®’ odnosno, na specificnu situaciju politickog raspada Jugoslavije, interven-
cionisti€kih i gradanskih ratova od ranih devedesetih, kao i na pitanje statusa i pojavnosti
subjekta deteritorijalizovanih premestanja u epohi globalizacije. On eksplicira svoju izu-
zetnu poziciju pripadnika Jugoslovenske kulture i onog unutrasnjeg asimetricnog Drugog:
Madara medu slovenskim narodima. On kao Madar jeste pripadnik jugoslovenske kulture
koja se raspada na nacionalne kulture i nacionalne drzave (srpsku, crnogorsku, slovenac-
ku, hrvatsku, boSnjacku, makedonsku), ali on jeste i onaj Drugi prema kome se nacionalni
identiteti (Srba, Hrvata, Slovenaca, Muslimana, itd) moraju odnositi kao prema izvesnom
spoljasnjem, ali bliskom i prisutnom glasu.

Sombati u instalacijama i postavkama Balkanski dijalog, Dalekogled, Kofer, Yugoslav Story,
Raskrsca i SastajaliSte radi sa konkretnim i doslovnim tragovima realsocijalistiCke kulture:
portret predsednika Jugoslavije Josipa Broza Tita, puska, meci, kukuruz, obucarski alat,
table sa natpisima krajnjih voznih stanica u bivsoj Jugoslaviji, plasti¢ni vojnici, video mo-
nitori koji emituju satelitski prenesen politiCki program srpske i hrvatske nacionalne tele-
vizije, itd. To nisu nevini redimejdipostdiSanovskog elitizma u umetnosti posle 1968, vec
sirovi i brutalni tragovi gradanskog/intervencionistickog rata, drzave u raspadu, stvara-
nja etnicki Cistih teritorija i kulturnih zatvaranja nacionalnih kultura. Sombati tematizuje
trenutak kada se jedna istorija dovodi do kraja u svom makro-politic(kom, umetni¢kom,
kulturnom, nacionalnom, etiC¢kom i geografskom smislu.®?

Na primer, u instalaciji Balkanski dijalog (Bauhaus, Dessau, 1995) postavlja dva televizij-
ska aparata jedna nasuprot drugog. Preko direktne satelitske veze na jednom se prati
program Srpske radio televizije, a na drugom Hrvatske radio televizije. Na televizorima
su postavljene fotografije Slobodana MiloSevic¢a, politickog vode Srbije, i Franje Tudma-
na, politickog vode Hrvatske. Izmedu televizora je postavljeno obostrano/dvostruko
ogledalo, nacionalne zastave tih drzava i plasti¢ni vojnici. Sombati zapisuije:

161 Misko Suvakovi¢, Umetnost postsocializma — Epoha entropije i brisani sablasni tragovi — Balint Szombathy, iz
Dragomir Ugren (ed.), Centralnoevropski aspekti vojvodanskih avangardi 1920-2000. Grani¢ni fenomeni, fenomeni
granica, Muzej savremene likovne umetnosti, Novi Sad, 2002, 183-184.

162 Misko Suvakovi¢, Bdlint Szombathy, u Art as a Political Machine, iz Ale§ Erjavec (ed.), Postmodernism and the
Postsocialist Condition — Politicized Art under Late Socialism, University of California Press, Berkeley, 2003, 116-120.
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Postavljeni su frontalno ali zbog ogledala svi vide svoju sopstvenu sliku. Di-
jalog je zbog toga samo prividan, svaki tera svoju pricu ne obracajuci paznju
na drugoga.t?

Sombati delo Dalekogled (CZKD - Paviljon Veljkovi¢, izloZzba: Scene pogleda,Beograd,
1995) izvodi kao instalaciju sa dugackim merdevinama, koje se podizu od poda do malog
prozorc€ic¢a na vrhu veoma visoke prostorije. Krajeve merdevina stavlja u vojniCke ¢izme,
koje stoje na podu. O merdevine je okacio vise dvogleda. Po zidu su postavljene table sa
vagona sa imenima nekih gradova bivse Jugoslavije. Naziv potiCe iz spoja hrvatske reci
~dalekozor” i srpske reci ,dvogled”. Rad je sceniCan mada stati¢an i beketovski prazan.
Postavljen je kao scena za nemoguci/neostvarivi dogadaj:

Ne vredi ni dvogled kada si zatvoren u sebe, iz malog prozora ne mozes videti
daleko.™®*

Instalacija je, zaista, prava vitgenstajnovska jezicka igra sa diSanovskim redimejdima,
koji nemaju autonomno umetnicki analitiCki problem, vec su vitgenstajnovske filozofske
i diSanovske umetnicke taktike upotrebljene za pokretanje sceni¢nog diskursa o politic-
koj traumi ex-Jugoslovenske klaustofobi¢nosti. Re€ je 0 nemogucoj politickoj, ali ljud-
skoj komunikaciji. Zatim, Sombati u objektu Kofer (1997) tematizuje odlazak, suocCenje
sa napustanjem, krajem jednog sveta. Prostori bivSe Jugoslavije su prostori napustanja
(izbeglice, emigranti, apatridi). Rad je realizovan tako Sto je u kofer spakovana zastava
Jugoslavije, pletena putna torba sa narodnim motivima sa Balkana, naslovnica novine
Politika sa obavesStenjem o smrti predsednika SFRJ Josipa Broza Tita, sekira, savijena
karta Jugoslavije i registarska tablica sa traktora iz Gospi¢a nadena na Mostu slobode
prilikom prelaska izbeglica iz Krajine kroz Srem u Backu. Sombati je izveo proces ko-
diranja postsocijalizma u nekadasnjoj Jugoslaviji upotrebom objekata, koji funkcionisu
kao kodovi jedne objektne memorije: se¢anja na kraj. Uznemirujuca secanja su centralna
tema ovog dela. Slicnom procedurom objektnog kodiranja prostorne scene ili mape se-
¢anja na drzavu i sistem multi-kultura u nestajanju je realizovao instalacijama Yugoslav
Story (izloZzba Diskretni modernizam, Galerija ,,Zlatno oko” 1996) i SastajaliSte (Memorijal

163 Prema rukopisu Szombathy Art — Umetnicka dokumentacija 1969-2004, 40.
164 Prema rukopisu Szombathy Art — Umetnicka dokumentacija 1969-2004, 40.
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Nadezde Petrovié, Cadak, 1998). Instalacija Raskrsca (izlozba Prestupnicke forme, Kon-
kordija, VrSac, 1998) je trag troSnosti — i tu Sombati na veoma lucidan nacin dolazi do
antiform taktika koje su u isto vreme koristili novi britanski umetnici devedesetih (Sara
Lukas i braéa Cepmen). Ali dok su oni dekonstruisali mitologiju realnosti britanskog
neoliberalnog i klasnog drustva, Sombati je provocirao troSnosti/entropi¢nosti postsoci-
jalizma na Balkanu. Izlozio je odela, kravate, kofer sa ozvu€enjem (Cuje se tekst lekcije
hrvatskog jezika za strane turiste), ostaci metaka na zidovima, prljavstina i nered kao na
nekakvom ratnom terenu. Sombati je povodom ovog dela zapisao:

U geografskom prostoru koji je uvek bio raskrscée raznih etnickih i kulturnih
strujanja, na zavrSetku XX veka, opet smo svedoci tragi¢nih potresa i drus-
tvenih previranja. U nemogucnosti uspostavljanja civilizovane ljudske komu-
nikacije govor odjednom menja svoju narav i tako, na primer, metak postaje
njegovo esencijalno sredstvo. Metak stupa u funkciju elementarnog govora
I raspoznavanja, ona postaje sredstvo komunikacije to jest vrsta govora.
Instalacija kao umetniCki zanr, po mom shvatanju, ne trpi vestacke efekte.
Ona nije pozoriSna scenografija nego sadrzi realne materijalne elemente,
svoje rekvizite crpi iz stvarnog Zivota, jer je jedino na taj nacin stvarna i isti-
nita. U instalaciji Raskrsca artificijelni momenti se potiskuju na minimalnu
prisutnost, estetika gubi svoju tradicionalnu vrednost, sve je stvarno kao i u
zivotu. Rad je memento svim stradalnicima istorijskih tragedija.'®®

Evidencija partikularnog i univerzalnog zla, istorijskih i geografskih konflikta, artifici-
jelnog i realnog, nuznog i arbitrarnog, nasilnika i Zrtve, itd. onaj je skup koncepata,
koji kroz instalacije postaju Culni dogadaji od kojih se oCekuje telesna, ali i moralna,
ali i intelektualna, ali i politicka, i, svakako, simbolicka afektacija.’® Sombati je radio
na prostorima koji deluju, Cije delovanje kroz dogadaj suoCenja posmatraca i konfi-
guracije objekata ima konsekvence na njegov dozivljaj/razumevanje aktuelne politike
tranzicijske Jugoslavije.

165 Prema rukopisu Szombathy Art — Umetnicka dokumentacija 1969-2004, 42.
166 Videti o novoj teoriji ekspresije Brian Massumi (ed.), A Shock to Thought — Expression after Deleuze and
Guattari, Routledge, London, 2002.
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Projekt Zastave (LudoSko jezero kraj Subotice, 1972) nastao je izlaganjem razli€itih za-
stava u slobodnom prostoru. Rec je o intervencijama u slobodnom prostoru, a to znaci o
postavljanju uzoraka jugoslovenske zastave u prirodnim (Glavica na Fruskoj Gori, 1972)
ili urbanim (mesto: Hajdukovo, 1972) eksterijerima. Ovaj rad je posluzio kao polaziste za
istoimene performanse iz 1993. i 1995. Kasnije, 1993. godine, proces je razvijen od inter-
vencije u prostoru u performans. Izlaganje jugoslovenske zastave ukazuje na dramati¢no
brisanje traga o kome Zak Derida u domenu filozofije i semiologije tako ubedljivo govori.®”
Zastava izlagana 1972. politicka je igra sa drzavnim, zakonom zasti¢enim, znakom. To je
u ekspresivnom smislu neutralna mikroprovokacija unutar realnog socijalizmma. Zastava
izlagana 1993. je brisani trag politickog simbola koji sada pripada istoriji, koji nema svo-
ju aktuelnu politiCku denotaciju i koja je osnova za dramaticni i ekspresivni performans.
Performansi koje izvodi tokom devedesetih godina su dogadaji u kojima se uspostavlja
pokus$aj prekidanja mimeti¢kog i mimikrijskog rada sa simbolima: simbol, brisani simbol,
trag, ozivljeni simbol. Performans Zastave 1 (Galerija Most, Novi Sad, 1993. dokumento-
vana video snimkom) je provocirana tada aktuelnim drustveno-politickim zbivanjima kroz
metamorfozu zastave titoistiCke samoupravne druge Jugoslavije. Pored njega u€estvuju:
Igor Bartolec, Kalman Jodal, Sava Kuzmanov i Severin Trifunovic. lzvodaci izvode telesne
pokrete karakteristiCne za izvodenje na socijalistiCkim sletovima. Oni u vis diZzu usijane
pegle, kako kaze Sombati, simbole samogoreceg umetnika. Sombati vrelom peglom busi
veliku zastavu kroz petokraku. Medicinska sestra mu vadi krv u epruvetu koju on prosi-
pa na Bosnu na velikoj mapi Evrope. Citaju se stihovi o zastavi raznih pesnika. Publici
se dele partijske znacke kao simboli proslog sistema. Sombati druge izvodace udara sa
probusenom zastavom. Performans Zastave Il % (Galerija ,,Zlatno oko”, Novi Sad, 1995.
dokumentovan video snimkom i foto aparatom) tematizovanje je nealegorijsko (doslovno
telesno) i alegorijsko (preoptere¢eno simbolima) raspada druge Jugoslavije. Sombati u
macevalackoj beloj uniformi lezi na bolnickom krevetu. |1z njegove leve ruke kaplje krv na
listove Ustava SFRJ iz 1974. U ispruzenoj desnoj ruci drzi dugacka kljeSta kojima dodiruje
metalni reljef na kome je prikazano lice Josipa Broza Tita. Reljef lezi na nakovnju. Pored
nakovnja stoji Covek u potpuno crnom odelu, sa crnom teroristickom maskom. On u ritmu

167 Jacques Derrida, Freud et la scéne de I'écriture, iz L'écriture et la différence, Editions du Seuil, Paris, 1967,
293-340.

168 Baélint Szombathy, Zastave Il (1992), iz Dragomir Ugren (ed.), Centralnoevropski aspekti vojvodanskih avangardi
1920-2000. Granicni fenomeni, fenomeni granica, Muzej savremene likovne umetnosti, Novi Sad, 2002, 186-187.
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muzike udara maljem po nakovniju, tj. po licu Josipa Broza Tita. Neprestano i naizmeni¢no
Cuju se odlomci kompozicije Drzava grupe Lajbah (Laibach) i kompozicije Druze Tito mi ti
se kunemo koju izvodi Zdravko Coli¢. Sombati konstruiSe i izvodi neku vrstu postsocija-
listiCkog tragiCkog spektakla. On istovremeno konstruiSe i dekonstruise alegorijske slike
koje referiraju raspadu SFRJ-a. Njegovo izvodenje je ekspresivno na na€in u kome se pa-
sivno telesno i ekstatiCko simboli¢ko konfrontiraju na samom telu umetnika. Performans je
izvedeni simulakrum sa konkretnom datoscu i prisutnoScu u svetu koji prodire naslagama
simboli¢kih — metafori¢nih i alegorijskih — politickih znacenja. Sombati, zato, kaze:

U performansu je sve kao u zivotu jedan prema jedan, i u smislu kori§¢enja
materijala i rekvizita, noz je noz i ako se¢em onda zaista seCem, a ako je krv
onda je prava krv a ne boja. Nema trikova. Ne mogu da lazem.'®®

Umetnik izlaze svoje telo, kao objekt, u prostoru koji ispunjavaju brisani i aktuelizova-
ni tragovi istovremeno i popularne i visoke kulture realsocijalizma i drzave Jugoslavije.
Nekadasnja drzava postoji samo kao brisani trag unutar aktuelne traume i traumatskog
potiskivanija i ispoljavanja istine koja izmi¢e mada je na otvorenom telu koje krvari po-
kazana. Ovaj rad kao da demonstrira pokaznu nekazivost istine ili, lakanovski reCeno:
nemoguceg Realnog. Potisnuto, obrisano, prisutno, skriveno i evocirano se brutalno
suocCavaju i retoriCki prenaglasavaju laganim oticanjem krvi povezanim sa udarima ma-
lja. Sombati na nacin retroavangarde priziva istroSenosti simbola i mitova realnog so-
cijalizma (na primer, ukazivanje na mitove o radnickom poreklu predsednika i marsala
druge Jugoslavije Josipa Broza Tita ili ukazivanje na traumati¢nu poziciju SFRJ Ustava
iz 1974. u nastajanju antijugoslovenskog politi€kog mnjenja u milosevi¢evskoj Srbiji ili
konfrontiranje pro-titoistiCke pesme Druze Tito mi ti se kunemo u njenom popularnom
ili pop-soc-estetizovanom izvodenju nakon Tita (sa inicijalno postsocijalistiCkim hard
diskursom industrijskog roka Laibaha koji je anticipirao nastupajucu epohu nacionalnih
drzava). Ovo Sombatijevo delo je, svakako, jedno od najznacajnijih postmodernih i po-
stsocijalistickih spektakularnih suoCenja sa uzasima raspada SFRJ-a kroz provokativno
i direktno prezentovano iskustvo samog umetnika koji preuzima odgovornost da svojim
telom i svojom empirijom rekreira ,uzase rata” za sve nas — ma ko to, kada i gde bio.

169 Baélint Szombathy, u Majda Adlesi¢, Krv a ne boja: razgovor sa Balintom Szombathyjem, iz Sava Stepanov (ed.),
PerformalNS 95, Zlatno Oko, Novi Sad, 1995, 7.
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Pocetkom devedesetih, u jednom trenutku, jednom sasvim odredenom trenutku Zapadne
istorije — nakon raspada realnog socijalizma (isto¢nog bloka) — doslo je do rekonstituisa-
nja politicke i kulturalne funkcije umetnosti. Umetnost je ponovo postala stvar kulture sa
sasvim odredenim konstitutivnim ili nadgradenim funkcijama posredovanja pozitivhog
drustvenog interesa u smislu javne ili opsSte politike i etike. Nova umetnost devedesetih
zadobija drustvene funkcije (funkcija kulture i praktiCne politike) posredovanja izmedu
mogucih svetova (centra, razlikujucih margina, tranzicijskih formacija, kriznih zarista, lo-
kalnih a konfrontiranih mikro-kultura) i stvaranja atmosfere oCekivane politicke korektnosti
u Evropi bez totalitarnih podela.

Formalne-oblikovne formulacije slikarstva i skulpture kakve su nastale u modernizmu bi-
vaju zamenjene formulacijama otvorenog informacijskog dela (video, instalacija, fotografi-
ja, net-slika, net-interaktivno delo, lingvisticko-vizuelni intertekst). Otvoreno informacijsko
delo zastupa brisani trag kulture specificnog mesta (regije, grada, ulice, stana, ljudskog
tela ili geografskog makro-prostora). Delo jeste upis naslojenih i selekcionisanih tragova
kulture ,,0d” nekakvog lociranog specificnog mesta i Zivotne situacije. Ontologija i mor-
fologija ovih savremenih dela nije autonomna estetska forma i pojava Culne forme, vec je
uslovljena nestabilnom i prilagodljivom:

(@) pojavnoscu informacije (materijalni, a to znaci novi ili elektronski medij-
ski oblici prezentacije informacije),

(b) strukturalnom funkcionalno$¢u unutar konkretnog geografskog ili mi-
kro-kulturalnog konteksta (oCekivanjem konkretnih efekata na konkretnu mi-
kro- ili makro-kulturu), i

(c) logikom naracije (izvesnim pripovednim poretkom koji govori, na primet,
o konstituciji, funkcijama, efektima ili transformacijama specificnog rasnog,
etnickog, klasnog, rodnog, generacijskog, profesionalnog ili nekog drugog
svakodnevnog identiteta).

U konceptualnom poretku artikulacije znacenja (stava, gledista i izraza dominantnih ili
marginalnih drustvenih vrednosti). To je umetnost nacinjena ,0d” pripovednih, prika-
zanih i premestenih tragova, fragmenata i efekata konkretne svakodnevne kulture kao
zivotne forme savremenog ¢oveka. Drugim re€ima:
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(i) dok su tradicionalni slikarski burzoaski realizmi XIX ili socijalno kritiCki
realizmi XX veka'’® tezili ikoniCkom-vernom ili optimalnom vizuelnom prika-
zivanju prirodnog i drustvenog sveta izvan umetnosti,

(i) dok su avangardni i neoavangardni anti-ili-postslikarski realizmi'’!
(konkretizam, novi realizam, neo dada, pop art, arte povera) tezili doslovhom
postdiSanovskom premestanju objekata sveta van-umetnosti u izuzetni i
kriticki svet umetnosti,

(iii) simulacijski i medijski realizam na kraju devedesetih je nastao kao me-
dijsko predoCavanje stvarnih ili fikcionalnih informacija i njihovih brisanih i
premestanih tragova u odnosu slike i reCi u konstituisanju drustvene ideo-
logije globalizma, odnosno, post-konfliktnog drugog (postkomunistickog) ili
treceg (postkolonijalnog) sveta'”?i tu se otkrivaju, upravo, umetnoscu dra-
maticni konflikti i negativne dijalektike koje ne ispustaju strukturiranje drus-
tvenog subjekta.

Balint Sombati je u radu od kraja Sezdesetih do danas na sredini prve decenije XXI veka
prosao kroz razliCite i dramati¢ne strategije i taktike avangardi, neoavangardi, koncep-
tualne umetnosti i postavangarde, ali pri tome, on je bio umetnik koji je uvek umetnic-
kim jezicima aktuelnosti reagovao na biopolitiCke tehnologije regulacije i deregulacije
vladajucih politika od realnog i samoupravnog socijalizma preko poznog socijalizma i
postsocijalizma do aktuelne tranzicije u kontekstu deSavajuceg globalizmma. Sombati je
umetnik, koji je na izuzetno suptilan nacin, povezivao intuitivne reakcije sa promisljenim

170 Nigel Blake, Francis Frascina, Modern Practices of Art and Modernity, iz Francis Frascina, Nigel Blake, Briony
Fer, Tamara Garb, Charles Harrison, Modernity and Modernism — French Painting in the Nineteenth Century, Yale
University Press, New Haven, 1993, 50-140; Paul Wood, Realisms and Realities, iz Briobny Fer, David Batchelor, Paul
Wood, Realism, Rationalism, Surrealism — Art between the Wars, Yale University Press, New Haven, 1993, 251-333;
i Charles Harrison, Fred Orton, Introduction: Modernism, Explanation and Knowledge, iz Modernism, Criticism,
Realism, Harper and Row, London, 1984, Xi—xxviii.

171 Na primer, Benjamin H.D. Buchloch, Plenty or Nothing: From Yves Klein's Le Vide to Arman’s Le Plein (1998)

ili Readymade, Photography and Painting in the Painting of Gerhard Richter (1977), iz Neo-Avantgarde and Culture
Industry — Essays on European and Essays on European and American Art from 1955 to 1975, The MIT Press,
Cambridge Mass, 2000, 257-283 i 365-403.

172 Videti kataloge izloZbi: After the Wall, Moderna Musset, Stockholm, 1999; Manifesta 1 (1996), Manifesta 2
(1998), Manifesta 3 (2000), Manifesta 4 (2002.), ili Milano Europa 2000 — The End of the Century. The Seeds of the
Future, Electa, 2001.
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konceptualizacijama u uspostavljanju i izvodenju svojih dela. Njegovo stvaralastvo je u
potpunosti nastalo na postdiSanovskoj i, svakako, postkasakovskoj tradiciji umetnika
kao aktera koji prepoznaje i reaguje na svet samim pojavnostima tog sveta u njihovim
transfiguracijama prema potencijalnostima aktuelnih umetnickih praksi. On je na kriticki
nacin istrazivao umetniCke produkcije posle slikarstva — jedna od bitnih i prepoznatljivih
izuzetnosti njegovog rada je Cinjenica da nikada nije slikao. Sombati je pravi i jedinstveni
umetnik nakon slikarstva. Zato, on blisko umetnicima italijanske siromasne umetnosti
(arte povere) jeste umetnik nomad, koga ne determiniSe posebni medij, ve¢ koji barata
razli€itim medijima realizujuCi svoje interese i konceptualne zahteve. Sombati je i poli-
tiCki umetnik, koji nije bio umetnik u politici ili u sluzbi politike, ve¢ umetnik koji je veliku
ili malu li¢nu, lokalnu, internacionalnu ili globalnu politiku koristio kao instrument svojih
umetnickih, ali i zivotnih konflikta, traganja i reakcija. Njegov umetniCki rad je, zaista, na
dosledan nacin sprovodio ono $to je prepoznato i interpretirano kao ,relaciona estetika”,
a to znaci kao istrazivanje sloZenih svetova vizuelnog, pojavnog, objektnog, medijskog i
konceptualnog u savremenoj kulturi i drustvu. Takode, ono Sto Sombatijev rad odreduje
po svim registrima njegovog stvaranja i Cini ga, zaista, izuzetnom autorskom figurom,
na vojvodanskoj, srpskoj, ex-jugoslovenskim, madarskoj i isto€noevropskim umetnic-
kim scenama, jeste njegova ukljuCenost u slozene politike strukturacija i restrukturacija
drustvenih, kulturalnih i umetnickih procesa realnog/samoupravnog socijalizma, poznog
socijalizma, postsocijalizma i tranzicijske epohe globalizma na istoku i jugoistoku Evro-
pe. Njegov pozni rad od kasnih 80-ih do danas je rad kojim se prezentuje mo¢ umetnosti
u politickom i etiCkom suocenju sa drustvenim masinama moci. | on je svojim delom
veoma blizak slovenackom pokretu NSK (Neu Slowenische Kunst), postsovjetskim umet-
nicima Sots Arta i perestrojka umetnosti, odnosno, hibridnim produkcijama savremenog
umetnika u doba kulture. Sombatijeva umetnic¢ka praksa je i danas posle gotovo Ce-
trdeset godina delovanja joS izazovna i joS provokativna, kako u odnosu na umetnost
tako i u odnosu na politiku sveta, koji se menja pred nama i sa nama. Suocenje sa tim
promenama, fluksevima svetskih masina, sredisnji je problem Sombatijeve umetnosti.
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8
Logika Rekvijema: muzika i smrt

Bio sam Hamlet.
Danski ili bilo koji dvor.
Bila sam Roza Luksenburg.
Berlinski narativi o smrti.

Akteri/Akterke: Roza Luksemburg, Hamlet, Bertold Breht, Kurt Veil,
Autopsija, Mocart, Milos Forman, Salijeri, Klajn, Dzerman, Ofelija.
Jutro viSe nece svitati.'”®
Berlinski rekvijem.

(Das Berliner Requiem)

Berlinski rekvijem.

(The Berlin Requiem)

(Telo, pismo, ime i smrt)

Ipak, ve€eras necu govoriti o ,masinama”.

Ne, necu govoriti ni o leptirima, larvama, cvetovima, polenu, zujanju, opojnom mirisu i
hladovini.

Smrt jeste sasvim odredena

[

obecavajuca tema.

Rekvijem je muzika za mrtve: Requiem aleternam dona eis, Domine.

O smrti se moze re¢i mnogo toga.

Moze se govoriti i govoriti...

pozivanjem na ,dobru” literaturu i na brojne ,,sasvim razradene” primere.
Vestina predocCavanja smrti u apstrakcijama.

Ne, ne Zelim da smrt predo¢im kao apstrakciju.

Trazi¢u potporu u sasvim razli¢itim,

ali konkretnim iskustvima:

iskustvu bolesti, iskustvu bolnice, iskustvu rova, iskustvu ulice,

iskustvu egzekucije, iskustvu starosti, iskustvu adolescentskog straha,

173 Heiner Mdller, ,Hamletmasina”, Prolog br.1, Zagreb, 1985, 87.
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iskustvu nemogucénosti da se Zeli Zelja za zivotom.

Ali, i u iskustvu — estetskom i erotizovanom iskustvu gledanja slike,

sluSanja muzike ili ¢itanja romana.

Milo§ Forman je sasvim sigurno u Mocartovom ,filmskom rekvijemu” akumulirao
afekte obecanja smrti: Mocart-smrt-Salijeri.1

Obecanje smrti je simboliCki predoCeno telom zavijenim u crni plast sa glavom sa dva
lica.

Funkcija maske, kao trag baroknog dramati¢nog (prenapregnutog) obecanja smrti.
Aktant smrti.

Maska se ukazuje glasnikom smrti ili postavljanjem znaku ime smrti.

Uglavhom se smrt proizvodi.

Istori¢ar slikarstva Luj Maren vra¢a nasu paznju na

portrete u doba Port Rojala.

U pitanju je izvesna ,lokacija” epistemoloskih ucinaka:

samo-refleksije (zaledenog znanja o sebi).

Maren ukazuje na semioloski poredak slikane figure sveca: ,,...figura zivog stvorenja
kao mrtvog bi¢a, dvostrukost koja nije predstava modela,

vecC predstava predstave, zamena oznacitelja

medu

kojima svaki oznacitelj igra ulogu oznaCenog za oznacitelj koji mu prethodi u ovom lancu
zamena.”

Od stvorenja do bica.

Posmrtna maska zaustavlja

zZivi izraz lica i pruzajuci otpor smrti obec¢ava privid vecnosti
(zamrznutog, izlivenog trajanja).

Izraz lica postaje Cvrsti objekt koji zastupa smrt.

Govoru o vecnostipotrebno je da smrt bude objekt

(na primer, maska ili uko¢eno telo sveca).

Maska se pojavljuje neocekivano,

kao iznenadno prisecanje,
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secanje na zaboravljeno lice:

na grimasu. Na nju. Seéamo se Roze Luksenburg.

slom Spartakusbund-a.

Njeno telo je baceno Landver kanal, Berlin.

Njeno telo je bilo u kanalu — verovatno — od 15. januara kada je ubijena do 1. jula kada je
pronadeno.

(Govor i govor o smrti, plavo)

Mnogi su govorili i pisali o smrti.

Ali, nema iskustva smrti — postoje samo odlaganja brisanih (izbledelih) tragova umiranja.
Citao sam o smrti.

Gledao sam umiranje.

Citao sam sasvim razli¢ite opise umiranja:

u postelji, na konju, u pecini, na krstu, u maj¢inim rukama,

u pustinji, na pozornici, na stratistu, u kanalu, na filmskom platnu,

od metka, na bojnom polju,

medu nogama ljubavnice/ljubavnika, na ulici, u stanu, na stepenistu,

kroz hodnik, u podrumu, u kanalizaciji, od otrova, u predsedni¢koj palati,

u katedrali, od maca,

na prestolu, u zatvoru, u bolnici, od bolesti, u kasarni,

u prirodi, na planinskim liticama, u morskim dubinama,

od udara groma, u Veneciji, u brzacima reka,

na proplanku, od bolesti, u Sumi, u naruciju voljene/voljenog,

od sr¢anog udara, pored najvecih neprijatelja, usred epidemije,

na gubilistu, u bombardovanom gradu, od zime, od vatre,

od gusenja, u gradu koji iz ,okruzja” granatiraju,

u ponoru, pored prijatelja i sledbenika, u Berlinu, od virusa,

u tiSini i usamljenosti, u zivom blatu, u automobilu,

od krvarenja, na dubristu, u razjapljenim Celjustima zveri...

od... od... ugriza ili prostrelnih rana ili od samog tela koje te je izdalo.

Iskustvo smrti je neka vrsta uvek posrednog i posredovanog estetskog iskustva.
Culni dozivljaj slike, zvuka, ...

Cudesnim obrtom se kosmicko plavo slikara Iva Klajna preobratilo u ,,poslednje plavo”
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umiruceg rezisera i slikara Dereka DzZzermana.

Nadculno plavo Klajna je na kraju moralo

da se upise u bolno i gréevito nestajuce-Culno-plavo DZermana:

»Moja retina je udaljena planeta. Ja igram po ovom scenariju poslednjih Sest godina. ...
Moje videnje se nece nikada povratiti. ...Virus napada, ja sada nemam prijatelja.

Gubim pogled... Ne€u dobiti bitku sa virusom. ...Bespomoc¢an sam. Ne mogu ga videti.
Samo zvuk. U pandemoniumu slika ja ti prikazujem univerzum plavog.”6

Suocenje sa ¢ulnim se odigralo u trenutku gubitka moci Cula.

Oko prepoznaje jos samo boju — plavo.

Ekonomija bola. Ekonomija boje ili zvukova bez porekla, bez izvora i bez ponora.
Granica ¢ulnog — umiruceg.

Muzika je danas objava smrti koja probada. (Autopsia)
Autopsia prepoznaje masku smrti.

(Negacije, vreme, problemi simbolizacije)
Govor o smrti ne prestaje.
Govor lako prerasta u blebetanije...

Jozef Bojs:

Da, smrt pripada zZivotu, znas. U duhovnom smislu zivot nije moguc¢ bez
smrti. To je ponovo ista vrsta mistike, ali to nije mistifikacija, jer ovu mistiku
svako iskusi. Svako mozZe da ogleda ovaj odnos snaga. Tako da je to po-
novo u vezi sa odnosom snaga i energija u svetu. Ali ljudi moraju da imaju
i razviju drugu vrstu shvatanja osim materijalistiCkog, koje jedino trazenje
shaga koje ¢ovek moze da iskoristi iskoristavajuci i umanjujuéi razumevanje
energija.

Ali, sama smrt ne govori?!

Sta znagi sintagma ,,sama smrt”? Kako smrt moze biti sama?
Usamljena smrt, ili

smrt u samoci?
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Bez boje i bez zvuka... bez dodira...
...trenutak smrti, jeste izmaknuto
traumati¢no Realno koje ne moze biti simbolizovano ni predoceno... Frojd i Lakan bili
su tu sasvim jasni.
Iskustvo smrti je nemoguce-iskustvo, nekakvo jezgro oko koga kruze obrisani ili prebri-
sani tragovi zivih.
Kao da postoji iskustvo zivota u odnosu na umiranje.
Smrt ne izmiCe. Smrt se ne priblizava.
Ona se desi. Prekid. Potpuna anestezija. Iskljucenje.
Poku$avam da mislim o njoj zdravorazumski.
Bez iskustva.
Estetsko iskustvo smrti je iskustvo predoCavanja smrti.
Ples vestica oko svetla — §ta se moze znati o d(D)rugom, vesticama ili smrti?
Tama. Potpuna tama, bez mogucnosti da neko upali svetlo.
Rec tama u odnosu na re€ smrtjeste metafora — podloga za rad i red alegorije.
O smrti se moze govoriti jezikom.
Jezik o smrti privlaCi glasove. Mnostvo glasova, brujanje...Rekvijem.
Rekvijem postaje alegorijska masina smrti.
Jezik je oko smrti, ali jeste izvan smrti.
Jezik je uvek izvan...
U smrti nista nije ,jeste”. Nema ontologije.
Smrt izmiCe ontoloskoj indeksaciji.
Pozivanje na ne-bi¢e je samo ,,zamajavanje”.
Prisila jezika... Nemogucénost smrti da govori. O smrti se mozZe govoriti, ali govor nije
,0d” smrti...
Ponavljanje bacanja kockica. Slu¢aj?
... Malarmeovo bacanje kocke ili o¢ekivanje neocekivanog...
Nista! U smrti se ne moze identifikovati i opisati ,,nista”. U smrti nema pojmova.
Nemam svesti koja bi bila drugo mrtvom telu. Svest izvan tela? Privid.
Tautologija. ReCeno sasvim li¢i na tautologiju, ali u smrti nema tautologije. Tautologija
bi se morala misliti, a u smrti nema ko da misli i nema Sta da se misli.
Nema nekog. Nema misljenja. Nema gde. Nema kada. Nema Sta.
Ove reci (neko, misljenje, gde, kada, Sta) su zamke za nas.
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Razlikuju se re€ ,,smrt” i reC ,,umiranje”.
Patnja i uzivanje su sasvim bliski u blizini smrti — vremena koga tada ili sada ima previse.

Svaka smrt koja se vidi ili pojmi je lazna u onom smislu u kome je umetnost ,lazna”.
Smrt je nevidljiva i nepojmljiva.

Jezik ipak ima granice. Ne moze se govoriti 0 onome iza granica.

Postoji smrt drugog.

Svest o smirti je ,,uvek” i ,jedino” izvan smrti — izvan...
Transcedencija: smrt je izvor.
Nista.
Ipak je re€¢ o0 masinama.
U morskom dubinama. Ofelija u invalidskim kolicima. Ribe krhotine lesevi i delovi leseva plutaju
naokolo. 74

Fascinacija Hamletom, Masinama, odsutnim.

Geneza nekropolitike naspram metafizike smrti,

Komentar uz 8 : Autopsia

Kolor
ilustracija
strana 289

174 Heiner Mdller, ,Hamletmasina”, Prolog br.1, Zagreb, 1985, 92.
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Citajuéi izvesne i neizvesne interpretacije’” delovanja Autopsie iznenadilo me je da svi
pisci 0 Autopsi-i piSu jezikom koji podseca na tvrdi diskurs Autopsie. Nema istorizacije, tek
nesigurna kontekstualizacije, zatim, aproprijacija diskursa grupe, preuzimanje retorickih fi-
gura i simulakrumskih fikcionalnih sugestija sublimnog jezika posle moderne itd. Autopsia,
zato, izgleda nedodiriva, dovoljno hermeti¢na da izbegne interpretativne kliSe-e i zargone,
ostajuci sopstveni Zargon u diskursima koji dolaze kao retrospektivne refleksije. Re€ je o
konstruktu umetnicke grupe/platforme kao modaliteta generalnog intelekta (Marks) ili svet-
skog duha (Hegel).

Neprobojnost diskursa Autopsie me je privukla.

Rec je o oznaciteljskom otporu fikcionalizaciji subjekta unutar umetniCke proizvodnje. Ot-
por izgovaranju, zapisivanju, prikazivanju i izrazavanju identiteta ,,kolektivnog” subjekta.
Rec je o diskurzivnom omotacu. Oznaciteljski poredak, koji prethodi jeziku, pruza otpor
uobli¢enju figure, koju ¢e Citalac, gledalac ili sluSalac procitati, videti ili Cuti kao JA-autora,
JA-stvaraoca ili JA-izvrSioca. Autopsia se pre moze zamisliti kao znak nego kao lik/karak-
ter. Faktografija, istoriografija diskursa o umetniku/umetnicima nije potvrda bica kao ono-
ga sto jeste, veC trag nemoci hipoteze da dokaze, ili, barem, da pokaze da postoji to JA (ja
od bica). Ne mozemo zamisliti likove/karaktere kao Sto su Homer, Fidija, Platon, Sekspir,
Bah i dr. bez nepotrebnog apstrahovanja. Ako ne mozemo sa sigurnosc¢u znati da li postoji
TU i SADA hipoteza identiteta od bica, mozemo sa retorickom ili hakerskom sigurnoscéu
prebirati i birati po hipotezama tj. tekstovima razli¢itog medijskog/posredni¢kog porekla.

U jednom intervjuu, davno, Rolan Bart je izgovorio:

Recimo da nijedno lice iz Stendalovih romana Parmskokartuzijanski samo-
stan i Crveno i crno nije nalik na Stendala. UopSteno, autori su srameZljive i
povucene osobe koje indirektno zive u avanturama svojih junaka. To znaci
da ih ¢ine Sto razli¢itijim od sebe, posebno ako su akcije senzacionalne ili
eroticne. Ne mogu se skrivati iza nestvarnih lica, jer ih nikada nisam izmi-
Sljao. Bez sumnje moja su iskustva u svetu reci i jezika moja, ali moje ja u
privatnom zivotu potpuno je drugacije.’”®

175 Vladimir Mattoni, ,Auto opsis”, iz Autopsia, Mazej savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad, 2012, 7-13; ili
Dejan Sretenovi¢, ,Autopsia ili o0 smrti i izbavljenju”, iz Autopsia. Ogledi unistenja / Mirror of Destruction, Salon Muzeja
savremene umetnosti, Beograd, 11. 03-11. 04. 2010, n. n.

176 Roland Barthes
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Razlikovanjem subjekta egzistencije i hipoteze subjekta u umetni¢kom delu — muzickom,
grafiCkom, filmskog, izvedbenom — otkriva se logika ili procedura ili sintaksa produkci-
je dela: pisanja, dizajniranja, komponovanja, sviranja, snimanja. Ako je delo-medijski-
tekst, tada je tekst mnogostrukost posredovanja, koja izmice autorskom izvoru i opstoji
kroz upijanje jednog teksta u drugim tekstovima. Princip promiskuitetnosti medijskih
tekstova je blizi praksi Autopsie, nego izrazajnosti medijsko-tekstualne subjektivizacije
stvaraoca. Mnogostruka pisanja/posredovanja su izvedena iz raznih geografskih i isto-
rijskih kultura, te ulaze u medusobne odnose dijaloga, parodije, osporavanja, no postoji
i jedno mesto, gde ta mnogostrukost nalazi svoje zariste, a to je mesto Citalac, slusalac,
gledalac, pa i interpretator. ReC je o ospoljenom fokusiranju dela u bezbrojnim tatkama
koje nastanjuju ili trenutno zaposedaju recipijenti.

Neprobojnost diskursa Autopsie je fascinacijski delotvorna.

Autopsia nudi sebe kao subjekt dela i kao efekat dela. Pokazuje ideju tj. stav dela, mada
to ,sebe” skriva u sopstvenom medijsko-tekstualnom radu izmedu muzike, grafizma,
pokretnih slika i kulturalnog preoznacavanja, koje vodi mitskom narativu analognom na-
rativima elithe umetnosti o izuzethom jezgru stvaranja. Medijsko-tekstualni rad Autopsie
je putokaz ka postmedijskim praksama — Vladimir Mationi je postmedijski karakter au-
topsije prepoznao i iskazao sledecom konstatacijom:

Autopsia deluje u podrucju umetnosti produkcijom koja je van standardnih
medijskih odrednica mada insistira na preciznoj medijskoj artikulaciji sva-
kog svog proizvoda.'”’

lzuzetnost jezgra stvaranja se naslucuje u, gotovo, svakom njihovom delu — pre svega
muzickim delima — mada se ne da direktno Culno identifikovati i prisvojiti. Jezgro je aktu-
elno odsutno, mada potencijalno obe¢ano kao prisutnost.

Izvodenje postmodernistiCkog umetni€kog dela ili medijskog-teksta je neka vrsta jezicke
igre unutar afektivnog polja medijskih, produkcijskih/postprodukcijskih, u€inaka Autop-

177 Vladimir Mattioni, ,Partiture Autopsiae”, iz, ,Tema broja: Moderna i postmoderna”, Theoria. éasop/s Filozofskog
drustva Srbije br. 3-4, Beograd, 1986, 134.

164



FIN
el

| ' ; g 3
Autopsia,
Ekonomija smirti,
1981-1985. A

sie. JeziCka igra je igra u smislu lingvisti€ke ili kockarske, odnosno, drustvene igre, a ne
u smislu i funkciji ludizma tj. jezika u funkciji ljudske razigranosti i ostvarivosti igrom u
svetu oslobodenja. JeziCka igra je zivotna aktivnost iz koje nastaje delovanje i zatim iz
rada delo koji je istovremeno i stav o oblicima zivota i oblicima smrti. Autopsia je — rano
— intuitivno predocila taktike biopolitike — disciplinovati zivot; i taktike nekropolitike — biti
redisciplinovan od smrti. Videti tekst ,,Nas cilj je smrt”:'"®

178 Autopisia, ,Nas Cilj Je Smrt”, iz Autopsia. Ogledi unistenja / Mirror of Destruction, Salon Muzeja savremene
umetnosti, Beograd, 11. 03-11. 04. 2010, n. n.
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nasa kicma je tvrda

od seciva sekire

nasa slabost je jaca

od dzelatovog teSkog maca
nasa je zora dublja

od njihove okrvavljene veceri
mi ne mrzimo nista Sto postoji
¢ak ni smrt

patnju i umiranje

ne stratiSte nase duse

nas cilj je smrt

nase verovanje

verovanje je u ono sto izumire
sve zaludne senke mogu nestati
a crna zvezda sija kroz

vecno srce ljubavi

U postmodernom medijskom tekstu autorefleksivni ili metarefleksivni aspekti samoposma-
tranja i samoizjasnjavanja postaju operativni retoricki indeksi ukazivanja, upotrebe, imeno-
vanja i preimenovanja otvorene, trenutne i promenljive hipoteze subjekta koji seodigrava
izmedu pojedinacnog ili kolektivnog ,ja” i/ili ,mi”. Misterije individuuma i projekcije totalnog,
neprozirnog, kolektiva. Glas umetnika jeste proizvedeni glas hipoteti¢kih mekih ili, zatim, u
retropraksama tvrdih identiteta. I1zre¢eno JA ili MI ne postoji kao jedno prethodece organsko
jedinstveno ja/mi, ve¢ kao gotovo mehani¢ka proizvodnja mogucih algoritamskih hipoteza:
slika-formula, kédova za formule, akustiCkih afekata izvedenih iz formula, grafickih ikona
na mestu formula. Gotovo mehani¢ka proizvodnja je na mestu projektovanog tajnog iden-
titeta. Pri tome, u pitanju je viSe od jedne hipoteze, od jednog ja ili mi. Zato, kontradikcije i
antagonizmi bivaju deo svakog iskaza i tvrdenja - retorickog udara na slusaoca, Citaoca ili
gledaoca. Pojam proizvodnje — produkcije, postprodukcije — preuzima razli€ite funkcionalne
oblike od dinamicke ontologije (promenljivog, u promeni pokrenutog identiteta, ekspanzivnog
identiteta, ali ne i anti-identiteta) preko transfiguracije (identiteta bez ontoloSkog odredenja,
odnosno, identitet je figura, kao efekat rada masina, metafora Sahovske samopokrenute
figure, koja dobija svoja znacenja, smisao i vrednosti zavisno od mesta na mapi drustvenih,
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kulturalnih i umetni€kih kontekstualizacija) do potrosnje. Identitet je potencijalno beskrajna
deoba, raspodela i potro$nja koherentnog egzistencijalnog identiteta u drustvenoj razmeni
vrednosti, pri tome kriterijumi deobe su simulakrumski postavljeni kao psiholoski, etnicki,
rasni, religiozni, polni, profesionalni, ideoloski, proizvodni, potroSacki i fantazmatski ucinci.

Postoji i jedna metafori¢na, gotovo alegorijska, upotreba pojma performans, koja duguje
secanju na pseudofilozofske izvedbe Fridriha Nicea: re€ je o teatralizaciji filozofije'® ili o
filozofskom performansu, kao efektu, koji oduzima smisao sistemskim resenjima velike
filozofije ili nadredene makropolitike.

Teatralizacija filozofije, na primer, prema Peteru Sloterdajku deSava se sa Fridrihom Ni¢eom i
oznacava kraj filozofske metafizke - tj. postavljanja pitanja o pitanja istini — postajuéi retorika
ili jeziCka igra ili pitanje tela u polju sublimnih atrakcija, koje duguju kriznim uzletima poznog
romantizma i njegove prerade u savremenosti. ReC je o upotrebama vagnerovske projekcije
fundamentalnog izvora plemena, Bergmanovog iskliznuca iz svakodnevice u otudujucu mit-
sku prazninu nedokucivog jastva, fon Trirove fikcionalizacija melanholije u trenutku kraja libe-
ralnog sveta ili Zornovoj beskrajnoj — varijacijskoj — Masadi, odnosno, o politici vidljivosti/Cuj-
nosti totalitarizma kod Laibaha. U pojedinim grafiCkim ili muzi¢kim reSenjima Autopsia, kao
da postavlja mentalne reprezentacije dijagrama i algoritama u koje uti¢u simboli¢ka i afektivna
oCekivanja od umetni¢kog dela. Ovi nevidljivi i neCujni dijagrami i podkozni algoritmi su nacin
delovanja na realno drustveno okruzje. Delovati na realno?! EzoteriCna filozofija tradicije i
autonomna filozofija moderne u poznom vremenu postaju egzoteri¢ne filozofske igracke ma-
sovnog i medijskog uzZivanja smisla. Istovremeno tu postoji Tajna i — vitgenstajnovski: ,Nema
tajne!”, posto je re€ o praznom koje trazi svoj oblik: dijagram ili algoritam koji zatim treba
dovesti do Culnosti: do graficke ili muziCke kompozicije, odnosno, medijskog performansa.

Karakter grupe

Autopsia se moze identifikovati kao umetniCka grupa, a to znaci kao zajednica viSe razli-
Citih pojedinaca-umetnika koji zajednicki rade, proizvode i deluju u otvorenom i neodre-
denom polju umetnosti. Pojam grupe je nejasan i moze biti interpretivno voden izmedu
odrednica tima, kolektiva, samo-organizovane zajednice, ali i u apstraktnijem smislu para-

179 Peter Sloterdajik
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digme ili platforme. Grupe unutar moderne umetnosti bile su, najcesce, samo-organizova-
ne zajednice umetnika-individualaca. TezZile su dijalekticCkom odnosu individue i kolektiva
u produkciji nove umetnosti i novog sveta. Postmoderne grupe su bile vodene politikama
razlika unutar spektakularizacije svakodnevice i retorickog kretanja u liminalnim zonama
izmedu privatnog i javnog na sceni ili ekranu. Postmoderne grupe su hibridne zajednice
Ciji modaliteti delovanja i ponasanja bivaju izmedu visoke i popularne kulture. Rec€ je logici
spektakularizacije kolektiva. Savremene grupe su sli¢ne politiCkim/aktivistiCkim ili korpo-
racijskim, istrazivackim ili agencijskim timovima koji postavljaju, reSavaju i izvode efekte/
atrakcije/afekte unutar kritike i subverzije krizne pojavnosti totalizuju¢eg kapitalizma.

Neke grupe unutar moderne, postmoderne ili savremenosti imaju karakter anomalijske
pojave: netransparentne su i refleksiji nepodlozne. Ne moze se reci niSta o njihovom
Clanstvu, nacelima organizovanja i o pragmatickim funkcijama unutar umetnosti, kulture
i drustva. Takve grupe rade sa miksom fikcije i nefikcije. Drugim reCima nismo sigurni
da li su takve stvarne grupe/platforme ili fikcionalne projekcija zajednice, koja se iden-
tifikuje kao platforma. A platforma jeste telo bez organa — re€ je o spoljasnjem omota-
¢u koji nema ili nepokazuje svoje unutrasnje procese, radnje, delatnosti i strukturalne
intersubjektivne odnose. Grupa/platforma je zamisljena i uvedena u stvarni svet, kao
»proizvod”, koji prema odzivima sveta pokazuje sebe kao slozenu i saucesni¢ku praksu,
mada za to nema posebnih argumenata ili dokaza.

Atlas grupa, na primer, postojala je kao projekt jednog umetnika koji nagovestava po-
tencijalnosti fikcionalizovanog grupnog istrazivackog rada u polju kulturalne i drustvene
memorije koja se odnosi na libanski gradanski rat. Po Piteru Osbornu re€ je o praktiko-
vanju fikcionalizacije:

Fikcionalizacija radi na dva nivoa ovde i preuzima dva glavna oblika: fikcio-
nalizaciju umetniCkog autoriteta ili, ono §to, prilagodavajuci Fukoa, mozemo
nazvati ‘umetni¢kom funkcijom’, te fikcionalizaciju oblika dokumentarnosti,
u posebnom sluc€aju, arhiva.'®

180 Uporediti sa Peter Osborne, , The fiction of the contemporary”, iz Anywhere or not al all. Philosophy of
Contemporary Art, Verso, London, 2013, 33.
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Grupa Autopsia je od samog pocetka radila sa fikcionalnom strukturom grupe preobra-
zavajuci zajedniCki rad u produktivnu platformu koja ne pokazuje svoje unutrasnje orga-
ne. Time se Autopsia, kao delatna platforma, zasnivala na dva bitna rezima delovanja:
(1) na rezimu konstrukcije analognog kulturalnog mita o Autopsii kao funkciji autora, a ne
personalizovanom autorskom timu, koji se sluzi stvarnim imenima, i (2) na rezimu im-
personalnog rada — funkcija autora je kulturalni mehanizam, a ne reprezentacija izvorne
subjektivnosti. Imenica Autopsia, zato, nije brend ili lazno ime (pseudonim), ve¢ konstruk-
cija ,funkcije platforme”, koja preuzima i fikcionalizuje individualne-autorske funkcije u
polju umetnickih delatnosti.

PALLADITUM

YOU ARE DEAD MAX
Autopsia, IN TEE WCORLD OF LUEAD SYMEOLS
Ekonomija smirti, PRAY FOR YOUR LIFPE
1981-1985. PRAY FOR YOUR LIFE

Vladimir Mationi je funkcionalni i izvedbeni status autor/grupa: Autopsia opisao slede-
¢om konstrukcijom:
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U ovoj konstelaciji nestaje i personalitet umetnika, delo je autorizovano od
strane grupe, ili pseudo-grupe, ¢ime se difuznost delovanja potencira. Gru-
pa se ne okuplja da bi kroz skupnost promovirala pojedinacne projekte niti
da bi osnazila pozicije pojedinca. Ona je imanentna samom konceptu iza
koga stoji vodeca licnost, dok se ostali ¢lanovi pridruzuju kao saradnici.'®

Kontekst platforme u vremenu i prostoru

Za postmodernu kulturu karakteristicni su kratki spojevi ili koridori izmedu elithe/hermetic-
ne umetnosti i totalizuju¢e/masovne kulture. Postoje vektorska kretanja kojima se umet-
nost preobrazava u kulturu: produkcija, razmena, potrosnja, subjektivizacija i uzivanje
smisla umetnosti. Postoje vektorska kretanja kojima se kultura inkorporira u umetnost kao
kopija, citat, kolaz, montaza, parafraza, simulacija, redimejd, transfiguracija, transforma-
cija, intertekstualnost i aproprijacija. lzmedu umetnosti i kulture, danas — kao da — postoje
prozirne (vidi se kroz), meke (oblikuju se) i propusne (prenosi se kroz ili preko) granice.
Priblizavanje granici kao da je sugerisalo osecaj, da je kraj blizu (the end is near'®?)

Umetnost posle moderne preuzima funkcije simptoma u odnosu na dominantnu ideo-
logiju i njoj odgovarajucu kulturu, u formalnom smislu umetnost razotkriva simboli¢ku
neprirodnost kulture. Simptom umetnosti postaje proizvod masinazavodenja — nasuprot
— ideoloskog pritiska u kulturi. Odnosno, simptom postaje oblik samoreprodukcije kul-
ture, odnosno, prikazivanje prikazanog, proizvodenije proizvedenog, reciklaza ekstaticke
potrosnje i simulacija Zelje na mestu kritiCke intencije. Umetnost se, zato, pokazuje ra-
dom/delovanjem kulture kao organizma i/ili masine. Umetnost, time, postaje kulturalni
i, svakako, drustveni otpor lakom ili pravoliniskom prenosu funkcija umetnosti u funkcije
kulture — reciklaZa ili revizija ili korekcija ideje tj. mita o autonomiji umetnosti, originalnosti
I jakom subjektu-izvoru umetnosti. Navedene skice i modeli interpretacije ukazuju na
paradoksalne odnose metafiziCke dubine i ideoloske povrsine, odnosno, na neocekivanu
razmenljivost uloga: prazne ideologije i prazne metafizike, umetnosti i kulture, prirodnog

181 Vladimir Mattioni, ,Partiture Autopsiae”, iz, ,Tema broja: Moderna i postmoderna”, Theoria. Caso,o/s Filozofskog
drustva Srbije br. 3-v4, Beograd, 1986, 133.

182 Uporediti sa This Will Have Been: Art, Love & Politics in the 1980s, Museum of Contemporary Art Chicago, Yale
University Press, New Haven, 2012, 49.
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i veStaCkog, materijalnog i duhovnog, fikcije i realnosti, ekrana i perspektive, kapitala
i informacije, zavodenja i kritike, Zelje i nuznosti, arhiva i istorije, mrezne povezanosti i
ekranske otudenosti, kulturne hegemonije centra i periferne paranoi¢ne ekskluzivnosti,
estetike i etike, konzervativizma i pornografije, itd. Umetnost nije nesto sto prethodi kul-
turi, kako su pojedini istoriCari avangarde Zeleli da pokazu, tematizujuci tu fascinantnu
prethodnicu moderne, ali umetnost nije ni naknadna reinterpretacija i revizija istorijskih
Cinjenica, koje se reaktuelizuju i imenuju radom kulture, kako su neki postmodernisti
zeleli da fetiSizuju kontekst i kulturu u odnosu na umetnost. Umetnost i kultura nastaju u
neizvesnom prepletu interaktivnih uzrokovanja, koja stvaraju efekte prisutnosti ili odsut-
nosti, legitimnosti ili prestupa, odnosno, neidili€nog prepleta (tkanje = textus, medijski
tekst) umetnosti i kulture.

Za razliku od dominirajucih postmodernih strategija u osamdesetim godinama, Autop-
sia je u slozenost potencijalnosti svakodnevice uvela zamrzavajuce efekte otudenja. Biti
otuden od zivota, ali i od otudujucih funkcija simptoma. Dvostrukost otudenja je bila
sve bitnija kako se iz drustva disciplinovanja (modernizam) prelazilo u drustvo kontrole
(postmodernizam) i iz drustva nadzora/kontrole prelazilo u drustvo totalizujuce tranzicije
(neodredena savremenost).

Grupa Autopsia se samo kontekstualizovala referirajuci na razliku — petlju razlika — izmedu
modernizma i postmodernizma:

Autopsia dozivljava modernizam kao historicizam. Autopsia je nastala kao
postmoderni projekt na stajaliStima koja su radikalni otkloni od moderniz-
ma. Ali, Autopsia koristi modernizam da bi pokazala kako pripada povijesti
I kako iz povijesti crpi onaj smisao koji se ne da etiketirati historijskim raz-
dobljima.®s

Nastanak Autopsie je povezan sa ,,postmodernim obrtom”, mada, glas-platforme Autop-
sia taj istorijski trenutak zeli da de-dijahronizuje i pokaze ga kao transistorijsku situaciju
»-generalnog intelekta”, koji trazi svoje geografske lokacije: Ruma, London, Prag - t;.
Jugoslavija, Britanija, Ceska ili Srednja Evropa. Pri tome, geografske lokacije nisu loka-

183 Roland Orscik, ,Nachtmusik / Dijalog sa Autopsiom”, Tema br, 3—-4, Zagreb, 2008, 51. 171



cije drzava vec kontekstualizujucih kulturalnih atmosfera ili ekologija. Priroda ekoloSkog
ili atmosferskog se odri¢e postmodernog retronacionalizma, §to se da naslutiti u izjavi:

Autopsia nema domovinu. Ona nema nikakvo mjesto niti sistem izvan nje
same. Sve drustvene relacije u kojima autopsija operira mogu biti bilo gdje
u svijetu. Dom Autopsie jeste svijet. Domovina je fikcijski pojam. Autopsia
operira u stvarnosti, izvan ‘domovina’. Ona domovinu moze proizvesti, ali joj
ne moze pripadati. Domovina je projekt, apstraktni pojam koji nema veze sa
zaviCajnoscu. Tek je zavi€aj mjesto za svijet individualiteta, on nije apstrak-
tna tvorevina. Individualno iskustvo svijeta nedeljivo je s drugim.'*

AutopsiA
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. TR P23 ' 53
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1988.

184 Roland Orscik, ,Nachtmusik / Dijalog sa Autopsiom”, Tema br, 3—-4, Zagreb, 2008, 52.
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Pri tome, pozicioniranje postmoderne platforme nije ,,stvar” smestanja na odredenu ge-
ografsku lokaciju, ve¢ apstrahovanje imanencije platforme, koja se odnosi prema sebi
sa relativnim referencama prema promenljivom kulturalnom identitetu i njegovim snopo-
vima ideologija. Zato, nova geografija postmoderne i savremenosti nije viSe stvar odre-
denog mesta - lokaliteta, ve¢ kontekstualizacije transteritorijalizovanog identiteta, koji
unutar imanencija proizvodi geo-transcedencije. Na primer, proglasiti grad Prag ,,duhov-
nom centralom sveta” ima viSe veze sa kulturalnim atmosferama i apstraktnim aurama
identifikacije ,evrope-izmedu” (in-between), nego sa geo-urbanistiCkim topologijama i
drzavotvornom osmisljenosc¢u bivanja tu i tada. Prag je mitska konstrukcija a ne zavicCa,.

Logika deteritorijalizacije i desinhronizacije jastva Autopsije kao proizvodne platforme je
primenjena i na pojedinacna muzi¢ka dela. Na primer — CD ,,Karl Rossmann Fragments”
(1974/2009) pociva na neredu fragmenata — zvukova, Sumova — kojima se muzika demu-
zikalizuje i time postavlja kao transmuzika u odnosu na imanenciju klasi¢ne ili umetniCke
muzike zapada. Nije re¢ o komponovanju vec proizvodeniju:

Fragmenti su polozeni, smesteni, aranzirani na toliko razli¢itim mestima da
je nemoguce utvrditi njihov locus communis.'®®

Rec je o odustajanju od organskog u ime enciklopedijskog/arhivskog — a to znaci, pri-
svajanih i nanoSenih tragova, brisanih tragova ili citiranih tragova u procesu potrosnje
u odnosu na izvorno telo, koje ostavlja audio-trag, koji ¢e biti suodno$en sa drugim
tragovima, dok ne bude obrisan, prekriven ili novim kontekstualizacijama/dekontekstu-
alizacijama izmenjen u potpunosti. Oni nisu pravili razliku izmedu istorijskih izvora zvu-
kova: muzike ili antimuzike, umetnicke ili popularne muzike, Suma ili tona. Autopsia je na
poCetku svog rada direktno intervenisala na audio-materijalu.'® Bila je u kontraverznom
odnosu sa soundartom, ali i sa tehnomuzikom. Njen post-karakter muzi¢kog ili zvu¢nog
rada je postdodekafoni: prisvajanje zvukova, ritmicke strukture, zone izmedu Suma i
tona itd. To znaci da je sve bilo podlozno preuzimanju, fragmentiranju i rekombinovaniju,
C¢ime se ne postize nova celina ve¢ propust celovitosti. Zato, Autopsiu zanima ono $to je

185 Programska knjizica CD-a Karl Rossmann Fragments, K. Rossmann Archives ‘ lluminating Technologies Prague,
2009.
186 Vladimir Mattoni, ,llluminating Technologie”, iz Autopsia, Mazej savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad, 2012, 67.
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~isklju¢eno”'®. To znaci ono $to nedostaje u smisaonom zvucnom spektru. Nije viSe re¢
o0 jeziku znaka ve¢ o znacima zvukova, koji ne podlezu principu celine ili oblika, vec¢ su
podlozni otudujuéoj fragmentaciji — uporediti sa zvu€anjem: CD-a: Death is The Mother of
Beauty (1989), Requiem Pour Un Empire (1991), Humanity Is The Devil 1604-1994 (1995),
The Berlin requiem (2006), Silently The Wolves are Watching (2007), Weltuntergang (2011)
itd. Zvucanje je ono Sto obecava besformnost zvu€¢nog ispunjavanja prostora i vremena.
Besformnost ovde znaci pre impuls'® nego destrukciju muzickih oblika. Oblici se preta-
paju u fraze. Fraze postaju impulsi. A impulsi nose afektivnost — tj. trenutni intezitet dej-
stva. Impuls nije realni objekt'®, ve¢ u€inak nec€eg, $to je moglo postati objektom mada
je u svojoj prolaznost potroSeno u trenutku pred-objektnosti kada postoji samo udar.

Kontekstualno govoredi — Autopsia ima izvesne potencijalne ili aktuelne odnose sa ideo-
logijom retroavangarde NSK-a (Neue Slowenische Kunst) sa kojom je savremenik, mada
se sama odriCe ideologije u ime apsolutnog otudenja. NSK otudenje vidi kao efekat
ideologije i njene neograni¢ene potrosnje/upotrebe ili manipulacije koja ne moze stici
do praznine. Autopsia konacni gubitak ideologije vidi kao proizvodnju imanencije same
Autopsije u deteritorijalizovanom i dedijahronizovanom otudenju, koje je neupitno i time
neproverljivo:

Buducdi da se poruke vise ne dadu provjeravati, moze im se samo vjerovati.
Istina je izgubila smisao, ostalo je samo vjerovanje, Cista vjera bez religija i
ideologija.®

Cista vera je afekt — intezitet dejstva — koji ne donosi poruku veé punktuiranje, doticanje,
prelazenje povrsine tela. Muzika im je zato bitna i centralna praksa. Muzika je uvek bila
otudena proizvodnja afekta, a muzika Autopsie treba da bude pojacana proizvodnja afe-
kata, koji se ne mogu hijerarhizovati i podrediti autoritetu drzave, vladara, vode ili umet-
nika zreca. Muzika nije smisao vec intezitet dejstva tj. udara o individualno ili kolektivho
telo kojim se dokazuje odsutnost smisla.

187 Roland Orscik, ,Nachtmusik / Dijalog sa Autopsiom”, Tema br, 3—-4, Zagreb, 2008, 55.

188 Rosalind E. Krauss

189 Uporedi sa Ksenija Stevanovi¢, ,Autopsija ili o brisanju muzikalnosti”, iz Autopsia. Ogledi unistenja / Mirror of

Destruction, Salon Muzeja savremene umetnosti, Beograd, 11. 03-11. 04. 2010, n. n.
190 Roland Orscik, ,Nachtmusik / Dijalog sa Autopsiom”, Tema br, 3—-4, Zagreb, 2008, 54.
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To da nema hijerarhije™', da nema —time ni — autoriteta, analogija je slikarskim projektima
umetni€kog para Verbumprogram. Verbumprogram, neosporno bliska grupacija Autop-
siji, mondrijanovski razvija raster sheme u kontekstu neo-geo slikarstva. Ovim shemama
se ponistava strukturalna potencijalnost hijerarhije i obecava beskrajno modularno-Sire-
nje slu¢ajno ili namerno postavljene ,matrice” u celini sveta. Verbumprogram program,
medutim, nije eksplicirao svoj antihijarhijski stav — dok Autopsija nepostojanje autoriteta
u poljima mnogostrukih odsutnosti hijerarhije vidi kao deo svoje eksplicitne ontologije.

Projekti Autopsie, zato, nisu koncipirani kao serije'®? projekata ili ideja ili umetni¢kih pro-
dukcija, ve¢ kao heterogena polja bez definisanog mesta i vremena. Moze se kretati u
razli€itim pravcima ili moze se nekretati ostajuci na mestu, koje izgleda kao iluzija mi-
rovanja, usredsredenosti ili sinteze. Njihove produkcije Zive u mitologiji afekta, a ne u
semiotici rasporedenih znakova, koji treba da omoguce komunikaciju. Kada se priziva
medijski tekst — nije tu da bi bio prolaz ka znacenju/smislu tj. razumevanju, vec ka otva-
ranju afektivnog udara kome znacenje/smisao nisu potrebni. Nije reC o konvencijama
umetni¢kog dela, vec o posledicama medijske izvedbe dela, koja suoCava sa paradok-
salnoS$¢u odnose upravljanja zivotom i upravljanja smréu.'®

191 Roland Orscik, ,Nachtmusik / Dijalog sa Autopsiom”, Tema br, 3—-4, Zagreb, 2008, 55.

192 Roland Orscik, ,Nachtmusik / Dijalog sa Autopsiom”, Tema br, 3—-4, Zagreb, 2008, 56.

193 Autopsia, ,SMRT (je majka lepopte) / Razgovor”, iz ,Elektronska kosmologija” (temat), Delo br. 12, Beograd,
1988, 172.
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9
Govoriti istovremeno na vise tudih jezika: imanentne razlike

Dimitrija BaSiCevica sam sreo samo jednom. Bilo je to u Galeriji Nova oko 18.25 Caso-
va 16. aprila 1976. godine. DoSao je sa prijateljima iz Gorgone. DoSao je, zapravo, sam
ali oni su tu vec bili. Knifer je ¢askao i uzivao da se druzimo, govorio je 0 monotonim
pokretima. Seder je traZio objasnjenja i ispitivao oko svakom izlozenom radu. Bek se
raspitivao o beogradanima. Putar je bio nervozan i spominjao je Sta ga jos ¢eka da ura-
di do sledeceg jutra. Pisao je za Spot. Dimitrije se kretao ubrzano, sa ostrim koracima,
bez emocija. Posmataro sam ga ispod oka. Izgledalo je da nesto trazi. Povremeno bi
pogledao nas mlade, a mi smo skretali pogled. Bila je to igra pogledima, koja je u nekoj
francuskoj istoriji umetnosti nazvana — pogledi Rafaelovih dama/madona ili toskanskih
devojaka. Nijedan pogled nije bio direktan. Putanje pogleda su bile dijagonalne. Cinilo
se da nam se primiCe, a da se svako od nas ponaosob odmice. Kada bi uspeo nekom
od nas da uhvati pogled, izrekao bi komentar. Ostar, jedak i nepodnosljivo direktan.
Nije ispitivao, komentarisao je. Komentar je bio neka vrsta pitanja, cinickog otklona od
zadatosti nasih vizuelizacija i gr€evita takmicarska igra skrivanja i otkrivanja inteligen-
cije, koja je lebdela izmedu sagovornika. Inteligencija je ovde bila mera za brzinu izbe-
gavanja zajedljivog iskaza i pristajanja na dalji dijalog, koji je umesto odgovora nudio
— invertovane odgovore, zapravo, pitanja koja su izgledala kao odgovori da bi se po-
kazala kao pitanja radi komentara. Bio je siguran u sebe. Bio je nesiguran u nas. Tada
sam govorio mnogo o sintaksi. On nije bio sklon sintaksi, ve¢ vidljivosti jezika. Vidljivo-
sti skrivenih znacenja u jezicima. Naprotiv, ja sam klizio u ono izavidljivog — istrazivao
sam formacije i transformacije oblika i znacenja u formativnim strukturama. Iznenada
je poCeo da govori dovoljno glasno da ga svi u Galeriji Cuju. Govorio je mesavinom
srpskog-prec¢anskog, hrvatskog-zagrebackog, hrvatsko-srpskog, te je ubacivao reci
na francuskom, nemackom, rede engleskom jeziku. Ubrzavao je govor i usporavao je
reCi. Bilo je to sasvim afektivno stanje postavljeno jezikom. Mojoj teoriji sintakse je, od-
mah, suprotstavio Frojda sa idejom o osecaju krivice. Tada, ja nisam uopste razmisljao
o krivici. Bio sam ona osoba koja ne Cini zlodela, greske ili iskliznu¢a. Zeleo je da me
ubedi da nije tako i da moja krivica upravo lezi u pogreSno primenjenom pojmu sin-
takse. Insistirao je na funkcijama. Ubrzo sam shvatio da on nije frojdista, da mu Frojd
sluzi samo kao Samanu Stap da dodirne zle duhove, koji treba da me destabiliSu. Bio
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sam toliko naivan, tada, da nisam verovao u zle duhove. To sam mu i rekao. Bio sam
iskren. On je rekao, citiraju¢i Maljevi¢a, umetnost ne zanima iskrenost vec¢ istina. Ali
koja istina? pitao sam ponavljajuci i prevréuci reci

Ali koja istina?

Ali istina koja?

koja Ali istina?

koja istina Ali?

istina koja Ali?

istina Ali koja?

anitsi ajoj ilA?

ajok anitsi ilA?

anitsi ilA ajok?

ilA ajok anitsi?

ilA ajok anitsi?

ajok ilA anitsi?

Moju teoriju sintakse je odbacio u ime istine o kvantumu. Zeleo sam da pokazem da se
i njegova teorija kvantuma i moja teorija sintakse grade oko tacaka prekida, diskontinui-
teta, rupa u svesti, tamo gde misljenje nije viSe celoviti tok ideja, ve¢ skok od kamena do
kamena, kao kada se prelazi plitki potok sa razbacanim komadima kamena, oblutcima,
stenama. To je bio neuspeSan pokusaj gradenja i razgradivanja struktura. Insistirao je na
Cesticama energije. Mucilo ga je Frojdovo napustanje fiziologije. Ta prazna mesta kod
Frojda su ga iritirala. Onda sam dolio ,,ulje na vatru” insistiravsi da je Frojd sve iskonstru-
isao. Da nema nesvesnog bez psihoanalize. On je Zeleo povratak bazicnom materijaliz-
mu. Insistirao je na tome, da je krajnja konsekvenca Frojdovog u€enja o snovima to da
je Covek podeljena licnost: ,Dvostruka lichost. Dva Coveka u jednom”. Naglasio je da on
to dobro zna i da je razlika izmedu Dimitrija i Mangelosa nepremostiva.

Pitao me je o moralu? Govorio sam o etici. Ispravljao me je da moral i etika nisu isto.
Branio sam politicko iza morala i etike. To ga je stvarno ljutilo. Nervirao ga je moj kon-
struktivizam. Spomenuo je motiv greha i njegovu ulogu u moraliziranju svesti. Tu smo se
slozili. TraZio je daprihvatim razliku izmedu kriminalca i sudije. Pitao sam ga — parafra-
zirajuCi pesmicu iz filma WR - a ko ¢e suditi sudijama. Bio je stvarno ljut. Osecao sam
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stvarno strah. Bio je opasan. Najopasniji Covek, koga sam ikada sreo. Po¢eo sam da se
povlacim. Sledio me je — sve dok nisam ledima dodirnuo zid. Insistirao je da se izjasnim
o ,istoénom grehu”. Ali tada me izvorni greh nije zanimao. Za mene je to bila tatka na
kojoj zapocCinje korupcija svake Crkve. A onda je govorio instinktima, instinkt... ,,Doda-
vola, gde ti je instinkt?” Odgovorio sam ne bez doze usplahirenosti: u sintaksi. On je
dodao - tada se slozio samnom: u individualnoj modifikaciji svesti (misljenja).

bit. bitak.
jezgra filozofskog misljenja
nesto kao jezgra atoma u fizici.

Bio je Covek svog vremena. Imao je poverenja u prirodne nauke. Bio sam dete svog

vremena, u sivim sedamdesetim, vec viSe nisam mogao da se oslanjam na prirodno

znanstvene nauke, sumnjao sam u njihove izvesnosti. Naprotiv, on je bio sklon da u nji-

ma pronalazi izvesnost. Barem zrno izvesnosti koja se nije mogla naci u mnogostrukosti
jezika koji su se sluzili njime:

paysage de la mort

paysage de la guerre

paysage de la deuxiéme guerre mondiale

paysage du plusgamparfait

paysage of jighoura

paysage of al capone

tabula rasa

pythagora

pitagora

alfabet

négation de la peinture

le livre noir

le livre rouge

paysages des mots

der hand

la main

der tod
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I’amour
gottschalksbuch
mutabor
gottschalk
timchel

ize

jighoura

fata morgana

el cidth

théorie des conventions
non credo

Pokusali smo da razgovaramo o Fluseru. Nije blize poznavao njegove spise. Rekao je
ozbiljno, streljaju¢i me pogledom, pa ti si konstruktivista — iskonstruisi dijalog izmedu
mene i njega.’®* Trebalo mi je mnogo, mnogo vremena da to uradim. To tek sada izvodim
konstrukcije njihovog dijaloga - ipak, pre svega, mojim jezikom.

Mangelos: Nacin sistema govora je u sistemu misljenja. Homonimi upotrebe istog ter-
mina za oznaku viSe razli€itih znaCenja i upotreba SINONIMa onemogucuje jasnocu mi-
Sljenja.

Fluser: Pred-moderni ¢ovek je ziveo u slikovnom svetu, koji predstavlja svet. Mi zivimo
u slikovnom svetu, koji pokusava prikazati teorije o ,svetu”. To je revolucionarno nov
polozaj.

Mangelos: Na kraju to je takode osnovna dilema zivotnog principa. Ista osovina, ista
mehanika, ista dilema. Tu je original koji je posuden pravilima igara: dilema pobede i
poraza. Vazeca za sve individualne eksistencije i sve drustvene eksistencije.

Fluser: Niste svesni da tehno-slike ne zahtevaju niti imaginaciju niti koncepte u tradici-
onalnom smislu, nego drugi i do sada nepoznati na€in deSifrovanja koji ¢emo u ovom
radu nazvati tehnoimaginacija.

194 Wilem Flusser, ,Kodificirani svet”, iz Janez Strehovec (ed.), Vilém Flusser: Digitalni videz, Studentska zaloZba,
Ljubljana, 2000, 9-15; Vilem Fluser, ,Desifrovanje pojedinih tehno-slika”, iz Komunikologija, FMK, Beograd, 2015,
163-190; Dimitrije Mic¢a Basicevic¢, ,aprilske teze — uvod pri kraju posliednjeg stolie¢a umjetnosti”, iz Fotografija i
umetnost, V. Basicevi¢, Novi Sad, 1996, 16-26; Rukopisi mangelosa, neobjavijenom (F7).
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Mangelos: Karakter kriterijuma je promenjen sa pozicija vrednovanja dela, na poziciju
vrednovanja rada. Masina je revolucionisala ljudski rad mehaniziraju¢u ga. Prouzrokova-
la je mnogobrojne posledice od nivoa samog rada do nivoa svesti.

Fluser: Naravno da je to nepodnosljiva situacija. Ne mozemo se pomiriti s time da smo
programirani a da o tome nemamo svest, to jest da smo nesvesno programirani, te i da
... Sklop aparat-operator, koji nas programira, takode funkcioniSe nesvesno, to jest bes
svesti.

Mangelos: Rec je o dispozitivu ili, ako Vam se viSe dopada: aparatusu.

Fluser: Mislite da je stvar slozenija? | ja mislim, ali pokuSavam da izvedem model te slo-
zenosti na oCigledan nacin. Stoga moramo pronaci nove metode koje ¢e nam omoguditi
desifrovanje masovnih tehno-slika, to jest metode koje omogucavaju da tehnoimagina-
cija funkcioniSe u svakodnevnom zivotu.

Mangelos: Neka on — tu misli na mena pisca koji konstruise ovaj dijalog — uvede sada glas
Misela F.

Misel F: Ono S§to Zelim da iznesem sa tim terminom je, prvo, potpuno heterogeni skup
koga Cine diskurs, institucije, arhitektonski oblici, regulacione odluke, zakoni, admini-
strativne mere, naucni iskazi, filozofske, moralne i filantropske propozicije — ukratko sve
ono $to je receno i nereCeno. Ovo su elementi dispozitiva. Dispozitiv je sistem odnosa
koji moze biti uspostavljen izmedu ovih elemenata. Drugo, ono sto pokuSavam da iden-
tifikujem u ovom dispozitivu je upravo veza koja moze postojati izmedu ovih heteroge-
nih elemenata. Tako, pojedinacni dispozitiv moze figurisati jednom kao program insti-
tucije, a drugi put moze funkcionisati kao sredstvo prosudivanja ili maskiranja prakse
koja sama ostaje tiha, ili kao sekundarna reinterpretacija ove prakse, otvorena za novo
polje racionalnosti. Ukratko, izmedu ovih elemenata, bilo diskurzivnih ili nediskurzivnih,
postoji nekakva meduigra pomeranja pozicija i modifikovanja funkcija koje mogu veoma
mnogo varirati. TreCe, ja razumem pod terminom dispozitiv vrstu, reci cemo, formacije
koja ima glavnu funkciju u datom istorijskom trenutku da odgovori na jednu hitnu potre-
bu. Dispozitivima dominantnu stratesSku funkciju.'®

Fluser: Ako poblize pogledamo ta pitanja, pasdc¢e nam u oCi da se ona krecu sasvim
specificnim putevima, naime, u Cetiri dimenzije prostor-vremena.

195 Michel Foucault u razgovoru sa Alain Grosrichardom, Gerard Wajemanom, Jacques-Alain Millerom, Guy Le Gaufeyom,
Dominigue Celasom, Gerardom Millerom, Catherine Millot, JoceCyne Livi, Judith Miller: ,The Confession of the Flesh”, iz
Power Knowledge: Selected Interviews & Other Writings 1972-1977, New York: Pantheon Books, 1980, 194-196.
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Mangelos: masinski proizvedena slika otvorila je novu problematiku u umetnosti i oko
nje. Zahtevajuci nove definicije masinski proizvedena slika postavila je kao zahtev drus-
tvu za nove definicije kulture i drukcije strukturiranje takozvanog kulturnog Zivota indici-
rajuci konture sasvim nove civilizacije.

Fluser: HoCete reci da nije stvar samu tehnickoj napravi — tehnici i tehnologiji medija.
Mangelos: Ma ne, re€ je o dispozitivu. O slozenoj smesi svega na nacin koji je funkcio-
nalan ali ne uvek svesno programiran.

Fluser: Mada... umnozavamo probleme!

Mangelos: Mozda... ne mozemo ici reduktivnom logikom. Odgovarajuce funkcionisanje
masovnih medija namenjeno je drugoj civilizaciji od koje drustvo poznaje tek strojeve
koji su preuzeli funkciju ruku te fotografiju film televiziju kompjuter. Sve zajedno to je
dispozitiv.

Ispijaju ¢aj. Ustaju i napustaju prostoriju.

Napolju se Cuje generisani glas automata koji usmerava prolaznike na koji peron treba
da izadu.
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Komentar uz 9: Dimitrije BasSi¢evié Mangelos

Dimitrije Basicevi¢
Mangelos,
oko 1978.

Individualne mitologije, po Haraldu Zemanu, oznacavaju postupke, oblike ponasanja i
teme kojima umetnik ispoljava svoj privatni, subjektivni, opsesivni i krhki svet u otude-
nom pozno-industrijskom masovno-medijskomdrustvu. Koncept individualnih mitologija
je uvedena na izlozbi Documenta 5'% odrzanoj 1972. godine. Ovim konceptom je im-
personalnim konceptualistiCkim analitiCkim i teorijskim istrazivanjima i hiperrealistiCkoj
bezli¢nosti suprotstavljen subjektivni svet umetnika i govor umetnika u prvom licu. Za-
misao, individualnih mitologija nastaje kao postkonceptualistiCki interpretativni gest kriti-
Cara, koji kritikuje i problematizuje konceptualistiCku otudenu i birokratizovanu strategiju
govora iz teorijskih hipoteza, odnosno, otudenog artificijelnog govora umetnika posle
smrti autora'’. Paradoksalno, ova zamisao je tokom 70-ih primenjivana na postkon-

196 Harald Szeemann, u Documenta 5, Kassel, 1972.

197 Uporedi: Roland Barthes, ,Smrt autora” (1968), iz Miroslav Beker (ed), Suvremene knjizevne teorije, Matica
hrvatska, Zagreb, 1999, 197-201; i Benjamin H.D. Buchloh, ,From the Aesthetics of Administration to Institutional
Critique (Some aspects of Conceptual Art 1962-1969)”, iz Claude Gintz (ed), L'art conceptuel, une perspective,
Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, Paris, 1989, 41-53.
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ceptualne umetnike (Kristian Boltanski), ali i na umetnike, koji prethode konceptualnoj
umetnosti (Jozef Bojs). A, pogodna je i za interpretaciju razli€itih primera ,govora umet-
nika u prvom licu”, odnosno, za egzistencijalne prakse protokonceptualnih umetnika,
kao $to su Dian, Marsel Braders, Keroli Sniman, Dzejms Li Birs, Vladan Radovnovig,
grupa Gorgona, Julije Knifer ili Mangelos.

Zamisao individualnih mitologija se, prvenstveno, odnosi na introspektivno (psiholoska
razina) i mesijansko (drustvena razina) obrac¢anje umetnika sebi, drugom ili drustvu.
Performansi, instalacije, dijagrami, tekstovi, fotografska i video dela su komunikacioni
kanali umetnikovog obracanja: ospoljavanja u drustvu! Umetnik se obraca iz svoje
unutrasnje potrebe da iskaze sebe, da suoCi druge sa sobom ili dovede do promene
u drustvu. Umetnik pazljivo gradi i razraduje svoju subjektivnost kao potencijalni svet
predocenog neuporedivog i autentiCnog individuuma, ali i kao matricu slozenih drus-
tvenih tekstualnih identifikacija, zapravo, kao praksu mikropolitiCkih medijskih prezen-
tacija jastva. U tom smislu, zamisao individualnih mitologija je primenljiva na:

e umetnike koji konstruiSu i izvode svoju autenti¢nu, neuporedivu i nedeljivu zivotnu
aktivnost (éniman, Li Birs, Radovanovic),

e umetnike koji konstruiSu i izvode svoj mesijanski interventni identitet (Bojs),
umetnike koji status individualnog umetnika ili grupe umetnika postavljaju kao izuzet-
ni simptom ljudske egzistencije (Braders, Gorgona, Mangelos, Knifer),

e umetnike koji preispituju sebe kao uzorak institucionalnog identifikovanja privatnog
i javnog, umetniCkog i zivotnog, statusnog i stvaralackog, ekonomskog i istorijskog
(Danijel Biren, Braco Dimitrijevi¢, Kavelini).

Svaka od ovih koncepcija jeste model specificne politike identiteta u procepu racio-
nalnih, pragmaticnih i subjektivnih konstrukcija umetnika kao hipotetickog bica (egzi-
stencijalizam), ponasSajuce masine (bihevioralizam) ili tekstualnog odnosa (poststruktu-
ralizam). Ono §to je karakteristicno za zamisao individualnih mitologija jeste €injenica
da pitanje subjekta ostaje bitno i posle smrti subjekta, jer pitanje osubjekt jeste pitanje
prakse i njenih diskurzivnih potencijalnosti u procepu pojedina¢nog (pojavnog) i uni-
verzalnog (konceptualnog).
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Dimitrije (Mi¢a) Basievi¢ (1922-1987) je istoricar umetnosti'®, likovni kriti¢ar'®®, teoreti-
Car medija®™ i filozof?°'. BaSiCevi¢ je pod pseudonimom Mangelos (ili Mandelos) stvarao
umetni¢ka dela od kasnih Cetrdesetih godina sve do smrti.2®2 Njegovi retki umetnicki na-
stupi su bili na izlozbi Permanentna umetnost (Galerija 212, Beograd, 1968) i samostalnoj
izloZzbi Fenomen Picasso — komentari Mangelos (Tribina mladih, Novi Sad, 1972), kasnije
sledi nekoliko izlozbi kojima se ukljucio u atmosferu postkonceptualizma: Manifesti (Ate-
lier ToSe Dapca, Zagreb, 1978), Shid — theory (Podroom, Zagreb, 1979), Energija (Galerija
Dubrava, Zagreb, 1979), Retrospektiva (Prostor proSirenih medija, Zagreb, 1981), Mange-
los (Galerija Sebastijan, Beograd, 1986), Mangelos (IzloZzbeni salon Doma JNA, Zagreb,
1996). Medutim, njegova prava internacionalna karijera zapocinje nakon smrti brojnim
internacionalnim izlozbama u organizaciji istori¢arke umetnosti Branke Stipancic.?*

Jedan od temeljnih problema interpretiranja Mangelosovog rada je identifikovanje filo-
zofskih, teorijskih i umetni€kih zamisli iz perioda izmedu Cetrdesetih i pedesetih godina
XX veka. To je vreme individualnog umetnic¢kog rada i Zivota, izvan javnih prostora i
institucija. To vreme nije prepoznato kao vreme avangardi, mada novija istrazivanja po-
kazuju da je na gotovo ezotericnom planu postojao niz pro- i proto-avangardnih zahvata
u kulturama druge Jugoslavije: Sajlsovi post-nadrealistiCki radovi,?** Mangelosovi pro-
tokonceptualistiCki zapisi, objekti i slike, Radovanovicevi viSemedijski eksperimenti,>*®
istrazivanje geometrijske apstrakcije i modela izlaganja grupe EXAT 512%, pesnicki-kon-

198 Dimitrije BasiSevi¢, Sava Sumanovié, Druétvo histori¢ara umjetnosti Hrvatske, Zagreb, 1960;

199 Mica Basicevi¢, Studije i esegji — kritike i zapisi 1952—1954, Drustvo povjesnicara umjetnosti Hrvatske, Zagreb,
1995. i Studije i eseji — kritike i zapisi 1955-1963, Drustvo povjesni¢ara umijetnosti Hrvatske, Zagreb, 1995; i Dimitrije
BasiCevi¢ Mangelos, Ogledi, Izdanje Vojin Basi¢evi¢, Novi Sad, 1996.

200 Dimitrije Basicevi¢ Mangelos, Fotografija i umetnost, Izdanje Vojin BaSiCevi¢, Novi Sad, 1996

201 Dimitrije Basicevi¢ Mangelos, Moj otac llja — nacrt za antimonografiju, |zdanje Vojin Basicevi¢, Novi Sad, 1996.
202 Biljana Tomi¢ (ed), Mangelos, Galerija Sebastijan, Beograd, 1986; Branka Stipanci¢ (ed), Dimitrije Basi¢evic¢
Mangelos, Galerije grada Zagreba, Zagreb, 1990; JeSa Denegri, Vojin BasiCevi¢ (eds), Mangelos — drugi o

njemu, lzdanje Vojin BasiCevi¢, Novi Sad, 1997; Branka Stipancic (ed), Mangelos nos.1 to 9 72, Museu de Arte
Contemporanea de Serralves, Porto, 2003.

203 Branka Stipanci¢ je priredila iziozbu Mangelos nos.1 to 9 72, Museu de Arte Contemporanea de Serralves,
Porto, 2003; Neue Galerie am Landesmuseum Joanneum, Graz, 2003; Fundacio Antoni Tapies, Barcelona, 2004;
Kunsthalle Fridericianum, Kassel, 2004.

204 Marijan Susovski (ed), Josip Seissel, Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb, 1997.

205 Vladan Radovanovi¢, Ideogrami (1957-58), LEP, Beograd, 1998.

206 JeSa Denegri, Umjetnost konstruktivnog pristupa — Exat 51, Nove tendencije, Horetzky, Zagreb, 2000
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kretistiCki eksperimenti Josipa Stosi¢a*”’, kao i pozni, sasvim privatni, rad zenitiste Lju-
bomira Micic¢a ili posleratna dela nadrealiste Vaneta Zivadinovi¢a Bora?®.

O Mangelosu kao umetniku se moze govoriti, kao o otpadniku ili strancu, a ne kao o mar-
ginalnom ili alternativnom umetniku. Marginalni umetnik je umetnik koga drustvo, domi-
nantna kultura, vazeci svet umetnosti ili geografska pripadnost smesta na ivice ili iza ivi-
ce dominantne i hegemone internacionalne ili nacionalne struje umetnosti. Marginalnog
umetnika nadredeni drustveni mehanizmi moci klasifikuju kao takvog. Mada avangardni
umetnici, a u potpunosti postmoderni umetnici, marginalnost koriste kao strategiju pro-
vokacije, izolacije i efikasne egzoti¢nosti od koje se oCekuje da postane dominantni in-
ternacionalni jezik (kao u slu€aju transavangarde ili pank retroavangarde ranog NSK-a),
Mangelosov rad nije voden tim putem. Alternativni umetnik je tipi€no politizovani (levo)
avangardni umetnik, koji namerava ili Zzeli da kritiCki i prevratni¢ko-prosvetiteljski preobra-
ti sporedni put po kome se krece u glavni put Covecanstva ili, barem, kulture u kojoj Zivi i
deluje. Alternativa poseduje, za razliku od marginalnosti, svesni izbor drugosti i Zelju da
drugost pretvori u prvost, da postane dominantna linija produktivnosti i konceptualizaci-
ja umetnosti. Mangelos nije pokazao Zelju ili nameru da se preobrati iz drugosti u javnu
umetnicku praksu. Njegova slava i internacionalna karijera nastaju tek nakon njegove
smrti zahvaljujuci kustoskim i teorijskim integracijama u savremeni svet umetnosti.

Kolor
ilustracija
strana 290

Mangelosova otpadnicka pozicija je okarakterisana njegovom povucenoscu, tajanstveno-
S¢u i misterioznim datiranjima, redatiranjima i prezentacijma sopstvenih dela i auto-inter-
pretacija tih dela. Na primer, bio je ¢lan grupe Gorgona209, mada nikada sa grupom ili iz

207 Josip Stosi¢, govor rijeci objekta i prostora, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 1972.
208 Zoran Gavri¢ (ed), Stevan Zivadinovi¢ Bor, Muzej savremene likovne umetnosti, Beograd, 1990.
209 Nena Dimitrijevi¢ (ed), Gorgona, Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 1977.
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grupe nije nastupao sa umetni¢kim radom. To znaci da je on bio otpadnik i u mikro-kulturi
kojoj je najcvrSce pripadao, sa kojom se identifikovao i na kraju krajeva koju je izmedu
ostalih saradnika i €inio. Zatim, dvojnost Mangelosa i Mic¢e BaSicevica, istoriCara umetnosti
i umetnika, odnosno, jo$ drastiCnije kustosa i umetnika, ukazuje na temeljnost odvajanja,
otpadanja, ne-celovitosti. Zatim, Mangelos je Srbin u hrvatskoj kulturi itd. Marginalnost
moze biti tragiCna, a alternativa herojska. Otpadnistvo je deo izvesne egzistencijalne usme-
renosti koja prerasta, mozda, i u oholost. Marginalac kazuje: “Vi me ne primate!” Alterna-
tivac uzvikuje: “Ja vas preobracam i vas svet ¢e potpasti pod moj svet!”. Otpadnik ili Cuti
ili na razne nacine pokazuje da ga vi ne zanimate, da niste dostojni uvida u njegove cini.
Pri tome, otpadnistvo Mangelosa na neki nacin, na nacin koji Nice nije mogao da dosegne
— mozda tek Vitgenstajn, povezuje oholost sa setom, a setu sa ironijom, a ironiju sa nepro-
zirno$¢éu umetnickog i filozofskog zapisa u modernim vremenima.

lako je Mica Basicevic bio jedan od izuzetnih poznavalaca i teoretiCara novih medija (fo-
tografija, film, kineticCka umetnost) Mangelosova produkcija se odvijala oko neobi¢nog
kvazi-medija koji nije ni slikarstvo, ni pisanje, ni objektna umetnost. Njegov rad bi mogao
da se opise nizom negativnih atributa: ni-poezija-ni-proza-ni-slika-ni-tekst. Ovaj niz ne-
gativnih atributa ima ishodista u ranim avangardnim pobunama (na primer, Vane Bor je
pisao ,,Ni poezija ni proza jedan novi nacin izrazavanja”, 1932), ali ima i dimenziju koju
predratne avangarde nisu mogle da dosegnu, a to je egzistencijalistiCki nihilizam koji vodi
ispraznjenom bitku — egzistencijalisticki interpretiranom nistavilu. Besumuéno ispisivanje?'°
od tabula rasa pa do manifesta u negiranju pisanja slikanjem i slikanja pisanjem, a to ta-
bula rasa (prazna tabla) i izriCe svojim imenom, hod je ka nistavilu (opraznom bitku, nultom
stupnju pisma ili slike) koji ¢e kasnije, mnogo stroze i formalnije da bude interpretiran kao
tautologija u fluksusu, konceptualnoj umetnosti i primarnom slikarstvu.

Zatim, svaki od Mangelosovih radova uvodi u igru kombinatorike razliCite Zivotne aktiv-
nosti i delatnosti: manuelnost prakti¢ne realizacije rada, teorijska diskurzivnost uvede-
na u zapis rada, subverzija znac¢enjskih nivoa kontekstualnosti diskurzivnih fragmenata
slike, ironi¢no obrtanje aksiologija zna¢enja i neoCekivano, ali nuzno, kontemplativna
usredsredenost na izvesnu finu i nedodirljivu materiju koja dejstveno okruzuje svaki

210 Nena Dimitrijevi¢, ,Manifesti na Skolskoj ploc¢i Dimitrija BasiCevi¢a” (1978), iz Dimitrije Mica Basicevi¢ Mangtelos
— Drugi o njemu, 1lzdavac Vojin BasSicevi¢, Noviu Sad, 1997, 17-21.
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Mangelosov umetniCki komad. Mangelosova manuelnost je slika istorije pisanja (écri-
ture) ispriCana procedurama slikarstva u epohi novih masinskih medija. Manuelnost je
orude kontemplativne usredsredenosti usred tehnoloske otudenosti:

svijet ne samo Sto se mijenja ve¢ se izmijenio.
nalazimo se u drugom stoljecu

druge po redu civilizacije. strojne.
drustvenom upotrebom stroja

zavrsena je civilizacija ru¢nog rada

a s njom i svi drustveni fenomeni

Cija je pretpostavka bio ruéni rad.?"

Paradoks otudenosti masinske epohe i ru¢nog kontemplativhog rada je sredisni problem
Mangelosovog delovanja. On je sasvim lucidno pisao o mestu ,umetni¢ke kreacije” u ma-
smedijskim-uslovima?'? i time podcrtao ono kretanje koje se da pratiti od Benjaminove?'
zaCetnike interpretacije mehanicke medijske reprodukcije. Mangelos je prepoznao fasci-
naciju novim i ukazao na njene profilozofske razrade suoCenjem mitskog arhajskog feno-
menalizma (fetiSizma Culnog) i sasvim savremenog medijskog konceptualizma (fetiSizma
artificijelnog). Zatim, teorijska diskurzivnost je uvedena potencijalnim referencijalnim rela-
cijama zapisa na vizuelnim delima sa drugim diskurzivnostima, pri Cemu:

1. postoje nagovestaji izreCeni kroz Sifru, naraciju ili stav,

2. postoje fragmentarni okviri misljenjao misljenju umetnosti ili misljenju sveta kroz
misljenje u umetnosti ukazivanjem na misljenja filozofije i ideologije,

3. stvaranje mikro-teorijskih korpusa koji jos jednom pokazuju kako se teorija rada i
umire, odnosno, prezivljava sudare sa diskursima.

Ironija koju Mangelos neguje, njegova ironija, nije zajedljiva niti ubitatno razorna, ve¢
profinjena, pomalo ohola, sigurna u nesigurnost i nesigurna u datosti i istine epohe.

211 Mangelos, ,manifest manifestah”, iz Branka Stipand&i¢ (ed), Dimitrije Basicevic Mangelos, Galerije grada
Zagreba, Zagreb, 1990, 53.

212 D. Basi¢evi¢-Mangelos, ,Konzekvence unifikacije modela umijetnicke kreacije u uvjetima Mass-Media ili
EVOLUCIJSKI FAKTOR?”, rukopis.

213 Walter Benjamin, ,Umetnicko delo u veku svoje tehniCke reprodukcije”, iz Eseji, Nolit, Beograd, 1974, 114-149,
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Mangelos polazi od relativisticCkog razumevanja istine kao fikcije pojavnosti materijalnog
sveta. Istina je materijalisticka, da budemo na Mangelosov nacin ironi¢ni, to znaci da on
od nje stvara materiju umetnosti kao pukotinu u svetu. Drugim re€ima, niz aksioloskih
ponuda i izvrtanja aksioloSkih ponuda i relativizacija aksioloSkih ponuda, odnosno, iro-
niziranih aksiologija, vodi tome da one postaju materija oblikovanja diskursa njegovog
rada u prostorima nesigurnosti izvodenja istine.

manifest
o psihic¢kom Zivotu picassa
i pretpostavijenog panthe altamirskog

uporedi 1i se picassova "guernica"

koja vaZli kao jedan cd wrhunskih dometa
tovjekove migll mire
8 produktom njegovog slikarskog pretka iz alta-
kojega nedostatak signature dozvoljava

da ga se hipotetski nazove pretpostavljeni pantha
zakljuleli su slijedeéi.

oba "Spanca” proizwvodili su

tehnologijom ruénog rada :
upotrebljavajuéi identidni "psihilki" instiiEd-
u tridesetom vijeku

neée biti sasma jasno

koJi je od tih produkata iz dvadesetog

a koji 1z minus hiljeditog stoljeca.

picasso i pretpostavljeni panta

pripadaju istom evolucijskom segmentu

iste civilizacije. ruénoradne.

iz predloZenih slika nemoguée je zakl juditi

da bi "psihifki Zivot™ pretpostavljenog pante
Dimitrije Bagievié bio bogatiji od picassovog.

ali ni siromasniji.

Mangelos, manifest o oo ek -

psihickom Zzivotu picassa
i pretpostavijenog panthe
altamirskog, 1978.
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Mangelosov rad prekriva veo tajne, ali njemu pripada i trenutak skidanja vela tajne. On je

bio na drugoj sceni (analogija Frojdovom nesvesnom, ali i ezoteri¢nim drugim svetovima) i
iznet je na scenu egzistencije. Svaki komad (zapis, Skrabotina, crtez, ideogram, slovo, ci-
tat, slika) je usredsredeni niz sabranosti na prazninu tablice, zapis manifesta ili iziavu stava:

S apsurdom na filozofskom nivou
je prvi put dotaknuto pitanje
smisla uopste. to je prvi (nehoticni)
atak na nacin misljenja.?™

Usredsredenost povezuje ruku i um u konceptualnoj igri. Ironija koju Mangelos uposljava
vodi novom gledistu, obrtu, preobracaju vernika u nevernika, a to je inverzija/proboj reli-
gioznog (on to radi sa antiCkim i sa hriS¢anskim i sa marksistickim i sa nau¢no-tehnolo$-
kim modusima misljenja kao posedovanja uverenja). Na primer, U “manifestu o misljenju
no. 17215 zapisuje: “misljenje je forma energije”. Time on misljenjem konceptualizuje tele-
snu akciju i vizuelnim zapisom koncept Cini objektnim tragom.

| kroz svaki od ovih aspekata Mangelosovog rada provlaCi se jedna nit subverzije koja
pokazuje da svako X ima beskrajno mnogo drugih X-1, ali i da je istina stvar diskursa
koliko i ontologije koja se pokazuje kroz sudar diskursa i slike u polju praznine. Mesto
rada Mangelosove subverzivnosti je izmedu diskursa i ontologije umetnickog dela kao
traga egzistencije u istorijskom drustvu:

marx je gledajuci iz 19. st. josS video
umjetnost u drustvu.

u dvadesetom se joS vidi jaz medu njima.
iz dvadesetiprvog vidi se drustvo

ali ne i umjetnost.?'®

214 Mangelos, “les exercices” (1961), iz Branka Stipandic¢ (ed), Dimitrije BaSicevic Mangelos, Galerije grada Zagreba,
Zagreb, 1990, 52.

215 Mangelos, ,manifest o miSlienju no.1”, iz Branka Stipandi¢ (ed), Dimitrije BaSicevic Mangelos, Galerije grada
Zagreba, Zagreb, 1990, 45.

216 Mangelos, ,manifest o jazu no.3”, iz Branka Stipanci¢ (ed), Dimitrije Basi¢evi¢ Mangelos, Galerije grada
Zagreba, Zagreb, 1990, 55.
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Time je sasvim jasno anticipirao epohu umetnosti u doba kulture, a to znaci kulturu teh-
nosistema u kojima se umetnost disperzivno transformise u strategije i taktike kulturalne
organizacije i artikulacije svakodnevice.

Pitanja o Mangelosu i Drugom su pitanja o odnosu njega i onih kojima je dozvolio da
budu njemu Drugi, pri tome on je bivao subjekt (Mangelos) samim tim $to je bio u odno-
su sa Drugim. Tri su relacije Mangelosa i Drugog. Gorgona (i gorgonasi) su zaista bliski
Drugi Mangelosove li¢ne istorije. Pitanje je koliko je Mangelos deo Gorgone, ali i koliko
je Gorgona deo Mangelosa? Intuitivno: postoji preklapanje kruga Mangelosa sa krugom
Gorgone. Istovremeno, ta dva kruga se u potpunosti ne poklapaju. To $to ispada iz ne-
poklapanja kruga Mangelosa i kruga Gorgone je Mangelosov otpor tom preklapanju.
Otpor se otkriva i u tome Sto on nije izlagao svoje radove u vremenu delovanja Gorgone.
Ali taj otpor je i potvrda paradoksalnosti Gorgone. Zato, na otpor treba gledati kao na
izmicanje i primicanje, kao na nesto sto je on Cinio i $to je Gorgona Cinila, ali i kao nesto
sto mi ¢inimo Citajuci njegov rad, a time i kao na nesto sto njegov rad €ini sa nama koji
Citamo i gledamo njegova dela. U pitanju je otvoren i nestabilan koncept — knjiga prome-
na. Mangelos = knjiga promena = TAUTOLOGIJA.

A, Drugi Mangelosovog rada su i umetnici konceptualne i postmoderne umetnosti. To je
mesto mozda kljuénog Mangelosovog paradoksa, paradoksa koiji je iskusio, na primer,
jos jedino Marsel Disan. Na Mangelosa (a tu spada i odluka da izlaze svoj rad) su uticali
umetnici na koje je on istorijski trebalo da utiCe. Ali, prvo DiSanov primer. DiSanovrad,
misli se posebno na redimejde, neznatno prethodi Dadi. U nadrealizmu je regresirao od
redimejda na asamblaz, od objekta sveta na objekt rituala, seanse ili umetnosti. Tek sa
americkom neodadom, fluksusom i pop artom?'’, a DiSan ih je dozZiveo, zamisli redimej-
di su pocele da dobijaju na konceptualnoj i pojavnoj odredenosti, oslobadajuci se na
prvom mestu nadrealistiCkih regresija. Drugim reCima, na DiSanove kasne formulacije
o redimejdima (na primer, tekst ,Povodom redimejda”?'®) uticali su umetnici koji su svoj
rad zapoceli pod diSanovskim uticajem. Sli¢no, ali i razli¢ito, Mangelosov rad je poCeo
da zadobija javne dimenzije i da utiCe u prostorima kulture, tek onda kada su se pojavili

217 Martha Buskirk, Mignon Nixon (eds), Duchamp Effect, The MIT Press, Cambridge Mass, 1996.
218 Marsel Disan, ,,Apropo ready-mades” (1961), iz Marcel Duchamp -izbor tekstova, Muzej savremene umetnosti,
Beograd, 1984, 47.
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umetnici, nezavisno od njegovog rada, na koje bi on verovatno mogao da utiCe da je
njegov rad bio dostupan ili da je postao norma. Pogledajte, na primer, prve realizacije
konkretne poezije i Mangelosa krajem Sezdesetih, odnosno, relacije Mangelosovog rada
i grupe KOD pocéetkom sedamdesetih, odnosno, na erupiivno prepoznavanje Mangelo-
sa i postkonceptualnih umetnika Mladena Stilinovi¢a, Vlade Marteka, Zeljka Jermana,
Zelika Kipkea, Antuna Maragiéa... krajem sedamdesetih i tokom osamdesetih godina2'°.
U pitanju su slozeni intersubjektivni odnosi koji vode od Mangelosa na margini ka Man-
gelosu u centru previranja poznog modernizma.

Upravo bihevioralne, intelektualne, umetnicke i kritiCko-teorijske igre sa Drugim i sa pra-
znim koje je Mangelos igrao, ali i igre koje i danas njegov rad u kustoskom sistemu kon-
struisanja identiteta umetnosti XX veka izvodi??°, grade mape jezika o jeziku, mape koje
nude razliite hipoteze o subjektu nazvanom Mangelos.

Kolor
ilustracija
strana 291

219 Temat ,Mangelos” u Casopisu Quorum br. 1, Zagreb, 1989.

220 Misli se na otkrice Mangelsovog rada nakon njegove smrti i ukljucenje njegovog opusa u tokove internacionalne
umetnosti. Inicijalnu promociju Mangelosovog dela su ucinile kritiCarke Nena Dimitrijevi¢, Biliana Tomic¢ i Branka
Stipancic¢. Branka Stipandic¢ je napravila izuzetan kriticko, teorijsko i istoriografski zahvat u stvaranje mitske figure
Mangelosa kao umetnika koji imenuje i konceptualizuje epohu pozne moderne. Danas se njegova dela nalaze u
brojnim muzejskim kolekcijama od MOMA-e u Njujorku do Centre Pompidou u Parizu.
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10
Dorucak sa Kafkom i Guldom
oznaditelj koji je nanesen na jedan drugi oznadcitelj

Dokumentarni diskurs

Proslo je Cetrdeset godina od kada sam upoznao Slobodana TiSmu. Prvi put smo se sreli
na dan Republike — 29. novembra 1975. godine. Sreli smo se u kuci Darka Hohnjeca u
Novom Sadu. Bio je to neobican, haoti¢an, nedovrsen i zbunjujuci susret.

Biljana Tomié je pozvala Jovana Ceki¢a i mene da upoznamo novosadske konceptuali-
ste. Mesto susreta je predlozio filozof Darko Hohnjec u to vreme Cuvar galerije u SKC-u
u Beogradu, a pre toga direktor Tribine Mladih u Novom Sadu. Darka smo svi postovali.
Pribojavali smo se njegovog glasa, ostrog plavog pogleda i toga sto je imao mnogo vise
iskustva od nas svih u ,klasnoj borbi”.

Okupili su se skorp svi. Bio je tu TiSma, Miroslav Mandi¢, Radoji¢i¢, Vladimir Kopicl,
Peda Vranesevic, Zilnik. nedostajao je Slavko Bogdanovic koji je tada ziveo u Sremskoj
Mitrovici. Nije ni Janeza Kocijan€i¢ bilo tu. A oCekivao se Ceda Drca.

Cutali smo skoro sat vremena. Nakon toga je Miroslav M. po¢eo da nas provocira i
napada. Govorio je sa pozicija romanticnog konceptualizma, Coveka koiji je tek izasao
iz zatvora i sada pocCeo da uci da govori. Insistirao je na zZivotu i umetnosti, nevidljivoj
umetnosti, siromastvu, prosnji i lutanju. Govorio je sa naporom kao neko ko progovara
posle dugo vremena c¢utanja.

Zilnik je pri¢ao viceve o Josipu Brozu Titu. Iznosio je pikantne detalje. Smejao se. Mi se
nismo preterano razveselili. | ubrzo otiSao. Nismo bili zanimljivi.

Mirko i Kopicl su komentarisali tada savremeno stanje stvari u umetnostima. Kopicl je
govorio o poeziji i pozoristu. TiSma je po€eo da govori 0 sebi — o nemoci/moci umetnika,
ali je ubrzo zaéutao u pola reCenice. Pozvao nas je, kasnije, da nas minimorisom odveze
do autobuske stanice. Sreo sam ga godinu dana kasnije u knjizari koja je tada postoja-
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la na Filozofskom fakultetu u u Beogradu. Cim me je ugledao - pri$ao je i nastavio da
govori tamo gde je prekinuo da govori pre godinu dana. Krenuo je iz sredine reCenice.
Tada mi je ispri¢ao o svojim nevidljivim projektima. Preporucio mi je za Citanje svoje sta-
re pesme. Od tada smo se sretali dosta Cesto ili, barem, razgovarali telefonom.

Hohnjec je govorio da nas sigurno sluzba prisluskuje. Povremeno je proveravao kroz
prozor, kao da je nekog ocekivao. Odmahivao je glavom.

Posle Tribine mladih, a pre SKC-a, bio je u JNA i, zatim, radio je kao fiziCki radnik na gra-
devinama. Izgledao je, za razliku od svih nas u toj pre€anskoj sobi, da je siguran u sebe.
Nije govorio o umetnosti, nije ga zanimala. Govorio je filozofjju. Spominjao je stare Grke.
On je verovatno poslednja osoba koja je govorila o starim Grcima a koju sam ozbiljno i
sa paznjom slusao. Povratak Platonu. Za mene, zamagljeni neprozirni Platon. Za njega,
zivi govornik koji se suprotstavlja birokratskoj masineriji. TraZio je uporiste.

Sloba je izgledao kao neko ko nema uporiste. Kopicl, Mirko i Vrane$evic su bili kao da su
bili momci u stilu Vudstoka. Miroslav je izgledao kao neko ko Zeli da pobegne sa asfalta.
Bio sam nezno i introvertno dete u maniri — otudenih konceptualaca. Biljana je uvek bila
Zivahna i akcionisti¢ki tempirana. Cekié kao da je stavio balsku masku izmedu svog lica
i njih — nije se moglo dopreti do njega.

Napolju je bilo sve hladnije i hladnije.

Fikcionalni diskurs

Sloba voli da doru€kuje u drustvu. On pije ¢aj. Mljacka crni rukom meseni hleb. Hleb
omeksSava u €aju u njegovim ustima. Pazi na ishranu. Pazi na broj zalogaja i ritam zva-
kanja. Izmedu fuge i zvakanja postoji nekakva tajna veza. Znam da je 1742. vazna godi-
na.??’ Glen je izveo G. varijacije 1955. i 1981. je objavio Kao neko 1970, a VIt kao to 1973.
Kafka je objavio Zamak 1926, a Pisma Mileni su objavljena posthumno 1952.

Preko puta njega za stolom, u maloj kuhinji prijateljevog stana na Limanu, sede Guld

221 Bah je objavio Goldbergove varijacije, 1742.
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i Kafka. Bio sam tada u prolazu i doneo sam postu iz Beograda Slobinom prijatelju iz
mladosti. U to vreme drzavna postanska sluzba nije radila. Sasvim slu€ajan susret. Za-
nimljiv prizor. Sloba sedi na ivici stolice, ozbiljnog lica, zvace i gleda netremice u Glena.
Izbegava Francov pogled. Glen pijucka neskafu. Zavaljen je u stolicu. Ima crnu majcu
da ustane, ali ne moze da sakupi hrabrost. Gleda u Slobu i izbegava Glenov pogled.
Moj transkript njihovog razgovora je nacinjen 30 minuta nakon $to sam napustio stan
Slobinog prijatelja iz mladosti. Pisao sam u parku na Limanu. Zapisivao sam u telefonski
blok. Cinilo mi se da u svakoj sekundi moje seéanje postaje ne sigurnije. Oseéao sam
da gubim boju njihovih glasova. Potmuli Kafkin nemacki. Reski Glenov engleski. Otezudi
meki Slobin.

FK222; Ovaj grad ima mnogo ulaza.

GG?22%: Nesanica. Svaka no¢ je duga. Moram da radim.

ST??4: Morao bih neSto da preduzmem.

FK: Bez kolebanja pravo navise.

GG: Kada smo zavrsili klavirski nauk kod Horovica — nesto kasnije, pojavio sebol u ledi-
mal

ST: Cinjenica je da su umrli ljudi, a zbog €ega, to je sasvim svejedno.

FK: Razdragan zvuk zvona koji u€ini da bar za trenutak srce zadrhti.

GG: Sreli smo se posle koncerta u Ganshofu??°.

ST: Nemam pojma.

FK: Ugasite svetlost, molim vas, mogu da govorim samo u mraku.

GG: On je morao svirati bolje od mene, ali to je bilo nemoguce.

ST:. Samo ta Setnja izmedu stabala crnih, vlaznih.

FK: Zvuk kao da je dolazio ne od Coveka vec¢ od neke masine koja pati.

GG: U Njujorku mogu jedino disati.

ST: Posetio sam mog vracal!

FK: Portret zvu€nost.

222 FK govori Z. D.-om i F. G.-om — videti: Zil Delz, Feliks Gatari, Kafka, IK Zorana Stojanoviéa, Sremski Karlovci,
1998.

223 GG govori T. B-om — videti: Thomas Benhard, Gubitnik, Meandar, 2005.

224 ST govori S. T.-om — videti: Slobodan TiSma, Quattro Stagioni, Laguna, Beograd, 2009.
225 Stara gostionica u Salzburgu.
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GG: Mrze me i mrze moj klavir!

ST: PokuSsavam da se zabavim, da ispriCam sam sebi neku pri€icu. O tebi i njemu.

FK: Postajanje neljudskim.

GG: Mrzim nedoreCenosti.

ST: U svakom slucaju, meso je bilo materijal kojim se bavio, ljudsko ili Zivotinjsko, sve-
jedno. Uostalom, kakva je razlika.

FK: Ja sam deo masine jazbine. Zivotinja.

GG: Sviram odozdo prema gore, ne kao drugi odzgo prema dole.

ST: Stvari naprosto postanu ozbiljne, teske.

FK: ...nije se ni priblizavala.

GG: Govorio sam mu da je hodac¢ asfaltom.

ST: Pre svega, malo jesti, sluSati stalno muziku i $to viSe vremena provoditi sam u priro-
di, medu drveéem, sa pticama i razmisljati o Praznini, ma koliko to pretenciozno izgleda-
lo. Sta drugo?

FK: Molekularni nemir u kojem se odvijala jedna sasvim drugacija borba.

GG: Ne trpim ljude oko sebe, mada.

ST: Odgovorio sam mu pitanjem: Znam, ali kakva je razlika izmedu ludaka i deteta, izmedu
kapice i pantalonica?

FK: Pobuna protiv oca je komedija, a ne tragedija.

GG: Na tvoje pitanje da li ¢u biti veliki klavirski virtouz, mogu reci: nikad.

ST: (On) je to primetio i rekao mi da nesto nije u redu sa mojim vitalizmom, da me je izgle-
da zivot u gradu oslabio i da treba Sto viSe da hodam bosonog, ¢ak i po asfaltu.

FK: U Pragu su (Jevrejima) prebacivali $to nisu Cesi, u Sasu i Egeru $to nisu Nemci... Oni
koji su Zeleli da budu Nemci bili su izloZzeni napadima Ceha, a u isto vreme i Nemaca.
GG: Da, veoma pazim na svoje telo. Ne veruj uvek u ono §to vidis.

ST: VeCeras sam bio u katedrali.

FK: Sizo izlaz i edipovski ¢orsokak.

GG: Da li si siguran, kada kaze$ da sam sve zloupotrebio da postanem Glen Guld? da
mi vi samo oslobadate put ka njemu?

ST: Nista vise nije bilo vazno. Sve ono sto je bilo u vezi sa mnom do tog trenutka spalo
je kao neka obrazina.

FK: Kako postati nomad, imigrant i Ciganin u sopstvenom jeziku?

GG: Odbaciti klavir? da i ne!?
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ST: Posle sam na obali ¢itao Fausta.

FK: Plesati po zategnutom uzetu... deteritorijalizacija usta, jezika i zuba.

GG: Ponavljam, mi nismo ljudi — mi smo vestacke tvorevine. Proizvodi.

ST: Telo. Cinober.

FK: Skok sre¢e koji sam Cini$ sa svojim teretom.

GG: Umetnicka masina. Ne pijanista. Ne...

ST: Miris lipa me izluduje. Napada me!

FK: Reci koje kontroliraju bol.

GG: Virtouz. Ne i ne. Ve¢ mi i sama pomisao da moram izaci na podijum stvara mucninu.
ST: Naravno, danas mi sve ovo izgleda prili€no naivno, ali u pitanju su bili nazori mladih
ljudi, zanesenost je odnosila prevagu nad razboritoscu.

FK: Aveti koje usput ispijaju pisane poljupce.

GG: Zavisi od toga kako se stvari budu razvijale!

ST: U svakom slucaju, to Nesto, nepojmljivo, uvek stoji izmedu nas.

FK: Nema ni¢eg metaforicnog.

GG: Nisam, bas sasvim beskoristan!?

ST: Verovatno postoje i oni koji su se izbavili od vremena, koji su prestigli vreme. Svi
dobri plivaci u knjigama.

FK: Sve je smeh. Sve je politika.

GG: Kapitalni zlo€in protiv duhal

ST: No, tesSko da bih se i usudio da mu ispriCam san. Sramota me je.

FK:Uistinu masinsko, ne organsko, ili zivotinjsko ili zensko. Intezivni kvantitet.

Komentar uz 10: Slobodan TiSma

Tekstovi i pesme Slobodana TiSme bitni su za specificnu paradigmu novosadske neo-
avangarde i konceptualne umetnosti. Skepticizam, estetika ¢utanja, etika odbijanja, ne-
vidljiva umetnost i individualni otpor pripadnosti obelezavaju rad niza umetnika i pisaca
koji su na prelomu Sezdesetih u sedamdesete stvarali/produkovali ,jeziCki eksperiment”.
U jednom pismu pisanom pre viSe od dvadeset godina TiSma je zapisao: ,,Sakupio sam
nekako ove tekstove, zahvaljujuci jednom prijatelju koji radi u Biblioteci M. S. Ponovni
susret sa sopstvenim delima, ili, mozda, nedelima, posle toliko godina, nije bio bas oca-
ravajuci”.
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Slobodan TiSma,

Ceda Dréa,

Primeri nevidljive umetnosti
— The End (detalj),

1976.

Slobodan Tisma,

Ceda Dréa,

Primeri nevidljiive umetnosti
— The End (detalj),

1976.
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Kada je Rasel u razgovoru s Vitgenstajnom uzviknuo ,Logika je pakao!” ili kad je Vitgen-
Stajn u procepima filozofske analize konstatovao da je bavljenje filozofijom mucenije...
Iza svakog od razgovora s TiSmom, a to se zatim prenelo i na Citanje njegovih tekstova
i pesama, odzvanijalo je ,,Poezija je pakao!” i ,Pisanje teksta je mucenje!”. Iza prividnog
mira, elegancije stiha, jasne strukturiranosti misli, lucidnih obrta diskursa, egzistiraju pro-
stori obracuna, lomova, traganja za znakom, pokusaji, mucanja, intelektualni cinizam,
religiozna posvecenost imanenciji teksta, razgradnja tradicije lirike i ponuda glasu muza.

Slobodan TiSma je roden 1946. godine u Staroj Pazovi. Studirao je na Filozofskom fa-
kultetu u Novom Sadu. Pisao je poeziju. Bio je élan Grupe KOD i (3 KOD (1970-1971).
Realizovao je radove na zemlji. Crtao je autoportret na plo¢niku. Obesio je konturu me-
talne kocke iznad ulice. Provlacio je bojenu vrpcu zgradom Tribine mladih. Produkovao
je konceptualnu umetnost. SuoCavao se s granicama umetnosti i Zzivota. Pokusavao je
da s drugim kodovcima dosegne do ,nevidljive umetnosti”:

Na keju pored Dunava napravio sam u oktobru ‘70. Autoportret. Tog istog
dana preselio sam se u Beograd i tamo ziveo sve do marta 1972, kada sam
se vratio u Novi Sad. Od tog prole¢a moja osnovna umetni¢ka aktivnost je
bilo svakodnevno odlazenje u jednu Sumu pored Dunava. Na kori jednog
stabla bio je urezan neprimetan krsti¢ za koji sam jedino ja znao; svaki put
kad bih doSao u Sumu bacio bih pogled na njega. Kada je Dunav nadolazio,
$uma je bila poplavljena. Cekao sam kada ¢e voda tako nadodi da krst bude
pod vodom, ali to se nikada nije dogodilo. Kada bi duvao jak vetar, iz Sume
bih posmatrao talase. Po¢etkom proleca, ili krajem, svirao sam tamo u frulu.
U to vreme bio sam pod uticajem mitskih pripovesti o Aricijskom Gaju, o
Balderu i o Atisu. Takode, u Sumi je bio i veliki panj kome smo Svetlana Be-
li¢ i ja poklanjali posebnu paznju. U istoj Sumi je ‘73. Svetlana Beli¢ snimila
film koji se zove The Wood of Souls i u komesam ucestvovao kao glumac. U
Sumu sam odlazio redovno sve do jeseni ‘76. Posle to vise nije bilo moguce,
jer je Suma bila posecena.

Jednog oktobarskog dana te godine otiSao sam na Dunav i video da ljudi
seku Sumu. Pitao sam ih ko im je dao dozvolu ili ko im je to naredio. Smejali
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su se. Na drugoj strani Dunava, u Kamenickom parku, bio je jedan dve-
stogodisnji hrast kojeg sam preko leta obilazio; on je takode posecen. Na
jezeru, u blizini tog hrasta, S. Beli¢ je napravila jo$ jedan film u kome sam
takode ucestvovao.

Druga osnovna umetniCka aktivnost, koja je trajala paralelno s prvom to-
kom nekoliko godina (‘72-°77), bilo je svakodnevno pijenje koka-kole ispred
samoposluge na Limanu. U toj akciji sa mnom je uCestvovao i Ceda Drca.
Povremeno bi nam se pridruzili Svetlana Beli¢ i Mirko Radoijici¢.?2¢

TiSma je u stalnim obrtima i prekidima. Tu su godine post-roka, bendova, muzike, Lune,
novog talasa — okretanja ljudima i rasipanja ljudi. Rasipanje vodi danas monologu, kon-
centraciji na skriveni zapis, trazenju prirode govoreceg/zapisujuceg stvorenja od teksta i
pesme, religioznosti smestenoj izmedu hedonistiCke lenjosti i plemenite distance otpad-
nika koji je izdrzao.

Ako lagano prelistavate i viemenom se udubljujete u Bartovo Zadovoljstvo u tekstu®?’, a
zatim u sebi ili na glas Citate TiSmine stihove, opazate da se TiSmina ekonomija diskursa
opire francuskom mentalitetu i time uzivanju u tekstu. Bart je pisao da je zadovoljstvo
u tekstu onaj trenutak kada telo nastavlja svoje sopstvene idegje, jer telo nema iste idgje
kao on. Bartovo zadovoljstvo u tekstu vodeno je izlaganjem teksta sa strukturom ciji su
Clanovi diferencirani, relativno slobodni (otvoreni za alternativu, i, shodno tome, neizve-
snost), svodljivi (to je rezime) i

rastegljivi (da se medu njih mogu beskona¢no umetati drugostepeni elementi). TiSma
razara ono Sto struktura, Ciji su ¢lanovi diferencirani, relativno slobodni, svodljivi i raste-
gljivi*?8, nudi kao subjekt teksta, subjekt pesme, subjekt uzivanja u pisanju i itanju. Na
primer u belesSci uz tekst ,Kao Neko” on pise:

226 Mirko Radojigié, ,Aktivnost grupe KOD?”, iz Nova umjetnicka praksa 1966-1978, Galerija suvremene umijetnosti,
Zagreb, 1978, 42.

227 Rolan Bart, Zadovoljstvo u tekstu, Gradina, Ni§, 1975, 4.

228 Rolan Bart, Sad, Furije, Lojola, Zodijak, Beograd, 1979, 64.
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Sve $to u jednom iskazu moze biti subjekt, objekt, predikatnije re€. Imenice
nisu reCi. Kuc¢a, na primer, nije re€ ili je to manje od drugih. Takode glagoli,
mozda nisu reci. Pridevi? Prave reci su na primer KAO, GDE, ILI, UVEK, SA.
Ja uvek kazem: spolja gledano. Sta to zna&i? Ovo je zamisljeno spolja ili
iznutra. Ali ne do iskaza. Spoljasnjost je neusmerena i nevezana. To je bilo
ispoljavanje. Jezik nije SVE. Za ovu beleSku ne mogu preuzeti odgovornost.
Sve $to je u njoj, verovatno je pogresno i besmisleno i jo§ gore od toga:
proizvoljno. Ja lupam i ja sam sada sasvim izbezumljen. Ponizena joS odav-
no, KAO je jedna re€ mnogo zlostavljana i pogresno koris¢ena sve do dana
danasnjeg. SuviSe autoritativno sa moje strane.??

Sta Ti$ma &ini u beledci za tekst ,Kao neko”? Razara, a razaranje je stupanj koji na-
dilazi deridijansku sofisticiranu i eroticnu dekonstrukciju zapadne tradicije. On razara
subjekt teksta, subjekt koji se uspostavlja kao hipoteza u radu teksta, da bi time sto
je oznacitelj postao znak, bio potvrden kao subjekt ne samo tekstualnosti vec i meta-
fizike. Time Sto se on — subjekt — pojavljuje kao hipoteza on je dat reCima i zato TiSma
oduzima ime ,reC” reCima, ostavljajuci da su reCi samo one reci koje ne nose ime
(KAO, GDE, ILI, UVEK, SA). Oduzevsi tekstu subjekt kao u ogledalu, on se suoCava
s oduzimanjem subjekta tekstu, sa subjektom koji oduzima tekstu subjekt: sa Slobo-
danom TiSmom. U pitanju je suocCenje koje je skepticki €in, jer sumnja u oduzimanje
subjekta tekstu, a time i sam tekst, pripada onom podrucju koje je Vitgenstajnodredio
sintagmom ,,O ¢emu se ne moze govoriti, 0 tome treba cutati”. U tome ima mistike.
Sloba je bio sklon takvoj mistici. lli, ako se pozovemo na lakanovsku tradiciju, tada
oduzimanje subjekta i sumnja u subjekt koji oduzima hipotezu subjekta tekstu, pripa-
da transferu, pokretanju realnosti nesvesnog, a kako je jezik ve¢ dat u nesvesnom, to
je pokretanje realnosti jezika. Jedina realnost jezika je ukljestenje izmedu napora da
se govori, i napora da se c¢uti.

BelesSka uz tekst ,,Kao neko” je tekst (statement) konceptualne umetnosti: TiSmina feno-
menologija teksta korespondira analitici Roberta Berija, Lorensa Vinera, ranog Viktora
Burgina. Ali, beleSka uz tekst ,,Kao neko” je u provokativnim relacijama i s prosivenim

229 Slobodan TisSma: ,Kao neko”, Index br. 2078, Novi Sad, 1970, 12.
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Slobodan TiSma,
Crna i Zuta vrpca,
Tribina Mladih,
Novi Sad, 1970.

bodovima (point de capiton) knjizevnosti. TiSmin skepticizam je sinhrono skepticizam
konceptualnog umetnika i nezadovoljstva koje je prozimalo i Malarmeov predgovor, reci
¢emo, spisa Bacene kocke nikada nece ponistiti slucaj?®® (1897). TiSma je napisao:

Za ovu belesku ne mogu da preuzmem odgovornost. Sve $to je u njoj, vero-
vatno je pogresno i besmisleno i jos gore od toga proizvoljno.

u skrivenom dijalogu s Malarmeom:

NajviSe bih voleo da se ova Napomena ne Cita ili da se, prelecena, ¢ak za-
boravi; ona, vestog Citaoca, uéi malo &emu $to je izvan njegove proniclji-
vosti: ali, moze zbuniti bezazlenog pre nego $to spusti pogled na prve reci
poeme kako bi ga sledece, rasporedene kako jesu, dovele do poslednjih,
buduci da je jedina novina u razudenosti Citanja.

230 Stephan Mallarme, Bacanje kocki nikad nece ukinuti slucaj, Teka, Zagreb, 1976.
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Dijalog s Malarmeom u igri (vitgenstajnovski pojam jezicke igre) konceptualne umetnosti
anticipira smisao ,mesta” teksta medu tekstovima, tj. smisao transformacije znacenja
i transformacije od teksta kao deskripcije ili objasnjenja u tekst produkcije. Rec€ je o
konceptualnoj akrobatici koju ¢e tek u slede¢em veku postaviti Kemtem Mejasu u mono-
grafiji o Malarmeu — kada bude smestao igru kockama izmedu neodredene konacnosti i
sasvim determinisane beskonac¢nosti pesnickog €ina ponisStavanja®'.

U pesmi ,,Ponedeljak: voda” (iz zbirke Svod Bit Reke, 1972-73) Citamo stihove:
Razbijen vetar otvara prozore
u ogledalo ulece koje ga
zaledi
koje se umnozi.

U poemi ,Vrt (kao) To” (1977) pise:
Kako to je to
u sebi
ako nije to
uvek

a u tekstu ,Kao neko” (1970) nizu se reci i fragmenti sintagmi:
1. kao neko
2. ili prema istom
3. kako
4.
5. (da, a)

Sta je to &to je locirano u svakom od ovih navoda pesme, poeme, teksta? Locirane su
reCi bez subjekta, upravo prazno mesto ,koje ga zaledi”, ,koje se umnozi”, ,to je to”,
»Kao neko”, ,kako”, praznina na Cetvrtom mestu (4.) teksta ,Kao neko”, ,da, da”. Reci
~Koje”, ,to”, ,kao”, ,neko”, ,kako”, ,da” i sama praznina bez reci, ukazuju na mesto i
funkcije oznaditelja. Funkcije oznagitelja teksta su anticipacije smisla, jer, pisao je Zak

231 Quentin Meillassoux, The Number and the Siren. A Decipherment of Mallarmé’s Coup De Dés, Urbanomic
Falmouth UK, Sequence Press New York, 2011, 76.
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Lakan, oznacitelj po svojoj prirodi uvek anticipira smisao, razotkrivaju¢i unekoliko una-
pred njegove razmere®2,

Kada je zapisano ,,ulece koje ga zaledi” ili ,koje se umnozi” ili ,,to je to” ili ,kao neko” klizanje
znacenja koje neosporno upravlja potencijalnom beskonacnosc¢u produktivnosti pesnickog
teksta (znacenja teksta) zaustavljeno je ,,proSivenim bodom”: oznaciteljima Cije uvodenje u
igru pisanja menja zadati ili oCekivani poredak znacenja. To su napetosti koje potiskuju iz
»sveta” knjizevnog (lirskog, pesni¢kog) diskursa u ,svet” konceptualne umetnosti.

Analiza TiSminih pesama i tekstova ukazuje, formalno, na tri slu¢aja:

1. tekstovi, tj. pesme, koji idu ka pojavnostima a to znaCi fenomenologizacijipesnic-
kog diskursa, postajuci sam taj diskurs,

2. tekstovi, tj. pesme, koji idu ka suoCavanju ,znacenjske produkcije” i ,prosivenih
bodova” (oznacitelja koji zaustavljaju beskrajno klizanje znacenja), i

3. tekstovi koji se mogu nazvati ,teorijski objekti” posto fenomenologiju teksta nude
da bi oku uma otkrili mehanizme teksta, da bi pokazali, kao $to je to Dzozef KoSut
nagovestio, da je definicija umetnosti (teksta) umetnost (tekst).

Tekstovi, tj. pesme, koji idu-vode ka pojavi pesni¢kog diskursa, postajuci sam taj diskurs,
ukazuju na autonomiju diskursa u simboli€kom prekrivanju oznaciteljskih praznina — Ma-
larme je pisao o ulozi beline, Kru€onih je koristio samoglasnike. U primeru koji sledi, pe-
sma ,,Cvece na podu”®, diskurs pesme je diskurs prekrivanja oznaciteljske topologije u
gradenju gotovo ikoni€kih slika koje zadobijaju simboli¢ke vrednosti. Da bi Citalac dosao
do oznaciteljske topologije, mora da se upusti u arheoloSku avanturu, da uvek korakne
iza, iza, iza povrsinskih slojeva znacenja u mehanizme produkcije i anticipacije znacenja:

Mesec u suncu. Senke

pobodene bele lale

u vrata vrta. Zefir

sleden

u poljupcu. U trouglu

logosa voda sazvezda.

232 Zak Lakan, ,Intanca pisma u nesvesnom ili razum od Frojda naovamo?”, iz Spisi, Prosveta, Beograd, 1983, 159.
233 Slobodan TiSma: ,Cvece na podu”, Letopis Matice srpske, Novi Sad, 1971.
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Rukav

da nade nezni

zaspao je sheg.
Sunce u mesecu,
cvece na

podu cijankalij u knijizi
Voda ulazi u zamak zamak u
stereotip.

Ishitri u lugu demon
za vratima veliko nebo
Zafir. Demon. Logos.
Cijankalij. Stereotip
Aeaoaeaoaeaoaeao

Logika simbola je jedan svet (kontekst), a logika oznacitelja sasvim drugi. Na primer, deo
stiha ,Mesec u suncu” moze biti Citan: (a) metonimijski: Mesec je u suncu (predmet u
predmetu), (b) metaforiCno: Mesec je u suncu (telo u telu / mozda erotska dimenzija), (c)
alegorijski: Mesec je u suncu (jedan svet je u drugom, mozda i alhemijska dimenzija). A
geometrija oznacitelja, koja prodire u svako oznaceno od primera do primera i od Citanja
do Citanja, kazuje sasvim formalno da su u pitanju dva oznacitelja S1 i S2. Oznacitelj S1
nagovestava S2, tj. nagovestava da je tekst strukturiran kao jezik, da potencijalna kombi-
natorika oznacitelja otvara smislove i €¢ini mogucim i metonimijsko i metafori¢no i alegorij-
sko Citanje, a Citanju je poreklo u nesvesnom, koje ne samo da je strukturirano kao jezik®*,
vec je i jezik medu jezicima koji se ne mogu kontrolisati u svim svojim potencijalnostima.

Tekstovi, tj. pesme, koje idu ka suoCavanju ,znacenjske produkcije” i ,prosivenih bodo-
va” koji zaustavljaju potencijalno beskrajna klizanja znacenja, zasnivaju se na paraleliz-
mu dva glasa - ili tipa diskursa:
1. diskurs koji produkuje beskrajna klizanja znacenja, prekrivajuc¢i oznaciteljsku topo-
logiju, i
2. diskurs koiji otkriva (mozda i simulira) oznaciteljsku topologiju.

234 Zak Lakan: ,Intanca pisma u nesvesnom ili razum od Frojda naovamo?”, iz Spisi, Prosveta, Beograd, 1983, 151.
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Vec¢ u prethodnom primeru ,,Cvece na podu” naznacena je opozicija potencijalne zna-
Cenjske produkcije i oznaciteljske topologije suoCavanjem stihova:
Zefir. Demon. Logos.
Cijankalij. Stereotip
koji beskrupulozno pokrivaju totalitet zapadnih semantika (samo zapisati Logos, znaci
zapisati Sve, Apsolut, Bog), i kubofuturistiCke kru€onikovske oznaciteljske sheme stiha:
Aeaoaeaoaeaoaeao.

U pesmi-poemi ,\Vrt (kao) To"?%* zamisao opozicije je dovedena do eksplicithne sheme
dva paralelna diskursa. | kao $to je semantika opozicija bitna, bitan je i prostorni parale-
lizam zapisa dva razliCita glasa-objekta:

San dve porodice. Prizor Kako to je to
U Baroknoj sobi u sebi

Vrt. Klizanje ako nije to
Na jezeru uvek

Ako se pozovemo na metaforiCni okvir, tada su pred nama dva znacenjska ,rastera” (=
mreza): raster naracije i simbola (koji pripoveda) i raster shematizmna oznaciteljske topolo-
gije (koji se upisuje i ne pripoveda vec razotkriva pravu prirodu jezika). Ono zastrasSujuce
Sto se ukazuje u ovom paralelizmu, nije naracija fantazam, vec rascep jezika na uobicajenu
pojavnost jezika skrivanja i retku pojavnost jezika koji pokazuje svoju prirodujezika. U pita-
nju je rascep koji karakteriSe i slikarstvo rastera Maljevi¢a, Mondriana, Rajmana, Rajnharta,
Martinove, Sola Levita itd.

Razmatrani tekst ,,Kao neko” je teoriski objekt po tome sto pojavnost dela nudi i eksplicira
kao primer misljenja u/o umetnosti, a ne kao produkt rada umetnosti (poezije, tekstualnosti,
konceptualne umetnosti). Teoreti¢nost teksta ,,Kao neko”, ne teoreti¢nost u eksplanatornom
vec¢ u demonstrativnom i izvedbenom smislu, definiSe ga kao tekst konceptualne umetnosti.
U ovakvim tekstovima sve je napisano. Sve je napisano, a to ga i €ini ,,teorijskim objektom”,
da bi bilo pokazano pisanje kao ,rezija” (Mise-en-scene) i gomilanje tragova, znakova i bro-
jeva pisanja, da bi bila pokazana medu-tekstualnost, tj. materijalno telo teksta i besede i jezi-
ka, odnosno, da bi bilo pokazano samo pisanje kao nizanje brojeva tj. kockica tj. oznacitelja.

235 Slobodan Tidma, ,Vrt kao to” (1977), iz Midko Suvakovié (ed.), Grupa KOD, grupa (3, grupa (3-Kod -
Retrospektiva, Galerija savremene likovne umetnosti, Novi Sad, 1995, 97.
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Dimenzije TiSminog tekstualnog eksperimenta ulaze i u domen relacija s tekstualnim ekspe-
rimentom autora oko pariskog €asopisa Tel Quel, odnosno, s analizom i eksplikacijom sloze-
nih strukturalnih aspekata ekonomije oznac¢avanja u praksi pisanja (pisanje pisanja), otpori
pisanju kao zivotnoj aktivnosti, suoCenja sa elementarnim cesticama i njihovim sklopovima.

Zadrzacu se na dva vizuelna TiSmina rada koja bacaju svetlost na pitanja teksta: Kocka
(1970) i Kvadrat Kazimira Maljevic¢a + Dimenzija greske®*. U prvom koraku radovi ukazuju na
TiSmine afinitete: relacija sa Malarmeovom kockom i relacija sa Maljevi¢evim kvadratom.

Kolor
ilustracija
strana 292

Kocka je zicana kontura kocke (ivica kocke) obesena iznad ulice na visini od 9 metara.
Smestanje kocke, platonistiCkog geometrijskog idealiteta, u konkretni urbani prostor je
sistem neoavangardnih strategija intervencije, ali, to je i ,bacanje kocke koje nikada
nece ponistiti sluCaj”. Kocka pokazuje da je rasprava moguca izmedu teksta (Malarme)
i vantekstualnog tj. objektno-vizuelnog (TiSma). Ukazivanje da je rasprava moguca, je
utvrdivanje hijerarhije diskursa o diskursima: ne suoCavaju se samo primeri (dozivljaj
primera), vec i znanje o mestu primera u hijerarhijama diskursa svetova umetnosti.

Konceptualni radovi Kvadrat Kazimira Maljevica i Dimenzija greske lociraju, mada ne istra-
Zuju, tanku grani¢nu crtu vizuelne topologije crteza i verbalne topologije teksta. Radovi
pokazuju da su topologije oznacitelja i njihovih geometrija tekstualnosti i crteza sli¢ne,
mada ne i identi¢ne. Proizvodi se osecaj razlike. Nema poklapanja teksta i crteza, uvek
se ispusta nesto (Pas Tout), postoji manjak koji upravlja razlikama zapisujuéeg i crtajuceg

236 Slobodan Tisma: ,Kvadrat Kazimira Maljevica” i ,Dimenzija greske”, Index br.201, Novi Sad, 1970. Slobodan Tisma,
Kvadrat i Dimenzija greske, objavljeno u Misko Suvakovi¢ (ed.), Grupa KOD, grupa (3, grupa (3-Kod — Retrospektiva,
65.
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stvorenja. Postoji manjak koji Lakan odreduje re€ima ,,Nema polnog odnosa”. Na MESTU
razlike teksta i crteza TiSma uspostavlja (ili simulira) paralelizam koji ¢e biti ekspliciran u
tkanju teksta pesme-poeme ,,Vrt (kao) To”. Uspostavljanje konceptualne sheme paraleliz-
ma na mestima NeCelog i sprovodenije razli€itim pojavnim ,ekranima” dela (tekst, pesma,
crtez, instalacija) ispitivanje je granica jezika u imanentnom i transcedentnom smislu.

Izmedu jezika i nejezika je TiSmino nezadovoljstvo u tekstu: necelo.
PRILOG --- DNEVNICI SLOBODANA TISME
1.

Sta osigurava i podrzava postojanje teksta? Da li postoji neki podetak koji prethodi njemu?
Kako hijatus izmedu poezije i proze opstaje kao govor u prvom licu? U pocetku je bilo uz-
budenje, a kada ga Citamo, imamo utisak da je u pocetku bila nelagodnost. Ali, njegov kod
je Cisti kartezijanski kod specifikatora, ,,semantiCke masine” koja ulazi u jezik i u jedini svet
koji je za pisca mogué: svet od jezika. Citam:

4. januar 1989.

Grund. Osnova.

Da li postoji? Ne postoji.

Postoje samo relacije, odnosi.

Svaki jezik je Meta-

Svaki jezik govori o drugom jeziku,

a ne o predmetu ili

pak samo o sebi.

Njegovo kruzenje od poezije kroz prozu do diskursa subjekta, koji govori u prvom licu je
kruzenje interpretacije koja ,,0d” jezika interpretacije izuzetne uobicajenosti zivota pravi
knjizevnost. On pravi knjizevnost upravo na samom mestu odsutnosti knjizevnosti i to
je varka kojoj pribegavaju oni koji brujanju jezika ne mogu pobeci. Slobodan TiSma nije
mogao pobeci jeziku ni u konceptualnoj umetnosti, ni u bu¢nom roku/talasu, ni u makro-
biotici, ni u jedno-obraznosti svakodnevice... Citam:
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Zasto sam prestao da piSem, da se bavim umetnoscu?
Zato $to nisam mogao da razlikujem umetni€ku praksu ili
praksu pisanja od politike. Ne kazem da je to isto, ali meni se tako ukaziva-
lo, Sto je bilo izvor teskih sumniji.

Umetnost kao i politika pripada podrucju volje za moc.
Sto znaédi da je ona samo proizvod lukavosti.

Manifestuje se kao igra (nadvladavanje)

i prevazilazenje

UsavrSavanje do konacne praznine i samorazaranja.
Objektivacijski nivo.

SHIT.

TiSma gradi zamku u jeziku od fragmenata jezika i Citaoca uvodi u lavirint konstruisanog
— lamentiranog i meditiranog — stvorenja od jezika. Njegove sumnje su tvari pesnickog
diskursa. To je ona fina suptilna tvar jezika, koju je davno osetio Vitgenstajn dovrsavajuci
filozofiju Tractatusom.

2.

Citamo pismo, koje nas uvodi u Dnevnike: ,Dragi Misko, Saljem ti, najzad, ove zabeleSke iz
dnevnika. Tu ima par tekstova koji se mogu nazvati pesmama, zatim nesto snova i dnevnih
razmisljanja, opisa nekih stvarnih situacija. Sve to daje neku sliku kako sam Ziveo jedno
vreme. Dnevnik sam istrajno vodio oko dve godine. Rezultat je nekoliko stotina stranica,
Sto je, ipak, prilicno malo. Ovo je jedan odlomak. Pravi dnevnik bi trebalo da pokriva barem
desetak godina. Ja ga, doduse jo$ uvek vodim, ali sam prilicno stedljiv, da ne kazem skrt...”
Uru€eno pismo je privilegovani prolaz u ,,zabranjeni grad” sacinjen od zapisa o jednom
zivotu koji pokazuje i govori da je zapis o zivotu pesnika Slobodana TiSme. Govor u pr-
vom licu nije introspekcija, niti ispovest, ali ni revizija jedne li¢ne i izuzetne istorije. Citamo:

Citao sam malu biografiju kineskog pesnika Li Taj Poa.

Ocigledno da je bio opsednut pijanstvom.

Razmisljao sam o tome da ne bih smeo da ostavljam tragove svoje nesavr-
Senosti,
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intelektualne bede, pa i moralne. Trebalo bi sve spaliti.
Ali ne, to uopste nije vazno Sta ¢e neko misliti 0 meni.
Koliko ima takvih kao §to sam ja, ili pak savrSenih
ljudi, perfektnih u svakom pogledu, pa sta?

TiSmi je stran Frojd, mozda bi Zeleo da bude blizak Avgustinu, izmi¢e Kafkinom tragic-
nom grcu i suprotan je Manovoj drustvenoj superiornosti. Prolazi zivothom igrom zeva
jezika Vitgenstajna. Kada zapisuje ,Sasvim sam se odvikao od pisanja. Cini mi se da ne
mogu nista da izrazim, saopstim. Nijednu misao ne mogu da uobli¢im. Nemam snage,
ali to nije vazno...” uvodi nas u srediste ,,igre” jezika, upravo na ono mesto gde moze biti
rajski vrt savrSenstva (vrt kao to), ali i zmijsko klupko uzasa (dimenzija greske). Jezik po-
stoji kao prava knjizevnost tek onda kada dode do granice ,,materijalne osnove besede”
i do granice ,ispunjenja sopstvenog smisla”. TiSma zapisuje jeziCke igre, skrivene Sifre i
odsutne poruke izvucene iz intimnosti govoreci o svom skromnom i povu¢enom zivotu
»piSuceg stvorenja”.

Dok njegov prijatelj i sadrug iz konceptualistiCkih vremena Miroslav Mandi¢ pokuSava
da svet, celokupni svet stvorenja i nebica evropskih drumova, pretvori u umetni¢ko delo
— prisvojeni svet putovanja, TiSma je Ziveo neprimetno na Limanu (jedan deo Novog
Sada) pokazujuci, tek retkim izabranicima, kako zZivotna igra jeste, zaista i u potpunosti,
jezicka igra. On ne govori o svojoj nemoci Pisca, odnosno, o svojoj moc¢i Stvaraoca - ne,
on nas suocava sa nestajanjem poezije i proze u dnevnickom zapisu svakodnevice koja
zadobija jedini smisao time Sto je poezija i proza. Njegov paradoks nije u prevlasti ironije
ili epistemoloskog i etiCkog nihilizma, mada zapisuje:

27. februar

Ali budizam kaze: Ne!

lako nema Boga, nista nije dozvoljeno, ili tacnije,
lako nema Boga, nista nije preporucljivo.
Irischer Fruhling.

Njegov paradoks je sjaj simboliCkog preobrazaja ekstenzionalnog (prozirnog) jezika knji-
zevnosti u neprozirnost koja otkriva samo ,,telo” simbolnog:
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Vrbe pored Dunava su tako nezno zelene
Setio sam se Ljubavi

Svetlozeleno u Dusi

Zlato je zeleno

Svetlost je zelena.

21. mart

Poslepodne sam malo skoknuo do Sume.
Kada sam silazio, osetio sam neki miris,
neverovatno blag. Pokusao sam da pronadem
od Cega je, ali nikako nisam mogao da utvrdim.
Zeleni miris, svetlozeleni, belicastozeleni.
Miris dragog kamena. Miris smaragda.

Tako nekako.

ISao sam dalje izmedu drveca. Osetio sam
miris vode, bivalo je hladnije.

Dosao sam do drveta i zagrlio ga.

Malo sam pevao.

Kada sam se vratio, mirisa je nestalo.
Povukao sam se pred vecernjom svezinom.

On radi sa krugovima preobrazaja simbolnog u imaginarno i imaginarnog u realno jezika.
On radi sa erotikom aproprijacijskog kruzenja oko jezika.

3.

TiSmina ,poetika” je poetika postavangarde: zrelog jezika.

Ovde ne Zelimo reci da je jezik Slobodana TiSme ,,zreo jezik” ili da je on dostigao pesnic-
ku zrelost. Njegov tekstualni diskurs uvek je bio ,,savrseni jezik” i ,privilegovani prolaz
u jezik knjizevnosti”: i danas i pre dvadeset, trideset ili Cetrdeset i pet godina. Njegova
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poetika je ,postavangardna” zato sto se na rusilackim temeljima utilitarnih prozirnosti jezika
prepusta radu jezika u njegovoj najslozenijoj formi ,,preobrata interpretativnhog diskursa
u diskurs simboli¢kog prekrivanja”. Poenta nije u samoj emociji, ¢vrstoj naraciji ili lucid-
noj duhovitosti, ve¢ u moci da se fragmenti i holizmi jezika knjizevnosti transformisu u
znacenjski prekriva¢ prekrivanja u kome se nazire telo simbolnog. On je prosao ,,drilom”
direktnog avangardistiCkog formalizma i purizma, te sada je on TiSma koji ne radi sa
jezikom, vec je on TiSma koga radi jezik: brujanje, simbolizacije, intertekstualnosti, ispo-
vesti, misaoni eksperimenti itd. Kada kazemo da ja TiSmin diskurs u svetu ,,zrelog jezika”
to znaci da je on kao subjekt i piSuce stvorenje — stvorenje od pisanja — raden (ili barem
suocen) sa lavinom TU prisutnih civilizacijskih diskursa (knjizevnosti, mita, logike, umo-
vanja, ispovesti, medija, zabave, usamljenosti...). Njegov diskurs je uzglobljen u jeziku
koji je od izmaglice jezika. TiSmina naracija nije pripovest, vec je iseCak naracija od jezika
koji gradi simbolno na mestu imaginarnog, a to znaci da gradi atmosferu jezika — Zivotne
igre u jeziku, jednom recju sveta-jezika. Tu nema traganja, otkrica, postignuca, Svetog
Grala ili Istine — tu je samo sam jezik u svoj raskosnoj proteznosti telesnosti:

8 maj

Daydream: Pronaci nekog

kada si ve¢ mislio da si ga

izgubio zauvek

Trazio si ga danima i nisi mogao

da se pomiri§ sa tom nepodnosljivom
Cinjenicom da ga vise nikada neces videti

A onda jednog poslepodneva sedeci

potpuno izgubljen

ugledao si ga

kako posle prole¢nog pljuska

gazi barice kraj auto-puta

Bio je to DecCak-pas

lli de€ak zvani Pas

Uteha zagrljaja, bozansko milosrde

lli hemija ljubavi pod bezimenim praznim nebom
koje nam je osporavalo bilo kakvo prepoznavanje
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Ipak, ili bas zato

Uprkos svemu, to je on, to sam ja sam
Ja izgubljen u vecnosti

Jai Pas, ja bi¢e psa

Ja napusten od sveta, od univerzuma
Ja koji sam nestao, ali postoji nada
da cu biti pronaden i ponovo roden

i ponovo izgubljen.

TiSma je preSao prag jezika naracije. Svet je postao jezik narativhog uobli¢enja intenzi-
onalnih likova kao objekta od jezika. Nema istovetnosti, nema reference, vec pretapanje
ekstenzionalnih fragmenata u intenzionalne ,projekcije” od jezika za jedan Zivot koji ne
moze biti neki drugi zivot.

Slobodan TiSma,
Primeri nevidljive
umetnosti, 1975.
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11
Opsesije crnim slikama

Sedeli su na plo¢niku i pili pivo iz zamagljenih staklenih krigli. On je pio svetlo pivo. Drugi
je pio crno pivo. Oko njih su prolazili ljudi. Uglavnom slikari i njihove devojke. Povremeno
bi prosla neka slikarka sa svojim pratiocem/deckom, obi¢no neslikarem.

Pricali su zustro, zatim bi cutali, zatim galamili ili veoma koncentrisano govorili o slici
kao predmetu. Predmetnost predmeta. Ostavljenost predmeta u svet. Odbaceni trag.
Trag, koji je ostavljen da svedoci, o proslom dogadaju. Dogadaju koji se dogodio bez
mogucnosti ponavljanja.

On je bio siguran u sebe. Osecao je da se mora osloboditi privida. Privid je slikarstvo.
Najgori neprijatelj slike je bio sam slikar. Njegova nesputana kreativnost i autobiogra-
ficnost optereCuju slikanje i time sliku. Osloboditi sliku Zivotopisa ,,0d” slikara. Osecao
je da se mora lisiti Zelje da dobije nesto od slikarstva na kraju procesa slikanja. Nema
viSka vrednosti. Samo ucinci i prepoznavanje ucinka odvojenog od ucionica. Osecao je u
tome uzbudenje odlaska na nepoznatu teritoriju. Ne zemlja, ve¢ teritorija. Teritorija slike
naspram konteksta slikarstva. Biti odvojen i otuden.

Neko je u prolazu govorio o razlici obojene i pikturalne povrsine.

On je bio siguran u sebe. Znao je da je slikarstvo mehaniCka vezba nanoSenja boje na
povrsinu. Znao je da se dogadaj slikanja odigrava sasvim izvan slikarstva. Znao je da je
reC 0 odnosu njegovog trodimenzionalnog pokretnog tela — makar i samo pokrenute ruke
sa Cetkom ili Spahtlom — naspram staticne podloge koju treba preobraziti u obojenu po-
vrSinu. Znao je da slika reflektuje samo sliku, ne slikarstvo, ne privid, ne sablasti drustva
ili usamljenog pojedinca, ne mimezise prirode ili urbanog vidljivog poretka njihovih Zivota.

Ali videti nije tako jednostavno kao Sto izgleda.

Za njega slika je bila samo gledanje. Nije verovao u dodir prstima, dlanom. Nije Zeleo da
govori o u€inku koze. HaptiCko je izvan slikarstva.

213



Za njega, drugog, slikanje nije bilo samo gledanje. Verovao je u dodir prstima, dlanom.
Zeleo je da govori o u€inku koze. Slikarstvo priziva dodir i zato je hapticko.

Slika je mesto.

On je govorio da je slika izolovano mesto. Slika je ograniCena teritorija nanesene boje,
gustine, namaza, poteza. Zeleo je da se oslobodi rezima bojenja. Zeleo je da slika bude
monohromni po-stav (Ge-Stell). Crnal

On je govorio da je slika tek element, obojeni element pripremljen za intervenciju u pro-
storu. Slika nije slika kao zavrSeni komad slikarstva, vec¢ ,agent” kojim se ostvaruje
raspored u prostoru: instaliranje bojenih povrsina. Crni komadi su pogodniji od necrnih
komada.

Prvi je govorio o dijagramu slike. Imanencija slike koja i ako ne pokazuje trajektorije i
vektore dijagrama biva izvedena kao fenomenologizirana — mentalno-motivisano boje-
nje. Gest unutar slike. Dijagram gesta unutar slike.

Drugi je govorio o dijagramu izvodenja instalacije slika. Transcendirati sliku bio je njegov
zadatak. Nesimboli¢ki motivisana predstava transcedencije. Izlazak u prostor sa slikom
kao elementom prostornog Cinjenja. Gest izvan slike. Dijagram gesta sa slikom. Vektor
postava.

Drugi je nastavio da govori. Govorio je o instalacijama sa slikama Blanki Palerma®'. Prvi
nije poznavao slikarstvo B. P-a. Drugi je bio opcinjen njegovim osecajem za prostorna
umetanja slika. Objasnjavao je to kako jedna slika menja sebe — ne time §to je slika obe-
Sena pored slike, ve¢ time $to je slika u prostornom odnosu — gore, dole, dijagonalno,
nasuprot, levo, desno, ispod — sa drugom slikom ili bojenim predmetom. Govorio je o
pozicijama unutar instalacije Tuchverspannung (1969) u Galeriji Ernst u Hanoveru. Govo-
rio je o zutim monohromnim povrSinama, koje su jedna naspram druge — jedna povrsina
blizu poda, a druga blizu plafona.

237 Lynne Cooke, Karen Kelly, Barbara Schréder (eds), Palermo. To the People of New York City, DIA Art Fondation,
New York, Richter Verlag, Dusseldorf, 2009, 93, 95, 129, 156.
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Prvi je odbrusio da njega zanima Sest tradicija: 1. Cista ikona, 2. Cista perspektiva, 3. Cist
pejzaz, 4. Cist portret, 5. Cista mrtva priroda, 6. Cista forma, Cista boja i Cista monohromi-
ja.2%8 Nije zeleo da slika postane predmete. Zeleo je sliku odvojenu od Zivota. Imanencija
iznad svega. Dodao je zatim: ,imanencija kroz sve”.

Drugi je neSto mrmljao i zatim glasno rekao da njega zanimaju odnosi, ne odnosi Zivota
i umetnosti, ili odnosi slikarstva i tradicije, ve¢ odnosi izmedu slike i zida, te varijantni i
invarijantni odnosi 3D prostora galerije ili muzeja. Tvrdio je da je imanencija slike iluzija
— i da on radi na tome da se oslobodi te iluzije, kao konacne iluzije slikarstva. Ponovio je
sada na engleskom rec: agency.

Cutali su neko vreme.

On, predlozio je njemu da posete Toma Mertona. On, drugi, pitao je: ,Ko je Merton?”
On, prvi, odgovorio je njemu, drugom, da je Merton njegov prijatelj iz vremena kada je
studirao. Sada TrapistiCki monah.

Dodao je da je Merton, jedan, od retkih nekorumpiranih ljudi iz njegove mladosti. Go-
vorio je, zatim, o korumpiranosti apstraktnih ekspresionista. Bio je ljut. Po¢eo da vice.
Ljudi su prolazili. Po neko bi zastao i prisluskivao. Sasvim grubo je izrekao da ono $to je
pogresno sa svetom umetnosti nije Endi Vorhol ili Endi Vajt, ve¢ Mark Rotko — dodao je
~Korupcija najboljih je najgora”*°.

Ispili su pivo i bez re€i se rastali.
Tri dana kasnije u vozu.

Sedeli su u vozu. Bili su sami u kupeu. On u plavoj dukserici. On u crnom letnjem odelu.
On u monaskoj crnoj rizi.

238 Ad Reinhardt, ,Twelve Rules for a New Academy”, iz Ad Reinhardt, The Museum of Contemporary Art, Los
Angeles i The Museum of Modern Art, Rizzoli, New York, 1991, 116.

239 Po belesci objavljenoj u knijizi Barbare Rose, Art as Art; The Selected Writings of Ad Reinhardt, University of
California Press, Berkeley, 1991, 190.
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Nismo se dugo videli.

Ne. Dobijao si moja pisma?

Svakako. A odgovore?

D324O.

On je Zeleo da te sretne.

Voz je pravo mesto za razgovor. Nedeljna rano jutarnja putovanja su uzbudujuca.
Da. To je jedina prilika. On se vraca u Evropu.

Ah ti Evropljani!

Ne nije ovo tek susret radi susreta. On pravi crne slike.

Mislis slika crne slike.

Ne pravi crne slike. Ja slikam crne slike. On ide preko slike u prostor.
Putovanje?

Mozda? Ali to nije anti-umetnost. Znas moj stav ,,apsolutno ne anti-umetnost”?*1!
Osec¢am to u tvom glasu.

Smeju se.

Svakako, ali on izlazi izvan slike. A ti se vrac¢as u sliku!

Slika je neka vrsta prolaza. Slika nije mesto. Slikom se prolazi. NA slici se ne ostaje.

Kvadrat neutralan, bez oblika u sebi. Pet fita &irok, pet fita visok. Ljudske visine. Sirine
rasirenih ruku. Ne velika, ne mala, slika koju ne odreSuju dimenzije. Slika bez forme, bez
vrha i dna, neorijentisana, tamna kao bez svetla, ali i bez kontrasta je bezbojna), bitan je

rad cetkom... Da [i?
Da, moj rad je hladan i materijalistiCki.
Ne ipak se sve krece oko pitanja o Bogu/bogu.

Jasno definisan objekt, nezavisne i odvojen od svih drugih objekata i uslova. Cista ima-

nencija.
Ali §ta znacCe koncepti ,Bog/bog” i ,materijalizam”.
Slika je materija u pokretu koja prolazi povrs§inom.

240 Joseph Masheck (ed), ,Five Unpublished Letters from Ad Reinhardt to Thomas Merton and Two in Return”,

Artforum, New York, December, 1978, 23-27.

241 Ad Reinhardt, ,The Black-Square Paintings” (1963), prvi put objavlieno kao Autocritique de Reinhardt (novina
galerije Iris Klert u Parizu), iz Barbare Rose, Art as Art; The Selected Writings of Ad Reinhardt, University of California

Press, Berkeley, 1991, 82-83.
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Treci konacno dolazi do redi.

Ne imanencija. Transcedencija. Jasnho definisani crno obojeni objekti u odnosu sa dru-
gim crno obojenim objektima. Svetlost da. Minimalne promene u tonskom registru. Pri-
vid svetlosti. Jedini privid svetlosti.

Bozanski uvid.
Ne, Cista materija.

Pre bih rekao: plasticitet uma?*?. Svest proizlazi iz odnosa bojenih predmeta u prostoru
koji postaje prostor jer se uspostavljaju odnosi.

Voz se priblizava stanici. Cuje se zvuk parne sirene.
Vazduh treperi.
Oni zamisljaju slike, Sire ruke, ustaju, krecu se po kupeu. Ne Zele da prekinu raspravu.
Koreografija slikarstva.
Treba razmisliti o logici pokreta u slikarstvu.

242 Catherine Malabou, ,Variations I, iz Plasticity at the Dusk of Writing, Columbia University Press, New York,
2010, 1.
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Komentar uz 11 : Dragomir Ugren

Kolor
ilustracija
strana 293

Polazi se od pitanja o interpretaciji promene statusa, pojavnosti i dejstva slike u savre-
menoj umetnosti. Slikom se naziva strukturalni (povrsSinski, prostorni, objektni, ekranski,
vizuelni, audiovizuelni, taktilni, bihevioralni) poredak prikazivanja. Slika se pojavljuje u
procesu ¢ulno-medijske prezentacije razliCitih receptivnih parametara od telesnog afek-
ta do inteligibilnog znacenja. Slika se moze objasniti kao efekat proizvodnje, razmene i
recepcije Culne afektacije i znacenja.

U uzem smislu problem istrazivanja i rasprave je sustinska promena pojavnosti i dejstva-
slike®* i, zatim, slikarstva u hibridnim poljima medijskih obrada, konstrukcija i simulacija
vizuelnosti (Culnosti) u savremenoj umetnosti. Tu se ukazuje primarni problem pojavnosti
odnosa razli€itih povrsina: od rapave povrsine manuelno izvedene pikturalnosti u sli-
karstvu preko materijalnih povrsina distribucije efekata unutar objektnog sveta do glat-
kih povrSina video i kompjuterskih ekrana.?** Teorijsko i umetniCko predoCavanje razlike
rapavog i glatkog, manuelnog i digitalnog, afektivnhog i semioloskog, ono je §to se da
videti, osetiti i predociti u delima i odnosima dela unutar savremenosti.

Polazi se od uoCavanja sustinske promene karaktera ljudskog rada, koja se odigrava
kroz istoriju i koja utiCe na preobrazaje, prekide i dogadaje vrste rada i modusa pojavno-
sti dela u savremenoj umetnosti. JoS je Valter Benjamin tokom tridesetih godina XX veka
pisao da se unutar velikih istorijskih razdoblja menjaju sa Citavim nacinom zivota ljudske

243 The Triumph of Painting: The Complete VVolume — Saatchi Gallery, Jonathan Cope, London, 2006; Chris Janks,
Vizualna kultura, Naklada Jasenski i Turk, Zagreb, 2002; i Nicholas Mirzoeff, The Visual Culture — Reader, Routledge,
London, 2005.

244 Qliver Grau, Virtual Art: From lllusion to Immersion, The MIT Press, Cambridge MA, 2004.
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zajednice i nacini ulnog opazanja.?* To znaci da dolazi do promene nacina proizvode-
nja, razmene i prezentovanja umetnickog dela tj. do promene sistema prikazivanja, izra-
zavanija, ili postavijanja u svet. Tako shvaéeno umetnicko delo nije samo ¢ulno dostupni
proizvod ili komad vec, pre svega, sloZzeni Culno-tekstualni dogadaj u postfordistiCkom?+°
svetu, a to znaci u svetu globalnih mnogostrukosti, koje se ne daju kontrolisati i svesti
na zajednicki Cinilac. Umetnost menja svoja obliCija i svoje oblike pojavljivanja, a time
i intezitete dejstva (afektacije, znacenja) na osnovu promena proizvodnih, drustvenih
i time receptivnih mogucnosti pojedinca i drustva. Moderni ¢ovek ranog kapitalizma
je pokusao da izdvoji sliku ili skulpturu iz punoce i povezanosti unutar arhitektonskog
zivotnog prostora. To je bilo modernistiCko radanje autonomnog komada (piece of art)
iz beskrajne potencijalnosti zivljenja. Dvadesetovekovni modernisticki umetnik je tezio
da umetni¢ko delo oslobodi naivnog mimezisa pozivajuci se na medijsku (fotografsku
sliku) ili da dode ili do paradoksalne idealne realizacije utopije same/autonomne umet-
nosti (visoki modernizmi) ili da umetnost postavi kao aktivistiCko-interventno delo unutar
umetnickih, kulturalnih ili drustvenih borbi (avangarde). Uticaj fotografskog kadriranja
se prepoznaje u izvesnim delima impresionizma — na primer, slika Gistav Saibo Vesladi,
1877. Teznja ka samoj umetnosti se najoCiglednije vidi u radikalnoj apstrakciji — na pri-
mer, Teo van Dusburg, Kontrakompozicija 5, 1924. AktivistiCki gest izvodenja bihevioral-
nog dogadaja se odigrava u dadi — na primer, fotografija koja prikazuje Fransisa Pikabiju
na drvenom dec¢jem konjicu usred oneobiCene i parodirane svakodnevice tokom ranih
godina XX veka. U postmodernoj umetni¢ko delo se prividno rasplinjavalo od dela do
teksta®*" i od teksta do auratskog medijskog efekta?*®. U informacijskom kapitalizmu prvog
sveta, umetnost je postala o€igledna ili suptilna sinteza apstrakcije i figuracije, odnosno,
pop-arta i konceptualne umetnosti. Gerhard Rihter uspostavlja relativni odnos izmedu
fotografije i slike, odnosno, izmedu Zanrova apstrakcije i figuracije. Njegova apstraktna
slika, na primer, Crveno Plavo Zuto (1972) je i apstraktna slika i mimeticka slika koja prika-
zuje/zastupa apstraktno slikarstvo. Time se apstraktno slikarstvo pokazuje kao jedan od

245 Walter Benjamin, ,Umjetniko djelo u razdoblju tehnike reprodukcije”, iz Esteticki ogledi, Skolska knjiga, Zagreb,
1986, 130.

246 Pauko Virno, ,Deset teza o0 mnostvu i postfordistiCkom kapitalizmu”, iz Gramatika mnoStva — Prilog analizi
savremenih formi Zivota, Jesenski i Turk, Zagreb, 2004, 113-137.

247 Roland Barthes ,Od djela to teksta”, iz Miroslav Beker (ed), Suvremene knjizevne teorije, Matica hrvatska,
Zagreb, 1999, 197-201.

248 Yves Michaud, Umetnost u plinovitu stanju — esej o trijumfu estetike, Naklada Ljevak, Zagreb, 2004.
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medija prikazivanja (mimezisa) stvarnog ili fikcionalnog tela slike u drugoj slici. Slika nije
prozor kroz koji se gleda u prikazanu relanost ili ekskluzivno mesto upisivanja (izrazava-
nja, ekspresije) slikara. Slika je manipulativni komad kojim se interveniSe u specifichnom
kontekstu: drzavnog/nacionalnog identiteta (crna britanska zastava Dzonatan Person-
sa, Achrome, 1994), individualizovanih orgijastickih i antiterapeutskih rituala (Herman
Ni€, Prskana slika, 1986; ili Martin Kipenberger, Autoportret, 1994), robne proizvodnje,
razmene i masovne potrosnje ,auratskog” (DenVel$, Arrangement, 2006). Slika se vise
ne razlikuje mnogo od pojavnosti fotografije, tj. ekrana. Dogadaj pojavnosti je bitniji od
morfologije prisustva. Na primer, Rihterovo delo Ema (akt koji silazi niz stepenice) (1966)
funkcioniSe i kao slika, ulje na platnu, i kao fotografija — na primer, fotografska verzija
iz 1992. koja se nalazi u Umetnickoj galeriji Novog Juznog Velsa. Verzija je bitnija od ko-
na¢nog proizvoda: dela. Re€ je o verzijama i mnogostrukostima mutacija verzija dela.
Upotreba fotografije u neokonceptualnoj umetnosti je omogucdila da fotografija preuzima
prezentacionu funkciju slike slikarstva (Dzef Vol, Mleko, 1984) ili slike iz masovne pro-
dukcije grafickog dizajna (Barbara Kruger, Bez naziva /kupi me/, 1988).

Dragomir Ugren,
Bez naziva,
2011.
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Slika gubi svoj zaviCaj, njeno mesto porekla je promenljivo, otvoreno preobrazajima i ne-
ocCekivanim mogucnostima. U postmodernoj je konstituisana mogucnost za beskucnistvo
slike. Slike kao oznacitelji lebde medu slikama. Umetnost je postala deo kulturalnih praksi
komunikacije, intervencije i simulacije u postistorijskom i multikulturalnom drustvu. Kao da
su se teritorije umetnosti i kulture priblizile, a u pojedinim momentima i ekstaticki preklopile.
Danas, opet posle postmodernizama u epohi globalizma, dominacije neoliberalnog kapita-
lizma, ali i lokalnih i globalnih totalitarizama i terorizama, odnosno, u epohi projektovanja
potencijalnosti postfordizma kao drustva mnostva, umetnost biva mutirana u prakse mno-
gostrukosti i istovremenosti. Na primer, izmedu tradicije i inovacije nema viSe logicCki orijen-
tisanih vektora kontinuiteta, ve¢ prekidi, rekonstrukcije, reciklaze, simulacije i novog i starog
i prvog i drugog, odnosno, N-tog. Po Paolo Virnou ovaj trenutak mnostva se moze opisati
sledeéim reCima: ,Mnostvo u potpunosti eksplicira poviesno, fenomenolosko, empirijsko
ontolosko stanje ljudske zivotinje: bioloska uskracenost, nedefiniran ili potencijalan karakter
njenog postojanja, nedostatak determinisanog okoliSa, jeziCki intelekt kao naknada liSenosti
specijaliziranih instinkta. Kao da je korijen dospio na povrsinu, pokazujuci se na kraju golom
oku. Ono $to je oduvijek bilo to¢no, tek se sada u potpunosti pokazuje razotkriveno. Mnos-
tvo: to je bioloSka fundamentalna konfiguracija koja postaje povijesno determinirani nacin
postojanja, ontologija koja se fenomenoloski razotkriva. Moglo bi se reci i da postfordistiCko
mnostvo na povijesno—empirijski plan uzdize antropogenezu kao takvu, odnosno samu ge-
nezu ljudske Zivotinje, njezin diferencijalni karakter. Mnostvo je nanovo prolazi u skraéenom
obliku, rekapitulira je. Ako razmislite, ove prilicno apstraktne primjedbe nisu nista drugo do
drugi nacin da se kaze kako suvremeni kapitalizam glavnu proizvodnu osnovu posjeduje u
lingvistiCko-revolucionarnim sklonostima ljudskih bi¢a, u skupu komunikativnih i kognitivnih
sposobnosti (dynameis, mogucnosti) koje ga izdvajaju.”?*°

Savremeni slikar, kao i gledalac, hvata se u kostac sa pitanjima o prirodi i vrsti rada unutar
globalnog i lokalnih kapitalizama, odnosno, sa modusima mnostvenosti u postignucu slike
i njenim intezitetima i dejstvima na posmatraca, tj. jjudsku Zivotinju. Sasvim fenomenalistiCki
precizno i usmereno se moze reci da savremena vizuelna dela zastupaju razlikujuce oblike
proizvodenje ne same vizuelnosti. Rec€ je o vizuelnostima koje uklju€uju — hibridno — druga-
Cije momente od ¢ulnog rada samog oka. Slika slikarstva ili slika novih medija se ukazuje

249 Pauko Virno, ,Deset teza o0 mnostvu i postfordistiCkom kapitalizmu”, iz Gramatika mnoStva — Prilog analizi
suvremenih formi Zivota, Jesenski i Turk, Zagreb, 2004, 114-115.
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u hapti¢nosti i telesnoj ili audio proteznosti oko ili ispred, odnosno, odasvud oko tela po-
smatraCa. Ekrani proizvode treperenje, koje na prvi pogled zaustavlja oko, da bi se zatim
regulativni/deregulativni intezitet slike utisnuo u telo. Odnos oka i tela u pokretu je poten-
ciran. Brojni su primeri na internacionalnim umetni¢ckim scenama. Na primer, Toni Ausler
radi sa projektovanim slikama, tj. sa postavljanjem objekta ili figura u prostoru kao ekrana
(Julije, 1994. ili Zlocinacko oko, 1995) koji ¢e primiti sliku. Posteri se namecu kao brendovi
ili zastupnici upucéeni posmatracevoj prijemcivosti, odnosno, opsesivnhim dosezanjima ka
radu fantazma (Barbara Kruger, DZeni Holcer, Venice Instalation, 1990; Daglas Gordon, The
End, 1995). Fantazmi postaju objekti izvan nasih kognitivnih mehanizma. Kao da plutaju u
prostoru kao sablasti ili holografske iluzije. Mnogostrukost potencijalnosti uvodi posmatraca
u svet u kome se kaze viSe nego $to se misli ili oseca, odnosno, svet u kome se afektacijski
pokazuije vise od onoga sto se moze Culno osetiti. Iza Culnosti u instrumentalnoj izvodljivo-
sti slike se pokazuju ,,subverzivni iskoraci” sasvim razli€itih medijskih realizacija: slike Fang
Lijuna (Velika porodica no. 1, 2000), dokumenti akcionistickih bihevioralnosti Aleksandra
Brenera (The First Gountlet, 1996) ili veb-stranice Electronic Disturbance Theater-a (Zaps
Net Interface, 2001). Umetnost nema viSe pretpostavljeni pojavni identitet, zapravo, svaki
identitet je moguc, dostupan i u izvodenjima pokazan. Slika je otvorena potencijalnostima
proizvodnje u bilo kom mediju i u bilo kojoj praksi odasiljanja, razmene, recepcije i po-
troSnje informacija. Re€ je o mobilnoj umetnosti koja u stalnom traganju za novim i jacim
intezitetom afektacije moze izabrati ili kombinovati bilo koji medij i bilo koju umetni¢ku ili
neumetni¢ku materijalnost, pojavnost, dejstvo, odnos ili potencijalnost.

Takode, ovo je sasvim postprodukcijska®® umetnost. Savremena dela su slucajevi izve-
shnih matrica, koje su realizovane za ovu ili onu priliku. Ta ista dela se mogu i na druga-
Ciji pojavni nacin izvesti na drugim izlozbama, u kulturalnom miljeu, produkcijama dizaj-
na, realizacijama arhitektonskih prostora ili kulturalnim/politiCkim kampanjama. Poetika
umetnika postaje veoma sli¢na diskursu kulturalne politike kustosa i drugih radnika unu-
tar kulture. Delo se postprodukcijom izvodi u specificnom i lokalnom kulturalnom miljeu.
Rec je o efektima koje predoCava otvorena, promenljiva i pokretna umetni¢ka radna sna-
ga. S druge strane, savremena dela su auratski centrirana/decentrirana. Ona proizvode
auru i kada je ponistavaju ili rasplinjavaju, odnosno, odlazu. Svako rasplinjavanje®'aure

250 Nicolas Bourriaud, Postproduction, Lukas & Sternberg, New York, 2005.
251 Yves Michaud, Umetnost u plinovitu stanju — esej o trijumfu estetike, Naklada Ljevak, Zagreb, 2004.

222



je pokretanje njene odvojenosti od dela kao zavrSenog i dovrSenog komada, ¢ak u ne-
kim sluCajevima aura je samo delo naspram ostavljenog ili ponistenog komada. Komad
je skelet ili odskocna daska, odnosno, brisani trag umetnosti, a aura je intezitet blizine/
daljine unutar kretanja u kulturi i drustvu.

Dragomir Ugren (1951) slikarski rad je zapoCeo tokom ranih osamdesetih godina u ne-
oCekivanom prevratniCkom talasu-talasanju-premestanju-i-razotkrivanju postmoderni-
stiCke reakteulizacije i preuredenja ekspresivnog, opti¢kog i materijalno centriranog neo
ili postslikarstva.2®? Ugrenovi pristupi su slikarski, on sebe kao slikara (opticko-haptic-
ko-telesno-umno /body-mind problem/ centriranje pojavnosti slikarstva) suprotstavlja
neodredenostima otvorenog i nestabilnog decentriranja neokonceptualnog umetnika,
koji sa oznacitelja prelazi na oznaceno u produkcijama diskurzivnih atmosfera umetnosti.
Njegovi rani postupci su bili bliski eklekticnom i protivure€nom spoju:

e doslovnosti i tu-prisutnosti protokonceptualnog ali i postkonceptualnog primarnog
slikarstva (fundamental painting), i

e metaforiCnosti i temporalne odlozenosti (différAnce) smisla prikazivackog ili izrazava-
juceg slikarstva kontrolisane i diskretne pojavnosti forme (gestalta) u tradiciji moderno-
sti od Paula Klea i Huana Miroa pa sve do Jirgena Partenhejmera ili Mihaela Sauera.

Krajem osamdesetih i poCetkom devedesetih njegov slikarski rad postaje sve reduko-
vaniji, gest kontrolisan, a ploha bliza monohromiji (podloga i povrSina se asimptotski
priblizavaju). On u devedesetim dolazi do monohromije, do izlaganja instalacija slika,
kao strukturalnog poretka monohromnih opredmecenih traka, do konfrontiranja mono-
hromnih ne-ekspresivnih traka i kao ekspresivnog zidnog crteza, odnosno, do speci-
ficnih prostornih instalacija monohromnih traka u gradenju pikturalno-prostornog teksta
koji pokazuje svoju materijalnu (oznaciteljsku) odredenost. Ugrenova praksa slikanja i
prostornog kombinovanija ili strukturiranja prostornih pozicija slika nudi neizvesnu vise-
znacCnost prepoznavanja:

252 Misko Suvakovié, ,Poststrukturalno slikarstvo; korekcije modernisticke metafizike pikturainog / Dragomir Ugren”,
iz Asimetricni drugi, Prometej, Novi Sad, 1996, 253-267; JeSa Denegri, MiSko Suvakovi¢, Dragomir Ugren, Slike
posle slikarstva, Prometej, Novi Sad, 2001.
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1. slike kao kompjuterski projektovanog proizvoda, tj. instalacije kao kompjuterski
projektovanog rasporeda slika u stvarnom ili fikcionalnom prostoru;

2. slike kao samog (izolovanog) pikturalnog objekta na osnovu posmatrackog isku-
stva, i

3. slike kao nesamog (medu drugim slikama) feksta na osnovu znanja iz istorije
umetnosti.

Dragomir Ugren,
Bez naziva,
2010.

Ova trostrukost vodi Ugrenov ,rad” preko slikarstva ka slici kao elementu prostorne
instalacije, odnosno, ka prostornim-materijalnim-i-opti¢ko-telesnim tekstovima. Njegov
rad pripada onom, u isto vreme dramaticnom i diskretnom, kretanju od slike ka slikarstvu
i, zatim, preko slikarstva ka slici, kao uzorku instalacije, ka prostornom ¢ulnom tekstu.
Rec je o slici posle slikarstva, o0 njenom prostornom upisivanju i kombinatorici mogucih
pozicioniranja, preklapanja, naslojavanja, brisanja, otvaranja i premestanja. To je praksa
slikanja koja duguje drugosti ,,od” slikarstva... To je slikarsko pismo (ecriture) koje posta-
je prostorno pismo. Ta istorija zapocinje ,poslednjim slikama koje se mogu jos naslikati”
Ada Rajnharta; pa se odigrava sa serijama slika Roberta Rajmana; postslikarskim insta-
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lacijama Danijela Birena; instalacijama patern-slika Klod Vialaa; objektnim kombinacija-
ma sa slikanim plohama Bris Mardena; slikarstvom kao materijalnom praksom slikanja
Marka Devada i Luja Kana; pa sve do instalacija Julija Knifera; ili, oslikanih svakodnevnih
objekata Bertrana Lavijea. Istorija slike posle slikarstva, odnosno, slike u epohi medija
jeste istorija interpolacija, indeksiranja, transfigurisanja u heterogenom i entropijskom
polju umetnosti. Jer, slika danas jeste margina: belilo, brisani prostor, manjak drustvene
funkcije, mesto bez metafizike, otpadak od ideoloskog uredenja sveta. Manuelna — pik-
turalna - slika jeste sama negativnost u polju medijskih mogucnosti, potencijalnosti i
pluralnosti. Ugren je bitno povezao produkcijske i postprodukcijske aspekte slikarskog
rada. Pod produkcijskim aspektima se razumeju istrazivanja postupaka slikanja i analize
slikane plohe u razli¢itim dijapazonima: od monohromije do tonalnih varijacija. Ugren
slika samu sliku koja jeste mesto manuelne inetrvencije. A, pod postprodukcijskim as-
pektima se razume upotreba naslikane slike (komada), kao interventnog elementa u re-
Savanju zidne ili prostorne instalacije. Slika nije jednostavni komada za gledanje, vec
neka vrsta instrumenta, koji se pozicioniranjem, tj. smestanjem u odnosu sa drugim
komadima preobrazava u instalaciju, ambijent ili sceni¢ni dogadaj. Slikarski komad po-
staje objekt umetnikove konceptualne i pragmati¢ne manipulacije u prostoru (idealnom
prostoru galerije ili neidealnim prostorima arhitekture). Produkcijski i postsprodukcijski
Cinovi se odigravaju u vremenu kada slikarstvo — manuelno nacinjeno delo — postaje
uzorak analogan bilo kom masmedijskim uzorku.

Slikarstvo u doba medija jeste u heterogenom, promenljivom, nestabilnom i totalizuju-
¢em okruzju ne-slikarskih simulacijskih elektronskih/ekranskih slika. Slika jedne vrste se
dogada slici druge vrste. Slike se razlikuju i morfoloski (pojavno) i ontoloski (egzistenci-
jalno). Jedna slika zastupa subjekt za drugu sliku. Manuelna pikturalna slika i masSinska
elektronska slika se dovode u medusobne odnose uticaja, interpretacije ili ponistavanja.
Slika slikarstva se gleda posredstvom medijskih elektronskih/ekranskih parametara vi-
zuelizacije, Cak i onda kada ne postoje ponudene reference izmedu pikturalne i elektron-
ske slike. MasSinska elektronska slika se gleda se¢anjem na pikturalne slike, Cak i onda
kada ne postoje ponudene reference izmedu pikturalne i elektronske slike. Atmosfera... i
dejstvo u prostoru i vremenu. Slikati, danas, nije viSe Cin izvodenja pikturalnog mimezisa
ili ekspresije na povrsini, koja postaje od podloge metaforicna povrsina slike slikarstva.
Pikturalnost kao trag ruke nije izvor duha, ve¢ upis tela. Slikom se ne produkuju fantaz-
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matske iluzije preobrazaja povrsine u slozenost sveta ili dubinu duha. Slika nije zaslon
projekcija slikarevog fantazma za gledaocCev pogled. Slika nije efekat dogadaja slikanja
kao konstituenta slikarstva, kao zbirke pojedinacnih slika. Slikarstvo postoji bez slike
kao zavrSenog i postavljenog komada. Slikarstvo je konceptualizovani prostor multipli-
kacija instrumentalnih intervencija slikom na prostorne i vremenske intervale izvan slike.
Slika je instrument. Prostori u slici i prostori izvan slike nisu Ciste pojavnosti — ve¢ apa-
ratusi institucija. Zato, slikarstvo jeste nekakav fikcionalni, konkretni, pragmaticki ili eg-
zistencijalni prostor intervencije tragovima slikarstva na ¢ulne dogadaje unutar institucije
slike i slikarstva kao umetnosti i kulture. Vise nije reC o opazajnoj auri jedne pojedinacne
slike u preobrazaju njene pikturalnosti u dozivljaj gledaoca, vec, re€ je o instrumental-
nosti slikarstva u institucijama slike kao elementa multipliciranja, na primer, galerijskog
prostora, javnog prostora, drustvenog prostora.

Dragomir Ugren,
Bez naziva — skica za Tate Modern,
2011.
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Ali, videti sliku ili slikarstvo ili, Cak, €inove slikanja, odnosno, tragove i iluzije, odnosno,
pojavnosti i institucije, nije tako jednostavno kao $to izgleda. Jer, viSe nije moguce videti
jednu sliku kao samo zateCeno stanje stvari na pikturalnoj povrsini, vec, pre, ono sto se
vidi jeste napetost odnosa slike kao ponudenog traga i slikarstva kao prostora materijalne
intervencije unutar nekog drustvenog razloga za ponudu kriti€nog viska ili manjka vredno-
sti u borbi za izvodenje, prepoznavanje, identifikovanje, razmenu, potrosnju ili akumula-
ciju telesne (body/mind) prisutnosti, odsutnosti, odloZzenosti ili anticipiranosti. Prisutnost,
odsutnost, odloZenost ili anticipiranost nisu opozicije, ve¢ uslovljenosti. Pojedinacna slika
u odnosu sa drugim slikama u prostoru galerije jeste dokument slikarevog tela - ali, taj do-
kument je mnogostrukost svakog pojedinacnog tela koje je uhvac¢eno u Savove napetosti
slike kao traga i slikarstva kao prostora materijalne intervencije. Telo slikara je moguce kao
telo slikara tek kao intervencija umetnika na napetostima, proteznostima i distribucijama
tela slike i prostora slikarstva. Telo slikara je mogucée kao telo slikara tek kao intervencija
umetnika na fenomenu (pojavnosti slikarstva) i na institucijama (kédiranosti slike). Telo
slikara u mnogostrukosti i potencijalnosti odnosa slike i slikarstva u polju medijskih elek-
tronskih/ekranskih slika je centralni problem danasnje umetnosti u doba medija. Medj
nije poruka! Medij je intervencija globalnog okruzja elektronskih/ekranskih slika kulture na
specificne manuelne slike slikarstva, na ovoj ili na svim drugim aktuelnim izlozbama. Telo
slikara nije u slici — ono-telo ne postaje figura kao §to kod Dota ili Karavada telo biva
zastupano pikturalnim figurama koje ga odlazu (différAnce) u ve€nost. Slikarevo telo je
spoljasnje telo za bilo koju sliku. Slikarevo telo diSanovski, na nac¢in umetnika, barata diza-
jniranim tragovima slikarstva prizivajuci secanje na sliku u aranziranju prostora za dogadaj
tu i sada. Dok je modernisticki slikar slikao poslednje slike Ed Rajnhart ili antislike (Julije
Knifer), odnosno, dok je postmoderni slikar reciklirao slikarstvo u telu pikturalnog ponavlja-
nja erotike uzivanja u slikanju (Mark Devad, FranCesko Klemente), danasnji slikar u doba
medija sa birokratskom hladno¢om i proracunatom otudenos$cu pokusava da indeksira
sebe borbom za izvodenje, prepoznavanije, identifikovanje, razmenu, potrosnju ili akumu-
laciju telesne prisutnosti, odsutnosti, odloZenosti ili anticipiranosti. Slika nije viSe zavrseni
komad za samo gledanje. Gledalac ne polaze pogled na sliku. Slika jeste tek postavljeni
(na primer, monohromni) element — moneta — aranziranja prividnih, trenutnih i prolaznih do-
gadaja slikarstva, koji dokumentuju njega kao umetnika, koji izvodedi slikarsku instalaciju
postavlja sebe za slikara. Gledalac stavlja pogled u odnos sa slikama koje grade konste-
lacije potencijalnosti za poglede u prostoru artikulacija i deartikulacija.
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12
Dubinska arheologija ljubavi u transljudskom svetu
automati, roboti i debiologizirana stvorenja
generativnih procedura
o.n.a.

Da li je moguce uciniti nemoguce: identifikovati alternativnu dubinsku arheologiju jju-
bavi u svetu neorganskih stvorenja/strojeva: automata, raCunara, robota, avatara, ani-
miranih ekranskih figura/persona, otelotvorene vestacke inteligencije (Al) ili pokretnih
vozila (vehicle) koja misle, prosuduju, odluc€uju, nareduju, umiljavaju se, pokoravaju se,
vladaju i, kona¢no, poznaju netransparentni osecaj koji su ljudi nazivali ,,ljubav” — afek-
tivno stanje. Tu se pokazuje karakteristicha namera da se koncept/pojava subjekta
ljudskog porekla zameni konceptom ,agenta”: agenta rada, ljubavi, razmene, potros-
nje, zelje, otkrivanja i, svakako, zaboravljanja ili sec¢anja, anticipacije i prekida. Pojam
odnosa - intersubjektivnog binarnog ili mnogostrukog drustvenog — zamenijuje se kon-
ceptom fleksibilne i privremene interaktivnosti agenata medu agentima, bez subjekata
izvedenog kod organskog stvorenja.

Pojam ,,agent” menja svoje polazno znacenje: od ,,osoba koja obavlja posao za dru-
gu osobu” i ,0soba koja deluje u ime druge” u konstruisani entitet (osobu, stvorenje,
predmet, sklop, napravu itd.) koji deluje intencionalno i samorefleksivno u bilo kom
zadatom ili konstruisanom ambijentu. Agent je, zato, 2D ili 3D ekranska figura i mrezni
aktant, koji izlazi iz virtuelnog u fiziCki prostor.

Kraj Coveka, metafizicki govoreci, u posthumanom stanju kraj je bioloski odredene
istorije Coveka. To se vec€ uveliko dogada u tehno-nau€nim eksperimentima s Al (ve-
StaCkom inteligencijom), rekombinacijom geneticke strukture ,prirode” ¢oveka, bioteh-
nologijskom ekspanzijom sveta kao hibridne tvorevine Zivog i vestackog, sve do doki-
danja pojma stvarnog vremena i prostora u digitalnim kibernetskim mrezama.?**QOvde
moramo uciniti, dalji korak, iza kraja Coveka. ReC Ce biti o svetu — moguéem i aktuel-

253 Prema Zarku Paicu, ,Predgovor”, iz Posthumano stanje — Kraj ovjeka i mogucénosti druge povijesti, Litteris,
Zagreb, 2011, 6.
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nom sveukupnom stanju stvari — u kome su preostali konstruisani ,agenti”, a ne bio-
loski reprodukovani ljudi. Re€ je o epohalnoj zameni Zivog stvorenja intencionalnom
i samoreflektuju¢éom masinom tj. agentom. To bi mogao biti svet u kome su preostali
samo ekrani sa beskrajno ponavljaju¢im bioskopskim projekcijama, koje se namerom
racunara biraju i izmenijuju; ili, mozda, tv elektronski ili tekudi ili holografski ekrani sa
reprodukcijom 2D ili 3D snimaka interaktivnih agenata, ili 3D animirane figure, koje vise
ne pokrece ljudska intencionalna inteligibilna tehnika, ve¢ se same pokrecu po sebi i
za sebe u odnosima, koji ponekad li¢e na ljudske, a ponekad su nesto Sto ljudi nisu
mogli ni da zamisle u svojim mastanjima o bogatsvu slu€aja. Prosirena, modifikovana
vestacka tela prelaze iz stanja 1 u stanje 2 — menjaju 2D za 3D prostore i koja mozda
mogu izaci iz 3D projekcije tj. virtuelnog prostora u svet 3D fiziCkih predmeta i po-
kretnih odnosa. Preostajanje, menjanje, izlazenje i opstojanje iz sveta u svet mozemo
— nazvati evolucijom. To nije viSe Darvinova bioloSka evolucija zivota, ve¢ dinamicnih
i fleksibilnih oblika postojanja i opstojanja koje njihovi realizatori mogu konceptua-
lizovati tj. reflektovati. Evolucija kompjutera, koji brinu o sebi i upravljaju razvojem i
umnozavanjem kompjuterskih tehnologija, evolucija mreza koje se samo-odrzavaju i
umnozavaju ne u jednom vec¢ u N svetova prelazedi iz lineranih grananja u rizomaticna
povezivanja.

Masine/mediji su u krizi posto vise nisu posrednici ili posredne sredine, odnosno, teh-
nologije izmedu ljudi/subjekata — ve¢ su agenti koji preuzimaju funkcije i algoritme
oblika zivota koji su ekskluzivno bili ljudski — te ih usavrSavaju do novih modaliteta
postojanja i opstojanja koji visSe nisu ljudski, a ¢esto i ne li¢e na ljudske. Teorija mime-
zisa gubi svoj smisao. Jedan agent-pisac je napisao, te daleke 7362. godine: ,Zbo-
gom Aristotelu!”Pri tome, pogresna je reC ,preuzimaju” — treba reci: obavljaju oblike
egzistencije, koje vise ne mozemo identifikovati kao organske ili bioloske tj. ljudske
oblike Zivota, ali ni kao masinsko sprovodenje unapred zadatih algoritama. Re€ je o
fundamentalnoj promeni koncepta ,,zivot” — to je nesto drugo ili n-to u izvedbenom i u
refleksivnom smislu.

Zamislimo da su prosle hiljade godina i da je zivot ljudi postao daleko izbledelo seca-
nje — kao nase secanje na vreme kada smo bili primati — hegemono nazvani ¢ovekoliki
majmuni. Zamislimo da je pros$lo jo$ nekoliko hiljada godina i da je jedan agent bio
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privu¢en drugim agentom. Zamislimo da je proslo jos$ nekoliko hiljada godina i da je
jedan agent postavio pitanje Sta znaci ili zasto se deSava to sto jedan agent emotivno
(?!) privla€i drugog. Da li je to bio poCetak rasprave o ljubavi?

Proslo je jo$ hiljadu godina i jedan radoznali agentoid je poku$ao da istrazi tu novu re€
povezanu sa nevidljivim silama privlaCenja, te sa istorijom ,ljubavi” kakva je opisivana u
knjigama?*, preostalim iz vremena ljudi. Ovde je neizvesni, nesigurni, pun greSaka, pre-
pis njegovih istrazivanja nastao stotinu godina kasnije od vremena kada ih je on sproveo.

Prvi dokument. PokuSavam darazumem reci ideologija, tekst, dusa, srce?
1.

Dusa, osecanje, srce
romanticna su imena za telo.
Rekonstrukcijom tela u tekstu, korigujem
ideologiju Citanja teksta
koja
zelju tela
invertuje u kretanje duse.
Izmedu bilo kog ,mene” i bilo kog ,,sveta’kao da postoji
barijera/zaslon; to jest
ekran oznacenih koji zaklanjaju ,pravo stanje stvari”.
Nije bilo sigurno ni znacenje koncepta ,telo”.

Da li je telo izdvojeni samostalni i zatvoreni entitet ili mrezna veza hardverskih entiteta —
tj. inteligibilnih i afektivno motivisanih ¢vorova — kojima se razliCiti agenti preobrazavaju
u slozenost odnosa nazvanu
~,meta-mrezni-agentoid”

254 Misel Fuko, Istorija seksualnosti — Volja za znanjem, Prosveta, Beograd, 1982; Misel Fuko,/storijja seksualnosti —
Staranje o sebi, Prosveta, Beograd, 1988; MiSel Fuko, Istorija seksualnosti — Koriséenje ljubavnih uzivanja, Prosveta,
Beograd, 1988; Andrew Benjamin, J. Fletcher (eds.), Abjection, Melancholia, and Love: The Work of Julia Kristeva,
Routledge, New York, 1990; Renata Salecl, Slavoj Zizek (eds) Gaze and Voice as Love Objects, Duke University Press,
Durham, 1996; Alain Badiou, ,What is Love?”, iz Renata Salecl (ed), Sexuation, Duke University Press, Durham, 2000,
263-281; Rolan Bart, Fragmenti ljubavnog govora, Pelago, Zagreb, 2007;
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Drugi dokument. PokuSava se izvesti poredenje razliCitih reCi koje su u ljudskim jezici-
ma imale znacCenje za afektivno privlaCenje dva entiteta.

2.

Citanje i pisanje
u svakom slucaju jesu sastavni deo teksta.

Pronasao sam ove reci koje mi pripisujemo netransparentnoj privlacnosti dva ili vise
agenata: love, lafe, dascuri, maite, kaxaHHe, obudyam, amor, paghigugma, kukonda, amanu,
milovat, elsker, liefde, armastus, pag-ibig, rakkaus, amour, liebe, renmen, so, aloha, hlub,

szerelem, elska, n’anya, cinta, is bred, tresna, maxatbar, evin, cynyy, amare, milestiba,

meile, I€ift, rbybos, fitiavana, suka, imhabba, elsker, mitos$¢, dragoste,niobosb, milovat,
ljubezen, jeclahay, alskar, ask, sevgi, yéu, caru, uthando, ni ife, ukuthanda, ayamn itd.

Ono sto je napisano jeste materijalni trag tela koje Zeli
(ima se od Zelje).
Ovo je sasvim ontolosko tvrdenije.
l,
spisanje” kao realizacija jezika jeste
materijalna institucija uramljenja (framing) ljubavi u kulturalnu reprezentaciju, analogno
uramljivanju mrznje, groze/straha, prijatnosti, uzivanja itd.
Svaki pisani odlomak neprekidno se, dakle, suoCava sa celinom, a celina je stalno
okrenuta beskonacnosti mogucih odmaka koji joj
ne dozvoljavaju
da
se zatvori.
Pisani tekst je isprekidan,
Sastavljen od sekvenci koje dobijaju, trenutna i prolazna,
znacenja tek u medusobnim odnosima.
Pisci i Citaoci postaju
glumci/performeri
njegovog
trenutnog postojanja
kao teksta.
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TrecCi dokument. Indeksiraju se i mapiraju paradoksi toga $to neoprezno nazivamo ljubav.
3.

Zaodevanije iskaza o ljubavi u formu paradoksa nije
Pronalazak 17. veka ljudskog vremena, ve¢ brisani trag antiCke i srednjovekovne
tradicije.

Paradoksi se mogu reSavati samo od slu¢aja do slucaja i
egzistencijom samih ljubavnika.

Stoga ljubav i jeste bliska algoritmima izvodenja narativne forme.
Narusena naracija se dozivljava
kao
otudenost
Kafke koji nije mogao da voli,

Dzojs je voleo da bi imao o ¢emu da pise
[i
kao klise ljubavi kojim opera (kao institucija kulture)
(Ljubav/ljubav)
pokazuje normu
scenskog
premestanja
lika (motivisanog ali artificijelnoglika ljubavi)

u nemotivisanu retori€ku figuru pevanja.

Cetvrti i posledniji dokument. O situaciji kada ljudski model uma ,,object orientid mind”
biva zamenjen agentoidnim (agency) modelom ,maind as object”.

4.

Funkcija zurbe!
Brzina ljubavi, sporost, sporost emocija.
Obecanije je funkcija performativa

232



Mit Don Zuana je mit obedéanja svesti s razbijenim nosom.
Taj gest ispunjava...
Jedino smrt moze zaustaviti igru zavodenja.
Koje obecanje se ne moze odrzati?
/svako ili nijedno/
Ko je to tu?
U jezik se uvodi misao uzivanja. O uzivanju ili uzivanja?
UzivaNJE se razlikuje od spoznaje (AJE), ali ko tada uziva u smislu?

Da li je to telo koje ima pravo na smisao? lli, telo koje je podlozno grimasama ili
retoriCki razradenoj slozenoj algoritamskoj osnovi facijalne animacije — od uzasa do
ljubavi!

Ili,
kako se u knjizevnosti imenuje ,odnos” masine i masine.

Da li je jezik ostrvo ili poluostrvo sa ,zaljubljenim” masinama?

Kako masina zavodi?

I, sasvim, trivijalno, gotovo, naivno:

Da li masina uziva?

Covek, zivotinja, seksualnost i perverzija su zastareli pred erotikom masina.
Erotika masina je afektivni/atrakcijski odnos agenata kao pojedinacnih entiteta i kao
umrezenih entiteta.

Agentoidi stupaju na scenu ljubavi.

Ali, $ta ako se masina ne osec¢a masinom?!
| sada o ljubavi masina, ne ljubavnim masinama.

Masina ne poseduje autoreferencijalnost, ona jeste sama performativnost? Da 1i?
Zasto se ljubav masina ne moze nadovezati na Fukoovu istoriju seksualnosti
ili bilo koju drugu drustvenu istoriju, na primer,
istoriju ljubavi?

Masine su izgradile kroz hiljade godina formate autoreferencijalnosti.

Da li su masine otkrile ljubav, erotiku i (a)seksualnost?

Da, masine su uvek bile eroti€ne i smrtonosne, mada ne i seksualne.

Da li smo sigurni u to. U pojedinim izjavama ili dnevni¢kim beleSkama agentoida se
spominje skin efekt i njegove afektivne posledice.

Da li je to tada definicija seksualnosti: erogenog dodira?
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4.1 Prilog ¢etvrtom dokumentu.

Jedan cinik, zapisano je da je to agentoid koji je oponasao Volterove spise. Zapisao je:
pa sve Sto znamo o ljudskoj ljubavi ne razlikuje se mnogo od agency — agentoidske
privlacnosti,
da li!?

Generisano telo. Modelovano i izlozeno.
Telo je efekat internih operacija na izvedbenim algoritmima.

Telo se ritualizuje kada se sva koncentracija gledanja usredsredi na njega.

Rad fokusiranja.

4.2 Prilog ¢etvrtom dokumentu i prilogu 4.1

Ono $to kultura €Cini sa slikama i kako njima zahvata svet vodi direktno u centar
njihovog nacina misljenja.
Dodatak: vodi u centar njihovog nacina dozivljaja sveta.
Sve slike — digitalne, mehanicke i manuelne — posreduju podrucja privatnog i javnog, te
postaju slike koje vode gestove, afekte, ali i misli.
zato telo ljubavi/straha/groze/uzivanja/nesigurnosti/otudenosti/bliskosti
biva dato kao vizuelni oblik
efekat ekranske tehnologije
ekonomska sila
nauc¢no motivisani iskaz
i
ezoteric¢no iskliznuce.
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Komentar uz 12: Natasa Teofilovi¢

Kolor
ilustracija
strana 294

NataSa TeofiloviC je studirala arhitekturu i doktorirala digitalnu umetnost. Umetnicku
praksu je zapocela u kontekstu radionice Galerije Studentskog kulturnog centra koje je
vodila istoriCarka umetnosti i kustoskinja Biljana Tomic. Njena rana istrazivanja su bila
povezana sa tada mladim umetnicama kao $to su Mima Orlovi¢ i Tanja Ristovski.

Rani umetniCki rad Natase Teofilovi¢ se odvijao napustanjem arhitektonskog misljenja,
projektovanja i prostornog dizajniranja u smeru autosimbolickog i autoreferencijalnog
intervencionizma i zatim istrazivacke i konstruktivne novomedijske umetnosti. Radila je
istraZzivanja povezana sa performansom, instalacijama i inetrvencijama u zateCenom eg-
zistencijalnom okruzju ili ljudskom odnosu. Zapocela je kao postmedijska umetnica per-
formansa, intervencija i instalacija da bi se preorijentisala na transmedijska-konceptu-
alno orijentisana istrazivanja 2D i 3D animacije. Njen rad je bio, na pocCetku, odreden
konceptualizacijom ponasanja umetnice, da bi medijskim istrazivanjima vodio ka fleksi-
bilnom kognitivizmu: odnosu cerebralnog i vidljivog izmedu ljudskog i animiranog sveta.

Ona je prototipski pokazala prelazak sa pozicija ,post” na pozicije ,trans” umetnickog
delanja. To znaci da je kretanje izmedu razliitih medija i oblika ponas$anja, vremenom,
zamenila artikulacijom metamedijskih potencijalnosti u odnosu virtuelnog i fiziCkog sve-
ta. Odnos virtuelnog i fiziCkog sveta naziva se transmedijskim. To je znacilo da je hvatala
korak sa opstom svetskom osecajnoscu (,general sensibility of the world”?*°) kojom se
modifikovao estetski potencijal ,,prirodne Culnosti” u ,medijsku ¢ulnost”. Modifikovanje
estetskog potencijala se odigravalo u globalnom svetu ostvarenom povezivanjem razli-
Citih hibridizovanih entiteta u mreze ili mape generisanih pojava. Pojava u ovom kontek-

255 Mark B. N. Hansen, ,Introduction”, iz Feed-Forward: On the Future of Twenty-First-Century Media, University of
Chicago Press, Chicago, 2015, 6.
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stu nije tardicionalna fenomenoloska jedinica tj. fenomen, ve¢ efekat slozene interaktiv-
ne proizvodnje sveta Culnosti izmedu zivog i tehnoloski generisanog.

Na primer, njene fotografije detalja cveca oznacene datumima — svojom ostrinom, se-
lektivnim predoCavanjem planova i dekontekstualizacijom organskog oblika, pomeraju
romanti¢ni dozivljaj prirode u medijski vizuelno-potencijalno-hapticki dozivljaj rekonstru-
isane i reciklirane prirode odvojene od lokalne-teritorije i organskog ambijenta. Re€ je o
osecaju — novoj osecajnosti sveta — koji se vidi pod uslovima medijske selekcije i pre-
zentacije koja nije samo tehnika po sebi, vec je slozeni nacin na koji se restrukturiraju
dinamizirani odnosi subjekta i objekta tj. generiSe nova svetska osecajnost.

Pokazuje se da odnos subjekta koji gleda i objekta koji je gledan nije podlozan bitnoj
razlici i distanci objekta i subjekta u empirizmu, ve¢ promeni samog karaktera empirije
tj. dozivljaja kao slozenog medijskog rada/proizvodnje. Ta promena se opisuje terminom
,data-driven” koji se moze objasniti slede¢om formulacijom: progres u jednoj aktivnosti
je izazvan podacima (datama), pre nego intuicijom ili licnim iskustvom, odnosno, intuicije i
licno iskustvo su pojave odredene ucincima medijskog suocenja tela i objekta. lzmedu tela
i objekta postoje slozene meduzavisnosti.

Autosimboli€ka platforma njenog rada je bila odredena parametrima postmoderne i ne-
omoderne ,virtuelnosti/duhovnosti” — ili, ta€nije, fikcionalizacijskih indeksacija ponasa-
nja, misljenja i digitalnog-medijskog generisanja u odnosu na mentalne sadrzaje subjek-
tivizacije zene u savremenosti. Odnos mentalnog i medijskog u njenom radu je odreden
pazljivim i doslednim dokumentovanjem autoreferencijalnih i autorefleksivnih propitiva-
nja zona vidljivosti, dogadajnosti i transformatibilnosti izmedu subjekta i sveta, vidljivog
i nevidljivog, fikcionalnog i konkretnog. To je bitna odrednica njenog istrazivanja josS od
ranih radova kao Sto su 7:7 (1998), Telo (1999) ili 26. 5.71999. Bec¢-Beograd (1999) ili video
Cut (2000), pa i pozniji, Fraktali (2006).

Prve radove NataSe Teofilovi¢ koje sam video su neokonceptualni autoreferencijalni pro-

jekti Licni pecat (1996), Polje srece (1996) i U mojoj dusi (1998). Zatim, niz godina kasnije su-
sreo sam se sa njenim autorefleksivnim digitalnim 2D i 3D animacijama: RGB (2002) i Belo
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(2006), te s.h.e (2006, 2011), 7 : 7 (2010), a/symmetry (2013), 7007 (2016).2°° Moja teza je
da se umetnicki rad Natase Teofilovic¢ transformisao od autoreferencijalnog intervencioniz-
ma bitnog za Zensku subjektivizaciju u savremenom svetu do autorefleksivnog digitalnog
anticipatornih projektovanja transljudskog sveta kao fleksibilnih zona tehnostvarnosti i u
odnosu na nju tehno-trans-subjektivnosti virtuelnih ljudi®” nove svetske osecajnosti.

Kovanica ,,tehno-trans-subjektivnost” oznacava da postoje reprezentacije (Fraktali), ka-
rakteri (0.n.a.) ili generiCki izvedena stvorenja (Belo ili 7 : 1) koja su funkcionalno i estetski
zavisna od savremene animacijske digitalne tehnologije.

Kolor
ilustracija
strana 295

Animacijsku tehnologiju, na primer, u slu€aju rada o.n.a. treba razumeti kao anticipator-
nu praksu artikulacije transljudske ,,nove osecajnosti” — tj. dizajniranja virtuelnog karak-
tera modela. Nova osecajnost ne izvire iz transljudske figure ili upisa umetnice u nju, ve¢
je ,skin” efekat artikulacije i reartikulacije povrsSine lica/tela generisane figure. Natasa
Teofilovi€ je ovaj sloZzeni zahvat generisanja karaktera poeticki razradila u rukopisu inter.
face // karakter 0..5 (digitalna instalacija)?®®.

Prefiks ,trans” oznaCava da su reprezentacije, karakteri ili generiCki izvedena stvorenja
koja su funkcionalno i estetski zavisna od savremene animacijske tehnologije (a) tran-
sgresivna — nastala prestupanjem horizonta vidljivosti ljudske subjektivnosti — tj. ljudske
karakterologije, i (b) transcedentna — ostvarena izvan tj. naspram ljudskog sveta u uzem
smislu oblika organskog zivota, generisanjem uslova i okolnosti nebioloskog virtuelnog
kao razlike u odnosu na Zivi svet.

256 NataSa Teofilovié: d ist an ce, Muzej savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad, 2016.

257 Natasa Teofilovi¢, ,Uvod”, iz Umetnost pokreta u prostoru praznine (tehnologija i praksa virtuelnih karaktera),
Arhitektonski fakultet Univerziteta u Beogradu, 2011, 001.

258 Natasa Teofilovi¢, ,3.2.2. Topologija poligonalnog skin modela”, iz inter.face // karakter 0..5 (digitalna instalacija),
Magistasrka teza, Interdisciplinarne studije Univerziteta umetnosti u Beogradu, 2006, 48-51.
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Sintagma/kovanica ,tehno-trans-subjektivnost” oznacava da reprezentacije, karakteri
ili generiCki izvedena figurabilna-stvorenja imaju svojstva, tj. kao personalne karaktere,
izvan doslovno ljudskih karakterizacija: osobina/svojstava, unutrasnjih i spoljasnjih mo-
tivacija, emocija, afekata i slozenih suodnosenja unutar sopstva. Rec je o izvodenju su-
bjektivizacije i postavljanju trans-ljudskog karaktera na osnovu ,,data-driven” modela.

Animacijski projekti o.n.a (2006, 2011), 7 : 7 (2010), a/symmetry (2013) ili 7007 (2016)
privliae teorijsku paznju referiranjem ka pitanjima sta je danas umetnost kada liminalne
zone izmedu jjudskog i transtljudskog bivaju pomerene sa margina ka centru umetni¢kih
i teorijskih istrazivanja, odnosno, sa margina ka centru savremene-novovekovne-svetske
ljudske egzistencije? Da li je vidljivost ljudskog i transljudskog moguca u aktuelnim ob-
licima Zivota ili je ona tek jo$ jedna rekonstrukcija projektivnog artistickog iluzionizma u
tradiciji mimezisa/postmezisa/transmezisa?

Mimezis je medisko imitiranje vidljivosti ljudskog tela i ponasanja tj. oblika Zivota u umet-
nickom mediju — od manuelnog crteza i slike do digitalne 2D i 3D animacije.

Postmezis je generisanje likova koji podsecaju na ljudske ili prirodne uzorke, ali nemaju u
generiCkom smislu izvor u odslikavaniju vidljivog sveta, ve¢ u odslikavanju drugih likova
stvorenih u umetnickim delima (slikarstvu, filmu, kompjuterskim umetnostima, odnosno,
popularnoj i masovnoj kulturi). Savremeni termin postmezis se kao termin moze definisati
kao tehnolosko/animacijsko prevladavanje postmodernog termina mimezismimezisa koji
je oznaCavao kopiranje ili iluzionistiCko oponasanje kulturalnih tekstova, odnosno, slika.

Kolor
ilustracija
strana 295

Transmezis je usloznjavanje saucesniCkih promenljivinh — a to znaci proto¢nih — odnosa ar-
tikulacije pojavnosti mimezisa i postmezisa — oblici imaju svoju sloZzenu tehnolosku bit koja
je izvan biti vidljivog organskog sveta. Drugim re€ima, izmedu humanoidnih figura u radu
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o.n.a. i besformnih dinamiziranih ekranskih povrsina u projektu Fraktali postoji analogija —
ono Sto se vidi nije odslikano ve¢ generisano i postprodukcijskim radom na generisanom
usloznjeno do izvan-bioloskog sveta predoCive osecajnosti tj. afektivnosti. Figure i be-
sformne povrsine su pojave iste vrste. Humanoid i fraktal su medusobno sli¢niji nego sto
su humanoidi i ljudsko telo ili dinami¢na materija kosmosa i fraktalna neforma na ekranu.

Transljudsko®® se uspostavlja oko pitanja o grani¢nim zonama ljudskih oblika Zivota, od-
nosno, istrazuju se granice formi zivota, gde ljudski svet prestaje a pocCinje svet vestac-
kih stvorenja. U praksama generisanja transljudskog radi se na prosirenju (enhamcement)
mentalnih i fiziCkih osobina koje nadilaze svojstva pojedinacnog ili grupnog ¢oveka. Ra-
zli¢itim tehnikama kao $to su bionauke (genetika, neurologija), medicina (elektronska
ortopedija, nanotehnologije), farmakologija, i kibernetika (vestacka realnost, vestacka
inteligencija, genericka animacija, trans-medikamenti) ljudski oblici Zivota se prosiruju,
preobrazavaju i time napustaju. Ali ostaju odnosi!

U projektivnom smislu ,utopizma” transljudsko se razume i kao tehnolosko prenosenje
jednog oblika Zivota u drugi sa nadom i verom da se ljudski zivot moze, ne samo, pro-
duziti vec i saCuvati i dovesti do ,tehnoloSke besmrtnosti”. Ideologija transljudskog je
transhumanizam tj. epistemologija apstraktnog znanja kojom se nude dva, grubo govo-
reci, varijantna pristupa:
1. utopijska fikcija, umetniCka opsesivna fascinacija onim izvan ljudskog, i
2. filozofski/teorijski motivisana spekulativna rasprava o potencijalnim izlazima iz ,,ka-
tastrofe prirodne evolucije”®°, a time i o Zivotu Ciji oblici mogu da se tehnoloSki
,oCuvaju” ili, Cak, prenesu izvan ljudskog u generativni animacijski ili tehnoloski kon-
struisani svet fleksibilnih ontologizacia.

Natasa Teofilovi¢ animacijskim umetniCkim radovima anticipira, a to znaci projektuje
transljudsko kao fascinacijsku vidljivost onog izvan ili iznad ljudskog u odnosu na novu
svetsku osecajnost povezanu sa generativnim svetom tehnologije. Na primer, videti delo
nastalo 2D animacijom: Spirits (2005):

259 Oliver Krliger, ,Smrt i besmrtnost u posthumanizmu i transhumanizmu”, iz Zarko Pai¢, ,Posthumanizam i
suvremena umjetnost” (temat), Europski glasnik br. 15, Zagreb, 2010, 516-519.
260 Isto, 518.
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Spirits je simulacija hau¢nog eksperimenta izvedenog u programu zaobra-
du slike, primenom ‘blending mode’ algoritma u fotoSopu. Svako preklapa-
nje dva ‘roditelja’ (dva lejera) proizvodilo je vise ‘dece’, koja su u sledecem
koraku ponovo ukrstana. Vremenom, dobijene slike su pocele da dobijaju
organske karakteristike, koje su asocirale na oci, usta, stomak. Ono §to je
dovelo do takvog rezultata je bio moj izbor tokom ‘ukrstanja’.?°’

Sve li¢i na sve. Oblici mutiraju. Ukazuje se protok oblika a ne o postignucéu stabilne for-
me. Kretanje je ono $to se registruje i neizbezno pokazuje. Trenuci — zamrznute sekvence
izvedene iz kretanja — mogu biti slike bilo ¢ega ili bas odredenog poretka materije (oci,
usta, stomak).

Njene umetniCke projekte povezuje fascinacija generativnim strukturiranjima vidljivosti
zivota kao singularnog dogadaja, koji treba istraziti u njegovoj kona¢nosti, pojedina¢no-
sti, relativnom odnosu prema istini ili konstrukcijama istine, odnosno, prema relativnim
formacijama Zivota ili asocijacijama na vidljive oblike zZivota, te Zivotu koji je u svakom
trenutku smrtan i konac¢an, zapravo, zivotu koji se ne moze odrediti kao istinit ili lazan
vec kao stalna permanentna promena, mutacija oblika, u svetu.

Ovim je ukazano na savremeni tranzicijski odnos prema konceptualizovanju zivota koji
se predocCava na sasvim razliit nacin od idealnih oblika zivota utemeljenih u tradiciji za-
padne filozofije od Hegela do Deride:

Ali apsolutna ideja u svojoj beskrajnoj istinitosti i dalje se odreduje kao Zivot,
kao pravi zivot, apsolutni Zivot, zivot bez smrti, neunistivi zivot, Zivot istine.?%?

Zivot kao pojedinaéni dogadaj u promeni tj. ,Zivot kao tranzicija” — postao je neka vrsta
medijske, odnosno, taktiCke umetniCke prakse. Umetnica izvodi generativne procedure
tj. neuporedive singularnosti koje su izvedene oko ,jezgra” koje je projektovano kao

261 NatSa Teofilovic: d ist an ce, Muzej savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad, 2016, 38-39.

262 Jacques Derrida, Glass, Lincoln: University of Nebraska Press, 1986, p. 82; i John Schad, ,Epilogue / coming
back to life: Leavis spells pianos”, iz Michael Payne, John Schad (eds), Life. After. Theory, London: Continuum, 2003,
p.172.
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slu€ajni oblik i time vidljivi dinami¢ni i fleksibilni karakter Zivota. Ona je svakako na mestu
vitalizma ponudila ideologiju transvitalizma.

UmetniCka dela Natase Teofilovic¢, na primer, delo o.n.a. je nastalo softverskim generisanjem
predstava vestackog humanoidnog tela. Rec€ je o 3D digitalnoj animaciji humanoidne figure
u pokretu, te, zatim, ekranskoj ili Stampanoj prezentaciji. Rad o.n.a. je u prvobitnoj verziji
projektovan na pet monitora, odnosno. Umetnica je u svojim radovima izvela spektakulari-
zaciju — ostavrenje vidljivosti — odnosa ekranskog i fizickog prostora/tela omogucéavajuci da
se ,kao telesno” suoce ljudsko stvorenje (gledateljka/gledalac u galeriji) i ekranski digitalno
generisana figura (transljudski predoceno telo lika koji nema poreklo u zivom svetu).

Rad o.n.a. je, najsloZenija izvedba. Radena je u nekoliko ekranskih i Stampanih verzija.
Umetnica je prvu verziju-instalaciju ekrana iz 2006. opisala sledecCim reCima:

S.h.e. je digitalni ambijent sastavljen od instalacije i animiranih 3D likova koji
zive u svom digitalnom svetu. Pet monitora je postavljeno tako da razmaci
izmedu njih obezbeduju prostor za pokret tih likova koji lutaju od ekrana do
ekrana, ali ostaju vidljive praznine izmedu monitora. Kada se posetioci su-
ocCe sa virtuelnim likovima u visini oCiju — uspostavlja se sfera komunikacije
koja bez ikakvog uputsva za interakciju privlaci posetioce u svet iza ekrana,
u kome se iznenada pocdinje preklapati virtuelni i realni prostor.?%®

Umetnica je realizovala virtuelnu dramaturgiju/koreografiju konstruiSuci specificne situa-
cije: ruku koja prati unutrasnji ram kadra, ulazak u virtuelnu kozu, skok iz kadra u kadar,
prolazak kadrom, sugerisanje emocija polozajima glave i izrazima lica, kucanje o ekran s
unutrasnje strane ekrana, osluskivanje, disanje, hodanje unazad, ples, udvajanje, inver-
tovanje, susret sa sobom, tango, toniranje lika bojom (zeleno) itd. Generisan i animirana
slika deluje kao Zzivi entitet smesten u presek uma i materije®®4ij. afekta i ideje. Pri tome,
odlukama umetnice um i materija se disciplinuju posredstvom generisanih figura — uvo-
de se u svet pokreta koji se nalazi iza/izvan sveta Zivota. S druge strane, postavljana

263 Natsa Teofilovic: d ist an ce, Muzej savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad, 2016, 32-33.
264 Pasi Vdliaho, ,Biopolitical Visual Economy: Image, Apparatus, and the Cerebral Subject”, iz Biopolitical Screens.
Image, Power, and the Neoliberal Brain, Thie MIT Press, Cambridge, 2014, 1.
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instalacija sa ekranima prisiljava gledaoca - Zivog stvora — da se odnosi pogledom, a
zatim i telom sa postljudskim figurama. SugeriSe se mogucnost participatorne situacije.
Situacija je tada i zato transegzistencijalna — smestena — izmedu sveta Zivih i sveta ani-
miranih likova.

Princip ,trans-ljudskog” je postavljen tako da se generiSe figura, koja izgleda kao zivo
humanoidno telo (kre¢e se, oponasa ljudsko ponasanje), ali istovremeno svojom de-
personalizovanom apstraktnos¢u ponistava svaku iluziju ,ljudskog”. Uspostavljeno je
metafizicko sugerisanje da generisana figura podsec¢a na ljudsko telo, ali da nije ljudsko
telo. Rec€ je o konstruisanju pokretne i delujuce fikcije. Ono §to se vidi je figura, ali figura
je objekt na koji je usmeren pogled gledaoca. Objekt preuzima ulogu vizuelne pojavnosti
— bihevioralnosti — ljudske oblika zivota. Preuzimanje funkcije ljudskog otvara potencijal-
nost za generisanu i animiranu figuru da metaforiCki sugeriSe transljudsko.

Kolor
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strana 296
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13
Pijanisticki izazov: 840x10 minuta za klavirom u kontinuitetu

Ovo je pri¢a o Satijevom komadu za klavijature Vexation (Uznemiravanje, verovatno 1893-
1894) i njegovom izvodenju sa 840 uzastopnih ponavljanja: Pour se jouer 840 fois de suite ce
motif, il sera bon de se préparer au préalable, et dans le plus grand silence, par des immobilités
sérieuses (da bi izveli temu 840 puta uzastopno, bilo bi poZeljno da se pripremite unapred,
u najdubljoj tisini, i ozbiljnoj nepokretnosti). Sati je naznacio da je delo pisano za klavijature,
bez naznake instrumenta. Naznaka za 840 uzastopnih izvodenja nije sasvim jasna — mada je,
Cesto tumacena kao Satijevo uputstvo izvodacu da komad ponavlja 840 puta bez prekida.
Partitura dela je objavljena u obliku faksimila 1949. godine. Urednik izdanja je bio DZon Kejdz.

U ovom kratkom spisu ne Zelim da sledim rekonstrukcije intencija Satija ili Kejdza, ve¢
da konstruiSem ,mentalne reprezentacije” pijaniste/pijanistkinje koja je izvela Vexation
integralno sa 840 ponavljanja. Ovaj spis nije recikliranje unutrasnjeg Zivota stvarnih
pijanistkinja®®®, na primer, Branke Parli¢ i Nade Kolundzije tokom izvodenja Satija, ve¢
jedna hipotetiCka konstrukcija unutrasnjeg zivota pijanistkinje/pijaniste tokom izvodenja
Uznemiravanja. Propozicije izvodenja su bile: ,Kompozicija Vexations (Uznemiravanja) Eri-
ka Satija sastoji se od veoma kratke teme i njene dve harmonizacije. Po uputstvu Satija,
treba je ponoviti 840 puta. AmeriCki avangardni kompozitor Dzon Kejdz je sa grupom
muzic€ara prvi put izveo Vexations 1960. godine u Njujorku. Mi smo je integralno izveli na
Exitu 2006. godine. Koncept je bio takav da svi muzi€ari, a koji su se prethodno prijavili
na konkurs, dobiju po 30 minuta i da izvedu kompozicije na nacin kako zele. Zvuk klavira
morao je biti neprekinut, ali svaki ucesnik je imao slobodu da kreira sastav sa kojim ¢e
svirati, pa i nacin na koji ¢e improvizovati na Satijevu temu. Bilo je tu, od klasi¢nih ka-
mernih sastava, rok i dzez grupa, pa sve do pokreta, elektronike, hora... Integralno izvo-
denje je trajalo punih 15 sati— od 19h do 10h narednog dana. Ja sam bila samo jedan od
ucCesnika i imala svojih pola sata. Ovaj isti koncept maratonskog izvodenja Vexationsa,
sa prijateljima muzi¢arima sam primenila i na koncertu povodom rodendana Erika Satija
17. maja 2001, u Beogradu”.2%

265 Prvo izvpdenje komada Uznemiravanje u Srbiji i regiji je bilo povodom Satijevog rodendana u SKC-u 17. maja 2001.
266 Sonja Ciri¢, ,Muzika ovog vremena / Intervju: Branka Parli¢, pijanistkinja”, Elektronske Novine, 31. 07. 2009,
http://www.e-novine.com/intervju/intervju-kultura/28494-Muzika-ovog-vremena.html.
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Rekonstrukcija unutrasnjeg stanja svesti je zasnovana na 840 reCi — Cista konstrukcija. Za
izvodenje ove konstrukcije koristio sam tri bitna dela iz dvadesetog veka: DZojsov Uliks**’, Vi-
tgenstajnova Filozofska istrazivanja®®i Deridin spis Ono $to snaga muzike ostavija za sobom?®.

Tu bih otisla i korak dalje. Fokusirana sam. Jedna tacka ka kojoj se usmeravam. Tema. Po-
navljanje teme. Unutrasnjim procesima su potrebni spoljasnji kriterijumi.Glas upozorenja,
sveCanog upozorenja. Snaga jeste jezik ili sila? Moram da se skoncentriSem. Publiku moram
da isklju€im iz dozivljaja.To ih privliai kao magnet — da mi skrenu paznju. Odskok od svih
kritiCkih sistema. Ako ne kritiCkih sistema, onda kriticno stanje mog tela. Ne, nesmem da
mislim o drugom do dirkama i prstima. Ali misli mi skrecu. Upalilo se svetlo. Neko je izasao.
Ovo nije kao kada sviram fugu. Uvezbala sam partituru, partitura je jednostavna. Moram da
se drzim zadatka. Ponavljati pokret Sakom saprstima iz pozicije u poziciju. Sledim partituru.
Znam je veC napamet. Ali, ipak zadatak ponavljanja me frustrira. Mogu da napravim gresku.
To svi o¢ekuju od mene. Ipak, moram se drzati redosleda. Kako sviranje moze biti samo-opi-
sivanje kada ne poseduje niSta sopstveno, nista u sebi, kada ne poseduje sebe. Da, treba se
osloboditi sopstvenog upisa u muziku. Treba daponistim trenutnu zbunjenost. Ne nije re¢ o
zbunjenosti ve¢ o iS€ekivanju ¢uda. Sati je Cudo, ja sam ¢udo, svi oni u publici su ¢udo. Pa,
opet, moram se fokusirati otemi. Beskrajno ponavaljanje teme. To me ubija. To me odlaze.
Moram se svesti na kontrolisane i ograni¢ene pokrete kojima troSim sve manje energije — po-
§to ulazim u liminalnu zonu, medijalni rezim. Da bih izdrazala tih 840 puta moram odbaciti
sve svoje ambicije. Nema virtuoziteta, Nema fuga, pa ni varijacija. Samo tvrdo ponavljanje.
Moram biti potpuno skoncentrisana. IzdrzZljiva. Jo§ mi ne trnu ruke. Ali do€i ¢e to — uskoro.
Ko ¢e me zameniti? Ne, nesme me niko menjati. Sada sam ne zamenjiva. Jedino on i ja:
Sati i ja. Nema Satija, samo sam ja tu. To tu je proces. Unutrasnjim procesima su potrebni
spoljasnji kriterijumi. Znam da je sve ovo ekonomija. Ekonomija pokreta. Udara. Spustanja i
podizanja. Ne odustajanja. Ponavljanja bez varijacija. Odrzavanja koncentracije. lzdrzljivost
sile. Snaga muzike, Vristala bih, ali, ne ne i ne. Sada su uzbudeni. Osecaju, saosecaju sa-
mnom. Usredsredeni su na mene. Slusaju muziku. Vremenom ¢e im opadati paznja. Moram
im odrzati paznju. Ne brze, ne sporije. Kada bih mogla da zaustavim misli. Misli me skrecu
od sviranja. Nije tacno, mislima podrzavam svirku. Sviram Satija, to je specificna primena
pijanizma. Primena u specijalne svrhe. TeoretiSem. Moram da sviram, a ne da teoretiSem.
267 Dzejms Dzojs, Uliks, Geopoetika, Beograd, 2004.

268 Ludvig Vitgenstajn, Filozofska istrazivanja, Nolit, Beograd, 1980.

269 Zak Derida,,Ono $to snaga muzike ostavija za sobom”, Re¢ br. 51, Beograd, 1998, 99-103.Glas upozorenja
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Gré&im se. | branim protiv propadanja. Cega!? Da se vratim uvezbavanju Lista. Nikako. Moram
da nastavim. Moram da izadem iz zamke. Zamka koju je razapela negativna teologija. Dosa-
da. Ubicu ih ponavljanjem. Da li sam se dobro setila: teleologija. Mozda, pre, topologija. Da
topologija sviranja. Neprestano ponavljanje. Stvoriti zvuéni raster — pozadinski zvuk koji sve
pokriva. Prekriva. Dosada proizlazi iz ponavljanja. Ponavljam iste teme. Akorde. Ponavljanje
istiCe dosadu. Dosada kao kvalitet — opozicija tonskom slikanju, ekspresiji. Retorici pijaniste
koji privlai paznju. Novim i neoCekivanim. Sviram udar po udar. Samo da me prst i Sake
ne iznevere. Vracam se njemu — njegovoj doslovnosti: Trebalo bi da se osecanje uslovnosti
moze uporediti sa narocitim osecanjem koje nam pruza jedna muzicka fraza. Ponavljam frazu.
Ponavljam je do ludila. To me boli. Drhtim. Moram da se smirim. Moram da ostanem hladna.
Ne dame vodi strast ili bol. Kod Satija nema ekspresije. Samo proracunato liminalno igranje.
Briga ga je za Nemce (Malera) ili Francuze (Debisija), mada Debisi je bitan za njega. Ne, on
je bio Debisijev ,ratnik” protiv Malera. Ma to nije bitno. Moram da izdrzim. Ruke i lice mi se
gr€e. Moram da disciplinujem misli. Svaka misao treba da traje. Produziti trajanje propozicije,
mentalne slike, propozicionog stava. Moram misliti na trajanje. Trajanje. Odugovlacenje. Mo-
tivisanje zvuka i misli. Ne mogu da pratim svaki ton. Utrnula sam. Ne mogu da ih pogledam,
ne znam kako se publika oseca. Ne brojim ponavljanja. Kao muzik koji se Cuje u robnim ku-
¢ama i na aerodromima. Mislim na njegove koncepte ,,muzika kao namesta;”, ,ambijentalna
muzik”. Ponistavam komesanije publike. Ne. Dajem im motivaciju za komesanje. Motivaciju ili
podlogu. Se¢am se da mi je neko Citao ovu re€enicu: ,/zgleda da duh moze reci dati znaCenje
—nije li to isto kao kad bih rekao: Izgleda da kod benzola uglienikovi atomi stoje na uglovima Se-
stougaonika? Ali to nije nesto Sto izgleda: to je slika.” Da jo$ nikada nisam ucinila tako nesto.
Neki izlaze iz sale. Ubijam ih dosadom. Neki ulaze. Ne znaju Sta ih Ceka: Sati ili ja ili klavir ili
muzika-raster. Pozadinski ,zvukolik”. Reci ¢e: ,Masina je radila”. Moram izmisljati odnose da
bih izdrzala. Produzavam i rastezem misli. One trajuuuuu. Traju. Odugovlacim. Nateracu ih
da pridu zvuku. Mislim na osamnaesto poglavlje Uliksa. Mladi mesec blista. Ljubi¢e me po-
sle. Igracemo. Ha! Necu moc¢i da se pomerim. Bole me zglobovi. Bolim zglobove. Prsti trnu.
Hladnjikavo i vruce u isto vreme. Nesto se dogodilo. Nesto mi se dogodilo. Neki dogadaj se
odigrava? Sta preostaje? Radim kao masina. La machine a fonctionné. Mage$ mi. Ne skreéi
mi paznju. UveZbala sam Satija — do kraja. Nema vise ponavljanja. Ne joS. JoS. Zahtevam.
Komad zahteva od mene. Jo$ jednom - ispoCetka ka kraju. JoS! Ne!

840 reci za 840 ponavljanja.
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Aplauz - neko okrecée rucku sirene. Svi slave. Sati sedi na oblaku i smeje se. Deca
vriste. Svi su tu. Pobeda. Neko re¢e: Najdosadniji sati mog Zivota. Neko dodaje: Ko-
nacno uzbudljiva muzika. Smeju se. Smejem se. TeSko mi je daustanem sa stolice.
Pridrzavaju me... Utrnuce. Bilo je to §to sam Zelela. JoS. JoS. Nanovo. Dalje. Jos.
Ponavljam se. Dodatak.

Komentar uz 13: Branka Parli¢
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Branka Parli¢ je pijanistkinja nove muzike — specifi€nije izvodenja klavirske muzike pred-
minimalizma, minimalizma i postminimalizma, rec€ je o klavirskoj muzici Erika Satija, Nina
Rote, Filipa Glasa, Majkla Najmana, Arvo Perta i dr.

Studirala je klavir u klasi Olge Mihailovi¢ na Fakultetu muzi¢ke umetnosti u Beogradu.
UsavrSavala se na Muzickoj akademiji kod Pjera Sankana u Nici. Tokom studija je sa-
radivala sa Ansamblom za drugu novu muziku u Beogradu.?’® Nastavnik je na Akademiji
umetnosti u Novom Sadu.

Snimila je plo¢u sa klavirskom muzikom Erika Satija Inities za M Produkciju Radio Novog
Sada 1988. godine. Objavila je i disk Inities ‘88 — Inities ‘99 za Radio 21 u 1999. godini.
Glasovu klavirsku muziku je objavila pod nazivom Metamorphosis za Radio B92 tokom
2006. Snimila je plocu/vinil Satie & Beyond za Kulturni centar Harmoni (Harmonie Centre
Leeuwarden) u Livardenu u Holandiji. Izvodila je i filmsku muziku. Radila je sa slozenim
multimedijalnim nastupima-koncertima.

Branka Parli¢ je izabrala da pijanisti¢ki rad usmeri na novu ili savremenu muziku, time je
postala i jedan od aktivista novog zvuka i novog pijanizma blisko pijanistiCkom i aktivistic-

270 Muzicki program Studentskog kulturnog centra 1978/79, SKC, Beograd, 1979, 28.
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kom radu Nade Kolundzije i Milosa Petrovi¢a. Namera aktivistiCkog promovisanja nove i
savremene muzike je vodena, s jedne strane, Zeljom da se pijanizam redefiniSe kao ek-
sperimentalna umetnicka praksa, a sa druge strane, da se didakti€¢ki ukaze na nove mu-
ziCke i pijanistiCke prakse karakteristicnhe za muziku dvadesetog i dvadeset i prvog veka.

Nova muzika

Modernizam je u istorijskom smislu pojava ubrzane smene paradigmi/moda emancipaci-
je. Modernizam je ozna¢en kao mnostvo tehnoloskih, drustvenih, kulturalnih i umetnickih
tj. muzickih promena tokom dvadesetog veka. U takvoj periodizaciji — modernizmom se
oznacavaju tri karakteristicna fenomenoloski identifikovana momenta: (1) prekid sa pros-
lim, (2) uspostavljanje aktuelnog ili savremenog, i (3) anticipiranje buducéeg kao vrednog.

Svako novo zaposedanje aktuelnosti i savremenosti bilo je oznateno sa zahtevom da se
osecanje suocenja sa novim ponovi u odnosu na novo, koje je postalo staro i u odnosu
na buduce, koje ¢e postati potencijalno moguce tek sledec¢im obrtom iz novog koje za-
stareva u novo koje Ce tek dodi, i biti najnovije tj. novije od novog.

Opsesivna ponovljivost dosezanja novijeg od novog ¢e postati ontolosko jezgro moder-
nizma kako u umetnostima, tako i u kulturi i drustvu.

Pojam ,,novog” je kako ga pokazuje postmoderni Boris Grojs — slozeni hibrid*”" odreden
kulturalno-ekonomskom logikom koja je u referentnom odnosu sa istinom prisutne real-
nosti. Grojsov skepticizam ukazuje na razliCite pozitivhe i negativne varijantne odrednice
novog — kao $to su: novo izmedu proslosti i buduénosti, novo koje nije uvek drugo, novo
nema poreklo ni u trziStu ni u autenti¢nosti, novo nije utopija, novo kao vredno drugo,
novo i moda, novo nije efekat originalne razlike, novo nije produkt ljudske slobode. U
ovim naznakama, bilo da je re€ o njihovim specificnim znacenjima ili modernistiCkim
suprotnostima: novo je buducénost, novo je drugo, novo je izraz autenti¢nog, novo je efe-
kat trziSta, novo je utopija, novo je moda, novo je originalna razlika, novo je ostvarenje
ljudske slobode itd. — novo se ukazuje, kao bitna vrednost.

271 Boris Groys, ,Introduction”, iz On the New, Verso, London, 2014, 1-18.
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Ukazuje se na formulu permanentnog ponavljanja: ,,Vremena se menjaju” i iznova ,,Vremena
su se promenila” i iznova... Posledica je da stvari vise ne stoje na stabilan tradicionalan ili
uobic¢ajen nacin. Izgleda kao da je nesto iz proslosti postalo izliSno ili nemogucée?’, a da se
nesto novo iz sadasnjosti pojavilo na nacin koji je bio nemisliv u prethodnom vremenu. Novo
je zato za savremenike izgledalo neopravdano, netransparentno i nerazumljivo, mada, isto-
vremeno, i fatalno priviaCno. Verovatno je zato Teodor V. Adorno imao potrebu da na pocCet-
ku EstetiCke teorije iskaze zahtev za redefinisanjem samorazumljivosti savremene umetnosti:

Vec je samo po sebi razumljivo da nista Sto je u vezi sa umetnoscéu nije vise
samorazumljivo, niti njen unutrasnji Zivot, ¢ak ni njeno pravo na postojanje.?®

Umetnost, odnosno, muzika je sa ubrzanim smenama modernistickih paradigmi posta-
jala sve vise i vise razliita u odnosu na stvarnu ili ideoloski projektovanu idealnu tradiciju
velike zapadne umetnosti i klasiCne muzike. Postalo je potrebno da se nova interpretaci-
ja umetnosti/muzike i kulture izvodi istovremeno i paralelno pojavi nove umetnosti/muzi-
ke unutar promenjene kulture. To je bio, verovatno, razlog zasto je Artur Danto postavio
tezu da je teorijskalili filozofska ,interpretacija” konstitutivha za modernistiCku umetnost:

Moje glediste je, filozofski govoreci, da interpretacija konstituiSe umetnicko
delo, tako da vi nemate, kao $to je to bilo uobi€ajeno, umetni¢ko delo na
jednoj strani a interpretaciju na drugoj.>™

Ova teza pruza osnovu za razumevanje modernistiCkog pojma ,sveta umetnosti”, koji je
Danto suprotstavio tradiciji razumevanja samog (pure) umetnickog dela unutar moderne i
unutar zamisljene zapadne tradicije, koja modernu povezuje sa ve¢nosc¢u klasi¢nog tj. an-
tickog.?"® Zato, videti neSto kao umetnost ili Cuti kao muziku zahteva nesto Sto oko ili uho
ne moze da uzme u obzir — jednu atmosferu teorija umetnosti, znanje istorije umetnosti i
muzike: jedan svet umetnosti.

272 Uporedi sa logikom razmiSljanja o promenjenom stanju stvari u Jacques Ranciere, ,In What Time Do We Live?”,
in The State of Things, Office for the Contemporary Art Norway and Koening Books, London, 2012, p. 12.

273 Theodor W. Adorno, Aesthetic Theory, Continuum, London, 2002, 1.

274 Arthur C. Danto, ,The Appreciation and Interpretation of Works of Art”, in The Philosophical Disenfranchisement
of Art, Columbia University Press, New York, 1986, 23.

275 Arthur C. Danto, ,The Artworld”, in Joseph Margolis (ed), Philospohy Looks at the Arts. Contemporary Readings
in Aesthetics (Third Edition), Temple University Press, Philadelphia, 1986, 162.
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Umetnost/muzika modernizma se, zato, mora videti u svojoj promenljivosti kao slozena mreza
prozimanija ¢ulnog i diskurzivnog koja se odnosi prema kulturalnim i drustvenim kontekstima.

Nova muzika®® (Musique Nouvlle, Neue Musik, New Music) viSeznacan je pojam Koji
ima sasvim razliite funkcije-upotrebe od kraja devetnaestog veka do danas. Osnovna
odrednica bi bila da je ,nova muzika” muzika koja je antiteza ,starom”?’’, tradicional-
nom” ili ,kanonskom”. Najgrublje govoreci ,novom muzikom” se oznaCavaju sasvim
razliCite inovativne — ka novom orijentisane — muzi€ke prakseposle romantizma: muzika
impresionizma, muzika ekspresionizma, razli€iti serijalizmi, aleatorika, repetitivnost itd.

U striktnijem smislu pojam ,Nova muzika” (Neue Musik) sepovezuje sa Arnold Senbergovom
kompozitorskom Skolom, koja je evoluirala od poznog romantizma preko radikalnog ekspre-
sionizma do muzickogserijalizma (atonalnost, dodekafonija, serijalizam, integralni serijalizam).

Pojam ,nova muzika” se u kontekstu istorije muzike/umetnosti, ali i slobodnog govora o mu-
zici — moze razumeti, kao zamena za pojmove moderna muzika, modernistiCka muzika, mo-
dernizam u muzici, pa ¢ak i avangardna muzika bilo da je re€ o istorijskim avangardama na
pocetku dvadesetog veka ili 0 avangardama neposredno posle Drugog svetskog rata. Time je
oCuvana terminoloska imanencija govora o muzici bez potencijalnih referenci sa knjizevnim,
likovnim, teatarskim ili flmskim modernizmima i avangardama, odnosno, antiumetni¢kim i an-
timuzic¢kim praksama avangardi. Do Drugog svetskog rata u pojam ,,nova muzika”, najé¢esce,
nisu uklju€ivani primeri zvucnih i muzi€kih eksperimenata, koji su nastajali izvan konteksta
Lzumetnicke” ili ,klasicne” muzike, . futuristicki i dadaisticki eksperimenti, odnosno, slucajevi
popularne muzike kojima je naruSavana jasna razgrani¢enost visoke i popularne muzike.

Posle Drugog svetskog rata pojam ,nova muzika” je prosiren ili, rede, zamenjen sa poj-

276 Uporediti sa NikSa Gligo, ,Nova glazba”, iz Pojmovni vodi¢ kroz glazbu 20. stoljeca s uputama za parvilnu
uporabu pojmova, MIC Koncertne direkcije Zagreb, Matica Hrvatska Zagreb, 1996, 176-178.

277 Uporditi sa Nik§a Gligo, ,/Il.1 Uloga novog u Novoj glazbi 20. stoljec¢a i promjene u znacenju pojma Nove
glazbe”, iz Problemi Nove glazbe 20. stoljeca: Teorijske osnove i kriteriji rvednovanja, MIC Koncertne direkcije Zagreb,
1987, 34.
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movima avangardna muzika®’®, eksperimentalna muzika®®, neoavangardna umetnost,
anti-umetnost ili anti-muzika itd. U striktnijem smislu pojam obuhvata ameri¢ku ekspe-
rimentalnu muziku i evropsku avangardnu muziku, te posredstvom njih i antimuzicke
pojave u neodadi i, pre svega, fluksusu. Pojam ,nova muzika” u americkom kontekstu
obuhvata eksperimentalnu muziku DZzona Kejdza i njegovih pratilaca, elektronsku mu-
ziku, antimuziku fluksusa, razliCite heterogene prakse ,nedeterminacije” u muzici, te,
kona¢no, minimalnu i postminimalnu muziku.?®°

U kontekstu beogradske muzicke avangarde sedamdesetih godina uveden je pojam
»druga nova muzika”?®', koji je oznaCavao recepciju kejdzovske tradicije muzi¢kog in-
terdisciplinarnog eksperimenta od elektronike do fluksusa i postkejdzovske prakse, pre
svega, prakse minimalistiCke muzike.

Branka Parli¢ je u kontekstu ,nove druge muzike” — svoju aktivnost objasnila slede¢im
recCima:
Pravi razlog, ili bolje re¢i prava namera mog javnog nastupanja kao pijani-
ste i jeste predstavljanje nove, retko zastupljene muzike, odnosno, za ovu
sredinu novih i zanimljivih kompozitora. Svakako da to ne dozivljavam kao
‘otezavanje posla’, naprotiv, uzivam u istrazivanju i ‘kopanju’ po novoj litera-
turi. Ova vrsta muzike iziskuje drugaciju vrstu ‘virtuoznosti’, od one koja nije
neophodna za izvodenje muzike ranijih epoha. Tonska ujednacenost dugih
repeticija, savrSena kontrola pulsacije... samo su neki od ‘virtuoznih’eleme-
nata koji su neophodni za izvodenje nove minimalistiCke muzike.?8?

Za nju pojam ,nova muzika” oznaCava kompozitorsku evolucionu liniju od Erika Satija
preko Kejdza do Filipa Glasa, odnosno, od postimpresionizma preko eksperimentalne
muzike do minimalne i postminimalne muzike. Ovako predlozZeni put vodi do koncepta
savremene muzike.

278 Mirjana Veselinovi¢, ,Avangarda — Definicija pojma”, iz Stvaralacka prisutnost evropske avangarde u nas,
Univerzitet umetnosti u Beogradu, 1983, 4-42.

279 John Cage, ,Eksperimentalna muzika” i ,Eksperimentalna muzika: doktrina”, iz Misa Savi¢, Filip Filipovi¢ (eds.),
John Cage — Radovi / tekstovi 1939-1979 — izbor, Radionica SIC, Beograd, 1981, 22-26, 27-30.

280 Michael Nyman, Experimental Music. Cage and Beyond, Cambridge University Press, Cambridge, 1999.

281 Miroslav Savi¢, Milimir Draskovi¢, ,Druga nova muzika”, iz Druga Nova Muzika / Different New Music, Bilten br.
1, Studentski kulturni centar, Beograd, 16-20. maj 1984, 7.

282 Sonja Ciri¢, ,Muzika ovog vremena / Intervju: Branka Parli¢, pijanistkinja”, Elektronske Novine, 31. 07. 2009,
http://www.e-novine.com/intervju/intervju-kultura/28494-Muzika-ovog-vremena.html.
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Savremena muzika (contemporary music, zeitgenéssische musik) naziv je za aktuelnu mu-
ziku, tj. muziku koja se dogada u sasvim neposrednoj prosSlosti (immediate past) ili u
trenutku kada se o njoj govori i piSe. U uzem smislu savremena muzika zasluzuje to ime
ako manifestuje sopstvenu savremenost — a ne samo time ako je u teku¢em vremenu
komponovana ili izvedena. Tako, pitanje ,Sta je savremena muzika?” pokrece pitanje
,Sta je savremenost?” i ,Kako savremenost kao takva moze biti pokazana?”2&

Kolor
ilustracija
strana 298

Problem-koncept pijanizma - Eksperimentalni pijanizam

Eksperimentalni pijanizam ima neocekivanu formativnu istoriju od Erik Satijevih kompozicija
i pijanistickih kabaretskih izvodenja do pijanistiCke prakse ameriCkog pijaniste i kompozitora
Dejvida Tjudora. Eksperimentalni pijanizam karakteriSe konceptualno razdvajanje aktuelnog
pijanistickog iskustva,samog” ili ,,Cistog” sviranja na klaviru do intencionalnog ili instiktivhog
razreSavanja napetosti izmedu pijaniste, instrumenta, partiture i kulturalnog okruzja izvodenja.

Branka Parli¢ ovaj aspekt eksperimentalnog pijanizma kao kontekstualizovanog muzic-
kog rada opisuje sledecim reCima:

Citiracu deo iz teksta francuskog kompozitora, ekscentrika Erika Satija (1866-
1925), a koje se tiCe njegove ideje muzika-kao-namestaj (Musique dameuble-
ment): ‘Moramo stvoriti muziku koja ¢e biti deo Sumova okoline i koja ¢e ih
uzeti u obzir’. Meni li¢no je svaki prostor u kome nastupam vazan, kako zbog
akustike koja otvara sve boje i dinamiCke nijanse u zahtevnim delima Nove
muzike, tako i zbog svetla na sceni — ta sinkreti¢nost muzike i svetla deluje mi
potpuno prirodno. N. M. je zastupljena u mnogim filmovima novije umetnicke

283 Boris Groys, ,Comrades of Time”, iz Julieta Aranda, Brian Kuan Wood, Anton Vidokle (eds), Are You Working
Too Much? Post-Fordism, Precarity, and the Labor of Art, e-flux journal, Sternberg Press, Berlin, New York, 2011, 23.
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produkcije (filmovi Petera Greenawaya, Stefana Daldrya, Jane Campion ...), te
koriS¢enje citata i/ili kadrova iz filmova, jednako kao i slobodne vizualizacije,
doprinose punoci dozivljaja. Ipak, publici uvek ostaje mogucnost da zazmuiri i
muzika ¢e ‘ispuniti one teske tiSine, koje padaju izmedu prijatelja koji zajedno
veCeraju’ (E. Satie). Satijeva ideja o muzici-kao-namestaju je, nista drugo, do
ambijentalna muzika, koja je danas prisutna svuda oko nas — od restorana do
liftova, od aerodroma do Soping molova. Kada se izvodi na koncertnim podi-
jumima, Nova muzika ima istu ulogu da vas ‘okupa’ zvukom, posebnom atmos-
ferom, da probudi u vama prijatne misli — za razliku od muzike drugih epoha
koja je narativna, koja vam pri¢a priCu, sadrzi zaplet, rasplet, kulminaciju, trazi
od vas da predvidate kretanje melodijske linije, da oCekujete razreSenja, smire-
nja, da aktivno slusate. Pored vizuelnog dela na samom koncertu, puno paznje
polazem na dobar dizajn plakata i koncertnog programa. Kao $to je veza mu-
zike i svetla vazna tokom koncerta, tako je vazan i dizajn Stampanog materijala
koji u potpunosti prati ideju muzickih dela koje izvodim. Celokupan vizuelni deo
mojih koncerata radi odabrani tim na &elu sa Cedomirom Dr&om, jednim od
aktera novosadske neoavangardne scene iz sedamdesetih godina.?

Kolor
ilustracija
strana 298

Eksperimentalni pijanizam je razli¢it od antipijanizma, na primer, DZordza Brehta, Puzepe
Kjarija ili MiSe Savica koji su dovodili u pitanje klavir kao aparatus muzike, re€ je o razbija-
nju/razaranju klavira, ili dovode u pitanje nacin tj. tehniku izvodenja na klaviru upotrebom
klavira kao ,,predmeta” ili ,nemuzi¢kog aparata” u umetni¢kom performansu. Eksperi-
mentalni pijanizam je razli€it od antipijanizma posto je u bitisistemska ili nesistemska ino-
vacija odnosno transformacija sviranja unutar pijanistickih tehnika izvodenja ili izvedbe
muzicke kompozicije unutar savremenosti, kao polja razumevanja muzike tu i sada.

284 Sonja Ciri¢,, Muzika ovog vremena / Intervju: Branka Parli¢, pijanistkinja”, Elektronske Novine, 31. 07. 2009,
http://www.e-novine.com/intervju/intervju-kultura/28494-Muzika-ovog-vremena.html.
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Eksperimentalni pijanizam je razliCit od medijskog, ali ekscentriCnog pijanizma, na primer, Gle-
na Gulda, posto je zasnovan na ideologiji ,,novog repertoara” koji je izvan taktika interpretiranja
i rekreiranja dela iz muzi¢ke tradicije tj. baroknog, klasi¢nog ili romantiCarskog stila. I1za prve
prepoznatljive razlike — otkrivaju se razlike nastale redefinisanjem tradicionalnih pijanistickih
tehnika. Drugadiji principi komponovanja zahtevaju drugacije koncepte i tehnike izvodenja.

Nove pijanistiCke tehnike i novi koncepti odgovaraju imanenciji ,nove muzike” i njenim

kompoziciono-perfomativnim zahtevima:

e izvedena i istrazivana repetitivhost unutar dela (minimalizam) ili repetitivhost sa de-

lom (Satijev Vexation);

komparativnost stare i novetonalnosti (Filip Glas, minimalizam),

jednakost tona i Suma (preparirani klavir Kejdz),

funkcije pulsacije,

komparativnost reprezentacije, ekspresije i indiferentnosti,

suocCavanje Culnosti izvedene muzike (muzicke izvedbe) i koncepta muzike kao aktu-

elnog ili potencijalnog smisla izvodenja i

e prelazak sa muzi¢kog dela kao uzorka za culno uzivanje na muzicko delo kao koncep-
tualni/ili, rede/teorijski problem pijanizma.

TaktiCka ponavljanja/repeticije i koncepti tj. fenomeni repetitivnosti su svojstveni, polje su
fascinacija, za eksperimentalne pijaniste. Repetitivhost ,muzi¢kog bloka”, pa i celog dela,
bitno je po tome Sto oslobada pijanistkinju/pijanistu od sledenja izvedbenog razvoja forme
kakav je zacrtao kompozitor muzi¢ke tradicije. Repeticija i ponavljanje ponavljanja — mu-
ziCko delo pokazuju kao neku vrstu masinskog algoritma: onog $to postoji kao konstrukcija
ili proizvod naspram organi¢nosti-rasta-razvoja tradicionalne zapadne muzike.

Slededi Delezovo ¢itanje Dejvida Hjuma®*®, moze se ukazati da u eksperimentalnom pija-
nizmu ponavljanje ne menja nista u muzi¢kom bloku koji se ponavlja, ali menja nesto u poi-
manju ili duhu koji podrzava pijanistiCko izvodenje, odnosno, menja u duhu koji ponavljanje
kontemplira kao muzi¢ki dogadaj. Ovde je bitan pomak od dela kao oblika do dela kao pro-
cesuiranja za dogadayj. Pijanistkinja/pijanista kao da izlazi iz dela i radi na spoljasnjosti dela.

285 Zil Delez,, Ponavljanje za sebe”, iz Razlika i ponavijanje, Fedon, Beograd, 2009, 123.
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Zato, eksperimentalni pijanizam od Satija preko Tjudora do Branke Parli¢ jeste izvedba koja
se pokazuje, kao dogadaj, tj. promena ili odvajanje u vremenu svojstveno za fundamen-
talnu izmenu estetskog dozZivljaja, kako izvodaca tako i sluSalaca. Fundamentalnoj izmeni
estetskog bi mogao da odgovara pojam ,estetska revolucija” unutar pijanistiCckog delova-
nja. Estetskom revolucijom se u smislu eksperimentalnog pijanzima nazivaju mnogostruke
strategije i taktike izvodenja kojima se ostvaruju ,nagle” i ,,velike” promene zate€enih Culnih
i osec€ajnih uslova i okolnosti sviranja i sluSanja. Pojam ,estetske revolucija” treba shvatiti u
postsilerovskom i posthegelovskom kontekstu mislienja — blisko zamislima Zaka Ransijera:

Ovo je precizno ono §to sam nazvao estetskom revolucijom: kraj jednog
poretka odnosa izmedu onoga §to moze biti videno i Sto moze biti izreCeno,
znanja i akcije, aktivnosti i pasivnosti.z®

odnosno u slucaju pijanistiCkog muziciranja:

estetska revolucija je kraj jednog poretka odnosa izmedu onoga sto moze biti
cuto i Sto moze biti izreCeno, znanja i akcije, aktivnosti i pasivnosti unutar jed-
nog sveta muzike i njegovih imanentnih tj. unutrasnjih i transcedentnih tj. spo-
ljasnjih interpretacija.

Radikalni kraj jednog drustvenog poretka odigrava se slozenim prozimanjem muzike,
kulture i drustva. Oznacen je kao revolucija tj. ,prelom” ili ,preorijentacija” unutar Culnih
rezima i referenci Culnih rezima ka konceptualnim i zivotnim efektima ¢ulne prezentnosti
ljudskog individualnog i kolektivnog zivota. Muzika se tu, nuzno, mora razumeti kao di-
namicni oblik Zivota.
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286 Jacques Ranciere, The Aesthetic Unconscious, Polity, Oxford, 2010, 21.
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14
Gubitnik, pobednici i njihovi fanovi u napustenom bioskopu
u postsocijalistic\kom gradu
- bezimena -

Gledajudi Zilnikove filmove zamisljao sam kakav bi bio njegov film da ga je snimio u Ho-
livudu. To je jedno fascinacijsko i opsesivho mesto, koje me je ometalo da vidim njego-
ve filmove. Bio sam gledajuci njegov/e film/ove usredsreden na zamisljanje holivudske
verzije, rimejka ili originala. PriCa, koja sledi, je pred-koncept zamisljenog Zilnikovog
holivudskog filma, ne jo$ scenario, vec izvodenje skice narativa iz koga se moze izvesti
scenario za film i zatim filmsko delo. Fantaziranje: triler, politicka drama, erotska prica,
sentimentalni utisci, drustvena tragedija nerodene nacije, triler naucni itd.

Kasno popodne. Gradski bulevar. Sa leve strane su drzavne institucije i rezidencije. S
desne strane park i brojne Setacke staze. Rana jesen, kraj septembra ili poCetak okto-
bra. Grad u kome je opisani bulevar mozda je u nekoj ostrvskoj pacifickoj drzavi, mozda
u Centralnoj Aziji ili u maloj kontinentalnoj drzavi Isto€ne Evrope.

Ulica je pusta. Prolaznika nema. Retko prode po koji automobil. Senke su duboke, dok sunce
zalazi. Stazom pored parka, ostrim hodom se kre¢e jedna devojCica/devojka ili mlada zena.
Patike, dzins pantalone sa rupama na kolenima, bezbojna dukserica. Kosa skupljena u rep i
odrpani ali napunjeni ranac na ledima. Gleda pravo. |zgleda autisti¢no — Zargonska metafora.
Hoda i hoda. U jednom trenutku pored nje se zaustavlja srebrni sportski mercedes. Spusta
se desno staklo pored suvozaca. Pojavljuje se preplanula muska glava — mozda pozni Cetr-
desetogodisSnjak. Poziva je da ude u kola. Ona ne okrec¢e glavu. Hoda. On vozi paralelno sa
njom. On nesto govori. Ona pomera pogled ka njemu. Osmeh na oba lica. On zaustavlja au-
tomobil i ona seda pored njega. Vozi brzo. Odlaze na stari vojni aerodrom na izlazu iz grada.
Tamo vozi veoma veoma brzo preko 250km/h. Njena glava se vidi i ne vidi — mozda se ljube,
mozda... Brzo stiZze do kraja piste okreCe se, vraca se i, zatim, vozi u krug, tacnije po elipsi.

Susrecu se sledecih dana.Voze se okolo sledece cele sedmice. Kaze joj, potom, da je
naredne sedmice na putu. Onaklimne glavom. Verovatno kaze ,,Ok!”. On kaze da ¢e joj
poslati sms kada bude ponovo u gradu. Ona odgovara da nema sms. On ko€i automobil
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i gleda je zacudeno — Stvarno!? Ona potvrdno mase glavom i kosom koja je sada puste-
na niz lice i leda. On se smeje. Otvara kasetu ispred njenih nogu i vadi mobilni telefon.
Kaze — Sada je tvoj... postpaid je i ne moras da brineS o kreditima. Promrljala je nesto
izmedu hvala i hmmm. Rekao je da ga pozove. Upisao je u svoj mobilni pored pristiglog
broja No Name. Smejali su se. Nije ga pitala kako se on zove. On nju nikada nije pitao za
njeno ime. Zvao ju je moja No Name ili samo NN ili tek N.

Njihova veza je trajala Sest-sedam meseci. ProSla je jesen, zima i sada su usli u pozno
prolec¢e. Jedan dan je kolima prolazio pored nje. Hodala je sporim korakom. Otvorio je
prostor viknuo ,,N gde si?” Okrenula je glavu. Lice je bilo sivo, plavo, crveno. Izmedu
placnog i besnog. Otvorio je vrata, sada je vozio crni dzip — Upadaj! Usla je sporo jedva
se kredudi. Pitao je — Sta se desilo? Da li ju je ostavio de¢ko. Ona ga je pogledala ubitac-
nim pogledom. Odgovorila je — Ti si moj decko. Na kraju je rekla da je dobila tri jedinice,
iz matematike, biologije i francuskog. Uzvratio je uobiCajenom frazom koji stariji pitaju
mlade — Zasto nisi ucila? Zatim ljubavnicki — Mislila si na mene! Odgovorila je za nijansu
ostrije — do sada nije Cuo njen glas sa tom bojom i intonacijom — Ne moram da ucim,
znas, ja sam genijalka. Podigao je obrve i pitao ,,Zasto onda jedinice?”. Ona ga je pitala
da li govori francuski. On je rekao da — ona mu se obratila na savrSenom franscuskom.
Pitao je gde je ucila jezik. Rekla je nigde, znam ga — nasmejala se i dodala - Iz filmova.
On je pitao — Americkih?, odgovorila je — Ma ne, francuskih. A matematiku znam, dodala
je, bavim se teorijskom topologijom u biologiji. Dodala je — 1z hobija. On je dodao pa to
se ne radi u drugom razredu srednje Skole. Ona je rekla — Ne, to radim iz zabave! Pa
zasto si dobila keCeve, uzvratio je. Napravila je grimasu i rekla posto sam drzavni nepri-
jatelj br. 1. Zinuo je da nesto kaze, ali ona mu je spustila ruku na pantalone.

Sutradan je otisla u Skolu. Bilo je 7 i 45. Na vratima je bila direktorka. Pusila je i ljubazno
joj je klimnula glavom. Profesor matematike se izvinio i rekao da nije dobro ocenio rad -
da je dobila A+. Profesorka francuskog je ispriCala dva vica i smejali su se svi, sem nje.
Profesorka biologije nije dosla na nastavu. Cas je drzao profesor istorije.

Nije ga videla osam dana. Tog devetog dana je poslao sms. Sreli su se na njihovom bu-
levaru. Sela je pored njega i pogledala ga upitno. On je dao gas. Sportski mercedes se
ubrzao. Promrljao je — Vidi§ mala, sada viSe nisi drzavni neprijatelj br. 1. Ona je rekla -
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Sada te vise necu privlaciti? On je pritiskajuéi gas ponovio par puta — Ne brini mala ti si
moja NN. Ona je rekla — A ti?. Odogovorio je -Dobri andeo! Klimala je glavom i trljala mu
pantalone ponavljajuéi—- N ema andela a a.

Njihova veza je na isti nacCin trajala i sledece godine i sledecCe godine. Polako se pored
gole erotike pojavljivala neka vrsta neznog odnosa. Osecajnost i saosecajnost su posta-
jali sve bitniji u njihovom odnosu.

Bila je u ¢etvrtom razredu. Pitao je da li planira da studira. Rekla je da bi, ali da je nece
pustiti na faks. Dodala je da na Biologiji i Matematici rade kolege njenog oca, koga su
otpustili pre mnogo godina. On je rekao — NN hoces biologiju ili matematiku? Odgovorila
je da hoce i jedno i drugo.

Vise nije zivela u maj¢inom i oevom stanu sa penzionisanom milicionerkom, koja ju je
Cuvala ili nadzirala ili... Dao joj je apartman u novoj drzavnoj zgradi u blizini BioloSkog fa-
kulteta. Dobila je i novi minimoris. Polozila je voznju. On se pojavljivao i nestajao. JoS nisu
znali imena jedno drugog. Na Fakultetu se nije druzila sa ostalim studentima, Zivot joj je
bio organizovan u odnosu na njegove dolaske i nestajanja. Njihov odnos je postajao sve
viSe emotivan gotovo nezan, bez grubog i brzog seksa kakav je bio na po&etku. Cesto su
lezali jedno pored drugog i Saputali u zamracenoj sobi. Oboje su izgledali ljudskije.

Bila je pri kraju druge godine studija kada su poceli neredi. Prvi sukobi su bili na fud-
balskom stadionu. Ubrzo su se preneli na ceo grad i onda skoncentrisali na kampus.
Univerzitet je bio podeljen izmedu studenata leviCara, studenata. Gardista vere i, sasvim
male grupe verne predsedniku Republike. Gardisti Vere — ili Sinovi partije su bili u zele-
nim vetrovkama. Oko desne ruke su nosili crne trake. Nosili su bejzbol palice. Ponekad
su bili naoruzani. Legitimisali su mladice. Zaustavljali su devojke i proveravali da li znaju
molitve. Tukli su ih ako imaju ofarbane nokte ili kratke suknje ili pantalone. Imali su kon-
trolne punktove. Levi¢ari su napadali punktove. Zatim je dolazilo do policijske inetrven-
cije. Po pravilu su studente leviCare privodili.

Tada se desio i njen prvi skandal — sukob. Kada je stigla na faks. PriSao je jedan od asi-
stenata, izgledao je kao da je Ceka/vreba, i rekao da treba da se javi u Dekanat. Otisla je

257



tamo, pre toga nikada nije bila tamo. Sekretarica je pro-pustila u kabinet Dekana. U za-
mracenoj sobi su sedele tri osobe. Mladi muskarac sa bradom - po liku je znala da je to
sin nekadasnjeg asistenta njenog oca. Druga osoba je bila muskobanjasta Zzena u crnom
kostimu sa lakovanim cipelama i crvenkastom pundom. Videla ju je prilikom dekanskog
pozdravnog govora. Pretpostavila je da je ona dekanka. Treca osoba je bio stari sedi
profesor sa gustim brkovima i debelim naoCarama. Njega nije znala ni sa oCevih fotki.
Ona - crvenokosa Zena — odmah je progovorila odtrim glasom — Sta to brljag mala, uginili
smo ti da smo te pustili na faks, a ti brljas... Svakako, znala je o ¢emu je reC. Pre Cetrnaest
dana u americkom MIT ¢asopisu BioMathematics Review izasao joj je monografski tekst
o dinami¢nim topoloskim modelima jednocelijskih organizama. U tom €asopisu nije do
nje objavio ni jedan zemljak, ¢ak ni njen otac. Odgovorila je, takode, dubokim grlenim
glasom — Treba da si ponosna na mene. Dekanka je rekla — Misli§ da sam ponosna na
plagijatorku! Izvadila je iz dZzepa na dukserici zguzvanu cigaru. Crvenokosa je dreknula
ovde se ne pusi. Ona je odgovorila — A koga sam plagirala? Mladi muskarac sa bradom
je odbrusio — Svog pokojnog oca, treba da te je sram. NasmesSila se setno. Sada joj je
glas bio mek, nezan i zavodljiv — Ali mog oca ste vi ubili pre nego $to je Silerman objavio
svoju topolosku matricu kojoj sam ja oduzela vertikalni vektor i zamenila ga dinami¢nom
3D matri¢nom silnicom. Crvenokosa dekanka je opsovala i rekla — Mala isuvise si bezo-
brazna. Mala joj je pokazala srednji prst, okrenula se na peti i izasla iz sobe.

Njih troje su se pogledali. Dekanka je rekla — Da je isklju€imo sa studija. Mladi muskarac
sa bradom je opsovao u smislu — Zafrkava nas klinka. Stari profesor ih je pogledao oz-
biljno i rekao — Mala je genijalka i zna da igra, objavila je BMR-u, a to znaci da ne moze-
mo da je pljucnemo. Dodao je — Nije plagijat, posle nje biologija nije viSe ista. Dekanka je
pitala, tada joj je glas postao piskav — Ko je intervenisao da je primimo na faks? Stari T. je
odgovorio — Sluzba, odeljenje C13 — oni su joj ubili majku, oca i brata, sada je verovatno
pod zastitom. Dodao je — Rasturaju nas, dosli smo na red, moramo biti lukavi. Crvenoko-
sa je vikala — Ne zanima me ko je drzi, zgazicu tu malu picu. Sada ¢u izdati iskljuCnicu.
Stari je rekao — Smiri se, ne mozes je zgaziti, poslace nam inspekciju, zvace te na infor-
mativni. Tebi i meni e izvuci prljavi ves. Pusti je, i onako ovde niko ne Cita BMR. Svuda
¢emo pricati da je plagirala oca. Pisacu i prijateljima na Braun, Kembridz. Stvoricemo
negativnu auru oko nje, sem ako nas sluzba ne preduhitri. Moramo biti br... Njegove reci
je prekinula paljba iz automatskog oruzja koja je dolazila iz parka pored Fakulteta.
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Pet dana kasnije je doSao kod nje u stan. Zagrlio je nezno — Rekao je moja NN. Dodao je
— Mala ne daju ti mira. Ona ga pogleda i reCe — Znas? Odgovorio je — Javio mi je stari T. Mi
smo znanci. Ne mogu ti niSta — mada sve i onako ide dodavola. Sve se raspada. Prvi put
je govorio o politici. Njegovo ravno i glatko ¢elo se naboralo — Znas, idemo u gradanski
rat! Kada smo mi dosli na vlast izgledalo je da spasavamo naciju. Sada sve izmice kontroli.
Gardisti vere su dobro naoruzani i obuceni. U stvari tada su prvi put razgovarali — bez seksa
i bez neznog umiljavanja. Pitala je — Ko to Mi?Nesigurnim glasom je rekao — pa ti si u svemu
tome bila. Ona je promrljala da je bila isuviSe mala da bi se secCala — da pamti oCeve price
i svade sa majkom. Rekao je da je ovo, mozda ispovest. Znas, kada je 1989. pao Berlinski
zid i kod nas, mada smo daleko hiljadama kilometara, doslo je do promena. Socijalisticki
sistem se raspao, posledn;ji predsednik CK nije imao harizmu, koju su imale vode revolucije
posle Drugog svetskog rata. Organizovani su prvi viSestranacki izbori. Dobila je na izborima
koalicija liberalno-demokratskih partija, klubova i pokreta. Tu su bili i tvoj otac i majka. Tvoj
otac je bio pasivni pratilac aktivizma tvoje majke. Ona je bila voda. Ne, nisam ih znao. Tada
sam bio u Cileu. Demokratsko-liberalna partija koja je nastala iz raznih grupa bila je sedam
godina na vlasti. Bili su neodlu¢ni, korumpirani — kritikovali su ih i ometali i s leva i s desna,
iznutra. Na opstim izborima, ubrzo, izgubili su. Pobedio je Desni narodni front sa brojnim po-
kretima, uglavnom bivsi komunisti i patriote, nesto malo vernika. Novi predsednik republike
je imao autoritet, koju su podrzavale bezbednosne agencije. Zaveli su disciplinu u drustvu,
centralizovali vlast, pojacali rad sluzbi. Tvoja majka je osnovala NGO ,,Demokratska akcija”.
Bili su radikalni i aktivni. Tada je imala aferi sa Petrom. Zna$, taj dan kada su ubijeni, iSli su
kod tvoje bake da joj to saopste da se razvode. Trebalo je da idete svi Cetvoro. Spoljasniji
agent povezani sa odeljenjem C11 je dobio zadatak da izvede likvidaciju. Ne znam zasto
nisi posla sa njima? Ona ga je pogledala — i uz mazni osmeh proSaptala — dobila sam prvu
menstruaciju i sve me je bolelo. Nastavio je: na putu za Bakinu varoSicu na njih je naleteo
Sleper sa betonskim stubovima. Ona: se¢am se, to je bilo tri godine pre naSeg susreta.
Vratio sam se iz Cilea godinu dana kasnije. Objedinio sam sve sluzbe. Jedan od projekata
na kome sam radio je bilo blokiranje levih liberala i novih-mlado-komunista. Stvorio sam
niz religioznih parapolicijskih grupa pa i Gardiste vere. Ona — imali smo dobar seks i spa-
sao si me od onih kretena iz Gimnazije. Da, nastavio je, ali stvari su se otrgle kontroli... Prvi
Prvosvestenik je preuzeo vodstvo u narodnom hramu i parapolicijske grupe organizovao
u borbeni pokret, koji treba da dovede do svrgavanja nas i nastanak teokratske drzave sa
hramom u sredistu. Ustao je. Bio je nervozan. Ona je tupo sedela. OtiSao je, bez poljupca.
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Sutradan je doSao rano popodne. Mazili su se. Kada je odlazio dao joj je crnu torbu —
unutra imas ameriCki pasos i dovoljno novca. Ako stvari odu dovraga — bezi. Tebi je BMR
— ulaznica u veliki svet. Pogledala ga je placno — A til?, ti si moj zivot? Odgovorio je da
je buducnost neizvesna, da nama niko nece da pruzi azil. SuviSe smo hapsili i likvidirali.
OtiSao je. Plakala je. Sutra je na vestima Cula da je direktor Jedinstvenih obavestajnih
sluzbi M. M. ubijen kada je njegov sluzbeni automobil naleteo na nagaznu minu preko-
puta Minstarstva odbrane. Tada je videla na televiziji njegovu suprugu. Visoka mrSava
crnokosa gospoda — re€eno je da je sudija ustavnog suda. Izgledala je mnogo starija od
njega. Bio je tu i njegov sin, star mozda osam-devet godina. Jedan komentator je napo-
menuo da se njegova Cerka odrekla oca i prikljuCila Gardistima vere. Pokazali su fotku
njegove cCerke. Devojka, mozda njenog doba, sa licem veoma sli¢nim njegovom. Ostre
crte, ravno Celo, prav nos. Shvatila je da nikada nije pomislila da li on ima nekog — za nju
je bilo samo njih dvoje. Plakala je. Te vecCeri se napila. Celu bocu votke koju je on jednom
prilikom sa putovanja doneo. Povracdala je. Spavala je. Gradom je odjekivala pucnjava.
Vriska. Drugu no¢ posle atentata — mislila je na to kako svi koji su joj bili bliski ubijeni su
u atentatima. Trecu no€ posle atentata je odjeknula eksplozija, koja je potresla ceo grad.
Veliki armirani hram na zapadnom krilu grada, gde je prvi prvosvestenik drzao govor
Gardistima vere, bio je raznesen. Na vestima je gledala snimke. Neko je mobilnim snimio
njegov govor. Posle govora su mu prilazili gardisti, da im da poljubac nade. U jednom
trenutku prisla mu je visoka devojka sa crnim kaputom do zemlje i crvenom maramom
na glavi. Kada se sagla da je celiva, odjeknula je eksplozija. Komentatori su govorili da je
atentat na prvog prvosvestenika bratstva vere izvela ¢erka nedavno ubijenog direktora
svih bezbednosnih agencija. Jedan od komentatora je rekao da se iz pouzdanih izvora
saznaje da je ona nakon prekida sa ocem bila u dvoru prvog prvosvestenika, da postoje
indicije, da mu je bila ljubavnica.

Udarala je glavom o zid. Plakala je. ViSe nije imala Sta da pije. Bila je gladna.

Grad se smirio. Tek treCeg dana je izasla iz ku¢e i odmah se vratila u stan. Vairles je pro-
radio. USla je u imejl. Imala je dva imejla sa MIT-a i jedan no name imejl. Pozvana je da
dode da predaje na MIT-u. Bredford buks su ponudile da objave njena Cetiri eseja iz bio-
matematickih Zurnala, kao knjigu. U trecem imejlu su bile psovke i pretnje. Bio je poslat
iz Dekanata sa njenog fakulteta.
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Sedmog dana se ukrcala u avion koji je leteo na Maltu. Sa Malte je letela u Frankfurt i iz
Frankfurta za Boston.

Deset godina kasnije dobila je Nobelovu nagradu za biologiju i matematiku. Nagradu je
poklonila bolesnima od AIDS-a u centralnoj Africi.

Ubrzo je nestala iz javnog zivota. | dalje je bila No Name. Zivela je na maloj farmi na ju-
goistoku Juzne Afrike. Sa njom je neko zZiveo, ali 0 tome nema podataka.

Komentar uz 14: Zelimir Zilnik

Sa snimanja filma Zelimira Zilnika,
Rani radovi — Zelimir Zilnik,

Karpo Ac¢imovi¢-Godina,

llija Basi¢, 1969.

Film je u modernistiCkim drustvima shvatan izuzetno ozbiljno — kao vizuelna umetnost
upucena masama sa utopijskim, propagandnim, politickim, didaktickim ili kritiCkim funkci-
jama. Utopijske, propagandne, politiCke, didakti€ke ili kritiCke funkcije su u filmskoj umet-
nosti bile neodvojive od vizuelnog uzivanja u slikovnom prizoru i, ¢esto, povezano sa uzi-
vanjem kao osnovom vizuelne identifikacije sa ponudenim vidjjivim svetom likova, prizora
ili judskih odnosa, a to znaci sa ideoloski predo¢enom slikom drustvenog oblika Zivota.

261



Film je za razliku od otudenog liberalnog individualizma u likovnim umetnostima i, deli-
micno, knjizevnosti bio profesionalizovana i institucionalizovana umetnost, koju je drza-
va finansirala, nadzirala, kontrolisala, cenzurisala, pa i interventno kaznjavala.

S jedne strane, film je bio veoma skupa umetnost, koja bez ulaganja drzavnog novca
na Istoku, korporacijskog ili fondacijskog novca na Zapadu, nije mogao da se proizvodi,
distribuira i percipira. Put od studija do bioskopa je bio slozen i ,trnovit”.

S druge strane, oCekivalo se da film, pre svega bioskopski i, kasnije, televizijski film,
imaju masovnu publiku. Sliku posmatra pojedinac, kao §to roman ili pesmu cita usa-
mljeni Citalac bez obzira koliki je tiraz knjige, film je upucen kolektivu i masi — a to znaci
publici koja u jednom-zajednickom vremenskom intervalu na zajedni¢kom mestu gleda i
razumeva film. Kolektivni estetski dogadaj recepcije filma, svaki film postavlja kao drus-
tveni dogadaj — politiCku artikulaciju antagonizama vremena i prostora.

Film je determinisan odnosom novca kao ,izvora” i masovne publike kao ,cilja”. Film je
determinisan, kao vazna ekonomsko-politicka umetnost kojom se govorilo narodu i uime
narodnog korporacijskog sistema. Odnos izvora i cilja bio je podrzan bithom konstruk-
cijom filma kao realisticke umetnosti — umetnosti koja odrzava fikcijom drustvene mikro
ili makro stvarnosti. Filmski realizam je bio medijski realizam novog — tada mehani¢kog
ili analognog proizvodenja vidljivosti, prepoznatljivosti, uporedivosti i, time, ideoloske
integrisanosti u drustveno javno mnjenje aktuelne ili potencijalne stvarnosti.

Film je u Isto€noj Evropi bio neskriveno tretiran kao izuzetna drustveno-umetni¢ka praksa
kojom se realizuje politika vidljivost biti novog socijalistiCkog drustva. Film je za socija-
listicka drustva bio ,,najvaznija umetnost”.2¢” Bio je prepoznat, kao najvaznija umetnost,
posto je tehnikama prikazivanja i fikcionalizacije bio upuéen od ,,onoga ko zna” (partija,
voda, institucije kulture) ka onima koje treba na jednostavan i direktan nacin, a to znaci na
vidljiv nacCin sa jasnim narativom i nedvosmislenom porukom — poduciti, emancipovati i
povezati sa interesima socijalizma kao razvijenog humanizma i drustva afirmisane slobo-
de. Jedan tipi¢an primer socijalistickog misljenja o filmu je iskazao revolucionar i partijski
rukovodilac Avdo Humo:

287 Miea Lim, Antonijin J. Lim, Najvaznija umetnost. Isto¢noevropski film u dvadesetom veku, Clio, Beograd, 2006, 5.
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Polazna pozicija jugoslovenskog filma, ako ho¢e da bude savremen, pro-
gresivan, treba da bude marksisticko-ideoloska, jer je to jedina pozicija koja
odgovara interesima socijalizma i ¢oveka u njemu, razvoju humanizma,
umetni€koj istini i afirmaciji slobode.?%®

Naznacene idgje su bile neupitne u vremenu socijalistiCkog realizma, da bi se zatim desta-
bilizovale i pokazale sloZenijima u vremenu napustanja socijalistiCkog realizma u ime sa-
moupravnog socijalizma i zatim antagonistickom i kriznom hibridizacijom samoupravnog
socijalizma u uslovima trziSnog socijalizma. U filmskoj umetnosti je to znacilo kretanje:

ka filmu sa pretenzijama visoke, tada, egzistencijalistiCki motivisane umetnosti — reC
je o filmovima koji direktnost socijalistiCkog realizma uvode u sloZzenost metaforic-
nog, alegorijskog ili tehni¢ko-inovativhog snimanja visezna¢nog i viSeslojnog narati-
va, na primer, PuriSa Dordevi¢ Devojka (1965) ili Aleksandar Petrovic¢ Tri (1967);

ka filmu sa ciljevima popularne umetnosti, Sto u uslovima trziSnog socijalizma ozna-
Cava filmski spektakl sa referencama ka fetiSizaciji potrosnje (Ljubav i moda, 1960) ili
filmski spektakl sa referencama ka vesternizaciji socrealistiCkog tj. partizanskog filma
(Veljko Bulaji¢ Neretva iz 1969. ili Stipe Deli¢ Sutjeska iz 1973);

ka kritiCkom i subvezrivnom filmu u odnosu na zateCene drustvene oblike samou-
pravnog i trziSnog socijalizma sa drustvenim antagonizmima, ekonomskim krizama i
motivisanim socijalisti¢kim razo&arenjima — na primer, Zivojin Pavlovié Kada budem
mrtav i beo (1967) ili Budenje pacova (1967), odnosno, Zelimnir Zilnik Rani Radovi
(1969), Dusan Makavejev WR — Misterija organizma (1971), Lazar Stojanovi¢ Plasticni
Isus (1971).

288 Avdo Humo u ,Zuti dodatak”, Borba, beogrtad, 1. decembar 1969. Navedeno u ,Rani Radovi” (temat), Rok br.
3, Beograd, 1969, 4.
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Sa snimanija filma Zelimira Zilnika,
Rani radovi — Bogdan Tirnanic,
Marko Nikoli¢, Cedomir Radovid i
Zelimir Zilnik, 1969.

Zelimir Zilnik: film, $ezdesete godine i 1968.

Formativne godine za nastanak Zilnikovog filmskog rada su $ezdesete godine u kojima
se jugoslovensko socijalisticko drustvo sustinski — mada, antagonisticki i krizno — menja u
odnosu na paradigmatske modele istonoevropskog realnog socijalizma. Jugoslovensko
drustvo postaje ambivalentni ,oblik zivota” izmedu Istoka i Zapada - tj. izmedu liberalne
otvorenosti i realsocijalistiCke represivnosti. Ambivalentnost jugoslovenskog drustva je stvo-
rila prostor za eksperimentalni umetnicki rad, kao i za konstrukciju privida kulturalnog trzista.

Zilnik svoje formiranje opisuje, u jednom intervjuu, slede¢im regima:

Pokretne slike po€eo sam pomnije da pratim bas u godinama koje su bile
klju€ne za radanje autorskog filma. Gledali smo naslove koji su snimljeni na
ulicama, mnogo slobodnije forme. Gotovo je nestao stil tridesetih, kad je film
liCio na eksperimentalnu pozoriSnu predstavu, presecan sablasnim senka-
ma. Nova tonska tehnika i osetljivija filmska traka je jedan od razloga sto film
postaje zivotniji. A i novotarije u drugim umetnostima: sredinom pedesetih
se rada pop art, kao reakcija na elitizam apstraktne umetnosti. Radovi su in-
spirisani reklamama, stripovima, televizijom. Roj Lihtenstajn, Klis Oldenburg,
Endi Vorhol... Ironije i igre tu imate koliko i u filmovima novog talasa.

264



U gimnaziji nam je profesor likovhog Bogdanka Poznanovié. Ona nas upu-
Cuje Sta se deSava. | ja sam nesto pokusavao, pa sam na pokrajinskoj izloz-
bi srednjoskolskih radova, 1959. godine, dobio prvu nagradu. Na velikom
kartonu sam izlozio nesto $to bi se pre moglo nazvati post-fovistiCkom ma-
zarijom, nego pop artom, ali je primeceno.

Od prvih amaterskih filmskih snimaka, suocis se sa formom. Kako komponu-
jes sliku, da li je stati¢na ili se krece. A kad pocne$ da montiras, reSavas pitanja
toka priCe i ritma. Moja Skola su bili bioskopi, a zatim filmski festivali. Da nisam
video filmove kubanca Santiaga Alvareza u Oberhauzenu, ne bi Nezaposleni
ljudi i Ustanak u Jasku izgledali ovakvi kakvi su. Kao sto je Crni film Kkoristio
iskustva videna kod Zana Rusa i kod njujorskih autora Filmmakers cooperative.

Dogovarajuci se o izgledu Ranih radova, mislili smo na sovjetske filmove
dvadesetih godina, i filmove Jonasa i Adolfasa Mekasa, iz sredine Sezde-
setih. Za magneti¢nu fotografiju filma zasluzan je Karpo Godina, moj drug
iz amaterskih dana, koji je radio najbrilijantniju kameru u nasoj generaciji.
Pozvao sam ga da bude direktor fotografije, mada nikad ranije nije drzao 35
mm kameru.

U snimanju igranog filma, razume se, forma moze da se planira i izvede
MNoQgo preciznije, nego u dokumentarnom.

Da pomenem jo$ jedan vazan ,kurs” koji sam prosao: bio sam asistent Ma-
kavejevu 1964. u filmu ,,Ljubavni slu¢aj”. Tu sam naucio $ta je rad ekipe, a od
forme, kako inkorporirati arhivski materijal u igrane sekvence. Branko Vuci-
éevic je bio pomocnik rezije. On je znao kako odbaciti ono $to je suvisno.?°

NaznaCena atmosfera je bila vodena ,duhom”, danas bi rekli ,,atmosferom”, pobune
mladih i kretanja koje ¢e na primer Herbert Markuze oznaciti konceptom ,nove ose-

289 Razgovarao Mirko Sebi¢, ,Zelimir Zilnik: Od socijalizma do kapitalizma i nazad preko Tvrdave EVROPA”,
Nova Misao, http://www.novamisao.org/2010/11/zelimir-zilnik-od-socijaliznna-do-kapitalizma-i-nazad-preko-tvrdave-

evropa/.
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¢ajnosti”. Nova osecajnost mladih ili mlade levice je u jugoslovenskom samoupravhom
socijalistickom drustvu oznacavala, ozbiljno shvatanje socijalizma tj. idealnog komuniz-
ma naspram tada ve¢ korumpiranihsocijalistiCkih birokrata i tehnokrata. U svakoj drza-
vi nastaje problem, kada kulturalna margina shvati ideale drustva/drzave na dosledniji
i ozbiljniji naCin od centralne dominantne upravne vlasti (partije, viade). Vlast viSe ne
veruje u fundamentalne postavke sopstvenog poretka, posto je vodena tehnologijama
upravljanja i pragmati¢nim zahtevima sopstvenog i drustvenog samo-odrzavanja, mada
se na fundamentalne ideale poziva i deklerativno izjasnjava u odgovarajucim prigodnim
situacijama. Fundamentalne ideje revolucije su postale prigodne izjave za praznike — Prvi
maj, Dan republike, Titov rodendan, Dan ustanka itd. Naprotiv, kulturalna margina - tac¢-
nije, margina na kulturalnoj margini — bila je uverena da su ideali i utopije moguce, te se
time kriti¢ki osvrtala na ,totalitarnu laz” vlasti. Ovaj paradoks je bitan za Zilnikovu forma-
ciju, kao kritickog i demistifikaciji sklonog eksperimentalnog i neoavangardnog reditelja
i, svakako, drustvenog aktiviste:

Ako njegov metod danas joS uvek uspesno funkcioniSe kao jedan oblik
praxis-a, to je najpre zbog toga $to je Zilnik ostao veran, podjednako stra-
stveno kao i pre Cetrdeset godina, potpunoj demistifikaciji proizvodnog pro-
cesa u svim njegovim vidovima, bilo da je re€ o pravljenju filmova ili odrus-
tveno-politickoj aktivnosti nekog drugog tipa.®

Ozbiljno shvatanje socijalizma je znacCilo suoCenje sa konformizmom postrevolucionar-
nog izneveravanja revolucionarnih ideja i burzoaskim motivisanjem ,,nove klase” na vla-
sti. Zahtev za ,permanentnom revolucijom” je bio jedan od podtekstova, koji je Zilnika
vodio ka politiCki i estetski radikalnom filmskom izrazu. Koncept ,permanentne revoluci-
je” je viden dvostruko: unutar filmske prakse i unutar drustvenih odnosa.

| tu se javio jedan o temeljnih paradoksa nove umetnosti tog doba. Radikalna politicka
levica je u umetnostima bila moguca sredstvima ameriCke eksperimentalne i evropske
neoavangardne umetnosti iz pedesetih i Sezdesetih godina. Radikalna umetniCka levica
je u umetnostima, kao drustvenoj praksi, bila moguca povratkom na Marksa. Radika-

290 Pavle Levi, Zelimir Zilnik, ,Kino-komuna: film kao prvostepena drustveno-politicka intervencija”, iz Za ideju — protiv
stanja. Analiza i sistematizacija umetnickog stvaralastva Zelimira Zilnika, Playground publikacije, Novi Sad, 2009, 28.
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lizovano Citanje Marksa i recepcija tehnika eksperimentalne americke umetnosti je bio
zahtev za novi izraz. Taj novi izraz je dobro razumeo Zilnik i sproveo ga je dosledno u fil-
movima Sezdeseto-osmaskog karaktera — a eho kritiCkog potencijala se da prepoznati i
u savremenim produkcijama.

Zato se zadrzimo na rekonstrukciji Sezdeseto-osmaske atmosfere.

Umetnost posle Drugog svetskog rata, od kasnih Cetrdesetih do kraja Sezdesetih godi-
na, moze se opisati kao epoha dozivljaja konkretnih utopija kao individualne i mikrosoci-
jalne realnosti, ali i kao vreme istraZivanja i prozivljavanja poslednje utopije.

Stvarajuci umetnost unutar razvijenog industrijskog modernistickog drustva neoavan-
gardne umetniCke prakse od neokonstruktivizma i novih tendencija do neodade, fluk-
susa i hepeninga, ostvarivale su vizije istorijskih avangardi, ali pokazivale su i svoje kri-
tiCko-projektivne reakcije na nove uslove zZivota u drustvu Sizofrenogobilja na Zapadu
i paranoicnog nadzora i kontrole na Istoku.?®'Rascep, koji su ostvarile neoavangarde u
tkivu internacionalnog modernizma, pokazao je da je svaka utopijska misao ipak, u Ze-
manovom smislu®?, pre sklonost i teznja nego moguca konkretna realizacija utopijskog
projekta. Dostignuce utopijskog znaci i njegov kraj, posto otkriva nove paradokse, nove
oblike totalitarizma i nove disharmonije u savremenoj ljudskosti. Ostvareni utopijski ideal
nove tehnologije istovremeno je znacio bolji savkodnevni Zivot, visi drustveni standard,
nove oblike izrazavanja i komunikacije, ali i, istovremeno, nove oblike drzavne kontrole,
ograni¢avanije ljudskih sloboda, nove forme eksploatacije ljudskog rada i otudenost po-
jedinca kakvu svet ranije nije poznavao.

Studentska kretanja i pobune mladih?*® koje su kulminirale 1968. godine bile su grani-
ca poslednjih umetnickih avangardi i poslednjih politi€kih utopija. U drustvu, politici,
kulturi i umetnosti kasnih Sezdesetih i ranih sedamdesetih godina utopijski idealizam
se pomerio:

291 Margaret Atack (ed), May 68 in French Fiction & Film — rethinking Society, Rethinking Representation, Oxford
University Press, Oxford, 1999; ,Mai 68” (temat), UP&Underground Art Dossier 13-14, Zagreb, 2008.

292 Harald Szeemann, Der Hang zum Gesamtkunstwerk. Europaische Utopien seit 1800, Aarau/KH, Zirich, 1983.
293 Rudi Dutsche, Moj dugi mars, Globus, Zagreb, 1983.
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1. ili u fragmentarni eksperiment osnivanja mikrosocijalnih zajednica — komuna — kao
alternativu antiutopijskom ili postutopijskom potrosackom drustvu, tj. dolazi do
oshivanje ekoloskih, seoskih komuna u kojima su zivot i umetnost povezani u ritu-
ale svakodnevnice ili obrede ekoloskog rada, na primer, Skotska komuna Findhorn
ili slovenacka komuna Druzina u Sem,oasu,

2. ili u anarhisti¢ko, autonomisti¢ko, ka direktnoj demokratiji usmereno delovanje
i, zatim, gerilske ili/i teroristiCke akcije od Crvenih brigada u Italiji do RAFa u
Nemackoj?*,

3. ili u teorijsku kritiCku analizu ideoloskih, religioznih i umetni€kih projekata kao
analize granica jezika, smisla, vrednosti i ideala u kasno modernistiCkom drus-
tvu — re€ je o kasnoj konceptualnoj umetnost sredinom sedamdesetih godina,
poststrukturalistiCkoj i maoistickoj teoriji autora okupljenih oko ¢asopisa Tel Quel
i Peinture — Cahiers theoriques.

Posledniji veliki umetnik evropske utopije je, svakako, nemacki skulptor Jozef Bojs koji
se od kasnih Sezdesetih do ranih osamdesetih godina bavio umetnosc¢u sinteze praksi
ezoterije, marksistiCki orijentisane politike, alternativnhe ekonomije i umetnosti. On je go-
vorio o drustvenoj skulpturi ili o delatnosti oblikovanja zivota unutar umetnickih eksperi-
mentalnih praksi.

Umetnost postmoderne, koja nastupa od sedamdesetih godina, antiutopijska je i
postutopijska umetnost, koja je povezana sa trijumfom liberalnih ekonomskih i poli-
tiCkih strategija.

Atmosfera ,maja 1968” se odigrava u istorijskim uslovima hladnoratovskog visokog mo-
dernizma®® sasvim kasnih pedesetih godina i u emancipatorskim i revolucionarnim?
Sezdesetim godinama, kada dolazi do konfrontiranja dominantnih centara i margina mo-
dernizma u polju suocenja elitne i popularne umetnosti i kulture. Zato, promene statusa
umetniCkog dela i statusa umetnika nisu autonomne transformacije u polju umetnosti,

294 Pavle Kalini¢, Raf — frakcija Crvene armije 1970-1998, Profil international, Zagreb, 2002.

295 Videti: Clement Greenberg, Ogledi o posleratnoj emrickoj umetnosti, Prometej, Novi Sad, 1997. i Harold
Rosenberg, Ogledi o posleratnoj americ¢koj umetnosti, Prometej, Novi Sad, 1997.

296 George Battcock, ,Art in the Service of the Left?”. iz Idea Art — A Critical Anthology, A Dutton Paperback, 1973.
i Ursula Meyer, ,Erupcija anti-umetnosti”, Idegje br. 6, Beograd, 1979, 97-106.
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Zelimira Zilnika,

Rani radovi —

Marko Nikoli¢ i Milia Vujanovic,
19609.

veC dogadaji sa Sirim, a to znaci politickim, konsekvencama u odnosu na kulturu i drus-
tvo?®’, te metafiziku ljudskog stvorenja.

Na primer, italijanski filozof politike Antonio Negri® ukazuje da o ,,maju 1968” ne misli
kao o ekstatiCkim konfrotacijama i borbama, ve¢ o uzivanju u otkrivanju nove ljudskosti
i, time novog humanizma:

...dubokog uzitka u nama samima i oko nas, uzitka u ostvarivanju izraza,
imaginacije i zivota koji mogu egzistirati zajedno.

297 Luc Ferry, Alain Renaut, ,Interpretations of May 1968”, iz French Philosophy of the Sixties — An Essay on
Atihumanism, The University of Massachusetts Press, Amherst, 1985, 33-67.

298 Sylvere Lotringer u dijalogu sa Antonio Negrijem ,,A Revolutionary Process Never Ends”, Artforum Maj 2008,
http://www.artforum.com/inprint/id=19958.
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U atmosferi Sezdeset osme otkrivaju se brojni akti, Cinovi ili oblici ponasanja koji su vo-
dili ka razotudenju ili opiranju otudeniju. Ali, ti politiCki, drustveni, kulturalni i umetnicki
dogadaji nisu znacili po sebi i za sebe, razumljivu i direktnu emancipaciju individuuma
i drustva, ve¢ suocenje sa kriticnom slozenoS¢u materijalnih mehanizama proizvodnje,
razmene i potrosnje identiteta unutar razvijenih kapitalistiCkih drustvenih modela realno-
sti. Markuzeova strategija oslobodenja, zasnovana na aktivistiCkom i populistiCkom pro-
jektu nove osetljivosti?®®, nije postala ,,odsko¢na daska”za umetnost Sezdesetih, zapravo,
kritiCka umetnost Sezdesetih je morala da prede sa taktika novog senzibliteta, kao pokre-
taCa revolucionarnog aktivizma na procedure analize materijalnih institucija drustvene
realizacije umetnosti, a to je ono sto je Alitiser®® postulirao u klju¢noj tezi, francuskog
strukturalistickog materijalizma, da ideologija interpelira individue kao subjekte.

Umetnost tog doba je otkrila mogucénost izvodenja neuporedivih subjektivnosti u aktu-
elnosti.

U jugoslovenskom realnom ili samoupravnom socijalizmu godina 1968. bila je poistove-
¢ena sa fatalnim trouglom:

e novoleviCarske kritike birokratizovanog postrevolucionarnog institucionalnog drzav-
nog socijalizma i njegovih ,politickih komforizama” i sivih zona Zivota,

e bivanjem u toku sa zapadnim ,kretanjima mladih” i uspostavljanjem internacionalne
generacijske atmosfere identifikacije sa novim senzibilitetom,

e otkricem fundamentalnog prestrukturiranja zapadnog sveta kao sveta za ,,odrasle”
u svet mlade populacije i njenih interesa, interesovanja, opsesija, identifikacija, fasci-
nacija, traganja i, pre svega, izmicanja vertikalnoj strukturi ,patrijarhalnog drustva”,
»Klasnog drustva” ili ,revolucionarnog drustva” u horizontalno drustvo mladih revolu-
cionara, marginalaca, ali i potrosaca.

299 Herbert Marcuse, ,Esej o oslobodenju”, it Kraj utopije / Esej o oslobodenju, Stvarnost, Zagreb, 1978, 127-202.
300 Louis Althusser, ,ldeology and Ideological State Apparatuses (Notes towards an Investigation)”, iz Slavoj Zizek
(ed), Mapping Ideology, Verso, London, 1995, 128.
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Uticaj atmosfere ,maja 1968” na jugoslovensku, srpsku, vojvodansku i beogradsku-
S0drustvenu, kulturalnu i umetniCku scenu se odigravao u periodu od par godina — izme-
du 1968. i 1973. godine. Simbolicki govoreCi Sezdeseto-osmaska situacija se razvijala
od fakultetskih i uli¢nih protesta (2. juni — 9. juni 1968) do politiCke likvidacije crnog talasa
u filmu i birokratskog uspostavljanja i povezivanja mreze studentskih kulturalnih centara
(SC u Zagrebu, Tribina maldih u Novom Sadu, SKC u Beogradu, SKUC u Ljubljani) kao
prostora prividno autonomnog umetnickog eksperimenta i ,studentske kulture zabave”.

Umetnost posle 1968. godine je na umetni¢koj sceni u Srbiji oznacila pojavu hepe-
ninga, fluksusa, urbane interventne estetike, neodade, nove figuracije, performansa i
konceptualne umetnosti, i uspostavljanje konceptualne umetnosti kao postavangar-
dne umetnosti. Kraj Sezdesetih i utopijska ili revolucionarna kretanja mladih su ozna-
Cila do tada nezamisliva otvaranje umetnickih disciplina transgresivnim ili radikalnim
eksperimentima sa novim oblicima transmedijskog umetni¢kog rada i kulturalnog
provokativhog ponasanja. Moze se, grubo reci, da je do 1968. umetnicka kritika i
istorija savremene umetnosti paznju posvecivala dominantnim tokovima visokog i
elitistickog modernizma3®? zanemarujuci rubne, marginalne, alternativne, svakodnev-
ne, popularne, kritiCko-subverzivne i pervertirane pojave u savremenoj umetnosti i
kulturi. Posle ,Sezdeset i osme” paznja se pomera ka ,,drugoj liniji” i ,,drugoj sceni”
odnosno nastajuc¢im pluralnim produkcijama i izvodenjima unutar ezotericnog i egzo-
tericnog modernizma.®%

Ali, ono §to ostaje i danas otvoreno pitanje jeste kako razumeti taj istorijski interval druge
polovine Sezdesetih i ranih sedamdesetih godina, kada dolazi do neocekivanog i ne-
ponovljivog oslobadanja emancipatorskog potencijala medu mladima? Pitanje je: da li
je nesputani emancipatorski potencijal lev€arskih revolucionarnih praksi Sezdesetih bio
veoma brzo preobrazen u trziSni masmedijski potencijal liberalnog kapitala i u visoki ek-

301 Nebojsa Popov, Drustveni sukobi — Izazov Sociologiji : ,Beogradski jun” 1968, Sluzbeni glsnik, Beograd, 2008.
Zivojin Pavlovig, Ispliuvak pun krvi (Dnevnik '68), Sluzbeni glasnik, Beograd, 2008.

302 JeSa Denegri (ed), Clement Greenberg, Ogledi o posleratnoj americkoj umetnosti, Prometej, Novi Sad, 1997;
Miodrag B. Proti¢, Srpsko slikarstvo XX veka I. i ll, Nolit, Beograd 1970; Lazar Trifunovi¢, Srpsko slikarstvo 1900—
71950, Nolit, Beograd, 1973.

303 Tomaz Brejc, Jesa Denegri, Zeljko Kod&evié, Irina Subotic, Itomaz Salamun, Biliana Tomié (eds), Galerijia 212
‘68, Galerija 212, Beograd, 1968; Prosireni mediji, Studentski kulturni centar, Beograd, 1974.

271



sperimentalni ,artizam” kojim je granica umetnosti pomerena iz estetskog u kulturalno?

Moze se zakljuCiti da su emancipatorske politike, kao bitni efekat, ali ne i svoj bitni
polazni bitni politiCki cilj, postigle — pre svega na Zapadu — otvaranje umetnosti ,kultu-
ralnim politikama” te otvaranju kulture umetniCkim intervencijama. Umetnost i kultura
su se priblizile tezeci preklapanju u neodredenom polju performativnih i novomedijskih
umetnickih i kulturalnih praksi, a istovremeno je ,,politicko kao revolucionarno i utopijsko
emancipatorskog potencijala” pomereno i preobrazeno u polju ,simbolickog postfordi-
stiCkog kapitala/kapitalizma” i ,,spektakularnog razvoja trzista”.3*

Godina 1968. nije bila, medutim, samo epoha teznje ka oslobodenju i emancipaciji, vec
i epoha AmeriCkog okupacionog brutalnog rata u Vijethnamu®®, Sovjetske vojne hege-
monisti¢ke intervencije u CSSR-u®®, koja je zaustavila na ogigledan nagin reforme so-
cijalizma u ime ,pravog realsocijalizma” — ali to je bila godina i javnog samozrtvovanja i
samoubistva ¢eha Jana Palaha®”’, kao protesta protiv sovjetske okupacije. Pokazao se
vidljivim i globalni preobrazaj fordistiCke u postfordistiCku ekonomiju kojom su se uslo-
vile transformacije javne i privatne sfere ljudskog Zivljenja u modernosti.

Crni talas: Zilnik i slom revolucije

Odgovor na emancipatorske zahteve studenata iz ,,68” i zahteve da se odgovori na pi-
tanja o ,kontradikcijama izgradnje socijalizma”*® u Jugoslaviji bila je politicka represija,
radikalna birokratizacija i uspostavljanje nacionalnih i socijalistiCkih politickih struktura
unutar samoupravnog socijalistickog konteksta.

304 Victor Burgin, , The Absence of Presence: Conceptualism and Post- modernisms”, iz The End of Art Theory

/ Criticism and Postmodernity, Humanities Press International INC, Atlantic Highlands, N.J, 1987, 29-50; Frederic
Jameson, , The Cultural Logic of Late Capitalism”, iz Postmodernism or The Cultural Logic of Late Capitalism, Verso,
London, 1992, 1-54

305 Vilfred G. Barcet, Istina o ratu u Vijetnamu, Kultura, Beograd, 1966.

306 Gordon H. Skilling, Czechoslovakia’s Intermpted Revolution, Princeton University Press, Princeton, 1976.

307 Nikola MiloSevi¢, ,Buktinja Jan Palah Sub Spacie Aeternitatis”, Tre¢i program RB br. 1, Beograd, 1969, 181-204.
308 Zelimir Zilnik, ,Dole crvena burzoazija”, Dorde Malavrazi¢ (ed), Sezdeset osma - ligne istorije — 80 svedodenja,
RDU RTS — Radio Beograd 2, Sluzbeni glasnik, Beograd, 2008, 738.
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Zilnik taj period, na primer, opisuje sledeé¢im re¢ima:

Crni film je sniman u januaru, a Sloboda il strip tokom prole¢a 1971. godine.
Prva polovina te godine, u nekadasnjoj Jugoslaviji, bilo je najdramatiCnije
vreme od svega $to je moja generacija dozivela do tada. Turbulentnije od
Sezdeset i osme.

Sedamdeset prve smo videli kako se republicke nomenklature hvataju za
vrat, svako vuce na svoju stranu, a svi se u Tita kunu. Pocinju da orkestriraju
nacionalizam, u prilog homogenizacije svojih biraa, a zemlja u kojoj Zzivimo
nema samo ideologiju pod znakom pitanja. U smislu da li se principi soci-
jalizma i komunizma ostvaruju manje ili viSe dosledno, nego se postavlja
pitanje opstanka ili raspada drzave.

Histericne svade su brujale o temi da li Sever, Hrvatska i Slovenija, eksploa-
tiSu Jug. Na tu optuzbu se odgovara da manje razvijene republike parazitski
zive na racun ekonomski uspesnijin. Republi¢ki mediji su upregnuti u Sirenje
nepoverenja i mrznje. U viSenacionalnim sredinama zapocinju Carke. To se
dogada tri godine nakon studentskih demonstracija, posle kojih partijska
nomenklatura na svaki nac€in pokusava da eliminiSe ‘ekstremnu’ levicu koja
se ‘infiltrirala’ medu studente. Organizuju se hajke i ‘diferencijacije’, ras-
pustanje partijskih organizacija koje pokazuju neposlusnost, menjanje re-
dakcija studentskih listova, zatvaranje studentskih lidera pod optuzbom za
anarhizam i trockizam.

Da dodam kako se se¢am ‘priprema’ za sedamdeset prvu, iz filmskog ugla:
u prolece 69. protiv filma Rani radovi se organizuje sudski proces. Film pro-
lazi kroz iglene uSi, bez zabrane. Tu mi je diploma Pravnog fakulteta prilicnho
pomogla, jer sam na sudu film branio sam.

Ubrzo zatim, 21. maja, u Novom Sadu se organizuje Savetovanje komunista
o aktuelnim pitanjima rada filmskog preduzeca Neoplanta, na kojem gradski
sekretar SKJ i €lan raznih visokih foruma DuSan Popovic¢ zaklju€uje: ‘Zilnik
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je u Ranim radovima napravio politiCki film sa dosledno razvijenih idejnih
pozicija anarhizma; i koliko je to anarhistiCki film, moze se o njemu govoriti i
kao o antikomunistiCkom filmu. Ne samo anarhizam Cetvorke, nego pre sve-
ga autorov, negira i persiflira Revoluciju i Narodno-oslobodilacku borbu. Taj
anarhizam nipodastava ne nekakvog ‘sakralnog’ Marksa, nego sustinu nje-
gove racionalne i humane poruke, izvrgava ruglu oslobodilacku ideju komu-
nizma, citirajuci pri tom Marksove reci. Anarhizam autora i njegovih junaka
izrazava se osnovnom idejom filma da izlaza nema. Poruka je nihilisticka.’

Slusajuci ovakvu analizu filma, biva mi jasno da ¢e dogmati i karijeristi svu
ironiju filma uperenu na njih, svaljivati na Marksova leda. Tekstove mladog
Marksa sam dobro znao, jer sam u gimnaziji uradio maturski rad o temi ‘O
alijenaciji u Ranim radovima Karla Marksa’. Za mene teza koju je u svom
referatu demonstrirao Dusan Popovi¢ je primer ‘lebdenja u sferi ideja’, a
zatvaranja ociju pred ‘materijom’ koju Rani radovi izlazu. ldealisti su bili ve-
¢ina na skupu, a ja sam se okrenuo zivotu. Postao sam ‘slobodan strelac’.
Mesec dana kasnije, za vreme festivala u Puli, oficijalni list Borba objav-
ljuje obiman dodatak u kojem drugi partijski funkcioner, Slobodan Jovicic,
Stampa opsSirnu kritiku novog jugoslovenskog filma, oznac¢avajuci ga crnim
i neistinitim. Taj tekst najavio raspravu o filmu na Predsednistvu SKJ, sep-
tembra 69. godine.

To su samo elementi koji pokazuju kako se politicko klatno zaljuljalo na de-
sho, kako se retorika okrenula protiv ‘zloupotreba slobode’. A aparatcici su
pozurili da se snadu kako znaju i umeju u ,,desniCarenju”. A tu su najefika-
shije alatke istorijski sentimenti i nacionalizam. Hiljadudevetsto sedamde-
setu godinu provodim u JNA, u Samohodnoj oklopnoj brigadi u Bjelovaru.
Pred odlazak, dovodim Makavejeva da radi film u Neoplanti. Posle vojske,
Crni film je prilog diskusiji 0 smislu socijalno angazovanog filma i o lumpen
proletarijatu.3®

309 Razgovarao Mirko Sebic, ,Zelimir Zilnik: Od socijalizma do kapitalizma i nazad preko Tvrdave EVROPA”,
Nova Misao, http://www.novamisao.org/2010/11/zelimir-zilnik-od-socijaliznna-do-kapitalizma-i-nazad-preko-tvrdave-
evropa/.
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Posle studentskih protesta 1968, zapravo, doslo je do zaostravanja partijske politike
u kulturi i obrazovanju. Kriza politi€kog samoupravnog sistema je zacCeta privrednom
stagnacijom i neuspesima privrednih reformi iz Sezdesetih godina. Studentski pokret je
pokazao, pokrenuo i birokratizovanoj partiji suprotstavio novu vanpartijsku alternativnu
levicu tokom protesta 1968.3"° Hrvatski Maspok je oznacio pokretanje nacionalnog pi-
tanja i statusa republike Hrvatske u federativnoj Jugoslaviji tokom 1971. godine. Doslo
je, zatim, do smene hrvatskog republickog rukovodstva iste godine i znatne politiCke
represije u hrvatskom drustvu i kulturi. Sledio je, zatim, sukob sa srpskim republickim
i partijskim rukovodstavom (Latinka Perovi¢®'', Marko Nikezi¢). Srpsko rukovodstvo je
smenjeno pod optuzbama za ,,anarholiberalizam” 1972. godine. Po tumacenjima Olge
Popovi¢-Obradovi¢ pojava srpskih liberala predstavljala je sastavni deo procesa de-
mokratizacije i nacionalne emancipacije, koji je u celoj Jugoslaviji zapoCeo sredinom
Sezdesetih godina, a Ciji je pokazatelj bio pad predstavnika tvrde politiCke linije Alek-
sandra Rankovica. Politika liberalizacije je bila oznacena decentralizacijom i afirmacijom
nacionalnih identiteta jugoslovenskih naroda. Srpsko partijsko liberalno rukovodstvo je
bilo u raskoraku sa srpskom nacionalistickom kulturalnom elitom posto se zalagalo za
decentralizaciju jugoslovenske federacije i izgradnju moderne Srbije.®'? Sledili su, zatim,
politiCki nacionalno orijentisani protesti i otpori u Srbiji novom Ustavu iz 1974. godine.
Sledilo je priblizavanje partijskog politickog kursa sovjetskom birokratsko-partijskom
kursu Leonida Breznjeva.

Odrzano je sudenje Zelimiru Zilniku povodom filma Rani radovi 1969. godine.®'® Film je
priviemeno zabranjen pa zatim je skinuta zabrana. Film je dobio nagradu Zlatni lav na
Berlinskom festivalu. Film je u formalnom/medijskom i u politi€Ckom smislu kontradik-
toran izazov tadasnjem drustvu. Zahtev za revolucijom i njenim permanentnim proce-
suiranje. RazocCarenje u revoluciju. SuoCenje sa bedom i siromastvom jugoslovenskog
drustva. indeksiranje burzoaskog instikta za postrevolucionarnim bivanjem tu i sada.
Marina Grzinié¢ atmosferu Zilnikovog filma opisuje re¢ima:

310 Nebojsa Popov, Drustveni sukobi — Izazov sociologiji — ,Beogradski jun” 1968, Sluzbeni glasnik, Beograd, 2008.

311 Snaga licne odgovornosti, Helsinski odbor za ljudska prava u Srbiji, Beograd, 2008.

312 Olga Popovi¢-Obradovié, ,Rasprava o liberalizmu. Jedan koncept Srbije u Jugoslaviji”, iz Kakva ili kolika drzava /
Ogledi o politickoj i drustvenaj istoriji Srbije XIX-XXI veka, Helsinski odbor za ljudska prava u Srbiji, Beograd, 2008, 443.
313 ,Raniradovi” (temat), Rok br. 3, Beograd, 1969.
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Rani radovi mogu biti opisani i kao socijalisticki Goli u sedlu (1969) u meri u ko-
joj se film fokusira na opste nezadovoljstvo, socijalne nemire, erotsko nasilje i
eksploataciju, osobine koje se mogu pripisati jugoslovenskom ‘Crnom talasu’
iz Sezdesetih godina proslog veka, a Rani radovi predstavljaju njegov najbolji
primer. Rani radovi prou€avaju radikalne predstave mlade generacije protiv
zastraSujuceg redukovanja velikih socijalnih vrednosti u rigidni sistem apso-
lutne komande. Ovo je bio protest protiv ¢lanova Komunisti€ke partije koji su,
deset godina pre toga bili Revolucionari i koji su do Sezdesetih postali ¢lanovi
Nove nomenklature sa neograni¢enom viascu. Neki od slogana koje protago-
nisti Ranih radova izvikuju u filmu (na primer ‘Dole crvena burzoazija!’) koristili
su se da iznesu upravo ovu laz socijalistiCke ideologije po kojoj je vilast i moc
pripadala samo i isklju€ivo narodu radnicima i seljacima. Istina je, zapravo,
bila mnogo drugacija; moc je bila u potpunosti koncentrisana u rukama po-
litiCke elite, koja je zauzela najvise pozicije u Jugoslovenskoj Komunisti€koj
Partiji sa svim materijalnim i drustvenim koristima koje uz tu vlast idu.®™

Zelimir Ziinik,
Lipanjska gibanja,
1968.

314 Marina Grzinic, ,Filmska produkcija avangarde bivse jugoslavije i njeni rani radovivideni kroz biopolitiku i
nekropolitiku”, iz Za ideju — protiv stanja. Analiza i sistematizacija umetnickog stvaralastva Zelimira Zilnika, Playground
publikacije, Novi Sad, 2009, 63-64.
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Zelimir Zilnik i kriti¢ki film: esej pokretnim slikama

Filmsko delo Zelimira Zilnika je neupitno dramatiéna i necini¢ka instinktivna reakcija au-
tora, koji je u spletu dramatic¢nih kontradikcija jugoslovenskog drustva — od generiCkih
intervencija, koje su dovele do socijalistiCkog samoupravljanja i, zatim, trziSnog soci-
jalizma i prvih ekonomskih kriza, te rekonstrukcije realsocijalistiCke represije u sedam-
desetim godinama do raspada socijalistiCkog poretka i jugoslovenske drzave — otkrio
politiCki potencijal u pokretnim slikama. Instinktivhost pokretnih slika je otvorila jedan
moguci svet rekonstrukcije politiCkog jezgra i politiCkih sub-efekata na oblike zivota mo-
dernog jugoslovenskog gradanina. Zato je Zilnik s pravom svoja filmska dela smestio
izmedu instiktivno naznacenih teorija biopolitike tj. disciplnovanja zivota i nekropolitike
tj. artikualcije smrti.

On je pre svega reditelj ,autorskog filma” — filma koji ima karakter kritiCkog i subverzivnog
politickog filmskog pisma (écriture). Njegovi dokumentarni i igrani filmovi — Zurnal o omia-
dini na selu zimi (1967), Lipanjska gibanja (1969), Rani Radovi (1969), Zene dolaze (1971),
Crni film (1971) — imaju karakter filmskog pisanja, a to znaci konstruisanja filmskog eseja.

Knjizevni esej je, na primer, privilegovani prolaz iz knjizevnog umetnic¢kog pisanja u pismo
metajezika — diskursa iz ... u diskurs o ... i teorije iz ... u diskurs o .... — ali i privilegovani pro-
cep u telu metajezika kroz koji se rasipa konzistentnost teorije postajuci prah, prvostepeno
pismo knjizevnosti. Esej kao praksa spada u interpretativna tj. hermeneutiCka kruzenja iz
jezika u metajezik i obratno. Ali, u pitanju su i iskoraci izvan metajezika u sam dozivljaj pi-
sanja kao afektivnog ucinka.

Zilnikovi filmovi su ,eseji pokretnih slika” na taj nagin $to filmsku radnju ili filmsku repre-
zentaciju vanfilmskog dogadaja vide i pokazuju kao politicki motivisan odnos prolaska
kroz metajezik javnog mnjenja u konkretni prelomni dogadaj predoc¢en filmskom slikom.
Nestabilni odnos metajezika i prvostepenog jezika filma — omogucavaju da se autorski
instinkti reditelja suoCe sa politiCkim antagonizmima i afektima svakodnevnog Zivota,
pre svega sa anomalijama drzave, zadate drustvene paradigme i sprovodenih modalite-
ta nadzora, kontrole, odnosno, marginalizacije zivota u svakodnevici.
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Zilnik je teoretizovao biopoliticke i nekropoliticke uslove drustvene marginalizacije koja
stvara zone za one koji su izvan javne sfere i time su nevidljivi (Rani Radovi, Lijepe Zene
prolaze kroz grad, Marble Ass). Naspram ,nevidljivih” on predocava i vidljive zone za one
koji reprezentuju javnost ma koliko ona bila privid, iluzija ili politicka laz. U igri vidljivog i
nevidljivog se pokazuju aparatusi moci.

Zilnikov film nije filmski esej u pravom Zanrovskom smislu, veé je izvodenje aktuelnih i
potencijalnih odnosa prvostepenog filmskog narativa i politiCkog metanarativa na nacin
vizuelnog eseja. Odnos narativa i metanarartiva je filmsko Ne-Celo: neizvesni promenljivi
i fluktuirajuci manjak koji otkriva drustvene krize, odnosno, iskliznuc¢a. On ne tezi konac-
nom filmskom odgovoru ili spekulativnom znanju o znanju o istini drustvenog antagoniz-
ma, vec je uvek u pitanju jedan filmski fragmentarni govor, koji sledi ili prethodi nekom
politi€kom govoru, koji se pokazuje kao nedovoljan, ograniCen ili skrivajuci u odnosu na
drustvene konstrukcije istine samog €oveka.
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Biografija autora:

Migko Suvakovié (1954), teorijski pisac i predavaé. Profesor primenjene estetike, kao i
teorije umetnosti i medija na Fakultetu za medije i komunikacije u Beogradu. Profesor
primenjene estetike na Fakultetu muziCke umetnosti, te diskursa umetnosti na Arhitek-
tonskom fakultetu u Beogradu. Objavio je 50 teorijskih knjiga na srpskom, engleskom,
slovenackom i hrvatskom jeziku. Bavio se, izmedu ostalog, vojvodanskim neoavangar-
dama i konceptualnom umetnos¢u pocevsi od sredine sedamdesetih godina do kraja
prve decenije novog veka.
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Zivko Grozdanié,

Cetiri Patrijarha Pavla gledaju
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Todosijjevica, 2007 .
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srpske umetnicke scene,
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Objavlieno ljubaznoScu
Zivka Grozdanida
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