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UVOD: HIBRIDNE TEORIJE UMETNOSTI
I TEORILIE RODA

//
-
-
-

U ovoj studiji suoCiée se dve vrste hibridnosti: (1) hibridnost teorije prikazi-
vanja i (ii) hibridnost teme roda (gender). Re€ je, pri tome, o razlicitim vrstama
hibridnosti.

k k%

Termin hibridno! vodi poreklo iz diskursa biologije. To nije termin iz "mate-
rije biologije’, veé nadin izvodenja politike biologije v odnosu na bioloSki svet,
odnosno, primena tog diskursa, kao metafori¢nog poretka, na kulturalnu 1, svaka-
ko, drustvenu politiku. Ukazuje na nastajanje novih ili modifikovanih bioloskih
vrsta “ulaitanjem’ razlicitih biljnih i Zivotinjskih vrsta. Termin se sa "negativnim’
znadenjima javlja u devetnaestovekovnim diskursima rasizma gde oznaCava, naj-
dedte, nezeljeno meSanje ljudskih rasa, a kasnije 1 mefanje razliéitih etnickib in-
dividauma i skupina. Termin je primenjen, zatim, ’pozitivno’ na razli¢ite interdi-
sciplinarne razvoje humanistickih i drustventh nauka, odnosno, teorijskih delat-
nosti tokom druge polovine XX veka. Zamisao hibridnosti je povezana sa kon-
ceptima razlike/razlikovanja (différence), odnosno, razluke (différAnce), kao i sa
brojnim teznjama da se teorija izdvoji iz homogenog 1li jednorodnog polja speci-
jalizovanih strukturacija znanja u naukama, teorijama i kulturalnim praksama. Na
primer, DZonatan Kaler je hibridnost savremenog pojma teorije postavio razliko-
vanjem ’teorije’ 1 knjiZzevne teorije’:

Profesori francuskog pisu knjige o cigaretama ili o americ¢koj opsjednutosti deblji-
nom, Sekspirolozi proucavaju biseksualnost, a struénjaci za realizam rade na serijskim
ubojicama. Sto se zbiva?

Rijet je o ’kulturalnim studijama’, istaknutoj struji u humanistici 1990-ih godina.

1 Susan Stanford Fricdman, ,,Theorizing Cultuiral Hybridity®, iz Mappings — Feminism and the Cul-
tural Geographies of Encounter, Princeton University. Press, Princeton NJ, 1998, str. 82-93.
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Neki su se profesori knjiZevnosti okrenuli od Miitona Madonni, od Shakespearea sa-
punicama, u potpunosti napustivéi prou¢avanje knjizevnosti.

Kakve to ima veze s knjiZevnom teorijom?

Teorija je silno obogatila i oZivjela prou¢avanje knjizevnih djela, ali kao Sto sam
(...) istaknuo, teorija nije teorija knjiZevnosti. Kada bismo morali kazati cega je 'teo-
rija’ teorija, odgovorili bismo, otprilike, kako je teorija teorija *oznaciteljskih praksi’,
proizvodnje i reprezentacije (representation) iskustva, kao i konstituiranja subjekta —
ukratko, neto poput teorije kulture u najsirem smistu.2

Ali, *teorija’ nije samo pristup sa stanovista studija kulture,? ona je i neizve-
sno intervenisanje i provociranje unutar ’teorije’, *filozofije’, *teorija medija’, ali
i *teorija posebnih umetnosti’, odnosno, teoretizacija, Sesto neuporedivih, inter-
vencija i izvodenja unutar fragmentiranih i konfrontiranih materijalnih praksi tu-
magdenja ili interpretiranja specifiénih i razlikujucih, tj. hibridizacijama podvrg-
nutih problema ili tema unutar savremene kulture 1 drustva.

Ako se sledi nadin razmisljanja Rolana Barta, moZe se reéi da su ‘dusa’,
‘osecéanje’, ‘srce’ romanti¢arska imena za telo.* Ali §ta je romantizam? Da li je
to samerazumljivi kontekst humanisti¢kog znanja o znanju i primeni znanja na
spoljagnje svetove? Ili je romantizam specifi¢na kulturalna funkcija koja kao da
¥eli da na mestu svoje specificnosti izazove odekivanje univerzalnog imenova-
nja, znadenja 1, svakako, znanja? Kako se telo tu ukazuje? Posto, telo nije na
jednostavan nacin postavljeno® (ge-stell) telo u kontekstu romantizma i u kon-
tekstu iz koga, na primer, ‘ja piSem’. Zato, hibridna teorija moZe da se misli kao
kriti¢ki i analiti€ki diskurzivni postupak problematizovanja figurativnih mode-
la i modela figura o naéinima kako, na primer, telo biva zastupano® izmedu mi-

2 Jonathan Culler, ,.Knjizevnost i kulturalni studiji®, iz KnjiZevna teorija — veoma Jratak uvod, AGM,
Zagreb, 2001, str. 53.

3 Chris Barker, Cultural Studies — Theory and Practice, Sage Publications, London, 2000.

4 Roland Barthes, ,,Rasch®, The Responsibility of Forms. Critical Essays on Music, Art, and Repre-
sentation, University of California Press, Berkeley, 1991, str. 308.

5 Martin Heidegger, ,,Pitanje o tehnici®, iz Uvod u Heideggera, Centar za druftvene dj clatnosti omla-
dine RK SOH, Zagreb, 1972, str. 105.

6 Migko Suvakovié, ,,Zastupnici: umetnost i filozofija — Pristup odnosima filozofije i umetnosti u XX
veku®, iz Paragrami tela/figure: Predavanja i rasprave o strategijama i taktikama teorijskog izvode-
nja u modernom i postmodernom performance artu, teatru, operi, muzici, filmu i tehnoumetnosti,

CENPI, Beograd, 2001, str. 189-202.
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sli 1 pisma u nekakvom ili bilo kakvom drustvenom poretku od pitanja o rodu’
preko tela u slikarstvu® do tela u filmu® ili muzici.10 Zastupnik tela jeste figu-
ra: simbolicki ili imaginarni ‘razmak’ izmedu nedoslovnosti odnosa izmedu
znacenja 1 izraza. U savremenoj kulturi teorija se pokazuje kao pluralni pore-
dak figura-rasprava koje otkrivaju svoju heterogenu diskurzivnu pojavnost.
Dok filozofija, danas, na primer, 1i¢i na Direrovog Rhinocerosa ili na mapu ne-
kakvog udaljenog i zagubljenog ostrva sa egzoti¢nim i Zivahnim domorocima,
Zivotinjama, biljkama i mineralima. Teorija — naprotiv — nekakav je dogadaj
preuzimanja i_izvodenja ‘delatnog ovlaséenja’ (agency) za intervenciju u zate-
¢enom, otkrivenom ili prepoznatom kontekstu: dalekom ostrvu koje se moZe ot-
kriti 1 tu u sopstvenom gradu.

Postojali su istorijski trenuci kada filozofi nisu govorili o umetnosti. Bilo je
tu pitanja o lepom, uzvisenom, prirodno lepom, culnom, ili o uzivanju, zelji, za-
dovoljstvu, obliku ili stvaranju, odnosno, nesvesnom/podsvesnom, seksualnom,
strasnom ili smrtonosnom. Postojali su trenuci kada su filozofi govorili o dru-
Stvu, o klasnoj borbi, o tome kako umetnost pripada transformacionim procesi—
ma proizvodnje druStvene vrednosti. Tada je umetnost bila trag ili efekat dru-
Stva. Postojali su trenuci kada su filozofi govorili 0 umemosti (svetu umetnosti,
umetniku, teoriji umetnosti, kritici) kao umetnosti ili kao oblikovanju Zivota. Po-
stojali su trenuci kada se sama filozofska estetika definisala kao metakritika ili
drugostepena kritika govora o umetnosti. Ili, trenuci kada su filozofl uzimali
pravo (vight, justice, law, privilege) da govore kao umetnici, da govore u umet-
nosti 111 iz umetnosti. Ali, razaznaju se 1 ’sludajevi’ kada je filozofija postajala
kulturalni simptom jedne pojedinaine, gotovo, lebdece teorije koja je prolazila
“izmedu’: biti izmedu. Koncept "izmedu’ ne znadi prosek ili sintezu dve suprot-
nosti i1 suodenje polariteta, ve¢ ono bitno biti izvan 1 time problematizovati ili,
¢ak, dekonstruisati svaku opoziciju. Uspostavljanje teorija nije samo znacilo iza-

7 Elizabet Gros, Promenljiva tela: Ka telesnom feminizmu, Centar za zeuske studije i istrazivanja ro-
da, Beograd, 2005.

8 Jean Clair (ed.), Identity and Alterity. Figures of the Body 1895-1995, La Biennale di Venezia, 46.
esposizione internazionale d’arte, Venezia, 1995.

9 Teresa de Lauretis, Technologies of Gender — Essays on Theory, Film, and Fiction, Indiana Univer-
sity Press, Bloomington, 1987.

10 Richard Leppert, The Sight of Sound. Music, Representation, and the History of the Body, Univer-
sity of California Press, Berkeley, 1995.



Misko Suvakovié

& iz matidnosti discipline, veé i bifi spolja, kao §to su na primer Misel Fukoll i
Elizabet Gros!?2 pisali o *spolja§njem prostoru’. Pisati filozofiju, istoriju umetno-
sti, muzikologiju ili antropologiju *spolja’, izvan matiéne kompetencije — to je de-
latno ovlaiéenje koje teoreticar pridaje sebi. To znaci biti u pokretu 1 biti izmedu,
biti spolja, te, svakako, u hibridizacijama. Hibridizacija znaci: nemati jedno po-
reklo znanja, jedno drvo znanja, ve¢ nekakvu neodredenu spremnost na intervent-
no suocenje sa materijalnim drustvenim praksama.

1 Michael Foucault, ,,The Thought of the Qutside®, iz James Faubion (ed), Michel Foucault: Aest-
hetics, Method, and Epistemology —~ Essential Works of Foucault 1954-1994, Penguin Books, London,

1994, str. 147-169.
12 Blizabeth Grosz, Architecture from the Outside — Essays on Virtual and Real Space, The MIT Press,
Cambridge MA, 2001.

]

KAKO HIBRIDIZACIJA DELUJE?

Evo razudene mreZe predloga, t). prikljudaka (plug-in) hibridizacije.

Na primer, mogu se uporediti neka mesta Bodlerove teorije modeme umetno-
sti 1 Adornove filozofske i socioloSke estetike. Ret je o identifikovanju moderni-
sticke autonomije. Bodler je zapisao: ,,Za nas prirodni slikar, kac i prirodai pe-
snik, monstrum je*, odnosno, ,,/ ‘art pour I’art“...1? Kao da je nadinjeno mnostvo
ograda: priroda, u prirodi drustvo, u drudtvu kultura kao nove ili moderna priro-
da Coveka, 1 u kulturi umetnost kac ono specifino, posebno, specijalizovano i
neuporedivo sa integriSuc¢om celinom kulture, a to znaéi neuporedivo sa drustvom
i prirodom. Adomo, na jednom mestu, u Uvodu u sociologiju muzike,!4 piSe da je
funkcija zapadne muzike da bude bez funkcije. Ako se prihvati Adomov nadin mi-
§ljenja, tada se moZe reéi da je aufonomija umetnosti jedna odredena funkcija
kulture 1, pre svega, odredenog istorijskog drustva. Tada se Bodlerov slogan [ ’art
pour [’art moze Citati saglasno zamisli da postoje drustva ili kulture u kojima je
ocekivana ili projektovana politicka funkcija umetnosti da bude radi umetnosti, a
ne radi magijskih mo¢, boga, religije, vladara, seksualnosti, Zelje, nesvesnog, kla-
sne borbe, krize metafizike, prometa roba, promocija proizvodnih ili produkeij-
skih vrednosti... Ako se pretpostavi da je Bodlerova zamisao umetnosti radi umet-
nosti jedan od bitnih temelja estetickog formalizma kao kanona modernisticke
umetnosti 1 ako se prihvati da Adornova teza da je besfunkcionalnost jedna od
funkcija umetnosti, tada se moze izneti teza da su autonomna umetnic¢ka dela —
apsolutna muzika, apstraktno slikarstvo, zaumna i kubofuturisti¢ka poezija, fizi¢-
ki teatar, minimalni balet — izuzetni uzorci na osnovu kojih se moze istraziti, iden-
tifikovati, opisati 1 objasniti kako odredene kulture prikazuju i1 zastupaju sebe
kroz zamisao i realizacije zamisli autonomije umetnosti. Zastupanje autonomije
umetnosti u francuskoj burzoaskoj kulturi na prelazu XIX u XX vek, zastupanje
autonomije umetnosti u Vajmarskoj republici dvadesetih i ranih tridesetih godina
XX veka ili zastupanje autonomije umetnosti u Sjedinjenim Americkim DrZzava-

13 Charles Baudelaire, ,,The Salon of 1859: The Modern Public and Photography, Art in Paris, Phai-

don, London, 1965, str. 149-155.

14 Theodor W. Adomo, [Uvod v sociologijo glasbe, DZS, Liubljana, 1986, str. 62-63.
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ma izmedu Cetrdesetih i Sezdesetih godina nemaju istu ideclogiju, politiku i for-
malnu realizaciju statusa i pojavnosti umetnickog dela kao druStvene materijalne
prakse. Razli¢ite identifikacije autonomije umetnosti ukazuju na razli¢ita pozicio-
niranja kultura u kojima se autonomija uspostavlja. Frsta autonomije umetnosti je-
ste pokazatelj kultumog identiteta. Privilegija zapadne umetnosti od XVII do XX
veka je da skriva i prekriva poredak drustva i kulture koji stoji iza nje. Ono $to is-
klju¢uje drustveno, tj. kulturalno, a kroz to iskljudivanje se drustveno konstituide,
nije nikakav predljudski haos, bezdan prirode, ve¢ je to odredena praksa, oznaci-
teljska praksa. 1sklju€ivanje oznaciteljske prakse je uslov za postojanje drustve-
nog (kulture). Modema umetnost se zasniva, upravo, na ovoj cenzuri. Zato bilo
koje moderno umetnicko delo ne odrazava drudtveni sadrZaj putem tematike, veé
neposredno, u organizaciji same ekonomije oznaditelja, ¢iji je tek sekundarni uéi-
nak tematika.l5 Identitet specifi¢ne kulture se ne otkriva u tematici dela, veé u nje-
noj materijalnoj organizaciji konstituisanja 1 iskljuéivanja druStvenog smisla. Na
primer, romani Ivana Cankara, DZejmsa DZojsa, Maksima Gorkog ili Emesta He-
mingveja ne odslikavaju druStvenu realnost, njihov nacionalni, kulturni ili politi¢-
ki identitet, temom i sadrZajem romana, ve¢ materijalnom organizacijom priée ko-
Jja skriva njihov stvamni produkeijski i postprodukcijski diskurs.

I1i, jo§ jedan primer! Kako se moze prepoznati tranzicija unutar kapitalizma
od modernog industrijskog hegemonog modernizma u pozni transkulturalni ili
multikulturalni kapitalizam? Mogu se uporediti opere Filipa Glasa i Roberta Vil-
sona Ajnstajn na plazi (1975-76) i Beli gavran (O Corvo Branco, 1998).16 U
estetsko umetni¢kom smislu ove opere ukazuju na nekakvu evoluciju od mini-
malne reduktivne muzike ka postmodernoj eklektiénoj muzici. To se moZe pre-
poznati i u evoluciji od formalnog arhitektonskog reSenja scene u operi Ajnstajn
na plazi do kolazno-montaznog baroknog reSenja scene u Belom gavranu. Ova
dva dela nisu politi¢ka, ona gotovo da iskljuéuju bilo kakvu refleksiju ka kon-
kretnoj kulturi, mada jedino o ¢emu govore jeste izvodenje visoko stilizovanog
identiteta kapitalizma. Jet, za razliku od evropskog muzickog serijalizmal” koji
je teZio nauci kao idealnom kontekstu wmetnosti, ameriéki muzicki minimali-

15 Redakeijski uvodnik: Mladen Dolar, Danijel Levski, Jure Mikuz, Rastko Moé&nik i Slavoj Zizek.
Videti: ,,Umetnost, druzba/tekst”, Razprave Problemi §. 3-5 (147-149), Ljubljana, 1975, str. 1-10.
Prevod: ,,Umetnost, drustvo / tekst”, Polja br. 230, Novi Sad, 1978, str. 2-5.

16 Philip Glass, Robert T. Jones (ed), Music by Philip Glass, D Capo Press, New York, 1987, str. 25-
84; 1 ,,The White Crow: the opera that never was®, Daily EXPO "98 no. 129, Lisbon, 1998, str. 5.

17 paul Griffiths, Modern Music and After, Oxford University Press, Oxford, 1995.
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zam18 blisko likovnom minimalizimu je integrisao industrijske apstraktne sisteme
1 prakse proizvodnje u proizvodnju umetnickog dela. Umetnicko delo pokazuje
svoju logiku nastanka po principu formalno-industrijskih ’algoritama’. Opera
Ajnstajn na plazi ne govori o kapitalistickom nacinu proizvodnje, ona ga pokazu-
je u samoj muzi¢koj 1 scenskoj organizaciji *materijala’. Naprotiv, opera Beli ga-
vran nastaje u vremenu kada pozni kapitalizam dobija one oblike koje Fredrik

Robert Vilson i Filip Glas, 4jnstajn na plazi. 1975-1976.

DZejmson nije mogao da predvidi u svojim slavnim esejima o poznom kapitali-
zmu.!? To je post-post-epoha kada svi oblici dru§tvene proizvodnje od baze to
nadgradnje zadobijaju status postprodukcijskog’20 artefakta kulture u beskraj-
nom premestanju, razmeni i potrodnji simbolickih (sa svojim materijalnim teli-
ma) vrednosti kroz moguda zatvorena 1 otvorena drustva. Glasova opera Beli ga-
vran jeste pozno-kapitalisticka po tome §to kolazno-montaZnu pri¢u na portugal-
skom jeziku uvodi i prikazuje kao tranzitni spektakl partikularnih identiteta koji
jesu brisani tragovi evropskog humanistickog univerzalizma u idelogiji korektno-
sti medijskog 1 spektakularnog kultirnog multikulturalizma.

Teorija, medutim, moZe uéi i u ’rasuta’ (dissimination)2! hibridna podrudja —

18 ¢ Robert Schwarz, Minimalists, Phaidon, London, 1996.

19 Fredric Jameson, ,,The Cultural Logic of Late Capitalism®, Postmodernism or The Cultural Logic
of Late Capitalism, Verso, London, 1992, str. 1-54.

20 Postproduction, Lukas & Sternberg, New York, 2005.

21 Jacques Derrida, Dissemination, University of Chicago, 1981.
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moZe se kretati kroz teritorije dramskog teatra, filma, filozofije, psihoanalize, itd.
Moze svaku od tih teritorija predogavati *spolja’. Da li se mogu u umetnosti i te-
orjjama umetnosti pratiti suprotstavljanja skrivanja i otkrivanja kulturnog identi-
teta, upisa i interpretacije tokom XX veka? Na koji nadin se u XX veku pokazu-
je borba izmedu umetnosti, kulture 1 drustva? Borba izmedu umetnosti, kulture i
drutva se pokazuje kao bitna odrednica statusa i prioriteta same umetnosti. Pita-
nje je da li je umetnost *stvar’ posebnog i izuzetnog, ezoteri¢nog, sveta umetno-
sti 1li je umetnost ’stvar’ funkcionalnog i strateSkog prolazenja kroz kulturu kao
Sire (egzoteri¢no) okruzje umetnosti unutar drustva? Re€ je o napetosti izmedu
umetnosti 1 kulture, odnosno, izmedu, zahteva za estetsko-umetnickim kriteriju-
mima 1 zahteva za kulturolo§ko(-drustvenim) zahtevima. Re¢ je o suolenju sa
estetickim objektivizmom 1 univerzalizmom naspram kulturalnog relativizma kao
kriterijuma produkcije 1 recepcije umetnosti. Suprotstavljaju se stavovi:

(1) da je umetni¢ko delo funkcija univerzalnih i objektivnih (transistorijskih i
transgeografskih) esteti¢kih kriterijuma, i

(ii) da je umetnic¢ko delo funkcija pojedinaénih i specifiénih konteksta, a to
znaci, kulture u drustvu.

Ova suprotstavljanja imaju, svakako, uticaj na umetnicke, poeticke 1 teorijske ili
filozofske koncepcije kako razumevanja tako 1 proizvodenja kulture 1 umetnosti.

Prvi primer. Arto — naspram — Brehta. Teza je da Arto i Breht zastupaju dve
razli¢ite koncepcije pojavnosti teatra. Artoova pozicija moze se nazvati fenome-
nologijom zmije, a Brehtovo stajaliSte se¢ nazva fenomenologijom drugog. Da bi
se pokazala fu bitna razlika izmedu Artoove zmije i Brehtovog drugog (ili dru-
Stvenog, popularnog ili realistickog) naveséu dva karakteristi¢na primera:

(1) Arto?2 — govori o publici od koje oéekuje da prima teatarski dogadaj na na-
¢in na koji zmija prima muziku — zapravo, on potcrtava pred-simboliki 1 pred-
kulturom determinisani karakter umetnosti

(i) Breht?3 — naprotiv govori o drustvenoj uslovljenosti umetnosti, njenoj ulo-
zi, efektima, odnosima 1 taktikama zastupanja u kulturi u ime dru$tvenih interesa
1 interesovanja.

Za Artoov tretman publike svejedno je da li se teatarski ili muzicki dogadaj od-
igrava u Francuskoj, na Tibetu ili u Meksiku, tj. u Aristotelovo ili Blohovo vreme.

22 Antonin Artaud, Le thédtre et son double (1938), citat naveden u Denis Hollier, ,,The Death of
Paper, Part Two: Artaud’s Sound System®, October 80, New York, 1997, str. 27.

23 Bertolt Brecht, ,,Popularity and Realism®, iz Charles Harrison, Paul Wood (eds), Art in Theory
1900-1990. An Anthology of Changing Ideas, Blackwell, Oxford, str. 489-493.
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Bitan je odnos tela sa fizickim vibracijama. Moguce je kulturologki orijentisano pi-
tanje: koja to kultura dozvoljava takav energetski (vibracijski) teatar? Ali, to nije
Axtoovo pitanje. Njegovo pitanje je fenomenalisticko: kako proizvesti i doziveti u
teatru efekat koji muzika proizvodi na zmiju? Drugim reima, on poetiku Zeli da
rekonstrui§e na mogucénostima fenomenologije zmije. Naprotiv, Breht polazi od
istorije 1 kulture. Njega privlace poeticke moguénosti razumljivosti 1 funkcije ra-
zumljivosti u drutvenim borbama modernog sveta. Cak i kada pribegava gestu i
gestualnosti on telesni pokret razume kao stav u celini koji se odnosi prema dru-
gom (drugim hudima). Njegov pristup je okrenut ka pojavljivanju drugog. Ljud-
ski gest ili ¢in se deSava u polju drugog bilo da je upucen drugom ili da je odiziv
na drugog. Time se teatarski dogadaj predoCava kao poredak izdvojenih individu-
alizovanih ili vopstenih tragova kulture, koji se naslojavaju u gradenju teatarske
naracije. Ono §to je bitno u poredenju Artoa 1 Brehta jeste to da oni rade sa izvo-
denjem telesnog upisa u vreme i prostor ljudskog ponasanja, odnosno, ljudske eg-
zistencije. Arto se, pri tome, upisuje u pulsiranje predsimbolicnosti telesno-pro-
storno-vremenskog odnosa. Naprotiv, Breht postavlja scenski dogadaj koji se upi-
suje u proces, odnosno, u §iru govornu, kulturnu ili drustvenu tvorbu. Arto fiksira
pojavi koja prethodi kulturi. Breht indeksira pojavu prenoSenja, unosenja ili od-
nosenja uriutar kulture kao jedne teritorije odigravanja drustvenih borbi.

Drugt primer. Benjamin — naspram — Bataja. Teza je da Benjamin i Bataj za-
stupaju dva razli¢ita materijalizma. Benjaminov pristup voden je zamislima kri-
ticke teorije o kulturi i umetnosti. To znaéi da se njegov pristup materijalizmu vi-
di kao usredsredenje na efekte materijalnih uslova i okolnosti na drudtvenu nad-
gradnju (umetnost, kultura). Promena u modusima proizvodnje — uspostavljanje
dominacije industrijske proizvodnje u bazi evropske kulture — sustinski menja po-
javnost, status i prioritete umetnika?4 i umetnitkog dela.2> Umetnik prestaje da
bude stvaralac (sa velikim pocetnim ’S’: Stvaralac) i postaje proizvodac u dru-
Stvenoj podeli rada na proizvodnju, razmenu 1 potro§nju. On je proizvodad unu-
tar nadgradnje (kulture). Umetnicko delo se mehanickom reprodukcijom preo-
brazava od unikatnog komada (originala) u artefaktmasovne proizvodnje, razme-
ne 1 potro$nje. Benjaminov materijalizam je materijalizam urbane-industrijske
kulture 1, pre svega, njenih modusa (institucija kulture). S druge strane, Bataj ma-
terijalizam identifikuje kao bazni materijalizam 1 besformno. On uspostavlja ne-

24 Walter Benjamin, ,,Pisac kao proizvodac”, iz Eseji, Nolit, Beograd, 1974, str. 95-113.

25 Walter Benjamin, ,,Umetnicko delo u veku svoje tehnicke reprodukeije®, iz Eseji, Nolit, Beograd,

1974, str. 114-149.
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izvesne i nesigurne znake odnofenja izmedu efekata biologije (seksualnosti),
umetnosti (izuzetmosti resemantizovanja sveta) i kulture (zbirke mogucih raspo-
reda identiteta i realizacija tih identiteta kroz obrede /kulturu/). Izvodenje &ini
moguéim odnos organizma, artefakata 1 kulture. Oblik, ono §to poprima smisao,
funkcija je tih trenutnih odnosa. To je kao ’seksualnost” ili *duh’: ne nesto $to ima
¢vrstu i time prepoznatljivu ontologku predstavu (morfologiju), veé nesto $to za-
visi od pojedinaénog i trenutnog ¢ina ili akta.26 Dok je Benjamin civilizovan u za-
padnom modernom smislu re¢i, Bataj je modernisticki egzotik koji se prepusta
razvojima entropijskih mogucnosti. Drugim reéima, Benjamin kulturu predocava
kao zavrinu instancu materijalne proizvodnje i, zatim, u industrijskom ili moder-
nistickom druStvu proizvodnja postaje stvar kulture. Za Bataja kultura je ideali-
zovana materija: stratefka idealizacija materijalizma; senilna forma idealizma,
koju pojedinacno$éu primera treba vratiti samoj ’trivijalnoj’ i ’bednoj’ materiji
koja jeste, svakako, pre oblika.2” Kod njega postoji taj bitni rascep:

(a) kultura (svet oblika, vasiona ima oblik)

(b) pretkultura (egzoti¢no koje provocira red stvari zapadnog horizonta smi-
sla), 1

(c) antikultura (gest unutar moderne kulture kojim se iza velova identiteta po-
kazuje sam €in, zapravo, performativnost ¢iji su nusprodukti iluzije i prividi ob-
lika /identiteta/).

Benjaminov 1 Batajev pristup su materijalisticki i istovremeno sugtinski razli-
¢iti. Benjamin govori iz moderne kulture njenim oznaciteljskim praksama spro-
vode¢i kritiku druStvene realnosti. Bataj traga za metaforiénim zastupanjima mo-
derne realnosti, kao da ide iza vidljivosti u svet modela koji svojom poeti¢noséu
stvaraju iluziju krajnje istine i doslovne materijalne prisutnosti.

Treéi primer. Slavoj Zizek — naspram — Dereka DZermana. Teza je da je raz-
voj filozofa teorijske lakanovske psihoanalize Slavoja Zizeka vodio od psihoana-
lize kao teorije seksualnosti ka psihoanalizi kao teoriji kulture, a da je put slika-
ra i filmskog reditelja Dereka DZermana?8 vodio od autora koji se bavi prikazi-
vanjem posebnih-marginalnih drustvenih zajednica (na primer, homoseksualne i

26 yye-Alain Bois, ,,The Use Value of Formless®, iz Yve-Alain Bois, Rosalind Krauss, Formless. 4
User s Guide, Zone Books, New York, 1997, str. 29-30.

27 Georges Battaile, ,,Materialism®, iz Critical Dictionary, Charles Harrison, Paul Wood (eds), Art in
Theory 1900-1990. An Anthology of Changing Ideas, Blackwell, Oxford, 1993, sir. 476.

28 “Derek Jarman® (temat), Moment br. 14, Beograd, 1989, str. 3-12; Derek Jarman, Up in the dir —
Collected Film Scripts, Wintage, London, 1996.
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queer zajednice) ka kriti¢noj bioloskoj tu prisutnosti u njegovom filmu Blue. U
lakanovskoj teorijskoj psihoanalizi postoji jedno obeéanje koje vodi od biclogije
ka kulturi, mada ono nije nuzno. Lakan je uvek zadrZao nuznost bioloske — do-
slovno seksualne — referencijalnosti. Naprotiv kod Slavoja ZiZeka, koji je roden,
§kolovan i drustveno formiran u totalitarnom druStvu, postojala je intencija, od
sasvim ranih spisa,2? da se locira hegemonija druitvenog (u nacizmu, staljinizmu,
samoupravnom drugtvu) i, zatim, kulturoloskog (u postsocijalizmu/poznom kapi-
talizmu). Razvoj logike Zizekovog razmisljanja o kulturi sledi Lakanov struktu-
ralisti¢ki preobraZaj frojdovske psihoanalize:

(1) oslobadanje nesvesnog od bioloskih znacenja,

(2) oslobodenje od izrazajne komponente i zamena strukturalnim predoca-
vanjem,

(3) pribliZzeni su nesvesno i jezik, izgradena je teorija subjekta koja ne polazi
od biologkih nagona i kulturnih poriva, ve¢ od mesta subjekta ujeziku,

(4) pokazano je da se mehanizmi nesvesnog podudaraju s mehanizmima jezika,

(5) povezan je jezik sa subjektom, pokazano je da oznacitelj uvek vec pripa-
da subjektu.30

Na Lakanovoj osnovi Zizek je izveo naturalizaciju studija kulture (cultural
studies) 1, time, post-simbolicki (post-oznaditeljski) pokazao:

(1) lanac analogija izmedu materijalnosti nesvesnog (jezika) 1 materijalnosti
kulture,

(ii) sa jezika je preSao na oznaditeljsku razinu 1 sa oznaciteljske razine na pi-
tanja objekta, drugim reé¢ima

(iii) uspostavio je kriterijume tumacenja kulture posredstvom modela Zelje 1
uzivanja (jouissance) ukazujuli na funkciju fantazma, uloge ideologije 1 kritine
efekte simptoma u odnosu na subjekta i u odnosu na intersubjetivne konstelacije,3!

(iv) pri tome, predodZbe kulture prestaju da budu neutralni beskonflikini tekst
kao u strukturalizimu i poststrukturalizmu postajuéi zbirka objekata ili slucajeva
koji se i8¢itavaju, obja¥njavaju 1 interpretiraju u konfliktnim moguénostima/ne-
moguénostima borbi unutar aktuelnosti kultura.

Zizek na osnovama lakanovske teorijske psihoanalize uspostavlja kriticku

29 ,-The Sublime Theorist of Slovenia / Peter Canning interviews Slavoj Zizek®, Artforum, New York,
March 1993, str. 84-89.
30 Nenad Misgevi¢, ,,Oznaditelj, Bijeli sum (studije iz filozofije jezika), 1C Dometi, Rijeka, 1978,

str. 21.
l 15;

31 Stavoj Zizek, The Sublime Object of Ideolagy, Verso, London, 1989.
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teoriju zapadne kulture u dosta Sirckom rasponu od konstitucija modeme u
XVIII veku do aktuelnih kretanja posle pada Berlinskog zida.3? Filmovi Dere-
ka DZermana su nastali kao zastupnici homoseksualnog pogleda na svet, pre
svega situacije prikazivanja homoseksualnog identiteta u zapadnoj kulturi. Te-
matika marginalnog-drugog moze se otpratiti u dijapazonu od filmova Ratni re-
kvijum (1988) do Edvarda 11 (1991) ili Vitgenstajna (1993). Ovi filmovi zastu-

Derek Dzerman, Edvard 11, 1991,

paju predstave homoseksualne kulture 1 ukazuju na preobrazaj njenih brisanih
tragova u predstave za dominantnu kulturu Zapada koja je danas spremna da ih
integrife. Zato, DZermanov filmski pristup prikazivanju brisanih tragova ho-
moseksualne kulture potvrduje zastupnicku zamisao prikazivanja. Jer, prisut-
nost, nije dakle ni izdaleka, kako se veruje, ono $to znaci znak, ono na §ta upu-
¢uje trag, prisutnost je trag traga, trag brisanja traga. Na protiv, u filmu Plavo33
(Blue, 1993) dolazi do prekida. Postoji kulturoloski okvir: bolest i smrt od

32 Slavoj Zizek, ,How Did Marx Invent the Symptom?“, Mapping Ideology, Verso, London, 1994,
str. 305.
33 Tokom 75 minuta na ekranu je plavo, tokom filma se &uje glas koji govori o AIDSu. Na primer:

Marina Grzinié, ,,Histerija: fizi¢ko prisustvo, pravno odsustvo, i aids: fizi¢ko odsustvo, pravno prisu-
stvo®, iz Avangarda i politika — Istocnoevropska paradigma i rat na Balkanu, Beogradski krug,

Beograd, 2005, str. 47-48, 53.

l_ﬂ

Studije slulaja

AIDSa. Medutim, gubi se prikazivanje. Prikazivanje biva zamenjeno izrazom.
Biolo§ko probija iz kulturom projektovane opne. Biologija smirti upija u sebe kul-
turom posredovane kritiCke poruke. Ostaje nemo¢ o bespomocnosti, o gubitku vi-
da, o prisutnosti zvukova, o metaforama plavog. Na planu diskursa film Plavo
ukazuje na korak od kulturalne razine ka biologkom gestu u ¢asu smrtnosti. Raz-
lika Zizek-DZerman nije cista/sama suprotnost: binarni plan. U pitanju su kreta-
nja unutar horizonta kulture i prikazivanja kulture. Zizek teorijski diskurs vodi od
biologije ka kulturi, mada u svakom, neocekivanom trenutku, moZe da napravi
obrt 1 da kulturu vrati biologiji kroz formulacije Zelje, uZivanja, ... DZermanov
Sfilmski diskurs vodi od brisanih tragova kulture ka 1zdvajanju bioloskog na fonu
traumati¢ne kulture univerzalne bolesti (AIDSa). DZerman pojavno$cu plavog
vodi od pojedinacnosti 1 trenutacnosti umiruéeg tela ka univerzalnom ’zastupa-
nju’: plavog za ljudski rod. Njegov film pokazuje kako se u partikulamosti ho-
moseksualnog identiteta izvodi univerzalni zastupnik za ¢ovecanstvo — za svako
umiranje, za svaku smrt, ali time 1 za svaki Zivot.



O IZVODENJU PRIKAZIVANJA
I EFEKTIMA PRIKAZIVANJA

Prikazivanje je zastupanje, ¢ak u izvesnom, starovremenom smislu ‘prikaziva-
nje’ zna¢i plaéanje gotovinom ili uspostavljanje ekvivalencije u vrednosti.34 Prika-
zivanje je, znadi, izvodenje zastupni¢kog odnosa izmedu ‘stvari’ koje su medusob-
no razlidite, ali kroz taj odnos postaju ¢ulno, znacenjski ili vrednosno povezane. Pri-
kazivanjem se prikazano 1 predstava dovode u odnos koji je, najcesce, ili interpre-
tativni odnos li odnos anticipacije. U metodolo$kom smislu bitna su pitanja: LSta
znadi prikazati ne$to?* ili ,,Sta znadi opisati oslikanu povrsinu slikarskog platna?,
odnosno, ,,Kako se mogu razmeti znadenja koja odreduju pikturalnu kompozici-
ju?*35 Prikazivanje se odigrava sasvim razli¢itim36 modelima posredovanja: model
ogledala, model prozora, model materijalne netransparentne povrSine, model ekra-
na, model simulakruma, itd. Prikazivanje zasnovano na modelu ogledala je posta-
vljeno na tehnikama izvodenja imitacije objekta izvan slike posredstvom piktural-
nog oblika na povrsini slike. Re¢ je o ogledanju. Prikazivanje zasnovano na mode-
lu prozora sliku pokazuje kao “okno’ kroz koje se da videti tamo negde u iluzioni-
sti¢ki postavljenu dubinu iza platna. Re¢ je o pogledu kroz povrsinu. Prikazivanje
zasnovano na materijalnoj netransparentnoj povrsini je modernisticki koncept slike
kao ‘mesta’ na kome se odigrava performans izvodenja pikturalnog poretka: tu na
tom mestu slikareve intervencije. Re¢ je o samoj siici koja je postavljena kao pre-
obraZaj materijalne podloge (nosaca pikturalnosti) u evokativnu pikturalnu povrsi-
nu koja podlogu pretvara u prizor. Model ekrana je zasnovan na, psihoanaliti¢kim
re¢nikom releno, postavljanju fantazma tj. pikturalnog poretka slike, kao zasiona
izmedu subjekta i realnosti.37 Reé je o slici kao o fikcionalnom zaslonu koji odva-

34 David Summers, “Representation”, iz Critical Terms for Art History (Second Edition), The
University of Chicago Press, Chicago, 2003, str. 7.

357 ean-Frangois Groulier, “Reading the Visible®, iz “Louis Marin — Figure, Disfigure, Transfigure*
(temat), Art Press no. 177, Paris, 1993, str. E17.

36 Louis Marin, “Representation and Simulacrum®, iz On Representation, Stanford University Press,
Stanford CA, 2001, str. 311.

37 Braco Rotar, ,Pitanje slikarstva: Logika transformacije Signifiancije jeste logika materijalistickog
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ja subjekt od realnosti, zapravo, re¢ je o slici kao ,,samom obliku nesporazumeva-
nja*. Model simulakruma je zasnovan na slici koja izgleda kao kopija ili zastupnik
druge konkretne ili fikcionalno pretpostavljene slike slikarstva. Re€ je o izvodenju
prikazivanja koje prikazuje prikazano — prikazivanje, izraZavanje — odnosno, pojav-
nost prikazivanja. Svaki od ovih modela ima istorijsku kontekstualizaciju i sloZen
odnos sa karakteristicnim [judskim proizvodnim radom u specifi¢nom istorijskom
periodu delanja ili proizvodenja. Slika slikarstva odnosno, slika kao umetnost je
javno organizovani pikturalni prostor, zato, slikarstvo kao praksa prikazivanja je
drustveni rad i kao rad ona jeste deo toraliteta ljudskog bivanja u sveti1.38

Prikazivanje je znaCenjski i tehnicki, tj. medijski postupak stvaranja ili proiz-
vodnje umetnickog dela koji se odnosi na zastupanje stvarnog ili fikcionalnog
objekta, stvorenja, situacije ili dogadaja. Umetnikim delom se prikazuje nesto,
ako je to nefto njegova referenca — referent na koji se delo odnosi svojim &ulno
predocivim i pokazivim izgledom 1 znaCenjima. Pojam prikazivanja obuhvata di-
Jjapazon medijskih, ¢ulno-telesnih i znacenjskih mehanizama, od prikazivanja u
govornom ili pisanom jeziku (verbalno prikazivanje) preko likovnog manuelno-
realiziranog prikazivanja, do vizuelnog prikazivanja fotografskom, filmskom, vi-
deo ili digitalnom tehnikom. Umetni¢ko delo koje prikazuje realni ili fikcionalni
objekt, stvorenje, situaciju ili dogadaj ¢ini to Sulno predodivim pokazivanjem, tj.
indeksiranjem, verbalnim opisom ili semiolo$kim oznadavanjima. Prikaz nekog
objekta u umetnickom delu je njegova vizuelna analogija, tj. slika. Vizuelni
aspekti stvarnog ili fikcionalnog objekta i njegova predstava umetnickim delom
podudaraju se, odnosno, podudaraju se barem neki vizuelni aspekti prikaza
objekta i predstave objekta u datoj kulturi, nauci, umetnosti, religiji, politici ili
svakodnevnom opstenju ili oblikovanju Zivota.

Umetni¢ko delo opisuje objekt kada simboli¢kim aspektima (znakovima) ne
pokazuje direktno ¢ulni izgled objekta, nego posredno — verbalno — iznosi njego-
ve osobine. Na primer, svako verbalno prikazivanje objekta je opis, bududi da se
iz jezika ne vidi ili ne ¢uje izgled objekta nego se lingvisti¢kim jezikom indeksi-
raju, odabiraju, navode 1 objasnjavaju njegova svojstva ili seCanja na njega.

Umetnicko delo oznacava i sa dovoljnim stepenom kulturalno izvedene ap-
strakcije zastupa objekt:

(1) tako $to objekt imenuje — kaZe se da ¢e se neki objekt zvati X,

koncipiranja sistema reprezentacije®, iz Misko Suvakovié (ed), ,,Filozofija i teorija likovnih ume-
tnosti: ka filozofiji slike* (temat), Projeka(r)t br. 8-9, Novi Sad, 1997, fn. 25, sir. 82.

38 pauto Vimo, ,,Rad, Djclovanje, Intelekt”, iz Gramatika mnostva — Prilog analizi suvremenih formi
Zivota, Jasenski i Turk, Zagreb, 2004, str. 41-78.
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(2) tako §to imenovani objekt identifikuje kao ‘znak’ kojim predstavlja, tj. zat-
supa objekt u jeziku ili vizuelnom izrazavanju, i

(3) tako Sto se znak za objekt upotrebljava kao doslovno pokazivanje objekta
(ikonigki ili aluzivni znak), kao standardizovana oznaka, pre svega, lingvisti¢kog
jezika izrazavanja (znak lingvistikog pisma) 1 kao osnova za nedoslovno meta-
foricko 1 alegorijsko prikazivanje (simbol).

Zamisao prikazivanja zasniva se na vise semiolosko-medijskih nivoa odrede-
nja umetnickog dela:

1) uverenja i koncepati kojima se formira znacenjski ‘okvir’, tj. kontekst,
umetni¢kog dela od kojeg se oekuje da nesto prikazuje — na primer, teorija mii-
mezisa u zapadnoj kulturi,

2) skup tehnika i medijskih postupaka kojima se realizuje umetnicko delo i
kojima se postiZze da umetni¢ko delo na doslovni ili nedoslovni naéin ukazuje na
objekt prikazivanja — ogledalni princip, otisak, trag, vizuelna sli¢nost, karakteri-
sti¢ni indeksni znakovi, likovni iluzionizam, jezi¢ko-semanticko ukazivanje,
upotreba (prizivanje, evociranje) oblika izraZavanja koji u odredenoj kulturi sluze
prikazivanju, tj. zastupanju u kulturi,

3) izgled dela koji ukazuje na objekt prikazivanja vizuelnom sli¢noséu (alu-
zivno ili ikoni¢ko prikazivanje), pojavnim karakteristikama (indeksni karakter
prikazivanja, na primer, vetrokaz prikazuje da ima vetra zato §to se okrece delo-
vanjem vetra, otisak tela u pesku prikazuje ljudsku anatomiju jer je trag utisnu-
tog/upisanog tela) i na osnovi pravila, navika ili dogovora (simbolicki nivo pri-
kazivanja 1 zastupanja ¢ulnog sveta), 1

4) pripremljenost 1 spremnost promatraca umetnickog dela da delo posma-
tra/sluda kao predstavu, a ne kao magijski objekt, dekoraciju, apstraktu ili eks-
presionisti¢ku kompoziciju.

U savremenoj estetici pojam prikazivanja razmatra se s vise razlicitih stano-
vista: tradicionalne teorije mimezisa,3® marksisticke teorije realizma,* teorije

formalizma,#! teorije strukturalizma sa semiotikom i semiologijom,*? teorije

3% Ernst H. Gombrich, Umetnost 1 iluzija, Nolit, Beograd, 1984.

40 perd Luka¢, Danaswji znacaj kritickog realizma, Kultura, Beograd, 1959; Fredrik DZejmson,
Marksizam @ forma, Nolit, Beograd, 1974; Ale§ Enavec, Ideologija i umetnost modernizma, IP
Svjetlost, Sarajevo, 1991.

41 John E. Bowlt, “Ruski formalizam i vizuelne umetnosti*, Umetnost br. 52-53, Beograd, 1977, str.
53-62.

42 7an Luj Sefer, , Nizovi, uloge, figure, Umetnost br. 15, Beograd, 1968, str. 45-49; Jean Louis
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poststrukturalizma,43 hermeneuticke teorije prikazivanja,** perceptivne teorije
prikazivanja i analiti¢ka estetika.*> Moguce je izdvojiti dva opsta pristupa koja se
sprovode razliGitim teorijskim i filozofskim koncepcijama: (1) esencijalisticke
ontoloske teorije prikazivanja, 1 (2) relativistiCke teorije prikazivanja.

Esencijalisticka ontoloska teorija prikazivanja ukazuje da je koncept ‘slike’
izveden iz zamisli ogledalne slile 1 odslika (abbild). Neka povrdina je slika ako
nije samo povriina kao takva, ve¢ ako prikazuje nesto, tj. ako se izgledom refe-
rentno odnosi na nesto u spolja§njem stvamom svetu. Slika prikazuje nesto jer je
u odnosu s objektom prikazivanja, a taj odnos je zasnovan na ods/iku — doslov-
nom vizualnom posredovanju videnog. Odslik se, primaino, prepoznaje kao ‘sli-
ka’ zato §to izmedu slike i objekta koji prikazuje postoji vizuelna sliénost, a Ce-
sto 1 namera postizanja iluzionisti¢ke vizuelne (u slikarstvu, fotografiji, filmu, vi-
deu, digitalnoj umetnosti) ili objektne (u skulpturi) podudarnosti. Slika je “slika’
zato §to u sebi sadr?i (ontoloska dimenzija) svoj pralik (urbild) ili barem neka
svojstva pralika. Po nemackom filozofu Hansu Georgu Gadameru, izmedu slike
i objekta postoji odnos pripadnosti, jer se u slici pojavljuje samo bivstvujuce
objekta koji se prikazuje.*¢ Po ontolosko esencijalistickim teorijama razvoj sli-
karstva 1 skulpture kao umetnosti nastaje transformacijama osnovnog ogledalnog
modela slike (od odslika do umetnicke slike).

U savremenoj estetici postoji vi§e pokusaja odbrane i obnove pikturalnog mi-
mezisa, kao odslika ili imitacije videnog. Medu odbranama ili obnovama piktu-

Schefer, Scénographie d'un tableau, Scuil, Paris, 1969; Louis Marin, On Representation, Stanford
University Press, Stanford CA, 2001.

43 Brian Wallis (ed.), Art After Modernism. Rethinking Representation, The New Museum of Conte-
mporary Art, New York, 1986; Roland Barthes, The Responsibility of Forms ~ Critical essays on
Music, Art, and Representation, University of California Press, Berkeley, 1991; Kate Linker (ed.) Di-
[fference: On Representation and Sexuality, ICA, London, 1984.

44 Sonja Briski-Uzelac (ed.), Stika i rije¢ — Uvod u povijesnounyjetnicku hermeneutiku, Institut za po-
vijest umjetnosti, Zagreb, 1997.

45 Flint Schier, Deeper into pictures — An essay on pictorial representation, Cambridge University
Press, Cambridge, 1989.Vanda Bozi¢evié, Rijec i slika — Hermeneuticki i semanticki pristup, Hrvat-
sko filozofsko drustvo, Zagreb, 1990; Nelson Goodman, Jezici umetnosti — Pristup teoriji simbola,
Kruzak, Zagreb, 2002.

46 Hans Georg Gadamer, ,,Valencija bitka slike”, u ,,Estetske 1 hermeneuticke posljedice”, u ,,Razotk-
rivanje pitanja o istini na osnovu iskustva umetnosti®, iz Istina i metoda — Osnovi filozofske her-
meneutike, IP Veselin Maslesa, Sarajevo, 1978, str. 164-174; Vanda BoZidevié, ,,Opticka stika®, iz Rijec¢
i slika — Hermeneuticki i semanticla pristup, Hrvatsko filozofsko drustvo, Zagreb, 1990, str. 39-65.
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ralnog mimezisa izdvaja se, svakako, rad Dejvida Blajndera.47 On je primenom
Gibsonove teorije ekoloske percepcije*® pokusao da ponovno osmisli i reaktueli-
zuje tradicionalni pojam mimezisa. Pojednostavljeno govoreci tradicionalni po-
jam mimezis (imitatio), po Platonu, oznafava doslovno oponadanje ili imitaciju
spoljadnje ¢ulno pokazive realnosti. Zamisao mimezisa se zasniva na idealu po-
dudarnosti onoga §to se prikazuje (referenta) i prikazanog (predstave):

Jer ... Platon ima zapravo u vidu takay mimesis kakav je stvorio slikar Zeuksis —
kada je u svojoj uvenoj slici nacrtao grozde tako vjerno originalu da su ga, po pre-

daji, i ptice pokusale zobati...4?

Naprotiv za Aristotela mimezis se odreduje saglasno stavu da je ‘oponasanje’
ili “imitiranje’ saglasno ljudskoj prirodi. Mimezis se vidi kao oponaSanje ideja 1
umetniku svojstvenih karakteristika onoga $to on doZivljava, shvata 1 vidi u sebi.
Prava vrednost umetnickog dela se ostvaruje time §to ono nije sasvim culno po-
dudarno onome §to prikazuje, mada je u odnosu ¢ulnog zastupanja sa time §to pri-
kazuje. Po Blajnderu polazite za ispravno razumevanje mimeticke koncepcije
prikazivanja polazi od zapaZanja o sli¢nosti izgleda realistickih slika 1 izgleda
objekata koje one odslikavaju, a ne od sliénosti izmedu dvodimenzionalne povr-
Sine slike 1 trodimenzionalne realnosti izvan slike 1 slikarstva. Problem piktural-
nog prikazivanja, tj. prikazivanja u slikarstvu kao umetnosti, u osnovi je problem
vizuelne percepcije 1 prikazivanja vizuelne percepcije. Za teoreti¢ara mimezisa
slika realisti¢ki prikazuje objekt ili prizor ako je dovoljno nalik onome kako bi iz-
gledao promatradu. Kriza moderne umetnosti, po Blajnderu, kriza je pikturalnog
realistiCkog prikazivanja vidljivog sveta. Drugim reima, modernistic¢ka kriza pri-
kazivanja nije uslovljena karakteristi¢tnom razlikom povrsine slike i trodimenzio-
nalnog sveta koji se na povr§ini prikazuje, nego prihvatanjem relativistickih teori-
ja percepcije prema kojima je videnje odredeno prethodeéim znanjem 1 jezikom.
Po Gibsonovoj realistickoj teoryji percepeije videnje (seeing) je nezavisno od ljud-
skog znanja, tj. znanje ne prethodi percepciji nego percepcija znanju. Znanje je za-
snovano na spoljasnjim perceptivnim podacima. Vizuelno znacenje je otkrio, a ne

47 pavid Blinder, ,,U obranu slikoviog mimesisa®, Dometi br. 12, Rijeka, 1989, str. 887-896.

48 James J. Gibson, The Ecological Approach to Visual Perception, LEA, Hillsdale New Jersey i
London, 1986.

49 Danko Grli¢, ,,Mimezis (kratki historijski pregled)”, u ,,Stari vijek®, iz Estetika — Povijest filozof-
skih problema, Naprijed, Zagreb, 1983, str. 33.
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projektovao, konstruisao 1 izveo gledalac. Gledalac koga okruzuje svetlosni ambi-
Jjent percipira svetlosne informacije koje obavestavaju o Sulnom i telesnom izgle-
du objekta i povr§ina. Umetnik radi sa optickim zakonima prikazivanja i videnja,
a ne konkretnim svojstvima objekta. Po Blajnderu jedinstvenost pikturalnog pri-
kazivanja je u ¢injenici da opticki raspored slike sadrzi dvojnu informaciju: (1) in-
varijante (opticke konstante) koje specificiraju osobine njene povrsine (slikarsko
platno ili papir, akril ili uljana boja} 1 (2) invarijante koje specificiraju osobine pri-
zora, koji je prikazan slikom. Opti¢ka neprozimost slike ¢ini mogudéim da se vidi
od &ega je slika nacinjena. Cinjenica da slika moze proizvesti opticki raspored sli-
¢an realnom prizoru, omoguéava da se svet prividno pejavi na slici.

Nasuprot ontolosko esencijalistickim teorijama, teZiste relativistickih i, esto,
pragmatickih teorija prikazivanja je na interpretaciji prikazivanja kao konvencio-
nalne, simbolicke ili konstruktivistiCki postavljene osnove prikazivanja. Prikazi-
vanje i percepcija su istorijski’? i geografski®!odredeni procesi unutar drustvenih
praksi. Polazi se od stava da prikazivanje nije zasnovano na ogledalnom princi-
pu, odnosno, da vizuelne sli¢nosti slike i objekta prikazivanja nisu dovoljne da bi
se utvrdilo da 1i slika nesto prikazuje. Sli¢nost je simetriéni odnos, a vizuelna slié-
nost slike i1 objekta koji ona prikazuje je jednosmerni, tj. asimetriéni odnos. Slika
moZe biti sli¢na objektu koji prikazuje u nekim vizualnim odnosima njihovog iz-
gleda, ali trodimenzionalni objekt ne moZe nikada biti nalik dvodimenzionalnoj
slici. Kritika pojma sli¢nosti dovodi do analize uslova prepoznavanja grupe mr-
lja boje na povrsini platna kao buketa cveéa ili analize uslova prepoznavanja ras-
poreda grupe mrlja kao ljudskih figura. Prepoznavanje ‘mrlje kao nekog XY’ za-
visi od pravila simbolizacije koje jedno drustvo ili kulturalna zajednica prihvata
kao predstavu ili ikonicki kéd zastupanja Sulno vidljivog sveta. Po semiolozima
kao §to su Umberto Eko, Zan-Luj Sefer, Luj Maren ili Braco Rotar ikonicki kéd
~ karakteristiCan vizuelni poredak prikazivanja — ima dva aspekta:

a. ikoni¢ki kod je poredak ikonickih znakova koji proizlaze iz percepcije,
onoga §to se da videti, prepoznati i zapamtiti, te

b. ikoni¢ki kéd je poredak realizovan na grafickim konvencijama koje pripa-
daju retori¢kom poretku komponovanja i posmatranja pikturalne kompozicije.>2

50 Norman Bryson, ,,The Essential Copy*, iz Vision and Painting — The Logic of the Gaze, Yale Univ-
ersity Press, New Haven, 1983, str. 31.

51 Lucien Taylor, Visualizing Theory — Selected Essays from V.A.R. 1990-1994, Routledge, New
York, 1993,

52 Braco Rotar, ,,Pitanje slikarstva: Logika transformacije Signifiancije jeste logika materijalistiékog
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Sefer i Rotar u semiologijama slikarstva pokazuju povezanost empirijske razi-
ne vizuelnog 1 ideoloske naddeterminacije koja vizuelno pretvara u materijalni
kulturalni telst. Po Rotaru vizuelnost je empirijski vidik slikarstva ostvaren &ul-
nom artikulacijom. Medutim, upravo na toj empirijskoj artikulaciji gradi se ideo-
loska artikulacija umetnosti. Zato, tkonicki kéd, tj. znakovni poredak koji vizuel-
nom slicno3cu prikazuje nesto, nije direktni izraz percepcije nego spekulativni vi-
dik slikarstva kao umetnosti 1 retorickog likovnog govora. Teoriju mimezisa ne
treba promatrati samo kao model stvaranja umetnosti i percepcije umetnosti i sve-
ta nego kao oblik materijalne ideoloske nadgradnje — determinacije — kojom se
ograni¢ava 1 usmerava recepcija (opazaj, dozivljaj, ¢itanje) 1, zatim, razumevanje
umetnickog dela kao instrumenta artikulacije kulture i dru§tva. Realizam je, sa re-
lativisticke teorijske platforme, izraz moguéeg izgleda koji jedno drustvo bira kao
sredstvo kojim sebi predocava svoju egzistenciju posredstvom vizuelnih oblika.33

Analiticki esteticar Nelzon Gudman pokazuje da umetnicko delo (slika) pri-
kazuje objekt 1 da se pikturalni oblik prikazan na slici prepoznaje kao predstava
objekta na osnovu pravila prikazivanja i njima odgovaraju¢ih uverenja koja dele
slikar 1 posmatradi slike. Na pitanje ,,zasto u slici vidimo objekt? ontologko
esencijalisti¢ki odgovor je ,,zato $to slika vizuelno oponasa objekt™ ili ,,zato §to
slika oponasa nas perceptivni doZivljaj objekta®, a, naprotiv, relativisticki odgo-
vor bi bio ,,zato §to slika pripada odredenoj vrsti predstava koje smo navikli da
vidimo kao pikturalne predstave-takvog-i-takvog-objekta“. Gudman prepoznava-
nje objekta u slici ne tumaci doslovnom ¢ulno prepoznatljivom i razumljivom po-
vezano§cu slike 1 odredenog objekta, ve¢ uspostavljanjem arbitramog — proiz-
voljnog — klasifikacionog odnosa. Prema Gudmanu ne postoji nevino oko koje bi
videlo objekt kakav je po sebi nezavisno od nafe prakse identifikovanja, klasifi-
kovanja i razli¢itih prisvajanja 1 “upotreba’. Klasifikovanje 1 etiketiranje, tj. ime-
novanje, kojem pripada pikturalna predstava odreduje ono §to ¢e promatraé vide-
ti. Sli¢nost slike objektu nije odredena podudaranjem vizuelnih i objektnih svoj-
stava nego kulturalno orijentisanim klasifikovanjem i etiketiranjem, tj. izvode-
njem umetnicke prakse u specificnoj kulturi. Zato, po Gudmanu:

1) svaka slika je sli¢nija drugim slikama iz istorije umetnosti nego objektu ko-
ji prikazuje, 1

2) umetnost ne imnitira prirodu jer je priroda — ono §to se doZivljava, vidi, raz-

koncipiranja sistema reprezentacije®, iz Misko Suvakovié (ed), , Filozofija i teorija likovnih umetnos-
ti: ka filozofiji slike” (temat), Projeka(r)t br. 8-9, Novi Sad, 1997, str. 77— 82.
53 Norman Bryson, ,,The Essential Copy®, iz Vision and Painting — The Logic of the Gaze, Yale

University Press, New Haven, 1983, str. 14.
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ume, prikazuje kao priroda — predstava unutar umetnosti, nauke, religije i Zivot-
nih obicaja.

Relativisti¢ki koncept slike ustanovljen je na konvencijama pikturalnog pri-
kazivanja 1 na proizvoljnosti vizuelne percepcije. Gudman na ovim osnovama od-
bacuje zamisao slike kao kopije realnosti 1 ploSne iluzije oponasanja podudarnosti
sa vidljivom realnoscu, zalazuéi se za simbolicki postavljen znacenjski karakter
predstave ili slike. Za njega realizam prikazivanja ne pociva na kolicini informa-
cija o svetu, ve¢ na jednostavnosti 1 dostupnosti koja zavisi od naviknutosti po-
smatrada na odredene normirane oblike prikazivanja>* Sti/ ili nadin prikazivanja
na koji je gledalac navikao smatra se realistiénijim, a takve slike sli¢nije realnosti.
Ako je predstava stvar izbora, pravilnost stvar informacije, realizam je stvar navi-
ke 1 uklopljenost u drudtvo. Realizam zavisi od bliskosti, od navike, standarda pri-
kazivanja i gledanja.>> Za sliku kao kulturalni proizvod moZe se kazati da je jedan
oblik konvencionalnog poretka ustanovljenog u meduljudskim odnosima. Taj pik-
turalni poredak izraZava, odnosno, uspostavlja tacku gledista umetnika ili njegove
kulture. Korespondencije slike 1 njene reference — objekta prikazivanja — nisu sa-
mo ¢ulno predoent ogledalni odraz, nego su posledica javnih 1 preéutnih pravila
simboli¢kog uredenja pikturalne materije. Radikalizacija ovakve pozicije dovodi
do stava da umetnicko delo nikada doslovno ne prikazuje objekt, stvorenje, situa-
ciju ili dogadaj, nego prikazuje njihov intersubjektivno situirani dozivljaj, razume-
vanje, interpretaciju 1 vrednovanje u kulturi u kojoj je delo nastalo i kojoj je kao
takvo upuceno. Ovakav stav brise granicu izmedu prikazivacke (mimeticke) 1 ne-
prikazivacke (apstraktne) umetnosti pretpostavljajuci da je svako umetnicko delo
specifian zastupnik gledista, nacina videnja i prikazivanja, kulture u kojoj nasta-
je 1 kojoj se upucuje. Radikalni relativizam uspostavlja produktivni odnos izmedu
pikturalnih 1 jezickih (lingvistickih) sistema, tj. praksi oznacavanja. U tom smislu
poststrukturalistidki interpretatori slikarstva 1 skulpture o slici 1 skulpturi govore
kao o tekstu 1 tekstualnoj proizvodnji znacenja vizuelnim jezikom. Vanda Bozice-
vi¢ zalaze se za tezu da slika uspostavlja znacenja sli¢no jeziku, ali pri tome zadr-
7ava distancu koja se u poststrukturalizmu gubi:

Poznavanje slikovnih36 kodova i likovnih postupaka, medutim, razlikuje se od je-

B [y < TR I . .
54 Nelson Goodman, ,,Realistiénost”, u ,,Iznova stvorena stvarnost”, iz Jezici umetmosti — Pristup
teoriji stimbola, Kruzak, Zagreb, 2002, str. 32-36.

55 Nelson Goodman, ,, Three Types of Realism®, u ,,Art in Theory*”, iz Of Mind and Other Matters,
Harvard University Press, Cambridge MA, 1984, str. 127.

56 Termin *slikovno’ znagi vizuelno, vizucluo prikazano, tj. slikom predoeno.
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ziCkih kodova, po tome §to se primarmo sastoji u specifi¢noj vrsti perceptivnog zna-
nja, te u iskustvu samog slikanja. Sticanje ove vrste znanja nije manje slozeno od ude-
nja jezika. Kao $to jezik u¢imo sludajuéi govor i govoreéi, tako do poznavanja slikov-
nih kodova i slikarskih postupaka dolazimo gledajuéi slike i slikajuéi, uceci iz slika o
nacinima naSe interpretacije vidljivog i nadinima njezinog iskazivanja, te slikajuét
primenjujuéi nauceno. Buduci da broj aktivnih slikara nije proporcionalan broju ak-
tivnih govornika nekog jezika, veéina ljudi vlada slikovnim kodovima samo pasivno
i delimiéno.>?

Slika jeste neka vista sloZenog *Zetona’ (monete, bona, tj. oznacitelja) koji
uvodenjem 1 izvodenjem u kulturi provocira, evocira i izaziva moguénosti uspo-
stavljanja 1 razmene znacenja za odredene ciljne grupe, koje su deo sloZenih dru-
§tvenih 1 kulturalnih grupa u jednom geografskom 1 istorijskom svetu.

Zato, gledanje 1 videnje slike kao predstave, a to znaéi kao vizuelnog zastup-
nika, nije tek pitanje o slici po sebi, vec je pitanje o "slici’” u drutvenom, kultural-
nom 1 umetni¢kom kontekstu. Pitanje je o slici u procesu proizvodnje, razmene i
potrosnje, 1j. recepcije od nekog 1 za nekog. Taj proces jeste drustvena praksa: na-
¢in preobrazaja materije u odredenom dru$tvenom kontekstu koji vodi ka proizvo-
du.® Ako je tako, tada teorija prikazivanja jeste teorija druitvene materijalne
prakse prikazivanja u kojoj se preobrazava materija za slikarstvo u slikarsko za-
stupanje culnog sveta na nacin da se izvodenjem zastupanjem’ konstituide subjekt
slike, tj. subjekt kulture u kojoj slika igra neku od moguéih uloga. Analiza ‘umet-
ni¢kog dela’ se, zato, pomera sa bliskog citanja, kako je utemeljeno u estetskom
othkricu 1 estetickom tumacenju odnosa pojavnosti i znalenja ulnog oblika umet-
ni¢kog dela, ka materijalnoj, kulturalnoj ili medijskoj analizi proizvodnje, razme-
ne 1 potro§nye, ). recepcije znacenja posredstvom umetni¢kog dela u specificnim
zastupnickim modelima sveta umetnosti, kulture i drustva. Kada se kaZe ‘znace-
nje umetnickog dela’ ili znacenje “slike’ ne misli se samo na poruku>? slike, veé na
sloZene funkcije koje pikturalno znacenje ostvaruje za svog autora, uéesnike dru-
Stvene prakse razmene dela 1 individualizovane ili kolektivne recipijente dela.
Znacenje slike je "ono’ verbalno ili konceptualno znanje koje nastaje tumadenjem

57 Vanda Bozigevié, ,.Rehabilitacija sli¢nosti“, u “Percepcija i recepeija®, iz Rijed i slika ~ Hermene-
utichi i semanticki pristup, Hrvatsko filozofsko drustvo, Zagreb, 1990, str. 172.

58 Luj Altise, “Praktino redenje i teorijski problem. Cemu teorija?“, u ,,O materijalistickoj dijalelti-
ci — O nejednakosti pogetka®, iz Za Marksa, Nolit, Beograd, 1971, str. 145.

59 Umberto Eko, ,,Poruka kao nosilac smisla“ 1 ,,Esteti¢ka poruka®, u ,Uvod®, iz Estetika i teorija
informacija, Prosveta, Beograd, 1977, str. 23-27 1 27-30.
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slike kao slike, kao dela ili kao kulturalnog proizvoda u odredenim istorijskim ili
geografskim kulturalnim praksama. Funkcije znacenja mogu biti sasvim razlicite.
Simbolicka funkcija je ona koja ukazuje na zastupanje odredenog, najéesce,
konvencionalnog znacenja koje se da 138itati i protumaciti iz umetni¢kog dela kao
bitni smisac umetni¢kog dela. Na primer, tamna plava boja na slici Iva Klajna
Kilajnovo i kosmicko plavo (Cosmogonie bleue — pluie /Cos 12/, 1961) simbol je
kosmickog ili metafizickog prostora izvan nase svakodnevne egzistencije.

Komunikacijska funkcija je zasnovana na prenosu poruke od posiljaoca
(umetnika) ka primaocu (gledaccu/slugaocu, &itaocu). Umetnikim delom se Zzeli
neSto poruliti: slikar koji je naslikao sliku nesrecan je, glavni junak romana je ve-
seo, delom se slavi hriséanski Bog, film poziva radnike na pobunu protiv viasni-
ka sredstava za proizvodnju, dramska teatarska predstava provocira moja seca-
nja na detinjstvo, itd... Delo nesto govori svojim ¢ulnim poretkom 1 njegovim iz-
vodenjem u polju drustvene, kulturalne 1 umetnicke recepcije.

Identifikaciona funkcija je ona kojom se umetnik ili gledalac prepoznaje ili
poistoveuje sa prikazanim 1l izraZenim likom, zastupanom vredno§éu, pokaza-
nim idealom, ponudenim identitetom, pokazanim izgledom, izreCenim stavom,
izvodenom politikom, proklamovanom etikom, itd. Umetnik stvarajuci delo izvo-
di neizvesna ¢ulno predociva znacenja koja se mogu povezati direktno, indirekt-
no, inverzno, prenosno ili potisnuto sa nekom njegovom Zivotnom, umetni¢kom,
kulturalnom ili druStvenom identifikacijom — prihvatanjem, poistovecivanjem,
razlikovanjem, izjavljivanjem. Gledalac/slusalac ili Citalac posredno se recepci-
jom dela identifikuje sa ponudenim znacenjima i posredstvom njif ulazi u sloZe-
ni proces izvodenja individualnog ili kolektivnog identiteta.

Ideoloska funkcija, zato, postaje vaZna odrednica razumevanja umetnickog
dela. Delo mije predstava ili slika nekakve drustvene realnosti ili stavova drustva
v kome ili za koje nastaje, tj. iz dela se ne prepoznaje "iskrena’ ili, tek, "izreCena’
drudtvena realnost, ve¢ delom se izvodi (perform) druStvena realnost u slozenom
procesu hudskog rada.

Zamish znagenja, funkcije znafenja, identifikacije i izvodenja realnosti kao
ideologije povezuju sa pojmom prikazivanja. Prikazivanje je, zapravo, tehnicka i
medijska praksa proizvodnje materijalne intersubjektivne pojavnosti umetnickog
dela kojom se stvarni ili fikcionalni svet drutveno konstrui$e i zastupa naSim ra-
dom, za nas 1 upucuje se od nas ka drugome/drugima. Prikazivanje se, zato, moze
tumaciti kao praksa oznacavanja, prema teoretizacijama studija kulture. Prikazi-
vanje nije neutralan zastupnik za proizvodenje znadenja i znanja o nekom nezavi-
snom svetu objekata koji postoje 1zvan dikursa, ve¢ konstitutivan je zastupnik za
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sama ta znacenja i samo to znanje. Prikazivanje daje znalenje materijalnim objek-
tima u druStvenim praksama. Te prakse su postavljene u vidno polje zahvaljujuéi
diksurusu. Postaju razumljive u terminima koje diskurs odreduje za nas i posred-
stvom nas. Procesi proizvodnje znalenja su imenovani kao prakse oznadavanja
(signifying practices) i mogu se razumeti kao oblici proizvodnje u ‘sistemi-
ma/praksama oznaavanja’ (signifying systems) jedne odredene kulture. Studije
kulture su, zato, usredsredene na pitanja prikazivanja. Usredsredene su na to kako
svet drustveno konstruiSe i prikazuje, te kako je svet drustveno konstruisan i pri-
kazan za nas u procesima kojima to neko pojedinaéno ‘ja’ ili intersubjektivno ‘mi’
postaje subjekt. Prikazivanje je kao praksa oznadavanja u odnosu sa svakom tac-
kom ekonomskih i politickih artikulacija svakodnevnog javnog i privatnog Zivota.
Delujuéi odnos nije puko odraZavanje realnog, veé pre ucestvovanje u izvoderju
ekonomskog i politikog uticaja na sam ili goli Zivot.%0 Sredidnje podrugje studija
kulture moZe se razumeti kao praksa oznacavanja posredstvom prikazivanja 1 ona
nije samo stvar slikarstva, veé sasvim razliditih vizuelnih proizvodnjio* u fotogra-
fiji, filmu, videu, televiziji, dizajnu, digitalnim tehnologijama, itd.62

60 Giorgio Agamben, ,,Uvod®, iz Homo Sacer — Suverena oblast in golo Zivljenje, Koda, Ljubljana,
2004, str. 9-21. Po prevodu Tee Hlage: tekst Giorgia Agambena ,,Forma-zivota®.

61 Nadezda Caginovié, Doba slika u teoriji mediologije, Naklada Jasenski i Turk, Zagreb, 2001.
62 Chris Barker, ,,Key Concepts in Cultural Studies®”, iz Cultural Studies — Theory and Practice, Sa-

ge Publications, London, 2000, str. 8-9.
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POLITICKO, VIZUELNO I RODNO NESVESNO
U HIBRIDNIM TEORIJAMA UMETNOSTI

Ako su slike ono na $ta ja’ ili ‘'mi’ ili "oni’ perceptivno i retoricki li¢imo, od-
nosno, ako su manuelne ili medijske slike izvesni ili neizvesni instrumenti koji-
ma se izvodi ljudski subjekt i, zatim, ‘jastvo’ u éulnim, tj. vizuelnim, pojavnosti-
ma 1 zastupanjima identifikacije roda, tada je pitanje ‘licenja’ (sli¢nosti, odslika-
vanja, zastupanja) i pitanje ‘instrumentalnog izvodenja sli¢nosti’ politicka prak-
sa. Da bi se izbegla glomazna filozofska rasprava oko problema ‘sli¢nosti’,®3 ter-
min slinost e se upotrebljavati kao funkcionalno ‘zastupanje’ jednog sa drugim
na osnovu minimalno ¢ulnih i maksimalno retorickih potvrdivanja odnosa prepo-
znatljivosti izmedu nekog X 1 nekog Y.

Zatim, politiCkom praksom se naziva instrumentalnost ¢injenja, ili tehnologija
organizacije, ljudskog individualnog i kolektivnog, tj. javnog 1 privatnog Zivota. Na
primer, to je u onom smislu u kome se govori o biopolitici kao tehnologiji organi-
zacije ljudskog Zivota® i zadobijanja, identifikovanja i klasifikovanja trenutnog ob-
lika postojanja ljudskog subjekta kao prepoznatljivog individualnog i kolektivnog
materijalnog zastupnika tela unutar drustvenih verbalnih, vizuelnih i bihevioralnih
diskursa. Re¢ je o organizaciji specifiéne sveprisutne moci. U seanju se moze pri-
zvati ona dokumentarna fotografija koja prikazuje hapsenje *feministkinje’ na po-
getku XX veka. Cin hapsenja i sprovodenja *Zene’ i to *politi¢ke Zene’ kao izvode-
nje moéi. Mo¢ obezbeduje da se Zivot odvija saglasno postavljenom 'narafivu’ o
mo¢i. Na primer, po Negrijevom i Hartovom tumacenju Fukoovog pojma biopoli-
tike — biomo¢ je oblik moci koji ureduje drudtveni Zivot iz njegove nutrine, sledeéi
ga, tumacedi ga, upijajuéi ga i preuredujuéi ga po svim povrsinama zivljenja:

Zivot je sada postao... objekt moéi 65

63 Vanda Bozi¢evil, Rijec i slika — Hermeneuticki i semanticki pristup, Hrvatsko filozofsko drustvo,
Zagreb, 1990. i Braco Rotar, ,,Logika transfonmiranja signifance je logika materijalisti¢nega koncip-
iranja sistemov reprezentacije”, Razprave Problemi §t. 128-132, Ljubljana, 1973, str. 67-78.

64 Michel Foucault, ,,The Birth of Biopolitics®, iz Paul Rabinow (ed), Michel Foucault — Ethics:
Essential Works of Foucault 1954-1984, vol. 1, Penguin Books, London, 1994, str. 73-79.

65 pichel Foucault, ,,Les mailles du pouvoir®, iz Dites et écrits, Gallimard, Paris, 1994, str. 194.
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Moze se pretpostaviti da izmedu politiCkog interesa za strukturiranje svako-
dnevice i izvodenjab® vidljivog subjekta kao drustvenog tela u svakodnevici po-
stoji odredujuéi odnos. Taj odnos nije kao prirodna zateena slika samorazumlji-
vog podulnjenja i oprisutnjenja subjekta, kako su verovali romanti¢ari,®7 ve¢ efe-
kat materijalne borbe za strukturiranje samog ili golog zivota koji nikada ne mo-
Ze biti sam, ve¢ je uvek ponuden i posredovan ‘slikama’ koje uéestvuju u situira-
nju svakodnevnog kao bliskog, dalekog, dostupnog, razumnog, iracionalnog, uzi-
valaCkog, manipulativnog, vladajuceg, podajuceg, itd. Gi Debor je u Drustvu
spektakla napisao, . porudio:

Spektakl je kapital u stapnju akumulacije u kojemu on postaje slika.68

U ovom tekstu tumacim politike roda i izvodenja rodnih identiteta u onom tre-
nutku kada dodu u stupanj privatne/javne akumulacije u kome postaju slike in-
dentifikacionih praksi za individuum, za subjekta i za jastvo. Takode, ono §to sva-
ka istorija umetnosti pokazuje 1 ¢ini dijahronijski vidljivim za sinhronijske pogle-
de,59 &ak i u povrinom kretanju umetnickim delom, jeste da umetnicka dela iste
epohe, a pogotovu dela iz razli¢itih epoha, nemaju konzistentan model zastupa-
nja bliskog, dalekog, dostupnog, razumnog, iracionalnog, uzivalackog, razmenji-
vog, manipulativnog, telesnog, emocionalnog, odnosno, onog $to je prepoznato
kao dogadaj subjekta u vidljivom telu koje pokazuje, zastupa i tumaci svoj iden-
titet: ,,Ja jesam...!*, ali, kako se dogada to ’ja’ 1 to *jesam’?

Sta je identitet?

Subjekt je skup tekstova ili, tek teza, kojima se jedan individuum zastupa, a to
znadi prikazuje 1 iskazuje u kulturi 1 drustvu. Nacin i, pre svega, referent prema ko-
me se subjekt iskazuje, moZe se nazvati identitet. Moguce je napraviti razliku izme-
du individuuma, subjekta, jastva 1 identiteta. Individuum je “organizam’ ili stvore-
nje’ koje se kao odredljiva i zatvorena ’jedinka’ fizi¢ki razlikuje od drugih organi-
zama 1 stvorenja, a pri tome, ima institucionalnu, tj, drustvenu, identifikaciju (li¢ni
broj, broj pasoSa, glasacko pravo i broj na glasackom spisku, kistenicu). Subjekt,

66 Amelia Jones, ,,Art history / art criticism: performing meaning®, iz Amelia Jones, Andrew Stephe-
nson (ed), Performing the Body / Performing The Text, Routledge, London, 1999, str. 39-55.

67 Hegelova ili Silerova ideja o umetnosti kao pojmu koji zadobija &ulnu pojavnost (vizuelnost, ak-
usti¢nost).

08 Guy Debord, Drustvo spektakla & Komentari drustvu spektakla, Arkzin, Zagreb, 1999, #34, str.47.

69 Opstu teoriju ‘pogleda’ je razradio Martin Jay, Downcast Eyes — The Denigeration of Vision in
Twentieth-Century French Thought, University of California Press, Berkeley, 1994.
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naprotiv, jeste aktivni nadin delovanja kojim se individuum zastupa, prikazuje ili
pokazuje posredstvom kulturalnih tekstova za sebe 1 za druge. To je ona bitna raz-
lika izmedu iskaza ,,Ja vidim tebe kao tttt™ ili ,,Ja vidim sebe kao uuuuu®. Jedan in-
dividuum, najéedce, izvodi razli¢ite *subjekte’ u ostvarivanju svog ne-samog Zivo-
ta. Zivot individuuma je povezan sa moéima prikazivanja posredstvom kojih se po-
kazuje drustveni *subjekt’. SloZeni i hibridni ’subjekt’ se gleda u odnosu na varijant-
ne i invarijantne hipoteze 1zvodenja svakog pojedinacnog, prividno, invarijantnog
’ja’. Skup invarijantnih tekstova i njihovih izvodenja kojima se zastupa subjekt kao
sasvim-izvesna kulturalna i drustvena jedinka i sa kojom se sam individuum poi-
stoveduje, u naelu, naziva se jastvom.”0 Subjekt nije “izvor’ jastva, vel je subjekt
’varijjantni dogadaj’ pokazivanja i odnoSenja tekstova u specificnom kontekstu
umetnosti, kulture ili drustva. A, ’jastvo’ je prili¢no ucestala varijanta dogadaja iz-
vodenja subjekta. U filozofiji dekonstrukcije se, na primer, izvodi stav da "subjekt’
pisanja ne postoji ako se pod tim misli na suverenog samog autora. Tada:

Subjekt pisanja sistem je odnosa izmedu naslaga: mistidnog ispunjenja, psihe,
drudtva, sveta.”!

Ovo nije metafizicka teza koja govort o nestanku subjekta i dematerijaliza-
ciji subjekta, odnosno, sustinskom nepostojanju subjekta, ve¢, naprotiv, materija-
listicka teza o subjektu u materijalnoj praksi pisanja. Pisanje nije 'reka’ koja 1z-
vire 1z jastva, vec je pisanje uslov pokaznosti varijante medu varijantama poka-
znosti subjekta, tj. jastva. Kod MiSela Fukoa — redefinicija subjekta — izvedena je
u odnosu na diskurs 1 diskurzivao situiranje u Zivotu:

...bice postavljena pitanja: ,Kako se, pod kojim uslovima i u kojim vidovima ne-
§to poput subjekta moZze pojaviti u ustrojstvu diskursa? Kakvo mesto on moze da za-
uzima u svakom tipu diskursa; kakvu funkciju da vr8i i kojim pravilima mora da se
povinuje?” Ukratko, radi se o lifavanju subjekta njegove uloge zadetnika i o analizi
subjekta kao sloZenoj i promenljivoj funkciji diskursa.”2

70 Jonathan Culler, ,Identitet, identifikacija, subjekt”, iz Knjizevna teorija — Vrlo kratak uvod, AGM,
Zagreb, 2001, str. 127.

71 Jacques Derrida, ,,Freud and the Scene of Writing®, iz Writing and Difference, Routledge, Lond-
omn, 2002, str. 285.

72 Migelo Fuko, ,Staje autor?“, iz Nada Popovié-Perisi¢ (ed), Teorijska istrazivanja 2 — Mehanizmi

lnjizevne komunikuacije, Institut za knjizevnost i umetnost, Beograd, 1983, sir. 44.
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Subjekt, zato, nije, vife, tumaden kao jezgro, vec¢ kao dogadaj izvodenja na/sa
tekstovima identifikovanja i zastupanja u specifi¢nim kontekstima Zivota. Ovi
razli¢iti i brojni procesi odnoSenja individuuma, subjekta 1 jastva nazivaju se
identifikacija.

Uobidajeno se razlikuju, te konfrontiraju, esencijalisticki 1 antiesencijalisticki
pristup tumacenju identiteta.

Na primer, esencijalisticki odgovor na pitanje ,,Sta je Zena?** nudi moguénost
izvodenja pojma ‘Zena’ kao odraza ili izraza jednog identiteta koji je u ‘njenoj’
osnovi, a zasniva se ili na biologiji ili na kulturi, odnosno, bioloskom ili kultural-
nom odredenju nje kao individuuma, subjekta ili jastva. U bioloskom esencijali-
zmu se postavlja teza da su sve Zene povezane, pre svega, karakterom fela koje
ima biolosku/fiziolo§ku sposobnost radanja. Adrijen RiC je, zato, slavila Zensku
razli¢itost u odnosu na muskarce. Locira je esencijalisti¢ki izvor/poreklo, odno-
sno, ontoloska specificnost ene u majéinstvu.”® Zensko majéinstvo je, po nekim
feministickim teoreti¢arkama, jedan od retkih wuniverzalnih 1 trajnih elemenata
deobe ili rascepa pola/roda.” U esencijalizmu se ide od ukazivanja na razlike iz-
medu polova/rodova ka koncipiranju fundamentalnog anatomskog, fiziolo8kog 1
svakako psihi¢kog rascepa izmedu polova/rodova, tj. muskarca i Zene. Razlika 1
rascep se tumace kao:

(a) nepodudaranja u svojstvima ili funkcijama (razlika), i

(b) pojava materijalne osnove (grund) koja &ini neuporedivost jednog sa dru-
gim, tj. procep koji se ne moze preci ili sukob koji se ne mozZe razreSiti (rascep).

U teorijskoj lakanovskoj psihoanalizi?> je ustanovijena politika sustinske ne-
podudarmosti muskarca i Zene, koja je izvedena sa pozicija muskarca-analitiCara
u teznji ka uspostavljanjem univerzalnog patrijarhalnog-burZoaskog pogleda na
neuporedivost muSkarca i Zene. Psihicki, a ne samo telesni, rascep je bitna onto-
loska karakterizacija Zene, tj. Zene u odnosu prema muskarcu. Pri tome, subjekt
je predoden kao nuzno ‘podeljen’ i to nepremostivo podeljen 1 promenljiv skup
odnosa sa kojima se pokazuje jedno nuzno nekoherentno ja. Svako jastvo je, za-
to, samo iluzija ili, tek, obetanje invarijantne 1 celovite prezentacije subjekta

73 Adrienne Rich, ,,Violence: ,,The Domestication of Motherhood®, iz Of Woman Born - Motherho-
od as Experience and Institution, W.W. Norton & Company, New York, 1986, str. 110-127.

74 Nancy Chodrow, The Reproduction of Mothering. Psychoanalysis and the Sociology of Gender,
University of California Press, Berkeley, 1978, str. 3.

75 Jacqueline Rose, ,Zenskost in njeno nclagodie®, iz Zenskost in njeno nelagodje, Analecta, Ljub-
ljana, 1996, str. 16.
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uzrokovanog i podredenog materijalnom rascepu. U teorijskoj psihoanalizi, za
razliku od tradicionalnog racionalistiCkog filozofskog esencijalizma koji pol-
nw/radnu razliku ili, ¢ak, rascep vidi u indeksiranju anatomskih i fizioloskih po-
redaka tela/organizma, dolazi do ukazivanja na ulogu odsutnog, manjka, onoga
Sto zasniva ontolosku nemoguénost prekoradenja rascepa izmedu muskarca 1 Ze-
ne. Subjekt je, u teorijskoj psihoanalizi se to priznaje i naglagava, element simbo-
licke mreze, 7% ali nije odreden na bitan nacin simboli¢kom mrezom, kako bi ve-
rovali antiesencijalisti, ve¢ upravo onim §to se ispusta i ne da simbolizovati. A to
jeste razlika 1, pre nje, rascep. Na primer, slovenacki filozof Matjaz Potr¢, u vre-
menu kada je bio u polju teorijske psihoanalize, izveo je sledecu lakanovsku pre-
zentaciju sustinske uloge rascepa/razlike, tj. ne-celog:

Mislim da jo§ treba istaéi temeljno saznanje do kojeg smo dosli, naime saznanje
o fundamentalno manjkovitoj strukturi ne samo subjektove konstitucije, nego i dru-
§tvene veze, kao $to nam to omogucuje da vidimo ucenje o oznacitelju. Saznanje ko-
je proizlazi iz Cinjenice, da priroda i kultura ne cine dve kruznice koje bi na bilo koji
nacin mogle da se udruze u jednu jedinu (‘Nema polnog odnosa‘), da svaki put ima-
mo posla samo sa njihovim presecima, iz kojih nesto ispada, sa temeljno manjkovi-
tom strukturom.

Ovu strukturu, Lacan je nazvao imenom ‘Ne-Celo® (Pas-Touf).

Ucenje o Ne-Celom subvertira €itavu jednu dvohiljadugodi$nju tradiciju ideolo-
gije komplementarnosti, dakle nadina na koji je kultura baratala pitanjima pola. (Pri-
mer Hipokrita 1 histericarke.)

Ovde je odlucujuéi zarez upisao Freud koji je crno na belo zapisao da nemoguce
ima posla sa polnom odredenodéu govoredeg bica.”?

Rec je o onome §to nuzno €ini da stvar nije /aka, da imamo probleme, sa tim
Sto jesmo, kako jesmo, prema kome jesmo, nelagodnost jeste, u lakanovskom
smislu, nuzna i nerazre§iva.

Naprotiv, u antiesencijalizmu kriticki se postavlja da identifeti nisu nesto §to
postoji kao ¢injenica ili svojstvo, odnosno, dejstvo. Ukazuje se na tezu ili teze da
identiteti nemaju prepoznatljivu ‘sustinu’ ili univerzalno svojstvo. Oni su, pre,
diskurzivne konstrukcije, a to znadi druStveni proizvodi diskursa ili regulisanih

76 Radoman Kordié, ,Jedi svoj Dasein®, iz Subjekt teorijske psihoanalize, Svetovi, Novi Sad, 1994,
str, 39.

7 Matjaz Potr¢, ,,Prazan, pun ili otvoren prostor: eti¢ko pitanje (Izlaganje u SKUC-u, Beograd o re-
cepciji Lacana u nas)“, Dometi br. 8, Rijcka, 1983, str. 90.
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nacina govora o svetu unutar kulturalnih i dru$tveno prezentovanih odnosa. Iden-
titeti se konstituidu, oni su napravljeni sa nekor, ¢esto, sasvim prakti€nom, kon-
kretnom i kontekstualizovanom namenoin, pre nego §to su zateCent ili, ¢ak, otki-
veni. Ali, ako su zateleni, a jesu zateCeni, oni nisu tu kao priroda, ve¢ kao trag,
arheolo§ka naslaga, zakon, prisila, moguéi horizont, druStvenost ili tradicija.
Identiteti muskarca i Zene u heteroseksualnim ili homoseksualnim identifikacio-
nim modelima prikazivanja nisu dati na jednostavan naéin samorazumljivog pre-
poznavanja ‘seksualnih karakterizacija’ — prikazane genitalije ili sekundarne sek-
sualne karakteristike: brada, brkovi, odsustvo malja, specificna vrsta 1 boja ode-
Ce, telesni gestovi, boja i visina glasa, karakter posla koji subjekt obavlja, dru-
Stvena javna i privatna uloga. Identiteti su ponudeni 1 imenovani skrivenim ili ne-
skrivenim diskurzivnim, a to znadi 1 politicki interpretativnim potencijalnostima
situiranja telesnog individualnog ili grupnog identiteta u odnosu na vladajuée mi-
kro— i makro— modele pona$anja, izraZavanja 1 prikazivanja. Ako se stvar pojed-
nostavi, moZe se reéi da su identiteti muskarca i Zene izvedeni na nacin koji je
konstruktivni i generativni efekat biotehnologija drustva 1 kulture u kome su iz-
vodeni. Identitet muSkarca i Zene u drustvu, kulturi ili umetnosti nije odreden bi-
oloskom ili, ¢ak, metafizitkom posebno§cu, autonomijom ili univerzalno§éu pre-
zentovanog samog roda kao zatvorenog reZima zivota. Prezentovanje jednog
identiteta, na primer, rodnog nije prezentovanje samo rodnog identiteta, veé nje-
govih hibridnih diskurzivno izvodenih odnosa sa drugim identitetima u Sirokom
dijapazonu od rasnih, etnickih, klasnih ili generacijskih do profesionalnih. Po-
srednost prikazivanja 1 zastupanja roda je izvedena tehnikama i medijima prika-
zivanja, izraZavanja i izvodenja karakteristiénim za specifi¢nu kulturu pokazuju-
¢i ili skrivajuéi sve ono 5to je bas-ta kulrura skrivala i prikazivala ili ¢inila dostup-
nim ili nedostupnim u kontekstu ili istoriji materijalnog strukturiranja kao ‘Zivog’
drustva. Skrivanje i otkrivanje rodnog identiteta u vizuelnim predstavama je kon-
stitutivna proizvodnja otudenja kojim jedno drustvo sebe postavlja kao aktuelno
i vidljivo, a to znaéi, prepoznatljive drustvo’® u odnosu na prakse proizvodnje,
razmene 1 potro§nje unutar pojedinacnosti Zivljenja svakodnevice 1 univerzalno-
sti razumevanja svakodnevice u istorijskim i geografskim, kao i, transistorijskim
i transgeografskim zastupanjima. Ali, da je ovako kako je redeno u poslednjoj re-
Cenici svet bi bio sasvim jednostavno, a to znadi racionalno ili pragmaticki, ure-
den i dostupan na§im Zivotima ma kada i ma gde 1 u ma kojoj rodnoj wulozi bili.

78 Misel Fuko, Nenormalni — Predavanja na Kolez de Fransu 1974-1975, Svetovi, Beograd, 2002. ili
Michael Hardt, Antonio Negri, fmperij, Arkzin, Zagreb, 2000.
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Medutim, rodna identifikacija nije samo ¢in "racionalne odluke’ ili "pragmatickog
izvodenja’ identiteta, ve¢ je efekat hibridne interakcije materijalnih drustvenih
praksi individuuma u postajanju privatnim i javnim subjektom u procesima uspo-
stavljanja drustvene realnosti koja nije samo dostupna ‘predstava’, vec i dogadaj
strukturiranja mo¢i kojima se jedno okruZje prepoznaje i, jo§ vaznije, doZivljena
kao stabilna i uredena 'realnost’. Dogadaj postajanja rodnim subjektom nije ¢in
jednostavne namere ili odluke koju treba izvr§iti, ve¢ je posledica sloZenog inter-
telkstualnog kretanja izmedu zastupanja Zelje i odnoSenja prema druStvenom Za-
konu kroz posredni¢ke tekstove kulture.

Istori¢arka umetnosti Tamar Garb je, na primer, napravila karakteristi¢no raz-
likovanje esencijalizma i antiesencijalizma u feministi¢ki orijentisanoj istoriji
umetnosti.”® Red je o sasvim razli¢itim ulogama, poloZajima, odnosima, tj. naci-
nima na koje se odigrava preuzimanje uloge ili postajanje Zenom/muskarcem, itd.
Postajanje ukazuje da "ontologija roda’ nije u onom §to ’jeste’, metafizicki rece-
no biéu. Ontologija roda je u onome §to je Zaklin Rouz nazvala ’delimi¢na iden-
tifikacija’, tj. u onome §to se moze nazvati identifikacija u procesu. Ako bi se tu
govorilo o biéu (onom §to jeste), onda bi pre trebalo govoriti o fluksu (onom $to
proti¢e i $to se menja) unutar simboli¢kih mreZa, tj. diskurzivnih praksi.

Problem materijalne odredenosti "uloge’ je tumacio Slavoj Zizek u kriti¢kom
razdvajanju tumadenja subjekta u poststrukturalizmu i u teorijskoj lakancvskoj
psihoanalizi. U poststrukturalizmima, piSe Zizek,30 smatrajuéi poststrukturali-
zmom pozne interpretacije francuske filozofije unutar postmodeme kulture, su-
bjekt je obi¢no redukovan na subjektivizaciju. Subjekt je shvacen kao efekt bitno
ne-subjektivnog procesa. Subjekt je uhvacen, spre¢en predsubjektivnim proce-
som (pisanja, Zelje, itd.), a naglasak je na razli¢itim oblicima individualnog doZi-
vljaja, Zivljenja njihovih vlastitih pozicija kao subjekta ili ’agenta’ istorijskog
procesa. Osnovno pitanje poststrukturalizma ono je o artikulaciji razli¢itih teorij-
skih na¢ina kojima pojedinci preuzimaju svoje subjektivne pozicije, a dodacemo
i rodne. Nasuprot, kod Zaka Lakana subjekt se razumeva izvan nacina na koji su-
bjekt artikuliSe svoju ulogu u Zivotu, on se tumaéi metafizicki i ontoloski prizi-
vanjem ‘praznine’ ili ‘manjka’ u simboli¢koj strukturi koja jeste subjekt. Subjekt
nije predstava (slika, posrednik) ve¢ ono §to svaka ¢ulno postavljena predstava ne
moze do kraja zastupatl i §to se njenoj kulturalnoj i politickoj strukturiranosti de-

79 Tamar Garb, ,,Rod i predstava, uvod®, iz Branka Arsié¢, Dubravka Puri¢ (eds), ,,Rod i prikaziva-
njc* (temat), Zenske studije br. 7, Beograd, 1997, str. 124-125.

80 Slavoj Zizek, ,,Jo8 jedan Hegelijanski vic®, iz Sublimni objekt ideologije, Arkzin, Zagreb, 2002,

str. 234-236.
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Sava kao nuzni i svakodnevni ‘cunami’ (prirodna katastrofa). Zato je lakanovski
subjekt suprotstavljen subjektivizaciji ili izvodenju uloge. Ono §to subjekt maski-
ra (skriva, preoblagi, zastupa bogatstvom slika) nije neki pred— ili trans— subjek-
tivni proces pisanja, slikanja ili fotografisanja, ve¢ manjak u strukturi, ali manjak
koji jeste odredujuéi za subjekt. Kako se ova razlika moze primeniti na tumace-
nje rodnog identiteta? Poststrukturalisticki tumacen identitet se pokazuje kao po-
kaznost subjekta koji se uspostavlja kao subjekt time $to izvodi odredenu zastup-
nicku ulogu muskarca, Zene, heteroseksualca, gay-a, lezbejke biseksualca/bisek-
sualke, transseksualca ili gueera. Izvodenje uloge podrazumeva da subjekt jeste
dogadaj tekstualne-uloge koja ima konsekvence u bihevioralnosti na¢inima na
koje se gradi kao verbalna, vizuelna, akusticka ili neka druga medijska slika. Na-
govesten je emancipatorski zahtev da je svaka uloga mogucéa i, zato, politi¢ko pi-
tanje za poststrukturalistiCku teoriju pitanje je o legalizaciji ili legitimnosti uloga
koje nisu normirane u specifi¢nom istorijskom ili geografskom drustvu. Kriza
uloge se vidi, pre svega, u represivnom otporu mikro- ili makro-dru§tva emanci-
patorskom zahtevu za pluralnim identitetima, tj. mnogostrukim 1 pluralnim ulo-
gama. Individuum koji savlada sve otpore 1 realizuje svoju izabranu ili 1zabrane
uloge, tj. sebe kao subjekta-predstavu, ostvaren je subjekt koji se moZe, zatim, iz-
vesti do svoje drustvene vidljivosti kulturom, umetno$¢u 1 medijskim produkci-
jama. Kriza "uloge’ se u poststrukturalizmu tumadi i time §to individuum koji iz-
vodenjem uloge postaje subjekt identiteta mora preéi sa razine iskazivanja (izja-
$njavanja) i razine prikazivanja (zastupanja) na dogadaj identiteta, a dogadaj je
ono $to raskida kontinuum bezbednosti 1 nevinosti unutar-tekstualnog u odnosu
na bilo koje materijalne drustvene uslove. Mogu¢ je i drugaéiji pristup. Individu-
um da bi postao subjekt uhvaden je u radikalno spoljasnju mrezu oznacavanja i
preoznadavanja, time je podeljen, raskomadan, konfliktno situiran, nesrecan,
upladen, zbunjen, itd. Subjekt je uvek, mada je simboli¢ki izvoden razli¢itim me-
dijima prezentovanja, podloZan prodoru onoga §to je izvan ba$ njegove mo¢i sim-
bolizacije 1 zastupanja. To §to mu se deSava, odigrava se kao spoljasnja elemen-
tarna nepogoda i razara njegove odbranbene (simboli¢ke) mehanizme.

O logici skrivanja.

Problem, za interpretativnu hibridnu teoriju roda i, svakako, istoriju, umetno-
sti zapo¢inje tamo gde se ukazuje da stvari, najéesée, nisu onakve kakve na prvi
pogled izgledaju. Izgled slike koja ucestvuje u izvodenju pojedinacnog rodnog
identiteta — zadobijanju vidljivosti rodnog identiteta — nije jednostavno dat. Slika
se dogada i svojim mnogostrukim inverznim resemantizacijama ili vizuelnim re-
identifikacijama, odnosno, transfiguracijama vizuelnosti u odnosu na ono 3to se

l?l

Studije sluéaja

da videti nekim idealnim ’nevinim okom’. MoZe se re¢i da vizuelno prikazivanje
rodnih identiteta jeste hibridni niz re-vizuelizacija 1 resemantizacija, odnosno
prekrivanja koje treba rod da uéini vidljivim. Izmedu opti¢kog, onog nezavisnog
od subjekta u vizuelnosti, 1 vizuelnog, onog koje formira subjekta u njegovoj
strukturaciji da bi bio subjekt, na razlici optickog i1 vizuelnog, pojavljuje se dej-
stvo nesvesnog®! kao poretka oznacitelja koji anticipiraju i time &ine moguéim
vizuelne 1 diskurzivne identifikacije koje su na prvi pogled drugacije ili skrivene
ili cenzurisane 1li koje se pojavljuju neocekivano kada se poremeti reZzim ponude
za gledanja 1, zatim, Citanja I interpretiranja slike. Jer nijedna slika nije nezavisna
od onog vanslikovnog ili vantekstualnog, ali to van-slike ili van-teksta nije dato
samo posredstvom ogledalnog ili, ¢ak, mimetickog odslikavanja onoga ispred ili
izvan slike, ve¢ 1 sloZzenim postupkom situiranja slike kao instrumenta izvodenja
normativnog sinhronijskog i dijahronijskog drustvenog kojim se situiraju odnosi
onog u slici i onog izvan slike. Zato, u slikarstvu 1 nalazimo toliko infantilnih pri-
zora koji pokazuju 1 pokazivanjem dolaze do znadenja za ‘nesto drugo’ od onoga
§to je pokazano da bi videli. Re€ je o optiCkom koje postajuéi vizuelno investira
moguénosti da pokaZe ili zastupa to drugo od vidljivog ili pokazanog. To je ono
Sto remeti direktno razumevanje, komunikaciju i dozivljaj. Preobrazaj optickog u
vizuelno je oznaciteljska praksa.82 Oznaditeljska praksa je otpor praksi oznada-
vanja, tj. praksi simbolizacije. Oznaciteljska praksa se odigrava u diskurzivnom
okruzenju izvodenjem druStvenog sadrzaja, upravo, time §to nije puki odraz sve-
ta ili Zivota, nego taj drustveni sadrzaj odrazava u svom sopstvenom mediju koji
Jje 1 sam mediji onoga §to drustvo potiskuje (cenzuriSe, prikriva) da bi se konsti-
tuisalo kao drustvo. Istina drustva nije istina koju konstruie, izvodi i iskazuje
drutvo u svom samoprepoznavanju 1 pokazivanju, veé istina onoga §to dru$tvo u
strukturaciji moc¢i kao regulacije svakodnevice mora da ‘ubije’ ili, tek, ’sakrije’ da
bi postalo 1 opstalo kao uredena zajednica. Ne treba zaboraviti da je svaka istorij-
ska druStvena zajednica bila konfliktni odnos u strukturaciji moéi. Nove hibridne
teorije umetnosti pokusavaju da indeksiraju i mapiraju to Sto drustvo pokuSava da
‘ubije’, odnosno, u slu¢aju analize rodnih identiteta indeksiraju i mapiraju upra-
vo to §to druStvene prakse kroz svoje namerne/svesne prezentacije Zele da isklju-
¢e iz podrugja javne predoCivosti. Jedna od temeljnih cenzura u zapadnoj civili-

81 Rosalind Krauss (ed.), L' Amour Fou: Photography and Surrealism, Abbevile Press, New York,
1986; Roslaind Krauss, The Optical Unconscious, The MIT Press, Cambridge MA, London, 1993; i
Rosalind Krauss, Yves-Alain Bois (eds.), Formless — A User 5 Guide, Zoone Books, New York, 1997.

82 Prema uvodnom tekstu ,-Nekaj pripomb o sedanjih razmerijih razrednega boja na podro&ju knjiZevne
produkeije in njenih ideologij* u asopis Problemi &t. 3-5 (147-149), Ljubljana, 1975, str. 1-10.
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zaciji posle ‘pada Rimskog carstva’ potiskivanje je konstitutivne3 izvedbene
uloge homoseksualnosti u uspostavljanju dominantnog heteroseksualnog regula-
tivnog modela drustvene strukturacije identiteta. Kao $to su razli¢iti heteroseksu-
alni identiteti 1 njihove predstave, tako su razli¢iti homoseksualni identiteti 1 nji-
hove predstave, a, Cesto, se izvodenje vizuelnog zastupanja rodnog identiteta re-
alizuje medusobnim i, time, konstitutivnim preuzimanjima vidljivih uzoraka iz
hetero— ili homo-ikonografije.

83 Na primer, istoriCar i teoretiar umetnosti Benjamin Buchloh ukazuje da Judith Buttler modifikuje
pojam "zazornog’ (abject) preuzet od Julije Kristeve, da bi teoretizovala heteroseksualnost kao princip
koji nuzno pozicionira homoseksualnost u zazomo da bi se sama konstituisala — videti: “The Politics of
the Signifier II: A Conversation on the /nforme and the Abject”, October no. 67, New York, 1994, str. 5.

[Zl

IZVODENJE PRIKAZIVANJA AUTOEROTIZMA,
INDIFERENTNOSTI, AUTONASILJA:
NULTI STUPANJ SUBJEKTA

Da li se pozicija tumadenja, interpretiranja i predo¢avanja autoerotizma84 us-
postavlja na pretpostavci o odsutnosti i/ili o odstranjivanju drugog? Na koji na-
¢in se drugi odstranjuje 1 da li se time subvertira? Odnosno, da li je za autoeroti-
zam drugi uvek odsutan i iz odsutnosti evociran kao Zeljeni ‘objekt’ ili *subjekt’
uzivanja? Odgovor nije, svakako, jednostavan i jednoznacan, po§to se moZe pro-
naéi viSe razlicitih taktickih situiranja samog tela koje Zudi za uZivanjem.

Na primer, kada ameri¢ki body arf umetnik Brus Nojman8® izvodi autoerotsko
prezentovanje sopstvenog tela za snimanje (§minkanje torzoa, izlaganje lica, pra-
vljenje grimasa ustima, poigravanje genitalijama: Art Makeup No. 1, 1967-1966.
ili Balls, 1969) on svoje "telo’ upotrebljava kao formalni direktno dostupni instru-
ment na mestu ocekivanja pojavnosti umetni¢kog dela. Telo je instrument dogada-
ja u umetnosti.8 Nojman zamenjuje umetnicko delo (skulpturu, sliku, tj. komad)
izvodenjem infantilnog, praznog ili primarnog autoerotskog gesta na sopstvenom
telu i sa sopstvenim telom. Potpuna je neutralnost i odsustvo potrebe da se iskaZe
razlog i smisao takvog ¢ina, gesta ili ponasanja. Paradoksalno na granicama mo-
dernizma, ‘autoerotizam umetnika’ ima status formalne operacije problematizova-
nja i zamene formalnih tehnickih operacija oblikovanja u okvirima vizuelnog pro-
izvodenja umetni¢kog dela. Delu (objektu) se suprotstavlja telesni ili bihevioralni
dogadaj (event) koji je redukovan na ‘neutralni’, diSanovski receno, indiferentnis’
¢in. Indiferentnost je znak za drugost i neuklopljenost u dominantni diskurs. Indi-
ferentnost je nulti stupanj univerzalnosti. Insistiranje na pojedinaénom i doslov-

84 Amelia Jones, Tracey Warr (eds.), The Artist’s Body, Phaidon, London, 2000.

85 Bruce Nauman: Werke von 1965 bis 1972, Stiddtische Kunsthalle, Diisseldorf, 1973; i Janet
Kraynak (ed), Please Pay Attention Please: Bruce Naumans Words ~ Writing and Interviews, The
MIT Press, Cambridge MA, 2003.
86 viadimir Kopicl (ed), Telo umetnika kao subjekt i objekt umetnosti, Tribina mladih, Novi Sad,
1972.
87 Marsel DiSan, ,,Apropo ready-mades* (1961), iz Zoran Gavri¢ (ed), Marsel Disan — izbor teksto-
va, Muzej savremene umetnosti, Beograd, 1984, str. 47,
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nom. Nulti stupanj je ono najopstije koje izgleda kao sveprisutno, mada je tu’ bez
zahteva za pobudujuéim izrazom. Ukazuje se na dekonstrukciju umetnosti kao
emocionalnosti, ). ljudskosti kao komunikacije "ljudskog problema’.

Body art umetnik Vito Akonci®8 izvodi desakralizovani autoerotski ritual (lju-
bi/grize svoje telo: Znaci 1970. ili koriguje svoje telo, na primer, skriva genitali-
je: Korekcije, 1970). Izvodenje autoe-
rotskog gesta 1 izvodenje pokaznosti
telesne fiziologije (lucenje pljuvacke
ili sperme) pokazuje kao centrirani So-
kantni dogadaj kojim se kr8i drustvena
norma zabrane javnog pokazivanja ili
iskazivanja autoeroti¢nosti. Akondi to
¢ini bez pozivanja na autobiografske
narative ili bez posezanja za jakim psi-
hologkim a to znadi dramati¢nim eks-
presivnim gestovima. On nudi vizueli-
zaciju svog autoerotskog Cina kao sa-
mog 1 izolovanog autoerotskog ¢ina na
hiadan, otuden nacin. Umetniéki heroj-
ski ¢in, na primer akcionog slikarstva
Dzeksona Poloka, biva zamenjen pri-
vidnom doslovno§éu pokazane seksu-
alne fiziologije koja jeste sama fiziolo-
gija tu i tada za taj i taj pogled. Dok
Nojman ne diskutuje o svom rodu,
Akon¢i ga vidi kao nulti stupanj pre-
stupa (transgresije). Ovakva rodna
apoliticnost (Nojman) ili nulta rodna
politicnost (Akonti) moguca je usred visokog 1 poznog modernizma koji se gra-
di na sigurnom pozicioniranju oko idealiteta mugkarca umetnika koji nema potre-
bu da se pita o prirodi ili granicama svog roda jer ‘drugi’ jeste slika ili, tek, funk-
cija njega. Umetniku nije potreban drugi jer je on sam taj koji ima pretpostavlje-
nu drutvenu, kulturalnu i umetnicku mo¢, koja ne podleze psihologizaciji, da se
upise 1 na mesto subjekta i na mesto drugog. Pri tome, umetnik ima poverenje —

Vito Akonéi Korekceije, 1970,

88 ,,Vito Acconci® (temat), Avalanche, New York, Fall 1972; i Craig Dworkin (ed), Language to
Cover a Page — The Early Writings of Vito Acconci, The MIT Press, Cambridge MA, 2006.
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jedino — u sopstveno telo 1 svoje intencionalne akte upucene svom telu.

Kada se u kontekstu body ar39 autoerotizacije pojavljuje Zena-umetnica (Bi-
na Pane, Linda Benglis, Keroli Sniman) ona kao da ima ozbiljni *ljudski’ ili *Zen-
ski’ problem99 (strah, nesigurnost, depresija, zazornost) koji nadilazi o¢iglednost
1 pokaznost vizuelnog dogadaja samog tela na mestu umetnickog dela. Njena
usmerenost na sopstveno telo nema univerzalnu pokaznu — umetnicku, egzibici-
onisti¢ku, politi¢ku — situiranost i sigurnost muskarca-umetnika koji moze biti in-
diferentan u svom traganju ili, tek, poigravanju sa indeksacijama univerzalnosti
gesta, ¢ina, ponasanja. Umetnica je usmerenjem na pokaznost sopstvenog tela su-
ocena sa pitanjem zasto? kako? ko? kada? ili o Cemu? Ona mora ponuditi ili kon-
struisati narativ — logiku price — koji Ce legitimisati njenu akciju/Cin, jer nema iza
ili oko sebe samorazumljivi veliki diskurs identifikacije ili prava na ’suvereni’
prestup koja dominira kulturalnim i umetni¢kim znacenjima i vrednostimna. Oko
nje su fragmentarni tragovi malih ili liénih 1li privatnih narativa. Postoji zahtev:
»izneti 1z privatnosti detalj golog zZivota™, definisati goli Zivot. Sam Zivot bez po-
srednika postaje problem umetni¢kog rada.

Izolovati sam Zivot iz drustvenosti da bi se dru§tvenost pokazala kao neudob-
ni dom. Te detalje treba povezati sa konkretnim 1 izolovanim telesnim ¢inom ili
pokaznim izolovanim ponasanjem kao pokaznim uzorkom Zenine iskljucenosti iz
javnog diskursa. Izolovano ponasSanje Zene — njena patnja 1 krivica, odnosno,
strah — deSava se, ipak, u-sred-drustva. Umetni¢ki rad je ponuden kao pokusaj, da
se autoerotizmom 1 autonasilno$¢u ili autodestruktivnoséu, prode kroz naslage
kulturalnih posredovanja i dode do samog ili golog Zivota 1, da se, zatim, pred go-
lim Zivotom suoci sa svim uzasima koji e je pokrenuti 1li paralisati *zauvek’. Di-
na Pane ostaje paralisana do smrti. Keroli Sniman se aktivisti¢ki suprotstavlja
bolu ulazeti na mestu klasne borbe u javnu rodnu borbu za Zensko pravo na sek-
sualnost 1 javnost seksualnosti. Linda Benglis pokazuje mehanizme otudenja i
manipulativnosti javnim telom cinicki invertuju¢i hegemoni kontekst (fenomeno-
logiju, znacenja i vrednosti) pogleda muskarca.

Body art umetnica Dina Pane ponavlja imaginarne 1, sekundarno, simbolic-
ke rekonstrukcije ili resemantizacije ¢ina kazne. Ona se kaznjava, a kazna je ob-

89 Lucy R. Lippard , ,,The Pains and Pleasures of Rebirth: European and American Women’s Body
Art*, iz Lucy R. Lippard, From the Centre — Feminist Essays on Women § Art, Dutton, New York,

1976, str. 121-138.

90 Jacqueline Rose, ,,0d kod prihaja nesreca? Psihoanaliza, feminizam in dogodek®, iz Zenskost in
njeno nelagodje, Analecta, Ljubljana, 1996, str. 27-41.
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lik komunikacije sa drugim. Njeni rituali
nastaju ponavljanjem i evokacijom doga-
daja nanoSenja bola: urezivanja, probada-
nja, odsecanja, oduzimanja, dokidanja.
Ona kao da priziva zaboravljeno, odvaja-
nje zene od sebe 1 postajanje drugim (od
Mother preko (M)other do Other) 9! Zena
Je ta koja ne postojil?9? Zato je neizdrZi-
vo biti zenom. Pina Pane radi sa telesnom
provokacijom sloZene postavljenosti Zene
u svet 1 komunikacijom njene situiranosti
u okviru uzasa. Ona je, na primer, realizo-
vala akciju zasecanja lica ziletom, Le La-
it Chaud, 1972. Ali, njen ’uzas’ nije Froj-
dovo Das Unheimliche (groza, zastraguju-

Ce, strah)?3 naspram mira i uSuskanosti u
domu. Das Unheimliche kao da hoda
Dina Pane Le Lait Chaud, 1972. Evropom,”# kao da univerzalizuje svoju
zastraSujuc¢u sablasnost koja prekriva
svet: za sve ljude na svakom mestu i svuda. Naprotiv Zena-umetnica radi sa sve-
tom zatvorenim u fantazmatski okvir sopstvenog straha i nesigurnosti koji kao da
ne moze da izade iz njene sobe pred drugog. Kada izlazi pred drugog ona pojaca-
va svoj razorni gest prema sebi, kao da zeli da se ’precrta’. Pina Pane vizuelizuje
1 telesno pokazuje svoje zatvaranje 1 blokiranje koje ne mozZe da prekine ni bol.
Zena koja preuzima ili priziva, odnosno, demonstrira moé¢ pripisanu mugkar-
cu pretvara svoju seksualnost u javni spektakl kontrole izvodenja seksualnosti.

Amerigka performerka Keroli Sniman®5 u delu Meat Joy iz 1964. konstruise po-

91 Jane Gallop, ,,Reading the Mother Tongue: Psychoanalytic Feminist Criticuism®, iz Frangoise Me-
Itzer (ed), ,,The Trial(s) of Psychoanalysis“ (temat), Critical Inquiry Vol. 13 No. 2, Chicago, 1987, s-
tr. 317.

92 Jacques Lacan, “Bog in uZitek Zenske®, iz Knjiga XX Se 1972-1973, Analecta, Ljubljana, 1985,
str. 53-62.

93 Sigmund Freud, ,,Das Unheimliche®, iz Mladen Dolar (ed), Das Unheimliche, Analecta, Ljubljana,
1994, str. 5-36.

94 Mladen Dolar, ,,Strah hodi po Evropi®, iz Das Unheimliche, Analecta, Ljubljana, 1994, str. 71-117.

95 Carolee Schneemann, Imaging Her Erotics — Essays, Interviews, Projects, The MIT Press,
Cambridge MA, 2002.
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kaznost Zenske stranu sveta. Pokazuje pojavnost ili, tacnije, oprimerenje Zelje Ze-
ne kao imperativ erotskog/seksualnog ¢injenja u intersubjektivnim odnosima po-
gleda, dodira, razmene, preuzimanja, poistoveéenja i razlikovanja. Kod Snimano-
ve autoerotizam ili promiskuitetna seksualnost su namerna, pre svega, politicka
decentriranja muske kontrole nad ‘erotizmom’ i ’seksualno$céu’ kao oblikom mo-
¢i vladanja Zenskim telom u anatomskom i fizioloskom smislu. Odnosno, ona go-
tovo gerilski napada instrumente regulacije 1 deregulacije Zenskog tela (telesno-
sti kao objektnosti 1 telesnosti kao emocionalnosti) u realizaciji Zelje 1 uZivanja.
Ona zauzima i oslobada teritoriju 1 time ¢ini javni gest koji jeste zbog svog jav-
nog 1 interventnog karaktera politika sa kon-
sekvencama. Nju ¢e cenzurisati, zabranjivati
— odnositi se kao prema politi¢koj opoziciji, a
opet njena subjektivnost i pojedinaénost ¢e
ispadati iz ostvarive borbe za mo¢.?6
Usmerenost na pokaznost 1 erotizaciju
sopstvenog tela umetnice moze biti parodira-
nje zene-objekta iz mas-medijske prezentaci-
je zene kao samog-objekta za sam muski po-

gled®7 Na primer, ameritka performans
umetnica Linda Benglis je pozirala za rekla-
mu za svoju izloZzbu u &asopisu Artforum
(1974). Bila je naga sa vestackim peni-
som/protezom. Pokazujuéi se kao ona koja iz-
mide njegovoj zelji ona je parodirala centrira-
nost objekta muskog pogleda i pojacavala
uzivanje zene’. Njen rad je bio indiferentan
u smislu prikazivanja emocija, ali bio je "ak-
tivan’ u smislu izvodenja “subjekta’ koji nad-
zire 1 demonstrira mo¢ seksualnosti. Ponude-
na je reklama koja pokazuje kako se oduzima
“objekt Zelje’ za pogled muskarca 1 postavlja manipulativni 1 cinicki objekt uzi-
vanja u izvodenju Zenskog vidljivog erotizma. Erotizam se ovde moZe definisati

Linda Benglis,
reklama za Artforum, 1974.

96 Aviva Rahmani, ,,A Conversation on Censorship with Carolce Schneemann®, iz Susan Bee, Mira
Schor (eds), M/E/A/N/I/N/G: An Anthology of Artists’ Writings Theory, and Criticism, Duke Unive-
rsity Press, Durham, 2000, str. 50-58.

97 Lora Malvi, ,,Vizuelno zadovoljstvo i narativni film“, iz Branka Arsi¢ (ed), ,,Feministicka teorija
filma* (temat), Zenske studije br. 8-9, Beograd, 1997, str. 44-56.
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kao oblikovana seksualnost sa namenom za uZivanje i samo uzivanje. Bengliso-
va je izvela inverziju funkcije pogleda: od ja sam gledana u ja se gledam 1 ja gle-
dam, od postavijena za pogled do ja sam ta koja upravija pogledom 1 postavija
pogled na telo. Ona je nesto oko Sega pogled muskarca kontinuirano kruzi. Nje-
gov pogled kruzi oko tela Zene izmedu uzivanja u zeljenom ’telu’ i straha od ka-
stracije, tj. telu bez falusa/penisa. Naprotiv, kada je ona sa falusom, ona je ta ko-
ja kao da poseduje Zakon naspram njegovog uzivanja. Tu nastaje paradoks te fo-
tografije — gotovo kao po Lakanovom uputstvu:

Ovde se razja3njava funkcija falusa. U frojdovom uenju falus nije fantazam, ako
pod tim treba razumeti uobraziljsku pojavu. Nije kao takav ni objekt (parcijalni, unu-
trasnji, dobri, rdavi, itd...), ako se tim terminom vrednuje realnost koja sudeluje u ne-
kom odnosu. On je jo§ manje organ, penis ili klitoris, koji simbolizuje. Frojd, svaka-
ko, nije bez razloga povodom falusa upuéivao na idol §to je falus bio za Stare.

Jer falus je oznacitelj, oznacitelj ¢ija funkcija u intersubjektivnoj ekonomiji ana-
lize, mozda podize veo s funkcije koju je on imao u misterijama. Jer on je oznaditelj
odreden da oznaci svekoliko uéinke oznacenog, ukoliko ih oznaditelj uslovljava svo-
jom oznagiteljskom prisutno§éu.?8

Ali, kod Benglisove re€ je o inverziji, manipulaciji ulogama gledanog i gleda-
Juéeg prema onome koji izvodi dogadaj. Onaj koji izvodi dogadaj je ’falus’: Zakon
koji se postavlja subjektu. Ona je ta koja postavlja Zakon subjektu i za Subjekt. Jer
Linda Benglis na toj fotografiji je Zena sa penisom (protezom: dildoom). Ona nije
kastrirana, ali upravo ona svojim snaznim 1 gestualnim telom jeste falus, ne zato §to
ma penis, ve¢ zato §to cinicki invertuje red 1 redosled uloga za pogled. S druge stra-
ne, ona polazi od nove pozicije Zene koja moze birati i konstruisati svoje, pre sve-
ga, narcisticko telo® kao telo izazovne, pre svega, tehnicke moci, ¢ime je anticipi-
rala neke od strategija queer umetnosti u devedesetim godinama XX veka.

Dok Linda Benglis i Pina Pane lociraju Zensku seksualnost autoeroti¢kim
odvajanjem od drugog, Zelje drugog, Keroli Sniman razvija pokazni i javni mo-
del poliseksualnosti (hepening Meat Joy, 1964) kao hibridno suodenje simultano-
sti izvodenja autoerotskog, heteroseksualnog i homoseksualnog ponasanja u po-
lju osvescenog, tj. konceptualizovanog, seksualnog rada zene koja uzima ulogu

98 7ak Lakan, ,,Znadenje falusa“, iz Spisi (izbor), Prosveta, Beograd, 1983, str. 260.

99 Rosalind Krauss, ,,Video: The Aesthetics of Narcissism® (October no. 1, New York, Spring 1976)
iz Gregory Battcock (ed), New Artists Video —~ A Critical Anthology, A Dutton Paperback, New York,
1978, str. 43-64.
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dominantnog ‘seksualnog’ aktera. Seksualnost se pokazuje kao polje 'rada’ i to
druStvenog rada, a, zapravo, time i kao revolucionarnog rada.

Ono $to je prepoznatljivo u autoerotskim ili autonasilnim radovima umetnika
na prelazu Sezdesetih u sedamdesete godine postavljanje je kriti¢nog pitanja o
izolovanom i otudenom Individuumu posle velikih projekata progresa, politi¢kih
radikalnib evolucija/revolucija 1 emancipatorskih uredenja druStvenog javnog i
privatnog zivota. Individuum bi da postane subjekt i u svojoj nemoéi da bude su-
bjekt suodava se sa pokaznostima razlike i razdvojenosti sebe kao ‘tela’, indivi-
duuma, subjekta 1 jastva u polju hibridnih identiteta. Demonstrativno, a &esto i
bolno, razdvajanje tela (biolokog i dru§tvenog organizma), individuuma (klasi-
fikovanog tela), subjekta (vizuelnih, bihevioralnih i simboli¢kih oblika samo-pre-
zentovanja u privatnom i javnom svetu) i jastva (trenutno ili stalno invarijantnih
oblika identifikovanja uloge u drustvu, kulturi 1 umetnosti) izvedeno je na psiho-
loskoj razini (Pina Pane, Bas Jan Ader!% i na razli¢itim razinama bihevioralne
depsihologizacije, a to znaci, ospoljenja ljudskog bivanja pokazivanjem spolja-
S$njeg ponasanja koje ponistava ‘unutrainje reference’ i isticanjem vidljivosti sa-
mog tela u kritiénom provociranju autobiografskog narativa, t. *istine o sebi’ kao
istine o bihevioralnosti {Ana Mendieta, Hana Vilke, Pol Makarti, Kris Burden,
Bob Flanagan, Ginter Brus).10]

100 5an Verwoert (ed), Bas Jan Ader — In Search of the Miraculous, Afterall Books, Saint Martins,
London, 2006.

101 Amelia Jones, Tracey Warr (eds), The Artist 5 Body, Phaidon, London, 2000, str. 100 i 169, 149,

104 1 146, 103, 109, 96.
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Bas Jan Ader, Tako sam tuzan da bih ti rekao, 1970-1971.

PROTIV UNIVERZALIZMA:
POJEDINACNA TUGA BAS JAN ADERA

Bas Jan Ader je izveo izuzetan skup nesigurnih i otvorenth inverzija u javnom
ponadanju muskarca.

Hamlet je bio Zena.192 Hamlet je onaj koji ne moZe da Zeli. Da li je Hamlet
bio Zena ili onaj koji ne moze da Zeli? Zena, svakako 7eli? Ali §ta je Zelja Zene i
u kom je odnosu muskarac prema Zelji zene?103 Was will das Weib? Sta hoce ze-
na? Ko postavlja to pitanje: zena, muskarac, muikarac koji se oseca kao Zena,
muskarac koji izvodi ulogu Zene, analitiarka, analiti¢ar, univerzalni analitiéar,
neko posebno ’ja’, teoretiar umetnosti ili slucajni prolaznik/prolaznica? Sta je
Zelja Leonardove Mona Lize? Da li i ona ne moze da Zeli? Zasto je ona, zapravo,
on ta/taj koji ne moze da Zeli? Centrirana praznina!

Sekspirov Hamlet moze biti dobar primer. Moguénost postojanja Sekspirove
drame iza Hamleta sekundarna je u odnosu na knjiZevnu i dramsku strukturu li-
ka koji je nazvan Hamlet. Po Zaku Lakanu:

Upravo je ta struktura odgovoma za delovanje Hamleta. I to tim vie §to je sam
Hamlet, kako se autori metaforiéno izrazavaju, lik ¢ija nam dubina nije poznata ne sa-
mo zbog naSeg neznanja. To je lik komponovan od praznog mesta na koje mozemo
situirati naSe neznanje. Situirano neznanje nije nesto ¢isto negativno. Situirano nezna-
nje nije niSta drugo do predstavljanje nesvesnog. To je ono §to daje Hamletu njegov
domasaj i snagu.!04

Drugim re€ima, nije potrebno otkriti u Hamletu tragove Zivog stvorenja, 1j. bi-
¢e kao onog $§to jeste, naprotiv, potrebno je otkriti njegovu ‘otudenost od Zivota’
koja postaje prepoznatljiva i razumljiva tek kroz interpretaciju pisma. Interpreta-
cija uvodi odnos nesvesnog i praznog mesta. Nesvesno je strukturirano kao lanac

102 Jacqueline Rose, ,,Hamlet — ‘Mona Lisa’ literature®, iz Zenskost in njeno nelagodje, Analecta,
Ljubljana, 1996, str, 97.

103 Jacques Lacan ,,Pismo o Ljubezni in dusi®, iz Knjiga XX SE 1972-1973, Analecta, Ljubljana, 1985,
str. 65.

104 72k Lakan: LTI Zelja za majkom®, iz “Hamlet*, Tredi program RB br. 75, Beograd, 1987, str. 293.
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oznacitelja. To je praznina koja anticipira mogucnosti znacenja, ali koja jos nema
odredeno i specificirano znaéenje. Odnosno, praznina se mora pokazati posred-
stvom tekstualnog-tela Hamleta u odnosu na kulturalne tekstove koji situiraju mo-
je ili svako &itanje drame ili izvodenja Hamleta. Citanje Hamleta je upijanje mno-
$tva kulturalnih tekstova koji me preobrazavaju u subjekt za Hamleta. Tek kada ja
postanem subjekt za Hamleta on se otvara Citanju i postaje interpretirani ‘Hamlet’.
Da li j to algoritam izvodenja Zelje? Ili algoritam izvodenja dramskog lika?

Pogledati, na primer, kako Slavoj ZiZek ‘otudenost’ psihoanalize tumaci
Brehtovim konceptom ‘efekta otudenja’:

Avangardna umetnicka, pre svega pozori$na praksa razvijala je problem otudenja,
odnosno, pojam efekta otudenja: efekat prema kome treba da tezi umetnicko delo ni-
je u tome da nam ‘uéini poznatim, domaé¢im’ one dimenzije dovekovog bitisanja ko-
je sunam do sada bile strane, ve¢, naprotiv, u tome da nam “u¢ini tudim’, da nam otu-
duje ono $to nam se &inilo najvie ‘domace’, najvie samo po sebi razumljivo, znaci:
da nas istrgne iz svakodnevnog ideologkog shvatanja sebe 1 sveta. Tako proglaseni
‘Sok’, ‘Cudenje’ koje bi avangardna umetnost trebala da izazove nije u tome da nas
umetnic¢ko delo Sokira, svojom smelo$éu, nekonvencionalno$¢u i sliénim; avangard-
no delo postiZe svoj cilj tek tada kada nam sama obi¢na svakodnevnost postaje ‘So-
kantna’, ‘Cudenja vredna’, kada se ¢udimo sebi samima da smo mogli tako da misli-
mo i Zivimo... Potpuno isti efekat ‘otudenja’ treba podneti uz Lakanowvu teoriju: tre-
ba prekinuti ne samo sa ‘najsvakednevnijim’ shvatanjem govora, odnosa govora pre-
ma takozvanoj ‘stvarnosti’, vec i pre svega, sa najobi¢nijim shvatanjem same psiho-

analiti¢ke teorije i prakse.105

Ukazyje se da je simboli¢ki poredak svakodnevice — ono §to je za nas i sva-
kog drugog normalno — zamka, intriga, iluzija koja upravlja Hamletovim, tj. na-
§im zivotima. Taj preobrazaj ‘oneobilenja’ jeste diskurs dramaturgije.

Sli¢no moZemo, pokazati i na odnosu Sumanovog ludilal0 i zvu¢anja njego-
ve muzike. Muzika koja pokre¢e moje ludilo? Muzika u koju se, ipak, mora stu-
piti. Stupiti u ludilo! Teoretizuju¢om organizacijom odnosa Sumanove muzike,
na primer Kreisleriana (Cpus 16), sa moguéim kulturalnim tekstovima koji je
okruzuju, ja strukturiram sebe kao subjekta slufanja ili, ¢ak, moZda, sviranja,
upravo takve ‘lude’ muzike. Rolan Bart je sasvim precizno zapisao:

105 Slavoj Zizek, ,.Lakanov povratak Frojdu®, Kultura br. 57-58, Beograd, 1982, str. 193.

106 O Schumannovom ludilu i muzici videti Slavoj Zizek, ,.Robert Schumann ali romantiéni
antihumanizem®, Problemi §t. 3-4, Ljubljana, 1997, str. 127-151.
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Klasi¢na semiologija nije bila zainteresovana za referenta; ovo je bilo moguce (i
sigurno nuzno) poito u artikulisapom tekstu uvek postoji ekran oznaéenih. Ali, u mu-
zict, posto postoji polje oznadavanja a ne sistem znakova, referent je nezaboravan, za
nju je referent telo. Telo ulazi u muziku bez ijednog posrednika do oznacitelja. Ovaj
ulaz — ova transgresija — ¢ini muziku ludom: ne samo Schumannovu muziku, ve¢ sva-
ku muziku. U odnosu na pisca, kompozitor je uvek lud (i pisac ne moze biti tako lud,

zato §to je on dosuden znagenju).!%7

Ova Bartova pri¢a ne postoji izvan polja teoretizacije tela koje biva uvedeno
u muziku preko oznacitelja. Nema direktnog pojavnog odnosa tela-i-muzike bez
spoljasne teorije koja priprema svet za dogadaj ulaska tela medu oznacitelje mu-
zike, a to je diskurs dramaturgije.

I tada se moZe izvesti tumadenje Bas Jan Aderovog zastupanja 'neZne’ - kao
Zenske — emocionalnosti u fe/u muSkarca. Suza! Suza se sliva niz obraz! SuoCe-
nje sa njegovom tugom. Ader kao da doraduje 1 dograduje Hamleta i Mona Lizu
— uvodedi jedan visak emocionalnog — kao Zenskog rada na praznom polju ozna-
giteljskih odsutnosti znacenja. Na primer, na jednoj fotografiji je snimljen Ade-
rov portret sa rasplakanim licem preko koga je, u uglu fotografije, zapisano ,,I'm
Too Sad to Tell You* (Tako sam tufan da bih ti rekao) iz 1970-71. Ko tu govor?
Mugkarac? Zena? TuZno stvorenje? Stvorenje/bice koje plate? Ono Sto jeste pla-
e i govori? Ader koji plade? Bas Jan koji plae? Govor koji place? Muskarac ko-
ji se oseéa kao Zena? Ili mugkarac koji izvodi ulogu Zene? Sta se tu desava sa mu-
§karcem i sa Zenom? Hamlet koji je Zena? ili, Hamlet koji je otkrio da ne mozZe
da osec¢a? Hamlet koji oseéa kao Zena? ili Hamlet koji oseca kao muskarac koji
je otkrio da moZe da oseca i da iskazuje/pokazuje svoja osecanja kao Zena? Alj,
tada to nije univerzalni Hamlei-oznadcitelj? Plad je pojedinacan, poseban: tu i ta-
da! Ali, da li su to jo3 osecanja Zene? Koje Zene? Te konkretne Zene tu 1 tada ili
zene kao tip za emocionalnost? Odnosno, da li je re¢ o Mona Lizi koja oseca da
je zena? Ili Mona Lizi koja samo oseca u golom zivljenju pretpostavljeni ‘sam Zi-
vot’? Ili je re¢ o Mona Lizi koja uéi da oseca 1 iskazuje osecanja od drugog, na
primer, od gay muskarca? Ili od bilo kog muskarca, odnosno, ba§ od tog i tog mu-
§karca, na primer, Bas Jan Adera?

Bas Jan Ader u nekim drugim umetni¢kim delima zapisuje ,,Please Don’t Le-
ave Me* (Molim te ne ostavljaj me, instalacija) iz 1969. ili kona¢no ,,In Search of

107 Barthes, Roland: ,,Rasch®, iz The Responsibility of Forms. Critical Essays on Music, Art, and
Representation, University of California Press, Berkeley, 1989, str. 308.
i 51 i



Misko Suvakovic

the Miraculous* (U traganju za éudesnim, performans) iz 1973.198 Da li je tra-
ganje za cudesnim pokusaj bekstva u velikom gradu (performansi u no¢nim kre-
tanjima po ulicama Los Andelesa) ili poku3aj bekstva na dalekoj pudini (pokusao
je da preplovi Atlantik). Bas Jan Asder je 1 nestao zauvek u jednom pokusaju da
sam preplovi Atlantik.

Cudo za kojim je Ader tragao i emocinalnost koju je pokazivao povezani su sa
pitanjem kako pobeci od golog zivota, odnosno, kako pokazati svoju emocionalnost
koja nije univerzalna. Re€ je o veoma suptilnoj borbi protiv posasti univerzalnosti.
On kao da je pitao: ,,Kako nauciti Hamleta ili Mona Lizu da osecaju?* Bas Jan Ader
je bio suogen sa tim kako do¢i do imanencijel99 i locirati specifiénost?

Umetnik je rad zasnovao na realizaciji jedne ili nekoliko ideja o tome kako
1zvesti zamisao romantic¢nog 1 tragiénog heroja u odnosu na sublimno ljudskog
postojanja. 110 Ali, Aderov romanticni heroj nije moéni umetnik-slikar-heroj sli-
karstva Kandinskog, Mondrijana ili Poloka,!l! ve¢ nezni i melanholicéni subjekt
koji punktuira uzorke ili tragove svog jastva koje izvodi performansom imanen-
cije, tj. ukazuje se na ono §to je, sasvim drugim povodom, obeéao Zil Delez:

Ako bismo to smetnuli s uma, nista ne bi sprecilo pojmove da se stope u jedan ili
da postanu opstosti i izgube svoje pojedinaénosti, pri emu bi 1 plan istovremeno iz-
gubio svoju otvorenost. 112

Re¢ je o otvorenosti i neznosti, koja jeste sasvim pojedinacna, a to znaéi, iz-
van 1 naspram opStosti. Pojedinacnost je ono ka éemu se ide/plovi. Aderova tuga
nije tuga “opSteg’ muskarca ili Zene, ve¢ sasvim pojedinacna tuga samog Bas Jan
Adera usred golog zivota. Ta posebnost boli 1 potvrduje pojavnost jednog na jed-
nom mestu 1 u jednom trenutku. Potpuna emocionalna subverzija kao potvrda
imanencije.

108 ya Verwoert (ed), Bas Jan Ader — In Search of the Miraculous, Afterail Books, Saint Martins,
London, 2006, slika 1, 2, 3, 9, 10.

109 731 Delcz, Feliks Gatari, “Plan imanencijc®, iz Sta je filozofija, IK Zorana Stojanovi¢a, Sremski
Karlovci, 1995, str. 45.

110 yap Verwoert, ,.Existential Conceptual Art“, iz Bas Jan Ader — In Search of the Miraculous,
Afterall Books, Saint Martins, London, 2006, str. 2.

U robert Rosenblum, Modern Painting and the Northern Romantic Tradition — Friedrich to Rothko,
Thames and Hudson, London, 1975.

12 75 Delez, Feliks Gatari, ,,Plan imanencije®, iz S‘tajeﬁlozqﬁja, IK Zorana Stojanovica, Sremski
Karlovci, 1995, str. 45.
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Pocice se od kontroverznog pitanja: na koji
nacin se pokazuje, skriva ili cenzurie predoca-
vanje muSke homoseksualnosti u izvodenju rat-
nih 1 herojskih slika 1 skulptura. Predstave bitke,
rata, telesne borbe izmedu dva ili vise muskarca
su ekrani na kojima se konstruise 1 izvodi homo-
seksualni ili homoerotski potencijalni odnos mu-
Skih tela. Pitanje je na koji se nadin homoeroti-
zam ‘ratnika’ — setite se slike Dijega Velaskeza
Mars (1636-1642), slike Zak-Luja Davida Leo-
nid na Termopilu (1814) ili skulpture Jozefa To-
raka Drugarstvo (1930} — vizuelno skriva predo-
¢avanjem muskog ratni¢kog 1 herojskog odnosa.
Patrijarhalnost ratnika se pokazuje sugerisa-
njem, javnih 1 normiranih konotacija muske he-
teroseksualne uloge ratnika, pri ¢emu se njegova
homoeroti¢nost skriva, podrazumeva ili pretvara
u potisnuti mit. Dovesti u pitanje heteroseksual-
ni kod ratnika znaci problematizovati temelje
%nu§k‘e heteroseksualne stmkturac‘ije? .poli.t_iékog Dijego Velaskez,
identiteta ’‘rata’ unutar zapadne civilizacije na- Mars, 1636-1642.
kon pada Rimskog carstva.ll3 Ratne slike i slike
ratnika nakon renesanse skrivaju homoerotizam
oblikovnog odnosa ratnika sa ratnikom, tj. muskarca sa muskarcem. Velaskezov
Mars kao polunagi Spanski barokni oficir je obecanje lepog, beskorisnog 1, time,
estetskog tela. Njegovo telo je ponudeno uZivanju i ratu. Zapravo, éemu sluZi telo
ratnika sem da se priprema za rat. Ono je lepo jer je izloZeno veZbi, ono je pre i

13y Rimskoj imperiji javni odnos heteroseksualnog i homoseksualnog bio je konfigurisan na druga-
¢iji nacin nego na hriS¢anskom Zapadu. Na primer, moZe se prizvati u se¢anje akumulacija modi,
novca, slave, telesne lepote i drzavne vlasti u spektakl predo¢avanja lika voljenog Antinoja po zahte-
vu i narudzbini imperatora Hadrijana. Antinoj je bio ovekovecen u brojnim kipovima kao Dionizije,
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posle rata neupotrebljivo za drustveni rad, te time postaje, svakako, centrirano
erotsko telo za uZivanje. Izvan borbe ono je objekt za estetsko i erotsko uZivanje.
Ali, to se ne kaZe! to se skriva 1 pokazuje se, esto, kao izraz trijumfa muske hete-
roscksualne, a, ¢&esto,
homofobi¢ne moéi.
Sta, zatim, neokla-
si¢ne slike sa scenama
‘nasilja’ 1 ‘silovanja’
Zena, na primer, Puse-
nova 1 Davidova sli-
karska = dela Otmi-
calili/silovanje Sabi-
njanki (iz 1636-37. 1
1799) mogu sugerisa-
t1? Na koji nacin ove
slike, istovremeno,
nude uobidajenost he-
, 1799, teroseksualnosti 1 pre-
- stupa izvan heterosek-
sualnosti u odnosu na rat? Ako se slika gleda interpretativnim naodarima ‘ruti-
ne’ tada te slike prikazuju heteroseksualno drudtvo sa dominantnim konstitutiv-
nim ulogama muskarca kao posednika mo¢i { instrumenata mo¢i vladanja, pose-
dovanja i uzivanja Zenskog tela kao objekta ili dobra. Zensko telo je objektna
vrednost, tj. materijalna ekonomska i dru$tvena vrednost u smisiu poseda/pose-
dovanja 1 materijalna v smislu /ibidalne vrednosti oko koje se bore muskarci.
Ali, ako se slika gleda 1 interpretira na osnovu kriterijuma identifikovanja homo-
erotskog identiteta rata i ratnika, tada se kolektivna otmica/silovanje ukazuje
kao intersubjetivni homoerotski odnos muskaraca ratnika. Oui se posedovanjem
Zenskih tela kao objekata posedovanja 1 uzivanja identifikuju kao ratna zajedni-

Zan-Luj David, Silovanje Sabinjanki

kao Apolon, kao egipatsko bozanstvo, kao melanholi¢ni putnik, kao lovac, kao ratnik, kao priviagni
detak, itd. Desetine hiljada kipova su posatavljene po Rimskoj imperiji u ime vidljivosti njega (vo-
ljenog). Tu nije bilo redi samo o opsesivnoj ljubavi prema jednom muskarcu, ve¢ o imperijalnoj poli-
tickoj moc¢i da se ta’ ljubav akumulira do javnog spomeni¢kog spektakla, tj. da bude javno vidljiva.
Hadrijan je ponudio javni vidljivi kdd za prikazivanje voljenog. Kipovi koji prikazuju Antinoja su,
zato, politi¢ki kipovi koje je dao, postavio i pokazao ratnik i vladar Hadrijan. Videti: Margaret
Jursenar, Hadrijanovi memoari, Biblioteka Novosti, Beograd, 2004, kao i Mary Beard, John He-
nderson, ,,Loving Antinous®, u ,,Sensuality, Sexuality, and the Love of Art“, iz Classical Art — From
Greece to Rome, Oxford University Press, Oxford, 2001, str. 107-109.
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ca muSkarca. Reg je o-nekoj vrsti lakanovskog ‘objekta malo a’!14 (petit a) oko
koga se gradi konstitutivno fantazmatsko bratstvo. Ali, makro- ili mikro-grupa
muskaraca u ratu izvan kontakta sa Zenama — cinik bi rekao da je Zena prisutna
jedino kao pismo lettres/écriture — gradi slozene medu-muske odnose i procese
subjektivizacije koje rat-
no slikarstvo prikriva/ot-
kriva kroz mitologizaciju
muskosti, muske izuzet-
nosti, vojnickog prijatel;j-
stva ili drugarstva, sauce-
sniftva, sapatniStva, pa i
ljubavi. Na problematiza-
ciju homoseksualnog unu-
tar strukture rata (vojske,
ratnika) ukazuje, na pri-
mer, i MiSel Fuko:

. . Vglgm fon Gleden, Nagi sicilijanski mladici, 1885.
Pogledajte vojsku gde

se ljubav medu muskarcima

neprekidno priziva i osramocuje. Institucionalni kodovi ne mogu da vrednuju ove od-
nose sa mnostvenim intezitetima, bojama koje variraju, nevidljivim pokretima i pro-
menljivim formama. Ti odnosi izazivaju kratak spoj i uvode ljubav na mesto gde bi
trebalo da bude samo zakon, pravilo, ili navika,

Zene su imale pristup telima drugih Zena: one se grle, one se ljube. Musko telo je
zajednicki Zivot Zena tolerisao, samo je u odredenim periodima, a od devetnaestog ve-
ka, bio slucaj da zajednicki Zivot muskaraca ne samo da je bio tolerisan ve¢ je bio i
strogo nuZan: vrlo prosto, tokom rata. Isti slucaj bio je u zatvorskim logorima. Imali
ste vojnike 1 mlade oficire koji su provodili mesece, ¢ak i godine zajedno. Tokom Pr-
vog svetskog rata, muskarci su u potpunosti Ziveli zajedno, jedan preko drugog, i to za
njih nije predstavljalo nista dokle god je smrt bila prisutna; kona¢no, posvecenost jed-

114y acques Lacan, ,,0 pogledu kao predmetu malo a*, iz X7 Seminar — Cetiri temeljna pojma psihoana-
lize, Naprijed, Zagreb, 1986, str. 73-130 i Slavoj Zizek, ,,Why is Woman a Symptom of Man®, iz Enjoy
Your Symptom! Jacques Lacan in Hollywood and Out, Routledge, New York, 1992, sir. 48-49.
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nog drugom i uzvracanje usluga bili su sankcio-
nisani igrom Zivota i smrti. Osim nekoliko napo-
mena o drugarstvu, o duhovinom bratstvu, 1 ne-
kih vrle delimiénih opservacija, §ta zmamo o
ovim emotivnom uzburkavanjima 1 olujama

osecanja koje su se odvijale u to vreme.!1°

Pokazuje se da "homoseksualnost’ 1 "ho-
merotizam’ imaju dugu 1 sloZenu, bitno kon-
stitutivnu ulogu u istoriji gradenja zapadnih
ratnih drustvenih identiteta i njihovog prika-
zivanja,

Izvodenje vizuelnog izgleda gay tela je
hibridno, kako po intenciji prikazivanja tako
1 po instrumentalnoj identifikacionoj. funkci-
ji. Sta je gay slika? Da li je to slika koja pri-
kazuje figuru ili prizor za gay gledaoca slike
ili je to slika koja prikazuje gay telo ili je to

Andreas Serano, slika koja svojom pikturalno§¢u govori u ime

Upiskeni Hrist, 1989. gay identiteta ili je to slika kojom se prisvaja

vidljivi svet za gay individuu 1 gay zajedni-

cu? U svakom sludaju gay slika je vizuelna predstava ili izraz koji ucestvuje u

konstituisanju vidljivog sveta gay subjekta, intersubjekata ili umetnicke, kultural-

ne ili drustvene zajednice. Re¢ je o vidljivosti koja udestvuje u konstituisanju jed-
nog moguceg drustvenog sveta i realizacije njegovih identiteta.

Nemacki fotograf Vilhelm fon Gleden!!6 je, na primer, razvio specifi¢ni estet-

ski rezim!17 prikazivanja homoerotski sugerisanih *mladih tela’ (Nagi sicilijanski
mladiéi, 1885). Njegove fotografije zasnivale su se na meko-pornografskoj ili
erotskoj prezentaciji klasicisti¢kih poza egzoticnog mediteranskog tela — opuste-
nog, nagog i genitalnog tela — smestenog u znadenjski okvir i atmosferu fantazma

15 Migel Fuko i R. De Dekati, 7. Dane, Z. Lc Bituz, “Prijateljstvo kao nadin Zivota®, Zenske studije
br. 13, Beograd, 2000, str. 73 1 75-76.
116 peter Weictmair, Wilhelm Von Gloeden: Erotic Photographs. Taschen Verlag, Kéln, 1994.

117 Koncept ’reZima’ sam preuzeo iz rasprave Jacquesa Ranciérea, ,,Artistic Regimes and the Short-
comings of the Notion of Modemity*, iz The Politics of Aesthetics — The Distribution of the Sensible,
Continuum, Loondon, 2004, str. 20-30.
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o antickom grékom i rimskom svetu
slobodnog ili, tadnije, javnog homoero-
tizma. Fon Gleden je radio sa diskur-
som dvostrukog egzotizma: konstruk-
cija pozeljnog tela kao antiCkog tela
(istorijski rezim) i drugog, tj. ne-zapad-
nog tela {geografski rezim prikaziva-
nja). Ova dva reZima se ukazuju kao
kriterijumi dopustivosti 1 prijeméivosti
homoerotske predstave.

Slikar Frensis Bejkn!!8 je razradio
naglaSenu ekspresionisticku 1 egzisten-
cijalisticku dramaturgiju, gotovo, in-
stinktivnog prikazivanja tragicnog 1
sublimnog otkri¢a i vizuelnog otelo-
tvorenja samog muskog tela i, svakako,
subjekta. On je to realizovao posred-
stvom figuralnog prikazivanja izolo-
vanog i centriranog samog muskog te-
la kao muskog tela u afektacijskoj po-
kaznosti (Tri studije za raspece, 1962; Tri studije za figuru na krevetu, 1972).
Bejkn je tragao za izraZajnim prikazivanjem koje ¢e ukazati na put subvertiranja
‘transcendentnog’ u ime telesnog. Subvertiranje ’transcendentnog’ proizlazi iz
pikturalnog gestualno prenaglasenog i iskrivljenog poretka figure u referentnom
odnosu sa emocionalnim muSkim telom. Muskarac koji slika musko telo: $ta sli-
ka? Kao da je napravio ’petlju’ izmedu onog drugog, emocionalnosti i figurativ-
ne dramatizovane gestualne figuracije. Da li muskarac koji slika telo drugog mu-
Skarca slika svoju Zelju, uZivanje ili, tek, gledanje u.... Muska figura na slici se
ukazuje istovremeno kao predstava tela, kao izraz tela i kao trag upisa tela. Pred-
stava tela je ikoni¢ko zastupanje tela. Ikonicko se modifikuje do izrazajnog, a to
znaci emocionalno delujuceg. Delez, na primer, navodi Bejknov stav:

Ron Ati, Skidanje sa krsta
Svetog Sebastijana, 1997,

Zeleo sam da naslikam krik, a ne uzas!!19

H8 mrancis Bacon, Fundacion Juan March, Madrid, 1978; Francis Bacon in conversation with
Michel Archimbaud, Phaidon, Londopn, 2000; Gilles Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensa-

tion, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2005.

119 Gifles Deleuze, ,,Telo, meso i duh, postajanje Zivotinjom®, 3+4 br. 1, Beograd, 1996, sir. 8.
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UZas nije prikazan, prikazano je telo koje moZe biti u stanju uZasa. Ali, uZas se
ne da videti 1 prikazati, kao §to se ne mogu prikazati: ljubav, sreca, smrt. Moze se
prikazati telo zaljubljenog. Telo sre¢nog. Telo mrtvog. Ali, telo zaljubljenog, mr-
tvog ili sre¢nog nije *ljubav’, ’sre¢a’ i smut’. Bejknov svet samog muskarca u sva-
kodnevici (Tri studije muSkarca, brijanje,
1970) predoden je na retoriCko-figurativno
prenaglaSen nacin. Sli¢no je u domenu filma
postavio slikar i reditelj Derek DZerman.!20
Na primer, u podetnim kadrovima filma The
Garden (1990) izvedeno je prikazivanje hri-
§¢anskog gay tela. Ovim se pokazuje da pita-
nje gay identiteta nije samo pitanje o homoe-
rotizmu, seksu ili kriti¢nom dru$tvenom iden-
titetu, ve¢ 1 o drugim druStvenim reZimima
ljudske egzistencije, na primer, o situiranju
religioznog, katoliCkog, osecanja ili transa u
odnosu na normirani heteroseksualni model
udeséa u ’religioznosti’. Bejknove ili Dzer-
manove problematizacije pikturalnog/vizuel-
nog odnosa i subverzije transcendencije po-
stavljaju 1 pitanje: na koji nacin su razliéite
autoerotske 1 homoerotske predstave ugradene u dominantni heteroseksualni model
zastupanja vizuelnih refima prikazivanja, na primer, tela unutar hri§¢anstva. Na pri-
mer, moZe se prizvati tumacenje skulptorske instalacije Panlorenca Berninija Ek-
staza svete Tereze (1645-1652). Ekstazu Svete Tereze moguée je tumaciti kao pri-
kazivanje religiozne ekstaze prikazivanjem vizuelnih rezima autoerotskog uzbude-

Martin Kipenberger,
Zuerst die Fiise, 1990.

nja, telo u orgazmu masturbacije.!2! Izvajan je orgazmati¢ni gr¢ tela, a ne boZan-
sko spajanje. Ili, moZe se pogledati konstruisani lanac modifikacija predstave ras-
peca od Dotovog Raspeda (1305-1306), Grinvaldovog Raspeéa (1512-1515), Ka-
ravadovog Raspeda svetog Petra (1600-1001), Rubensovog Skidanja sa krsta
(1611-1614), Gogenovog Zutog Hrista (1889), Dalijevog Raspeéa (hiperkubicno
telo) (1954), Mapletorpove fotografije Hrista (1988), Seranove fotografije Upi-
Skeni Hrist (1989), Ron Atieve fotografije Skidanje sa krsta Svetog Sebastijana

120 Chris Lippard, By Angels Driven: The Films of Derek Jarman, Praeger, New York, 1996.

121 Neil Leach, ,,.Lacan and the Jouissance of Saint Teresa®, u ,,Ecstasy®, iz Camouflage, The MIT
Press, Cambridge MA, 2006, str. 231-232.
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(1997)122 Ova, namemo iskonstruisana istorija, ukazuje na pristupe izvodenju izu-
zetnog muskog tela koje religioznu ubedljivost zadobija direktnim ili indirektnim
naglaSavanjem centriranog 1 erotizovanog indeksiranja muskog tela. Pokazni eroti-
zam muskog tela kao zastupnika transcendentnog razradivan je kod Pota, Karava-
da 1 Rubensa. Naprotiv, kod Grinvalda,
Gogena 1 Kipenbergera musko telo je do-
vedeno do ekspresivnog iskrivijenja koje
treba da specifiéni imanentni doZivljaj
dovede do univerzalnog efekta afektaci-
je'?3 ili do prezentovanja nadredenog
simbola. Kipenberger, Serano i Maple-
torp ukazuju na gay ili gueer Hrista koji
evocira svaju pojedinacnu izuzetnost
obecanjem 1 akumulacijom ’zazomog’
(abject)!?4 i “transgresivnog’. Raspece je
snimljeno kao brisani izgubljeni ili pono-
vo nadeni trag vere (Mapletrop). Seranov
snimak raspeca UpiSkeni Hrist ukazuje
na predocavanje sublimnog koje je dato
zazornim — uzvi§eno kroz poniZeno, duh Erik Fisel,

kroz materiju. U batajevskom smislu re¢ Portret umetnika kao Zene, 1980,
je o pozivanju na bazni materijalizam. 125

Kipenbergerov raspeti Hrist je, zapravo, raspeti plastiéni dovekoliki-Zabac igracka
koji posmatraca suoCava sa onim mestom gde je ‘transcendentno’ dato kao cinicki
prezentovani simulakrum spoja uzviSenog i zazomog. Serano i Mapletorp nude su-
blimni prestup ‘rutinskog’ hri§¢anstva u preispitivanju sopstvene gay ili queer reli-
gioznosti u odnosu na zazorno, straino, strano, odbaceno. Naprotiv, Kippenberger

122 Brancesca Alfano Miglietti, ,,Stigmata®, iz Extreme Bodies — The Use and Abuse of the Body in
Art, Skira Editore, Milano, 2003, str. 42-63. ili objekta Martina Kipenbergera Zuerst die Fiise (1990).
123 731 Delez, Feliks Gatari, ,,Percept, afekt i pojam®, iz Sta je filozofija?, IK Zorana Stojanovica,
Sremski Karlovei, Novi Sad, 1995, str. 205-253.

124 Julija Kristeva, Moéi uZasa — Ogled o zazornosti, Naprijed, Zagreb, 1989; Andrew Benjamin, John
Fletcher (ed.), Abjection, Melancholia, and Love: The Work of Julia Kristeva, Routledge, New York,
1990.

125 Dennis Hollier, Aguainst Architecture. The Writings of Georges Bataille, The MIT Press,
Cambridge MA, 1995. i Rosalind Krauss, Yves-Alain Bois (eds.), Formless — A User s Guide, Zoone

Books, New York, 1997.
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kao osoba koja dolazi iz politickog Istoc-
nog bloka i koja jeste gay osoba, prezen-
tuje radikalni cinizam identifikacije sa re-
ligioznim fetiSem koji je doveden do svog
besmisla kroz vizuelnu predocivost osta-
taka populame kulture. Raspeti zabac sa
spiralnim falusom i kriglom piva je "puko-
tina’ u veri. Performer Ron Ati postavlja-
juéi 1 izlazuéi queer dekorisano telo alter-
nativne mikrokulture ukazuje na drugost.
Ukazuje se na to kako drugi izgleda. Ka-
ko se drugi obrada transcendentnom 1 ka-
ko ritualizuje svoje gestove. Ati oblikuje
ne-sam-zivot unutar kulture hiv-pozitiv-
nih *ljudi’. On oznageno telo izvodi na
mestu religioznog isku§enja i na mestu na
kome se odigrava izvodenje transcendent-
nog kao bizarnog vizuelnog scenarija. Bi-
zarnost 1 transcendentnost nisu spojeni metafizi€kom ili vizuelnom spekulacijom,
veé simbolizmom i, svakako, aurom populame kulture, to znaéi proizvodnje, raz-
mene i potrosnje slika.

Ali, mogu se pronadi i drugadiji pristupi prikazivanju, §. vizuelizovanju doZi-
vljaja, identifikacije ili pokazivanja gay identiteta. PaZnja se moZe posvetiti gay
autoportretu ili portretu umetnika. Na primer, R.B. Kitaj!26 (dutoportret kao Ze-
ne,1984) i Erik Fisl127 (Portret jednog umetnika kao Zene, 1980) naslikali su slike
koje prikazuju muskarca-umetnika preobucenog i maskiranog u Zenu. Marsel Di-
$an128 se fotografisao kao Rrosa Selavy (1921), Endi Vorhol!29 (4utoporiret — pre-

Marsel DiSan, Men Rej,
Rrosa Selavy, 1921.

126 James Aulich, John Lynch, Critical Kitaj: Essays on the Work of R.B. Kitaj, Rutgers University
Press, New Brunswick NJ, 2000.

127 Arthur C. Danto, Robert Buright, Steve Martin, Eric Fischl: 1970-2000, Monacelli, New York,
2000.

128 Amelia J ones, Postmodernism and the En-Gendering of Marcel Duchamp, Cambridge University
Press, Cambridge, 1995; Moira Roth, Jonathan D. Katz, Difference/Indifference — musings on post-
modernism, Marcel Duchamp and John Cage, G+B Arts International, Amsterdam, 1998.

129 Jennifer Doyle, Jonathan, Flatley, Jose Estelan Munoz (eds), Pop Out: Queer Warhol, Duke
University Press, Durham, 1996.
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oblacenje u zenu, 1981) kao crnokosa Zena, filmski reditelj Alfred Hikok!30 na ne-
koliko fotografija se pojavljuje kao starija dama, a performer umetnik Jasumasa
Morimural3l (Dubliranje — Marsel, 1988) kao model koji prikazuje Dianovo ma-
skitranje u Rrosu Selavy. Razlika izmedu
slikanja 1 poziranja bi trebalo da bude bitna.
Slikari-muskarci, koji se slikaju i time pri-
kazuju kao Zenska-figura, konstruiu na za-
slonu povrsine slike fantazmatski efekat se-
be-u-postajanju-zenom. Figura Zene se ob-
likuje u pikturalnoj materiji da bi denotirala
njega-muskarca slikara kao Zenu. Biti-u-po-
stajanju je fenomenologija koju su razradili
Delez 1 Gatari:

Uspomene molekula — Postajanje-Zivoti-
njom je samo jedan sludaj izmedu ostalih. Mi
se nalazimo u segmentima postajanja izmedu
kojih mozemo da zasnujemo jednu vrstu po-
retka ili prividne progresije: postajanje-zZe-
nom, postajanje-detetom; postajanje-animal-
nim, vegetalnim ili mineralnim; postajanja
molekularnim svih vrsta, postajanja-partiku-
la. Nit nas vodi od jednog do drugog, preobli¢ava jedna u drugu, dok prolaze kroz vra-
ta ili preko pragova. Pevati ili komponovati, slikati, pisati moZda nemaju drugi cilj do:
dati maha ovim postajanjima.!32

Endi Vorhol, Autoportret —
preoblacenje u Zenu, 1981.

Nije re€ o imitaciji, ve¢ o dogadaju, kretanju, uzimanju/preuzimanju oblika
Zivota naspram bezobli¢nosti golog Zivota. Slikar je taj koji postaje ona, ali sli-
ka nije 'maska’, ve¢ trag postajanja, upisivanja i bliskosti slikara sa materijom

130 Alfred Hitchcock, Hitchecock on Hitcheock: Selected Writings and Interviews, University of Cali-
fornia Press, Berkeley, 1997.

131 ponald Kuspit, Yasumasa Morimura, Daughter of Art History: Photographs by Yasumasa
Morimura, Aperature, New York, 2003.
132 Gilles Deleuze, Felix Guattari, 4 Thousand Plateaus — Capitalism and Schizophrenia, Continu-
um, London, 2004 , str. 300-3001. Prevod iz: Zii Delez, Feliks Gatar, ,Postajanje-intenzivnim,
postajanje-zivotinjom, postajanje-neopazljivim“. iz Branka Arsié (ed), , U spomen Zil Delezu®
(temat), Zenske sveske br. 4, Beograd, 1998, str. 67.

E 61 I



Migko Suvakovié

kroz telesni-manuelni gest. Oni telesno/manuelno projektuju imaginarnog za-
stupnika sebe na mestu za pogled, ili, drugim redima, akumulacija gay/queer
doZivljaja sebe-kao-Zene se prevodi u vizuelno — spektakl za oko. Spektakl za
oko je zapravo dogadaj postajanja vidlji-
vim. Postati vidljiv kao ona. 1zaci iz fanta-
zma u meku materiju slikarstva.

Naprotiv, umetnici koji se maskiraju u
Zenu (Disan, Vorhol, Hi¢kok, Morimura) iz-
vode performerski simulakrum postanja Ze-
nom 1 bihevioraini dogadaj postajanja Ze-
nom upisuju u red empirijskog bihevioral-
nog iskustva u rasponu od estetske neutral-
nosti (Difan) preko prestupa drugosti na
granicama visoke 1 popularne kulture (Vor-
hol) ili provociranja taktika travestiranja od
fikcionalnog do realnog lika (Hickok) i ci-
ni¢kog poniStavanja svakog stabilnog vizu-
elnog prezentovanja rodnog identiteta (Mo-
rimura). Na primer, Marsel DiSan u preo-
bladenjima nije postajac-Zenom, veé je po-
stavljao scenu za izvodenje Zene aktom i Ci-
nom muskarca-umetnika. MuSkarac koji se
maskira u Zenu, ne muskarac koji je postao-Zena kao §to se to desilo sa Kitajevim
ili Fislovim autoportretom. U boji se pojavila ona na mestu njega. Kod Disana je,
naprotiv, re¢ o sloZenom performansu ili izvodenju uloge’ i "uloga’, zapravo, o

Jasumasa Morimura,
Duybliranje - Marsel, 1988.

akteru koga je Zan-Fransoa Liotar nazvao ’transformer’.133 Mnogo pozicija i
mnogo promena. Od okultizma preko incestuoznosti do transvestizma se obeca-
vaju interpretativne nadgradnje.134 On se menja od mado-muskarca do gay-figu-
re. U promenama se akumuliraju vidljivosti tela 1 trenutnog prolazenja kroz in-
deksni identitet. Identitet nije svojstvo, veé funkcija. Jedna fotografijal3> pokazu-
je Difana sa licem prekrivenim penom za brijanje sa dva rogtica (Monte Carlo

133 7an-Fransoa Liotar, ,,Duchamp as a transformer, iz Zoran Gavri¢, Branislava Beli¢ (eds),
Marsel Disan. Spisi, tumacenja, izdanje Z. Gavri¢, Bogovoda, 1995, str. 311-312.

134 Marcel Duchamp, ,,Rrose Sélavy & Co.*, iz Michel Sanouillet, Elmer Person (eds), The Essenti-
al Writings of Marcel Duchamp, Thames and Hudson, London, 1975, str. 103-119.

135 gve fotografije sa DiSanom je snimio americki fotograf Men Rej.
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Bond, 1924), druga je snimljena otpozadi sa temenom u krupnom planu, na teme-
nu je obrijana petokraka zvezda (Tonsure, 1919). Umetnik je u procesu razmene
‘energije’: kretanje iz uloge u ulogu. Ali, DiSanovo peobladenje i maskiranje ima
jos jedan zahtev: a to je postavljanje mita o umetniku dendiju!36 koji je izvan de-
la ve¢ u "transformacijama’ nesamog Zivo-
ta. Negde su novinari zapisali da DiSan ne
govori 1 ne izgleda kao umetnik, ne pona-
8a se kao umetnik, odnosno, da u obigaje-
nom i prihvatljivom smislu on i nije umet-
nik.137 Alj, i to je bila uloga: ne biti umet-
nik, biti "transformer’. Difan kao Zena, a
ne Zena, nije bio izraz njegovog polnog ili
rodnog gréa u traganju za identitetom, veé
racionalna kontrola vidljivosti uloge i po-
kaznosti izvodenja uloge. Difanov rad je u
velikoj meri bio napor ka kontroli ne-gole
ili ne-same oblikovnosti Zivota. Zivot je
ponuden kroz pluralni spektar moguénosti
1 prizivanja neuporedivih reZima: subjekta
koji pokazuje transformaciona jastva. Di- Rigard Avedon, portret pesnika
Sanove transformacije su, zato, paradoksal- Pitera Orlovskog i Alena

no pokaznosti otvorenog 1 promenljivog Ginzberga, 1963.

gay identiteta i subverzije gay jastva kao

stabilnog izgleda.

Nasuprot maskiranju muskarca kroz potencijalnosti i varijantnosti Zenskih li-
kova postoji i naglaSeno prezentovanje muskog lika kao samog muskarca-subjek-
ta u svefu bez Zena. Najcesce je re¢ o dokumentarnim ili ateljejskim fotografijama
li Stafelajnim slikama. Na primer, Avedonov!38 portret pesnika Pitera Orlovskog
1 Alena Ginzberga (1963), odnosno, brojne fotografije filozofa Migela Fukoa iz se-
damdesetih i osamdesetih godina XX veka. KarakteristiCan primer centriranog

136 Moira Roth, ,,Marce] Duchamp in America — a self ready-made®, iz Moira Roth, Jonathan D.

Katz, Difference/Indifference — musings on postmodernism, Marcel Duchamp and John Cage, G+B
Arts International, Amsterdam, 1998, str. 17-30.

137 ,»A Complete Reversal of Art Opinions by Marcel Duchamp, Iconoelast”, 4rt and Decorations 5,
Sep-tember 1915, str. 427,

138 Mary Shanahan (cd), Evidence 1944-1994 — Richard Avedon, Random House, New York, 1994,
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muskog odnosa su erctski crtezi Zana Koktoa (Crtez, oko 1930).139 Zanrovski se
mogu izdvojiti crtezi Toma od Finske (crtezi muskaraca u koZi, motorciklista, itd.
iz sedamdesetih i osamdesetih godina XX veka), kao i fotografije Roberta Maple-
torpa (Brian Ridley i Lyle Heeter, 1979). Re¢ je o slikama 1 fotografijama mili-
tantnih ili sadomazohistickih identifikacija gay subjekta. Gay subjekt je prikazan
u polju agresivnosti 1 autoagresivnosti, odnosno, estetizacije agresivnosti 1 auto-
agresivnosti.
Jedan od bitnih modela gay
umetnosti je prikazivanje izvo-
denja i zastupanja, odnosno,
konstruisanja gay svakodnevice.
Mogu se navesti primeri portret-
nih slika Lisijena Frojda!40 (Na-
gi Govek na krevetu, 1987, Mu-
§karac koji pozira, 1985, Enteri-
jer u Pedingtonu, 1951, Kitgj i
Maks /medatiran crtez/) ili Zan-
scene sa gay temama i rekon-
strukcijama gay svakodnevice
koje je izvodio Dejvid Hoknil41
(Domaéi prizor, Los Andeles,
1963, MuSkarac se tusira na Be-
verli Hilsu, 1964, Dva mladica
u bazenu, Hollivud, 1965, Model sa nezavrenim autoportretom, 1977. ili Henri
i Eugen, 1977), odnosno, sa prizorima iz gay Zivota u realistickim slikama Erika

Dejvid Hokni. Domaéi prizor. 1963.

Figlal42 (Scena iz spavace sobe #7, Posle zlovolje i Scena iz spavace sobe #6 1z
2004). U performans umetnosti su delovali engleski umetnici Dzilbert i DZordz
od kasnih Sezdesetih godina.!43 Oni realizuju dogadaje izvodenja iseCaka svako-
dnevice gay muskaraca srednje 1 viSe britanske klase. Serije fotografija Djuan
Majkls (Hommage Kavafiju, 1979) odnosom fotografske slike 1 verbalnog teksta

139 Annie Guedras (ed), Erotic Drawings by Jean Cocteau, Benedikt Taschen Verlag, Kéln, 2000.
140 Robert Hughes, Lucien Freud: Paintings, Thames and Hudson, London, 1997.

141 Wikos Stangos (cd), Pictures by David Hockney, Abrams, New York, 1979.

142 Bric Fischl, New Paintings, http://www.cricfischl.com/newpaintings.htm.

143 George and Gilbert the living sculptors, Catalogue For Their 1973 Australian Visit, London,
1973.
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produkuju atmosferu porodiénog i homoerotskog emocionalnog odnosa.!44
Jedna od identifikacionih slikarskih i fotografskih praksi realizovana je izvo-
denjem Zenskih portreta u okviru gay i queer kulture. Na primer, Endi Vorholove
slike 1 sitoStampe sa portretima Zakline Kenedi (1965) ili Marilin Monro (196),
QQHosno, fotografije Roberta Mapletropa Peti Smit (1976), Sonja i Treisi (1984)
%h Ladi Liza Lajon (1981). U ovim delima izvodenje Zenskog lika se ukazuje kao
izvodenje identifikacionih gay ikona, tj. likova identifikacije, ali i kao obecanje

‘afektivne orijentisanosti’!45 (affectional orientation) prema bivanja u svetu Ze-
na 1li bivanju u svetu Zenskih slika.

Djuan Majkls, Hommage Kavafiju, 1979.

144 N arco Livingstone, The Essential Duane Michels, Bulfinch, New York, 1997.

45 Adrijana Zaharijevi¢, ,,Kratak pojmovnik queer teorije®, iz Dajana Fas, Unutra / Izvan ~ Gej i le-
zbejsha hrestomatija, Centar za Zenske studije, Beograd, 2003, str. 407.
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FOTOGRAFLJA T ANTICIPACIJA HIBRIDNOG IDENTITETA:
NADREALIZAM/MODERNIZAM

U beogradskom nadrealizmul4® potetkom tridesetih godina XX veka razrade-
na je oCigledna heteroseksualna, te prikrivena homoerotska i biseksualna ikono-
grafija u fotografiji, kolaZima i drugim grafickim produktima. Reé je o umetnic-
koj praksi koja je izgradena oko idealiteta fantasticnog i mastovitog u okviru kri-
tickog misljenja levo-orijentisanih pripadnika vide drustvene klase. Autonomija
stvaranja bila je za nadrealiste obezbedena njihovim klasnim mestom u srpskom
drutvu i naru§avana njihovom ambicijom da prevazidu svoju klasnu poziciju. Ka-
sniji rad je beogradske nadrealiste vodio ka frojdo-marksizmu!47 i preobrazaju po-
litizacije iracionalnosti u kriti€ku polititku teoretizaciju drustvene aktuelnosti.

Ono §to karakteriSe nadrealisticko pristupanje seksualnosti jeste paradoksalni
spoj Zelje da se bude Sokantan 1 prividne rodne neutralnosti/indiferentnosti, mo-
Zda, ¢ak, i dendi blaziranosti.!4® Njihove vizuelne produkcije se ukazuju kao fan-

146 Milanka Todi¢ (ed.), Nemogucée — Umetnosi nadrealizma. Muzej primenjene umetnosti, Beograd,
2002.

147 Nemoguce, Nadrealisticka izdanja, Beograd, 1930; Nadrealizam danas i ovde br. 1-3, Nadreali-
stitka izdanja, Beograd, 1931-32; Koga Popovi¢, Marko Ristié, Nacrt za jednu Jfenomenologiju iraci-
onalnog, Nadrealistitka izdanja, Beograd,1931; i Vane Bor, Marko Ristié, Anti-Zid, Prilog za pravil-
nije shvatanje nadrcalizma, Nadrealisti¢a izdanja, Beograd, 1932.

148 g primer, o karakteru diskursa o homoerotizmu u vi§oj intelektualnoj/umetnitkoj klasi se da vi-
deti iz se¢anja Irene Aleksander o Miroslavu KrleZi: ,,Uza sve neslaganje njihovih naravi (KrleZe i Be-
le, op.prit), podsjecali su me na blizance koji ne samo da bi mogli zamijeniti kostime i bicikle, nego
iljubavnice, a da one to ne znaju. Cini mi sc da je éinjenica njihove istorodnosti bila i uzrokom i zna-
kom dvopolnosti kod oboje, dublje kod KrleZe, ali mozda i za inat. KreleZa nam jc puno puta doka-
zivao da smo svi manje ili vi§e biscksualni, da je to posve normalna pojava, nenormalno je jedino to
§to to ne osvijeSéujemo ili ne Zelimo osvijestiti. Da je homoseksualnost postojala tijckom cijele povi-
Jesti CovjeCanstva i da nikome nije smetala, da su samo dva bi¢a pretvorila to u razvrat, pokvarenost
1 izopagenost: Isus Krist i engleska kraljica Viktorija. Homoseksualnost nije ni bolest ni izopadenost
1 glupo je boriti se protiv nje ili za nju. Postojala je i postoji — kao razlidite oéi, razlitita kosa, visina
i ostala ljudska obiljezja. Mislili smo (Irina i njezin suprug Bozidar, op. pr.) da je u tim KrleZinim is-
kazima samo Bela mogla primjetiti homoscksualnost, da je ona samo u $ali mogla da uzvikne: *Po-
gledajte kako se starac zagledao u tog mladi¢a!” Ona je obiljezijina njegove homoseksualnosti drzala
Sak i komplimente prijateljima, poput: "Marko (Risti¢, op. prir.), vi svojom profinjeno§éu i kretnjama
podsjecate na hrta’ ili BoZidaru: *Ti si jedan lord naSc skromne provincije, i tko ti je smislio tvoju
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tazmatski ekrani koji odvajaju pogled i Realno. Umetanje fantazma izmedu po-
gleda i sveta (oka i Realnog) kao da odlaZe prizor ili identitet prikazane, odno-
sno, nagoveStene seksualnosti. Ulazi se u igru skrivanja iza privida mastovitog,
iracionalnog, oneobicenog, ali i cenzurisanog, odsutnog, svedenog na locirani de-
talj, dekontekstualizovanog ili otkrivenog tek pogledom koji se suoCava sa tra-
gom i naslagama tragova izvedenih cenzura. Pozivanje na automatizam bilo je
vodeno pokugajem prekoraGenja verbalne 1 optike racionalnosti, ali 1 traZenjem
legitimnosti — potvrde — za ono $to ¢e biti pokazano. Nesvesno je to kojim se
pravda Sokantni efekat. Poredak koji izmice racionalnoj kontroli i intencionalno-
sti. Kao da se kaZe: ,,De§ava mi se nesto §to ne mogu da kontroliSem 1 §to ne raz-
umem do kraja!*

Radojica Zivanovié Noe je u delimi¢no automatskim crtezima, slikama i gra-
fikama postavio fikcionalni svet kastriranih tela (Drvo oéju, 1931; Uspomena,
1932; ili Ledeni principi, 1931). Anatomija tela se naslikariom, nacrtanom ili ko-
laziranom figurom rasplinjava u prostoru postajuéi besformnost izvan razlikova-
nja muskog i Zenskog tela. Primame seksualne karakteristike ukazuju se tek kao
brisani 1 deformisani tragovi ljudske anatomije. Slika je — prividno — trag traga
brisanja tela. Telo je nemogude — ne moze se objasniti ili prikazati. Ostaje samo
kao trag ili kontura potencijalnog tela. Njega je nemoguce sistematizovati. Telo
zato izgleda kao da izmi¢e uplivu nad-ja.

Fotografije Nikole Vugal?? se usredsreduju na lociranje i dekontekstualizova-
nje telesnog ili objektnog detalja. Detalj je izdvojen iz samorazumljivog prizora.
Rez nastao nerealisti¢kim kadriranjem, zamucenost pri izoStravanju snimka, neo-
biéni iskoseni rakurs, itd... oneobitavaju snimljeno telo, objekt ili prizor. Fotograf-
ski rez se ukazuje fikcionalno kao prividni rez izveden na telu ili objektu. Zarez
kroz telo. Rez je usmeren ka isticanju ‘nedostatka’, onoga Sto ispada 1, zaista, ne-
dostaje sa uokvirene povrsine. Manjalk je fatalno naglaSen. Na fotografiji Bez na-
ziva (1929) prikazana je Zena snimljena iz profila. Njeno lice je odseceno. Vidi se

englesku ironiju, drzanje i eleganciju?! Ni najmanjeg znaka folklornosti, kao u drugih nasih ljepota-
na...” Bio je estet, iako je racionalno poricao teatralnost Belina ukusa, Markovu profinjenost i Bozi-
darovu eleganciju. Estetizam je njegov bio duhovni, i on mladiéa nije gledao s poZzudom, nego s vi-
zuelnim, cstetskim zadovoljstvom, Ako je bilo i§ta dvopolno u tom sloZenom éovjeku, onda su to bi-
la neka, svakako Zenska obiljeZja: ranjivost, djeéija uvredljivost { instiktivno koketiranje. Istinski mu-
ki mogao je biti jedino mozak, specifi¢na tezina kojega je, ¢ini mi se, prenadivala uobi¢ajenu normu,
tako da je ponekad &ak i Stetio njegovu stvaralastvu.”, iz Dejan Vuletié (ed), ,,Gay i lezbijska povijest
Hrvatske 2 (temat), Gordogan br. 2-3, Zagreb, 2004, str. 149.

19 pilanka Todié (ed.), Nemogude — Umemost nadrealizma. Muzej primenjene umetnosti, Beograd,
2002, str. 90, 218, 219.

68

Studije slulaja

obraz, slepooénica, ¢elo, kosa 1 vrat sa ra-
menima 1 gornjim delom grudi. Ona nosi
haljinu sa Cipkanim okovratnikom, a iza
nje je jastuk ili naslon pokriven tkanicom
sa narodnom Sarom. Ona je na fotografiji
bez lica. Lice je odseCeno kadriranjem. To
nije greska u kadriranju. To je odnos koji
fotograf postavlja sa modelom za gledao-
ca. Gledalac je prisiljen da upravlja pogled
ka onome §to nedostaje, $to izmice. Nje
nema! On ne moze videti njeno lice. Zene
nema i ona je, istovremeno, tu. Ko je ona?
Da 1i je to bilo koja Zena? Ili, ba§ odrede-
na Zena: taita zena? Ona je, medutim, fo-
tografskim rezom/kadriranjem poni$tena.
Ona je odrezana i rez fatalno privladi pa-
Znju. Rez sa licem Zene. Taj rez je agresi-
van, Agresija je upucena Zeni. Odstraniti
Zenu koja je tu. Ona je tu i ona je odstra-
njena. Vucova druga vaZna fotografija je nazvana Zlaini presek obmane (1930). Na
totografiji je prikazana igracka voz. Falusni oblik vozal30 je potcrtan dinamizira-
nom kompozicijom zasnovanom na zlatnom preseku. Igracka voz je ‘penis’ koji se
ne moZe prikazati. Jgracka voz je ‘snazna masina’. Penetracija je obeéana. Ta sna-
ga je fascinirala brojne nadrealsti¢ke fotografe, jedna od karakteristiénih fotografi-
ja falusne lokomotive je snimak RoZera Perija Bez naziva ~ iz serije Banalnosti
(1933). Metafora koja obe¢ava muskarca suotava organ i masinu. Ali, opet, reg je
o igracki. {ome je upucen muskarac/muskost? Rez postavlja voz u ‘erekciji’ ili,
tek, u ‘usmerenosti’ za pogled, koji treba da dode do delirijuma, a delirijum je je-
dan stepenik do kraja. Kraj je uvek fatalan, Vrhunac je profao. Na fotografiji se, vr-
hunac, odlaze. Fotografija stvara utisak mehanikog pokreta i vitalnog gesta. Dvoj-
nost kao da pokazuje sablasnu zbrku psihi¢ke uloge seksualnosti:

Nikola Vuco, Bez naziva, 1929.

...da li ona sluZi Zivotu ili smrti?1°1

150 pya1 Foster, ,,Complusive Beauty®, iz Complusive Beauty, The MIT Press, Cambridge MA, 1993,
str. 25-26,

151 Hat Foster, ,,Complusive Beauty®, iz Complusive Beauty, The MIT Press, Cambridge MA, 1993,

str. 27,
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Tre¢a Vulova fotografija je
ona koja pokazuje nago crno telo,
verovatno drvene lutke u apstrakt-
nom svetlo-tamnom prostoru. Fi-
gura se vidi sa leda. Glatka obrija-
na lobanja, $iroki vrat, dugacka le-
da sa istaknutom ki¢émom, okrugla
zadnjica. Glatko telo, telo kao fa-
lus. Zivo telo, mrtvo telo. Telo po-
kreta 1 telo nepomiénosti. Muska-
rac ili lutan. Zamrznuti trenutak
prisutnosti. Estetizovan prizor na
fotografiji. Da li je re€ o gay este-
tizaciji muskog tela kao vitalnog
uzorka za pogled i dodir? Fanta-
zmatski scenario!3? enigmatiénog
homoerotskog dogadaja koji je
ocudavajuéi. Nestvaran, kao da je
u referentnom odnosu sa snom.
Kao da je san izvor onoga Sto se
vizuelno belezi fotografskim apa-
ratom. To su nesigurni detalji — od-
sedeno lice, falusna igracka 1 telo-
lutana u estetizovanom prostoru svetlog 1 tamnog.

Prikazivanje 1 prizivanje gay atmosfere drugosti u fotografijama Vaneta Bo-

Nikola Vudo, Zlatni presek obmane, 1930.

ra!33 je izvedeno preciznim kadriranjem iz donjih rakursa i vestim kontrastima
svetlog i tamnog. Kontrasti svetlog i tamnog ‘oéuduju’ lice snimanog, lice mode-
la. Vane Bor je razradio, gotovo, eksplicitnu poetiku gay fotografske atmosfere.
On nije i§ao ka neobi¢nosti ili drugosti prizora po telu, objektu ili snimljenom do-
gadaju, veé je iSao ka atmosferi ili, ¢ak mozda quri!>* prikazanog lica ili doga-

152 g Foster, ,,Convulsive Identity®, iz Complusive Beauty, The MIT Press, Cambridge MA, 1993,
str. 81.

153 Milanka Todi¢ (ed.), Nemoguée — Umetnost nadrealizma. Muzej primenjene umetnosti, Beograd,
2002, str. 284-285; Zoran Gavrié ( ed.), Vane Bor, Muzej savremenc umetnosti, Beograd, 1990.

154 walter Benjamin ,,Umetni¢ko delo u veku svoje tehnike reprodukeije, iz Eseji, Nolit, Beograd,
1974, str. 122.
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daja. Aura je, u postbenjaminskom smislu,!33 to cudne 1 neuhvatljivo pojavno ka-
rakteriSuce svojstvo i dejstvo koje nadilazi umetnitko delo kao postavljen ‘ko-
mad’ postajuéi uéinak autenti¢nosti, izuzetnosti, magicnosti, ljudskosti, nostal-
gicnosti, prisnost, pa ¢ak 1 nekakve pretpostavljene topline 1 bliskosti, odnosno,
seksualnog 1 erotskog uzbudenja. Fotografija je ta koja udestvuje u izvodenju
aure. Ne znamo za$to neko umetnic¢ko delo, na primer, fotografija deluje na nas
kao gledaoce, ali ono deluje i to dejstvo se naziva aura’. Aura se ukazuje kao da-
leki trag i ostatak onoga §to bi se moglo oznaditi kao magijska mo¢ dodeljena
objektu i oéekivanju od njega u izvornim ritualima. Vane Bor auratski efekat po-
stiZe izborom 1 odnosom svetlog i tamnog, odnosno, kadriranja krupnog plana li-
ca. Bor radi sa viSestruko$cu pojavnosti auratskog:

— sa auratskim tela koje prikazuje,

— sa gubljenjem auratskog u reproduktivnom snimku fotografije,

— sa prizivanjem auratskog u ponudi vidljivog tela kao figure {gay figure),

— sa ponudom naslaga tragova auratskog u fotografiji medu fotografijama.

On svetlod¢u okruZzuje pogled fotografisanog tela i njegov — zavodljivi — gest
upucen prvom gledaocu (snimatelju) 1, zatim, bilo kom gledaocu. Na primer, por-
treti hrvatskog reditelja Vlade Habuneka, jedne od kultnih figura srpsko-hrvatske
homoseksualne scene izmedu dva svetska rata, bili su izvedeni upravo u tom odno-
su pogleda koji 1zlazi iz mraka kao poziv svetlosti. Pogled priziva drugog, a isto-
vremeno se 1 skriva, odnosno, gubi u tami. Ponavljanje igre sa likom i svetlo§éu —
ponavljanje prizivanja i odbijanja sa svetlos¢u 1 tamom odreduju Borove fotografi-
je Habuneka. Svetlost se mozda moze videti kao vrsta pisma i pisanja (écriture), a
to znadi ‘upisa’ svetloScu. Svetlost fotografijom postaje slika onoga $to je upisano,
a to znadi Zivota.15¢ Krupni plan ga pribliZava, svetlo-tamno ga oneobi¢ava, a po-
gled kao iz dubine ‘slike’ ga ¢ini onim koji vidi da je viden i time zauzima ‘pozw’
drugog u ¢ijem se polju pojavljuje Zelja. Nadrealizam je i nastajao na ovako posta-
vljenim scenarijima preobrazaja ‘jednostavnih slika’ u zadudujuce prizore i neresi-
ve rebuse.!57 Na primer, Zak-Andre Boifar je snimao detalje tela. Karakteristi¢no
misteriozno-rebusne su fotografije prstiju (Bez naziva, 1929). Na fotografijama se

155 victor Burgin (ed), Thinking Photography, Macmillan, London, 1987; Eduardo Kadava, Redi sve-
tlosti — Teze o fotografiji istorije, Beogradski krug, Beograd, 2002.

156 Bduardo Kadava, ,,Osvetljenje, iz Reci svetlosti — Teze o fotografiji istorije, Beogradski krug,
Beograd, 2002, str. 68.

157 Roslaind Krauss (ed.), L'Amour Fou: Photography and Surrealism, Abbevile Press, New York,

1986.
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izdvaja jedan ‘organ’ 1 pokazuje se
gotovo pornografski izolovano: taj
palac je u sredini slike, izlazi iz okru-
7ujude tame. Za razumevanje centri-
ranja izolovanog ’organa’ bitan je od-
nos Boifarove fotografije sa tekstom
Zorza Bataja ,NoZni palac“1®8 i
ugradnje interpretativnih znacenja
naknadnih ¢italaca, na primer, Rolana
Barta.19% Bart na jednom mestu na-
glaSava da nas:

Batajev tekst uéi kako da se opho-
dimo sa znanjem.160

Dok Boifar vodi pogled ka mestu
koje jeste poéulnjenje znanja ne o te-
lu ved iz tela. Telo jeste ta granica ka
kojoj se konvergira svakom fotogra-
fijom, ali jeste rebus koji se ne da re-
§iti. Palac je taj koji palaca, potpuno
retoricki situirana figura. Palac je,
medutim, i ’organ’ na mestu falusa:
dodira, pritiska koji je uvek znak imanencije. MoZe se zato sasvim doslovno uka-
zati da je i kod Bora 1 kod Boifara bitna ta uloga ’svetlosnog’ prestupa unutar vi-
dljivog rebusa koji vodi ka konaénom koje se ne da razreSiti:

Vane Bor, Viado Habunek, 1929.

Mozda iskustvo prestupa, u kretanju koje ga odnosi ka svekolikoj no¢i, iznosi na

svetlost dana taj odnos kona¢nosti i bica, taj trenutak granice koji je antropolo$ka mi-

sao, podev od Kanta, obeleZavala samo izdaleka i samo spolja, u jeziku dijalektike. 161

158 Georges Bataille, Le Gros orteil, Socuments, Mercure de France, 1986, str. 75-82.

159 Rolan Bart, ,Jzlasci iz teksta®, iz ,,Aktuelna tumadenja Bataja® (temat), Treéi program RB-a br.
72, Beograd, 1987, str. 281.

160 Rolan Bart, . Jzlasci iz teksta®, iz ,,Aktuelna tumadenja Bataja* (temat), Treéi program RB-a br.
72, Beograd, 1987, str. 280-290.

161 pMigel Fuko, ,,Uvod u prestup (odlomak)®, iz ,,Aktuelna tumagenja Bataja“ (temat), Treci program
RB-a br. 72, Beograd, 1987, str. 305.
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All, sa fotografijom je problem i to $to je ona uvek ’trag’,162 a to znadéi doku-
ment secanja na dijaletiku/kretanje unutar kulture. Zato fotografija nije samo li¢-
ni svetlopis, ve upis kulturalnog rada na Zelji, na identitetu, na prizivanju i, sva-
kako, prisvajanju. Pitanje: ,,Kako prisvojiti drugog?* kao da ponavlja svetlosnu
dramaturgiju Borovih portreta Habuneka.

S druge strane, Rastko Petrovi¢ je serijom fotografija iz Afrikel63 (1929) su-
o¢io pogled gledaoca sa egzotiénim telom drugog. On je tu istovremeno zacude-
ni etnologl®* 1 burzoaski evropski voajer koji obe¢ava narativ o uzivanju pogle-
da u telu i za telo. Fotografije prikazuju, éesto, centrirana naga tela muskaraca cr-
ne boje koze, ali tu su i tela Zena. Petrovi¢ je anticipirao tri potencijalno identifi-
kaciona predloga. Prvi predlog se odnosi na poziciju zapadnog muskarca posma-
traca koji moze bez zabrane posmatrati i fotografski prikazivati nago (drugacije,
lepo, privlaéno, falusno, animalno, prirodno) telo drugog muskarca kada je izvan
sopstvene kulture 1 sopstvene rase. Ova egzoticka pozicija je pozicija zapadne
kulturalne i rasne hegemone legitimnosti ulaska zapadnjaka pogledom u drugu
kulturu. Drugi predlog se odnosi na fascinaciju crnim nagim telom kao idealnim
telom koje je vizuelna metafora falusa — glatkog poretka oznatitelja koji antici-
piraju idealitet uzivanja. Uporediti, na primer, kako je crno-telo tretirao na doku-
mentarnoj fotografiji nemacki ekspresionista Emest Ludvig Kirhner (Sam i Milli
iz Cirkusa Suman u Kirhnerovom drezdenskom ateljeu, 1910) ili kako postmoder-
ni americki fotograf Robert Mapletorp konstruiSe gay idealitet Zeljenog cmog te-
la (fotografije Ajitto, 1981. 1 Derrick Cross, 1982). Treéi predlog se odnosi na po-
tencijal provokacije koja prerasta u prestup. Na primer, izazvati fotografijom isti
onaj ‘Sok’ koji je Petrovi¢ provocirao sa poliZzanrovskim tekstom ,,Spomenik Pu-
tevima“165 (1922), a zbog koga je bio, u jednom trenutku,!6¢ iskljuden iz Pravo-
slavne crkve. Setimo se njegovih najprovokativnijih reéi:

162 Eduardo Kadava, ,,Tragovi, iz Redi svetlosti — Teze o fotografiji istorije, Beogradski krug, Beo-
grad, 2002, str. 119-123.

163 Rastko Petrovié, Afiika, IK Geca Kon, Beograd, 1930; Milanka Todi¢, ,,Fotografija o iskustvu
putnika®, Dejan Sretenovié, ,,U potrazi za prvobitnim* i Tatjana Rosié, ,,Rastko: skandal i ekstaza
tela® iz: Mihajlo Panti¢, Olivera Stofi¢ (eds), Otkrivanje drugog neba — Rastko Petrovi¢, KCB,
Beograd, 2003, str. 80-87, 88-102, 103-117.

164 pepis Hollier, ,,The Use-Value of the Impossible®, iz ,,A Documents Dossier*‘(temat), October
no. 60, New York, 1992, str. 3-24; Jasna Tijardovi¢, Jedan minut pre ubistva. Fotografija u srpskom
nadrealizmu (1926-1936), Salon Muzeja savremene umetnosti, Beograd, 2002, str. 10-11.

165 Rastko Petrovié, ,,Spomenik Putevima®, Putevi br. 1, Beograd, 1922, str. 9-12.

166 Llzjava Rastka Petrovica®, Putevi br. 2, Beograd, 1922, str. 1.
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Da, lirike

Na§ Hrist sad u vrtu

Okrugao i cm od mahagovine
Muski mu znak dopire do kolena.

Homoseksualno ili biseksualno ponaSanje kod modernista i avangardista je

imalo odredujucu transgresivnu poziciju: provocirati norme i njihov bitni hegemo-

ni preplet kddiranja dozvoljenog i
nedozvoljenog u eticki centriranom
nacionalnom 1 religioznom burZoa-
skom drustvu. U egzoti¢nom svetu
se otkriva to drugo nestabilno ras-
poredivanje uloga kao u plesu do-
morodaca:

Duh Sumangurua vlada nad sava-
nama, rekama, kajmanima i no¢ima. I
nikakvo ¢udo §to kod crnaca taj rat
igraju i Zene, dok otmicu Zena ili po-
radanja igraju mladici; nikakvo Cudo
Sto se jedan tragiéni dogadaj pretsta-
vlja groteskama a jedan vesao jadi-
kovkama. Sve je simbol i madija, i cr-
nac u njima vidi smisao koji je za nas

nepojmljiv.167

Rastko Petrovic,
sa putovanja po Aftrici, 1929.

I, ako se prihvati pretpostavka o
homoseksualnim/biseksulanim gle-
distima Rastka Petrovia, tada se
moze fotografisanje nagog crnog muskog tela videti i kao predloZak fantazmat-
skog identifikacionog objekta. To telo nije samo felo za kojim fotograf Zudi, ve¢
telo na koje projektuje svoje imaginarno felo. On zudi za referiranjima ka nespu-
tanom i seksualno potentnom crnom muskom/Zenskom telu, ali i za antiesencija-
lizmom koji je tako stran njegovoj burZoaskoj racionalnoj i pragmati¢noj, odno-
sno, prirodoznanstveno orijentisanoj kulturi modernizma:

167 Rastko Petrovié, Afrika, IK Geca Kon, Beograd, 1930, str. 127.

l’;:l
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Kod primitivaca ne postoje pojmovi o prirodnim zakonima. Radanje nije zakon,
umiranje nije zakon. Kad ne bi bilo zlih o&iju, povreda fetisa, i drugih &ari, Sovek ni-
kada ne bi umro. Zato 1 ako umre recimo Covek od strele ili ujeda zmije, traga se uvek
koji je taj sused ili prijate]j koji ga je ubio, izvr§ivsi pre toga arolije i fetie protivu
kojih se nije mogao odbraniti.} 68

Logika izvodenja crnog tela kao zastupnika gay ili biseksualnog fantazma je
sli¢na logici izvodenja fantazmatskog predodavanja crnog Zenskog tela u muskim
heteroseksualnim predstavama. Kao da je re¢ o traganju ili, tadnije, konstruisanju
‘drugog tela’ izvan regulacije 1 deregulacije, tj, nadzora unutar mati¢ne kulture.

168 Rastko Petrovié, Afrika, IK Geea Kon, Beograd, 1930, str. 147.



PRIKAZIVANJE [ IZVODENJE
LEZBEJSKIH IDENTITETA

Najvedi broj slika, iz istorjie umetnosti do XX veka, koje prikazuju seksualni,
erotski ili emocionalni odnos dve Zene u zapadnoj istoriji slikarstva su naslikali
muskarci. Mogu se pratiti primeri muskog prikazivanja lezbejskog seksual-
nog/erotskog ili bihevioralnog odnosa od rimskog fresko slikarstva preko rokokoa,
realizma i simbolizma do slikarstva novog objektivizma i individualnih erotskih
modernistickih mitologija. Ove slike pokazuju, pre, izvodenje uloge vizuelne pre-
docivosti medu-Zenskog erotskog odnosa u gradenju muskog-dominantno hetero-
seksualnog konstruisanja zelje za Zenskim telima i prestupima zapadne monogam-
nosti, nego o unutar-lezbejskom strukturiranju seksualnog odnosa ili emocional-
nosti u svakodnevici samih Zena. Ove slike, zato, pokazuju na koji nadin prikazi-
vanje Zenske homoseksualnosti uéestvuje u gradenju heteroseksualnog mugkog
identiteta i njegove ‘normiranosti’ i oéekivane ili neodekivane transgresiviosti u
vizuelnom uZivanju. Slike vode ka pozicioniranju odnosa muskog pogleda i Zen-
skog, pailezbejskog tela postavljenog za muski pogled. Frojd je, na primer, u ,, Tri
rasprave o seksualnoj teoriji“169 definisao scopophiliu kao jedan od komponent-
nih nagona seksualnosti koji postoji kao instinkt sasvim nezavisno od erogenih zo-
na.170 Povezao je scopophiliu sa odnoenjem prema drugim ljudima kao premia
objektima, njihovom podredivanju kontroliSuéem i radoznalom pogledu.

Na primer, Kurbeoova slika Usnule Zene (1848-49) nastaje unutar liberalno-
burZoaskog konteksta i izvedena je kao pikturalni figurativni prizor za pogled ko-
JiuZiva u Zenskim isprepletanim i opu§tenim telima. U kontekstu burZoaske auto-
nomije estetskog/umetnickog lezbejska scena je ponudena kao neproblemski vi-
zuelni objekt, tj. kao objekt koji ne sadrzi rodni konflikt ili prestup. Transgresija
heteroseksualne norme, identiteta 1 identifikacije je apstrahovana u ime estetskog

169 Sigmund Frojd, ,,Tri rasprave o scksualnoj teoriji, iz O seksualnoj teoriji / Totem i tabu, Matica
srpska, Novi Sad, 1981, str. 5-118.

170 { ora Malvi, ,,Zadovoljstvo u gledanju / fascinacija ljudskim oblikom®, u ,,Vizuelno zadovoljstvo
i narativni film*, iz Branka Arsi¢ (ed), ,,Feministi¢ka teorija filma* (temat), Zenske studije br. 8-9, Be-

ograd, 1997, str. 46.
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ili erotskog uZivanja koje je rodno obeleZeno za, svakako, pogled muskarca. Mu-
karac u svoje podruéje druStvene modi i kontrole heteroseksualng uzivanja ugra-
duje vizuelizovani lezbejski figuralni prizor kao jedan od objekata kojim se uzi-
valac (on) potvrduje kao vlasnik 1 gospodar pogleda nad telom drugog, pa 1 me-
du-odnosa unutar suprotnog pola.

Simbolisticke slike (Sapfo i Erina u Basti u Mytilene, 1864) Simeona Solomo-
na konstrui§u za muski pogled nagove§teni Zenski erotizam posredstvom prikazi-
vanja telesnog dodira. Legitimizacija perverznog!7! prizora, prizora medu-zenske
neznosti, za muski pogled!7? izvodi se uspostavljanjem simboli¢ke referencijal-
T ~ nosti ka antiCkom homoe-
rotizmu kroz klasicisticku
ikonografiju i obecani na-
rativ o Zivotu pesnikinje
Sapfo.

Slika Kristijana Sada
Prijateljice (1928) izvede-
na je kao muska-porno-
grafska slika kojom se pri-
kazuje ’lezbejski’ odnos
dve Zene. One su prikazane
u nekonzistentnosti mu-
gko-pornografskog pogle-
da, prividno lezbejskog si-
tuiranja odnosa figura i otudenog ne-dodira izmedu prikazanih Zena. Pornograf-
ski refim slike je izveden centrirano$¢u genitalija, na primer, prizor masturbacije.
Lezbejski rezim je obecan prisutno$éu na slici dve izolovane nage erotizovane
Zenske figure koje su tu jedna pored ruge. Otudenost je onaj manjak ljudskog od-
nosa izmedu prikazanih figura, njihova odvojenost. Uporednost ova tri vizuelna
rezima &ini sliku konfliktnom i potvrduje slikarevu platformu "muskog pogleda’
unutar gradanskog kapitalisti¢kog, jo§ patrijarhalnog, drustva Vajmarske republi-

Gistav Kurbe Usnule Zene, 1848-1849.

ke.173 Paradoksalnost i konfliktnost Sadovog prizora tumadi Marsa Meskimon:

171 Jacques-Alain Miller, ,,0 perverziji“, iz O nekem drugem Lacanu, Analecta, Ljubljana, 2001, str.
101-121.

172 viktor Burgin, ,,Perverzni prostor®, iz Branislava Andelkovi¢ (ed), Uvod u feministicku teoriju sli-
ke, CSU, Beograd, 2002, str. 201-217.

173 Uporediti sa Marsha Meskimmon, We Weren t Modern Enough — Woman Artists and the Limits of
German Modernism, University of California Press, Berkeley, 1999.
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...pobijanje lezbejstva saglasno heterosek-
sualnom poretku bilo je ostvareno prikaziva-
njem 'lezbejki’ kao nadraZaja za heteroseksu-
alnog muskarca. Takode, pretpostavka da je le-
zbejski susret varijanta heteroseksualnog od-
nosa zna¢i dodavanje pikantnosti za muskog
partnera. Brojne slike lezbejske seksualnosti
su proizvedene u ovakvom okviru tokom traja-
nja Vajmarske republike. Kristijan Sadova sli-
ka Partnerke (Freundinnen, 174 1928) je tipi-
gan uzorak ove tendencije. U Sadovom radu,
Zenske figure su pokazane nage i jedna od de-
vojaka masturbira. Prikaz je izveden za uZiva-
nje posmatraca. Uprkos toboZnjem medusob-
nom odnosu ove dve Zene se ne dodiruju i ne
angazuju jedna drugu. Slika je upuéena ka

(muskarcu) umetniku i posmatra¢u.!7>

Kristijan Sad, Prijateljice, 1928.

Meskimon ukazuje na centriranost slike od muskarca 1 za mugkarca gledaoca.
Drugacija funkcija prikazanog potencijalnog ili podrustvljenog lezbejskog ’tela’
1’sveta’ se vidi u grafikama, crteZima i slikama Jene Mamen. Ona je izvela kult-
nu ilustraciju urbane lezbejke The Gargonne (1931) za publikaciju aktiviste i te-
oreti¢ara homoseksualnosti Magnusa Hir$filda Moralna istorija posleratnog pe-
rioda. 176 Maman je izvela karakteristi¢ni portret lezbejke kao moderne, urbane i
androgine (in-between, tj. medu-rodne) Zene. Na slici Bal sa maskama (1928)
razradila je lezbejsku taktiku *preobladenja’ (cross-over, prelazenja izmedu rod-
nih pozicija, pojavnosti, izgleda) 1 atmosfere lezbejskih klubova. Uspostavljana
su, u Vaymarskoj Nemackoj, tri modela prikazivanja u slikarstvu, fotografiji i fil-
mu lezbejke, lezbejskog Zivota 1 kulture (Girlkultur). Erotske 1 pornografske
predstave lezbejstva za muski pogled (Sad). Akademske i neoklasiéne predstave
lezbejstva sa referencom prema antickom svetu (Rene Sinte). Urbane i moderne -
predstave savremene Zene medu Zenama (Mamen).

174 Bufemizam Freundin je bio Zargonski izraz za lezbejske partnerke u to vreme.

175 Marsha Meskimmon, ,,The Gargone — The Third Sex®, iz We Weren't Modern Enough — Woman
Artists and the Limits of German Modernism, University of California Press, Berkeley, 1999, str. 203.

176 Marsha Meskimmon, ,,The Gargone ~ The Third Sex®, iz We Weren't Modern Enough —~ Woman
Artists and the Limits of German Modernism, University of California Press, Berkelcy, 1999, str. 199.
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Zatim, Baltusov Cas gitare (1934) eksplicitno se pokazuje kao predstavljac-
ko konstruisanje i slikarsko izvodenje blasfemi¢ne perverzije!?7 u onom dubu u
kome su, na primer, Zorz Bataj!78 ili Pjer Koslovski!7? razradivali konceptuali-
zacije transgresije i trausgresivne seksualnosti u modernom drutvu. Na slici je
prikazana Zenska osoba srednjeg doba, ugiteljica gitare, koja u naru¢ju drzi i ma-
zi polunagu devojéicu. Ona drzi devojicu na nacin kako se drzi gitara ili na na-
&in kako u gotickoj kompoziciji Pijete mati drzi mrtvo sinovljevo telo (na primer,
E¥eran Kvarton, Avinjosnka Pijeta /Pieta de Villeneuve-lés-Avignon/, oko 1470).
Ovde je prikazana lezbejska scena uzeta kao retoricko pojacanje ‘prestupnickog
pogleda’ mugkarca. Na primer, postoji
i Baltusov crtez Etude pour ,, Le lecon
guitare” (1949) na kome je umesto
‘uliteljice’ prikazan stariji mukarac,
§to pokazuje slikarevu racionalnu
kombinatoriku izvodenja naglaieno
perverznog figurativnog prizora. Balt-
hus je kombinovao situacije prizora da
bi postigao perverzni efekat za pogled
muskarca/Zene koji je pojaCavan po-
tencijainim referencama ka pedofiliji,
incestu i, svakako, provokaciji hri-
§¢éanskih vrednosti.

Nasuprot Kurbeu, Sadu ili Baltusu
francuski postimpresionista Anri de Tu-
luz-Lotrek u seriji slika iz javnih kuca (na primer, U krevetu, ili Poljubac, 1892)
pravi neocekivani obrt time §to seksualni, emotivni i svakodnevni odnos dve Zene
ne prikazuje kao ‘erotski objekt’ za pogled muskarca, ve¢ kao iskreni i autenticni
izraz i trag saZivljavanja sa njihovim odnosom, emocijama, druZenjem, neznos¢u i
patnjom. Slike, tu moZda po prvi put, prikazuju i time konstruiSu atmosferu privat-
nosti svakodnevnog lezbejskog odnosa unutar sveta prostitucije. Time se pokazuje
da lezbejski odnos nije samo seksualni ¢in, veé 1 drutveni intersubjektivni odnos u

Zan Maman, The Gargonne, 1931.

177 Claire Pajaczkowska, Perversion, lcon Books UK, Cambridge, 2000.

178 7613 Bataj, Erotizam / Suze Erosove, IP Vuk KaradZi¢, Beograd, 1972; 1 Zorz Bataj, Plavetnilo
neba, Prosveta, Beograd, 1978.

179 Michel Foucault, ,,A Preface to transgression® i ,,The Prose of Acteon®, iz James D. Faubion (ed),
Michel Foucault — Aesthetics, method, and epistemology (Volume nwo), Penguin Books, London,
1994, str. 69-87 i 123-135.
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razli¢itim rezimima egzistencije. Lotrekovo prikazivanje ‘lezbejske sentimentaino-
sti” blisko je atmosferi ‘lezbejske emocionalnosti’ u ranim figuralnim skicama Zen-
skih aktova, na primer, Ide Tei§man (San, 1905) ili mnogo kasnije lezbejskim-akti-
vistickim neokonceptualnim fotografijama Martjane Rot (Ijubav, 1980) ili popi-
stickim 1 ironi¢kim, ali ipak aktivistickim,
performansima ili foto-performansima Re-
ne Koks (Yo Mama's Last Supper, 1996).
Ono 3to na nivou taktika razliitih pre-
zentacija lezbejskog 1 Zenskog identiteta
postaje bitno jeste: otklon od reZima pri-
kazivanja i izrazavanja lezbejskog kao
1zazovnog erotskog i razvijanje vizuelno-
sti lezbejskog kao svakodnevnog i javnog
drustveno.!80 Jedan od klju¢nih primera
inverzije lezbejske privatnosti u javnu
prezentaciju su fotografije Mena Reja na
kojima su prikazane scene iz svakodnevi-
ce americke pesnikinje Gertrude Stajn!8! §
njene dugogodi§nje Zivotne saputnice Ali-
s B. Tokles u Ateljeu u Dvadesetsedmoj Baltus, Cas gitare, 1934.
ulici iz 1923. Ova serija fotografija je odi-
grala bitnu ulogu jer je ‘privatnost’ dve Zene izvela u medij javne prezentnosti, tj.
zajednicki zivot dve zene je prikazan kroz ‘sasvim obi¢nu’ svakodnevicu. Jasno
se prepoznaje taktika nadilaZenja pojavnosti ‘perverzne vizuelnosti’ u ime grade-
nja potencijalne ‘normalnosti’ i ‘obi¢nosti’ medu-Zenskog zajednikog Zivota.
Takode, koncept preoblacenja 1 maskulinog revizualiziranja Zenskog lika bio
je vezan za, na primer, viSu drustvenu klasu (Romein Bruks Elisabeth de Gra-
mont, duchessa di Clermont Tonnerre, 1924; ili Nasta Rojc,!82 Autoportret — lo-

_1%30 B.J. Wray, , Performing clits and other lesbian tricks: speculations on an aesthetics of lack® i Me-
iling Cheng ,,Renaming Untitled Flesh — Marking the politics of marginality”, iz Amelia Jones, An-
drew Stephenson (ed), Performing the Body / Performing The Text, Routledge, London, 1999, str.
186-1981 199-222.

181 Gertruda Stejn, Melankta, Nolit, Beograd, 1956; Alis B. Toklas, , Autobiografija, iz Gertruda

Stejn, Melankta, Nolit, Beograd, 1956, str. 303-564; Gertrude Stein, Tender Buttons: Objecvts * Food
* Rooms, Sun & Moon Classics, Los Angeles, 1993,

182 Liljana Kole$nik, ,,Safitki modernizam Naste Rojc*, iz Dejan Vuleti¢ (ed), ,,Gay i lezbejska po-
vijest Hrvatske 2* (temat), Gordogan br. 2-3, Zagreb, 2004, str. 152-154.
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vac, 1912), umetnicke Zenske Skole
(slavna fotografija sa ameriCkom sli-
karkom DZordzijom O Kif) ili radnic-
ka udruzenja (fotografija nepoznatog
beogradskog fotografa koju sam slu-
¢ajno nasao u porodi¢noj zaostavstini
na kojoj je moja rodaka Lj. P. u mu-
8koj odedi sa prijateljicom). Preobla-
¢enje/maskiranje Zene u musku odecu
je od desetih do kasnih tridesetih godi-
na 20. veka bilo znak emancipacije ur-
bane Zene, relativiziranje granica rod-
nog identiteta ukazivanjem na poten-
cijalnosti i izmenjivosti rodnih uloga 1
iskazivanje eksplicitne ili implicitne,
rede, homoeroti¢nosti i, ¢eSce, polie-
rotiénosti.

Fotografije francuske umetnice
Klod Kaun, koje su nastajale izmedu
dvadesetih i pedesetih godina XX veka,
produkovale su intencionalni koncept specificne ikonografije modelovanja 1 tran-
sfigurisanja lezbejske figure: artificijelnog maskiranog tela (dutoportret, 1919,
1921, 1927, 1928, 1929, 1930) koje se ukazuje kroz mnogostruke uloge upucene
pogledu druge. Zamisao ‘maskiranja’ i to beskrajnog maskiranja'®3 jeste, prema
fotografijama Klod Kaun, instrument izvodenja hibridne i pluralne telesnosti i su-
bjektivnosti 'nje’ kao lezbejke, kao drugadije Zene. Vizuelizacija subjektivnosti je
pokusaj konstruisanja razli¢itih artificijelnih likova koji ¢e istovremeno postojati u
destabilizovanju jednog identiteta i njegove hegomone kontrole seksualnog izbora
ili drugacijeg seksualnog uslova u odnosu na heteroseksualni. Njen rodni lezbejski
identitet je suptilno isprepletan sa avangardnim post-dadaistickim i proto-nadreali-
stickim ludizmom koji se ogituje iz neuobidajenih i neestetskih fotografskih pred-
stava. Ona je gradila vizuelnu, fotografsku, autobiografiju prekrivajuéi svakodnevi-
cu fikcionalnom strukturacijom nje kao druge i to druge u promeni. Takode, avan-
gardni i lezbejski identitet Klod Kaun je u odnosu sa francuskim i jevrejskim iden-

Nasta Rojc, Autoportret — lovac, 1912.

183 Navode se reéi Klod Kaun LIspod maske, druge su maske. Nikada necu dovrsiti otkrivanje svib
ovih lica®, u Rosalind Krauss, ,,Claude Cahun and Dora Maar: By Way of Introduction®, iz Bache-
lors, The MIT Press, Cambridge MA, 1999, str. 29.
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titetima koji nisu bili nekonfliktni u periodu
pred Drugi svetski rat. Fotografije se, zato,
mogu razumeti i kao odbrambeni mehani-
zmi prenosenja konflikine svakodnevice u
fikcionalni svet maskiranja i poziranja za
snimanje kojim se aktuelnost odlaZe i pre-
mesta. Ali, njene fotografije su 1 identifika-
cioni vizuelni modeli za nju’ koja je mora-
la da pronade i izvede to drugo vizuelno ja.
Rozalind Kraus na jednom mestu!84 poredi
travestije Marsela DiSana sa travestijama
Klod Kaun trazeci sli¢nost izmedu njihovih
procedura 1 nadina izvodenja vizuelne iz-
mene rodnog identiteta. Isticanje ove vizu-
elno-performativne sli¢nosti izmedu njiho-
vih fotografija prikriva jednu bitnu razliku.
Digan je bio umetnik-mugkarac koji za svo-
Jje izmene umetnickih, poetickih, Zivotnih ii
rodnih pozicija nije trazio ’vizuelni lik’.
Naprotiv, on se koristio moguénostima iz-
vodenja razli¢itih javnih uloga koje su bile, u svakom trenutku, deo sveta umetno-
sti 1 njegovih potencijalnih ili aktuelnih preobrazaja. DiSanove fotografije (Tonsu-
re, 1919. ili Men Rey, Marsel Disan — Rrose Selavy, 1921) u psihologkom smislu
su, zato, indiferentne i usmerene na prezentaciju spoljasnjeg i javnog vizuelnog do-
gadaja: spektakla nestabilnog roda u svetu umetnosti. Klod Kaun je umetnica koja
Je Zivotne i umetnicke aktivnosti, ve¢im delom, izvodila na privatnoj razini, mada
ih je rigorozno konceptualizovala do diskursa o “heroini’.185
Njen umetni¢ki rad je bio privatna praksa beleZenja ili konstruisanja nje-same
unutar svakodnevice izvan javnog prostora umetnosti i kulture. Njene fotografije
su u psiholoskom smislu vizuelni uzorci za konstruisanje ne samo vidljivog iden-
titeta tela, ve¢ i za njenu felesnu nutrinu (psihicki Zivot).
I jo$ jedan primer. Maskiranje umetnica Lejle Eston Heris i Rene Koks za sni-

Nepoznati fotograf,
Dve beogradske feministkinje,1930.

184 g osalind Krauss,,,Claude Cahun and Dora Maar: By Way of Introduction®, iz Bachelors, The MIT
Press, Cambridge MA, 1999, str. 42.

185 Klod Caun, , Heroines ~ Andromeda to the Monster: in mernory of the legendary Moralities” (oko
1925), iz Shelley Rice, Inverted Odysseys. Claude Cahun, Maya Derain, Cindy Sherman, The MIT

Press, Cambridge MA, 1999, str. 43-94.
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manje polaroid fotografije Kraljica. Krivotvoreni i Ono. Dete (Queen. Alias & Id:
The Child, 1994) ima politicki karakter u odnosu na pitanja o rodu. Rene Koks iz-
vodi ulogu oca, a wmetnica Lejla Eston Heris izvodi ulogu majke. Obe su, izgleda,
afro-ameri¢kog porekla. Dete nema afro-
kosu, tako da se moZe pretpostaviti da je
usvojeno. Cela aranZirana scena 1 prizor
ukazuju da vizuelni izgled nije siguran kri-
terijum izvodena identiteta. Maskiranje ni-
je izvedeno u cilju postignuca drugog iden-
titeta — drugosti — ve¢ u cilju prestupa koji
bi trebalo da provocira, istovremeno, i rod-
ne i rasne predrasude, ali i prividno univer-
zalni model ‘porodi¢ne’ Celije, tj. trougla:
otac, majka i dete. Ovakva vrsta performer-
skog rada je politi¢ka, jer nije usmerena ka
izvesnoj ili neizvesnoj pozitivnoj subverzi-
Ji kao samorealizaciji drugosti u podruéju
legitimizacije vizuelnog izgleda i time
ospoljenja subjekta, veé je usmerena ka ne-
gativnoj subverziji poverenja u vizuelnu le-
] gitimnost 1 njene 1deoloSke potpore u sva-
Klod Kaun, Autoportret, 1928. kodnevici rasnog, heteroseksualnog 1 poro-
diénog javnog Zivota.

U naznadenim delima reé je, pre sve-
ga, o odnosu &ulne pokaznosti tela, koncepta zivotnog tela i modela vizuelnog 1
simboli¢kog posredovanja lezbejskog tela u svakodnevnom Zivotu. Culna poka-
znost i izgled tela su imaginarna formacija — ono §to je od tela upuéeno Culima.
S druge strane, imaginarna formacija koja se dogada subjektu simboli¢ki je pre-
vodljiva u govor (imenovanje, diskurzivno i epistemolosko situiranje). Ali, pri
svakom prevodenju nesto ispada, gubi se 1 time ostavlja prostor za nesporazum.
Svaki identitet sadrzi neizvesnu koli¢inu nesporazuma — manjkavosti — koja se
smesta izmedu znanja o sebi, emocionalnog ostvarenja u nesamom Zivotu i izvo-
denja uloge u ideoloskoj konfiguraciji mikro— ili makro-druStvene zajednice.
Svest, tj. potencijalna samo-konceptualizacija, pojavljuje se uvek kada postoji
materijalna povr§ina kojom moze da se proizvede ono §to se naziva predstavom
"sebe’ 1, svakako, *drugog’ u sloZenom odnosu trenutnog Zivota unutar drustva.
Na primer, DZudit Batler ukazuje:

e
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Ako ’jeste’ Zena, to zacijelo nije sve §to
jeste; izraz nije iscrpan, ne zato Sto “osoba’
prije nego Sto ima rod transcendira njegova
specifi¢na svojstva, nego zato §to se rod ne
konstituira uvijek koherentno ili konzistent-
no u razliéitim povijesnim kontekstima te
zato Sto se rod kriza s rasnim, klasnim, et-
nic¢kim, spolnim 1 regionalnim modalitetira
diskurzivno konstituiranih identiteta. Na
kraju postaje nemoguce izdvojiti "rod’ iz po-
litickih 1 kulturnih sjeciSta u kojima se stal-
no proizvodi i odrzava.186

Predstavljanje lezbejskog identiteta je
sloZeno mnostvo izvodenja izmedu imagi-
narnog 1 simboli¢kog prevodenja Culne 1
konceptualne pojavnosti ’subjekta’ i ’ja-
stva’, sa svim iskliznué¢ima i nesporazumi- . ) .
ma, o meduZenskoj seksualnosti samoj Kraljica. Krivotvorent { Ono.
U i N o oRe Dete (Queen. Alias & Id:
zenskoj emocionalnosti, ali 1 o politickoj, a The Child), 1994.
to znacli, javnoj interventnoj diskurzivnosti
uredenja 1 preuredenja Zivota na mikro— 1 makro— razinama u kulturi 1 drustvu odre-
denog geografskog 1 istorijskog konteksta. I u nesto zaostrenijem smislu, antiesen-
cijalistiCkog postuliranja, moZe se re¢i u smeru razmisljanja Tereze de Lauretis, je-
ste spoljasnja politicka praksa u kojoj se termin 'rod’ odreduje na sledeci naéin:

Lejla Eston Heris i Rene Koks,

Termin rod je, u stvari, prikazivanje odnosa, koji pripada klasi, grupi, kategoriji.
Rod je predstava odnosa, {...) rod konstrui$e odnos izmedu jednog entiteta i drugih en-
titeta, koji su prethodno konstruisani kao klasa, i to je odnos pripadanja; tako, rod
oznaCava za jedan entitet, recimo individuum, poziciju u klasi, i zato, takode, pozici-

ju vis-a-vis drugih prethodno konstituisanih klasa. 187

186 yudith Butler, ,,Zene kao subjekt feminizma®, u ,Subjekt spola / roda / Zudnje®, iz Nevolje s ro-
dom — Feminizam i subverzija identiteta, Zenska infoteka, Zagreb, 2000, str. 19.

187 Teresa de Lauretis, ,,The Technology of Gender*, iz Technologies of Gender - Essays on Theory,
Film, and Fiction, Indiana University Press, Bloomington, 1987, str. 4.



UMETNOST KROZ IDENTIFIKACIONI DISKURS KULTURE:
ADRIJAN PAJPER

Adrian Pajper je afro-ameri¢ka konceptualna umetnica koja deluje od kasnih Se-
zdesetih godina. Njeni rani radovi su se zasnivali na postminimalistiCkom, koncep-
tualnom i radikalno-formalno-analiti¢kom istrazivanju jezi¢kih propozicija o umet-
nosti, 138 na primer, primenjivala je metajezi¢ku (formalno lingvisti¢ku, konceptu-
alnu) analizu na specifi¢ne koncepte i pojave ‘prostora’, ‘vremena’ i ‘objekta’, ali i
na specifitne funkcije vizuelne percepcije, statusa gledaoca kao aktera i na ulogu
autora. Njen rad se na prelazu Sezdesetih u sedamdesete godine preusmerava na
analize, istraZivanja i rasprave procedura indeksiranja unutar polja izvodenja poli-
tickog, 189 svakodnevnog,!90 rasnog!®! i rodnog!92 identiteta i druitvenog odnosa
prema specifiCnim identitetima u poznokapitalistickom ameri¢kom drustvu.

Adrijan Pajper je ‘meta-umetnost’ odredila u dvostrukosti istraZivanja dru-

188 Adrian Piper, ,,About Space, Time, Language, Form* (1968.), ,,Letter to Terry Atkinson® (1969.)
ili ,,Re: Three Untitled Projects” (1969.), u ,,Meta-Art 1968-70: The Metaphysics of Conceptual Art*,
iz Qut of Order, Out of Sight — Volume I: Selected Writings in Meta-Art 1968-1992, The MIT Press,
Cambridge Mass, 1996, str. 11, 15, 17-18.

189 Biuzabeth Hayt-Atkins, ,, The Indexical Present — A Conversation with Adrian Piper, Arts Maga-
zine, New York, March 1991, str. 48-51 i Adrian Piper, poglavlje ,,Meta-Art 1975-1982: Object Ca-
talysis and Political Self-Awarness*, iz Out of Order, Out of Sight — Volume I: Selected Writings in
Meta-Art 1968-1992, The MIT Press, Cambridge Mass, 1996, str.157-192.

190 Adrian Piper, poglavlje ,,Meta-Art 1970-1976: Performance Catalysis on the Street and in the
World®, iz Qut of Order; Out of Sight — Volume I: Selected Writings in Meta-Art 1968-1992, The MIT
Press, Cambridge Mass, 1996, str. 25-156.

191 Adrian Piper, poglavlje , Meta-Art 1983-1992: Racism, Racial Stereotyping, and Xenophobia®, iz
Out of Order, Out of Sight — Volume I: Selected Writings in Meta-Art 1968-1992, The MIT Press, Cam-
bridge Mass, 1996, str. 193-307, i Marjorie Welish, ,,In This Corner — Adrian Piper’s Agitprop*, Aris
Magazine, New York, March 1991, str. 43-47.

192 Razligiti pristupi u njenom radu (filozofski, konceptualni, politiki, rasni) su izvedeni sa ‘rodne’
pozicije kao karakteristiénog problemskog mesta izvodenja. Videti: Adrian Piper, ,, Xenophobia and
the Indexical Present I: Bssay*, u ,,Meta-Art 1983-1992: Racism, Racial Stereotyping, and Xenopho-
bia“, iz Out of Order, Out of Sight — Volume I: Selected Writings in Meta-Art 1968-1992, The MIT
Press, Cambridge Mass, 1996, str. 245-254; takode: ,,Adrain Piper, u Uta Grosenick (ed.), Women
Artists in the 20th and 21st Century, Taschen, Kdln, 2001, sir. 438-443.
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§tvene realnosti posredstvom umetnickog rada kao uzorka intersubjektivnih od-
nosa i posredstvom teorijskih 1 filozofskih interpretacija pojavnosti identiteta
unutar umetnosti i kulture. Pri tome, prefiks ‘meta’ oznacava otklon od ‘same’ is-
kustvene prakse kao izvora znanja o Zivotu ka lociranju, identifikovanju, opisiva-
nju, objasnjavanju i raspravljanju simbolickih efekata, tj. znafenjskih kontekstu-
alizacija te Zivotne i iskustvene prakse. Ukazuje se da je iskustveni okvir uvek
ve¢ zahvacden simboli¢kim poretkom koji situira moguénosti iskustva, a ne da je
iskustvo kao efekat datosti ‘izvor’ simboli¢kog posredujuceg identiteta. Ovaj in-
terpretativni i umetnicki obrt je bitan za njen rad 1 za 1zvodenje rada kao kulturo-
loski orijentisane umetnicke prakse. Adrijan Pajper anticipira zamisli umetnosti u
doba kulture. Ona kroz analizu egzistencijalnih 1 bihevioralnih odnosa u sloze-
nom klasnom i vi$erasnom dru$tvu dolazi do stava, da analiza vodi od emocije
{psihicke strukturacije) ka interpretativnom govoru (ospoljenje drustvenog okvi-
ra). Time se otkriva suStinska diskurzivno-politi€¢ka pozadina ljudskog emocio-
nalnog strukturiranja unutar savremenog drustva. Na primer, ona zapisuje:

Moja strategija samoodbrane je da transformi§em bol u znadenja.193

Ona prelazi sa pozicija identifikovanja neposrednog iskustva unutar svako-
dnevice u rasnoj politici identiteta na poziciju teorijske razgradnje i provokacije
konceptualne aparature dominantne dru§tvene identifikacije. Jer nije jedino, bit-
no pitanje o dijagnosticiranju odnosa dominantnog belog i marginalnog crnog
identiteta kao zateCenog stanja stvari, ve¢ 1 provociranje diskurzivnih i instituci-
onalnih okvira u kojima se ‘beli identitet’ izvodi kao dominantan, a ‘crmi identi-
tet kao marginalan’. S druge strane, re€ je i o situacijama kada ne-beli 1dentitet
vidi sebe kao marginalno pozicionirani identitet u drustvu i time pojedinacno te-
lo/subjekt konstruiSe kao pozicionirano drugo. Pitanje diskurzivnog ‘uramljiva-
nja’ (framing) egzistencije kroz pozicioniranje ponasanja je bazi¢no politi¢ko pi-
tanje kada se radi o istrazivanju politika identiteta u viSerasnoj 1 klasnoj kulturi.
Ona pokazuje da njen poloZaj prisutnosti u raspodeli dru§tvenih mo¢i nije izvor-
ni (prirodni, po sebi razumljiv, o€igledan), ve¢ da je zadat politickim diskurziv-
nim radom na strukturaciji drustva i borbama koje se odvijaju unutar drustva.
Ona sasvim eksplicitno zapisuje:

Moje iskustvo kao Zene iz Treceg sveta koja Zivi i1 deluje u dominantnom (main-

193 Adrian Piper, ,,Xenophobia and the Indexical Present [: Essay*, u ,Meta-Art 1983-1992: Racism,
Racial Stereotyping, and Xenophobia®, iz Out of Order, Out of Sight — Volume 1. Selected Writings in
Meta-Art 1968-1992, The MIT Press, Cambridge Mass, 1996, str. 245.
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stream) drudtvu je obelezeno prisilnom drustvenom i profesionalnom marginalno3¢u
i uskra¢eno$éu, koju sprovodi dominantna kultura; ili, sasvim saZeto, ta kultura me

smesta u podredeni polozaj.194

Adrijan Pajper, The Mythic Being: Embody, 1975.

Adrijan Pajper kroz performanse, video filmove, fotografske i tekstualne ra-
dove, plakate, instalacije i teorijske rasprave ukazuje na specifi¢ne taktike sub-
verzije politike identiteta unutar poznog kapitalizma u SAD. Ona razraduje kon-
cept ‘indeksne prisutnosti’ da bi opisala tehnike i tehnologije konstruisanja/izvo-
denja tela kao subjekta unutar kapitalistiCkog viderasnog drustva. Ona na, sasvim
cini¢ki naéin, pokazuje da ‘fizi¢ki izgled’ nuzno ne odreduje rasnu i rodnu pri-
padnost. Da identifikacija na osnovu fizi¢kog izgleda tela jeste oblik dominant-
nog rasizma, jer:

..nema povezanosti izinedu toga kako jedna osoba izgleda i njenog genetskog po-
rekla. 193

194 Adrian Piper, ,,Xenophobia and the Indexical Present [. Essay®, str. 245.
195 Elizabeth Hayt-Atkins, ,,The Indexical Present — A Conversation with Adrian Piper*, Arts Maga-

zine, New York, March 1991, str. 51.
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Ona sebe i posmatrade njenih dela suo¢ava sa pitanjima odnosa ‘klasifikator-
nih drugtvenih moéi’ kroz koje se pojedinaéni subjekt rasno, rodno i klasno iden-
tifikuje u odnosu na javni i privatni diskurzivni prostor drustva. Pri ¢emu, ¢in
identifikacije nije stvar odluke (intencije koja kao da kaze ,,ja ¢u biti cmkinja ili
belkinja, homoseksualka ili heteroseksualka, siromasna ili bogata, obrazovana ili
neobrazovana®), veé je posledica sasvim specifiénih situacija instrumetnalnog i
racionalnog politi¢kog situiranja u mapi identiteta i njihovih privatnih i javnih po-
zicija. Takvi izbori su najéedce neizbeZno nametnuti i bolni, jer se ne doticu sa-
mo okolne ljudske ‘maske’ u druitvenom prostoru, ve¢ i konkretnog tela koje bi-
va oblikovano za ¥ivot u Zivotu kao takvo i takvo (cmo ili belo, homoseksualno
ili heteroseksualno, siromagno ili bogato, obrazovano ili neobrazovano).

Radi se o suodenju sa sloZenim funkcijama i efektima tih funkcija u drutvu
koje se strukturira kao drutvo sa prepoznatljivim meduodnosima registara sva-
kodnevnog Zivota. U tom smislu se njen rad moZe opisati kao suogenje sa ‘bio-
moéima’ (biopower) unutar drustva. Biomoc¢ je oblik moci koji regulige drustve-
ni Zivot kroz njegovu unutra$njost slede¢i ga, interpretiraju¢i ga, apsorbujuci ga,
i reartikuli¥uéi ga.19¢ Zato, Adrijan Pajper nije zainteresovana za ‘svoju iskrenu
priéu’ kao svoju licnu autenticnu pricu izvedenu kroz umetnost, ve¢ za indeksi-
ranje modela i kligea druitvenih mehanizama (tehnologija jastva)!®? kojima se
oblikuje ljudsko telo/identitet, moZemo reci, u polju drustvene biomo¢i. Ona, na
primer, radi sa ‘androginim izgledom’ (nosi musku frizuru, ponekad nosi vestac-
ke brkove, ponasa se na na¢in muskarca, pusi cigare kao muskarac) da b1 kroz
uspostavljeni sistem pojavnih-telesnih kao bihevioralnih razlika (muskarac/Ze-
na) postavila pitanje na koji nadin se izvodi pojedinaéni rasno/rodni/klasni iden-
titet u specifiénim drustvenim okolnostima javnog odno3enja (ulica, diskoklub,
$kola).!98 Ona radi sa sasvim razli¢itim pojavnostima rasne mrznje, rasnog stra-
ha ili homofobijom. Na primer, na posteru The Mythic Being: i Embody (1975)
je prikazan njen portret kao crog mladica sa afrorok frizurom, tamnim naocari-
ma i zapaljenom cigaretom koji prati tekst:

196 Michael Hardt, Antonio Negri, ,,Biopower in the Society of Control, u ,,Biopolitical produc-
tion“, iz Empire, Harvard University Press, Cambridge Mass, 2000, str. 23-24.

197 Michel Foucault, , Technologies of the Self, iz Paul Rabinow (ed.), Ethics — Subjectivity and the
Truth (volime one), Penguin Books, London, 1997, str.223-251.

198 RoseLee Goldberg, ,,Adrian Piper — Some reflective Surfaces®, u ,.Public Performance: Private
Memory*, iz ,,Performance’* (temat), Studio Interantional vol. 192 no. 982, London, 1976, str. 22-23.
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Ja otelotvorujem sve ono $to najvise mrzite 1 Sega se plagite. 199

Drugim re€ima, izvodi se javno telo koje svojim izgledom izaziva nelagodni
osecaj kod belih sugradana. U tom smislu ona ukazuje i na rasisticku i homofo-
bi¢nu nelagodnost belih gradana prema disko muzici koja se identifikuje sa cr-
nom populacijom i gay kulturom.200 Zatim, ona lociranje ‘identiteta’ posmatra i
predo¢ava kroz moguce stereotipe (karakteristi¢ne tipove ili paradigime unutar
dominantne dox-e) ponasanja koji se pojavljaju u drustvu kao ‘norme ponasanja’
ili “klasifikacije ponaSanja’ ili ‘pribeZiSta ponasanja’. Na primer, ona posmatraca
umetnickog dela dovodi u situaciju u kojoj on ne samo da podinje da zastupa iz-
vesni rasni/rodni/klasni stav, ve¢ biva prisiljen da reaguje na odredeni telesni (bi-
opoliticki orijentisan) nadin:

Razlog da pravim 1 izlaZem umetnicko delo je da indukujem reakciju ili promenu
u posmatracu. Sto je jaci rad, jaci je uticaj i celokupnija (fizioloska, psiholoska, inte-
lektualna, itd.) reakcija posmatrada. Snaga takvog rada je funkctja posmatradevog od-
ziva na njega. Rad je neka vrsta katalizatora (catalytic agent), on pokreée promenu u
drugom entitetu (posmatracu) bez toga da se sam menja. Vrednost rada tada moze bi-
ti merena terminima snage promene koju izaziva, pre nego da li promena odgovara
pozitivno ili negativno nekim estetskim standardima. U tom smislu rad ne postoji sem
kada funkeioni$e kao medijum promena izmedu wmetnika i posmatraga, 201

Umetnicki rad je, bez obzira na medyj, instrument za izvodenje ‘dogadaja’ (pro-
vokacije, problema) u mikro-politickom okviru da bi se izazvalo aktiviranje ma-
njinskih u odnosu na veéinska znanja, odnosno, manjinskih nemoci u cdnosu na ve-
¢inske moci. Na primer, na njenu izjavu ,,Ja sam crnkinja“ nadovezuje se izjava
,»All, to nije samo moj problem. To je na§ problem. 202 Reg je o suodenju ‘mikro’

199 Adrian Piper, ., The Mythic Being: i Embody* (1975.), u ,,Meta-Art 1970-1976: Performance Ca-
talysis on the Street and in the World®, 1z Qut of Order, Out of Sight — Volume [: Selected Writings in

Meta-Art 1968-1992, The MIT Press, Cambridge Mass, 1996, str. 139.

200 Adrian Piper, ,,Some Reflective Surfaces [ (1975.), u ,,Meta-Art 1970-1976: Performance Ca-
talysis on the Strect and in the World®, iz Out of Order, Out of Sight — Volume I: Selected Writings in

Meta-Art 1968-1992, The MIT Press, Cambridge Mass, 1996, str. 151.

20F A drian Piper, ,,Art as Catalysis®, ,, Talking to Myself: The Ongoing Autobiography of an Art Ob-
ject™, u ,,Meta-Art 1970-1976: Performance Catalysis on the Street and in the World®, str. 32-33.

202 prema Marjorie Welish, ,.In This Corner — Adrian Piper’s Agitprop®, Arts Magazine, New York,

March 1991, str. 45.
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i “makro’ identiteta. To suodenje jeste ‘politicki &in’ prikazivanja konstituisanja raz-
like ‘ja-ti’ 1 ‘mi-vi’ unutar konkretnih drustvenih identifikacija.

Karakteristi¢no za dela Adrijan Pajper jeste i pri¢anje verbalne, vizuelne, ver-
balno vizuelne ili bihevioralne prie. Pri¢anje pri¢e ima oblik suoCenja odloZenog
privatnog i javnog dogadaja, odnosno, drustveno-individualnog i druStveno-ko-
lektivnog Zivota. Pri tome, pri¢a izgleda kao privatna pri¢a i taj privid privatno-
sti se razara njenom artificijelnom i otudenom bihevioralno$éu koja preuzima in-
strumetnalnu racionalnost politickog ili drzavnog ili drustvenog aparata i pokazu-
je da privatnost, subjektivnost, individualnost ili drugost nisu izbori pojedinca,
veé efekti tehnologija jastva kojom se jedno telo preobrazava u drustveni subjekt
¢inom smestanja u strukturu moéi/memoéi (vaznosti ili nevaznosti, pripadnosti ili
nepripadnosti) unutar dru§tva kao celine. Na dramati¢an i Sokantan nadin, Adri-
jan Pajper pokazuje da odnos Prvog sveta (svet poznog kapitalizma SAD) i Tre-
éeg sveta (postkolonijalni svet Afrike ili bilo koji marginalni svet) nije spoljasnji
odnos americkog i africkog druitva, veé da je Treéi svet konstitutivni deo Prvog
sveta, njegova margina koja utvrduje njega kao dominantnu paradigmu. Adrijan
Pajper izvodi jedan izuzetno vaZan teorijsko-prakti¢ni korak u politizaciji subjek-
tivnosti: ona ukazuje da subjektivnost nije ‘izraz’ (expression) individualne po-
sebnosti (individualnog psihi¢kog ili du§evnog jezgra), vec da je individualna po-
sebnost situirana, ali i proizvedena, kao subjektivnost u polju drustvenosti zada-
te ili ostvarene kao polja izvodenja intersubjektivnih odnosa:

Interpersonalne interakeije su stvarni kljué za politicku transformaciju.203

Zato, ona radi sa ulogama muskarca, Zene, androginog tela/bica/subjekta/indi-
viduuma, cmca, meleza, obojenog, stranog, opasnog, uplasenog, povredenog ili
tek bilo kog ‘drugog’, locirajuéi ne samo pitanje konteksta identiteta, ve¢ i okvira
u kome se identitet izvodi i opaZa kao takav. Ona istrazuje granice podnoSljivosti
(tolerancije, prihvatanja) ili nepodnosljivosti (marginalizacije, cenzure, zabrane,
represije) izvedenog javnog tela u ameri¢kom drustvu. Ona preuzima ulogu (,,Ja
sam neutralan objekt u crnoj odeéi, belog lica, sa brkovima, tamnim nao¢arima‘)
koja ima svoj javni klise, tj obrazac identifikacije. Time ona/on radi sa javnim
obrascima identifikacije 1 drustvenim ambijentima u kojima se ti obrasci realizuju
kao drustvena vrednost-identiteta (stvamni egzistencijalni prostor). Adrijan Pajper

203 ,,Adrain Piper”, u Uta Grosenick (ed.), Women Artists in the 20th and 21st Century, Taschen,
Kéln, 2001, str. 440.
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se informacijskim kanalima umetnosti suocava sa podtekstualnim americkim mi-
tom o individualnosti koja je nosilac drustvenog ukazujudi, naprotiv, da je ta usa-
mljena individualnost stereotip jednog totalizujuceg drustveno-politi¢kog koncep-
ta. Nije individuum taj koji stvara ameri¢ko drustvo, ve¢ je americ¢ko liberalno ori-
jentisano drustvo — polje intersubjektivnih interakcija — to koje sebe identifikuje
kao polje individualnih autonomnih delatnosti, ¢inova 1 egzistencija. Individualna
pozicija tela je konstruisana 1 locirana u diskursu o individualnosti, ali taj diskurs
je intersubjektivan u rasnom, rodnom, klasnom 1 politickem smislu.



ISKLIZNUCA UNITAR ZENSKOG SLIKARSTVA:
ALIS NIL I ZORA PETROVIC

Americka slikarka Alis Nil204 jedna je od najznacajnijih portretnih slikarki u
XX veku. Rodena je u Pensilvaniji 1900. godine. Pohadala je Zensku $kolu za di-
zajn u Filadelfiji (Philadelphia School of Design for Women). Udala se za Karlo-
sa Enrikeza i sa njim se odselila na Kubu 1925. godine. Vratila se za SAD 1927.
godine. Sa Kenetom Dulitlom se preselila za Grinié¢ Vilidz u Njujorku 1932. Upo-
znala je DZona Rotsilda. Kenet Dulitl je unistio veliki broj njenih slika 1934. Ro-
dila je dve ¢erke i dva sina. Ulestvovala je u njujor$kom umetni¢kom Zivotu.
Umrla je 13. oktobra 1984. u Njujorku.

Alis Nil je pored brojnih portreta liénosti iz javnog i umetnickog sveta (Frenk
O’Hara, Robert Smitson, Dejvid Sapiro, Endi Vorhol), realizovala brojne Zenske
portrete 1 aktove od rane slike Roda Mejers sa plavim Sesirom (1930) preko por-
treta trudnica razliéitog rasnog porekla, na primer, TFudna Marija (1964) ili Trud-
na Beti Homicki (1968) do Sokantnog autoportreta-akta slikanog u poznim godi-
nama zivota (4utoportret, 1980). Alis Nil je razvila specifi¢an pogled na Zensko
telo 1, posebno, na lice29 koji nije-muski, kako je to radeno u dugoj istoriji za-
padnog Zenskog slikarstva. Njen pogled se preobrazava u pikturalnu predstavu
koja postoji u razli¢itim rezimima prikazivanja i ‘doZivljaja’ Zene. Alis Nil prika-
zuje sasvim realisticki Zenu koja je tu pred okom u svoj svojoj anatomskoj 1 na-
znaleno fizioloskoj Zenskosti. Prikazivanje fizioloSke aure u pona$anju i pokazi-
vanju Zenskog tela je, zapravo, njen bitni doprinos Zenskom slikarstvu. Ona pri-
kazuje 1 Zenu koju posmatra druga Zena, ali ona pokazuje 1 pogled muskarca ko-
Ji vlada predstavama tela slikane Zene. Njen pogled je pogled saucesnice, one ko-
ja je razume ili one koja pokazuje njenu izazovnu dru$tvenu, anatomsku ili fizi-
olo8ku erotiku. Njeni portreti trudnica stvaraju autonomni svet predstava i po-sta-
va (ge-stelly Zenskih tela koja radaju i pogleda u specifiénoj potkulturi privatno-
sti Zena. Privatnost Zene je izvedena kao predstava jednog zatvorenog i autonom-
nog sveta unutar druStva. Ona erotizuje felo trudnice i izlaZe ga kao poZeljno te-

204 Anp Tempkin, Richard Flood, Alice Neel, Abrams, New York, 2000.
205 Nanacy Princenthal, ,,About Faces: Alice Neel’s Portraits*, Parkert no. 16, Ziirich, 1988; str. 6-11.
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lo za pogled koji postaje obedanje
dodira 1, zatim, radanja. Odnos po-
gleda 1 haptickog se smatra jednim
od kljuénih mehanizama predoca-
vanja u lezbejskoj teoriji.206 Dod-
ir na mestu pogleda. Intimnost do-
dira u meduzenskom odnosu za-
menjuje otudenost pogleda. Po-
gled postaje funkcionalni instru-
ment za dodir tela, povrdine tela,
koze. Kao da se razraduje kretnja
od ’objekta za pogled’ ka erogenoj povrsini za dodir.

Alis Nil je slikala, takode, portrete aktove muskarca (DZona Peroa, 1972).
Prikazano je, na primer, frontalno nago leZzec¢e musko telo u tipinoj akt-Zenskoj-
pozi sa otkrivenim 1 neuzbudenim genitalijama. Slikom se sasvim precizno kon-
struife Zenski pogled prisvajanja upucen ka muskom telu, a istovremeno ona ne
izvodi jasnu razliku 1 rascep izmedu hetero— 1 homo— eroti¢nosti poze modela, iz-
gleda i pojavnosti ‘njega’ na mestu rezervisanom za nju. Ova slika se svojom qu-
eer neodredenoséu i artificijelno$éu koja se poigrava razlikama musgkog 1 Zenskog
pogleda direktno konfrontira muskom-gay brutalnom aktu, na primer, na slici Li-
sijena Frojda (Slikar i model, 1986-87) u kojoj umetnik-muskarac preuzima ulo-
gu Zene-modela koja je njegov identifikacioni ili uzorni objekt. Ali, slike Alis Nil
se bitno razlikuju i od postmodernil: slika, na primer, slikarke Marlene Dumas
(Slikarka, 1994; Bikini Girls, 1997. ili Striptizeta, 1999) koja Zenski pogled i tak-
tike izvodenja Zenskog tela postavlja simulacijama muskog pogleda koji je simu-
lacija pikturalnog prikaza na slikama slikarstva. Dumas radi sa prenaglaSenim 1
agresivnim emancipacijama Zenskog pogleda dovedenog do prividne heterosek-
sualne skopofilitke mo¢i muskog pogleda 1 prizora za njega. Dumasova je jed-
nom #vrdo zapisala:

Alis Nil, Trudna Marija, 1564.

Cak i kada pravim sliku Zivog stvorenja, uvek stvaram samo sliku, stvar, a ne Zi-
vo stvorenje 207

206 Monique Wittig, ,,Pogled: univerzalni ali posebni®, iz Eseji, ZaloZba Skue, Ljubljana, 2000, str.
99-115.
207 Uta Grosenick (ed.), Women Artists in the 20th and 21th Century, Taschen, Kéln, 2001, str. 110.
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Naprotiv, Alis Nil je izvela identitet Zenskog pogleda koji je sasvim i namer-
no specifiéno Zenski kao da je izveden ‘od’ i *za’ stvorenje. Obecani pogled ima
sve potencijalnosti u neodredenom i otvorenom prostoru hibridnih situiranja ro-
da izmedu kanona heteroseksualnosti i kano-
na homoseksualnosti, odnosno, ontologizaci-
je heteroseksualnosti i ontologizacije homo-
seksualnosti.

Srpska slikarka Zora Petrovié, koja je iz-
medu tridesetih i ranih §ezdesetih godina XX
veka, razvijala ekspresionisticko figurativno
slikarstvo. Posvetila se zanru Zenskog akta sa
naglafenom usredsredeno$¢u prikazivanja
samog zenskog 1 egzoti¢nog (drugog, rom-
skog) erotizma. Rodena je 1894. godine u
Banatu. Odrasla je u vojvodanskoj burzoa-
skoj, trgovackoj, porodici. ZavrSila je Srpsku
visu devojacku $kolu | Drzavnu gradansku
devojacku Skolu v Panevu 1909. Posle tro-
godidnjeg sukoba sa roditeljima upisala je
Umetnicko zanatsku Skolu u Beogradu 1912.
Uc¢ila je kod skulptora Porda Jovanovica,
slikara Marka Murata 1 Milana Milovanovi-
¢a. Studirala je slikarstvo na Kraljevskoj madarskoj zemaljskoj slikarskoj velikoj
Skoli u Budimpesti od 1915. do 1919. godine. Na &etvrtoj godini studija se vrati-
la za Beograd i upisala na zavr$nu godinu Umetnicko zanatske Skole kod profe-
sora Ljube Ivanovic¢a. Predavala je likovno obrazovanje u Drugoj Zenskoj gimna-
ziji ,, Kraljica Marija” u Beogradu od 1921. do 1944. Boravila je u Parizu tokom
1925.1 1926. godine. Zivela je sama. Bila je &lan SANU. Umrla je posle opera-
cije tumora na mozgu 25. maja 1962. godine.

Neke slike Zore Petrovi¢ primeri su formalno-ekspresivne modernisticke
evolucije akademskog Zenskog akta (Stojeci akt Ciganke, 1936. ili Model u ate-
ljeu, 1954), dok su izvesne slike ekstaticke prezentacije autoerotskog ili erotskog
vizuelizovanja ‘seksualnog nagona’ (Ceznja, 1933), ili prezentacija ’same Zen-
skosti’ (Bremenita Zena, 1938, Odmor, 1954), odnosno, ekstaticke kompozicije
/odnosa Zenskih tela (Dva lebdeéa akta, 1958, Igra, 1958, Njik dve u igri, 1959)
ili suoCenja sa Zenskim erotizmom u zatvorenom svetu Zena (Ciganka — sa Zutim
Carapama, 1935, Ciganke, 1936. ili Zrela §ljiva, 1957). Zora Petrovi¢ proizlazi iz

EQ—7I

Lisijen Frojd,
Slikar i model, 1986-1987.
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Zora Petrovi¢, Ciganka —

Marlene Dima, S
Strptizeta, 1999. sa zutim carapama, 1935.

patrijarhalne nacional-burzoaske i, kasnije, puritanske realsocijalisticke kulture.
Kao da njene slike, paradoksalno, iskazuju pikturalnu afektaciju iz muskog po-
gleda upuéenog naslikanom Zenskom telu, ali 1 kao da konstruidu neskriveni le-
zbejski pogled upuéen egzotiénom i dostupnonvbliskom romskom telu-modela.
Jedna teza bi se mogla izvesti iz ove slike, kao i nekih drugth slika, da izvodenje
roda nikada ne ide samo, da je povezano sa politikama prikazivanja drugih iden-
titeta. Na primer, rani akt Ciganka - sa Zutim éarapama je sasvim naglaSeno ho-
moerotski, tj. lezbejski, kddirani znak egzoti€nog 1 erotizovanog tela za uZivanje
u pogledu i, potencijalnom obecavaju¢em dodiru. Kao da se ocekuje da slikarka
pristupi Zeljenom telu. Na primer, moZe se uporediti ikonografsko reSenje eroti-
zovane figure na ovoj slici sa kompozicijom homoerotske skulpturalne figure Da-
vida kod Donatela (oko 1425-1430). Sli¢an zavodljivi 1 vizljasti poloZaj izazov-
nog nagog tela, sa minimalnim detaljima odece (Cizme, 3esir, ¢arape) koji nagla-
Savaju eroti¢nost. Ili, tri figure na slici Ciganke sugeridu atmosferu susreta sa dru-
gim koji je tu 1 koji je odlozen (différAnce), tj. moguce ga je ‘imati pogledom’ ma-

da se nikada ne moZe doZiveti i seksualno imati kao telo. Ova slika jeste i ekspli- -

citna predstava strukturiranja etni¢ko-rodno-klasnog fantazma i odnosa u srp-
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skom drustvu. Jer, Romlkinje su upisane na mestu gde se u francuskom ili nemag-
kom 1ili engleskom slikarstvu nalazi telo cinkinje, Alzirke/Marokanke, tj. rasne
druge. Drugo 1 egzoticno telo je telo na koje se usmerava Zelja.

Nasuprot ovim ranijim slikama aktovi iz pedesetih godina su modernisticke
forme koje sa ikoni¢kog znaka zastupanja partikularnog 1 bas tog Zenskog tela
prelaze na univerzalni indeksni znak potenciranja poniStene individualnosti koji
jeste instrument sopstvene univerzalizacije — samoidentifikacije kroz univerzalnu
zenu. Slika Akt Ciganke ,, Gospodica* (1957) je naslikana u gréu: iskrivljena for-
ma starog deformisanog ali ipak jo§ Zenskog tela, koje je i nemoguce i privlace-
¢e telo. Kao da se anticipira atmosfera/aura zazomosti (abject) koja karakterise
pripremljenu ulogu Zene u maskulinom drustvu. Jeste — Zena je ta koja moze Ze-
leti — ali svaka njena Zudnja se pretvara u ’gr¢ bola 1 poraza’. Moglo bi se napra-
viti grubo poredenje 1izmedu deformisane figure Zene na slici Zore Petrovié, koja
se slama kroz svoju, uvek, i u svakom trenutku, nemoguéu zudnju i Zene u tesko-
bi (Virdzinija Vulf, Lora Braun, Klarisa Von) u filmu Stivena Daldria Sati (The
Hours, 2002). Junakinje ovog filma su tri sasvim razlidite Zene: VirdZinija Vulf,
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Stiven Daldn, Sati, 2002.
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Zora Petrovi¢, Akt Ciganke
,, Gospodice™, 1957.
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glumi je Nikol Kidman, slavna je prozna spi-
sateljica koja zavrava zivot u depresiji i sa-
moubistvu, Lora Braun je nezadovoljna doma-
¢ica koja beZi iz svog neuspelog malogradan-
skog braka, a Klarisa Von je uspe$na urednica
u izdavaékoj kuéi koja Zivi u lezbejskom bra-
ku. Sva tri lika su tragi¢ne figure zZenske tesko-
be. U sluéaju dramati¢ne i razarajuce slike Zo-
re Petrovi¢ posmatra¢ se suofava sa pokazno-
§¢u seksualnosti (nagona, Zelje, libida) stare
osobe. Time se suofava sa jo§ jednim cenzuri-
sanim mestom unutar modernisti¢ke srpske
kulture sa seksualno§cu i emocionalno§éu Ze-
lje, patnje 1 sublimnosti starice.

PRIKAZIVANJE [ IZVODENJE
QUEER IDENTITETA

Queer je pojam koji primamo oznafava neuobiajeno, nekonvencionalno,
ekscentri¢no, nastrano ili drugacije seksualno, erotsko ili rodno ponaganje. U sa-
vremenoj teoriji kulture i, posebno, studijama roda pojam queer zbirmo oznada-
va razli¢ite neuobiCajene nadine seksualnog ponasanja i nekonvencionalne iden-
titete: muski homoseksualni (gay), Zenski homoseksualni (lezbejski), biseksual-
ni, transseksualni, mazohisticki, sadisti¢ki, mazohisti¢ki, sadomazohisticki, egzi-
bicionisticki, feti§isticki, sodomijski, transseksualni, transvestitski, skopicki,
autoerotski, poliseksualni208 i cyber-proteti¢ki. Dona Haravej pise:

Tako moj mit o kiborgu govori o transgresiji granica, potentnim fuzijama i opa-
snim moguénostima koje bi progresivni ljudi mogli istraZiti kao deo neophodnog po-
liti¢kog rada.209

Koncept gueer-a se ne definiSe ontoloski postavljenim opozicijama: uobiaje-
no-neuobicajeno, prvo-drugo, dominantno-marginalno ili heteroseksualno-homo-
seksualno. Ukazuje se na pluralnosti, prisutnosti i ravnopravnosti razlicitih, naj-
¢eCe nestabilnih i relativnih rodnih identiteta i seksualnih ponaSanja u povesnim
1 savremenim zapadnim drustvima.?1% Koncept queer, paradoksalno, oznadava i
‘seksualno disidentstvo’2!! (neuklapanje u ¢vrste rodne idenifikacione modele
heteroseksualnosti i homoseksualnosti) i ‘seksualni pluralizam’ ili “poliseksual-
nost’212 kao model demokratizacije izvodenja rodnih identiteta kao javnih dru-
Stvenih praksi. Ali, queer teorijske prakse tragaju i za "novim telom’:

208 poliysexuality (temat), Semiotext(e) vol. IV no. 1, New York, 1981,

209 popa Haravej, ,,Manifest Kiborga“, iz Branka Arsi¢ (ed), ,Fragmenti jedne moguée istorije tela®
(temat), Zenske studije br, 2-3, Beograd, 1995, str. 198.

210 Tamsin Spargo, Foucault i queer teorija, Jasenski 1 Turk, Zagreb, 2001.
211 Adrijana Zaharijevi¢, , Kratak pojmovnik queer teorije, iz Dajana Fas, Unutra / Izvan — Gej i lez-
bejska hrestomatija, Centar za zenske studije, Beograd, 2003, str. 423.

212 Frangois Peraldi (cd), , Polisexuality (temat), Semiotext(e) #10, New York, 1981.
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Kiborg preskade taj korak izvomog je-
dinstva, identifikacije s prirodom u zapad-
nom smislu. To je njegovo veliko obecanje
koje moze voditi podrivanju njegove teleo-
logije.213

Zadrza¢emo se na nekoliko primera
itanih na nadin kritiCkog queer kriticke
teorije.

Postoji jedno sasvim neutralno inti-
misti¢ko slikarsko delo koje je teSko po-
vezati sa queer estetikom, a opet kao da
nesto i neizvesno pokazuje, ¢ak 1 govori o
transgresivnoj seksualnosti. Post-zeniti-

S ' = sta i post-dadaista Branko ve Poljanski je
Men Rej, Monumet za‘Markzza naslikao sliku Mrtva priroda sa knjigom
de Sada /Monument a D.AF: . -

de Sade/, 1933, ~ (oko 1930) u maniru koncepta panreali-

stickog slikarstva.?14 Slika je izvedena

na nadin umerenog modernistickog po-

vratka redu, a to zna¢i modernisti¢ki modifikovanom realizmu 1 intimizmu. Re¢
je o mrtvoj prirodi sa ¢inijjom, kutijom sa Sibicama, vockom i knjigom, pri ¢emu
je okvimi prostor veoma matisovski dekorativno-pattern prikazan. Yeoma, veo-
ma intimisti¢ki orijentisano delo. Ono §to je ncoekivani ‘okidac’ gueer znace-
nja na ovoj slici je natpis na koricama naslikane knjige Markiza de Sada. Ova
slika pokazuje da fransgresivna seksualnost nije nagla svoj vizuelni izraz ili
predstavu, ve¢ da ostaje kao sekundarni — verbalni — znace¢i indeks sadrzan u
natpisu imena Markiza de Sada na koricama knjige. Poljanski je prikazao mali
uSuSkani burzoaski svet u kome naslov knjige ukazuje na iskliznude, ali iskliznu-
ée se odigrava na planu gledaotevog diskurzivnog znanja o Markizu de Sadu, a
ne na nivou vizuelne predstave kako je to, na primer, u fotografiji Sokantno i pro-
vokativno izveo Men Rej (Monumet za Markiza de Sada, 1933) sa provokativ-
nom fotografijom zadnjice na kojoj je nacrtan krst-falus, odnosno, Zak-Andre

213 pona Haravej, ,,Manifest Kiborga®, iz Branka Arsi¢ (ed), ,,Fragmenti jedne moguée istorije tela®
(temat), Zenske studije br. 2-3, Beograd, 1995, str. 195.

214 Branko ve Poljanski, ,,Manifest panrealizma®, iz Zoran Markus (ed), Slikar i pesnik : Branko ve
Poljanski, Galerija Jovan Popovié¢, Opovo, 1974, str. 23 1 25.
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Boifar (Bez naziva, 1930) sa predsta-
vama sadomazochisti¢kih scena ili u
skulpturi Alberta Pakometija (Objet
désagreeable, 1931) sa razaraju¢im
objektom, tj. re¢ je o objektu u obli-
ku uvecanog veStackog penisa sa
§iljcima na vrhu.213

Milena Pavlovi¢ Barili je slikarka
italijansko-srpskog porekla. Vodila je
kosmopolitski Zivot visoke internaci-
onalne klase u meduratnom periodu.
Iza sebe je ostavila razraden slikarski
i crtacki opus koji se moZe tumaditi u
maniru slikarskog povratka redu ili,
specifi¢nije, povratka italijanskom
metafizickom i fantastiCkom slikar-
stvu tokom tridesetih godina XX ve-
ka. Ona je realizovala suptilno Zen-
sko slikarstvo zasnovano na intim-
nim i ispovednim, odnosno, autoerot-
skim i fantazmatski intoniranim neo-
klasi¢nim slikama: aktovi, autopor-
treti, alegorijske scene i figure, enigmatske kompozicije, fantasticke kompozici-
je, itd. Sugestivno je povezivala transparentno neoklasi¢no uredenje slike sa one-
obi¢avajuéim detaljima i jasno¢om prikaza koji odgovara modnoj 1 ilustratorskoj
vizuelizaciji. Njena najpoznatija dela su dutoportret sa strelcem (1937) 1 Venera
sa lampom (1938) u kojima su zatudni neoklasiéni i fantazmatski Stimung ili
aura postavljeni kao dominanti. Postoji i jedna neuobicajena slika koja moZda
menja doZivljaj i razumevanje njenth drugih slika. Ta slika je nazvana Enigmai-
ska kompozicija — Torzo s maskom i crnom rukom iz 1932. godine. Slika prikazu-
je post-futuristi¢ki torzo (mozda krojacku ili modnu lutku) bez ruku i glave. Na
mestu lica je postavljena prazna maska, a na mestu jedne ruke se nalazi crna ve-
oma plo$no naslikana kontura ruke. Ovako postavljena kompozicija odmah na pr-
vi pogled podseca na nekakvo vestacki konstruisano stvorenje ili nekakvog pra—

Milena Pavlovi¢ Barili, Enigmatska
kompozicija — Torzo s maskom
i crnom rukom iz 1932.

215 Rosalind Krauss, Jane Livingsto, L’Amour fou — photography & surrealism, Abbeville Press,

New York, 1986, str. 14, 198.
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ili proto— Zenskog-robota. Mogu se u
seCanju prizvaii fotografije raskoma-
danih ili rekombinovanih lutaka Hansa
Belmera2!6 (rane tridesete), ili instala-
cija sa lutkom Anatomija mlade?!7
(1921) Maksa Emsta, nastala verovat-
no iz kriti¢kih diskusija sa DiSanovim
brzim aktovima i mladama (Kralja i
Kraljicu presvlace nage figure koje se
kreéu velikom brzinom, 1912)218 ili,
svakako, moZe se ukazati na fotografi-
je lutaka ili maski neokonceptualne
umetnice Sindi Serman2!® (Untitled
261, 1992) ili figure Zene-robota iz fil-
ma Frica Langa Metropolis (1927) ili
tela Zene-androida iz filma Rldllja Skota Blade Runner (1982). Poredenja sa vestac-
kim telima vode ka pretpostavci da je ova slika izuzetak u opusu Milene Pavlovié
Barilli. Ta kompozicija posmatraca suogava sa queer potencijalnoséu figurativnog
prizora, tj. sa logikom prikazivanja i pojavnosti figure kao vestackog-konstruisanog
‘tela’. Slika kao da pokazuje kako se odigravala queer subjektivizacija slikarke u
prikazivanju i postavljanju u svet privlanog Zeljenog i, time, drugacijeg tela. Pa-
Zljivi posmatrag ¢e zapaziti da je maska veoma Zenska, $to isti¢u kontura lica, ko-
sa, tanke iscrtane obrve, crvena usta, a da je torzo za koji je mehanickim spajalica-
ma spojena maska prikazan kao rodno-neodreden (moZe biti i torzo atletskog mu-
Skarca, ali i Zene sa malim grudima, ali i antickog herojskog kipa). Ova bitna neo-
dredenost suoCava posmatraca sa potencijalnim izvodenjem 1 anticipiranjem queer
tela, a to znaéi tela koje se ne moZe na jednostavan nacin klasifikovati kao telo tog
ili tog stvorenja. To stvorenje je konstruisano i pokazuje se kao ono §to jeste po to-
me $to nije prirodni organizam, nije od prirode, ve¢ od Zelje.

Nemadki dadaisti¢ki i nadrealisti¢ki umetnik Hans Belmer je radikalni prete-

Hans Belmer, Lutka, 1935-1966.

216 Sue Taylor, Hans Bellmer — The Anatomy of Anxiety, The MIT Press, Cambridge MA, 2000.

217 Leah Dickerman (ed), Dada — Zurich, Berlin, Hannover, Cologne, New York, Paris, National Gal-
lery of Art, Washington, 2005, str. 252.

218 Gioria Moure, Marcel Duchamp, Thames and Hudson, London, 1988, slika 48.

219 Shelley Rice (ed), Inverted Odysseys — Claude Cahun, Maya Deren, Sindi Serman, The MIT
Press, Cambridge MA, 1999, plate 54, 55, 56.
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¢a queer umetnosti. Njegov umetnicki rad je nastajao na relativnoj granici javnog
1 privatnog, konstruktivnog 1 dekonstruktivnog, pornografskog i ezoteri¢nog, he-
teroseksualnog i agresivno-nasilnog. Belmerova dela su dominantno heteroseksu-
alna po temi: fascinacija Zenskim telom kao direktnim objektom muske zudnje 1
¢ina. S druge strane, njegov rad je psihoanaliticki ¢itano?20 eksplicitmo u konflik-
tu edipalnog odnosa prema majci —
odredi se Zeljene majke, kazniti maj-
ku zbog svoje Zelje upucene njoj — 1
obraCuna sa ocem-Zakonom kao
onim §to se ne moze prekoraciti, §to
je tu-sa-svih-strana. Njegovi erotski
crtezi 1 slike (Rose ouverte la nuit,
1935-1936, Svilacenje, 1968), skulp-
ture (Lutka, 1935/66), rastavljane i
sastavljane lutke (Bez naziva, 1935)
ili pozne sadomazohisticke ili egzi-
bicionisticke sasvim privatne foto-
grafije (Bez naziva, 1946. i Unica,
1958) ponudene su kao transgresija
u odnosu na normirani odnos mu-
§karca 1 Zene unutar heteroscksualne
podele seksualnih i rodnih uloga, te,
zatim, heteroseksualne organizacije
porodice u burZoaskom drustvu.
Belmerova dela su istovremeno ra-
zorno haoti¢na (poklazuju se razbacani delovi, otkinuti komadi tela lutaka) 1 si-
stemati¢na — razraduju se do detalja procedure destrukcije.

Dajana Arbus, Mladié sa viklerima u svom
domu na West 20th. Street,
New York City, 1966.

Fotografkinja Dajana Arbus?2! je tokom Sezdesetih godina razvila praksu iz-
razajne 1 ekspresivne dokumentarne fotografije. Ona je beleZila identitete nize
srednje klase 1 radnic¢ke klase Amerike na kraju radikalno hladnoratovske 1 anti-
komunisticke makartijevske ere. Karakteristicni su snimci transvestita (Mladic sa
viklerima u svom domu na West 20th. Street, New York City, 1966. ili MuSkarac

220 g Taylor, ,,A Catalogue of Perversions®, iz Hans Bellmer — The Anatomy of Anxiety, The MIT
Press, Cambridge MA, 2000, str. 12-15.

221 poon Arbus, Marvin Isracl (eds), Diane Arbus: An Aperture Monograph, Aperture, Millerton NY,
1972, 1 Carol Ammstrong, ,,Biology, Destiny, Photography: Difference According to Diane Arbus®,
October no. 66, New York, 1993, str.29-54.
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sa brushalterom i ¢arapama, N.Y.C, 1967), opskurnih likova (Zena sa pticijom
maskom, New York, 1967), igracica u klubovima (Toples igracica u njenoj sobi za
presvlacenje, San Francisco, 1967), desniara-patriota na ulicama velikih grado-
va (Muskarac na paradi na Fifth Avenue, N.Y.C, 1969), hendikepiranih gradana
(Decak sa igrackom bombom u ruci u
Centralnom Parku, N.Y.C, 1962), nudi-
sta (Porodica u nudistickom kampu,
Pa, 1965), neobiénih porodica (Bru-
klinska porodica izlazi u nedeljnu Set-
nju, N.Y.C, 1966), itd. Njene fotografije
se danas mogu interpretirati u odnosu
sa drugim i marginalnim queer svetovi-
ma, ali kada su nastajale bile su pove-
zane sa egzistencijalistickim stavom o
suocenju sa dramati¢nom i provokativ-
nom realnoiéu ljudskog bica. Ona je
postavijala u ‘opskumim prizorima’
univerzalna pitanja o vidljivosti nevi-
dijivih ljudi, s druge strane, tada ideja
prikazivanja identiteta nije bila dovede-
na do eksplicitnog diskursa. Njeni tran-
svestiti su locirani kao neobiéna 1 tra-
gi¢na ljudska stvorenja.

Tomislav Gotovac?22 je hrvatski
reditelj i performans umetnik koji delu-
je u Zagrebu, a jedno kratko vreme je radio u Beogradu tokom studija reZije. Nje-
gov umetnicki rad je vezan za atmosferu ameri¢kog 1 holivudskog igranog filma,
kao i za, takozvani, mali ili subverzivni film od ameri¢kog eksperimentalnog fil-
ma do zagrebackog antifilma i beogradskog crnog talasa,223 Njegovi javni i pri-
vatni performansi se &esto mogu tumaditi kao transfiguracije filmskih koncepata
u 7iva izvodenja performans umetnosti. Gotov&evi foto-performansi sa SiSanjem
(Glave, 1970) su bile daleke anticipacije queer ponasanja, da bi u egzibicionistic-
kim radovima (Streaking, 1971, Integral, 1978, Akcija 100, 1979) izveo dramati-

Tormsiav Gotovac, Foxy Mister, 2002.

222 Aleksandar Battista 11i¢, Diana Nenadié (eds.), Tomislav Gotovac, Hrvatski filmski savez i Mu-
zej suvremene umjetnosti, Zagreb, 2003.

223 Mihovil Pansini (ed.), Knjiga Geffa 63, Geff, Zagreb, 1963.
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¢an spoj queer ponaSanja sa ‘disident-
skim’ ¢inovima u poznom realsocijali-
zmu. Gotovac je igrao na provokaciju i
Sok pokazujuéi nago-genitalno telo od-
raslog muskarca u kontekstu umere-
nog, svakako puritanskog, modernizma
unutar ex-jugoslovenskog poznog soci-
jalizma. Nago-negenitalno Zensko telo
je bilo tolerisano u emancipovanom sa-
moupraviom drustvu kao ‘estetska
vrednost’, naprotiv, pokazane musko
telo bilo je traumaticni gest ne-samo
moralnog vec 1 politickog zakona orga- :
nizacije drustvene vizuelnosti. Gotovac Nega Paripovié,
je provocirao sam neupitni zakon real- Odnos ruka-glava, 1979.
socijalistiCkog birokratskog drustva.

Ali, njegov kljucni gueer rad je veoma pozno delo: foto-performans nazvan Foxy
Mister (2002). Rad je zasnovan na jednostavnoj zamisli zamene, zameniti figuru
nage porno-zvezde 1z Casopisa Fox Lady figurom u sli¢noj pozi koju izvodi Go-
tovac, a to znadi stari muskarac. Mugkarac se ponasa kao Zena. Na mesto Zenske
nagosti se postavlja nago musko telo. Re€ je o zameni uloga, o inverzijama po-
kaznosti genitalija. Ovo delo je direktna razgradnja horizonta ofekivanja posma-
traéa pomografskog dela ponistavanjem erotske afektacije. Pri tome, dostupnost
pomografije bilo je jedno od dostignuéa postsocijalizma. Gotovac izvodi queer
oblik ponaganja/pokazivanja ne da bi kao queer aktivisti dosegao do prava na vi-
zuelne pojavnosti drugog iti drugih identiteta, ve¢ da bi posmatraca, brutalno, su-
odio sa prekrSenim konvencijama unutar industrije zabave. Starac je taj koji gle-
da, a mlada lepa Zena je ta koja je gledana. Pitanje o gueer-u nije pitanje o slobo-
di, pravu na iskazivanje i pokazivanje identiteta izbora i izvodenja ili izrazavanje
rodne uloge 1li izbora uloge, veé i suoéenje sa mdustrijom proizvodenja vizuel-
nog tela kao objekta za uZivanje ili identifikaciju.

Beogradski konceptualni umetnik Nesa Paripovi¢ je izveo niz radova u ko-
jima je implicitno radio sa prezentacijom vizuelnog izvodenja same indiferent-
nosti (Bez naziva, 1975) serijom fotografija koje prikazuju umetnika iznad be-
log papira u fazi ne-rada ili meditacije, te prezentacije ‘heteroseksualne indife-
rentnosti’ (Primeri analiticke skulpture, 1978), zatim, serijom fotografija gde
umetnik po zami$ljenoj spirali ‘celiva’ nago telo modela koji stoji u kontrapo-
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stu.224 Pri tome, njegov poljubac, iako je
obedan kao heteroseksualni-erotski poljubac,
ostaje samo nagovesteni dodirmedodir nje-
govih usnama. U ovom delu je dekonstruisan
jedan od fundamentalnih modemistickih od-
nosa ‘nagog-modela i slikara’ (brojni auto-
portreti sa aktom kroz XIX i rani XX vek).
Umetnik je pogled slikara upuéen aktu zame-
nio dodirom usnama koji je tek povrsan, pro-
lazan i nemogué gotovo kao da je vizelizacija
lakanovske teze da je ,,seksualni odnos nemo-
guc. 1 konadno, serija fotografija Odnos ru-
ka-glava??5 (1979) prikazuje karakteristiéne
Zenske gestove nesigurnosti, depresivnosti.
Pri ¢emu su jasne reference prema seriji foto-
grafija feministicke umetnice Nensi Vilson

Nensi Vilson Kicel, Prekrivanje
lica — gestovi moje bake, 1973.

Kitel226 Prelrivanje lica — gestovi moje bake (1973). Paripovié simulira diferenci-
rane kddove tipiénog gesta gesta kao zastupnika specifiéne ‘Zenske psihologije’. Si-
mulacija kliSea/obrazaca prikazivanja ponasanja drugog roda je oigledan antiesen-
cijalisticki ¢in svojstven queer-u. Paripovié je u filmovima 1978 N. P. M. §.1 1978
N. P227 radio sa Sminkanjem sopstvenog lica, tj. prelaZenjem {cross-over) preko
stabilnosti identiteta 1 izvodenjem artificijelnosti toga biti tu na taj nacin.

Sindi Serman sceniéno dizajnira prizore za fotografsko i filmsko snimanje i ti-
me produkuje vizuelne fotografske 1 filmske predstave fikcionalnih prostora, situa-
cija i dogadaja za pogled, tj. za éin gledanja. Njene fotografske predstave proizvo-
de druitveno situirani vizuelni ‘viSak’ znalenja, vrednosti i Sulnosti koji je nevhva-
tljiv, necentriran, klizajuéi i premestajuci, desto, metastaziran?28 i zato razarajuci

224 Misko Suvakovié, Autoportreti. Eseji o Nesi Paripoviéu, Prometej, Novi Sad, 1996, str. 40-43,
49-70.

225 Misko Suvakovié, dutoportreti. Eseji o Nesi Paripovicu, Prometej, Novi Sad, 1996, str. 78-79.
226 Nancy Wilson Kitchel, ,,Visible and Invisible®, iz Alan Sondheim (cd), Individuals. post-move-
ment art in America, A Dutton Paperback, New York, 1977.

227 Migko Suvakovié, Autoportreti. Eseji o Nei Paripovicu, Prometej, Novi Sad, 1996, str. 102, 1
prednja korica.

228 o upotrebi metafore ‘metastaza’ videti kod Slavoja Zizeka, Metastaze ufivanja, Biblioteka XX
vek, Beograd, 1996.
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{umnoZavanje, multupliciranje, rast i Sirenje koje razara direktnu ¢ulnu pojavnost
zastupnika referenta). Dok je slikarski rad modernista njujorske $kole (DZekson Po-
lok), odnosno, umetnika land art-a Roberta Smitsona bio sasvim americki po me-
taforici usamljenog jahacda i usamljenog umemika kao, gotovo, filmski projekto-
vanog lika usamljenika naspram prirode slikarstva ili naspram prirode Divljeg Za-
pada, delo Sindi Serman je americko po suoéenju sa praksama urbane i medijske
proizvodnje, razmene 1 nekontrolisane potro$nje robe, vrednosti, znacenja 1 vizuel-
nosti {Bez naziva, filmski kadrovi #21, 1978). Njena dela rekonstruiSu materijalni
sistem proizvodnje, razmene i
potrosnje  fikcionalnosti kroz
obecanja entropi¢nosti u vizuel-
nom prizoru. Ona istrazuje 1 pre-
zentuje vizuelne entropije foto-
grafski snimljenog prizora, uka-
7zujuci na relativne odnose znace-
nja, telesnosti 1 materije:

(a) znadenja ~ u ranim foto-
grafskim delima radenim po mo-
dusu filmskog kadra?29 prikaza-
na scena (figura u prizoru) jeste
okvir ili kadar (frame) indeksira-
nja Zelje koju umetnica zastupa u
polju Drugog, na primer, kao §to

Sindi Serman, Bez naziva #21, 1978.

psihoanaliti¢ar Zak Lakan postulira , 7elja Goveka je Zelja drugog®;230

(b) telesnosti —u delima sa protezama?3! (ve§tatka dojka, nos, genitalije, tor-
zo, maska lica) telo se pokazuje kao mitski neunidtivo, umnozeno 1 uZasno pra-
zno od bica (Seiende) — marioneta je ipak krajnja morfoloska (predstavna) instan-
ca kiberestetike,232

229 Sindi Serman, Untitled Film Stills, Rizzoli, New York, 1990.

230 Jacques Lacan, ,,0 subjektu za koji se predpostavlja da zna, o prvoj diadi i o dobru®, iz X7 semi-
nar — Cetiri temeljna pojima psihoanalize, Naprijed, Zagreb, 1986, str. 251.

231 Shelley Rice (ed.), Inverted Odysseyys — Claude Cahun, Maya Deeren, Sindi Serman, The MIT
Press, Cambridge Mass, 1999, str. 151-158, slike: 45, 47, 48, 49, 54, 55, 56.

232 Kiberestetika jc teorija o ¢ulnim regulacijama i deregulacijama u sloZenom procesu koji nastaje
povezivanjem organskog i mehanickog ili elektronskog sistema.
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(¢) materije —u delima koja prikazujuw/zastupaju ili pokazuju hranu,233 hrana
svojim bogatstvom izgleda (ve§tatka boja, bud, neostrine pri snimanju, horizon-
talnost batenosti, raznovrsnost) ponistava uobifajenu formu hrane (njen utilitar-
ni izgled) postajuéi slika bez referenta (simulakrum predstave same materije u
procesu gubljenja forme), itd, itd, itd.

Tela, telesni delovi, proteze kao produzeci
tela ili ostaci tela su tragovi nekad prisutnog
ili medijski odloZenog (différdnce) ‘ljudskog
stvorenja’. Ljudsko stvorenje — ono §to jeste
kao ¢ovek, individuum, subjekt, telo — u nje-
nim delima predoceno metaforama artificijel-
ne i otudene masine.?34 MaSina je queer meta-
fora za subjekt koji pokazuje svoje materijal-
no i otudeno telo, svedeno na logiku mehani-
zma koji stvara efekte, tragove 1 brisane fra-
gove bida. Ali, masine su i sredstva izvodenja
procedura razdvajanja hipoteze subjekta (ono-
ga ko proizvodi) i hipoteze objekta (onoga §to
je proizvedeno). Deleze 1 Gatari su pisali:

Posvuda su maSine, nimalo metafori¢no re-
Cang Ksin, Komunikacija, &eno, madine masina, sa svojim spajanjima, po-
1996-1999. vezivanjima. MaSina-organ prikljuéena je na
ma§inu-izvor: jedna emituje neki fluks, druga ga

preseca. Dojka je magina koja proizvodi mieko, a usta - masina spojena sa ovorn. 233

Razbijenost, fragmentamost 1 odvojenost masina od tela, u fotografskim pred-
stavama Sindi Serman, suprotstavlja se naSem poznavanju organizma kao celine
ili nagem iskustvu bivanja organizimom kao povezivanjem delova u funkcionalnu
celinu poziranja, uzivanja, odno§enja, proizvodenja.

233 Cindy Sherman, ,,Untitled®, iz Germano Celant, Unexpressionism — Art Beyond the Contempo-
rary, Rizzoli, New York, 1988, str. 112-121.

234 Cindy Sherman, Specimens, Art Random, Kyoto, 1991.

235 71 Delez, Feliks Gatari, ,,Zele¢e masine®, iz Kapitalizam i §izofrenija — ANTI-EDIP, TK Zorana

Stojanovi¢a, Sremski Karlovei, 1990, str. 5.
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Kineski umetiknik Cang Ksin236 izvodi performanse kojima uspostavlja ko-
munikaciju izmedu svog tela 1 sveta koji ga okruzuje i determinise, odnosno, iz-
medu tela 1 tela. Re¢ je o bihevioralnoj komunikaciji. Karakteristi¢ne su dva pri-
stupa: oralnost 1 pre-oblacenje. U radovima sa oralnoséu (Komunikacija 1996-
1999) on lize svet oko sebe (tlo u Kini 1 inostranstvu, novéanice, zlatne folije, pla-
men svece, komad drveta, kineske ideograme, cvece, predmete svakodnevne po-
tro$nje). Lizanje je istovremeno upotreba organa govora (govor drugim sredstvi-
ma), pomeranje paznje sa dominantnih ¢ula vida i sluha na ¢ulo ‘ukusa’,237 isti-

~ canje oralnosti u episte-
molo§kom 1 egzistencijal-
nom smisly, odnosno, u
seksualno-erotskom smi-
slu, infantilno oznadava-
nje 1 imenovanje sveta,
prisvajanje sveta iz sebe
(Jezik izlazi 1z tela u
svet), itd. U pitanju je i,
svakako, insistiranje na
neuobicajenoj komunika-
ciji (queer komunikaciji)
koja je izvan instrumen-
talnosti 1 utilitarizima sa-
vremenog neoliberalnog
sveta 1 puritanskog asketi-
zma revolucionarne volje maoizma u komunisti¢koj Kini. Drugi rad, nazvan Raz-
mena-Identitet (2000) zasnovan je na jednostavnoj taktici queeringa, a to je pre-
obladenje. Ksin odlazi na odredeno javno mesto (restoran sa kineskom hranom,
otpad, policijsku stanicu, univerzitet, bolnicu, rok klub, tradicionalni kineski tea-
tar, klanicu, fabriku) gde bira slu¢ajnog saradnika u projektu. Izabrani saradnik je
osoba koja profesionalno radi u datoj instituciji. Tu osobu, bez obzira kog pola,
svlaéi u donji ves a on obladi njenu ode¢u. Snima se fotografija koja prikazuje u
datom prostoru osobu u donjem ve§u i umetnika u odeci te osobe. Jednostavan
rad koji istovremeno provocira ‘rodni identitet’ i , pre svega, normu oblacenja u

Nen Goldin, Misti i DZimi Paulet u taksiju,
Njujork, SAD, 1991.

236 Cang Xin, Existence in Translation, Timezone, Hong Hong, 2002.

237 Carolyn Korsmeyer, ,,Deep Gender — Taste of food"”, iz Gender and Aesthetics — An Introduction,
Routledge, New York, 2004, str. 84-103.
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datom institucionalnom prostoru.
Queer koncept se upotrebljava u de-
konstrukciji graniénih ocekivanja
ponasanja u javnom prostoru.

Americka fotografkinja Nen
Goldin?38 je uspostavila para-doku-
mentarnu praksu fotografskog sni-
manja i prezentovanja relativnih od-
nosa javnog 1 privatnog Zivota razli-
¢itih hibridnih rodnih individua 1
grupa tokom osamdesetih 1 devede-
setih godina XX veka. Njene foto-
grafije su para-dokumentame jer su
izvedene kao dokumentarni snimci
‘realnih’ dogadaja, a radi se o pazlji-
vo biranom 1 do-reZiranom narativu,
odnosno, maloj, najéesce, rodnoj pri-
¢1, koja usmerava paznju pesmatraca. Zato se njene fotografije po efektu razliku-
ju od ne-dokumentarnih, ali tematski sli¢nih fotografija Roberta Mapletorpa. Nje-
ne teme su vezane za svakodnevicu peostvijetnamske i nepatrijarhalne srednje ame-
ricke klase koja prolazi kroz etapu liberalnog i pluralnog seksualnog Zivota sa
svim posledicama od individualnog nasilja do AIDSa. Fotografski rad Nen Goldin
je ekplicitno queer u tomn smislu §to ne bira specifiénu rodnu grupu za snimanje,
ve¢ prolazi kroz ‘vizuelne’ 1 ‘bihevioralne’ afektacije razlicitih individua i grupa:
heteroseksualnih (CZ i Maks na plazi, Truro MA USA, 1976. ili DZoan 1 Aureli se
maze u mom apartmanu, NY USA, 1999), gay (Zil i Goso u zagrljaju, Paris, Fran-
ce, 1992. 1 Klemens i Dzins, ruka u ustima, L'Hétel, Pariz, Francuska, 1999), qu-
eer (Misti i Dzimi Paule u taksiju, Njujork, SAD, 1991). Izrazito ekspresivna foto-
grafska dela su Nen snimljena mesec dana nakon $to ju je njen ‘decko * pretukao,
Njujork (1984) i Goso ljubi Zila, Pariz Francuska (1993). Ekspresivnost nije
ostvarena postupkom snimanja, koji je neutralan, ali je postignuta retoricki centri-
ranom 1 nagla§enom temom: snimljeno je lice pretuene umetnice sa tragovima
udaraca ili snimljen je poljubac Gogoa upucen Zilu, a to je poljubac upuéen umi-
rué¢em od AIDSa.

Tanja Ostoji¢, Marina GrZini¢, Tanja
Ostoji¢ and Marina GrZinié: The Politics
of Queer Curatorial Positions: After Rosa

von Praunheim, Fassbinder
and Bridge Markland.

238 Wan Goldin, The Balad of Sexual Dependency. Aperture, Millerton NY, 2001; i Guido Costa, Nan
Goldin 55, Phaiodon, 2003,
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Performans umetnica Tanja Ostoji¢ je izvela niz radova karakteristi¢ne nega-
tivne dijalektike, kojima je provociran rezim politiCkog statusa umetnice unutar
aktuelnog, tj. poznog postmodernog sistema/sveta umetnosti. Njen pristup rodnoj
politici proizlazi iz interventnog invertovanja uobicajene zamisli rodnog kao unu-
traSnjeg svojstva koje treba ispoljiti. Ona radi sa pokaznim taktikama na povrsi-
ni bihevioralnosti. Time uspostavlja politiku intervenciju na prezentacijama rod-
nih identiteta u konfliktnim?3? situiranjima umetnice u svetu savremene umetno-
sti. Dva rada su karakteristi¢na. Prvirad I'] Be Your Angel (2001) je izveden pre-
zentovanjemn heteroseksualnog ‘javnog ponasSanja’ umetnice 1 kustosa Haralda
Zemana na 49. Venecijanskom
bijenalu. Umetnica je kao prati-
lja sledila kustosa Haralda Ze-
mana tokom javnog dru$tvenog
Zivota na Venecijanskom bije-
nalu. Ona je paralelno ovom Zi-
vom performansu izlozila raz-
glednicu na kojoj je prikazan
snimak njenih stidnih dladica
osidanih u obliku kvadrata — fo-
tografija je nazvana ,,Crni kva-
drat na belom* kao parafraza
slavne MaljeviCeve slike Crni 2003. ¥kola iz Fontainebleaua, Gabrielle
kvadrat na belom (1913). Time d’Estrées i jedna od njenih sestara, oko 1595.
je ostvaren niz potencijalnih
provokacija politike ponaSanja
umetnice u svetu umetnosti. Koncept prezentovanja odnosa kustosa 1 umetnice je
razradila u performansima Be my Guest! (2001) ili Sofa for Curator (2002). Smi-
$ljena konfrontacija uspostavljenoj straight provokaciji odnosa kustos-muskarac
1 umetnik-Zena je fotografski rad Tanja Ostoji¢ and Marina Grzinié: The Politics
of Queer Curatorial Positions: After Rosa von Praunheim, Fassbinder and Brid-
ge Markland (2003) kojim je pored prikazanog erotizovanog odnosa kustoskinja-
umetnica napravljen 1 niz istorijskih potencijalnih queer referenci prema slavnoj
slici Skole iz Fontainebleaua Gabrielle d Estrées i jedna od njenih sestara {(oko
1595) 1 fotografijom Kristofera Mekosa Endi Vorhol iz serije Altered Image

239 Marina Grini¢, ,,Pervesion®, u ,, Tanja Ostojié: “Yes it’s Fucking Political” - Shunk Anansie®, iz
Tanja Ostoji¢, Strategies of Success / Curators Series 2001-2003, SKC, Beograd, 2004, str. 30-31.

i113l



Misko Suvakovié¢

(1981). Na fotografiji kustoskinja
} umetnica su snimljene nagih
torzoa, pri ¢emu kustoskinja nosi
vorholovsku periku i ima prekri-
vene bradavice trakama zaleplje-
nim u obliku putale, itd. Ova fo-
tografija je ‘teorijski konstrukt’
koji vizuelnim rezimom suolava
‘odnos’ subjektivizacije kustoski-
nje 1 umetnice u svetu umetnosti.
Nije re¢ o prezentaciji privatnog 1
personalizovanog odnosa, ve¢ o
politickom pervertiranju odnosa
u svetu umetnosti koji se pokazu-
je na samoj povrsini strukturira-
nja ‘bitka’ i ‘moéi’. Queer taktika je ovde izabrana kao instrument negativne di-
Jjalektike. Ona pokazuje da ‘perverzija’ nije sekundarni efekat ljudskih odnosa
unutar sveta umetnosti, ve¢ da je perverzija konstitutivni rezim sveta umetnosti,
kulture i drugtva. Re€ je o takozvanoj Zizekovski postavljenoj tezi o ,,preteranoj
identifikaciji sa strukturom mo¢i“. To znaéi da wmetnica/umetnik inscenira fan-
tazmatski scenario o kojem se raspravlja, koji se podstice i koji se implicira u D1-
Zavi 1 njenim institucionalnim mehanizmima, ali koji nije javan. Ponuden proces
preterane identifikacije upravo ‘preterano’ izlaze tu strukturu u podruéju javnog
delovanja i javne recepcije. Stavise, takav &in preterane identifikacije, izveden
javno, je, prema Lakanu preko ZiZeka, &in prekoradenja fundamentalne fantazme,
koji radikalno ispituje nase najimanentuije potéinjavanje strukturi mo¢i umetno-
sti. Marina GrZini¢ je pisala o ovoj preteranoj identifikaciji kada je razmatrala
umetnicke projekte umetnice Tanje Ostojic, sa nazivom Bicu tvoj andeo (ili pra-
tilia), u kojima ona izvodi upravo takav jedan Cin prekomerne identifikacije. Po-
enta je da se putem takvih kritika i takvih promena pozicija u umetnosti iskaZe
duboko strukturalni problem umetnosti, kulture, drustva ili drzave, a ne da se iz-

Zoran Todorovié, Asimilacija 2, 2002.

vede jo§ jedna psihologka igra ili egzistencijalni poduhvat iskazivanja.240
Neokonceptualni umetnik Zoran Todorovi¢ je specifi¢an performer koji sam
ne izvodi performanse veé organizuje ‘dogadaj’ afektacije na udesnike i posma-

240 Marina Grzinié, ,,Dve decenije posle: Autentiéni ¢in prekoracenja temeljne fantazme®, iz ,,.Dru-
ga scena avangarde™ (temat), T7kH br. 8, Beograd, 2004, str. 25.
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trace. On se pojavljuje kao neka vrsta reditelja unutar mikro-simulakruma savre-
menog sveta umetnosti koji pretvara u laboratoriju biopoliti¢kih tehnologija arti-
kulacije i deartikulacije tela, odnosno, vizuelnog zastupanja tela. Njegov umet-
nicki rad je ‘apsolutno queer’, ne toliko po pitanjima izvodenja queer identiteta
loliko po transgresivnom provociranju nestabilnih afektacija tela izmedu ‘nor-
malnih’ ili ‘normativnihk’ oblika ponaScha 1 njihovih bio-tehnoloskih 1 bio-poli-
tickih potencijalnosti. On se ponasa
kao queer laborant koji izmesta nor-
malni odnos spram tela 1 koji dekon-
struiSe ideologiju prirodnosti prezen-
tovanja tela u poziciju koja ucesnika
1 posmatraca nuzno izaziva da bude
suoCen sa Culnim 1 konceptualnim
dejstvom transgresije u koju je uve-
den i umeSan. Na primer, instalacija
Nevesta (1998) je zasnovana na pre-
zentovanju nagog tela modela-sarad-
nice prekrivenog velom i rojem ple-
la, a video instalacija Zurenje (1999)
je izvedena tako $to je kamera bila
smestena u vaginu modela-saradnice
i svet je viden iz rakursa objektiva iz
vagine. Rad Asimilacija 2 (2002) je
izveden provociranjem zabrane kani-
balizma 1 sloZenih socijalnih 1 psiho-
loskih afektacija povezanih sa kon-
zZumiranjem hrane nacinjene od ljud-
skog mesa 1 koZe. Serija performansa
Agalma (2003-04) je izvedena izra-
dom sapuna od ljudske masnoce i 1zvodenjem javnih rituala kupanja sa takvim
sapunom. Todorovi¢ je ovim nizom performansa realizovao ociglednu strategiju
mnogostrukosti queer afektacija, pri Cemu se zamisao queera prodiruje od nepo-
sredne problematizacije nestabilnih ili pluralnih rodnih identiteta ka ne-normira-
nim tehnologijama transfiguracije i upotrebe tela koja l[judsko telo izvodi kao ne-
stabilan i transfigurativan poredak biotehnoloskih intervencija i njihovih dejstava
na Culo i telo posmatraca.

Americki umetnik i reditelj Metju Barni je realizovao seriju visokobudZetnih

Metju Barni, Cremaster 3, 2002.

115



Misko Suvakovié

projekata (filmova i izlozbi) pod nazivom
Cremaster 1-5 (1994, 1995, 1997, 1999,
2002). Naziv ovih radova ‘Cremaster’ uka-
zuje na silu koja uzbuduje i opusta muski
reproduktivni sistem saglasno temperaturi,
spoljasnjim stimulusima ili strahu. Filmovi
su radeni veoma estetizovano i u njima se
suoCavaju na paradoksalan nacin mitolo-
Ske, istorijske 1 privatne slike. Na primer,
Cremaster 3241 (2002) je izveden kao kon-
struisanje fikcionalnog qgueer sveta, 1zgrad-
nja Krajslerove zgrade, gde visoka tehnolo-
gija omogucava brutalno suocenje biologi-
je, mita, bihevioralnosti 1 queer tehnologije
u stvaranju afektivne atmosfere ‘simulakru-
ma’. Simulakrum nije nesto §to ulazi u nas v v
svet, vel je svet simulakruma efekat mate- Robert Gober, Bez naziva 1991.
rijalnih produkcija koje poniStavaju refe-
rence sa prepoznatljivim 1 iskustvenim Zivotima izvan razmene 1 akumulacija slika.
Queer spektakl, kakav je bilo koji od filmova iz serije Cremaster, nije izraz ili pro-
dukcija otudenja, kako je na primer o spektaklu pisao Gi Debor,242 ve¢ je mutacija
vizuelnih akumulacija otudenja tehno-drustvenog poretka. To znaci da se queer at-
mosfera ne pokazuje kroz individualnu ili grupnu identifikaciju pojedinaénog ili
univerzalnog tela, ve¢ kroz izvodenje re-vizuelizacija 1 re-semantizacija samog vi-
dljivog sveta medijske hiperealnosti (realnosti koja je realnija od realnog).
Verovatno jedna od kljucnih ikona queer kulture je skulptura viSepolnog tor-
zoa engleskog umetnika Roberta Gobera (Bez naziva 1991). Ovo delo je naginje-
no kao torzo queer tela ¢iju desnu polovinu ¢ine Zenske a levu polovinu muske
grudi. Skulptura udvaja telesni pokazni rod, da bi se istovremeno ukazala kao is-
kliznuée u ‘zazornost nakaze’ i u utopijsko obecanje nadilaZenja tela kroz poten-
c¢ijalna oblikovanja mnogostrukosti rodnth karakterizacija. Goberovo delo je pro-
blemati¢no jer ono suoCava tri istorijske reference prikazivanja ‘pomesanih’ po-
lova. U anti¢kom svetu, ali 1 njegovim recepcijama od renesanse do baroka, her-

241 parbara Gladstone, Matthew Barney, Muitthew Barney — Cremaster 3, Guggenheim Museum,
New York, 2002.

242 Guy Debord: ,,Spektak] u drustvu odgovara konkretnoj proizvodnji otudenja®, iz Druitvo spekta-
kla & Komentari drustvu spektakla, Arkzin, Zagreb, 1999, #32, str.47.
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mafrodit je ono izuzetno telo ‘apsolutne seksualnosti i ‘priviagnosti’, na primer,
Usnuli hermafrodit ili, nazvan jo§ Hermafrodit iz Luvra je skulptura rimskog po-
rekla pronadena oko 1610, a barokni skulptor Bernini smestio ju je na mermerni
madrac oko 1620.243 Naprotiv, krajem XVIII i podetkom XIX veka se hermafro-
ditizam tumaci kao nakaznost ili neuobidajenost, greSka ili iskliznuce prirode, da
bi se ubrze tokom prve polovine XIX veka presio sa medicinskog klasifikovanja
na pravno-moralna tumadenja odstupanja od klasifikacionih rodnih normi.244 [,
danas, hermafrodit se, Ce-
sto, tumadi kao tehmnolo-
Sko-telo, tj. telo koje je u
polju bio-medicinskog 1
cyber projeltovanja tran-
sfigurativnog viSepolnog
ili transeksualnog organi-
zma-ma§ine. Goberovo
delo ukazuje na afektacije
sva trl nivoa dejstva iz ove
jednostavne  ‘plasti¢ne
skulpture’. Gober ne nudi
Usnuli hermafrodit ili Hermajrodit iz Luvra, queer objekt ili instalaciju
rimska skulptura sa Berninijevim mermernim (Bez naziva, MOCA LA,
dugekom, oko 1620. 1997) kao emancipatorski
. ili utopijski projekt, vecd
kao postavljeni ‘simptom’ koji se ne moZe svesti na jedno reSenje (uZivanje, osu-
du, prihvatanje, grozu ili identifikaciju). Moguéa afektivna reSenja deluju na ra-
znim razinama ¢ulnih 1 konceptualnih distribucija ‘informacije’ o paradoksalnom
telu ili svetu. On kao da ukazuje da je nesto izgubljeno u prici ili olekivanju, pa
da to ‘izgubljeno’ deluje u prizivanju doZivljaja vizuelnog ‘uzorka’ kac nedoku-
¢ivosti koja obecava ‘heterogeno’ (Bataj), ‘Realno’ (Lakan), neljudsko (Liotar) ili
zazomno (Kristeva),2*® a istovremeno, privlagno, ono §to éovek prepoznaje u se-
bi 1 kroz sebe kao jo§ nevidljivo ali vidljivosti obecéano.

243 Mary Beard, John Henderson, ,,The Louvre lover”, u ,,Sensuality, Sexuality, and the Lover of
Art”, iz Classical Art — From Greece to Rome, Oxford University Press, Oxford, 2001, str. 132-134.

244 \igel Fuko, Nenormalni — Predavanja na Kolez de Fransu 1974-1975, Svetovi, Beograd, 2002,
str. 95-96.

245 Ha Foster, ,,A Missing Part”, iz Prosthetic Gods, The MIT Press, Cambridge MA, 2004, str.
338-339,
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QUEER KAQ POLITICKA BORBA:
IZMEDU SUBVERZIJE I IZGRADNJE DEMOKRATILIE

Pojedinacni teoretiari ukazuju na pojam gueer kao politicku strategiju i tak-
tiku subvertiranja "svakog’ stabilnog ustrojstva moéi, hegemonije i kontrole, od-
nosno, upravljanja u makro— 1 mikro— kulturama i dru$tvima. Marina GrZinié, na
primer, sasvim precizno odreduje ovaj politicki karakter queer-a:

Ono 3to je vazno, je to, da ne bismo smeli biti opredeljivani samo i isklju¢ivo kao
takvi — gueer je upotrebljen kao eksplicitno nov drudtveni rod i drultvena pozicija,
kao nekakva politicka trans/preko seksualna paradigma identiteta i pozicioniranja, ko-
ja uslovljava vi$e razliGitih seksualnih identiteta, ne samo lezbejske, homoseksualne,
niti iskljuéivo samo heteroseksualne.

Queer je dakle ‘ono’ grani¢no, §to je izmedu drudtvenog i biolokog pola, 3to omo-
gucava opredeljenja ‘ne tatno’, ‘ne pravilno’, ‘ne Zena — ne muskarac’, 1 koji povezuje
oba u smeru radikalne pozicije Zivota kao i medija, umetnosti i kulture. Queer identite-
te zato ne smemo da pozicioniramo samo uz razliite seksualne prakse i seksualne ulo-
ge, ved je taj identitet vazno ponovo promisliti i u vezi sa polititkim opredeljenjem pri-
¢e ali i stajaliftem, koje je Homi Baba opisao kao ‘ne taéno/ne pravilno’.246

Politika gueera nije politicka teorijska-praksa odredene identifikacione pod-
grupe unutar drustva, ve¢ primenljiva otvorena taktika interventnog postavljanja
hibridnih, asimetriénih, klizajuéih, razlikujuéih, aktivistickih, kritiekih 1 subver-
zivnih platformi 1 procedura unutar svakog homogenog polja identifikacije, pri-
svajanja, nadzora, upravljanja, kontrole i regulacije u savremenom neoliberal-
nom, postsocijalistickom, postkolonijalnom i globalizujuéem svetu. Pri tome, qu-
eer se ne postavlja kao univerzalni metod, veé kao aktiviranje lokalnih znanja 247
usred globalnih, ali i lokalnih homogenizacija. Antonio Negri 1 Majkl Hart, na
primer, ukazuju na nove takti¢ke pristupe borbi za demokratiju:

246 Marina Grzini¢, ,,Oblikovanje i osporavanje (dokumentarnog) znadenja u umetni¢kom radu®, iz
. Feorijski blok: film kao performans® (temat), TkH br, 9, Beograd, 2005, str. 23.

247 Navod re¢i Zila Delezau predavanju Misela Fukoa, ,,Predavanje od 7. januara 1976. godine®, iz Tre-
ba braniti drusivo — Predavanje na Kole: de Fransu iz 1976. godine, Svetovi, Novi Sad, 1998, str. 23.
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Moramo osmisliti novo oruZje za demokraciju danas. Mnogo je kreativaih poku-
$aja da se ono pronade. Na primjer, kao eksperiment s novim oruZjem, razmotrimo
ljubljenje koje provodi Queer Nation, u ko-
jemu muskarci ljube muskarce, a Zene ljube
Jene na javinom mjestu kako bi Sokirali ho-
mofobne, kao u akciji Queer Nationa na
mormonskoj konvenciji u Uti. Drugim obli-
kom oruZja mogli bismo smatrati razne ob-
like maskarade i mimikrije koji su danas ta-
ko Zesti na globalizacijskim demonsiracija-
ma. Ve¢ 1 sam izlazak milijun ljudi na ulice
svojevrsno je oruzje, a to je pritisak ilegal-
nih migracija, na znatno drukéiji nadin. Svi
su ti pokusaji korisni, ali jasno je da nisu
dovoljni. Trebamo stvoriti oruZje koje nije
samo destruktivno nego je i oblik tvorbene
moéi, oruzje kadro stvoriti demokraciju i
poraziti vojske Imperija. To biopoliticko
oru¥je vierovatno ¢e biti sli¢nije onome ko-
je je predlozila Lizistrata kako bi ponistila
odluku atenskih muskaraca da podu u rat
nego onom koje danas predlazu ideolozi i
politi¢ari. Nije nerazumno nadati se da u bi-
opolititkoj buduénosti (nakon poraza bio-
moéi) rat vide neée biti mogué i da ¢e intenzitet suradnje i komunikacije izmedu po-
jedinaca (radnika i/ili gradana) unistiti moguénost njegova izbijanja. J ednotjedni glo-
balni biopoliticki &trajk sprijecic bi svaki rat. U svakom'slutaju, moZemo zamisliti
dan kada ée mnoitvo izumiti oruZje koje mu neée samo omoguditi da se brani nego
ée biti i konstruktivno, ekspanzivno i tvorbeno. Tu nije rije¢ o stjecanju mo¢i i zapo-

Hapsenje sifrazetkinje, 1905.

vijedanju vojskama nego o uniStavanju same moguénosti njihova postojanja. 248

Queer ponasanje, izrazavanja, prikazivanje ili delovanje postaje takticko
oruzje u narufavanju — kritici, subverziji, nadvladavanju - stabilnih integrativnih
drustvenih mehanizama koje svaka mo¢ pokusava da uspostavi i izvede nad bilo
kojim “mnoitvom’ da bi ga pretvorilo u rasu, rod, pleme, naciju, klasu ili genera-
cijski interval pripadnosti. Queer je, zato, dezintegracijska aktivnost fragmentira-

248 \ichael Hardt, Antonio Negri, ,,Neka te sila prati“, u ,,Demokracija mnostva®, iz ,,Politika mno-
$tva“ (temat), Tvrda br. 1-2, Zagreb, Beograd, 2005, str. 85-86.
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nj 2, oduzimanja nadredene vlasti i biomoéi ukazivanjem na imanenciju dogadaja
k0).1m se 'projekt’ praktikuje. Tek iz pojedinadnog, iz imanencije dogadaja, poka-
zuje se kako se projekt/utopija mora suoéiti sa tim da pojedinaénost otkriva mno-
Stvo i u mnoS$tvu ostaje pojedinacnost koja remeti politicke platforme i, svakako,
graniéne horizonte rase, roda, plemena, nacije, klase ili generacije. Zamisao kri-
ti¢nog 1 subverzivnog remeéenja se moZe pratiti u sasvim razlié¢itim umetni¢kim
i kulturalnim praksama od feminizma (HapSenje sifrazetkinje, 1905) do alterna-
tivnih pokreta na politiCkom Zapadu i Istoku od sedamdesetih godina do danas,
na primer, punk muzika,?4? industrijski rok, zatim, slovenadka retrogarda (Rrose
Irwin Selavy, Eroticni grafiti, 1984),250 ruski akcionizam (Oleg Kulik, Crvena
Soba, 1994),251 parazitska umetnost (sindikalno organizovanje prostitutki Tade-
ja Pogacara, Demonstracije crvenih kiSobrana, 2001),2°2 video produkcije Mari-
ne Grzini¢ i Aine Smid, kao i brojne antiglobalisti¢ke akcije i prakse, takozvanog,
artivizma.?53 Vladimir Kordos,254 na primer, svojim telom oponasa Karavado-
vog Bolesnog malog Bahusa (Karavado — Decko koga su istukli, 1980) naglasa-
vajuc‘:i njegpv sasvim modernizovani gay identitet potenciranjem atmosfere gay
ugrozenosti u pozno-real-socijalistickim homofobi¢nim kulturama (na primer,
Slovacka, ali i Srbija). Kordosov Bahus je Bahus izloZen nasilju zbog svog rod-
nog gay identiteta, on je zrtva u realnom istorijskom drustvu izrazitih konfliktno-
sti. Gay konfliktnosti nikada ne idu same po sebi, najée$ée su povezane sa jaca-
njem patriotskih — nacionalistikih i religijsko fundamentalistickih — snaga i nji-
hovih nasilnih akcija usmerenih ka zatvorenom drustvu. Umetnicko delo je delo
simptom 1 kao takvo ga treba, u ovom kontekstu — posmatrati.

Sa queer teorijskim i politiCkim praksama, nestaje interesovanje za “umet-
nost’, taCnije, za autonomije umetnickih produkcija u specificiranim institucio-

249 Craig O’Hara, The Philosophy of Punk: More Than Noise, Ak Press, 1999.
250 752
str. 388.
251 Arteast 2000+ Umetnost Vzhodne Evrope v dialogu z Zahodom — Od 1960. let do danes, Moder-
na galerija, Ljubljana, 2000, str. 105.

252 95705 2 eritoriji, identitete, mreze — Slovenska umetnost 1995-2005, Moderna galerija, Ljubljana
2005, str. 172. ,

253 Aldo Milohni¢, ,,Artivism®, iz ,,Scena akeije Scena misli“ (temat), Maska §t. 1-2 (90-91), Lju-
bljana, 2005, str. 15-25.

254 L srand Hegyi (ed.), Aspects/Positions — 50 Jahre Kunst Aus Mitteleuropa 1949-1999, Museumn
moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien, Wien, 2000, str. 219.

'85 Do roba in naprej — Slovenska umemost 1975-1985, Moderna Galerija, Ljubljana, 2003,
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nalpim ’zabranima’. Postavlja se jav-
ni politicki interes za direktnu kultu-
ralnu i, pre svega, druStvenu interven-
ciju u podruéju samog ili golog Zivo-
ta. Ukazuje se na kretanja unutar
'mnostva’ kac kretanja koja su wuvek
konfliktna, ¢ak i onda, kada obecava-
ju ili nude fantazam o beskonfliktno-
sti 1 racionalno uredenim funkcijama i
instrumentalizacijama. A to znali da
su queer teorijske i politi¢ke prakse
usmerene na bitni trougao:

1) imanencije (rada na pojedinac-
nosti/lokalnosti koja je uslov global-
nosti),

2) biopolitickog oruzija (inter-
ventnog dejstva i njegovih intenziteta)
u drustvu

3) mnoétva koje se rekonstituie u

pojavnom 1 egzistencaijalnom smislu
aktuelnosti,
u odnosu na horizont ili granice golog Zivota® koji, misteriozno 1 materijalno, nije
nikada pokazan kao goli Zivot’ ve¢ kao preplet imanencije i mnoStva u neodrede-
nosti kroz koji se oblikuje Zivljenje u fabrici, na ulici, posredstvom kompjuterskih
mreZa i svih drugih komunikacijskih 1 zastupni¢kih poredaka i praksi vladanja.

Vladimir Kordos, Karavado —
Decko koga su istukli, 1980.
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RETROGARDA, TEHNOESTETSKA I PITANJA O APARATUSIMA
POLITIKE: MARINA GRZINIC I AINA SMID

Umetni¢ko delovanje255 Marine Grzinié i Aine Smid pripada nestabilnom kli-
zajuéem periodu indeksiranja i mapiranja promenljivih i otvorenih odnosa medij-
skog?36 rada unutar postmoderne i postsocijalisti€ke umetnosti, kulture i dru-
§tva257 osamdesetih i devedesetih godina XX veka. Specifiéni procesi evolucija
‘postmodeme’ kao postsocijalizma se ukazuju kao neizvesna pokretna mapa pre-
docavanja motivisanih 1 nemotivisanih moguénosti, postupaka i efekata medij-
sko-politiC¢kog prikazivanja fragmentiranja posebnih drustvenih makro— i mikro—
igara kao §to su pozni socijalizam, postsocijalizam, pozni kapitalizam, Treéi svet,
postkolonijalne kulture, ex-Jugoslavija, slovenacka nacionalna kultura, slove-
nacka alternativa, slovenacka visoka umetnost, tehnoloski ratovi, gradanski ra-
tovi, nacionalizam, nacionalna hegemonija, internacionalizam, transnacionalno,
svetovi biopolitike, politika tela, nestabilni odnosi roda i pola kao medijskih rve-
prezentacija, feminizam, tranzicija, razlike seksualnosti i erotike, itd. Ovi dome-
ni politi¢ko-medijskih igara ukazuju na jednu bitnu odliku video258 realizacija
Marine GrZinié i Aine Smid: na pomak od umetnosti ka kulturi i od estetike figu-
ra umetnosti ka politici tela u egzistenciji prikazivanja. Pokazuje se da u jednom
istorijskom periodu, to znaci tokom osamdesetih 1 devedesetih godina, dolazi do
postavljanja pragmatiénih medijskih pitanja i odgovarajuéih teorijskih konstruk-
cija o granicama 1 marginama umetnosti kao ‘ogledala’ i/ili ‘simulakruma’ ma-
kro- 1 mikro-politike. Problematizuju se teritorije prikazivanja i izraZavanja u od-
nosu na savremenu kulturu i njene proizvodne mo¢i i funkcije predo¢avanja sim-

235 Marina Grzini¢, Tanja Velagi¢ (eds), Trenuthi odlocitve — Performativno, Politicno in tehnolosko
— Umetniski video, Filmska in interaktivna veémedijska dela Marine Grzinié in Aine Smid 1982-2005,
ZAK, Ljubljana, 2006.

256 ¢ teoriji ‘tehnokulture’ videti u Marina Grzinié, U redu za virtualni kruh, Meandar, Zagreb, 1998.
257 Marina Grzinié, ,, Telo v komunizmu®, iz Rekonstruirana fikcija. Novi mediji, (video) umetnost,
postsocializem in retroavantgarda — teorija, politika, estetika 1997-1985, Studentska zalozba, Lju-
bljana, 1997, str. 83-108.

258 Kathy Rea Huffman, ,,The Reversible Logic of History and Media - Sex, History, (Sub-)Culture:
A Re-Consideration®, Artintact 4, Cantz Verlag, 1997, str. 53-69.
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boli¢kih i imaginamih poredaka (ekrana, pregrada) u odnosu na lakanovsko, ono
pravo nemoguce 1 traumati¢no, Realno.
Izvesna video dela?3® Marine Grzinié i Aine Smid indeksiraju i mapiraju mo¢,

distribuciju i dominaciju z/a260 u igri moéi i dominacije. Odakle ZLO koje one lo-
ciraju, identifikuju, prikazuju i sredstvima simbolnih i imaginarnih efekata inter-
pretiraju? Zar znanje ne moZe spasti svet od zla? Odgovor ovde mora biti inverto-
van u solersovsko ili ZiZekovsko pitanje: od koga se treba spasti od Kanta ili od
de Sada?26! Jer, svako znanje jeste necelovito i uspostavljeno je u hijatusu (pro-
cepu, praznini, paradoksu, iskliznuéu, preklapanju ili razdvajanju) funkeija i efe-
kata moéi i dominacije. Mo¢ 1 dominacija kao prevara, kao iluzija, kao iskrivlje-
nje su u carstvu negativiteta. Sta umetnice tu &ine? One postaju neka vrsta radni-
ka u kulturi (culture workers) 1l aktiviste u kulturi koji proizvodi neocekivane de-
centrirane slike u samoj kritiénoj dijalektici ‘nekontrolisane koli¢ine’ negativiteta
(oznaditeljske kolicine zla) koja upravlja odnosom deminacije i moci u odnosu na
ljudsko telo Zelje, uZivanja, ali i patnje, muénine, groze. Njihova teorija video me-
dija je odredena tretiranjem videa kao sredstva suoéenja pogleda, a to znaci tela:
,.0Ci mogu videti kako oci vide“252 u konstruisanom perceptivnom polju unutar
drustvene ‘borbe’. S druge strane, video slika je ‘trag’ istorije: ,,Video je takode
oko istorije**.263 Pri tome, postoje slike o (istorijskim) mestima koje ¢ine da nasa
sopstvena secanja postaju psihoti¢na i erotiéna.264 Sve naznake ukazuju na to da

259 Na primer: ,,Moments of Decision” (1985.), ,,Axis of Life* (1987.), , Three Sisters* (1992.), ,,Lu-
na 10 (1994).

260 716 kao tema je prisutno u savremenoj kulturi i wmetnosti. Videti, na primer, filmove Dejvida Lin-
¢a i Vima Vendersa. Red je 0 novoj fenomenologiji zla koja je izvedena na postsemioloskoj teoriji "do-
gadaja’ pogleda. Videti: Zan Bodrijar, Prozirnost zla — Ogledi o krajnosnim fenomenima, Svetovi, No-
vi Sad, 1994.

261 philip Sollers, ,,Sade v tekstu®, Katalog, Ljubljana, 1968, str. 63-70; i Slavoj Zizek, ,Kant s Sa-
dom* u Filozofija skozi psihoanalizo, Analecta, Ljubljana, 1984, str. 83-99.

262 Navod koncepta Christine Buci-Glucksmaun prema Marini Grzinic, ,, Troubles with Sex, Theory
or Video Processes of Re-appropriation — Recycling Different Bodies, Histories and Cultures Thro-
ugh Video Medium®, Artintact 4, Cantz Verlag, 1997, str. 61.

263 Marina Grinié, ,, Troubles with Sex, Theory or Video Processes of Re-appropriation — Recycling
Different Bodics, Histories and Cultures Through Video Medium®, Artintact 4, Cantz Verlag, 1997,

str. 65.

264 Marina Grzibié, ,, Troubles with Sex, Theory or Video Processes of Re-appropriation — Recycling
Different Bodies, Histories and Cultures Through Video Medium®, Artintact 4, Cantz Verlag, 1997,
str. 63.
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video prikazivanje delije u nekoliko razlikujuéih registara: tela, druStvenosti i psi-
hoti¢nosti, Ovi registri su dramati¢no konfrontirani svetovi koji odreduju subjekt,
odnosno, proces (samo-)identifikacije gledajuceg 1 gledanog subjekta. Zato je nji-
hov pristup video slici feroristicki. Teroristicki je zato §to elektronskom ekran-
skom slikom iz samog sveta koji ‘nas’ okruZuje 1 ¢ini takvim kakvi smo otkriva
njegovu naddeterminiSucu strategiju '
i taktiku konstruisanja 1 izvodenja iz-
gleda realnosti. Pokazuje se nuzno
beskucénistvo (Aufenthaltslosigkeit).
Ono je glorifikacija beskuénistva u
arbitrarnostima sveta (prirode, dru-
§tva, elektronske slike). Ukazuje se
mogucnost da se otkrije zavera (ili
poludeli Zakon)?55 dominacije i mo-
¢1, ne samo nad pojedincem realnog
socijalizma ili liberalnog kapitali-
zma, vec 1 nad samom njegovom ‘re- Marina Gr¥ini¢, Aina Smid, Troubles
alno3éu’ koju on deli sa Drugim i Zi- with Sex, Theory & History, 1997.
Vi u svojoj smrtnosti, svojoj svako-
dnevnosti 1 svojoj seksualnosti. Zato, vizuelni udar (unutar njihovih video dela)
mora biti usmeren na slike identifikacije (vizuelizovane simbole identiteta) politic-
kog postojanja u drustvu i, zatim, erotskog predocavanja nemogucih objekata Ze-
lje (objekt malo a). Pokazuje se da je postojanje 1 da je zelja, zapravo, brisani trag
raspadanja (entropije) afirmativne realnosti kojom institucionalni poredak vlada
simboli¢kim projektovanjem podnosljive realnosti. Dvostruka 1li trostruka igra iz-
medu predstave, brisanog traga, svakodnevne realnosti 1 nedostupnog Realnog ot-
kriva dramu ljudske egzistencije u okviru hipotetickih ili stvarnih/realizovanih
‘zavera’. Otkrivanje se deSava na nekom mestu otklona, na elektronskom mestu
ekrana koji je realan koliko 1 nasa svakodnevica, ali koji nas ne uverava u svoju
realnost, naprotiv pokazuje moc¢ svoje prevare.

Teorijsko 1 umetnicko delovanje Marine GrZini¢ nastaje u podrudju produkci-
Je decentriranih mogucih svetova filozofije i estetike posle modeme 1 to u onom
njenom delu koji je usmeren ka interslikovnom i intertekstualnom podru¢ju izme-
du teorije drustva (cultural studies 1 teorija ideologije), teorije tehnologije (post-

265 Slavoj Zizek, ,Hegel z Lacanom®, iz Filozofija skozi psihoanalizo, Analecta, Ljubljana, 1984,
str. 18.
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moderna teorija tehnologije, simulacionizam, teorija medijskog ili ekranskog pri-
kazivanja, biopolitika) i teorije umetnosti (teorije medija i njihovih virtuelnih sve-
tova). U razumevanju teorijskih zahvata Marine GrZini¢ bitno je postaviti jo§ jed-
no zapazanje: njen teorijski pristup se moze okarakterisati kao performativni, od-
nosno, njena teorijska produkcija se moZe opisati i interpretirati kao teorija u ak-
ciji. To znadi da ona ne polazi samo iz bezinteresne sfere tumacenja, odnosno,
estetske/esteticke ili umetni¢ke kontemplacije i institucionalne autonomije filo-
zofskog teoretisanja o umetnosti, kulturi i drudtvu, ve¢ iz konkretne umetnicke
prakse i njoj korespondirajucih kultura (drugim recima, iz prakse video umetni-
ce, aktivne i aktuelne kriticarke koja prati savremenu umetnost i intelektualke-ak-
tivistkinje koja zauzima eksplicitan politi¢ki stav). Njena interesovanja i li¢na ide-
ologija ne proizlaze samo iz epistemologkih ogekivanja (znanja o znanju filozofi-
je, nauka o umetnosti i druitvu), ve¢ i iz pragmatiénih konkretnih umetnickih 1 eg-
zistencijalnih reagovanja i oSekivanja (moéi izrazavanja, prikazivanja, produko-
vanja) u otvorenom, artificijelnom, promenljivom, opscenom, ekstatickom, arbi-
trarnom i smrfonosnom svetu umetnosti devedesetih. Za nju teorija jeste izazovna
virtuelizovana i dinamicna diskurzivna figura koja umnoZava 1 preobrazava svo-
je epistemoloske likove u felima umetnosti (medijske produkcije realnosti u pod-
ruéju imaginamog 1 simbolnog predodavanja) i, zatim, efekte pojavnosti tela
umetnosti epistemoloski kddira u ideoloskim horizontima aktuelnosti. Njen je pri-
stup u odnosu na umetnost i na kulturu odreden raspravama statusa, funkcija i efe-
kata suolenja ljudskog i vestatkog tela.266 Ona anticipira i razvija nov pristup
Sulnom. Zato, estetiku transformise od diskursa o jednom specijalizovanom hu-
manizovanom i kultivisanom ¢ulu recepcije (cku ili uhu) kako je to bilo naglasa-
vano u tradiciji moderne ka esteti¢koj teoriji kao vise-registarskom diskursu o in-
teraktivnim sistemima: ljudskog, tehnickog i drustvenog.

Inicijalna podru&ja njenog teorijskog bavljenja su delovanje pokreta NSK267
kome je posvetila brojne eseje 1 studije, teorija vizuelnih medija, problem kulture
(visoke, masovne, alternativne) i ideologije (nuznost ideologije posle smrti ideo-
logije kao velike nadredene fikcije)?68 u postmodernoj. Bitno je zakljuciti da se

266 Wfarina Gryinié (ed.), ,,Biotehnologija, filozofija in spol® (temat), Maska no. 76-77, Ljubljana,
2002, str. 4-69.

267 Neue Slowenische Kunst, GZ Hrvatske, Zagreb, 1991; Alexei Monroe, Interrogation Machine —
Laibach and NSK, The MIT Press, Cambridge MA, 2005.

268 74 razumevanjc i raspravu ideologije umetnosti i kulture koje sprovodi Marina GrZini¢ od poseb-
nog znadaja su spisi Slavoja Zizeka — videti, na primer: Zizek, Mapping Ideology, 1995.
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"postmodema’ po Marini GrZini¢ ne interpretira kao epoha posle ideologija. Na-
protiv, kraj velikih ideoloskih pri¢a moderne (liberalizam-tehnicki progres 1 indi-
vidualizam, komunizam-besklasno drustvo i kolektivizam, nacizam-nacionalno
jedinstvo 1 mitska utemeljenost) ne znaéi 1 kraj ideologije. Ve¢, to je epoha u ko-
Joj se ideologije identifikuju u razliitim registrima egzistencije (svakodnevica,
zabava, kultura, umetnost, ekonomija, bio-politika tela, itd). Njena pozicija u od-
nosu na teorije postmoderne je ekskluzivna, a to znaci da nije pre§la uobicajeni
put za njenu generaciju umetnika 1 kriticara: od meke eklekti¢ne postmoderne ka-
snih sedamdesetih i ranih osamdesetih godina ka tehnoestetici kao dramati¢nom
spoju visoke 1 masovne kulture. Naprotiv, ona zapo¢inje u okviru ekstremnog 1
ckscesnog RETROGARDNOGZ%9 postmodernizma slovenatke alternative os-
samdesetih, a to znaci kroz ispitivanje 1 interpretiranje rvrdikh ekstati¢kih i u estet-
skom 1 u politickom 1 u medijskom smislu diskursa i1 oblika delovanja. To je de-
lovanje koje pokazuje kako se ideologija u svojim epohalnim transfiguracijama
(od realnog socijalizma preko postsocijalizam kao dominantno umereno postmo-
dernisticke kulture) zreali u druStvenom tkivu (tkanju: textus) i pokazuje kroz iz-
dvajanje 1 pokazivanje simptoma. Njena metodologija pisanja se zasniva na inter-
tekstualnom odnoSenju:

1. lakanovske teorijske psihoanalize (posebno interesovanje za filozofiju
Zizeka),

2. teorije postmodernizma i to one teorije koje se odnose na kriti¢ne drustve-
ne 1 ideoloske procese (pozni kapitalizam, postsocijalizam, alternativne kulture),

3. feministicke teorije (zna¢ajna je pozicija spisa Done Haravej)270 i

4. teorija medija (Sire tehnoestetika 1 sociologija simulacionizma).

Retoricki digitalni diskurs Marine Grzini¢ je diskurs postmoderne kulture, onog
glasa reske ostrine koji izmedu opscene zavodijivosti 1 prodornosti kritike, bira kxi-
ti¢ki 1 subverzivni otklon. Ona pokazuje kako kriticka pozicija prezivljava u ‘me-
ko)’ postmodernoj epohi 1 kako dostize retori¢ko pojacanje. Kritika nije vise epo-
halni blesak revolucije (orude globalnog projekta preobrazaja sveta), veé suocenje
sa praznom oznaciteljskom igrom istine u rascepu prve i druge scene egzistencije.

Marina GrZini¢ je u teorijski diskurs uvela multiplicirane i retoricki raspoma-
mljene negativne dijalektike. Adomovska negativna dijalektika se ukazuje jo§ kao

269 Marina Grzinié, ,,Sinteza: retroavangarda ali mapiranje postsocijalizma®, iz Rekonstruirana fik-
cija. Novi mediji, (video) umetnost, postsocializem in retroavantgarda — teorija, politika, estetika
1997-1985, Studentska zalozba, Ljubljana, 1997, str. 195-208.

270 ponna J. Haraway, Opice, kiborgi in Zenske , Koda, SOU — Studentska zalozba, Ljubljana, 1999.
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intelektualni humanisticki napor uoavanja i razumevanja krize modernosti. Nega-
tivna dijalektika je uvek, za Adorma, u odnosu na odstupe 1 prestupe paradigmat-
skog uzorka prosvetiteljstva. Slavoj Zizek je pokazao da je negativna dijalektika,
ako je uopste moguca, posledica zamki koje postavljaju oznacitelji u odnosu na ne-
svesno koje postoji paralelno tom svesnom ‘ja’.27! Marina GrZini¢ je ukazavsi na
ne-celu (pas toutf) korespondenciju Zizeka i Haravejeve?’? identifikovala multipli-
cirane mogulnosti negativne digitalne dijalektike kao onog paradoksalnog pome-
rajuéeg i umnoZavajueg rascepa izmedu subjekta, njegovog tela, tehnicki (medij-
ski) reprodukovane ili stvorene slike u odnosu na koncept realnosti.

Umetni¢ko delo je za nju simptom (na primer, fikcionalna drzava IRWIN-a,
anonimni subjekt umetnika iz Beograda, eksploatacija mrivih znakova Mladena
Stilinoviéa273 jesu dela (produkti, situacije, dogadaji) koji nisu neduzni simboli
ili predstave odnosa umetnik-svet-drudtvo, ve¢ postupci stvaranja ocigledne lazi
na kojoj se praksa, poredak i sistem umetnosti, kulture i politike pojavljuje kao
promasaj, kao prekid normalnosti i prirodnosti samorazumevanja, kao kriza ugo-
vora, normi 1 vrednosti istorijskog dru§tva. Retroavangarda jeste naziv koji uka-
zuje na umetnicke prakse koje su slicne avangardi (podseéaju na retoriku i iko-
nografiju efekata avangardi), ali nisu prethodnica nastupajuce kulture koja ¢e u
jednom trenutku poeti da dominira, ve¢ su psihoanaliticki pogled unazad, u skri-
venu proglost traume, skrivenog zakona, diskursa gospodara, utilitarnih simbola
politi¢ke modéi i totalitarnih sistema vladanja. Retroavangarda je postsocijalistic-
ka umetnost koja kao cinicka arheologija znanja pokazuje smrtnost i entropicnost
politickog bi¢a umetnosti i kulture. Zato, pozicije Marine Grzini¢ jesu post-poli-
ticke. Ona je post-politicki teoretik zato §to teoriju umetnosti (estetiku, filozofiju
1 studije kulture) predodava kao diskurzivau tempiranu retroavangardu, a to zna-
&i kao traganje za materijalnim tragovima i njihovim pokretanjem (uvodenjem u
igru) teorije u ekranima potencijalnih ideologija.

27 Slavoj Zizek, ,,Adorno i oznadevalec®, u ,,Mehanizmi oznadevalca in njihovo mesto v ekonomi-
Jji druZbene reprodukeije (temat), Problemi Razprave §t. 173-175, Ljubljana, 1977, str. 13-20.

272 Marina Grzini¢, ,Harawayeva — Zizek“, u Kiborg", iz U redu za virtualni kruh, Meandar, Za-
greb, 1998, str. 193-197.

273 Marina Grzinié, ,,Mladen Stilinovi¢: strategije ciniénega uma®, ,,Kopija in original®, , Rekonstru-
irana fikeija®, ,Irwin: NSK — drZava u gasu® i ,,Sinteza: retroavantgarda ali mapiranje postsocijali-

zma®, iz Rekonstruirana fikcija. Novi mediji, (video) umetnost, postsocializem in refroavantgarda —
teorija, politika, estetika 1997-1985, Studentska zalozba, Ljubljana, 1997, str. 109-208.
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HETEROSEKSUALNIH IDENTITETA

Heteroseksualni identitet je dominantan 1 hegemon istorijski drustveni i kul-
turalni identitet274 zapadne civilizacije koji se politi¢ki i metafizi¢ki postavlja kao
izvorni u odnosu na druge identitete (rasni, etnicki, nacionalni, klasni, profesio-
nalni, kulturalni). Heteroseksualni identitet se Cesto prikazuje kao konzistentni i
homogeni identitet, premda se naj¢esce radi o hibridnom polju identifikacija te-
meljnih rodnih razlika (muskog, Zenskog). Teorije heteroseksualnog identiteta se
kroz istoriju razvijaju kao ontolo§ki centrirane teorije o prirodnoj razlici gde se u
platonovskom smislu prelazi sa logike ‘jednog’ na logiku ‘dva’.275 Za osnovu he-
teroseksualnog identiteta se uzima pretpostavljena ‘sama biologka’ identifikacija
oplodnje i iz nje izvodeni univerzalni, a time metafizicki centriran, model hetero-
seksualnih bihevioralnih odnosa i organizacije svakodnevnog Zivota u zapadnim
drudtvima. Heteroseksualna interpretacija izraza emocija ili prikaza sveta, tela ili
ljudskog drustva jedan je od dominantnih kanona zapadne umetnosti u odnosu na
koji se prepoznaju i drugi kriterijum, na primer, kriterijum homoseksualnog kao
marginalnog izrazavanja 1 prikazivanja. Heteroseksualni kriterijum interpretacije
izrazavanja i prikazivanja u zapadnoj umetnosti je dominantno kriterijum izveden
na mestu ili s mesta dominantnog muskog identiteta: Mazaco Isterivanje Adama
i Eve iz Raja (1427), Jan van Ajk Portret Arnolfinijevih (1434), Dordone Oluja
(oko 1505), Rubens Vit ljubavi (1638), Rembrant Jevrejska mlada (1666), Vela-
skez Las Meninas (1656), Le Nen Seljacka porodica (oko 1640), Gejnsboro Ro-
bert Endrjus i njegova zena (oko 1748-50), Kurbe L’ Origine du monde (1866),
Mane Dorucak na travi (1863), Dega Casa apsinta (1876), Ford Medoks Braun
Poslednji pogled na Englesku (1852-55), Kirhner Autoportret sa modelom
(1907), Pikaso Zivor (1903), Erik Fi§l, Endi i Kristine (2004), Kuns Cicolina sa
Dzefom Kunsom (1990). A postoje, marginalni u cdnosu na muski, primeri izvo-
denja zenskog heteroseksualnog identiteta izrazavanja i prikazivanja: Artemizija

274 Renata Salecl (ed), Sexuation, Duke University Press, Durham, 2000.
275 Alain Badiou, ,,What is Love?“, iz Renata Salecl (ed), Sexuation, Duke University Press, Dur-

ham, 2000, str. 263-281.
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Pentileski Judita ubija Holoferna (1612-20), Elizabeta Sirani Sveta porodica sa
Svetom Jelisavetom i Svetim Jovanom Krstiteljem (XVII vek), Dzudit Lejster Par
koji pijanci (oko 1630), Rebeka Solomon Guvernanta (1854), Meri Kasat Kup-
ka (1891-92), Gabrijela Minter Kandinski | Erma Bosi, Posle velere (1912), Ve-
ra Muhina, Fabricki radnik i devojka sa kol-
hoza (1937), Luiz Burzoa Janus u koZnom
omotacu (1968), Marina Abramovi¢ 1 Ulaj
Odnos u prostoru (1976). Heteroseksualno
prikazivanje i izraZzavanje, na primer, u sli-
karstvu i fotografiji ukazuje na vide smero-
va: (a) heteroseksualne teme: porodica, sek-
sualni ili druStveni odnos muskarca i Zene,
majéinstvo, odinstvo, detinjstvo, (b) hetero-
seksualne objekte identifikacije (mitoloski,
religiozni 1 svakodnevni prizori, figure ili
idealiteti kroz koje se heteroseksualne 1den-
tifikacije realizuju), (c) heteroseksualne
objekte uZivanja koji mogu biti heteroseksu-
alni, homoseksualni, biseksualni, fetisisti¢-
ki, sadomazohisticki, ali koji ucestvuju u
stvaranju seksualnog fantazma heteroseksu-
alaca, (d) heteroseksualne teme koje se izvo-
de kao univerzalni simboli ljudskog/ljudskih
identiteta, (¢) pojedinacne ili opste teme drustva, kulture ili umetnosti, koje ne iz-
gledaju povezane sa seksualno$cu, ali zastupaju univerzalni, hegemoni horizont
heteroseksualnog identiteta i kroz njega realizovanog klasnog gradanskog dru-
§tva. Na primer, od Jan van Ajkovog Portreta Arnolfinijevih mozZe se pratiti dug

Jan van Ajk,
Portret Arnolfinijevih, 1434.

i spor proces gradenja vizuelnog prikazivanja heteroseksualnog para?7® sa razli-
&ito naznadenim rodnim i dru$tvenim ulogama. Ovaj proces se poklapa sa nasta-
janjem gradanskog drustva i1 formiranjem modela ‘heteroseksualnog para’ kao
osnovne jedinice druStvene organizacije svakodnevice u privatnom i javnom Zi-
votu.277 Ono §to otkrivamo i pri povr§nom gledanju bragnih i porodiénih portre-

276 Leo Bersani, Ulysse Dutoit, Forms of Being — Cinema, Aesthetics, Subjectivity, BFI Publishing,
London, 2004.
277 Proces konstruisanja binamog ‘poroditnog jezgra’ opisuje, na primer, iscrpno MiSel Fuko u vezi

sa kontrolom dedije auto-seksualnosti — MiSel Fuko, Nenormalni — Predavanja na Kolez de Fransu
1974-1975, Svetovi, Beograd, 2002, str. 311-314.
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ta (Zak-Luj David, Gospodin La-
voazije 1 njegova supruga, 1788;
Ford Medoks Braun, Poslednji po-
gled na Englesku, 1852-1855; Gi-
stav Kajbo, Pariska ulica po kisi,
1877; ili Emanuel Kavali, Portret
porodice, 1926), jeste precizna
kompozicija polozaja i odnosa figu-
re koja prikazuje muskarca i figure
koja prikazuje Zenu. Muskarac je Dzef Kuns, Cicolina

prikazan kao dominantni i aktivni sa Dzefom Kunsom, 1990.

lik, dok je Zena prikazana kao prat-

nja, kao podrska, kao ona koja trazi podrsku 1, éesto, fizi¢ki oslonac. Ovi portre-
ti pokazuju konstituisanje akumulacije rodnih uloga i njihove pokazne vizuelno-
sti za heteroseksualni par, pri ¢emu heteroseksualni par znaéi par u kojem je raz-
raden odnos dominacije muskarca u stvaranju ideoloskog okvira raspodele ulo-
ga. Ova hegemona pozicija asimetri¢nih partnera je model koji se moZe naéi i u
predstavama gay (performansi Gilberta i Dzordza)278 ili lezbejskih (raspored
uloga u filmu Ivone Rajner, MURDER and murder, 1996)27° parova, §to poka-
zuje da pitanje univerzalnosti izvodenja predstave rodnih uloga u slici, fotogra-
fiji ili filmu, nije metafizi¢ko, ve¢ dominantno politi¢ko pitanje 0 mehanizmima
prikazivanja 1 preuzimanja hegemone podele 1 klasifikacije uloga. U pitanju je
prikazivanje efekta biopoliti¢kih tehnologija i njihovog prenodenja iz rodnih
grupa u druge grupe.

Pozicija muskarca unutar heteroseksualne podele uloga je centralna za epohu
moderne. To mozemo viditi na brojnim slikama visoke i popularne umetnosti/kul-
ture, ali i na primeru slavne fotografije Marsel DiSan i Eva Babit igraju Sah u Pa-
sadena Art Museum (1963). U ovom $ahovskom duelu napravljena je jasna pode-
la reprezentativnih rodnih uloga: naga mlada Zena (Eve Babit) igra $ah sa starim
umetnikom (Marselom DiSanom) koji je obucen. Oni se nalaze ispred njegovih
umetni¢kih dela u muzeju. Odnos umetnika i akta je istovremeno eroti¢no i paro-
dijski postavljen kao retoricko pojadanje izuzetnosti njega (mado-muskarca) u

278 George and Gilbert the living sculptors, Catalogue For Their 1973 Australian Visit, London,
1973.

279 yvonne Rainer, ,, MURDER and murder®, iz 4 Woman Who... Essays, Interviews, Scripts, A PAJ
Book, The John Hopkins University Press, Baltimore, 1999, str.352-423.
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odnosu na nju koja jeste objekt uzivanja pogleda.280 Sasvim drugaciji primer cen-
triranja Zene kao vizuelnog politiCkog 1 erotskog objekta muskog pogleda se moze
naéi i u delima socrealistiCkog slikara Aleksandra Samohvalova. On je Cesto slikao
slike sa sportskih dogadaja. Dva njegova
portreta sportistkinja se mogu uporediti:
Zena u fudbalskom dresu (1932) i Posle
trke (1934)281 Zena u fudbalskom dresu
Jje 1zvedena kao politicki korektan, po kri-
terjjumima sovjetske postrevolucionarne
etike. Na slici je prikazana mlada, snazna
1 borbena Zena koja svojom vitalnoscu, tj.
skriveno ili gradanski-suptilno naznace-
nom eroti¢nos¢u, zastupa javni Zivot unu-
tar sovjetskog drusStva. Naprotiv, slika Po-
sle trke realisticki belezi trenutak kada se
polunaga mlada sportistkinja jakog-mu-
skobanjastog fela briSe od znoja u svlaci-
onici. Ova slika je ‘erotski’ tonirana otkri-
vanim dojkama 1 stidnim dladicama. Slika
se odigrava iza javnog 1 politi€ki normira-
nog prostora za pogled na telo sportiski-
nje. Paradoks ove slike je u tome $to ona
istim sredstvima ‘podobnoy” socrealistiCkog slikarstva reprezentuje nepodobnu ili,
tek privatnu predstavu erotizovanog Zenskog tela koje jeste — upravo 1 jedino —
objekt za vizuelno uzivanje muskarca. Obe slike prikazuju zdrave omladinke sta-
ljinsticke epohe, ali se razlikuju po upucenosti javnom i tajnom pogledu.
Prikazivanje hibridne heteroseksualnosti sa pozicije/gledista muskarca se mo-
ze naci u brojnim slikama Pabla Pikasa od simbolisti¢kih prezentacija mitskog
odnosa muskarca i Zene u stvaranju Zivota (Zivot, 1903), preko postkubistickih
predo€avanja majCinstva (Majka i dete, 1922) ili Zene-Cudovista (Kupacica koja
sedi, 1930) ili Zene koja pati (Zena koja pati, 1937) ili zene koja osvaja muskarca

Artemizija Dentileski, Judita ubija
Holoferna, 1612-1620.

280 ¢ taktikama prezentacije Zene kao objekta vizuelnog uZivanja videti Lora Malvi, ,,Vizuelno za-
dovoljstvo i narativni film“, iz Branislava Andelkovi¢ (ed), Uvod u feministicku teoriju slike, CSU,

Beograd, 2002, str. 189-200.

281 5o Anna Isaak, ,,Woman as sign in the world Backwards ,,, u ,,Reflections of Resistance: Women
Artists on The Other Side of the MIR ,,, iz Feminism and Contemporary Art — The Revolutionary Po-
wer of Women s Laughter, Rotledge, London, 1996, str. 98-99.
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(Portret Zakline Roe, 1954) ili muskarca koji
vlada Zenskom seksualno3¢u kroz razradivani
odnos slikara i modela (Skulptor i njegova sta-
tua, 1937. ili Slikar i njegov model, 1965). Po-
seban problem Pikasovog rada je gradenje eks-
presivnog ili neoklasi¢nog dionizijskog lika sa-
mog umetnika kao gospodara falusa/falusom u
simbolickom i imaginamom smislu. Pikaso je
stvarao slikarski model prikazivanja moénog
‘muzjaka’ koji svoju ‘erotsku moé’ potvrduje
vladanjem Zenom. On je slavi, poniZava, me-
nja, oblikuje, ostavlja, izobliCava, korigyje,
postavlja kao ideal ili prezreni komad, itd.

3 druge strane, postdadaisticke slike Frensi-
sa Pikabije (Portret jednog para, 1942-1943)
heteroseksualni odnos prikazuju kroz ki pozi-
cioniranje sentimentalnog prizora odnosa mu-
Skarca 1 Zene. Ki¢ atmosfera je naglaSena prizivanjem emocionalnosti, dopadljivo-
sti, intimnosti, neZnosti i lociranosti na mali svet koji je zadtitnicka okruZujuéa i po
sebi razumljiva realizacija samog bivanja.282 Ovaj duh ki¢a, na primer, razraduje i
nemacki slikar Sigmar Polke u slikama i crtezima Lijubavni par (1965, 1967) gde
mali burZoaski privatni ki¢ starog Pikabije preobrazava u ki¢-efekte popularne i po-
troSacke kulture 1 masovnih medija u Sezdesetim godinama XX veka. Ili, ako se
uporede heteroseksualne slike Aleks Kets (Letnji piknik, 1975) sa homoseksualnim
slikama Martina Kipenbergera (Bez naziva — iz serije Lieber Maler, male mir,
1981) zapazice se paradoksalna, ali bitna éinjenica da se logika gradenja atmosfere
intimnog trenutka heteroseksualnih parova ili gay para ne razlikuje mnogo.283 Obe
slike ukazuju na intimni telesni/figurativni odnos bliskog para.

Karakteristian je i problem razlikovanja uloge pornografskog prikazivanja
heteroseksualnog odnosa. Ceski avangardni fotograf Jirzi Stirski je u fotokolazu

Dzudit Lejster,
Par koji pijanci, 1630.

Emilia mi dolazi u san (1933)?84 pokazao da se pornografski prikaz mugkog i

282 0 ylozi intimnosti u gradenju heteroscksualnosti videti: Anthony Giddens, Preobrazba intimno-
sti ~ Spolnost, ljubézen in erotika v sodobnih druzbah, Zalozba /*cf, Ljubljana, 2000.

283 Cher Peintre... Lieber Maler... Dear Painter.... Peintures figuratives depuis ['ultime Picabia, Cen-
tre Pompidou, Paris, 2002.

284 Modern Beauty — Czech Photographic Avant-Garde 1918-1948, Galerie hlavniho mesta, Praha,

1999.
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Zenskog tela sa vidljivim genitalijama mo-
ze konceptualizovati i vizuelno predociti
kao simboli¢ka slika kosmi¢kog odnosa
muskarca i Zene. Film Keroli Sniman Fu-
ses (Stapanje strasti, 1965) eksplicitno je u
sluzbi seksualne revolucije gde se tehnika-
ma prikazivanja iz eksperimentalnog filma
prikazuje eksplicitni seksualni odnos mu-
Skarca 1 Zene kao poredak slika koje su u
wmetnickom rezimu a ne pornografskom
rezimu. Ovaj zahvat je imao dvostruki cilj:
(1) traZenje vizuelnih rezima prikazivanja
seksualnosti koji izmicu klasifikaciji por-
nografskog ili re-evaluacijom pornograf-
skog kao umetnickog 1 (i1) obrt u hetero-
seksualnoj kulturi hladnoratovskog perio-
da time $to se seksualnost prenosi iz ‘pri-
vatno vidljivog’ u ‘javno vidljivo’. Snima-
nova je radila sa politizacijorn podrudja di-
stribucije Culnih afekata seksualne sli-
ke.285 Emancipatorski karakter filma je na-
znadila 1 sama umetnica slede¢im reéima:

Vera Mukina, Fabricki radnik
i devojka sa kolhoza, 1937.

Izvesna mlada Zena mi je zahvalila nakon jednog od prvih prikazivanja filma Fu-
ses. Rekla je da nikada nije videla svoje genitalije, da nikada nije videla genitalije dru-
ge Zene, da joj je film omogucio da oseti sopstvenu seksualnu posebnost kao nesto
prirodno i da ona sada misli da ¢e mo¢i da iskusava svoje telo na drugacijt naéin. To
je bilo 1967.286

Naprotiv, slikarka Sesili Edefalk slikom U slici, Slika (1995-96)287 u plaviga-

285 Carolee Schneemann, , Interview with Kate Haug®, iz Imaging Her Erotics — Essays, Interviews,
Projectas, The MIT Press, Cambridge MA, 2002, str. 21-44.

286 Carolee Schneemann, ,,Notes on Fuses (1971)“, iz Imaging Her Erotics — Essays, Interviews,
Projectas, str. 45.

287 Gerrit Gohike, ,,Cecilia Edefalk”, Deposition — Contemporary Swedish Art in Venice, Venice,
1997, str. 8-11.
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stim tonovima prikazuje seksualni genitalni odnos muskarca i Zene. U centru sli-
ke je prikazan muskarSev penis u Zeninoj vagini. Eskplicitno pornografski prizor
bez alegorijskog ili emancipatorskog razloga/opravdanja koje su, na sasvim razli-
gite natine, Stirski ili Snimanova nudili. Prizor tela u seksualnom &inu (‘koitusu’,
‘tucanju’) koji je prikazan podseca na fotografiju ili ekran filma/televizora — ta
asocijacija je naznalena stapanjem prednjeg 1 pozadinskog plana slike. Ova slika
je nastala u vremenu kada pornografski prizor nije ni tajna ni transgresivna vizu-
elna predstava vec je jedna od mnogih slika u masovnoj medijskoj proizvodnji 1
potro$nji dulnih zastupnika ‘seksualnosti’. Zato ova slika nije ‘eroti¢na’ ili ‘stimu-
lativna’ u obra¢anju fantazmu gle-
daoca, ve¢ je hladna i otudeno tu-
prisutna bez razloga i opravdanja,
sem razloga u metastaziranju kul-
ture masovne proizvodnje, distri-
bucije i potrodnje slika.
Karakteristian primer hete-
roseksualnog umetnickog rada je
rani period rada performans
umetnice Marine Abramovi¢.
Luis Burzua, Janus u kofnom omotacu, 1968. Ona je u samostalnim performan-
sima iz serije Ritam (1973-1974),
ali i u akcijama koje je radila u paru sa nemackim umetnikom Ulajem (1975-
1988) izvodila inverziju uobitajenih uloga unutar heteroseksualnog para, posta-
juéi Zena koja dominira ili jaki subjekt izvodenja. Marina Abramovi¢ fiksira za-
stupanje ‘sebe’ u sinkretickom odnosu muskarca i Zene, gde Zena postaje vizue-
lizovana i pokazana kao jaki mitski subjekt naspram muskarca objekta ili sekun-
darnog sudeonika. Odnosno, ona je postala zastupnik jakog subjekta u komple-
mentarnom odnosu sa predstavom slabog, mada nuznog, subjekta muskarca. Na
primer, kada u performansu Ritam 0 (Studio Morra, Naples, 1974) 1zlaze svoje te-

lo bolu koji ée joj naneti neki-sludajni gledalac iz publike,?88 ona ne preuzima de-

288 Ritam 0

Uputstvo:

Na stolu se nalaze predmeti koje moZete upotrebiti na meni.
Ja sam objekt.

Vreme trajanja: 6 Gasova (20h-02h).

Svu odgovornost preuzimam na sebe. 1975.

Galerija Studio Morra, Napulj.
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presivai model prezentacije Zenskosti,
kao na primer, body art umetnica Pi-
na Pane, vec svoje telo postavlja kao
depsihologizirani objekt ili instru-
ment koji moze pokazati izdrzljivost i
individualizovanu moc¢ 1 hegemoniju
Zene-umetnice 1 zZene-ljudskog-stvo-
renja. Ona na mestu Zenske ‘slabosti’,
tipicnog lliSea prezentovanja Zene u
zapadnim drudtvima do poznog mo-
Gistav Kajbo, dernizma, postavlja idealitet ’snazne
Pariska ulica po kisi, 1877. Zene’ koja je u stanju da izazove dru-
gog na agresiju 1 da tu agresiju stoicki
podnese. Marina Abramovié namemo sebe kao Zenu upisuje u erotizam vidljivosti
‘Zene-objekta’ za nanoSenje bola, ali istovermeno ona 1 dekonstrui$e klise ‘slabe ze-
ne’ pokazujudi je kao onu koja ‘herojski’ biva ta koja izdrzava i transcendira bol do
univerzalnog simbola. Sli¢nu taktiku primenjuje i u performansu ,, Thomas Lips‘ 289
gde se uvodi u igru — paradoksalno — magijska, politicka 1 sadomazohisticka sim-
bolika. Pri tome, Marina Abramovi¢ samo-nasilje izvodi kao ohladeni ritual, a ne
traumatski ili, pre, depresivni ili ekspresivii gest Zene-kao-pacijentkinje ili Zene-u-
uzasu. Ona je Zena koja ‘maltretira’ 1 “provocira’ svoje telo sa pokaznom izdrZivo-
§¢u mitski pretpostavljenog muskarca. To je paradoks njenog rada: ne-postajati-mu-
Skarcem,2%0 ve¢ biti Zenom koja izvodi idealnu ulogu mitskog mugkarca postajuéi
zenom. U radovima sa Ulajerm razvija pokaznost asimetri¢nog odnosa koji u ranim
radovima ima usredsredenost na fizicku prisutnost samog tela (na pimer Relacije u
vremenu, 1977), a u poznim radovima telo postaje instrument simboli¢kog 1 para-
mitskog rekreiranja ‘musko-zenske’ kosmogonijski orijentisane raspodele uloga, na
primer Nocno prelazenje mora (1983) ili Ljubavnici (1988).

289 Thomas Lips: , Performans. Polako srebrmom kaSikom jedem kilogram meda. Lagano ispijam iz
kristalne CaSe litar crvenog vina. Desnom rukom lomim ¢a$u. Komadom stakla usecam zvezdu peto-
kraku na svom stomaku. Zestoko se §ibam dok ne prestanem da ose¢am bol. LeZim na krstu naginje-
nom od ledenih kocki. Toplota sa obeSene grejalice usmerene na moj stomak uzrokuje da zaseéena
zvezda krvari. Ostatak mog tela mrzne. Ostajem na ledenom krstu oko 30 minuta dok publika ne pog-
ne da prekida rad udaljujuéi ledene kocke. Trajanje 2 €asa, Krizinger Gallery, Inusbruck, 1975%, iz
Marina Abramovi€, Artist Body, 1998, str. 98-105.

290 73 Delez, Feliks Gatari, ,,Postajanje-intenzivnim, postajanje-Zivotinjom, postajanje-neopazlji-
vim®, Zenske studije br. 4, Beograd, 1996, str. 67-81
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S druge strane, umetnice kao $to su Luiz
Burzoa,291 ili Vlasta Delimar29? ma koliko
bile medusobno razlicite, razraduju vizueliza-
ciju zenske strane heteroseksualnog realnog
ili fikcionalnog odnosa u paru ili naspram
muskarca.

Luiz BurZoa u skulptorskim radovima, na
primer, Janus u koznom Zaketu /1968/ ili Fille-
te /1968/ ukazuje na mo¢ Zene da metaforizu-
je, stmbolizuje 1, alegorizuje videnje muskarca
ili, u metafizickom smislu, ‘mugkosti’ kao sek-
sualnosti unutar heteroseksualnog erotizma.
Mo¢ apstrahovanja seksualnosti do univerzal-
nog vizuelnog principa pokazuje kako Zena-
skulptorka konceptualizuje erotizam do vidlji-
vog oblika kojim upravlja emancipacijom ‘se-
be’ od pasivnog aktera u aktivnog gospodara. ,
Luiz BurZoa ukazuje na obrt od oblikovnog Aleksandar Samohvalov, Zena u
diskursa Zene kao ‘sluge falusa’ u Zenu-umetni- Judbalskom dresu, 1932.
cu koja gospodari vizuelno$éu seksualnosti, vi-
deti fotografski portret Luiz BurZoa koji je snimio Robert Mapletorp (1982).

Performerska dela Vlaste Delimar su bila cznacena njenom paradoksalnom, So-
kantnom, besramnom, egzibicionistickom heteroseksualnom Zensko§éu. Ona je
kroz ‘antidelo’ (otvoreni 1 nedoradeni brisani trag wmetnosti) konstruisala ono Sto
se ne moze saznati, izreci, iskazati, izraziti, a to je Zelja Zene. Svaki njen komad je
neskriveno referirao antiformnoj biologiji/fiziologiji Zenskih genitalija i misterio-
znoj ispovednosti koja je obrtala delo-indeks-drustvenog-moderizma u delo-in-
deks-privatnog ili javnog-¢ina postmodermizma 1 to naspram drustva kao zateCene
velike 1 vazece meta-norme (Zakona) telesnosti, seksualnosti, moralnosti 1 politié-
nosti identiteta. Ona je postavila hibridnu simbolicku sliku drustvene borbe kao ale-
gorijsku sliku ‘heteroseksualne borbe’ u kojoj se 1 kroz koju se otkrivaju sve dimen-
zije individualne i kolektivne druStvenosti. Delimar je time prestupnicki provocira-
la pokaznost/skrivenost ‘normalnosti’ privatnog i javnog kao dru§tvenog:

291 Mignon Nixon, Fantastic Reality- Louise Bourgeois and a Story of Modern Art, The MIT Press,
Cambridge MA, 2005.

292 Migko Suvakovi¢, Marjan §polj ar, Vlado Martek, Vasta Delimar — monografija performans, Are-
agrafika, Zagreb, 2003.
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1. kontekst katolickog morala koji je u po-
znosocijalistickoj Hrvatskoj bio pripreman za
preuzimanje uloge dominantnog ‘regulatora’
drudtvenosti u postsocijalistickoj Hrvatskoj —
re¢ je o proboju kroz horizont iskupljenja, ne-
vinosti 1 oprestaja greha, ona je ‘greh’ posta-
vila kao javnu ¢éinjenicu sa svim njenim vi-
dljivim ili nevidljivim ideolo§kim??3 nabori-
ma, obecanjima 1 zabranama koju nudi insti-
tucija crkve i fluksevi javnog mnjenja (doxe)
povezanog sa religioznim identitetom,

2. kontekst socijalistickog morala koji je u
poznom socijalizmu izgubio svoju revolucio-
narnu koheziju 1 delovao je kao prividna reto-
ricka konstrukcija propusnih para-ili-pred-
gradanskih barijera nastajuée socijalisticke
birokratizovane gradanstine — Vlasta Delimar
je estetizovanoj (glatkoj, negenitalnoj) nago-
sti koja je u poznom socijalizmu tolerisana
(na primer, setite se nagih ne-genitalnih tela
objavljivanih u Casopisu Start u sedamdese-
tim 1 osamdesetim godinama) ponudila ne-
estetizovanu (rapavu, genitalnu) nagost koja

Aleksandar Samohvalov, je emancipovanom drusStvu pokazivala njego-

Posle trke, 1934. vu sopstvenu granicu, 1

3. kontekst postsocijalistiCkog 1 tranzicij-

skog 'morala’ koji je fluidna 1 amebasta smesa

upisa od konzervativizma patriotskih snaga do postkonzervativnog konzumerstva

masovne neoliberalne kulture i njene /ilikip erotike — Vlasta je ukazala na paradig-

matske prelome, iskliznuéa 1 ponore drudtvenih slika (ikona) tela, seksualnosti ili

genitalnosti — ukazala je na stereotipe Zelje (,,Kurac volim®), izgled sopstvenog te-

fa (,,Jmam &etrdeset®) ili na odnos musko-Zensko (,,Razgovori sa ratnikom*), te na

odnos prema detetu (,,Lo%a majka“) u konkretnim druStvenim, geografskim 1 lokal-
nim kontekstima postsocijalizma.

293 Konstitutivnim u odnosu na realnost koja i jeste efekat razligitih konstrukeija i borbi oko kon-
strukcija unutar odredenog geografsiog i istorijskog dru§tva.
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-

Naznadeni sasvim razli¢iti primeri prikazi-
vanja heteroseksualnosti ukazuju na bitnu tezu
da je strukturacija zastupnika heteroseksual-
nosti hibridna kao $to je to 1, verovatno, sama
heteroseksualnost u svojim slozenim 1, ¢esto,
neuporedivim istorijskim 1 geografskim reZi-
mima. Jer, heteroseksualnost nije samo jedno-
stavni odnos ‘dvoje’ razlicitih, vel je sloZena
mreza istorijskih 1 aktuelnih prezentacija od-
nosa razlika 1 rascepa izmedu muskih 1 Zen-
skih identiteta izvodenih po razli¢itim pravcei-
ma identifikovanja. Heteroseksualnost je i in-
cestuozni ili egzibicionisti¢ki odnos tela na-
gog decaka 1 majke na slici Petra Dobrovica
(Mati sa sinciéem, 1933).294 Predstava porodi-
ce u svecanoj pozi poziranja za slikanje/snimanje na slici Pina Severinija, Por-
tret porodice Severini (1936), takode, jeste jedna od pojavnosti heteroseksualnog
ustrojstva zapadnog burzoaskog heteroseksualnog odnosa kroz ‘porodicu’. He-
teroseksualno je predociv 1 dionizijski gotovo sodomijski crteZ u boji Pabla Pika-
sa Dora i Minotaur (1936). Heteroseksualni je odnos 1 seksualni odnos para u
performansu Ota Mula (Cosinus — materijalna akcija, 1967.) 1 seksualni ednos tri
aktera u performansu istog autora (Der Geile Wotan, 1970.). Ali, heteroseksual-
nost je 1 scena iz performansa slovenacke grupe Eclipsa Venerin test (1999) u ko-
Jjoj se muskarac seksualno stimuliSe tako §to mu Zena rukom nadrazuje genitalije

Tirxi Stirski, Emilia mi dolazi
y san, 1933,

u javnom prostoru i vremenu dogadaja.2?> Heteroseksualni odnos je, takode, 1 bi-
hevioralni odnos umetnice sa muskarcem-kustosom u performansima Tanje Osto-
Ji¢ (Sofa za kustosa 72002/ ili Letovanje sa kustosom /2003/).296 Heteroseksualni
kontekst je 1 uspon i pad ljubavne veze izmedu dve osobe razli¢itog pola beleze-
ne posredstvom sasvim laratkih SMS poruka tipa: ,,‘oces da se vidimo* ili ,,Jesi It

294 Galerija Petra Dobroviéa, Galerija Petra Dobroviéa — Muzej savremene umetnosti, Beograd,
1989, str. n.n.

295 g5-ps Teritorifi, identitete, mreze — Slovenska umetnost 1995-2005, Moderna galerija, Ljubljana,
2005, str. 144,
296 Tanja Ostojié, Strategies of success / Curators Series 2001-2003, SKC, Beograd, 2004, str. 25 1

26-29.
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Robert Mapletorp, Luis Burzoa, 1982.

ziva? Puse — M.“. itd. u delu Ksenije Turkovié
SMS — video instalacija (2003).297

Uloga slike u prepoznavanju 1li izvodenju
heteroseksualnog rodnog identiteta je uloga in-
strumenta kojim se priziva strukturacija pojedi-
naéne ili opste drustvene realnosti, a to znaci iz-
vodenja dominantne 1 hegemone koncepcije vi-
dljivosti 1 Sulne distributivnosti zastupnika rod-
nih razlika i njihovih odnosa. Na primer, Zak Derida u monoloskom-razgovoru sa
Elen Siksu iskazuje direktno srediSnji problem razlike identiteta:

Vlasta Delimar,
Zrela Zena I, 1998.

_..Citiram ulomak:298

,, Tatjana na klupi, Onjegin prilazi ali ne sjeda: sve je ve¢ zavrSeno medu njima. 1
ona ustaje. Rastanak? Oboje su na nogama. Sastanak? Oboje.”

Izraz OBOIJE, na francuskom TOUS LES DEUX, rezimira svu enigmu spolne raz-
like. U rijeCima RASTANAK? ... SASTANAK? Vazno je — a to je nasa tema — da se
raskid ne rastavlja, ne odvaja od IZMIRENJA, od neraskida, od pristanka (Tatjaninog,
da ga i dalje voli, ali bez vjenganja). U svakom slucaju, to nije nepomirljivi raskid, ras-
parivanje para kao takvog. Ponavljam citat: ,, Rastanak? Oboje su na nogama. Sasta-

297 Ksenija Turkovié, Out of Focus, Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb, 2003, str. 87-103.
298 pleksandar Secrgejevic Puskin, Evgenije Onjegin, Lira, Kragujevac, 2005.

140

Studije slucaja

Marina Abramovié i Ulaj,
Odnos u prostoru, 1976.

nak? Oboje. Ali govori samo on. Govori du-
go, cijelo vrijeme. Ona Suti, ne kaZe nijedne Petar Dobrovi¢,
rijeci. Jzmedu njih govor ne daje rijec. Mati sa sincicem, 1933.

Kada govor ne daje rijeg, to je neito
udno. Cudna je re€enica, kao govor bez
rije¢i. To je govor koji drugome ne DAJE rijed. A moZda nije isto dati rije¢ kao lozin-
ku, ih dati zavr$nu rijec, ili odati tajnu ili kljug za &itanje: na primjer, dati kljug za &i-
tanje spolne razlike koji mislim da postoji u navedenoj sceni. Ali s druge strane, po-
stoji izraz DATI RIJEC, nastupiti kao saugesnik. A to je ono §to Héléne i janismo uéi-
nili (jedino ako apsolutni suuéesnici nisu oni koji se ak i ne moraju dogovoriti o
svom suucesnistvul). Oni ¢e se uvjek sastati, s nesporazumom ili bez njega.

Ato je moja .. hipoteza: nema sastanka bez prostora i mogudénosti nesporazuma, a
nesporazuma nema bez spolne razlike, jer nema razdaljine (ili je druge naravi). Ispada

po svemu da je spolna razlika nesporazumn sdnm, ili fikcija o nekom nesporazumu... 299

Ali heteroseksualnost nije samo odnos sporazuma/nesporazuma izmedu dvo-
Jje rodno 1 polno razlicitih, to je i drudtveni ugovor uredenja jednog druitvenog

299 Héléne Cixous, Jacques Derrida, ,,J8Gitavanje spolne razlike u knjiZevnom tekstu (dva monolo-
q] i} y
ga)*, iz ,,Fikcionalizacija teorijskog diskursa“ (temat), Tredi program hrvatskog radija br, 36, Zagreb,

1992, str. 175.
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Oto Mul, Der Geile Wotan, 1970.

makro sveta u celini i u marginama. Ta-
kav odnos je u ptanju da je povezan sa
hegemonijom, koja nije samo iskljucenje
‘drugosti’, na primer, homoseksualnosti,
vet je 1 uticajni model uredenja drustve-
nih mikro odnosa unutar homoseksual-
Pino Severini, nosti. Ali, paradoksalno, sama heterosek-
Portret porodice Severini, 1936. sualnost se izgraduje kao hegemoni mo-
del na ¢inu iskljuenja homoseksualno-
sti, mada, upravo to iskljucenje nikada nije bilo sasvim do kraja iskljudenje. Ali
postoji paradoksalni splet ‘okolnosti” o kome se mora voditi racuna.

Danas, nakon razrada 1 razvoja na teorijskom i univerzitetskom nivou studija
roda (feministickih studija, Zenskih studija, gay studija, lezbejskih studija, queer
studija, pa i, nastajucih, heteroseksualnih studija) pokazuje se nuZna potreba i iza-
Zov, ne samo istraZivanja heteroseksualnih praksi zastupanja u umetnosti, kulturi

i drutvu, ved 1 filozofsko redefinisanje heteroseksualnosti300 kao dominantne,
hegemone 1 metafizi¢ki privilegovane rodne-materijalne-drustvene prakse u od-
nosu na prikazivanja drugih, ¢esto, divergentnih i prestupnickih rodnih drustve-
nih praksi. Re€ je o zahtevu da se postavi misao koja je svojstvena mnogostruko-
5t1.301 Wije toliko re¢ o jednom slozenom diskursu o heteroseksualnosti koliko o

300 Jedno od preis itivanja "odnosa’ ili “politika’ scksualnosti je zapoGeto knjigama MiSela Fukoa, Isto-
pretsp P p Jig

rija seksualnosti — Volja za znanjem, Prosveta, Beograd, 1982; Istorija seksualnosti — Koriséenje ljubav-

nih uZivanja, Prosveta, Beograd, 1988; 1 Istorija seksualnosti — Staranje o sebi, Prosveta, Beograd, 1988.

301 Atain Badiou, Gilles Deleuze: ,,La clameuur de I’Etre”, Hachette, Paris, 1997, str. 12.
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mnostvu diskursa §to-ih je proizveo niz aparata koji funkcionidu u raznim insti-
tucijama aktuelne, istorijske i geografske pojavnosti ljudskog Zivota.392 Ako je
tako, tada 1 odstupanja, transgresije, autonomije i drugosti od heteroseksualnosti
nisu ‘jedan diskurs’, ve¢ mno§tvo diskursa koji uéestvuju u oblikovanju pokazno-
sti 1 tajni Zivljenja.

302 videti i uporediti sa Michel Foucault, ,,Poticaj na diskurs®, u ,,Hipoteza o represiji®, iz Znanje i
mo¢, Globus, Zagreb, 1994, str, 27.
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IZVODENJE HIBRIDNIH EFEKATA TEORIJE KROZ FILM

Svakako, ne postoji zanr teorijskog filma. Medutim, izvesni filmovi su nasta-
jali i delovali na riskantnom izvodenju afektacija teorijskog diskursa, teorijske at-
mosfere ili teorijskih brisanih tragova kroz pojavno tkivo filmskih audiovizuelnih
dogadaja. Pitanje je: kako se teorija odigrava u filmu 1/ili kroz film?

Bavicu se u ovom tekstu jednim odredenim problemom izvodenja teorije: kri-
ticnom granicom filmske fikcije u odnosu na izvodenje filmskog dela pred telom
ili za telo. Necu traZiti teorije koje su verifikacija motivisanosti filmske pri¢e (mi-
mezisa), ve¢ teorije koje subvertirajuéi pricu podrzavaju filmsku pulsaciju pred
okom/uhom 1 telom kao specifi¢an dogadaj. Zato éu posmatrati filmski dogadaj:
dogadaj izvodenja filma za telo u diskursu kao pulsaciju303 ekranskog dogadaja.
Sada me ne zanima film kao izvedbena umetnost u smislu izvodacko-medijskog
predstavljanja dramski postavljenog narativa — on je usao i iza$ao iz sobe ili ka-
dra wradivsi to 1 to, zato 1 zato, tu i tu, tada i tada; ono (pas Lajka) je odleteo sa
Zemlje tragajudi za istinom, ili omoguéavajuéi prestiz u tehnologkoj trei super-si-
la; one su otvorile 1 zatvorile vrata, a moZda i sudbinu; oni su se svukli da bi se
kupali, mazili, §ibali ili pokazali ispitivackom oku; ti si je pogledala, ona ti nije
uzvratila pogled jer je mislila na nestali novac, dete koje je pobeglo od kude ili
nesigurnu srecu za kojom uporno traga; sivi soko je preleteo iznad sneZnog pla-
ninskog obronka po kome smo skijali te poslednje srecne godine u nagim Zivoti-
ma; u gradu X na jugoistoku Evrope se desilo jo§ jedno ubistvo patriotskih sna-
ga oko 10h 12. marta te kriti¢ne godine; njegov Zivot je 11. septembra fatalno li-
¢io na filmsku sekvencu iz onog filma ¢ijeg se naziva ne mogu setiti... Zanima
me-film kao pulsiranje audiovizuelne slike, kadra koji podrhtava, udara i bljeska
ispred mene pokrecuéi potencijalne odnose imaginarnog i simbolnog3%4 y speci-

303 Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois, ,,Pulsation, u L’informe/ mode d’emploi, Centre Georges
Pompidou, Paris, 1996, str. 154-157 i Rosalind E. Krauss, ,,The Blink of An Bye®, iz David Carroll
(ed.), The States of Theory’ — History, Art, and Critical Discourse, Stanford University Press, Stan-
ford CA, 1990, str. 175-199.

304 Koncepte simbolicko i imaginarno koristim priblizno prema Jacques Lacan, ,,RSI* Sem. XXII
(1955-6), Ornicar?, no. 2-5, Paris, 1975. Imaginarni poredak je poredak i fantazma i vidljivog pod-
redenog fantazmu. Simboli¢ki poredak je spoljasnji poredak moguéih jezika koji teze da prekriju ¢ul-
ni i fantazmatski svet u strukturalnoj organizaciji prihvatljivog sveta i suzivota u njemu.
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fi¢nom dogadaju koji se moze nazvati dogadaj filma. Delez to kretanje tumaci ne
kao kretanje od tela ka kadru (mimeti¢ko-semioloska linija odvajanja u kadrira-
nju), ve¢ od kadra nazad ka telu koje ¢e biti telo kroz izvodenje pogleda za sliku
koja se pojavljuje kadrom (fenomenologizujuéa linija). Kretanje od filmskog ka-
dra ka telu u egzistenciji je bitan uslov ideoloskog dejstva filmske slike u kon-
strukciji vidljive realnosti naspram ne-
savladivog i nekazivog Realnog3% ko-
je Ce razoriti svet. Jer, filmom se ne
odslikava svet ve¢ je film masina koja
udestvuje u konstituisanju pojavljiva-
nja sveta za pogled i pogledom za telo.

Mogu se navesti kao primeri “pul-
siranja’ kadra na ekranu ili sa ekrana u
prostoru veoma razli¢iti filmovi. Iz-
dvoji¢u neke od njih:

1) kratki postslikarski film-objekt
Marsela DiSana Amémic Cinéma
(1926),

2) nesnimljeni ali obecani film Ser-
geja Ejzenstajna Kapital (koncipiran
1927),

3) himna ubrzanom modermnizmu
Dige Vertova Covek sa filmskom kamerom (1929),

4) destrukturiranje transfera/kontratransfera sna-modela po uzoru na povr-
nost anegdotske psihoanalize Luisa Bunjuela i Salvadora Dalija Un Chien anda-
lou (1928),

5) neZni i surovi film o snu kao slici od filma Maje Deren 1 Aleksandra Hami-
da Meshes of the Afternoon (1943),

6) ispraznjeni i a-semantizovani bihevioralni filmovi Endi Vorhola San (Sle-
ep), Poljubac (Kiss) i Jedenje (Eat) (1963), odnosno Empire (1964),

7) kolaZno-montaZno izmicanje platforme za moralno-politiku konzistent-
nost realnog-simboli¢kog-imaginamog u utopiji komunisticke svakodnevice u
filmu Dugana Makavejeva WR. misterije organizma (1971),

8) namerno retori¢ki pojacana $okantna pokaznost zazornog (abject) za jastvo

Marsel DiSan, Amémic Cinéma,1926.

305 Realno nije svakida¥nja realnost oko nas koju prepoznajemo kao blisku, ve¢ ono sustinski spo-
lja¥nje koje ne moZe biti moje ili nade, ve¢ koje kao strano telo razara sigurnost i siturranost u svetu.
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unutar uZivanja moci kroz fantazme fadistickog totalitarizma u filmu Pjera Paola
Pazolinija Salo — 120 dana Sodome (1975),

9) intelektualna pro-teorijski usmerena praksa izvodenja ¢ina konstruisanja
audio-vizuelne istorije filma Zan-Lika Godara Historie(s) du cinéma 14 & IB
(1988),

10) zavodljiva igra potencijalnosti potro§nog/zabavnog medija u upotrebi sli-
ka bez porekla i slika od slika od slika drugih filmova u delu Kventina Tarantina
Kill Bill 1 (2003),

11) kriti€na prolaznost kroz brisane tragove evropskih politi¢kih lica/nalicija
kod Larsa fon Trira u Zentrope (1991), i

12) kultni post-pank film pokreta Toma Tajkvera Tréi, Lola, Trci (1998).

Ovo su veoma razliiti Zanrovski, pa i medijski i disciplinarno, situirani pro-
Jekti filmova kao dogadaja pulsacije kroz telo koje pred ekranom izvodi perfor-
mans postavljanja/ pokazivanja svog iluzionisti¢kog jastava.

Ono §to povezuje nesnimljeni Ejzenstajnov Kapital 1 TV verzije Godarove306
Historie(s) du cinéma nisu formalne poeticke ili pojavne sli¢nosti veé politicke me-
du-afektacije imaginamog i simbolickog na korespondirajuéim platformama Mark-
sove istorijske politicke ekonomije i Godarove montaZe istorijskih filmskih ekono-
mija predocavanja opsesivnih indeksacija filma. Kao da Ejzenstajn Zeli da kaze:
~Zanima me kako izgleda audiovizuelno ili filmsko telo Marksovog Kapitala?, a
Godar: ,,Zanima me $ta se de§ava sa diskursom istorije filma kad postane audiovi-
zuelna slika izabranih i de-kontekstualizovanih uzoraka? Re¢ je o politici slike i
njenom dejstvu atrakcije koja postaje obuhvama afektacija®07 tela koje je uhvace-
no u zamku imaginamog i simboli¢kog poretka moguceg sveta koji je od politicke-
ekonomyje kapitala (Ejzenstajn) ili od polititke-ekonimije filma (Godar). Ejzen-
Stajn zapisuje o anticipaciji onoga §to se danas moZe nazvati afektacija:

U vezi s Kapitalom treba uspostaviti odeljak o ‘nadraZajima’, tj. o odgovarajuéim
materijalima. Tako, na primer, ovaj iseCak iz Blejmana daje odgovarajuée elemente za
‘patetiku’ u Kapitalu (recimo za poslednje poglavlje — dijalekti¢ka metoda u praksi
Klasne borbe).

306 Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, tome 2: 1984-1998, Cahiers du cinéma, Paris, 1998.

307 Felim pre¢i sa EjzenSiajna na Deleza, sa “atrakeije’, agresivnog postupka koji izvla&i na povrsi-
nu gledaoCeva osecanja, na ‘afektaciju’, strukturiranje povrine na mestu odekivanja dubine za su-
bjekta. Videti: S. M. Ajzenstajn, ,,MontaZa atrakcija*, iz Montaza Atrakcija— Eseji o filmu, Nolit, Be-

ograd, 1964, str. 29-30.
E 147i



Misko Suvakovic

Jog je ‘nekako’ sloZeno misliti ‘izvansiZzejnom’ slikovnoséu. Ali nije strasno - ¢a
viendra!308

Bjzenstajn ne uspeva da stvori kontinuitet price: fikciju! A Godar izvodi rezove
i pokazuje izvadke iz filma, narusavajuci postojece fikcionalne celine filmskih de-
la. Izvadak je uzorak ili ispljuvak koji postaje jezgro politicke teoretizacije. Godar
to ¢ini pretpostavljajuéi autorizovanu vidljivu istoriju filma u kojoj premesteni ka-
drovi postaju afektacije buduéih simbolizacija za istinite istorije filma. Tu istina ima
materijalistitko znadenje nove kombinatorike evidencija slika i zvukova koji obe-
lezavaju kulturalno situirano vreme. Ali istina nije sama istina, ve¢ skup otpora ko-
je imamo u gledanju ovog filma i izazivanju naprslina u samorazumljivosti kontek-
sta iz kojih su uzeti slikovni 1 zvudni tragovi. Te naprsline deluju opticki/vizuelno
(impuls za oko), telesno {odnos fikcionalnog i egzistencijalnog tela), ali i epistemo-
loski (uzorak slike kao uzorak znanja koje izmide celini). Dejstvo naprslina je po-
liti¢ko jer nije uradeno u laznoj a uvek naznadavanoj autonomiji dela, ve¢ u filmu
o filmu koji preuzima epistemolosku mo¢ interpretatora u klasnoj borbi izmedu
filmskih slika i zvukova. Za$to Ejzen$tajn nije uspeo da snimi film o Marksovom
Kapitalu? Upravo jer je Kapital/kapital u sovjetskom drustvu, drudtvu izvodenja
sna309 ili 1aZi o revolucionamoj preobrazbi sveta bio nemogué. On je mogué samo
tamo gde je kritika moguca. To je granica do koje je Ejzenstajn doSao; granica dis-
kursa koji materijalno vramljuje telo u aktuelnosti. Zato, od Ejzenstajnovog Kapi-
tala ostaju samo fragmenti koji obecavaju, ali ne dosezu, impulse ekranske slike.
Kriticka teorija, pa i u filmu, moguca je tamo gde je klasna borba na delu, a ne ta-
mo gde je hirurski odstranjena. Godar je svestan te nuznosti borbe u filmu i kroz
film gde narativno znanje o filmskoj pri¢i u slici postaje filmski uzorak310 materi-
jalne pulsacije u borbi u svetu klasnih filmskih strukturacija moéi.

Bocni komentar: par dana sam uzastopce gledao Godarov film Historie(s) du
cinéma 1 Tarantinov Kill Bill 1. Oba su o odnosu prema istoriji filma. Oba su na-

308 Ammette Michelson, ,(Dodatak) S.M. Ejzenstajn Kapital“, u Filozofska igracka, Samizdat B92,
Beograd, 2003, sir, 422.

309 syzan Bak-Moris, , Politiéki okvir®, u Svet snova i katastrofa — Nastanak masovne utopije na Is-
toku i Zapadu, Beogradski krug, Beograd, 2005, str. 2-55.

310 Adrian Martin, ,,Godar’s Historie’s du cinémam, Parts 1A & 1B: Tales from the Crypt®, http:
/f'www. sensesofcinema.com/contents/cteq/00/10/histoires html.
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stala iz izvadaka filma: Godar je radio s ociglednom citatnom indeksacijom, a Ta-
rantino sa simulacijom citata. Takode, oba filma su teoreti¢na: imaju jasnu pola-
znu teoretizovanu platformu: filin je konstrukeija i pomozite mi da te uradim! |,
tu pocinje temeljna razlika. Godar polazi od teorijske teze kojom secira istoriju
filma da bi konstruisao ‘istoriju filma’ kao filmski dogadaj. Tarantino polazi od
teorijske teze kojom izvodi simulakrume sablasti filma koji su od teorije postali
dogadaji 1 svojim zavodljivim telima od filmskih pulsacija prekrivaju teorijsku
platformu. Godar situira film kao teorijski diskurs koji se bori s oznaditeljskim ot-
porima filmske pulsacije, a Tarantino teorijski diskurs prekriva lavinom simula-
kruma koji su iskliznuli iz teorije kulture kao opsteg mesta.

S druge strane, na koji nadin Pazolini3!! postavlja ulogu teorije — na primer,
Bartovog &itanja de Sada3!? -y film o afektaciji perverzije u porecima moéi? Ka-
ko se odigrava afektacija perverzije od slike koja klizi preko moé¢i uZzivanja u po-
liticko, postavljajudi telu granice sluzi, zazornosti i pot¢injavanja u smedi sa spo-
Jja8njim diskursom velikog drugog, tj. pred-postavljanja koje je nuzno za ekono-
miju i politiku Zivota u totalitarizmu? Pazolini dramatiéno izmesta sliku iz samo-
razumljivosti, koju Dejvid Bordvel vidi kao nuzno epistemolosko oéekivanje za
dejstvo normalnog bioskopskog filma313 u procesu identifikacije zazornog, vide-
nog na ekranu. Pazolini u ne-samorazumljivosti prikazane perverzije kao mo¢i i
moci kao perverzije vidi politicki izazov suocenja i samokritike pred Zudnjom za
perverznim 1 moénim. 1 zato, on ne nudi motivaciju za videno. Gotovo trivijalna
desadovski tonirana prica o dZelatima i Zrtvama, krije jednu zamku: zamku poka-
znosti onoga §to je zazorno. Zazorno je ono $to nas toliko privla¢i u uzivanju i to-
liko vodi gadenju da ne mozemo izdrzati. Sta? Konfrontaciju netrivijalnosti slike
1 trivijalnosti narativa. Pazolini skrivanju politi¢kog u organizaciji seksualnosti
nudi pokaznost politickog koja postaje pokazna kroz ne-samorazumljivost. Taj
film nije objadnjenje, opravdanje ili potrodnja seksualnosti desadovskog tipa, ni-
Je fascinacija de Sadom ili perverzijom moci/seksualnosti u fasizmu, vec je po-
kazna ne-samorazumljivost i ne-verifikovanost odnosa moc¢i i seksualnosti u po-
lju spoljasnje strukturacije totalitarnog drustva. Pazolini na nivou afektivnosti
otktriva ono Sto Lakan konceptualizuje prelazedi sa uZivanja (jouissance) na uzi-

311 Gideon Bachman, , Pasolini on de Sade®, http://www.opsonicindex.org/salo/sagid.html.

312N, primer Rolan Bart, Sad, Furije, Lojola, IP Vuk Karadzio¢, Beograd, 1979.

313 pavid Bordwell, ,,Believing and Seeing®, u Naration in the Fiction Film, Routledge, London,
1985, str. 40.

149



Misko Suvakevié

vanje smisla (jouis-sens):314 to je
istovremeni splet 1 nerasplet odnosa
Imaginarnog i simbolnog u polju po-
liticke strukturacije egzistencije ko-
ja se doZivljava kao realnost.315 Na-
suprot Pazoliniju, kod koga nema
reéi o oslobodenju kroz suZanjstvo,
uzivanje, bol, nasilje, pottinjavanje,
kod DuSana Makavejeva u Wr: mi-

sterije organizma31® je drugi kon-
cept anarhine seksualnosti. On je
zasnovan na logici leviarske utopi-
je o oslobodenju kroz kolazno-mon-
taZnu atrakciju. KolaZno-montaZna atrakcija treba da preraste u afektaciju tela
koje ekonomiju politike izvodi kao ospoljenje libidalne ekonomije kojom ¢e su-
bjekt postati ongj izvan strukturalne moci birokratizovane vlasti unutar realnog
socijalizma. Makavejevljeva tehnika je emancipatorska; izvedena iz ozbiljnog 1
doslovnog razumevanja revolucije kao oslobodenja — a oslobodenje je doslovno
fragmentacija i entropija sistema koji revoluciju ne uzima u obzir na ozbiljan na-
&in. Zato taj film i izgleda parodijski; ne zbog duhovitosti i ironije, ve¢ zbog neo-
zbiljnosti partijske drZave koja revoluciju razumeva povr$no i neozbiljno. Dok je
Pazolini za zapadna drustva filmom Salo neprihvatljiv jer ponistava svaku moti-
vaciju izvodenja politi¢kog/seksualnog nasilja kao uZivanja tela, Makavejev je
bio neprihvatljiv za realni-socijalizam i samoupravni socijalizam jer je revoluci-
ju shvatio ozbiljno, kao ono §to se sprovodi od ekonomije kapitala do ekonomi-
je Zelje. I Pazolini i Makavejev pokazuju pulsiranje tela koja gube meta-smisao,
i time dolazimo do one platforme koju ¢ée precizno razradivati Zan-Fransoa Lio-

Luis Bunjuel i Salvador Dali,
Andaluzijski pas, 1928.

tar.317 Kritika druitvene ideologije, kriticka je specifikacija granica diskursa po-
litike i etike. Pazolini i Makavejev su sa oéigledne logike diskursa prelazili na an-
tilogike de-sistematizacija politike u terminima Zelje/Zudnje i Zelje/Zudnje u ter-
minima totalitarne moéi nad telom kroz prezentaciju entropije tela.

314 Jacques Lacan, ,,Televizija®, Problemi Razprave, §t. 3, Ljubljana, 1993, str. 55.

315 Lakanovski, realnost je Realno koje je ve¢ podredeno poretku imaginarnog i simbolikog posre-
dovanja.

316 pugan Makavejev, WR: Mysteries of the Organism, Avon, New York, 1972.
317 Jean-Francois Lyotard, Libidinal Economy, Continuum, London, 2004
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Pitanje je ko je blizi magi¢nim ivarima sna: Bunjuelov i Daliev Andaluzijski
pas, zatim, Me.,vheiv of the Afternoon Derenove i Hamida ili Vorholov Ljublje-
nje... Ko tu sanjva? Sta je san? Da li gledaoca/teljku Vorholov Sleep okrece od sna
ka spavanju? Sta je film? Koliko
film ima zajedni¢kog sa snom 1 spa-
vanjem? Kako filmska slika kon-
struiSe iluziju sna ili spavanja? Da li
sva ta tri filma nastaju pod presijom
prelaska sa neodredenog javnog
mnjenja koje vlada trivijalnim pre-
zentacijama imaginamog i simbol-
nog zastupanja sna na izvodenje
Culne filmske afektacije snom?
Film se 1zvodi na mesta gde bismo
postavili san kad bismo mogli izo-
krenuti unutrasnje i spoljasnje kao
na Lakanovoj mebijusovoj traci.
All, mi to ne mozemo, jer ‘unutra-
§nje’ nije ono §to se moze pokazati
ve¢ ono 3to se da pretpostaviti 1
konstruisati uvek spolja§njim ima-
ginarnim, za koje Dali i Bunjuel nu-
de fragmentame anegdote?!? 1 ilustracije frojdovskih popularnih slika, Deren i

Maja Deren i Aleksandar Hamid,
Meshes of the Afternoon, 1943,

Hamid pronalaze anagramsku!? strukturu simboli¢ke tajne koja se konstruse
Imaginarnim potencijalnostima filma kao umetnosti kao uzorka za izvodenje
sna, a Vorhol cini¢no i bihevioralisticki ispraznjeno nudi samo telo koje spava,
ali koje nije bilo koje telo veé telo njegovog fantazma o Zeljenom.. (Napomena:
junak filma Spavanje je njegov tadasnji partner pesnik DZon Dorno.)320 Ni jed-
nim od ta tri filma nije prikazan san mada izgleda i obeéava se da jeste. Sva tri

318 gpart Liebman, ,,Un Chien andalou: The Talking Cure®, u Rudolf E. Kuenzli (cd), Dada and Sur-
realist Film (3th ed), The MIT Press, Cambridge MA, 2001, str. 143-158. i ,,Surrealism and cinema
issuc* (temat), Screen, vol. 39 no. 2, Glasgow, 1898, str. 109-174.

319 Maja Deren, ,,Anagram ideja o umetnosti, formi 1 filmu®, Filmske sveske, br. 1, Beograd, 1975,
str. 14-53.

320 http:/www.Vorholstars.org/filmeh/steep.htmt. i Peter Gidal, Andy Warhol — films and paintings,

Studio Vista, London, 1973, str. 80-86.
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pokazuju neuspeh filma da se simboli¢ka koncepcija sna zastupa kao imaginar-
ni sistem slika na mestu pojavnosti onoga §to se okom ne da videti. Izvodenje
sna filmom. Taj neuspeh je ono §to fatalno privlaéi oko gledalaca, iznova preo-
brazavajuéi pogled u semiozu dogadaja koji postaje tekst upisan na mestu oce-
kivanja dogadaja sna. Fatalna je privla¢nost, zov da se ude u san (tvoj san, njen,
njihov, nas, seksualni san, svakodnevni, religiozni, politicki san). Fatalna je pri-
vla&nost poraza. Na mestu sna vidim samo svetlosno konstruisane slike. Grani-
cu. San nije ‘pojava’, ve semioza izvan sna na mestu ocekivanja mesta za san,
a to je ekran i ekranski dogadaj. Ako je tako, tada nema sna, ve¢ se pojavljuje
samo dejstvo vidljivih slika u logici rezova filma. Udari slika. U tom smislu je i
Lakan, negde, izjavio, parafrazirajuci Frojdovu sentencu, da nema nesvesnog iz-
van psihoanalize.

Po demu se razlikuju ili lide svetovi koje nude Vertov u Coveku s kamerom321
i fon Trir u Zentrope? Na koji nacin slika postaje politi¢ki projekt? Da i je tako
privlaéno kod Vertova to §to pokazuje kako snima film o svakodnevict ili po to-
me §to nudi izvodenje filmskog projekta svakodnevice progresivne modernosti.
Ne uZivamo u slici koju nudi film. UZivamo u projektu koji nije samo komuni-
sti¢ki projekt novog drudtva ve¢ pokusaj uspostavljanja vizuelne, i to montaZzne
logike slika koje grade univerzalnu modermost izmene, reza i brzine. Vertov izvo-
di univerzalni filmski projekt modernosti koji izmide naraciji u ime vladavine
promenljivih slika koje pulsiraju. Izmena, rez i brzina deluju na ¢ula, telo koje je
telo tek kroz suolenje imaginamog i simboli¢kog na ekranu. Modernost je kon-
cept koji moZe imati kao reprezente razliCite slike, ali izvodenje (performing)
modernosti nije u slici brzog voza, masine koja rotira, prazne bioskopske dvora-
ne ili smenjivanju urbanih vizuelnih stimulusa, veé¢ u vanfilmskom projektu koji
izmenu, rez i brzinu filmskih slika éini opravdanom samo kroz film. To je centar
interesa modemnisti¢kog utopizma u filmu 1 kod Vertova i kod Valtera Rutmana
(Berlin, simfonija velikog grada, 1927) 1 kod Lasla Moholi-Nada (skica scenari-
ja za film Dinamizam velikog grada, 1921-1922). Nasuprot Vertovu, fon Trir nu-
di tamni anti-projekt jednog od totalitarnih modernih svetova Evrope. On izvodi
brisanje znakova nacizma, ali brisani znak jo§ uvek nosi beleg onoga $to je brisa-
no. Brisano izbija ispod obrisanog. Fon Trir taj efekat ne postize pricom, koja je
tu ali je priliéno nebitna, ve¢ filmskim kretanjem kroz scenografiju koja je teatar-
ska 1 smeStanjem glumaca kao figura a ne likova u prazni red trajanja. Postupak

321 Apnette Michelson, ,Covek s filmskom kamerom: Od madioni€ara do epistemologa®, u Filozof-
ska igracka, str. 221-246.
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fon Trira se oslanja na projekt, ali projekt-kraja koji nije konaéni trag istine veé
brisanje u hodu kroz Evropu. On je poststrukturalisticki ukazao na brisanje zna-
ka. Na trag traga, oznaditeljske ruine smisla. Ulazim u tebe. Ulazim u Evropu. On
sc oslanja na paradoks samorazumljivosti Evrope i njenih simbolickih i imaginar-
nih posrednika kao punih, slojevitih, nanetih, onih koji i kada su u brisanju biva-
ju neobrisani, nepotro§eni ve¢ mudio prisutni. Drugim re¢ima, von Trir u Euro-
piizvodi veliku politiky kretanja kroz kulise (mreZe oznaditelja) kao afektaciju iz-
raza neobrisanog totalitarizma, jer svet ne postoji izvan njegovih izraza.322 Efe-
kat ulaska u i prolaska kroz Evropu, ali ne i izlaska, obeéava kretanje filmske sli-
ke kroz narativ. Kretanje kroz narativ je analogno kretanju oznaéitelja kroz ozna-
¢eno u entropijama znaka, ali ono je i kretanje slike.

Kad u ovom tekstu upotrebljavam sintagmu izvodenje filma mislim na speci-
fiénu taktiku dogadaja sprovodenja procedure atrakcije/afektacije filmskog imagi-
namog i simboli¢kog poretka pred telom posmatraca, koji pruZa otpore narativu
(pripovedanju niza posredovanih dogadaja). Sasvim blisko a ipak drugacije, Dele-
zovom postuliranju pojma ‘afekta’,323 Mark Hansen izvodi koncept afektacije kao
sposobnosti32* tela da iskusi sebe kao nesto vise od sebe 1 time pokrene Gulni in-
strumentarij da stvori nepredvidive i elssperimentalne, otvorene moguénosti novog
za telo koje je ‘neudobnost u diksursu’. Aktivna i interventna afektacija je ono §to
razlikuje materijalisticki situirano telo, telo bez dihotomije body-mind, od tradicio-
nalnog estetskog i estetickog tela dulne recepcije i uZivanja spoljasnjeg objekta. Tu
se radi o specifiénoj taktici, a to je da atrakcija/afektacija sa ekrana treba da provo-
cira telo u egzistenciji iz njegove uobi¢ajene situiranosti u imaginarmom i simbolig-
kom u dogadaj neodredenosti ili izme$tenosti prema hibridnim, drugim, stranim,
pluralnim simbolizacijama i imaginamim identifikacijama. Fikcija koju stvara film
nije tu da uveri telo ispred ekrana u njegovu celovitu integrisanost u svet, veé da ga
suoCi da ono postaje subjekt sa svakim novim ekranskim pulisranjem.

Izvodenjem filma nazivam razliCite, pre svega, umetnicke strategije i taktike
kojima se sprovodi operacija pravijenja i pokazivanja filma u dva pokazna regi-
stra: (a) postavljanje filma kao dogadaja na razini tela i okruzujuéeg diskursa i (b)
unutar ili van filmsko problematizovanje nemoguceg sprovodenja naracije na ra-

322 Gilles Deleuze, The Fold: Leibniz and the Barogue, University of Minnesota Press, 1993, str. 132.

323 711 Delez, Feliks Gatari, , Percept, afekt i pojam*, u Sta je filozofija?, IK Zoran Stojanovié, Srem-
ski Karlovei, 1995, str. 205-253.

324 Mark B. N. Hansen, ,.Introduction®, u New Philosophy for New Media, The MIT Press, Cambrid-
ge MA, 2004, str. 7-8.
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zini pogleda 1 epistemologije. Film kao
dogadaj na razini tela i diskursa oznacava
obrt od filma kao dogadajnog zastupnika
teksta (narativa) medu tekstovima u film
kao ono Sto se tu i tada odigrava za telo i
diskurs radi pracenja/uZivanja u narativu.
Subverzija posredujuéeg referenta je ujed-
no i subverzija reference koja ili biva od-
stranjena iz potencijalnosti odnosa filma
ka van-filmskom ili referent biva pokazan
kao iskljudiva funkcija filma naspram
vanfilmskog. Neko bi mogao da primeti
da je svaki film dogadaj na razini tela i
diskursa, od eksperimentalnog preko do-
kumentarnog do bioskopskog igranog fil-
ma, odnosno da je svako umetnicko delo
dogadaj na razini tela i diskursa. Odgovor
bi bio potvrdan, ali uz jednu naznaku, bit-

Endi Vorhol, Ljubljenje, 1963, nu za moj pristup u ovom tel.<s'tu: d%, SYi

filmovi se odigravaju na razini suocenja
tela i diskursa, ali ni svi filmovi, kao ni sva umetnicka dela, ne problematizuju u
nekom moguéem (tehni¢kom, medijskom, tematskom, zanrovskom, konceptual-
nom, teorijskom, izvodadkom) smislu ‘sebe’ kao dogadaj na razini tela 1 diskursa.
A u ovom tekstu bavim se filmovima koji problematizuju ‘sebe’ kao dogadaj na
razini tela i diskursa. Setite se kako to &ini Tom Tajkver u filmu Trci, Lola, Tr¢i.
Za$to? Zato §to narativ razbija do moguénosti filmskog pokazivanja razli¢itih pri-
¢a istovremeno na fonu pulisiranja filmskog pokreta: prikazivanje tréanja/ubrza-
vanja i usporavanja glavne glumice (Franka Potente). Kretanje je izvedeno iz
MTV oznaditeljske-poetike ‘adrenalinske brzine’ predstavljene kao vizuelno pul-
siranje slike video-spota. Re¢ je o pokaznosti ideologije izvodenja prikazivanja, a
ne o moéi filmski ispri¢ane price. Mada u trenutku kada pri¢a po¢ne da pulsira sa
svojim nedovrienostima i potencijalnostima gledalac/teljka po¢inje da se uverava
u to 1 da narativ ima telo.

U filmu se problematizacija narativa naj¢edCe javlja kao mnoStvo poremeca-
ja i neodredenosti u odnosu na postavljenu, decentriranu ili ¢ak odsutnu paraciju
prema pogledu tela. Ona se izvodi epistemoloskim de-strukturacijama 1 deise-
mantizacijama kojima se film ¢ini stabilnim diskursom, a to znaci istoryski situ-
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iranim pojavnim znanjem o neemu na $ta se konkretni film odnosi u pojavnom,
poeti¢kom ili teorijskom smislu. Taj koncept se moZe interpretativno primeniti na
mnoge filmove, mada se tek neki zasnivaju na njemu, kao: mesta diskontinuiteta
unutar kontinuiteta filmskih istorija prezentacija pulisirajuceg dogadaja pred
okom Ziveg tela.325

Takav paradigmatski film je delo Marsela DiSana, te saradnika Mena Reja i
Marka Alegrea, Anémic Cinéma326 (1926; 16mm, oko 7 min, crno beli). Anémic
Cinéma je jednostavna ali problemati¢na igra sa odnosom filmske slike i, doslov-
no, poCulnjenja geometrijskog i verbalnog teksta kao elementa filmskog kreta-
nja/pulsiranja na ekranu. Reé je o teznji stvaranja dinamiénog opti¢kog dogadaja
preobrazaja stati¢nog perspektivnog modela linija u dinamiéni, ‘Eetvorodimenzi-
onalni’ dogadaj. Tu je Cetvorodimenzionalno kritiéni idealitet evropskih avangar-
dista koji su intuitivno habali koncepte teorijske fizike Alberta Ajnitajna iz teori-
je relativiteta, S druge strane, njegov film je dadaisti¢ko odricanje od posredova-
nog narativa (filmski ispri¢ane priée kao orijentisanog ikonickog teksta) ka cul-
nom oprisutnjenju nestabilnog odnosa stati¢nog 1 dinamiénog, odnosno vizuelnog
1 verbalnog, simbolickog 1 imaginamog. Film je usredsreden na problem vizuel-
ne filmske, ekranske, ali i geometrijske i verbalne pulsacije. Film zapo¢inje ana-
gramskom §picom sa ugaonom konfiguracijom zapisa ANEMIC CINEMA. U fil-
mu je staticnom kamerom snimljeno rotaciono kretanje kruznihk diskova327 sa
kruznim (de-)centri¢nim i spiralnim linijama, odnosno spiralnim zapisom teksta
(Esquivons Les Ecchymose Des Esquimaux Aux Mots Exquis). Taj film kojim se
subvertira audiovizuelna filmska naracija u ime ekranskog optickog pulsirajuéeg
dogadaja nije pra-primer optickog ili strukturalnog filma328 kao $to na prvi po-
gled izgleda, veé je difanovska konceptualna igra, intelektualna igra s arbitrarmo-
S¢u Culnih i konceptualnih odnosa imaginarno-simboli¢ko u polju &ulne neutral-

325 Giorgio Agamben, ,,Uvod*, iz Homo Sacer — Suverena oblast in golo Zivljenje, Koda, Ljubljana,
2004, str. 9-21. Po prevodu Tee Hiage: tekst Giorgia Agambena ,,Forma-Zivota®,

326 patia Judovitz, ,,Anemic Vision in Duchamp: Cinema as Readymade*, u Rudolf E. Kuenzli (ed),
Dada and Surrealist Film, (3th ed), The MIT Press, Cambridge MA, 2001.

327 Videti: Rotary Glass Plates (Precision Optics), 1920, 1 Discs Bearuing Spirals, 1923; diskovi za
film Anémic Cinéma, 1925; Rotorcljefi (opticki diskovi), 1935; Japanska ribica (Rotoreljefi), 1935;
Lampa (Rotoreljefi), 1935 — iz Gloria Moure, Marcel Duchamp, Thames and Hudson, London, 1988,
ilustracija 96-97 1 104-109.

328 pavid Curtis, ,,Optical-Film as Film and Found Footage®, u Experimental Cinema, A Delta Ro-

ok, New York, 1971, str. 162-170.
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nosti. Prvo, gledaoci se susrecu sa kao-kubisti¢kim problematizovanjem static-
nog i dinami¢nog, plosnog 1 iluzionisti¢ki trodimenzionalnog povrsinskog efek-
ta. Zatim, razvojem kubisti¢kog problema percepcije trodimenzionalnog kao plo-
$nog prostora pojavljuje se naznalavanje odnosa iluzije trece 1 Cetvrte dimenzije
(ma §ta to znaéilo,329 ovde je
to verovatno iluzija dubine na-
stala promenom u vremenu).
Takode, pojedini autori ukazu-
ju da je Difan formulu ready
madea kao estetski neutralnog
objekta sa verbalnom identifi-
kacijom primenio na film kao
posredovanje rotirajuéeg van-
filmskog dogadaja unutar op-
tickog kadra filmskog kreta-
nja. Umesto estetske intere-
santnosti nudi se monotona
pulsirajuéa 1 repetitivna slika
koju nije lako ikonicki identi-
fikovati i situirati u iskustveni
okvir. Ta slika je referentno
povezana sa potencijalnostima
metaforiénih 1 erotski asocija-
tivnih verbalnih zapisa. Pro-
blem slabog i jakog motivisanja odnosa imaginarno-simbolicko je eksplicitno po-

Dusan Makavejev,
WR: misterije organizma,1971.

stavljen. Konaéno, erotska asocijativnost je, po Katrin Martin,>30 i ponistavanje
seksualnih razlika i isticanje DiSanovog interesovanja za nediferencirane seksu-
alnosti alhemijskog androgina ili, dodadu, dendi biseksualnosti modemog doba.
Kretanje geometrije na ekranu je kretanje genitalija ili erogenih zona koje se ne
mogu identifikovati kao muske ili Zenske. Nasuprot, Tobi Musman?3! govori o fil-

329 {inda Dalrymple Henderson, ,,Mysticism, Romantism, and the Fourth Dimension®, i John F.
Moffitt, ,,Marsel DiSan: Alchemist of the Avant-Garde®, u Maurice Tuchman (ed), The Spiritual in
Art: Abstract Painting 1890-1985, Abbeville Press — Publishers, New York, 1986, str. 219-237 1 257-

271.

330 Katrin Martin, ,,Marcel Duchamp’s Anémic Cinéma“, Studio Internatinal, vol. 189 no. 973, Lon-
don, 1975, str. 53-60.

331 Toby Mussman, ,,Anemic cinema®, Art and Artists, 1966, str. 50-51.
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mu kao o metaforizaciji zenske seksualnosti, Sto bi odgovaralo destoj DiSanovoj
ulozi maco-mugkarca posmatraca zenskog. Setite se onog starog i otmenog Fran-
cuza koji sve zna o erotskom uZivanju i1 poduéava Emanuelu (Emanuelle, 1974)
seksualnim vestinama uZivanja, mada sam ne ulazi u telesnu igru postavljajuci iz-
medu sebe 1 njenog uzivanja pogled koji je 1 barijera 1 jedino potpuno vladanje
uzitkom na telu drugog. Ulazenje, izlaZenje, okretanje, uvijanje, postajanje plo-
hom, obec¢anje dubine...., &itav vizuelni re¢nik metafora masturbacije ili seksual-
nog akta je obe¢an mada ne 1 postavljen kao to 1 tu tada. Ipak 1 pre svega, ponude-
no je opticko pulsiranje ekrana kao objekta. Ekran je nosilac efekta iluzije. Iluzija
sa pozicije imaginamog anticipira hibridne moguénosti simbolnog. Kao da je op-
ticka masina iluzionistickog spiralnog kretanja postavljena na mesto ocekivanja
seksualnog ¢ina: nadrazenih genitalija koje se ne mogu identifikovati kao mesto
muskarca, Zzene ili masine. Ove mnogostrukosti, karakteristi¢ne za mnoge DiSano-
ve umetnicke radove, otklon su od jednog (teoloskog Jednog, 1 seksualnog jednog,
tj. ¢vrstog statusa Muskarca). One su 1 otklon od centriranog pripovedanja 1 jake
motivisanosti odnosa imaginamo-simboli¢ko ka mi§ljenju i ulnosti imanentnoj
mnogostrukosti332 potencijalnog odnosa imaginarno-simboli¢ko, opticko-koncep-
tualno u polju neodredenosti izvodenja dogadaja kao umetnickog dela.

Nasuprot sigurmog i za filmsku teoriju konstitutivnog odgovora Andra Bazena
na pitanje ,,Sta je film?*,333 pokusao sam da ponudim nesigurni i metaforiéni od-
govor o teoriji koja pulsira. To je odgovor koji se hibridno mora raz-mestiti izme-
du senki post-semiologije 1 kontrasta nove-fenomenologije i nesigurnih obecanja
teorijske psilioanalize. Zato, film 1 teorija nisu dva binarno postavljena pola su-
protnosti, vec je re¢ o graniénim suocenjima nestabilnih mehanizama kojima se 1
film 1 teorija izvode. Jer, film moze biti 1 ostati u pismu teorije i teorija moze bi-
ti pulsiraju¢e pokrenuta na ekranima filma. Nije re¢ o sintezi filma i teorije, vec
o otporima vidljivih 1 €ujnih razlika u potencijalnostima diskursa koje udaraju o
telo tu i sada.

332 poter Hallward, ,,Badiou’s Ontology*, u Badiou — A subject to truth, University of Minnesota

Press, Minncapolis, 2003, str. 81-82.
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333 Andre Bazen, Sta je film? — ontologija i jezik I, Institut za film, Beograd, 1967.



LOGIKA ZAZORNOG: IDENTITET, KRIZA IDENTITETA,
OPSESIJA [ RAD FANTAZMA

Po Halu Fosteru savremena umetnost, a to zna&i umetnost koja relativizuje
odnose pozicija visoke i popularne kulture, okrece se ka realnom. 1 taj okret ka
realnom, koji se deSava od pop arta do neokonceptualizma, nije zasnovan na evo-
lucyji umetnicke forme, veé je koncepcijski proboj od realnog kao efekta prikazi-
vanja (Sto odgovara tradicionalnoj mimeti¢koj umetnosti Zapada) do realnog kao
traumaticne stvari>3 (sto odgovara aktuelnoj umetnosti krajem XX veka). Taj
koncepcijski okret od realnog kao efekta prikazivanja ka realnom kao traumatic-
noj stvari je izveden u savremenoj umetnosti sli¢nim obrtima kao u teoriji umet-
nosti i kulture, postmodernoj prozi ili filmu. Bavljenje ‘realnim’ duguje teorijama
Zaka Lakana.335 Po Lakanu, ako sledimo, na primer, ZiZekove interpretacije, iz-
dvajaju se tri bitna modela: Simbolicko, Imaginarno 1 Realno. Pri tome:

Treba, dakle, uéiniti jo3 korak dalje i uvesti razlikovanje izmedu Simbolnog i Re-
alnog. Na prvi pogled ovo razlikovanje je sasvim jasno: simbolno je sam govor, je-
zicki znaci, dok u realno spadaju vanjezicki objekti na koje se odnosi govor. Medu-
tim, prema Lakanu ova najsvakidagnjija ‘spoljna realnost’ ve¢ je nesto Imaginarmo,
svakako ne u znacenju da je nesto samo izmisljeno, veé tako §to nam se uvek javlja
kao smisaona, smisaono optereéena, kao slike u rebusu. Drugim reima, ovom ‘real-
noS¢u’ ~ kao bogatstvom slika u rebusu ~ veé ovladava skriveni zakon Simbolnog,
uguseni oznacavajuéi lanac, dok je Realno upravo ono $to se ne mo¥e simbolizovati,
traumaticki elemenat koji je kao strano telo u oznadavajucoj mreZi. Reakno je stravig-
na praznina koja zjapi usred Simbolnog i oko koje se strukturige Simbolno. (..)

Da pokuSamo to donekle da objasnimo pomoéu polne razlike; za Lakana je, nai-
me, upravo polna razlika takvo Realno. Polua razlika je za Soveka tratimatska cinje-
nica koja se ne moZe simbolizovati, koju &ovek uzalud pokusava simbolno interpreti-
rati, shvatiti kao razliku dveju suprotnosti koje bi trebalo da se dopunjuju u skladnu ce-

334 Ha1 Foster, ,,The Retum of the Real”, iz The Return of the Real — The Avant-Garde at the End of
Century, The MIT Press, Cambridge Mass, 1996, str.146.

335 Jacques Lacan, ,,RSI“, Ornicar? no. 6, Paris, 1976; 1 Jacques Lacan, X7 Seminar — Cetiri temelj-
na pojma psihoanalize, Naprijed, Zagreb, 1986.
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linu, kao razliku dveju vrsta opsteg roda, kao razliku aktivnog i pasivnog, forme i ma-
terije ~ svi ovi pokusaji su na poslednjoj instanci samo promaSeni pokusaji naknadne
interpretacije traumatskog delovanja razlike. Ova dimenzija u osnovi opredeljuje ljud-
sku seksualnost koja je — time 3to je Sovek animal symbolicum bi¢e govora — skroz na
skroz osudena na neuspeh, obavezna dimenzija nedostatka, promasaja. Kod ¢oveka ni-
je re¢ o nekakvoj zdravoj, prirodnoj seksualnosti koja bi naknadno doZzivela gusenje u
ime kulture, ve¢ je naprotiv seksualnost kao takva nesto promaseno, perverzno, ako se
ve¢ hoce: neprirodno.

Simbolno se, dakle, artikulise oko neke praznine koja najavljuje dimenziju ‘real-
nog’ kao ‘nemoguéeg’, dok je ‘znatenje’ ono §to naknadno ‘tka’, popunjava ovu pra-
zninu,336

Zato, bavljenje realnim u umetnosti nije vie problem prikazivanja realnog iz-
van umetnosti, ve¢ problem prikazivanja ili indeksiranja, odnosno, uspostavljanja
diskurzivne prakse o ili u funkcijama traumati¢nog razlikovanja ‘realnog’ u polju
simboli¢kog rada i ‘Realnog’ kao onoga §to ispada izvan polja simbolizacije. Po
Fosteru:

Preko umetnicke, teorijske i populame kulture (u SoHo-u, na Jelu, na Oprahu)
ukazuje se tendencija redefinisanja individualnog i istorijskog iskustva u smislu trau-
me. S jedne strane, u umetnosti i teoriji, traumatski diskurs se nastavlja drugim sred-
stvima na poststrukturalisticku kritiku subjekta, odnosno, u psihoanalitickom registru,
nema subjekta traume; pozicija je ispraznjena, i u ovom smislu kritika subjekta je naj-
radikalnije izvedena. S druge strane, u popularnoj kulturi, sa traumom se postupa kao
sa dogadajem koji potvrduje subjekt, a u psiholoskom registru subjekt, ma koliko po-
remeéen, vrata se kao svedok, dokaz, onaj koji je preziveo. To je zaista traumatski su-
bjekt, 1 on ima apsolutni autoritet, i zato jedan Covek ne moze da poniti traumu dru-
gog Coveka: Eovek moZe jedino verovati u to, Cak identifikovati se sa tim, ili ne vero-
vati. U traumatskom diskursu subjekt je, zato, evakuisan i ustoli¢en. Na ovaj nadin
traumatski diskurs, u danagnjoj kulturi, magijski razre$ava dva kontradiktorna impe-
rativa: dekonstruktivnu analizu i politiku identiteta. Ovo ¢udno ponovno radanje auto-
ra, ovaj paradoksalni uslov odsutnog autoriteta, znacajan je obrt u savremenoj umet-
nosti, kritici 1 kulturalnoj politici. Ovde povratak realnog konvergira sa povratkom re-

ferencijalnog, i ka toj tacki se sada okre¢em.337

336 Slavoj Zizek, ,,Lakanov povratak Frojdu“, Kultura br. 57-58, Beograd, 1982, str. 197-198.

337 Hal Foster, ,, The Return of the Real®, iz The Return of the Real — The Avant-Garde at the End of

[RES)

Century, The MIT Press, Cambridge Mass, 1996, str. 168.
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Za Fostera se u savremenoj umetnosti obnavlja humanisticka tacka gledista
(interes za subjekt, prikazivanje identiteta) 1 on ukazuje da je:

Paradoks u tome da se ovo ponovno rodenje humanizma deSava u registru trau-
matskog 338

Savremena umetnost nije ‘novi humanizam’ u smislu obnove subjekta kao iz~
vora ili puno¢e smisla, razumevanja i tumacenja, ve¢ je traumati¢no suocenje tra-
umati¢nih sistema i praksi prikazivanja u visokoj umetnosti i sistema prikaziva-
nja traumati¢nog u popularnoj kulturi u trenutku kada se ta dva paralelna sveta
suoCavaju bez nuZnog odvajanja, razlikovanja i odlaganja kao $to je bilo u viso-
kom modernizmu. Subjekt nije izvorno ja (ontoloski predocen izvor bica, ono §to
prethodi dru$tvu, kulturi i umetnosti), vec je prikazivanje 1 zastupanje upisa ono-
ga §to se naziva ‘subjektom’ u multiformni registar heteronomija. Zato je prime-
reniji govor o savremenoj individui nego o savremenom subjektu. Savremena in-
dividua?3? je: v

lebde¢i prostor, bez dodataka, bez referenci, Cista dostupnost, prilagodena ubrza-
nju kombinacija, fluidnosti nadih sistema (...) ovo novo ‘ja’ nakon ‘kraja volje’ kore-
spondira ‘sve viSe i viSe slucajnim individualnostima, ... kombinacijama aktivnosti i
pasivnosti nemoguéim do sada’ &iji ‘li¢ni identitet postaje problemati¢an’.340

Na primer, umetnici se kroz svoja autobiografska pisanja (écriture) suprotsta-
vljaju trezvenoj 1 puritanskoj kritici zasnovanoj na diferenciranom i autonomnom
¢ulnom ukusu ili aksioloskoj (normativnoj) pozicioniranosti kroz dramatiénu na-
petost privatnog 1 javnog, konceptualnog i uzivalackog, odnosno, pripovednog 1
teorijskog. Re¢ je o ‘tekstualnoj produkciji’34! teoretizovanog ili kao teoretizova-
nog narativa koji se ukazuje kao eksces ili subverzija u ‘normalnom’ i ‘uobicaje-

338 Hal Foster, ,, The Return of the Real®, str 274.

339 71y Lipoveckd, ,,Narcis ili strategija praznine™, iz Doba praznine — ogledi o savremenom indivi-
dualizmu, KZ Novog Sada, Novi Sad, 1987, str. 43-68.

340 e Ferry, Alain Renaut, ,,Subjectivity after Its Deconstruction®, iz French Philosophy of the Six-
ties — An Essay on Antihumanism, University of Massachusetts, Amherst, 1990, str. 226-227.

341 Brian Wallis, ,, Telling Stories: A Fictional Approach to Artists’ Writings", iz Blasted Allegories — An
Anthology of Writings by Contemporary Artisis, The MIT Press, Cambridge Mass, 1987, str. xiv-xv.
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nom’ govoru o umetnosti i umetniku unutar medijske masovne kulture. U autobi-
ografskim tekstovima umetnika nema ni subjekta ni autorefleksije koju subjekt
treba da izvede. Autobiografski tekstovi su proizvodnje reprezentacija (tekstual-
nih odnosa) unutar kulture. Reé je o paradoksalnom Zanru koji na mestu subjek-
ta/subjektivnosti izvodi pri¢u koja nema ‘jastvo’ kao jezgro, drugim re¢ima, ‘ja’
je odsutno, na njegovo mestu su vizuelni, verbalni, odnosno, medijski tekstualni
efekti oponaganja prikazivanja subjekta/subjektivnosti. Njihova poenta nije u do-
laZenju do autentiénog autoreflektovanog subjekta u umetnosti, §to je eksplicitno
modernisticka pozicija, ve¢ do fragmentacije, montaZe, konstruisanja, dekonstru-
isanja (slabljenja, relativizovanja, decentriranja, odlaganja i premestanja) pred-
stava subjekta i subjektivnosti u masovnom medijskom drustvu. Njihovo intere-
sovanje za prikazivanje subjekta i subjektivnosti nije povratak modernom subjek-
tu nakon smrti subjekta, veé interesovanje za nacine na koje se koncepti, ideolo-
gije, ali i pojavnosti subjektivnosti konstruiSu, dekonstruidu i rekonstruidu kroz
medijsko prikazivanje. Reakcija protiv poststrukturalisticke ‘smrti autora’ ili
‘kraja subjekta’ je uo¢ljiva i u nostalgi¢nim sklonostima ka povratku stvarnosti,
odnosno, nostalgiénim sklonostima ka univerzalnim kategorijama bivanja 1 isku-
stva u uZasu pojedinacnosti (Sindi Serman, slike simulakrumi mrtvih tela u ras-
padanju Bez naziva #190, 1989; fragmentirana tela u instalacijama Roberta Go-
bera Bez naziva, 1990; ili traumati¢ni simulakrumi analnosti detinjstva u situaci-
jama Majka Kelija Nostalgicno prikazivanje nevinosti detinjstva, 1990).342 Sve
to se, ipak, desava na dramati¢an nacin u kome se traumati¢no 1 zazorno (abjec-
tion) suotavaju. Zazomo (abject) je termin kojim se opisuje, po Juliji Kriste-
v0j,343 nesto $to je odvratno i odbadeno, ono §to ‘sece’ samu materiju i vodi do
uzasavajuceg haosa koji je pre jezika 1 pre uredenog kosmosa. Pojedini autori ga
identifikuju sa besformnim®** (informe kod Bataja), drugi autori negiraju vezu sa
besformnim i Batajevim strukturalnim strategijama materijalistickog Citanja kul-
ture. U svakom simboli¢kom poretku zazorno se nasluéuje kao nesto $to izmice
simbolizaciji, §to je uZasno i pretece po svaki sistem ili svaku projektovanu celi-
nu. Zazomo je preteée po pojedinadnu ljudsku egzistenciju. Ono je ‘ono’ §to je

342 Foster, ,,The Return of the Real®, ilustracije na stranama 151, 154, 163.

343 Julija Kristeva, ,,Pristup zazornosti®, iz Moci uzasa — Ogledi o zazornosti, Naprijed, Zagreb,
1989, str. 7-40.

344 Ann Hindry, ,,Rossalind Krauss. Operating with the informe*, Art Press no. 213, Paris, 1996, str.
34-41; Denis Hollier (ed.), ,,A Documents Dossier (temat), October no. 60, New York, 1992, str. 3-
57; Rosalind Krauss, Yves-Alain Bois (eds.), Formless. A User s Guide, Zone books, New York, 1997.
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odvratno, nepojmljivo, §to je kao smrt, kao granica, a u patrijarhalnom drutvu
kao Zena, kao Zenske genitalije, kao nesto §to treba preraditi, simbolizovati i time
sakriti. Zazorno je na izvestan jedva zamisliv nacin i moéno, i to u onoj meri u
kojoj Je, na primer, zenska ‘mo¢’ (genitalna, uZivalacka, prokreacijska) potisnuta
1 otklonjena iz druStvenog znacenja i drustvene vrednosti, mada uvek, ipak, delu-
Je nanjih... Zazorno je ‘moc¢no’ u onoj meri u kojoj Zenska mo¢ (uZivanja) stva-
ra jedan neprikaziv, neizraziv i neiskaziv vidak u jeziku i simboli¢kom, zapravo,
u onoj meri u kojoj stvara mogucnost melanholije i uZivanja/bivanja u perverz;
nom (atmosferi neproduktivnog uZzivanja). Po Kristevoj:

Zazomo Je srodno perverziji. Oseéaj zazornosti koji ¢utim ukotvljen je u nad-ja.
Zazorno je perverzno jer ne napusta i ne preuzima neku zabranu, pravilo ili zakon, ne-
go ih izokreCe, izvrée, iskrivljuje; sluzi se njima, koristi ih da bi ih lakie osporilo.
Ubija u ime Zivota: ono je napredni despot; Zivi sluZei smrti: ono je genetidarski kri-
Jjuméar; za svoje vlastito dobro ublazava patnju drugoga: ono je cinik (i psihoanaliti-
¢ar); uCvricuje svoju narcisticku mo¢ hineéi da razotkriva njene bezdane: ono je
umetnik koji umetnosti pristupa kao ‘poslu’... Iskrivljenje je njegov najrasireniji, naj-
otitiji lik. Ono je sovijalizirani lik zazormoga.343

S druge strane, zazomo je srodno i ‘normalnoj’ seksualnosti — jer, sledeéi Fro-
jdovu zamisao ‘poliformne perverzije’ svaka seksualnost je perverzna, bududi da
se formira na tragovima promenljivih nagona.346 Zato je zazornost neizbezna,
mada se maskira simbolickim situiranjima prirodnog i normalnog u postizanju
privida nezazornosti. U teznji umetnika ka narusavanju formalne organske celo-
vitostl 1 konzistentnosti dela, odnosno, u teZnji ka besformnom (informe), neka
dela pokazuju manjak koji narusava identitet subjekta-umetnika, samog umetnié-
kog dela i istorije umetnosti. Ukazuje se na strah 1 uzas, odnosno, grozu, od ono-
ga $to manjka delu, ali 1 onoga $to je skriveno u delu i §to je nadredeno delu kao
nekakav neuhvatljivi viSak koji izmice, ispada, skriva se ili se uvlagi. Zamisao za-
zornog je bliska zamisli oznacitelja kao onog 3to po poststrukturalisti¢kom “tran-
sgresizmu’ ispada iz znaka. S druge strane, zamisao zazornog pokazuje kako se
meko pismo ili meki izraz transformifu u ‘dramti¢ni glas’ koji ne mozZe da se is-

345 Julija Kristeva, ,,Pristup zazornosti“, iz Modi uzZasa — Ogledi o zazornosti, Naprijed, Zagreb,
1989, str. 23.

346 Victor Burgin, ,,Enigmatic signifiers, perverse space®, u ,,Perverse Space®, iz Stephen Bann, Wil-
liam Allen (eds.), Interpreting Contemporary Art, HarperColins Publishers, 1991, str. 135-136.
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kaze i tu svoju nemoé iskazivanja multiplicita kroz razlicite prakse prikazivanja.
Kao da je ‘jastvo’ (ja od nekog ili od neke dsobe) jedino moguée kao model ili
trag koji kao da prikazuje patnju i muéninu i zazornost od samog sebe kao subjek-
ta egzistencije/bihevioralnosti. U skulpturama, performansima i ambijentima
umetnika koji rade sa antiformnim ili post-antiformnim pokazuje se efekat zazor-
nog zajedno sa pokaznim efektom oznacitelja (indeksiranje potencijalnog ili obe-
¢avajuéeg otvaranja same materije bez forme). Naslucuje se ili se nagovestava
besformno, &ija se mo¢ otkriva i efekti doZivljavaju kroz telesni akt recepcije, ali
koji se nikada doslovno ne vide. Teoriju ‘zazomog’ i teoriju ‘oznacitelja’ razvija-
ju oni kritidari i teoretiCari umetnosti (Rozalind Kraus, Hal Foster, Iv-Alen Boa)
koji zele da sprovedu kritiku modernistickog formalisti¢kog izraza i da rekon-
struifu istoriju modernizma u odnosu na kriti¢ne i rubne pristupe ,,formi” kao
brisanom materijalnom i strukturalnom #ragu ljudske i umetnicke egzistenci-
je.347 To je pokusaj da se istorija grinbergijanskog modernizma zameni ‘novim
gitanjem’ bitnih karakteristika modernizma u vremenu kada je modernizam po-
stao istorijski trag. TraZe se one karakteristike modernizma koje istupaju iz for-
malisti¢ko-reduktivisticke ose koja se gradi od apstraktnog ekspresionizma pre-
ko postslikarske apstrakcije do minimalne umetnosti. Pri tome, nije re¢ o povrat-
ku ekspresionizmu ili ekspresivnosti, ve¢ o upotrebi nadrealistickih batajevskih
1 psihoanaliti¢kih (od Zaka Lakana, Julije Kristeve do DZudit Batler) struktural-
nih modela interpretacije materijalnog koje je u procepu imaginarnog i simbo-
ligkog. Na primer, DZudit Batler modifikuje pojam ‘zazomo’, koji je preuzela od
Julije Kristeve, da bi teoretizovala heteroseksualnest kao onaj princip koji pozi-
cionira homoseksualnost u zazorno da bi konstituisala samu sebe.348 U tom smi-
slu se zazormo vidi kao strukturalni princip po3to opisuje procese razlikovanja i
identifikacije. S druge strane, ‘zazornost’ ne svodi ‘razlike’ i ‘identitete’ samo na
sam jezik ili semioti¢ki sistem. U zazorno su ukljuceni sloZeni materijalni (0zna-
&iteljski i objektni) procesi prikazivanja identiteta i razlike. Dolazi do prikaziva-
nja telesnih, psihi¢kih, bihevioralnih, komunikacijskih, seksualnih i politickih
procesa. U neokonceptualnoj umetnosti pitanja o zazornom postaju bitna: Bar-
bara Kruger vizuelno i verbalno konceptualizuje atmosferu zazornosti u odnosu

347 Abject Art, Witney Museum of American Art, New York, 1993; ,The Politics of the Signifier: A
Conversation on the Whitney Bicnnal“ (temat), October br. 66, New York, 1993, str. 3-27; i, The Po-
litics of the Signifier IT: A Conversation on the Informe and the Abject”, October no. 67, New York,
1994, str. 3-21.

348 Benjamin H.D. Buchloch u-,The Politics of the Signifier II: A Conversation on the Informe and
the Abject”, October no. 67, New York, 1994, str. 5.
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na razliku privatnog i javnog, Sindi Serman izvodi simulakrume {maskirana te-
}a, asimetri¢na tela sa protezama, nelagodni prizori procesa truljenja hrane) ko-
Ji se pojavljuju kao sama ogoljena i nametnuta ‘zazornost’. DZeni Holcer izvodi
tekstualne instalacije koje rade sa registrima fragmentiranih zazornosti u potro-
Satkom drudtvu. Dzef Kuns izvodi medijske simulakrume spektakla (masovne
zabave, uloge filmskog ili pop-muzickog stara, ukusa adolescenata ili specifi¢-
nih drustvenih slojeva u SAD) i ukazuje na zazorni obrt od prirodnog do hipere-
rotizovanog tela . Poseban, problem potenciranja ‘zazornosti’ u umetnosti se ve-
zuje za problem AIDS-a i homofobije. Na primer, karakteristidna su fotografska
dela Roberta Mapletorpa, Andreasa Serana i Nan Goldin, kao i performansi i in-
stalacije Majka Kelija, Pola Makartija, Franka Bia, Rona Atija, odnosno instala-
cije General Idee ili Feliksa Gonzalesa Toresa.
Po Helen Molsvort AIDS postaje bitan problem umetni¢kog rada:

Izgleda da jve AIDS jedan fantazmatski ekran. Mislim da se krv ne moZe videti bez
zastora HIVa. Cinjenica je, danas, da to §to krv, sperma i analnost izazivaju zazomost
ima veze sa HIVom.349

Ali, pitanje o AIDSu u neokonceptualnoj umetnosti nije samo pitanje o individu-
alnoj ili kolektivnoj pojavnosti neizleive bolesti, veé je pitanje o mikro- i makro-
politici, odnosno, o dru§tvenom situiranju identiteta, subjekta i tela u belesti, od-
nosno, o prikazivanju, prevociranju, simuliranju, konceptualizovanju i decentri-
ranju polja mikro- i makro-politike bolesti. Bolest se pokazuje u polju druitvenih
konstrukcija moc¢i, nemo¢i, identiteta, psihologkih i psihodrustvenih motivacija i
demotivacija, kolektivnog i individualnog straha, kolektivne euforije (homofobi-
ja). ‘Bolest’ se tretira kao strukturalna pojavnost drustvene organizacije javnog i
privatnog, odnosno, drustvenog i antidru¥tvenog u odnosu na pojedina¢no ljud-
sko telo 1 njegova druStvena i kulturalna izvodenja unutar egzistencije, ali i u od-
nosu na oblike medijskog prikazivanja te ili moguéih egzistencija330 u procesu
konstruisanja javne i privatne realnosti. Pri tome, mikro- i makro- politika bolesti
se ne posmatraju kroz univerzalne interpretacije, veé¢ posredstvom lokalizovanih
kultura, jer AIDS u SAD 1 AIDS u Africi nisu pojave istog karaktera u smislu dru-

349 Helen Molesworth u »The Politics of the Signifier II: A Conversation on the Informe and the
Abject”, October no. 67, New York, 1994, str. 16.

3501 ¢ Bersani, ,,Is the Rectum a Grave?“, iz Rosalind Krauss, Anncite Michelson, Yve-Alain Bois,
Benjamin H.D. Buchloch, Hal Foster, Denis Hollier, Silvia Kolbowski (eds.), October — The Second
Decade 1986-1996, The MIT Press, Cambridge Mass, 1997, str. 303-328.
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stvenog 1 kulturalnog pri-
kazivanja. Bolest, umira-
nje, smrt, zdravlje ili Zivot
imaju razlidite struktural-
ne identitete u organizaciji
Jjavne sfere 1li javnog dru-
Stvenog diskursa kroz po-
litiku masovnih medija. U
tom smislu, prikazivanje
smrti (simbola smrti, mr-
tvih tela, dogadaja umira-
nja, atmosfere bolesti i
smrti) u fotografijama i
grafikama Endija Vorhola
(Pet smrti iz 1962-1963. ili Elektricna stolica, 1967) ili fotografijama Serana (7he
Morgue, 1992-1995) ili dokumentarnim snimcima sa samrtnicke postelje Hane
Vilke (Intra-Venus, 1992-1993), ne prikazuje univerzalnu smrt ljudskog stvorenja,
veé kadifikaciju smrti u specifi¢nom istorijskom i geografskom kontekstu, zapra-
vo, prikazuju smrt na specifiénim lokacijama Amerike. 351

Ono §to razlikuje konceptualnu umetnost kasnih Sezdesetih 1 ranih sedamde-
setih od neokonceptualne umetnosti osamdesetih i devedesetih godina XX veka,
nije samo pomak od elitisticke poznomodernisti¢ke pozicije istorijske konceptu-
alne umetnosti koja je na kriti¢ki nacin pristupala velikim pitanjima metaumetno-
sti, metalingvistike, metafilozofije 1 metapolitike, vec i radikalno preusmerenje
od makro-politike na mikro-politiku. To znaci da je doslo do preusmerenja na po-
litiku manjinskih, marginalnih, decentriranih, neuporedivih ili necelovitih kultu-
ra, grupa ili procesa individualnog situiranja, odnosno, kultura koje ne konstitui-
$u integralnu/globalnu sliku sveta. Ova pozicija je izvedena u onom smislu u ko-
jem su teoreticari 7il Delez, Feliks Gatari i Migel Fuko ukazali na pomak sa indi-
vidualnih sustina koje grade univerzalnog drustvenog coveka na pitanja ‘manjin-
skog’ i ‘marginalnog’, odnosno, na situacije aktiviranja manjinskih znanja i mole-
kularnog bivanja (bolest, nestabilnost identiteta, Zelja, uZivanje, zadovoljenje, ras-
koli, nedostaci, ispustanja, potrodnja, razmena, komunikacija, neuspeh komunika-

Hana Vilke, Intra-Venus, 1992-1993.

351 Hay Foster, ,,“Death in America®, iz Rosalind Krauss, Annette Michelson, Yve-Alain Bois, Benja-
min H.D. Buchloch, Hal Foster, Denis Hollier, Silvia Kolbowski (eds.), October — The Second Deca-
de 1986-1996, The MIT Press, Cambridge MA, 1997, str. 349-370.
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le% Iu(;;:‘;lje, nestajanje) 392 Pogledati, na primer, fotografije Nan Goldin Goso lju-
1 Zila>>3 (1993) koja prikazuje poljul jjatelj jih je j irudi
qd DS s ggrzﬁju je poljubac dva prijatelja od kojih je jedan umiruéi
Zilova ruka (1993) koja
prikazuje ruku umiruceg od
AlIDSa, dok, Franko Bi. u
performansu  Nedostajes
mi354 (2000) pusta da krv
istice preko njegovog ap-
strahovanog (obrijanog i
prekrivenog belom $min-
kom) nagog tela ili Ron Ati
realizuje alegorijske misti¢-
ke slike sa sopstvenim izlo-
Zenim nagim queer telom u
delu San Sebastian skinut
sa krsta.355 (1997)

Re¢ ‘transgresija’ (lat.
transgressio) znall: pre-
stup, prekoraCenje zakona
ili naredbe, a u geolo§kom smislu: prodiranje mora u kopno i Sirenje na raun
kopna.

Trgvns gresijom se, u pojavno-estetitkom smislu, naziva prekoradenje koje ka-
rakteri§e pravu umetnost, a to zna¢i prekoradenje iz pragmaticne i instrumetnal-
ne u onostranu sferu, drugim re¢ima, skok od trivijalnog ili svakodnevnog objek-
ta kulture u izuzetni objekt umetmnosti. Transgresija oznalava ulazak u kvalitativ-
no druk.éije stanje bespovesnosti, bezgrani¢nosti, odsutnosti, transcendentnosti
neiskazivosti, metafizinosti, nedeljivosti ili bezinteresnosti, posto je tek u taj

Franko Bi, Nedostaje§ mi, 2000.

352 nfo - -
g I:/hsel Ftlkg, ,,Prcdavamc od 7. januara 1976 godine®, iz Treba braniti drustvo — Predavanja na
olez de Fransiz 1976. godine, Svetovi, Novi Sad, 1998, str. 21 i 34 (fusnota 5); Zil Delez, Feliks Ga-

tari, Kafka, IK Zoran Stojanovié, Sremski Karlovei, 1998.
333 Iz knjige Guido Costa, Nan Goldin 55, Phaidon, London, 2003., str. 78-79.

354 ; ;
Franko B, I Miss You, iz Francesca Alfano Miglietti, Extreme Bodies — The Use and Abuse of the
Body in Art, Skira Editore, Milano, 2003, str, 31.

355 : ;
Ron Athey, 1 Miss You, iz Francesca Alfano Miglietti, Extreme Bodies — The Use and Abuse of

the Body in Art, Skira Editore, Milano, 2003, str.
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kvom nekakvom stanju medu ljudima lifenim svake druStvene i Zivotno-pragma-
ticne konkretizacije (Mihail Bahtin, Zan-Pol Sartr) moguée apsoluino ispravno
razumevanje umetnosti.336 Hajdeger govori o onom zaista pravom umetnickom
delu, a drugi fenomenolozi o idealnom objektu:

Da bismo nagli bit umetnosti §to se zbilja nalazi u djelu potrazimo zbiljsko djelo

i zapitajmo djelo $to i kako ono jest.337

U frojdovskoj psihoanalizi zamisao transgresije je, izmedu ostalog, povezana
sa potrebom za kaznom (Strafbediirfnis).>8 Nagon za kaznom je l%r%utraéinji‘ z_ah-
tev koji je ishodiste ponasanja nekih subjekata za koje je psihoanaliticko 1sp1t1v§—
nje pokazalo da tra¥e bolne ili poniZavajuce situacije 1 u njima ne}laze zadoYolj—
stvo (moralni mazohizam). Krajnja zajednicka crta takvih ponaSanja mgra}la bi ot-
kriti njihovu vezu sa nagonom smrti. Frojd objasnjava samokaznjavajuca pona-
$anja napetoséu izmedu posebno zahtevnog Nad-ja i Ja. o

U lakanovskoj psihoanalizi iznosi se kontraverzna ideja da je jedina prava
‘trans-gresija’ sam Zakon koji se kri:

..najveca pustolovina, jedina prava pustolovina, pustolovina, koja prima sve os‘t‘a—
le (zloginagke) pustolovine u malogradansku opreznost, jeste pustolovina civilizacije,

pustolovina samog Zakona...359

Po Lakanu najveca transgresija je najveée ludilo, besmislica, traumatiéni .éin,
zapravo, sam Zakon — zapravo, ludi Zakon. Zato, Zakon u sgbi udvaja: nepomiry-
juéi Zakon i ludi Zakon. Suprotnosti izmedu Zakona 1 njegovih trans gresij asuune-
kom smislu ponovljeni unutar samog Zakona. Zakon nije gola pomirujuca sila ko-
ja se suprotstavlja transgresijama, ve¢ najvecu transgresiju krije sam Zakpn,va-
Stost Zakona deluje kao prava, radiklana negativnost u odnosu prema poj edinaénim
transgresijama koje ga narudavaju. Najveci rusilac je univerzalna mo¢ Zakona.

356 yladimir Biti, ,,Prijenos (#6)*, iz Pojmavnik suvremene knjizevne i kulturne teorije, Matica hrvat-
ska, Zagreb, 2000, str. 434-435.

357 Martin Heidegger, ,,Jzvor umjetnickog djela®, iz Danilo Pejovié (ed.), Nova filozofija umjetnosti
— Antologija telstova, Nakladni zavod MH, Zagreb, 1972, str. 449.

358y, Laplanche, J.-B. Ponfalis, . Potreba za kaznom®, iz Rjecnik psihoanalize, AC, Zagreb, 1992, str.
332-334.

359 Slavoj Zizek, ,,Hegel z Lacanom®, iz Filozofija skozi psthoanalizo, Analecta, Ljubljana, 1984, str.
18-19.
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Avangardne transgresije su otkloni (subverzije, prekoradenja, prekidi, iskora-
ci, inovacije, eksperimenti, revolucije, ekscesi, destrukcije) u odnosu na domi-
nantne vladajuée hijerarhije moci u umetnosti, kulturi i drustvu. U avangardnim
umetnostima kasnog XIX i ranog XX veka avangardne transgresije oznadavale
su, naj¢esce, dva paralelna procesa:

(1) kritiku, subverziju i prekid dominantne diskurzivne institucije estetickog
(vrednosti Culnog, recepcije), umetni¢kog (stvaranja umetnic¢kog dela), egzisten-
cijalnog (oblika ponasanja i funkcija umetnosti u istorijskom drutvu 1 kulturi) i
politi¢kog (modela realizacije drustvene ideologije kao strukture modci), i

(i) projektovanje novog kao dominantne odrednice aktuelnosti (modernosti)
ili buduénosti (utopija, optimalna projekcija).

Avangardni prestup je, zato, istovremeno ‘prethodnica’ dominantne modermni-
sticke kulture i njena imanentna kritika i prevazilaZenje u ime ‘novog’ (prethodni-
ca) ili ‘drugog’ (imanentna kritika, autokritika, ukazivanje na drugu ‘scenu’).360

Filozofiju transgresije uspostavio je francuski mislilac i pisac ZorZ Bataj. 36
Ukazuju se dve, svojstvene, transgresije diskursa razuma. Prva transgresija uvo-
di nize elemente (pla¢, krik, tiSina, omaske, mrlja mastila). Druga transgresija
ukazuje na vise elemente (provocira simboli€ki kdd iznutra, problematizuje ga-
rante 1 legitimnosti smisla). Suoc¢avajuéi ove dve transgresije provocira se i pro-
blematizuje se procep izmedu visokog 1 niskog:

Vrlo tuzno vede. Sanjao sam zvezdano nebo pod mojim stopalima.362

Zak Derida sugerise da transgresija pravila diskursa implicira transgresiju
opSteg zakona, dok Rolan Bart ukazuje da transgresija vrednosti, §to je deklari-
sani princip erotizina, sadrzi dopunu — mozda ¢ak i svoju osnovu — u tehni¢koj
transgresiji formi jezika. Za Bataja je transgresija jedno unutra$nje iskustvo u
kome individua, ili, u slu€aju ritualizovanih transgresija kakva su kolektivna sla-
vija (la féte) sama drustva, prema$uju granice racionalnog, svakodnevnog pona-
Sanja, vodenog profitom, produkcijom 1 samoouvanjem. U transgresiji se mo¢
zabrane ospoljava. Transgresija koristi mo¢ zabrane. U ovom smislu konstitui-

360 perer Birger, ,,Teorija avangarde, Narodna knjiga, Beograd, 1998; i Paul Wood (ed.), The Chal-
lenge of the Avant-Garde, Yale University Press, New Haven, 1999.

361 7oz Bataj, Erotizam / Suze Erosove, IP Vuk KaradZi¢, Beograd, 1972.

362 Navedeno u Denis Hollier, ,, The Pinal Eye: The bluc of noon®, iz Against Architecture — The Wri-
tings of Gheorges Bataille, The MIT Press, Cambridge Mass, 1992, str. 134,
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sana zamisao transgresije ulazi u strukturalisticku misao preobrazavajudi je u
ekstatiéni i decentrirani diskurs. I, zato, transgresija re¢nicki (i post-batajevski)
jeste i: (a) subverzija, prekid, lom 1 revolucija — doslovnost subverzije, prekida,
loma i revolucije u individualnoj egzistenciji; (b) parodija transgresije; (¢) odsu-
stvo znalenja; (d) materija bez metafizike (bas matérialisme); (e) ekstaza i anar-
hija; (f) intervencija tela u tekstu (écriture corporelle); (g) teorija potrebe za
manjkom/gubitkom, a ne teorija gubitka/manjka; (h) klizanje (glissement, sli-
ding); (i) opasnost naspram sublimnog; (j) horizontalnost; (k) entropija, (1) bez-
izvornost; (m) arhitektura protiv sebe same; (n) erotizam, (o) opozicija perver-
zije i normalnosti, (p) funkcije interpretacije 1 slepe tacke koju svaka interpreta-
cija otkriva u svom pokusaju izvodenja objasnjenja, (q) besformno (informe,
formless), (r) prolaznost, (s) otvoreno delo, (t) trauma, (v) ulaz u projekt, (v) pre-
koraenje dimenzija tela, (z) relativna eliminacija simbola, metafore 1 alegorije
i (2) entropija smisla.363

Umetnicke produkcije neokonceptualizma, na primer Barbare Kruger, Sindi
Serman, Ricarda Prinsa, DZefa Kunsa, Lori Simons, Majka Kelija ili Pola Makar-
tija, nisu destruktivne, subverzivne ili kriti¢ke kao avangardne ili neoavangardne
procedure, ve¢ su transgresivie. One nisu destruktivre, subverzivne ili kriticke,
posto se ne suprotstavljaju sistemu umetnosti, kulture ili drustva, ali i zato to pre-
uzimaju karakteristiéne, dominantne i pragmaticne postupke samog sistema poka-
zujuéi ga kao sam vladajuci Zakon, a to znadi kao poludeli ili ludi Zakon u laka-
novskom smislu. U istorijskoj konceptualnoj umetnosti su se produkovali diskur-
si koji su bili izvan normalnog i uobicajenog diskursa i metajezika umetnosti 1 kul-
ture. U neokonceptualnoj umetnosti se preuzimaju diskursi dominantnog diskursa
i metajezika umetnosti i kulture, pa se, zatim, podvrgavaju decentriranju, relativi-
zaciji, fragmentaciji, parodizaciji, cini¢kom izvodenju, dekonstruisanju, itd. Na
primer, Marselin Plejne je sasvim precizno opisao to novo stanje ili stadijum tran-
sgresije: u nase vreme,364 nema viSe transgresije, nema vise subverzije, nema vi-
$e prekida, samo, parodija transgresije, parodija subverzije, simulakrum, ponavlja-
nje prekida. 365 Avangardni prevratnicki gest je zamenjen parodijskim ili, jo§ dra-
matinije, ohladenim i otudenim arbitrarnim premestanjem/upisivanjem moguc-
nosti suo&enja sa Zakonom. Barbara Kruger uzima prepoznatljivi i vladajuéi jezik

363 prema tipologiji iznesenoj u knjizi Rosalind Krauss, Yves-Alain Bois (cds.), Formless. A Users
Guide, Zonc Books, New York, 1997.

364 O misli na vreme posle 1960. godine.
363 Marcel Pleyncet, ,,L.e problemes de ’avant-garde”, Tel Quel no. 25, Paris, 1966, sir. 82.
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reklgma i graﬁékog dizajna da bi pokazala kako sistem proizvodi Zelju za dobrima
(prqlzvodllna, vrednostima, idealima). Sindi Serman ulazi u procedure relativizo-
vanja odnosa javne medijski kodifikovane predstave i samog drustvenog realno
kroz pokretanje simulakruma. Richard Prins, DZef Kuns, Nan Goldin ili Lori Si%
mors 'rafie sa relativnim odnosima ljudske istine, gotovo parafrazirajuéi lakanov-
ce dAa je jedina prava ljudska istina ‘la7’, odnosno, konstrukcija simbolicko g poret-
ka, iznad, ispod i izvan Realnog, koji se prihvata za istinu ili kriterijum istine.366
Majk K;li ili Pol Makarti ukazuju na relativne odnose identiteta u odnosu na ‘r;or—
malno’ 111. ‘uobicajeno’ drustveno kodiranje, zapravo, na moguénost neodredene
zalzor’ne 1 decentrirane identifikacije. Postupci umetnika su diseminacijsk;
(dls:ven?ination), a to znali zasnovani na rasejavanju, rasipanju ili radtrkavanju
znacenja, vrednosti i identiteta unutar poznog kapitalizma 1 njegovog polja proiJZ-
vodnje, razmene i potrofnje simboli¢kog i imaginarnog.367

avoj Zizek, ,,Uvod®, Metastaze uZivanja, Biblioteka XX vek, Beograd, 1996, str. 6

367 Fredric Jam i
eson, ,,Kulturna logik itali @ R L
na, 1992, str. 5-56. ogika pozncga kapitalizma®, iz Postmodernizam, Analecta, Ljublja-
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FORMA NE-ZIVOTA ILI OKOQ IZVATKA BICA

Vitgenstajn je tu bio sasvim precizan: ,,Isto tako nije nikakvo objasnjenje ka-
da se kaze: pretpostavka da on oseéa bol jeste upravo pretpostavka da on oseéa
isto §to i ja. Jer ovaj deo gramatike meni je sasvim jasan: oni, naime, hoée da ka-
Zu da pe¢ doZivijava isto §to 1 ja ako kaZu: ona oseéa bol i ja oseéam bol.“368 Ba-
vi¢u se prikazivanjem bola i onim $to izostaje, ispada ili biva odgurnuto iz teksta,
slike ili Zivota.

* %k %

U britanskoj umetnosti devedesetih godina dolazi do obrta od visokog auto-
nomnog estetizma, na primer, nove skulpture3® (Ricard Dikon, Toni Kreg, Bil
Vudrou) ka brutalnoj realistickoj postmedijskoj umetnosti.370 Obrt vodi ka bru-
talnoj, intelektualnoj, kriti¢koj i kulturalno orijentisanoj umetni¢koj produkeciji.
Ova produkcija je u konceptualnom i politickom smislu bliska realizmu novog
britanskog teatra, filma i videa. Ovde realizam ne oznagava doslovno ili vemno
medijsko prikazivanje stvarnosti ili stvarnog mikro— i makro— drustvenog #ivota,
ve¢ vi§emedijsko, masmedijsko i postmedijsko kriti¢ko ili fatalisti¢ko pretraziva-
nje drustvenih (individualnih, kolektivnih) relacija u britanskom klasnom i potro-
S$a¢kom neoliberalnom drustvu. Njihov realizam je visemedijski u tom smislu §to
se pored uobicajenih medija (skulptura, fotografija) i postupaka vizuelnog obli-
kovanja (prikazivanja, izrazavanja) uvode reciklaZze sloZenih interdisciplinamih
1storijskih praksi kao §to su kolaZ, montaZa, asamblaZ, instalacija i ready made.
Njihov rad je masmedijski po tome 5to se, najéesce, teme ili kulturalni materijal-
ni tragovi preuzimaju iz masovne populame kulture 1 masovne svakodnevice rad-
nicke klase 1 nize srednje klase, s druge strane, njihov rad je populisti¢ki i ma-

368 Ludvig Vitgenstajn, Filozofska istrazivanja, Nolit, Beograd, 1980, str. 139 (#350).

369 Terry A. Neff (ed.), 4 Quiet Revolution — British Sculpture Since 1965, Thames and Hudson, Lon-
don, 1987.

370 sarah Kent, Shark-Infested Waters: The Saatchi Collection of British Art in 90s, Philip Wilson

Publishers, London, 2004.
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smedijski jer u njegovom finansiranju, produkeiji i prezentaciji uéestvuje privat-
ni nacionalni i internacionalni kapital. Na primer, u jednoj studiji o novoj britan-
skoj umetnosti se daje sledeci opis relacija drustvene i umetnicke situacije:

U polemickoj analizi britanske umetnosti i politike, Ken Vorpol i Dzef Malgan u
svojoj knjizi Subota uvece ili nedelja pre podne? Od umetnosti do industrije: Nove for-
me kulturne politike37! postavili su pitanje ko najvise doprinosi uobli¢avanju britanske
kulture. Njihov odgovor je nedvosmislen: privatno preduzetni§tvo, oli¢eno u ‘Beneto-
nu’ (Benetton), ‘Verdzinu’ (Virgin) 1 ‘Satiju’ (Satchi), imalo je presudan uticaj na bri-
tanski kulturni Zivot, a ne dr7avna tela koja dodeljuju subvencije za umetnost (str. 9).
Jednu deceniju posle promena na koje su oni ukazali sredinom osamdesetih godina, do-
$lo je gotovo do nestajanja granica izmedu privatnog i javnog sektora u umetnosti. Pod
pritiskom ideologija preduzetnistva koje je zastupala Margaret Taer tokom osamdese-
tih i pod uticajem ekonomske recesije ranih devedesetih, dotiranje umetnosti iz javnih
izvora je, u reainoj vrednosti, smanjeno i sve je prisutnije bilo oslanjanje na privatne iz-
vore finansiranja. U komplementamim ulogama patrona, kolekcionara i trgovea dela
novije umetnosti, Carls Sagi je bio u jedinstvenoj poziciji ne samo da uzurpira ulogu
javnih institucija, predstavljajui nove umetnicke forme publici u svojoj privatnoj gale-
riji, ve¢ i da utiCe na politiku javnih institucija u prikupljanju novih umetnickih dela. Sa-
& je poklonio 1999. godine 100 dela iz svoje kolekcije Umetni¢kom savetu; Sto je ve-
rovatno pre bio pronicljiv potez trgovca umetnickim delima u trenutku pada cena na
tom segmentu trZista, nego altruisticla &in. Podjednako je mozda znacajno to $to je kao
suosnivad najuspesnije i politicki najuticajnije reklamne agencije u Britaniji tokom
osamdesetih, Sa&i uveo novi model procenjivanja i trZiSnog plasmana umetnosti, obna-

vljajuéi eksplicitne veze izmedu umetnosti i poduzetniitva, koje su dugo bile mistifiko-

vane u modernistickim ideologijama umetnika.372

Zatim, njihov realizam je postmedijski u smislu izvodenja reciklaZe nomad-
skih i eklektiénih materijalnih procedura produkcije instalacija sa referencama
prema dadi, neodadi, fluksusu ili siromasnoj umetnosti (arte povera). Realisticki
pristup sa relacijama umetnickog dela 1 kulture ambivalentno je izveden kao-kri-
ti¢ki, ali i-kao-fatalisti¢ki, odnosno, kao obrt fatalistikog u kriticki i kriti¢kog u
fatalisticko. Kritigki zna&i provokativno 1 politi¢ki intonirano 1 vizuelno komen-

371 Geoff Mulgan, Ken Worpole, Saturday Night or Sundy Morning? From the Arts to Industry: New
Forms of Cultural Policy, Comedia, London, 1986.

372 Rozmari Beterton, , Mlada britanska umetnost u devedesetim®, Dejvid Morli, Kevin Robins (eds.),
Britanske studuje kulture — Geografija, nacionalnost i identitet, Geopoctika, Beograd, 2003., str. 290.
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taflsano pitanje? o traumama ili cenzurama britanskog savremenog dru§tva. Na
primer, dramatiéno je tretiranje rasizma i neonacizma u instalaciji Black Nclzzis—
3?13373 (1997) Meta Kolioua. On u toj instalaciji rekonstruide nacisticki mitski i
rltualpi ambijent sa figurom crnog dedaka koji nosi nacisti¢ku uniformu i ozna-
k.e. Time se pokreée mnostvo nestabilnih referenci u dramatiénim odnosima na-
c1;fna, rasizma i rasnog identiteta u savremenom zapadnom svetu. Zatim, fatali-
stiCka karakterizacija ovih umetnickih produkeija znaéi pokazivanje tra’ume ili
cenzure ke}o nekomentarisanog tu-prisutnog materijala, kao situacije ili dogadaja
koji je z‘u., 1 sc_m’a na .neum1tan nafin prisutan, upisan, izveden ili odloZen (na pri-
met, ?etlra_nqe smrti u brojnim delima Damiena Hirsta.)374 Umetnici, najéesée

poziciju kritike ili poziciju fatalizma uspostavljaju kao neodredenu arjbitrarnost’
kao cin{c”ku potencijalnost (na primer, deca sa falusnim izraslinama ili protezama;
na glavi u delima braée Cepman). Sara Lukas, u tom smisly, 1zjavljuje:

Morate da promislite dva puta o svemu 3to kazem, bez obzira da 1i ja to mislim
ozbiljno ili se izmotavam. To je provokativnost.375

Pretrazivanje brutalnih dru§tvenih relacija (neonacizam, besposlenost, rasi-
zam, homofobi¢nost, homoseksualnost, promiskuitet, nasilje nad Zenama ;pedo—
filija, adolescentsko bezrazloZno nasilje, droga, beskucnidtvo, otudenosjt eko-
nomskg segregacija, amerikanizacija, globalizacija, usamljenost) izvedenoj Jje ta-
ko da dlrel;‘mo prikazuje neprikazivo po normama gradanskog drugtva. Postavljen
je zahtev 1 oéekivanje da njihov realizam proizvodi efekat ‘udarca pravo u lice’
(z'z_q—‘yerface),”‘) da izaziva kod publike strah, bes, zbunjenost, ali i indiferentnost
ali 1, u najtradicionalnijem smislu, katarzu. Britansko dru$tvo osamdesetih i de:
vede.setih godina politi¢ki je izvedeno na paradoksalan naéin:

.(1) eriavanja tradicionalnog gradanskog klasnog, post-imperijalnog, drustva
sa jasnim razlikama i distancama izmedu drustvenih klasa, a sa druge st;‘ane

373 Mat Collishaw, i ; g
1998, ot n ;S aw, iz Close Echoes — Public Body & Artificial Space, Galerie Hlaviiho Mesta, Prahy,

374 Gordon Bum, Damien Hirst, Universe Publishing, 2002.

3 h L s, 12 Uta Gr ick ( ), omern an & Y, s
3 Sara 1Ca a OSenic. €( W Artists in the 20th and 21st ury. schnen.
St centur Tasch

‘ 7{6@1{1 Je skovan u pozoridnoj kritici devedesetih. Videti: Aleks Sierz, ,,What is in-yer-face the-
atre?”, iz In-Yer-Face heatre: British Drama Today, Faber and Faber, London, 2000, str. 3-35
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(ii) razvijanja masovnog potroSackog drustva po uzoru na ameri¢ko377 neoli-
beralno poznokapitalisticko drustvo u kome se razli&iti drustveni slojevi uvode u
monogostruke sloZenosti totalizuju¢e masovne razmene i potrosnje.

Ovako grubo opisana slika britanskog drustva je postala direktni (metonimij-
ski) ili indirektni (alegorizovani) materijal izvodenja naprslina na ofekivanim 1
proklamovanim idealitetima savremenog zapadnog drustva.

Novom britanskom umetno$éu devedesetih se imenuju provokativne, brutal-
ne, $okantne i cini¢ke, ali trZi§no maksimalno podrzane, umetni¢ke produkcije sa
eklekti¢no i nomadski predoenim internacionalnim jezikom umetnosti i specific-
1o lokalnim britanskim kulturalnim referencama. Nova britanska umetnost deve-
desetih je povezana sa studentima Goldsmit Koledza iz Londona i inicijalno je
podrzavana od trgovaca umetnoscu Kerstiba Suberta, DZeja DZoplinga i Saci Ga-
lerije (Saatchi Gallery).?78 Umetnici nove britanske umetnosti su: Damien Hirst,
braca Dinos Cepman i DZejk Cepman, Trejsi Emin, Sara Lukas, Met Kolisou,
Agibejl Lein, i drugi.7

Novu britansku umetnost u proceduralnom smislu karakterise radikalni eklekti-
cizam zasnovan na reciklazi razli¢itih postupaka iz dade, neodade, fluxusa, pop ar-
ta, arte povere, konceptualne umetnosti i njihovom prenosu u analogije 1li simula-
krume kulturalnih tragova, simptoma ili izolovanih situacija. Pri tome, novi britan-
ski umetnici rade sa drasti¢nim temama i kulturalnim atmosferama: nasilna smrt
(bezrazlozno zlo), bolest (AIDS, depresija, paranoja), opasnost (stvarna, fantazmat-

ska), traumati¢na seksualnost (silovanje), otudenje (usamljenost, prekid komunika-
cije), individualna i kolektivna perverzija (uZivanje i borba za mo¢ u uzivanju sa
Jjudima, objektima, simulakrumima), mo¢ u seksualnom odnosu (strukturacija he-
teroseksualnog ili homoseksualnog odnosa kao mikropolititkog odnosa, intencije
uzivanja u heteroseksualnom odnosu), arbitramost (Zivot u maskulturi u kojoj ne-
ma prirodne uzro¢nosti), drustveno i individualno nasilje (nasilje mladih, rasno 1
klasno nasilje), totalitarizam normalnosti (moralne frustracije, moralne iluzije, mo-
ralne represije), totalitarizam obiCnosti (nemoguénost nadilaZenja sopstvene klasne
i ekonomske pozicije), uZasi svakodnevice (nemoguénost izmene nacina Zivota),

377 Frederic Jameson, Postmodernism or The Cultural Logic of Late Capitalism, Verso, London, 1992.

378 {z107ba Sensation: Young British Artists from the Saatchi Collection, Royal Academy of Arts,
London, 1997.

379 Gilda Williams, David Bussel, Dirk Snauwaert (eds.), 4rt From the UK: Angela Bulloch, Willie
Doherty, Tracy Emin, Douglas Gordon, Mona Hatoum, Abigail Lane, Sarah Lucas, Sam Taylor-Wo-
od, Rachel Whitread, Ingvild Goetz, 2002.
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potisnuti fantazmi (nerea-
lizovani identiteti), 3ok
po svaku cenu (spektaku-
larno provociranje po-
smatraca), opsceni humor
(lakoca kretanja izmedu
bezazlenog lokalnog hu-
mora, prosvecene ironije,
urbano provociranje 1 fa-
talnog cinizma).

Na primer, Trejsi
Emin380 radi sa provoci-
ranjem tiranije intimno-
sti.381 Ona od feministié-
ke umetnosti sedamdese-
tih 1‘osamdesetih preuzima usmerenje na vizuelni, verbalni, objektni ili ahzbijem
talni govor o Zenskoj intimnosti, ali taj govor &ini ni-iskrenim-ni-neiskrenim, veé
komgmkamjski ili instrumentalno bihevioralno vi§ezna¢nim. Ona provocira t’akti-
ke direktnosti, emancipatorstva, politicke korektnosti i iskrenosti feministiCkog
gO\iora u prvom licu, pokazujuci da tiranija intimnosti postoji kroz stereétipe ili
sloze’:ne pojavnosti identifikacionih matrica (jedna od para-pornografskih fotki
Imacu sve to /I've got it all/, 2000 prikazuje nju kako sedi na podu ragirenih nogu
saku.pljajuéi i pribijajui metatni novac uz svoje genitalije) dominantne kulture I%i
ona 1Zlavie m'ali kamperski Sator sa ispisanim tekstom koji locira njenu intimnu- ali
dvoznacnu, istoriju odnosa sa drugim ljudima (Trejsi Emin, Svako sa kim sam ;ka-
da fpa\fala od 1963 do 1995, 1995). Odnosno, izvodi rekonstruisanu sobu sa raz-
mestenim krevetom, britanskom zastavom i drugim bitnim detaljima (Moj krevet-
ski rad, 1998). Produkcije Trejsi Emin su fikcionalne i narativne. Ona koristi tek-
stgalpe upise (parole, slogane, 7albe) da bi naglasila ubrzanje stereotipa i njihove
L.ltl‘CaJC na aktuelni Zivot. Ona kao da pita $ta su se¢anja na moju prosiost ili §ta je
zstfna mog zivota? — 1 cini¢ki nudi viSezna¢ne instalacije kao situacije koje prizi-
vaju se¢anje kroz stereotipne slike dominantne identifikacione kulture.

Trejsi Emin, Svako sa kim sam
ikada spavala od 1963. do 1995, 1995.

380 :
Mandy Merck, Chris Townsend, Traccy Emin, The 4rt of Tracey Emin, Thames and Hudson
London, 2002. 7

381 IRT :
»Tracey Emin®, iz Uta Grosenick (ed.), Women Artists in the 20th and 21st century, Taschen

Kéln, 2001, str. 120.
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Sara Lukas382 sa izuzet-
nom lakoéom postmedijskog
nomadizma realizuje para-
teorijske 1 para-politicke pro-
vokacije. Na primer, ambi-
jent koji referira ka psihoa-
naliti¢kom tematizovanju Ze-
lje kroz atmosferu malogra-
danskog stana {Preko princi-
pa zadovoljstva, 2000). Ona
snima portretne fotografije
kojima izvodi mitologizacije
i demitologizacije sebe kao
umetnice (Autoportret sa lo-
banjom, 1997) ili fotografije
sa feministickim decentriranjima genitalija, na primer, na fotografiji je prikazan
enski portret u Zenskim gacama sa oSurenim pileé¢im telom postavijenim iznad
genitalija (Pilece kilote, 1997). Postavlja instalaciju koja evocira seksualnost siro-
maznih radnika, nezaposlenih ili besku¢nika a zasniva se na postavci starog odr-
panog duseka za dvoje na kome su aranZirani $aljivi simboli seksualnosti: vagina
= kanta, grejpfruti = dojke, krastavac = penis, pomorandze = testisi (Au Naturel,
1994). Jedan od njenih ready made je stara zapuitena WC $olja u €ijoj je unutra-
$njosti crvenom bojom napisano ,,.Da li je samoubistvo genetsko?” (1996). Jedan
objekt je nadinjen kao odlivak od voska usta i brade sa pravom nedopuSenom ci-
garom medu zubima (Kako se to sve zavriava?, 1994). Sva ova dela se pojavlju-
ju kao mnogostruko-referirajuci modeli urbanih tragova u materijalnom smislu 1
kao materijalne produkcije ne-celih ili izmeStenih fikcionalizacija drustvenih (kla-
snih, heteroseksualnih, homoseksualnih) stereotipa. Pri tome, umetnica demon-
strativno provlagi indeksna ukazivanja na istoriji umetosti radikalnog moderni-
zma. Ti modernisti¢ki ekscesni uzoxi su tek znaci za nekontrolisano umnozZavanje
aktuelnih mikro— ili makro— politi¢kih referenci od kanibalizma, masturbacije do
odbadenost, bede, depresije ili egoisticke Zenske zelje za uzivanjem u seksu. Ona
kao da pokusava da pokaZe $ta ostaje od objekta Zelje kada se potrodnja nekontro-
lisano totalizuje, §ta ostaje na kraju ili iza kraja.

Sara Lukas, Au Naturel, 1994.

382 ,,Collaboration — Matthew Barney, Sarah Lucas, Roman Signer” (temat), Parkett no. 45, 1996; 1
Matthew Collings, Sarah Lucas, Tate, London, 2003.
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Po kritiaru DZonu Ro-
bertsn umetnici nove britanske
umetnosti referiraju na politi¢-
ki 1 egzistencijalni horizont lo-
kalne radnicke klase.383 Oni
odbacuju obskurnost i intelek-
tualizam kriti¢kog, ali kom-
formisti¢kog, postmoderni-
zma. Oni pokazuju intelektu-
alno nali¢ije gradanske neoli-
beralne pozitivnosti i politicke
korektnosti karakteristiCne za
neokonceptualnu  umetnost
osamdesetih 1 za umetnost u
dc.)b.a kulture devedesetih, zalaZuéi se za negaciju privida drugtvene beskonflikino-
stii .retoriéki prenaglaSenu cinicku nekorekinost. Ovi umetnici se odridu bostmo—
dernisti¢ko g krivotvoratkog spajanja visoke i popularne umetnosti u novo jedin-
stvo, napr.0t1v, oni pokazuju da jedinstva/celine nema, ve¢ da postoji nekontrolisa-
na bprba izmedu popularnog i elitnog, koja je nuZna i jednoznalno nerazrediva, Za
ra.zvhku od americkih neokonceptualnih umetnika (Barbara Kruger, Sindi éerrr;an
Ricard Prins) iz osamdesetih godina koji su teZili umetnickoj proc’lukciji kao otuj
d.‘enom i .impersonalnom dizajnu, 38" britanski umetnici devedesetih godina su tezi-
li ka .antldizajnerskim (brutalnim, siromasnim) procedurama realizacije dela i po-
staylj apja komada. Ali, paradoksalno, ove antidizajn pozicije podrazumevaju go~
stojanje ‘umetniéko—tehnoloéke visoko-dizajnerski determinisane infrastrukture iza
produkeije 1 prezentacije njihovog rada.

S.dr.uge sfrane, postoje sasvim lokalne artificijelne estetizovane reference ka
kvazi-viktorijanskim i kvazi-fin de siécle opsesivnim temama groze od smrti, sa-
mog uZasa ili morbidnosti, i traumati¢ne potisnute seksualnosti, vampirizma’ 385
D:?un}en lest delom (Dalje od stada, 1994) provocira prerafaelitesku tematiza—
ciju jagnjeta/ovee (na primer, na slici Henrija Holama Hunta Ovéar, tako §to iz-

Damien Hirst, Dalje od stada, 1994.

383 John Robert: N a ! Philistinism, the Eve day a the New British Ar Third Text -
R S, ,M d For It! Phil s, Ty d th
Ni 1 B X1, Lo

384 o
Germano Celant, Un-Expressionism ~ Art Beyond the Contemporary, Rizzoli, New York, 1988

Chr pil T othic: Tr smiiano. Q, rror in Late Twentieth RLLF c
: stos Grunenbe £, Got an, tamnons Ho Lat
M f Wi h Cen y Ar 1, Th
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la¥e mrtvo telo ovce u staklenoj posudi sa formaldehidom. Hirst istovremeno iz-
laZe delo koje deluje na posmatra¢a samom svojom materija'lno?n ekspresi-vno‘
$¢u (dejstvo mrtvog tela), zatim, provocira jedan identiﬁkaqom .kulturah.n kod
iz britanske umetnosti XIX veka koji ulazi u gradanski identitet, i, na kraju, su-
ofava nas sa nemoguéim poretkom mrtvog tela, predstavljanja/simbolizacge
smrti i smrti. Hirst opsesivno predogava odsutnost smrti prikazivanjem mrtvog
tela, mrtvog komada, sa-
Suvanog mrtvog tela ko-
je vise nema nista sa Zi-
vim telom, kao da Zeli da
posmatrada dovede do
nulte tacke prisutnosti.
All, nulta tacka prisutno-
sti izmice, kao §to 1 smrt
izmide prikazivanju i za-
stupanju — to su tragovi
Zivota, ostaci bez Zivota,
u okviru Zivotnih igara.
Bra¢a Dinos 1 DZeik

Cepman38¢ realizuju sa-
svim razli¢ita dela od fi-
guralnih objekata preko
instalacija do video fil-
mova sluZeéi se razli¢i-
tim kodovima svakoduevice koje prenose u svet umetnosti da bi evocirali stra}},
zbunjenost, zavodljivost, potisnutu Zelju, erotizam i ok. Na primer, jedna od nji-
hovih karakteristiénih realizacija je figura nazvana Jebano lice (Fuck Face, 1994)
koja prikazuje lutku de¢aka sa nosem-penisom. Sliéne.su i instalacijevNulti Rrin-
cip ili Halucinatorna kutija (1986) u kojima se drven‘un lutkama docarava 1 su-
geride nasilje, incest, fetifizam, smrt, uZivanje, vampirizan. Takode s§ mogu spo-
menuti i radovi Zygoticko ubrzanje, biogeneticki desublimisani lz‘biqulm quel
(1995) sa alegorijama geneticki konstruisanih gueer tela-mnoﬁtvg. Ovi efekti ne
treba da vode ka drustvenoj kritici ili emancipaciji, ve¢ ka suoCenju sa neposred-
nim i posrednim fatalnim iskustvom potisnutog, sakrivenog, zabrvanjenog u sva-
kodnevici savremenog drustva. Dionis i DZejk Ceprian veoma vesto prelaze pre-

Dinos 1 lf)zéik Cepman, Zgotic ubrzanje, biogeneticki
desublimisani libidinalni model, 1995.

386 Jake Chapman, Jake and Dionis Chapman. Insult to Injuri, Steidl Publishing, 2004.
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ko delezovske zamisli postajanja (umesto pitanja o onom §ta jeste, postavlja se pi-
tanje o neprekidnom postajanju Zenom, muskarcem, detetom, objektom, Zrtvom,
subjektom, tragom, vampirom).387 U tom smislu oni se suodavaju kroz svoje
objekte sa ljudskim telom kao opnom (zatvorenom povriinom) bez organa, a to
znadi sa telom kao organom koji je trag pretpostavljene ljudskosti.388 Oni kroz fa-
lusna tela ili tela vampirskih objekata izvode ciniki rez u evropskoj svesti locira-
Jugi se na metaforiénoj klackalici izmedu Frojda i Kanta:

Mi povezujemo psihozu, posebno Freudovu melanholi¢no klini¢ku patologku ver-
ziju, sa Kantovom estetskom sublimno$éu.389

Ovim se, zapravo, izvodi bitni eticki390 stav da ‘dobro’ i ‘zlo’ nisu binarne su-
protnosti koje se medusobno iskljuduju, ve¢ da su one konstitutivne u mnogostru-
koj ekonomiji redefinisanja Zivotne aktuelnosti. Na primer, Cepmanovi kazu:

Mi nikada nismo postavili pitanja o relacijama nasilja i moéi. Verujemo da jezik
‘treba da bude’ ekonomija povezana sa moéi i nasiljemn.3%!

Da b1 nas suoili sa klju¢nom epistemolokom barijerom subjekta:

Neurolog Pol Mobijs je sugerisao da je ‘jastvo samo jedan organ’. Koristeéi topolo-
Sku figuru mebijusove trake opisao je ko#nu i potkoZnu membransku kruznost tela kao
Jedne kontinualne povriine. Dok je ova prostornost razreSavala odnos unutrasnjeg i Spo-
ljaSnjeg, ona je — takode — demokratizovala anatomiju time $to je lisila mozak njegove
vladarske uloge. Sta moZe biti re¢eno o biéu posle ovoga.392

387 Uporediti: Maia Damianovic, ,Dionis & Jake Chapman® (intervju): http://www.jca-
online.com/chapman.html sa Gilles Deleuze, Félix Guattari, 4 Thousand Plateaus — Capitalism and
Schizophrenia, Continuum, London, 1992.

388 Uporediti tu paradoksainu i metafori€ku igr ,,icla bez organa“ i ,»organi bez tela®, u Slavoj Zizek,
iz Organs without Bodies — Deleuze and Consequences, Routledge, New York, 2004.

389 Maia Damianovic, ,,Dionis & Jake Chapman® (intervju):
http://www.jca-online.com/chapman.html

390 Uporedi sa Alenka Zupanci¢, ,Dvije etike®, iz Reaino iluzije, Naklada Jasenski i Turk, Zagreb,
2001, str. 79-94.

391 Maia Damianovic, ,,Dionis & Jake Chapman® (intervju):
http://www.jca-online.com/chapman.html

392 Maia Damianovic, ,,Dionis & Jake Chapman® (intervju):
http://www.jca-online.com/chapman.html
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Objekti i instalacije, koje izvode (Vlepma:no.\d, pojayljuju se kao élulm 1zazov.1};
zastupnici ili kritiéni slucajevi konceptualqlh i po;avnl1h kontraver?l sgvren;em
mnoéostrukih odnosa mikro- 1 makro- polhtlka. 'Ako je .Alen Badiju pisao z; Je
centralni problem danasnje filozofije artikulacija misli zmanentng mngggs rid-
kom,393 tada se moZe reéi da braca Cepman pokazuju na planu objekta 1hrmsta—
lacije mnogostrukost jednog. Zato, to jedno (ma Sta t.o.bﬂo), kao nemogucedR§—
alno zna¢i da za njega nikada nema dobrog trenutka il1 dobrog mesta, a ne da je

j emoguce da se dogodi.3?4 .

- néif:dzks nive britanske imetnosti devedesetih je u.tome §t0.1Azgle‘da kello s.ub-
verzivna i na fikcionalnoj ravni pokrece potencijalnosfﬂ sgbverzue 0 1dent1tet1mla
ili drugtvenim pozicijama savremenih gradana u §p0111 br1tgl}skog klgsnog neoﬁh.-
beralizma, a na nivou delovanja u savremenorn bnta.nsko'm 1 mtemamong%nom st-
stemu umetnosti ona se pokazuje kao determiniSuci mamivtrevam. od sV0j ih poce-
taka. Skandali koje je izazivala kod publike, bili su efekti oc§k1vamvh Vsteriz(otllpa
katarzi specifi¢nih 1 samorazumljivih za masovnu populVa.mu 1 potrofacku kultu-
ru. Nova britanska umetnost je pokazala na o¢igledan nacin kako savremena neo-
liberalna kultura i drustvo &ine mogucim proizvodnj.u., r?zmenu,.ka‘_[arzu 1 potro-
$nju sopstvenih potencijalnih subverzivnih kritidara ili, dak, protivnika.

$ ok

Pazljivo, veé, danima &itam tekst 4.48 Psychosis. Civt-am ga na engleskom,3%>
pa zatim na stpskom396 1 vraéam se engleskom Stivu. Cl?ﬁl‘l]e._]e vrsta} odngsa sa
tekstom, odnosa proizvodnje, razmene i potrosnje mogucnost} predocavanja -u
ovom sluéaju — bola. Razmisljam o tome o Cemu .(iramfl govori — o l:‘)olu, o patlg},
o stanjima pacijetkinje/pacijenta, o politici JeCenja Qusevmh bolesti, o samoubi-
stvu, o odsutnim likovima dramskog teksta, o praksi vl.adar'lja, upravlyfmja, rf:gu—
lisanja i deregulisanja ljudskim telom (telo ka.o b.ody/mmd 51sf[em upolju drustve_-
ne kontrole i korekcije, tj. leenja), o opredeljenju za dramski tekst kao zastupn%—
ka bola ili samo za tekst kao predstavu sasvim izvesne drustvene, zapravo, mi-

393 Alain Badiou, Deuleuze: The Clamor of Being, University of Minnesota Press, Minneapolis,
2000, str. 12. -

394 Alenka Zupanéi&, ,,Dvije etike®, iz Realno iluzije, Naklada Jasenski i Turk, Zagreb, 2001, str. 94,
395 Sarah Kane, ,,4.48 Psychosis®, iz Coplete Plays, Methuen, London, 2001, str. 203-245.

396 Sarah Kane, , Psihoza u 4.48%, u ,,Sludaj jedne nove-britanske-drame 7 Sarah Kanc-4.48 Psy-
chosis* (temat), TkH br. 4, Beograd, 2002, str, 168-189.
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krodru$tvene realnosti ljudskog bivanja (mikropolitike ili politike manjinskih
znanja3?7 u odnosu na krik: ,,Boli me!*). Mada, &edée razmisljam o ociglednoj
»materijalnoj strukturi“398 teksta, o odnosima reci, reCima u sintagmi i sintagma-
ma u recenicama koje konstrui§u pojedina¢nu predstavu (odraz, mimezis bola) za
situiranje odnosa unutar savremene zapadne ili uZe britanske biopolitike399 i bi-
omoci (biopolitika kao drustvena kontrola i regulacija bola). Zna&i, nije samo u
pitanju to kako dramski tekst odslikava, drugim re&ima, memeticki predoCava po-
Jedinacni bol unutar institucionalnog polja savremene regulacije i deregulacije
drustvenog bola, veé kako dramski tekst sebe konstruise i, zatim, dekonstruige400
u pojavnostima teksta zastupanja pojedinadnog bola unutar ponuda (paradigmi)
drultvenog prepoznavanja (proizvodenja, razmene, potrosnje) bola: duSevnog bo-
la, zapravo, duSevnog bola kao odiglednog telesnog bola koji se zastupa tekstu-
alnim konstrukcijama telesnog bola kao — jedinog predstavnika — duevno g bola.

Ili... Sara Kejn, ako sledimo Migela Fukoa, izvodi jednu specifi¢nu skupinu teh-
nika — tehnologije izodenja jastva (technologies of the self).*°1 To su tehnike pro-
dukcije, tehnike oznadavanja ili komunikacije, ali i tehnike dominacije, odnosno,
rec je o postupcima kojima se individuum telesno pozicionira/depozicionira unutar
izvesnog drustvenog polja vladanja. Sara Kejn u ,,Psihoza u 4.48“ upravo tekstual-
no prolazi kroz tehnologije jastva gradeéi tekstualnu ‘mapu’ odnosa i efekata u po-
lju mikropolitike unutar drustvenog situiranja bolesnog tela (body/mind) u medicin-
skom sistemu identifikacija: ja-drugi, bolestan-zdrav, pacijent-lekar, bolest-ledenje
1, najvaznije, pojava-institucija. KaZem da je naj vazniji odnos pojava-institucija, jer
se efekti tehnologije jastva izvode na sasvim dve neuporedive ravni:

397 Miget Fuko, Treba braniti druitvo — Predavanja na Koles de Fransu iz 1976, godine, Svetovi,
Novi Sad, 1998, str. 23.

398y pitanju su dve pojavnosti strukture teksta: fragmentamna strukturiranost na nivou sintagmatskog
gradenja teksta i topoloska strukturiranost teksta izvodena na svakoj stranici teksta drame.

399 Michel Foucault: »NaznaCena tema je bila ‘biopolitika’. Pod tim razumem nastojanje, zapoceto u
XVIII veku, da se racionalizuju problemi prezentovani u praksama upravljanja fenomenalnim karak-
teristikama grupe Zivih ljudskih biéa konstituisanih kao populacija: zdravlje, sanacija, natalitet, Zivot-
ni vek, rasa..., iz Paul Rabinow (ed), Michel Foucault — Ethics: Essential Works of Foucault 1954-
1984, vol. 1, Penguin Books, London, 1994, str. 73.

400 a1 Derida, ,,Pismo japanskom prijatelju, Letopis Matice srpske knj. 435 sv. 2, Novi Sad, 1985,
str. 210-215.

401 Michel Foucault, ,,Sexuality and Solitude®, iz Paul Rabinow (ed), Michel Foucault — Ethics:
Essential Works of Foucault 1954-1984, vol. 1, Penguin Books, London, 1994, str. 177.
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(a) na ravni ‘pojave’, a to znaci deregulisane pojave koja je izvan stabilnog re-
Yima opstajanja, 1

(b) na ravni ‘institucije’, a to znaci regulisane pojave koja konstruiSe projekt
stabilnog (ne oseca ili kontroliSe bol) i pojavnost odreduje kao biomedicinski si-
tuiranu pojavu da bi mu ponudila regulaciju deregulisanih nestabilnosti u odno-
su na kriterijume kanonizovanog bola/nebola (Zivota/neZivota), odnosno, podno-
§ljivih, oblika-Zivota.

Tekst Sare Kejn ,,Psihoza u 4.48 gradi specificnu situaciju tekstualne atmos-
fere (znatenjskog okruzja fragmentarnih izmegtanja, benjaminovski reeno gure,
ali ne aure celog, veé aure ne-celog) u kojoj se predoCava situacija teAnologije ja-
stva od govornog (piSuceg) subjekta koji pokusava da razdvoji zivot 1 forme unu-
tar biopoliti¢ke mikromo¢i medicinskog konteksta. Sara Kejn kao da je zelela da
rasloji 1, kona¢no demontira onaj horizont koji nam se ¢ini bitnim u odnosu na Zi-
vot i prikazivanje Zivota, a koji Agamben precizno odreduje na slede¢i nain:

Zivot koji se moze odvojiti od svoje forme jest Zivot kojem je, kao vlastitu nadinu
zivljenja, stalo do tog Zivljenja samog, a u Zivljenju se Fivotu prije svega radi o vlastitu
naginu Zivljenja. Koje je znacenje ove tvrdnje? Ona definira Zivot — ljudski Zivot —u ko-
jem pojedinaéni nadini, akti i procesi Zivljenja nisu nikad zadani odredenim bioloSkim
ustrojem niti propisani bilo kakvom nuzno3¢u, ve¢, ma koliko oni god bili uobiajeni i
ma koliko ik god drustvo ponavljalo i iziskivalo, oni uvijek zadrzavaju karakter mogu¢-
nosti — to jest u pitanju uvijek postavljaju i Zivljenje samo. Zbog toga — ukoliko je, zna-
&, bice moguénosti koje moZe i ne mora stvarafi, moze uspjeti ili podbaciti, izgubiti se
ili pronaéi — ovjek je jedno bife u Cijem se #ivljenju radi uvijek o sreci; radi se o bicu
&iji je zivot nepopravljivo i bolno dodeljen sreéi. To formu-Zivota medutim odmah
ustrojava kao politi¢ki Zivot. (,,Civitatem... communitatem esse institutam propter vive-

re et bene vivere hominum in ea®: Marsilije iz Padove, Defensor pacis Vif).402

Ona kao da hote da odvoji zivot od forme kroz opravdanje bolom. Bol je kon-
struisan kao forma koja opravdava razbijanje formi Zivota, razbijanje posrednika
i dolaZenje do same granice do samog Zivota na mestu uZzasa od smrti. Ali, Sara
Kejn to ne radi samo na razini semantickih predodavanja 1 sugerisanja, ve¢ 1 na
sintakticko tipografskoj ravni pokazivanja materijalnog tela teksta:

402 Giorgio Agamben, ,,Uvod", iz Homo Sacer — Suverena oblast in golo #ivijenje, Koda, Ljubljana,
2004, str. 9-21. Po prevodu Tee Hlage: tekst Giorgia Agambena JForma-Zivota®.
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Pronadi me
Oslobodi me
ove

sumnje $to nagriza

besplodnog oéaja

uZasa §to Selcat03
il
100 91

34
81
72
69
58
44
37 38
42
21 28
12
7404

Tekst je trivijalan. Govori o jednoj veoma istroSenoj405 knjiZevnoj/dramskoj

403 : « .
Sarah Kane, ,Psihoza u 4.48“ u ,Sludaj jedne nove-britanske-drame 7 Sarah Kane-4.48

Psychosis™ (temat), T&H br. 4, Beograd, 2002, str. 175.

404 ¢ ;

Sarah Kane, ,Psihoza u 4.48“, u ,,Sludaj jedne nove-britanske-dra

>a s 9 AT, U, - -drame 7 Sarah Kanc-4. -
chosis* (temat), TkH br. 4, Beograd, 2002, stt. 169. ne-bAs ey

%0,5 Ta 1str0§engstjc vazna za ¢itanje teskta ,,Psihoza u 4.48* Sare Kejn. Ta istro$enost je mnogo puta
1st}caga na raznim mestima, Zak i kada se govori o Sekspiru. Videti, na primer: ,,Prema tome, nije Sel-
spir taj koji ée izvuci jasno na videlo egzistenciju, nego ée to mnogo pre biti So’%oldo kada u’AI;][i0071i
u momentu kada Kreon upravo saznajc da su se Jjudske ruke usudile da odaju posm,rtne pocasti T’oli:
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i teatarskoj temi: grozi, patanji, bolesti, leCenju, patmji i samoubistvi. Odnosno,
govori o ‘dufevnoj bolesti’: identitetu govornog ili govornih glasova koji posre-
duju nekakav psihi¢ki problem/probleme. Govori o Zeni, zenskoj psihi, Zenskoj
psihozi. Govori o decentriranosti odnosa samog Zivola i obliku zivota kao mogud-
nosti. Ona ponavlja klisee koji su razradeni od dramske knjizevnosti do kultural-
ne ili psihoanaliti¢ke teorije — od Sofokla 1 Sekspira do Sartra ili Tenesija Vilijam-
sa, D70 Ortona ili... VirdZinije Vulf ili Keti Aker, odnosno, od Frojda do Fukoa
ili Lakana i Zak-Alena Milera. 406 Ona radi sa klieima i njihovim ponavljanjima
na veoma li¢an nadin, a to znadi da ona razlicite klisee predoCavanja ‘patnje’
(usled bola, a to znadi i predoCavanja bola) rekombinuje na neo&ekivano drastis-
ne nacine (u smislu krienja doxe normalnosti, normiranosti govora na sceni i sa
scene). Ona je kombinatorka tekstualnih kliSeea koji Cine vidljivim mo¢ spisate-
ljice da povezuje trivijalna mesta u neoéekivanom obecanju udara bola koji tekst
predodava, zapravo, koji se tekstom izvodi. I zato njene kombinacije kliSea su ja-
sni uzorci izvodenja tehnologija jastva telestom i pisanjem kao govorom.

Tekst je prazan. Nema izdvojenih, diferenciranih likova — u ovom njenont
dramskom tekstu uloge nisu podeljene i nisu dodeljene moguéim likovima. Liko-
vi su govorni-objekti ili izvodenja govornih objekata. Likovi se mogu proizvolj-
no ili, priliéno, proizvoljno birati. (Napomena: ovaj dramski tekst kao da oceku-
je dodatnu dramaturiku obradu — barem razlikovanje sinatagmi 1 mjihovo dodelji-
vanje govornim subjektima, tj. likovima, ¢j. glumcima). Nema razvojne radnje:
uvoda, zapleta i raspleta. Tekst nas gradenjem punktuiranih znadenja, a ne razvo-
jem znacenja, tj. pripovedanjem, vodi ka onoj tacki kada se Zvot zavrSava (to je
izvesno u tekstu od njegovog podetka). Tekst od podetka obecava smrt, taénije,
samoubistvo ili, jo§ tatnije: neuspeh biopoliticke regulacije njenog%7 tela. Nje-

nikejevom telu, koje je on osudio da ostane nesahranjeno, hor izride: Bezbrojno je u bivstvijucem ono
$to bolom se oglasava, / Ali nista bolnije od coveka nije. Ali, kakva je to zloslutna sila §to, naveSéu-
juéi patnju, obuzima nas, odnosno tragiéni hor, 1 to svaki put kada se ovek pojavi? Zajedno sa prvim
od mislilaca { pisaca kojima je ovo sasvim neodredena re¢ kakva je egzistencija odjekivala zvukom,
1 isti mah i €udnim i tako bliskim, mogli bismo odgovoriti: ono §to Goveku donosi patnju jeste Cin-
jenica da on egzistira. On je Gak jedini koji ima tu osobenost da egzistira.”, iz Zan Bofre, Uvod u filo-
zofiju egzistencije, BIGZ, Beograd, 1977, str. 122.

406 Pogledati zbirke klica koji se odnose na normalno-nenormalno, bolesno-zdravo — u Misel Fuko,
Nenormalni — predavanja na Kolez de Fransu 1974-19735, Svetovi, Novi Sad, 2002. ili Jacques-Alain
Millet, O nekem drugem Lacanu, Analecta, Ljubljana, 2001.

407 Sasvim je moguéi da nije re€ o obecanju njenog tela — moguée je bilo koje drugo telo, mada mit-
ska kontekstualizacija oko Zivota i smrti Sarc Kejn obecava da tu ima ,.autobiografskih anticipacija®.
Ne konkrctnost mita je isto toliko naznatena — danas — koliko i konkretnost nediferenciranog teksta.
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na i.:ekstualna tehnologija jastva je destrukeija moguénosti za pretpostavljeni in-
dividuum. Ali, tada kao da predstava podinje. Kraj teksta obecava ne, novi sivor
— §to bi bilo humanisticko o¢ekivanje, iskupljenje, spas, pa i katarzu; vet, mo-
guénost da se predstava odigra kao scenski tekst naspram verbalno g teksta, ,da se

naﬁe razlog da se zavese razmaknu (podignu, sklone). Poslednja sintagma njenog
spisa ,.Psihoza u 4.48" glasi:

molim vas razmaknite zavese408

predstava podinje tamo gde se tekst zavi§ava sa zavrietkom nekog 1li necijeg Zivo-
t,a. ngtupanj e smrtl, ili moZda, zastupanje prikazivanja umiranja. Smrt nije mogu-
Ce prikazati, moguce je prikazati umiranje ili prikazati telo koje je umrlo — ali smrt
se ne moZe prikazati — smrt se mozda moZe imenovati? Da i se smrt moie imeno-
vati?409 Tu se oiglednim ukazuje razlika izmedu imenovanja i prikazivanja.

y Zatim, tekst je prazan. Nema reCenica ili sintagmi koje imaju nekakvo dublje
1li preneseno znagenje o samom Zivotu i smrti. Nema poruke. Nema razreSenja.
N§1pa poduke. Nema! U pitanju su gotovo mehanicke (ne-ekspresivne) konstruk-
cije 1zv9(ienja predstavljanja govora. Izvesna bihevioralnost tela sa bolom se re-
konstr.ulée 1 dekonstruiSe kroz telo teksta koji prikazuje bol kao objekt-govora.
Recenice su uglavnom ne-cele. Redenice obecavaju sintagme i njihovu ne-celu
(Pas-Tout) strukturiranost kroz tragove nekog (mozda njenog) Zivota. Tekst je
trag. Tekst je brisani trag Zivota, ali Zivot ne stoji iza njega — Zivot pokuSava da
sehoslobodi svoje forme kroz brisanje tragova govora o Zivotu (bolesti, bolu, zdra-
vlju, moci izle¢enja). Tekst je brisani trag Zivota preuzet iz drugih tekstowj\ (alit
medijskih slika) 1, zatim, redukovan do ,,mesta® koje izgleda kao univerzalna, ali
1(0je nidta univerzalno ne moZe izreéi ili pokazati... Zato, drama ,,Psihoza u 4.2L8“
jeste mikropoliti¢ka — ona se locira na manjinsko zanje (poznavanje bola) u bio-
politickom okrilju upravljanja bolom medicinskih ustanova. Nema%10 velike po-
litike koja govori o klasnim borbama ili ljudskim pravima u odnosu na totalizu-

408 q i : “ .
Samn Kane, ,,Psihoza 1 4.48%, u ,,Slucaj jedne nove-britanske-drame 7 Sarah Kane-4.48 Pgy-
chosis* (temat), 74H br. 4, Beograd, 2002, str. 189.

409 Jean-Francois G i ; o i
- roulier, ,,Reading the Visible™ i Louis Marin, ,,Portraiture, Mask and Death*
Press 177, Paris, 1993, str. E15-17 { B18-21. > , Mask and Death®, Art

410 O paradoksima ‘mikropolitika’ moramo misliti od Deleza i Fukoa koji su univerzalno doveli pod
sumnju do Alena Badijua koji ga kritiéno (ne kritigki, veé kriticno) obnavlja — videti: Alain Badiou,
,.Politika kot postopek resnice®, iz ,,Filozofija i njeni pogoji — Ob filozofiji Alaina Badiouja“ (tcmat)w
Filozofski vestnil §t. 1, ZRC SAZU, Ljubljana, 1998, str. 67-75. ’
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juéi rezim, naprotiv, ovde nema pobune — jer re¢ je o preuzimanju kliSea koji ra-
zaraju tekstualno konstruisani bol do traga, do brisanja traga, zapravo, do iluzije
da univerzalnog nema, da velike politike nema i da je sve svedeno na tehnologi-
Jje jastva u razmedtanju (priviaéenju ili odbijanju) samog ili golog Zivota 1 mogu-
¢ih formi Zivota. Zato §to nemg univerzalnog dramski realizam Sare Kejn ne mo-
e biti kriticki, mada svojom radikalnom problematiéno$cu jeste kritian.
Tekst je ispraznjen. Medusobni odnos sintagmi u tekstu nisu puni smisla koji
izvire iz tekstualnog poretka (nema tekstualne kosmogonije) ili njene-autorkine
egzistencije na koju tekst treba da ukaZze, koju treba da izrazi ili prikaze. Nema u
tekstu Zoveka (Zene/muskarca), vec... vec... samo zastupnici glasa koji je govoren
(time jeste telo) na mestu gde mi mislimo (znamo, pretpostavljamo, verujemo) da
je nekakav subjekt bola. Sintagme i reCenice koje lide na sintagme su ‘izolovana
ostrva’, otiglednog ili neodiglednog, ritmickog ponavljanja. To o¢igledno ili neo-
&igledno ponavljanje kao da onemogucava pricanje prite (uspostavljanje poretka
naracije: glas ne postavlja sebe kao nosioca price, ve¢ kac obj ekt4!! zastupanja bo-
la), ali — ima jo§ nesto: ponavljanje svojom prividnom ili stvarnom ritmi¢no$éu
oponasa bol koji traje 1 koji se ne moZe otkloniti terapijom lekovima ili verbalnom
terapijom, to je bol koji raste i jenjava, narasta i opada, ali, u stvari, ponavlja se na
na&in ponavljanja sintagmi u tekstu. U tekstu se opazaju lokalna ponavljanja sin-
tagmi i ponavljanja sintagmi u celini teksta. Ponavljanje koje nije dosledno, koje
je posledica konstruisanja privida/atmosfere i izvodenja konkretnosti teksta ima
svoje poreklo u medijskoj logici repetitivne montaze muzickog (na primer, MTV)
videdospota, mada i nije sasvim tako: ima nesto i od &itanja o repetitivnosti u psi-
hoanalizi. 412 Od muzickog (kao-MTV) spota se preuzima povecana dinamika iz~
mene sintagmi, tj. slika koje one zastupaju. Sve se odigrava brzo, fragmentamo,
bez spekulacija, bez razvladenja. Sve je arbitrarno, sa tek nuZnim motivacijama. U
jednom trenu jedno u drugom drugo ili trede ili N-to:
blesni treperi seci goni zavrni pritisni obrigi  seci
blesni trepeni udri gori plutaj trepeni obri§i treperi
udri treperi blesni gori obriSi pritisni zavini  pritisni
udri treperi plutaj gori blesni treperi gori
nikada to neée proci

411 g glasu kao objektu videti: Mladen Dolar, ,,The Object Voice®, iz Renata Salecl, Slavoj Zizek
(eds), Gaze and Voice as Love Object, Duke University Press, Durham, 1996, str. 7-31.

42y, Laplanche, J.-B. Pontalis, , Prisila ponavijanja®, iz Rjecnik psihoanalize, AC, Zagreb, 1992, str.
371-373.
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obri$i treperi udri seci zavrni seci udr seci

plutgj treperi blesni udri zavmi pritisni blesni pritisni
obri8i treperi zavini goni treperi obridi sini obrigi plutaj
gori pritisni goni treperi blesni413

Od repetitivnosti kako je tumacena u psihoanalizi uzima se logika odrZanja nago-
na.i‘”4 Ponavljanje sintagmi odrzava tenziju izmedu u tekstu izvodenih glasova-
objekata koj.i stvaraju atmosferu: psihoze. Njen dramski tekst konstruiSe atmos-
fen.l, ane pricu. All, ovaj tekst je sasvim prazan od metafizickog smisla — dubljeg
sm1sla,.onog prvog ili krajnjeg razloga. Nema uzroka, prave izviruée i pokretac-
ke motivacije, ve¢ se prikazuje samo svet efekata kroz izvodenje ponaSanja gla-
sova. Tekst psiholoske motivacije — mada jedino o &emu i govori jesu psiholoska
gtgnjﬂ junakinje/junaka ili autorke — ne izvodi, ne demonstrira, na nadin unu‘;ra—
Snje psihologije (motivisanja unutradnjih stanja), veé na nadin é)spoljenja unutra-
Snjeg glasa koji se kroz izvodenje teksta — u pisanju, u &itanju, a moZda i-na sce-
ni - ukazuje kao neka vrsta bihevioralnosti, pona3anja glasova-objekata u tekstu
L verovgtno, na scenl. Ispovest se izvodi i ona postoji kao telesno kretanje (reci
smtagmAl, recenica, teksta) preda mnom koji itam, bez moguénosti da udem unuj
tra: u nju koja toliko pati, pati od bola koji re¢ima imenuje. Nje kac da i nema
Pos‘Fop govor o njoj. Postoje tragovi govora o njoj. Postoje tragovi govora 6 t1;a—‘
govima nje. Postoji tekstualna opna atmosfere znagenja koja je veoma pazljivo
1zgr§denaA Ali, nje zaista nema — ona nije izvedena, mada je obecana.

Tﬁ:kst ne pruza osnovu za spektakl. Rolan Bart je u studiji ,,Le théétre de Ba-
udelaire™ teatralnost definisao sasvim kratkom formulom , teatar minus tekst. Tu
formulu je izveo slede¢im re€ima: , ‘ .

S‘ta J:e teatralnost? To je teatar-minus-tekst, to je gustina znakova i senzacija po-
sFavljenlh na sceni a zapoCetih iz pisanog teksta; to je ta objedinjujuéa percepcija Eul-
nih varki — gestova, tonova, rastojanja, supstanci, svetlosti - koje zaronjavaju tekst is-
pod preobilja njegovih spoljnih jezika. 415

413 :

Sarah Kane, ,,Psihoza u 4.48“, u ,,Sludaj j it

>a - A48, U, j jedne nove-britanske-dramc 7 S - -
chosis™ (temat), T/H br. 4, Beograd, 2002, str. 181, 7 Surh Rane448 By

414 : - :
_l Laplanche, J.-B. Pontalis: ,,Prisila se u osnovi nadovezuje na najopéenitije svojstvo nagona
svojstvo da odrzavaju sami sebe®, str. 371, 3

415
Roland Barthes, ,,Le theatre de Baudelaire®, iz Essaia critiques, Seuil, Paris, 1964, str. 41-42
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7amisao teatralnosti, za Barta, proizlazi iz teksta, ali obrtom iz dramske
knjizevnosti u dramski teatar dolazi do oduzimanja teksta (koji ostaje nekakav
podtekst) u ime i radi ,,gustine scenskih znakova®. Savremeni teatar nakon Be-
keta zadobija moguénosti istraZivanja i izvodenja teatralnosti kao samog svoj-
stva teatra = . teatar minus tekst, ali dolazi i do kretanja ka teatralnosti preko
(beyond) teatra ka spektaklu (Vilsonov Ajnitajn na plazi ili Fabrova Mo¢ pozo-
risnih ludosti). Spektakl je izgubio dramski tekst, kao metafizicki nuzni pred-
tekst, postavsi scenski ili medijsko-telesno-dulno pokazni tekst sklapanja arhi-
tektonike scene. Drame Sare Kejn, kao i drugih aktera nove britanske drame,*16
jesu tekstualno-dramska reakcija ili odgovor na teatar bez dramskog teksta ili
postdramski teatar. Za ove autorke/autore dramski tekst jeste kriti¢no sredstvo
tekstualnog konstruisanja kriti¢nih realnosti (bihevioralnosti, svakodnevice, ro-
da /heteroseksualnost, homoseksualnost, biseksualnost/, mikropolitika, rase,
klase, bogatstva, siromastva, potrosnje, nade, beznada, itd...) unutar britanskog
neoliberalnog drustva kasnih osamdesetih 1 devedesetih godina. Ali njihov rea-
lizam, verovatno kao i svaki razradeni*!7 realizam, nije stvar korespondencije
ili konvencija#!8 tekstualnog 1 vantekstualnog-kao-realnog, ve¢ preispitivanja
pitanja, kako, na kojoj osnovi, se ulazi u poredak kritike i korigovanja prikaziva-
nja i imenovanja u umetni¢kom delu v specifiénoj kulturi: mikro ili makro-borbi
za vladanje nad telom. Njihov realizam nije postavljanje dramskih i teatarskih re-
alnih, zapravo, realisti¢kih, slika (tableau),*19 veé izvodenje realizma u tekstu 1 1z-
vodenje realistickog teksta na sceni. To znaCi da je postavljeno pitanje o "kako iz-
vodenja’, odnosno o ’oznaiteljskim otporima’ izvodenju realistickog teksta. Bru-
talni realizam nove britanske drame je realizam mikropolitike i biopolitike kao od-
nosa upravljanja/vladanja pojedinacnim “ljudskim telom’ unutar specifiénih prikri-

A6 Ateks Sierz, In-Yer-Face Theatre/ British Drama Today, Faber and Faber, London, 2000.

'y
417 Realizam koji postavija u delima pitanja o realizmu i koji nije prosta funkeija javne i tajne poli-
tike. Pitanje realizma u britanskoj kulturi je naglafeno u celokupnom periodu takozvane ,postmod-
eme* u rasponu od slikarstva (Art&Language) do drame (nova britanska drama). Realizam nije samo
sredstvo drudtvene (kulturalne, umetnicke ili polititke borbe), veé i kritiéni odziv umetnosti na pro-
cese koje u drugtve umetnost konstituiSe. Jedan drugatiji (da 1i?) pogled na realizam britanske drame
dat je u spisima Roka Vevara, ,,Wham! Bang! Balsted! & Other Greatest Hits!* i Barbare Orel, ,,Iska-
nje Izgubljene Realnosti: Fikcijska mreZa biperrealnega sveta“, iz ,Nova evropska dramatika®
(temat), Maska §t. 5-6 (70-71), Ljubljana, 2001, str. 6-9 1 10-15.
418 (Charles Harrison, Fred Orton, ,Introduction: Modemism, Explanation and Knowledge”, iz
Modernism, Criticism, Realism — Alternative Context For Art, Harper and Row, London, 1984, str. Xix.
419 patrice Pavis, ,,Tableau®, iz Dictionary of the Theatre — Terms, Concepts, and Analysis,
University of Toronto Prcss, Toronto and Buffalo, 1998, str. 376-377.
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venih ili otkrivenih institucija savremenog poznokapitalistickog liberalnog zapad-
nog druStva. Delo Sare Kejn ,,Psihoza u 4.48° je realistitko posto 11sp0§tavlja tek-
Sjrualnu praksu izvodenja odnosa mikropolitike (zdravstvo, bolnica, odnos sa leka-
rima, insti.tu(?ionalna mo¢, nadzor 1 kazna, 4j. leCenje)*20 i biopolitike (prikazivanja

1vlnepova,nja 1 ;astupanja individualnog tela u polju mikropelitidkih moéi). Ali on(;
St.(.) Je Sara Kejn izvela na neocekivan i radikalan nadin — u delu , Psihoza u 4 41—8“ -
nije kriticko razobliavanje medicinskog sistema kontrole i regulacije duéévnog
zdravlja (zdravlje = telo body/mind), ve¢ jeste radikalno izvodenje drustvene poli-
tike kao politike strukturiranja i destrukturiranja teksta — njen tekst jeste izveden
kao telo puno oziljaka — fragmentiranih sintagmatski tragova unutar savremenog
drustva. Njen dramski tekst se suotava sa drustvenom situirano3éu ludila/bolesti

gotovo blisko analizi odnosa modernog Coveka i ludila u spisima Fukoa: ’

Usre(.i nepomuéenog sveta dulevne bolesti, moderan Sovek viSe ne opiti sa luda-
kom: tu je, s jedne strane, Eovek razuma, koji ka ludilu odagilje lekara, odobravajuéi
tgko, odnos samo preko apstraktne ukupnosti bolesti; tu je, s druge str;ne govek lu-
dila, koji op&ti sa onim drugim sanio posredstvom jednog isto tako apstrak,tnog razu-
ma, 2 to je red, fiziCka i moralna prinuda, bezimeni pritisak grupe, zahtev za povino-
vanjem. Obi¢nog jezika tu nema; ili, bolje re¢eno, nema ga vise; ustanovljenje ludila
kao duSevne bolesti, krajem osamnaestog veka, isti¢e ¢injenicu da je razgovor preki-
nut, ojkriva razdvajanje kao nedto ve¢ postignuto, i baca u zaborav sve one nesavrie-
ne reci, reci bez utvrdene sintakse, pomalo mucave, kojima se vriila razmena ludila i
razuma. Jezik psihijatrije, koji je monolog razuma o ludilu, mogao je da se uspostavi
samo na takvoj éutnji.42!

) Ona je iz teatra spektakla (,,teatar minus tekst*) preuzela odsutnost duboke pri-
ce (§vake pride) i centriranje na samo izvodenje, na arhitekturu konstruisanja i de-
struisanja teksta za teatar. Ona je izvela *izvodenje’ u/na tekstu i na sintagmama i
fragmentima *govorenih-objekata’ koji su tragovi slomljenog rodnog identiteta: iz-
med.u normalnosti, ludila i nadzora sa kontrolom. Ona je pismo (écriture) izvela
kao 1zyodenje telesnog Cina - ¢ina na sopstvenom telu (body/mind) bez potrebe da
se poziva na izvore u knjizevnosti (dramski teatar koji izvire iz knjiZevnog teksta).
Ne, njen tekst jeste mesto sa brazdama, zasecima, tragovima, figurama bola... bo-
1011.1.” od nepodnosljivog drobljenja i rasipanja pisma/pisanja. Ona nije pisala tekst
za izvodenje, ved je izvodila — u ,Psihoza u 4.48% — materijalni tekst kao uzorak

4 - . .
20 Migel Fuko, Istorija ludila u doba klasicizma, Nolit, Beograd, 1980.
421 wrix « - ..
MiSel Fuko, ,,Predgovor®, iz Istorija ludila u doba klasicizma, Nolit, Beograd, 1980, str. 10-11. -
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ili, ¢ak, simulakrum biopolitickih mo guénosﬁ/nemoguc’npsti razdvajanja samo g 111‘
golog Zivota 1 mogucih formi posredovarog Zivola. To je mesto gde se bol mishi
kao izvadak biéa koji treba osetiti izvan u definisanom druétvepgm pro.storvu ap-
strakcije. Prelazak od opstosti razuma apstrakeije ka posebnosti i pojedinacnosti
mesta imanencije je fizicki i egzistencijalni prostor njenog bola.
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SASVIM KRATAK ZAKLJUCAK

Ako su slike ono na §ta ja ili mi, ti, ona, on ili oni perceptivno 1 retoricki lii-
mo, odnosno, ako su slike izvesni ili neizvesni instrumenti kojima se izvodi ljud-
sko ‘jastvo’ u svojim ¢ulnim, tj. vizuelnim, pojavnostima i zastupanjima identifi-
kacije roda, tada je pitanje ‘li¢enja’ (sli¢nosti, odslikavanja, zastupanja) i pitanje
‘instrumentainog izvodenja sli¢nosti’ polititka praksa diferencijacije rezima di-
stribucije ¢ulnih potencijalnosti. Identiteti muskarca i Zene u heteroseksualnim ili
homoseksualnim identifikacionim modelima prikazivanja nisu dati na jednosta-
van nacin samorazumljivog prepoznavanja ‘seksualnih karakterizacija’ (prikaza-
ne genitalije ili sekundarne seksualne karakteristike, odnosno, rodne funkcije
oplodnje ili specifi¢nih oblika zastupanja u svakodnevnom javnom i privatnom
ponaSanju), ve¢ su identiteti ponudeni skrivenim ili neskrivenim biotehnologija-
ma i diskurzivnim, a to zna€i i interpretativnim potencijalnostima situiranja tele-
snog i bihevioralnog individualnog ili grupnog identiteta u svetu u kome se odi-
grava sam zivot koji nije nikada sasvim sam.
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IMENA, KLJUCNI POJMOVI

A

Marina Abramovi¢ — umetnica (performans umetnost, ambijentalna umetnost)
Vito Akoni (Vito Acconci) — umetnika, pesnik (body art, performans umetnost,
ambijentalna umetnost, poezija, konceptualna umetnost)

Keti Aker (Kathy Acker) — prozna spisateljica, esejistkinja, kriti¢arka (postmo-
derna)

Bas Jan Ader (Bas Jan Ader) — umetnik (konceptualna umetnost)

Teodor Adomo (Theodor W. Adomo) — filozof, estetidar, teoreti¢ar kulture (mark-
sizam, kriti¢ka teorija) 4

Pordo Agamben (Giorgio Agamben) — filozof (biopolitika, goli Zivof)

Mark Alegre (Marc Allégret) — saradnik na filmu (dada)

Dajana Arbus (Diana Arbus) — fotografkinja (visoki modemizam, svakodnevica
hladnoratovske Amerike)

Aristotel — filozof (klasi¢na gréka filozofija)

Antoanen Arto (Antonin Artaud) — reditelj, glumac, teoretidar teatra (avangardni
teatar, teatar surovosti, fizicki teatar)

Ron Ati (Ron Athey) — umetnik (performans umetnost, fotografija, AIDS, gueer)
Ricard Avedon (Richard Avedon) - fotograf (modernizam)

B
Franko Bi. (Franko B.) ~ umetnik (body art, performans umetnost)
Homi Baba (Homi Bhabha) - teoreti¢ar (postkolonijalne studije)
Frensis Bejkn (Francis Bacon) — slikar (egzistencijalizam, ekspresivna figuracija)
Eva Babit (Eve Babitz) — spisateljica (modemizam)
Alen Badiju (Alain Badiou) - filozof, matematicar, prozni i dramski pisac (mate-
rijalizam, univerzalizam, platonizam)
Mihail Bahtin — teoreti¢ar knjizevnosti (formalizam, marksizam)
Baltus (Balthus ili Balthazar Klossowski de Rola) — slikar (figuracija, intimni re-
alizam, erotsko slikarstvo, antimodernizam)
Metju Barni (Mathew Barney) — umetnik, filmski reditelj (postmoderna, queer)
Rolan Bart (Roland Barthes) — teoretiCar knjiZzevnosti, teoretiéar kulture, pisac
(strukturalizam, poststrukturalizam)
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Zorz Bataj (Georges Bataille) — prozni pisac, pesnik, teoretiar kulture (moderma,
nadrealizam, etnologija, bazni materijalizam)

Sarl Bodler (Charles Baudelaire) — pesnik, kriti¢ar (romantizam)

Andre Bazin (Andre Bazen) — filmski kriti¢ar, teoreticar filma (modermizam, on-
tologija filma)

Samjuel Beket (Samuel Beckett) — dramski i prozni pisac (teatar apsurda, egzi-
stencijalizam)

Hans Belmer (Hans Bellmer) — umetnik (dada, nadrealizam)

Linda Benglis (Lynda Benglis) — umetnica (skulptorka, body art, video umetnost,
fotografija)

Valter Benjamin (Walter Benjamin) — esejista, filozof (kriti¢ka teorija, marksi-
zam, modernizam)

Panlorenco Bemini (Gianlorenz Bernini) — arhitekta i skulptor (barok)

Dejvid Blajnder (David Blinder) — estetika slike (kognitivna psihologija, mime-
zis, ambijentalna ili ekoloska percepcija)

Emest Bloh (Emest Bloch) — filozof, esteti¢ar (marksizam, filozofija nade)
7ak-Andre Boifar (Jacques-André Boiffard) — fotograf (nadrealizam)

Iv-Alen Boa (Yves-Alain Bois) — istori¢ar umetnosat (modernizam, formalizam,
besformno)

Vane Bor — slikar, fotograf (nadrealizam)

Dejvid Bordvel (David Bordwel) — teoreti¢ar filma (kognitivizam, naracija)
Luiz BurZoa (Louise Borgeouis) — skulptorka (modernizam, ekscentriéna ap-
strakcija, postmoderna)

Vanda Bozi¢evié — filozofkinja, estetidarka (hermeneutika, analiti¢ka filozofija,
kognitivna psihologija, filozofija prikazivanja)

Bertold Breht (Bertolt Brecht) — dramski pisac, reditelj (avangarda, socijalni rea-
lizam)

Romein Bruks (Romaine Brooks) — slikarka (modernizam, lezbejska umetnost)
Ford Medoks Braun (Ford Madox Brown) — slikar (realizam)

Ginter Brus (Giinter Brus) — umetnik (body art, performans umetnost, becki ak-
cionizam)

Luis Bunjuel (Luis Bunuel) — filmski reditelj (nadrealizam, modernizam)

Kris Burden (Chris Burden) — umetnik (body art, performans umetnost)

Dzudit Batler (Judith Butler) — filozofkinja (poststrukturalizam, teorija performa-
tiva, nova levica, feminizam, queer studije, politi¢ka teorija, etika)

C

Klod Kaun (Claude Cahun) — fotografkinja i spisateljica (nadraclizam, lezbejska
umetnost)
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Studije sludaja
Gistav Kajbo (Gustave Caillebote) — slikar (impresionizam)
Ivan Cankar — prozni pisac (realizam)
Kara}vado (Michelangelo Merisi da Caravaggio) — slikar (barok)
Meri Kasat (Mary Cassatt) — slikarka (impresionizam)
Emgnuel Kavali (Emanuele Cavalli) — slikar (povratak redu, modernisti¢ka figu-
racija)
Bermano Celant (Germano Celant) — teoretiCar umetnosti, kritiéar, kustos (arte
povera, pozna moderna, postmoderma, ne-ekspresionizam)
Dinos Cepman (Dinos Chapman) — umetnik (britanska nova umetnost devedese-
tih)
Dzejk Cepman (Jake Chapman) — umetnik (britanska nova umetnost devedesetih)
Elen Sl.ksu (Helene Cixous) — filozotkinja, prozna i dramska spisateljica (femini-
zam, pisanje 1 rod, biseksualnost) '
Zan Kokto (Jean Cocteau) — pesnik, filmski reditelj (dada, nadrealizam, neokla-
sicizam)
I(;/_Iet KoliSou (Mat Collishaw) — umetnik (nova britanska umetnost devedestih go-

na)

Rene Koks (Reneé Cox) — umetnica (performans umetnost, fotografija, queer
umetnost)
Tovni Kreg (Tony Cregg) — skulptor (nova britanska skulptura, postmoderna)
DZonatan Kaler (Jonathan Culler) — teoretiCar knjiZevnosti (strukturalizam,
poststrukturalizam, studije kulture)

D

Stiven Daldri (Stephen Daldry) — filmski reditelj (postmoderna, gueer)

Salvador Dali (Salvador Dali) — slikar (nadrealizam)

Zak—LuJ David (Jean-Louis David) — slikar (neoklasicizam, Francuska revoluci-
ja)

Ri¢ard Dikon (Richard Deacon) — skulptor (nova britanska skulptura, postmo-
derna)

Gi.Debor (Guy Debord) — arhitekta, teoreti¢ar spektakla i popularne kulture, film-
ski cksperimentator (situacionizam)

I:Zfigar Dega (Edgar Degas) — slikar (impresionizam)

Zil Delez (Gilles Deleuze) — filozof (dogadaj, postajanje, rizom, antiEdip, §izo-
frenija, kapitalizam)

Vlgsta Delimar — umetnica (performans umetnost, umetnost Zene, seksualnost)
Maja Dgren (Maya Deren) — filmska rediteljka (postnadrealizam, avangarda)
Zak Derida (Jacques Derrida) — filozof (dekonstrukcija)
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Petar Dobrovié — slikar (modemizam) A
Donatelo (Donatello ili Donato di Niccold di Betto Bardi) — skulptor (renesvans:a)
Marsel Dian (Marcel Duchamp) — umetnik (dada, neodada, umetnost ponasanja)
Marlen Dima (Marlene Dumas) — slikarka (postmoderna)

E

Eclipse — grupa umetnika (performans umetnost, rodni identi.teti) .
Umberto Eko (Umberto Eco) — teoreti¢ar knjizevnosti, teoret.léar .kult.ure, teoreti-
&ar medija, semiolog (strukturalizam, semiotika, vizuelno prikazivanje)

Sesilia Edefalk (Cecilia Edefalk) — slikarka (postmodema)

Albert Ajnstajn (Albert Einstein) — fiziCar (teorija relativiteta)ﬂ o .
Sergej Ejzenstajn — filmski reditelj (moderna, avangarda, socijalisti¢ki realizam,
neoklasicizam) . .
Trejsi Emin (Tracey Emin) — umetnica (britanska umetnost devede§etlh godina)
Maks Ernst (Max Emnst) — slikar (dada, nadrealizam, fantasticko slikarstvo)

Jan van Ajk (Jan van Eyck) — slikar (renesansa)

F

Tom od Finske (Tom of Finland) — crtaé (homoerotizam)

Erik Fisl (Eric Fischl) — slikar (postmoderna)

Bob Flanagan (Bob Flanagan) — umetnik (body art, performans umetnost, samo-
kaZnjavanje, kastracija) ‘ .

Hal Foster (Hal Foster) — istoricar i teoreti¢ar umetnosti (postmoderna, psihoana-
liza) ) o
Misel Fuko (Michel Foucault) — filozof (strukturalizam, arheologija znanja, dis-
kurzivna analiza, istorija seksualnosti) )

Lisijen Frojd (Lucien Freud) — slikar (nova figuracija) . _ . .
Sigmund Frojd (Sigmund Freud) — lekar, psihijatar, teoretiar psihoanalize (psi-
hoanaliza, nesvesno)

gans Georg Gadamer (Hans-Georg Gadamer) — filozof, estetiCar (heljner}etltika)
Dzen Gelop (Jane Gallop) — teoreti¢arka (feminizam, teorijska ps1h0anal1za)
Pol Gogen (Paul Gauguin) — slikar (postimpresionizam, simbolizam)

Tomas Gejnsboro (Thomas Gainsborough) — slikar (romantizam)

General Idea — grupa umetnika (konceptualna umetnost, performans umetnost,
umetnost 1 bolest)
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Studije sludaja

Artemizija Dentileski (Sofonisba Anguissola Arthemisia Gentileschi) — slikarka
{(barok)

DZejms Gibson (James Gibson) — psiholog (kognitivna psihologija, teorija vizu-
elne percepcije, ambijentalna ili ekoloska percepcija)

Gilbert i DZordz (Gilbert and Georg) — performans umetnici (performans umet-
nost, konceptualna umetnost)

Alen Ginzberg (Allen Ginsberg) — pesnik (beat poezija)

Dordone (Giorgione) — slikar (renesansa)

DZon Dorno (John Giorno) — pesnik (performans poezija)

Doto (Giotto di Bondone) — slikar (proto-renesansa)

Filip Glas (Philip Glass) — kompozitor (minimalna muzika, postmoderna opera,
filmska muzika)

Vilhelm fon Gleden (Wilhelm von Gloeden) — fotograf (secesija, klasicizam, ho-
moerotizam)

Robert Gober (Roberta Gober) — skulptor (skulptura, instalacija)

Zan-Lik Godar (Jean-Luc Godard) — filmski reditelj (novi talas)

Nen Goldin (Nan Goldin) -- fotografkinja (postmoderna)

Maksim Gorki — prozni pisac (realizam, socijalisticki realizam)

Tomislav Gotovac — filmski reditelj, performer (anti film, hepening, konceptual-
na umetnost, performans umetnost)

Matias Grinvald (Matthias Griinewald) — slikar (pozna gotika, renesansa)
Elizabet Gros (Elizabeth Grosz) — filozofkinja (feminizam, kritidka teorija kulture)
Marina Grzini¢ — filozofkinja, teoreti¢arka, kustoskinja, umetnica (alternativa, re-
trogarda, umetnost i biopolitika)

Feliks Gatari (Felix Guattari) — lekar, psihoanaliti¢ar, teoreticar (dogadaj, posta-
Janje, rizom, antiEdip, 8izofrenija, kapitalizam)
Nelzon Gudman (Nelson Goodman) — filozof, estetidar (analititka filozofija,
pragmatizam)

H
Vlado Habunek — teatarski reditelj (modernizam)

Aleksandar Hamid (Alexander Hamid, Alexandr Hackenschmied) — fotograf,
filmski snimatelj

Mark Hansen (Mark Hanson) — filozof (novi mediji, digitalne tehnologije)
Dona Haravej (Donna Haraway) — teoreticarka (biologija, feminizam, epistemo-
logija, kibernetska teorija)

Majkl Hart (Michael Hardt) — filozof, teoretiCar knjizevnosti (marksizam, biopo-

litika)
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Lejla Eston Heris (Lyle Ashton Harris) — umetnica (performans umetnost, foto-
grafija, gueer umetnost} ) . o
Martin Hajdeger (Martin Heidegger) — filozof (fenomenologija, egzistencijali-
zam, hermeneutika) . o _ .
Ernest Hemingvej (Ernest Hemingway) — prozni pisac (visoki modemizam, kapi-
talisticki realizam) N N

Magnus Hirsfild (Magnus Hirschfeld) — seksolog, publicista, teoreti¢ar (homo-
seksualizam, gay prava) . .
Damien Hirst (Damien Hirst) — umetnik (nova britanska umetnost devedestih go-
dina) . . . - - . -
Alfred Hi¢kok (Alfred Hitchcock) — filmski reditel] (visoki modernizam, triler,
horor) L )

Dejvid Hokni (David Hockney) — slikar (pop art, nova ﬁgurac?g a)

Henri Holman Hunt (Henry Holman Hunt) — slikar (prerafaeliti)

D#zeni Holcer (Jenny Holzer) — umetnica (neokonceptualna umetnost)

H -
Irwin — grupa slikara, deo pokreta Neue Sloewenische Kunst (alternativa, retro-
garda, retroavangarda, umetnost Istocne Evrope)

J . .

Fredrik DZejmson (Fredric Jameson) — teoreticar knjizevnosti, filma 1 kulture
(neomarksizam, postmoderna) o .

Derek D¥erman (Derek Jarman) — slikar, filmski reditelj, queer aktivista (postmo-
derna, queer kultura) . A

Dzej Dzopling (Jay Jopling) — trgovac umetni¢kim delima (nova britanska umet-
nost devedesetih) o .

Dzejms Dzojs (James Joyce) — prozni pisac (visoki modernizam)

K B

Vasilije Kandinski — slikar (ekspresionizam, apstraktno slikarstvo) o
Sara Kejn (Sarah Kane) — dramska spisateljica (nova britanska drama, novi egzi-
stencijalizam) o

Imanuel Kant (Immanuel Kant) — filozof (prosvetiteljstvo)

Aleks Kac (Alex Katz) — slikar (nova figuracija, pop art)

Majk Keli (Mike Kelly) — umetnik (postkonceptualna umetnost, performans
umetnost, instalacije, analiza detinjstva, trauma). '

Nikol Kidman (Nicole Kidman) — filmska glumica (postmodema)
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Studije slucaja

Martin Kipenberger (Martin Kippenerger) — slikar (postmodema, gueer, gay)
Ernest Ludvig Kirhner (Emst Ludwig Kirchner) — slikar, skulptor (ekspresioni-
zam, grupa Most, egzotizam)

R.B. Kitaj (R.B. Kitaj) — slikar (nova figuracija, pop art)

Nensi Vilson Kicel (Nancy Wilson Kitchel) — umetnica (feminizam, performans,
fotografija)

Jirgen Klauke (Jiirgen Klauke) — umetnik (postkonceptualna umetnost, perfor-
mans umetnost, umetnost ponaanja)

Iv Klajn (Yves Klein) — slikar (umetnost posle enformela, monohromno slikar-
stvo, novi realizam, neodada)

Dzef Kuns (Jeff Koons) — slikar, skulptor, medijski umetnik (postmoderna)
Radoman Kordi¢ — teoretiCar knjiZevnosti, teoreti¢ar psihaoanalize, prevodilac
(teorijska psihoanaliza)

Vladimir Kordos — umetnik (postmoderna, umetnost poznog socijalizma)

Pjer Koslovski (Pierre Koslowski) - slikar, pesnik, mislilac (erotizam, egzisten-
cijalizam) ‘
Rozalind E. Kraus (Rosalind E. Krauss) — istoricarka i teoreti¢arka umetnosti
(poststrukturalizam)

Julija Kristeva (Julia Kristeva) — teoretiCarka knjizevnosti (poststrukturalizam,
feminizam, zazomo)

Miroslav Krleza — pesnik, dramski 1 prozni pisac, esejista (ekspresionizam, po-
vratak redu, nova objektivnost, modermnizam)

Barbara Kruger (Barbara Kruger) - umetnica (neokonceptalna umetnost)

Oleg Kulik — umetnik (novi ruski akcionizam, performans umetnost)

Gistav Kurbe (Gustave Courbet) — slikar (realizam)

L

Zak Lakan (Jacques Lacan) — lekar, psihijatar, teoreti¢ar psihoanalize (frojdovska
psihoanaliza, teorijska psihoanaliza, strukturalizam, lingvistika)
Abigejl Lejn (Abigail Lane) — umetnica (nova britanska umetnost devedesetih)
Fric Lang (Fritz Lang) — filmski reditelj (ekspresionizam, modemizam)
Tereza de Lauretis (Teresa de Lauretis) — teoreti¢arka (knjizevnost, {ilm, narato-
logija, feminizam)
Lyj Le Nen (Louis Le Nain) — slikar (klasicizam)
DZudit Lejster (Judith Leyster) — slikarka (barok)
Sara Lukas (Sarah Lucas) — umetnica (nova britanska umetnost devedesetih)
Dejvid Lin¢ (David Lynch) — filmski reditelj (postmoderna)
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Zan-Fransoa Liotar (Jean-Frangois Lyotard) — filozof (poststrukturalizam, post-
moderna)

M

Dugan Makavejev — filmski reditelj (neoavangarda, crni talas)

Zan Mama (Jeanne Mammen) — ilustratorka, slikarka (lezbejska umetnost)
Eduar Mane (Eduard Manet) — slikar (realizam, impresionizam)

Robert Mepletrop (Robert Mapplethorpe) — fotograf (postmoderna)

Herbert Markuze (Herbert Marcuse) — filozof (krititka teorija, nova levica)

Luj Maren (Louis Marin) — semiolog slikarstva, istori¢ar slikarstva (semiotika,
semiologija)

Katrin Martin (Katrin Martin) — teoreti¢arka filma (avangardni film)

Karl Marks (Karl Marx) — filozof (dijalekticki i istorijski materi] alizam)

Mazaéo (Masaccio) — slikar (renesansa)

Pol Makarti (Paul McCarthy) — vmetnik (performans umetnost, spektakl, narativ-
na fotografija)

Ana Mendijeta (Anna Mendieta) — umetnica (performans umetnost, body art, fe-
minizam)

Kerolin Mersant (Carolyn Merchant) — teoreti¢arka (ekologija, biologija, kultura)
Moris Merlo-Ponti (Maurice Merleau-Ponty) — filozof (fenomenologija, telo, per-
cepcija)

Marsa Meskimon (Marsha Meskimmon) — istori¢arka umetnosti (feminizam, mo-
dernizam)

Djuan Majkls (Duane Michals) — fotograf (umetnost rodnih identiteta)

Zak-Alen Miler (Jacques-Alain Miller) — filozof (teorijska lakanovska psihoana-
liza)

Laslo Moholi-Nad (Laszlo Moholy Nagy) — slikar, skulptor, fotograf, dizajner
(madarski akcionizam, konstruktivizam, modemnizam)

Elen Molsvort (Helen Molesworth) — teoretidarka umetnosti (postmoderna,
AIDS)

Dzulijana Mur (Julianne Moore) ~ filmska glumica (postmoderna)

Jasamusa Morimura (Yasumasa Morimura) — umetnik (performans umetnost, fo-
tografija, umetnost maskiranja)

Oto Mula (Otto Muehl) — umetnik (akcionizam, performans umetnost, body arf)
Vera Muhina — skulptorka (socijalisti¢ki realizam)

Dzef Malgan (Geoff Mulgan) — teoreti¢ar kulture (studije kulture)

Gabrijela Minter (Gabriele Miinter) — slikarka (ekspresionizam, Plavi jahad)
Tobi Musman (Toby Mussman) — teoreti¢ar fitma (avangardni film)
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Studije slucojo
N
Brus Nojman (Bruce Nauman) — umetnik (body art, video umetnost, konceptual-
na umetnost, ambijentalna umetnost)
A}ls Nil (Alice Neel) — slikarka (modernizam, figura, portretno slikarstvo, Zensko
slikarstvo) ’

Antonio Negri (Antonio Negri) — politicki teoreti¢ar (marksizam, biopolitika, an-
tiglobalizam) ‘ ,

O

D%ordiij a o’Kif (Georgia o’Keeffe) — slikarka (modernizam)
Piter Orlovski (Peter Orlovsky) — pesnik (beat generacija)
DZo Orton (Joe Orton) — dramski pisac (modernizam, nasilje)

Kreig O-V?HS (Craig Owens) — kritiar, teoretiCar vizelnih umetnosti (postmoder-
na, feminizam, queer)

P

Dina Pane (Gina Pane) — umetnica (body art, performans umetnost, feminizam)
Neéa Paripovi¢ ~ slikar (konceptualna umetnost, fotografija)

Pjero Paolo Pazolini (Piero Paolo Pasolini) — pesnik, prozni pisac, filmski reditelj
(modernizam)

Adrijan Pajper (Adrian Piper) — umetnica, filozofkinja (konceptualna umetnost
umetnost kulturalnih identiteta, polititka umetnost) ,
Rastko Petrovi¢ — pesnik, putopisac, prozni pisac, likovni kritidar (avangarda
modernizam) j
Zora Petrovi¢ — slikarka (modernizam, ekspresionizam, zensko slikarstvo)
Frensis Pikabija (Francis Picabia) — slikar (dada, povratak redu)

Pablo Pikaso (Pablo Picasso) — slikar (kubizam, modernizam)

Margelin Plejne (Marcelin Pleynet) — teoreticar slikarstva, pesnik (strukturalizam
semiotika, poststrukturalizam, el Quel) 7
B‘re.mko Ve Poljanski (Branislav Mici¢) — avangardni umetnik, pesnik, slikar (ze-
nl.tlzam, dada, dada-jok, povratak realizmu, panrealizam)

Z1g1par Polke (Sigmar Polke) — slikar (pozna moderna, postmoderna, neoekspre-
sionizam)

Dielfso.n Polok (Jackson Pollock) — slikar (apstraktno slikarstve, apstrakini eks-
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Franka Potente (Franka Potente) — filmska glumica (postmodemna)

Matjai Potr¢ — filozof (teorijska psihoanaliza, filozofija jezika, analititka filozo-
fija, kognitivna filozofija)
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Nikolas Pusen (Nicolas Poussin) — slikar (klasicizam)
Ricard Prins (Richard Prince) — umetnik (fotografija, tekst, neokonceptualna
umetnost, populama kultura)

Q

BuZeran Kvarton (Enguerrand Quarton) — skulptor (gotika)
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Arnulf Rajner (Ranulf Rainer) — umetnik (body art, performans umetnost, becki
akcionizam) . o .
Ivona Rajner (Yvonne Rainer) — plesacica, koreogratkinja, filmska rediteljka (mi-
nimalni ples, feminizam, lezbejski identitet) .
Men Rej (Man Ray) — fotograf, filmski eksperimentator, slikar (dada, nadreali-
Zam) . . . w . . . .
Adrijen Ri¢ (Adrienne Rich) — feministkinja, pesnikinja, pedagoskinja 1 spisate-
ljica (feminizam, modernizam) - N .
Rembrant (Rembrandt Harmenszoon van Rijn) — slikar (holandski barok’) sli-
larstvo, fotorealizam) . .

Marko Risti¢ — pesnik (nadrealizam, socijalisti¢ki realizam, modernizam)

Don Roberts (John Roberts) — kritidar (savremena umetnost) )
Braco Rotar — sociolog kulture (strukturalizam, semiologija, nova antropologga)
7aklin Rouz (Jacqueline Rose) — teoretiarka knjizevnosti (feminizam, teorij ska
psihoanaliza i knjiZzevnost)

Mariana Rot (Mariane Roth) -- umetnica (feministicka umetnost)

Peter Paul Rubens (Peter Paul Rubens) — slikar (barok) . » ‘
Valter Rutman (Walter Ruttman) — filmski reditelj (konstruktivizam, dinamika
velegrada)

S . .

Markiz de Sad (Marquis De Sade) — prozni pisac, filozof, politi¢ki pisac, porno-
graf (prosvetiteljstvo) o

Aleksandar Samohvalov — slikar (socijalisticki realizam) ‘
7an-Pol Sartr (Jean-Paul Sartre) — prozni pisac, dramski psiac, filozof (egzisten-
cijalizam, marksizam, angaZovani intelektualac)

Kristijan Sad (Christian Schad) — slikar (nova objektivnost) . .
Zan Luj Sefer (Jean-Louis Schefer) — semiolog slikarstva, teoreticar kultqe, 1st0—‘
ri¢ar umetnosti (strukturalizam, semiotika, semiologija, nova antropologija, novi
istoricizam)
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Keroli $niman (Carolee Schneemann) — umetnica (hepening, body art, umetnost
performansa, eksperimentalni film, feminizam)

Kerstin Subert (Karsten Schubert) — trgovac umetnickim delima (nova britanska
umetnost devedesetih)

Robert Suman (Robert Schuman) — kompozitor (romantizam)

Ridli Skot (Ridley Scott) — filmski reditelj (postmoderna, SF)

Andres Serano (Andreas Serrano) — fotograf (postmoderna)

Bino Severini (Gino Severini) ~ slikar (futurizam, povratak redu)

Vilijam Sekspir (William Shakespeare) — dramski pisac (renesansa)

Sindi Serman (Cindy Sherman) — umetnica (neokonceptualna umetnost, foto-
grafija)

Rene Senteni (Renée Sintenis) — skulptorka, ilustratorka (lezbejska umetnost)

Lori Simons (Laurie Simmons) ~ umetnica (neokonceptualna umetnost, simula-
clonizam)

Elizabeta Sirani (Elisabetta Sirani) — slikarka (barok)

Kiki Smit (Kiki Smith) — skulptorka (feminizam, postmoderna)

Robert Smitson (Robert Smithson) — skulptor (land art, earth works)

Rebeka Solomon (Rebecca Solomon) ~ slikarka (realizam)

Simeon Solomon (Simeon Solomon) — slikar (prerafaeliti)

Gertruda Stajn (Gertrude Stein) — pesnikinja, prozaistkinja (kubizam, visoki mo-
dernizam)

Meril Strip (Meryl Streep) — filmska glumica (postmoderna)

.

S

Aina Smid - umetnica (video umetnost, alternativa, retrogarda)
Jirzi Stirski (Jindfich Styrsky) — fotograf (nadrealizam)

T

Kventin Tarantino (Quentin Tarantino) — filmski reditelj (postmoderna)

Ida Ti8man (Ida Teichmann) — slikarka (akademizam, Zensko slikarstvo)

Jozef Torak (Joseph Thorak) — skulptor (nacizam)

Alis B. Toklas (Alice B. Toklas) — partnerka Gertrude Stajn

Feliks Gonzales Tores (Félix Gonzales-Torres) — umetnik (gay umetnost)

Anri de Tuluz-Lotrek (Henri de Touluse-Lautrec) — slikar (postimpresionizam, art
nova, simbolizam)

Lars fon Trir (Lars von Trier) — filmski reditelj (Dogma 95)

Ksenija Turkovi¢ — umetnica (video, instalacije, identitet)

Tom Tajkver (Tom Tykwer) — filmski reditelj (postmoderna)
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Ulaj (Ulay) — umetnik (performans umetnost)

V P

Dijego Velaskez (Diego Rodriguez de Silva y Velazquez) — slikar (bgqu)- .
Diga Vertov — filmski reditelj (avangarda, konstruktivizam, socijalisticki reali-
zam) A

Leonardo da Vindi (Leonardo da Vinci) — slikar (renesansa)

Nikola Vuéo — fotograf (nadrealizam)

W

Endi Vorhol (Andy Warhol) — umetnik, slikar, dizajner (pop art)

Vim Venders (Wim Wenders) — filmski reditelj (postmoderna) o
Hana Vilke (Hannah Wilke) — umetnica (body art, performans umetnost, bihevi-
oralna umetnost, umetnost i bolest)

Tenesi Vilijams (Tennesse Williams) — dramski pisac (modernizam) o
Robert Vilson (Robert Wilson) — teatarski reditelj, arhitekta, dizajner (minimali-
zam, postmoderna) )
Nensi Vilson Kigel (Nancy Wilson Kitchel) — umetnica (feminizam, fotografija)
Ludvig Vitgenstajn (Ludwig Wittgenstein) — filozof (analiticka filozofija, kon-
ceptualna analiza)

Bil Vudrou (Bill Woodrow) — skulptor (nova britanska skulptura, postmodema)
VirdZinija Vulf (Virginia Woolf) — prozna spisateljica (modernizam)

Ken Vorpol (Ken Worpole) — teoreti¢ar kulture (studije kulture)

>

Cang Ksin (Cang Xin) — umetnik (performans umetnost, postsocijalizam, queer)

9

Z

Radojica Zivanovi¢ Noe - slikar (nadrealizam) . '
Slavoj Zizek — filozof, teoreticar kulture (teorijska lakanovska psihoanaliza,
marksizam)
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