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4 pravo na teoriju

urednistvo broja UVOd u
TkH, broj 16

Novi, Sesnaesti broj casopisa TkH se bavi uslovima, statusima, funkcijama i znacajem teorije u savre-
menoj umetnosti, narocito izvodac¢kim umetnostima u aktuelnim drustvenim, umetnickim i
akademskim kontekstima.Tema se proteze od prevratnicke ,,teorijske eksplozije* 70ih i 80ih
godina 20. veka do tihog ,,povratka filozofiji pocetkom 21. veka. Naziv broja ,,Pravo na teo-
riju’ dvosmisleno i polemicki ukazuje da se treba izboriti za pravo na teoriju u savremenom
svetu umetnosti gde je ono Cesto joS neizboreno a ponekad i ve¢ odbaceno, ali i da treba ici
pravo na teoriju, ako se tezi kritickoj umetnosti, temeljno angazovanoj u aktuelnim drustve-
nim kontekstima. Ovim naglaSavamo bitnu aktuelnu kontroverzu i kontradikciju u odnosu
drustvenih, kulturalnih i umetnickih praksi prema teorijskim i filozofskim praksama prvog,
drugog i treceg sveta, odnosno globalnog sveta u kome nestaju prvi, drugi i treci svet.

Teoretizacija umetnosti je delatnost koja, s jedne strane, ima izvesna/neizvesna kriticko epistemo-
loska ocekivanja od umetnickog rada, umetnicke proizvodnije, delanja u umetnosti, kulturi i
drustvu. Sa druge strane, to nije teznja koja vodi preobrazaju umetnosti u saznajnu praksu,
vec epistemoloska i kognitivha materijalna intervencija kojom se aktiviraju epistemoloski po-
tencijali umetnosti u okruzju svetova umetnosti koji nisu dominantno/hegemono odredeni
kao podruéje samog znanja.

| tu se razlikuju dva “velika ocekivanja”.

Prvo, da je teoretizacija moguca i da ona proizvodi ili inicira jedan dogadaj sa umetnos¢u od
koga se ocekuje dejstvo i intezitet pojedinacnog saznajnog afekta na gledaoca/slusaoca ili
saucesnika.

Drugo, da je teoretizacija, ipak, prevratnicko delovanje koje umetnost od “same — Ciste prakse”
preureduje u teorijsku praksu, a to znaci materijalnu praksu koja se imanentno, iznutra moze
teoretizovati ili teoretizacijom na refleksivan nacin politizovati. Po Louisu Althusseru, “teorij-
ska praksa” je zasnovana na prepoznavanju prakse teorije, tj. na prepoznavanju da je teorija
jedna vrsta materijalne i drustvene prakse koja se obavlja na odredenom objektu i dovodi do
vlastitog proizvoda: saznanja. Umetnost kao teorijska praksa je pre svega proces koji vodi ka
dogadaju u kome reflektovano saznanje ucestvuje u slozenosti subjektivizacije ali i racionali-
zacije umetnickog afekta naspram filozofske potencijalnosti koja se odrice telesnog afekta u
ime univerzalne razine predocavanja predocenog.

Pri tome, zahtev za pravom na teoriju odnosno zahtev za kretanjem ka teoriji ima i svoju politic-
ku poziciju u nameri da se ucini vidljivim singularni, otvoreno nestabilni, ubrzani, kriticki i

angazovani epistemoloski zahvat izvodenja teorijske prakse i prakticne teorije umetnosti
naspram sigurne hijerarhijske i time staticne strukture filozofskog poverenja u univerzalnu
istinu, istoriju i etiku. Kretanje ka teoriji je odgovor savremene umetnicke levice tradicional-
noj filozofskoj levici, koja u polemi¢kom izvodenju transcendentnog i univerzalnog reciklira
trijumf desnih metafizickih hegemonija koje kao da objasnjavaju punocu konstitutivnog manj-
ka i time nas vracaju istorijskom poretku nemosti umetnosti i sveznajuceg glasa filozofije i
filozofskih estetika.

Broj je urednicki strukturiran u tri tematska bloka:

* Pravo na teoriju: Gesa Ziemer u svom tekstu razmatra zamisao istrazivanja izmedu umetnosti
i nauke. Nikola Janovi¢ piSe o materijalistickoj teoriji savremene filozofije i umetnosti. Maja i
Reuben Fowkes skrecu paznju na potrebu/zudniju filozofa u svetu umetnosti, tj. na paradok-
salnu ulogu filozofa kustosa danas. Marc Botha razraduje pitanja o legitimnosti filozofije u
savremenim kritickim praksama. Zarko Pai¢ ulazi u diskusiju statusa teorije digitalne kulture.
Anne Querrien razvija kritiku diskusije o pravu na teoriju unutar umetnosti. Ana Vujanovic
demonstrira kriti¢ko teorijsko Eitanje filozofskog spisa o plesu Alaina Badioua. Misko Suvako-
vi¢ ulazi u polemicku analizu odnosa prava na teoriju i prava na filozofiju unutar strukturacija
savremene politike. Matko Mestrovi¢ eksplicira odnos umetnosti i nauke u digitalnoj epohi
kao bitni problem epistemologije i teorije politike. Jelena Novak, u zavrsnom segmentu bloka,
citaocima predstavlja polemicko suocenje analize savremene humanistike tekstovima teore-
ticarke Mieke Bal i filozofa Josefa Friichtla.

Tekstovima u tematskom teorijskom bloku Pravo na teoriju otvorena je burna i polemicka diskusija
o odnosima moci, fascinacija, uticaja i paragmatskih konsekvenci u savremenom drustvu, koje
izazivaju u koegzistenciji ili u konkurentskoj borbi paradigme i parakse teorija i filozofija
umetnosti i kulture.

* Teorija na delu: U bloku saraduju umetnici skloni teoriji i teoreticari skloni umetnosti: Balint
Szombathy, Janez Jansa, Zoran Todorovi¢, Ana Vujanovic¢ i Sasa Asentic, Sinisa lli¢, Marta Popi-
voda, Goran Gjorgjevski, Misko Suvakovi¢, Mile Nichevski.

Tematski blok Teorija na delu se na pokazan i spektakularan nacin suocava sa polemikama i kriticnim
situacijama odnosa umetnosti i teorije u savremenim izvodackim i vizuelnim umetnostima.

* Prevod: U ovom broju, kao bocni doprinos temi broja, objavljujemo prevod teksta Leva Krefta
o kritici univerzalne etike u kontekstu teorije/filozofije sporta kao izvodacke materijalne/
drustvene prakse danas.

| 7. septembar 2008.
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Gesa Ziemer OStat|
teorija, a ipak biti
uMmetnost, istrazivati
sa (umesto o) izvodackim

umetnostima

Na akademijama umetnosti i u oblasti naucno-umetnickog istrazivanja intenzivno se raspravlja o

tome kako se danas povezuju umetnost i teorija. Centralno pitanje te debate je koje dru-
g0 razumevanje istrazivanja proizilazi iz te povezanosti. Kako se ono moze definisati? Da
li se uopste moze definisati? Po pravilu se istrazuje pomocu metoda, koje se zasnivaju na
odredenim teorijama. Koju ulogu igraju izvodacke umetnosti u oblasti nau¢no-umetnickog
istrazivanja! Govorecdi iz jednog viSe nauc¢nog ugla: kvantitativno (jos uvek) malu, kvalitativno
po mom videnju u svakom slucaju veliku. lzvodacke umetnosti na zanimljiv naé¢in menjaju
teoretsko i metodolosko razumevanje nauke i istrazivanja. Ovu kvalitativnhu dobit opisujem
na osnovu tri zapazanja: radi se, prvo, o tome sta je pitanje istrazivanja, drugo, o ekonomsko
kritickim aspektima i, trece, o produktivnom nerazumevanju odredenih fenomena, koje je
nekad i vaznije od razumevanja.

Kada izvodacke umetnosti udu u istrazivacke tokove, istrazivacka mesta i metode, nauka mora da

izrazi sumnju o njihovom teku¢em pojmu istrazivanja. Naucno-istrazivacke metode siste-
matizuju, istorizuju i kategorizuju. One su po pravilu viSe orijentisane ka rezultatu, a manje
ka procesu; baziraju se na ¢injenicama, a manje na pitanjima; one razlikuju umesto da isticu
nemogucnost razlikovanja, konkretizuju distancirano umesto da se priblize. Kada izvodacke
umetnosti — a time pokret, telo ili prostor — intervenisu u istrazivanje, gube se ove ovde slo-
bodno predstavljene suprotnosti. Prividno sigurne metode funkcionisu jos samo delimicno il
cak vise uopste ne funkcioniSu; stare (i Cesto dobre) istrazivacke metode se moraju revidirati,
nove pronadi ili prilagoditi one koje ve¢ postoje. Cilj bi bio da se uspostavi krhko priblizava-
nje izmedu umetnosti i nauke, i to tako da se jedna strana u potpunosti ne izgubi u drugoj.
Refleksija sa (umesto o) performansom bi pocela' tamo gde sa opisuje osetljiv i tvrdoglav
odnos obe oblasti jedne prema drugoj.

Ukoliko se takvi postupci povezivanja oprobaju u svakodnevici umetnickog visokoskolskog obrazo-

vanja, brzo se namecu kriticka pitanja: Zasto bi za nasu danasnju produkciju znanja uopste
imalo smisla da se ojaca takav tok? Da li obe strane ne slabe jedna drugu u tom povezivanju,
tako da od njega ni jedna ne profitira? Ili, jos radikalnije formulisano: Da li se discipline umet-

| > Ova teza je detaljnije predstavljena u: Gesa Zimer, Verletzbare Orte. Entwurf einer praktischen Asthetik, Berlin/

Ziirich, 2008.

nosti i nauke time medusobno potiru?* Toj sumnji moze se odupreti tezom da zajednicka
produkcija znanja ocuvava razlike u obe oblasti, a da se ipak moze dejstvovati zajednicki.
Stvaraju se paradoksi, u kojima umetnost ostaje umetnost a ipak jeste teorijska, dok teorija
ostaje teorija a ipak jeste umetnicka. Pre svega u umetnickim visokoskolskim ustanovama
istraZivanje je ve¢ dobro oprobano kao vrsta hibrida izmedu umetnosti i nauke. Obe oblasti
sastaju se u momentu refleksije i stvaraju krhko priblizavanje. Danas skoro niko neée pore¢i
da pozoriste, ples i performans, kao i mnoge druge umetnicke discipline, predstavljaju samo-
stalne istrazivacke laboratorije. One proizvode znanje na jedan specifi¢an nacin, koji se odvija
manje hermeneuticki u smislu razumevanija i objasnjenja, ve¢ se umesto toga viSe naglasava
krhkost i povredljivost osiguranih pozicija.

Usmerimo sada promatranje nesto preciznije na pomenute tri tacke zapazanja, i to prvo na pitanje

istrazivanja. Umetnicko istrazivanje stvara pre ambivalenciju i viSeznacnost nego Sto proizvo-
di Cinjenice, statistiku i dijagrame. Umetnicko istrazivanje prvenstveno znaci: postavljati pita-
nja, a ne odgovarati na pitanja. Mnogi umetnici i umetnice insistiraju na postavljanju pitanja i
nisu zainteresovani da resSe neki postojeéi problem.To interesovanje za postavljanje dobrih
pitanja pribliZzava umetnost istrazivanju i obrnuto. Obe oblasti pokazuju u njihovoj medijskoj
specificnosti kompleksnost realnosti, umesto da realnost redukuju na meru, na kojoj svaki
problem deluje kao resiv. Postavljanjem pitanja manje se pojednostavljuje i time se moze vise
videti.

Drugo, takvi pristupi se Cesto odupiru ekonomskoj logici orijentisanoj na svrhu.Veza umetnickih

i naucnih istrazivackih praksi, pre svega u odnosu na njihove pojedinacne postupke, je u
najvecem delu istrazivackog sveta sve samo ne priznata. Naucnici Zele po pravilu jasno de-
finisane medu i krajnje rezultate; jer oni danas viSe nego rade ikada zajedno sa privredom,
za koju njihovi rezultati moraju da budu upotrebljivi. U mnogim oblastima je ta ,saradnja“
toliko poodmakla da su partneri istrazZivanja, koji su u stvarnosti musterije, ti koji u potpu-
nosti odreduju pitanja istrazivanja, umesto samih istrazivaca. Iz rezultata istrazivanja treba da
nastanu proizvodi, koji se mogu prodati. Jedan uobicajeni eufemizam za to glasi ,,primenjeno
istrazivanje®, koje se, medutim, Cesto ispostavlja kao usluga.Vrsta istrazivanja za koju se ja
ovde zalaZem, i u kojoj umetnost i narodito izvodacke umetnosti igraju vaznu ulogu, tesko
se moze shvatiti takvom ekonomskom logikom. Ona zahteva jedno drugadije razumevanje
istrazZivanja, kome ovde Zelim da otvorim prostor za razmisljanje, a koje se moze objasniti
putem trece tacke zapazanja.

Trece, u umetnicko-nauénom istrazivanju radi se o povredljivom odnosu izmedu teorije i prakse,

a ne o njihovom potpunom prilagodavanju. Iz teorijske perspektive, moj predlog je da nam
treba istraZivanje sa (umesto 0) umetnoscu. Pitanje o ,,sa* nije samo teorijsko, ve¢ i praktic-
no pitanje koje se postavlja na osnovu odredenih teoretskih okvirnih uslova. Poenta sa ,,sa*
leZi u tome da to istrazivanje, ukljucujuéi razli¢ite medije, proizvodi pre svega paradokse.A,
paradoks se ne moze prodati; o njemu se moze samo razmisljati i putem njega predstaviti
kompleksnost sveta oko nas. Precizno se Cesto moze proizvesti kada se ne radi samo sa
(akademskim) jezikom, vec se aktiviraju viSestruki nacini predstavljanja. Tada se, pored kori-
S¢enja pojmova, uspostavlja refleksija uz pomo¢ slika, tonova, razlicitih jezika itd, koja ome-
ta prebrzu jezicku produkciju smisla prekidima, protivrecnostima i cenzurama. Slike deluju
drugadije od jezika, tonovi aktiviraju jedan drugi nivo opazanja nego telesni pokret. Cesto
se pri tome istrazuje sa slikama o slikama ili o telu sa telom itd. Putem govora mnogih slo-
jeva opazanja, to istraZivanje ne uspostavlja jednoznacnost, ve¢ — kao i umetnost — svesno
viSeznacnost. Prednost tog istraZivanja je da nudi mogucnost refleksije, nasuprot ,,pogledu
na nesto* (theoria) zauzimanjem teorijske distance i sistematizacijom. U toj refleksiji se, za
razliku od teorije (theoria), nalazi trenutak povratnosti, a time takode i samorefleksije. Naj-
veca moguca blizina umetnosti dozvoljava takvom istrazivanju ne samo da sa distancom pise
o drugim materijalima, ve¢ i da prosiri sopstvene materijalne moguénosti. Razlika izmedu
geneze nauke i istrazivanja pomocu refleksije temelji se u misljenju da postoje nepojmovne

2 > Na tu opasnost ukazuje, na primer, Gerhard Gamm, ,,Vom Wandel der Wissenschafte(en) und der Kunst®, u
Dieter Mersch, Michaela Ott (ur), Kunst und Wissenschaft, Miinchen, 2007, str. 35-51.
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forme refleksije, koje Cine veliki deo naseg odnosa prema svetu i koje poseduju autonomni,
nedostignuti — tj. objasnijivi status. Iz odbrane culnog nasuprot racionalno shvatljivom proi-
zlazi da se pokretanje misljenja odvija paralelno ka umetnosti, dok pojmovi nastaju zajedno
sa onim Sto umetnost stvara. U tom smislu, umetnost i istrazivanje cine jedan prostor eha
ili jedan odnos susedstva u kojem se susrecu, povezuju svoja interesovanja, nesto kreiraju
i onda se takode ponovo rastaju. Snaga takvog istrazivanja lezi u ukazivanju na slaba mesta
navodno sigurnih tacki gledista.

Nikola Janovi¢ Strast
prema teoriji
Teorijska praksa izmedu

Scene su narodito prikladna mesta za takvo istrazivanje. One su viseslojna istrazivacka postavka,
koja nudi mnoge mogucnosti za potrebe novih modusa proizvodnje znanja. Kada je nau-
ka spremna da uspostavi blizinu umesto distance prema umetnosti i time promisli i svoje
sopstvene uslove proizvodnje znanja, tada mogu nastati partnerstva koja puno obecavaju.
Izvodacke umetnosti su najrelevantnije za istrazZivanje upravo tada kada nauku i njeno razu-
mevanje teorije ¢ine povredljivim, i kada obe stupaju na nesigurnu, ali produktivnu teritoriju
ne-razumevanja.

politike i estetike

prevod sa nemackog: Emilija Mandi¢

Namera pisca ovog eseja je da dialekticki postavi u odnos tri filozofske figure — Luisa Althussera,
Jacquesa Ranciéra i Alaina Badioua, te da razmotriti njihov teorijski i filozofski odnos prema
pitanjima o umetnosti — pitanjima o estetici — u doba kulture, tj. kulturnog kapitalizma.

Figura I.

Teza. Luis Althusser je u 60im godinama 20. veka u polju filozofije izveo epistemicni rez i program
strukturalistiche dokse povezao sa znanstvenim i politiénim marksizmom. Althusser je svoj ra-
dikalni strukturalisti¢ni program najavio u delu Pour Marx (1965) i dovrsio ga u sklopu svoje
studijske grupe koja se je bavila strukturalistichim citanjem Karl Marxovoga Kapitala. Taj fantom
zapadnog marksizma nazvan je strukturalisticni-marksizam kome danas postmarksisticka filozofi-
ja, barem ona koja je izasla iz strukturalizma, duguje jednu konkretnu epistemologiju. Upravo
ta epistemologija, koja je na epsitemi¢noj ravni oznacavala Althusserov krug, bila je bitna kako
za razumevanje tadaSnjega statusa umetnosti, prakticne ideologije drustevne totalnosti, tako
i za razumevanje same mogucnosti postojanja ,,marksisticke estetike®. lako Althusser nikada
nije razvijao filozofiju umetnosti, niti se je bavio sa estetikom — po tom pitanju je misljenju
umetnosti i estetike bio najblizi Pierre Macherey' — njegova epistemologija je (nad)odredivala
samo mesto umetnosti u drustvenoj strukturi i njenu funkciju. Kako bismo najbolje odredili
mesto umetnosti u Althusserovoj totalnoj Teoriji potrebno je uspostaviti (za nas) tri njena naj-
znacajnija momenta: |. metodu simptomatskog Citanja tekstova, 2. odredenje umetnosti kao
praticne ideologije, i 3. izgradnju Teorije — filozofije kao posebne teorijske prakse, tj. klasne
borbe u praksi.

Althusser je metod simptomatskog ¢itanja tekstova razvio homologno Lacanovoj strukturi Freu-
dovog diskursa Analiti¢ara koja se bazira na imanentnom ¢itanju analizantovog ,,simptoma‘.2
Metodoloski gledano, to je ,,stara metoda“, kojom je Karl Marx citao simptome teksta Ada-
ma Smitha, koji su izlazeci iz rubova dela nagovestavali da manifestna oznaciteljska ravan za-
stire neku dublju nemanifestiranu, skrivenu, potlacenu, ne do kraja izrecenu Istinu. Da bismo
dosli do tog jos ne pokazanog bistva teksta, kojeg skriva njegova oznaciteljska manifestnost,
da bismo napravi jednu nevidljivu problematiku, koju nagovestava insistiranje simptoma (sin-
tom) vidljivom, Althusser je zahtevao drugo ditanje teksta. To drugo Citanje teksta nije dru-

I > Luis Althusser, Etienne Balibar, Michel Pécheux, Pierre Macherey, Ideologija in estetski ucinek, Skusek-Moénik Zoja
(ur), Cankarjeva zalozba, Ljubljana, 1980.

10 pravo na teoriju

2 > Jacques Lacan, Stiri temeljni koncepti psihoanalize, Analecta, Ljubljana, 1996.
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ga scena, nije tumacenje teksta drugim tekstom, ve¢ ravan imanencije koja zahteva citanje
teksta njim samim, tj. aplikaciju njegovih kategorija, elemenata i koncepata na njega samoga.
Prema lakanovskoj diskursivnoj analizi takvo Citanje moze da izvede na ravan simbolnog,
vidljivog, izgovorljivog, manifestnog, ono neizreCeno a nesvesno misljeno. Drugim recima,
analiza iznosi na videlo ideolosko i to putem teorijskog uvida koji uzima u obzir egzistenciju
imaginarnog. Produkcija nove oznaditeljske vrednosti koja proizlazi iz njenog imaginarnog, te
resavanje problema uloge simptoma ne predstavlja samo novu simbolnu vrednost (znacenje
dela, teksta), odnosno oznaciteljsku artikulaciju nekog dela, ve¢ se njome proizvodi odgovor
na pitanje koje u prvobitnom diskursu uopste nije bilo postavljeno.Tek retroaktivno, kad je
proizveden odgovor u drugom redu citanja, u drugom diskursu, evidentno nastupa pitanje, na
osnovu kojega se u punoj vidljivosti uspostavlja proizvedena razlika. Proizvedena razlika, koja
je nastupila izmedu vidljivoga (diskurs 1) i nevidljivog (diskurs 2), je unutasnja razlika samoga
dela, tj. njegova strukturna razlika. Ona je takorec¢i moguca jedino pod uslovom promene
diskursa (konteksta), Sto znaci da sama analiza dela — simptomsko citanje dela — ne proizvodi
samo nove oznacitelje dela, nego i menja kontekst dela. Vice versa, u novom kontekstu, koji je
moguc s novom terimologijom i konceptualizacijom, delo dobija novo znacenje i omogucava
mu se da progovori na drugi nac¢in. Omogucava mu se da izrazi svoje nemanifestno koje se
javlja kao simptom manifestnoga; omogucava da progovori ono potlac¢eno, nesvesno samoga
dela, da se manifestira kao unutrasnja, skrivena ideoloska Istina. Otuda je jasno da je samo
delo kao objekt analize, tj. diskursivnog spoznavanja, kojega treba misliti istoricno kao vec
dozivljeni odnos, diskontinuirano i de-centralizovano. To znaci da je njegovo dozivljavanije,
njegova potrosnja, njegova analiza, kao potraga za smislom dela (bistvom, Istinom) postav-
liena u odnos sa imaginarno-ideoloskim (fantazmatskim), koje istovremeno dozvoljava samo
partikularnu spoznaju istine i zastire, te odugovlaci njegovu totalnu spoznaju (teorijsko, od-
nosno diskursivno gledano) ad infinito.

Na osnovu recenoga mozemo zakljuciti da je Althusserov metod simptomatskog Citanja teksta

epistemicni pokusaj da se spektar spoznanja, koje u nekom ideoloskom smislu ve¢ postoje
u samom delu, proizvedu u konkretnoj praksi filozofsko-teorijskoga misljenja. Upravo to je i
razlog zbog kojega je Althusserov metod, iako nije neposredno namenjen citanju umetnickih
tekstova privlacan i u neku ruku nuzan za analizu umetnosti. Zbog svoje diskursivne (psiho)
analiticne strukture koja pojedinaéno umetnicko delo postavlja na mesto analizanta i analizira
ga pomocu njemu imanenetnih kategorija, te uvek proizvodi dogadaj jedne druge Istine. lako
ta Istina saznanja nastaje u relaciji s imaginarnim, tj. ideoloskom umetni¢kom strukturom dela,
zbog cega sama Istina umetnickog dela ima status (fantazmatske) fikcije, ona je neotudivo
vezana za materijalnu osnovu diskursa. Prema Lacanovoj teoriji diskursa, na koju se naslanja i
Michel Pécheux pri reartikulaciji Althusserove epistemologije u teoriju diskursa®, materijalna
osnova diskursa je utemeljena na strukturi polja Gospodara, koje jeste paradigma drustvenih
odnosa i ne-odnosa, tj. drustvenih ekonomija, preko kojih drustvo u sebe ukljuéuje i obraduje
bilo koji artefakt koji nastupa kao element oznacavanja. Upravo u tom sklopu teorije diskur-
sa, koja je nastala 1969. godine kao pod naslovom L'envers de la psychanalyse, Lacan u svom
citanju na »neuspeli nacin« susrece politichu ekonomiju Karl Marxa.* Ono $to nas konkretno
zanima se ve¢ samo nagovestava: materijalnu osnovu diskursa treba misliti preko Althusse-
rove interpretacije Marxove teze o ekonomskoj nadodredenosti druStvene celine u poslednjoj
instanci, koja se vezuje za klju¢ni mehanizam kapitalistiéne ekonomije: robni fetiSizam.> Pri
tom treba napomenuti da je robni fetiSizam koncipiran u teoriji Fredrica Jamesona kao me-
hanizam koji je podveo umetnost pod logiku Kapitala, te je postavio na ravan kulturne robe
medu drugim kulturnim robama.® U tom smislu treba misliti umetnost, kao i samo umetnicko
delo, kao fikciju, odredenu autonomisticku ili auraticnu laznost, koja je u poslednjoj instanci
nadodredena (materijalnom) kapitalistickom logikom kulture: ako je umetnost kao histericni

Pojave

medij, koji subverzira Istinu svoga Gospodara, nadodredena njegovom ekonomijom u zadnjoj
instanci, onda je njena proizvedena umetnicka istina o Gospodaru, ve¢ sama po sebi lazna
(fikcija). Toj umetnickoj produkciji, koja proizvodi odredeni ideoloski efekat (interpelacija
subjekta), Althusser bi pripisao uzdrzavanje i reprodukciju vladajuce fikcije.

fikcije, ideologije, utopije, umetnosti itd. u Althusserovoj filozofiji nikako nije potrebno mi-
sliti samo kao nad-determinirane u poslednjoj instanci (ekonomija, Kapital), iako je ona u
danasnje vreme odlucujuca. Pojam umetnost je u drustvenoj totaliteti IA (ideoloski aparat),
kako ga je mislio Althusser, itekako stvar »drustvene svestik, koja je u dijalektickom odnosu
sa nadodreduju¢om instancom. Na konkretnom primeru pojma umetnosti, umetnickog dela
i umetnicke produkcije, to znaci da je umetnost ideologija ¢iju praktiénu formu pokusava u
totalnosti nadodrediti prevladujuca instanca. U Adornovoj koncepciji bi takvo Kapitalisticko i
strukturno-formalno, tj. fetiSisticko nadodredenje umetnosti znaéilo nagovestaj njenog kraja.”
Posve drukdije je u lakanovsko-altiserovskoj koncepciji umetnosti: nemoguce je u totalnosti
obuhvatiti instituciju umetnosti, jer svako nadodredivanje proizvodi svoj nepodredljivi osta-
tak (objekt malo a). Proizvedeni ostatak se mora po Althusseru svesno afirmisati, deklarisati
i manifestovati kao otvorena, reflektivna i prakticka dikurzivha umetnost koja omogucava
subjektima da se aktivno upisuju u nju u dogadajima klasne borbe. To znaci da se mora
proizvesti emacipatorski estetski efekat — ideoloski efekat koji ¢e biti sposoban da mobilise
mnostvo individualiziranih subjekata.

Kad govorimo o estetskom efektu umetnosti postavljamo umetnost u podrucje prakticnih ideolo-

gija koje po Althusseru imaju za cilj ne samo reprezentirati svet, nego i stvoriti uslove za
prakti¢nu mobilizaciju (interpelaciju) subjekta. Nije potrebno raspravljati o umetnickoj avan-
gardi i masovnoj kulturalnoj industriji te njihovim partikularnim istorijama jer je upravo na
tim podrucjima evidentna pozicija koju je zauzeo Althusser kad je teorizirao o problemu
prakticke i teorijske ideologije kao klju¢nog mehanizma umetnicke produkcije. Za njega je
umetnicka produkcija bila drustvena ideoloska produkcija (kreativnost) koja deplasira Cistu
subjektvisticku izrazajnost, Sto je znacilo da se u umetnickoj praksi proizvodi razlika izmedu
umetnosti (istorijsko-drustvena formacija) i ideologije (nesvesno delovanje). Zato je Althu-
sser praksi umetnosti pripisao poseban status spoznajne produkcije (ne reprezantacije), koji
preuzima oblik preobraZaja drustvene realnosti, Sto je i karakteristika svih drugih drustvenih, tj.
ideoloskih praksi (praksa koja se ne zna = ideologija). Istovremeno to znaci da umetnicka praksa
kao prvobitna materija, delo i proizvod nije mogla u Althusserovoj teoriji da probije horizont
ideologije. Ona je, kako je to ispostavio Pierre Macherey, ostala u horizontu prakticne ide-
ologije sa privilegiranom sposobnoséu da presije ideologiju (fiksira u diskursu) i napravi je
transparentnom (vidljivom).?

Odnos izmedu ideologije i umetnosti se u tome presivu (désuturation), mogucnosti fiksacije (deko-

diranja) ideologije u umetnickom diskursu, priblizava znanstvenoj praksi — tj. filozofiji kao
teorijskoj praksi misljenja, koja je po Althusseru jedina u mogucnosti da konkretno preobrazi
ideologiju putem njenog (praktiéno) teretskog saznanja u objekt saznanja (# realni objekt).’
Teorijsko saznanje zato nastupa kao utociste njegove Teorije, Sto znadi da je teorija (filo-
zofija) kao teorijska praksa misljenja odlucujuca praksa koja uspostavlja i verificira kriterije
mnostva svih diskurzivnih praksi. U tom kontekstu se javlja misljenje, kao oblik teorijske
prakse, koji prvobitnu materiju, tekst, umetnicko delo sa imanentinm sredstvima produkcije
u datim drustveno-istorijskim odnosima simptomatski Cita i na osnovu toga proizvodi odre-
denu spoznaju. Suprotno je praktickoj ideologiji, npr. umetnosti koja na neki nacin deluje u
horizontu spoznaje, s tim Sto je njena prava funkcija usredsredena na menjanje, tj. preobli-
kovanje ,,realnog objekta®, a ne samo na njegovu estetsku spoznajnu reprezentaciju. Zato je

potrebno naglasiti da je Althusserova koncepcija Teorije — teorijske prakse kao spoznaje, tj.

teorije na delu, konceptualizirana kao teorija koja ima (dialekticnu, svesnu) refleksiju o svom
prakiénom delovanju. Teoricisticko jedinstvo ,,teorije i prakse* je onaj idealni momenat koji
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3 > Michel Pécheux, Language, Semantics, and Ideology, Macmillan Press, London, 1975/1983.
4 > Jacques Lacan, »Narobna stran psihoanalize«, u Razpol 13, Problemi 6-8 / letnik XLI, Ljubljana, 9-111, 1970/2003. 7 >T.W.Adorno, Esteticka teorija, Nolit, Beograd, 1978.
5 > Luis Althusser, Etienne Balibar, Kako ¢itati kapital, |zvori i tokovi, Zagreb, 1965/1975. 8 > Ibid. Luis Althusser, Etienne Balibar, Michel Pécheux, Pierre Machery (1980).

6 > Fredric Jameson, Postmodernism or The Cultural Logic of Late Capitalism,Verso, New York, 1992. 9 > Slavoj Zizek, Hegel in oznacevalec, DDU Univerzum, Ljubljana, 1980.
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je Althusseru posluzio u samokritici, pa je koncipirao i samu filozofiju kao teoriju teorijske
prakse, kojom je jasno zacrtao putanju strukturalne-marksisticke filozofije'°. Filozofiju kao
diskursivno misljenje drustvene totalnosti, tj. Teoriju artikulirao je kao praksu klasne borbe
u teoriji (cilj), ¢ime je filozofiju presio sa marksistickom politikom. Teorijska praksa je tako
unutar Teorije (filozofije) dobila mesto misljenja i osmisljavanja (teoricizam) klasne borbe
za drustvene promene jednodimenzionalne totalnosti. To znaci da je tako presivena politi-
kom, filozofija postala praksa politi¢ne intervencije koja ¢e dovesti do Zeljene emancipacije
(proleterijata).

Figura 2.
Kriticka antiteza. Majska revolucija iz 1968, koja je nazivana kulturnom ili kritickom revolucijom

subjekta, imala je viSestruke efekte. Neposredno je uticala na simbolicko dovrsSavanje pro-
pozicija, likova, hipoteza i paradigmi strukturalisticke dokse i programa. Posle dovrsenja
strukturalizma nastupa razdoblje poststrukturalizma i postmodernizma:,,anything goes“''. Sa
poststrukturalizmom i postmodernizmom doslo je do kolapsa jednodimenzionalno orga-
nizovane rigidne masovne fordisticke proizvodnje drustva. Nastala je fleksibilna industrija i
akumulacija, monadni individualizam, decentralizovano drustvo mreza (network society), in-
formacija i virtualnog kapitala'2. Sa lakanovske pozicije doslo je do strukturalne promene, tj.
doslo je do proizvodnje uslova za prelazak iz diskursa Gospodara u diskurs Univerziteta'?,
Sto odgovara fukoovskom i agambenovskom diskursu biopolitike'’. Smanjivanjem distance
izmedu visoke i popularne kulture doslo je do smenjivanja modernisticke (polu)autonomije
umetnosti postmodernistickim heteronomnim konceptom umetnosti u doba kulturalnog
kapitalizma'® itd. Navedene promene, na koje je uticala kulturalno-kriticka revolucija 1968,
samo su deo strukturnih preobrazaja koji su uticali na preobrazbe odredujuce instance ka-
pitalistickog drustva i njenih nadgradnji. Kulturalnu kritiku, koja se 1968. godine suprostavila
(strukturalnom i ideoloskom) nasilju kapitalistickog drustva, u narednim godinama doce-
kao je novi duh kapitalizma. Luc Boltanski i Eve Chiapello su taj novi duh kapitalizma posle
1968. predocdili drustvenom kritikom (kritikom eksploatacije) i umetnicom kritikom (kritikom
otudenja).’s

Ako postavimo tezu da je kritiku kapitalistickog drustva razvio kasni Marx i posle njega Althusser

sa svojim teoricizmom i antihumanizmom, tj. anti-filozofijom, onda moramo umetnicku tj.
estetsku kritiku, koja postaje sve znacajnija posle 1968, razumeti na horizontu otudenja mo-
dernisticke poluautonomije umetnosti koja se odigrava u svetu kulturalnog kapitalizma i
sve-estetizacije (kraj umetnosti, kraj teorije umetnosti), kao mesta otudenja (estetizacije)
individuma (estetske monade'’) od politickog drustva (kraj politike). Upravo na tom mestu,
izmedu politike i estetike, na ostavstini mladoga Marxa (teorija otudenja), nastupa — kao an-
tipod svome ucitelju Althusseru i njegovoj totalnoj Teoriji — na osnovu svoje demokraticne
teorijske prakse (# Teorije), njegov nekada$niji u€enik i saradnik Jacques Ranciére.'® Ranciére je

10 > Luis Althusser, Essays in Self-Criticism, NLB, London, 1976.
I'l > Jean-Claude Milner, Strukturalizem. Liki in paradigma, Knjizna zbirka Krt, Ljubljana, 2002/2003.
12 > Brian Holmes, The Flexible Personality/The Revenge of the Concept, Brian Holmes, Zalozba/*cf, Ljubljana, 2005.

13 > Jacques Lacan je na antistrukturalisticno raspolozZenje odgovorio kruznom teorijom diskursa. Ibid. Lacan
(1970/2003)

14 > Michel Foucault je napustio teoriju diskursa i razvio teoriju dispozitiva, mikrodelovanja i mikrofizike.Vid. Michel
Foucault, Vednost-oblast-subjekt, Dolar Mladen (ur), Knjizna zbirka Krt, Ljubljana, 1991.

15 > Ibid. Jameson (1992).
16 > Luc Boltanski i Eve Chiapello, The new spirit of capitalism,Verso, New York, 2005.

17 > Robert Kurz, Die Welt als Wille und Design. Postmoderne, Lifestyle-Linke und die Asthetisierung der Krise, Verlag,
Berlin, 1999.

18 > Ranciére je jasno deklarisao svoje distanciranje od Althusserovog filozofskog primata posle 1968. kritikom
njegovog prakti¢no-teorijskog polozaja i njegove nedemokraticne epistemologije (antihumanizam, objektivizam)
koja je istekla i u politicki deficit (teorijska praksa u dogadajima), $to je navelo Ranciéra da se priblizi Foucaultovom
arheoloskoj metodi i istrazivanju histori¢nih teorijsko-prakticnih odnosa izmedu radnickih pokreta i intelektualaca.
To je posledicno znadilo i otklon od (lakanovskog) strukuralizma.Vid. Jacques Ranciere, The Ignorant Schoolmaster,

u otklonu od Althusserove marksisticko-strukturalne Teorije, ali ipak na neki nacin u odnosu
sa altiserovskom teorijskom praksom, ne sa dijalekticnim metodom vec¢ sa metodicnim tj.
prakti¢nim teoretskim materijalizmom, realizirao spektakularno filozofsko misljenje kraja po-
litike i umetnosti. Misljenje kraja politike i umetnosti u doba biopolitike u svojoj meduigri tvore
estetsku heteronomiju.'” Ono Sto nas zanima je upravo taj odnos izmedu umetnosti i politike
u njihovom dvojnom odnosu prema estetici u doba kulturalnog kapitalizma i nemoguénosti
politike: |. Ranciérova artikulacija teorije umetnosti i same umetnosti i 2. Ranciérova artiku-
lacija teorije politike i mogucnosti politike (emancipacije).

Za Ranciéreovo teoretsko misljenje je znacajan ,,dvostruki okretaj“. Njegovo misljenje umetnosti

kao i politike vezano za estetiku, koja igra znacajnu ulogu drugoj polovini 20. veka, nije samo u
povezivanju pomenuta dva diskursa, ve¢ i kao odredeni rezim — politike estetike — u drustvenoj
totalnosti®®. U toj perspektivi treba imati na umu da je samo drustvo ono sto je otudeno i
kao takvo, umesto da je politizirano, u svojoj krajnosti je estetizirano. Iz te perspektive, nje-
govo razmisljanje o estetici u odnosu sa umetnoscu potrebno je, prvo, sagledati istoricnim
teleoloskim sistemom umetnicke produkcije realizam-modernizam-postmodernizam. lako ovaj
istori¢ni model deskriptivno postavlja umetnicku produkciju i sama dela u razdoblja, Ranciere
ga vidi kao teorijski neadekvatan, jer ne omogucava da se analiticki sagleda dogadanje u dis-
kursu umetnosti i estetickoj percepciji umetnosti. Neadekvatni sistem realizam-modernizam-
postmodernizam samo (idejno) reflektuje stadijume umetnosti u odnosu prema teleologiji
kapitalistickog sistema. Medutim, u Ranciéreovom misljenju postoje tri neteleoloske, ali ipak
istoricne forme koje su definisane estetskom percepcijom: etika-reprezentacija-estetika.

Estetska percepcija, rezim percepcije ili estetska revolucija, je onaj teorijski topos sa kojega Ranciere

sagledava tri istori¢na neteleoloska diskursa savremene umetnosti?' Etika (ethos), koja na
ravni estetske percepcije uslovno pokriva razdoblje realizma, oznacava Platonov rezim u
kome umetnost (kao zanat) kao takva nije imala autonomiju. Bila je misljena kao mimeticni
imago, i zbog toga podredena ispitivanju istine i eti¢nosti subjekta i skupnosti. Reprezentacija
kao umetnicki rezim imitacije (simulacrum) ne oznacava kompleksnost diskursa moderniz-
ma. Upravo suprotno. Ona nagovestava da zbog imitativne tehnicne i mehaniéne produkcije
umetnost u ovom stadiju nije viSe kriterij istine i zato ne sluzi drustvu kao ethos. Reprezen-
tacija nagovestava modernisticku estetiku — rezim estetike s kojim se unutar diskursa mo-
dernizma oblikuje citav poluautonomni sistem umetnickih i teorijskih hijerarhija, koji je veé
sa svojom praktiénom ideologijom izveo rez sa prikazivanjem. Iz politickog toposa, uslovno
receno, rezim modernizma omogucio je burzoasku semantizaciju umetnika i umetnosti po-

delivsi im individualnost i umetnicku autonomiju, a distancirajuci ih od i nad drustvenih klasa.

Kompleksnost modernizma se prema Ranciéreu upravo izkazuje kroz njegovu unutrasnju
distinkciju od postmodernizma. Ako je modernizmu pripisana umetnicka poluautonomija i
anti-reprezentacionalizam, onda o postmodernizmu u umetnosti treba govoriti kao o hete-
ronomiji. Heteronomija znaci raspad autonomije i singulanosti diskursa umetnosti, Sto bismo
mogli protumaciti u terminologiji Fredrica Jamesona kao imploziju umetnosti po (globalno)
drustvenom.”? Odtuda proizilazi sve-estetizacija drustvenog Zivota, koja se u krajnjoj instanci
svodi na politiku estetike ili ono Sto se danas moze nazvati estetskom iluzijom: umetnost Zivota
(subjekta), estetiziranje sveta, (deborovskog) drustva simulakra i spektakla te politike kao
estetike. Na umetnickom pijedestalu postmoderna umetnost nesporno od 60ih godina (ne
brojedi tu i staru avangardu) u svojoj reproduktivnoj ideologiji, kao Sto ju je predocio Walter

Standford University Press, Standford, 1991.
19 > Jacques Ranciere, Nerazumevanje, Zalozba ZRC SAZU, Ljubljana, 1995/2005.

20 > Treba pomenuti Foucaulta i njegov poziv na promenu Zivota u umetnicko delo.Vid. Michel Foucault, Hermene-
utika subjekta. Predavanja na KoleZ de Fransu iz 1981-1982. godine, Svetovi, Novi Sad, 2001/2003. Upravo taj Foucaul-
tov poziv dizajniranja Zivota je ubrzo postao predmet filozofske kao i estetske kritike.Vid. Jean Baudrillard, Forget
Foucault, Semiotext(e), Los Angeles, 1977/2007; Thomas Frank, The Conquest of Cool, University of Chicago Press,
Chicago, 1997.

21 > Jacques Ranciére, The Politics of Aesthetics, Continuum, New York, 2006.

22 > Ibid. Jameson (1992).
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16 pravo na teoriju

Benjamin?, izdaje ideologiju modernizma pokazujuci na njen paradoks: da je rezim moderniz-
ma u njegovoj totalnosti dogmaticna stvar fiktivne distinkcije umetnosti i politike. Ranciere
upravo to neuspelo razdvajanje umetnosti i politike, koje se proteze i u postmodernom
dobu, naziva estetski modus umetnosti.

Estetski modus umetnosti?* se konceptualno odnosi na vreme sadasnjosti, u kome umetnost biva

,form of life*, u heteronomnoj povezanosti sa mnostvom paradigmi, teorija, produkcija, po-
srednika — na $ta nas upozorava Misko Suvakovi¢? — §to je u zadnjoj deceniji 20. veka ozna-
cavalo i politicku bezinteresnost veceg dela postmoderne umetnost. Ali ta heteronomija
za Ranciérea nikako ne oznacava kraj umetnosti ili kraj teorije umetnosti modernizma te
njihovo implodiranje po drustvu u formi fetisizirane kulture. Ne znaci ni kraj politickoga
angaZmana, niti da je estetizacija Zivota i sveta u svojoj biti posve negativna. Njegova politika
estetike je u skladu sa esteskim recepcijskim toposom — metapolitikom, tj. onom metodi¢cnom
paradigmom savremene post-marksisti¢ke (kulturne) estetike, koja autonomiju umetnosti ne
postavlja u diskurs umetnosti, ve¢ u samoga receptora (spectator) i njegovo partage du sen-
sibile umetnosti.* Takvo koncipiranje autonomije umetnosti omogucava izvodenje esteskog
iskustva na beskrajni spektar njegovih heterogenosti koje mu omogucavaju autonomnu
produkciju dozivljanja. To znadi da je sam objekt (subjektove, receptorove) prakse iskustva
(gledanja, razmisljanja, interpretiranja itd.) upravo ,estetika“ odredene ,,umetnosti, ili pak
,»politika* te umetnosti. Drugim recima: gledanje je misljeno kao angazovana praksa vezana za
topos, koja omogucava proizvodnju estetike/politike znacenja. Menjanjem toposa, menjanjem
praksi gledanja, omogucava se redistribucija prostora umetnosti, rekonfiguracija umetnosti
kao politickog pitanja i njeno izjavljivanje kao politickog angazmana. U tom pogledu od same
umetnosti nije zahtevano da u svojoj formi i bistvu bude revolucionarna ili aganzovana, ve¢ je
angazman estetske, tj. politicke emancipacije postavljen u aktivnog spectatora.

Na podrucju teorije politike u knjizi La mésentente (1995) Ranciére ne trazi dopunu za sadasnju

formu demokracije (metapolitika), Sto je homologno njegovom delanju na podrucju teorije
umetnosti, u kojoj insistira na diskursu modernizma. Kao i u slucaju umetnosti, na podrucju
politike on govori o estetici, estetici politike. |1zlazeci iz Platonove konstitucije demokratije (ar-
hipolitika), Ranciere misli demokratiju kao polje drustvenog govora i mogucnosti izjavljivanja
subjekta, u koga je implicitno postavljen sam univerzalni kriterij demokratije koji omogucava
egzistiranje politicnog subjekta. Problematika na koju upozorava Ranciére nije ona koja na-
stupa kao univerzalno vidljiva, nego ona koja je radi univerzalnog potlacena, tj. partikularizi-
rana na ravan nevidljivoga — na agambenovsko ,,homo sacer*, na lakanovsko Realno subjekta
koji je iskljucen iz demokratije govora (nemogucnost izjavljivanja politicnog subjekta). Ne-
dvosmisleno nas igra vidljivog i nevidljivog upozorava na prisutnost Althusserove siptomatske
metodike u Ranciérovom drugom redu citanja teksta demokracije, kao modusa misljenja i
delovanja te politicne forme. Politika demokracije u smislu igre vidljivo-nevidljivo postaje
estetika koja nastupa sa suspenzom ,,prave‘ politike. Estetika politike znadi estetizaciju onog
mesta koje je u sistemu demokratije trenutno u suspenzu, tj. svedeno na uskladivanje poli-
tickih interesa.”’

Efekat takve estetike politike, koja nevidljivom subjektu svedenom na ravan realnog ne pruza mo-

gucnost da se preko jezika i govorne situacije konstitura kao politi¢ni subjekt, stvara krivicu
(koncept krivice). Paradoks te situacije je nerazumevanje subjekta koji pokusava da se poli-
ticno izjavi, pri ¢emu nerazumevanje nije problem semantickog koda, ve¢ estetski problem
interlokucije o tome ,,Sto znadi govoriti“. Problematika koju nacinje Ranciere karakterise
spor koji se javlja izmedu demokratske drustvenosti (vidljivo) i ,,homo sacera® (nevidljivo)

23 > Walter Benjamin, Izbrani spisi, Studia humanitatis, Ljubljana, 1977/1998.
24 > Jacques Ranciére, ,, The Aesthetics Revolution and Its Outcomes*, New Left Review 14,2002, str. [33-151.
25 > Misko Suvakovi¢, Kritiche forme savremenosti i Zudnja za demokratijom, Trans, Novi Sad, 2007.

26 > Recepcijska estetika je takoredi treca metodi¢na paradigma preko koje estetska levica artikuliSe »slobodu
delovanja« u svojoj konzumerskoj poziciji, da bi transcendirala determinacijski fetisizirani kod prve paradigme proi-
zvodnje teksta i nadodredenost samoga dela kao druge metodi¢ne paradigme.

27 > Jacques Ranciére, Hatred of Democracy,Verso, London — New York, 2006.

oko one tacke interlokucije koja se svodi na prepoznavanje i priznavanje ,,homo sacera* od
strane demokratske drustvenosti. Na osnovu takvoga izlaganja nuzno je protumaciti da iza
tog estetskog manevra stoji aksiom jednakosti (univerzalizam) koji reprezentuje demokratiju,
a kao takav nagovestava postojanje partikularne tacke izuzetka — nejednakosti, koja u krajnjoj
instanci omogucava konstituciju univerzuma demokratije. Otuda sumnja u sposobnost politi-
ke demokratije, koja je po svojoj biti estetska, da zamaskira (estetizira) taj realni rascep izme-
du vidljivog i nevidljivog. Homologno tome, u demokratiji u vreme (bio)politicke konstitucije
drustva deluju dve logike: logika policije i logika prava, koje reguliSu taj rascep (parapolitika).
Odvise bi bilo upozoravati na paradigmu od Foucaulta do Agambena? koju Ranciére suptilno
dopunjava filozofskom raspravom o politici i tehnici demokratskog vladanja: distribucija reda
tela i brojanje tela drustvenosti. Recimo samo da su to dve logike koje u danasnje vreme spro-
vode politiku demokracije i uopste konstituiraju polje skupnog govora, polje u kome se javlja
politicna skupnost kao takva.

Rancierov filozofski, tj. prakticno teoretski pogled na politiku je postavljen suprotno od Althusse-

rovog. Posto je Althusser presio filozofiju politikom i napravio je ,,vrstom klasne borbe®,
Ranciere taj spoj ,,politicke filozofije* vidi kao paradoks koji oznacava skandal politike. U tom
smislu Ranciéere ,,resava filozofiju* kao teorijsko misljenje odvajajuci je od politike kao estet-
ske iskrivljenosti o pitanju jednakosti i slobode. Posto filozofija u odnosu na pitanje politike
demokeratije, npr. o jednakosti/nejadnakosti, slobodi/neslobodi itd, uvek dolazi naknadno, ja-
sno je da krivica koju proizvodi politika postaje nepoliticki uslov politike, a politicka filozofija
nastupa kao ona koja estetski maskira nastalu krivicu delu skupnosti (demos).To znaci da je
prva koja stvara krivicu politika sama, sto ce je dovesti do nestanka (uskladivanje interesa).
Drugim recima, ako je demokratska politika od Platona, Aristotela do Marxa? stvar nacina
brojanja delova drustva (aritmetika), a brojanje je uvek ,,zabrojavanje®, skandal politike ne
moze biti niSta drugo do proizvodnja (abjekcija) dela drustva koji ostaje bez (politickog)
dela (izbrisani, otudeni, homo sacer). Upravo takvo brojanje pokazuje da je politika u razlici
(nejednakosti) u demokratiji oduvek vec tu, odnosno da je upravo ta razlika deo drustvenosti
bez svoga udela kojima se pravi krivica, prvi uslov za njihovu (novu) politicnu subjektivizaciju,
manifestaciju i demonstraciju (borba za prava, pravednost).* Filozofija pokusava da promisli
razliku (krivicu) koju proizvodi demokratija analizom tri modusa politike koji deluju po ana-
logiji sa trodelnim istoricnim modelom (teorije) umetnosti: arhipolitika (Platon)-parapolitika
(Aristotel)-metapolitika (Marx). Tri klasicne figure koje Ranciére (analiti¢ar) upotrebljava za
prikaz politicnoga diskursa aludiraju na lakanovsku teoriju diskursa u kojoj nastupaju figu-
re Gospodara-Univerziteta-histerika.*' Diskurs Gospodara je homologan sa arhipolitikom, koja
predstavlja stvar politike i etike, Sto znadi da je politika kao takva ukinuta u ,filozofiji* Gos-
podara, koja onemogucava proizvodnju dela drustva bez udela (razlika). Diskurs Univerziteta
odgovara parapolitici, koja svoju vladavinu utemeljuje u ekspertizi i tehnici, s kojom uskladuje
pojavu razlike u drustvenosti i, time, i politicki konflikt, ¢ime politiku priblizava logici policije.
Diskurs histerika potom odgovara metapolitici, onom stadiju estetiziranja postojanja politike
u kome svaki subjekt skriva ne-istinu o postojanju jednakosti, slobode itd. u politicnom rezi-
mu policije (biopolitika).

Figura 3.
Nedovrsenost sinteze. Alain Badiou je svoju filozofiju — a veliki deo njegove teoretske prakse

proizilazi iz filozofije Althussera i psihoanalize Lacana — postavio na temelju (epistemologiji)
misljenja biti (dogadaja subjekta).?? StaviSe, mogli bismo reci da je Badiou onaj filozof koji,
nasuprot Ranciéru, jos uvek insistira na lakanovsko-altiserovskoj poziciji radikalne nedovr-

28 > Michel Foucault, Treba braniti drustvo. Predavanja na Kolez de Fransu iz 1976. godine, Svetovi, Novi Sad, 1976/1998;
Giorgio Agamben, Homo sacer. Sovereign Power and Bare Life, Standford University Press, Standford, 1998.

29 > Ibid. Ranciere (1995/2005).

30 > Anronio Negri, Michael Hardt, Empire. Cambridge, Massachusetts — Hardvard University Press, 2000.
31 > Ibid. Lacan (1970/2003).

32 > Alain Badiou, Being and Event, Continuum, New York, 2005.
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Senosti, tj. na poziciji reartikulacije odredenih marksistickih i psihoanalitickih propozicija, su-
prostavljajuci se misljenju ,,kraja* filozofije. lako on filozofiju radikalno razlikuje od znanosti,
kao i od umetnosti i politike, kojima dodaje jos i ljubay, u toj konstelaciji razlike badioujevska
filozofija se povezuje sa navedenim modusima politike-umetnosti-ljubavi i sa njima na ravni
imanencije tvori uslove za misljenje sadasnjosti.** Posto se u ovom tesktu ne usredsredujemo
na pojmove ljubavi i znanosti, ve¢ samo na diskurs politike i umetnosti, pogledajmo kako nje-
gova filozofija, vrsta teorijskog misljenja, misli temelje mnostva (multitude, ontologija) i njeno
dogadanje (Istina, metafizika) kao: |. dogadanje umetnosti 20. veka i 2. dogadanije politike 20.
veka.

Siécle (2005). Ne mozZemo reci da je to sistemsko Citanje diskursa umetnosti 20. veka, niti
da je hronolosko redanje dogadaja umetnosti. Ne ide ni ka teoriji umetnosti, Sto znaci da
ni u kom pogledu ne postavljamo Badiouovo razmisljanje o umetnosti u kontradikciju sa
Rancieérovom teorijom. Ne ide niti ka reartikulaciji Althusserovih strukturalnih propozicija o
nadodredenosti umetnosti u zadnjoj instanci. Lakanovskim jezikom bismo rekli da ide ka sip-
tomalnom citanju onih dogadaja na podrucju umetnosti 20. veka koji su na svoj spektakularni,
tj. manifestni estetski nacin oznacili (upisali se) u Istoriju klasne borbe. Zato Badiouova meto-
dicnost na neki nacin sintetise ali i dekonstruiSe Althusserovu metodu citanja uspostavljajuci
umetnost kao ono mesto koje je progovorilo kao krajnje subjektivni dogadaj, izbijaju¢i na
rubovima objektivne Istorije kao Realno (Istina). Logika tog Citanja, Citanja kao puta ka istini,
je strast prema teorijskom razmisljanju o subjektivnostima (zlu, nasilju, barbarstvu, nacizmu,
holokaustu, demokraciji, krivici itd.) 20. veka s ciliem da se proveri da li je sama sintagma 20.
veka, koja se daje u i kroz umetnost uopste partinetna za filozofsku misao.

Ako su 20. veku imanentni umetnicki tekstovi i dela, onda on ide za vidljivim i nevidljivim dokumen-

tima, svedocanstvima koja govore o ontologiji toga veka postavljajuci pitanje ,,sta je Zivot?
Pre svega, to je metafora koja se poziva na Nietzscheovog (nad)coveka i volju za mo¢, do-
ticuci se ociglednog historicizma modernosti i njegove manifestne teleologije, koja se posle
1968. godine pocinje pojavljivati u stanju simulakruma postmodernog drustva®, odnosno u
rasplinutom stanju umetnosti®, svodeci drustvo militantnog humanizma na ravan mnostva
atomiziranih individuuma®. Da li je ta teleologija 20. veka ispunjenje idealnih ciljeva 19. veka
preko istorije zla i ratova? Odgovor se pokazuje u strasti za Realnim, realnim kao lakanovskim
malim a, koje se manifestuje umetnoscu u doba terorizma kao varvarstvo supermoderne
estetizirane civilizacije (demokratije)*’, odredujuc¢i da moramo prihvatiti tu grozu Realnoga
kao deo Istine 20. veka. Upravo tu lezi poenta Badiouovog Citanja — u strasti za Realnim —
koje se prostire u sublimno groze (pojavnost smrti) nadolaze¢e buducnosti. Novi svet, 21.
vek, tom stras¢u stupa prema umetnosti, koju kroz ceo modernizam muci napetost teleolo-
gije istoricizma i estetske apsolutnosti. Ukazujuci na rasplinutost resenja istorijskih avangardi
— zdruzivanje, bratstvo itd. — lik umetnosti je u 20. veku unisten s padom u individualizam
i umetnost radi umetnosti same. Lucidnost pesme/pesnika je jedina kojoj je uspelo da se
istrgne iz tog razarajuceg kretanja stoleca i da uspostavi svoju relativnu slobodu poetikom
cekanja (Mandelstam, Mallarme idr), dok je sama umetnost svedena na poslednje umetnicko
delo u formi umetnosti bez dela.

Poetika cekanja je docekala tezu o ,kraju ideologija“. Filozofija kraja u Badiouovom kontekstu ne

znaci potrvrdivanje sinteze, potvrdivanje kraja, ve¢ njenu otvorenost koju nagovestva Bec-
kettovim cekanjem na trenutak Realnoga samoga (novoga) pocetka®. Postoji samo nedi-
jalekticni antagonizam bez sinteze, disjunkcija jednoga (sveta, stoleca, sinteze). Paradigma
toga antagonizma u umetnosti je Bertolt Brecht koji inovira Benjaminovu ideju politizacije

umetnosti kao nacina suprostavljanja fasisti¢noj estetizaciji politike s povezivanjem teatralne
estetike i politike. Upravo ta paradigma se pojavljuje kao pitanje estetike kao umetnicke
maske koja vodi Badioua nazad do Althussera i pitanja funkcije ideologije®. ,,Sta je bistvo
(funkcije) ideologije?* se u lakanovskom diskursu pojavljuje barem na dva mesta: u refleksnoj
fazi konstitucije ,,ja“ i delovanju fantazme.” Npr. fantazma kao speciféna ideologija u relaciji
sa umetnoscu deluje kao montaza pricinjavanja (prikazivanja). Njena funkcija je smestena
u razliku unutar umetnickog dela, razliku izmedu obli¢ja i maske dela, ukazujuci na njegovu
vlastitu raz-sredistenost. Prema tome ideologija (u umetnosti) deluje kao diskursivna figu-
ra kroz koju se manifestira reprezentacija antagonistickih drustvenih odnosa, tj. imaginarna
montaza, koju reprezentira neko Realno. Drugim recima, u ideologiji kao i u umetnosti ima
necega estetskoga, teatralnoga, neka igra vidljivoga i nevidljivoga. Ne mozemo izbeci uvid da
ideologija na neki nacin rezira figure umetnicke reprezentacije. Pri tom njeno strukturno
nasilje, tj. njena odlucujuca instanca ostaje zamaskirana, dok njen estetski (ideoloski) efe-
kat, kako bi rekao Althusser, deluje u razlici imedu Realnog (efekta) i njene prevladujuce
reprezentacije. OCito je da reprezentacija u ovoj konstelaciji deluje kao simptom, kojega je
potrebno dekodirati, procitati, Sto ukazuje i na potrebu ,,da treba progledati* (spoznati) gde
je Realano, a ne distancirati se od njega. To je razlog zasto je umetnost 20. veka, posebno
avangardna umetnost, imala razumevanje za Realno. Njena sposobnost je bila da iz moc¢i fik-
cije napravi fikciju, da efekt prikaza napravi za Realno. Upravo to je razlog zasto je umetnost
20. veka bila uspostavljena kao refleksivna umetnost, koja Zeli pokazati svoj proces nastajanja
i uspostaviti se kao materijalna (ako ne i materijalisticka) umetnost. Treba istaknuti da su po
pitanju delovanja umetnosti kao reprezentacije, razlike izmedu estetizacije (forme) i realnoga
(bistva) prikaza, Badiou i Rancier*' posve blizu.Ako je umetnost dogadaj u kome se srece Re-
alno (estetska percepcija) pomocu estetskog izumetnicenja (toga Realnog), onda je umetnost
odnosno estetika implodirana globalno — nalazi se svuda kao forma zZivota koja preci iskustvo
svakoga subjekta. Na neki nacin to znaci da zbog prekomerne rasprsenosti umetnosti, sve-
estetizacije, padaju maske. Sve je evidentno i jasno: Realno se daje kao prikazano iza svakog
ugla, samo Sto se svi ponasaju po logici ,,znam, dli...(Sta da radim)* 2.

Pitanje o kraju filozofije i deplasiranju politicnoga nema epiloga niti u misljenju Badioua. Pitanje je da

li je uopste moguce misliti (marksisticku) politiku posle erati¢nih dogadaja 1968. godine, no-
vodobnih nevladinih akcija u 80im godinama, padu blokovskih ideologija i drzavnih ratova te
dogadaja | |.septembra? Jasno je da je politicno u suspenzu, zbog Cega je nemoguce postav-
ljati pitanje o njegovom bistvu.Ali upravo zbog te nemoguc¢nosti (kraja) je moguce filozofsko
oslobadanije (pocetak) tj. novo misljenje politike, koja za Badioua ima status realne fikcije,a za
Ranciéra status estetskog. lako Istina o kraju politike ima status estetske maske, realne fikcije,
kao takva vezana je za dogadaj realnoga, dogadaj politike mnostva koji prave Istoriju. U tom
smislu filozofija kao teorija se menja (praksa), oslobada se aksioma marksistickog filozofema
(Althusserovog désuturation filozofije politikom — politicna filozofija i politike sa ekonomijom
— politicka ekonomija), i uspostavlja se kao nova postmarsksticka Teorija, Sto joj omogucva da
na rusevinama drustvenosti, danas ve¢ globalne totalnosti, vrati subjekt mnostva njegovom
dogadanju — politickoj emancipaciji.*?

Fiktivnost politickoga, demokratsko politickog se sagledava u nemogué¢em postajanju skupnosti kao

takve: manjku jednakosti i slobode. Skupnost je zato danas stvar estetike, fikcije koja se
opire konsenzualnoj konsistenciji odredenog tipa demokratskog brojanja. Po tom pitanju je
danasnja skupnost ono sto je postavlja u koncept komunitarizma i utalitarizma. Zato je Istina
skupnosti njen univerzalizam, individualizam subjekta, dok je kriviénost njen partikularizam.
Politika emancipacije ili pravednost su filozofska imena koja sama filozofija moze da dodeli

18 pravo na teoriju

33 > Alain Badiou, Pogoji, Zalozba ZRC SAZU, Ljubljana, 1992/2006.
34 > Jean Baudrillard, Selected Writings, Poster Mark (ur), Stanford University Press, 1988.

39 > Luis Althusser, Izbrani spisi, *cf, Ljubljana, 1979/2000.
40 > Slavoj 2iiek, Kuga fantazem, Analecta, Ljubljana, 1997.
35 >Yves Michaud, Umjetnost u plinovitom stanju — esej o trijumfu estetike, Ljevak, Zagreb, 2003/2004. 41 > Ibid. Ranciér (2006).

36 > Alain Badiou, Sveti Pavel, Analecta, Ljubljana, 1998. 42 > Octave Mannoni, ,,Saj vem, pa vendar*, Razprave |-2; Problemi 4-5, Filozofija skozi psihoanalizo VII, 1993, str.

37 > Ibid. Suvakovi¢ (2007). 359-385.
38 > Ibid. Badiou (1992/2006).Vid. i Alain Badiou, Le Siécle, Seuil, Paris, 2005. 43 > Alain Badiou, Ali je mogoce misliti politiko? in Manifest za filozofijo, Zalozba ZRC SAZU, Ljubljana, 1985/1989/2004.
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politici u onome drustvu u kome se dogodila krivica. Politika emancipacije pocinje tamo gde

’
je politika demokratije dovela do dela drustvenosti (subjekta). Zato nastupa kao sigulanost Anne Quer’rien Bu d u C n Ost

u situaciji, u odnosu prema dogadaju koji je stvar kolektiva (mnostva) i prezentuje njegovu . . .

genericnu Istinu. Na taj nacin u situaciji/dogadaju proizvode se novi subjektivni kolektivi I -

(nedovrsenost, ad infinito) u pravom znacenju skupnosti, socijalne entitete, bratstva. U tom u m etn I (a‘ I P ro IZ

smislu Badiouovu skupnost koja tek dolazi treba ¢&itati kroz liniju od Marxa do Agambena.* . oo
Problematika désuturation politike i filozofije koja se od Althussera do Ranciéra pokazuje kao pro- VOd nl a teo rlj e

blematicna kako za filozofiju tako i za politiku, u Badiouovoj teorijskoj koncepciji ,,antago-

nisticnoga jednoga koji se cepa na dvoje“, tj. u disjunktivnoj sintezi, zadobija novu dimenziju.

20. vek je inistirao na nuznosti prekida désuturation izmedu politike i filozofije, Sto ne znaci da

je potrebno odreci se (Althusserove) filozofske percepcije politike (emancipacije). Althusserov

stav da je filozofija Teorija je predstavljao filozofiju kao stvar politike u teoriji — filozofiju kao

stvar politike. Time je politici dao specificno mesto u sistemu filozofskog misljenja i slomio

simetriju odnosa izmedu same politike i filozofije. Filozofski efekat toga désuturation je bio

sagledan u koncepciji filozofije kao politicne prakse, tj. filozofske prakse intervencije u odsut-

no (nedelotvorno, neefikasno) politicno. S aspekta politike désuturation je znacila filozofsku

de-singularizaciju politicnoga procesa Istine, tj. politizaciju filozofskog sistema misljenja. Ba-

diouovim recima, ono sto je Althusserovoj koncepciji nedostajalo 1968. godine, i generaciji

levicara 80ih godina je danas jasno: nedostajalo je da u u punoj meri priznaju imanetnost svih

filozofskih uslova (conditions). Imanencu svih rezultata i efekata filozofije je moguce misliti

samo ako se misli imanenca svih postupaka Istine Sto je uslovljavaju, a osobito se to odnosi

na imanencu politike. Moze li se govoriti o teoriji sa pozicije nepoznavanja? Ja ne znam nista o teorijama na koje se pozi-
vaju oni koji se danas bave izvodackim umetnostima ili izvode performanse. Oni svakako ne
rade bilo $ta, jer bilo Sta, odnosno bilo kakva glupost ne bi dala tu hrabrost da se izade i ucini
nesto, da se stvori dogadaj ili da se navede na razmisljanje. Da bi se podstaklo razmisljanje,
trebalo bi se upisati u misli drugih koji vas gledaju i slusaju, treba dozvoliti tim mislima da se
pokrenu onim Sto ste vi upravo uradili, bez toga, performans je uzaludna muka ili nekakvo
ludacko ponasanje.Taj ludacki gest ima smisla za onog ko ga izvodi, ali je pogresan ili pak osta-
vlja ravnodusnima sve one koji ga okruzuju. Ne znajuci nista o teorijama koje danas pokrec¢u
izvodacku umetnost, ljubitelji performansa instinktivno osecaju da se ona ne moze odrzati
bez konkretnog odnosa sa teorijom.

Kada su me iz casopisa TkH zamolili da razmislim o pravu na teoriju, ubrzo nakon konferencije o
samoobrazovanju koju smo imali u Becu, moja prva reakcija bila je da kazem: umetnici ne-
maju potrebe da zahtevaju, traze pravo na teoriju, oni se sluze tim pravom odmah. Teorija
na grckom znadi serija. Umetnik je taj koji ureduje njen zivot, koji proizvodi njen zivot kao
seriju dogadaja, teoriju, iskaz, ako ne kao ono Sto postoji u svetu kao celini onda bar kao
jedan njegov deo. Umetnik Zivi u teoriji i deli je sa publikom otvorenom prema onom sto
joj se desava, koja poznaje pasivno ili nesvesno veliki broj teorija, ali je mali broj onih kojima
ce se prepustiti. Umetnik u tom skupu bira, gradi jedinstvenu poziciju. Mladi umetnik uci da
konstruiSe svoju teoriju u beskrajnom nizu raspolozivih teorija, u okviru ve¢ napravljene
selekcije koja je u funkciji reakcije publike, ali i politickih i komercijalnih stega. Umetnicke
teorije se ne pojavljuju kao slobodno formirane od raspolozivih misli u iskustvu drugih, kao
ni u svom vlastitom iskustvu. Iz njih izranjaju nove teorije koje se kanaliSu kroz ponavljanje
postojeceg, sa promenama dovoljnim da potvrde normu a nedovoljnim da je dovedu u pita-
nje. U skoli, bilo da je re¢ o Univerzitetu ili grupi volontera opredeljenih za neki stil, teorija
ima ulogu ocuvanja, pozivajuci visSe na reprodukciju nego na produkciju. Njeno zatvaranje
moze da dovede do prestanka nastajanja dogadaja i do sterilizacije referentne teorije. Uosta-
lom pokret teoretizacije odatle i polazi.

Bez teorije u odnosu na koju bi se postavio ili prokréenom putu kojim bi pristupio drustvu, mladom
umetniku bi nedostajali orijentiri i putokazi. Sa veoma suzenom lepezom referentnih teorija,
upada u camotinju bez moguénosti da organizuje sopstvenu transverzalnost kao ni da inicira
svoju jedinstvenu marsutu. Skuceno teorijsko obrazovanje moze ¢ak da ga navede na gresku
u odnosu na beskrajnost mogucih kreacija. Osim ako se ne povuce ili pak ne pribegne za-

44 > Giorgio Agamben, The Coming Community, University of Minnesota Press, Minnesota, 1993. . oo o > ) . . o o
visnosti ili izolaciji. Pojavljivanje novog kreativnog Zarista, nove struje, upucuje na drugaciju

45 > |bid. Badiou (1992/2006), str. 234.
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kolektivhu povezanost, izlazak iz samoce, prikaz neke nove teorije, nove grane, organizaci-
ju novih dogadaja. Uz pomo¢ istrazivanja Gillesa Deleuzea, narocito u delima Ponavljanje i
razlika i Logika smisla, i Haosmoza Félixa Guattarija, zapocela sam svoj pokusaj artikulacije
odnosa izmedu nastajanja umetnika i teorije u pet faza: |. Kreiranje dogadaja, kontinuirana
izgradnja linije Zivota kroz razliku i ponavljanje u formiranju umetnika; 2. Afirmacija estetske
paradigme u svakodnevnom Zivotu u eri post-komunizma; 3.Teska izgradnja odnosa izmedu
umetnika i publike izvan sistema prezentacije; 4. Upraznjavanje terorije kroz uspostavljanje
procesualnosti; 5. Uslovi izvodacke umetnosti.

I) Teorija smisla, serije dogadaja zamenjuje reprezentaciju

Knjige Gillesa Deleuzea na koje se ovde pozivam objavljene su jedna za drugom, 1968.i 1969.
godine, u vezi sa dogadajima koji su, barem u Francuskoj, obelezili kraj ciklusa politickih revo-
lucija. Marksisticke teorije dominantne kod levicarskih intelektualaca su u ovim dogadanjima
videle samo generalno ponavljanje dolazece revolucije (trockisti), ili egzoticni nus-proizvod
velike proleterske kulturne revolucije, nedelotvoran zbog nedostatka marksisticko-lenjini-
stickog obrazovanja (maoisti) ili ...nerazumno ogromno uzubudenje naslednika u iscekivanju
svojih dragocenih pozicija (najortodoksniji i Pierre Bourdieu). Sve ove interpretacije praktic-
no dovode do nemogucnosti odigravanja dogadaja ili pak njegovog otvaranja ka buducnosti.
Milioni Strajkaca koje su pokrenuli studenti bili su samo slucajnost, pred kojom je zatupasta
snaga reprodukcije ostala nemocna. Ako je i bilo ,,dogadaja‘“ oni nikuda nisu vodili, ni u pros-
lost niti u budu¢nost.Tako se u to vreme neosnovano koristila sintagma ,,dogadanja u Alziru*,
kako bi se prekrile razliCite price svih onih kojih su se ti dogadaji ticali. Nasa sreca je mozda
bila u tome sto ,,veliki deo radnicke klase*, u svojoj jakoj zelji za politickim prociséenjem, nije
Zeleo da reintegriSe crne ovce koje su se oslobodile da je kritkuju, ¢ak da sasvim jednostav-
no pozdrave u ovim dogadanjima prvi revolucionarni pokret koji je Francuska spoznala od
Oslobodenja 1944-1945. Dakle, trebalo je ozbiljno shvatiti jednu filozofsku teoriju koja je
velicala dogadaj i skromno se predlagala za osnovu nove epistemoloske baze kojom vise ne bi
dominirala neophodnost reprezentacije. Tako ¢e Deleuzeovo delo i dela drugih savremenih
filozofa zameniti dela Marxa, Engelsa, Lenjina i Maoa na polici teoretske misli.

Godina 1968. bila je obelezena i Michel Foucaultovim Recima i stvarima, knjigom koja je posle Istorije

ludila u doba klasicizma i nekoliko drugih dela, privukla nasu paznju na cinjenicu da su teorije,
cak i one zapisane, u praksama moci bile propadljive. Reprezentacija, koja se pojavljuje u
doba renesanse kao smisao umetnickog dela, pa cak i kao osnova kraljevske vlasti, a zatim
i parlamentarne, bila je teorijska vrsta na putu nestajanja, a koja je u tom trenutku kriSom
prepustila mesto nekoj drugoj konfiguraciji. Imali smo moguénost da je procenimo u svoj
njenoj raskosi, da je potanko prikazemo sa svim njenim ukrasima, jer se vec otislo dalje, na
novu epistemolosku bazu, o kojoj ne bismo mogli da kazemo bogzna sta jer smo joj pripadali.
Dogma epistemoloske distance izmedu subjekta i objekta je bila spasena.

Ostalo se na polju nauke, hvala, ociju i dalje uprtih ka proslosti, ali od tog trenutka ka drustvenim

naukama. | dalje je postojala hijerarhija, a mogucnost da se napravi epistemoloski prekid, da
se otkrije od poznatog jos istinitije, bila je dostupna samo retkim srecnicima sa visokim obra-

Mit o epistemoloskom prekidu i verovanje u nauéni karakter i nadmoc¢ misli omogudili su da se

izbegne pitanje revolucije koju treba sprovesti kako na kolektivnom tako i na pojedinacnom
nivou. A priznavanje sveprisutne revolucionarne kompetencije mnostva je uslov sine qua non,
kako ona ne bi bila ponovo izmanipulisana i dovedena do terora i nasilja u korist nove manji-
ne. Revolucija za sve i za svakoga ne moze biti nista drugo do subjektivna, a ne revolucija koja
se odnosi na svet kao objekat i na ostale, transformisane u objekte revolucionarnom zeljom
primenjenom spolja. Nema sumnje da je ta revolucija permanentna ali bez ikakve prethodne
predstave Sta bi ona zaista trebalo da bude.

Permanentna revolucija novih slika u svim domenima nije reprodukcija postojece prakse ili repre-

zentacija ve¢ zamisljene prakse, vec je ona produktivna revolucija novih slika iz Zivota, privre-
menih, koje treba pustiti da kruze kao evokacije moguéih.Te prakse obrazuju teorije, jer su
upravo one njihova ponavljanja i razlike izmedu njihovih ponavljanja; one daju smisao onome

Sto oznacavaju, smisao koji nije u vlasnistvu onih koji iniciraju prakse i koji ih konstruisu, ve¢
smisao koji se postepeno konstruise na osnovu difuzije i recepcije tih novih mikro-kreacija.
U takvom estetskom stanju nema porudzbine nekog dela koje bi predstavljalo ono sto bi
porucilac Zeleo da dobije i da kupi, ve¢ pokret kolektivnog istrazivanja u kome bi ucestvovali
svi oni koji imaju sredstava, finansijeri izmedu ostalog. Pokret umetnika koji nemaju stalna
mesecna primanja (Le mouvement des intermittents du spectacle) u Francuskoj, zahtevao je
garantovani povratak za sve kako bi problem finansiranja bio ureden javnim kolektivima
na nekom drugom nivou, kao investicija u kreaciju. Kolektivni raspored umetnicke kreacije
postaje otvoren, a umetnikova pozicija je izmeStena u njeno srediSte i umnozZena u rizome
kroz brojna ucestvovanja u razlic¢itim oblicima i vestinama. Deleuzeov rad se ne predstavlja
kao neka teorija savremene umetnosti, ve¢ mnogo uopstenije kao funkcionisanje misli u
danasnje vreme. Kod Guattarija se moze naci nekoliko elemenata za bolje razumevanje tih
Deleuzeovih uslova moguc¢nosti.

2) Afirmacija estetske paradigme u doba post-komunizma

Dok je Deleuze konstruisao svoju logiku smisla uredujudéi seriju filozofskih koncepata i seriju
likova iz knjizevnosti, Guattari pokusava da se oslobodi neadekvatnosti politi¢kih teorija koje
su na snazi, za njegove neurotic¢ne pacijente, mlade, koje njihovo burzujsko naslede sprecava
da postanu radnici, ali koji odbijaju da profesionalno ucestvuju u klasnoj dominaciji. Dilema
dobro poznata u umetnickim krugovima gde kvaliteti ekspresije zauzimaju polozaj u kome je
nemoguce slamanije objekta reprezentacije (po Deleuzeu je to , kontraizvrsavanje*), postavlja
se kao osnova njene serijske proizvodnje. Ma kakvo da je mesto bilo koga u odnosima pro-
dukcije, to mesto nema mnogo veze sa razvojem produktivnih snaga koji se svakodnevno sve
viSe prenosi na zemlje treceg sveta ili se na licu mesta poverava u svojoj izrabljivackoj dimen-
ziji,imigrantima. Dakle, svakome ostaje da stvori svoju sopstvenu istoriju, da konstituiSe svoje
specificne serije.Veliko je iskusenje da se traganje orijentise radije na proslost u konstituisa-
nju nekog identiteta i na lamentaciju nad sadasnjom klonulos¢u. Stare teorije se prijateljski
utrkuju da u tome pomognu, ali sadasnji trenutak ostaje izvan polja delovanja i razmisljanja.
Da bi se od Zivota stvorila serija koja napreduje, koja u sebi nalazi snage da na razli¢ite nadine
ponavlja sadasnje postupke, da uvek podstice, pa cak i deluje, treba urediti kombinaciju po-
stojecih teorija sa novim objektima i omoguciti im da od statusa univerzalnog razumevanja
dodu do indirektne podrske. Sizoandliticke kartografije Félixa Guattarija, predstavljene ponovo
u Haosmozi, preuzimaju marksisticko otkrice potcinjavanja proizvodnih snaga kapitalu. Alj,
one postavljaju deteritorijalizaciju protoka svih priroda i njihovu transformaciju kapitalom
u tehnicke ili drustvene masine, na levu ivicu grafikona, koji opet ¢ini da se deteritorijalizuju
egzistencijalna podrucja na kojima Zivimo ka svetu apstraktnih vrednosti, na desnoj strani
grafikona. Kapital kao socijalna i ekonomska masinerija, ili kao davalac univerzalne vrednosti
novcu, samo je jedna od mogucih kartografija, jedan od nacina komunikacije izmedu fluksa,
masina, vrednosti i prostora.Ta kartografija ¢e izbeci svoju prozdrljivu transformaciju slobod-
nim politickim izborom koji nece zanemarivati druge mogucnosti i stvaranje drugih serija.
Izbor koji se svima predlaze tom kartografijom je da se izdvoje njene koordinate u Cetiri
dimenzije, a koje nemaju nikave dvostruke istoimene korelacije osim u ujedinjujuc¢im projek-
tima kakav je kapital. Dakle, re¢ je o tome da treba formirati provizorni redosled kojim bi
svako mogao da proizvede svoje serije bez a priori rasudivanja o dobrim masinama, dobrim
pozicijama u drustvu, dobrim idejama ili o jedinstvenoj teritoriji kojoj bi bilo zgodno pripada-
ti. Narocito bi svako trebalo da stvori mogucnost da pripada, kako oblastima o kojima sanja,
tako i oblastima svog porekla. Konfiguracija je za svakoga singularna. Dakle, nije rec o tome
da se razvijaju ,,dobre prakse*; modeli koje treba slediti suprotni su modelima koje Evropska
Unija predlaze onima koji Zele da postanu njene fanaticne sluge.

Nov epistemoloski osnov koji se uspostavlja pocev od dezindustrijalizacije, tj. od 1968. na zapadu ili

1989. na istoku, zauzimaju pojedinci koji se u zavisnosti od vremenske konfiguracije grupisu
u tranzicione situacije u odnosu na prethodne vremenske periode. Sa ovakve ravni, zivot lici
na igru na srecu gde svako baca kockice vestina koliko god puta je potrebno. Ova bacanja
se vezuju za umetnicka bacanja jer se desava da se usunjaju u oblike i materijale umetnicke
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serije. Kockar ne crpi snagu iz svojih korena da nastavi igru, vec iz svoje povezanosti sa novim
tehnickim dostignuéima, sa kojima njegovi prethodnici nisu bili upoznati i koja mu pruzaju
nove mogucnosti za realizaciju. A mozda i u povezivanju serije sa novim vrednostima. Uba-
civanje novog elementa u niz mora biti organizovano na ovaj ili onaj nacin da ne bi doslo do
ponavljanja. Novi je utoliko viSe mocan Sto je visSe mehanizovan, to je poruka koju prenose
kapital i njegova kritika. Retki su mladi intelektualci koji su sposobni da prihvate radnicku
poziciju i da je predstave kroz knjizevno delo kao na primer Robert Linhart u L'Etabli (Radni
sto) ili pre njega Simone WVeil. Retki su takode mladi koji su sposobni da usklade savremeni
mehanicki razvoj, deteritorijalizaciju univerzuma vrednosti, pocev od egzistencijalnog prosto-
ra dovoljno ¢vrstog da podnese kreativni napor ka umetnic¢koj proizvodnji razmenljivoj na
trzistu.Vec¢ina mladih manje-viSe dobro prozivljava ovu novu eticko-esteticku paradigmu, ovaj
novi nacin da se bude samostalan, cime se uslovljava njihov ulazak na trziste rada. Oni moraju
da pregovaraju o posebnim i specificnim oblicima sa institucijama koje se uvek upravljaju
industrijalistickom paradigmom pla¢enog rada. Njihova umetnicka kritika kapitala u odnosu
nejednakih snaga moze postati kontra-performativna, kako to naglasavaju Eve Chapiello i Luc
Boltanski u U novom duhu kapitalizma. Kvalitet svacijeg izraza se danas podjednako proce-
njuje na etalonu komunikacije, nove produktivhe nematerijalne snage oko koje se prepiru
preduzeca i u odnosu na koje obrazovanje u izvodac¢kim umetnostima uvek donosi izvesnu
prednost. Obrazovni kursevi koji koriste tehnike izvodackih umetnosti se inace organizuju
u najefikasnijim preduzecima. Kult performansa se umece u vertikalne hijerarhije kapitali-
sticke produkcije, a umetnost preformansa se otvara horizontalno kroz visestruke prezen-
tacije izvodackih umetnosti. Medutim, ako preduzece prisiljava mnostvo, serija dogadaja se
ne razvija slobodno; svako dela u okviru striktnih granica i uz postovanje unapred odredene
funkcionalnosti. Postavljanje umetnickih serija pod kapitalistic¢ki jaram ne razvija novi zakon i
deluje u svetu koji mu prethodi a kome serija pripada samo formalno, imitirajuci umetnicku
paradigmu.

3) Obmotavanje performansa razlikom i nesigurnoscu

Reprezentacija odrazava svoj subjekat i svoj objekat, kao u ogledalu. Ona daje gledaocu da
vidi ono sto vidi suveren. Ujedinjuje dvorane u zajednicku viziju, obnovljenu u skladu sa nalo-
gom modi i potvrduje u svakoj prilici zakone koji su na snazi. Umetnost je tada dokumentar-
na i didakticka, informacija o Cinjenicama i licnostima, primorana da ih glorifikuje. Performans
se nastanjuje u kvalitetu akcije, viSe ili manje koincidirajuci sa kanonom. Suveren hrani aparat
(dispositif) svojim pustolovinama i svojim naredbama. Kada novca i dela pocne da ponestaje,
sistem ne moze vise da se hrani iz centra: tada dolazi do slobodnog istrazivanja i otkrivanja
velike raznovrsnosti puteva kako bi se osvedodio dugotrajni suverenitet. Treba birati medu
svojim predlozima i transformisati ih u slike sveta, u reprezentacije. Novi sistem se utemelju-
je,a veoma dobro ga je opisao Jiirgen Habermas u svojoj studiji o javnoj sferi burzoazije. Na
decentralizovan nacin, u salonima u kojima figurira narod koji upravo postaje suveren, autori
knjizevnih dela, slikari, muzicari, dolaze da predstave svoj rad i stavljaju ga na procenu poretku
u nastajanju. Javno Citaju svoja ostvarenja i prepravljaju ih u skladu sa kritikom.

Publika koju stvara ovakav aparat je politicki fragmentisana u zavisnosti od drustvenih slojeva, ali uje-

dinjena u potvrdi buduceg narodnog suvereniteta. Seansa javnog predstavljanja je preformans
ciji je ucinak da njegova publika, umesto da bude fragmentisana, postane jedinstvena.Tekstovi
su napisani, ako ne jedino iz te prespektive, onda bar da bi se polozio taj test. Oni istrazuju
Sta moze da postane sfera burzoaske politike ¢im ona bude bila na rukovode¢em mestu.

Burzoaska sfera se ustalila i doprinela je razvoju dela i tehnika. Klasi¢éna kultura je demokratizovana,

dok su tehnicki aparati prosirili plan reprezentacije sve do reprodukcije sa masinskim svoj-
stvima. Epistemoloski osnov reprezentacije je ponovo ostecen, posto su se pojavile drustve-
ne grupe koje jos uvek nisu bile ukljucene u aparat, kao i potreba da se osporavaju umetnicke
prakse s one strane reprezentacije. U velikom gradu javni prostor koriste radnici, nezaposle-
ni, i politicko pitanje je pitanje integrisanja pojedinaca i grupa koje ne dele zajednicku kulturu
na kojoj se zasniva sfera burzoaske politike. Kulturna politika koja se sastoji u transformisaniju
heterogene i agresivne publike u pazljivu i postovalacku centralna je u svim javnim institucijama

zaduzenim za zajednicki Zivot gradana. Politicka teorija opstinskog socijalizma je verovala da
je problem resen jednom zauvek smestanjem najsiromasnijih u udaljene, jeftine smestaje,
odakle se oni mogu priblizavati centru, brze ili sporije, u zavisnosti od njihove zelje za inte-
gracijom. Ova shema, koja je funkcionisala na nivou integracije zaposlenih i radnika poreklom
iz ruralnih miljea, izabranih na osnovu osnovnog obrazovanja, implicirala je organizaciju kon-
tinuiranog obnavljanja novih stanovnika na periferiji. Ova shema je unistena zahtevima neoli-
beralizma. Od pocetka 1980. godine sociolozi, arhitekte, umetnici, povecavaju iskustva javnih
mikro-prostora i malih lokalnih kulturnih priredbi, koji privremeno stvaraju novu publiku gde
se mesaju kulture razlicitog porekla, razlicitih nivoa sposobnosti. Oni time Zele da ucine da
sfera narodne publike, otvorena i u pokretu funkcioniSe.Ta nova javna sfera se ne pojavljuje
na napustenom prostoru, njeni predstavnici usvajaju elemente od kojih stvaraju dogadaje za
razlicite lokalne kulture, oni moraju oprezno da raspolazu svojim porezima i poduhvatima,
moraju da osluskuju sredinu koju povezuju, da ispravljaju slike koje iz nje proisticu, da polazu
racun svojoj publici. Bez presedana uronjeni u kulturnu i drustvenu heterogenost, oni nemaju
unapred utvrden model niti teoriju koju bi primenili, ve¢ dva teoretska principa koja treba
postovati: ono Sto oni rade napredovace nesigurno i moze se procenjivati samo iz polozaja
drugog, odnosno polozaja drugih. Na tim pojedincima i kolektivima je da konstituiSu aparat
koji ¢e odgovarati tim novim teoretskim principima.

4) Uvodenje novih procesa

Umetnicku proizvodnju pokrece sredina, izmedu ve¢ konstituisanih teorija o proslim doga-
dajima i teorija o dogadajima koji slede i koje tek treba konstituisati. One se konstituiSu u
sredini, manje kao poslednje Sto nastaje u dugom lancu determinacija, a viSe kao pravljenje
distance, tj. kao nova determinacija koja bezi od reprodukcije.Teorijska saznanja koja se sticu
u Skolama, pomazu da se kroz razliku konstituiSe njihova sopstvena pozicija, ali ona nece biti
dovoljna da definise nadolazece serije koje svako crpi iz razli¢itih opredeljenja, kolektivnih
delanja, ¢iji su posrednik. U sredistu grupa bliskih afiniteta otkrivaju se njihove druge dimen-
zije, koje su definisali fragmenti smisla inkorporirani u umenicki rad.Ve¢ ustanovljene teorije,
ma koliko one poducavale oblike pogodne za proizvodnju, ipak se €ini da imaju steriliSuci
efekat usled suparnistva i selekcije. Mali broj ucenika se distancira od teorije koja je na snazi,
osudujuci na neadekvatnost i na nerad vecinu kandidata umetnickog opredeljenja koji se
danas tiskaju u skolama ili pokusavaju da se posvete toj praksi, bez odgovarajuéih priprema.
Relativno zatvaranje skola ili njihovo potcinjavanje odredenoj dominantnoj teoriji drasticno
ogranicava broj mladih umetnika osposobljenih u akademijama da obavljaju svoja zanimanja.
Institucionalna granica tezi da odrzi umetnost u ekonomiji retkosti i da ogranici svoju publiku
na kultivisanu elitu. Umetnost, ili nesto nalik njoj, njena utvara, nasuprot tome, sveprisutna je
u nasSem drustvu gde se predstavlja kao uobicajeni ukras, svacija teznja ka Zivotu izmenjenom
dogadajima, koji se artikulisu delikatnim razlikama i ponavljanjima.Ali, kada stremimo inova-
tivnoj strani, dimenzija razlicitosti se upisuje u proporciju ponavljanja kako bi se predlozili
dogadaji u razlicitim serijama od serija koje su ve¢ konstituisane. Teorija je u rekonstrukciji
ve¢ samim delovanjem mladih umetnika koji se za nju zauzimaju, kako bi je produbili ili joj se
suprotstavili, pocev od obrazovanja koje su od nje dobili, bilo da su ga stekli u skoli ili da se
u njemu odrazava ukus publike.

Odnos prema teoriji je odnos kolektivnhog uredenja; ona vise nije pocetak niti model koji treba

reprodukovati niti skup obaveznih propisa, ve¢ skup karakteristicnih osobina koje se mogu
kombinovati sa osobinama drugih teorija, drugih referentnih miljea. Ona sadrzi nove ele-
mente atraktivne prakse za rekonfigurisanu grupu, u sSkoli i izvan nje, gde Skola predstavlja
univerzitetsku instituciju ili uéenike sa posebnim sklonostima. Pitanje prava na teoriju se pre-
tvara u pitanje prava na teoriju koja se pomalja da sasece serije teorija na snazi, ukljuéujuci i
najinstitucionalizovanija mesta prakse.To pravo se osvaja samom praksom, sposobnoscu da
se u dogadajima rasporede novi fragmenti smisla, novi javni fragmenti i novi ili postojeci te-
orijski proizvodi.To nije umetnost tabula rasa-e ve¢ umetnost u povoju, umetnost promene
pravca, nastavljanja serije.
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U tom smislu, skup masinskih i tehnickih alata kojima skole raspolazu je bar toliko bitan koliko i

njihovo teorijsko obrazovanje. Inovativna upotreba ovakvih uredaja omogucice nastajanje
dogadaja koji ¢e spajati stare i nove teorijske produkcije. Otvaranje ovakvih aparata ka spolj-
nim partnerima umetnika je uslov upisivanja novih serija u nova drustvena uredenja.

5) Uslovi izvodacke umetnosti

Izvodacka praksa se prepoznaje po sposobnosti da oformi teoriju, da stvori svoje sopstvene
serije, rasporedivanjem fragmenata onih teorija koje su joj prethodile uz elemente uzete iz
drugih sfera ili iz drugih koordinata. Oslonac u postoje¢im teorijama je osnova za njihovo
menjanje. Bogatstvo referenci ste¢enih na ovaj ili onaj nacin podrzava predlog neke nove
konstrukcije. Jos sigurniji nacin od pozivanja na reference jeste plodonosna moguc¢nost nji-
hovog kombinovanja. Cim se serija unapred sastavi, ponavljanjem dogadaja, pokusaja, pitanja
postavljenih javnosti i skupu ljudskih i neljudskih elemenata koji ucestvuju u nastajanju dela,
tu ima vise ili manje performansa, ispitivanja stvarnosti realizacijom oblikovanja namera, koje
se mere sa njim u svakoj prilici.

Slikar koji radi portrete po porudzbini izvodi na svoj nacin performans sa svojim modelom i svojim

razlicitim proizvodnim tehnikama, i taj performans ce se upisati u vrstu koja predstavlja nje-
gov nacin pravljenja portreta njegovih savremenika. On mozda primenjuje teoriju koja zeli
da portret bude slican modelu i da se slicnost i reprezentacija dobiju na odredeni nacin.Ali,
u nastajanju tako preciznog portreta on stavlja na kocku svoju vestinu i svoj odnos sa mo-
delom. On juri, sa manje ili viSe nesigurnosti, ka mestu koje ¢e taj dogadaj zauzeti u njegovoj
seriji.Vélasquez sa PaZevima ide dalje, daju¢i nam da vidimo predstavu koja se nudi onome Ciji
portret slikamo; pravo delo je duplirano jos jednim delom, delom nekog drugog slikara koji
slika slikara i njegovu okolinu, koja stvara novu teoriju dvorskog slikarstva; i Foucault je to
tumacio iz trece pozicije; a i mi danas.

Za razliku od onoga o cemu se sanjalo sedamdesetih godina kada je bio afirmisan karakter serijske

proizvodnje teorija, kada je svima bio otvoren pristup teoriji, umetnost nije mogla da izade
potpuno ojacana iz ravnodusnih glava, kao da se tu radilo samo o ogoljenom i divljem izrazu
bilo koje originalnije asocijacije ideja. Cak i da bi se samo procenila ta originalnost potrebna
je kultura koja se moze stedéi na razliite nacine, ali koja time nije manje formalna.Teorije koje
su na snazi ili one koje su prosle, Cesto su predstavljene kao zatvorena reprezentacija serije
proslih dogadaja. Prvi trenutak intervencije je tada provokacija, poput Duchampove Mona
Lize, ili ponovo dovodenje umetnosti u pitanje i afirmacija izrugivanja kao moguce stanje, kao
prvi korak u elaboraciji neke nove teorije.

Sa takvim umetnicima ostaje se u usko profesionalnom svetu; na jednoj izlozbi doneti su i pisoar

i drzac za flase kako bi se poducili oni koji imaju vremena i volje za razmisljanje, za publiku
savremene umetnosti. Ovde nije rec¢ o otvaranju drustva ka umetnosti ve¢ o uniZavanju
banalnosti drustva nad umetnickim prostorom. Prvi rezultat je de se ocajnicki oznadi za-
tvaranje umetnic¢kog prostora, njegova nesposobnost da nastavi da izmislja, da teoretizuje.
Ovo odajanje dolazi od umetnika sa izuzetnim grafickim sposobnostima, koji proizvode tog
ocajanja Cuvaju za svoje prijatelje, daleko od zvanicne scene; kompulzija konzervativnosti koja
predstavlja jedan od osnovnih proizvoda savremene umetnosti danas vraca svoj pokret na
scenu, lakrdija lakrdije, ismevanje ismevanja, antiteorija.

Moze li svakodnevni Zivot biti mesto za umetnost? Sa komercijalne strane, tome se tezZi realizacijama

haoti¢nog kvaliteta. Sa strane umetnika, takode se tezi sve vecem broju obrazovnih mesta,
radionicama, izlozbama koje omogucavaju bilo otvaranje kreativnog rada ili pak nezaposle-
nost bez novca, tako da bi se moglo razmisljati o odredenim elementima sopstvene teorije,
znanju koje je vec steceno i koje se moze uvecati upoznavanjem postojeceg, bilo sa strane
ve¢ oformljenih i proucenih teorija, bilo sa strane uvek novih instrumenata i materijala koje
nudi ljudska industrija. U gradovima se zato stvaraju meduprostori koji povezuju baste, deba-
te, istrazivanja, izlozbe, muziku, nudec¢i umetnickoj kreaciji prostore za povezivanje sa drugim
projektima. Na svim nivoima drustva, koje se polako transformise u skup proizvodnih znalac-
kih mreza, stvaraju se uslovi za lokalno i demokratsko usidravanje izvodacke umetnosti.

Pravo na teoriju

Pitanje sam izbegla predstavljajuci jednu visestruku i kreativnu teoretsku praksu, koja ele-
mente za svoj sastav crpi iz teorije ali ih zatim spaja sa novim doprinosima, i koja se uspo-

stavlja horizontalno, tako da teorija ne predstavlja njeno srediste, njen centar niti poreklo.

Teorija ovde predstavlja neprekidnu proizvodnju u mrezi, u kojoj svaki umetnik ucestvuje na
svoj nacin, polazeéi od sopstvenih kvalifikacija kao umetnika, od onoga Sto ga obavezuje u
umetnickom formiranju. Pristup teoriji nije zasticen, ve¢ je nasuprot tome diferenciran; on
se sluzi mnostvom puteva, koji su ujedno i hodnici u umetnickoj praksi uvek generalizovanoj
i razlicitoj. Ova evolucija umetnosti nesumnjivo zahteva kompletno preispitivanje njenih od-
nosa sa ekonomijom, kao sto na to u Francuskoj ukazuje Pokret umetnika koji nemaju stalna
mesecna primanja.

Prevod sa francuskog: Dragana Jovovic
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Maja i Reuben Fowkes Kako
filozofi dobijaju
kustoski tretman

Cvatuce ‘prijateljstvo izmedu umetnosti i filozofije’ nasiroko se komentarise: postoji ¢ak i mapa koju

su izradili umetnik Thomas Hirschhorn i filozof Marcus Steinweg, u sklopu projekta Utopia
Station koji je promovisao Le Monde Diplomatique tokom leta 2007, kao nastavak kusto-
ske inicijative s Venecijanskog bijenala 2003. godine.' Mapa, ¢ijim centralnim delom dominira
gest drugarskog rukovanja, obuhvata crvena polja koja predstavljaju pojmove univerzalnosti,
otpora, autonomije, rata, ljubavi, hrabrosti, nade, forme i iskaza, a uz njih se nalaze plava
polja s odbacenim konceptima kao Sto su €ast, harmonija, moral, identitet, individualizam i
obrazovanje.

Jedna drugacija mapa, koja jos uvek nije nacinjena, mogla bi da sledi — umesto ideja — trajektorije vo-

decih savremenih filozofa u njihovim pojavljivanjima po muzejima, na bijenalima, umetnickim
sajmovima i konferencijama, u ¢asopisima i katalozima izlozbi. Izvesno je da postoji dovoljno
materijala za takav poduhvat: Giorgio Agamben na Moskovskom bijenalu, Jacques Ranciére na
Frieze Art Fairu, Antonio Negri u Art Forumu, Chantal Mouffe uVan Abbe Museumu ili Slavoj
Zizek u ICA, da pomenemo samo nekoliko primera.

Shodno tome, namece se pitanje Sta su razlozi za uvecano prisustvo filozofa u svetu savremene

umetnosti? Da li to Sto su njihove ideje i teorije toliko relevantne za produkciju, distribuciju
i recepciju savremene umetnosti? Da li zbog fascinacije autonomijom umetnosti koja svojom
suverenoS¢u moze da kreira prostor za radikalni eksperiment i kritiku, i njenim potencijalima
koji su od interesa za filozofiju? Da li su filozofi preuzeli na sebe ulogu kriti¢ara umetnosti,
obezbedujudi legitimaciju mehanizmima i strukturama savremene umetnosti? lli su, ukratko,
oni tu zato Sto im se obracaju sami kustosi?

Recentniji filozofski trendovi lako se pretacu u izlagacku praksu, a kustosi neprestano tragaju za

najsvezijim idejama kako bi istakli savremenost svojih izlozbi. Nije neuobicajeno da filozofske
ideje gube neka od svojih znacenja kada se prenose u kontekst umetnosti.Takav je bio slucaj
s poslednjom izlozbom Dokumenta, ¢iji su konceptualni okvir definisala tri kratka ‘lajtmotiva’.
Drugi lajtmotiv neposredno je referirao na koncept ‘golog Zivota’ Giorgia Agambena, a da se
nije pominjao njegov izvor. Agambenov koncept, koji se odnosi na biopoliticki upliv moder-
ne drzave koja svojim podanicima prepusta samo goli zivot, zahvaljujuéi kustosima dobio je
alternativno, depolitizovano tumacenje. Oni su prosirili prvobitno znacenje, koje su nepro-

| > Kustosi projekta ‘Utopia Station’ na 50.Venecijanskom bijenalu 2003. bili su Molly Nesbit, Hans Ulrich Obrist i
Rirkrit Tiravanija.Videti takode ,, The Map of Friendship between Art and Philosophy*, Le Monde Diplomatique, avgust

2007.

misljeno nazvali ,,oCiglednom politickom dimenzijom torture i koncentracionih logora‘“ tako

da obuhvati , lirsku ili ekstaticku dimenziju“ ,,beskonaénog zadovoljstva”.?

S druge strane, kustosi se ponekad toliko identifikuju s teorijama koje preuzimaju da svoje izlozbe

pozicioniraju u srediste politicke borbe koju objavljuju radikalni filozofi. Istambulsko bijenale
2007. ciji je kustos bio Hou Hanru, i s temom Optimizam u doba globalnog rata koja je izve-
dena iz teorije Imperije Hardta i Negrija, skromno tvrdi da je Bijenale ‘projekat kolektivne

inteligencije koji savrseno reflektuje strukturu i funkciju Mnostva.?

Teorija mnostva, zajedno s bliskim pojmom nematerijalnog rada, po mnogo ¢emu je idealna za za-

misljanje i predocavanje oZivljene uloge umetnosti u savremenom svetu. Kustosi se nalaze
pred izazovom poimanja umetnosti kao ultimativne forme virtuoznosti prema Paolu Virnu,
¢ime se delimicno moze objasniti ozbiljan interes sveta umetnosti za teorije italijanskih auto-
nomista. Zaista je neobicno kako su za veoma kratko vreme pripadnici ove grupe opskurnih
italijanskih tvrdokornih levicara iz akademskih krugova, koji su u mladosti bili ukljuceni u
organizacije poput Autonomia Operaia ili Potere Operaio, postali veoma poznate licnosti u kru-
govima povezanim sa savremenom umetnoscu. Istog meseca kada su prvi put predstavljeni
u Art Forumu, Tate Britain bila je malo verovatno mesto susreta vodecih figura operaizma,
ukljuéujuci samog Antonia Negrija, trendovskog teoretiCara nematerijalnog rada Maurizia
Lazzaratta i bivSeg organizatora piratskog radija Bifoa (Franco Berardi), koji sada predaje na
Akademiji lepih umetnosti Brera u Milanu.*

Konferencija koja se bavila ,,Nematerijalnim radom i dematerijalizacijom umetnosti‘ navela je Ne-

grija da se otisne na teritoriju istorije umetnosti, tacnije periodizacije umetnosti 19.i 20.
veka. U svom prilogu uspostavio je odnose izmedu sredstava za proizvodnju i umetnickih
formi, povezujuci, na primer, pojavu apstraktne umetnosti s rastu¢om apstrakcijom rada i
kapitala u periodu nakon 1914. godine. Medutim, kako su prakse savremene umetnosti ostale
van domasaja ove diskusije, konferencija se nije pokazala izuzetkom od kliSea da filozofi po
pravilu koriste veoma klasicne primere i ignorisu (ili ne poznaju) savremene umetnicke tren-
dove. Publika se, medutim, obradovala uzbudljivom trenutku kada je moderator sarkasti¢no
dobacio:,,Agamben je gotov*, uz pobednicku gestikulaciju jednog od prisutnih filozofa. Ovde
su se pokazale jasne veze sa savremenom umetnoscu, upravo u ispoljavanju tako bazicnih
suparnickih instikata medu konkurentskim teoretic¢arima.

Izvesno je mnogo maniji problem kada se Negri odvazi da spekulise o istoriji umetnosti, nego kada

daje intervju Art Forumu, ultimativnom izrazu ortodoksije sveta umetnosti, upravo da bi
obelezio 40. godisnjicu 1968.° Jedna od parola iz Imperije, koju svaki umetnik i kustos zna-
ju napamet, je nalog da se ,strukture moci napadaju sa svakog moguceg mesta, iz svakog
lokalnog konteksta.”® Savremena revolucionarna teorija je u realnoj opasnosti od gubitka
oslonca, jer njeni autori uzimaju ucesce u najetabliranijim strukturama umetnosti, iako im
prisustvo u njima verovatno laska. Dolazedi spolja, filozofi izgleda nisu dovoljno svesni inter-
ne politike sveta umetnosti ili teZine koje njihovo prisustvo nosi u bratimljenju s umetnickim
establiSmentom.

Preuzimanje postfordisticke teorije i fascinacija njenim kljuénim figurama u svetu umetnosti mogu

se smatrati indikacijom da Zivimo reprizu post- 1968, kada je radikalnu situacionisticku kritiku
Drustva spektakla tako lako i neprimetno prisvojio potrosacki kapitalizam. Kao Sto napomi-
nje Simon Ford, ironija je u tome sto je Maj 1968. pripadnike Situacionisticke Internacionale
ucinio zvezdama, a jedna od klju¢nih uloga zvezde, koju je identifikovao Guy Debord, je da

2 >Vid. Giorgio Agamben, Homo Sacer: Suverena moc i goli Zivot (1995), Multimedijalni institut, Zagreb, 2006. Kustosi
Dokumente XII bili su Roger Buergel i Ruth Noack, a tri ‘lajtmotiva’ nalaze se na http://documental2.de/leitmotive.
htmi&L=1.

3 > Hou Hanru, “Not Only Possible but Necessary. Optimism in the Age of Global War” [koncept izlozbe], /0
Istambulsko bijenale, www.iksv.org.

4 > Konferencija “Art and Immaterial Labour” odrzana je u Tate Britain u Londonu 9. januara 2008.
5 > Intervju s Antoniom Negrijem u Art Forumu (maj 2008.)

6 > Michael Hardt i Antonio Negri, Empire (2000), str. 21 I. (Michael Hardt i Antonio Negri, Imperij, Multimedijalni
institut/Arkzin, Zagreb, 2003.)

67 Nnhio9a eu oaeud



30 pravo na teoriju

,beskonaéno i iznova reprodukuje spektakularnu banalnost pobune.*” Filozofi su, po svemu
sudeci, jednako podlozni carima slave kao i umetnici i kustosi, ili mnostvo iz kojeg je sve
revolucionarne konotacije isisao sistem umetnosti koji pokrece moda.

Alternativna i radikalnija ukljué¢enost filozofa u tokove savremene umetnosti predstavljena je u filmu

WhatWould it Mean to Win?, ciji su autori Oliver Ressler i Zanny Begg, i koji je snimljen tokom
protesta protiv G8 u Nemackoj 2007. Medu dokumentarne snimke mnostva u akciji ubaceni
su intervjui s vodecdim teoreticarima antiglobalizma, kao sto je John Holloway koji je prikazan
u akademskom okruzeniju, ali u samom srcu protesta.

Jos jednu ‘radikalnu’ filozofsku poziciju otkriva anegdota ispricana na filozofskoj konferenciji organi-

zovanoj tokom Moskovskog bijenala 2007. godine, kada je jedan govornik izrazio nevericu da
je Jean Baudrillard odbio poziv da stane iza odredenog umetnickog trenda u Americi, ,,prem-
da je potencijalna finansijska dobit bila neuporedivo ve¢a od onoga Sto je mogao zaraditi
kao filozof*. Na istoj konferenciji, umetnicki kriticari optuzeni su da su jedva nesto vise od
,»putujucih diplomata koji saobracaju na relaciji filozofija-umetnicko trziste."®

Motivacija za ukljuéivanje filozofa u ‘ekskluzivnu radnju’ sveta umetnosti barem delimi¢no lezi u le-

gitimaciji prema kojoj filozofija moze umetnosti da obezbedi kredibilitet koji nosi sa sobom
pozicija discipline koja deluje iznad struktura umetnosti, izvan umetnickog trzista, uz objek-
tivnost koja je gotovo ‘nadzemaljska’.Verovatno je ovakvo zalede narocito korisno komerci-
jalnoj umetnickoj sceni, koja povremeno oseca potrebu da dokazuje svoj moralni legitimitet
mimo principa profita. Upravo zbog umisljene kantovske bezinteresnosti filozofije, filozofi
dobijaju pozive da govore na posebno organizovanim dogadajima na umetnickim sajmovima,
ne bi li umetnickom trziStu obezbedili legitimitet. Autor Politike estetike, Jacques Ranciére
ucestvovao je na Frieze Art Fairu, i evo njegove ‘presude’ umetnosti i kapitalu: ,,Novac je
neophodan da bi se pravila umetnost; da bi ste preziveli morate prodavati plodove svog rada.
Stoga, umetnost je trziSte i nema nacina da se tome doskodi.*

Uz prepoznavanje aktuelnog znacaja filozofa za savremenu umetnost, treba imati u vidu da je njihova

pozicija u praksi potcinjena poziciji kustosa, koji strateski koriste njihove teorije i licnosti na
slican nacin kao Sto postupaju s umetnicima. Medutim, i filozofi umeju da preokrenu situaciju
u svoju korist, kada iznose sopstveno misljenje o radu kustosa ili se sami stavljaju u poziciju
izvora meta-kustoskog misljenja. Slavna post-politicka teoreti¢arka Chantal Mouffe iskori-
stila je priliku da u svom prilogu Moskovskoj konferenciji iznese sud o kustoskoj strategiji
Okwui Enwezora za Bijenale u Sevilji (2006-7), analiziraju¢i sve — od naslova i teme izlozbe,
do postavljanja pojedinacnih radova i kritike ‘levicarske melanholije’ koja se moze pripisati
fatalnom uticaju biopoliticke teorije.

Mimo prozaicnijih razloga za inkorporiranje figura slavnih filozofa u mehanizme internacionalnog

sistema umetnosti, tu je i autenticna bliskost i Zelja za komunikacijom izmedu podrucja umet-
nosti i filozofije. Post-adornovski teoreti¢ar Christoph Menke tvrdi da uporedo s autono-
mijom, umetnost u moderni zadobija suverenitet koji joj omogucava da se suprotstavlja
racionalnosti.'’ |z toga sledi da je autonomija umetnosti garant njenog statusa kao zasebne
suverene sfere, s ultimativhom nezavisnos¢u od pravila i konvencija drustva, s potencijalom
slobode i sposobnosti da ponudi alternative dominantnim ideoloskim paradigmama, a to je
ambicija koju ima i savremena filozofija, koja ulaze mnogo truda da bi objasnila ovu uzajamnu
fascinaciju.

Prevod s engleskog: Irena Sentevska

7 > Simon Ford, ,, The Beginning of the End of an Era“, u Revolution | Love You: 1968 in Art, Politics and Philosophy, pri-
redili Maja i Reuben Fowkes (2008), str. 173.

8 > Filozofska konferencija Drugog Moskovskog bijenala (2007) http://2nd.moscowbiennale.ru/en/
9 >, The Art of the Possible®, Art Forum (mart 2007)
10 > Christoph Menke, The Sovereignty of Art: Aesthetic Negativity in Adorno and Derrida (1998), str. 254.
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Marc Botha Pravo na
teoriju kao pravo
na istinu: otpor
otporu i paraontologiji

Naziv broja ,,Pravo na teoriju® dvosmisleno i polemicki ukazuje da se treba
izboriti za pravo na teoriju u savremenom svetu umetnosti gde je ono Cesto
joS neizboreno a ponekad i ve¢ odbaceno, ali i da treba ici pravo na teoriju,
ako se tezi kritickoj umetnosti, temeljno angazovanoj u aktuelnim drustvenim
kontekstima. (Uvod u TkH br. 16)

Ovaj ogled zasniva se na ideji da se navedeni fragment uvodnika ovog izdanja moze interpre-
tirati kao uvod u polemiku izmedu dve linije misljenja, dve pretpostavke u pogledu prava na
teoriju — konkretno, prava na teoriju koja se odnosi na oblast umetnic¢ke prakse u najSirem
smislu. Po mom misljenju, takva polemika zahteva i konkretno opredeljenje za jednu od
pomenutih pretpostavki. U ovoj raspravi, druga pretpostavka c¢e uglavnom biti stavljena na
stranu (u zagrade) u prilog prve — da se pravo na teoriju mora osvojiti, Sto znaci i da se moraju
zadovoljiti zahtevi opravdanosti, verodostojnosti i lojalnosti. SugeriSem da je u razmatranju
prava na teoriju najznacajnije to Sto nam prva pretpostavka omogucava da ideji univerzalnog
pripisSemo specifiénu savremenu formulaciju. Strogo govoreci, ova pretpostavka univerzalno-
sti ne moze se povezati s konacnoscu ili ograni¢enoséu koju smatram latentno prisutnom u
jeziku imperativa, ve¢ pre ukazuje na specifi¢an tip beskonacnosti koja transformise nacin na
koji bismo mogli posmatrati umetnicku produkciju i poziciju koju je ona zauzela u savreme-
nom svetu. Postaje ocigledno nesto Sto je inherentno pojmu prava, Sto nije transcendentno
u smislu da prethodi bilo kakvoj mogucoj praksi (naime, prava na teoriju koje drzi teoriju
na izvesnoj distanci od prakse), ve¢ se razvija u maniru koji bi mogao biti konceptualizovan
upotrebom pojma Giorgia Agambena para-ontologija — onog Sto se javlja mimo bivstvovanja
objekata i subjekata, pri cemu se ovo bivstvovanje ne odbacuje. U ovom smislu, pravo na
teoriju potencijalno uvek postaje transcedentno.

Ono sto lezi u srcu obeju iznesenih tvrdniji je nesto pozitivno u samom sredisStu prava na teo-
riju. Obe pretpostavke su vredne paznje zbog otpora koji pruzaju bilo Cisto materijalistickom,
bilo Cisto idealistickom pogledu na znacaj teorije. Ono sto je teze razluditi je nacin na koji se
pravo na teoriju nosi s neprekidnim tesko¢ama u razlikovanju izmedu univerzalnog, partiku-
larnog i singularnog. Naravno, ova tri termina nose sa sobom znacajne filozofske implikacije
koje se ovde jedva dodiruju. Ipak, smatram da na ovoj distinkciji gotovo u potpunosti pociva
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nacin na koji najbolje mozemo da se poduhvatimo interpretacije ideje kao Sto je pravo na te-
oriju. Umesto da se oslanjam na dominantne kantovske formulacije u ovom pogledu, okre¢em
se filozofiji Alaina Badioua da bih poceo da izlazem ovu distinkciju.

Pocnimo s razlikom izmedu partikularnosti i singularnosti. Badiou naziva
partikularnim bilo Sta Sto se moze razluciti u znanju posredstvom deskriptivnih
predikata. [a] ...singularnim ono Sto je, premda se ne moze identifikovati kao
procedura na delu u odredenoj situaciji, ipak izdvojeno iz svakog predikativhog
opisa.

Badiou drzi da su singularnosti ,,termini [ili elementi situacije koji su] prezentovani, ali nisu repre-

zentovani“'. On ovo objasnjava paradoksom da su singularnosti ustvari viSestrukosti (zbog
cinjenice da je sve Sto je prezentovano samo po sebi viSestruko) koje su ipak deo neke
situacije (pa se stoga broje kao jedno, kao Sto voli da kaze Badiou). One egzistiraju paradoksal-
no kao ,,jedno-viSestruko situacije*?. Ova kontradikcija objasnjava Cinjenicu da singularnost
moze da postoji u situaciji bez situacije koja verifikuje ili svedoci o njenom prisustvu kao
takve. Ovo nas vraca na konvencionalniji smisao termina prema kome singularno ne preds-
tavlja savrSenu samoidentifikaciju. Ali ono se ne moze identifikovati ni s drugim identitetima
(u situaciji), Sto nas vodi do Hallwardove karakterizacije Badiouove singularnosti kao ‘fun-
damentalne anomalije” koja predstavlja transgresiju ocekivanja jer zadrzava sustinske odlike
identiteta (prisustva) bez stvarnih, dokazivih predikata tog identiteta. Postaje nam jasnije
zasto je Badiouu neophodno da poveze singularnost s pojmom dogadaja — upravo s onim sto
je retko, pa ipak banalno, neprezentabilno, pa ipak prezentno — potvrdeno procesom koji mu
sledi, naime, tragom progresivnog (pre nego izvornog ili prethodeceg) pojma subjektivnosti
koji pripada kategoriji iznenadnih pojava*.

Istovremeno, posto je singularnost prezentna, a da nije reprezentovana, ne potvrduje je ni relacija

I /d)

normalnog stanja stvari, ni partikularnost (premda je obrnuto moguce), jer je “izdvojena
iz identitetskih predikata; premda se odigledno razvija putem ovih predikata’. Badiouovo
povezivanje univerzalnog sa singularnim putem pojma dogadaja navodi ga na tvrdnju da se
univerzalno manifestuje kroz ‘disjunktivnu sintezu’® singularnosti, da se ,,univerzalno javlja
kao singularnost, i da sve od cega moramo da podemo jeste neizvesni suplement cija jedina

shaga na ovome pociva, jer ne predstavlja ostvariv predikat koji moze da ga podredi znanju‘”.

Time se odbacuje uobicajeno i pogresno poistovecivanje univerzalnosti i opstosti,a u kon-
tekstu umetnosti ovo otvara mogucnost da partikularni objekti ili procesi ne moraju biti
podredeni iskljucivo nekom opstem pravilu pokreta ili neceg slicnog (necega Sto verifikuje
partikularnost u odnosu na singularnost). Niti su oni iskljuceni iz univerzalnosti zbog svoje
singularnosti, posto je jedna od definiSucih karakteristika umetnickog poduhvata potraga
za autenticnom novinom, koja inaugurise situaciju umetnosti koja potencijalno beskonacno
(kao univerzalno koje se razvija posredstvom svoje realne neogranic¢enosti) svedodi o vlasti-
tom potencijalu inovacije u okvirima singularne ekspresije.

Badiou tvrdi da se univerzalnost moze identifikovati kao nista drugo do li istina. To je tvrdnja
koju nije tesko potvrditi semanticki, ali ona postaje sve opskurnija u skladu s postmodernim?®

| > Alain Badiou, Being and Event, Continuum, London, 2005, str. 99.

2 > |bid.

3 > Peter Hallward, Badiou:A Subject to Truth, University of Minnesota Press, Minneapolis, 2003, str. 99.
4 >Vid. Badiou, Eight Thesis, op. cit, str. 147.

5 > Ibid.
6 > Ibid, str. 148.
7 > Ibid.

8 > Ovde datovanom prema Nietzscheu.

9 > Ibid, str. 154.

skepticizmom u pogledu mogucnosti istine. Prema Badiouu, istina ne treba da bude utopljena
u Transcendentalnu Istinu (platonicarsko Jedno), koja prethodi svemu i nepromenljiva je. Na-
protiv, istina je nesto Sto se istovremeno i nuzno javlja kao neomedeno i univerzalno (samo
brojanje necega kao jednog). Badiou to naziva beskonacnom generickom visestruko$¢u®, pojmom
koji je nuzno i sam donekle protivrecan, i koji se razvija specificnim redosledom:

i) Izvire u dogadaju koji se odvija u generalno neizdiferenciranoj informaciji

o uobicajenoj situaciji, dogadaju koji se odvija (je prezentan), a istovremeno

nestaje (ne moze biti reprezentovan), ali koji je potvrden kroz dogadajni iskaz

da se nesto desilo;

if) Dogadajni iskaz je striktno deklarativan, posto on objavljuje da je doneta

(dogadajna) odluka u pogledu dogadaja koji se desio kao takav, Sto implici-

ra prelazak s onoga o ¢emu se nije mogla doneti odluka (neizdiferenciranog

mnostva koje karakterise svaku realnu situaciju) na ono sto je sada odluceno;

iii) Sledstveno tome, odvija se proces subjektivacije koji potvrduje ovu od-

luku i otvara mogucnost univerzalnog. U jednostavnim terminima, subjekt je

potencijalno beskonacan proces koji potvrduje ovaj dogadajni iskaz i odluku

u terminima njenih posledica (objekti, procesi, situacije itd.) bez redukovanje

njene visestrukosti;

iv) Proces subjektivacije time proizvodi subjekt u odnosu prema beskonacnom

procesu potvrdivanja ili proizvodnje istine.

Ovo je proces koji je u igri, ali on ne determinise njen sadrzaj, zbog Cega je moguce da flagrantno

1/e)

2/2)

neistinite teorije u pogledu razli¢itih stvari mogu steci uvazavanje u razli¢itim periodima. Ovo
je univerzalno utoliko Sto predstavlja nesto je primenljivo na celinu situacije bez oslanjanja na
bilo kakvu partikularnost te situacije, i Sto nije vremenski ograniceno sadasnjim stanjem situ-
acije, ve¢ potencijalno moze da se nastavlja u beskonacnost. Beskonacna genericka viSestrukost
(istina) kao univerzalna singularnost je time potencijalno za svakoga i za sva vremena, Sto je
upravo i ¢ini univerzalnom.'®

Ako je univerzalnost u sustini nepotpuna, ali i uslov pod kojim se javlja istina, onda je ekstra-
poliranjem Badiouovog pojma istine u pogledu koncepta prava moguce dodati i sledece: da je
pravo nesto univerzalno, Sto nije totalizujuce, Sto nije partikularno ili opste, ali ipak zahteva
od nas da uvidimo njegovo prisustvo i odgovorimo na to prisustvo potvrdujuci univerzalnost
prava kao teorijskog polja, pre nego sto bismo mogli da potvrdimo partikularno pravo (posle-
dice odluke da potvrdimo prava kao istinu). Ako ovo donekle reformulise kantovsku poziciju
u pogledu regulativnog ideala, nuzno se i razlikuje zbog svoje striktno pozitivne (proceeding),
umesto negativne (precedent) beskonacnosti. Stoga uvidanje univerzalne singularnosti ili is-
tine prava na teoriju, u stvari oznacava polaganje, teorijskim i filozofskim sredstvima, prava
na istinu. Ovo polaganje prava nije naprosto tautologija. Medutim, kao u tvrdnji da je istina u
ovom smislu istinski beskonacna i otvorena za promenu, pravo na teoriju je univerzalno i nije
fiksirano. To ukazuje i na nuzZnost neprestanog vracanja na raspravu. U odnosu na umetnost,
ona bi mogla da obuhvati povratak onoga sto se smatra za istinu o umetnickim objektima ili
procesima (stvaranje, izvodenje, vrednovanje, kritika i tako dalje), kao i efekte umetnosti u
terminima uzroka promena i inovacija u datoj situaciji (njeni intrinsicni i kontekstualni efekti)
u isto polje preispitivanja.

Sada je moguce vratiti se na pocetnu pretpostavku s jasnijim ubedenjem, koje se, kada se
cita negativno (u terminima nedostataka koje implicira) svodi na sugestiju da objekti i prakse
savremenog sveta umetnosti iskazuju ili su nacinjeni tako da iskazuju otpor teoriji. Ovaj termin
promovisao je Paul de Man. Kroz svoju ¢uvenu definiciju teorije kao ,,kontrolisane refleksije

10 > Ovo relativno blisko sledi Badiouovo izlaganje. Ibid, str. |45-54.
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o formaciji metoda‘“'!, on sugerise da ono Sto se opire knjizevnoj teoriji nije nista drugo do
li sama knjizevna teorija, i StaviSe, da je ovaj otpor jednako intrinsican i nuzan u meri u kojoj
u sebi protivrecno samo-potvrdivanje podstice odmerenu i ironic¢nu kontrolisanu refleksiju ili,
jednom recju (ali mozda recnikom koji bi de Man radije osporio) meta-teoriju. Razmotrimo
sledece:

Tehnicki korektna retoricna citanja mogla bi izazivati dosadu... ali ona su nes-

porna. Ona su takode i totalizujuca... posto strukture i funkcije koje izlazu ne

vode ka saznavanju sustine... [ali] su u sustini i univerzalna — dosledno nedos-

tatni modeli nemoguénosti jezika da postane jezik-model'%.

Stupa na scenu karakteristicno dekonstruktivisticka pozicija prema kojoj je univerzalnost tvrdnje

uspostavljena kroz sustinski negativnu singularnost. Drugim recima, ono sto obelezava singu-
larnost kao takvu je njena nemogucnost da pozitivno tvrdi specificni identitet, uvidajuci ipak
da u ovoj nemogucnosti pociva konzistentnost koja je paradoksalno identitarna, cak i kada
potvrduje suprotno. Ova karakteristika singularnosti ¢ini je i univerzalnom, sto ¢e reci: uni-
verzalnost se odvija u skladu s ovom logikom zbog odsustva pozitivnog identiteta koji obitava
u srcu bilo kakve singularnosti, odsustva koje namece neku vrstu performativnog ponavljanja
tog odsustva. To ponavljanje Cini negativni gest identifikacije (koji prema de Manu ilustruju
jezik i pismo) pozitivnim i zato sposobnim da bude, pre svega, univerzalizovano.

Ova pozicija je dijametralno suprotstavljena onoj koju je razvio Alain Badiou koji tvrdi da ono sto

univerzalnost ¢ini moguc¢om jeste upravo sposobnost singularnosti da se veze uz nepotpu-
nu i ne-identitarnu istinu. Univerzalna singularnost, da se prisetimo, uspostavlja pozitivni i
neomedeni subjekt u odnosu prema viSestrukosti (fundamentalni uslov celokupnog bivstvo-
vanja), tako da pojava subjekta predstavlja negaciju egzistencijalnog stanja kakvo jeste, koje
istovremeno egzistira kao pozitivno izdvajanje od visestrukosti onoga sto egzistira. Ukratko,
mozemo da kazemo da kontradikcija ovome koju predstavlja sustinski dekonstruktivisticka
tvrdnja de Mana jeste da je bilo kakva univerzalna singularnost uspostavljena u procesu ne-
gativne suplementarnosti. Paradoksalnost ove negativne pozitivnosti ogleda se i u de Manovoj
sugestiji da su idealne forme retorike

uvek, u teoriji, najelasticniji teorijski i dijalekticki modeli kao ultimativni modeli

i moze se s pravom tvrditi da one sadrze unutar sopstvenih nedostatnih sops-

tva sve druge nedostatne modele... Oni su istovremeno teorija i nisu teorija,

univerzalna teorija nemoguénosti teorije... Nista ne mozZe da savlada otpor

teoriji posto je teorija sama ovaj otpor'3.

Prva pretpostavka [I] — da postoji neka vrsta otpora u odnosu na umetnicke objekte i prakse koji

2/b)

se opire samoj teoriji i koji zahteva potvrdu prava (na teoriju) — razjasnjava zasto lavovski
deo otpora teoriji proistice iz unutrasnjih svojstava teorije. U ovom sluéaju, otpor deluje
kao inherentan identitetu objekata; inherentan samim lingvistickim mogucnostima diskursa
i pisma; i u prividnoj sintezi jednog i drugog otpor je inherentan jer se teorija deSava jedino
zbog ovog otpora.

Fokusiranje na ovaj treci element vraca nas zavrsnoj recenici de Manovog zakljucka —, Nista
ne moze da savlada otpor teoriji posto je teorija sama ovaj otpor®. Moze se predloziti sle-
deca reformulacija:

i) Teorija nuzno ukazuje na praksu, ali jedino posto kao praksa takode pretpo-

stavlja teoriju (moze biti teoretizovana);

i) U kom slucaju praksa takode precutno ukazuje na teorijsko polje, dok se

opire identifikaciji bilo koje vrste apsolutne teorije, posto je sam identitet

prakse samo uslovan i, sledstveno tome, moze da ukazuje na bilo koji skup

teorijskih pretpostavki koje je objasnjavaju;

I'l > Paul de Man,,, The Resistance to Theory*, u The Resistance to Theory, Manchester University Press, Manchester,

1986, str. 4.
12 > Ibid, str. 19.
13 > Ibid, str. 19.
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iii) Tako, teorija uvek daje samo nepotpuno i neadekvatno objasnjenje prakse, i
zaobilaznom samorefleksijom koju objekt ili praksa prouzrokuje, same sebe;

iv) U ovom smislu, teorija se opire sama sebi iz(nutra) prakse, posto praksa
uvek vec sadrzi teoriju.Ali, istovremeno, teorija je jedino definisana kao teorija
zbog ¢injenice da moze biti povezana s praksom, Sto nas vraca na drugi deo i)

Ova reformulacija otkriva izvestan problem: dok de Manove tvrdnje prvobitno deluju kao da
osvetljavaju donekle komplikovano polje emancipacije za teoreticara (opravdavajuéi teorijske
napore uprkos njihovim nesavladivim protivrecnostima i instrumentalnoj beskorisnosti), one
nose sa sobom i opasnost izvrdavanja pragmati¢nog zahteva za potvrdom, povlaceci se umes-
to toga u beskonaénu cirkularnost koja je uglavhom regresivna. Tako je delimi¢na sinteza
objekta i (kauzalnog) procesa prema ovoj logici uvek ugrozena kauzalnom cirkularnoséu —
koja se prenosi u ne¢emu sto povremeno predstavlja prilicno opresivnu dekonstruktivisticku
retoriku. Mozda se ovo duguje lako¢i s kojom paradoksalnost biva povezivana s autenti¢nim
temporalnim izmestanjem u srce deridijanske kritike identiteta (prezentnosti) koja (ukratko)
tvrdi da identitet nikada ne moze biti u potpunosti prezentan posto zavisi od ponovljivosti
koja uvek podrazumeva temporalnu izmestenost koja ga Cini diskontinualnim u odnosu na
prezent.

Premda izuzeto iz sadasnje diskusije, stapanje knjizevnog i filozofskog paradoksa na kome
pociva ova rasprava, duboko je problematicno i svodi se na singularnu prezentaciju i prakticne
teorije (teorije kao posebnog modusa prakse blisko vezanog za retoriku) i teorijske prakse
(objekta ili prakse koja je inherentno teorijska), Sto podrazumeva uzajamni otpor izmedu ova
dva termina, a zadrzava nesto poput unutrasnjeg samo-otpora u svakome od njih.Tip singu-
larnosti sugerisan u ovom slucaju razlikuje se od onoga koji isti¢e Badiou, koji ova rasprava
preferira — singularno kao ono Sto ne zavisi od bilo kakvog identitetskog predikata — jer
ako i uvidimo da je otpor teoriji nesto Sto u povezivanju teorije i prakse jeste cirkularno i
uzajamno refleksivno, takva refleksivnost zahteva usvajanje specifiénih pozicija ili stavova koji
su efektivno predikativni uprkos tome Sto se situiraju unutar polja viSestrukosti i kontigen-
tnosti. U stvari, pozicija koju namece de Manov paradoks je prihvatanje otpora teoriji kao
neke vrste dokse. Ona predstavlja univerzalnost koja, tvrdim, nije ultimativno singularna, ve¢
partikularna, i iz ovog razloga predstavlja delotvorno unutrasnje nametanje partikularne ge-
neralizacije'* u pogledu moguénosti teorije — ukoliko insistira, kao Sto uporno ¢ini, na potvrdi
svoje univerzalnosti.

Ova linija misljenja bila je jedan od odgovora na prvu pretpostavku — da je teorija deter-
minisana progresivnim otporom onog tipa koji smo ve¢ opisali. Taj otpor sadrzi i opasnost
negativnog kao dokse (koja razumljivo moze da ima ishodiste u dekonstrukciji koja se ponovo
koristi kao destrukcija), kao i potencijalno prakticni problem puke proizvodnje beskonaénog
broja teorija koje odgovaraju potencijalno beskonacnom broju objekata. Stoga je narodito je-
tka, mada produktivna ironija da istorijom teorije dominira progresivni otpor,i da je, konacno,
ovaj otpor ono $to usmerava teoriju toliko daleko od mogucnosti njene univerzalnosti, i
prema njenom potencijalnom nametanju kao restriktivnog, singularnog zakona (nasuprot
singularnoj univerzalnosti koju Badiou povezuje s proizvodnjom istine). Nasuprot ovome,
moguce je zahtevati pravo na teoriju u terminima otvorenim u pretpostavci [|] da, kada su
u pitanju umetnicki objekti i prakse, teoriju tek treba osvajati. Iz ovoga postaje jasnije i zasto
je beskorisno jednostavno proizvoditi potencijalno beskonaéni broj teorija koje odgovaraju
potencijalno beskona¢nom broju objekata, praksi i procesa koji se mogu zamisliti u svetu

14 > Sto podseca na distinkciju uspostavljenu u 1(e).
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umetnosti'®. Nasuprot ovom neuverljivom scenariju, neophodno je razmatrati pravo na te-
oriju kao univerzalnu singularnost u smislu koji brani Alain Badiou. Ono Sto sledi je pokusaj
demonstracije da je kroz ponovno razmatranje subjekta i istine koje nudi Badiou moguce
predloziti pozitivnu suplementarnost koja se suprotstavlja pojmu negativne suplementarnosti
kojom de Manova rasprava pogresno interpretira generalizovan otpor teoriji kao univerza-
lizovan modus teoretizacije. Izlaganjem Badiouove tvrdnje da je ,genericka istina paradoks
cisto unutrasnjeg anonimnog suplementa, imanentni dodatak®, sugestija ¢e biti da prezent-
nost i imanentnost nisu u stvari samo mislivi, ve¢ i nezaobilazni (ali ne u fenomenoloskom
smislu), a to je uvidanje koje ponovo revitalizuje pravo na teoriju kao nesto viSe od manifesta
ili sna.

Ako se pravo na teoriju mora zahtevati u odnosu na koncept istine, vazno je ponoviti da ono
ne stapa teoriju s Istinom (tj. Istinom kao platonskim Jednim koje tradicionalno objedinjuje
egzistenciju). Koncept istine, za Badioua, potvrduju Cetiri glavne karakteristike'® koje se pro-
tive ocekivanom:

i) Istina je imanentna pre nego transcendentna, Sto znadi da ona ne prethodi

iskustvu, vec se nastavlja u neprekinutoj progresiji egzistentne singularne figure

(ili onoga sto Badiou naziva situacijom);

if) Kao neprekidni proces proizvodnje, istina je ne-predvidijiva, jer ne postoji

opisuje kao genericku;

i) Posto je uvek nedovrsena, istina je genericki beskonacna, a posto je ne-pred-

vidljiva, ona je visestruka, i stoga predstavlja beskonacnu visestrukost;

iv) Istina u sebi zadrzava nesto striktno Sto se ne moZe imenovati, mada se razli-

Citi tipovi znanja mogu razlikovati ili nametnuti, kao Sto tvrdi Badiou, u antici-

paciji koja konstruise hipoteticku premisu te istine. Da bi istina bila definisana

kao takva, ono $to se ne moZe imenovati mora se prepoznati kao jedinstveno

i trajno, i mora se odupreti bilo kakvom moguéem hipotetickom nametanju,

imenovanju i zahtevima.

Istina u ovim terminima tako otkriva dve izdvojene operacije u odnosu na njenu striktno beskonacnu,

ne-totalnu, ne-sumativnu prirodu — da je ona genericka, beskonacna, visestruka'” i pozitivna;ali
i da je ona izvod iz postojeceg stanja stvari, ili iz situacije kao viSestrukosti koja cCini svet feno-
mena i informacija. Ovaj kontradiktorni aspekt objasnjava kako je moguce konceptualizovati
znanje u odnosu prema beskonacnoj istini bez rastakanja ove istine ili njenog striktno progre-
sivnog, beskonacnog karaktera. Znanje, ukratko, preuzima na sebe hipoteticko dovrsavanje
istine (njeno izludivanje iz totalnosti kao identiteta). U ovim terminima, formulisanje iskaza
koji tvrdi da je istinit stoga ne uspostavlja bilo kakvu vrstu ekvivalencije sa stvarnom istinom,
niti jednostavno sledi iz viSestrukosti informacija koje konstituiSu potencijal za znanje kao
takvo (ovo ne bi imalo nikakvih nuznih veza s dogadajem, i stoga s formalnom istinom u
smislu u kome je koristi Badiou). Umesto toga, znanje u odnosu prema istini karakterise ono
$to Badiou naziva veridicko'®. Drugim recima, znanje o istini anticipira dovrsenje istine, ¢ak i
kada je ovo dovrsenje nemoguce u najstrozem smislu. Prema Badiouu, o ovome se najtacnije
moze misliti kao o nametanju istine, Sto se svodi na imenovanje konkretnih situacija (objeka-
ta, procesa i tako dalje) u odnosu prema istini. Medutim, u srcu istine ostaje nesto apsolutno
neimenljivo, ,,¢ije se ime namece samo po cenu katastrofe”'”.

15 > Opasnost ovde predstavlja opStepoznata panika (ali, stoga, ne manja pretnja) od povratka u totalni relati-

vizam.

16 >Vid. Alain Badiou, ,, Truth: Forcing and the Unnameable®, u Theoretical Writings, Ray Brassier i Alberto Toscano
(ur), Continuum, London, 2006, str. 123.

17 > Badiou, Eight Theses, op. cit, str. 154.

18 > Termin je izveden iz latinskog prideva veridus koji znadi ‘istinit’. Razlika izmedu veridi¢kog i istine mogla bi se
situirati u terminima razlike izmedu prideva izvedenog iz imenice (veridicko) i same imenice (istina).

19 > Alain Badiou, Truth, op. cit, str. 123.
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Ono sto je najteze u sadasnjem kontekstu je donekle kontraintuitivno uvidanje da je ovo
nametanje zaista neizbezno. Otuda sugestija da bilo kakva teorija ukljucuje izvestan nivo na-
metanja, u meri u kojoj ona imenuje polje znanja. Ipak, ono sto je fundamentalno za pravo na
teoriju jeste aspekt istine koji se ne moze imenovati. Ukratko, sugeriSem da pravo na teoriju
kao polje istine odgovara pojmu prirodnog prava u meri u kojoj postoji nesto $to se ne moze
definisati,a za ¢im se traga u konstituisanju i jednog i drugog. Razlika je, medutim, u tome Sto
transcendentni aspekt prirodnih prava nuzno prethodi svojoj artikulaciji, dok je beskonacna
dimenzija istine naglaSena u svojoj imanentnosti, koja je uvek u procesu ‘postajanja prezen-
tnom’. U sliénom zahvatu, veridicko polje znanja moglo bi se donekle povezati s pojmom
zakonskih prava.Ta zakonska prava su na jednom nivou relativna (neki bi rekli arbitrarna), ali
u drugacijem smislu ona se pozivaju na konceptualizaciju autoriteta koji, premda nije trans-
cendentan u nekom apsolutnom smislu, jos uvek pretpostavlja fundamentalnu moguc¢nost
potvrde autoriteta koji podupire njihovu legislaciju. Zar ovo nije upadljivo slicno nacinu na
koji veridicko formulise znanje na osnovu nedovrsene i inherentno ne-prezentne istine?

Jos jedna upadljiva slicnost ogleda se u tome da istina i pravo kriju istu opasnost, naime, da je moguce
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da, premda su naizgled zadovoljeni formalni uslovi i za istinu i za pravo, oni mogu da podrze
ili opravdaju nesto Sto je u potpunosti destruktivno (Cesto sasvim suprotno od namerava-
nog). Badiou upravo tvrdi da formalna praznina ili neimenljivi deo beskonaéne genericke
viSestrukosti (istina) mora ostati u srcu svake procedure istinitosti. U srcu prava na teoriju
mora ostati nesto nedokucivo, i slicno tome, aspekt bilo kog identiteta koji se ne moze
artikulisati. U skladu s tim, tesko je, ako ne i nemoguce, precizno definisati Sta konstituise
identitet bilo prirodnog ili legalnog prava. Cak i u idealistickim terminima, transcendentni
aspekt prava ultimativno pociva na prirodi (nuzno) ili praksi (uslovno) kao takvoj, ali na
nekom fundamentalnom nivou moralnosti to se iskazuje samo negativno, i cak i onda je, u
sustini, izuzeto iz bilo kakvog samo-identiteta. Ovo odsustvo apsolutne identifikacije postaje
vidljivije u pozitivnoj beskonacnosti istine. Da bi se zaista razumelo $ta je u igri oko osvajanja
prava na teoriju, od nas se zahteva da dokazemo da u naSim aktivnostima postoji nesto Sto se
ne moze imenovati (Sto se ne vezuje iskljucivo za sistem umetnosti kao takav) u meri u kojoj
one pripadaju procedurama istine.

Pravo na teoriju ultimativno ne pociva na bilo kakvom imenovanju, niti bilo kakvoj prisili
potpune identifikacije. Prema prvoj pretpostavci, ovaj tip nametnutog imenovanja odvija se,
barem sto se tice koncepta teorije, uz odbacivanje potencijalne univerzalnosti singularnosti,
i njenu zamenu agresivnom generalizacijom. U odnosu na dekonstrukciju, moguce je jasno
sagledati kako su teoreticari pokusavali da zaobidu ovaj problem pretpostavljajuci inheren-
tnu viSestrukost koja obitava u svakom identitetu. Nadam se da je sada jasnije zasto sam
ranije rekao da ova tvrdnja zadrzava problematicni aspekt sistematizacije. U ovom slucaju,
a narodito u svetlu sugestije u pogledu Badiouovih ontoloskih tvrdnji, postavlja se pitanje:
gde obitava istina prava na teoriju? U tom pogledu moguce je ponuditi prilicno jednostavno
resenje, Cije ¢u implikacije ukratko izloziti. Obracanje pravu na teoriju u kontekstu umetnosti
je, tvrdim, obracanje istini teorije, ili teoriji istine s kojom umetnicke prakse mogu da stupaju
u odnos u svojim razlicitim veridickim formama. Polaganje prava na teoriju nije nista do li po-
laganje prava na meta-teoriju istine. Ovo je izazov na koji Alain Badiou pokusava da odgovori
u svojoj filozofiji.

Ja sugeriSem da pravo na istinu nije, ultimativno, nesto Sto se moze preobratiti u kvazi-reli-
giozno (konacno ili determinacija beskonacnog) iskustvo ili objasniti u terminima akademske
mode, posto Badiouov pojam istine veoma striktno odbacuje stabilni, informativni i konacni
aspekt njene primenjivosti — kao Sto smo videli, ona je nuzno i krajnje afirmativna, ali je ipak
neogranicena. Medutim, niti je ona nesto Sto se moze ignorisati, posto Badiou pokazuje
kako je progresivni pojam istine fundamentalno saglasan s pojavom promene i ostvarivanjem
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inovacije (nove situacije sa svim svojim pod-situacijama®). Mozda se u svom specifi¢cnom ins-
tistiranju na znacaju inovacije Badiou najotvorenije suprotstavlja sistemu umetnosti. Znacaj
inovacije duguje se cinjenici da subjekat, u stvari, nije uzrok inovacije ve¢ njena posledica,
posto je inovacija inaugurisana realnim dogadajem i kao trag dogadaja uvek se, barem, podu-
dara s pojavom ideje imanentne beskonacnosti. Kao sto potvrduje Badiou,

Mislim da je u umetnickom polju imanentna beskonacnost, na kraju krajeva,

nesto poput beskonacnosti same forme... mogucnost da je nova forma... u

[neposrednom] odnosu... s haotiénom senzibilnos¢u?'. A nova forma je uvek

novi pristup, novi manir, novi ulazak, novi pristup u haoticnu senzibilnost...

novi nacin razmisljanja o samom beskonac¢nom?%.

Badiou jasno stavlja do znanja da umetnost, sledstveno ovome, preuzima veoma specifiénu odgovor-
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nost, jer doprinosi otkri¢u beskonaéne subjektivnosti u pravcu istine na kojoj (po njegovom
misljenju) pociva celokupna politicko-fizicka budu¢nost egzistencije: ,,[A]ko Zelimo mir...
moramo otkriti mogucnost da subjektivnost zapravo u beskonacnoj kreaciji, beskonacnom
razvoju predstavlja... odgovornost savremene umetnicke kreacije*?. Ako prihvatimo ove
pretpostavke, tesko je ne uvideti fundamentalni znacaj prava na teoriju buduéi da ono vodi
postuliranju nove subjektivnosti u odnosu na inovativne prakse umetnosti, koja trazi pravo
na istinu i time nas navodi da prihvatimo beskonacnu dimenziju sopstvenog bica.

Teskoca s takvom filozofijom lezi u koraku dalje od prihvatanja, ka primerima, ka pronalazenju
tipi¢nih primera njenih manifestacija. Pitanje koje mudi znanje uopste je kako biti svedok sis-
temu, a da se on prosto ne reprodukuje iznutra. Sugerisao bih da je znacajan korak napred u
skorije vreme u ovom pogledu nacinio Giorgio Agamben u razradi onoga sto on naziva para-
ontoloskim objaSnjenjem egzemplarnosti i izuzetnosti, da bi se naceo problem mogucnosti
saznanja.Tesko je zamisliti beskonacne dimenzije bi¢a bez neke vrste restauracije idealizma ili
drugacijeg uvidanja materijalistickog jezgra u srcu svakog idealizma. Drugim recima, poriv da
se u nekoj partikularnosti prepozna beskonacnost univerzalne singularnosti je snazan, i zato
problem u vezi s istinom postaje problem kako demonstrirati nedije pravo mimo presude
implicirane u dogadajnom iskazu. Ovaj problem je upravo centralan za Agambenovu para-
ontologiju. Provokativno odgovarajuéi na pitanje o ovoj temi,Agamben sugerise sledece:

Ovde je po sredi narocita ontologija koju bismo u odnosu na fenomenologiju

mogli definisati kao para-ontologiju, ontologiju koju tek treba misliti. Ovde

je problem u tome da ono Sto se vidi nije fenomen kao takay, i to Sto jedino

posredstvom primera koji je neka vrsta cudnog pokreta u stranu, on nije on

sam, ve¢ nesto mimo sebe. Ovo para je sustinski problem primera... ono sto

je mimo metafizike, para-ontologija. Problem jeste u tome Sto se on pokazuje

sa strane, a nije neposredna moguénost saznavanja same stvari?.

To je konceptualno teska tvrdnja, ali sustinska za razumevanje zasto pravo na teoriju i pravo na

istinu mogu biti legitimno stopljeni mimo bilo kakvih identitetskih predikata ili prostih ob-
jekata. Para-ontolosko je, u jednom obecavaju¢em smislu, poslovi¢na procesualna nedostajuca
karika izmedu identitarnosti (stabilne ili nestabilne, korelativne ili dekonstruktivne) i anti-
identitarnosti (Badiouova pretpostavka beskonacnosti), koja nije jednostavno sinteticka. U
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ovom smislu, para-ontologija nije striktno dijalekticna®. Ovo definiSe uslovne identifikacije
— a ne identitete — Cije se ontoloske pojave odvijaju indirektno, a ne posredstvom bilo kakve
predikativne odlike koja je inherentna ili adherentna subjektu ili objektu koji je u pitanju.

Najznacajniji pokazatelj za sadasnju raspravu o para-ontologiji je ideja primera — onoga Sto
je iskljueno posredstvom vlastite ukljucenosti”’ — sto je po pravilu funkcija umetnosti. Ova
egzemplarnost ima prednost da istovremeno reflektuje i uzrokuje ono sto je karakteristi¢cno
za traganje za istinom u uopstenim situacijama (svakodnevici veridickog), zbog cega Agam-
ben opisuje primer kao ono sto je viSe dostupno saznanju®. Egzemplarnost otkriva nuznu
distancu koja je karakteristicna za para-ontologiju u celini (rezultat iskljucenosti posreds-
tvom ukljuéenosti), i koja na izvesnim nivoima reflektuje i stanje otvorenosti koje karakterise
beskonacnost onako kako se ona odnosi na objekat, istinu i, zapravo, kreativni proces. Na
ovoj distanci je i neprestana tenzija koja je upravo ono Sto umetnickim objektima i procesima
daje njihov specificni naboj u odnosu na bilo koju teoriju koja ih navodno objasnjava.

Uvidanjem ove tenzije postaje razumljivo da umetnicki objekti svedoce ne samo o tipu istine koju

Badiou istice kao beskonacnu genericku viSestrukost, ve¢ je primerom pokazuju na nacin koji
dubinski revitalizuje ulogu koju umetnost nuzno mora imati u savremenom drustvu. U toj
ulozi, pravo na teoriju moglo bi se u stvari interpretirati kao pravo na istinu, jer pozicija koju
umetnicki objekti i procesi predocavaju nije iskljucivo u relativnom registru kritike, ve¢ u po-
zitivnom registru onoga Sto uslovno nazivam spekulativnom para-ontologijom: spekulativnom,
posto ono Sto zagovara jeste mogucnost da beskonacnost nije prosto retoric¢ko sredstvo,
vec neprestani podsticaj za kreativnost i, zapravo, egzistenciju; para-ontologijom, posto se
njen demonstrativni nacin udaljava od retorickog koji karakterise tradicionalnu teoriju koja
se zasniva na otporu (de Man), u pravcu pozicije u kojoj se ,,sadasnja aktuelnost stvari spusta
u dubine o kojima nikada nismo sanjali“?’. Buduci da pravo na teoriju utice na ovaj povratak
aktivne objektnosti u polje genericke istine, sa svom odgovornos¢u koju to donosi, to je
pravo na koje sam voljan da se bezuslovno obavezem.

Prevod s engleskog: Irena Sentevska

20 > Skupovi i podskupovi u matematickim terminima.

21 > Termin haoti¢na senzibilnost odnosi se na Cinjenicu da je Culna percepcija pre svega susret s haoticnom
visestrukoscu informacija i materijala koji se zatim stratifikuje i organizuje u odnosu na delovanje razli¢itih senzor-
nih organa, koncepata i formi. (Ibid)

22 > Alain Badiou, ,,The Subject of Art"“, The Symptom: Online Journal for Lacan.com, Lydia Kerr (transkript), http:/
www.lacan.com/symptomé_articles/badiou.html, 3. 08.2008.

23 > |bid.

24 >Veliki deo Badiouovih novijih radova posvecen je upravo ovom zadatku. (Vid.Alain Badiou, Ethics:An Essay on the
Understanding of Evil,Verso, London, 2001, ili Alain Badiou, St. Paul:The Foundation of Universalism, Stanford University
Press, Stanford, 2003)

25 > Agamben, What is a Paradigm? op. cit.

26 > Ibid.

27 > Giorgio Agamben, Homo Sacer: Sovereign Power and Bare Life, Stanford University Press, Stanford, 1998, str.
21-22. (Homo Sacer: suverena mo¢ i goli Zivot, Multimedijalni institut, Zagreb, 2006.)

28 > Agamben, What is a Paradigm, op. cit.

29 > Graham Harman, The Metaphysics of Objects: Latour and his Aftermath
www.pucp.edu.pe/eventos/congresosl/filosofia/programa_general/viernes/sesion | 5-16.30/HarmanGraham.pdf,str.5.
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Zarko Paic NOVE Strune
tehnokulture;
arhitektura uronjenih

slika”

1) Arhitekt kao prototip ,,nasega vremena‘??

§t0 su

,»,Dizajner je prototip nasega vremena®.To ustvrduje u interviewu njemackome tjedniku Der
Spiegel 31.lipnja 2006. godine glavni teoreticar novih medija Lev Manovich. No, kako se odre-
duje bit ,,naseg vremena‘*? Samorazumljivo je da se bit ,,naSeg vremena“ opisuje s pomocu
ukazivanja na razlicite fenomene unutar informacijskoga drustva.Takvi su fenomeni, primjeri-
ce, uvodenije digitalnih medija u svijet suvremene vizualne komunikacije: kompjutori, graficki
dizajn,WEB dizajn, televizija visoke definicije, interaktivno ku¢no kino, mobilna telefonija. Di-
gitalnost je odredba tehnicko-tehnoloskoga prijelaza s analognoga nacina informacija-komu-
nikacija na model koji pociva na binarnome kodu. U okruzju informacijskoga drustva i ,,infor-
macijske kulture* digitalno se doba odlikuje prijenosom informacija na daljinu, istodobnos¢u,
ponovljivos¢u i moguénostima pohrane informacija u imaterijalnome obliku digitalne slike.
digitalne slike? To su slike koje otvaraju novi horizont u interaktivnome prostoru slike uop-
ce. Digitalne su slike informacije preradene tehni¢kim procesom automacije i komputiranja
slike (Flusser, 2007).Vizualnost je digitalne slike posvemasnja procesualnost realnosti koja je
,umjetno* konstruirana. Pod pojmom ,,umjetnoga* misli se na kreativni i inteligentni dizajn
realnosti kao slike. Digitalne se slike funkcionalno i strukturalno dogadaju samo na ekranu
(fotoaparata, kompjutora, televizije, filmskoga ekrana). Temeljna je karakteristika takvih slika
da su ,,uronjene* (immersion) u virtualnu realnost. One ne postoje u realnosti, nego omo-
gucuju prikaz/predstavu nove realnosti kao univerzalne konstrukcije. Fluidne i fleksibilne,
promijenjive i nadomijestive, digitalne slike Cine bit medijske umjetnosti i kulture. Istodobno,
takve slike omogucuju vizualnu kulturu informacijskoga sustava suvremenih drustava (Grau,
2003).

Prelazak iz analognoga u digitalno doba oznacava u kibernetskome smislu pobjedu ucinka povratne

sprege (feedback) nad prethodnim modelima posiljatelja-primatelja informacija. Interaktivnost
ili medu-djelovanje subjekata/aktera u informacijskome drustvu globalnoga doba omoguce-
no je digitalizacijom cjelokupnoga tehnic¢ko-tehnoloskoga podrudja Zivota. Digitalizacijom se
informacija, slika, ton, pokretne slike ubrzavaju i zgusnjavaju (implozija). Proces kojim mediji
kao novi mediji postaju digitalnim multimedijalnim okruzjem jest integracija svih mogucih i
zamislivih tehnika komunikacija u govor, jezik, tekst i sliku kao digitalno jedinstvo (Manovich,

U suprotnosti s analognima digitalni mediji su novi mediji. Oni pocivaju na digitalnome kédu.' Tehnié-

ku potporu digitalnim medijima cini proces generiranja tehnicke ili ,,izracunate slike* (Kittler,
2005). Njemacki filozof i teoreticar novih medija Norbert Bolz u jednoj televizijskoj raspravi
o odnosu tehnicke prakse i drustvenih refleksija rekao je:,,Orude je pametnije od misljenja.*
Iskaz Bolza ima istu tezinu, unatoc naizgled suprotnosti, kao i iskaz Arthura Krokera da su
mediji na sadasnjem stupnju razvitka ,,jos uvijek prespori“. Mediji nisu spori u tehnickome
smislu. Sporost je u drustvenome i kulturnome odbijanju da se ¢ovjek prilagodi totalnome
ubrzanju tehnologije.

No, Sto je to — tehnokultura? Pod tim se pojmovnim sklopom ne misli na techno i house popularnu

glazbu s njom pripadaju¢om supkulturom nastalom krajem 80ih i pocetkom 90ih godina u
Americi i zapadnoj Europi. Tehnokulturom mozemo imenovati kulturu novih medija iz ana-
logije sa statusom tehno-slika u Flusserovoj komunikologiji. Tehno-slike su racunalno gene-
rirane slike u digitalnome okruzju. Njihova je temeljna znacajka komputiranje, sempliranje,
prelazak iz forme analogne ili realne dimenzije u digitalnu ili virtualnu dimenziju realnosti.

Kao dokaz te neprestane Zudnje za ,,novim* u tehnicko-tehnoloskoj realnosti i u sferi misljenja

(noosfera) dostatno je kazati kako se u okviru istrazivanja Frankfurtskoga instituta za nove
medije skovao vec pojam virealnosti. To nije samo virtualna realnost, nego realnost koja u sebi
nosi ,,virus“ posvemasnje umjetne konstrukcije svijeta. Tehnokultura lezi u virealnome ,,svije-
tu* bez ikakvog drugoga uporista osim u Cistoj ,,ideji*“. Ona spaja masu, energiju i informaciju
u vizualiziranju komunikacije.

Realno je vrijeme poput same digitalne slike ,imerzivno vrijeme* (vrijeme uronjenosti). Vrijeme

nije ,,uronjeno* u prostor. Realnost vremena i prostora razumije se u biodigitalno doba iz
metafore uronjenosti. Metafore kojima se sluzi kibernetika ovdje se od velike pomoci. U sta-
rogrckome je kibernétes upravo kormilar.To je ¢ovjek koji brod usmjerava morem, onaj koji
upravlja plovec¢im strojem. ,,Uronjenost” je takoder metafora. Slike u virtualnome prostoru
nisu ,,realne” Zive slike. One su slike Zivota kao biodigitalne realnosti koja postaje realnost
tek umjetno. Postajuéi sudionikom tehnokulture mi smo interaktivna osnova jedne hiperreal-
ne zajednice koju ne povezuje ,,realni ili fizicki dodir licem-u-lice. Blizina i distancija dokinute
se telematskom prisutnoscu u drustvu-kulturi odredenoj tehno-slikama.

Kao sto je to jednostavno izrekao Lev Manovich: dizajner je prototip nasega vremena. Njegova jedi-

na estetika jest istodobno ideologija tehnokulture. Ona vise nije ni po ¢emu ,,nova‘* u smislu
otvaranja ,,novoga“ horizonta smisla. Takva je estetika kao ideologija novih medija remix ili
ponovno spajanje nespojivih dijelova u novu cjelinu.Ali to vise nije niSta drugo negoli mozaik
od krhotina, kruna od laznih dragulja, ali estetski dopadljiva, zavodljiva, fascinantna.

No, sto se dogada ako na mjesto tog svemocnoga dizajnera stupi arhitekt kao medijski dekon-

struktor virealnosti? §to, dakle, ako arhitekt bez napasti konstrukcije realnosti na tragovima
klasi¢ne i mehanicke ere ,,gradenja* digitalno doba generira kao novi medij &iji jezik vise nije
algoritam svijeta, nego raskrivenost suptilnoga dodira jos uvijek razdvojenih svjetova u teh-
nokulturnome interfaceu? Cudovi$ni je paradoks naSega vremena da se jezik novih medija vise
ne izgovara, ne vidi ga se u slikama, nego ga se ,,0sjeca* dodirom.Taktilnost je ono sto jedino
preostaje od svijeta kojim vladaju paradoksalne ovisnosti realne izgradnje i virealne uronje-
nosti slika u oceanu digitalnosti. Kad na mjesto dizajnera stupi arhitekt posrijedi je radikalni
korak razgradnje one vrste remixa koja zavodi i opcinjava, ali istodobno dokida mogucnosti
kreativnoga prodora izvan zacaranoga kruga ,,vjecno novoga‘“.

Instalacija hrvatskih arhitekata Vinka Penezica i Kresimira Rogine Tko se boji vuka jos u digitalno doba?

Arhitektura kao medij upravo je pokusaj okreta od onoga Sto se Cini ,,prototipom nasega
vremena®. Kritika svodenja svijeta na bilo kakvu verziju kreativnoga ili inteligentnoga dizajna
ne znaci konzervativni okret u modernisticku inovativnost arhitekta bez pokri¢a. Uostalom,

2001).

*Vinko Penezi¢ & Kresimir Rogina: Who’s Afraid of Big Bad Wolf in Digital Age? Architecture as Medium,Venice, 2008.

| >, Kada je u novim medijima rije¢ o slikama, prije svega misli se na digitalne slike. One imaju osobinu oslikotvo-
renja i vidljivosti samo onda kada ih stvori neki program i proslijedi na neki vizualni izlaz, ekran, projektor ili printer.
Digitalna slika stoga vodi dvostruki Zivot: kao podatak i kao vidljiva slika. (...) Novi mediji u uobi¢ajenom smislu vise
ne postoje. Tehnologije informacije mijenjaju se tako da se mora revidirati pojam medija, koji je u XX stoljecu jos
odredivao znanstvene diskurse i ¢ak zasnivao discipline* (Heidenreich, u Sachs-Hombach, 2006, str. 289).
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dizajn je rezultat paloga andela arhitekture u ovaj tehnomorfni svijet. Prokazivati ga bez uvida
u njegove epohalne granice bilo bi besmisleno. Jer dizajniranje nije ,,uljepSavanje* predmeta
iz okolnoga svijeta (ready mades). Estetsko oblikovanje viSe doista ne pripada ideji dizajna u
tehnokulturi. Penezi¢ i Rogina zaogrnuti ,,vucjom kozom* tehnokulture svoje videnje onog
nadolazecéega koje je ,,ovdje“ i ,,sada* zato Sto iz njega struji povijesna proslost arhitekture
poput kozmickih struna preokrenuli su cjelokupno nastojanje da se arhitektura jos uvijek
misli prema modelima kauzalne logike, binarnih opozicija, nadilazenja i prevladavanja protur-
jecnosti nasega doba.

Razumijeti arhitekturu kao novi medij znaci konacno izaéi iz dvojstva utopije-distopije. Strah od

,novoga* pokazuje se paranojom bez razloga.,,Novo* tek pretpostavlja medijalno ukljucenje
,staroga“ u jedinstveni sklop slike-govora-teksture s pomo¢u ekstaze dodira. Sto se to dodi-
ruje i kako uopce jos razlikovati gradnju (konstrukciju) od razgradnje (dekonstrukcije) obita-
valista u realnim metaforama kuce/doma? Koristeci se pojmom ,,arhitekture kao metafore*
(Kojin Karatani) mogli bismo prethodno nadopunjujuéi tipologiju Aarona Betskoga iznesenu
u njegovoj knjizi Violated Perfection® Penezi¢a i Roginu smjestiti u promicatelje tehnokulture
arhitektonskoga metamorfizma. Njihov je cjelokupni program arhitekture za digitalno doba
korak s onu stranu moderne-postmoderne, konstrukcije-dekonstrukcije. S onu stranu forme
kao modela koja realnosti odreduje njezine kodove, Cini se da su temeljna pitanja arhitekture
za doba IT-a (Information Technology) sljedeca:

Sto ako mi viSe uopée ne potrebujemo kuéu kao napravu i kao stanje (shelter-condition)?
Sto ako iskonska ideja doma u nekom zavicajnome obitavalistu danas u globalno doba postaje

iluzijom?

Moze li se i nadalje tvrditi da arhitektura kao IT-dizajn u nedogled dekonstruira jezik tehnomorfnoga

svijeta kao jezik novih medija?

Instalacija Penezica i Rogine naslovljena razigrano i bajkovito prema djecjem pitanju o tome tko se,

ustvari, jos uopce boji vuka, ako su tri praséica medusobno povezana idejom o novoj cjelini
koja nista ne iskljucuje i sve pomiruje tako Sto pociva na logici slozenosti (complexity) i na na-
celima nesvodivosti povijesnih razdoblja arhitektonske price o gradnji-razgradniji ku¢e/doma,
predstavlja razrjeSenje zagonetke ,,digitalnoga kéda*“ suvremene tehnokulture. Odmah valja
kazati da je zagonetka u tome Sto ne postoji nikakva zagonetka. Jedini je misterij jednokrat-
nost iskonskoga dogadaja dodira izmedu covjeka, zemlje, tehnologije i kulture. Arhitektura
ne moze postati jezikom novih medija. Ali ona moze zacijelo postati uronjenom slikom koja
gubi mo¢ svoje vizualizacije time Sto smjera u srediste taktilnosti. Jezik i slike struje u ener-
komunikacija bez prisile interaktivnosti. Smisao novih medija kao arhitektonike kreativnoga
kaosa time je dosegnut.Tko se uistinu koga boji? Prascici vuka ili vuk prascica?

2) Digitalno doba — doba pomirenja

Instalacija i manifest koji prati ono Sto je postavljeno-u-prostoru venecijanskoga bijenala arhi-
tekture predstavljaju Zivu sliku uronjenosti digitalnoga doba u nove strune tehnokulture. Ar-
hitektura je uvijek u-prostoru.Ako se umjetnost instalacija u-prostoru virealnosti zeli uzdici

2 > Betsky razlikuje pet tipova suvremene arhitekture dekonstrukcije To su: (I) modernisti obnovitelji (revelatory
modernists) kao konzervativni ne-deridijanskii arhitekti s povjerenjem u funkciju, nacelo apstrakcije i sastavljanje
fragmenata iz dijelova, programa i konteksta u cilju stvaranja metafora arhitekture (Jean Nouvel, Helmut Jahn, Eric
Owen Moss i Glinter Benisch; (2) shard and sharks kao najradikalniji dekonstrukcionisti koji u svojoj igri sastavljaju
kaoticni i fraktalni poredak, a metafore kojima se sluze su metafore prosvjeda, ljepote u ruznome, urbanoga kaosa,
smatrajudi da arhitektura treba biti ogledalo svojega doba (Frank Gehry, Zaha Hadid, Kazuo Shinohara, Coop Hi-
mmelbau, Glinter Domineg); (3) tekstualisti su arhitekti koji grade novi jezik arhitekture izmedu fotografije i filma
(Ben Nicholson, Steven Holl, Bernard Tchumi); (4) novi mitolozi koji se koriste utopijom kao mitom koji je postojao
prije vremena, a posebno se iznova ispituje nakon propasti ,,internacionalnoga stila*; no ta je utopija ponajprije
distopija ili vizija destrukcije na temelju SF literature, filmova i ideje o vremenskome stroju (Lebbeus Woods, Paolo
Soleri, Hodget & Fung); (5) tehnomorfizam u kojem se stapaju metafore stroja i tehnologije; arhitektura u tom
konceptu preuzima tehnoloske izume i sluzi ovjeku time Sto postaje njegov organski produzetak poput androida.
Koncept je posebno razvijen u Japanu u prevodenju tehnologije u ljudski Zivot (Toyo Ito je naznacajniji predstavnik
tog koncepta) — (Betsky, 1991).

izvan puke ilustracije ideja, skulpturalnoga opisa/orisa onog sto se nastoji prikazati cak i kad
je neprikazivo — kao Sto je to bila znamenita izlozba Imateriaux 1985. godine u Beaubourgu u
Parizu kojom je Jean-Frangois Lyotard otvorio problem estetske neodredivosti postmoder-
ne — onda je instalacija Penezi¢a i Rogine ponajprije pitanje o odrzivosti pojma postavljanja
djela/dogadaja interaktivne umjetnosti u-prostoru.

Vec¢ u prvim recenicama svojega manifesta ovi radikalni promicatelji tehnokulture arhitektonskoga

metamorfizma, uzimajuéi kao nadahnuée za svoja promisljanja esej Reynera Banhama ,,A
Home is not a House*, koji najbolje predstavlja logiku mehanickoga doba, preokrecu njegov
paradoksalni odgovor. Banham, naime, ustvrduje: ako je ku¢a samo naprava za stanovanje koja
nije drugo negoli prosirenje instalacija od svjetla do Zica, od vjesalica do ostave, cemu uopce
podizati ku¢u? Odgovor u digitalno doba na isto paradoksalno pitanje glasi: cemu uopce
graditi dom ako je digitalna tehnologija sa svim svojim ucincima promijenila ideju tehnologije
odijeljene od covjeka? Odgovor je, dakle, retoricko pitanje.

Razlikovanje ku¢e i doma ontologijske je naravi. Sve do digitalnoga doba raskorijenjenosti od ,,zavi-

caja“, ,,urodenosti i iskonskoga ,,obitavalista“ ta je razlika bila upisana u povijest metafizike
kao razlika izmedu bitka i bi¢a ¢ovjeka. Heidegger je u ,,Pismu u humanizmu® iz 1946. godine
skovao jezik, pojmove i metafore o iskonskome ,,domu* i novovjekovnome bezavicajnome
lutanju Covjeka. Covjek kao pastir bitka potrebuje ,.kuéu* u odredenom zavi¢ajnome pro-
storu koji raskriva zemlju, nebo, smrtnike i besmrtnike njegova obitavalista — domovine (He-
idegger, 1978). Derridaina dekonstrukcija zapadnjacke povijesti odredila je, kako to pokazuju
teorijske studije o suvremenoj arhitekturi, drukgiji nacin razumijevanja kuée i doma. Oboje
su identitet u razlici. Dom ili obitavaliSte jest kozmopolitsko ili globalno mjesto susretista
kultura. Babilonski kaos jezika uvjet je mogucnosti fikcije/iluzije o majcinskome ili urode-
nome jeziku bitka. Nigdje viSe ne postoji nista fiksno.Tek su posvuda prisutni decentrirani
krajolici (scapes) i glokalna mjesta koja nastanjuju novi nomadi (Derrida, 1979).

U svim mjerodavnim arhitektonskim teorijskim manifestima (raz)gradnje nakon dekonstrukcije taj

se spoznajno-arhitektonski obrat (turn) smatra obvezuju¢im. Od Tchumija do Karatanija, pri-
mjerice, obrat u razumijevanju ideje ku¢e/doma oznacdava fundamentalni obrat arhitekture u
suvremeno doba. Penezi¢ i Rogina u svojim su nagradenim radovima na natjecaju japanskoga
arhitektonskog ¢asopisa Shinkenshiku, osobito u radu iz 2001. godine Surround Data/Home: Re-
ality Show Para-Site House, zorno pokazali kako u drustvu i kulturi spektakla globalnoga doba
narcisticka struktura subjekta pogleda Drugoga, koji odreduje strukturu sebstva, istodobno
iziskuje pomak u ideji javne zgrade/kuce u korporativnome prostoru.Taj njihov projekt posve
je srusio u prah i pepeo gradansku modernistic¢ku iluziju o dvojnosti prostora — privatnoga
i javnoga, intime i izvanjskoga svijeta — dovodedi u pitanje granice realnosti kao spektakla ili
showa u virtualnome prostoru (Pai¢, 2007, str. 300-305). Razvitak te ideje sada se zgusnjava
do onog najbitnijeg: povratka u srediste taktilnosti ili arhitekture koja je istovjetna organ-
skome procesu, arhi-tektonici Zemlje.Tako su Penezi¢ i Rogina 1999. godine u radu naslov-
lienom An Architecture Which is Kind to the Earth na natjecaju za spomenuti japanski casopis
predskazali moguc¢nosti prebolijevanja (overcoming) razlikovanja ku¢e/doma u zapadnjackoj i
istocnjackoj tradiciji razumijevanja svijeta.

Drugim rijecima, instalacija u-prostoru koja metaforicki i alegorijski priziva djecju bajku svima po-

znatu o vuku i tri prasci¢a bavi se radikalnim prebolijevanjem ideje instaliranja ku¢e/doma.
Penezic¢ i Rogina pritom polaze od troclane diobe na klasicno, mehanicko i digitalno doba ar-
hitekture (Whiteley, 2007).Ta je periodizacija povijesti gradnje-razgradnje istodobno povijest
arheologije znanja i diskursa o arhitektonskim ,,teorijskim praksama®. 1z te diobe progovara
primjena teorije o kraju subjekta u poststrukturalizmu Michela Foucaulta. Jednostavnost ko-
jom Penezi¢ i Rogina izlazu ideje arhitekture od novoga vijeka, moderne do digitalnoga doba
odgovara istovrsnoj diobi pojma slike u okviru suvremenoga zaokreta spram slike (iconic
turn).

Klasicna paradigma slike jest mimezis ili postojanje izvanjskoga svijeta na koji se (umjetnicka) slika

referira. Mehanicka ili reproduktivna jest ideja reprezentacije slike kao predmeta koji se mije-
nja na isti nacin kao Sto se mijenja tehnologija ,,0slikavanja* predmeta (slikarstvo, fotografija,
film, video, TV). Digitalno doba uvodi u igru digitalnu sliku. Ona zamjenjuje modele oponasa-
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nja i reprezentacije realnosti. Model digitalne slike odgovara upravo onome sto je temeljna
nakana Penezica i Rogine u cijelome konceptu njihove arhitekture, koji se ovom instalacijom
prevodi u otvoreno podrucje tehnokulturnoga dodira svijeta. Rijec je, dakle, o informaciji kao
uputstvu za djelovanje u interaktivnoj komunikaciji covjeka, zemlje, stroja i onih znakova koji
joS upucuju na ,,visak imaginarnoga* (Boehm, 2007). Takve znakove suvremena umjetnost i
arhitektura pohranjuju u svoj tajni kod. U meduigri imaginarnoga, simbolickoga i realnoga
uronjenih slika posljednja je zagonetka u prevodenju klasicno-mehanickoga doba u medij.
Zato je arhitektura kao prototip ,,nasega vremena“ u djelu/dogadaju Penezica i Rogine meta-
jezik novih medija. Pogledajmo kako se to argumentacijski opravdava i vizualno potvrduje.

Nasuprot danaSnjem trendu ,,pametne tehnologije” (smart technology) u oblikovanju kulturnoga

interfacea rjesenje se nazire u proboju same ideje odijeljenosti inteligentnoga stroja i Covje-
ka. Tehnokultura nije ,,pametna* naprava niti stanje ili sklop medusobno povezanih dijelova
neurona, Cestica i ,,stvari®. Posve suprotno, Zivo kao ve¢ unaprijed tehnoloski generirano
bi¢e ,,gradi novo obitavaliste. Time se dokidaju suprotnosti. Klasicno i mehanicko doba
arhitekture nije ono povijesno zauvijek proslo. Umjesto logike prerusavanja jednog u drugo,
nadilazenja ili prevladavanja forme i sadrzaja, na cemu je pocivala ideja napretka i razvitka
drustvenih i kulturnih poredaka, digitalno je doba ono koje pomiruje suprotnosti. Ono ih
ukljucuje u novi poredak slozenosti. Umjesto ,,pametne kuce* (smart house) zivot u digi-
talnoj urbanoj prasumi predstavlja nacin prezivljavanja samo onih urbanih struktura koje se
mogu prilagoditi ,,novome* okruzju. A to je okruzje digitalno raskrizje informacijskih cesta,
komunikacijske interaktivne veze izmedu sredista-periferije u nestanku klasiéno-mehanickih
gradova. Put spram kuce/doma poplocan je informacijskim strunama jednog posve drukcijeg
sustava s njegovim strukturama i funkcijama koji djeluje kao Super-Ego bez totalne moci
odredivanja zZivota. To viSe nije ni drustvo, niti kultura, ve¢ sam biotehnoloski nacin zZivota.
Iz njega proizlaze sve moguce transgresije i interaktivnosti subjekata/aktera jednog krajnje
neodredivoga svijeta u znakovima nesvodivosti na bilo koju nadodredujucu ideju kakvu smo
poznavali tijekom linearne povijesti. Penezi¢ i Rogina mogu stoga s pravom izvesti sljedecu
shemu gibanja povijesti kao povijesti arhitekture.

I) Mehanic¢ko doba arhitekture ili doba reproduktivnosti tehnicke slike bilo je doba iskljucivosti u

svim podrudjima svijeta sustava i svijeta Zivota. Industrijska proizvodnja nije ostavljala mo-
gucnosti da se izvorno rukotvorno umijece proizvodenja shvati ikako drukcije negoli kao
nostalgi¢no umjetnicko-obrtnicko utiskivanje traga izvornosti, ali bez udjela u novom indu-
strijskome proizvodu. Izomorfno, ozbiljno, optereceno sekularnom vizijom katedrale u liku
nebodera koji svojom grandioznoscu skrnave kanon ljepote i uzvisenosti, to je doba koje jos
u liku korporativnoga kapitalizma zauzima prostore tzv. trecega svijeta.

2) Digitalno doba arhitekture jest doba sveopéeg pomirenja, ukljucenosti i nesvodivosti razlika.

Identitet IT-svijeta zato je fraktalan, fluidan, metamorfan, lezeran, razigran, hibridan, uronjen u
,»realnost* Zivota kao jedinstvenoga dogadaja vedrine i kaoticnoga ,,slucaja“. Umjesto orto-
doksnosti, na djelu je paradoksalnost, umjesto iskljucenosti sve je uklju¢eno, umjesto logike
ili-ili sve je moguce i sve se pomiruje u onom sto pusta da suprotnosti traju pod uvjetom da
ne urusavaju novu ravnotezu decentriranoga sustava. Jos preciznije, posrijedi su tri temeljna
nacela s tri niza elemenata: klasicno je doba ono koje pociva na napravi (shelter) — Frozen
Music; mehanicko na stanju ili sklopu (condition) — Machine for Living (in); digitalno pak na ideji
medija (Medium) — Being online.

Nije stoga za¢udno da Penezi¢ i Rogina u instalaciji nastoje primijeniti nacela gradnje-razgradnje

sva tri uvjetno rasclanjena doba. Al instalacija je kao i cijela ideja suvremene konceptualne
umjetnosti u gradnji-razgradniji skulpture-u-prostoru. Bilo bi krajnje promaseno kad bi iz sve-
ga navedenoga uslijedilo opetovanje neke mocne strukture futuristickoga remixa arhitekture
Metropolisa i estetike Matrixa. Instalacija je stoga razigrano propitivanje Sto znaci obitavati
u-prostoru virealnosti kad vise nema nista ,,realno* osim iskonskoga dodira izmedu udalje-
nih subjekata/aktera komunikacije. Pretvoriti tu razdaljinu u blizinu moguce je samo novim
dodirom. Ta igra, taj radosni i ironicni postav naprava, Sahovske ploce, virealnih struna i uro-
njenih slika prvotnoga materijala od kojih su gradena ljudska obitavalista — pruce, Siblje, dakle

drvo — odgovara onom glavhom motivu novoga odnosa spram svijeta koji Gilles Deleuze u
svojem prvotnome spisu Nietzsche i filozofija ovako opisuije:
Mi ,,mislimo* volju za mo¢ u obliku razli¢itom od onoga u kojem ga uobicajeno
poznajemo... Ono Sto zapravo znamo o volji za mo¢ tek su patnja i tortura, no
volja za moc¢ jos je nepoznata igra, nepoznata sreca, nepoznati Bog (Deleuze,
1962, str. 172-173).

Ukljucivanje na ,,mrezu‘ (network) digitalno doba ¢ini onom moguénoscu razigrane kreativnosti koja

se suprotstavlja pukim vjezbama remix dizajna. Arhitektura u digitalno doba stoga nadilazi di-
jagrame i prepusta se neizvjesnome titraju struna (S_strings). Preuzimajuci tu kljuénu rijec iz
kozmologijskih i fizikalnih teorija o superstrunama koje oblikuju ,,nevidljivi prostor-vrijeme
realnosti, Penezi¢ i Rogina otvaraju najdublje moguce polje spekulacija o kraju jedne povi-
jesne avanture Covjeka i ,,njegove arhitekture. Ulazak u ,,svijet novih struna tehnokulture
pretpostavlja razumijevanje medija. Digitalno je doba novomedijsko doba u kojem se arhi-
tektura mora iznova postaviti u-prostor.Ali ne vise na taj nadin da prostor zaposjeda, zatvara
ga mehanickom tehnologijom napretka, rasijeca ga na dijelove da bi ga ucinila raspolozivim
ne za ljude nego za kapital=objekte=stvari. Biti u-prostoru koje se digitalno otvara kao i
uronjene slike poput titraja struna znadi iz temelja promijeniti odnos spram ,,medija“ svoje
medijalnosti.

Zasto uopce to naglasavanje neceg samorazumljivo vladajucega u tehnokulturi suvremenoga svijeta?

Biti u-prostoru znadi ponajprije biti medijski otvoren spram vlastite biotehnicke okoline
(kulturni interface). Od samih pocetaka teorije medija u djelima McLuhana i Flussera bilo
je jasno da se medijem ne oznacava pronalazak nekog novoga tehnicki savrsenijega sredstva
komunikacije. Mediji su istodobno dvoje:

I) naprave, stanje ili sklop tehnicko-tehnoloskoga odnosa spram svijeta i

2) nacini drustveno-kulturne interakcije.

Mediji su stoga u digitalno doba ,,novi* jer prevode jezik univerzalnoga sporazumijevanja izmedu lju-

di, strojeva, drugih Zivih bica i ,,nepoznatoga Boga“ u interaktivnu komunikaciju (Pai¢, 2008).
Arhitektura bez medija u digitalno doba nalikuje vizualnome prikazu kiborga bez glave. Ne
postoji ,,pametna arhitektura“ koja nije istodobno medijski ukljucena u proces razmjene
informacija izmedu tehno-i-kulturnoga interfacea. Mozak nije, dakle, u ,,glavi*, nego u decen-
triranoj mrezi odnosa koja se informacijski prenosi i prevodi u novi jezik medija ili jezik novih
medija. Taj je jezik metajezik digitalne arhitekture.

3) Spaseni vuk u urbanoj prasumi

Vuk iz

Tko se boji vuka jos u digitalno doba? Arhitektura kao medij instalira ono ne-postavljeno i ne-
postavljajuée u prostor klasi¢ne, lijepe i uzvisene, gradevine venecijanskoga ,,vodenoga Ziga“
(Josif Brodski). Penezi¢ i Rogina rastvorili su sklop evolucijskoga dizajna arhitekture u dina-
mi¢nome procesu igre novih struna tehnokulture. Ako je ve¢ od nastanka Silicijske doline
bilo jasno da nije rije¢ o gradu nego o eko-sustavu u kojem se dodiruju biologija i ekologija,
tada se arhitektura kao medij nuzno iznova rada u drukcijem obliku od svih prethodnih po-
vijesnih doba.Tehnokultura je neprestana metamorfoza. Stabilnost u promjeni forme upucuje
na ,,sinteticku evoluciju* u kojoj Zivo razmjenjuje energiju i informacije s nezivim.To je mjesto
pomirenja svih izostrenih suprotnosti. Pronadeni izlaz nije kraljevski put u ,,novu arhitektu-
ru* na istim nacelima i temeljima. Biosfera s kojom odsad valja nauditi Zivjeti u povjerenju
odrzava se samo ,,neprirodnim* putem — tehnosferom.

poznate bajke u kojem tri prasci¢a kao graditelji neosvojive kuce pobjeduju iskonsko ,,zlo*,
kaos i silu slucaja, ima uvijek regulativnu funkciju. On je ,,tu, u-prostoru virealne realnosti,
Ziv i neukrotiv ¢ak i kad je obuzdana njegova ,,vucja priroda“. Treba li ga spasiti od njega
samoga ili od druge jos mocnije ,,prirode* no sto je njegova animalna? Treba li ga spasiti od
konstrukcije realnosti koja sve pretvara u naprave, stanja ili sklopove samo zato da bi ono sto
nadilazi ljudsko iskustvo i omogucuje ga bilo zadovoljeno — taj strahotni Super-Ego ili Veliki
Drugi povijesne avanture Covjeka kao stroja Zudnje!
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Spaseni vuk u urbanoj prasumi pretpostavlja distanciju spram prirode kao ,,realne, spram tehnos-

fere kao virealne i utoliko mocnije od ove tzv. prave realnosti. U instalaciji koja uistinu i nije Matko Me§trovic’ Teo rl] S I(a

»prava‘ instalacija, prostor se digitalne arhitekture suocava s onom izvornom energijom raz- v e R

gradnje, kaoticnoga poretka organizama koji sami sebe dovode u entropijsko stanje i potom b N h -
u novi poredak. Penezi¢ i Rogina, arhitekti ,,nasega vremena‘, u svojem prvome nagradenom aStI n a OVI te n
radu casopisa Shinkenshiku to su jos 1984. predskazali. Projekt preoblikovanja tipologije sim-

bola Splita — Dioklecijanove palace — kao ,,paradigme urboarhitekture* bio je prvi korak d e n C Ij a I d Igltal na

postovanja onog organski neukrotivoga i zivoga Grada koji struji od svoga nastanka do danas, .

podsjecajuci nas da nismo gospodari svojih slika i rusitelji tradicije, nego namjesnici radosne

igre u slavu jos nepoznatoga, nadolazecega dogadaja. u ml etn O St
Instalacijom koja priziva djetinje strahove i nade prostor se preobrazava u dogadaj komunikacije di-

gitalne arhitekture kao medija s medijski ,,instaliranim* igrac¢ima. Krug nije zatvoren. U njemu

se linearne strukture ciklicki ukljucuju u poredak novih struna tehnokulture. Uronimo u taj

virealni ocean! Udimo bez straha u tu urbanu prasumu! Problem je samo u tome Sto je u

digitalno doba uzitak beskrajno ponovljiv. Jedino sto nas moze spasiti od dosade ponavljanja

jest to da stvaralacki ¢in shvatimo kao prokleto ozbiljnu igru do krajnjih granica digitalne

galaktike.To je nas jedino preostali dom.
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kolovoza sljedece godine) program aktivnosti zagrebackog muzeja posveéen temi meduna-
rodne suradnje na podrucju vizualnog istrazivanja pomocu racunala. Ne znam kako je Nake
dosao, tko ga je pozvao. Bio sam clan organizacijskog odbora, ali bez neposredne odgovorno-
sti za organiziranje te manifestacije. No, bio sam odgovoran i duboko ukljuéen u pretpovijest
te price, u organiziranje triju prethodnih zagrebackih izlozbi Novih tendencija 1961, 1963.i
1965.To je razlog zbog kojeg sam se smatrao sposobnim prihvatiti poziv da sudjelujem na
ovom simpoziju u Bremenu. Pokusat ¢u slijediti naznaku koju mi je Nake sugerirao za ovo
uvodno predavanje.

The MIT Press nedavno je objavio veoma opseznu knjigu pod naslovom Nemoguce povijesti Sto su je
priredili Dubravka Buri¢ i Misko Suvakovié. U poglavlju koje se odnosi na razdoblje od godi-
ne 1950.do 1970.sto ga je napisao Jerko Denegri mozemo pronaci ovu rezolutnu povijesnu
prosudbu i objasnjenje:

Imamo, uistinu, posla s posljednjim medunarodnim umjetnickim pokretom ciji
predstavnici joS gaje nade (i iluzije) o mogu¢nosti promjene u drustvenom,
politickom i, konacno, sveukupnom sagledavanju suvremenog svijeta, temelje-
ne na posrednickoj i voditeljskoj ulozi umjetnosti.Ta je nada (i iluzija) isparila
ubrzo nakon 1968, kada je svima njima moralo postati jasno da nikad nece biti
nikakve radikalne promjene u odnosu izmedu drustva, politike i umjetnosti u
suvremenom svijetu. (204).

pocetkom kolovoza te godine. Bio je to prvi kolokvij kojim je zapoceo cjelogodisniji (do 31.
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Pojavu Novih tendencija pocetkom 60ih u Jugoslaviji, u kratkom razdoblju njenog drustvenog, eko-

nomskog i kulturnog prosperiteta, Denegri povezuje s optimisti¢kim raspolozenjem i s osje-
¢ajem pripadnosti modernom svijetu i suvremenoj civilizaciji. Nigdje drugdje u tom ¢asu — na
Zapadu, gdje je vladalo mocno umijetnicko trziste, ili na Istoku, gdje je umjetnost bila pritijes-
njena krajnje rigidnom ideologijom — nije bilo moguce nadi srediste takvog pokreta.

Molim vas, ne zaboravite da tada jos nije zavrsilo razdoblje hladnog rata. To se jasno odrazava u

,»tehni¢kim pojmovima* deskripcije/distinkcije/klasifikacije koje Donald Egbert, profesor na
Sveucilistu Princeton, koristi u svojoj opseznoj knijizi Drustveni radikalizam u umjetnostima.
Njeno je pisanje dovrseno 31. prosinca iste te godine, 1968, a objavio ju je dvije godine ka-
snije Alfred A. Knopf u New Yorku.

Ovdje je potrebno posebno spomenuti jedno mjesto iz te Egbertove knjige. Selektivno citiram iz

zakljuénog poglavlja njenog posljednjeg odsjeka ,,Novo otudenje avangarde na kontinentu*:

U zapadnoj je Europi, medutim, burzoaski establiSment do 1967. ve¢ toliko
potpuno usvojio avangardu, da je jugoslavenski kriticar Matko Mestrovic¢ odu-
stao od zamisli odrzavanja Cetvrte izlozbe Novih tendencija u Zagrebu te godi-
ne...Ipak, kasnije je odluceno u Zagrebu odrzati cjelogodisnji program na temu
Racunalo i vizualno istrazivanje... Da je ta tema polucila medunarodni interes
izvan sfera utjecaja Sovjetskog Saveza i crvene Kine... pokazalo se izlozbom
koja je odrzana ljeti 1968. u Institutu za suvremene umjetnosti u Londonu. Jer,
ona je, kao i program u Zagrebu, bila posveéena temi umjetnosti potpomognu-
te strojevima — posebice rac¢unalima... (710-711).

2) Znanost umjetnosti

Medu pojedincima i skupinama sto su pripadale pokretu Novih tendencija najistaknutiji su
kao ,istrazivaci* bili ¢lanovi pariske skupine GRAV Groupe de recherche d'art visuel. U
svojoj pisanoj deklaraciji (1962) dodali su dva slova, rc — za recherche continuelle (trajno
istrazivanje) — nazivu (u jednini!) toga pokreta ciji su bili suosnivaci. ,,La nouvelle tendance
est surtout la recherche de clarté* (Nova je tendencija prije svega istrazZivanje jasnoce). Iz
tog su ugla pristupili promisljanju nekonaénog djela. Zeljeli su da se primjerenijim terminima
procjenjuje ,,stvaralacki ¢in“ i da se likovne aktivnosti preobraze u kontinuirano istrazivanje
(Massironi, 1965).

Na kakvo su istrazivanje mislili? | Sto ih je motiviralo? Za svoje umjetnicko djelovanje identificirali

su dva osnovna razloga: potrebu da u ,,stvaranju‘ uvelike sudjeluje publika, te da se estetica-
rima — koji su istovremeno znanstvenici, matematicari i psiholozi — pruzi grada za nacrt nove
znanosti 0 umjetnosti.

No, ono sto njima nije bilo jasno vec je bilo vrlo jasno Giuliju Carlu Arganu (1965: 19-22), velikom

talijanskom intelektualcu i kriticaru koji je u potpunosti sudjelovao u tim povijesnim pro-
mjenama promisljanja o umjetnosti. Zamisao da bi umjetnost trebala biti istrazivanje javlja se
onda kad umjetnost sama nije cvrsto usidrena u sustav znanja, i kad se znanje viSe ne poima
kao zatvoren i jedinstven sustav, tvrdio je Argan. Istrazivacka umjetnost ne pocinje od za-
danih vrijednosti. Njen proces, koji je usmjeren prema odredivanju vrijednosti, nije sracunat
u odnosu na predodredeni i predvideni rezultat. Umjetnik djeluje, no njegovo je djelovanje
samo intencionalno, a ne predodredeno. Utoliko znanstveno istrazivanje moze sluziti samo
kao vodilja takvom umijetnickom istrazivanju i kao nuzna poveznica izmedu umjetnosti i op-
¢eg znanja. Umjetnicko istrazivanje ima drukciju konacnost i ne ovisi izravno o znanstvenom
istrazivanju. No, istrazivacki proces sam sebe kvalificira kao nacin misljenja i djelovanja koje
je oblik ponasanja.

Abraham Moles (1965:91-102) vjerovao je da je ljudski duh preslab za ideje koje zamislja. Stroj treba
koristiti kao pojacalo kompleksnosti, kako bi se rascistio put prema ostvarenju nasih Zelja.

Takvo entuzijasticno insistiranje prati Molesov opsiran prilog u katalogu NT 3, u kojem je
pokusao razraditi svoje razumijevanje kibernetskog pristupa umjetnickom stvaranju.

...znamo da je svakako uputno staviti, s jedne strane, repertoar elemenata, a
s druge nacin odabira ili skupljanja tih elemenata, te da ¢e trebati na izlasku iz
stroja prijedi iz jezika kojim se sluzi stroj u jezik nasih osjeta ...

Ta osnovna uputa mogla je biti od temeljne vaznosti da se izbjegnu umnozavanja krivih razumijevanja

i bezbrojnih neplodnih pokusaja razlicitih umjetnika i/ili znanstvenika koji su nastojali istraziti
ta zagonetna obecanja. To se odnosi podjednako na poimanje umjetnosti u srazu s novim
mocnim sredstvima, kao i na uvazavanje znanosti koja je izravno ili neizravno apostrofirana.

Mozda je upravo za Molesovog boravka u Zagrebu i slijedom rasprave na simpoziju u Brezovici

augusta 1965. sazrela odluka da se Cetvrta izlozba Novih tendencija (T 4) posveti vizualnim
istrazivanjima uz pomo¢ kompjutora, s razradenim programom aktivnosti koji ¢e zapoceti
tri godine kasnije.

3) Cija pobjeda?

,Pozdravljamo inicijativu organizatora medunarodnog kolokvija o racunalima i vizualnom
istrazivanju, kao i s njim povezanih izlozbi...“, napisali su Gordon Hyde, Jonathan Bental i
Gustav Metzger u svom pismu koje ce kasnije biti objavljeno kao Zagrebacki manifest u knjizi
Dijalog sa strojem (Kelemen i Putar, 1971). Drustvo za racunalnu umjetnost, u ime kojeg je to
manifestno pismo poslano, bilo je osnovano u Londonu iste te 1968 godine. Sada je razvidno,
kaZe se u pismu, da ondje gdje umjetnost susrece znanost i tehnologiju, racunalo i srodne
discipline pruzaju nexus.

Ako danas ditate taj dokument, bit ¢ete iznenadeni uvidanjem znacenja toga presudnog povijesnog

trenutka. Citiram:

Umijetnici sve viSe teZe da svoj rad i rad tehnologa povezu sa sadasnjom drus-
tvenom krizom kojoj nema presedana. Neki umjetnici reagiraju time sto, upo-
trebljavajuci svoje iskustvo u nauci i tehnologiji nastoje rjesavati bitne drustve-
ne probleme. Drugi opet istrazivackim radom u kibernetici i neurologiji ispituju
nove ideje o interakcijama ljudskog bi¢a i okoline. Neki identificiraju svoj rad s
jednom koncepcijom ekologije koja ukljucuje svu tehnolosku okolinu sto ju je
covjek nametnuo prirodi. Ima kreativnih duhova u nauci koji osjecaju da rjese-
nje problema odnosa izmedu covjeka i stroja lezi u tome da racunalo postane
slugom Covjeka i prirode. Oni pozdravljaju takvo razumijevanje umjetnika koje
¢e omoguditi da se ne smetnu s uma covjecnost i ljepota.

Koji su to umijetnici, koji su to znanstvenici bili kadri uhvatiti se u kostac s tako mukotrpnim za-

datkom? Kakvo je bilo opée razumijevanje te drustvene krize? Koliko je ono odgovaralo
povijesnoj zbilji? Neka su temeljna pitanja, postavljena u to vrijeme pobuna i tjeskoba, pro-
bila dominantne ideoloske opne, omogucujuci da se projiciraju nada i vidovitost, kako bi se

Zasto ne, sutra!

Organizatori ranijih zagrebackih izlozbi mislili su da ¢e jednim radikalnim rezom moéi prevladati

krizu pokreta Novih tendencija. A on je ve¢ postojao kao jos jedan od brojnih umjetnickih
trendova, ali ne vise kao usmjerenje koje obecava uzlet u neku novu spoznaju, kaze Denegri
(2004) u svojoj knijizi o umjetnosti konstruktivnog pristupa. Ipak, zacuduje pomutnja koja se
odrazava u tom Denegrijevom misljenju. Polemike s Albertom Biasijem, koje su se odigrale
na prvom kolokviju o racunalima u vizualnom istrazivanju pocetkom kolovoza 1968, Denegri
u toj knjizi dvadesetak godina kasnije komentira veoma ostro.

Nakon sto su se studentski i omladinski nemiri pojavili diliem Europe, i nakon
pariske pobune, govoriti u drugoj polovini 1968. o ‘racionalnosti u sluzbi co-
vjecnosti’, kao sSto je to Cinio Nake, ili o ‘jedinstvu svijeta’ i ‘na tehnickom te-
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melju’, kao sto je to Cinio Mestrovic, bilo je nepojmljivo bjezanje od stvarnosti
povijesnog trenutka. Nikad prije nije svijet bio tako potresen u svom znanstve-
no utemeljenom racionalizmu, nikad prije nije bio toliko podijeljen u svojim
interesima i ciljevima vlasti, te energijama koje su ih htjele svrgnuti. (189-190)

Koju smo to racionalnost branili? Bijes i srdzba ne postuju nikakvu racionalnost. Sudbina XIV Milan-
skog trijenala, na koji se jurisalo 30. svibnja 1968, trebala bi biti dovoljna da to ilustrira. Ener-
gije osujecenih povijesnih teznji destruktivne su, ukoliko ne pronadu drustveno produktivne
kanale za konstruktivno djelovanje.

To je, pretpostavljam, bio razlog zbog kojeg je Frieder Nake (1971: 59-66) dao onu preliminarnu
opasku u svom izlaganju godinu dana kasnije na drugom zagrebackom simpoziju o racunalu
i vizualnom istrazivanju.

Svjestan sam cinjenice da u danoj drustvenoj situaciji pisanje ¢lanka o este-
tici ne pobolj$ava uvjete Zivota radnicke i drugih potlacenih klasa. Cinim to
zato Sto zadrZavam poziciju racionalnosti. Spreman sam braniti tu poziciju.
Obznanjujem svoju solidarnost s izvanparlamentarnom opozicijom u Saveznoj
Republici Njemacko;j.

Nekoliko godina kasnije, Frieder Nake zauzet ¢e odluénu poziciju i prema jednom drugom problem-
skom kompleksu:
Ne vidim zadatka za racunalo kao izvor slika za galerije.Vidim zadatak za racu-
nalo kao prikladno i vazno sredstvo istrazivanja vizualnih (i drugih) estetskih
fenomena, kao dijela naseg svakodnevnog iskustva. (1970)

Postoiji i trece vazno pitanje, konceptualno i metodolosko, oko kojeg je Nakeova pozicija bila vrlo
jasna. Ono se ti¢e matematickog modela umjetnickog stvaralastva, koji bi mogao posluziti
kao osnova za automatsko stvaranje estetskih predmeta. Priznao je da u takvoj generativnoj
estetickoj teoriji funkcija vrednovanja i predstavljanja cilja lezi izvan matematicke domene.
Svejedno, smatrao je, prodiranje diskurzivnog misljenja (egzaktne znanosti) u sferu intuitivne
misaone produkcije presudno je za daljnji napredak (Nake, 1968).

4) Bitna narav kreativnosti

Usporedno s T-4 programom u Zagrebu, u londonskom je Institutu za suvremene umjetnosti
pocela izlozba pod naslovom Cybernetic Serendipity. Kao Sto je Radoslav Putar ustvrdio u
uvodnom tekstu zagrebacke manifestacije:
...strojevi kao da su predlozili mogu¢nost zadataka i rjeSenja o kojima pripad-
nici NT nisu vodili racuna. Sve se pomaknulo u stranu i na sve je palo novo
svjetlo koje nismo ocekivali. Pa ipak, postoje niti koje povezuju dogadaje u
NT i novu fazu kojom dominiraju kompjutori. Mada se ¢ini kao da je brutalno
prekinuta jedna tradicija koja se zagusila u vlastitoj projekciji u buducnost,
moguca je njezina pozitivna negacija:u novom naporu organiziranog prodiranja
u nepoznato.

Slicno, intonacija odvaznosti i opreza prodire i iz predgovora Jasije Reichardt londonskoj izlozbi,
objavljenog u posebnom izdanju casopisa Studio International:
Izlozba Cybernetic Serendipity bavi se prije mogu¢nostima nego postignuc¢ima,
i u tom je smislu prerano optimisticna. Ne mogu se traziti junacke zasluge,
jer racunala zasad nisu revolucionizirala niti glazbu, niti likovhu umjetnost, niti
pjesnistvo na isti nadin na koji su revolucionizirala znanost.

Razlozi za to jasno su ocrtani u Putarovom izvjeséu o londonskoj izlozbi, objavljenom u prvom broju
Casopisa Bit international (1968: 91-100):

...sloj ljudi koji se nalaze u neposrednom kontaktu s opéom problematikom i
njezinim pojedinacnim i drustvenim implikacijama jos je relativno malen. Zato
je cjelokupna oblast jos prilicno difuzna i organizacija saznanja o njoj jos nije
protkana jasno izrazenim trendovima razvitka.

OrganizatoriT-4 bili su svjesni kompleksnih implikacija takvog pristupa. Sveobuhvatno razumijevanje
mora ukljucivati tehnoloske, psiholoske i socioloske, a ne samo estetske aspekte.To je pret-
postavljalo nuznost intenzivnih i organiziranih napora, novih oblika djelovanja, koji bi okupili
pojedince i nadahnuli medunarodnu institucionalnu suradnju. Ali ni osnovni cilj niti nacela
djelovanja jos nisu bili definirani.

Zapravo, u pitanje je dovedena bitna narav kreativnosti. Na liniji Molesovog gledista, Frank Popper
(1975: 221) nazvao je kreativnoscu sposobnost uma da reorganizira elemente u polju svi-
jesti, hranjenu percepcijom i znanjem, na nacin da se pojavljuju novi i originalni postupci.
Drukdiji je pristup stvaralackom procesu psihoanaliticki, koji u potpunosti uzima u obzir
dvosmislenosti podsvjesnog. U tom svjetlu, kreativnost se pojavljuje naizmjeni¢no kao najvisi
oblik psihicke aktivnosti i kao patoloska pojava — kaze Popper, prizivajuéi radove Antona
Ehrenzweiga. Dok racunalo zasluZuje pozornost zbog svoje izravne korisnosti za umjetnika,
nastavlja Popper, implikacije glede kreativnosti jos su dalekoseznije. Kibernetika je znanost
kontroliranog djelovanja. Pravi je predmet kibernetike apstraktno podrucje. Ona se ne bavi
konkretnim sustavima koji operiraju golim informacijama, nego logickom strukturom nji-
hovog funkcioniranja (223). Popper naposljetku sugerira presudno pitanje: je li stroj sam, ili
kombinacija hardvera i softvera, kadar potaknuti stvaranje novih informacija, novog znanja,
novog objekta i estetskih dogadaja?

Kako je John Searl (2001), profesor filozofije na Berkeleyu, pokazao svojom cuvenom analogijom

,kineske sobe* u ¢lanku objavljenom 1980, um nije racunalo.
Mozete opisati mnoge procese u mozgu na dovoljno precizan nacin da biste
ih mogli simulirati na ra¢unalu. No, moguénost proracunavanja tih procesa
na formalnoj razini nije ono Sto je bitno za odgovarajuce fizicke procese na
bioloskoj razini. Na njoj postoje stvarni uzroc¢ni mehanizmi koji stvaraju svijest,
intencionalnost i sve ostalo. (...) Svi smo mi fizicki sustavi, kadri ponasati se na
odredene nacine. Bit je, medutim, u tome da smo mi, za razliku od standar-
dnih robota znanstvene fantastike, stvarno svjesni. Mi, zapravo, imamo svjesni i
nesvjesni oblik umnog Zivota. Roboti koje zamisljamo, pretpostavljam, nemaju
nikakve svijesti. Oni su jednostavno racunalne simulacije obrazaca ponasanja
ljudskih bica.

5) Sudbina klasifikacije

Uvijek sam se pitao koliko je obuhvatno znacenje rijeci ,vizija“. Kakvu vrst videnja ona
pokriva? Sto je ona kao proces, gdje je kao takva smjestena i kako se moze definirati njena
dinamika? Kako toéno razlikovati njene subjektivne i objektivne aspekte, te identificirati u
njoj ukljucenu intencionalnost?

Prije cetrdeset godina vjerovao sam da ¢ée naglasak umjetnika na €isto vizualnom osnaziti perceptiv-
ne mogucnosti promatraca, da ¢e omoguditi razvoj mentalnog stava koji ¢e dopustiti da se
stvarnost percipira s ve¢om jasnoc¢om i lucidnijom svijeS¢u o njenim znacenjima.A iznad sve-
ga da ¢e pruzit priliku djelovanju. No, koja je stvarnost i koje je djelovanje tu bilo posrijedi?
To mi se danas ne Cini nista jasnijim nego Sto je bilo jucer!

Prije cetrdeset godina Paolo Bonaiuto (1965: 83-84) branio je pristup koji je mogao produbiti dis-
kurs o fenemenoloskoj strukturi i kvaliteti promatranog/zivljenog, nasuprot fiziologistickim
koncepcijama perceptivnih i kognitivnih ¢injenica. U svom prilogu, objavljenom u katalogu
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NT 3, on je tvrdio da ,,efekti polja“ koje su koristile Nove tendencije ulaze u red onih ,,uvi-
jek koristenih na kreativhom i plodonosnom planu, ¢ak i ako su tehnike i svrhe bile revo-
lucionalizirane®.

Nakon sto su mnogo godina koristili modalitetno specifican pristup ,,osjetilo osjetilom*, danas istra-
zZivadi iz neuroznanosti i psihologije priznaju da je percepcija u osnovi viseosjetilno iskustvo.
Taj je nalaz iznesen nedavno, u opseznom Priruchiku o viSeosjetilnim procesima (2004: Calvert
etal.).

Prema Nakeovoj povijesnoj klasifikaciji razli¢itih nacina upotrebe racunala za estetsko stvaranje,
trece se razdoblje, od sredine 90ih do danasnjeg dana, naziva interaktivnim ili medijskim
razdobljem. U Bremenu, s malom skupinom studenata i istrazivaca, on radi na prikupljanju
odvojenih bottom-up projekata, za koje se nada ,,da ¢e u konacnici rasti zajedno i izgraditi
veliku, divlju i prekrasnu cjelinu: sveobuhvatni hipermedij za (vizualnu) racunalnu umjetnost.*
| dalje objasnjava svoje temeljno stajaliste:

Prostor compArt medija dijelimo u Ccetiri potprostora: prostor podataka,
prostor artefakata, prostor umjetnickih djela i prostor proucavanja. To razli-
kovanje ukljucuje jednostavnu teorijsku pretpostavku. Ona kaze da umijetnik
stvara djelo (artefakt), dok publika umjetnikovo djelo pretvara u umjetnicko
djelo.Artefakt je individualna tvorba, dok je umjetnicko djelo drustvena tvorba.
(Nake i Grabowski)

To zvudi savrseno kao solucija za sve kontradikcije, savrseno koliko to ve¢ umjetna solucija moze
biti, moguca samo u velicanstvenoj izolaciji male zajednice zasnovane na etickoj strogosti. No,
Frieder Nake ima precizan, nacelan odgovor:

I. Kad god klasificirate nesto u stvarnom svijetu, nuzno uvodite nesto pogres-
no. 2. Usprkos nedostacima svake klasifikacije, u znanosti smo prisiljeni tako
postupati, jer bi u suprotnom postalo nemoguce definirati precizne termine
i koncepte.Takva je sudbina klasifikacije i gradnje koncepata — napredak u toj
gradnji ostvarujemo samo tako da zZrtvujemo dio opisa stvarnosti.

No, Sto je sa znanstveno neopisivim? Trebamo li se i time baviti? Prije Cetrdeset godina Bonaiuto je
primijetio: ,,Kao metafizicko nasljede javlja se, medutim, nesporazum apsolutnog 'posvjeséi-
vanja' djelovanja kao krajnji cilj kojeg treba predloziti onom koji djeluje.”

6) Rijec je o transgresiji

Kao sto je i Nake istaknuo, s Internetom racunala su svoje tradicionalno strojno postojanje
ostavila iza sebe. Racunala su se uistinu pretvorila iz klasicnih u trans-klasi¢ne strojeve, ili,
radije: medije. Nedavno je Lev Manovich (2003) postavio zanimljivo pitanje: moze li se ,,digi-
talnu umjetnost smatrati granom suvremene umjetnosti? On uzima u obzir da je moderna
umjetnost postala u osnovi konceptualna djelatnost, oblikovana ne medijem ili tehnikama
nego konceptima. Umijetnik koji je skolovan tijekom posljednjih dvaju desetljeca ne stvara
vise sliku ili video. On stvara ,,projekte®.

S obzirom da je ¢vrsto usredotocena na svoj medij, a ne na koncepte neovisne o mediju, ,,softver-
ska umjetnost* ne moze se smatrati ,,suvremenom umjetnoscu®.To je teza koju Manovich
razraduje. Logike ,,suvremene umjetnosti“i , digitalne umjetnosti‘ temeljno su zavadene.Ako
postoji drustveno podrudje Cija je logika slicna logici ,,digitalne umjetnosti* ili ,,nove medij-
ske umjetnosti“ opcenito, onda, prema Manovichevom gledistu, to podrucje nije suvreme-
na umjetnost, nego racunalna znanost. Poput digitalnih umjetnika, racunalni su znanstvenici
koji se bave ,kulturalnim* dijelovima racunalne znanosti pravi formalisti. Oni kontinuirano
prevode svoje zamisli u djelatne prototipove, koji Cesto nemaju Zivota izvan svoje vlastite
profesionalne domene. Digitalni bi umjetnici svoja djela trebali tretirati kao stavove, ukoliko
Zele udi u Siru kulturalnu konverzaciju.

Odnedavna je racunalni softver, neko¢ ¢isto funkcionalni element digitalne tehnologije, postao pred-
metom medijskog teorijskog i kulturalnog istrazivanja. Pokazano je da je softver medij i kul-
turni artefakt, oblikovan na poseban nacin, koji nosi posebno drustveno-kulturalno znaéenje.
To otkriva direktor Transmediale, berlinskog medunarodnog festivala medijske umjetnosti,
Andreas Broeckmann (2004).Taj je festival ugostio Citav niz rasprava i predavanja, kako bi po-
taknuo dijalog izmedu programera i umjetnika, sociologa i istrazivaca medija.Ta je inicijativa
zamisljena kao heuristicka intervencija koja Zeli potaknuti raspravu o tom vaznom drustve-
no-kulturalnom podrucju, objasnjava Broeckmann. Ona propituje u kojoj se mjeri softversku
umijetnost moze opisati kao oblik ,,autonomne umjetnicke praske. Jer, kodiranje je vrlo
osobna djelatnost. Programski kod tako postaje gradom kojom umijetnik svjesno barata.
Softverska je umjetnost veoma zainteresirana za umjetni¢ku subjektivnost, te njene odraze i
prosirenja u generativne sustave.

No, Broeckmann ima jednu slojevitiju misao na umu. Softver se sada pocelo promatrati kao kultu-
ralnu tehniku, njen drustveni i politicki utjecaj treba pazljivo proucavati. Nuzno je razumijeti
proceduralnu specifi¢nost koristenog racunalnog programa, u njemu su kodirana kulturalna
i politicka ,,pravila“.

Drustvene ce prakse, naime, sve vise biti uvjetovane softverskim konfiguracijama i raspolozivom
infrastrukturom. Stoga softver valja razumijeti ne kao funkcionalno sredstvo u sluzbi ,,pravog*
umjetnickog djela, nego kao generativno sredstvo stvaranja strojnih i drustvenih procesa, na-
glasava Broeckmann. Njegovo poimanje umjetnicke prakse u tom kontekstu suprotstavlja se
povrsnim vizualizacijama i prijelazima iz jednog formalnog sustava u drugi.

U umijetnosti je rijeC o prelaZenju granica, o pretvaranju poznatih iskustava u
strana, o dramatiziranju onoga Sto se pravi nevinim, te o istrazivanju virtualno-
sti, potencijala tehnologija i ljudskih odnosa.
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anavuianovic Misao koja
ipak P|E§EZ (a)teorijska
razmatranja filozofskog
teksta ,,Ples kao metafora
misli* Alaina Badioua

Tekst Alaina Badioua ,,Ples kao metafora misli verovatno je jedan od najkontraverznijih savremenih
filozofskih tekstova o plesu. Prvobitno je izlozen ve¢ veoma davno, na konferenciji Ples i misao
1992, da bi kasnije bio objavljen medu esejima u Priru¢niku za aestetiku 1998. Ipak, njegove
brojne rasprave i primene krecu tek od objavljivanja engleskog prevoda knjige (Handbook for
Inaesthetics) 2004.2

Tokom istrazivanja koje sam poduzela kako bih pristupila tekstu danas (2008) prikupila sam razli¢ita
razmatranja, koja se mogu grupisati u tri okvirne celine:

* filozofski tekstovi koji razvijaju misao Alaina Badioua, u domenu filozofije, a koji ponekad prizivaju
ples kao pokazni primer odnosno metaforu;

* teorijski tekstovi koji kritikuju i argumentovano osporavaju iznete teze, iz okvira interesa i intere-
sovanja plesa i studija izvodackih umetnosti; i

* umetnicko-poeticki tekstovi, koji prihvataju i teze doslednoj primeni Badiouove filozofije na plesnu
praksu.

Da li ovako raznovrsna mreza, ponekad i neuporedivih interpretacija govori o tome da je sa Badi-
ouovim tekstom u pitanju veliki nesporazum? Vraticu se nekoliko godina unazad. S tekstom
,»Ples kao metafora misli sam se susrela 2001, kada smo ga odabrali za temat u TkH br. 4
»Novi ples — nove teorije”. Tekst je na mene ostavio dubok mada ne sasvim jasan utisak:
izazvao je, pomesano, divljenje i stravu, nuznost temeljnog promisljanja i suo€enje sa mojim
istinskim nerazumevanjem. Na koji nacin se ovaj tekst odnosi prema savremenom plesu? Sta
on o njemu govori? O kom to plesu on govori? Kakva je to meta-meta razina govora? Sta
se tu desilo sa diskursom teorije i filozofije; sa meni poznatim savremenim referencama?
Zar je sve Sto je ostalo, pitanje ,,istine u plesu*? Sa koje pozicije i ko moze govoriti o istini?
Kakve su konsekvence te uznemirujuce misli? Koje su prakticne konsekvence apstrakte misli,
uopste?! Ko za nju preuzima odgovornosti? Kako se ta misao, nemetafori¢no, moze otplesati?
...Takvo je, maglovito bilo moje tadasnje razmisljanje... Sada, moj zadatak, s obzirom na temu
broja, jeste da ponudim teorijsko razmatranje ovog filozofskog teksta. Izbegavam da kazem

| > Re¢ je o Medunarodnom skupu o plesu i koreografskom istrazivanju Ples i misao, jedna druga pozornica za ples
(Danse et pensée, une autre scéne pour la danse), odrzanom u Parizu u januaru 1992. Zbornik radova sa skupa izdao je
,,Germs* iz Samronaa, 1993. U raduy, ja koristim srpsko izdanje Badiouovog teksta, koji je u prevodu Ljubise Mati¢a
objavljen u TkH, br. 4, Beograd, 2002, str. 138-146.

2 > Alain Badiou, Petit manuel d'inesthétique, Seuil, Paris, 1998; Handbook of Inaesthetics, Stanford University Press,
Stanford Ca, 2004.
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,wteorijsku kritiku®, jer to i nije ono Sto ¢u pokusati da izvedem. Na izvestan nacin, teorijsko
osporavanje ovog teksta bi mi u ovom trenutku bilo priliéno lako, ali bitniji razlog je sto sma-
tram da bih time “promasila temu”.A tema, kako je ja vidim, jeste da pokazem odnose, razlike,
slicnosti, aproprijacije, relokacije i neuporedivosti teorije i filozofije na podrucju (izvodackih)
umetnosti. Time ne Zelim ni da osporim znacaj filozofije u umetnosti, niti da advokatisem
za iskljuéivu prevlast teorije. Ono Sto Zelim jeste da u trenutku revival-a filozofije pokazem
nuznost i nezamenljivost teorije, Cije mesto nijedan drugi diskurs o umetnosti ne moze
nadomestiti. Svet umetnosti u kojem je teorija diskvalifikovana je onaj koji umetnost lisava
njene politicke dimenzije; bilo da se radi o drustvu u pred-teorijskom ili u post-teorijskom
stadijumu. U skladu s tim, aktuelnu ekspanziju filozofije vidim u svetlu politicko-ekomonskih
makroprocedura, kojima ide na ruku ispustanje onog karakteristicno-teorijskog gesta: a to
je smestanje umetnosti medu drustvene prakse (althusserovska ,,unutrasnja spoljasnjost®),
cime se istice njena virtuelna interventnost u javni prostor. Drustvo u kojem nije prepoznata
ova potencijalnost umetnosti — kao bitna i Zivotno vazna — vec¢ se umetnost stavlja na razi-
nu supradrustvene transcendencije i samodovoljnosti, drustvo je koje... nesto skiva, nesto
precutkuje, koje..., Sto okolisati?, prakticno i bazicno smrdi. Bazicno jer je duboko podeljeno i
sukobljeno na nivou drustvene baze, prakticno jer politikom (policy), pa i politikom umetnosti
pokusava da uspostavi svoj imaginarni ,,totalitet totaliteta®, koji prekriva drustvene raskole te
se, althusserovski rec¢eno, ne moze uspostaviti drugadije nego ideologijom.?

Tekst Alaina Badioua ,,Ples kao metafora misli* je filozofski tekst o plesu. Njega treba razumeti u

Sirem kontekstu Badiouovog bavljenja umetnoscu ali i njegovog filozofskog i drustvenog rada.
Tokom 1960ih i 70ih na Badioua su u znacajnoj meri uticali njegovi profesori, anti-humani-
sticki teoreticari Lacan i Althusser, kao i angazman u aktivizmu krajnje levice i studentskim
organizacijama. Tokom 80ih, on se viSe okrece “Cistoj filozofiji”, Sto se zavrsava Bicem i doga-
dajem i Manifestom za filozofiju. Ovim knjigama, kao i brojnim narednim, Badiou sprovodi svoj
filozofsko-politicki projekat: ocuvanje filozofije u doba (postmoderne) teorije, i to filozofije
koju mnogi nazivaju anti-filozofijom jer ne samo da je suprotstavljena postmodernoj teoriji
vec i tradiciji analiticke filozofije. Badiou je originalni savremeni filozof, onaj koji formira kon-
cepte i izbacuje na javnu scenu nove misli, a konaéno i onaj za kojim dolaze sledbenici, kako
medu filozofima i teoreti¢arima, tako i medu umetnicima, pa i politickim aktivistima. Stoga,
bitno je shvatiti da je za Badioua osnovni, centralni, ako ne i jedini stvarni interes — filozofija:
mogucnost filozofije, uslovi za filozofiju i ulog i zadaci filozofske misli danas.To vazi bilo da
on pise o filmu, plesu, teatru, dogadaju, sv. Pavlu, subjektu ili semitizmu.

Ono s§to moram izneti na pocetku, a proizlazi iz navedenog, jeste da tekst ,,Ples kao metafora mi-

sli — iako govori o plesu, sve vreme govori o plesu i jedino o plesu — uopste nije tekst o
plesu, nego je tekst o filozofiji. Ovde se ne radi o Badiouovoj sporadi¢noj metafori, u smislu
da govoredi o plesu retoricki adresira filozofiju, kako su cesto radili savremeni teoreticari
(Derrida, Cixous, Barthes idr). Ne, njegovo bavljenje plesom nije ni metafori¢no niti spora-
dicno; ono je centralno za njegov filozofski rad, ali na poseban nacin. Objasnicu to ukratko,
drzedi se kursa koji je bitan za ¢itanje ,,Plesa kao metafore misli“. Kada se bavi plesom, Badiou
zapravo ispituje jedan od Cetiri glavna uslova filozofije, a to su, po njemu: umetnost, nauka,
politika i ljubav. Kao genericke procedure, one su jedina mesta ,,istine, mesta koja nude i
proizvode istinu, a zadatak filozofije — koja sama ne uspostavlja nikakvu istinu — je da uoblici

Ovim stizemo do bitnog pojma ,,dogadaja““. Za Badioua, on je poreklo istine, on je omogucuje. Doga-

daj je ono sto se pojavljuje u okviru neke situacije, na ivicama stanja stvari i znacajno ga menja
svojim pojavljivanjem, ,,prekobrojnoséu® i upisivanjem u situaciju kao ,,0znacitelj vise*. On je
ono bez imena, pre imena, koje zahteva novo imenovanje. Pitanje mnogostrukosti dogadaja je
kod Badioua reseno na ovaj nacin: dogadaj je singularnost, nepovezana sa drugim dogadajem
ali i sa situacijom i njenim mnogostrukim agensima, i pojavljuje se kao Jedno, kao prekid, izu-
zetak od sopstvenog sveta koji pokrece mnogostrukosti. Nezavisna mnogostruka dogadajna
mesta izvode stalnu dekompoziciju sveta, kakav je zatecen. Badiouov koncept dogadaja se
ocigledno nadovezuje na Deleuzea, a direktan raskol sa Deleuzovim dogadajem iz Logike
smisla (Logique du sens) dat je u nastavku knjige Bice i dogadaj, naslovljenom Logike svetova
(Logiques des mondes).> Neke interpretacije navode analogiju izmedu Badiouovog shvatanja
dogadaja i Kuhnovog koncepta ,,naucne revolucije* u okviru filozofije nauke. Jer; naucna re-
volucija, poput dogadaja, donosi novu istinu, iziskujuci radikalnu promenu do tada postojece
paradigme koja vlada mirnim stanjem nauke. U ovom smislu, Badiouov pojam dogadaja se
povezuije i sa r/Revolucijom u okviru drustvene sfere, te neki politicki aktivizmi posezu za
Badiouovim filozofskim instrumentarijem u borbi da direktnom akcijom izmene postojece
drustvene odnose. U vezi sa istinom i dogadajem, pojavljuje se jos jedan bitan pojam —a to
je ,,subjekt”. Da bi se istina objavila, da bi ona uspela i imala efekta, ona mora stvoriti svoje
subjekte. Subjekt je kod Badioua ono Sto izvire iz samog dogadaja; dakle, ne radi se o tome
da je dogadaj ,,izraz“ nekog prethodeceg subjekta. Subjekt je ono telo koje podleze istini
dogadaja, odnosno podnosi njene konsekvence.

A sad, jos rec-dve o Badiouovom shvatanju umetnosti. Badiou se u velikom broju tekstova direktno

bavi umetnoscu (knjizevnoséu, teatrom, plesom, filmom, pa i vizuelnim umetnostima), a pored
toga i sam je autor nekoliko drama i romana. Najpoznatiji spisi iz ovog korpusa su Prirucnik za
aestetiku i Petnaest teza o savremenoj umetnosti®. Priruchik. .. se sastoji od 10 ranijih eseja, uglav-
nom o knjizevnosti i teatru, dok je /5 teza... novije predavanije (2003) koji direktno polazi od
Lombardijeve mape Bushove dinastije i globalne naftne mafije (George W. Bush, Harken Energy
and Jackson Stephens c. 1979-90, 1999). S druge strane, bitno je pomenuti Badiouovo cesto
insistiranje na tome da on ne poznaje umetnost, u smislu njene specificne istorije, diskursa i
unutrasnjih problematika. Ova vrsta otklona od umetnicke (plesne) prakse je nekoliko puta
naglasena i u samom tekstu ,,Ples kao metafora misli“ i u razgovoru s publikom nakon pre-
davanja.” Pored njegovog sopstvenog ,,priznanja“, ovaj problem cesto uocavaju i sami €itaoci
i interpretatori Badiouovih tekstova, kada iz perspektive umetnosti i teorije umetnosti, s
jedne strane uvidaju njegovo kreativno, izazovno i lucidno Citanje umetnosti, a sa druge se
suocavaju s nepremostivim aproksimacijama i promasivanjima realnog stanja stvari prakse o
kojoj pise.® Resenje je na kraju ponudio sam Badiou, kada je kao uvodnu napomenu u Priruc-
nik...stavio ovo:

Pod ,,aestetikom® podrazumevam odnos filozofije prema umetnosti koji — dr-

Zedi da je sama umetnost ono Sto proizvodi istinu — ne zahteva da se umetnost

pretvori u objekt filozofije. Nasuprot estetickoj spekulaciji, aestetika iskljuéivo

opisuje unutarfilozofske efekte koje izaziva od nje nezavisno postojanje odre-

denih umetnickih radova. (A.B., 1998)°

Ovde je jasno da Badiouovo priznanje nepoznavanja umetnosti nije ,,vrdanje* pred realnoscu refe-

renta, ve¢ objasnjava Sta je njegov referent — to su ,,unutarfilozofski efekti umetnosti, a ne

te procedure, da odredi njihov znacaj, da stvori pojmovni prostor za poimanje istine koju

one uspostavljaju:

Posebni je ulog filozofije da nudi jedinstveni prostor poimanja na kojemu se od-
vija imenovanje dogadaja koji sluze kao polaziste procedurama istine. Filozofija

nastoji okupiti sva dodatna imena.*

3 >Vid. o tome jedan stari hard-teorijski tekst ,,Umetnost, druzba/tekst* (Slavoj Zizek, Mladen Dolar, Rastko Moénik,
Danijel Levski i Jure Mikuz), Problemi-Razprave, st. 3-5, Ljubljana, 1975.

4 > Alain Badiou, Manifest za filozofiju, Jesenski i Turk, Zagreb, 2001, str. 17.

5 >Vid. iz ove knjige Badiouovu inverziju Cetiri aksioma Deleuzovog dogadaja, koja je postulat Badiouovog koncepta,
u Alain Badiou, ,,The Event in Deleuze", Parrhesia, br. 2, 2007, str 37—44. www.parrhesiajournal.org/parrhesia02/
parrhesia02_badiou2.pdf

6 > Alain Badiou, ,,Fifteen Theses on Contemporary Art", predavanje, decembar 2003, Lacanian Ink br. 23, 2004,
www.lacan.com/frameXXIll7.htm

7 >Vid. deo ,,Debate i misljenja®, uz tekst u TkH 4, str. 144-146

8 >Vid. prikaz Priruchika... od strane pisca i teoreticara knjizevnosti Johna Lowthera, Big Bridge, vol. 3, br. 2 (10), www.
bigbridge.org/issuel Offictjlowther.htm

9 > Handbook of Inaesthetics, bp.
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sama umetnost. U tom smislu, a uzimajuci u obzir moje sopstvene interese, referente, kao i
kontekst casopisa TkH, mogla bih da jednim gestom i pocnem i zavrSim razmatranje Badiou-
ovog teksta: ako se o tome radi, onda je Badiouovo aesteticko svodenje plesa na dogadajnu
misao Cisto filozofski problem, s kojim ja, kao ni bilo ko drugi ko se bavi plesom i teorijom
plesa, nemam nista. ...Rekla bih da ovo nije preteran zakljucak. Ipak, to bi bio direktni izraz
mog (teorijskog) nagona kako da pristupim tekstu. Dakle, bila bi to, po Badiou, ,,misao koja
ne plese“.Vulgarna i sirova.A ja, naravno, hocu da i ,,moja misao plese®, kao i njegova. Stoga,
probacu da uradim nesto drugo — preuzimajuci njegov postupak, razvicu jedan ,,ateorijski
diskurs® o ovom tekstu. Njime ¢u pokusati da ispitam koji su ,,unutarteorijski efekti* ova-
kvog filozofskog pisanja o plesu, pisanja koje, dakle, ne pretvaram u objekt teorije (te je
teorijska kritika neadekvatan pristup) ve¢ posmatram kao nezavisno podrucje uspostavljanja
istine plesa.'®

Polaze¢i od Nietzschea, Badiou otvara tekst ,,Ples kao metafora misli“ tezom da je ples neizbezna

metafora misli. U toj metafori, ples se pojavljuje kao suprotnost duhu tezine (gravitacije),
misao kojoj je oduzeta tezina. Badiou navodi brojne slike te supstrakcije, koje pletu gustu
metaforicku mrezu plesa: uzletanje, letenje, lako¢a (ptica); nevinost, zaborav, nov pocetak, igra,
tocak koji se pokrece sam od sebe, prauzrok, potvrdno kazivanje (dete); izvor; dah, disanje
(vazduh). Ipak, iako ove slike to sugerisu, ples kod Badioua nije povezan sa prirodom. Napro-
tiv, njegova kljucna veza plesa je sa mislju, Cija suprotnost nije kultura ve¢ podvrgavanje tela
spoljasnjoj sili, poslusnost, ,,veste noge*, jednom recju ,,vojna parada‘“. Objasnicu ove odnose
postupno, u dva koraka.

Razloge te diskvalifikacije treba traziti dalje, u Badiouovom opstem pokusaju da dogadajem
ukaZe na i dosegne ono izvan jezika, te dakle i izvan bilo kog i svakog zapisa. Koreo-grafija kao,
u osnovi, inskripcija pokreta prema tome logi¢no dolazi na upravo ono mesto koje Badiou
,»napada® dogadajem: to je stanje stvari unutar jezika, zateCeni poredak oznacitelja. A plesni
pokret je mesto prekida, provale, radikalnog upada i trajne promene zapisa pokreta odnosno
jezika. Onaj prekobrojni oznacitelj koji nema ime u tom zapisu/jeziku, a svojim dodatnim
imenom radikalno rekonfigurise zateceni poredak.

2. ples = misao # priroda
Prema Badiouu, ¢itava zamisao plesa kao metafore misli nalazi se nasuprot zamisli plesa kao meta-

fore prirode, oslobodenog nagona, prirodne spontanosti i divlje energije tela. Cak, da bi ples
bio metafora misli, on mora izvesti rez sa prirodom kao silom koja deluje na telo i izaziva
ga da na nju reaguje. Ples je pokret kome je oduzeta vulgarnost, jer on upravo predstavlja
sposobnost tela da zadrzi nagon. Nagon koji nije udrzan i telo koje ne uspeva da odoli usli-
Savanju i direktnom ispoljavanju nagona, po Nietzscheu spadaju u kategoriju ,,vulgarnosti‘.
A, prema Badiouu:

Ples ni u kom slucaju nije osloboden telesan nagon, divlja energija tela. On je,

naprotiv, telesno ispoljavanje nepokornosti nagonu. ... Nalazimo se na stanovistu

suprotnom svakoj doktrini plesa kao primitivne ekstaze ili nehajnog opetova-

nja tela. ... Ples ¢emo prema tome definisati kao pokret tela kojem je oduzeta

svaka vulgarnost. (str. 139)

Prema ovome, sustina plesnog pokreta i tela pojavljuje se u snazi zadrske, koja je izjednacena sa

nepokornoscu a suprotstavljena poslusnosti nagonu. Ples ostavlja nagon u unutrasnjosti po-
kreta, pokazujuci ga kao nedelotvornu silu, i time postaje metafora misli kao lakoce (nepri-
moranosti) i prociscenja (,,Ples je misao kao prociscenje* (str. 139)).

I. ples = misao # vojna parada

Preuzimanje Nietzscheovog ubedenja da je misao ,,0jacanje” koje dolazi od samog sebi je suprotno Iz ovih veza i suprotnosti dolazimo do sledeceg bitnog Badiouovog aspekta plesa, a to je da je ples
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opstoj tezi da je misao nacelo koje se ostvaruje u spoljasnjosti. Badiou time otvara prostor
da plesu da metafori¢no znacenje, ne u njegovom vezivanju za prirodu ve¢ u njegovom od-
vajanju od koreografije:

Jer ova metafora uistinu vredi samo ako odbacimo svaku predstavu plesa kao

spoljasnje sile koja se namece gipkom telu, kao spolja upravljane gimnastike

tela koje plese. ... Na kraju krajeva, mogli bismo da zamislimo da nam ples

izlaze neko poslusno i misi¢avo telo, telo koje je ujedno kadro i potcinjeno. Da

zamislimo, recimo, jedno telesno ustrojstvo koje se sprovodi zarad podvrgava-

nja koreografiji. Ali za Nietzschea je takvo telo suprotnost telu koje plese, telu

koje unutar sebe razmenijuje vazduh i zemlju. (str. 139)

Ovim dolazimo do dve bitne tacke Badiouvog shvatanja. Prvo, ples se ne ostvaruje u celini otelov-

lienjem koreografije, ve¢ u samom sebi. Da je ples otelovljenje koreografije, to bi znacilo da
izvedbi plesa prethodi odredena misao (koreografska), koja se realizuje na spoljasnji nacin
(plesom kao izvedbom koreografije). Medutim, kod Badioua, polazeé¢i od Nietzschea, misao
nije nacelo koje dobija spoljasnju realizaciju. Stoga, nema misli koja prethodi plesu, ve¢ se ples
izvodi kao sama misao koja ima inherentnu vrednost i snagu, misao koja se sama od sebe
pokrece i dostize na licu mesta, u vlastitom izvodenju, odnosno samoizvodenju. Ova sustin-
ska vaznost inherentne moci plesa, s druge strane, ima radikalne konsekvence na shvatanje
koreografije. Badiou koreografiju postavlja u grupu s kategorijama koje su ogranicavajuce za
plesuce telo, kao Sto su poslusnost, vestina, podvrgavanje, vojna parada. Iz toga proizlazi ne
samo da je koreografija sekundarna ili ostavljena po strani, ve¢ da je ona suprotnost, nepri-
jatelj plesa. Badiouovim recima: telo podvrgnuto koreografiji je suprotnost telu koje plese.
Takva diskvalifikacija koreografije ocigledno ne znaéi samo da je ona apstraktni zapis koji
izvedba treba da prevazide u materijalnosti plesuceg tela kako bi ostvarila svoju punu snagu.''

10 > Jasno je da pravim iskliznuce. Badiou tvrdi da filozofija ne uspostavlja istine. Ali mene to ovde ne brine, jer se
bavim unutarteorijskim efektima filozofije, a ne samom filozofijom. Ni sam ples nikada nije toliko tvrdio da uspo-
stavlja istinu, koliko Badiou u njemu vidi, kad sagledava njegove unutarfilozofske efekte.

I'l > Up. jednu takvu interpretaciju u Michael Klien, Steve Valk, ,,Lead article: Dance as a metaphor for thought*, jun
2008 http://choreograph.net/articles/lead-article-dance-as-a-metaphor-for-thought

pre virtuelan nego aktuelan pokret. Ples pokazuje nagon u njegovoj aktuelnoj telesnoj zadrs-
ci, tajnu sporost pokreta u njegovoj aktuelnoj brzini, sve do krajnje instance u kojoj se u ne-
odlu¢enom pokretu izjednacavaju pokret i ne-pokret, odnosno aktuelno postojanje pokreta
i njegovo virtuelno nepostojanje.Time Badiou nadograduje niceansku ,,scenu misli koja sluzi
kao podloga razvijanju ove metafore, i utvrduje: ,,...ples bi bio metafora obustavljanja svake
prave misli u dogadaju.” (str. 139-140) Ova teza deluje suprotna Nietzscheovom shvatanju,
mada to nije. Ona je njena nadogradnja u novoj metafori: plesa kao (misaonog) dogadaja.
Ako je dogadaj ono Sto ostaje ne-odluceno izmedu bivanja i nebivanja, ples pokazuje misao
kao dogadaj, i to pre nego sto ona dobije ime.Vazan je taj trenutak obustavljanja vremena, u
kojem ples izvodi dogadaj pre imenovanja, jer ¢im dogadaj dobije ime, on se upisuje u ve¢ po-
stojece ali se pri tome sam gubi. U tom smislu Badiou utvrduje da je ples metafora ne prave
misli, ve¢ jos uvek neodlucene misli odnosno ,,misaonog dogadaja®. U stalnim preraspodela-
ma virtuelnosti i aktuelnosti (ili, kako ih Badiou naziva, vrtoglavice i egzaktnosti), pokazuje se
da ne postoji ,,jedna jedina istina“, te se istorija plesa ispisuje kao istorija mnogostrukih istina,
stalno novih istina i misaonih dogadaja koje ples uspostavlja.

Iz ovih osnovnih teza, Badiou, pozvajuéi se na Mallarméa, izvodi Sest nacela plesa.To su: |. neminov-

nost prostora; 2. bezimenost tela; 3. izbrisana sveprisutnost polova; 4. oduzimanje sebe sa-
mog; 5. nagota i 6. apsolutan pogled. Necu ih redom i pojedinacno analizirati, ve¢ ¢u u jednoj
elipsi preci na opsti zakljucak koji iz njih proizlazi, da bih se u argumentaciji vratila na one
aspekte nacela koji su bitni za taj zakljucak.

Glavni zakljucak sest nacela plesa jeste da je istinska i sustinska suprotnost plesu — teatar.
Ova suprotnost se, prvo, o€ituje u problematici prostora. Ples je po Badiouu jedina umetnost koja

je primorana na prostor, jer je on dogadaj pre imenovanja, koji izvodi obustavljanje vremena
u prostoru, odnosno oprostorenje misli. To oprostorenje se odnosi na ,,Cist predeo®, kojem
ne treba dekor bilo da ga on empirijski ima ili nema. Nasuprot njemu, pozoriste nije dogadaj,
vec¢ posledica njegovog, ve¢ izvedenog imenovanja. Imenovanje je u teatru izvrSeno u tekstu/
drami koja prethodi predstavi, te njoj nije potreban prostor ve¢ vreme (za naraciju). Oci-
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glednu Cinjenicu da se teatar ipak ostvaruje u odredenom prostoru (na sceni), Badiou resava
tvrdnjom: ,,Pozoriste ¢ini ve¢ neko ko Cita za stolom.* (str. 140)

Drugo mesto ove suprotnosti su telo i pogled. Za Badioua, plesuce telo je telo-misao koje nikada

ne moze biti ,,neko*”. Ono je obelezje Cistog iskrsavanija, te ne izrazava, ne podrazava niti
predstavlja nekoga ili nesto. Ono je bezimeno, bezlicno. Nasuprot njemu, pozorisno telo je
obuhvaceno podrazavanjem, ,,obuzeto ulogom®. Iz ove suprotnosti, Badiou izvodi tezu da je
prava misao koju ples obustavlja u misaonom dogadaju — bezli¢ni subjekt. U skladu s tim, kao
Sto plesac/ica nikada nije neko, tako se i od gledaoca plesa ocekuje da bude bezlican. On ne
sme predati sceni svoju Zelju, Sto od njega zahteva pozoriste, ve¢ se mora postaviti u ulogu
voajera u Cijem pogledu ,,plesne suptrakcije ukidaju same sebe®. Iz toga se izvodi tvrdnja da
ples cak i ,,nije predstava® (str. 142), jer svaka predstava ocekuje od gledaoca da investira zelju,
dok ples zahteva njeno oduzimanije u gledaocevom pogledu.

Nagota je slededi aspekt tela bitan za shvatanje suprotnosti teatra i plesa. Za Badioua, plesno telo je

obavezno nago.To se ne odnosi na njegovu emprijisku nagotu, ve¢ se nagota u plesu shvata
kao predstavljanje samoreferentne misli u njenom iskrsavanju. To znaci, misli koja se ni na
Sta drugo ne odnosi nego na sebe samu, misli koja jos nema ime nego se pred nasim oc¢ima
pojavljuje u nagoti svog iskrsavanja. Badiou dodaje: ,,Ples, to je misao bez odnosa, misao koja
se ne odnosi ni na Sta, niti Sta drugo postavlja u odnos. Reé¢i ¢emo takode da je ples Cisto
izvrSenje misli...” (str. 142) Za razliku od plesa, telo u teatru nikad nije nago. Po Badiou, u te-
atru je kostim ono sto je obavezno, jer teatarska procedura predstavljanja i nagotu pretvara

Suprotnost plesa i teatra evidentna je, konacno, i u razmatranju pola. Mallarméova izjava da ,,ple-

sacica nije Zena* se kod Badioa smesta u nastavku teze o bezlichom subjektu, tj. plesnom
telu-obelezju, ali se objasnjava i specificno plesnim tretmanom pola. U plesu nailazimo na
spoj polova i, istovremeno, njihovo razdvajanje. Naizgled protivurecno Mallarméovoj izjavi je
njegovo videnje plesa kao tumacenija poljupca ili, korak dalje, seksualnog cina. Medutim, po
Badiouu:,,Stvar je u tome sto od polnog odredenja, od Zelje i ljubavi, ples zadrzava samo Cistu
formu: onu koja ureduje trojstvo koje ine susretanje, spajanje i razdvajanje.” (str. 141) | upra-
vo energija razdvajanja zadrzava ishodiste koje su pokrenuli susretanje i spajanje: seksualni
cin, te umesto do njegovog predstavljanja dovodi do nestajanja polova i ponistenja njihove
sveprisutnosti. Sveprisutnost razlike polova u plesu se ukida u samom dogadaju, u onome
,»na Sta svako bice li¢i pri nestajanju®. Time se uobli¢ava dvostruko plesno nacelo , izbrisane
sveprisutnosti polova‘“. | to nacelo teatar obavezno krsi, jer po nacelu predstavljanja, on uvek
donosi Cak ,,preteranu igru uloga polnog odredenja“.

Osnovu ovih suprotnosti, Badiou preuzima od Nietzschea i njegovog razilazenja sa Wagnerom oko

pitanja teatralnosti. Pa, dok je teatar par excellence primer potcinjavanja teatralizmu, moderna
umetnost (Sto se kod Badioua odnosi na ples) se ostvaruje time sto ga od sebe oduzima. U
potcinjavanju efektu teatra ponovo nailazimo na vulgarnost,a to je ono ¢emu se ples suprot-
stavlja. Ipak, ni za Badioua niti za Mallarméa, pripisivanje vulgarnosti nije puka osuda teatra,
jer je u tome njegova umetnicka nadmoc nad plesom, dok se plesu u toj dihotomiji ostavlja
pojmovna Cistota. U objasnjenju te teze, Badiou iznosi i poslednji radikalni stav o plesu:

Da bi se to razumelo, treba istaci jedan izazovan ali neophodan iskaz: ples nije

umetnost. ... Ples nije umetnost zato Sto je znak mogucnosti umetnosti, onakve

kakva je upisana u telo. (str. 143)

Drugim recima, ples pokazuje da je telo sposobno za umetnost, time sto izvodi telo-misao (,,Ne kao

misao koja je izrazena telom, ve¢ kao telo koje je misao* (str. 143)).A telo-koje-je-sposobno-
da-bude-misao, to je Badiouov odgovor na Spinozino pitanje/izazov da se bavimo time sta je
misao, a da jos ne znamo ni za Sta je sposobno telo.

Ova intrigantna filozofska postavka plesa deluje konsekventno i konzistentno uobli¢ena, medutim u

njoj postoji centralna nedoslednost/iskliznuce, za koje ne nalazim resenje unutar Badiouovog
sistema. Ako se vratimo na uvod u Citanje teksta, videcemo da cela ova postavka pociva na
tezi da ples, buduci da je umetnost, spada u Cetiri genericke procedure istine. Otud Badiouov
filozofski interes za njega, pa i Citava metafora plesa kao misaonog dogadaja. Medutim, pred

kraj teksta Badiou plesu oduzima status umetnosti, vracajuci ga ,,korak unazad“ i proglasa-
vajuci ga znakom njene mogucnosti. Problem je Sto u tom slucaju, ako ples nije umetnost (a
svakako nije ni politika, ni nauka, ni ljubav), on ne moze biti ni procedura istine. Na toj tacki
logicki pada cela teza o plesu kao misaonom dogadaju koji uspostavlja i iznosi istinu. Zacudo,
Badiou kao da ne primecuje ovo samoosporavanije i do kraja teksta ni¢im ga ne objasnjava.
Slicno iskliznuce pojavljuje se i bocno, u slucaju teatra, i to njegove bazi¢ne postavke. On za
Badioua, za razliku od plesa nije dogadaj ve¢ efekat njegovog vec izvedenog imenovanja. Pre-
ma tome, jasno je zasto ples otvara mesto za uspostavljanje istine, a teatar ne. Istovremeno,
medutim, za Badioua teatar jeste umetnost i to nadmoéna umetnost (u odnosu na ples), sto
bi trebalo da znaci da on jeste procedura istine. Da li su Badioua suvisSe povukle sopstvene
metafore ili je neSto drugo u pitanju, tek ni ova protivurecnost nije objasnjena u tekstu.

S obzirom na ove nelogicnosti, tekst je na kraju prilicno neuverljiv u primeni osnovnih Badiouovih

teza o istini na umetnost — jer umetnost i moze i ne mora biti procedura istine (Sto varira
od plesa i teatra), a procedura istine moze biti i nesto mimo Ceriti genericke procedure (npr.
ples koji nije umetnost). Od toga najvise trpi sama Badiouova filozofija, jer, podseti¢u, ovde
se radi o njenom unutrasnjem ispitivanju. Izgleda da su efekti umetnosti na filozofiju prilicno
konfuzni i ¢ak toliko snazni da osporavaju same filozofske postulate, kojima bi trebalo da su
metafora.

Posto smo ovim, Cini mi se, iscrpli unutrasnje aspekte teksta, sada ¢u zavrsSiti egzegezu i postaviti

neka bitna unutarteorijska pitanja o iznetom. S aspekta teorije izvodackih umetnosti, u ovom
tekstu postoji nekoliko problema. Prvenstveni je Sto tekst vrvi od aproksimacija, netacnosti,
opstih mesta, otprilicnih tvrdnji, jednom recju praktiénog nepoznavanja plesne i teatarske
prakse, koje se uzimaju kao osnovne metafore. Splet gresaka je toliki da na nekim mestima
postaje neprepoznatljivo o cemu tekst govori, i izgleda kao da bi se rec ’ples’ mogla lako
zameniti nekom drugom. Recimo, filozofski bitna teza da ples nije umetnost spada u one s
kojima teorijski nema Sta da se raspravlja — jer, ples (teorijski viden unutar drustva), jedno-
stavno, jeste umetnost, odavno prepoznat i uspostavljen kao umetnost, sa svim potrebnim
elementima za funkcionisanje jednog mikro-sveta umetnosti, kao institucije, istorijske pojave,
drustvene prakse i specificnog polja ¢ulnosti. Bojana Kunst tu izvodi bespostednu kritiku:

lako ples moze biti vrlo kreativna metafora misljenja o filozofskom polju, a

njegovo pred-racionalisti¢ko prvenstvo u filozofiji je uticalo i na odredeni broj

pocetnika u savremenom plesu, savremeni ples je pre svega jedna autono-

mna forma umetnosti, tipicna forma umetnosti 20. veka, Cija specifiénost nije u

tome da je karakteriSu apstrakcija, klizavost i dekonstrukcija.'?

S aspekta filozofije, videli smo — o tome i te kako ima Sta da se kaze.A $ta je sa ateorijskim pristu-

pom!? Iz te perspektive, ova teza nam govori o jednom ontoloskom i esencijalistickom shva-
tanju umetnosti, koje nije zainteresovano za diskurzivnost ve¢ lebdi nad svojim imenovanim
predmetom, bas kao Sto se i sam predmet u tom pristupu postavlja u odnosu na okruzujuce
mu diskurse. O takvom shvatanju umetnosti vec su dosta rekle analiticka estetika i instituci-
onalna teorija umetnosti, kao najradikalnije u tom pogledu, te ja ne moram nista da dodam.
Bitna je samo jukstapozicija. U njoj se pokazuje da se ovde ne radi se o potpunom oglusava-
nju o predmet, ve¢ o neekspliciranju sopstvene diskurzivne pozicije koja nije transcedentna
ni u odnosu na predmet niti u odnosu na diskurzivnost, vec¢ se suprotstavlja institucionalnom
shvatanju umetnosti.

U korpus ateorijskih razmatranja, na slican nacin bi se uvrstile i reference na baletsku suknjicu, éiste

predele, neizbezno predstavljacki karakter teatra odnosno nepredstavljacki plesa, na imeno-
vanje, videnje nagona i Zelje, na nepokazivanje plesnog znanja i napora tela u pokretu, brisanje
sveobuhvatne polnosti, na vertikalnost plesnog tela-misli, upotrebu jezika, pa konacno i na
status koreografije u odnosu na plesuée telo. Teorija bi tu, iS¢itavajuci dvadesetovekovne
plesne prakse u njihovim kompleksnim vezama sa okruzujué¢im drustvom i kulturom, navo-
dila argumente za osudu ovih teza, u vidu navodenja plesnih primera i diskursa koji kritikuju,

12 > Bojana Kunst, ,,What was this about John?*“ (1998), http://www?2.arnes.si/~ljintima2/kunst/t-john.html
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osporavaju ili izvode suprotno od onoga Sto Badiou navodi.'® Recimo, to da se ples ne igra u
baletskoj suknjici, da pokazivanje napora postaje bitno za mnoge autore, da plesaci govore,
da postoje feministicki i gay ples, ili da je hibridna forma Tanztheatera jedna od kljucnih pojava
u postmodernom plesu, da se mnoge plesne prakse i diskursi suprotstavljaju vertikalnosti
plesnog tela nazivajuci ga opresivno falusoidnim, da se jedan od prelomnih savremenih ple-
snih radova zove Ime dato od strane autora (Jéréome Bel, Nom donné par Il'auteur, 1994), da
postoje i solo i masovni ples bez dueta, da je vazan pomeraj u plesu danas osamostaljivanje
koreografije od sluzenja plesnom pokretu itd. Ateorijski pristup bi o tome rekao: ove greske
su evidentne, ali potrebno je utvrditi njihovu diskurzivnu poziciju, jer to je ono Sto je unutarte-
orijska problematika. U odnosu na koje diskurse plesa, filozofije, kulture i drustva se ispisuje
,,Ples kao metafora misli“? Kako se on smesta u diskurzivhe mreze, na sta racuna, $ta mu iz-
mice, koje diskurse preiscitava, koji diskursi preiscitavaju njega? I, kako on u tome diskurzivno
proizvodi ,,ples* o kojem govori? Odgovor na ta pitanja, u krajnjem izazovnom gestu, moze
glasiti: radi se o tipicno filozofskom, konzervativnom, romantizirajucem i burZoaskom, psihoanalitic-
ko-falocentricnom i heteroseksistickom pogledu na jedan hipoteticki rano modernisticki apstraktni
ples. Dakle, za ateorijski pristup, problem nije u tome Sto tekst promasuje ples; ne, on ga ne
promasuje, on ga izvodi u sasvim odredenoj diskurzivnoj mrezi, Ciji se obrisi pojavljuju unutar
teorije, kojoj je osnovni zadatak da misao (filozofsku kao i umetnicku) smesti u diskurzivnost,
u iskljuéivo necisto drustveno i istorijsko polje u kojem se ta misao, na kompleksan nacin,
proizvodi, dogada i deluje. Drugim recima, za teorijsku kritiku bitno je Badiouovo promasiva-
nje referenta — jer i ako se razmatraju unutarfilozofski efekti plesa, to razmatranje mora poci
od materijalnog stanja stvari u samom plesu. Zato bi zadatak teorije bio da izvuce, iS¢upa ples
iz Badiouove metaforicke mreze i smesti ga na materijalnu drustvenu razinu. Za ateorijsko
razmatranje, medutim, bitne su putanje referenci koje konstruisu, izvode i proizvode tog i
takvog referenta, tj. bitno je sto se tekst odnosi na ples, i to na odredeni ples i na odredeni
nacin — a artikulacija tih ,,odredenosti* i njihovih efekata spada u domen unutarteorijske
problematike.

U nastavku ¢u izneti neka konkretna ateorijska razmatranja Badiouovog teksta, objasnjavajuci svoj

odgovor, stavku po stavku.

Ples kao referent filozofije. Kada govori o plesu kao metafori misli, Badiou govori o ,,jednom hipote-

tickom ranomodernistickom apstraktnom plesu®“.Taj ples nije narativan, ostvaruje se esenci-
jalistickim diferenciranjem od drugih umetnosti (narodito teatra), ide ka visokoj formalizaciji,
nema mimetican odnos s muzikom, podrazumeva musko-zenski duet ali i apstrahovanje po-
jedinacnih polnih polozaja, obezlicava i obesteljuje telo zarad bi¢a misaonog dogadaja, uglav-
nom se izvodi na praznoj sceni, ponekad se igra u baletskoj suknjici, ne pokazuje tehniku i
napor pokreta, nije ni predstavljacki niti ekspresivan. Gde se taj ples nalazi? ...Otprilike, jedan
korak nakon baleta, jedan korak pre visokog modernizma i minimalizma, u suprotnom pravcu
od avangardi, dva koraka iza postmodernizma i puno koraka (levo-?)desno od savremenog
plesa. Ova metaforic¢na topografija ipak ne zahvata badiouovski ples na mestu neke konkret-
ne plesne prakse, da mozemo redi: to je Martha Graham ili Doris Humphrey ili Isadora Dun-
can. Ne, to nije konkretan, u istoriji poznat ples.To je ples onakav kakvim ga uobicajeno vidi
javno mnjenje, doksa, ¢ak i danas. Badiou je samo preuzeo ono sto mu je bilo nadohvat ruke,
jednu maglovitu i nezahtevnu sliku plesa, nezahtevnu jer je neproverljiva ve¢ rac¢una na opste
truizme. Slicno vazi i za teatar, s tim da se tu radi o ,,jednom hipotetickom predmodernom
teatru®, Sto je takode slika teatra kakva je zamrznuta u doksi.

Problem sa ovim referentima je dvostruk. S jedne stane, oni ukazuju na autorovo neupitno pri-

stajanje na okostale slike umetnosti, na jednostavno preuzimanje onoga Sto javho mnjenje
smatra umetnoscu. Istim gestom, on iz ovih pojmova iskljucuje sve rasprave, dekonstrukcije,
promene, prelome, iskliznuéa, pa i dogadaje plesnih i teatarskih praksi koje menjaju stanje
stvari unutar umetnosti plesa i teatra, ne uklapajuci se u slike kojima Badiou barata. S druge

13 > Npr. vidi jednu moju teorijsku alternativu Badiouovom shvatanju plesuceg tela u: Ana Vujanovi¢, ,,Jedna, druga,
treca... n-ta PLESUCA TELA®, Teatron br. 126-127, Beograd, 2004.

strane, problem je Sto su te dve slike nejednako locirane unutar (diskursa) umetnosti,jedna u
ranomodernisticku, druga u predmodernisticku paradigmu. Iz te nejednakosti dolaze gotovo
sve suprotnosti izmedu plesa i teatra koje Badiou uspostavlja. Recimo, plesacica ne predsta-
vlja nikoga : glumac je obavezan da glumi; plesuce telo je nago : teatarsko telo je kostimirano.
Bitno je ista¢i da se navedene suprotnosti ne odnose na univerzalne karakteristike teatra i
plesa, ve¢ na razlike izmedu makroparadigmi umetnosti koje se ostvaruju kako u teatru, tako
i u plesu. Pa, kao Sto je predmodernisticki glumac obavezan da glumi, i balerina je obavezna
da predstavi ulogu, dok je s druge strane nago telo obavezno kostim u postmodernistickom
i teatru i plesu.

Filozofske putanje referiranja na ples. Badiouov postupak proizvodnje navedene slike ili pojma plesa je

»tipicno filozofski* iz vise razloga. Prvo, to je eruditsko pisanje o plesu, koje se ne bazira na
specijalistickom znanju o plesu, ve¢ na obilju izvora iz filozofije i knjizevnosti, koji se koriste
aistorijski, akontekstualno, s podrazumevanjem opsteg korpusa znanja i slobodnim korisce-
njima slika i teza. Drugo, to je uobicajen tradicionalan naéin na koji filozofija vidi umetnost,
narocito ples kao ono neizgovorljivo, izvan jezika, racionalnosti i reprezentacija, kao nevinost
postojanja koja je van domasaja drustva i jezika. Bojana Kunst naglasava:

Istina je da je ples ili specificnije plesno telo (u filozofiji vrlo cesto) shvaé¢eno

kao metafora nevinog, neizgovorljivog i neiskvarenog polja, koje nije zarazeno

racionalnoscu i njenom konsekvencom — jezikom (ili re¢ju). To je ono na sta

ples i igra, zahtevajuci da ga uvek vratimo korak unazad: pre reprezentacije,

prezentacije, interpretacije, u polje toka Cistog pokreta, toka nevine misli i

Cistog postojanja koje se uvek samoobnavlja.'*

Konacno, tipi¢no filozofski postupak je i to da ovaj tekst pisu¢i o umetnosti ne racuna na empirij-

Druga

ski zahtev i proveru, ve¢ na sopstvenu ontolosku utemeljenost kojoj su potrebne sustinske
pojmovne kategorije. Tako, kod Badioua, ples zaista nije ,,teorijski objekt* jer tu nije uklju-
cen nikakav materijalni otpor plesa, ve¢ se on vidi kao prazno polje na kojem se filozofski
koncepti projektuju, dogadaju i oprimeruju.'> Da jeste objekat, ples bi davao neke znake
svog nezavisnog zivota u vidu govorenja, travestije, mokrenja, naracije, seksualne golotinje,
izneveravanja publike isl. Posto nije, on ni¢im ne provocira filozofiju i njenu samorefleksiju,
vec ostaje Cist izvor samo onoga sto je toj filozofiji potrebno (lakoce, nevinosti, tananosti
isl). Zato, kada kazem da je ovaj pristup plesu tipi¢no filozofski, u epistemoloskom smislu
ukazujem na njegovu platonisticko-mimeticku zamisao umetnosti, koja nema sopstvenu ma-
terijalnu egzistenciju, ve¢ se shvata samo kao ,,senka senke* (te otud i bestelesna odnosno
nematerijalna metafora misli).

putanja Badiouovog proizvodenja plesa u ovom tekstu je ,,psihoanaliticko-falocentricna i
heteroseksisticka®“. Ona se sprovodi kroz pojmove okomitosti misli, slike izvora (vrcanja i
iskrsavanja), dihotomne podele polnih uloga (tu postoje samo , muskarac* i ,,zena*), tuma-
cenja plesa kao formalizacije seksualnog Cina i narocito trojstva ,,susretanje — spajanje — raz-
dvajanje*.To trojstvo proizlazi direktno iz Freudovog Edipalnog trougla, Lacanovog ustrojstva
subjekta kao $ i teze da nema seksualnog cina, tj. da je on nemoguc¢. Pogledajmo, takode,
tretman pola. Sta je epistemoloska i diskurzivna podloga Badiouove teze o sveobuhvatnosti i
brisanju pola? To nije univerzalna istina pola, ve¢ heteroseksisticki normativni diskurs koji vrsi
podelu pola na binarni par muskarac — Zena. Pored brojnih feministickih i teoreticara roda
i queera, najsnazniju teorijsku dekonstrukciju te postavke pola daje Judith Butler u brojnim
radovima.'® Badiouov stav o bicu, teorija osporava time da nema bica kao takvog, ve¢ jedino
njegovih tela i subjekata u drustvenom polju. Stav o bicu kao takvom, sukobljava se i sa bio-
politickom zamisli mnoStvenog tela, tela koje ide u mnogostrukim pravcima, kao i sa citavom

14 > Bojana Kunst, ,,What was this about John?*

15 >Vid. kako Damish odreduje teorijski objekt: It is posed in theoretical terms; it produces theory; and it neces-
sitates a reflection on theory*, Bois, Yve-Alain; Hollier, Denis; & Krauss, Rosalind, ,,A Conversation with Hubert
Damisch®, October, no. 85, New York, Summer 1998, str. 8.

16 >Vid. npr. Judith Butler, Nevolje s rodom, Zenska infoteka, Zagreb, 2000; Tela koja nesto znace, Samizdat B92, Beo-
grad, 200 1; Rascinjavanje roda, TKD Sahinpasi¢, Sarajevo, 2005.
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feministickom i rodnom teorijom, ne dozvoljavajudi pitanja oko cvrsto uspostavljenih rodnih i
polnih uloga koje dele bi¢a na Zenska i muska, prekrivajuci pri tom, po Butler, Citav kontinuum
polnosti po kojem se bica izvode. Da li je moguce da je Badiou nesvestan celog tog teorijskog
razvoja! Verovatno nije, narocito jer on spada u ono Sto se naziva postmodernom teorijom
kojoj se Badiou suprotstavlja. Ali ako nije, on jasno zauzima konzervativno stanoviste koje
kombinuje lakanovsku psihoanalizu i filozofski idealizam, pa na jezicko-drustvenoj razini deli
bi¢e na samo dva pola (njemu dovoljna za sveobuhvatnost pola),a na dogadajnoj brise polove
u bice, ¢ija slika prekriva istorijski problem distribucije mo¢i medu polnim polozajima unutar
heteroseksualne matrice koja ve¢ dugo vlada zapadnim drustvom.

Badiouov ,,konzervativizam® se ne odnosi samo na ovaj aspekt plesa, ve¢ karakteriSe ceo njegov

pristup, proizvodeci tako jednu nostalgicnu i romantizirajucu sliku plesa, koji, delezovski re-
ceno, nije sposoban nikome da naudi. Romantizujuca slika postize se iskljucivanjem kriznih,
nejasnih, progresivnih ili hrapavih plesnih praksi i, istovremeno, Badiouovim uopstavanjem
onih tradicionalnih ili éak samo hipoteticki postoje¢ih u javnom mnjenju. Tako su, recimo,
nagota i seksualni ¢in moguéi samo kao polja nevinosti i Cistog iskrsavanja misli, a ni sluéajno
kao polja zelje, pojedinaéne telesnosti, politike, biomoci i biopolitike. Najvazniji primer tu je
Badiouv zahtev za nepokazivanjem znanja/vestine i napora pokreta u plesu. Upravo njihovo
skrivanje, Badiou to dobro prepoznaje, omogucava plesu lakocu ili, pre, predocavanje lakoce.
lako filozofska namera mozda ide u drugom smeru, taj zahtev je u poststrukturalisticko-ma-
terijalistickoj teoriji umetnosti jasno prepoznat kao tipiéno modernisticki i burzoaski.'” On
nalaZe: umetnost mora skrivati svoj nastanak, svoje uslove proizvodnje! Time joj se priznaje
unutardrustvenost koja se odmah mora skriti jer, marksisticki receno, sredstva za proizvod-
nju odreduju drustvene odnose, odnosno sredstva za umetnicku proizvodnju odreduju pro-
ces, identitet i efekte umetnickog dela. Radi se o tome da ono sto delo govori o drustvu
jeste ono sto je dopusteno da se sistemom reprezentacija pojavi u javnoj sferi. Medutim,
sam drustveni sadrzaj se u delu javlja na mestu medija, kao rezultat ekonomije umetnickog
procesa i materijalnosti medijske organizacije.'® Tako, modernisticko, burzoasko umetnic¢ko
delo konstituiSe upravo ono sto je iz njega iskljuceno — to su materijalnost medija, proces,
procedure i postupci rada, uslovi i tehnike proizvodnje. Pa, tako, dok Badiou trazi da u plesu
upravo to ostane skriveno, savremeni kriticki plesni radovi pokrecu pitanja geopolitickih
konteksta delovanja, uslova rada, tehnologija autorstva, pristupa obrazovanju, politickog ka-
paciteta virtuoznosti, troSenja i umora tela, vlasnistva i distribucije umetnickih dela. Bitno je
pomenuti da, iako Badiou jeste levicar, njegovo videnje/proizvodenije plesa je sve samo ne
marksisti¢ko. To ne mora biti zbog njegovog skrivenog filozofskog nemarksizma, ve¢ je pre
efekat njegovog preuzimanja okostalog burzoaskog pogleda na okostalu hipoteticko-moder-
nisticku umetnost, koju on ne prepoznaje kao takvu, vec je uzima kao istinu o umetnosti. Na
ovom mestu, vidimo i ono poslednje sto sam htela da kazem o Badiouovom pristupu plesu
— on ne racuna na istinu plesa, ve¢ na istinu filozofije, njenu istinu o plesu, ma koliko sam
tvrdio da filozofija ne uspostavlja istine, ve¢ artikuliSe one koje ispostavljaju Cetiri genericke
procedure, u koje spada i ples.

Na kraju, evo jos jednom zasto nam je potrebna teorija. Potrebna je jer filozofski tekst o umetnosti

kao sto je ,,Ples kao metafora misli“, ma kako bio uzbudljiv i lucidan, zapravo ne stvara proble-
matiku umetnosti, ve¢ samoreferentnu metaforiku. Odnosno, on moze na vazan naéin govoriti
o misli i time ostaviti prostor za uvodenje filozofskih pojmova u umetnost kao misaonu
praksu, ali on sam mora taj prostor ostaviti. Jer Sto filozofija viSe produbljuje svoju pojmovnu
problematiku to se vise udaljava od materijalnosti umetnosti. Ona je ne dotic¢e. U tom smislu,
i ,,Ples kao metafora misli* je misaona konstrukcija neproverljiva u polju umetnosti; odnosno
ako ga postavimo kao proverljivog, on je netacan te nema problematike, a ako pristanemo da

17 > Jedno od najtemeljnijih tumacenja i osporavanja ovog stava dato je u tekstu »Umetnost, druzba/tekst«.

18 >Vaznu analizu ovakvog statusa-funkcije umetnosti i kulture dao je Virno; vid.Virno, Paolo, Grammar of the Multi-
tude; For an Analysis of Contemporary Forms of Life, Semiotext(e), New York, 2004.

je neproverljiv, onda problematika plesa zauvek ostaje izvan njegovog domasaja. Za razliku
od njega, savremena teorija plesa bi bila ona fukoovska ,,diskurzivna praksa“ koja intervenise u
ples shvacen kao unutrasnja spoljasnjost drustva, kao materijalna praksa s kojom teorija deli
sudbinu prljave, istorijske, telesne diskurzivnosti i drustvenosti. Ona ne samo da pronalazi
nova diskurzivna resenja za problematiku plesa kao umetnosti, ve¢ — u svom najboljem izda-
nju — produbljuje samu problematiku aktuelizacije novih plesnih paradigmi u plesanju, cime
pocinje da se tice i plesa i drustva u kojem se on realizuje.
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Mitko Suvakovic Pravo na
teoriju; o paradoksal-
nim odnosima teorije i
filozofije u savremenoj
kulturi/drustvu

U ovom tekstu e biti reci o kontradicijama u odnosima ,,teorije” i ,,filozofije“, odnosno o kritckim
reagovanjima na filozofski obrt ili preuredenje na pocetku 2 1. veka. Svako preuredenje izaziva
izvesne probleme koje postavlja pred razlicite teorijske nazore: od filozofije preko nauka i
teorije/a do razli¢itih plutajucih Zargona u sasvim razlicitim, ¢esto neuporedivim mikrosveto-
vima i mikroekologijama u savremenim kulturama. Svako preuedenje koje se tice filozofije,
nauka, teorija i Zargona kulture je praksa koja ima interventne efekte na ono ¢ime se bavi.Ti
efekti nisu tek ,,semanticke vrednosti* tj. znacenja u posredovanju ,,jezika“, ve¢ i ,,dogadaji'
koji jesu sa svim potporama i otporima u nekom trenutku i prostoru, te uvek jesu, ako jesu,
za nekoga.

Ali o kakvom se preuredeniju radi?

Mozemo krenuti od trivijalnih primera i i¢i ka slozenim mogucnostima indeksiranja.

Na primer, u ¢emu se razlikuju teorije dZinsa® (farmerki):

* koje se bave znacenjskim funkcijama dzinsa u farmerskoj porodici u drzavi Misisipi 50ih, dZinsa
koji nose poznomodernisticki umetnici u Sohou ili Ist-vilidZzu u Njujorku 60ih i 70ih godina,
i dzinsa koji nose intelektualci/ke u Varsavi ili Pragu 60ih i 70ih godina, odnosno, tinejdzeri
Sirem sveta danas, od teorija

* koje se bave pojavnim intezitetim dejstva dzinsa na bilo koje — mozda i apstraktno pretpostavlje-
no — ljudsko telo, na primer, intenzionalno zamisljenu farmersku, umetnicku ili disidentsku
odnosno tinejdzersku guzu?

Na Sta cilja ovo razlikovanije ,teorija“ o dzinsu? Ono ne cilja toliko na objasnjenje dZinsa veé na
preuredenje odnosa izmedu studija kulture i filozofske fenomenologije dZinsa. Studije kul-
ture pokusavaju da o dzinsu govore kao o relativnom ,tekstu* — posredniku znacenja — koji
zastupa subjekt u odnosu na specifi¢ni lokalni kulturalni kontekst, pri é¢emu je rec o trostru-
kom intertekstualnom odnosu: subjekta-kao-teksta, dZinsa-teksta i kulture kao-politeksta.
Filozofija, naprotiv, polazi od zastupanja pojedinac¢nog dogadaja dzinsa ka opStem dogadaju
postojanja i pojavljivanju intenzionalnog dzinsa kao koncepta u odnosu na koncept postojanja
i pojavljivanja guze. Pri tome, pojavljivanje se interpretativho sprovodi tradicijski izvesnim
filozofskim modelima bitka, istine i subjekta®.

Na primer, da li se moze ili mora praviti razlika izmedu bliskog citanja (close reading) Artaudovog*
i Derridinog® pisma o teatru? Na prvi pogled na povrsinu samih odstampanih tekstova, kao
da nema razlike medu njima. ReC je o veoma slozenim diskursima redefinisanja teatra i re-
definisanja diskursa o teatru. Oba autora prelaze prag pisma ulazeci u polje pisanja o teatru
i o pisanju kao materijalnoj praksi transfera/kontratransfera izmedu analizanda i analizansa.
Oba autora se sluze diskursom, tacnije, singularizovanim Zargonom, idiolektom koji u vreme
nastanka njihovih zapisa nije bio blizak maticnim Zargonskim horizontima. Artaudov diskurs
,hovog teatra® ili ,,teatra surovosti je izlazio izvan rediteljske/glumacke/dramaturske ili tea-
troloske prakse u podrucje koje je izgledalo kao prolazak kroz knjizevnost ka filozofiji teatra,
te filozofiji egzistencije. Derridin diskurs se distancirao od filozofskog misljenja metafizike
prelaskom praga pisanja koje mora proci kroz knjizevnost i zatim u intencionalno neodre-
deno podrucje viseznaénosti teksta-traga medu tekstovima u praksi prolazenja ka dekon-
struktivistickoj filozofiji bez izvora u logosu. Ali, ono Sto povezuje spise Derride i Artauda je
bespogovornost dijalektickog, a to znaci interventnog dogadaja otvaranja teatra, odnosno
filozofije moguénostima drugog u odnosu na teatar i filozofiju. Moguce je tu prepoznati i
otvaranja teatra filozofskim izvodenjem i otvaranja filozofije potencijalnosu otvaranja Artau-
dovog teatra. Mada, mora se priznati, pored sve blizine Artaudov i Derridin tekst se razlikuju
u topoloskom smislu, po tome Sto se od njih ocekuje da imaju interventno dejstvo u razli-
citim disciplinama.

U jednom trenutku u samoj filozofiji, ako je filozofija ikada bila sama, doslo je do prekida unutar
bitne platforme zastupanja pojedina¢nog znanja za univerzalno znanje i time do postavlja-
nja pitanja ne samo o smislu filozofije (Cemu filozofija?)¢, ve¢ i o dogadajnim, diskurzivnim
ideoloskim i fantazmatskim granicama filozofskog nasleda i nesigurnim platformama koje se
mogu naci u podrucjima u blizini ili daljini u odnosu na filozofiju. U tradicionalnom zapadnom
kontinentalnom’ znacenju redi, , filozofija“ se moze razumeti sa tri bliska, ali ipak razlikuju¢a
polja definisanja:

. filozofija je ljubav prema mudrosti, pri ¢emu se ,,mudrost” moze tumacditi kao sticanje uverenja,
kao ostvareno istinito uverenje tj. znanje, kao misljenje o necemu i bilo éemu, kao ulazak u
nepredocivost mentalnih/duhovnih dogadaja koji se daju metaforicno (ili metafizicki) indeksi-
rati ukazivanjem na filozofskom tradicijom kanonizovane koncepte, odnosno uslovi filozofije
su oni koji vode ljubavlju prema javhom i pokaznom ,,izvodenju misljenja* o, u modernom
smislu, bitku, istini i subjektu;

2.filozofija je vestina formiranja, izumevanja, proizvodenja pojmova (koncepata) te narativa o pojedi-
nacnim ili opstim kontekstima, istorijama, okolnostima i likovima ,,proizvodenja“ i ,,razmene*
koncepata; i

3. filozofija je epistemoloska, kriticka ali idealizovana praksa kojom se pojedinacna znanja o bilo
c¢emu — od mitologije, knjizevnosti i drugih umetnosti do prirodnih i drustvenih nauka ili
svakodnevnog zivota biljaka, Zivotinja i ljudi — dovode u odnos sa moguénostima i potencijal-
nostima opstih znanja ili, Cesto, centriranim idealitetima opSteg integrativnog znanja; drugim
recima, dok umetnosti i nauke imaju pojedinaéni objekt bavljenja, filozofija ga nema i ona ga
prisvaja u naporu da prevlada jaz izmedu pojedinac¢nog i opsteg znanja koje ¢e nazvati ,,uni-
verzalnim znanjem®.

Da, svakako, postoje i druge potencijalnosti modelovanja filozofije, ali ova tri polja izgledaju kao
obecane invarijante evropskog misljenja o misljenu, ¢ak i kod onih autora koji dovode u pitanje
filozofiju i sebe postavljaju naspram nje ili na samoj granici filozofskog i nefilozofskog.

| > Frangooise Proust, ,,Kaj je dogodek?*, iz ,,Filozofija in njeni pogoji — Ob filozofiji Alaina Badiouja* (temat),
Filozofski vestnik $t.1, ZRC SAZU, Ljubljana, 1998, str.9-19.

2 > Dzon Fisk, Popularna kultura, Clio, Beograd, 2001.
3 > Alain Badiou, ,,Moguénosti*, iz Manifest za filozofiju, Naklada Jasenski i Turk, Zagreb, 2001, str. 12.

4 > Antonen Arto, PozoriSte i njegov dvojnik, Prosveta, Beograd, 1971.

5 > Jacques Derrida, Paule Thévenin, The Secret Art of Antonin Artaud, The MIT Press, Cambridge Ma, 1998;i Jacques
Derrida, ,,KazaliSte okrutnosti i zatvaranje predstave", iz Pisanje i razlika, Sahinpasi¢, Sarajevo, 2007, str. 247-266.

6 > Jospi Brki¢ (ed), Cemu jos filozofija, Centar za kulturnu djelatnost, Zagreb, 1982.

7 > Andrew Cutrofello, Continental Philosophy —A Contemporary Introduction, Routledge, London, 2005.
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Kriza filozofije je, svakako, zapocela u veku filozofije. Zapocela je Marxovim ukazivanjem na ,,bedu

filozofije® u svetu stvarne ljudske bede unutar industrijskog drustva eksploatacije. Zapo-

Cela je i Nietzscheovim grandioznim imanentno filozofskim neuspehom da izvede jos jedan
totalizujuci filozofski sistem misljenja. Tada je po prvi put zamisao postignutog filozofskog
nesupeha postala temelj preuredenja filozofije. Konacno, zapocela je i kada je Freud postavio
univerzalni diskurs o subjektu unutar ljudskog Zivota; rec je o humanistickom diksursu koji je
prelazio preko empirijskih polja biomedicinskih i kulturalno-drustvenih hipoteza izvan profe-
sionalne sigurnosti filozofskih paradigmi. Zatim, filozofija Martina Heideggera u prvoj polovi-
ni 20. veka bila je pokusaj iznalazenja sustinske potencijalnosti samo jo$ jednog bitnog koraka
za filozofiju sada i tu unutar, za njega, neprihvatljive modernosti’. Taj jedan korak za filozofiju
bio je pretpostavljen u konzervativnom smeru prizivanja i odazivanja na filozofske ,,izvor-
ne* glasove unutar koSmara velike zapadne tradicije misljenja u metaforama, tj. metafizickim
figurama bitka, istine i subjekta. Ali, taj jedan korak bio je obelezen i konkretnim politickim
neuspehom tradicionalisticki i konzervativno orijentisanog modernog filozofa sa gotovo ni-
hilistickom sumnjom u napredak. On je rekonstituisao svoje antimoderno ,,pravo na univer-
zalnu istinu suocen sa mo¢ima i dogadajima sveljudske katastrofe — razornog totalizuju¢eg
vanrednog stanja nacizma u Tre¢em Rajhu.'® Sasvim asimetri¢no u odnosu na Heideggera stoji
antifilozofski, u smislu cuvanja i negovanja tradicije zapadne samosvojne filozofije, zahvat
Ludwiga Wittgensteina koji je u svojoj pojedinacnoj ospoljenoj ljudskoj drami pokusao da
postavi bitna i osnovna pitanja — gotovo ,,diletantska“ — pred sigurnoséu filozofskog zargona
i njegovog apstrahovanja u odnosu na pojedinacnu Zivotnu aktivnost. Wittgensteinova kriticka
i analiticka filozofija filozofije je diletantska u tom smislu da on postavlja zdravorazumski i sa
platformi svakodnevnog govora pitanja o unutrasnjim poslovima filozofije, koja uceni filozofi
ne postavljaju. Ovde se pod diletantom ne razume autodidakt ili posveceni amater-ljubitelj,
vec filozof koji namerno i autorefleksivno pokazno krsi ,,profesionalnu etiku* filozofiranja
izlaskom iz normativnog/kanonskog zargona zapadne filozofije. Takav filozof postavlja ,,ne-
pristojna pitanja“ o osnovnom znacenju redi i interventnim posledicama tih znacenja na
Zivotnu aktivnost filozofa i filozofije kao drustvene prakse. On je izvan doxe filozofa koji ne
postavljaju ta osnovna pitanja kao bitna pitanja filozofije, ve¢ unutar razgradenmih mreza
znacenja i metoda filozofije grade narative ili modele predocavanja misli. Njima je blizak
diskurs filozofske hijerarhije mo¢i. Rec je o kanonskoj prihvatljivosti zargona i konceptualne
atmosfere ,,stabilnog misljenja unutar definisanih drustvenih okvira. Ovi okviri onemoguca-
vaju da se izvan Zargonskih tema ili objekata rasprave govori, pise i misli o necemu ili bilo éemu
u odnosu na filozofiju. Wittgensteinovo reduktivisticko prestupnicko resenje bilo je da se
filozofski termini prevedu sa diskursa filozofije na jezik svakodnevne upotrebe reci u govoru,
pri éemu je svoj zadatak video kao napor da muhu nauci da pronade izlaz iz boce u koju je
zatvorena.'' Izlazak iz konceptualnih i jezi¢kih zamki je bio osnovni zadatak Wittgensteinovog
filozofiranja. U tom smislu, veliki antifilozof bio je i Jacques Lacan, koji pribegava ,,baroknom*
prolasku kroz sve filozofije na nacin, metafori¢no govoredi, ,,slona u staklarskoj radnji‘“'2. Ova
metafora govori o autoru koji neudobnost u poretku znacenja vidi kao svoj krunski zahvat
u materijalnost besede koja je pod uplivom oznaciteljskog poretka, a to znaci nesvesnog.
Lacanov raskosni diletantizam je razlic¢it od Wittgensteinovog puritanskog analitickog rada
na ,,besmislicama* filozofije, ali smisao je isti: uraditi nesto sa filozofijom na nacin koji njeni
tradicionalni diskursi ne dopustaju, odnosno zZargonski okviri ¢ine nemogucim. Za Lacana je
to bilo pokretanje relanosti nesvesnog u svakom pa i filozofskom diskursu. Filozofski diskurs
se, po njemu, mora suociti sa svojom nosec¢om oznaciteljskom mrezom — sa strukturalnim
principom determinacije koji izmice nameri i volji filozofa da iskaze ,,to i to tu i tada“, tj.

8 > Karl Marx, Beda filozofije: odgovor na filozofiju bede g. Proudhona, Kultura, Beograd, 1946.

9 > Vanja Sutli¢, Kako ¢itati Heideggera: uvod u problematsku razinu "Sein und Zeit"-a i okolnih spisa, August Cesarec,

Zagreb, 1989.

10 > Martin Heidegger, Rektorski govor, Matica hrvatska, Zagreb, 1999.

I'l > Ludvig Vittgenstajn, Filozofska istrazivanja, Nolit, Beograd, 1980.

12> Jacques Lacan, XI Seminar — Cetiri temeljna pojma psihoanalize, Naprijed, Zagreb, 1986.

teoreticar psihoanalize se suocava sa materijalnim poretkom besede koja pokazuje ono sto
izostavlja, potiskuje, prekriva ili ponistava. Konaéno, Jacques Derrida'® je interventno poka-
zao da je filozofski problem kako ,,sredisnji svet filozofije* tako i ,,margine filozofije*“'*. On
je bio sasvim opredeljen za filozofiju, mada je ranim konceptom dekonstrukcije evropskog
filozofskog logocentrizma ponudio potencijalne smerove za promisljanje i intertekstualno
predocavanje granice filozofije transcedencije. Oni koji su se pozivali na Derridu i radikalizo-
vali njegove ponude i obecanja izasli su ili izvan filozofije u polie materijalne prakse pisanja ciji
je tek jedan slucaj filozofija, a drugi koji nikada nisu ni bili u filozofiji, preuzeli su mogucnost
za izvodenje dogadaja teoretisanja i time ukazali na opiranje materijalnosti teorije prividnoj
ezotericnosti filozofije. Doslo je do razliitih viSesmernih preuredenja odnosa filozofije i teo-
rije posle Derride, od knjizevnog teoreticara Paula de Mana'’, umetnika i teoreti¢ara kulture
Victora Burgina'® do spisateljice Kathy Acker'”. Opseg filozofske krize je pojacan i iz femini-
sticke, te Zenske, rodne i queer teoretizacije filozofije, tacnije, postavljanjem onog singularnog
pitanja koje se proteze od Simone de Beauvoir preko Hélén Cixous do Judith Butler ili Joan
Copjec: ,,Da li filozofija ima rod?*'® Tada se moze postaviti jo$ jedno, slozenije i filozofi¢nije
pitanje: ,,Kako je u filozofiji, tj. istoriji filozofije, izvedena redukcija roda i time singularnosti
identiteta same filozofije kao drustvene prakse na univerzalnog filozofa?* To pitanje, kao i
slicna, pored svoje privlacne filozoficnosti, bilo je blize pojedinacnosti prakse teoretizacije
unutar drustvenih, humanistickih ili hibridnih platformi inetrpretacije i tekstualnih produkcija
o filozofiji i naspram nje.

Zamisli teorije i teoretizacije zadobijaju posebno znacenje i ekskluzivnu ulogu u odnosu na znanje

(diskurs, misljenje, pisanje, ponasanije), kulturu i drustvo od kasnih 60ih godina.'” Teorijom i
toretizacijom se nazivaju hibridni Zanrovi ili polizanrovi koji su se paralelno razvijali u umetnic-
kim, aktivistickim i akademskim krugovima (Francuska,Velika Britanija, SAD, Istocna Evropa)
kritikom autonomnih kanonskih modela i institucija nauc¢nog i filozofskog rada u drustvu,
kulturi i umetnosti. Teorijsko je predoceno kao tekstualno, a teorijski rad kao tekstualna
produkcija kritickog diskursa.Ve¢ u ranim spisima francuskih strukturalista i poststrukturalista
iz 60ih godina, ukazuje se stav da i filozofiju treba redefinisati od “opste nauke o naukama” ili
“opsteg misljenja koje proizvodi ili zastupa pojedinacno misljenju” u kriticku i kriticnu teoriju
materijalne oznaciteljske prakse. Richard Rorty je u spisu Konsekvence pragmatizma®, u ra-
spravama savremene filozofije ukazao da je u modernoj doslo do nezapaméenih “pretapanja”
granica pojedinih autonomnih nauénih i teorijskih disciplina. Nastala je nova vrsta pisanja koja
nije ni vrednovanje aspekata knjizevnih, umetnickih, naucnih i kulturalnih proizvoda, niti inte-
lektualna istorija, niti filozofija dobrog i prakticnog delanja u kulturi i umetnosti, niti interpre-
tacija drustva, vec sve to povezano u otvoreni, promenljivi polizanr pisanja. Teorijsko pisanje
prekoracuje granice izmedu posebnih drustvenih i humanistickih nauka ukazujuéi na oblike
produkcije, prikazivanija i izrazavanja u savremenoj pluralnoj i globalnoj masovnoj i medijskoj
kulturi. Teorijom kao polizanrovskom praksom postavljaju se pitanja o autorefleksivnhom ka-
rakteru pisanja o prirodi, uslovima, putevima i konceptima generisanja teorijskog teksta i
njegovih efekata. Zatim, postavljaju se pitanja o epistemoloskom karakteru poseredovanja

13 > Jacques Derrida, Writing and Difference, University of Chicago Press, Chicago, 1978; Jacques Derrida, Dissemi-
nation, University of Chicago, 1981.

14 > Jacques Derrida, Margins of Philosophy, University Of Chicago Press, Chicago, 1985.

15 > Paul de Man, ,, The Resistance to Theory", iz Clive Cazeaux (ed), The Continental Aesthetics Reader, Routledge,
London, 2000, str. 429-443.

16 > Victor Burgin, The End of Art Theory / Criticism and Postmodernity, Humanities Press International INC, Atlantic
Highlands, N.J, 1987.

17 > Kathy Acker, Bodies of Work. Essays, Serpent’s Tail, New York, 1997.
18 > Joan Copjec, Imagine There's No Woman. Ethics and Sublimation, The MIT Press, Cambridge MA, 2002.
19 > Patrick Ffrench, The Time of Theory.A History of Tel Quel (1960-1983), Clarendon Press, Oxford, 1995.

20 > Ricard Rorti, Konsekvence pragmatizma, Nolit, Beograd, 1992.
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znanja i, zato, o institucijama koje uspostavljaju i vladaju znaéenjima, smislom i vrednostima
unutar jedne kulture ili meduodnosima razli¢itih kultura.?' Takode, bitna su pitanja o kriti¢-
kom karakteru okolnosti pod kojima jedna teorija nastaje, razmenjuje se, vlada izvesnom
,»,scenom pisanja* i dozivljava krizu, nestaje ili se preobrazava, odnosno o dekonstrukciji ili
decentriranju upisa teorije ili njenih efekata u masovno, elitno ili profesionalno javno mnje-
nje, te o tragovima teorije tokom njenih mena, o brisanju ili naslojavanju tragova teorije na
nasipima? znacenja, smisla, vrednosti i identiteta kulture.Ali, tu se pojavljuju i pitanja psihoa-
nalitickog karaktera o tome kako nastaje Zelja za znanjem, odnosno kako se odvija uzivanje u
teorijskom tekstu ili procesu sa tekstovima u medijskoj kulturi? Da bi nesto — misljenje, govor,
pismo ili medijska predstava — bilo teorija mora da sadrzi aspekte koji ¢ine mogucim ili koji
ostvaruju identifikaciju, opis, objasnjenje i interpretaciju, odnosno, raspravu. Ovo je otvoreni
i neodredeni pojam teorije. Dovoljno je otvoren da obuhvati razlicite postupke: identifikacije,
deskripcije, objasnjenja (tumacenja), interpretacije ili rasprave. Ono sto teoriju razlikuje od
drugih aktivnosti, disciplina i institucija kulture jeste zahtev da postavi pitanje sta teorija jeste,
kako funkcionise i na koji nacin sebe identifikuje, opisuje, objasnjava i interpretira kao teoriju
unutar specifi¢nih kulturalnih i drustvenih praksi. Zato, teorija nije suprotnost praksi, vec je
izvodenje specificne drustvene prakse koja je postavljena tako da iz posebnih okolnosti pro-
blematizuje koncepte, diskurse i zastupanja teorije kao prakse.

Kriza postmodernog liberalnog pluralizma nakon pada Berlinskog zida, odnosno dovrsetka hladnog

rata sa uspostavljanjem globalne politike i dominacije jedne supersile i jednog ekonomskog
i biotehnoloskog politickog poretka, ponovo je isprovocirala mogucnosti za propitivanje ,,po-
litike i ,,politickog" kao bitnog odgovora na prividnu slabost ili odsutnost politickog u neo-
liberalnim prividno nepolitickim tehnoloskim praksama uredenja javnog i privatnog zivota.?
Sama politika je u neoliberalnom drustvu postmoderne?* i, zatim, globalizma, dobila karakter
tehno-menadzerske kulturalne prakse koja se izmesta iz globalnih drustvenih temeljnih pi-
tanja u pojedinaéna kulturalna i umetnicka delovanja u polju identiteta i prikazivanja unutar
svakodnevice. Jedna cini¢ka konstatacija moze glasiti da je u epohi globalizma sve — misli se na
kulturu i umetnost — politizovano osim same politike koja je depolitizovana.”® Zato je tokom
90ih i poéetkom novog veka postalo bitno prizivanje i rekonstruisanje politike i politickog
u odnosu na politiku kao oblik uredenja, vladanja, kontrole ili realizovanja drustvenog u ma-
krosmislu. Tog trenutka, ,,politika kao praksa unutar ili preko opste drustvenosti“ pokazala
je potrebu za metateorijom kao uredenjem singularnog naspram partikularnog u odnosu
na univerzalno politi¢ko znanje i delanje, a tradicionalno metateorija politike je filozofija.2
Filozofski univerzalizam kao metateorija velike politike je upotrebljen kao interventni znak
za kritiku antiesencijalizma i socijalnog konstruktivizma malih politika i mikroekologija u
kulturi i umetnosti. Filozofskim univerzalizmom je time omoguéeno postavljanje pitanja o
odgovornom delanju za drustvenu intervenciju i rizik intervencije?’. Ovakav zahtev za opet-
velikom-politizacijom na filozofskoj i interventnoj razini globalnih drustvenih procesa desio
se na razli¢ite nacine kod ponekad neuporedivih i cesto konfrontiranih, pre svega, filozofa:

Derrida i novo citanje Marxa®, Chantal Mouffe i diskusija povratka politickog?, Ernesto
Laclau i teorija emancipacije u epohi postmoderne i globalizma®, Alain Badiou i ,,platonistié-
ki orijentisana* metapolitika®', Terry Eagleton i levicarska kritika hibridnih teorija®, Jacques
Ranciére® i ocuvanje tradicionalnog evropskog ,,aristotelovskog” filozofskog ,,politickog",
Antonio Negri i Michael Hardt3 i kritika globalne imperije u aktuelnosti, Giorgio Agamben?® i
rekonstrukcija velike filozofije sredstvima biopolitike, Paolo Virno® i teoretizacija rada u glo-
balnom ili postfordistickom kapitalizmu, Brian Massumi* i analiza novih medija na horizontu
kriticne drustvenosti i dr.

Filozofsko prizivanje politickog, tj. povratak politickom nije nastao iz prakse partijske ili drzavne

strukturacije realnosti, ve¢ iz izvodenja filozofske Zudnje za postteorijskim spekulativnim filo-
zofskim konstrukcijama o ,,kriznom* karakteru, funkcijama i pluralnim, a to znadi i arbitrar-
nim, efektima aktulenih drustvenosti u ekspanzivnom kapitalizmu. Na primer, danasnji konflikt,
na neki nacin ozivljavanje hladnog rata u 2007.i 2008. godini, izmedu SAD i Rusije nije sukob
izmedu liberalnog i komunistickog, odnosno kapitalisticke i drustvene svojine, ve¢ izmedu dva
kapitalisticka imperijalna modela. Re¢ je o sukobu izmedu americkog neoliberalnog modela
kapitalizma i ruskog autokratskog nacionalistickog kapitalizma. Filozofsko izvodenje meta i
makro-politizacije je, zato, oznacilo ponovo kriticko, a to znaci analiticko, aktiviranje kon-
tradiktornog odnosa lokalnih, manjinskih znanja naspram globalnih, dominirajucih, vecinskih
znanja u uspostavljanju i izvodenju ,,univerzalne* istorijske i geografske mo¢i.Tu nije u pitanju
opredeljenje izmedu lokalnog i globalnog, tj. partikularnog i univerzalnog, takva opredeljivanja
su skupo placena porazima modernih projekata u totalitarnim rezimima (SSSR,Treci Rajh, fa-
Sisticka Italija, Kampucija, kineska kulturna revolucija), ali i u porazima postmodernih koncep-
cija, tj.u odrzanju ,,slabe“ i ,,meke” moéi i njoj odgovarajuce sveukupne pluralnosti u etnickim
ratovima i genocidima od ex-Jugoslavije do Afrike u 90im godinama. U pitanju je izvodenje
filozofskog razumevanja na koji nacin se globalna kao univerzalna moc¢ realizuje u naturalizaciji
univerzalnog partikularnim i partikularnog univerzalnim.Ako se paznja posveti pitanjima ka-
raktera danasnjeg drustva, mora se postaviti pitanje o odnosima globalnih i lokalnih modusa
materijalne produkcije i njihovim fundamentalnim prelamanjima na pojedinacnim i globalnim
projekcijama. Tada se u filozofsko-metafizickom smislu moze postaviti pitanje ,,ko* ili ,,Sta®,
»kada* ili ,,gde", €ini proizvodnju univerzalnog znanja i, time globalne kao univerzalne modi.
Odnos globalnog i univerzalnog je postavljen kao problemska i intrigantna zamka. Drugim
recima, bitno je filozofsko pitanje na koji nacin singularitet proizvodi univerzalnost, te sta je
to Sto omogucava epistemoloski i egzistencijalni, a ne samo bihevioralni, nadzor i regulaciju
te proizvodnje! Kriti€no pitanje je: da li singularitet proizvodi unverzalnost?
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Izvesni filozofi su u tumacenju procesa integracije hibridnih i antiesencijalistickih teoretizacija u
neoliberalni globalni sistem mo¢i predlozili, kao alternativu, potencijalnost opiranja univer-
zalisticki postavljene filozofije globalnom trziSnom kapitalizmu. Rec je o filozofskom zahvatu
koji je proistekao iz:

* sloma ili dezorijentacije tradicionalne levice i njene teorije,

* globalne dominacije ,,desnih*, ,,neoliberalnih* ili ,,populistickih* diskursa, i

* integracije ,,mekih* ili ,,slabih®, odnosno ,,postfilozofskih“ hibridnih teorija u neolibarlni sistem
tehnokratske regulacije moci.

Takav zahvat je u teorijskom smislu znacio filozofsko/teorijski zaokret od ,,jezickog obrta“ iz 20.
veka u , filozofiju dogadaja“ na prelazu 20.u 21. vek.

O kakvoj je filozofiji danas reé? Pre svega, rec je o savremenom marksizmu koji proistice iz evolucija
ili rekonstrukcija neomarksizma 50ih i 60ih godina, a to znadi iz kritickih teorija francuskog
materijalistickog strukturalizma, italijanskog autonomizma te revidiranog i filozofski predo-
cenog lakanovstva, te razvoja onih filozofskih praksi koje pojedini autori nazivaju ,,postkon-
tinentalna filozofija“ sa paradoksalnom povezanos¢u sa desno-orijentisanom metafizikom
Martina Heideggera. Britanski filozof John Mullarkey je platformu razvijanja savremene pos-
tkontinentalne filozofije prikazao sledecom semom:

diagram |

Transcedencija Imanencija
Kant Spinoza
Husserl Nietzsche

Heidegger

Levinas, Derrida Deleuze, Foucault

Ova shema postaje slozenija kada se u nju uvede i filozofska interpretativna linjja: Hegel, Marx, La-
can, 2iiek, Badiou, odnosno kriticko teorijska linija: Benjamin, Arendst, italijanska biopolitika
(Agamben, Negri, Virno), odnosno linija britanskog marksizma na koji se oslanja Eagelton ili
jedna od vaznih emancipatorskih mikrolinija: Althusser — Ranciére, te svakako i linjja: Hei-
deggher, Derrida, Nancy i biopolitika. Postavljena usloznjena mreza vektora mapiranja polja
bavljenja je okarakterisana nadilazenjima teorijske transparentnosti i singularnosti u smeru
izvodenja potencijalnih platformi univerzalne kriticke filozofije kapitalizma kojom se postavlja
temeljni odnos: politickog, filozofskog, etickog u odnosu na lokalna pitanja teoretizacija koja
ispadaju iz domena filozofskog rada.

dijagram 2

Transcedencija Imanencija Dijalektika
Kant Spinoza Hegel
Husserl Nietzsche Marx Eagleton
Heidegger Freud \
Benjamin
Lenjin
Lacan
Althusser
Levinas, Derrida Deleuze, Foucault Arendt
Mao
Nancy Zizek
Badi
Ranciére adiou

biopolitika: Negri,Agamben,Virno

€/ nlaoal eu oaeud



74 pravo na teoriju

Izvedena mreza konceptualnih i diskurzivnih odnosa savremenih filozofa i kontinentalne tradicije se

moZe izvesti jos sloZenijom sa unakrsnim povezivanjima po sinhronijskoj i dijahronijskoj liniji,
ali u ovom trenutku je bitno videti potencijalne odnose i zapravo onaj topos koji je zajednicki
za sve ove razli¢ite i konkurentski suocene filozofe na savremenom filozofsko-teorijskom
trzistu. Ono Sto je zajednicko ovim filozofijama je ukazivanje na referenta izvan teksta teorije
koji je nezavisan od teorije i misljenja samog filozofa: za Zizeka to je lakanovsko Realno, za
Agambena goli Zivot, za Badioua to je kao platonisticki postavljena istina, za Ranciéra racional-
na drustvenost i njeni sloZeni reZimi izvodenja, za Eagletona prisutnost drustvene, tj. klasne borbe u
polju iracionalnosti itd... Uslov spoljasnjeg referenta nezavisnog od teoretizacije je bitan zahtev
svakog realistickog filozofskog pristupa. Zatim, ove filozofe karakteriSe i pokusaj izvodenja
kriticke filozofije aktuelnog neoliberalnog i globalnog kapitalizma i njegovih teorijsko ideo-
loskih centriranja antiesencijalizma, antiuniverzalizma, hibridnosti i fragmentarnosti ljudskog
ponasanja i egzistencije. U realpolitickom smislu to znadi kritiku neoliberalnog zalaganja za
yrazlike* i ,individualna ljudska prava® u sinhronijskom drustvenom polju koje se reduktivno
pokazuje kao polje svakodnevne kulture naspram opstih velikih kolektivnih prava: rase, nacije
i klase u istorijskom polju drustvenih kontradikcija i borbi. Cak i ovako grubo postavljene
pretpostavke se ukazuju kao pretpostavke koje teoretizacija ne moze da zahvati, posto ostaju
na razini partikularnosti ili singularnosti dogadaja koji ne referira univerzalnom odéekivanju
klasne borbe, emancipacije i projektovanju sveta za sve ljude. Zato se ukazuje na povratak
filozofiji ili, mozda, potencijalnostima koje filozofija u svom univerzalno kritickom posredo-
vanju znanja nudi drustvenoj intervenciji sa konsekvencama. Badiou je u Manifestu za filozofiju
zahtev za ponovnim pokretanjem filozofije izrekao slede¢im recima:

Ne tvrdimo samo da je filozofija danas moguca nego da ta moguénost nema

oblik priblizavanja nekom kraju. Naprotiv, valja shvatiti znacenje onoga: uciniti

jos jedan korak. Samo jedan korak. Korak u modernom okruzju, onaj koji od

Descartesa povezuje s uvijetima filozofije tri klju¢na pojma koji su bitak, istina

i subjekt.®®

Epistemoloska posledica takvog zahvata je ,,uverenje* da procedure koje uslovljavaju filozofiju su

procedure istine, utvrdljive kao takve u svojoj pojavnosti i postojanosti koja se ukazuje kao
postojanje. Kriterijum istine podignut do epistemoloskog smisla filozofije u velikoj meri
odreduje sudbinu ovih novih filozofskih zahvata kroz politicku teoriju ka drustvenim praksa-
ma globalne savremenosti.

Medutim, preuredenje aktivnog polja znanja izvodenjem i postavljanjem dominantnog polozaja i ulo-

ge filozofije u drustvenim praksama ponovo ide za tim da uspostavi sasvim-izvesni hijerarhij-
ski odnos diskursa ,,0* i ,,u® drustvu i kulturi. Postavljanje vertikalnog hijerarhijskog odnosa
unutar drustva, kulture i umetnosti potvrduje efekat ,,intelektualnog narcizma*“ kojim se
filozofija strukturira kao nauka o naukama, odnosno ,,nauka nad naukama* koja bezuslovno
sa sigurnoscu zastupa partikularno i singularno znanje za univerzalno znanje. Pri tome, filo-
zofija, kako pise Pierre Bourdieu®, bez obzira $to se sa nekim filozofima zalaZe za radikalnu
sumnju, nesigurnost, kriticku aktivnost, dekonstrukciju itd. uvek propusta — kao sto je to
davno Wittgenstein naglasio — da podvrgne sumniji i kritickoj analizi uverenja koja ih vode ka
tome da zauzmu odredenu poziciju o sumniji, kritici, subverziji ili akciji. Tako, kritiécno mesto
filozofije jeste i ostaje njeno nepreispitivanje osnovnih uverenja na kojima se gradi filozofsko
znanje o svakom znanju. Drugim reéima, problem svake filozofije ili skorosvake filozofije je u
tome Sto ne dovodi u pitanje hijerarhijsku strukturu modi filozofskog diskursa i misljenja u
polju drustvenih i humanistickih znanja.

Na primer, odnos prema Heideggerovoj metafizickoj ontologiji je kontradiktorno uspostavljen kod

niza teoreticara/filozofa koji sebe pretpostavljaju kao materijaliste i kriticke mislioce. Odnos
sa Heideggerom za ranog Derridu je mogu¢ uz propozicioniranje da se filozofska metafizi-

38 > Alain Badiou, ,,Mogucnosti*, iz Manifest za filozofiju, Naklada Jasenski i Turk, Zagreb, 2001, str. 12.

39 > Didier Eribon, ,,The naked emperors of the university — interview with Pierre Bourdieu", iz Franck Poupeau,
Thierry Discepolo (eds), Political Interventions — Social science and political action,Verso, London, 2008, str. I151.

ka ne moze tek tako odbaciti kao Sto se to Cinilo od Lenjina do Wittgensteina. Filozofska
metafizika se mora podvrgnuti imanentnom radu ispitivanja naslaga preuzetih od istorije
metafizike i decentriranju margine i centra, tj. dekonstrukciji stabilnih i sigurnih odnosa unutar
filozofske metafizike koja je obuhvatajuéi horizont znanja i misljenja.* Za Deleuzea*' i Fouca-
ulta®? pristup Heideggerovoj filozofiji je voden interesovanjima za Nietzschea. Za Deleuzea
to znadi raspravu filozofskog kretanjea od-ka transcedencije ka/od imanenciji** u odnosu na
heterogenost ljudskog delanja (zivot, etika, metafizika). Za razliku od njega, Foucault polazi
od epistemolosko-teorijsko istorijskog interesovanja za filozofsku tematiku ,,genealogije‘
kod Nietzschea, razumevanje odnosa filozofske tradicije i istorije filozofije kod Heideggera*,
te hajdegerovske neprohodnosti u javnoj kulturalnoj politici Francuske 50ih i 60ih godina.
Lacanov interes za Heideggera je izveden iz psihoanaliticko-teorijske potrebe da suoci ozna-
citeljsku naturalizaciju nesvesnog sa metafizikom egzistencije u pokusaju da predodi karak-
ter nesvesnog u trouglu simbolnog, imaginarnog i realnog odnosa subjekt-objekt.* S druge
strane, Lacana je kod Heideggera privlacila uloga filozofske retorike u rekreiranju dejstva
psihoanaliticke besede. Konaéno, Lacan je preko Heideggera doSao do pred-sokratika® i
njihovog misljenja u/o materijalnim formulama misljenja. Za Badioua i Agambena referiranje
na Heideggera ima drugaciji razlog, a to je teznja utemeljenju filozofije danas sa jasnim odgo-
vorom na pitanje ,,Cemu filozofija?** Odgovor na to pitanje — ma koliko se njihovi argumenti
razlikovali — jeste: filozofija jedina moZe pruZiti izvesnost odgovora na neka traumaticna ili krizna
pitanja istorije, a pre svega savremenosti ljudskog Zivota. Badiou pristupa Heideggeru iz filozofske
potrebe da obnovi fenomenoloski i ontoloski pristup dogadaju i ulozi dogadaja u filozof-
skom tumacenju. Fenomenoloski pristup, koji se sada moze nazvati i novo fenomenoloski, je
okrenut ka pojavnosti jednog/mnogostrukosti ,,sveta i u ,,svetu*. Ontolosko misljenje je za
Badioua bitno platonisticko i on ,,iskoriséava Heideggera“ da bi stigao do pitanja i odgovora
o uslovima postojanja kroz raspravu dogadaja izmedu konachosti i beskonachosti.¥’ Agamben
je posecivao Heideggerova predavanija ,,Le Thor seminars o Heraklitu i Hegelu“ 1966.i 1988.
godine. Njegov interes za Heideggera je bio dvostruk: filoloski i egzistencijalisticki. Filoloski
je bio interesovanije za blisko filozofsko Citanje i tumacenje izvornih drustvenih, filozofskih i
estetickih tekstova; taj pristup je omogudéio razradivanje savremene hermeneutike, pre svega,
filozofije estetike, prava i politike. Egzistencijalisticki interes je bio usmeren ka post-deri-
doovskom tumaceniju ,,ljudskog* izvan teksta unutar Zivota. Teoriju ,,Zivota“ je preuzeo iz
sociolosko-teorijskog diskursa Hannah Arendt, i preko hajdegerovskog tumacenja dogadaja
u svetu zasnovao novi filozofski klju¢ za razumevanije filozofije posle hibridnih teorija. | sada
se moze postaviti problem: zasto veéina ovih autora previda ili namerno izostavlja pitanja o
Heideggerovoj politickoj sudbini. U navedenom nizu filozofskih referenci ka Heideggeru ne
postavlja se bitno politicko pitanje o njegovom pozicioniranju unutar nacistickog misljenja,
vec se polazi od precutne teze da je njegova metafizicka ontoloski orijentisana filozofija su-
Stinski autonomna u odnosu na njegovo politicko delanje u 1930im godinama.Ali, ta je to Sto
obezbeduje autonomiju filozofije u odnosu na prakti¢nu politiku? O kavom je drustvenom i
interesnom mehanizmu reé¢? Da li je re€ o , filozofskoj aroganciji* ili ,.filozofskom narcizmu®,
odnosno o pokazivanju da jedna ka znanju orijentisana disciplina u preuredenju opsteg polja

40 > Zak Derida, ,,Postavke — razgovor sa Jean-Louisom Houdebineom i Guy Scarpettaom*, iz Razgovori, Knjizevna
zajednica Novi Sad, Oktoih Podgorica, OJIGP Duga Samac, 1993, str. 69-70.

4| > Zil Delez, Nice i filozofija, Plato, Beograd, 1999.
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Penguin Books, 2000, str. 369-391.
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znanja, sebe vidi kao autonomnu u odnosu na drustvene konflikte i konsekvence? Ta autono-
mija i ,,ne-zavisnost* ne proizlaze iz filozofskog analitickog i kritickog rada, vec iz filozofskog
verovanja da postoji razina, rezim ili registar filozofskog misljenja koji je do tog stepena ima-
nentno filozofski univerzalizovan da ne podleze nefilozofskoj problematizaciji. Drugim recima,
potreba da se filozofija problematizuje u opsegu koji nije imanentno filozofski suocava nas sa
potrebom da se krene pravo na teoriju, posto hibridizovana teorija nema svoje imanentno
podrudje vec neosiguranu i otvorenu pokretljivost po polju drustvenosti.

S druge strane, Badiouovo akribi¢no zalaganje za ,,uslov filozofije** danas ili Eagletonovo nekriti¢ko

| sada

odbacivanje ,teorije* sadrzano je na jednom problemati¢nom binarizmu, na jednostavnoj
opoziciji teorije i filozofije. Taj binarizam gde se teorija i filozofija medusobno iskljuéuju je
gotovo parodijski prikazan kod brojnih istoricara savremene filozofije razdvajanjem Deleu-
zeovog i Guattarijevog dela, te pomeranjem Guattarija izvan sfere filozofskog interesovanja,
bez obzira sto su Guattari i Deleuze napisali nekoliko temeljnih filozofsko/teorijskih knjiga
zajedno: Anti-Edip, Hiljadu platoa ili Sta je filozofija?. Pri tome, nije re¢ o jednostavnom odnosu
filozofa i aktiviste-teoreticara, ve¢ o slozenom problematizovanju mnogostruke pozicije pisca
sa platforme pisanja u Cetiri ruke: ,,Dvoje nas je zajedno pisalo Anti-Edipa.A svako od nas je bio
nekolicina, tako da je bila prili¢na guzva. ... Knjiga nije ni objekt ni subjekt; ona je nacinjena od
razlicito formiranih stvari, veoma razlicitih ¢injenica i brzina.“*® Odnos Deleuzea i Guattarija
je bitan za filozofiju, ali nije samo filozofski odnos unutar filozofskih imanentnosti. Ulaskom u
nemetajezicki odnos s politickim teorijama, teorijskom psihoanalizom, antipsihijatrijom i dis-
kursima umetnosti oni su se suocili sa nuznim i stalnim problematizovanjem svoje teorijske/
filozofske platforme od koje se nije oéekivao samo filozofski ucinak.

predimo na ontolosko pitanje: ,,5ta je to Sto je filozofsko“ i ,,5ta je to Sto je teorijsko*?
Problem je naravno sa tim pomocnim glagolom ,,jeste®. Problem je zato u slede¢em: da li
je filozofija nesto Sto ima odredeni skup svojstava ili barem paradigmatskih odrednica ili je
filozofija nesto Sto je izvedeno sa filozofskim namerama i ocekivanjima filozofskih posledica?
Prvi odgovor da je filozofija odredena izvesnim konaénim svojstvima potvrduje zatvorenost
imanentnog filozofskog geldista/rada. Drugi odgovor da je filozofija izvodenje sa izvesnim
namerama i ocekivanjima nas suocava sa pitanjem sta se desava kada se promeni orijentacija,
kontekst ili namera izvodenja i ocekivanja efekata: da li smo mi ipak u nestabilnom podrucju
teorija i filozofija? Primer Deleuzea i Guattarija nas suocava sa radom, ne igrom ili igrivoscu,
na tom nestabilnom podrudju ili, tacnije, kretanju izmedu razlicitih registara dejstva jednog
diskursa.

Konaéno, karakteristicna Eagletonova teza o depolitizaciji koji se odigrava sa teorijom tokom 80ih i

90ih godina je problematicna, jer o Cijoj depolitizaciji je re¢? Drugim reéima, kako se Lyotar-
dova teza o raskolu moze smatrati depolitizovanom ili upravo suprotno: ideja o raskolu nas
suocava sa politickom situacijom konfliktne pluralnosti koja je u bitnoj karakterizaciji i savre-
menog globalizma? Odnosno, reci da je Guattarijeva aktivisticka-teoreticnost apoliti¢na zato
Sto se ne temelji na esencijalistickom univerzalizmu i kritickom tematizovanju konzervativnih
potencijalnosti je upravo problematicna, jer sam Guattari je do kraja ostao radikalni mislilac
usred raskola crvenih i zelenih mikroekoloskih razlika naspram dominantnih kapitalistickih ali i
socijalistickih represija.’' Odnosno, nije tesko pokazati da kritika apoliti¢nosti studija kulture
sasvim dobro pristaje delu Johna Fiska, ali da ne stoji kod radikalnog marksizma Raymonda
Williamsa, Stuarta Halla ili Tony Benetta. Svakako, kod svih ovih autora postoje bitne razlike
u razumevanju odnosa drustvenosti i kulture te i politike, ali tumacenije njihovog rada kao
apoliti€nog sa pozicija savremene filozofije ne proizlazi iz njihove pragmaticne apoliticnosti ili
odsutnog interesa za politiku, ve¢ iz odsutnosti interesovanja za imanentno filozofske ciljeve

— ciljeve ontoloskog filozofskog unuverzalizma. Zato, moramo se vratiti na pitanje o razliko-
vanju teorije i filozofije u odnosu na platformu izvodenja i dogadaj izvodenja ¢ina koji pod
odredenim uslovima moze biti prepoznat kao teoretizacija odnosno filozofizacija.

Sa novim filozofskim zahvatima u uspostavljanje polja filozofije ponovo se suocavam/o sa tradi-

cionalnim pitanjima estetike koja ne razume umetnost u njenoj savremenosti. Imanentno
orijentisana filozofija ¢e umetnost videti kao filozofski predoceno polje intenzionalnih ,,fik-
cionalnih entiteta“*? oko kojih ¢e graditi svoju raspravu sa namerom da dokaze filozofske
cilieve i potvrdi moc filozofije da postavi opstu razinu apstraktnog pojma umetnosti naspram
konkretnosti i pragmaticnosti njene fragmentarne singularnosti, a Cesto, i partikularnosti.
Jedan od fascinantnih procesa unutar filozofije je gubljenje umetnosti kao istorijskog ili ge-
ografskog objekta i njegovo rasplinjavanje u fikcionalnim entitetima (de-re)filozofske speku-
lacije. Dve knjige pisane u poslednjoj deceniji demonstrativho pokazuju ovaj problem, to su
knjiga Giorgia Agambena Ideja proze® i Jacquesa Ranciérea Politika estetike>*. Agambenov spis
je nastao u predocavanju ,,doZivljaja“ savremenog filozofa o prvoj/pravoj filozofiji koja je vec
uvek filologija. Ranciérova knjiga je dugacki intervju koji se iz potpuno filozofskog interesova-
nja za odnos umetnosti-estetike-i-politike suocava sa filozofskim i nefilozofskim (politickim,
estetickim, umetnickim) posledicama. Agambenovo izvodenje filozofije je postavljeno kao
filolosko blisko Citanje filozofsko-filoloskog pisanja za filozofski dozivljaj tradicionalnih nara-
tiva o mudrosti: ,,Objasnjenja nisu, zapravo, nego trenutak u tradiciji neobjasnjivog: upravo
onaj koji ga Cuva ostavljaju¢i ga neobjasnjenim*. Ranciérovo izvodenje dijaloskog filozofskog
tumacenja polazi od modernog/savremenog razumevanja slozenosti istorijske i aktuelne
umetnosti posredstvom inetrpretativnih modela koji uvode pojam ,,rezima“ — uslova pod
kojim se filozofski moze predociti mnogostruka pojavnost dogadaja uemtnickog dela. Agam-
ben je zato podredio objekt tumacenja zahtevima filozofskog purizma, a Ranciére je filozof-
sku konzistenciju suocio s opiranjima slozenosti nefilozofskog objekta sa kojim se suocio i
koji mora predati filozofskim interesovanjima.Ako usvojimo Ranciérov koncept rezima, tada
mozemo reci da razlike izmedu Agambenovih spisa i Ranciérove besede nisu u sustinskoj
ontoloskoj ili konkretno morfoloskoj razlici, ve¢ u razlikovanju rezima u kojima se pojavlju-
je savremeni filozofski govor izmedu prepoznate/konstruisane tradicije misljenja i suocenja
sa aktuelnoSéu teoretizovanja. Ako je re¢ o rezimu produkcije odredenog znadenja tada je
rec o rezimima analize, rasprave ili tumacenja koji se mogu voditi ka referiranju ka ne¢emu
Sto uslovno tradicionalno nazivamo filozofijom ili uslovno fensi nazivamo teorijom. Teorija i
filozofija nisu jednostavne suprotnosti ve¢ rezimi izvodenja teoretizacije koja se referentno
postavlja prema razlicitim potencijalnim refrentima (tradicijama, kontekstima, istorijama itd).
Drugim recima, zahtev za pravom na filozofiju i zahtev za pravom na teoriju nisu jednostavna
»prava‘“ koja imaju svoju legitimnost, ve¢ slozeni odnosi preuzimanja uloge i izvodenja rezima
koji nosi svoje legitimne ili nelegitimne konsekvence izmedu partikularnog antiesencijalizma i
univerzalnog esencijalizma, odnosno opstih i posebnih ljudskih prava, proizvodnje i potrosnje
smisla, autonomije i neautonomije umetnosti. Zato, rec je, ipak, o ,,izvodenju® Ciji se registri
dogadaju u polju koje nije homogeno, ma kako nazivali tu zamisao homogenosti: duh, klasa,
materija, Bog/bog, pismo, zemlja, istina, ideja... Moje razumevanje zadatka je, zato, mozda ipak
izvesno u ovom trenutku: u filozofiji se mora i¢i ka hibridnoj teoretizaciji, a hibridne teore-
tizacije moram suociti sa moc¢ima koje filozofija uspostavlja na svojim retorickim, teatralizo-
vanim, zargonskim, analitickim i sintetickim platformama univerzalizma. Ovde je re¢ o borbi
i permanentnom vanrednom stanju izmedu teorije i filozofije u delezovskoj singularnosti koja
po Wittgensteinu ipak moze da se nazove ,,zivotna aktivnost*. Jer, da bi nesto bilo umetnost
mora da se suodi sa sopstvenom autonomijom koja je ipak i uvek politicki uspostavljena, da bi
neko prosao kroz klasnu borbu mora prepoznati svoja rodna prava, da bi se nesto predocilo
kao univerzalni filozofski sud mora u besedi biti uzasavajuéa i bolna pojedinacnost ... da bi...

48 > Alain Badiou, ,,Mogu¢nosti®, iz Manifest za filozofiju, Naklada Jasenski i Turk, Zagreb, 2001, str. |2.
49 >Terry Eagleton, ,,Uspon i pad teorije", iz Teorija i nakon nje, Algoritam, Zagreb, 2005, str. 28-42.

50 > Gilles Deleuze, Felix Guattari, A Thousand Plateaus — Capitalism and Schizophrenia, Continuum, London, 2002,
str. 3-4.

51 > Felix Guattari, ,,Capitalistic System, Structures and Processes* i ,,Communist Propositions* (pisano sa Antoni-
jem Negrijem), iz Gary Genosko, The Guattari Reader, Blackwell, Oxford, 1996, str. 233-247 i 248-258.

52 > Art&Language, ,,De Legibus Naturae®, Studio International, London, May 1971.Vid. Terry Atkinson, Michael
Baldwin, ,,De Legibus Naturae®, iz Art&Language: Texte zum Phdnomen Kunst und Sprache, DuMont, Kdln, 1972, str.
240-276.

53 > Giorgio Agamben, Ideja proze, AGM, Zagreb, 2004.

54 > Jacques Ranciér, The Politics of Aesthetics, Continuum, London, 2004.
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Jelena Novak S Pe kta I(I

razlike

U martu 2008. godine Amsterdamska skola za kulturalnu analizu (ASCA) organizovala je radionicu

sa temom AngaZujuci Objekti (Engaging Objects). Pored keynote govornika (Douglas Crimp,
Christoph Cox, Judith Halberstam, Benita Parry, Joanna Zylinska), panela za diskusiju ucesni-
ka (Engaging Theory, Sensory Disruptions, Bodily Interventions, Comparison engagée), kao posebno
atraktivan dogadaj odigrala se debata izmedu kulturalne teoreticarke Mieke Bal i filozofa
Josefa Friichtla sa temom Sta je kulturalna andliza? | kakva je uloga filozofije?

Debata Mieke Bal i Jozefa Friichtla bila je neocekivano strastvena i njena predistorija ukljudila je

dva teksta — prvo poglavlje knjige Putujuci koncepti (2002) Mieke Bal i tekst Sta je kulturalna
analiza? | kakva je uloga filozofije? Jozefa Friichtla. Friichtlov odgovor na metode kulturalne
analize, onako kako je Bal shvata, napisan je upravo povodom ASCAine radionice jer je, kako
je Friichtl naveo u mojoj email prepisci sa njim, ,,osetio potrebu da bi u okviru ASCAe tre-
balo da bude vise diskusije o teorijama i metodima‘“. Prema Friichtlovom misljenju, Putujuci
koncepti su reprezentativan tekst ‘divljeg’ razmisljanja koje potice jos od metoda Lévi-Strau-
ssove Divlje misli (prema Friichtlu, tada naprednih, ali danas prevazidenih).

U tekstu Radi ono $to mora$ Bal je na licu mesta odgovorila na Friichtlov tekst, a zatim je deba-

ta usmeno nastavljena. Jedan od ucesnika radionice javno je prigovorio da ima utisak da
prisustvuje porodicnoj svadi — ova debata simptomatizovala je slom komunikacije izmedu
filozofije i kulturalne analize, manifestovan i gotovo histericnim jezikom tela dvoje ucesnika.
Cini se da je efekat debate sublimiran u primedbi Mieke Bal Friichtlu, kritikuju¢i ga $to od nje
neprestano ocekuje odgovor filozofa, ne Zeleé¢i da uvazi mogucnost odgovora jezikom i me-
todama kulturalne teoreticarke. Neposredno nakon dogadaja mi se ucinilo da je debata bila
suvisna, jer govornici nisu nimalo odstupili od svojih stanovista. Danas, sa distance, smatram
da je debata bila provokativna jer je eksplicitno, javno, u okviru akademske institucije ukazala
na jedan od aktuelnih problema teorijske prakse danas i potcrtala razlike izmedu kulturalne
analize i filozofije.

Tekstovi Friichtla i Bal objavljeni su na engleskom i holandskom jeziku online nedavno u Zurnalu za

savremenu filozofiju Krisis, 2008, br. | (www.krisis.eu).

Mieke Bal PUtUjUCI
koncepti u
humanistici: Vodic
za pionire — Uvod

Ova tacka prispeca, s pricom o performativnom konceptu roda, veoma se ra-
zlikuje od tacke polaska,Austinove koncepcije performativnih iskaza. Medutim,
da biste se obogatili, kao Sto nam je pikareskni Zanr odavno pokazao, morate
da odete od kuce i, Cesto, putujete u daleke zemlje.

Jonathan Culler (2000: 48)

Ova knjiga moze se Citati kao Sturi turisticki vodi¢ — Sturi jer je nepotpun, zasnovan uglavnhom na

mojim putovanjima. Istrazivanje koje mu je prethodilo namerno se ogranicavalo na ono sto bi
iskrsavalo tokom ovih putovanja. Ona predstavlja vodi¢, jer je mozete koristiti na bilo koji na-
¢in, kako vam drago, sledeci ili svesno ignorisuci bilo koju putanju koju ona mapira ili trasira.
Vodic¢ je za pionire jer nudi sugestije i ideje onim nastavnicima i studentima koji su spremni na
istrazivanje i intelektualno uzbudenje koje nudi interdisciplinarna kulturna analiza, a nailaze
na drumske barikade i druge prepreke koje ih skrecu s puta koji su sami odabrali.

Ona je poput vodica za pocetnike koji se koriste na jeftinim putovanjima uz laki prtljag, jer nastoji da

se bavi prakticnim aspektima intelektualnog obrazovanja koje ne podrazumeva neumerene
izdatke. Prakticni aspekti se ovde odnose na praksu razvoja, na svim nivoima akademskih
struktura, istrazivackih projekata koji nastoje da budu ubedljivi, precizni i dubokoumni, a
istovremeno i pristupacni, Sto je karakteristicno za nase doba zamagljenih granica. Pod iz-
dacima ne podrazumevam nikakve ekonomske kategorije, ve¢ visok utrosak vremena koji
tako ocigledan trud podrazumeva, recimo, za sticanje osnovnih znanja, ¢itanje klasika i rad na
sopstvenom metodoloskom aparatu.Tu se uvek radi o ustedi vremena, ali tako da stvaran rad
moze da se obavi bez ‘predica’ tamo gde je bitno ic¢i duzim putem. Ovo je knjiga koja se su-
protstavlja konfuziji i zalaZe za delotvornost, koja je protiv simplifikovanja i za kompleksnost
koja obogacuie, ali ne stvara odbojnost. Pre svega, medutim, ona svoje predmete pronalazi u
problemima interdisciplinarne kulturne analize.

Citat iz ¢lanka Jonathana Cullera koji je ovde naveden poput epigrafa, koristi metaforu putovanja.

Da bi ste se obogatili morate putovati. Opasno, uzbudljivo i zamorno, putovanje je neophod-
no ako Zelite da steknete neko novo iskustvo. Cullerov ¢lanak, koji prati avanture koncepta
performativa, najpre saobraca izmedu filozofije — u kojoj je taj koncept najpre eksploatisan — i
knjizevnosti — gde je savladao velike probleme, ali istovremeno prkosio ogranicenjima filo-
zofskih pretpostavki — a potom se vraca filozofiji, prelazi na studije kulture, i ponovo se vraca
filozofiji. Njegov €lanak namece se kao model za onu vrstu studije ‘putujuéih koncepata’ koju
sam imala na umu kada sam pocinjala da razmisljam o ovoj knijizi. Ipak, ne bi se reklo da ona
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obuhvata takve studije. Pre bi se moglo reci da putuje jos dalje — zahvaljujuéi studijama koje
piSu drugi — u podrudje prakse koja je njena prava tema.

Delatnost antropologa je, naime, mnogo jasnije uredena. Da biste se bavili antropologijom, morate

odabrati teren, primeniti metodologiju i konstruisati predmet (Augé 1999: 1). Isto vazi i za
kulturnu analizu, pod uslovom da se nekoliko reci izmeni ne bi li se istaklo da svet kulture nije
tako lako podloZan mapiranju. Teren kulturne analize nije definisan, jer tradicionalne granice
moraju ostati otvorene; odabravsi predmet vi preispitujete celo podrucje. Niti, pak, njene
metode Cekaju spakovane u kutiji za alatke, spremne za koriscenje; i one predstavljaju deo
istrazivanja.Vi ne primenjujete jednu metodu; vi uredujete susret izmedu nekoliko metoda —
susret u kome predmet ucestvuje tako Sto predmet i metode zajednicki postaju jedno novo,
labavo definisano podrucje. Upravo na ovom mestu putovanje postaje nestabilno uporiste
kulturne analize. Kulturna analiza, poput antropologije, ne konstruise svoj predmet, premda
ima donekle razlicito shvatanje o tome Sta taj predmet jeste. Na prvi pogled, predmet kul-
turne analize je jednostavniji nego predmet istrazivanja u antropologiji: neki tekst, muzicko
delo, film, slika. Medutim, posto ste se vratili sa svojih putovanja, ispostavlja se da konstruisani
predmet vise nije ta ‘stvar’ koja vas je toliko fascinirala kada ste je odabrali. Ona je postala
Zivi stvor koji obitava okruzen svim pitanjima i intelektualnim teretom kojim ga je zatrpalo
blato s vasih putovanja — njegov ‘teren’ i prirodno staniste.

Cullerovo pozivanje na pikaresknu tradiciju unelo je u nasa putovanja elemente fikcionalnosti. Puto-

vanja koja se ovde sugerisu zaista deluju kao avanture iz fotelje. Mozda se ona odvijaju samo
na pozornici: u ucionici ili Citaonici. U ovom smislu, fikcionalna teatralnost koju nameée mise-
en-scéne sugerisSe metaforu putovanja, podsecajuci nas na same osnove humanistickih studija
u onom prostranom, nekontrolisanom podrucju koje se naziva ‘kultura’.

Teza na kojoj ova knjiga pociva, i kojoj istovremeno sluzi kao elaboracija i odbrana, krajnje je jed-

nostavna: naime, interdisciplinarnost u humanistici, nuzna, uzbudljiva, mora da traga za svojim
heuristickim i metodoloskim osnovama u konceptima pre nego u metodama. Uprkos tome
Sto je jednostavna i Sto je de facto promoviSu autori ¢lanaka poput pomenutog Cullerovog,
nije mi poznata nijedna publikacija koja se neposredno bavi njenim posledicama. Zaokret ka
interdisciplinarnosti tokom 90ih nuzno je pratilo obilje ovakvih clanaka, enciklopedijskih iz-
danja i manjih prirucnika koji ih kompiluju. Na ovom mestu, stoga, bavim se praksom kulturne
analize koju ovakve publikacije podupiru.

Moje ubedenje da metodologija bazirana na konceptu predstavlja svojevrsni klju¢ oslanja se na

vlastito nastavnicko iskustvo. Na nivou osnovnih studija potreba za konceptima ve¢ dugo je
sasvim ocigledna; moja Naratologija bila je prvi odgovor na ovu potrebu. Od tada sam sve
cesce bivala ukljuéena u elaboraciju ‘ni iz cega’ velikog broja doktorskih teza i postdokto-
ralnih projekata koje nije bilo lako situirati u bilo koju disciplinu. Redukovanje stipendija, i
samim tim, velicine klasa, uz rastuce interesovanje za rad koji prelazi granice tradicionalnih
naucnih disciplina, dovelo je do toga da klase postaju manje homogene. Od samog pocetka
dozivljavala sam ovu promenu kao uzbudljivu i produktivnu — doduse, ne onaj deo koji se
odnosi na stipendije, ve¢ sve ostalo.

Dozvolite mi da vam u kratkim crtama opiSem situaciju s kojom sam bila suocena. U njoj ¢e se mno-

gi prepoznati. Filozof, kriticki psihoanaliticar, naratolog, istoricar arhitekture i istoricar umet-
nosti nastupaju zajedno na konferenciji o, recimo, ‘znacima i ideologijama’. Sve revnosni mladi
naucnici, groznicavo posveceni svom radu. Pomene se rec ‘subjekt’ koja se iznova ponavlja.
Dok konfuzija raste, prvi ucesnik podrazumeva da se govori o usponu individualizma, drugi
je tumaci kao nesvesno, tre¢i kao glas naratora, Cetvrti kao suocenje coveka s prostorom, a
peti kao tematski sadrzaj slike ili, nesto sofisticiranije, kao predstavljenu figuru.To bi moglo
da bude naprosto zabavno kada sva petorica ne bi shvatala svoju interpretaciju ‘subjekta’, na
subreflektivnom nivou ociglednosti, kao jedino ispravnu. Svi oni, u sopstvenim ocima, samo
‘primenjuju metodu’. Ne zato Sto su sebicni, glupi ili neobrazovani, ve¢ zato sto im njihovo
disciplinarno obrazovanje nikada nije pruzilo priliku, ili razlog, da razmotre mogucnost da bi
tako jednostavna rec kao sto je ‘subjekt’ u stvari mogla biti koncept.

najboljem slucaju, postaje nervozan. Svaki fiktivni protagonista u ovoj poznatoj drami koristi
zamenicu ‘mi’, a da ne precizira na koga se ona odnosi. Drugi ucesnici u seminaru, koji samo
slusaju govornike, prosto ne razumeju u ¢emu je problem i dosaduju se. Seminar je gotov i
pre nego Sto govornici shvate da je u pitanju nesporazum. Imajuéi ovakvu situaciju na umu, i
u nastojanju da je malo popravim, napisala sam ovu knjigu.

Aktivnost koju upraznjavamo u onoj vrsti ambijenta koji sam upravo opisala mogla bi postati jasnija

kada bismo joj nadenuli ime. Ne ime neke od disciplina iz koje dolaze ucesnici pomenu-
te konferencije, ve¢ ime koje ukazuje na njen interdisciplinarni karakter. Pokusavajuci da
iznadem jedinstveni termin kojim bi opisala sopstveni rad — a to je pitanje, s obzirom na
moje ekskurzije u razliCite oblasti, koje su mi esto postavljali — opredelila sam se za naziv
‘kulturna analiza’. Ne studije knjizevnosti, istorija umetnosti, filozofija ili Zenske studije; ne te-
orija, pa ni studije kulture. Intuitivno artikulisani otpor koji je usledio iznenadio me je viSe od
svega. Po mom misljenju, studije kulture su zahvaljujuéi Zenskim studijama bile odgovorne za
apsolutno neizbezno otvaranje disciplinarnih struktura humanistike. Dovodeci u pitanje me-
todoloske dogme, elitisticke predrasude i vrednosne sudove, studije kulture su bile neobicno
korisne barem u tome Sto su akademskoj zajednici ukazale na konzervativnu prirodu njenih
poduhvata, premda nisu uvek uspevale i da je promene. Studije kulture su, ako nista drugo,
primorale akademiju da uvidi svoj precutni pakt s iskljucivom elitistickom politikom belog
patrijarhata, i svoju intelektualnu zatvorenost koja iz njega proizilazi. Sve ostalo u vezi studija
kulture zbog Cega ne zelim da govorim da je to ono ¢ime se bavim, mora se smatrati samo
‘fusnotom’ u ovom velikom priznanju.

Ova nova interdisciplina neizbezno pati od teskoca koje se nisu mogle predvideti, i nevolja na koje

nailazi svaka pionirska aktivnost. U suprotstavljanju disciplinarnim ograniéenjima ona mora
da se suodi s tri problema, od kojih svaki danas ugrozava njenu intelektualnu vitalnost i kon-
tinuitet. Zarad preglednosti, dozvolite mi da ih predocim prilicno grubo i bez neophodnog
nijansiranja.

Prvo: premda je jedna od glavnih inovacija studija kulture bila usmerenost na razlicite vrste pred-

meta proucavanja, kao nova oblast suprotstavljena tradicionalnim pristupima one nisu bile
(dovoljno) uspesne u razvijanju metodologije kojom bi se suprotstavile isklju¢ivim metodama
izdvojenih tradicionalnih disciplina.Vrlo cesto se metodologija uopste nije menjala. Dok su
se predmeti — to Sto proucavate — menjali, metode — kako to radite — nisu. Medutim, kako
bez odigledno rigidnih metodologija zasebnih disciplina, spreciti da analiza ne posrne u Cistu
pristrasnost ili bude shvacena kao posrtaj? Ovo je kljucni problem sadrzaja i prakse s kojom
se danas suocavamo, koji zauzvrat stvara joS problema, narocito u akademskom okruzeniju.
Taj problem bice prvenstveni fokus ove knjige.

Drugo: studije kulture su nesvesno ‘pomogle’ njihovim oponentima da prodube, umesto da preva-

zidu, destruktivhu podelu izmedu les anciens i les modernes, binarnu strukturu staru koliko i
sama zapadna kultura. Ovo je problem, posto ta konfrontacija ima tendenciju da podrzava
edipalno zasnovan psihosocijalni mehanizam koji nije od pomo¢i kada je u pitanju promena
dominantnih struktura moci. Problem je prvenstveno drustveni, ali u trenutnoj situaciji gde
su akademska radna mesta malobrojna, a hijerarhijski odnosi se iznova reprodukuju, on na-
mece imperative monolitne politike akademskih imenovanja koja preti, ‘reakcionarno’, svemu
Sto je do sada ostvareno. Premda knjiga poput ove ni na koji nacin ne moze da promeni takvu
situaciju, odgovorna praksa prepoznata kao takva, zasnovana na refleksiji o problemu i meto-
di, moze da pomogne izgradnji temelja za jedno slojevitije akademsko okruzenje. U tome se
ogleda sekundarni fokus ove knijige.

Trece: neizbezne kolateralne posledice neadekvatne metodologije i ojacalog otpora su jos banalnije,

ali ne manje opasne. U vreme ekonomske krize, interdsciplinarnost inherentna studijama
kulture dala je univerzitetskim administratorima u ruke instrumentarij za spajanje i ukidanje
departmana, Sto bi se moglo pokazati pogubnim za sustinske potrebe studija kulture.'

Nijedan ucesnik u konferenciji ne preispituje upotrebu termina od strane ostalih ucesnika; svako I > Ova opasnost je realna i potencijalno fatalna za humanistiku. Imala sam priliku da se u to uverim radeéi u
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od njih naprosto podrazumeva da su drugi konfuzni i iskljuéuje ‘dugme’ za koncentraciju ili, u

komisijama za evaluaciju postdiplomskih programa. Sama ta opasnost je dovoljna da nas ‘upozori’ da tako lako ne
napustamo disciplinarno zasnovane oblike udruzivanja.
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Po c¢emu nam je, onda, ideja ‘kulturne analize’ od pomoci u iznalaZenju leka za ova tri problema?

Fundamentalnom promenom nacina na koji ‘promisljamo’ metodologiju unutar razlicitih di-
sciplina, moguce je prevazi¢i tri velika — zaista, potencijalno opasna — nedostatka studija
kulture. Nasuprot prvom i najvaznijem za moj projekat, koncepti ¢e biti uvedeni kao alter-
nativa zamisli pokrivanja. U interdisciplinarnom okruzenju, pokrivanje — klasika svih perioda
ili ‘vekova’, svih glavnih teorija koje su u opticaju unutar jedne oblasti — viSe ne predstavlja
opciju. Nije to ni ‘aljkava nauka’. Ako joj se moze artikulisati alternativa, podela koja pred-
stavlja drugi nedostatak studija kulture moze biti ublazena. Stvaranje zajednicke metodoloske
osnove, Cija se potreba sve urgentnije namece kako se samodovoljnost ‘pokrivanja’ dovodi
u pitanje, jedini je unison odgovor koji mozemo dati administrativnim udarima na nastavni
kadar. Resavanje prva dva problema izbija argumente iz ruku administratora koji su isuvise
Zeljni da se okoriste situacijom.

Prevashodna politicka teznja ove knjige je, prema tome, da ubedi kolege i studente da postoji rese-

nje za ove sumorne prognoze;a zatim, da sugerise neke ideje onima koji nastoje da pronadu
sopstveni put kroz lavirinte humanistike bez granica. Takva ‘zemlja’ moze se ujediniti samo
putovanjima, uéenjem stranih jezika, kroz susrete s drugima.Ako Evropa moze da se ujedini,
moze i akademija, i to — tvrdim — uz mnogo manje teskoca, Zrtava i opSteg osiromasenja.

Ono sto je ovde u igri je analiticki deo termina ‘kulturna analiza’. Po mom misljenju, klju¢ za kon-

cepte s kojima radimo nije sistemska teorija iz koje su preuzeti, premda su takve teorije
vazne i ne mogu se ignorisati. Niti je to istorija koncepta i njegov filozofski ili teorijski razvoj.
A izvesno nije ni ‘kontekst’ Ciji se tekstualni status, i sam ‘Zeljan’ analize, uglavhom ignorise.
Klju¢ za svaki dati koncept je tekst kulture, ili delo, ili ‘stvar’ koja konstituise predmet analize.
Nijedan koncept nema znacaja za kulturnu analizu ukoliko nam ne pomaze da bolje razume-
mo predmet u njegovim vlastitim terminima. Ovde, jos jedna pozadina ili, bolje receno, koren
trenutne situacije u humanistici dolazi u prvi plan.

Zaokret ka ranije pomenutoj metodologiji delimicno je predstavljao reakciju na artikulaciju pred-

meta proucavanja i njegovih detalja u kritickim pokretima kao Sto su nova, knjizevna her-
meneutika u Nemackoj, explication de texte u Francuskoj i nova kritika u anglosaksonskom
svetu. Opsti termin close reading joS uvek je s nama, ali njegove prakse, bojim se, viSe nisu.
Ovaj gubitak moze se pripisati prakticnim promenama — narocito redukciji univerzitetskih
nastavnih programa. Medutim, on se moze pripisati i gubitku nevinosti koji je dosao sa svescu
da ni jedan tekst ne proizvodi znacenje van drustvenog sveta i kulturnog sklopa samog ci-
taoca. lpak, cesto sam imala priliku da zazalim za gubitkom analitickih vestina koji je pratio
gubitak iluzije ‘da tekst govori sam za sebe’. Sasvim tacno, tekst ne govori sam za sebe. Mi ga
okruzujemo, dajemo mu okvir, pre nego sto mu dopustimo da bilo sta poruci.Ali odbacivanje
bliskog citanja iz ovog razloga predstavljalo je nesrecan slucaj: beba je izbacena s vodom u
kojoj su je kupali. Naime, u tripartithom odnosu proucavaoca, okvira i predmeta proucavanja,
ovaj poslednji jos uvek mora da ima poslednju rec.

Ova usredsredena paznja na predmet proucavanja predstavlja obavezu andlize, ali ona jednako kvali-

fikuje i termin ‘kulturna analiza’. U ovoj knjizi necu definisati ‘kulturu’. Dobro je poznato da su
definicije kulture neizbezno programske.Ako se kultura definise u terminima misli i osecanja,
raspolozenja i vrednosti ljudi, onda je analiza osudena na fenomenoloski orijentisan pristup
koji nas odvraca drustvenog koje predstavlja ‘drugo’ kulture. Ako je u fokusu subjektivnost,
onda drustvena interakcija ostaje izvan naseg vidokruga.A ako um plete tkivo kulture, sve Sto
mozemo analizirati jeste zbirka individualnosti. Ove tradicionalne koncepcije vremenom su
napustane ili modifikovane, ali i dalje podupiru tendencije da se kultura definiSe na apstraktan
ili uopsten nacin.? Ovo je oblast istraZivanja na koju se fokusiraju drustvene nauke. Na ovom
mestu bilo bi pretenciozno presuditi Sta kultura jeste, sem mozda reci da ona moze biti pre-
docena jedino kao pluralan, promenljiv i pokretljiv vid egzistencije.

Predmeti proucavanja humanistickih disciplina pripadaju kulturi, ali je (zajedno) ne konstituiSu. Kvali-

fikacija ‘kulturna’ uzima postojanje i znacaj kulture ‘zdravo za gotovo’, ali ne zasniva analizu na
odredenoj koncepciji kulture. Za razliku, recimo, od kulturne antropologije, kulturna analiza

2 > Videti Wuthnow et al. (1984), ranu publikaciju koja koristi termin ‘kulturna analiza’ za opis antropoloskog

ne proucava kulturu. Kultura nije njen predmet. Kvalifikacija kulturna u kulturnoj analizi ukazu-
je, nasuprot tome, na razliku od tradicionalne disciplinarne prakse unutar humanistike; naime,
da se razli¢iti predmeti koji su izdvojeni iz sveta kulture da bi bili blize promatrani, analiziraju
u svetlu njihove egzistencije u kulturi.To znaci da se oni ne posmatraju kao izolovani dragulji,
vec stvari koje su uvek/veé angazovane, kao glasnogovornici jedne sveobuhvatnije kulture iz
koje su potekli.To takode znaci da se analiza odnosi na pitanja relevantna za kulturu, i da ona
ima za cilj da artikuliSe nacin na koji predmet daje sopstveni doprinos kulturnim debatama.
Otuda akcenat na egzistenciji predmeta u sadasnjosti. Nisu umetnik ili pisac, ve¢ dela koja
oni oblikuju i ‘pustaju’ u javni domen, ‘govornici’ u analitickoj raspravi (o ovome opSirno
raspravljam u 7. poglavlju). Za sada samo isticem da insistiram na uces¢u samog predmeta u
proizvodniji znacenja koje konstituise analizu.

Najznacajnija posledica ove emancipacije predmeta je u tome Sto on pledira za kvalifikovan povratak

praksi bliskog Citanja koja je izasla iz mode. Ova knjiga u celini predstavlja takav pledoaje; ona
‘raspravlja’ o metodi demonstrirajuéi je. Zbog toga sva poglavlja — razlicita kakva ve¢ jesu po
nacinu na koji ispituju moguée odnose izmedu koncepta i predmeta, i funkciju koju pripisuju
konceptima — predstavljaju studije slucaja pre nego sistematicna objasnjenja datih koncepata.
Cak i |. poglavlje, gde se o konceptima raspravlja uop3teno, moze biti interpretirano kao stu-
dija slu¢aja — situacija u uionici u kojoj su koncepti tema predavanja. Sto se drugih poglavlja
tice, vecina se fokusira na vezu izmedu koncepta i jasnije prepoznatljivog objekta kulture.

Novo promisljanje upotrebe i znacenja koncepata kao metodoloskog principa je smernica koju

sugeriSem u ovom, i sama priznajem, grubom vodicu. Ve¢ odavno sam zainteresovana za
metodoloski potencijal koncepata. Interesovanje za koncepte kao orude za — najpre ugla-
vnom knjizevnu — analizu, cak je odredilo i moj intuitivni izbor narativa za prvobitnu oblast
specijalizacije. Ja sam u to vreme bila ‘prosto’ naucnik koji se bavi knjizevnoscu, francuskom, a
ubrzo potom i komparativnom knjizevnoscu. Jedva da sam dospela u ovu oblast, a ve¢ sam se
obrela u biblijskim temama, a potom i u istoriji umetnosti.Ali nikada nisam istinski pripadala
nijednoj od ovih disciplina. Sve vreme sam bila jednom nogom u zenskim studijama, a dru-
gom u oblasti zvanoj ‘naratologija’ koja nije imala svoje mesto u akademiji. Odavno smatram
teoriju narativa relevantnom oblaséu proucavanja upravo zato Sto ona nije ogranicena ni na
jednu akademsku disciplinu. Jer narativ je modus, a ne Zanr. On je Ziv i aktivan kao kulturna
sila, a ne kao vrsta literature. On predstavlja veliki rezervoar kulturnog prtljaga koji nam
omogucava da iznalazimo znacenja u haoticnom svetu i nerazumljivim dogadajima koji se u
njemu odvijaju. |, ne treba zaboraviti, narativ se moze koristiti za manipulaciju. Ukratko, to je
kulturna sila s kojom se mora racunati.

Neki ¢itaoci mojih predasnjih dela mogli bi, stoga, biti iznenadeni Sto se u sadrzaju ove knjige ne

pominju ni ‘narativ’ ni ‘fokalizacija’. Medutim, premda ova dva koncepta ne gube na znacaju, i
jesu, zapravo, dobri primeri transdisciplinarnih koncepata (pomalo raspravljam o njihovim pu-
tovanjima kroz discipline u prvom poglavlju), zelim da izbegnem pozivanja na svoje prethodne
radove. Fascinacija narativom kao kulturnom silom, pre nego knjizevnim Zanrom, motivisala
me je u ono vreme da radim na teoriji narativa.Ali, u jednom trenutku shvatila sam da razlog
zbog kojeg sam narativ posmatrala na ovaj nacin ima veze sa samim konceptom narativa koji
sam nekeriticki prihvatila. Kroz sveprisutan, samorazumljiv, pa ipak veoma specifican koncept
narativa pocela sam da posmatram i samu kulturu.

‘Narativ’ je stoga transdisciplinaran koncept, dok je naratologija sistematsko proucavanje fenomena

koji taj koncept imenuje, razvijano unutar disciplinarne nise studija knjizevnosti. U sklopu
pomeranja u pravcu vece interdisciplinarnosti, i drugi su uvideli znacaj narativa. Jedan primer
je narativisticki pokret u istoriografiji. Ali, sve dok takvi pokreti predstavljaju trud utrosen
unutar jedne discipline, veoma malo njihovih pripadnika imace vremena da prouci teorijska
dela iz drugih disciplina, ¢ak i ako mu ona obezbeduju kljucni koncept. Narativizam ima malo
kontakata s naratologijom. Prosta pozajmica nekog uopstenog termina, tu i tamo, neée ‘odra-
diti posao’ interdisciplinarnosti. | obrnuto, naratologija za koju su se zainteresovali narativisti
tako se usko bazirala na fikciji da su u njoj mogli da prepoznaju premalo potencijala za svoj
istoriografski projekat. Ovo je s obe strane prepoznato kao velika prepreka.
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Shvativsi ovo, pocela sam da razmisljam o konceptima. Ne toliko o konceptima kao évrsto utvrde-

nim i jednoznacnim terminima, ve¢ neCem Sto je samo po sebi dinamicno. Nastojeci da s mu-
kom definiSemo, provizorno i nepotpuno, sta bi odredeni koncept mogao da znadi, uvidamo
$ta on moZze da ucini. Ovo mucno traganje donosi veoma vredne plodove. Zato sam dospela
do koncepta vrednosti. Tragalacke muke su kolektivni poduhvat. Cak i oni koncepti koji su
nejasno utvrdeni, koji lebde izmedu preispitivanja i izvesnosti,izmedu obicnih reci i teorijskog
aparata, predstavljaju oslonac interdisciplinarnog proucavanja kulture — prvenstveno zbog
njihove potencijalne intersubjektivnosti. Ne zato Sto znace istu stvar za svakoga, ve¢ zato Sto
to ne cine.

Intersubjektivnost je ono sto povezuje protokol, moc¢ i emancipaciju, pedagogiju i mogucnost pre-

nosenja znanja, otvorenost i iskljucivost. Tako ona povezuje heuristicko s metodoloskim
utemeljenjem. Potencijal koncepta da podstice invenciju ne moze se promisljati bez inter-
subjektivnosti Ciji je €inilac moc¢. Sama intersubjektivnost ispostavlja se kao dobar primer one
fleksibilne vrste koncepta koju smatram veoma korisnom. Dozvolite mi da ukratko objasnim
kako je pojam intersubjektivnosti zavrSio u mom projektu.

On je usao u opticaj u humanistickom delu akademije tokom Sezdesetih godina, kada su humani-

sticke discipline otkrile znacaj metodologije mimo samog kritickog diskursa. U to vreme,
formativhom periodu mog akademskog Zivota, izvestan broj slogana koji poticu iz filozofije
nauke pretvorio se u dogmatske smernice za humanisticke discipline i drustvene nauke,
podjednako spremne na podrazavanje svog ociglednije naucnog pandana: prirodnih nauka.
Intersubjektivnost je bio kljuéni koncept ‘falsifikovanog’ Poppera ili Tatine metodologije. Ona
je istakla program idealizovanog konsenzusa i izvesnosti: intersubjektivno definisan koncept i
metode trebali su da imaju identi¢no znacenje za sve kojih su se ticali. U meduvremenu, Ha-
bermas Levicar promovisao je samorefleksiju, poziciju koja je ostavila tragove i na ovoj knijizi.
Refleksijom o tome zasto naucnici postavljaju izvesna pitanja, biraju izvesne metode i dolaze
do izvesnih zakljuéaka, i interesi kojima svi oni sluze usli su u sferu istrazivanja. ‘Interesi’
podrazumevaju doslednu upotrebu Habermasove nemacke reci Interesse, koja podrazumeva
da iza stvari koja vas interesuje kao naucnika uvek stoji nekakav dodatni interes. Feyerabend
Anarhista oslobodio nas je svih briga, objasnivsi da potvrda uvek dolazi nakon otkric¢a, i da
je ona jednako proizvod sluéajnih okolnosti koliko i metodicno sprovedenog eksperimenta.
Kada je to postalo isuvise prijemcivo za nauénu aljkavost i metodolosku indiferentnost, Kuhn
nas je dozvao pameti svojom drustvenom teorijom naucnog istrazivanja. Njegov kljucni ter-
min, ‘paradigma’ ukazuje na niz metodoloskih pretpostavki, procedura i nacina primene koji
se uzimaju zdravo za gotovo i postaju stvar navike: oni koji su ‘unutar’ naucne discipline ih ne
dovode u pitanje, a za one ‘spolja’ su istovremeno predmet podozrenja, ignorisanja, pa cak
i ignorancije.® U izvesnom smislu, ova knjiga i sve za Sta se ona zalaZze mozZe se posmatrati
i u terminima smene paradigmi i, poput nekih od mojih ranijih radova, mogla bi naici i na
podrsku i na odbacivanje. Intersubjektivnost je, kako se pokazalo, ogranicena — relativna u
odnosu na razlicite grupe, stanovista i konsenzuse.

U kontekstu pokusaja da se humanistic¢ke discipline ucine manije filoloskim, viSe nauénim i kriti¢kim,

humanisti su se zainteresovali za metodologiju koja prevazilazi njihove strogo disciplinarne
interese. Poceli su da se pozivaju na ve¢ pomenute filozofe nauke. Premda je vecina nas
prevazisla pocetnicke iluzije i nespretno oponasanije, neki elementi diskusije su ostali ‘za-
glavljeni’. Sto se mene tice, ja sam koncept intersubjektivnosti ponela sa sobom i negovala,
ne zbog njegovog obecanja jasne, nedvosmislene formulacije termina — koja se u najboljem
slucaju moze pokusati, ali nikada i postici — ve¢ zbog insistiranju na demokratskoj distribuciji
znanja. Naravno, Popper bi se okrenuo u grobu, ali briga o tome pretpostavlja zaslepljenost
autoritetom.

Nasuprot tome, ne napustajuci usled ograni¢enih moguénosti teznju ka preciznom definisanju, ve-

rujem da koncept intersubjektivnosti mozZe da udruzi brigu za jasnocu s necim Sto vise
pogoduje drustvenom aspektu znanja, kako je isticao Habermas. Za mene, ona je ponovo
postala rec, koju sam raspakovala u ‘inter-’, kao u interdisciplinarno, internacionalno i interkuftu-
ralno, i ‘subjektivnost’, kao kod Lacana,Althussera — ili kao u pojmu ‘licnost’. Zatim sam ta dva

3 >Videti Popper (1972; 1982), Feyerabend (1993) i Kuhn (1962), i njegov odgovor kriticarima (1986).

elementa ubacila u ‘naratologiju’, kao u interpersonalno.Tada je ‘inter-’ zadobio novo mesto u
mojoj metodologiji, ali bez autoriteta velikog ucitelja.

Bila sam zainteresovana za razvoj koncepata o kojima smo svi mogli da se slozimo i da ih koristimo,

ili barem da se o njima sporimo, ne bi li ucinili ono Sto se naziva ‘teorijom’ pristupac¢nim
svakom ucesniku u kulturnoj analizi, kako unutar, tako i van akademije. Koncepti su, kako sam
tokom godina otkrivala, popriste debata, svesti o razlikama i nevoljne razmene. Slaganje ne
znacdi slaganje o njihovom sadrzaju, ve¢ o osnovnim pravilima igre: ako uopste koristite neki
koncept, koristite ga na odredeni nacin, tako da mozete razlozno da se sporite o pitanju nje-
govog sadrzaja. Takva upotreba se ne podrazumeva. Intersubjektivnost u ovom smislu ostaje
najvazniji standard za pedagogiju i pisanje. Stagod drugo ¢inila, studije kulture duguju njenim
principima anti-elitizma, i njenoj ¢vrstoj poziciji suprotstavljenoj iskljucivanju svega Sto nije
kanonsko i svakoga ko nije ‘mejnstrim’, da taj standard uzmu za ozbiljno. U natezanju izmedu
Poppera i prakse, razmatranje intersubjektivnosti pomoglo mi je da uvidim razliku izmedu
reci i koncepta. Ova knjiga je plod tog uvida.

U narednim poglavljima izlaZzem izvestan broj slucajeva razlicitih formi odnosa s konceptima i kroz

koncepte, koji bi mogli biti od koristi kao vodic za pionire u specificnim interdisciplinarnim
poduhvatima. Ne ocekujte pregled ili listu ‘najvaznijih’ koncepata, ni cvrste definicije Sta svaki
koncept ‘stvarno’ znaci — niti, pak, recept kako bi se on imao koristiti. Ulozi u ovoj knjizi su
istovremeno i manji i visi: manji, jer izlazem samo jedan nadin upotrebe koncepta; visi, jer
mi je cilj da demonstriram kako se razliciti nacini na koji koncept moze da se primeni na
objekt priblizavaju analitickoj praksi koja je istovremeno otvorena i rigorozna, koja se moze
prenositi drugima, i koja je kreativna. Nadam se da ¢e studije slucaja koje ovde izlazem otvo-
riti prostor za diferenciranu, ali konkretnu upotrebu koncepata kao lokusa metodoloske
otvorenosti i refleksije, koja ne povlaéi za sobom gubitak odgovornosti i intersubjektivne
komunikacije koji Cesto prouzrokuje takva otvorenost. Slucajevi su demonstracije prakse, a
vrste prakse koje su ovde u pitanju — ne specificni koncepti ili njihova upotreba — imaju cen-
tralno mesto u mojoj argumentaciji. U svakom poglavlju dolazi u prvi plan drugacija praksa.
U svakome od njih javlja se neki oblik putovanja.

Prvo putovanje, u |. poglavlju, istrazuje preplitanje i kasnije rasplitanje koncepata koji se delimi¢no

preklapaju. Preklapanje koncepata je neizbezna posledica njihovog nastanka i kasnijeg pri-
lagodavanja izdvojenim disciplinama. Ali ovo preklapanje vodi njihovoj konfuznoj i nejasnoj
upotrebi u interdisciplinarnim radovima. Stoga se putovanje u ovom poglavlju obavlja izmedu
raznorodnih destinacija: izmedu disciplina, reci i polu-skovanih i formiranih koncepata, i
izmedu koncepata i objekata. Raspravljam o upotrebi koncepata uopste, iznoseci argumenta-
ciju u prilog specificnih odnosa s odredenim brojem koncepata koji su trenutno u upotrebi
u interdisciplinarnoj praksi humanistike. Polazeci od primera koje najbolje poznajem, a nara-
tiv je dovoljno uopsten i dovoljno ocigledan primer, kratko raspravljam o razmimoilazenju
naratoloskog koncepta fokalizacije i konceptualizacije razlicitih vrsta pogleda (gaze i look) u
studijama vizuelne kulture.

Ali, premda ga izlazem i branim, prvenstveno je koncept samog koncepta ono $to sluzi kao prvi pri-

mer one vrste fleksibilnosti koju imam na umu. Fleksibilnosti u smislu koji ne onemogucava
ni odredenu uslovnu stabilnost, ili utemeljenje, niti otvorenost za promenu. Nijedan od sluca-
jeva predstavljenih u ovoj knijizi ne izrice dilemu takvim kvalifikacijama kao sto je ‘rigidno’ na-
suprot ‘aljkavom’. Svaka oblast, bilo da je disciplinarna ili interdisciplinarna,ima i one vredne i
one sramotno slabe doprinose. Ova knjiga nije kuvar; ne treba ocekivati recepte. Niti pravila,
moraliziranje ili sli¢cno.Ako ove studije slucaja nude vodstvo u bilo kom smislu, ‘kako da...’ se
ti¢e mogucnosti upotrebe koncepata u analizi,a ne same analize.Ako zaista postoji metafora
koja bi mogla biti od pomoci u proceni nacina upotrebe odredenog koncepta, to bi mogla
biti ‘elasticnost’, jer ona sugeriSe i neunistivu stabilnost i gotovo-neograniceni kontinuitet.
‘Putovanje’ bi trebalo da sugerise da su ovi kvaliteti osnova za intelektualnu avanturu. Ovaj
paradoksalni status koncepata pomaze nam da prezivimo sa slede¢com dilemom: samo praksa
moZe da artikuliSe teorijsku validnost, pa ipak, bez teorijske validnosti ne moZe se evaluirati nijedna
praksa. Praksa je, stoga, ono Sto ostaje fokus ‘kako da...’” prirode ove knjige.
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Nakon prvog putovanja na kome sledimo koncept koncepta, drugo putovanje, u 2. poglavlju, odvodi

nas jos dalje od kuce. Njegova svrha je da nam pokaze da ima smisla pomuciti se oko ucenja
jezika zemlje u koju putujemo. Ovde je u prvom planu iskljucivo koncept slike, posmatran
kroz tri elementa — fokalizacija, gaze i look — preuzeta iz 1. poglavlja. Ovo poglavlje nastavlja
raspravu vec¢ zapocetu u prethodnom, povodom koncepta koncepta. Naime, tenzije izmedu
vizuelnosti i tekstualnosti ostaju u prvom planu; kao kljuéne arene interdisciplinarnosti, vi-
zuelnost i tekstualnost ostace do kraja prisutne u ovoj knjizi. Kao amblem konfliktnog i
uzbudljivog poprista ‘studija reci i slike’, viSesmislena rec, termin, ili koncept ‘slika’ bi¢e u
samom sredistu vrtloga povezanih koncepata koji vitlaju po ovoj oblasti, a medu njima je
najrelevantnija metafora. Poznato je da je ovaj koncept sam po sebi dualisti¢an, jer ukazuje na
istovremenu stratesku upotrebu dva znacenja. On ¢e biti preuzet i ispitivan u svom ‘bukval-
nom’ znacenju — ili ‘prevodu’. Medutim, i ‘prevod’ podrazumeva dualizam jer saobraca izmedu
jezika i vizuelnosti, izmedu sadasnjosti i proslosti.

Koncept slike, iako ukazuje na predmet proucavanja u humanistici koji je ultimativno objektiviran, i

od ‘teksta’ se razlikuje u tome Sto zavisi od materijalne podloge koja je integralni deo pred-
meta, time je, naravno, paradoksalno sklon Sirenju, ili diseminaciji.Ali, neizbezna metafori¢nost
imena samog koncepta priziva jos metafora, kao Sto ‘reka moze da bude divlja,a da nikada ne
skrene svoj tok’. Zbog toga putovanje nosi viSe opasnosti. U stvari, ovo poglavlje obezbeduje
diseminaciju jednog koncepta uz argument da je upravo njegov plurisemicni potencijal ono
Sto mu omogucava da sluzi kao analiticko orude. Imajuci u vidu ovaj potencijal, poglavlje se
fokusira na dva dela vizuelne umetnosti — oba skulpture iz razli¢itih istorijskih perioda.Tako
se ovaj koncept koristi i kao odgovor na neumorna pitanja o istorijskim razlikama i mestu
istorije u kulturnoj analizi.

Trece poglavlje predstavlja itinerer drugacije vrste, iduéi napred-nazad izmedu prakse i teorije. Ovo

putovanije zapocinje, za putnika iz akademije, na kraju sveta, i on se nikada u stvari ne vraca
kuci jer koncept nastavlja da mu izmice. Ovde je upotrebljen koncept iz umetnicke prakse
— mise-en-scéne — kao teorijski koncept za kulturnu analizu. Upotreba teatarskog koncepta
za teorijski rad predstavlja jos jedan sluc¢aj metodoloske metaforike. Ovde se radi o produk-
tivnosti saobracanja radnog koncepta izmedu kulturne prakse i teorijske refleksije, da bi se
opisalo kako ‘praksa’ radi u teoriji.

Posledice ovakvog promisljanja konceptualne metafore (mise-en-scéne) potom se doslednije koriste.

Dok 2. poglavlje postavlja scenu na kojoj se pikareskno putovanje moze produktivho posma-
trati kao fikcija, teatar i metafora, a da ne gubi svoju relevantnost za kulturnu analizu, koncept
mise-en-scéne je jedinstven i nije podlozan disperziji. MoZemo ga svesno koristiti metaforicki,
prenoseci ga iz jedne umetnosti — pozoriSta — u drugu — instalaciju. U stvari, koncept se
koristi metaforicki, na objektima koji nisu predodredeni da budu ‘mis en scéne’. Relevantnost
koncepta za objekte kulture koji mogu biti analiticki tretirani u ovom slucaju najbolje se iska-
zuje kroz pluralitet, tako da se moze raspravljati o vise razli¢itih objekata.Ali, oni nisu osudeni
na podredeni status primera. Umesto toga, ispostavlja se da svaki od njih izvlaci neku korist
od koncepta i, istovremeno, doprinosi njegovom daljem bogaceniju.

Putovanije u 4. poglavlju izvr¢e ovu perspektivu. U njemu se predlaze povratno putovanje izmedu

(akademskog) koncepta i prakse (kulture). Ovde, medutim, povratak ne sledi istu putanju
kao polazak. Koncept okvira (framing) koji je za sada Cesto u opticaju, ali je takode, i prven-
stveno, jedna obicna reé, mobilise se u razresenju dileme na koju smo vec¢ ukazali, one koja
spaja teoriju i praksu u potencijalno smrtonosnom zagrljaju. Zarad ubedljivije argumentacije,
‘praksa’ se ovde uzima sasvim ozbiljno. Koncept putuje napred-nazad i nekoliko puta izmedu
(umetnicke) prakse i (akademske) teorije, i izmedu (akademske) prakse i (umetnicke) teorije.
Polaziste je jednostavan zahtev da se obavi praktican posao; rezultat je uopstena pozicija u
odnosu na praksu unutar koje je taj posao situiran — praksu koja ga, u stvari, postavlja u okvir.
Tvrdim da su okviri i polozaj unutar okvira, a zatim ogranicavanje i produktivnost okvira,
pogodni za oblikovanje analize koja ne zazire od bilo kakvih granica, ¢ak ni onih izmedu aka-
demije i Zivota kulture. U ovom poglavlju sam koncept je ‘u praksi’ u slucaju koji je izlozen.

Posto se putnik/putnica moze izgubiti ako naide na koncepte koji su istovremeno bliski i udaljeni,

5. poglavlje upusta se u konceptualno pitanje ‘konfuzije’. Mnoge od Zzalbi na racun upotrebe

putujucih koncepata tic¢u se ‘aljkavosti’ kojom su etiketirani — kada student ili nauénik i ne
zna njihovo ‘precizno’ znacenie ili kontekst. Cesto ¢ujem ovu Zalbu u vezi s (¢esto korisée-
nim) konceptom performativnog. ‘Pa oni i ne znaju ko je Austin’, rekao mi je kolega cija je
prvenstvena briga ‘korektno’ filozofsko razumevanje koncepata. Ova primedba naterala me
je na razmisljanje, jer se slazem s njegovom primedbom da se koncepti zloupotrebljavaju.
Ali za mene, prvenstvena briga nije ‘korektna’ ve¢ ‘primerena’ upotreba. Cesto se koncepti
prizivaju samo kao etikete. Dok je za mog kolegu problem gubitak preciznosti, za mene je to
gubitak analiticke pronicljivosti. Etiketiranje ne pomaze pronicljivosti — ali to ne Cini ni sama
preciznost.

Nasuprot preterano lezernoj upotrebi koncepata kao prilici za razmetanje imenima, jednako kao i

primetnoj rigidnosti u pogledu ‘legitimne’ upotrebe koncepata, u ovom poglavlju zalazem se
za neku vrstu produktivne konfuzije, pre nego za preciznost koncepata. Bavim se pitanjem te-
orijske ‘higijene’ razmatrajuéi dva koncepta, performans i performativnost. Premda su oni ned-
vosmisleno povezani, medu njima ocigledno postoji i tenzija. Jer, dok je performans utemeljen
u ‘partituri’ koja prethodi ¢inu izvedbe, performativnost zivi u sadasnjosti i ne poznaje nikakvo
predasnje. Tenzija izmedu ova dva koncepta podstakla je teorijski interes za njihovo razdva-
janje. Studija sluéaja na ovom mestu ispituje mogucnost da takvo teorijsko Cistunstvo ima i
svoju cenu: gubitak one vrste suptilnog razumevanja koje svrhovita teorijska konfuzija takode
moze da donese. Ovo poglavlje, stoga, predstavlja pledoaje za neku vrstu namerne neured-
nosti. Ono to Cini analizom dela iz oblasti umetnosti instalacije — vizuelne i verbalne, ili pre,
sinestezije — koja je performativna zahvaljujuci izvedbi. Teatarski mise en scéne i stavljena u
okvir, slika je sada prikazana na delu u jedinstvenoj predstavi koja se ponavlja, ali nikada na
identic¢an nadin.

Protokol koji se zastupa u celoj knjizi — bliski susret izmedu objekta i koncepta — ostvaruje sve dublji

uticaj na status koncepata. U 2. poglavlju razvijam argumentaciju u prilog produktivne dispe-
rzije koncepata. U 5. poglavlju plediram u prilog njihove produktivne ‘konfuzije’. Premda sam
svesna da ova metafori¢na upotreba koncepta ve¢ moze mnoge da iritira, u 6.i 7. poglavlju
idem jos dalje. Posto koncepti, da bi bili produktivno angazovani viSe ne moraju da budu pri-
hvatljivi u bilo kom smislu, u ovim poglavljima raspravljam o konceptima koje smatram prob-
lematicnim iz politickih i/li teorijskih razloga. Nakon 5. poglavlja putnik ¢e vec biti iskusan,
ali posto lagodna putovanja u stvari nisu pozeljna, 6. poglavlje prenosi nas na teritoriju koju
interpretiramo kao egzoticnu, kao oblast za etnografe — za neke, cak, i donekle neprijateljsku
oblast — da bismo istrazili onu vrstu mesta, ljudi ili koncepata koje volimo da mrzimo. Puto-
vanje u ovom poglavlju preispituje tendenciju ka pomalo licemernom odbacivanju onoga sto,
dok sazrevamo, dozivljavamo kao tiraniju prethodnih generacija. Koncept o kome se ovde
radi — tradicija — jedan je od onih politicki problemati¢nih koncepata koji su gotovo, ali ne
sasvim, izasli iz mode, verovatno s pravom. On je uveden u igru ne da bi propisivao definicije
ili znacaj onome Sto ‘pokriva’. Jer upravo je to ona vrsta upotrebe kojoj se razmisljanje o
konceptualnim problemima koncepata tako produktivno suprotstavlja. Umesto toga, tradicija,
koja nesigurno balansira izmedu ‘reci’ i ‘koncepta’, istovremeno politicki opasna i produktiv-
na, koju treba zaobilaziti i nezaobilazna, koristi se za demonstraciju prakse kulturne analize u
svakodnevnom Zivotu, u jednom gotovo etnografskom poduhvatu koji se fokusira na kulturu
koju podjednako poznajem i ne mogu da znam: moju sopstvenu.

O problemati¢énom statusu etnografije se ne raspravlja eksplicitno, ali to je jedan od podteksta ovog

poglavlja. Triangularni odnos izmedu analiticara, koncepta i objekta ovde dobija svoj pandan
u drugom trouglu. | analiticar (ja), i koncept (tradicija) i objekat pretrpeli smo posledice tog
specijalnog statusa objekta. Izlozena studija slucaja sadrzi vizuelnu analizu tradicije konstrui-
sane iz perspektive zapanjenog autsajdera — umetnika-kao-etnografa. Stavise, tradicija koja je
ovde u pitanju je politicki veoma problematicna.To je u osnovi rasisticka (holandska) tradicija
Zwarte Piet (Crnog Petra). Ova studija eksplicitno uvodi moju lichu poziciju kao pripadnice
kulture koja odrzava ovu tradiciju. Problemi autorefleksije, moralizma i kulturne kritike, koji
se iznova javljaju u ovoj knjizi, ovde upadljivije dolaze u prvi plan. To je neophodno, jer u
ovome lezi glavna razlika izmedu starog close reading, gde tekst navodno govori sam za sebe,
studija kulture gde je, nasuprot tome, kritika vaznija od objekta, i novije close reading prakse
na koju je uticalo i jedno i drugo, i koju ja zastupam u ovoj knjizi. Koncept tradicije, upravo

/8 nliuoay eu oaeud



88 pravo na teoriju

zato Sto imenuje tako problematican kulturni proces, ocigledno je kvalifikovan za treceg
govornika u ovoj interakciji tri odnosa prema objektu kulture.

Putovanije u 7. poglavlju takode vodi u proslost, u stvari, do izvora reke Nil.Ali ovde, tema je koncept
koji mnogi vole da mrze.To je jos jedan problematic¢an koncept, ali ovog puta prvenstveno
teorijski, mada teorija i politika ne mogu da se raspletu. Ja ¢u se boriti protiv njega — necu
samo izraZavati neslaganje. U pitanju je koncept intencije, a kao posledica ove uopstene reci-
koncepta, i takvi pojmovi kao Sto su autor, umetnik, ili autoritet, ukljucujuéi i glagol ‘znaditi’.
Za propisana znacenja koja predstavljaju primarnu metu akademskih polemika uglavhom je
odgovoran kontinuitet medu ‘autorstvom’ i ‘autoritetom’. Cesto sam polemisala u korist
izuzimanja umetnika iz debata o tome 3ta objekti ‘znace’. Cesto sam bila izazivana da branim
svoju poziciju i nikada nisam bila zadovoljna svojim odgovorima. U prilog anti-intencionalizma
mogu se izneti mnogi argumenti. Ljudi proucavaju tekstove bez (poznatog) autora, kao Sto
je jevrejska Biblija. Ponekad je produktivno zauzeti poziciju — a ovo se odnosi i na debatu o
‘visokoj’ i ‘niskoj’ kulturi — da je umetnika poput Rembrandta najbolje posmatrati ne sa sta-
novista njegovih intencija, ve¢ kao proizvod popularne kulture. Cak se i savremena umetnost
mozZe imenovati za predlozak proizvodnije stare umetnosti u onome, Sto sam u knjizi Quoting
Caravaggio, nazvala ‘naopakom istorijom’. U 2. poglavlju raspravljala sam o izuzimanju umet-
nika iz problematike istorijske interpretacije, dok u ovom poglavlju ista pozicija u odnosu na
istoriju postaje element rasprave o intenciji.

Ovde, ponovo proglasavam delo savremene umetnosti za portparola istorijskog objekta. Medutim,
ova studija slucaja prelazi s umetnickog dela na akademski rad. Kao Sto sam ucinila u knjizi
Double Exposures, i sa istim oklevanjem, proglasila sam spise jedne od nasih koleginica za
fokus, premda ne bas u potpunosti i za predmet svoje analize. Koncept intencije bio je tako
protivrecan, pa ipak tako Cesto prizivan da njegov tretman moze biti iskljucivo polemican.
Ovo je tema 7. poglavlja: dok odvracam studente od trosenja intelektualne energije i strasti
na nipodastavanje drugih, podsticem ih da se ukljucuju u produktivne rasprave.To je vestina
sama po sebi. U raspravi o intencijama, odbacivanje simplistickih i nerefleksivnih pozivanja
na umetnicki autoritet predstavlja uzaludan poduhvat. S druge strane, ozbiljna diskusija s
najotvorenijim i najsofisticiranijim prakti¢arima pozicije koju sim koncept promovise, deluje
kao prakticna verzija pokusaja falsifikata.‘Grubi’ cilj ove studije slucaja je da ponudi navigaciju
u akademskoj debati koja putuje napred-nazad izmedu suprotstavljenih pozicija. Predmet
rasprave je akademsko stanoviste. Na kocki je zahtev za egzistencijom ‘kulturne analize’
unutar univerziteta, komplementarne tradicionalnim disciplinama — niti stopljene s njima, niti
izolovane od njih.

Za putovanije u 8. poglavlju ne izdajemo povratnu kartu. Ovde dospevamo u sadasnjost, u globalno
selo u kome moramo da ostanemo. Dva koncepta, tradicija i intencija, ovde se spajaju s novim
predlozenim konceptom koji ovaplocuje intelektualni stav koji ‘kulturnoj analizi’ odgovara
bolje od bilo kog drugog. Ranije u ovom uvodu pozvala sam se na etnografiju kao alegoriju
akademskog putovanja. U 8. poglavlju ona se ponovo javlja, u potpuno drugacijem kostimu,
kao izvor jednog perzistentno problematicnog koncepta, metodoloskog kljuénog kamena
i subjektivne pozicije — ‘domaceg izvora informacija’. Ali u globalnoj kulturi danasnjice vise
nije moguce nametnuti ideju ‘domaceg’. Pluralnost, promene, i razmestanje stanovnistva cine
svaku fiksnu poziciju tesko odrzivom.

Otuda, kao u I. poglavlju, u igri je nesto veci broj koncepata, ali u skladu s drugadijim pravilima. Dok
su u njemu koncepti izloZeni kao primeri, ovde, na kraju nasih putovanja, grupa koncepata
udruzuje ‘svoje snage’. Ogranicenja koncepta koncepta postaju vidljiva kroz visestruku upo-
trebu retorickog koncepta personifikacije. Figura ‘domaceg izvora informacija’ — osobe, teme,
slike ili lika, u zavisnosti od toga kako neko posmatra etnografske tekstove — transformisana
je iz putnika heroja etnografije u retoricku figuru, a taj manevar izvrsen je u cilju artikulacije
konceptualnog kontinuiteta medu disciplinama. | dok u 7. poglavlju vodim raspravu s kolegi-
nicom*, ovde ona i ja takorec¢i menjamo mesta. lli, moZda, jednostavnije i radikalnije receno,
ja postajem njen student.

4 > Svetlana Alpers, ‘jedan od vodecih americkih istoricara slikarstva starih majstora, najtradicionalnijeg predmeta
izucavanja istorije umetnosti’, kako je u 7. poglavlju Putujucih koncepata opisuje Mieke Bal — prim. prev.

Prerusena u ‘domaci izvor informacija’, koncept-figura ‘personifikacije’ protumacena je u knjizi Gay-
atri Chakravorti Spivak iz 1999. godine Kritika postkolonijalnog uma (A Critique of Postcolonial
Reason) kao mesto koherencije. Koristedi je kao studiju slucaja ispitujem teskoce strukturi-
sanja kompleksne argumentacije kroz jedan konceptualni lik, kroz figuru licnosti koja pred-
stavlja indikaciju problema kulture koji doticu ljude.Tako dolazim do najnestabilnijeg od svih
koncepata: ‘personifikacije’. Svida mi se ideja da ovaj koncept oznacava figuru na imaginarnoj
pozornici na kojoj se kultura ‘dogada’ — fikcionalnoj, teatarskoj pozornici. Dok Spivak koristi
figuru ‘domaceg (domorodackog) izvora informacija’ da bi premostila viSestruke obale svoje
knjige, ja nastavljam da suocavam tu figuru s figurom ucitelja — ‘kulturne analize’. Posto sam
zavrsila putovanje, na kraju dolazim do grubog vodica koji i sama koristim. Meta-koncept koji
karakterise i rukovodi naseg putnika, i koji nameravam da istaknem kao amblem ili alegoriju
poduhvata koji predstavlja ova knjiga, pozajmljujem od Spivakove: to je kriticka intimnost.

Zato, na kraju ove knjige, putovanja za koja ona sluzi kao grubi vodi¢ nisu ogranicena na teritorije
razlicitih disciplina u raspravi protiv teritorijalizma. Niti su koncepti jedini koji su putovali.
Knjiga je, Sto je verovatno jos vaznije, i sama putovala — izmedu intelektualnih pozicija, praksi,
i stavova.

Vecina izlozZenih studija istrazuje vizuelni materijal: slike, skulpture, umetnicke instalacije. Koncept
‘slike’ iz 2. poglavlja ostaje jezgro svih ostalih delova knjige. Izbor materijala u skladu je s
ogromnim interesovanjem za vizuelno u humanistickim disciplinama danasnjice. Ali, da sve
ovo ne bi bilo pogresno protumaceno kao ‘invazija’ na istoriju umetnosti, kao ‘napustanje’
disciplina zasnovanih na tekstu, kao pritajena disciplinarnost ili nostalgija za visokom umet-
nosc¢u — sve za Sta sam povremeno optuzivana — dozvolite mi da istaknem tri aspekta studija
slucaja o kojima raspravljam. Prvo, one su utemeljene u neprekidnom usloznjavanju samog
koncepta vizuelnosti. Ovo usloZnjavanje podrazumeva jaku diskurzivnost kao inherentnu
slikama i vizuelnom uopste. U ovom pogledu, moja analiza vizuelnih objekata u kontinui-
tetu demonstrira ono Sto smatram najpreciznije definisanom formom interdisciplinarnosti.
Drugo — i samim tim — podrazumevam da slika reprezentuje svaki objekat kulture koji se
opire tome da bude sveden na bilo koji medij. U tom smislu, ove studije slucaja predstavljaju
poziv na napustanje temelja disciplinarnosti jednako koliko i argumente za metodolosko
utemeljenje drugadije vrste. Otuda, kao treca stvar, privilegovano mesto vizuelnosti u ovoj
knjizi ovaplocuje dvostruki status koncepata u praksi kulturne analize. Koncepti su proizvod
filozofije i orude analize, ali i ovaplocenje praksi kulture koje nastojimo da razumemo uz
njihovu pomoc¢. Ovu cirkularnost mozda najbolje objasnjava metafora putovanja — uz pomo¢
jednog grubog vodica.

Prevod s engleskog: Irena Sentevska
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Moje kriticke napomene i pitanja kruze oko cetiri osovine: metodologija i teorija, filozofija, istorija
i politika. Ja ¢u se, medutim, fokusirati na metodologiju i teoriju. Necu, sticajem okolnosti,
govoriti o zaboravljanju istorije u kulturnoj analizi, ili kako bi Heidegger to rekao:‘zaboravljanju
Bica’, i ne¢u govoriti o ideji politike kao ‘semiotic¢ke gerile’? ili, kako volim da je zovem, ‘pop
-politike’, gde ‘pop’ znadi ‘pobuna kao obic¢no pitanje stava’>. Umesto toga, fokusiracu se na
metodologiju i teoriju, a ovo Cinim iz sistemskog razloga: odgovor na pitanje Sta kulturna ana-
liza jeste ili bi mogla da bude pre svega zavisi od konceptualizacije metoda i teorije. A posto
je filozofija ekspertsko polje ovih koncepata, kulturna analiza posredno zavisi od filozofije.

Josef Friichtl Sta je
kulturna analiza?
| cemu sluzi
filozofija?

Opasnost koju sam pominjao ne treba da iznenaduje one koji poznaju knjigu Mieke Bal Putujuci kon-
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Pitanja tipa ‘Sta je...’ izazivaju nepoverenje u ‘post-metafizickim’ vremenima. Pitanje koje pocinje

sa: ‘Sta je...?” ima za cilj da dokuci sustinu onoga ka cemu je usmereno, a dokuciti sustinu
necega ili cak svega predstavlja sustinu metafizike. Barem su nam to Nietzsche, Heidegger i
njemu bliski francuski intelektualci govorili vise od sto godina. Uze¢emo ovo pojednostav-
lienje zdravo za gotovo i necemo ukazivati na performativnu kontradikciju koja se u njemu
nalazi (da morate odrediti sustinu metafizike da bi ste se otarasili metafizike kao promisljanja
sustine). Stoga bi nam ve¢ moglo biti od pomoéi pozivanje na jednog od ‘kumova’ post-
metafizickog misljenja, Gillesa Deleuzea, koji je (zajedno s Felixom Guattarijem) napisao
knjigu pod naslovom Sta je filozofija?. Zanimljiva knijiga, poput svih njegovih (i Guattarijevih)
knjiga, ali ova je posebno zanimljiva jer ton trezvenosti, ironije i divlje spekulacije, uopste tako
tipican za Deleuzea (i Guattarija), izraZava ‘suverenu slobodu’ na najbolji nacin'. Moramo biti
suvereni, superiorni, nezavisni, kompetentni i dovoljno samopouzdani da bi iznova postavili
ono staro pitanje ‘Sta je...?’

Medutim, postoji objektivan (materijalan) razlog za sumniju da pitanje ‘Sta je kulturna analiza?” uopste

ima smisla. Jer se kulturna analiza, poput ‘studija kulture’ i (nemackih) Kulturwissenschaften,
pojavila u poslednjih cetrdeset godina (60ih u Birmingemu, u obliku ‘novog istoricizma’ u
70im/80im i nadalje na americkoj zapadnoj obali i, konac¢no, u 90im) dovodeci u pitanje
etablirane discipline u pokusaju da izrazi nesto novo. Stoga ona konstitutivno ne moze biti
definisana. Definicije bi sputale ovaj novi naéin razmisljanja. Budu¢i da je kulturna analiza
anti-disciplinarna, ona se prevashodno otiskuje u multi- ili inter-disciplinarnost, u discipline
‘izmedu’. Posto ne moze da se izrazi u granicama (jedne) discipline, mora naéi utociste u
kombinaciji nekoliko disciplina.

Ipak se pitanje ‘Sta je kulturna analiza?” ne moze izbedi iz jednostavnog istorijskog razloga: utociste

je postalo ‘resurs’, a Sto se duze novi nacin razmisljanja kreée izmedu razli¢itih disciplina, on i
sam postaje nova vrsta (pseudo) discipline. Sto se duZe i uspesnije razvija taj novi nacin razmi-
Sljanja, teze se moze izbeci pitanje sta u stvari i zapravo on jeste.To pitanje je u meduvremenu
cak postalo goruce. Jer, nali¢je uspeha predstavlja moda. Poput drugih koncepata (‘nesvesno’,
‘kulturna memorija’,‘trauma’ itd.) ‘kulturna analiza’ suocava se s opasnoscu da postane samo
etiketa i, samim tim, slogan jedne zajednice i identifikacija za jedan sloj potrosaca. Sama prak-
sa nije dovoljna. Ona moze da pretvori kulturnu analizu u jos jedan Nike projekat ‘Just do it!".
Samorefleksija je nuzna, vise nego ikad: Sta mi, u stvari, radimo kada upraznjavamo nesto sto
se zove kulturna analiza?

| > Up. Gilles Deleuze/Felix Guattari, Qu’est-ce que la philosophie?, Pariz, 1991, str. 7 (‘liberté souveraine’).

cepti u humanistici jer se ona, od samog pocetka, bavi metodologijom. Metodologija je ‘primarni
fokus’ knjige i ‘veliki problem’ kulturne analize. Glavno pitanje, ostrim rec¢ima same Mieke je:
»kako... spreciti da analiza ne posrne u Cistu pristrasnost ili bude shvaéena kao posrtajl«®.
Ja primecujem da kulturna analiza cesto posrce. Mozda je to moja greska! Mozda sledim
pogresne intelektualne standarde? Mozda sam ja jedan od onih tvrdokornih teoreticara koje
Mieke napada?

Smatram da nisam tako zao (i da nisam jedan od onih obicnih fariseja), a najbolji naéin da ovo

demonstriram je da izlozim glavne principe koje delim s Mieke. Tako, u pogledu metodolo-
gije, slazem se s konstatacijom da metode ne ‘Cekaju spakovane u kutiji za alatke, spremne
za korisc¢enje’, kao Sto se slazem da ‘vi ne primenjujete jednu metodu; vi uredujete susret
izmedu nekoliko metoda...”. Medutim, metode Eesto Cekaju spremne za koris¢enje. ‘Revo-
lucionarno’, inovativno istrazivanje u humanistickim disciplinama éesto se sastoji u primeni
izvesne metode na predmet i u istrazivackoj oblasti za koju ona (metoda) nije bila razvijana.
Ali ovo uglavnom podrazumeva barem neznatnu izmenu metode. Heuristicki princip analogi-
je zasniva se na ovome (a:b = c:d, Sto znaci: metoda | odnosi se na njen predmet kao Sto se
metoda 2 odnosi na njen predmet; ml:ol = m2:02; jezikom nemackog idealizma: analogija je
identitet u razlici). Medutim, stvari postaju mnogo komplikovanije ako covek treba da uredi
susret izmedu nekoliko metoda. ‘Urediti’ u ovom kontekstu znadi ‘osmisliti’, ‘organizovati’,
‘voditi’, ‘usmeravati’, ‘predsedavati’, ‘diktirati’, delovati kao dirigent. Ono §to nam ovde tre-
ba je jaki subjekt, rukovodilac, gospodar koji ima pregled nad celinom i sudi o razlozima za
upotrebu jedne ili druge metode, ili njihove kombinacije koja u stvari znaci upotrebu nove
metode. (Imamo zaista lepe umetnicke primere onoga Sto se desava kada orkestar zZeli da
svira muziku bez dirigenta: Orchesterprobe Karla Valentina i Probu orkestra Federica Fellinija,
jedan primer iz 1933, a drugi iz 1978.)

Smatram da se na ovom mestu ¢ovek suocava s tipicnim postmodernim rezultatom velikog dela

savremene prakse kulturne analize: divljom mesavinom metoda, teorija i koncepata. To je
‘postmoderna’ u nonsalantnom i najgorem smislu reci (a to je samo re¢, a ne koncept, jer je
‘postmoderna’ poput duha o kome svi govore, a niko ga nikada nije video). Sve se kombinuje
sa svadim, anything goes. Cuvena pesma Cole Portera iz 30ih godina pro3log veka prenesena
je u oblast teorije tokom 70ih godina. Paul Feyerabend i Deleuze su njeni dobro poznati
reformatori. Prema Deleuzeu i (latinsko et) zamenjuje ‘je’ (latinsko est): promisljanje relacija
i spojeva zamenjuje promisljanje supstance.® Copula (odnos izmedu subjekta i objekta) mora
da se izlozZi u beskonacnom nizu i mrezi kopulacija. Sa istorijskog i socioloskog stanovista
covek bi se barem na tren zapitao da li takva teza predstavlja iSta vise od teorijskog ogledala
(slike) ‘seksualne emancipacije’ u zapadnim drustvima 70ih godina. Ali, ostavimo to po strani.
Prisetimo se nakratko da takva epistemologija ima i eksplicitne politicke implikacije: (crna)
zastava anarhizma istaknuta je tada na krovove humanistickih disciplina i, u krajnjem ishodu,
svih nauka.

2 > Umberto Eco, Apokalyptiker und Integrierte. Zur kritischen Kritik der Massenkultur, Frankfurt/M, 1986, str. 13.
3 > Up. Dick Pountain/David Robins, Cool Rules. Anatomy of an Attitude, London, 2000, str. 19, 23.

4 > Mieke Bal, Travelling Concepts in the Humanities.A Rough Guide, University of Toronto Press, 2002, str. 7.

5 > Bal, Travelling Concepts, str. 4.

6 > Up. Gilles Deleuze, Dialoge (u saradnji s Claire Parnet), prev. na nemacki: Bernd Schwibs, Frankfurt/M, 1980,

str. 64.
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To Sto se ovde deSava je odbacivanje misljenja u korist arbitrarnosti prakse ili, kako bi to romanticari

rekli: u korist kreativne individualnosti. Maksima glasi: ‘Briga nas za ono Sto govore drugi! Just
do it — ako je dobro za tebe!’ Kao Sto bismo svi trebali da budemo svesni, s vremena na vreme
ovo je prilicno adekvatna maksima. Ali njena generalizacija znadi da ona postaje princip koji
vazi u bilo kom kontekstu, i time zadobija status klasicnog metafizickog principa. A ovo se,
blago receno, uglavnom tesko da zastupati, posebno u slucaju kulturne analize, koja nacelno
demonstrira horror metaphysicae.

Naravno, u Putujucim konceptima ovo se ne tvrdi na eksplicitan nacin. Ali,jednom kada objavite da je

‘putovanje’ kljuéni koncept, a ne kazete kojim putem bi moglo ili cak trebalo da se ide (grcka
rec¢ méthodos potice od metd i hodds, i znaci ‘put do necega’, ‘i¢éi negde’), vrata su otvorena
za anything goes i ne treba da nas iznenaduju slucajevi morske bolesti izazvane samorefe-
rencijalnoscu plovidbe. Ali, ako ovo objavite imaju¢i na umu staromodni i jednostrani kon-
cept teorije, preziveli klasicni koncept koji posmatra teoriju u tradiciji logickog empirizma
‘hipoteticko-deduktivnih sistema’, izvesno idete pogresnim putem. Jedna teorija se ne moze
izjednaditi s drugom.Teorija teorije (nauke) sama se toliko razvila tokom druge polovine 20.
veka da ‘teorija’ viSe ne mora da igra ulogu vrece za boks.

Umesto toga, misljenje podrazumeva zauzimanje meta-pozicije i postavljanje pitanja koja tradicio-

nalno pripadaju metodologiji, na primer: ako koristim teoriju A, mogu li da je kombinujem s
teorijom B da bih objasnio ono sto je potrebno? | Sta se deSava ako dodam teoriju C? Ako
koristim teoriju A (ili B ili C), Sta to podrazumeva? Koja su polazista? | kakve su posledice? A
kakve su posledice ako ih koristim sve odjednom?

Buduéi da kulturna analiza ne govori niSta o tome kako treba urediti sastanak izmedu nekoliko

metoda, ona ne uspeva da obezbedi kljuéni odgovor. Organizovanje susreta izmedu metoda
predstavlja nesto vise od ‘putovanja’ izmedu njih. Ako putovanje znaci ‘uéenje stranih jezika’,
t.j. uCenje razlicitih metoda i nacina razmisljanja, pitanja koja su gore postavljena jos uvek
ostaju. A, postavlja se i novo pitanje koje se odnosi na adekvatnost. ,,Ova adekvatnost nije
‘realisti€na’; ona nije stvar istinite reprezentacije. Umesto toga, koncept je adekvatan u meri
u kojoj proizvodi efikasnu organizaciju fenomena...*® Efikasnost je kriterijum adekvatnosti.
Ali efikasnost u odnosu na sta i na koga?

Nedostatak ove vrste metodoloske refleksije izvesno potice od shvatanja teorije i metoda, koje nije

u tolikoj meri ni kritikovano koliko denuncirano od strane novijih francuskih mislilaca, koji
su nekada napadali ‘stare majstore misljenja’, a u meduvremenu sami postajali predstavnici te
ambivalentno tretirane vrste.A ovakva vrsta polemicke kritike potice od ¢injenice da se ona
bori protiv staromodnog neprijatelja, prerusenog u kostime iz grcke antike i 18. veka, nazi-
vanog ‘istina’, ‘'um’ i ‘racionalnost’, umesto da bude svesna da su ovi koncepti tokom filozof-
skih debata u 20. veku u znacajnoj meri diferencirani i prosireni. Kao sto bi verovatno rekla
sama Mieke: ovi koncepti su mnogo putovali. Ali kulturna analiza ih nije sledila na tom putu.
Tako nije naucila da um rede nego ikad govori samo jednim glasom.To je nesto Sto mozete
da naudite ako se ne ogranicite na odredenu tradiciju filozofije, ‘postmodernu ostavstinu’
ili ‘francusku vezu’. Ne razmatrajudéi filozofske, ve¢ politi¢ke implikacije, dodao bih da cak i
anarhista (ili anarhistkinja) mora detaljno da poznaje konstrukciju mosta koji zeli da digne
u vazduh. Tako teoreticar/ka ili analitiCar/ka sa anarhistickom samoidentifikacijom mora da
poseduje fundamentalno poznavanje onih teorija, metoda, pretpostavki i koncepata koje zeli
da de(kon)struise.

Drugo, sada se mora postaviti pitanje Sta nam omogucava da razluéimo dobre i lose, bolje i gore in-

terpretacije. Ponekad se Mieke poigrava s pragmatistickim pogledom.‘Najbolja’ se tada izjed-
nacava s ‘najefikasnijom, najpouzdanijom, najkorisnijom’. Ali ona iza toga stavlja znak pitanja.'°
Efikasnost i korisnost ovde se odnose bilo na ubedenja i (vecito privremeni) konsenzus
zajednice, ili na ubedenja kreativnog subjekta: pragmaticni i (jos jednom) romantichi pogled.
Ali koncept predmeta ovde dobija prominentno mesto. Osnovni je cilj kulturne analize da
‘bolje razumemo predmet (analize) u njegovim vlastitim terminima.’"' Neizbezno pitanje stoga
glasi: kako mozemo znati koji su zapravo ‘njegovi vlastiti termini’? Od nemackog idealizma
do psihoanalize i kriticke teorije nismo dobili odgovor na ovo pitanje. Kao i kulturna analiza,
svi oni posmatraju objekat kao neku vrstu subjekta (‘drugo’ subjekta, nesto o cemu se ne
mozZe misliti bez subjekta). | svuda postoji svest o etickim implikacijama. Epistemologija mora
da integrise etiku. U tom smislu analiticar kulture moze da nametne ‘ogranicenje’, neku vrstu
kategorickog imperativa u izvodenju teorije, ‘nikada’ da bi samo teoretisao, vec¢ ‘uvek da bi
omogucio objektu da 'progovori”, da bi mu ukazao ‘postovanje’.!* Kao $to smo ve¢ pome-
nuli, teorije Hegela, Freuda (i Lacana), i Adornoa zaista predstavljaju elaborirane odgovore
na pitanje zasto bi teoreticari trebali da se ponasaju moralno i s postovanjem prema svojim
objektima (suoceni, takoreci, s njima ‘licem u lice’). Medutim, kakav je odgovor analiticara kul-
ture? Sta ona ili on moze da odgovori, jos jednom, Deleuzeu, koji je jednom prilikom vulgarno
i sasvim anti-hermeneuticki izjavio: zamisljam da ,,uzimam autora od pozadi i pravim s njim
dete koje bi moglo biti njegovo, ali bi svejedno bilo nakazno*?'* Zeleo bih da zavrsim svoja
kriticka pitanja i komentare u pogledu metodologije i teorije ukazuju¢i na status koncepta.
To je privilegovani status jer interdisciplinarnost u humanistici ,,mora da traga za svojim
heuristickim i metodoloskim osnovama u konceptima pre nego u metodama*."* Tipicni kon-
cepti u poslednjim decenijama bili su ‘tekst’, ‘znak’, ‘pogled’, ‘trauma’, ‘subjekt’, ‘performativ’.
Analiticari kulture trebalo bi da budu obucavani za to da poznaju znaéenja takvih koncepata
u razlic¢itim kontekstima, t.j. u razlicitim disciplinama, bilo da su u pitanju istorija umetnosti,
studije knjizevnosti, psihoanaliza, filozofija itd. | trebali bi da budu obucavani da ,,biraju — i
opravdavaju — jedno od tih znacenja.”'®

Ovo deluje sasvim prihvatljivo, ali neke nedoumice ostaju. Prvo: sumnjam u pretpostavku prema

kojoj interdisciplinarnost ne moZe da bude bazirana na metodama.Tu su €uveni recentniji pri-
meri koji pokazuju da ovo nije tacno: metod genealogije, dekonstrukcije (konceptualizovan
uz pomoc¢ Jonathana Cullera), guste deskripcije i bliskog Citanja. Ali, mozda izraz ‘pre nego’
ne iskljucuje metode. Zatim, drugo: tvrdnja da je bolje slediti (putujuce) koncepte nego meto-
de. Medutim, razmatrajuci ovu meksu poziciju pitam se da li Putujuci koncepti i sami sugerisu
odredenu metodu. Zar ‘posvecenost’ nije stidljiv nagovestaj metode? Ako je kulturna analiza
‘kombinovana posvecenost’ »teorijskoj perspektivi i konceptima s jedne strane, a bliskom
ditanju s druge«'é, onda se i ona izvesno mora okvalifikovati kao metoda. A §to se vise ovo
istice, kulturna analiza bi¢e manje u opasnosti od dosade koju izaziva anything goes.

Tu je i treci aspekt koji izaziva sumnju. On je povezan s pitanjem kako branimo koncepte koje smo

odabrali. ‘Prvenstvena briga’ pristupa Mieke Bal u Putujucim konceptima ,,nije ‘korektna’ vec
‘primerena’ upotreba* koncepta.'” Ponovo je veoma razlicito reéi da nije uopste ili nije toliko
vazno znati (korektno) znacenje reci. U prvom slucaju vraéa se na pozornicu (romanticarska)
kreativnost.Teorijska maksima (‘metoda’) u tom slucaju glasi:‘Nemojte brinuti o korektnosti!
To je iluzija. Brinite o sebi i postarajte se da koncept koji koristite uopste nesto znaci! Samo-
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Sledimo ideju efikasnosti kao kriterijuma adekvatnosti, to jest (zasto ga josS malo ne bismo zvali
njegovim korektnim opstim nazivom?) istine.

Najpre se mora podvuci da kulturna analiza, onako kako je izlaze Mieke, po svemu sudeéi sledi ideal
boljeg razumevanja, a ne samo ideju drugacijeg razumevanja. Ovo bih nazvao hermeneutikom
istine u Gadamerovom smislu (Istina i metoda zapravo je knjiga o istini ili metodi, ‘pravom’ 12 > Bal, Travelling Concepts, str. 45.
razumevaniju ili nauci), nasuprot relativizmu interpretacije u smislu koji sugerise Derrida (iako 13 > Gilles Deleuze, Unterhandlungen 1972-1990, prev. na nemacki: Gustav RoBler, Frankfurt/M., 1993 (franc. or.
i Gadamer donekle pripada ovoj strani). 1990: Pourparlers 1972-1990), str. I5.

10 > Bal, Travelling Concepts, str. 55, up. takode str. 17.

I'l > Bal, Travelling Concepts, str. 8.

14 > Bal, Travelling Concepts, str. 5, up. str. 28.

7 > Up. Bal, Travelling Concepts, str.8,51. 15 > Bal, Travelling Concepts, str. 27.
8 > Bal, Travelling Concepts, str. 8. 16 > Bal, Travelling Concepts, str. 45.
9 > Bal, Travelling Concepts, str. 31-2. 17 > Bal, Travelling Concepts, str. 17.
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stalna kreacija je ideal u humanistici. | Rorty bi ovo ispratio aplauzom. Ali, moja primedba na
ovom mestu je da ljudi koji nisu zainteresovani za korektno znacenje (kao regulatorni ideal)
koncepta i ne mogu biti kreativni. Ako ne znam Sta je Austin, kao teoreticar, imao ili mogao
imati na umu kada je koristio koncept performativa, ili ne znam sta je Kant, kao teoreticar,
imao ili mogao imati na umu kada je koristio koncept transcendentnog, nikada ne¢u moci
da ‘savladam’ taj koncept — ni da ga unistim, kamoli dekonstruiSem. Mozda ‘savladavanje’
predstavlja staromodan ideal, ali destruktivna energija ‘pozitivnog varvarizma’ (Walter Ben-
jamin) i dekonstruktivistickih pokreta to ocigledno nije. A cak i ona zavisi od korektnosti. U
suprotnom oni naprosto ne bi funkcionisali. Tako ostaje samo blaza pretpostavka: korektno
znacenje nije toliko vazno, ali u principu jeste. Kulturna analiza ne bi trebala da se plasi blaze
forme radikalizma.

Zeleo bih da zaklju¢im svoj skromni prilog s dve opaske koje se ti¢u odnosa izmedu kulturne
analize i filozofije. Nakon onoga Sto sam vec izneo, ne bi trebale da predstavljaju veliko
iznenadenje.

Najpre, teorijskim konceptom kulturne analize dominira izvesni koncept filozofije, t.j. tradicije koja
vodi od francuskih ‘postmodernista’ preko Heideggera, Benjamina i Adornoa (uz Lacana jer
je i on filozof, ne toliko psihoanaliticar) do Nietzschea. Ako otvorite knjigu napisanu u (do-
minantnom) duhu kulturne analize u Amsterdamu, uvek cete naici na ista imena, ‘dezurne
krivce’. Tradicija, na primer, hermeneutike i analiticke filozofije (koja je i sama izdiferencirana)
uopste nije prisutna. Ovo je istina premda ‘performativnost’ (kao termin koji pripada teoriji
govornih cinova) ima svoj odjek u celokupnoj oblasti.

Zatim, ¢ak ni dominantna filozofska tradicija ne koristi se na autorefleksivan metodoloski naéin. Ona
se jednostavno samo koristi ili se koristi iz pragmaticnih razloga, a da se pritom ne postavljaju
sistemska pitanja o premisama i konsekvencama neke teorije.Ako se, na primer, tvrdnje De-
leuzea i Guattarija o filozofiji i konceptu koncepta koriste da demonstriraju odnos izmedu
filozofije i kulturne analize'8, one se prisvajaju a da se ne preispituje kontekst koji im pripisuje
znacenje, ne definitivho vec esencijalno znacenje. U sluéaju Deleuzea i Guattarija to je kon-
tekst Spinoze i Nietzschea.Tako se vra¢éamo mojoj kritici koja se odnosi na metodologiju.

Kratko i jasno: dok je prvi odnos prema filozofiji nazalost suvise parohijalan, drugi je suvise parazitski.
Naravno, figura parazita mogla bi se braniti. Derrida je to mogao da cini (supplement je u
tom slucaju kljucni koncept), a Michel Serres je to i €inio.'? Ali takva odbrana nije od pomo¢i
nikome jer isuviSe zamagljuje razlike. Recimo da biti parazit, kao i verovatno sve ostalo,
predstavlja stvar mere, i da je za svakoga vazno da pronade adekvatnu meru. U svom odnosu
prema filozofiji kulturna analiza do sada, po mom misljenju, nije bila uspesna u nalazenju te
prave mere.

Prevod s engleskog: Irena Sentevska

18 > Up. Bal, Travelling Concepts, str. 52.
19 > Up. Michel Serres, Le parasite, Pariz, 1980.

Mieke Bal ,,RadiS ONO
Sto moras*‘: Odgovor
Josefu Fruchtlu

Ako odgovaram na clanak svog kolege Josefa Friichtla na nacin na koji ¢u to upravo uciniti, to je pre-

vashodno u znak poStovanja prema njegovom autenticnom pokusaju da zapocne diskusiju o
onome Sto lezi u samoj srzi kulturne analize.Verujem da su emocije koje on iskazuje u svom
napadu iskrene, i ja ih ozbiljno shvatam.Takode verujem da je vazno jasno pozicionirati kul-
turnu analizu kao praksu ‘angazovanja’ objekata — uz priznanje organizatorima i ucesnicima
ove radionice za njihovu viziju i posao koji su obavili. Nalazim da program koji su osmislili ovi
mladi teoreticari na pravi nacin ‘angazuje’ — nazovimo to tako za ovu priliku — i sve nas ¢ini
bogatijim.Taj program je najbolji odgovor koji mogu dati Josefu. Medutim, posto je insistirao
na onome Sto naziva diskusijom, odgovori¢u mu najbolje Sto mogu.

U skladu s principom angazovanja objekata za potrebe misljenja, najpre moram da angazujem jedan

objekat kao svog partnera u ovoj debati — slede¢i prizor.To je gotovo statican kadar video
instalacije na Sest ekrana u trajanju od 52, izlagane od 22. januara do 30. marta 2008. u
Musée du Jeu de Paume u Parizu, i koja u maju treba da bude postavljena u Diseldorfu. Insta-
lacija je najnovije delo finske umetnice po imenu Eija-Liisa Ahtila, internacionalno poznate po
triptihu-instalaciji The House (Documenta XI, 2002.), €iji je amblematican prizor mlada Zena
koja lebdi medu vrhovima drveca, i po radu The Hour of Prayer izloZenom na Venecijanskom
bijenalu 2005. Novo delo, Where is Where (2008.), najduzi i tehnicki i vizuelno najslozeniji rad
koji je umetnica do sada potpisala, bazira se na nacinu na koji jedna finska pesnikinja, Zena u
cetrdesetim godinama, zamislja istoriju AlZirskog rata.

Where is Where, Eija-Liisa Ahtila, 2008.
Posto pozicionira Alzirski rat prvenstveno kao problem (Cak i stvaranja) sadasnjice, niSta ne deluje

logicnije nego da zapocnem kratak opis ovog rada njegovim zavrSetkom. Ova strategija je
oblik fokusiranja na ‘sada i ovde’. Povezacu svoj odgovor na Josefove primedbe s ovom slikom
iz koje sam izvela mnoge od svojih ideja, ili ideje koje su neke od njih potvrdile, zakompliko-
vale ili objedinile. Tako, pocinjem sa slikom na kojoj je izgovorena poslednja recenica u radu
pod nazivom Where is Where?

Ovo porzicioniranje u sadasnjosti je jedan odgovor na Jozefovu nedoumicu ,kako mozemo znati

koji su zapravo vlastiti termini predmeta® (str. 56). Ovo pitanje je od kljucnog znacaja. Bilo bi
isuvise lako, premda ne i pogresno, pozvati se na moje prethodne knjige — Reading Rembrandt,
Quoting Caravaggio, The Mottled Screen (o Proustu) i u njima potraziti odgovor.To bi u stvari
bio dobar odgovor, posto u ovim knjigama, a i u nekim drugim, uvek pazljivo uspostavljam
vezu izmedu onoga Sto vidim ili ¢itam, i onoga Sto iz tog iskustva izvlacim ‘u teoriji’. U ovim
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publikacijama iscrpni opisi dela uz koja vezujem ili iz kojih crpim odredene misli sluze da
odrede upravo ove termine. Ali ovaj predasnji intelektualni napor, po svemu sudeci, mog
oponenta ne zanima. Uvek sam zastupala ono Sto ponovo zastupam u vezi s instalacijom
finske umetnice: da sam objekat to ¢ini (uspostavlja termine) — strukturna pozicija rata u umu
pesnikinje najizrazitija je odlika ovog dela.To pitanje objekta je centralno u Josefovom tekstu
i, slazem se, ima srediSnje mesto i u ovoj raspravi. Ako se filozofija u ne¢emu razlikuje od
drugih formi kulturne analize, razlikuje se u svom odnosu prema objektima kulture. U stvari,
razlika je izgleda u tome Sto filozofija — ako mogu retoricki da generalizujem i personifiku-
jem tu disciplinu na nacin na koji Josef to konstantno Cini s kulturnom analizom — ne uzima
objekat ozbiljno u vlastitim terminima. Ja ¢u ‘angazovati’ sliku, kadar iz rada finske umetnice,
da bih demonstrirala Cetiri njegova ‘vlastita termina’.

Prvo, izvedeno namenski za veliku izlozbu u Parizu, ovo delo je site-specific i time-specific, odnosi se
na ‘sada i ovde’, na Sarkozyjev Pariz 2008. u kome se istorija ili selektivho sentimentalizuje
(zlocini koje su pocinile druge nacije) ili odbacuje (u slucajevima kada je Francuska bila njihov
pocinilac). Kako je istorija kroz ovo delo ¢évrsto pozicionirana kao relevantna za sadasnjost
— AlZirski rat kao Cestica trenutnog transnacionalnog stanja Evrope — situiram kadar ove
filmske instalacije upravo tako: istorijski, u sadasnjost; geografski, u Francusku.

Zatim, to je odgovor i na drugi problem koji Josef nakratko pominje (‘zaboravijanje istorije’, str. 54).

Tredi ‘vlastiti termin objekta’ je Cinjenica da se poslednja re¢ daje mladi¢u koji je izveden pred
sud; zbog toga ‘angazujem’ njegovu poslednju reé, uvidajuci znacaj govornih preokreta u
komunikaciji.

Cetvrto, u vizuelnom smislu, buduci da je umetnica ovu posledniju rec akcentovala krupnim planom,
i ja preuzimam ovu kinematografsku formu za polaziste. Mislim da je korektno reci da ove
Cetiri tacke predstavljaju nacine na koje delo trazi svog gledaoca, da su to njegovi ‘vlastiti
termini’.

Pocinjem da opisujem kako razlicite discipline igraju svoju ulogu u ovom prizoru — ili, obrnutom lo-
gikom, kako slika ‘angazuje’ razlicite discipline. Prvi problem angazuje lingvistiku. Engleski titl
zavrsne recenice glasi you do what you have to do (uradite ono $to morate). Izgovara je mladi
AlzZirac koji je ubio druga samo zato sto je Evropljanin. Recenica je citat iz jednog slucaja s
kraja poslednje knjige Franza Fanona Les Damnés de la Terre (Prezreni na svetu). Ovde stupa
na scenu teorija knjiZzevnosti, posebno intertekstualnost. Slika je ekstreman krupni plan koji
projektovan na ogromnom ekranu instalacije deluje impresivno i mo¢no. Ova slika-recenica
je poziv da se utvrdi esteticka politika, ili politicka estetika, u delu Eije-Liise Ahtile.'

Kadar — ‘predmet’ diskusije, i fragment predmeta analize ovog dela kao celine — ima izvestan broj
karakteristika koje razmatram da bih izlozila detaljniji opis onoga Sto interesuje Josefa, naime,
koji su njegovi ‘vlastiti termini’. Snimljeno u kontekstu AlzZira, lice mladi¢a bi moglo da deluje
‘arapski’. Kontekst mi je podjednako vazan koliko i mom oponentu. U kinematografskom
smislu, krupni plan stvara ‘image-affection’, da se posluzimo terminom filozofa Gillesa Deleu-
zea. Image-dffection je prizor koji zaustavlja vreme.?

U veoma korisnoj knijizi o Deleuzevoj filozofiji filma, Josefova prethodnica filozofkinja Paola Marrati
ukazala je na kljucnu funkciju koju ima image-affection — koja je najbliza i materijalnosti slike
i materijalnosti subjektivnosti. Ona koncizno pise: ,,lzmedu percepcije koja je u izvesnom sl-
mislu uznemirujuéa, i akcije pred kojom se jos uvek okleva, javlja se emocija“.? Zbog toga, pre-
ma Deleuzeovom filozofskom pogledu na film, image-affection predstavlja sliku u sadasnjosti
koja poseduje temporalnu gustinu potrebnu da omoguci kontakt ili uspostavi ‘inter-face’ i s
drugim ljudima kao Sto su gledaoci, i s drugim vremenima. U ovome se ogleda istorijska sila

| > Ovde na specifi¢an nacin koristim termine ‘politika’ i ‘politicko’. Pod ‘politickim’ podrazumevam nacine na koje
drustva u svom nacinu organizacije drustvenih odnosa Zive s ‘politikom’ koja institucionalizuje takve odnose, trpe

image-affection. Njena tipicna inkarnacija je krupni kadar. Slika s ‘arapskim efektom’ koja je
image-affection i zguSnjava vreme: sama ta kombinacija vredi da se na njoj zadrzimo.*

U skladu s do sada izrecenim, ‘vlastiti termini predmeta’ mogu da navedu na razmisljanje o odno-

su izmedu umetnosti i politickog. Prizivanjem politicke umetnosti da bi se saznalo nesto o
politickom u kulturi, vracam se i na Josefovo ironiéno pominjanje politike kao ‘semioticke
gerile’ i ‘pop-politike’ (str. 53). Ove aluzije i same mi deluju prilicno ‘pop’, tako da zasluzuju
malo dublju elaboraciju. Ono sto izaziva image-dffection je stapanje subjekta i objekta, cak i
kada su u konfliktu,a da ne ponistava heterogenost koja postoji izmedu njih i ne uspostavlja
privid harmonije. Afekt prema ovoj koncepciji predstavlja medij, a ne poruku.®

Afektivna snaga slike je naglasena stilom glume — koji je uocljiv ¢ak i na ovoj reprodukciji. Smatrajte

ovo petim medu ‘vlastitim terminima’ objekta. Mladi glumac, Allaedin Allaedine, odbacuje
sve emocije. Dok u Fanonovom strastvenom anti-kolonijalistickom tekstu intervju predsta-
vlja transkripciju psihijatrijskog pregleda, tako da psihijatar implicitno interpretira odsustvo
(ili odbacivanje) emocija kao izvesni vid poremecenosti — ono Sto sada zovemo posttrau-
matski stresni poremecaj — u vizuelnom radu Ahtile koja se obraca filmu kao kulturnoj sili
on ukazuje na izbegavanje patetike. Rad se uzdrzava od pokusaja da emocijama izazove nase
odobravanje.

Jezik na kome se recenica izgovara je finski. Originalni jezik je Martiniquaise (Martinik je bio pod

francuskom kolonijalnom vladavinom) ako uvazavamo nacionalnost citiranog autora, Frantza
Fanona. Ali, tu je i francuski, jezik citiranog dela Les damnés de la terre; alZirski, takode, po
mestu izgovaranja u prici; i, konaéno, ‘americki’, prema prevodu koji upucuje na popularnu
mesavinu politickog diskursa, fikcionalnog filma i knjizevnosti, vesterna i detektivskog sStiva.To
su Cetiri razlicita konteksta ili okvira, tako da time iznosim na raspravu Josefovu oservaciju
o potrebi da se razmatra kontekst — ne onaj tipa ‘neizbezni Deleuze poziva se na Bergsona
koji se poziva na Spinozu’ (str. 57) vec¢ oni difuzni, ali ipak veoma uticajni kulturni konteksti
diskursa. Od ovih diskursa, sada pravim korak ka intepretaciji. Cinim to uz puno uvazavanje i
uz podrsku ‘vlastitih termina objekta’.

Izmedu engleskog koiji tako snazno odjekuje u you do what you have to do i Fanonovog francuskog u

maintenant, faites ce que vous voulez odvara se dubok procep. Sam taj procep je svedocanstvo
o nacinu na koji je politicko uronjeno u jezik. Engleska recenica apeluje na osec¢anje duznosti
prema naciji; francuska na slobodnu volju, individualni izbor (‘libre arbitre’). Istovremeno
— i ovo je vazno — kada se uzmu u obzir izgovor i kontekst, re¢enica moze da izrazava i
ravnodusnost, na primer, kada uz nju ide sleganje ramenima: radite Sta vam je drago. Tako
se javlja tenzija izmedu elemenata u trouglu koji Cine nacionalni interes, individualizam i
ravnodusnost. Glumceva igra i krupni kadar umetnice udruzuju se u zaveri koja taj trougao
ostavlja nerazresenim, a nas u neizvesnosti.

Dozvolite mi da ovo preformuliSem u pokusaju da spojim ono Sto sam upravo razdvojila. Moja inter-

pretacija termina u kojima je objekat formulisao ovu recenicu je sledeca: ravhodusnost je tu
kada se individualizam formira izmedu slobodnog izbora i konformizma, kada bezi od odgo-
vornosti u osec¢anje duznosti. U ovome leze sami koreni ravnodusnosti savremenog Zapada.

U isto vreme, onako kako je u svom radu upotrebila Ahtila, recenica, u toj meri konotirana, izrazava

protest protiv ovakve ideoloske triangulacije. Protest izvire iz upotrebe gramatickog vreme-
na i situacije svojstvene odredenom vremenskom trenutku. Lingvisticki, imperativ odreduje
raspolozenje u recenici, i stoga je njeno vreme i mesto neizbezno sadasnjost. Ona govori o
odgovornosti svakoga od nas, danas i ovde, bilo da je ta odgovornost nadahnuta verom u
duznost ili slobodnom voljom.

Postoiji jos jedna dimenzija ove temporalnosti. Pre samog cina ubistva koji su pocinila dva momka,

vidimo tri islednika u radnoj sobi Pesnikinje. Jedan od njih kaze:

njene uticaje ili je ignoriSu.Ta dva pojma mogu biti medusobno suprotstavljena, kao sto je slucaj s odnosom Eije-Liise
Ahtile prema Sarkozyjevoj Francuskoj. Za sli¢nu distinkciju konsultovati Chantal Mouffe, (2005) On the Political, New
York: Routledge: 8-34.

2 > Najkonciznija formulacija tri tipa ‘pokretnih slika’ nalazi se u Gilles Deleuze (1986) Cinema I: Movement Image,
prev. Hugh Tomlinson i Barbara Habberjam, Minneapolis: University of Minnesota Press: 66-70.

3 > Paola Marrati, Gilles Deleuze (2003) Cinéma et philosophie, Paris: PUF: 48.

4 > Marrati 2003:46. O image-affection videti i Patricia Pisters (2003) The Matrix ofVisual Culture:Working with Deleuze
in Film Theory. Stanford, CA: Stanford University Press: 66-71. O temporalnosti pokretne slike, videti D.N. Rodowick
(1997) Gilles Deleuze’s Time Machine. Durham, NC: Duke University Press.

5 > Heterogenost sugeriSe Jean-Francois Lyotard kao uslov za moguénost politicke umetnosti, od knjige Discours,
figure (Paris: Klincksieck 1971), pa nadalje. Za ideju da afekt moze da funkcioni$e kao medij, videti Mark B.N. Hansen
(2003) ‘Affect as Medium, or the digital-facial-image’. Journal of Visual Culture 2, (2): 205-28.
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Svaki ¢in deluje beznacajno kada se posmatra iz daljine.
Dok svaka misao transcendira granice vremena i prostora.

Vise se govori o ¢inu, i znacaju ubijanja, pre ubistva nego nakon njega. Ovo sugerise da u prelasku s

misli, koja transcendira vreme i prostor, na sam ¢in koji se odvija u vremenu i prostoru, po-
stoji hipoteticki kontinuitet — otelovljen u krupnom kadru.Time je impliciran pogled na temu
koju ovo umetnicko delo sugerise. U ovom smislu, ono nije samo kinematografski i politicki,
vec i filozofski relevantno. Ovo je moj zaobilazni odgovor na Josefove insinuacije — nikada
konceptualno razjasnjene — o ‘pragmatici’ — konceptu koji se poziva i na filozofsku tradiciju
i, kao rec, na ono za Sta me on optuzuje: angazman prakse. Kada smo imali ovu raspravu u
okviru ASCA radionice (Amsterdam School for Cultural Analysis) on je negodovao jer sam
mu odgovorila uz pomoc¢ objekta, ili bolje receno, kulturnom analizom objekta. Razlika izme-
du filozofije — barem, njegove vrste filozofije — i kulturne analize — kako je ja vidim — ne moze
biti jasnija i oCiglednija. Dozvolite mi jedan kratak rezime.

Do sada, u susretu s pomenutom slikom-recenicom, odgovorila sam na sledece Josefove primedbe:
I) Razjasnila sam Sta su ‘vlastiti termini’ predmeta analize, a ako su nekome od mojih citalaca pro-

makle ove karakteristike, mislim da sa izvesnos¢u mogu da kazem da su oni:

* retrospektivnost onoga sto nazivam ‘naopakom’ praksom istorije; ova stavka odnosi se na
disciplinu istorije;

* funkcija krupnog plana, pitanje koje se obraca studijama kinematografije;

* kulturna rezonantnost i relevantnost jezika koji je u upotrebi, otuda i neka vrsta knjizevne
analize;

* politicka relevantnost ove integracije vizuelnih i literarnih elemenata; i

* filozofija subjektivnosti koju delo sugerise da bi se taj politicki uticaj ucinio moguéim.

Ovi termini ve¢ demonstriraju potrebu za interdisciplinarnoscu.

2) Ovim sam demonstrirala nesto Sto ide dalje od lako dostupnih istorijskih referenci, da bih

omogucila samom ‘objektu’ da odgovori na Jozefove bojazni za istoriju.

3) Zalozila sam se za politiku umetnosti koja je mnogo kompleksnija od bilo cega $to bi Josef mogao

da podrazumeva pod omalovazavajué¢im terminom ‘pop-politika’.

Imajudi sve ovo na umu, okrecem se onome Sto smatram najrelevantnijim medu preostalim Josefo-

vim primedbama. U pokusaju da strukturiSem niz razbacanih opaski, imam u vidu sledece:

I) status filozofije u odnosu na teoriju;

2) mesto teorije u kulturnoj analizi;

3) status interpretacije i mesto ‘istine’ ili ‘prava’ — drugim recdima, standarde i kriterijume
interpretacije;

4) prirodu interdisciplinarnosti i potrebu za njom.

Ne samo da razumem veci deo frustracija svog kolege, ve¢ mislim da je on sasvim u pravu kada uka-

zuje na drugacije mesto filozofije u kulturnoj analizi u poredenju s mestom filozofije unutar
filozofije kao discipline. Problem, medutim, nije u onome na sta aludira kvalifikacija ‘aljkavo
misljenje’ koje on prepoznaje u praksi kulturne analize, ve¢ u promenjenom statusu filozofije
u praksi teorije u poslednjih nekoliko decenija. Umesto da smatraju filozofiju za ‘diskurs
gospodara’ koji se sastoji iz korpusa kanonskih tekstova, analiticari kulture imaju mnogo
fleksibilniji, nomadski odnos prema njoj. Filozofski tekstovi su deo tog velikog i, u principu,
neomedenog korpusa tekstova koje nazivamo ‘teorijom’.To ne znaci da smatramo da filozofi
grese u onome sto rade. Naprotiv, to znadi da filozofiju shvatamo ozbiljno, ali je izvlaéimo
van njenih disciplinarnih granica.

Ovde se vracam na Josefovu prvu primedbu da su ‘Sta je...? pitanja ‘sumnjiva’ ili se optuzuju kao

metafizicka. Reci da je teorija praksa predstavlja najkraci odgovor na to. Praksa nije, medutim,
isto Sto i pragmatizam. Ovo je paradoksalan odgovor: on odgovara na ‘Sta je...? pitanje, a
istovremeno tvrdi da to Sto ono definise nije stvar vec¢ nesto sto mi ¢inimo. Ne mislim da
ima i¢eg pogresnog ili kontradiktornog u takvom odgovoru (Friichtl na str. 53). Raditi nesto
nije isto Sto i ‘samo raditi’ to neSto (contra Josefovom plitkoumnom Nike poredenju koje, pri-
znajem, stvarno ne razumem osim kao imitaciju diskursa reklama). Jonathan Culler je pruzio

opsezan odgovor na to jos pre petnaest godina. Smatram Cullera veoma korisnim piscem
jer je savrseno ovladao vestinom kombinovanja krajnje jasnoce s teorijskom sofisticiranoséu.
On razjasnjava, ali ne simplifikuje. U jednom kratkom tekstu Culler je napisao:
Zvao sam teoriju ‘nadimkom’ za neomedeni korpus dela koja su uspevala da
dovode u pitanje i preusmeravaju misljenje u druge domene od onih kojima
ono naizgled pripada, jer njihova analiza jezika, uma, istorije ili kulture sugerise
nova i ubedljiva promisljanja oznacavanja, Cini zacudno bliskim i, eventualno,
podstice Citaoce da na nove nacine koncipiraju vlastito misljenje i institucije
kojima se ono obraca®.

Culler nastavlja raspravu tvrdnjom da teorija, jer je neomedena, i stoga nije ogranicena na kanon

koji prikriva ‘beskonacnost’ same teorije, moze da deluje odbojno, ali to je upravo ona vrsta
odbojnosti koja nas €ini otvorenijim. Naime, kao sto on kaze na kraju svog kratkog teksta,
Odbojnost koju ose¢amo kada smo suoceni s diskursima koje ne poznajemo
ili ne razumemo neodvojiva je od moguc¢nosti drugadijeg razumevania. (17)

Pretpostavljam da Josefova frustracija u znacajnoj meri potice od osecaja ‘raskotvljenosti’, gubitka

sidra koji namece ovakva situacija. U praksi teorije koja je bila toliko dugo aktuelna — suvise
dugo da bi se odbacivala kao moda, a i to odbacivanje samo po sebi deluje prilicno anahro-
no — filozofija viSe nije ‘gospodarski diskurs’, ve¢ samo jedan od ucesnika u diskusiji. Niti je
ona objekt kulture, da se pozovemo na Josefovu knjigu u pripremi, ,filozofija veoma pame-
tno prerusena u literaturu® (287) (ili u film, sliku ili muzi¢ko delo). Odnos uopste nije tako
‘filozofocentrican’.

Autoritet koji je filozofija nekada posedovala vise ne stoji u akademskom kontekstu u kome rele-

vantni tekstovi mogu da dodu s bilo koje strane. Drugim redima, ona nije sto je nekad bila i
Sto je mozda joS uvek, ali samo unutar bezbednih granica sopstvenog disciplinarnog statusa:
gospodarica pravila argumentacije i koncepata koje treba koristiti. To Sto ova promena izaziva
u filozofiji nesto poput krize srednjeg doba moze da se razume, ali kao i sve krize srednjeg
doba, ona se mora (i hoce) prevazici. Slicno tome, ‘teorija’ vise nije metodologija u smislu
strogih pravila analitickog ponasanja, jer se ni sami kulturni artefakti viSe ne smatraju pasiv-
nim, mrtvim stvarima na koje se koncepti apliciraju prema unapred utvrdenim pravilima.Ako
se krupni plan koji sam vam pokazala moze smatrati jednim od takvih kulturnih artefakata
koje kulturna analiza mora da ‘angazuje’, on ocigledno nije mrtay, i ne moze se pasivizirati.

Teorija viSe nije isto Sto i metodologija, jer bilo koji tekst moze da ude u dijalog ili se suoci s objektom

koji nastojimo da razumemo, u susretu u kome dolazi do izrazaja upravo specificnost objekta.
Rezultat je jedan heterogeni korpus, u kome istorijske genealogije u duhu neupitnih, predvi-
dljivih i pojednostavljujucih konstatacija tipa ,,u slucaju Deleuzea i Guattarija to je kontekst
Spinoze i Nietzschea* (str. 57), ne predstavljaju vise automatski jedine relevantne reference.
Na ‘disciplinovanog’ filozofa ovo zaiSta moze da deluje zbunjujuée. Ali, kao Sto razjasnjava
Culler, ova konfuzija pomaze nam da se otvorimo prema autenticnim inovacijama.

To me dovodi do druge stavke na mojoj listi, mesta teorije u kulturnoj analizi. Za razliku od izvesne

filozofije — one koja odbacuje sve sto je francusko kao ‘dezurne krivce’ i samim tim nesto
Sto ‘u stvari’ i ne pripada filozofiji — teorija u kulturnoj analizi nije, barem ne po definiciji, ‘pa-
rohijska’ niti ‘parazitska’ praksa, ve¢ praksa koja se odupire upravo parohijalizaciji koju takve
diskvalifikacije odaju. Nasuprot tome, teorija ‘angazuje’ objekte — i, da, Cini to u ‘vlastitim
terminima’ objekata — kao Sto ‘angazuje’ i druge diskurse.

Optuzbe za parohijalizam i parazitizam poticu, pretpostavljam, od frustracije koju mogu da pojasnim

uz pomo¢ koncepata koje Josef odbacuje jer su u ‘opasnosti da postanu samo etikete’. Najpre,
u vidu ilustracije onoga sto imam da kazem o Josefovom nacinu rezonovanja, skre¢cem paznju
da je frazu ‘samo etikete’ on parazitski preuzeo iz mog upozorenja u Putujucim konceptima.
On navodi nekoliko koncepata, sasvim simptomati¢no odabranih, naime, ‘nesvesno’, ‘kulturnu
memoriju’ i ‘traumu’. Ono Sto je zajednicko ovim konceptima je to da ne dolaze iz tradicio-

6 > Culler u Mieke Bal i Inge E. Boer (pr.) (1994) The Point of Theory : Practices of Cultural Analysis. Amsterdam/New
York : Amsterdam University Press/Continuum (I3). Culler citira sopstveni ¢lanak ‘Literary Theory’ 201-235 u
Joseph Gibaldi (pr.) Introduction to Scholarship in Modern Languages and Literatures. New York :The Modern Language
Association (203).
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nalne filozofije. Prvi dolazi iz psihoanalize, drugi iz kulturne istorije u susretu s psihologijom, a
tredi iz psihoanalize i antropologije, ali i istorije i medicine. PoSto dolaze iz drugih disciplina,a
ne iz filozofije, Josef tvrdi da oni ne mogu biti pravi koncepti, jer filozofija navodno ‘ima tapiju’
nad konceptima. U ovom slucaju filozof se ocigledno oseca suviSnim, sto je samo po sebi
frustrirajuce.Ali ova redundantnost nije inherentna filozofiji, kao Sto to nije ni vlasnistvo nad
konceptima. Ona je samo specijalizacija, jedna od mogucih, od koje druge discipline zahvalno
pozajmljuju koncepte, a ponekad joj uzvracaju i sopstvenim doprinosom. Zbog svoje tradicije
i istorije filozofija deluje nesposobna da pruzi znacajniji doprinos debatama o ovim vaznim
konceptima — vaznim, jer oni ukazuju na ono Sto lezi u samom srcu kulture.

Dopustite mi da budem malo konkretnija povodom jedne od ovih ‘samo etiketa’. Se¢cam se kada

je filozofkinja Susan Brison, posto se oporavila od uzasnog napada i pokusaja ubistva koji ju
je ostavio na ivici groba, napisala hrabru knjigu o filozofskoj relevantnosti traume za nase
razumevanje subjektivnosti — jednom od onih koncepata o kojima filozofija ima mnogo toga
da kaze, ali na koji ne bi smela da polaze ekskluzivno pravo. Njen univerzitetski departman,
uronjen u usku analiticku tradiciju, izglasao je da joj se oduzme mandat jer njena knjiga nije
bila ‘stvarno’ filozofska. Njena knjiga, za razliku od vecine publikacija njenih kolega, bila je
uspesna i prevedena je na mnoge jezike. Sto je jo$ vaznije, argumentovala je filozofsku re-
levantnost odabrane teme. Univerzitet je onda pametno ponistio rezultate glasanja njenog
departmana.

Profesorka Brison dala je svoj doprinos u vezi s jednim od onih koncepata koje Josef vidi kao

obicne etikete, naime s konceptom traume, zatim konceptima subjektivnosti i iskustva i, Sto
je mozda najrelevantnije za nasu raspravu, ukazala je da filozofija stvarno moze da participira
u kulturnoj analizi i daje joj relevantne doprinose. Za razliku od vecine filozofa, uspela je da
pokaze ‘poentu’ filozofije — njenu relevantnost izvan sopstvenih granica.

Ali Sta, mozete se zapitati, mi uopste smatramo relevantnim? Samorazumevanije zrtve ekstremnog

nasilja moze da deluje kao skoro hiperbolican slucaj relevantnosti. Ovo pitanje me dovodi
do treée Josefove kritike kojom moram da se pozabavim. Ona se odnosi na kriterijume,
standarde prema kojima prosudujemo ono Sto radimo, i €injenicu da kulturna analiza ne
sledi Josefova pravila. Moram da kazem da u njegovom tekstu ne nalazim nikakvu indikaciju o
tome kakva bi to pravila trebala da budu, a Zelela bih da cujem nesto vise o tome — najbolje
nesto konkretno i pozitivno, umesto litanije o negativnostima. Medutim, to Sto kulturna ana-
liza ne sledi njegova (implicitna) pravila ne znaci da ona ne poznaje nikakve standarde. Prvo
pravilo je da, kao Sto joj i ime govori, kulturna analiza uvek ‘angazuje’ objekte — ¢ak i kada
su ‘objekti’ veoma poznati tekstovi koje su pisali drugi filozofi, ili oni tesko-dokucivi kao Sto
su drustveni rituali, ili oni tako zbunjujuéi kao sto su intertekstualni citati. Zbog svega toga
interpretacija nuzno predstavlja jednu od njenih aktivnosti.A kako se interpretacije bilo kojeg
objekta medusobno nadmecu, kriterijumi su neizbezni: kriterijumi adekvatnosti, relevantnos-
ti, u¢inkovitosti i, naravno, ali ne i jedino, kriterijum tacnog i pogresnog.

Josef u svojoj diskusiji o kriterijumima suprotstavlja sudove o ‘taénom nasuprot pogresSnom’ onima

koji su relativnije prirode: recimo, ono Sto bi bila ‘tacna’ interpretacija onome sto bi bila
‘najbolja’ interpretacija. Moj pogled na ovaj problem najbolje se moze objasniti kao otpor
binarnom misljenju. Stoga je upravo Josefova ili/ili postavka ovog problema ono ¢emu se pro-
tivim. Pre bih rekla da su ta dva niza kriterijuma nerazdvojno povezana, u smislu da dokazivo
pogresna interpretacija tesko moze biti ‘najbolja’. | obrnuto, najbolja interpretacija prema
kriterijumu adekvatnosti, relevantnosti i u€inkovitosti jos uvek moze biti tacna u Josefovim
terminima. Medutim — i ovde se nasi putevi razilaze — irelevantnost Steti njenoj vrednosti.
Ne marim za kriterijum korektnosti, ali nalazim da je neki oblik adekvatnosti u odnosu na
objekat uvek od znacaja — kao Sto sam to i ranije tvrdila u smislu uvazavanja ‘vlastitih termina
objekta’ — i blizi bilo kojoj koncepciji istine nego korektnost koju propisuju pravila meto-
dologije. Cak i kada bi Josef, ponavljam, dao bilo kakvu naznaku u pogledu toga sta bi takva
pravila mogla da nalazu.

Pocela sam sazeto ‘angazuju¢i’ objekat kojem se divim i koji volim zbog viSestrukosti nacina na

koji i sam ‘angazuje’ kulturna, drustvena i politicka pitanja koja leze u srcu savremene trans-
nacionalne evropske kulture. Sam objekat odreduje knjizevnost, psihijatriju, politiku, istori-
ju, kinematografiju i viSejezicnost kao relevantne referentne okvire, i kao medijatore ovog

angazmana. Drugim recima, on ocigledno odbija da bude zatocenik pristupa ogranicenog
na jednu disciplinu. Kada sam ovo izrekla tokom diskusije Josef je jedino mogao da bude
sarkastican, ali ovde ponavljam da se radi o specifiénim angazmanima u vezi sa specificnim
problemima specificnih disciplina. Svaki od njih odgovara bilo kojoj disciplini u okviru koje
situira svoje iskaze.

Da bismo razumeli ovaj objekat, da bismo ga angazovali u sopstvenim terminima, moramo prelaziti

granice i metodoloske okvire bilo koje discipline za koju smo obucéeni. Isto vazi za traumu, ili
kulturnu memoriju, ili bilo koji problem koji je u centru, a ne na marginama, i istrajava, a ne
predstavlja modu, u kulturi u kojoj i s kojom zivimo.Ta kultura nije ‘pacvork’ disciplinarnih
tradicija. | obrnuto, te tradicije, ukljuéujuci i tradiciju filozofije, Zive u skladu s kulturom unu-
tar koje relevantnost njihovih problema moze biti prepoznata kao uzajamna relevantnost.

Ovo interdisciplinarnost €ini nuznom, vitalno znacajnom i nezamenljivom za kulturnu analizu. To

znadi da kulturna analiza nije grana filozofije ve¢, ako je nuzno bilo kakvo teritorijalno ma-
piranje (licno ne marim za to) filozofija bi mogla biti grana kulturne analize. Josef zapocinje
svoju raspravu ovim problemom interdisciplinarnosti, koji odbacuje bez oklevanja. Ali sta je
interdisciplinarnost, i kako se ona razlikuje od svih onih srodnih pojmova koje on smatra
sinonimima — od multi-, anti-, ili transdiciplinarnosti? Dugacki odgovor na to pitanje ceka
one koji ¢e se potruditi da procitaju Putujuce koncepte u humanistici u celini, ili bilo koju od
mojih knjiga napisanih, recimo, posle 1985. Ocigledno je da Josef nije medu njima. U poglavlju
o ‘Intenciji’, pred kraj knjige, eksplicitno razjasnjavam zasto interdisciplinarnost ne moze biti
anti-disciplinarna. Da je ovo proditao, pretpostavljam da bi u znacajnoj meri bio razuveren.’

Daleko od toga da predstavlja utodiste (str. 53, 54) interdisciplinarnost podrazumeva naporan rad i

veliku ranjivost. Kao u sluéaju angazovanja objekata: ona angazuje druge discipline, u njihovim
vlastitim terminima, ali Cini to na selektivan nacin. Ova selektivna priroda angazmana ne moze
se izbedi. Ne samo da je nemoguce steci diplomu u svakoj disciplini koja nam je potrebna da
bi angaZovali objekte kulture po sopstvenom izboru, ve¢ i izbor — u kome, rekao je Goethe,
treba prepoznati majstorstvo — vec¢ predstavlja kljuéni korak u analizi. Na primer, filmski
kadar o kome sam raspravljala primorao me je, sasvim konkretno, da konsultujem analiticku
filozofiju, jer on sadrzi imperativnu formu glagola. On takode namece razmatranje istorijskog
vremena, posto taj glagolski oblik moze da funkcionise samo u prezentu; on je, kako bi lin-
gvisti rekli, deiktican.Tako, ve¢ samo taj jedan glagol nalaze susret s idejama koje poticu iz tri
razlicite discipline.Tesko da vredi studirati i ste¢i diplomu iz sve tri discipline. Josef smatra da
je selektivnost bilo parohijalna — ako zavrsava u drustvu francuskih i drugih ‘pogresnih’ filo-
zofa — bilo parazitska — ako je drustvo koje odaberemo ‘pravo’, ali celokupnom genealogijom,
u stvari, disciplinom nismo prethodno suvereno ovladali. Ja bih odbacila svaku praksu koja je
parohijalna — ali se bojim da upravo takva parohijalnost izbija iz svake pore Josefovog teksta.
Nasuprot tome, smatram takvu selektivnost, ako se u praksi udruzi s pronicljivoscu, najveé¢im
majstorstvom kojim analiti¢ar kulture uopste moze da ovlada.

Da, kulturna analiza angazuje filozofiju selektivno i postavlja pitanja o relevantnosti, adekvatnosti i

ucinkovitosti odabranih ideja uz proklamovani cilj angaZzovanja objekta kulture u njegovim
vlastitim terminima. Sva intelektualna praksa je selektivna, ukoliko covek ne namerava da
napiSe kompletnu enciklopediju ideja. Bez selektivnosti nikakav oblik misljenja nije moguc.
Bez relevantnosti, nikakav oblik misljenja ne moze biti upotrebljiv za kulturu. Relevantnost
se tice konteksta, adekvatnost objekta, a ucinkovitost publike. |, ne, ovo nije kontradiktorno,
niti parohijalno, a ni parazitski. Niti analiza koja iz toga proizilazi ‘posrée’. Uzgred, sve ove
reci bi mogle da se ‘raspakuju’. Standard relevantnosti moze da vodi angazovanju filozofskih
tekstova i ideja koje ponekoga uznemiravaju, jer ti tekstovi viSe nisu gospodari misljenja. Ali,
upravo iz ovog razloga, takav selektivni angazman od strane ne-filozofa dokazuje da filozofija
kao disciplina ostaje nuznost i da kulturna analiza ne moze biti anti-disciplinarna. Kao sto
sam eksplicitno napisala u Putuju¢im konceptima, odbacivanje znanja ste¢enog unutar discipli-
na je nepromisljeni stav u duhu ‘anything goes’ kome moja knjiga suprotstavlja nesto sasvim
drugo.

7 > Jos 1988. objavila sam knjigu u potpunosti posveéenu pitanju discipline/interdisciplinarnosti.Videti Murder and
Difference: Gender, Genre and Scholarship on Sisera’s Death. prev. Matthew Gumpert. Bloomington: Indiana University
Press 1988; 2. izdanje 1992.To nije velika knjiga, a u njoj se argumentacija izlaze korak po korak.
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Forma i sadrzaj su jedno. Ne bih bila nastavnik kakav sam oduvek bila ako ne bih rekla nekoliko

zavrsnih redi o uslovima pisanja u interdisciplinarnom kontekstu, ne bi li nase rasprave bile
produktivne. Prvo, tu je ona vrsta otvorenosti koju Culler vidi kao plod teorije bez granica,
a koja izaziva odbojnost kod anksioznih. Takva otvorenost izbegava forme manipulativnog i
loSeg pisanja, kao i loSe rezonovanje.

Josefov tekst je udzbenicki primer toga kako ne treba pisati u ovom kontekstu, i sada moram da

ukazem na nekoliko simptoma onoga Sto vidim kao neku vrstu nepotrebne, a preterane
osetljivosti filozofije na kritiku.

I) Josef vrsi selekciju i citira — parazitski — nepovezane fraze iz moje knjige. Moj odgovor bio bi

dvostruko duzi ako bih ja obavila posao koji je on trebalo da uradi — da kontekstualizuje,
istorizuje, i drugacije pozicionira nedovoljno jasne, ¢esto indirektne citate. Mogu vam samo
preporuciti da procitate upravo poglavlje iz Putujucih koncepata koje ga je toliko ocigledno
uvredilo da nije mogao da nastavi da ga cita. Rezultat takvog Citanja je nekonzistetan napad
— neka vrsta ‘anything goes’ argumentacije. Samo kao jedan primer, ona obuhvata i Cestu
upotrebu fraze ‘naravno’.‘Naravno’ i sinonimni izrazi stvaraju laznu sliku konsenzusa, grupnu
formaciju koju podrazumeva i upotreba zamenice ‘mi’. U ovakvom koriSc¢enju tog izraza
nema niceg filozofskog.

2) Drugi simptom je da on manipuliSe posredstvom uzgrednih negacija, tipa ‘necu ukazivati na per-

formativnu kontradikciju u tome’ (str. 53) ili ‘ostavimo to po strani’. Mogla bih da prilozim
jedan filozofski argument protiv ovakve prakse. U duhu analiticke filozofije jezika za koju
Josef pogresno tvrdi da je izostavljena iz mojih tekstova, govor je ¢in: ili nesto kazes, ili ne
kazes, ali ako kazes, pa onda kazes da to neces reci, to predstavlja cin — i to manipulativan.To
nije argumentacija, jer se na to ne moze odgovoriti.

3) Trece, konstantna mesavina citata iz moje knjige i generalizacije o kulturnoj analizi — koju on

spaja sa studijama kulture, Birmingemskom Skolom i Geisteswissenschaften humanistickim
naukama da bi stvorio sliku prilicno vremesnog neprijatelja — predstavljaju kukavicki potez.
To je opravdanje za uvrede i omalovazavanja koja bi inace bila neprihvatljiva. Primer ovoga
je — samo Sto je ‘ostavio po strani’ posto je pomenuo, ‘seksualnu emancipaciju’ kao analogiju
maglovitoj ‘takvoj tezi’ — otvoreno paranoidna fraza ‘(crna) zastava anarhizma istaknuta na
krovove humanistickih disciplina’ (str. 54), gde ‘crno’ sugerise fasizam; a odmah zatim, ‘to Sto
se ovde desava (pitam se: gde tacno?) je odbacivanje misljenja u korist arbitrarnosti prakse’.
Ne znam cime sam ga navela na ovakvo odbacivanje bilo kakvog akademskog protokola ili
pravila lepog ponasanja.

4) Seksualne insinuacije u Josefovom tekstu pripadaju drugoj kategoriji simptomaticnih gresaka u

pisanju. U tekstu od jedva devet strana, ima ih tri. Upravo sam pomenula ‘seksualnu eman-
cipaciju’ u ironi¢nim znacima navoda koji sugeriSu da je to bilo nesto lose, i da ja odnekud
s tim imam neke konkretne veze. Pominje se i ‘beskonaéna kopulacija’. Ista stvar. Ali gori je,
jer je istovremeno homofobican i kontradiktoran, navodni Deleuzeov citat, potpuno irele-
vantna recenica ,,uzimam autora od pozadi i pravim s njim dete koje bi moglo biti njegovo,
ali bi svejedno bilo nakazno*, uresena sa ‘zamisljam’ koje imputira isto analiticaru kulture (str.
56). Jedino sto mogu da kazem je da ako ste ikada toliko rastrojeni da mogu da vas privuku
ovakvi primeri loSeg ukusa, uzdrzite se, jer svojoj argumentaciji u suprotnom nanosite ne-
popravljivu Stetu. Taj citat, kao Sto sam ustanovila, zaista potice od Deleuzea, ali iz pasusa u
kome se taj filozof ironi¢no i autorefleksivno osvrée na vreme kada je bio mlada i energi¢na
osoba. Izvlacenje ironije, narocito samoironije, van konteksta jedna je od najgorih gresaka u
kodeksima akademskog pisanja.To ukazuje na lose namere i nepoverenje — prema Deleuzeu,
prema meni, i Sto je jos gore, prema kulturnoj analizi, kao da bi iSta od navedenog moglo da
se posmatra zajedno.

Objasnjenje za tako loSe pisanje ocigledno je kada razmotrimo sledeéi navod:

Glavno pitanje, ostrim recima same Mieke je: ,kako... spreciti da analiza ne
posrne u Cistu pristrasnost ili bude shvaéena kao posrtaj!* Ja primecujem da
kulturna analiza Cesto posrce. Mozda je to moja greska? Mozda sledim pogres-
ne intelektualne standarde? Mozda sam ja jedan od onih tvrdokornih teoreti-
cara koje Mieke napada?

Ovde ima mnogo gresaka. Zasto su moje reci ‘ostre’ nije jasno. Ja postavljam pitanje, ukazujem na

rizike kojima ¢u se pozabaviti; otuda ovo predstavlja agresivno i pogresno citanje. Ponovljeno
retoricko pitanje u Josefovom pasusu ne nudi nikakvu argumentaciju; nju u stvari treba izbe¢i.
Ja ne napadam nikoga, najmanije od svih tradicionalne filozofe, ve¢ upozoravam na rizike koji-
ma su izloZene studije kulture i zato predlazem da se ta oblast transformise u kulturnu anali-
zu. Zbog toga, logicki i intelektualno, Josef bi trebao da se slaze sa mnom. Medutim, naprotiv
— on se oseca licno pogodenim. Ovo ne mogu da razumem.Ako ovaj njegov tekst predstavlja
nekakvu indikaciju, on se ne bi identifikovao s kategorijom teoreticara u dijalogu s kojima
sam napisala Putujuce koncepte. Pa ipak, on se ne bi kvalifikovao ¢ak ni za drugu, suparnicku ka-
tegoriju, onih koje naziva ‘tvrdokornim teoreticarima’ — a koje ja nazivam ‘teo-teoreticarima’,
dogmatskim metodolozima. Izmedu ovih fraza postoiji razlika. Ja postujem i ozbiljno shvatam
‘tvrdokorne teoreticare’ i distanciram se od druge kategorije. Kada teorijski standardi posta-
nu neupitne dogme, ja odlazim. Ne nalazim bilo kakvu indikaciju da je Josef ‘opravdao’ svoju
konfrontaciju sa mnom sledeci neki rigorozni obrazac argumentacije koji bi ubedio nekoga
da je on takav tvrdokorni teoreticar. Interpretiraju¢i moje reci kao neprijateljske i shvatajuci
ih licno umesto da uvidi da, ako ne rezultat, ono barem polaziste predstavlja nesto sto nam
je zajednicko, moze da postane samo intelektualno hendikepiran.

Ovo ne znadi da je polemicka rasprava losa stvar, bas naprotiv. Zbog toga sam, na kraju krajeva, i

prihvatila da odgovorim na njegov napad. Tokom karijere bila sam Cesto napadana. | uvek
sam bila prilicno spremna da iz kritike izvuc¢em nekakvu korist. Na primer kada je, po mom
dolasku u Amsterdam, knjizi Reading Rembrandt ukazana pocast temeljnim ocrnjivanjem na
dve strane u univerzitetskom casopisu Folia koje je potpisao kolega s odeljenja za istoriju
umetnosti. Posto sam odstranila sarkazme i neargumentovano omalovazavanje, jedini zaklju-
cak koji sam izvukla iz njegovog teksta bio je da je moj pristup a-istorijski. Podstaknuta ovim
napisala sam knjigu Quoting Caravaggio, u kojoj sam razvila pristup istoriji koji sam pomenula
na pocetku ovog odgovora.Tako ¢u uvek biti zahvalna ovom kolegi jer me je docekao otrov-
nim napadom koji je bio podsticaj za jos jednu knjigu. Nikad se nije oglasio povodom tog od-
govora u duzini cele knjige. Niti je, po svemu sudedi, Josefu poznata ova knjiga i argumentacija
o istoriji koju u njoj iznosim. Zao mi je §to moram da kazem da mi Josefov tekst nije pruzio
bilo kakvu korisnu kritiku, osim jedne stvari koju verovatno nije nameravao.

Nalazim da Josef ogromno precenjuje moju knjigu, kao i moj uticaj na kulturnu analizu. Ne mogu

sama da govorim u ime kulturne analize, bas kao Sto ni on ne moze da govori u ime filozofije.
Razlozi za ovo su istorijski,i ovo me uznemirava jer je istorijska odgovornost ono do cega mi
je verovatno najvise stalo u kulturnoj analizi. Koncepcija teorije od koje polazim u Putujucim
konceptima je u opstim terminima prisutna ve¢ decenijama, kao Sto demonstrira i Cullerov
kratki clanak. Mogu da formuliSem ovo u terminima istorije, za koju me Josef tako olako op-
tuZuje da je zaboravljam.Teorija prema Cullerovoj koncepciji — ne kao metodologija, ne kao
majstorstvo, i ne kao ekvivalent filozofiji; teorija kao inter-, ali ne i anti-disciplina — predstavlja
globalno rasprostranjen fenomen u poslednjih dvadeset do trideset godina. Moj oponent,
tako, samim svojim napadom demonstrira da nije u kontaktu s istorijom — istorija danasnjice
ga je zaobisla, neprimecena. Mozda ovo moze da prode u okrilju filozofije, premda sumnjam
u to. Ali, izvesno, unutar kulturne analize takav zaborav istorije nije u praksi.

Umesto da se pretvaram da govorim u ime interdisciplinarnosti kojoj sam, nadam se, nesto dopri-

nela, ali koju ne ‘posedujem’ ista vise nego sto Josef poseduje filozofiju, jedino mogu iskreno
da kazem da je moj rad u oblasti kulturne analize predstavljao uzivanje. Osim Sto me je
oslobadao od stega koje imaju intelektualno uskogrudo dejstvo, istorijski kratkog daha, ne-
prestano me je obogacivao, zadovoljavao moju radoznalost i priblizavao objektima kulture
koji su, kako se ispostavilo, imali toliko toga da kazu da sam samo nastojala da Sto detaljnije
prenesem to Sto govore. MozZda je to sve Sto sam ikada pokusavala da radim: da prenosim
kulturnu misao.
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MOJA PRIVATNA BIOPOLITIKA:
Performans na papirnom podu

pisu/izvode: Ana Vujanovic i Sasa Asentic¢

PROLOG:

Nas prilog izdanju Teorije koja Hoda ,,Pravo na teoriju!“ treba shvatiti kao tekstualnu verziju performansa,
pogodnu za papirnati kontekst jednog teorijskog Casopisa. Stoga, ovo nije ni tekst o performansu Moja
privatna biopolitika, niti njegov opis, ve¢ samostalni performans, ovog puta papirni. Prethodno, engleska verzija
performansa napisana/izvedena je u drugom teorijskom casopisu — britanskom Performance Researchu, u broju
,O koreografiji“.

Otvarate stranicu Casopisa.
Nailazite na podatke:
MOJA PRIVATNA BIOPOLITIKA, performans-predavanje
Autor i izvodac: Sasa Asentic¢
Asistentkinja: Olivera Kovacevi¢-Crnjanski
Teorijska podrska i dramaturgija: Ana Vujanovi¢
Duzina: xy stranica
Performans je deo INDIGO DANCE, istrazivacko-umetnickog projekta!
Producent: Per.Art, Novi Sad
Performas je nastao u koprodukciji sa Centre national de la danse — Paris, research in residency (Theorem
Dance residencies), a pripreman je u okviru treninga prakticne dramaturgije THe FaMa u Beogradu i
Dubrovniku. Performans je podrzan od strane DanceWEB (with the support of the Cultural Programme 2000
of the European Union within the frame of danceWEB Europe).

Zatim otvarate sledecu duplericu.

Ulazite u salu. Radno osvetljenje. Izvodac u pantalonama i majici kratkih rukava je ve¢ na sceni. Dimenzije scene su
oko I'| x 8 m. Na levoj stranici moZete videti kvadratno poredane uglavnom papirne materijale na podu. Medu njima,
moZete prepoznati neke knjige, video kameru, mnostvo dokumenata, stolicu, jedan neprepoznatljiv objekat nalik na crnu
kutiju, a preko dijagonale kvadrata nekoliko keramickih ¢upova. Na desnoj stranici je drugi kvadrat; to je ,,bokserski ring®,
obeleZen veoma tankim belim koncem, koji je rastegnut nekih 10ak cm od poda. U zadnjem desnom cosku ringa, nalazi
se goblen postavijen na postolje, koji prikazuje figuru plesacice. Izvodac je zauzet vezenjem goblena.
Posmatrate ga... pogled se zadrZava viSe na njemu nego na stranicama scenogrdfije. U jednom trenutku se konacno
smestate i smirujete na sedistu.

Veceras ¢u po |8. put izvesti performans ,,Moja privatna biopolitika*!
Performans je deo ,,Indigo Dance* projekta.
Premijera je bila | |.februara prosle godine — ovde, na sceni Hinterbina!
U februaru 2008. je bilo tacno godinu dana od premijernog izvodenja performansa.
Tokom prethodne godine, ovaj rad je predstavljen na razli¢itim fesitvalima i umetnickim centrima u istocnoj i
zapadnoj Evropi. Razmisljaju¢i o prethodnom periodu, shvatio sam da je performans poceo da iscrpljuje svoj
polazni koncept kroz redovno cirkulisanje u sistemu savremenog plesa. Stoga, u februaru 2008. je izvedeno
specijalno, jubilarno izvodenje performansa ,,Moja privatna biopolitika® i poslednje izvodenje njegove originalne i
integralne vezije.

Nakon jubilarnog izvodenja, performas se menja i
od:
WORK-IN-PROGRESS
postaje:
WORK-IN-REGRESS!
Postepeno, deo po deo izvedbenih materijala bice iskljuéivan iz performansa i postati dostupan samo kao video
dokumentacija.
Do sada, dobio sam pozive da ovaj rad tokom narednih godinu dana predstavim u Barseloni, Frankfurtu, Poznanu,
Vilniusu, Salcburgu, Helsinkiju, Parizu i Beogradu.
Postepeno, performans ¢e regresiranjem do¢i do tacke nestajanja pred oéima publike.
Mozda ¢u dobiti i nove pozive za izvodenje.
Videt ¢emo...
Sto viSe poziva — to manje performansa!

Veceras, za mene je jako vazno ne samo da izvedem ovaj performas za vas, nego i da pripremim video snimak
koji ¢u poslati producentima, programatorima i direktorima razli¢itih festivala koji predstavljaju projekte
savremenog plesa!

Bice mi potrebna vasa pomoc!

Izvoda¢ otvara svoj lap-top:
Koji festivali dolaze u obzir?

U ovom trenutku nema otvorenog poziva za prijavljivanje za bilo koji festival koji bi mi bio zanimljiv...
Buduci da sam ovaj rad ve¢ nekoliko puta predstavljao, shvatio sam da su od prijava mnogo ucinkovitije
>>>>>>> preporuke!

Tako sam, nakon izvodenja na festivalu Tanz im August u Berlinu, dobio slede¢i email:

Dear Sasa Asentic,
| got your e-mail address from Julia Wocke, Tanzwerkstatt Berlin.

I’'m writing from “brut”, a new international coproduction-house for performance, dance and theatre inVienna.
Our artistic directors are very interested in your work and would be pleased, if you could send us a video from
your performance “My private biopolitics”. Is that possible? Just send it to the address below,
thank you very much,

Larissa Bizer

Izvodac zatvara lap-top i stavlja ga u predniji levi ¢oSak ringa.
U zadnjem levom cosku ringa pravi oltar — koristei ikonu i dodajudi plasticnu pistaljku preko ikone, koja pada tacno na
grudi sveca.
Skida odecu i odlaZe je u prednji desni coSak. Sada je samo u donjem veSu, a po ramenima, grudima i ledima ima
vestacko krzno Zivotinje ili moZda balkanskog macoa.
Po kosi posipa plavi prah, praveci oblik make kape, na koju dodaje crvenu tufnu iznad cela.
Pistalijkom daje znak za pocetak.

WHEN | WAS A KID | WANTED TO BECOME AN ARTIST!

Sledi petominutna simbolicka i pateticna koreogrdfija u ringu.
Svetlo se menja, postajuci naglaseno teatralno. Scena se odvija u tiSini. Gledate borbu slabasne i nespretne Zivotinje sa
nevidljivim neprijateljem. Zivotinjica se trudi. Ne uspeva. Pada na pod. Konacno, odlucuje da se uspravi i preZivi. Zatim stoji
nepomicno kao Ziva statua Slobode.

Izvodac iznenada prekida scenu i iskoraluje iz ringa.
Istovremeno, menja se svetlo i ponovo postaje radno.
When | was a kid | wanted to become an artist.
| was 7-8 years old. | don’t know why | wanted to become an artist.
And | was thinking about how to become artist and in which art should | be an artist.
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And | was thinking to paint is very difficult because you need to train.
Then the music, for me was, | need to learn solfeggio — you know it’s very difficult.
Dancing was of course... so | said: no!
And finally I've arrived to the fact that | should become an actor, because actors are doing the same in the
movie or in the theatre that like as in the life.
| think it was not much to learn.
Yeah, | was very young!

Izvodac¢ skida sa sebe veStacko krzno Zivotinje ili moZda balkanskog macoa.
Oblaci Adidas spotski Sorts i atletsku belu majicu.
So, in the next years I've started to take acting classes with kids until the time | was 6.
| was 16.1 was in acting class and | had to go out on stage and to make my scene but | didn’t learn the text.Yeah,
| was very lazy.You've got it from the beginning. Even when | was at 8 | was already lazy. And then the teacher |
think he was, he couldn’t stand it anymore and he said: ok — go away, | don’t want you in the class anymore and
he won’t make performance!
| was very, very shocked!

But it was in cultural centre and in this room after the acting class there was a dance class. So, I've decided
to stay in the room. He said: go out, | said: no — and | stayed in the room and | stayed in the room for the
dance class. So, the dancer came and the teacher came and | took the dance class. Everybody were ok. A new
student... I've started to do exercises.VWarm up.

Radi vezbe.
Like this. Like this. And it was ok. And after a while you do, at the end of the warm up you do the big split.

Pokusava da napravi veliku Spagu.
And ok, now | can not do it anymore.
But the thing | did it!

I've never tried before and at once... it was something like impossible... you know...
and we did the warming up and exercises and | could do it. | was so surprised! | was watching me! | was
watching the position! | was calling everybody saying: “Look | did it!”
| couldn’t believe it!

It's fantastic, interesting...

And in fact it was very easy for me to dance.
| didn’t have to work!
| was doing this. And | was imitating the dance, | mean the teacher.

And ok! And teacher loved me! Gave me private classes for free.

So, I've become a dancer!

Izvodac¢ stoji uspravno, rasirenih ruku, tik ispred pubike kao da im se predstavlja po prvi put.
In the performance “Pichet Klunchun and myself* Jerome Bel gave this answer to the question why did he,
Jerome Bel, become a dancer?

Izvoda¢ menja odecu, oblaceci ponovo pantalone i majicu kratkih rukava.
Hoda oko desnog kvadrata.

Ovaj materijal sam pripremao u maju 2006. godine za vrijeme boravka u Centre national de la danse u Parizu, u
okviru Theorem dance residence programa. U njihovoj mediateci upoznao sam se sa radovima nekoliko klju¢nih
autora sa francuske i uopste zapadnoevropske plesne scene.

Izmedu ostalih, upoznao sam se i sa radovima Jeroma Bela, iz Cije predstave ,,Pichet Klunchun and Myself* i jest
ovaj citat. Ovu ,,citat-scenu® prvi put sam izveo u Dubrovniku u okviru Treninga prakti¢ne dramaturgije, u maju
2006.

Ovo su bili drugi i treéi radni period na ,,Indigo Dance* projektu, umetnicko-istrazivackom plesnom projektu.
Prvi radni period i pocetak rada na Indigo Dance projektu desio se u novembru 2005. godine u Beogradu,
takode u okviru Treninga prakti¢ne dramaturgije.

Seda na stolicu. Tokom daljeg govora, s vremena na vreme obilazi oko materijala, pokazujuci neke od njih publici.
Ovo su moji materijali!
Ovim radnim periodima prethodilo je nekoliko, tacnije tri situacije odnosno razloga za pokretanje rada na
novom projektu!

Nakog gledanja nekoliko plesnih predstava domace produkcije zapitao sam se: da li je mogu¢ drugi nacin
proizvodnje predstava savremenog plesa u Srbiji osim preslikavanja / kopiranja tehnika i koncepata koji su u
trendu i koji najcesce ili gotovo iskljucivo dolaze sa zapada?

To je bila prva situacija!

Druga se desila za vrijeme rada na predstavi ,,Fragmenti“ u produkciji Foruma za novi ples, SNP-a, 2005. godine.
Tokom procesa rada razvijao sam solo, i u zavrsnoj fazi rada na predstavi, kada se odlucuje o tome koji materijali
ulaze u predstavu a koji ne — odluceno je da taj solo ne ude u predstavu, jer je dozivljen kao ,,parodija baleta*

i receno mi je da ne bi bilo dobro to raditi! Trudio sam se da objasnim da se ne radi o parodiji, nego da se taj
solo bavi pitanjem edukacije odnosno mogucnostima obrazovanja plesnog tijela van jedinog postojeceg sistema
plesnog obrazovanja u Srbiji! Ali nisam uspio, tako da je taj solo evakuisan iz «Fragmenatay i posluzio je kao
gorivo za «Indigo Dance». Zanimljivo je da je na kraju evakuisan i iz ovog projekta! Da li taj solo ima sudbinu
da stalno izmice i da je nevidljiv za publiku? ... Ali ono sto je sigurno jest da je taj solo prisutan i sada, u ovom
performansu, u tragovima!

Treca se situacija desila vjerovatno zbog toga Sto sam intenzivno razmisljao o problemima sa kojima sam se
suocavao i onda sam jednog jutra imao san! Bilo je to 19.juna 2005. godine u 9:34, kada sam posalo sljedeci
email Bojani Cveji¢! U njemu sam opisao san koji sam imao.

Sa poda uzima pismo, citajudi ili, pre, prepricavajuci ga publici.

U ovom snu, Bojana Cveji¢ ima novi performans. Performans je nesto izmedu teorijskog izlaganja i cirkuske
tacke. U performansu ucestvuju Bojana Cvejic i pravi, izdresirani slon. U snu, slon je predstavnik plesne scene
u Srbiji, i to onog dijela koji ima baletsko iskustvo i naobrazbu, ali pravi iskorak u nove plesne tendencije. Ono
Sto je zanimljivo u snu bilo je to da je slon kroz naucene / izdresirane (re)akcije na pitanja zauzimao poziciju
samokriti¢nosti i samoironicnosti i na trenutke izgledao kao da ima svijest o tome Sto mu se govori, a ne da se

radi samo o mehanickom ponavljanu nauc¢enog tokom dresure.

Izvodac se krece od c¢upa do ¢upa, po dijagonali kvadrata, lepeci na svaki cup kopiju fotogrdfije figure Cije su ruke i noge
izmeSane.
Kako razumeti uticajne autore i produkcije, a ne kopirati ih?

To je centralno pitanje u ovom radu! Uticaji su bitni jer, zaista, kako bi razvoj bio mogu¢ ukoliko bismo bili
zatvoreni za spoljne uticaje.Ali, kako ih razumeti? Sta je to $to moj rad / moj ples &ini da nije kopija? Ili,
preciznije, u krajnjem slucaju: sta je to Sto mi daje moguénost za istu scenu / prizor kao u npr. ,,Shirtology*
ili ,,The show must go on“ ili ,,Pichet Klunchun and myself*, predstavama Jeromea Bela, a da moj rad ne bude
kopija? U ovom radu moj pokusaj je usmeren na koristenje citata kao svjesnog izbora ukazivanja na reference,
istoriju, kontekst; citata koji je eksplicitno pokazan i koji nije doslovno preslikana fraza nego prevodenje! ...Da
li je prevodenje alternativa kopiranju? Ali prevodenje u kojem se ne trazi kopiranje / ekvivalencija sa originalom
nego se ide u promisljanje vlastitog / lokalnog konteksta i pronalazenja pojava, termina, rjiesenja... adekvatnih
kontekstu u koji se uvode plesni trendovi, koncepti, uticaji. Dakle, prevodenije u kojem je prevod bitniji od
originala!

Kod poslednjeg ¢upa u nizu, izvodac podizZe kopiju fotografije uvis kako bi bila svima dobro vidljiva.

Ovo je kopija fotografije iz cuvene predstave ,,Selfunfinished®, Ciji je autor veoma uticajni koreograf Xavier le
Roy.

Kada zavrsi lepljenje, izvodac ponosno pokazuje na red ukraSenih cupova.
Kako zaista razumjeti jednog uticajnog i znacajnog autora, a ne uciniti ga ornamentom?

NOTA BENE:
Ali, samo da pojasnim ovu pretpostavku!
Konceptualni ples, koji je najuticajni u nasem (savremenom) plesnom kontekstu, nije glavna paradigma evropske
plesne scene u ovom trenutku, ve¢ je zapravo njena marginalna praksa.
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Upravo u tome i jest problem!
Mi racunamo na konceptualni ples kao na jedinu nadu, jedinu Sansu za nas, jedinu pukotinu kroz koju se mozemo,
buduci da smo van evropske plesne scene, ,,probiti“ i pojaviti na njoj!

Krece se izmedu materijala.
Uticaji najéesce dolaze sa savremene plesne scene Zapada!
Citat iz predstave Jeromea Bela ,,Pichet Klunchun and myself* koji sam izveo odmah nakon izlaska iz ringa mog
/ naseg lokalnog konteksta, izveo sam prvi put u Dubrovniku. Kasnije tokom razgovora, Sergej Goran Pristas iz
Centra za dramsku umjetnost iz Zagreba rekao mi je da je odmah nakon prvih par recenica pomislio: ,,Jao Sasa,
ne! Nemoj i¢i u autobiografsku srceparajucu pricu, to ¢e pokvariti dosadasniji tok koji je bio dobar*!... Naravno,
sve dok nije shvatio da se radi o eksplicitnom citatu! Ali Sta to zapravo znaci? Da li to znaéi da Jerome Bel ima
pravo na autobiografsku pricu o tome kako je postao plesaé? I, u njegovom slucaju, to je nova savremena plesna
predstava, a da ja to pravo na savremenost nemam?
Ko ima pravo na savremenost!?
Razmisljaju¢i o ovom pitanju — jako vazan bio mi je tekst Bojane Kunst ,,Izvodenje drugog tela*, objavljen u Teoriji
koja Hoda br. 4,2002. godine.
U ovom tekstu, Bojana Kunst piSe o razlozima stalnog kasnjenja Istoka za ,,savremenosc¢u‘ na koju Zapad gotovo
da ima ekskluzivno pravo!

Izvodac stoji izmedu dva kvadrata, na sredini scene, tacno ispred vas.
Da li nama ostaje samo pravo na
EGZOTICNO (pokazuje ring),
AMATERSKO (pokazuje sebe),
STAROMODNO (pokazuje materijale),
jer pravo na SAVREMENOST nemamo!?

...Pravo na neartikulisano, jos uvijek odsutno, zbunjeno, pomalo nespretno, suvise tjelesno, suvise romanticno,
narativno tijelo, tijelo kao pokusaj, kao zakasnjelu fizikalnost koja je uvijek ogranicena na specifi¢an kontekst
(politicki, tradicionalni, etnicki, lokalni, marginalni).

Pravo na ples koji je u kulturoloskom, tehnoloskom, estetickom i drugom smislu — zakasnio!

JEDNA DIGRESIJA, ZA ,,VEROVALI ILI NE*:
Hteo bih vam ispricati jos jedan dogadaj vezan za prezentaciju ovog rada u Dubrovniku!
Naravno, ukoliko se slazete?
U tiSini, izvodac ceka odgovor. Ukoliko je odgovor negativan — zatvorite TkH br. 1 6. Ukoliko je odgovor pozitivan
nastavljamo sa performansom na papirnom podu.
Hvala! Nastavljamo!
Na dan prezentacije, jedan od majstora svjetla pitao me je da li mogu za svoju predstavu da koristim raspored
svjetala iz prethodnih predstava, tako da on ne bi morao pomicati reflektore.

Bio sam veoma iznenaden. Naravno da sam odreagovao sa:,,Nije moguce. Potrebno mi je osvjetljenje za moj

performans!* ...Ali onda sam se zapitao Sta bi se desilo sa mojim performansom ukoliko bih ga stavio u situaciju
gde bi bio osvijetljen jedino drugim okruzujuc¢im performansima?

Tehnicarima:
Molim vas, svjetla drugih predstava koje se izvode na ovoj sceni!

Sada ste, zajedno s izvodacem, teleportovani u Novi Sad.
(Izvinjavamo se zbog neugodnosti.)
Performer stoji na samom kraju scene, iza dva kvadrata.
Ovo je Hinterbina!
Scena se, u trajanju od 2 sekunde, puni plavim svjetlom!
Ovo je plesni pod! Ovo je mjesto savremenog plesa u Novom Sadu i jedno od par takvih mjesta u Srbiji! Ovo je
mjesto Foruma za novi ples!
Ovo je izolir traka!

Scena se, u trajanju od 5 sekundi, puni crvenim svjetlom!
Ovo je baletski pod na kojem postoje tragovi plesa! Ovom izolir trakom pokusat cu izolirati tragove plesa na
ovom podu! Svjetla drugih okruzujuéih performansa pomoci ¢e mi da to uradim!

Svetlo pocinje da se menja arbitrarno, praveci poente tamo gde nema poenti, i preiScitavajuci scenu na neobican nacin...
moZda i uznemiravajudi...

Izvodac cudi i paZljivo proucava pod.
Oznacit ¢u tragove plesa Foruma za novi ples.

Oznacava ga izolir trakom, kao i ostale na koje naide.
..Mozda je ovo trag predstave ,,Jezik zidova“ ili ,,Fragmenti* ili ,,Osmeh uma‘. Oznacit ¢u mozda i tragove
nekih drugih predstava... mozda je ovo trag Isidore Stanisic ili Dalije Acin! Da li su i ovo tragovi plesa koji je
,,zakasnio*“? Oznacavam ih jer kratko traju! Kod nas ples kratko traje — nema istorijskih tragova, izbrisani su,
nevidljivi!
Blackout!
..Da li sam i ja zakasnio u pokusaju da ih oznacim? ...
Svetlo se polako vraca.
Medutim, za oznacavanje tragova plesa i njihovo duze trajanje nisu bitni samo tragovi plesa sami po sebi, nego i
druge okruzujuée prakse!

Teleportujemo vas nazad u vas uobicajeni kontekst Citaocalteljke casopisa TkH.
Svetlo se menija, i ponovo postaje radno. Izvodac hoda izmedu kvadrata.

Razmisljaju¢i o tome Sta tu mogu da uradim sjetio sam se rada Ane Vujanovi¢ i Tanje Markovic ,,Artists have to
walk through theory*! | shvatio da se plesna scena na to ne obazire jer smatra da se to na nju i ne odnosi! Da
koreografi, plesaci ne moraju svoj rad artikulisati terminima teorije! Sta bi se desilo ukoliko bismo zamijenili
neke od rijeci u ovom statementu-u!? | rekli:

,»Dancers have to dance through theory.*

ili:

,Dancers have to walk through dance.*

Ili sve ovo $to vam govorim veleras nema nikakve veze s tim? Sta ako je sve samo pitanje geopolitike? Onda svi
ovi materijali koje sam pripremio nemaju nikakvog smisla!!!

Izvodac uzima papir iz levog kvadrata i Cita odluku Uprave za kulturu grada Novog sada. U odluci ga ljubazno
obavestavaju da projekat ,,Indigo Dance* nece biti podrZan, jer njegov sadrZaj — premda interesantan — nije predmet
njihovog konkursa (tj. ne spada u domen kulture!?).

...To su bili neki od materijala.

Kao sto vidite, ima ih jos, ali ih necu dalje predstavljati! Jer nemam vremena — ipak vec¢eras moram pripremiti
video snimku, a ne mogu vas drzati ¢itavu no¢ ovdije! ...Sta udiniti sa ovim materijalima? Svaki od njih pojedina¢no
predstavljaja lokalni specifikum za koju ni mi sami radije ne bismo da znamo, a kamoli Brut centar koji od mene
ocekuje da pokazem savremeni ples, nove tendencije u savremenom plesu!

Pokazujuci kaZiprstom na crnu plasticnu kutiju:
Zato sam odlucio da ukljucim ovaj predmet u svoj rad! | da svoj rad / svoj ples ocistim od lokalnog specifikuma,
jer se jedino to prihvata! lli Cista egzotika ili Cist ples, neprekinuti tok pokreta! Tako da se nadam da ¢e mi ovaj
predmet uciniti prohodnijim put ka ovom Centru i festivalima!!!

Ta kutija je ustvari sekac papira.

Izvodac ukljucuje struju i pocinje da uniStava materijale iz levog kvadrata sekacem.
Zatim koristi papirne konfete da ukrasi svoj put po centralnoj liniji scene (izmedu kvadrata).
Sad sam se oslobodio lokalnog specifikuma! Spreman sam!!!

Ali potrebna su mi jos 2 elementa da budem potpuno spreman!
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Oblaci gorniji deo trenerke.
Prvi element je ovaj gornji dio trenerke koji odli¢no ide uz ove second hand hlace i second hand majicu, i daje
mi ¢uveni «Berliner second handy izgled! Sad sam bez greske prepoznatljiv kao savremeni plesac!
Drugi element su svetla za savremeni (ples)!

Pale se podna svetla.

Polako se priblizavamo trenutku kada ¢emo upotpuniti prijavu za festival! Ako ste me pazljivo slusali na pocetku,
kad sam citao email — mogli se Cuti da se od mene trazi da posaljem uz prijavni obrazac i snimak performansa.
Uskoro ce uslediti deo performansa koji ¢u snimiti i poslati Brut centru jer ¢e to biti Cist ples, neprekinut tok
pokreta, sa svim elementima potrebnim za savremeni ples. Ne Zelim rizikovati sa svim ovim materijalima koji

predstavljaju lokalni specifikum koji samo remeti nesmetan tok Cistog plesa! Ne Zelim da moj rad bude shvacen
kao izdaja sveze plesa i pokreta! Bice to, dakle, Cist ples stvoren unutar poznatih parametara. Zamolit ¢u vas za

pomo¢ — da snimimo ovaj dio!

Iz levog kvadrata uzima kameru i poziva osobu iz publike da snima.Vi ili ako vi ne Zelite, neki drugi voljni Citalac uzima
kameru. Kamera se ukljucuje.

PERFORMANS “MOJA PRIVATNA BIOPOLITIKA” POCINJE:
Srpsko narodno pozoriste — Hinterbina, ponovo
ples — ples
When | was a kid | didn’t want to become an artist.

Izvodac igra i peva ,,Posledniji tango® preko cele scene.

Zatim izvodi seriju plesnih sekvenci, iz svojih i tudih performansa. Izgledaju vam poznato. Promene su vrlo brze. Sve vrste

pokreta i stilova su ukljucene. Sve to li¢i na neku plesnu no¢nu moru.

Dok slusate neku cudnu muziku (od koje moZete samo razaznati reci: Je ne sais pas...), izvodac polako plese preko staze
posute konfetama, od proscenijuma, leda okrenutim publici. PodiZe se gvozdena zavesa. U pozadini vidite veliku scenu
Srpskog narodnog pozorita. Plesudi, izvodac napusta Hinterbinu i izlazi na veliku scenu. Spot svetla na njega. On plese

na velikoj sceni! ...U zatecenoj scenogrdfiji... Pred praznim gledalistem.
Muzika se zaustavija.
Mrak.
Performans je zavrsen.
Nalazite se ponovo u svom uobicajenom kontekstu.

EPILOG:

Izvodac stoji na sred stranice, gledajudi vas u odi.
Ja sam Sasa Asenti¢, roden u Bosni i Hercegovini, zivim i radim u Srbiji.
Ovo je bio performans “Moja privatna biopolitika”:

Nakon premijere, najznacajnije pitanje za mene je bilo: zasto me festivali iz zapadne Evrope (kao sto je Tanz im
August) pozivaju da izvodim performans? Pitao sam se, jer to nisam mogao razumijeti — ovaj rad kritikuje zapadni
monopol nad savremenim plesom, a pritom niti je balkansko-egzotican niti virtuozan, ¢ak uopste i nije ples!
Dakle, zasto sam bio pozivan!

Uzecu primer Tanz im August festivala u Berlinu. Kada me je Andre Theriault, jedan od umjetnickih direktora
TiA, pozvao, rekao mi je da pitanja koja pokrecem u performansu nisu znacajna samo za moj lokalni kontekst,
vec i za njihovu scenu. Pretpostavljam da je mislio na berlinsku scenu, zapadnu plesnu scenu. Bilo mi je
veoma ambivalentno da prihvatim izvodenje na TiA, jer sam morao da pronadem odgovor na ovo pitanje — u
suprotnom, sva pitanja koja pokrec¢em u ovom radu bila bi obesmisljena i neutralizovana pozivom TiA!
AnaVujanovic i ja smo dosli do nekoliko mogucih zakljucaka, a najoptimisticnija teza, koju smo odlucili i da
ukljuéimo u sam performans, je ova:

Mozda TiA (ili drugi festivali sa zapada) zeli da bude kritican prema svom kontekstu onako kako smo mi u ovom
radu kriticni prema svom okruzenju.Ako je tako, onda je TiA potreban ovaj rad da bi kritikovao svoj sopstveni
kontekst — jer oni to ne mogu uraditi, ne mogu ga kritikovati i biti deo tog konteksta, tj. biti unutar tog sistema.

Mozda je zato TiA pozvao ovaj rad prosle godine, kao sto ce festivali u Barseloni, Frankfurtu, Parizu, Helsikinju
i drugim gradovima uraditi ove godine — kao kritiku koja je izvan sistema, i Cija je realna a ne samo simbolicka
spoljasnja pozicija zapravo simptom onoga o cemu govori, simptom zapadnog monopola nad savremenom
plesnom scenom. Mozda su ti festivali potpuno svesni da je njihov kriticki potencijal slab i zapravo benigni, jer je
vec¢ prihvacem i prisvojen od strane sistema kojem pripadaju.

ALI — ako je tako, onda su napravili gresku.

Jer, upravo zahvaljuci tim pozivima, ovaj performans postaje takode deo sistema, prihvacen od strane sistema
i legitimisan sistemom.A ja, izvodeci da, gubim tu izuzet(n)u kriticku poziciju — spoljasnju poziciju koja je
materijalni dokaz kritike koju izvodim!

Ako su sve ove pretpostavke tacne, onda jedino mogu da se izvinim svima njima Sto ne mogu da ispunim njihova
ocekivanja, jer sam svestan da moj kriticki performans postaje samo jos jedno delo na tim festivalima! To nije
moja liéna greska, a nije ni njihova liéna greska.Tako sistem umetnosti, odnosno plesa funkcionise.

Sada se pitam da li je ovaj rad bio deo sistema cak i pre poziva koji su stigli od TiA, Complicitats, Mousonturma,
Centre national de la danse?

Da li ta je greska mnogo starija?

Prema Borisu Groysu: Jedina razlika izmedu zapadne i istocne umjetnosti je u tome Sto istocna umjetnost uvek
dolazi sa istoka!

Vreme je da okrenete sledecu stranicu.

MOJA PRIVATNA BIOPOLITIKA: Performans na papirnom podu, 2007/8
AnaVujanovic i Sasa Asenti¢

Tekst je prvi put objavljen na engleskom jeziku u €asopisu Performance ResearchVol.13,No.l,,,On Cho-
reography* (March 2008), str. 70-78.
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Acta Est Fabulas (Kraj Komedije), 2005.
Balint Szombathy
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Miss Mobile statistika, 2006.
Janez Jansa

Interaktivna predstava Miss Mobile formira virtuelni kolektiv izvodaca, gledalaca i udaljenih sagovornika
koji se polako pretvaraju u protagoniste samog dogadaja. Miss Mobile preispituje savremene konstruk-
cije medijske realnosti utemeljene u strategijama javnog razotkrivanja intimnosti. Emisije i TV programi
Ciji su eksponenti Big Brother, Jerry Springer ili Oprah Winfrey baziraju se na vulgarnom poimanju de-
mokratije kao svakome dostupne Sanse za 5 minuta medijske slave. Ovi krajnje manipulativni programi
preokrecu totalitarnu i panopticku medijsku situaciju u zabavu koja prikriva dokaze o savremenim
razmerama kontrole nad zapadnim drustvom. Miss Mobile je, s jedne strane, mesavina razgovora, kviza,
multimedijske umetnosti i vizuelne instalacije, a s druge pokusaj da se strukture manipulativne glume
u popularnim medijima preokrenu naglavce. U ¢lanku Ceci n’est pas la redlite Luk van den Dries je na-
pisao:

U svom interaktivnom performansu Janez Jansa je istraZivao neke od mogucnosti ovog ‘treceg’ gledaoca. On
je neposredno fiksirao granice fikcije i realnosti. Od trenutka kada je uzeo mikrofon u ruke, svima je dao na
znanje da je sve izmisljeno, da je bilo kakva slicnost s realnim cinjenicama sasvim slucajna, a da se rec realnost
uopste i ne moZe koristiti. Rascistio je sto i nacinio svetiliSte koje mu je dalo ovlascenje da od ljudi izvlaci vise
nego Sto su oni sami mozda Zeleli da mu pruZe. Na primer: njihove mobilne telefone koji su ukljuceni, s nekim
od njihovih sagovornika na drugom kraju linije. Odmah je odabrao dve atraktivne asistentkinje iz onog dela
publike koji nema telefon. Tako je sebi vec osigurao jedan televizijski kliSe. Kviz je mogao da pocne. Znalacki i
uz neophodnu dozu ozbiljnosti Jansa je zapoceo talkshow koristeci mobilne telefone gledalaca. ManipuliSuci s
osam aparata zapoceo je da upoznaje ljude na drugom kraju liniie. Uz pomoc mikrofona spremno je ispitivao
mobilne uredaje hladnokrvnom rukom hirurga.

‘Kazite nam svoje ime i ostanite na vezi’. lzvodac je konstruisao mrezu razgovora. Osam nepoznatih
ljudi zadobilo je prisustvo zahvaljuju¢i mobilnoj telefoniji. Oni su izvuceni iz svoje privatnosti da bi
glasom ucestvovali u ne¢emu Sto je za njih bila potpuno nejasna pozorisna igra. Ozvucenje je omogu-
¢ilo njihovom identitetu da u odsustvu bude katapultiran u javni prostor. Zatim su se, jedan po jedan,
sagovornici predstavili. "Kako biste sebe opisali? Znate, ono: da li ste dobra ili loSa osoba, kakav vam
je temperament? Koliko ste visoki? Kada izgledate seksi? Sta da kazem ovim ljudima, kako da dodu do
osmog telefona? Mislite li da je revolucija moguca? Zasto lazete? Ima li majka pravo da udara vlastito
dete? Koja je vasa poruka svetu? Jansa postavlja pitanja s prirodnom lako¢om.

Jedno pitanje se uvek ponavlja: ‘Koja su vasa politicka ubedenja?’. Koncept “poslednjeg gledaoca’ se, na kraju
krajeva, takode odnosi na politiku: iza promenjenog odnosa izmedu gledanja i glume leZi promenjeni pogled na
mesto individue u drustvu. U ovom pogledu odgovori koji su stizali iz Osam Mobilnih Telefona bili su izuzetno
magloviti: nesto izmedu komunizma s ljudskim licem i liberalizma s poStovanjem za svakoga. Intimnost prostora
odsutnosti jedna od sagovornica na telefonskoj vezi iskoristila je da stekne novi identitet: ona se predstavila
kao Meg Stuart.

Ona druga Meg Stuart (koja je ona prava?) sakrivala se medu publikom. Identitet je konstrukcija, izvesno u
mreZi beskrajnih mogucnosti. ‘LaZ uvecava mogucnosti’ (‘Meg Stuart’ na telefonskoj liniji). Ceci n’est pas la
vérité.

Osam mobilnih telefona na stolu. Osam ljudi ceka u virtuelnom prostoru. Jedan spiker i publika. Uprkos uniseks
prirodi mobilnog telefona, protok energije koja iz njega izvire nije bespolan. Uocljiva je promena u pristupu
kada se na liniji oglasi Zena. ‘Izvinite Sto ste tako dugo cekali’ izgovoreno je s nesto viSe empatije. Intimni prostor
beZicne veze je poput sobe za zavodenje. Salon za osvajanje je otvoren.

MISS MOBILE Janeza Janse

Izvodac: Janez Jansa

Slikar: Janez Jansa

Produkcija: Maska Produkcija
Premijera: Vooruit, Gent, Belgija, 2001.

Prevod s engleskog: Irena Sentevska
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Cigani i psi, 2008.
Zoran Todorovi¢

Rad je snimljen posebno dizajniranom mikro kamerom koju su u formi ogrlice nosila deca prosijaci i
gradski psi lutalice. Snimanje je obavljeno tokom leta i jeseni 2007 godine.
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Ovim radom
odrzavam

SVOju poziciju

u TkH casopisu'

| > Marta Popivoda, ,,Ovim radom odrzavam svoju poziciju u TkH éasopisu®, TkH br. |6, Beograd, 2008, str. 120-121.
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Curatorial Workshop, 2008.
Goran Gjorgjevski
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Posledice, serija crteza, 2008.
Sinisa lli¢

Sadrzaj crteza Posledice nije eksplicitan, glavni dogadaj je evakuisan, nas pogled vec kasni. Nalazimo tra-
gove, ostatke, mrvice koje su ostale posle glavne radnje, ili nam uvek i bile dostupne jedino kao ostaci
gozbe, za nas vec odabranih slika. Posledice ne referisu niti predstavljaju mitologiziranu ili s druge strane
nedefinisanu proslost nasilja i tortura unutar istorije totalitarnih ili demokratskih drustava — favorizo-
vanih pro/re/gresivnih epoha. Serija crteza je fokusirana na savremeni trenutak. Scene ispunjavaju veliku
i vecitu sadasnjost prizora nasilja ili sli¢nih drustvenih obracuna, zaogrnutih u prepoznatljivu teksturu

slike savremenog doba. Savremnost je moguce prepoznati kroz modele novo-birokratskih procedura,
utopisticki izbalansiranog egalitarizma izmedju izabranih karaktera/figura/uloga koje vidimo na crtezima
i kroz njihove slicnosti i asocijacije sa sveprisutnim umnozenim medijskim slikama.

Posledice je friz bez pocetka i kraja, jednostavan, zamrznut i nem. Mesto radnje je beli svet, svet rav-
nopravnih.

njap eu elluo93

STl



126 teorija na delu

Koreografija za kapital, 2007.
Misko Suvakovi¢

Izvode se simbolicki i imaginarni modeli ili reprezentacije organskog, na neki neodredeni i arbitrarni de-
vetnaestovekovni nacin, koncepta “nacije” kao oslobodenog kolektiviteta u Cije ime se regulise “pojavnost”
individuuma. To se — kontradiktorno - desava u ekonomskim i politickim makro- i mikro-infrastrukturama
liberalne organizacije ekonomije (kapitala) i politike (vita active), tj. oblikovanja nikada sasvim golog Zivota u

svakodnevici tranzicijskog postsocijalizma.
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Lazy paparazzi, ciklus printovi, 2005-2008
Mile Nichevski

Ciklus/koncept je zapocet 2005. godine, kao konceptualni produzetak crteza iz ciklusa Beleske o kiosku
za cigarete i novine. Rad se bavi dekonstrukcijom, odnosno kao $to naslov ukazuje — dekonstrukcijom
naracije. Fotografije slucajno odabranih scena, direktno fotografisanih sa TV ekrana ponovo se spajaju
u nov prikaz sastavljen po dadaisti¢ko-nadrealistickim principima. Voajerski princip posmatranja bez
meSanja u radu se parodirazamenom uloga:umesto odnosaTV gledaoca (simbola pasivnosti) iTV aparata/
programa (aktivnog i dominantnog),imamo odnos u kojem je gledalac aktivan ucesnik, koji odreduje ne
samo $ta, vec i kako i kada tece radnja. U izvesnom smisluy, to je i parodija na interaktivnost.

»

They e saying: you're free.
butyyou must choose

Ciklus zapocinje fotografisanjem ,,poznatih®, TV zvezda u ,,slobodnim/privatnim situacijama* direktno sa
ekrana, tj. onako kako ih prikazuje Zuta Stampa. Umetnik je postavljen u ulogu paparaca,ali pervertiranog
paparaca, koji sedi u fotelji, dok mu se ,,spektakl* deSava u njegovoj dnevnoj sobi.To je mrzovoljni, lenji
paparaco... Rad se poziva na mnostvo citata (Fellini, Lynch, dnevne vesti, TV serije), ali se ipak najbolji
rezultati postizu kada se namerno odabrane scene povezu arbitrarno... sli¢no principima stvaranja koje
su koristili Breton, Soupault, Margit ili Max Ernst.
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Lev kreft VaNredno
stanje vrhunskog
sporta

Pravila se svode na to da mali procenat sportista, vrhunskih takmicara u nacionalnim i meduna-

rodnim okvirima, mora da obezbedi detaljne informacije o tome gde se nalaze, da bi se
obavilo testiranje van takmicenja. Postoje sankcije za izostanak s testiranja, kada sportista nije
dostupan u vreme i na mestu koje je odredio/la u dostavljenim informacijama (VWhereabouts
Information).

Na konferenciji Medunarodne asocijacije za filozofiju sporta (IAPS, International Association for

the Philosophy of Sport), odrzanoj u Ljubljani u septembru 2007, Dag Vidar Han-
stad i Sigmund Loland predstavili su svoj prilog o obavezi vrhunskih sportista da obezbeduju
precizne informacije o svom kretanju, ne bi li suprotstavili dve pozicije: da li je ovaj zahtev
Svetske anti-doping agencije opravdana mera anti-dopinga, ili tesko odbranjiv rezim nadzora?
Pod rezimom nadzora autori su imali na umu panopticki sistem nadzora koji je Jeremy Ben-
tham predlagao krajem XVIII veka, i koji Foucaultova kritika predocava kao model razvoja
zapadnog drustva, u suprotnosti s njegovom ideologijom individualne slobode jednakih, bla-
gostanja i autonomije. Njihov zakljucak glasi:

Zapitali smo se da li je obavezni sistem prijavljivanja sportista koji namece
WADA odbranjiv s moralnog stanovista. Nas odgovor je uslovno potvrdan.
Argumenti protiv sistema koji namece ova organizacija ne deluju dovoljno
ubedljivi da bi se ceo sistem odbacio. Svakodnevni nadzor nad individuama
danas je daleko sveobuhvatniji, on je prikriven i, takode, viSe problematican.
WADA sistem je detaljno definisan i u pogledu sadrzaja i u pogledu posledica,

U svojim Questions & Answers: Missed Tests & Athlete Whereabouts Information Svetska anti-doping

agencija (World Anti-Doping Agency) odgovara na pitanje ,,Koja pravila Svetski anti-doping

i on zahteva aktivnu participaciju od osobe pod nadzorom. Otuda ovaj sistem
ocigledno ne podrazumeva nezeljeno krsenje bilo principa pravicnosti ili licne

kodeks trenutno primenjuje u vezi s informacijama o kretanju sportistal*:

Clan 14.3. Kodeksa navodi da ,,Sportisti koje je njihova Medunarodna Fede-
racija (za medunarodne takmicare) ili Nacionalna anti-doping organizacija (za
nacionalne takmicare) odredila za out-of-competition' testiranje treba da
dostave precizne i vazece informacije o svom kretanju“. Svaka od ovih an-
ti-doping organizacija’ (ADO) odgovorna je za definisanje specificnih kri-
terijuma za ucesée sportista u njihovim registrovanim testiranjima’ (na
primer, specifikovano rangiranje u svetskim takmiéenjima, vremenski standardi,
ucesce u nacionalnim timovima itd.), ali testiranje mora da obuhvati, kao mi-
nimalni zahtey, vrhunske takmicare u odredenoj sportskoj disciplini, odnosno
drzavi. Zahteve koji se odnose na Informacije o kretanju* definiSu sportske
anti-doping organizacije da bi se omogucila izvesna fleksibilnost, u skladu s
promenljivim okolnostima s kojima se susrecu takmicari u pojedinim sport-
skim disciplinama i u razlic¢itim zemljama.

autonomije sportiste, niti narusavanje njegovih li¢nih sloboda.’

Njihovo prihvatanje prinudnog sistema prijavljivanja je, medutim, uslovno, jer opsti okvir borbe pro-

tiv dopinga treba posmatrati u svetlu opsirnije rasprave o njenoj univerzalnoj relevantnosti:

Ovakva diskusija pruza vise izazova nego Sto bi mnoge anti-doping organizacije
bile spremne da poverujuy, ali ona izlazi iz okvira nase diskusije na ovom me-
stu. Ukoliko prihvatimo osnovne i eticke osnove anti-dopinga, prinudni sistem
prijavljivanja ne predstavlja nista viSe od logi¢nog i efikasnog prosirenja sop-
stvenih metoda. Ako se pozovemo na metaforu koju je upotrebio R. O.Voy?,
WADA se postepeno pomera s borbe protiv dopinga ispraznjenim oruzjem
na streljastvo Zivom municijom.

Kako uspostaviti teorijski okvir za univerzalniju diskusiju? Da bismo njihov viSeznacni i intrigirajuci

zakljucak sproveli korak dalje, predlazem da eticki aspekt ostavimo za sobom i krocimo u
podrucje filozofije prava i socijalne filozofije. Medutim, zakoracicemo u suprotnom smeru
u odnosu na savremenu praksu univerzalne i opresivne moralizacije. Bez odbacivanja ovog
moralizatorskog pristupa ne mozemo uspostaviti platformu za raspravu o vrhunskom sportu

| > Out of competition (testiranje van takmicenja) isti dokument u verziji od 20.jula 2007. definise kao ,,Bilo koji oblik
doping kontrole koji nije in-competition (testiranje u sklopu sportskog takmicenja)“.

2 > Anti-doping organizaciju (ADO) ovaj dokument definiSe kao ,,Organizaciju koja je odgovorna za usvajanje
pravila za pokretanje i sprovodenije bilo kojeg postupka u procesu kontrole dopinga. Ovde spadaju, na primer, Medu-
narodni olimpijski komitet (IOC), Medunarodni paraolimpijski komitet (IPC), drugi organizatori velikih sportskih
manifestacija koji sprovode testiranja tokom svojih takmicenja, Svetska anti-doping agencija (WADA), Medunarodne
sportske federacije (IF) i Nacionalne anti-doping organizacije (NADO)".

3 > Registrovano testiranje (Registered Testing Pool) isti dokument definiSe kao ,, Testiranje vrhunskih sportista koje
zasebno propisuje svaka Medunarodna federacija (IF) ili Nacionalna anti-doping organizacija (NADO), za takmicare
koji se podvrgavaju i in-competition i out-of-competition testovima, u sklopu distribucionog plana testiranja doti¢ne IF ili
NASO. Svaka IF mora jasno da definiSe specifi¢ne kriterijume za u¢esce sportista u njenim registrovanim testovima.
Na primer, kriterijumi mogu biti rangiranje u svetskim takmicenjima, vremenski standardi, u¢es¢e u nacionalnim
timovima itd.“

4 > Informacije o kretanju sportista (Athletes Whereabouts Information) isti dokument definise kao ,,Detaljne
informacije o tome gde se sportista svakodnevno nalazi, koje dostavlja sam sportista ili njegov zastupnik da bi se
omogucilo pravovremeno testiranje‘.

i rezimima njegovog nadzora u terminima ljudskih prava i proizvodnih odnosa. Ali, Sta podra-

zumevam pod moralizacijom? Objasnicu to u tri koraka.

Prvi bi morao da nam obezbedi Bernard de Mandeville, taj enfant terrible istorije etike koji je tvrdio
da privatni poroci donose javnu korist. On je pokazao da je pohlepa javni porok,a neumere-
nost donosi dobit. Kasnije, prosirio je svoje argumente ne bi li dokazao da bilo Sta Sto donosi
profit na trzistu, premda u sukobu s privatnim ili gradanskim moralom, mora biti prihvaceno

5 > Ovaj i slededi citat poticu iz teksta: Dag Vidar Hanstad i Sigmund Loland, ,,Elite level athletes’ duty to provide
information on their whereabouts: Justifiable anti-doping work or an indefensible surveillance regime?* koji je bio
predstavljen na konferenciji u Ljubljani. Autori su mi kasnije poslali svoj tekst. Drage kolege, srda¢no vam zahva-
ljujem!

6 > Prema navodu Hanstada i Lolanda, R.O.Voy, bivsi medicinski rukovodilac Americkog olimpijskog komiteta, ista-
kao je da doping testovi nisu bili narocito efikasni pre 1983. godine, jer je tehnologija bila primitivna i nepouzdana.
Prema Voyu, rat protiv dopinga vodio se ispraznjenim oruzjem (R.O.Voy, Drugs, sport and politics, Leisure Press,
Champaign IIl. 1991).
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kao javno moralno dobro. Da ne ulazimo u suprotstavljene interpretacije (a Basna o pce-
lama... je jedno od onih previse interpretiranih mesta u istoriji filozofije), njegova poenta
bila je da u drustvu u kome profit predstavlja neizbezni oslonac javnog blagostanja, pravila
privatne moralnosti ne vaze osobito u sferi javnog morala. Njegovi dobro poznati primeri su
trgovci vinom i duvanom: optuzbe privatne moralnosti da oni promovisu neumerenost i greh
nisu opravdane u oba slucaja, jer oni savesno placaju poreze, zaposljavaju mnogo radnika i
izdrzavaju njihove porodice. Zbog toga su korisni za Siru zajednicu, drustvo i drzavu. Analizi-
rajuci prostituciju otiSao je jos dalje, zakljucivsi da je prostitucija opravdana cak i sa stanovista
privatne moralnosti, jer da nema prostitucije postene Zene ne bi mogle ni da produ ulicom,
a da ih ne spopadaju neizivljeni muskarci. Bio je ubeden da je profit fundamentalno javno
dobro, a da drzava i zakon ne treba da se rukovode argumentima privatnog morala:

Daleko sam od toga da promoviSem porok i smatram da bi neizreciva sreca
bila za svaku drzavu kada bi greh necistote bio zauvek prognan iz nje; ali se
plasim da je to nemoguce: strasti nekih ljudi su previse zestoke da bi ih mogao
zauzdati bilo kakav zakon ili naredba; a mudrost svakoj vlasti nalaze da se nosi
s manjim nevoljama da bi sprecila one veée.”

Ovaj eticki realizam u javnim poslovima, medutim, shvatan je kao slabost, i to modernog senzibi-

liteta, narocito kada su njegove posledice postale jasno vidljive tokom prve polovine XIX
veka. Mnogi eticki mislioci pokusavali su da iznadu lek za vecite i savremene moralne izo-
pacenosti, i da otkriju drustvenu formulu koja bi omogucila uskladivanje javnog i privatnog
morala, ukljuéujuci i sistem prevaspitavanja posrnulih. U popularnom i nasiroko citanom i
prevodenom romanu — feljtonu Tajne Pariza Eugene Sue, medu drugim zacinima i poslasticama
romanticnog narativa nudi model drustvene moralizacije kao lek za klasnu podelu i novo
urbano industrijsko siromastvo. Njegove melodramaticne i kriticke moralizatorske ideje o
drustvenim odnosima, prihvaéene ili odbacene, postale su nadaleko poznate i nadugacko ra-
spravljane. Neki od komentatora, koji su i sami bili zaokupljeni etickim i drustvenim reforma-
ma ili revolucijom, konstruisali su sopstvenu univerzalnu socijalnu filozofiju na osnovu ovog
romana?, ili su ga odbacivali u opSirnim filozofskim raspravama’. Edgar Allan Poe, verovatno
najbriljantniji um medu pripadnicima razlicitih staleza romantizma, premda je roman nazvao
‘neosporno moénim delom’ smatrao je da su ideolozi drustvene medicine bili zavarani Sue-
vim knjizevnim trikovima:

Filozofski motivi koji mu se pripisuju apsurdni su do krajnosti. Njegov prvenst-
veni i, u stvari, jedini cilj je da stvori uzbudljivu knjigu koja ce se, samim tim, do-
bro prodavati. Frazeologija (nagovestena ili otvorena) o unapredenju drustva
itd. uobicajen je trik medu piscima, kada nastoje da svoje stranice oplemene s
nesto dostojanstvenog tona drustvene korisnosti koji moze da prikrije njihovu
cesto sramotnu raspusnost. Ovaj trik se joS cesS¢e koristi tako Sto se necemu
inade nerazumljivom nakalemi nekakvo znaéenje. U ovom slucaju, medutim,
nakalemljen je dodatak koji se manifestuje u obliku pouke, bilo zavrsne (kao
kod Ezopa), bilo ugradene u celinu spisa, deo po deo, s velikom paznjom, ali
nikada bez tragova o naknadnom umetanju.'®

Ako posmatramo ovaj komentar iz postmoderne vizure, mogli bismo zakljuditi da ono Sto su drust-

veni moralizatori u stvari voleli kod Suea nisu bili filozofski motivi ve¢ sama njegova vestina,

7 > Bernard de Mandeville, Remarks (Notes on individual sections of ,, The Grumbling Hive*), u: The Fable of the Bees or
Private Vices, Publick Benefits (pr. Irwin Primer), Capricorn Books, New York 1962, str. 71.

8 > Szeliga

9 > Marx,...

10 > Edgar Allan Poe, »Marginalia, Grahams Magazine 29, novembar 1846. http://www.eapoe.org/works«misc/

mar| 146/htm

odgovor na sve dileme moralnih reformatora: kako primeniti na haoti¢an svakodnevni zi-
vot njihovu recepturu moralnih komentara i, sledstveno tome, terapiju moralnog nadzora.
Sueova drustvena kritika svodi se na dve pretpostavke: kada bi bogati znali kako je tesko
siromasnima, oni bi im nesumnjivo pomagali,a ova pomo¢ bi trebala da polazi od moralnog
obrazovanja sirotinje. Na ovom mestu Karl Marx uocava da roman sugeriSe dva paralelna
pravna uredenja koja zajednicki grade bolje drustvo. Jedno od njih je ve¢ postojece pravno
uredenje s njegovim krivicnim zakonom i ¢vrstom rukom koja se oslanja na monopol nacio-
nalne drzave u koriS¢enju nasilja, ovaploc¢en u policiji. S druge strane, trebalo bi uspostaviti
novu vrstu gradanskog pravnog uredenja koje sudi ljudima sa stanovista moralnosti i vrline,
koje koristi represiju i nasilje javnog mnjenja, i koje moze da preobrati prestupnike u Cestite
podanike izricanjem javnih osuda i nagradivanjem primera dobre moralne prakse, uz javne
aklamacije i pocasti. Siroti se nece obogatiti, a neumitni moralni pad ¢e izvesno slediti Bozija
kazna; medutim, ljubav moralne policije bez uniformi pratice vas do kraja i olaksavati vase
moralno unapredenje. Ova vrsta drustvene kritike je kriticna jer uvida da moderna ekonomi-
ja ne dopusta moralne obzire i stoga predlaze uspostavljanje paralelnog moralnog pravosuda
kojim bi upravljala sacica srecnika koji se staraju o etickoj higijeni i moralnom iskupljenju
pripadnika nizih slojeva. Umesto sukoba izmedu javnog i privatnog morala eto nas s dva javna
eticka sistema koji mogu da udruze svoje napore bez opasnosti za konkurentske i ka profitu
usmerene drustvene mehanizme.

Medutim, ono sto ovde nazivam moralizacijom nisu predvideli ni Mandeville niti Sue. Radi se o

vec¢ prilicno uocljivom trendu savremenosti da odbacuje osnovna ljudska prava uz pomoc¢
moralnog gnusanja javnog mnjenja koje zahteva i spremno podrzava elektroSokove moralne
terapije. Za ponasanje koje je eticki toliko neprihvatljivo da izaziva moralno zgrazanije javnog
mnjenja ne moze biti ogranicenja ili limita koje namecu pravni poredak i ljudska prava. U ova-
kvim okolnostima, dva moralna rezima, rezim pretpostavljenog javnog dobra i rezim privatne
indignacije, medusobno se stapaju i za sobom ostavljaju pravna ogranicenja. Dobijamo jednu
moralnost koja ne samo da kaznjava, vec i iskorenjuje greh, i para-policijske snage civilnog
drustva koje napadaju gresnike svim raspolozivim sredstvima. Mo¢ upotrebe nasilja koja bi
trebala da pripada drzavnim aparatima i medunarodnim institucijama distribuirana je medu
grupama, institucijama i sistemima ‘za pritisak’. Uz podrsku javnog mnjenja, medutim, ove
strukture ne slede hris¢ansku ideju ljubavi, kao Sto to Cini Sue, ili ideje socijalne sigurnosti
i zdravlja. One slede mnogo cvrsca pravila nesputanog poslovnog menadZmenta u sluzbi
sigurnosti koja donosi profit. Ishod potéinjenosti morala pravilima sticanja profita
je potcinjenost legalnog moralnom: to je ono $to nazivam moralizacijom. Da bi
mogla da ignorise ljudska prava, strast moralizacije mora biti ukorenjena u onoj vrsti rasprave
koja ne dopusta bilo kakav kontraargument: umesto zlocina i kazne imamo greh i njegovu
eliminaciju, a taj greh je toliko opasan i tako iskonski da javno mnjenje ne moze da podnese ni
samo njegovo postojanje. U takvim okolnostima otvaraju se vrata za mere ‘nulte tolerancije’.
Zero tolerance’, tipican indikator moralizacije, ne predstavlja naravno nikakav oblik toleran-
cije: to je apsolutna netolerancija i apsolutni puritanizam. Ovde puritanizam znadi da pravila
i prava koja inade sluze sprecavanju zloupotreba pravosuda u regularnom pravnom poretku
viSe ne vaze, jer je ono s ¢ime smo sada suoceni apsolutno zlo. Uz takvu apsolutnu netole-
ranciju (setimo se Mandevillea!) zlo ne iScezava, ve¢ se umanjuje autoritet prava i zakona, a
moralisti¢ki zanos promovise u drustveno represivnu silu. Umesto zakonske regulative koja
zahteva jednaka prava i zastitu od zloupotrebe moci, poput one koju je ustanovila ‘Magna
Charta Liberatum’, ve¢ imamo rat: rat protiv droge, rat protiv terorizma, rat protiv pedofilije,
rat protiv dopinga, rat protiv pornografije, rat protiv nemoralne umetnosti i mnoge opste
mobilizacije morala iste vrste, od kojih se svaka napaja preterano ostraséenim zanosom
lisenim refleksije i obzira, u ubedenju da nijedan ¢in tako niske prirode ne treba da ostane
nekaznjen, cak i po cenu poneke neduzne zrtve i degradiranih ljudskih prava. Moralizacija
prava razotkriva situaciju u kojoj prava koja podjednako vaze za svakoga u stvari ne vaze za
svakoga podjednako. Selektivno vaZenje prava otvara mogucnost da nad odabranom grupom
koja je na meti zbog tako uzasnih zlodela bude pocinjeno i nesto nepravde. Pa ipak, ovo jos
uvek nije najstetnija posledica. Najstetnija posledica ogleda se u ¢injenici da kada prava vaze
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samo selektivno i kada naizgled ne ometaju pravila nulte tolerancije i rata, svako dolazi u
opasnost: on/a jedino mora da se nade u ovoj ili onoj kategoriji odbacenih.

Rat protiv dopinga u sportu je veoma dobar primer moralizacije. Nema sumnje da, prema sadasnjim

uslovima i pravilima, doping znadi prevaru. Najjednostavniji razlog za osudu je to sto je doping
zabranjen, sofisticiraniji razlog je to sto doping nije jednako dostupan svim sportistima (Sto
predstavlja problem, jer ni svi dozvoljeni nacini i metodi treninga vrhunskih sportista nisu
jednako pristupacni svim takmicarima), a najvazniji razlog je to sto se upotreba dopinga kosi
sa samom prirodom sporta. Ovo pretpostavlja da je priroda sporta nesto prirodno, a priroda
dopinga nesto protuprirodno, a ne samo artificijelno ili neprirodno, jer su mnoga artificijelna
i neprirodna sredstva dozvoljena. Upotreba termina ‘prirodno’ u osudama dopinga stoga se
odnosi na ‘prirodu sporta’: ¢ak i kada bi bio lako dostupan svim sportistima i prihvatljiv sa
stanovista posledica po njihovo zdravlje, jos uvek bi bio neprihvatljiv, jer bismo uz legalizovan
i masovno koriS¢en doping dospeli do necega sto vise nije sport. Prihvatamo doping u seksu
i ne smatramo da je neprirodno imati erekciju kao posledicu dopinga, jer je seks prirodan
odnos izmedu dve osobe, a ne takmicenje ili nadmetanje: samo se zabavljamo i vodimo ljubav.
Prihvatamo Prozac i sli¢ne oblike dopinga cak i kada ih primenjujemo na maloletnicima, da
bi ih lakse kontrolisale institucije i roditelji, ili, s druge strane, kada ocekujemo od njih da
budu aktivniji i Zivlji. Prihvatljiv je i sportski auditorijum u kome je vise od pola gledalaca pod
opijatima ove ili one vrste, ukoliko oni ne ugrozavaju samo takmicenje. Ali teSko mozemo
uzivati u sportskom nadmetanju u kome ucestvuju sportisti koji koriste doping, makar svi oni
imali ravnopravan pristup zdravim oblicima dopinga i, u skladu s tim, svi se takmicili pod istom
dozom iste vrste dopinga. Ono Sto najviSe ugrozava sport nisu pojedinacni slucajevi dopinga,
jer u svim profesijama, ukljuéujuci i umetnost, postoje otkriveni i prikriveni oblici prevare.
Ono Sto najvise ugrozava sport je sveprisutno osecanje medu publikom i sponzorima da
barem u nekim sportovima (Ciji broj stalno raste), doping moraju da koriste svi takmicari,
jer ocekivani nadcovecanski podvizi i rekordi u suprotnom vise ne mogu da se dogode. U
ovome lezi ve¢ pomenuto znacenje ‘prirode sporta’: beskonacno i iznova prevazilaziti usta-
novljene granice ljudske prirode. Priroda sporta nije nesto prirodno po sebi, to je istorijska
drustvena kompetitivna konstrukcija koja, izmedu ostalog, ¢ini doping tako atraktivnim i tako
neprihvatljivim u isto vreme. Stoga, za pocetak, sloZimo se da je doping loS i da ugrozava
sustinu sporta. Medutim, svrha dopinga je vrhunski rezultat, cemu tezZi svako elitno sportsko
takmicenje i spektakl.S medicinskog ili etickog stanovista doping ugrozava ‘prirodu’ sporta na
svakom nivou, u svakoj sportskoj disciplini ili rekreativnoj aktivnosti. Sa sportskog stanovista
doping predstavlja smrtnu pretnju elitnim internacionalnim takmicarskim sportovima, naj-
profitabilnijem i medijski eksploatisanom segmentu sporta koji sport reprezentuje na sli¢an
nacin kao Sto slavan fudbaler reprezentuje fudbal na reklami za artikal Siroke potrosnje.

Razlozi za ‘rat protiv dopinga’ koji ne uvazava neka od ljudskih prava koja se postuju u drugim

krivicnim postupcima i sluajevima u realnom smislu, isti su kao razlozi za samo koriS¢enje
dopinga: elitna sportska takmicenja izuzetno su eksponiran i atraktivan deo kulturne (post-)
industrije, koji po svoj prilici jos uvek zavisi od javne predozbe sporta kao ‘Ciste’ i ‘fer’ kom-
petitivne aktivnosti,i (verovatno jos viSe) sportskog dogadaja kao prezentacije koja je realna,
a ne samo jos jedna vrsta izmisljene re-prezentacije. | tako, kao i bilo drugi oblik proizvodnije,
ona zavisi od mogucnosti kontrole odnosa izmedu poslodavaca i zaposlenih.

Najvece elitne medunarodne sportske manifestacije i neka drzavna prvenstva koja privlace interna-

cionalnu publiku (americka prvenstva u koSarci, ragbiju i hokeju, glavne evropske fudbalske
lige), Cine jezgro industrije sporta koja podrazumeva eksploataciju ovih dogadaja, odnosno
proizvoda namenjenih sportu i rekreaciji koji se reklamiraju tokom njihovih prenosa, preo-
krecuci ideju o kvalitetnom Zivotu u senzualnu, emotivnu i racionalnu atrakciju ciljnih grupa
potrosaca motivisanih za potrosnju. lli, Sto bi rekla Naomi Klein, ultimativni proizvod sve
ove potrosnje sporta je — masovna kultura sporta kao potrosackog nacina zZivota. Ovo ne
znaci da milioni i milioni ljudi vezbaju u slobodno vreme; to znaci da oni kupuju i gledaju, a
zatim ponovo kupuju da bi pokazali da je sport deo njihovog identiteta. To Sto je ovde na
prodaju je veoma stara roba koju su Stendhal i mnogi drugi nakon njega zvali promesse de
bonheur: obeéanje srece koje kristaliSe objekte ljubavi i prelepa umetnic¢ka dela u objekte

izuzetne estetske privlacnosti: nesto sto bilo kakva percepcija ne moze da dokuci Cini nas
Culno i intuitivno zadovoljnim''. U industriji sporta kao kulturnoj industriji i obecanju sreée
ima mnogo interesnih strana. Medunarodne i nacionalne sportske asocijacije i olimpijski ko-
miteti nadlezni su za takmicenja, a sem toga Sto su najodgovorniji za pravila i sisteme nad-
metanja, imaju i svoj udeo u biznisu. Buduéi da su sportska nevladina tela, te organizacije su
autonomne, ali ova autonomija znacajno prevazilazi ogranicenja s kojima se susrecu slicne
asocijacije koje se ne bave sportskim delatnostima, narocitno u pravnim pitanjima i u pogledu
zaposljavanja, nakon Sto je amatersko bavljenje sportom prestalo da bude neophodan uslov
ucesca na Olimpijskim igrama i u svim vrhunskim sportovima. Uz oklevanja i otpore, sport-
ske asocijacije razvile su se iz kombinacije nevladinih tela nacionalnog i internacionalnog (ili
globalnog) civilnog drustva, u globalna preduzeca sa znacajnim kapitalom, i ishodiste jednog
autonomnog pravnog sistema. Posto je sport u nacionalnim i internacionalnim okvirima pre-
poznat kao jedna od najvaznijih ljudskih aktivnosti, a vrhunski sport kao izvor nacionalnog
prestiza i slave, takav status sportskih asocijacija dobio je pravnu i druge oblike podrske od
nacionalnih (drzavnih) i zvaniénih medunarodnih organizacija, ukljucujuci i Ujedinjene nacije i
njihove agencije. Iz autonomije civilnog drustva, sportske asocijacije presle su u kvazi-drzavne
monopole koji o svojim prerogativima i kompetencijama pregovaraju s nacionalnim drzava-
ma i medunarodnim organizacijama kao ravnopravni i autonomni partneri. Njihov polozaj
u pravnom sistemu nacionalnih drzava donekle je uporediv s polozajem Katolicke crkve
— i u ovom slucaju potpisan je konkordat izmedu crkve i drzave: nacionalne drzave i inter-
nacionalne organizacije priznale su autonomni izvor sportskog zakona kao nezavisni izvor
pravnog poretka. Nacini na koje se ovo priznavanje odvija razlikuju se od drzave do drzave,
u zavisnosti od lokalne pravne tradicije. Pravni sistem sporta vec¢ se suocavao s ozbiljnim
tesSko¢ama, kao u ¢uvenom ‘slucaju Bosman’'?, a anti-doping propisi i procedure transformisu
se u pravcu zakonskih principa koji su sve sliéniji zahtevima i procedurama regularnih pravnih
sistema; medutim, on je jos uvek nezavisan, autonoman i manje ogranicen. Jedna od oblasti
u kojima uobicajena ogranicenja vise ne vaze su Informacije o kretanju sportista (Athletes
Whereabouts Information), propisi koji su nezamislivi u slucaju policijskih ili drugih drzav-
nih ili internacionalnih represivnih sistema u kojima neka osnovna ljudska prava moraju biti
postovana — uprkos nekim uznemirujuc¢im izuzecima koji se javljaju u praksi, od rata protiv
terorizma i drugih uporedivih situacija, do rata protiv dopinga.

Medutim, da li se u ovom slucaju zaista krse ljudska prava? Kao sto smatra Rune Andersen, ruko-

vodilac organizacije WADA zaduzen za standarde i njihovu harmonizaciju, ovo je ,,prihvatljiva
cena koja se placa da bi se zaustavili sportisti koji koriste doping®, a WADA zastupa stano-
viste da sportisti u svakom slucaju imaju izbor — mogu da se bave elitnim sportom pod ovim
uslovima, ili odustanu od njega'®. Kako elitni sport bez upotrebe dopinga definitivno ne spada
medu ljudska prava, ovo nije slucaj u kome dva ljudska prava dolaze u koliziju, pa treba iznaci
nekakvu vrstu kompromisa. Takode, doping nije pretnja drzavnoj bezbednosti i prihvatljiv ra-
zlog za vanredno stanje, kada neka ljudska prava mogu da se zanemare na izvestan vremenski
rok. U ovom slucaju sportisti sopstvenim potpisom ovlas¢uju WADA timove da se mesaju u
njihov privatni Zivot, i prihvataju obavezu da znatno unapred dostavljaju sve raspolozive infor-

|1 > Razlika izmedu ljubavi, sporta i umetnosti je, medutim, znacajna. Ljubav podrazumeva Zelju za intimnoséu s nje-
nim objektom, §to unekoliko porice njegov status kao nezavisnog objekta i teZi da se razvija u pravcu uzajamne po-
sesivnosti; umetnost podrazumeva intimnost s distancom, bez posesivnosti koja je svojstvena ljubavi; sport podrazu-
meva merenje rezultata i samim tim barem minimalan nivo kompetitivnosti na skali potencijalnih dometa. Obecanja
srece u ljubavi zahvaljujudi proizvodu koji omogucuije viSe seksa s viSe partnera, ili obecanja veéeg estetskog zado-
voljstva usled posedovanja veceg broja umetnickih predmeta deluju nam neumesno. Sasvim suprotno, sre¢a koju
donosi sportska aktivnost kao da se uvecava s njenim ponavljanjem, i podlozna je proracunima i merenjima.

12 > Evropski sud pravde je 15.decembra 1995. godine doneo presudu u korist belgijskog fudbalera Zan-Mark Bo-
smana, nasavsi da su propisi fudbalskih federacija koji ograni€avaju broj inostranih igraca u fudbalskim timovima i oni
koji se odnose na transfer igraca u suprotnosti s propisima EU. Bosmanov trijumf nakon petogodisnje parnice znacio
je da fudbaleri imaju pravo da bez obestecenja biraju novi klub kada im istekne ugovor sa starim. ‘Slu¢aj Bosman’ je
iz temelja potresao finansijske strukture profesionalnog fudbala, jer klubovi viSe nisu mogli da se oslone na prihode
od transfera igraca kojima su istekli ugovori.— prim. prev.

13 > Prema tekstu Hanstada i Lolanda, str. 9.
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macije o svom kretanju. Retorika glasi: Cisti i dobri sportisti moraju da dozvole ovo mesanje
u njihov privatni Zivot ako Zele da se otarase prekrsitelja; ako ne Zele da trpe takav nadzor
nad svojom privatnos¢u, mogu da odustanu od vrhunskog sporta. Logika je ista kao u slucaju
antiteroristickih mera: ove mere nisu uistinu narocito inteligentne, barem ne onoliko koliko
bi to mogli biti teroristi,ali one drze javnost u stanju budnosti i porucuju da je neko u svakom
trenutku u pripravnosti. Medutim, postoje razlike u posledicama izmedu teroristickih napada
i upotrebe dopinga, a lista sportista koji moraju da se podvrgnu WADA rezZimu je ogranicena.
»Sportisti koji su odredeni za testiranje van takmicenja*, kao Sto ih naziva Svetski anti-doping
kodeks'* vrhunski su sportisti koje identifikuju njihove nacionalne asocijacije kao aktuelne ili
potencijalne ucesnike u velikim medunarodnim takmicenjima. Zasto samo oni? Ukoliko je do-
ping u fundamentalnoj suprotnosti s duhom sporta'*, ova vrsta testiranja, koja je prilicno opsezna
u slucaju dopinga jer najnovije i najnaprednije metode koriSé¢enja nedozvoljenih sredstava ne
mogu biti otkrivene na dan takmicenja, ukoliko je eticki utemeljena trebala bi da bude oba-
vezna za sve Clanove svih sportskih asocijacija na svakom nivou takmicenja, a sportisti celog
sveta trebali bi da potpisu da dozvoljavaju ovakvu vrstu nenajavljenih kontrola i narusavanja
njihove privatnosti.To Sto samo mali broj, mozda manje od 1% sportista u celom svetu dobija
ovu posebnu vrstu paznje i nadzora znaci da je neSto drugo, mnogo preciznije i znacajnije,
u stvari presudno za anti-doping kontrolu. Ona obuhvata najvece sportske mega-dogadaje
koji neposredno privlace globalnu paznju, narocito medijsku. Mediji promovisu sport na glo-
balnom i nacionalnim nivoima, prenose na taj nacin njegove kljucne vrednosti i grade glo-
balnu sliku sporta i njegovu trzisSnu vrednost, kao i trziSnu vrednost kulturne i drugih grana
industrije koje su povezane sa sportom. Sport kao trade-mark i life-style zavisi od slike sporta
koju prenose ovi dogadaji i sami sportisti. Oni su ukljuceni u mega-star sistem sporta ili u bu-
ducnosti mogu steci svoju poziciju u njemu — ili, u najmanju ruku, uces¢e u mega-dogadajima
predstavlja klju¢ njihovog uspeha, jer je broj pojedinacnih ucesnika ili zemalja u€esnica jedan
od sportskih rekorda koje svako takmicenje nastoji da obori.

U ovim relacijama sportisti istovremeno predstavljaju licnosti i obicne objekte. Kao li¢nosti, oni

su neizostavni deo sportskog spektakla i istovremeno njegova najmanje predvidljiva, rizicna
komponenta; kao objekti, oni su roba koja prodaje sve druge oblike robe. S ovog stanovista,
Athletes Whereabouts Information predstavljaju oblik kontrole s hibridnom svrhom: one cine
elitu profesionalnog sporta podloznom kontroli, i kontrolisu kvalitet robe koji njihova tela i
njihove neiskvarene karakteristike omogucavaju. Industrije koje zavise od ljudskog tela, poput
filmske ili modne industrije, nuzno namecu svojim eksponentima specijalne telesne tretmane,
od estetske hirurgije do ultimativnog anoreksnicnog izgleda. 1z nekih ¢udnih i sasvim poseb-
nih razloga, ljudi se identifikuju s mega-zvezdama samo ako one izgledaju neuporedivo bolje i
drugacije od njih. Ako vas izgled ne zadovoljava takve uslove, ispadate iz igre. Medutim, jedi-
no u sportu ‘prirodna telesna supstanca’, koja je nevidljiva, postaje toliko vazna da specijalni
rezim nadzora i kontrole kvaliteta postaje neizbezan. Iz ovog razloga propisi o kretanju spor-
tista ne spadaju medu nepisana pravila filmske ili modne industrije, ve¢ u zakonsku regulativu
koja se primenjuje na kontrolu kvaliteta hrane ili drugih proizvoda koji moraju ostati Cisti,
zdravi i prirodni u najvecoj mogucoj meri. Inspekcija ovih proizvoda, koji su vrhunski proi-
zvodi sportske industrije, omogucava im da prodaju sve druge oblike robe. Jer se na robu,
naravno, ljudska prava ne odnose.

Pa ipak, sportisti nisu samo roba, oni su jos uvek posebna vrsta robe — radna snaga sporta. Kao

radna snaga, sportisti se nalaze u posebnoj poziciji i okolnostima. U prvom planu su visoke
zarade i ostali prihodi onih koji su stekli status zvezde, Sto za sve vrhunske sportiste vezuje
iluziju privilegovanog tretmana koji oni u realnosti nemaju. Upadljivost privilegija prikriva
rizike rada u sportu, koji je medu prvim postindustrijskim biznisima u kojima su se takvi rizici
u potpunosti ispoljili. Rizik je egzistencijalno stanje bez predvidljivosti ili sigurnosti. U slucaju
rada, on podrazumeva stanje privremenog, fleksibilnog, uslovnog, neobaveznog, povremenog
rada u postindustrijskim drustvima koje postaje dominantan trend u zaposljavanju od neoli-

14 > World Anti-Doping Code, WADA, Montreal 2003, str. | |. (2.4. Comment)
15 > World Anti-Doping Code, str. 3.

beralnih reformi s kraja sedamdesetih godina, simbolizovanih politickom podrskom tipi¢no
neoliberalnih lidera kakvi su bili Margaret Thatcher i Ronald Reagan. Takav tretman rada
nudi zaposlenima i poslodavcima snaznije pozicije za pregovaranje, ali preti svim socijalnim
pravima i pozicijama koje su ranije razvijane kroz sindikalne borbe. Rizik je jedna od naju-
borbu da postanu pripadnici sportske elite ukljuceni su milioni mladih ljudi u celom svetu,
od ekstremno ranog uzrasta. Ako dokazu da mogu da dostignu zahtevani nivo izvrsnosti,
veoma rano ulaze u profesionalnu arenu. Samo mali procenat ove omladine, naravno, u tome
uspeva, a ukoliko ne napreduju sistem ih bezdusno odbacuje. Ono sto moraju da prihvate od
samog pocetka je potpuno organizovan nacin Zivota koji obuhvata dizajnirane rezime ishrane
i odmora, puno radno vreme treninga, psiholoske tretmane i druge mere, uz totalnu kontrolu
i samokontrolu. S druge strane, njihov sportski Zivot koji je produzen u poslednjim dece-
nijama zbog ovakvog totalnog rezima (i zahvaljujuéi star sistemu koji uposljava zvezde, jer i
kada viSe ne blistaju na sportskom nebu i dalje su pogodne za biznis), jos uvek je samo mali
deo njihovog Zivota, od 16. do 33. godine, u proseku. Sve ovo doprinosi rizicnosti profesije.
No, da li je to zaista profesija? Rizicnu situaciju u kojoj se nalaze sportisti najbolje pokazuje
karakterizacija Claudia Tamburinija:

Konacno, sta se podrazumeva pod elitnim sportovima? Ocigledno, termin se
pre odnosi na takmicarske nego na rekreativne sportske aktivnosti.Ali nisu svi
sportisti-takmicari elitni sportisti: potrebno je da ocekivani standardi njihove
izvedbe budu tako visoki da samo ogranicen broj sportista moze da se nada da
¢e ih dostici. Normalno, ovo je povezano s mogu¢nos¢u potpunog angazovanja
u nekom sportu... Ali, u skladu s ve¢ izrecenom karakterizacijom, svi sportisti
ne moraju da budu profesionalci. Mnogi amaterski sportisti dobijaju dovoljno
novca od sponzora ili publiciteta da mogu potpuno da se posvete sportu. Na
taj nacin uspevaju da dostignu visoke takmicarske domete u svojoj disciplini.'®

Postoji mnogo razlicitih nacina da se zaradi za Zivot kada je Covek vrhunski sportista, a svi oni podra-

zumevaju visoko organizovan i strogo kontrolisan nacin zivota. Medutim, nijedan od njih ne
nudi sigurnost dozZivotnog angazmana. Za Tamburinija, profesionalni sportisti su samo oni
koji su pod ugovornom obavezom prema svojim klubovima ili sportskim asocijacijama. Kao
Sto dobro znamo, ove ugovorne obaveze, cak i uz visoku svotu novca koja ih ponekad prati,
obuhvataju mnoge stavke koje ugovorni odnos cine izuzetno rizicnim.Ali ova vrsta ugovora
obezbeduje verovatno najbolju vrstu radnog mesta kome ¢ovek moze da se nada; za njim
slede fiktivni ugovori ili radna mesta unutar drzavnih aparata kao Sto su policija, vojska ili
carinske sluzbe, ili u firmama koje sponzorisu sport. Oni koji su, prema Tamburiniju, sportisti
amateri koji baveéi se sportom zaraduju za Zivot (Sto on naziva komercijalizacijom sporta), ali
nemaju nikakav ugovorom definisan radni odnos, liSeni su bilo kakve sigurnosti.

Mere protiv dopinga namecu se vrhunskim sportistima da bi se sacuvali brendovi sportskog biznisa,

ali one ispoljavaju tendenciju prema kontroli svega i svakoga u svakom trenutku i na svakom
mestu, bududi da se na ovaj nacin steze obrué kontrole biznisa nad radnom snagom: cak i
kada ste prvorazredna sportska zvezda, morate znati ko je pravi gazda. U ovome je paradoks:
da bi se sacuvala pozitivna i Cista slika sporta kao sveta slobodne igre i uZivanja nasledenog
iz grékih izvora zapadne civilizacije, neophodne su mere totalne kontrole, mere koje, sasvim
suprotno, otkrivaju drugu sliku vrhunskog sporta, onu koja potice iz rimskih cirkusa i amfi-
teatara.

Stoga su kljuéni koncepti i strukture koje Cine Athletes Whereabouts Information mogucim i prihvat-

ljivim, uprkos zahtevima postovanja ljudskih prava: ambivalentna hibridnost vladavine zakona
uz pojavu novih interesnih sfera reda-i-zakona mimo tradicionalnog pravnog ustrojstva na-
cionalne drzave i medunarodnog prava (globalna i lokalna preduzeéa, autonomne globalne
asocijacije); pravna podrska nacionalnih drzava i medunarodnih organizacija ovakvoj hibrid-
nosti u vrhunskom sportu; kontrola i kaznena politika nulte tolerancije i rata protiv poroka

16 > Claudio M. Tamburini, The ,,Hand of God*“?, Acta Universitatis Gothoburgensis, Goteborg 2000 — Chapter |,

»Introduction®.
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civilnog drustva; moralizacija ljudskih prava i vladavina pravnog rezima; rizici rada: sve zajedno mnogo opasnija mera koja se ne odnosi iskljucivo na vrhunski sport. Internacionalni i globalni

svedoci o tome da nesigurnost i kretanja u pravcu totalne kontrole koja predstavljaju njenu vrhunski sport nije fundamentalna moralna vrednost savremenog covecanstva, ve¢ dobar i
posledicu, sada ¢ine nuznu komponentu ekonomije, politike, pa ¢ak i sporta. Kakvu god etike- profitabilan biznis industrije zabave, a vrhunski sportisti nisu vitezovi plemenitih vestina, ve¢
tu koristili (pozni kapitalizam, drustvo rizika, druga moderna ili refleksivna moderna, postin- radna snaga ove industrije. Ona ih placa mnogo bolje od ostalih radnika jer to sebi moze

dustrijsko drustvo, autoritarni kapitalizam itd, da pomenemo samo neke), konacni rezultat
ovakvih tendencija ve¢ ima svoje ime: vanredno stanje.

Vanredno stanje nije teritorija s onu stranu zakona, u divljini, ona je divljina koja pripada drzavi za-
kona kao mesto preokreta, kao uvodenje vanrednog stanja i suspendovanje legalnog poretka
sasvim legalnim putem. Ratno stanje objavljuje se kada opasnost dolazi spolja, vanredno sta-
nje se uvodi kada je neprijatelj medu nama. Giorgio Agamben u svojoj knjizi Vanredno stanje'”
analizira ovaj fundamentalni preokret i zakljucuje:

da priusti, i strogo kontroliSe njihove Zivote ne obaziruci se na njihova ljudska prava iz istog
razloga: jer to sebi moze da priusti.

Sportisti iz straha ne Zele da se suprotstave rezimu koji ih stavlja u poziciju radne snage lisene
ljudskih prava i robe koja je strogo kontrolisana (jer ako se suprotstavljaju, to znaci da zele
dozvolu da koriste doping) i plase se gubitka privilegija zbog kojih su se i odrekli svojih
ljudskih prava. Javno mnjenje podrzava rat protiv dopinga i povremeno narusavanje ljudskih
prava, jednako kao Sto podrzava mnoge druge oblike narusavanja pravnog poretka, jer veruje
da neki legalni prerogativi vlasti i upotrebe sile otvaraju previse prostora za zloupotrebu, i
zbog toga se moraju dovesti u pitanje. Sportske asocijacije i WADA zvanicnici samo rade
svoj posao na frontu koji su otvorili ‘rat protiv dopinga’ i politika ‘nulte tolerancije’. Da li nas
ova alarmantna situacija na nesto podseca? Mozda, ali alarmne signale danas obi¢no slede
iskezeni policijski psi.

Juridicki sistem Zapada ispoljava se kao dvostruka struktura, koju formiraju
dva heterogena, ali ipak koordinisana elementa: onaj koji je normativan i juri-
dicki u strogom smislu (koji mozemo za ovu priliku upisati u rubriku potestas) i
onaj koji je anomiéan i metajuridicki (koji mozemo zvati auctoritas). Normativ-
nom elementu potreban je anomiéni element da bi bio delotvoran, ali, s druge
strane, auctoritas moze da se nametne samo kroz prihvatanje ili odbacivanje
potestas.

Prevod s engleskog: Irena Sentevska

Ovako Agamben predocava tajnu politicke moéi u nasem vremenu:

Ono $to se nalazi u sredistu ‘zavetnog kovéega’ moci je vanredno stanje — ali
to je u sustini prazan prostor u kome ljudski €in liSen odnosa prema zakonu
stoji ispred norme liSene odnosa prema Zivotu.

Ovo je veoma efikasna masina koja se nije zaustavila od Prvog svetskog rata, u stvari:
Vanredno stanje je danas u celom svetu doseglo svoj maksimum.

Medutim, ono Sto Agamben ima u vidu je nacionalna drzava i internacionalni prostor u kome se ona
personifikuje:

Normativni aspekt zakona tako moze biti ponisten ili osporen imunitetom
u odnosu na nasilje drzave koja — dok spolja ignorise medunarodno pravo, a
iznutra proizvodi permanetno vanredno stanje — ipak jos uvek tvrdi da prime-
njuje zakon.

Vanredne situacije, ukljucujuéi i Athletes Whereabouts Information koje propisuje rat vrhunskog sporta
protiv dopinga, ukazuju na to da se ove tendencije razvijaju van domena nacionalnih drzava
i internacionalnog prostora koje one definisu. Potestas i auctoritas, ukljucujudi i njihovo pre-
plitanje u relaciji stanje suspenzije/vanredno stanje, ne predstavljaju vise iskljuéivi monopol
nacionalne drzave. S njegovim kodeksima i pravilima koja su se razvila u prostoru civilnog
drustva i nevladinih organizacija dizajniranih po slobodnoj volji korisnika tog autonomnog
prostora, vrhunski sport je sada teritorija s legalnim i para-legalnim autoritetom i vlas¢u, koja
obuhvata i uvodenje vanrednog stanja. Da bi se dospelo do ove tacke specijalna policija vr-
hunskog sporta i juridi¢ki ogranak rata protiv dopinga priznati su ¢ak i od strane nacionalnih
drzava i medunarodnih organizacija; neke drzave ve¢ su ukljuéile rat protiv dopinga u svoj
legalni poredak, zajedno s prerogativima vanrednog stanja.

Kao Sto je stari dobri Fouché, francuski ministar unutrasnjih poslova, izjavio povodom jednog slu-
¢aja nezakonite represije: To je bilo vise od zlo¢ina — to je bila greska’ Ugrozavanije ljudskih
prava u ime rata protiv dopinga nije samo pitanje morala ili nemorala, greha ili vrline.To je

17 > Giorgio Agamben, State of Exception (prev. Kevin Attell), The University of Chicago Press, Chicago i London,
2005.
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