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} 1. KROSE:
BOKS MEC: READY-MADE TEATAR

O BOKS MECU: Ready-made teatru
tim Boks mec¢ projekta

IMPRESSUM

autorski tim

reZija: Bojan Pordev
dramaturgija: Ana Vujanovic¢

scena: Sinisa Ili¢

video: Marta Popivoda
produkcija: Jelena KnezZevié

izvode

bokser 1: Aleksandar Cigaranovié
trener 1: Milivoje Basié¢

bokser 2: Bojan Knezi¢

trener 2: Marko Mirililovié
sudija: Dobrivoje Radanovi¢
mera¢ vremena: Jovica Jovanovié¢
najavljivaé: Novo Keranovié¢
saradnici

medicinska ekipa: Zdravko Nera¢ i Ana Dondur
kladionicarka: Slavica Vuckovi¢
izrada scenografije: Rade Miti¢

svetlo: Milan Kolarevié¢

zvuk: Dragan Skori¢, Vlada Tupanjac
struéna pomo¢: Ljubisa Ignjatovi¢ Cupa

dramaturski trening:  Ivana Ivkovi¢, Iskra Gesoska, Milan Markovi¢ (asistent)
dizajn plakata: Igor Markovié

produkcija: TkH-centar za teoriju i praksu izvodackih umetnosti i CZKD — Centar za
kulturnu dekontaminaciju
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premijera: subota, 17. februar 2007, 20:00 | CZKD, Bir¢aninova 21, Beograd

projekat pomogli: Ministarstvo kulture Republike Srbije, Pro Helvetia — Swiss Cultural
Programme SCG

trajanje: 40 min
OPIS

Projekat “Boks me¢: ready-made teatar” je istrazivacko-umetni¢ki projekat u oblasti
teatra. Sastoji se iz tri segmenta: istrazivanja, ready-made predstave i publikacije.

Ready-made je poznata avagardistiCka umetnicka praksa 20. veka, razvijena u vizuelnim
umetnostima. Sastoji se u preuzimanju svakodnevnih, industrijskih, odnosno razli¢itih ne-
umetnickih predmeta ili dogadaja, njithovom uvodenju u kontekst umetnosti, i smeStanju
na mestu umetnic¢kih dela. Time se sprovode preispitivanja i kritike institucije umetnosti,
od Marcela Duchampa i dadaista, preko Fluxusa, Warhola, konceptualne umetnosti, pa
do brojnih savremenih, postmodernih umetnika. Medutim, u izvodackim umetnostima
ready-made se javlja sporadi¢no i obi¢no kao “delimi¢ni ready-made”. Na taj nacin svoje
radove su strukturirali i strukturiraju, na primer: Augusto Boal, koreografi minimalnog
plesa, Rimini Protokoll, Frankfurterkuche, Jérdome Bel i dr. Mi smo odlucili da ovu
praksu uvedemo u lokalni teatar, i sprovedemo je do kraja.

Predstava “Boks mec” je, tako, doslovni boks me¢, izveden po svim profesionalnim
standardima boksa kao sporta (od prvoligaskih takmicara i vrhunskog sudije, do broja i
trajanja rundi, bodovanja, ringa, kladenja itd). Ali, taj boks me¢ je izmeSten u instituciju
teatra, i okruzen doslednim pozori$nim protokolom: pozoris$na sala, plakat, karte, autorski
tim, pozori$na publika, premijera i koktel itd. Na taj nacin, on staje na mesto pozori§ne
predstave kao “normalnog” i o¢ekivanog dela umetnosti teatra.

Za ovu predstavu nije presudan izbor boksa kao sporta, ali smo njega izabrali za
premijerno izvodenje iz mnogo razloga — od duge istorije u teatru, preko Brechtovog
teksta o aktiviranju pozoriSne publike, pa do dramskih elemenata boksa (sukob,
protagonista i antagonista, dramaturSka piramida, ogradena scena i sl). U ovom projektu,
sport je moguce menjati od izvodenja do izvodenja, odnosno od konteksta do konteksta.

Predstavi je prethodio Sestomese¢ni istrazivacki rad autorskog tima saradnika iz TkH, na
podrucju savremenog teatra i institucionalne teorije teatra. U toku istrazivanja, radili smo
na raspravama ontologije teatra, na protokolima drustvenih i/kao umetnickih institucija i
na “slabim istorijama umetnosti” 20. veka. Zatim, bavili smo se genezom teatarskih
dispozitiva, konstituisanjem lokalnih doksi i pitanjima savremenog teatarskog
gledateljstva. Posebnu paznju u istrazivanju smo posvetili problemima rada-proizvodnje-
delovanja u teatru danas, pojmovima virtuoznosti i dogadaja, kao i politi¢nosti odnosa
poiesisa i praxisa. Istrazivanje se nastavilo nakon premijere, reflektovanjem samog
javnog dogadaja, kroz interne diskusije istrazivackog tima i razgovore sa publikom koja
je prisustvovala premijeri.

Publikacija “BOKS MEC: ready-made teatar” je poslednji, zavrini segment projekta. U
njoj otvaramo proces istrazivanja za publiku, i objavljujemo zapisnike i beleske pravljene
tokom istrazivanja, kao i foto dokumentaciju predstave. Svi ovi materijali ¢e biti
objavljeni u bloku “KROSE: BOKS MEC: ready-made teatar”. Pored toga, u publikaciji
se nalazi blok pod nazivom “APERKAT: Teorija na delu”, u kojem objavljujemo
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razli¢ite primere koriS¢enja i1 sprovodenja ready-made procedura u savremenim
izvodackim umetnostima. Na kraju, u publikaciji se nalazi i blok tekstova sa nazivom
“NOKAUT: Teorija”, koji u Sirem dijapazonu teorijski reflektuje i problematizuje prakse
ready-madea u savremenom teatru i drugim izvodackim umetnostima.

ZAPISNIK SA RADNE DISKUSIJE
priredio: Bojan Bordev

11. novembar 2006.
prisutni: Bojan Pordev, Marta Popivoda, Ana Vujanovi¢

Teme:

. interpetacije pojma ready-made

. popis primera za dalje istraZivanje

. popis dosadagnjih pitanja/problema — istraZivacki zadaci'

Interpretacije ready-madea

pojmovi “ready-made” i “obrnuti ready-made”:
- koris¢enje neumetnickih predmeta u kontekstu umetnosti, i
- koris¢enje umetnic¢kih predmeta u vanumetnic¢ke svrhe

Primeri: Duchamp — koris¢enje pisoara kao umetnickog dela (Fontana), i
koriS¢enje Rembrandtovog platna kao daske za peglanje
taktike: aproprijacije, reaproprijacije, premestanja, rekontekstualizacije, upada

Razlicite interpretacije ready-madea po Misku Suvakovi¢u (iz Pojmovnika...):
1. ludisti¢ke: centrira se dadaisticko prevazilaZenje ‘stvaranja’
2. fenomenoloske: pojam likovnog se proSiruje na materijalne predmete
3. magijske: napuStanje prikazivanja predmeta, arhetipska, fetiSisticka, magijska
upotreba predmeta

4. psihoanaliticke: paradoks nesvesnog — nema arbitrarnog izbora objekta,
motivacije
5. iz analiticke estetike: institucionalni status umetnickog dela

o

performativne: sam ¢in (umetnika/ce) je umetnost, a ne predmet, delo
7. semioticke i semioloske teorije: transformacija izvanumetnickog znaka u
umetnicki znak, promena znacenja predmeta usled promene konteksta

" Ovo je zapisnik jedne od radnih diskusija kakve smo organizovali u okviru istraZivatkog segmenta projekta.
Ovu diskusiju izdvajamo, jer je organizovana pri pocetku istraZivanja, te na izvestan nacin najavljuje njegov
dalji tok: pravljenjem polaznog spiska ready-made praksi i procedura u izvoda¢kim umetnostima, kao i
artikulacijom bazi¢nih problema i pitanja, kojima smo se na dalje bavili.
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Problem: statusi i funkcije ready-madea u instituciji/ama umetnosti

Diskusija: Ready-made ne menja paradigmu umetnosti nego je eksplicitno pokazuje —
time $to demonstrira da je umetnost i danas, i uvek, pre svega proizvodnja odredenih
predmeta, vrednosti itd.

Da li je ready-made promena paradigme poiesisa ili demonstracija paradigme praxisa?
Da li je to isto danas kao i na pocetku 20. veka? Kakvo je stanje u razli¢itim umetnickim
disciplinama?

Kakvi su statusi poiesisa i praxisa u savremenoj umetnosti uopste?

(Citati Agambena: Man Without the Content)

Teze za ready-made u savremenom teatru i plesu, u aktuelnim terminima
(traziti tekst od Bojane Cveji¢)

Izvodacke umetnosti ili pozoriSte generalno kao inherentno ready-made. Arhitektonski
izgled scene — okvir doslovno demonstrira ‘ubacivanje’ neumetni¢kog materijala (ljudi,
izvodaca) u kontekst umetnosti...?

Primeri ready-madea kroz 20. i 21. vek

Marcel Duchamp i dadaisti

John Cage

Fluxus

Andy Warhol — gotovo ceo opus se zasniva na principu ready-madea (rad sa popularnom
kulturom, Screen Shots, Sleep, Eat, Kiss, Empire State Building... — filmovi bez

umetnicke intervencije)

Minimalni ples — ‘peSacki/pronadeni pokret’ (found movement)
neoavangardisticki hepeninzi i eventi (obrnuti ready-made?)

body-art — proglasavanje tela za umetnicki ‘objekt’ (? — Bruce Neumann)
Joseph Beuys

Orlan

Annie Sprinkle

Aleksander Brener

Rimini Protokoll

Jérdme Bel

Rabih Mroué

Tino Sehgal

Zoran Naskovski (4polo 9 i ostalo)

Milica Tomi¢ (i Dragana Mirkovi¢)

Tanja Ostoji¢

angazovanje natur§¢ika u filmu / ready-made nasuprot dokumentarnosti u filmu
TV: Veliki Brat da li je ready-made i, uopste, da li su reality showovi ready-made?
Marketing: Kako marketing danas koristi ready-made?

Istraziti dalje ove prakse

(Bojan i Ana da po¢nu sa pravljenjem “popisa” ready-madea u savremenim izvodackim
umetnostima)
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Problemi/pitanja za dalje istrazivanje (sa zadacima za istrazivace)

. ready-made
kao predmet
kao koncept

kao ¢in
kao situacija (Bojan i Ana istrazuju)
. Da li je preuzimanje umetnickog materijala u umetnosti (drugoj disciplini,
drugom mediju) isto ready-made? Ako da, kakav? (Bojan i Marta istrazuju)
. ready-made sa i bez intervencija, +
ready-made i obrnuti ready-made (Sinisa istrazuje)
. Sta ready-made &ini/zna¢i za umetnost? Pitanje institucionalnog statusa i
mehanizama “umetni¢kog” (Ana istrazuje)
. odnos izmedu poiezisa i praxisa u umetnosti: §ta ready-made kaze o tome?, +
uvodenje ready-madea u stvaranje ili ready-made kao stvaranje (Ana istrazuje)
. odnos ready-madea i dokumentarnosti, u filmu (Marta istrazuje)
. site specific performansi i ambijenti u predstavama — ready-made prostor (Bojan
istrazuje)
. komodifikacija ready-madea: ready-made kao normalan umetnicki rad, ready

made na televiziji i u marketingu/advertajzingu (Ana, Jelena + svi istrazuju)

ZAPISNIK SA DRAMATURSKOG TRENINGA
projekta Boks mec: ready-made teatar
priredili: SiniSa lli¢, Marta Popivoda

15. decembar 2006.
Kulturni centar REX, Beograd

Treneri: Iskra GeSoska (Skoplje), Ivana Ivkovi¢ (Zagreb)
Asistent: Milan Markovi¢ (Beograd)
Prisutni autori Boks mec projekta: SiniSa Ili¢, Marta Popivoda, Ana Vujanovié¢

Uvod

Ana objasnjava polazni koncept istrazivanja, odnos istrazivanja i ready-made predstave i
funkciju publikacije u projektu.

Autori Boks mec projekta: Smatramo da sam ‘javni dogadaj’ (izvodenje, predstava) nije
potrebno diskutovati jer se tu boks me¢ doslovno uvodi u pozoris$ni kontekst kao ready-
made. Saveti dramaturskih trenera i razli¢ita misljenja su nam potrebna pre svega oko
uredivanja publikacije i prateceg Stampanog materijala, kao i razli¢itih pitanja vezanih za
samo istrazivanje i kontekst izvodenja ready-madea.

Boks mec

Opste pitanje trenera: Da li da se estetizuje boks mec¢ kao ready-made?
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Autori Boks mec projekta: Ne, uzima se doslovna sportska utakmica.

Milan: Da li ¢e to (predstava) biti dosadno?

Marta: To nije bitno, jer se radi o doslovnom dogadaju.

Ana: Bitno je dosledno sprovesti protokole boks mecéa. A bi¢e dosadno koliko je i sam
boks me¢ dosadan...

Plakat

Autori Boks mec projekta: Razmisljamo puno o tome kako da se potpiSemo na plakatu, i
kako najaviti dogadaj...

Iskra: Na plakatu ne treba da budu fikcionalne uloge, nego realne uloge “istrazivaca”.
Marta: Da li uopste treba da stoje neka (nasa) imena na plakatu?

Diskusija: Da i to treba da bude plakat za predstavu ili za boks mec?

Ivana: To je pitanje (vase) odluke. Kljuéna stvar je protokol; gde ¢e se podvuéi crta? Gde
pocinje i gde se zavrSava protokol boksa, a gde pocinje protokol teatra?

Diskusija: o tome da li uopste ima ili nema predstave.
Ana: Ima. Predstave mora da bude da bismo mogli da govorimo o ready-made teatru. A
sve §to izvedemo/prikazemo u ovom kontekstu jeste predstava.

Konteksti i njihovi dispozitivi

Ivana: Ako radite u tri segmenta (istrazivanje, predstava, publikacija), da li se mogu
razraditi tri razli¢ite taktike prezentacije uloga autora/istrazivaca za svaki segment?

Ana: Nema kontinuiteta. Postoje rezovi izmedu faza rada: istrazivanje, predstava,
publikacija. Proglasavamo jednu po jednu, a tako i naSe pozicije. Arbitrarnost uloga tu je
analogna arbitrarnosti ready-madea.

Marta: Mozda treba mapirati uloge, i mesta preklapanja, od faze do faze...

Ivana: Pogledajte godisnjak Balettanza, iz 1994-95. godine, broj o sportu i umetnosti.
Zakljucak: Da bi se izrazitije video rez koji ready-made pravi u instituciji teatra ne treba
intervenisati u sam dogadaj boks meca, ve¢ se posvetiti pravljenju konteksta oko njega.
Treba dosledno sprovesti i teatarske procedure, a ne samo protokol boksa.

Ulaznice

Diskusija: Gde podvuéi crtu (izmedu teatra i boksa)?

Da li prodajemo ulaznice za boks me¢ ili za pozori$nu predstavu?
...11i postoje preklapanja?

Plakat

Zajednicki zakljucak: Plakat treba definitivno da najavljuje predstavu sa nazivom “Boks
mec”.

Iskra: Vezano za plakat je i pitanje: Koja je/gde je granica autorskog subjekta?

Iskra: Da li su bokseri tu uopste izvodaci?

Ana: Da, bokseri i treneri treba da budu potpisani kao bokser 1, bokser 2, trener 1 i sl.
Marta: Bilo bi zanimljivo napraviti viSe verzije plakata kao deo istazivanja, i onda
izabrati jedan i pustiti ga u javnost. Ostali se mogu objaviti u publikaciji. Time ¢e sam
proces istrazivanja biti transparentan. ..

Ivana: Treba obratiti paznju na to da je kontekst va$ artefakt, a ne samo ready-made
dogadaj.

Ana: ...Da li onda i¢i do te instance da se napise script? Mozda ne ba§ drama, nego kao
score za kontingentno izvodenje boks meca?

Iskra: Mislim da bi to moglo, jer je uloga kuratora u ready-madeu kljucna.
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Prostor

Marta: Sto se odabira prostora ti¢e, i 0 tome smo dosta razgovarali. Da li izabrati CZKD
(kao alternativni, i politicki znacajan prostor) ili JDP (kao veliku gradsku pozorisnu kucu,
i njenu “eksperimentalnu malu salu” — Studio)?

Ivana, Iskra, Milan: JDP — obavezno! Time napadate srce pozori$ne institucije u ovom
kontekstu.

Ivana: Vi radite na ¢itanju tog dogadaja; diktirate ga.

Protokoli

Ivana: Obavezno zovite pozori$ne kriticare.

Autori Boks mec projekta: ...To i planiramo. Mada oni verovatno nemaju ¢ime da
procitaju takav jedan dogadaj...

Iskra: Kakav ¢e biti feedback? Sta oGekujete?

Marta: Plan je da koncept ready-madea drzimo u tajnosti sve do objavljivana publikacije.
Nakon istrazivanja, najavljujemo ‘normalnu’ predstavu — koja se zove “Boks mec”.

Ana: A reakcije ¢e zavisiti od konkretne publike, i toga koliko se “vesto” cela stvar
izvede.

Ivana: Primer iz Zagreba — nemacka programatorka je gledala neku predstavu Indosa i
pitala: da li je to tako sjajan reditelj da mu predstava izgleda tako loSe napravljena, ili je
to amaterizam-diletantizam?

Diskusija: Pitanje izvrsnosti, kompetencije i virtuoznosti u ready-madeu! I dalje — koja je
uloga virtuoznosti sportista u boks mecu kao ready-made predstavi?

Ana: ...Ima¢emo savrSeno utrenirana tela, ali to viSe niSta ne znaci... hm? (Ovo ostaviti
kao pitanja za nasu internu diskusiju.)

Ivana: Sta bi bilo da se odmah posle samog me¢a menja protokol, da se publika pita za
misljenje o predstavi? Svi ucesnici da daju izjave, tipa kako smo se spremali, saradivali,
radili probe...

Diskusija: Kada se zavr§avamo protokole boks meca, a pocinju teatarski protokoli?
(Neophodna nasa odluka; ostaviti za dalje diskusije.)

Ana: Ustvari, mi imamo tri konteksta: sport-boks, teatar i umetnost generalno. To je ono
$to dodatno komplikuje situaciju. ...Cini mi se da je vaZno izbegavati kontekst umetnosti
jer je uopSten, pa kontekst teatra ostaje bezbedan. Zato ne treba da se potpisujemo kao
istrazivaéi, nego po institucionalnim finkcijama koje vrS§imo u teatru (reditelj/ka,
dramaturg/kinja, scenograf/kinja i sl.)

Ivana: Koje je vaSe politi¢ko stajaliSte u okviru institucije teatra ili umetnosti? (Tema za
dalje razmatranje!)

Publikacija

Uredivacki plan je da se publikacija sastoji iz tri dela:

1. intenzivno dokumentovanje projekta (istrazivanja i predstave) koje vodimo
2. teorijski tekstovi

3. primeri sliénih umetnickih praksi

Ana, SiniSa: Ne. U publikaciji samo postoje vizuelni tragovi ready-madea.

Ivana: Publikacija treba da problematizuje rad, a ne da se bavi ready-madeom.

Ivana, Iskra: Predstava nije kraj procesa, nego istrazivanje treba da se nastavi sve do
publikacije...
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Ana: To je tacno. Predstava je kljucna a ne poslednja tacka u istrazivanju, i u publikaciji
to treba da se vidi: prvo se istrazuje o ready-madeu, a zatim se reflektuje sama ready-
made predstava. Drugi deo istraZivanja bi trebalo da se bavi reakcijama na predstavu.
Marta: Vazan je i status TkHa u lokalnoj sredini; tj. ve¢ se zna da radi razne
eksperimente... da se svasta moze ocekivati...

Zasto boks?

Ivana: Da li ovaj projekat moze da gostuje?

Ana: ...Hm... Da. Sa lokalnim resursima.

Ivana: Zasto boks? MozZete upotrebiti i tenis i mac¢evanje u drugim sredinama. ..
Diskusija: oko odabira boksa. Fokus na odnosu gledaoca/teljke i boksera. Bitni aspekti:
Bokseri — junaci (protagonista i antagonista), zadata pravila, kontingentno izvodenje,
istorija boksa u izvodackim umetnostima od avangarde i Cravana, preko Brechta,
Schechnera, zatvoren prostor, scena — trust stage (publika sa 2 ili 4 strane), a na kraju i
pitanje novca, budzeta — boks nije masovni sport... Ali, boks ovde nije nezamenjiv.
Milan: Razli¢ite su publike, ona koja dolazi u pozoriste ili prati boks meceve.

Ivana: Da. Morate dokumentovati meSanu publiku. Anketirati ih...

Marta: Planirali smo da snimamo krupne planove/reakcije publike sa viSe kamera i iz
razlicitih uglova.

Milan: To je vazno. Jer, u ovom dogadaju su svi izvodaci.

Teme/pitanja za dalje interne diskusije i istrazivanja:

e Kada se zavrSavamo protokole boks meca, a poCinju teatarski protokoli? —
razmotriti problematiku institucionalnih statusa; pa doneti odluku

o Koje je vase politi¢ko stajaliste u okviru institucije teatra ili umetnosti? — prvo
artikulisati na kojoj razini politi¢nosti radimo, onda isprofilisati

e Pitanje izvrsnosti, kompetencije i virtuoznosti u ready-madeu. — za ovo bi bilo
vazno prvo uvesti i razmotriti opSte pitanje poiesisa u umetnosti, jer dok njega
podrazumevamo, umesnost ima smisla... + posle ostaje pitanje “uverljivosti”, da
li nam ono igra, $ta time dobijamo ili §ta dobijamo ako ga se odreknemo...

BOKS MEC — POST FESTUM: zapisnik sa zavrsne diskusije
priredile: Jelena KneZevi¢, Ana Vujanovi¢

21. februar 2007.

prisutni: Bojan Pordev, Sinisa Ili¢, Jelena Knezevi¢, Marta Popivoda, Ana Vujanovié¢
Teme zavrsnih radnih diskusija

- recepcija predstave Boks mec — od strane publike i nas samih;

- info materijali, gostovanja i susret sa selektorom show casea;
- publikacija o ready-made teatru’

2 Objavljujemo deo transkripta diskusije, koji se odnosi na recepciju predstave.
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Recepcija predstave

Bojan: Iako je predstava bila uspesna, meni je ostao neki gorak utisak. Odnosi se na to da
je publika suviSe uzivala. ...RazmiS$ljam da li je to zato §to je boks mnogo jaca institucija
od pozorista... Jer, publika nije niSta zamerila, niti je imala neko pitanje. Osim onoga: da
li su se oni stvarno tukli?

Sinisa: Mozda je pozori$noj publici kona¢no laknulo, u smislu: sad ne mora mnogo da se
misli, sad je boks.

Marta: Ja mislim da kod nas ne postoji ni jedna, na taj nacin, jaka institucija. A, mislim
da je klju¢no bilo to §to je predstava bila u CZKDu, a ne u JDPu koje je paradigmatski
primer pozori$ne institucije u lokalnom kontekstu .

Ana: Oni koji su dosli na predstavu i znaju TkH su na neki nac¢in veé bili spremni.
Bojan: Ista bi bila reakcija na bilo kojoj sceni. A, drugu scenu u gradu ne bismo ni dobili.
Sinisa: To znaci da je generalno negativnija reakcija institucija nego publike.

Marta: Ovo je sada jedan zanimljiv eksces. A kada bi se dosledno nastavilo sa ready-
made teatrom, to bi viSe uzdrmalo lokalni kontekst teatra.

Sinisa: Ali ljudi nisu unapred znali da ée biti ready-made. Cak su i posle postavljali
pitanja o tome, da li je bilo “pravo”.

Ana: Ovo mi se €ini vazno, §to kaze Marta. Do sad smo istrazili mnoge primere ready-
madea, i1 videli da tu ima raznih drugacijih moguénosti, ne samo boks me¢ kao
najdoslovniji primer.

Bojan: Da, ali vecina tih predstava je uspeSna, integrisana u mainstream, i ovde su
gostovale, publika ih voli...

Ana: Razlika je i da li je to negde u Zapadnoj Evropi ili ovde.

Bojan: To je pitanje razgranatosti festivala i njihove hrabrosti ili bezobrazluka da
prikazuju i takve prakse. ...Ali jedino linija doslednog doslovnog rada bi mogla da bude
kriticka za instituciju. Sve ostale, razblazene varijante ovako ili onako nadu put u
instituciju.

Ana: To ne moze§ nikad da predvidi§, ni sa jednom praksom. Ima sigurnih
mediokritetskih nac¢ina ulaska u instituciju, ali nema sigurnih da ne udes...

Marta: Ni dalji istrazivacki rad ne bi bio atak na instituciju — recimo, kad bismo nastavili
sa istrazivanjem i razvili ga tako da npr. idemo od grada do grada i istrazujemo lokalne
pozori$ne kontekste i na osnovu toga biramo odgovaraju¢i ready-made za njih, to je
danas isto toliko poZzeljna procedura, i ve¢ skoro standardna za festivale na zapadu. Ono
Sto bi moglo da ima smisla jeste da se temeljeno i doslovno nastavi sa ready-madeom u
lokalnoj sredini.
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Bojan: Ja nikad nemam nameru da atakujem publiku. Meni je fokus meta-okvir,
Akademija, pozoris$ne kuce, lokalna paradigma i sl.

Ana: Publika je nama ovde bila saveznik. Ona je legitimisala da Boks mec jeste pozoriste,
i da je ta predstava zanimljiva, uzbudljiva, pokrece vazna pitanja...

Bojan: Apsolutno. Publika je tu najmanji problem.

Ana: Ali, ona je Cesto “Cuvar prolaza” ka instituciji. Meni je optimisticki uvid da je
lokalna publika (bar u CZKDu) dovoljno inteligentna, senzibilna, duhovita...

Marta: Meni je pitanje Sta time hoce§ da postignes. Recimo Adrian Piper, ona nije svojim
“performansom” popravila zZivot Crnaca, ve¢ je pokazala hrapavosti tog problema. Tako
moze da funkcioni$e i ready-made, kao alat za razotkrivanje mehanizama.

Bojan: MozZe§ da na trenutak napravi§ autonomnu zonu. Jer ovde je, sem ready-madea,
vazna i taktika obrnutog istrazivanja.

Jelena: A Sta da je to stvarni bokserski turnir, mec¢ za titulu, koji mi ne organizujemo?
Nego parazitiramo, samo pozovemo publiku i proglasimo za pozoriste?

Marta, Bojan: Ali, onda bi to bio rad sa institucijom boksa.
Bojan: Tu je vazan i proSiren pojam performansa. Jer boks mec 1 jeste
performans/izvedba. To je demonstracija te teze za tu (pozorisnu) publiku.

Ana: Jedan novi post festum aspekt je i sledece: S jedne strane, nas rad ovde — sa svim
uloZenim radom, rezultatima i sl. — iako jeste kvalitetan, prepoznat i sl, nije integrisan u
centralnu instituciju. A to ne znaci legitimaciju, nego zna¢i da nemamo pristup
sredstvima za proizvodnju. Onda si najamnik — radnik, proizvoda¢-rob. Sa druge strane,
stvarno, niko nas ne placa adekvatno za taj rad. Ali §ta moze$? — moze$ da preokrenes$
celu situaciju i potpuno odbijes da radi§ ili proizvodi$, umesto da nastavi§ da radi§ u
takvim uslovima. I predes na delovanje, za koje si sposoban kao slobodan ¢ovek, voljno
bice. Za to ti ne treba pristup sredstvima, sam si svoje sredstvo. Tu ja vidim smisao
ready-madea za nas. To je odgovor na takvo stanje lokalne institucije i njene
mehanizme... Vidim u tome i analogije sa Stilinovi¢evom taktikom “ne-rada” (Rad je
sramota); ali sada bi adekvatna zamena bila delovanje.

Marta: Ali ako si potencijal a ti odbijas da radi§, pregazen si...

Bojan: Ne, potencijal jeste prepoznat, ali nikad nisi angazovan. I ako u toj situaciji
odbijes da proizvodis i umesto toga delujes, nisi pregazen.

Marta: Da li delujes zavisi i od toga u kom trenutku svog razvoja odluci§ da prestane$ da
radis, 1 u kom kontekstu.

Sinisa: Odluke i prizivi/moguénosti koje nudi institucija su povezani, uslovljeni.
Bojan: Ja u mnogim nasim projektima prepoznajem elemente ready-madea, sve do “SMS

gerile” — s obzirom da se radi na context-specific problematikama. Da se uposljavaju
konteksti da rade za tebe.
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Jelena: To je produkciono isplativ nadin pravljenja projekata. Smanjujes sve troskove;
nema pripreme, proba i sl.

Bojan: U tom smislu sam i mislio da je boks jaca institucija. Njihova umesnost je
egzaktna, merljiva.

Sinisa: To su sve kodovi, mere, bodovi, a pozori$na publika (pa i ja) je viSe ocekivala
spektakl.

Jelena: Ali na pravom boks mecu je spektakularnije.
Sinisa: Da li na$ boks me¢ onda nije bio pravi?
Bojan: Bio je.

Jelena: Nisam uspela do kraja to da doku¢im. Objasnili su mi da postoji razlika izmedu
toga da li se bokser bori sa nekim iz svog kluba ili sa nekim iz drugog kluba.

Ana: Ja mislim da se tu radi o identifikaciji.

Jelena: A sa ¢im se identifikujes$ kad se takmici$ sa nekim iz svog kluba?
Ana: Ni sa ¢im.

Sinisa: Ali se publika identifikovala, sa TkHom...
Marta: Sa svojom zZeljom da prate i razumeju savremenu umetnost.
Sinisa: Da, mozda su zato i reakcije publike bile izrazito pozitivne.

Jelena: Ali publika se obi¢no identifikuje sa glavnim junakom. Mislim da je tu kladenje
odigralo ulogu.

Bojan: Na taj nacin je i eksplicirana uobicajena procedura identifikacije u pozoristu. Koja
se obi¢no tako ne pokazuje, ali funkcionise.

Jelena: Da, putem kladenja su, recimo, navedeni da navijaju, i da znaju imena boksera —
da znaju za koga da navijaju itd.

Bojan: Razmisljam o prikazu u Politici. 1 o tome da je bokserska publika tu citala
pozorisne kodove, a pozorisna bokserske — i onda pocela da navija, skace i sl; a
bokserska publika se “stegla”. To je primetio i novinar, koji je razgovarao sa publikom
posle predstave. Bokserskoj publici je bilo nelagodno.

Ana: Pa pozori$na publika se oseéa mnogo mocénijom u pozoriSnom kontekstu, nego
bokserska, kojoj je situacija strana.
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READY-MADE U FILMU:
dokumentarnost, reaproprijacija, kontaminacija
Marta Popivoda

Tokom dosadasnjeg istrazivanja, u filmskoj teoriji i praksi nisam naisla na refleksije i
primere upotrebe osnovnog koncepta ready-madea, pa su mi se nametala pitanja: Da li
uopste postoji ready-made u filmu? Ako postoji, $ta bi to bilo? Gde se nalazi? Sa kojim
filmskim procedurama je povezano?.. i jo§ mnoga na koja c¢ete nai¢i u ovim
fragmentarnim beleskama.

Druga istorija (filma)
decembar 2006.

Kada razmisljam o samim poc¢ecima istorije filma, dok film jo§ nije smatran umetnoscu,
pitam se da li je celokupna filmska praksa — u polje umetnosti usla kao ready-made? Ili
bar po logici ready-madea: kao manifestacija nauc¢nih i tehnickih dostignuc¢a, koja je u
nekom trenutku dobila status umetnickog dela, i bila proglasena “Sestom umetnoséu”.

Jer, prvi filmski zapisi bili su samo prenoSenje “prizora iz Zivota” putem pokretnih slika,
a bez konstruisanog narativa i sprovodenja kroz filmski jezik kao umetnicki diskurs
kakav postoji danas. Bili su to samo prizori reprodukovani u novom mediju, koji su ubrzo

postali neka vrsta novog cirkusa, masovne zabave, pocetak “drustva spektakla”.

Ricciotto Canudo

From Wikipedia, the free encyclopedia

Ricciotto Canudo (1879-1923) was an ltalian film thearetician. In his manifesto The Birth of the Sixth Arf, published as early as 1911, he argued that the
cinema synthetized the spatial arts (architecture, sculpture and painting) with the tempaoral arts (music and dance). He later added poetry in his 1923

better-known manifesto Reflections on the Seveath Art(which wentthrough a number of earlier drafts, all published in ltaly or France). He is therefare
considered to be the very first theoretician of cinema. He saw cinema as "plastic art in mation”.

Canudo lived primarily in France. A collection of his essays L sine aux images appeared in Parig in 1927,

Da li bismo, onda, iz danasnje perspektive filmske zapise sa kraja 19. veka mogli smatrati
ready-madeom u filmskoj umetnosti? Retroaktivnim ready-madeom? Ili, oni i dalje ostaju
dokumentarni filmski materijali?

Ali, §ta je zapravo dokumentarnost u filmu, i na koje nacine se ona danas shvata?

Defining documentary [edin]

The word "documentary” was first applied to films of this nature in a review of Robert Flaherty's Aoana (1926), written by "The Moviegoer,” a pen name for
documentarian John Grierson, in the New York Sun on 8 February 1926

In the 1830s, Grierson further argued in his essay First Principles of Documentary that Moana had "documentary value®. Grierson's principles of
documentary were that cinema's potential for observing life could be exploited in a new art form; that the “original” actor and "original” scene are better
guides than their fiction counterparts 1o interpreting the modern world; and that materials “thus taken from the raw” can be more real than the acted article.
In this regard, Grierson's views align with Vertow's contempt for dramatic fiction as "bourgeois excess,” though with considerably more subtlety. Grierson's
definition of documentary as "creative treatment of actuality” has gained some acceptance, though it presents philosophical questions about
documentaries containing stagings and reenactments.

In his essays, Dziga Vertov argued for presenting "life as itis” (that is, life filmed surreptitiously) and "life caught unawares” (life provoked or surprised by
the camera).

U razli¢itim periodima istorije filma, dokumentarnost se javljala kao otpor “laznosti”
filmskog iluzionizma, koji je jedan od stozera filmske umetnosti. Od odnosa prema
filmskoj fikcionalizovanoj naraciji poti¢e fundamentalna podela filmske umetnosti na
fiction 1 nonfiction, od kojih je dokumentarni film podvrsta i paradigmatski primer
nonfictiona. Drugim re¢ima, dokumentarnost u filmu je tezila dostizanju “istinitosti”,

999

odnosno kako kaze Vertov: “prikazivanju ‘Zivota kakav jeste’”.
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...Ali, zasto me problematika ready-madea navodi na pitanje statusa istinitosti u filmu?

Pokrenuta ovim pitanjem, jedan deo istrazivanja usmerila sam na filmske prakse koje su
pokusavale da se emancipuju od dominantne fikcionalizacije. Jer, ona je uvek
podrazumevala teznju ka realisti¢nosti, koja je na izvestan nacin uvek lazna; naime, ona
nije sama realnost ve¢ njena uverljivo konstruisana slika. U liniji ovoga, problem filmske
realisti¢nosti je u tome §to uverljivost ni u kom smislu ne implicira istinitost. Uverljivost
pripada domenu retorike i iz nje je uvedena u filmski diskurs. Prema Aristotelovoj
Retorici, istina je imperativ i cilj nauke i filozofije, dok je retori¢ka vesStina zapravo
vestina ubedivanja u ono $to je moguce i verovatno.

Najeksplicitnije prakse ovog otpora u istoriji filma su:

Kino pravda, 1920ih, DZiga Vertov, Rusija

Cinema verite, 1950ih, Jean Rouch, Jan-Luc Godard, Francuska
Free cinema, 1950ih, Lindsay Anderson, Karel Reisz, Engleska
Direct cinema 1950ih-60ih, Robert Drew, Severna Amerika
Dogma 95, 1990in, Lars von Trier, Thomas Vinterberg, Danska

A e

Da li je svaki dokumenatrac ve¢ unapred ready-made u filmu?
Ili obrnuto?

Kakav je status tekstualnih natpisa u Godardovim filmovima?
- Ponovo pogledati Histoire(s) du cinéma...

Provokativniji primeri mozda su ipak Godardovi dijalozi, u kojima on koristi (vrsi
premestanje i prisvajanje) ve¢ postoje¢e materijale iz nefilmskih konteksta: recimo,
politickog i ekonomskog diskursa. ...Replike nisu pisane za filmske likove; one pisu
Godardove filmske likove:

- Masculin, féminin

- Nouvelle vague

Free Cinema These films were not made together ; nor with the
Manifest ( 1 956) idea of showing them together. But when they came
together, we felt they had an attitude in common.
Implicit in this attitude is a belief in freedom,
in the importance of people and in the significance

of the everyday.
As film-makers we believe that
No film can be too personal.

The image speaks. Sound amplifies and comments.
Size is-irrelevant. Perfection is not an aim.

An attitude means a style. A style means an attitude.

Lorenza Mazzetti
Lindsay Anderson
Karel Reisz

Tony Richardson.
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Medutim, ako je dokumentarnost samo “jedan filmski projekat™ (a rekla bih da jeste), da
li bi ready-made u filmu bilo uvodenje same stvarnosti? ...Sta bi to bilo? ...Da li je to
pokazivanje materijalnosti filmske proizvodnje? ... Kao u Godardovom filmu Passion?

Film manifesto

From Wikipedia, the free encyclopedia

There have been a number of manifestos related to film. These propose the author/s feelings and briefing an the how and why of film:

Manlfesto Author/s Defining Features Example Films
Lars von Trier,
Tnomas The goal of the Dagme callective s 1o purly fimmaking by refusing expensive and
Vintarberg, spectacular spocial eflects, postproduction modifications and other gimmicks. The Tne Celebration (Qriginal titie “Festen’, Denmark, 1958)
Boame S5 | retian Levring, | emphasis an purity forcas the fimmakers 1o facus on the actual story and an the Tha Idiots (Orginal e "Idiateme”, Denmark, 1998)
and Seren aclors' periormances

Kragh-Jacobsan

The piuginmaniiesto is a document writlen by Ana Kronschnabl that looks at the
Ana ‘Distance Over Time’ -
Pluginmanifesto chalienges for fiimmaking for the intemnet and other reduced bandwidth platiorms
Kransennab! N nupwwWw.plugineine
(such as mobile phones, PDAs and PlayStation Porlables.

cinemasindex.nm128

Marinetti, Bruna
Corra, Emillo
Settimall, Almed to, "...free the cinema as an exprossive medium in order to make 1 the ideal N
Futurist Cinema Nitp:/iwww. unknown. nufutuAsmécinema. htmi gy
Amalde Ginna, | Instrument of a new art, immensaly vaster and lighter than all the existing ans."
Glacomo Balla,

Rema Chitl

Larenza

Mazzatl,
Was about taking camesas out onto the strests to try and capture a naturalstic and
Lindsay O Dreamiand by Lindsay Anderson (1
Free Cinema unscripted ok,
Andersan, Tany 5 it www. bt arg. Uk aaturasr

itp:/www.bil.arg. ukieaturesd

Fichardson,
Karel Fglsz

...Ali medij filma pokazuje za¢udujucu fleksibilnost i sposobnost da svaki nefilmski
element uveden u film usisava u svoju materijalnost. I on dosta lako gubi status “aliena”.

Artefakt kao argument protiv dokumentarnosti
januar 2007.

Nadovezujem se na Anine istrazivacke beleske iz januara 2007, u delu Boks mec i “svet
teatra”, gde govori o Dickievoj institucijonalnoj teoriji umetnosti.
(Obratiti paznju na podvuceni deo u njenom tekstu.)

appreciation by some persons acting on behalt of a certain social institution (the
artworld)«. Na ovoj tacki, Dickie ipak pokuSava da ‘pomiri’ tradicionalne esencijalisticke
estetiGarske namere (definisanje sustine umetni¢kog dela) i svoju novouspostavljenu
relativistiCku zamisao sveta umetnosti kao drustvene institucije, odnosno umetnosti kao
drutvene prakse. S jedne strane, iz koncepcije sveta umetnosti kao drustvene institucije,
umetnicki rad definiSe skupom aspekata za dodeljivanje statusa umetnickog dela — §to
znaci, kao drustvenu praksu. Time, pojam umetni¢kog dela postavlja sasvim relativisticki
i arbitrarno. Ipak, logi¢ka doslednost Dickievog relativizma zaustavlja se pred poslednji
korak: on umetni¢kom delu ostavlja prostor sustinske ontologije i — definife ga kao
artefakt, a to znac¢i veStacki (artificijelno) napravljen objekat. Artificijelnost je dakle,
prema Dickieu, ono poslednje pitanje umetnosti koje nije stvar statusa ve¢ ontologije.

U tom smislu, Boks mecu bi, kao doslovnom ready madeu, nedostajao onaj visak u koji je
uloZen ljudski rad — naime, on nije veStadki (teatarski) proizvod; ¢ak — on uopste nije
proizvod. Ultimativni problem sa teatarskim statusom Boks meca, prema Dickievoj
institucionalnoj teoriji, jeste §to je on — teatarska praksa u ogoljenom vidu: intervencija u
postojece teatarske protokole, procedure i odnose.

Ova pozicija ¢ini mi se vazna za preispitivanje odnosa dokumentarnosti i ready-madea u
filmu, i klju¢na u odnosu na materijalnost filma i kontekst koji ga okruzuje.
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Pored osnovne definicije ready-madea prema Suvakoviéu
(Pojmovnik suvremene umjetnosti, Horetzky, Zagreb, 2005):
Ready-made. Ready-made je predmet izvanum
jetnickog porijekla koji je, sa ili bez intervs
preuzet, oznaen i izlozen kao umjetnicko dje

, Duchamp je koncipirao i “inverzivni ready-
made” koji podrazumeva upotrebu vrednog umetni¢kog predmeta za vanumetnicke svrhe.
Kako doslovni ready-made u filmu ne postoji, ili ja nisam nai§la na njega u svom
istrazivanju, koncept inverznog ready-madea moze biti zanimljivo polaziSte za
istrazivanje odnosa dokumentarnosti i ready-madea u kontekstu filma. ...Ipak, kad
razmislim, to nikako ne moze biti koncept koji reSava situaciju zamagljenih granica
izmedu ova dva pojma na teritoriji filma. Pri uvodenju “vrednog umetni¢kog predmeta” u
film, taj predmet i dalje ostaje u polju umetnosti pa time u Sirem smislu promasuje
konstitutivni gest ready-madea — a to je premestanje “predmeta” iz jednog konteksta u
drugi, gesta koji mu menja znaéenje. Promasaj se izvodi na makro planu, jer umetnicki
predmet ostaje u kontekstu umetnosti. Ali, unutar samog sveta umetnosti takode postoji
mnostvo razli¢itih konteksta...

Ukoliko pretpostavim da se logika delovanja ready-madea kao prakti¢nog ¢ina (praxisa)
unutar sveta umetnosti menja pod uticajem materijalnosti specificnog umetnickog medija,
odmah dolazim do sledeéeg pitanja: Koji €¢in bi u filmu pokrenuo delovanje koje ready-
made izvodi u vizuelnim, pa ¢ak i u izvodackim umetnostima? Dakle, pitam se ne o
jednom umetnickom fenomenu, ve¢ o umetni¢koj proceduri, metodologiji, postupku.
(Vidi o tome Anin tekst: Limbo Limbo Art: Ready-made teatar, u ovom izdanju.)

Ukoliko koncept ready-madea posmatram sa pozicije institucionalne teorije umetnosti, on
u filmu moze biti uvodenje onoga §to nije rezultat filmskog stvaranja/proizvodnje u medij
i kontekst filma. Kao primer ovakve prakse, moja prva asocijacija je film francuskog
reditelja Chrisa Markera La Jetee, u kome je tradicionalni filmski materijal (filmska
traka) zamenjen nizom crno-belih fotografija.

Lz jetée
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...Dalje, u liniji koncepta inverznog ready-madea na filmu, ready-made postupak moze
biti i unoSenje ve¢ postojecih i prepoznatljivih umetnickih objekata, elemenata, postupaka
i tehnika u takode artificijelni kontekst filma. Ti se elementi mogu prenositi i iz drugih
filmskih formi. ...Recimo, to bi bilo implementiranje ve¢ postojeceg fiction materijala (iz
drugog fiction konteksta) u fiction materijal odredenog filma; kao i implementiranje
fiction materijala u dokumentarni materijal, sprovodenje scenaristi¢kog, rediteljskog ili
vizuelnog postupka iz jednog zanra ili stila u drugom itd.

Recimo, da li su scene reakcija zvanica na slavljenic¢koj veceri u filmu Festen neka vrsta
ready-madea u ovom smislu? Jer, statisti koji su igrali zvanice nisu bili unapred upoznati
sa scenarijem 1 u trenucima javnog otkrivanja seksualnog nasilja u porodici, njihove
reakcije bile su stvarne — njihove. Svakako, svesna sam da statisti nisu reagovali na
fikcionalnu situaciju iz sizea filma, ve¢ na stvarnu situaciju nepoznavanja scenarija. Ovi
materijali iskori§¢eni su u igranom filmu kao fikcionalni filmski materijal.

Potrazila sam pojam “film u filmu” u Leksikonu filmskih i televizijskih pojmova (Naucna
Knjiga, Univerzitet umetnosti u Beogradu, Beograd, 1993), i pronasla ga.

Prvo objasnjenje viSe referira na ono §to
bi se moglo zvati “film o filmu”, ali gau
istrazivanju povezujem sa onim delom
{ kada pominjem otkrivanje materijalnosti

iz filmske profesije. Zaplet se obiéno sastoji
od priprema i snimanja filma, §to se prepliéc ‘
sa licnim sudbinama ¢lanova ckipe i glu-
maca. Glavna tema je otkrivanje nali&a i |
deziluzija umetnosti kod gledalaca. Obuhva- I
ta i 8iri kontekst stvaranja filma (moralni, so- |
cijalni ili umetni¢ki), pri emu se izraZava J
dublji rascep izmedu umetnosti i stvarnosti.

FILM U FILMU. 1. Vrsta filma sa motivima ‘I

filmske proizvodnje. Ipak, kako je ovde

U njima do izrazaja dolaze atraktivnost i efek- w 1a8ni itanj i
e e | objasnjeno, - u _ pitanju je  samo

el B il B | tematizacija i fikcionalizacija filmske

(,,Nevinost bez zastite”, Dusan Makavejev). rr 1 . . k . . . h

i i DR e e A o et proizvodnje, a ne pokazivanje njeni
hrapavih Savova...

U tom smislu, drugo objasnjenje je ono o ¢emu pocinjem najvise da razmisljam kao
dejstvuju¢em ready-madeu u filmu. Jer, izveden na taj nacin, on moze biti kriticka praksa
koja atakuje publiku uljuljkanu u fikcionalizaciju koju joj nudi filmska industrija, kao
jedan od najrazvijenijih mehanizama drustva spektakla. Ready-made kao film u filmu ne
moze da promeni tu instituciju i taj mehanizam, ali moZe da ukaze na njene procedure
¢ime se privremeno ometa proces glatkog konzumiranja, ali samo do trenutka dok
filmska industrija i ovu praksu ne asimiluje kao prihvatljivu, komodifikovanu.

Dodatak beleSkama iz janura 2007.
mart 2007.

Za detaljniju razradu prethodno naznacenih postupaka asimilacije, aproprijacije i
prenosenja postojeCih procedura pogledati tekst Bojane Cveji¢ “APROPRIJACIE ,
kratak pojmovnik za razliite procedure aproprijacije, razvijenih u skora$njim
koreografskim i performans praksama® iz teorijskog bloka.

Naisla sam na jo§ nekoliko zanimljivih primera ovih postupaka:

- Turski SF film Diinyayi kurtaran adam iz 1982, u kome reditelj koristi materijale
iz americkog filma Star Wars, 1 to delove borbe u svemiru. U Americi naslov filma
preveden je kao The Man Who Saves the World i Turkish Star Wars.

- Video rad Superman umetnika sa kosova Sokola Beqirija u kome on kao ready-
made koristi materijal deCije serije Teletubbies koriste¢i ga kao kontekstualni okvir za
umetnicki statement.
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outsidethis door,
ersisee me afraid.

Video rad — Boks me¢é, ready-made teatar
januar-februar 2007.

Predstava Boks mec¢ snimace se sa 5 kamera u sistemu — karakteristiCan postupak
televizijskog prenosa. Kamere ¢e biti postavljene na sledeéi nacin:

Kameral: gornji rakurs, total, staticno, desni ugao u odnosu na ring/scenu

Kamera2: okomiti gornji rakurs, srednji plan, stati¢no, centralna pozicija

Kamera3: donji rakurs, srednje krupni plan — detalj, kamera iz ruke, blagi desni ugao
Kamera4: srednji plan — krupni plan, kamera iz ruke, levi ugao

Kamera5: krupni plan, kamera iz ruke, publika

Centar za kulturnu dekontaminaciju, paviljon
osnova

Propozicije za montazu video rada Boks mec:

. prvi nivo: TV prenos boks meca

. drugi nivo: otkrivanje pozori$ne publike
. tre¢i nivo: postupak video arta — rad sa vizuelnom “afektacijom” na racun
dokumentarnosti
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BELESKE — O POZORISTU | READY-MADEU: asocijativni niz
Bojan Dordev

Nikako ne mogu da se odbranim utisku da je celo zapadno pozoriste, ili barem ono
dvadesetovekovno zasnovano na principu ready-madea. Samo izlaganje Iljudi
(izvodaca/ica) kao umetnosti mi se Cini vrlo blisko Duchampovom proglaSavanju
neumetni¢kih materijala umetno$éu. Pogledajmo samo tradicionalnu scenu kutiju —
savrSen okvir unutar kojeg sve postaje pozoriste. Ona doslovno i jeste kutija koju treba
napuniti/isprazniti. Tako je doslovna ili simbolicka ‘pozori$na kutija’ tokom 20. veka
punjena istocnjackim tehnikama, novim tehnologijama, popularnom kulturom — sve
samim ‘ne-umetni¢kim’ materijalima. Ovaj postupak ‘punjenja kutije’ se najbolje
ilustruje primerom Roberta Wilsona. Sredinom 60ih, Wilson rezira seriju Theatre Events,
manjih performansa u kojima izvodaci rastrkani po prostoru necijeg ateljea ili lofta
izvode seriju peSackih radnji: hodanje, naslanjanje na zid i sl. Medutim, 1969. godine
Wilson postavlja King of Spain, ne viSe u privatnim ambijentima ve¢ na ‘pravoj’
italijanskoj sceni kutiji. On je doslovno ‘puni’ istim onim peSackim radnjama, sasvim na
nacin ready-madea. ..U nasem sluaju, pozoriSnu kutiju treba napuniti bokserima i
protokolima boksa kao sporta.

U Boks mecu — ‘okvir scene’ (u naSem slucaju ne ‘crne kutije’, ve¢ ‘bele kocke’ — ali
prepoznatljivog pozoriSnog prostora, CZKDa) je popunjen boksom kao sportskom
disciplinom i delom popularne industrije zabave. Medutim, gotovo svaki element
tradicionalne dramske predstave moze biti metonimijski zamenjen nekim od elemenata
boks meca. Pre svega, po ustaljenoj praksi mainstream pozorista, zasnovanoj prvenstveno
na ucenjima Stanislavskog, kompletna dramska struktura komada i predstave se zasniva
na sukobu dve radnje — $to je viSe nego ocigledno prisutno u jednom boks mecu. Tipi¢an
boks mec¢ se, u tom smislu, moze analizirati i preko aktantskog modela, gde svi ucesnici:
bokseri, treneri, sudija itd, pravilno i precizno zauzimaju pozicije pojedinacnih aktanata.
Opet, kao §to se podrazumeva da su glumci prosli odredenu vrstu treninga da bi izveli
nesto na sceni, to je ekvivalentno bokserskom treningu.

Od pojave studija performansa samo polje onoga §to mozemo proglasiti izvedbom se u
mnogome proSirilo. Naravno, nije sve §to je izvedba (performans) samim tim i umetnost!
Ali izvedba se promatra i disecira orudima umetnosti — teorijom umetnosti, to jest
izvodackim studijama. Po Richardu Schechneru, performans se moze, osim u umetnosti,
prepoznati i u slede¢im ljudskim delatnostima: u svakodnevnom zivotu (kuvanje,
druzenje...), u sportu i drugim popularnima zabavama, u biznisu, u tehnologiji, u seksu, u
sakralnim i svetovnim ritualima, u igri’. Jon McKenzie u svojoj knjizi Perform, or Else!
Posmatra pojam izvedbe/performansa u okviru kulturalnih izvedbi, korporativnog
menadzmenta i visoke tehnologije tvrde¢i da izvedba kao nova paradigma zamenjuje
devetnaestovekovni koncept discipline.

U slucaju Boks meca McKenziev izazov: Izvedi, ili snosi posledice...! se postavlja pred
publiku. Ako se, o¢ekujuéi pozoriste, publika odjednom nade na boks mecu, koja je njena
‘pravilna’ reakcija? Da li treba ocekivati da se publika ponasa kao na tradicionalnoj

3 Richard Schechner, “What is Performance” u Performance Studies: An Introduction, Routledge, London-
New York, 2003, str. 22-44.
* Jon McKenzie, Izvedi, ili snosi posljedice, CDU, Zagreb, 2006.
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predstavi, ili da se u potpunosti prilagodi novonastaloj situaciji i ponasa prema

protokolima boksa?

Odgovor, nakon izvodenja Boks mec¢a: ~ Cuvohjena, rpubumama’ [enrpa sa
KYITYpPHY HeKOHTaMHHaII1jy O11a U He-
KoaHMIHMHa 6okcepa us BocHe u Xepire-
ropune. Kaxy aa ¢y rinenanu 6opbe Ha
JIMBANH, Y BEAUKHM XanaMa ¥ IIKOJ-
CKHM caiaMa, aJii I[aje OBO IIPBH YT Aa
¢y ABojuna 60Kcepa yKpCTHIN PYKaBH-
€ y puHIy, HOCTaB/bEHOM Ha IIO30PH-
IIHOJ CIEHH.

— Heo6uuaH je ocehaj xaf ce 60kcepu

6ope y mosopuinty. He cMem f1a omcy-
jet, oHako mMytkH. Hexonuko myta cam

D. Spalovi¢, “Bokserska MOPao ja ce yITHHeM 3a 06pa3 1a 6ux

1021_] au pozorigtu”’ TIOBEPOBAO Aa IIefaM 60KC jep Cy mopen

‘a7 " e AN MeHe Ouile I€éBojke ero cpeheHe u 0-

Politika, 18. 02. 2007, str. 44. B e i o waiie Tloa:
ran Bykosuh.

Dakle, ‘bokserska publika’ je bila ona koja je bila zbunjena novonastalom situacijom.
Tako da se doslo do situacije u kojoj je pozoris$na publika bila ona koja je bila glasnija u
navijanju, bodrenju, psovanju, dok se bokserska publika ponaSala po pozoriSnim
protokolima. Obe publike su perfektno odgovorile na izazov ‘Izvedi, ili snosi
posledice...!” — pozoriSna publika se ponasala kao da prisustvuje boks mecu, dok se
bokserska publika, ponasala kao u pozoristu.

Ready-made u pozoriS§tu moZe biti prisutan i na drugi nacin. Site-specific pozoriste
podrazumeva izmeStanje procedura i institucije pozori§ta u autentiCan, ne-umetnicki
ambijent. Primeri za to su brojni — od tradicionalnih letnjih festivala koji se odigravaju u
na otvorenom u starim gradovima-spomenicima — Avinjon, Dubrovnik, Ohrid, pa do
projekata koji se mogu odigravati u bilo kom ne-pozorisnom javnom ili privatnom
prostoru. Primer za to su recimo rezije LjubiSe Ristia iz 80ih godina: Oslobodenje
Skoplja u gradskom unutra§njem dvoristu, 7it Andronik u motociklistiCkom zidu smrti,
Mizantrop na teniskim terenima itd. Radikalan primer ready-madea je i nemacka
predstava Heda Gabler koja je gostovala 1977. godine na BITEFu u kojoj je scenografija
napravljena tako $to su autenti¢an namestaj, tapete i zidne dekoracije doslovno oguljene
sa zidova vile namenjene ruSenju i minuciozno rekonstruisane u pozoristu.

Recentan primer sli¢nog (site-specific) ali jo§ sloZenijeg postupka ready-madea u
pozoristu su rezije beogradske rediteljke Ane Miljani¢. Ovde pre svega mislim na
predstave Bordel ratnika (2001) i Pornografija 1, 2...4 (2005). Predstave se izvode u
autenticnim ambijentima, umesto u klasi¢noj pozori$noj sali. Tako se Bordel ratnika —
koji se bavi raspadom SFRJ preko nacionalistickog diskursa u popularnoj knjizevnosti —
desava u Muzeju 25. maj, a Pornografija 1, 2...4 — koja se bavi pornografijom kao
diskursom — se deSava u porno bioskopu Partizan. Pored toga, i scenarija obe predstave
su svojevrsni ready-madei. Tekstovi koji su kori§¢eni nisu dramski, a u vecini sluéajeva
ni knjizevni tekstovi. Scenario Bordela ratnika je komponovan od odlomaka istoimene
knjige antropologa Ivana Coloviéa i primera popularne knjizevnosti, tekstova
nacionalistickih pesama iz 90ih godina i perioda ratova na teritoriji (raspadajuce) SFRJ,
govora iz SANU, novinskih ¢lanaka, diskusija sa internet foruma, viceva i analitickih
tekstova publicista, istoriCara i sociologa. Pornografija 1, 2...4, takode, kao svoj
tekstualni materijal koristi teorijske tekstove Bataillea, Butler, Barthesa i dr., diskusije sa
foruma i ne-dramatizovane odlomke iz biografskih knjiga urbanih legendi queer
Beograda 80ih i 90ih (Terezin sin, Staklenac i zbirka pesama Mleko i pivo). Na delu je
‘dupla transplantacija’: ne-umetnicki, esejisticki materijal je uzet za literarnu osnovu
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pozoriSnog komada, a zatim su procedure teatra sprovedene u neteatarskom prostoru.
Ovakvo tretiranje literarnog teksta predstave je usmereno protiv lokalne pozoriSne dokse:
dramski orijentisanog pozorista sa dramskim tekstom/piscem/spisateljicom u centru
paznje i predstavom kao vise ili manje mastovitim ‘Citanjem teksta’ — interpretacijom.

“U tom smislu nije iznenadujuc¢e da je Duchamp opisivao ready-made upravo ovim
terminima. Ready-made treba da bude polaroid (snapshot) kojem je prikacena ogromna
arbitrarnost kada je u pitanju znacenje, slom uslovljenosti lingvistickog znaka [...]

Paralela ready-madea sa fotografijom se uspostavlja preko procesa proizvodnje. Kroz
fizi¢ku transpoziciju objekta iz kontinuuma realnosti u fiksirano stanje umetnicke-slike
trenutkom izolacije ili selekcije. Takode, u ovom procesu, ready-made priziva funkciju
menjaca brzina. Znak je taj koji je iherentno ‘prazan’ sa znacenjem kao funkcijom samo
ovog trenutka, garantovanim kroz prisustvo samo tog objekta. Njegovo znacenje bez-
znacenja je institucionalizovano u kategorijama indeksa.”

Rosalind Krauss, “Notes on the Index, Part 1”

INSTITUCIJA, GLEDATELJSTVO | JEZICKE IGRE TEATRA:
slu¢aj Boks mec¢
Ana Vujanovi¢

Gledateljstvo kao tacka gledista institucije (teatra)
oktobar 2006.

Jedno od osnovnih pitanja koje Boks mec postavlja (umetnosti, teatru, meni, kao njihovoj
teoretiCarki, istrazivacici i akterki, mojim saradnicima, i publici) jeste:

NA KOJI NACIN BOKS MEC JESTE TEATAR IAKO JE ZAPRAVO SAMO »JEDAN NORMALAN
BOKS MEC.

Jer, danas, za to nam nije dovoljan statement. Umetnost je ono §to umetnik/ca proglasi
umetnosc¢u. Umetnost je veoma kompleksan sistem aktera, praksi, protokola i procedura.

Na pocetku smo odludili da je to ready-made teatar; $to neke probleme ve¢ reSava. Time
iz razmatranja iskljuéujemo pitanja: pojezisa, mimezisa, tehnike i umeca. Ono §to ¢e tu
biti vazno jeste da taj boks me¢ ne bude lazni, fake boks, glumljen prema pozorisnim
o¢ekivanjima, nego da bude pravi = normalni boks me¢. I tek onda da postavi pitanje
svog (teatarskog) statusa.

Cini mi se da bi jo§ bilo vazno da bude izveden prema visokim standardima boksa kao
sporta... Trenutno, ne znam precizno zaSto mi se to ¢ini vazno... Mozda zbog uverljivosti,
da ne bi ostalo pitanje: a da li je to stvarno boks mec? Publici mora biti jasno da
predstava koju gledaju »stvarno jeste boks mec«. Ili, mozda da bi se podjednako
ispostovali kodovi obe prakse/institucije s kojima se ovde radi, koje se suocavaju u
izvedbi... Ili, mozda da nedostatak teatarskog pojezisa ne bi mogao da se shvati kao
»lenjost« autora. Jer, ovo nije pri¢a o »ne-radu« kao taktici, ve¢ o »praksi« kao taktici —
nasuprot stvaranju i proizvodnji.
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...Citam Agambenov tekst Poiesis and Praxis (u The Man Without Content, Stanford
University Press, Stanford Ca, 1999), i razmisljam o politickom potencijalu tog prelaza u
umetnosti. I o sudbini Duchampovog Pisoara, koji je — budu¢i jedan od prvih ready-
madeova — misljen kao par excellence praksa umetnosti; ¢ak su mu i konsekvence bile
takve. A onda, 2005. godine ga vidim na izlozbi Dade u Boubourgu, fetisisticki izlozen
na postolju prekrivenom pliSanom draperijom, sam u prostoriji, sa gomilom turista i
vodi¢em koji ga objasnjava re¢ima: Remek delo umetnosti 20. veka...

Glavni problem sa Boks mecom koji nam ostaje ili sledi jeste problem institucionalnog
statusa tog boks meca koji ¢emo izvesti na teatarsku/oj scenu/i: njegove
kontekstualizacije, legitimacije i verifikacije kao pozori$ne predstave. ...U tom smislu,
njegova forma odnosno pojavnost pred publikom nam malo govori o njegovom statusu.
Ali, prvi korak jeste suocenje sa publikom.

Publika nam je potrebna kao saveznik. Potrebna nam je »inteligentna« publika. To ne
znacdi da treba ocekivati neka posebna ljudska bi¢a; mislim, ¢ak, da osnovna pretpostavka
o tome treba da bude ransijerovska: »svi ljudi imaju podjednak potencijal inteligencije«.
A na nama je da ga Boks mecom aktiviramo. To bi, onda, znacilo da nam ne treba masa,
organizam publike, nego Saroliko »gledateljstvo kao tacka glediSta institucije«. Da se
publika, s jedne strane, tako postavi, da je mi tako shvatimo, i damo joj taj izazov i
ulogu... A sa druge strane, da se za publiku problem postavi jasno i otvoreno, da pitanje
ne implicira odgovor, nego da se — ne retoricki, nego fakticki — trazi odgovor od publike.
To je ono $to je ¢ini senzibilnom i inteligentnom; §to je ¢ini da ona moze da resi jedan od
najtezih problema teatra kao institucije. Da ona da odgovor. U tom slu¢aju, izvodenje je
riskantno. Jer ¢e njegov teatarski status biti u rukama te konkretne, raznolike i ne sasvim
predvidive publike.

To znaci da gledateljstvo, a preko njega instituciju teatra vidim kao Zivu, a to znaci
otvorenu, kontingentnu i inherentno neposlusnu.

Boks me¢ kao jezicka igra teatra
decembar 2006.

Pricali smo o tome da nam je razmatranje statusa Boks meca kao teatra potrebno
prizivanje analitiCke estetike odnosno institucionalne teorije umetnosti. One ovde nikad
nisu prihvacene kao §iroko rasprostranjene teorije... Misko Suvakovié se njima bavio u
svom doktoratu objavljenom u knjizi Prolegomena za analiticku estetiku, koja mi je kroz
moj teorijski rad bila jedna od najvaznijih domacih knjiga o umetnosti. Mada, ove teorije
imaju svoje slepe mrlje, odnosno ograni¢en domet. Vazno ih je pro¢i u pocetku, kako
bismo rascistili sa romantiziraju¢im stavovima o statusu umetnosti, a posle dolaze neka
druga pitanja. Ja sam se poslednji put bavila njima u magistarskom radu, ali za aspekt
Boks meca koji spada u moj deo istrazivanja analiticka estetika i institucionalna teorija mi
se ¢ine kao najmocniji instrumentariji — jer osnovna preokupacija analitiCke estetike je
umetnost, a jedna od osnovnih tema je problem izvodenja umetnickih pojmova, definicije
i statusi umetnosti, umetni¢kog i umetni¢kog dela. Ono §to odreduje ta razmatranja jeste
antiesencijalisticki stav o umetnosti.

Jedan od dominantnih nacina definisanja pojma teatra ima za cilj da utvrdi suStinu teatra.
To je esencijalisticko definisanje; 1 izvodi se na dva nacina:

Umetnik/ca ili teoreti¢ar/ka arbitrarno uspostavlja svoju definiciju, uglavnom u vidu
poeti¢kog odredenja. Arbitrarno znaci da se jedan od mogucih, a najée$¢e zanemaren
aspekt teatra proglasava sustinskim. On se postavlja kao neophodan i dovoljan, pa na
osnovu njega definicija tezi da bude apsolutna izjava o sustini teatra. Ova izjava je
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arbitrarno-selektivna i projektivna. Drugim rec¢ima, nastaje odlukom o izdvajanju jednog
moguceg aspekta teatra, koja ima za cilj korekciju vazeceg pojma. Najcesce, ta definicija
nastaje kao reakcija na dominantnu, ali tezi da dode na mesto i preuzme njene
kompetencije. Ovako izvedeni koncepti teatra karakteristiéni su za avangardne i
neoavangardne modernisticke autore: Craiga, Artauda, Grotowskog, Barbu...

Za drugi nacin je karakteristi¢no izbegavanje arbitrarnosti. Definicija tezi da bude nau¢no
zasnovana, objektivna i1 kompletna ‘istina o teatru’, i najéeS¢e se pojavljuje kao
dominantna za neki kontekst. Ta definicija se u idealnom vidu izvodi na slede¢i nacin:
Prikupe se brojni primeri ‘teatra’; zatim se ukaZze na njihove sli¢nosti i dodirne tacke,
medu kojima se izdvoje kriterijumi koji su zajednicki vecini; u skladu s njima se utvrdi
izvestan broj karakteristika koje se proglaSavaju za neophodne i dovoljne; i na osnovu
njih se postavlja univerzalni, aistorijski i apoliticko-geografski pojam teatra. On se iznosi
kao objektivna ‘istina o teatru’ u formuli: PozoriSte je... (a nasuprot tome: Pozoriste
nije...). Ta definicija je objektivno-selektivna, deskriptivna i reduktivna. Ova logika
odredenja pojma je karakteristicna za modernizam i moze se smatrati dominantnim
dvadesetovekovnim misljenjem teatra.

Ovakav pojam teatra moze se upotrebljavati u derivativnom (derivative), vrednosnom
(evaluative) i klasifikacionom (classificatory) smislu. Za Boks mec¢ nam je najvazniji
pojam teatra u klasifikacionom smislu, iako je ta primena najreda i na prvi pogled
suvi$na. Parafrazirajuéi Georgea Dickiea: Obi¢no, najées¢e odmah znamo da li jedno
delo/¢in pozorisno ili ne, pa nema potrebe upotrebljavati frazu ‘Ovo delo je teatarsko’
kao nacin njihove klasifikacije. Medutim! Savremeni razvoj teatra (npr. ‘nevidljivo’ i
akciono pozoriste Augusta Boala, local community theatre, net teatar, teatralizovani
performans art itd.) sve ¢eSCe zahteva takvu vrstu razjasnjenja.

Definisanje teatra koje je odgovor na esencijalno pitanje Sta je pozoriste? — iako i dalje

uticajno — nailazi na neke vazne probleme koji se iz tog okvira ne mogu razresiti.
Recimo: Kako to da dve prakse koje fenomenoloski gotovo i ne nalikuju jedna na
drugu, ipak pripadaju istoj umetnickoj disciplini? — Neka su to (1) grc¢ka tragedija i
(2) Boalovo ‘nevidljivo pozoriste’; koje se obe podvode pod pojam teatra. S druge
strane je pitanje: Kako to da dve prakse koje fenomenoloski veoma nalikuju jedna
na drugu ne pripadaju istoj nego razli¢itim umetnickim disciplinama? — Neka su to
(1) postdramska predstava i (2) teatralizovani performans art; od kojih se (1)
podvodi pod pojam teatra a (2) pod pojam performans arta.

Zato, u razmatranju Boks meca kao teatra, prvi korak nije davanje novog odgovora na

pitanje Sta je pozoriste?, nego, kako predlaze Joseph Margolis, ispitivanje logike,

moguénosti i problema postavljanja samog pitanja Sta je pozoriste?

Krenuéu od Wittgensteinovog filozofskog koncepta jezicke igre. Centralna tema njegovih
Filozofskih istrazivanja (Nolit, Beograd, 1980) je svakodnevni jezik, posmatran u
analogiji sa igrom (game i gambling): Pojam igre (opstiji pojam) je primenljiv na i ¢ine
ga pojedinacne, razlicite igre (Sah, sportske igre, igre na sre¢u) — analogija — Svakodnevni
jezik (opstiji pojam) ¢ine pojedinacne, razliite jezicke igre (dogovor, poslovni sastanak,
ispit, ¢askanje). Wittgensteinov koncept igre ne zasniva se na igri kao ludickom ¢inu,
dogadaju i ¢inu izolovanom od stvarnog zivota, ve¢ na igri kao obliku zivotnih aktivnosti
(Lebensform). Jedan od osnovnih problema je: Kako se uci igra? I dalje: Da li se iz
sagledavanja nacina ucenja igre moze nesto viSe saznati o igri?, pa analogno tome, Da li
se iz saznavanja nacina ucenja jezika (ali koji nije maternji) moze saznati nesto vise o
jeziku? Strukturu igre ¢ini odredeni broj pravila i konvencija. Taj sistem pravila je javni.
Da bi se igra igrala, potrebno je znati njena pravila, bilo da se ona posebno uce, bilo da se
o njima zakljucuje gledanjem. (Pitanja koja se pokrecu su i: Ko odreduje pravila igre?,
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Da li pravila igre odreduju njeni igraci?, Da li i kako se sistem pravila moze menjati?)
lako sve vreme govori o igri, Wittgenstein ne postavlja definiciju igre u obliku: Igra je...
Prema njemu, ono $to jednu igru ¢ini igrom nije njeno sustinsko, ontolo$ko svojstvo, pa
on izbegava bilo kakvu definiciju koja bi priblizila esencijalistickom kriterijumu. Nema
neophodnih i dovoljnih karakteristika. Igra se, prema Wittgensteinu, definiSe jedino tako
Sto ¢e se jedna igra opisati, i tom opisu dodati: » To i sli¢no jeste igra«. Ono $to novu igru
¢ini igrom nije to $to ona ima nesSto zajedni¢ko sa ostalim igrama i zbog Cega Ce biti
obuhvacena tim pojmom, ve¢ to §to izmedu nje i drugih igara postoje odredene sli¢nosti
na osnovu kojih ¢e i ona biti podvedena pod pojam koji se primenjivao na ranije poznate
igre. Pritom, i pojam igre ¢e se njenim uvodenjem delimi¢no izmeniti. Sli¢nosti medu
igrama se nazivaju ‘porodi¢nim sli¢nostima’ (family resamblances) i na osnovu njih se
grade ‘porodice pojmova’. Pojam igre se, tako, jedino moze odrediti kao porodica
razlicitih igara. Isto kao §to je govor porodica razlicitih jezickih igara.

U tom kljucu, analiticki esteticar Morris Weitz zapisuje: »The problem with which we
must begin is not: What is art? but What sort of concept is ‘art’?« (»The Role of Theory
in Aestetics«, u Philosophy Looks At the Arts, Joseph Margolis ed., Temple University
Press, Philadelphia, 1987). Drugim re¢ima: U kom smislu se koristi pojam “‘umetnost’?
Da li je to vrednosni, klasifikacioni ili derivativni pojam? Ovo pitanje je parafraza
Wittgensteinove teze o znaenju: »Nije pitanje Sta znak X zna¢i?’, nego Sta on (X) ¢ini
u jeziku?’ Znacenje znaka jeste njegova upotreba u jeziku«. Primenjena na problem
teatra, ova teza pitanje Sta je pozoriste? zamenjuje pitanjem Kako, na osnovu &ega i u
odnosu na $ta se nesto definiSe kao teatar? U kom smislu se taj pojam primenjuje? ...Jer,
ako se samo zadrzimo na istoriji teatra 20. veka, susreS¢emo se sa brojnim razli¢itim, pa i
nesamerljivim pojmovima teatra. Razmatraju¢i ih, a slede¢i Weitza, uoc¢i¢emo da je
razlika medu njima u tome §to jedni (npr. italijanski futuristi ili nemacki dadaisti) kao
centralnu karakteristiku postavljaju jednu od moguénosti teatra (politicka uloga,
provokacija i1 protest), a drugi (npr. pozoriSna antropologija) drugu (scenski bios,
predizrazajno stanje, energija).

Time se dolazi do (kvazi)dileme:

DA LI SU JEDNI ILI DRUGI ILI TRECI ILI N-TI U PRAVU, ODNOSNO GRESE U DEFINISANJU
TEATRA? — ILI — POSTOJI VISE ISTOVREMENO MOGUCIH RAZLICITIH POIMOVA TEATRA?
Odgovor zasnovan na Weitzovoj raspravi glasi:

NI JEDNI NI DRUGI NI N-TI SVOJIM DEFINISANJEM NITI GRESE NITI SU U PRAVU, VEC NI
JEDNI NI DRUGI NI N-TI NE DEFINISU UNIVERZALNU SUSTINU TEATRA, VEC JEDNI UZIMAJU
U OBZIR 1 POSTAVLJAJU ZA CENTRALNE NEKE NJEGOVE ASPEKTE KAO NEOPHODNE I
DOVOLIJNE, A DRUGI DRUGE, ONE KOJE OSTALI OSTAVLJAJU PO STRANI.

Boks me¢ i »svet teatra«
januar 2007.

1.

Nekoliko dana se vrtim oko teksta Alaina Badioua The Subject of Art, koji me opet vraca

na pitanje odnosa forme Boks meca i njegovog statusa, jer Badiou u njemu kaze:
First, we have to say what is an artistic world. What is a world of art? Something
like that is our first question, our preliminary question. I propose to say that a world
is an artistic one, a situation of art, a world of art when it proposes to us a relation
between chaotic disposition of sensibility and what is acceptable as a form.

Ali, $ta je acceptable form? Odnosno, osnovno pitanje je: za koji 1 kakav svet umetnosti

je nesto prihvatljiva, a nesto drugo neprihvatljiva forma? Badiou nastavlja:
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So an artistic situation, in general, is always something like relation between a
chaotic disposition of sensibility in general (what is in the physical, what is in the
audible, and in general) and what is a form. So it's a relation (an artistic world)
between sensibility and form. And it's finally a proposition between the split of
sensibility, between what is formalism — what can be formalized of the sensibility —
and what cannot.

I, da li umetnic¢ka praksa tu ima pasivnu ulogu? Ili, ona moze biti »dogadaj« koji ¢e

iznuditi novi protokol?

Evo dijagrama za razmisljanje:

EVENT TP.A(.E BWY WON.D

e o

SogyecT

2.
Razmisljaju¢i dalje o problemu institucionalnog statusa Boks meca i koncepta jezic¢kih
igara, setila sam se pojma »svet umetnosti« (Artworld), temeljno raspravljanog u
institucionalnoj teoriji umetnosti poslednjih decenija.
Razmatrajuc¢i problem definisanja i primene umetni¢kog pojma, Arthur Danto je uveo u
teoriju pojam ‘svet umetnosti’ (»The Artworld« u Philosophy Looks At the Arts). O
(ne)smatranju nekog artefakta ili prakse za umetnost, Danto pise: »To see something as
art requires something the eye cannot decry — an atmosphere of artistic theory, a
knowledge of the history of art: an artworld«. Dakle, ono §to delo ¢ini umetni¢kim, ¢ini
da ga smatramo umetnickim, odnosno teatarskim nisu njegove vidljive karakteristike,
¢ulno pojavna svojstva, ve¢ nevidljivi odnosni aspekti — atmosfera umetnicke teorije,
znanja istorije umetnosti: svet umetnosti. Danto u tom smislu iznosi znacajnu tezu da
teorija umetnosti logic¢ki prethodi umetnickoj praksi. Svrha teorija umetnosti, prema
njemu, jeste da umetnost u¢ine mogucom.

It would, I should think, never have occurred to the painters of Lascaux that they

were producing art on those walls. Not unless there were neolitic aestheticians.
Sledeéi ovu tezu, moze se pretpostaviti da ono §to se danas smatra umetnoscu neolita za
drustvo iz doba neolita mozda i nije bila umetnost (pod verovatnom pretpostavkom da
‘neolitski esteticari’ nisu postojali) nego deo religioznog rituala ili sujeverje ili obi¢na
zabava. Zapravo, teSko je odrediti da li je pe¢insko slikarstvo u neolitu bila umetnost ili
ne, jer se ne poznaje kontekst, moguéi ili nemoguci svet umetnosti u kome su ove slike
stvarane. Sad-i-ovde one jesu umetnicka dela. ZaSto? Polazeci od pretpostavke da ne
postoji niSta u samom umetnickom delu Sto ga pouzdano i samorazumljivo ¢ini
umetnickim delom, niti mu obezbeduje da bude videno i prihvaceno kao takvo, Danto
zapaza da odgovor na pitanje da li je jedno delo umetni¢ko zavisi ne od njegovih
fenomenalistickih karakteristika ve¢ od konteksta u kojem nastaje. Zbog toga se
posmatranjem dela ne moze saznati njegov umetnicki status.
Danto time ukida samorazumljivo odredenje prakse, artefakta ili ¢ina kao umetni¢kog, da
bi ukazao na znacaj sveta umetnosti kao konteksta u kojem je za tu praksu, artefakt ili ¢in
moguce reéi: Da, to je umetnost — ili — Ne, to nije umetnost. Svet umetnosti, u
Dantoovom smislu, nije usko shvaéen kao infrastruktura umetnicke institucije, u smislu
organizovane grupe ili drustva, na primer pozori$ta (teoretiCari/ke, producenti/kinje,
publika, Skole, kriti¢ari/ke, urednici/e, umetnici/e, trziSte, zakoni, statuti i njihovi
meduodnosi). Dantoov pojam je transcendentan u tom smislu da svet umetnosti nije ono
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Sto je prisutno, ve¢ ono §to je pre, iznad, izvan i oko umetnickog dela. Svet umetnosti bi
tako, umesto ili osim strukture institucija umetnosti u drustvu, obuhvatao umetni¢ku
tradiciju, istoriju umetnosti, znanja iz oblasti umetnosti i kulture, teorije umetnosti, Siri
kulturni i drustveni kontekst koji stvara atmosferu u kojoj se odredena praksa kao
umetnicka pojavljuje. Drugim re¢ima, umetnost je moguéa tek pod odredenim uslovima,
a svet umetnosti je ono $to ih odreduje. Na kraju, to znaci da se odredena umetnicka
praksa pojavljuje u jednom kontekstu tek nakon $to je kontekst stvorio moguénosti da se
ona kao takva pojavi.

Kasnije, George Dickie nastavlja rasprave o svetu umetnosti; i uzimajuéi u obzir
navedene koncepte i probleme, dolazi do teze o institucionalnom karakteru umetnosti
(»What is Art?; An Institutional Analysis«, u Art and Philosophy, W.E. Kennick ed., St.
Martin’s Press, New York, 1979). On preuzima od Dantoa termin ‘svet umetnosti’, a
primenjuje ga i u specifi¢nijim zna¢enjima kao svet teatra, svet muzike, svet slikarstva
itd. Medutim, Dickie u konstituisanje pojma sveta umetnosti posebno ukljucuje primedbu
Mauricea Mandelbauma (»Family Resemblances and Generalizations Concerning the
Arts«, u Problems in Aestetics, Morris Weitz ed., London, 1970) o postojanju nevidljivih
odnosnih aspekata umetnosti, i na taj nacin formuli$e institucionalnu teoriju umetnosti.
Svoju upotrebu termina ‘svet umetnosti’, objasnjava ovako: »I shall use Danto’s term
‘artworld’ to refer to the broad social institution in which works of art have their place«.
Pitanje koje dalje postavlja je: Da li takva institucija postoji? i, pre toga, Sta je institucija?
Dickie polazi od objasnjenja termina ‘institucija’ iz Websterovog recnika: »3. That which
is instituted as: a. An established practice, law, custom, etc. b. An established society or
corporation.« Odmah zatim, precizno iznosi i objasnjenje svoje upotrebe termina: »When
I call the artworld an institution I am saying that it is an established practice«.
Na ovaj nacin, Dickie umetnost odreduje kao drustveni sistem koji omogucava i odreduje
umetnicku produkciju. Umetnost kao institucija je drustvena praksa. Dickie prelazi sa
Dantoovog transcendentnog odredenja konteksta (neuhvatljivog, teorijskog) na
institucionalni kontekst (materijalnu, druStvenu strukturu) umetnosti. Svet teatra je,
prema njemu, jedan od sistema u okviru sveta umetnosti koji ima specifi¢no poreklo i
istorijski razvoj. Svakako bi trebalo dodati: i specifican aktuelni sistem pravila i
elemenata na koje se ta pravila primenjuju. Ono §to je zajednicko svim umetni¢kim
sistemima jeste da se pojavljuju kao okviri (frameworks) za postojanje pojedinacnih
umetnickih radova. Drugim re¢ima, svet umetnosti obezbeduje institucionalnu potporu za
dodeljivanje statusa ‘umetnickog’ odredenim praksama i radovima.
Dickieva zamisao se moze primeniti i na teatar kao umetnic¢ki podsistem. Teatar je
umetnicki sistem zasnovan na odredenim pravilima i elementima, sa specifiénim
poreklom i istorijskim razvojem, koji ga razlikuju od ostalih sistema. Teatar se pojavljuje
kao okvir (framework) koji omogucava postojanje teatarskih dela. Drugim re¢ima, teatar
kao drusStvena institucija jeste ono §to omogucava — upravo svojom institucionalnoscu, tj.
drustvenom zasnovano$¢u — dodeljivanje statusa ‘teatarsko delo’ odredenim praksama i
artefaktima. Ovim putem, stize se do klju¢ne teze: Ako teatar kao umetnicka disciplina
kao druStvena institucija funkcioniSe na taj nacin, onda ‘teatarsko’ jeste drustveno
ustanovljen i priznat status a ne objektivna ontoloska esencijalna karakteristika pojedinih
praksi i artefakata. U tom smislu, Boks mec je ravnopravni kandidat za dodeljivanje
statusa ‘teatarskog dela’, kao i bilo koja tradicionalna dramska predstava.
Medutim, iz ovako koncipiranog pojma sveta umetnosti, Dickie izvodi definiciju
umetnickog rada (artwork, work of art):

The definition will be given in terms of artificiality and the conferred status of art

or, more strictly speaking, the conferred status of candidate for appreciation. [...] A

work of art in the classificatory sense is (1) an artifact (2) set of aspects of which
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has been conferred upon it the status of candidate for appreciation by some persons

acting on behalf of a certain social institution (the artworld).
Na ovoj tacki, Dickie ipak pokusava da ‘pomiri’ tradicionalne esencijalisticke
estetiCarske namere (definisanje suStine umetnickog dela) i svoju novouspostavljenu
relativisticku zamisao sveta umetnosti kao drustvene institucije, odnosno umetnosti kao
drustvene prakse. S jedne strane, iz koncepcije sveta umetnosti kao drustvene institucije,
umetnicki rad definiSe skupom aspekata za dodeljivanje statusa umetni¢kog dela — $to
znadi, kao drustvenu praksu. Time, pojam umetnickog dela postavlja sasvim relativisticki
i arbitrarno. Ipak, logi¢ka doslednost Dickievog relativizma zaustavlja se pred poslednji
korak: on umetnickom delu ostavlja prostor sustinske ontologije i — definiSe ga kao
artefakt, a to znaci vesStacki (artificijelno) napravljen objekat. Artificijelnost je dakle,
prema Dickieu, ono poslednje pitanje umetnosti koje nije stvar statusa ve¢ ontologije.
U tom smislu, Boks mecu bi, kao doslovnom ready madeu, nedostajao onaj visak u koji je
ulozen ljudski rad — naime, on nije vesStacki (teatarski) proizvod; ¢ak — on uopste nije
proizvod. Ultimativni problem sa teatarskim statusom Boks meca, prema Dickievoj
institucionalnoj teoriji, jeste $to je on — teatarska praksa u ogoljenom vidu: intervencija u
postojece teatarske protokole, procedure i odnose.
Na ovoj tacki, napusti¢u Dickiea, i idem dalje kroz institucionalnu teoriju umetnosti.

Temeljnu kritiku Dickieve koncepcije sveta umetnosti izvodi u kasnijem radu sam Danto
(The Transfiguration of the Commonplace; A Philosophy of Art, Harvard University Press,
Cambridge Ma, 1981). Danto Dickievim tezama o umetni¢kom predmetu zamera upravo
teorijsku nedoslednost koja se pokazuje u naivno-realistickom zakljucku prema kojem da
bi nesto bilo umetni¢ko delo ono mora biti kandidat za procenjivanje, tj. mora imati neke
objektivne odlike (imanentne objektu) koje ga ¢ine kandidatom za procenjivanje.
Danto, na kritici Dickievih shvatanja, razvija svoje kasnije teze koje zapravo odlaze i taj
poslednji korak dalje u smeru relativizma koji je ucrtao Dickie, a omogucio ranije Danto
u tekstu Artworld. 1, one se mogu ponuditi kao zavrSno istrazivacko razmisljanje o
teatarskom statusu Boks meca.
Danto u The Transfiguration of the Commonplace iznosi vazan zakljucak:
But in order to respond aesthetically to these [works of art], one must first know
that the object is an artwork, and hence the distinction between what is art and what
is not is presumed available before the difference in response to that difference in
identity is possible. After all, we have been stuck from the beginning by Aristotle’s
insight that the pleasure one derives from works of mimesis presupposes
knowledge that they are imitations, for one will not derive that pleasure from the
originals, however indiscernible originals and imitations may be.

To znanje (o statusu Boks meca) publici moramo ponuditi doslednim okruzivanjem boks
meca teatarskim protokolom, a zatim ga prepustiti kontingenciji izvedbene situacije,
kojom ne vladamo, ve¢ se u nju — upustamo, pokusavajuéi da iznudimo »dogadaj«.
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BOKS MEC
Vida Knezevi¢ i Ana Vilenica

U ring ulaze Ana i Vida

Svaki boks mec je prica,” koja uvek referide na specifiéni drustveni (umetnicki) kontekst,
a sama li¢nost boksera (umetnika) od kljuéne je vaznosti za njeno razumevanje.’

Ring je arena gde se pitanja nacije, rase, klasnih razlika i seksualnosti postavljaju na
scenu i izvode.

Na 47. Oktobarskom salonu koji je odrzan 2006. godine u Beogradu, sa podnaslovom
Umetnost Zivot i pometnja kustosa René Blocka i Barbare Heinrich, prikazana su ¢ak tri
rada koja preuzimaju i interpretiraju na svoj nacin ovu sportsku vestinu: Boks mec za
direktnu demokratiju, Joseph Beuys (1972); Boksovanje, lon Grigorescu (1977) i Moc,
Salla Tykka (1999).

Prva runda

ANA: /DIREKT/

Boks me¢ za direktnu demokratiju odigrao se 8. oktobra 1972. godine kao oprostajna
akcija 101 dana trajanja izlozbe Dokumenta 5 u Kaselu. Ovu dijalo$ku raspravu u tri
runde izmedu Jozefa Beuysa i Abrahama Kristijana Mebusa sudio je Beuysov ucenik
Anatol Herzfeld.

Za razumevanje ovog rada vazno je Beuysovo shvatanje umetnosti kao interventne
drustvene prakse. Beuysov politicki angazman i njegova umetnicka karijera postojale su
paralelno.

Godine 1971. Beuys je, putem referenduma, osnovao Organizaciju za direktnu
demokratiju. Kako bi promovisao svoju politicku ideju, koristio je umetnicki izraz.
Nakon Prvomajskih demonstracija u Zapadnom Berlinu, sakupljao je dubre u plasti¢ne
kese, na kojima je bio odStampan njegov organizacioni dijagram i natpis Kako se moze
pobediti diktatorstvo partija, a zatim ih izlagao u galerijama.

VIDA: /LEVI KROSE/

Po Jozefu Beuysu “svaka osoba/li¢nost je umetnik”, §to znaCi ona individua koja
preuzima odgovornost u kreiranju drustva u kome zivi. Po Beuysu, svako ljudsko bice
jeste arhetip umetni¢kog dela. Pod uticajem filozofa i osniva¢a antropozofije Rudolfa
Steinera i njegovog miSljenja da u svakom druStvenom organizmu mora da postoji
samostalnost kulturne, politicke i ekonomske sfere, on razvija sopstvene umetnicke i
politicke principe. Smatrao je da diskusija/razgovor moze da postane mocna alatka u
formiranju individua i dru$tva u kom te individue Zive — Beuysov pojam drustvenih
skulptura.

3 Joyce Carol Oates, On Boxing, Dolphin: Doubleday, New York, 1987; Boxer — Antology of Writting on
Boxing and Visual Culture, (ed.) David Chandler, John Gill, Tania Guha, and Gilane Tawadros, Institute of
International Visual Arts, London, 1996, str. 26.

8 Jean Fisher, “James Coleman’s Box (ahhareturnabout)”, u “Concerning Jean Coleman’s Recent Work”, u
James Coleman: Projected Images: 1972-1994, DIA Center fot the Arts, New York, 1995; Boxer — Antology
of Writting on Boxing and Visual Culture, str. 57.
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ANA: /APERKAT/

Tokom izlozbe Dokumenta 5 Beuys je organizovao Informacioni biro u kome je sa
posetiocima debatovao tokom 100 dana trajanja izlozbe. Poslednjeg dana dogodio se
boks me¢ izmedu c¢lana publike i umetnika, u kome je umetnik odneo pobedu
zahvaljujuci svojim DIREKTIMA.

/KLINC/

ANA:

Sta nam govori ova situacija? Da se svet umetnosti 70ih moZe razumeti kao prostor
borbe, a umetnost kao konfliktna pojava? Ili, mozda da demokratija nije sport za
posmatrace?

VIDA:
Ili da je umetnost sam Zzivot? A direktna demokratija umetnost?

ANA:

Da, stvari se prozimaju. Umetnost je usla u podrucje zivota, zivot je prodro u telo
umetnosti. Ova sinteza umetnosti i Zivota pociva na ideji da ljudski zivot, shvacen kao
ljudska egzistencija, kultura ideologija, moral, zajedno sa umetno$¢u moze stvoriti
kvalitativho novu celinu. Joseph Beuys je umetnickim delovanjem intervenisao unutar
politike, kulture i savremene duhovnosti, u Zelji da promeni drustvenu stvarnost i stvori
uslove za stvaranje boljeg sveta.’

VIDA: /DIREKT/

Boks me¢ jeste spektakl, javno predavanje, politi¢ki akt, dijalog.

Cesto su za&etnici prvih performansa i hepeninga koristili sport kao metaforu u svojim
telesnim i gestualnim akcijama. Znacajni fluksus umetnici, Nam June Paik, Ben Vautier i
naravno Beuys, praktikovali su upravo boks i referirali na ovaj sport u svojim
umetni¢kim akcijama. Na boks kao tipi¢éno muski borilagki sport, pesnienje...*

Dijalog za direktnu demokratiju — DIREKT. Beuysov boks me¢ iz 1972. je metafora
grubih direkt udaraca i snazne borbe za praksu direktne demokratije a nasuprot
predstavnicke tj. reprezentativne demokratije.

Pedagogija kao akcija i interakcija. Vise od dvadeset godina, Beuysova glavna
aktivnost bila je pedagogija. Novim, netradicionalnim i antibirokratskim pristupom
pedagogiji, Beuys je isticao znafaj i ulogu umetnosti u drustvenom oblikovanju
zagovarajuci ideju o Skoli otvorenoj za sve.

Biti ucitelj je moje najvece umetnicko delo. — Beuys, 1969.

Beuys je verovao da oni koji se osec¢aju da imaju neemu da nauce i oni koji osecaju da
imaju §ta da nauce treba da se drze i rade zajedno.

U manifestu za Slobodni Internacionalni Univerzitet, koji je osnovao 1972, za ciljeve

postavlja: ohrabrenje, otkrivanje, unapredenje demokratskog potencijala i njegov izraz.’

Dakle, boks me¢ kao pedagogija.

7 Misko Suvakovié, Pojmovnik suvremene umjetnosti, Horetzky, Zagreb, 2005, str. 690.

8 Vid. Wolfgang Becker, Sport in the Visual Arts in the Twentieth Century, exhib. cat. Art and Sport, Musee
des Beaux-Arts de Mons (BEL), 1984.

 Vid. http://www.walkerart.org/archive/4/9D43BDDD63F08F896167.htm
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Druga runda

ANA: /LEVI KROSE/

U radu Moé, suoeni smo sa prostorom ringa u kome su konfrontirane figure mlade Zene i
znatno krupnijeg muskarca. U ulozi bokserke nalazi se sama umetnica Salla Tykka, dok
lik muskarca, oca, igra profesionalni bokser Ilaka Sariola.

Kroz ovaj rad, umetnica se bavi kompleksnim pitanjem identiteta Zene.

U boksu oponent je uvek drugi muskarac, onaj drugi koji predstavlja pretnju muskosti.
Boks je za muskarce, on je o muskarcima. Boks jeste muskarac.'

U ovaj muski prostor Salla Tykka ulazi obnazenih grudi. Ovaj detalj upu¢uje na poznatu
tradiciju zenskog boksa u toplesu. Boks u toplesu deo je nasleda slikovitog prikazivanja
seksualizovanog tela zene ili Sou koji se izvodi za muskarce, kao fantazmatska slika zene.
Zena sa bokserskim rukavicama je provokacija upuéena muskoj Zelji. Ona je izvor
seksualnog uzbudenja potentnog muskarca (sa rukavicama), ¢ija fantazija je proizvodi.

Ova slika muske fantazmatske zelje ulazi u ring koji je simbolicki prostor borbe za mo¢ i
izmesta rodne odnose moc¢i kroz aproprijaciju muskih simbola fizickog kapitala i otkri-
vanje materijalnosti tela, koga opisuju ideoloski tragovi, kao realnog, fizickog oponenta.

VIDA: /APERKART/

U radu Mo¢, umetnice Salle Tykke, odnos dva igrac¢a u boks mecu dodatno se komplikuje
saznanjem da je to borba izmedu oca i ¢erke. Crno-beli video, slow motion i setna,
nostalgi¢éna muzika ¢ine atmosferu vrlo intimnom i na momente melodramati¢nom,
nagovestavaju¢i nam niz isprepletanih odnosa izmedu oca i ¢erke, dvoje suparnika u
ovom mecu. Ovaj rad nam pri¢a o njihovim proslim i budu¢im odnosima.

Medutim, da li neko pobeduje?

ANA: /DIREKT/

U radu Mo¢, umetnica se suocava sa figurom oca, koja u simbolickom poretku
predstavlja mo¢ i kontrolu. Problem koji Salla Tykka postavlja na scenu nije sadrzan u
samoj ideji oca, ve¢ u funkciji ¢iji je ona nosilac.

VIDA: /DESNI KROSE/

Cerka shvata da je objekt, okreée se ocu u Zelji da dobije ono nedostajuce. Tezi da
postane subjekt i da izbegne sopstvenu stereotipnu poziciju — poziciju datu u
simbolickom, falocentri¢nom, patrijarhalnom drustvu.

Trec¢a runda

ANA: /DIREKT/

Rad Iona Grigorescua Boksovanje iz 1977. godine, postavlja u simbolicki ring (sopstveni
atelje) kao oponente: umetnika i njegov alter ego. Ovaj rad je snimljen na 8 mm filmskoj
traci po principu dvostruke ekspozicije: akter je, dakle, jedan lik u dvostrukoj poziciji.

VIDA: /APERKAT/
Umetnik u svom ateljeu izvodi politicki performans boksovanja sa samim sobom ili sa
drugim ,,ja“. Prostor je skucen, pod crn, igra¢i nagi i nekontrolisani. Sudija je odsutan,

19 Joyce Carol Oates, On Boxing; Boxer — Antology of Writting on Boxing and Visual Culture, str. 32.
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kao i publika. Rad Boksovanje kao body akciju pred kamerama umetnik izvodi u
intimnom prostoru sopstvenog ateljea, koji simbolicki govori o rumunskom
komunistickom rezimu, izolaciji, opresiji, Ceausescuovoj diktaturi. Ion Grigorescu je
jedan od rumunskih disidenata, ¢iji rad je snazno politican i realisti¢an.

Situacija svakodnevne brutalnosti postaje umetnost.

ANA: /DIREKT/

Sa druge strane, koncept same izlozbe zapadnoevropskih kustosa René Blocka i Barbare
Heinrich Umetnost, Zivot, Pometnja nalaze da se pozabavimo ovim radom i u kontekstu
odnosa izmedu istoka i zapada. U tom smislu, rad Iona Grigorescua se moze razumeti ne
samo kao rascep unutar tela rumunskog gradanina pod Ceausescuovom diktaturom, ve¢ i
kao komunikacija izmedu istoka i zapada u savremenom druStvenom kontekstu.

VIDA: /LEVI KROSE/

Kustos René Block je jedan od kustosa €esto spominjanih i kritikovanih Balkanskih
trilogija, koji za izlozbu U gudurama Balkana'' nalazi direktnu inspiraciju u romanima
Karla Maja,'> gde se Balkan sa kraja 19. veka opisuje kao evropski Divlji Zapad. Kao
jednom od mnogih zapadnoevropskih kulturnih aktera i njemu se upucuje kritika u
iS¢itavanju Balkana ili istoka kao “drugog”, kao mitskog i fantazmagori¢nog sveta, ne
dopustajuci da se pomenuta regija oslobodi datog, stereotipnog konstrukta.

Medutim, ono sto pristup René Blocka ¢ini drugacijim od pristupa kustosa druge dve
izlozbe iz Balkanske trilogije jeste upravo pokus$aj da se zaviri iz/unutra, da se progovori
iz samog “drugog”, iz pozicije margine, ¢ime se daje mogucnost komunikacije i razmene
izmedu istoka i zapada."

ANA: /DIREKT/

René Block i Barbara Heinrich u okviru izlozbe rekontekstualizuju ovaj rad daju¢i mu
novo znacenje u savremenom druStvenom kontekstu. Borba se pretvara u konflikt izmedu
postkomunisti¢kog istoka i kulturne logike poznog kapitalizma zapada.

VIDA: /DIREKT/

Mene zanima koliko, u kojoj meri, i da li uopste mozemo izbeéi neoliberalni i svakako
kolonijalni interes zapadnoevropskog umetnic¢kog trzista i pokusati pronaci i uspostaviti
ravnopravno mesto lokalne umetnosti u internacionalnom umetnickom kontekstu?

ANA: /DESNI KROSE/

Boks mec¢ lona Grigorescua jeste borba sa monstruoznim drugim. Ona se vodi unutar
jednog tela. Zizek tvrdi da je ovakvu borbu moguée okonéati jedino kroz &in postajanja
drugim. Jaca strana, mo¢niji blizanac, u sukobu vizuelizovanom u radu Boksovanje,
postepeno nestaje, dok je u isto vreme ta strana ona koja pobeduje.

NOKAUTirani umetnik zavr$ava na podu.
Ali kojim / ¢ijim ¢e glasom progovoriti kad se kona¢no probudi?

" Izlozba In the Gorges of the Balkans, Kasel, 2003.
12 Karl May, Oriental Odyssey, od 1 do V, Nemsi Books, Pierpont , 2002-5.
13 Vid. http://www.ksg harvard.edu/kokkalis/ GSW$§ Ciric_paper.pdf
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2. APERKAT:
TEORIJA NA DELU

READY-MADE U IZVODACKIM UMETNOSTIMA 1990ih | 2000ih:
REGISTAR primera, sa nekim zapazanjima
Bojan Dordev, Ana Vujanovic

WochenKlausur
www.wochenklausur.at

WochenKlausur (Kunst und konkrete intervention) je umetni¢ka grupa iz Beca koja od
1993. godine realizuje seriju aktivistickih intervencija — drustvenih akcija kao svoje
umetnicke projekte.

Na poziv umetnicke institucije ili manifestacije: recimo, bijenala, izlozbe, galerije,
WochenKlausur — nakon temeljnog istrazivanja drustvene problematike grada u kojem
realizuju rad — predlazu konkretnu realizaciju neke deficitarne drustvene infrastrukture.
To su: pokretna ambulanta (Be¢, 1993), Sigurna kuca za zene Zrtve “seks trafikinga”
(Italija), Penzionerski klub (Civitella d’Agliano, 1994), intervencije u Skolama (Japan
1999-2000, Kosovo i Makedonija 1999, kao narudzbina Venecijanskog bijenala), Berza
zaposlenja (Berlin Kreuzberg, 1998) i sl.

Na ovaj nacin, grupa WochenKlausur uvodi u kontekst umetnosti neumetnicki materijal —
predlog, a najéesée i realizaciju nekog drustveno-infrastrukturnog projekta — kao svoj
umetnicki rad.

Orlan

U performansima ,,operacionog teatra® Orlan apsolutno svaki element je ready-made,
osim samog performansa kao celine. Projekat se sastoji od niza stvarnih zahvata plasti¢ne
hirurgije na licu umetnice, koje, svakako, izvode pravi hirurzi. Dakle, dogadaj je
doslovno preuzet iz medicine i postavljen na mesto umetnickog rada.

Medutim, i u ovom slucaju se radi o jakoj motivaciji u izboru (neumetni¢kog) objekta
odnosno dogadaja, a to je ogoljena rasprava o promenljivosti i konstruktivnom karakteru
savremenog identiteta. Osim toga, karakteristican postupak Orlan je da se svaki ready-
made element uveden u performans ,artificijelizuje odnosno ,teatralizuje”: Cuveni
modni kreatori kreiraju hiruska odela, pazljivo se bira plava boja kose umetnice po kojoj
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¢e se efektno slivati crvena krv itd, itd. U tom smislu, celokupan performans se pojavljuje
kao mutacija ready-madea u do detalja konstruisan umetnicki dogada;.

Annie Sprinkle

anniesprinkle.org(asm): www.aeroplastics.net/links/sprinkle link.html, loveartlab.org

Annie Sprinkle smo uvrstili u registar jer je ona sama, kao performerka, ready-made:
prostitutka i porno zvezda koja je sebe kao takvu uvela u svet umetnosti i proglasila
umetnicom performansa. O sebi kaze: ,,I'm known as the prostitute/porn star turned Ph.D.
sexologist, educator, multimedia artist and Utopian entrepreneur. I am also the author of
"Dr. Sprinkle's Spectacular Sex — Make Over Your Love Life."

Kao umetnica performansa, ona ne gubi porno aspekte, naprotiv, na njima se baziraju
njena performans-predavanja, pozori$ne predstave i performans art radovi izvedeni kao
doslovni seks-Soui. Tematski, radovi Annie Sprinkle se bave problemima seksualnosti,
seksualnih opredeljenja i praksi, pornografijom, razli¢itim vrstama ljubavi, prostitucijom,
queer vencanjima itd. Izvodi ih ona sama, Cesto zajedno sa takode ready-made
saradnicima. Izraziti primeri su: Sacred Prostitutes i Seven Men Inside KG; a predlazemo
i da pogledate njene ready-made web siteove.

Zoran Naskovski

U velikom broju radova Zorana Naskovskog, mozemo govoriti o ready-madeu (Welcome
Understanding, Death in Dallas itd). U ovaj registar je uveden pre svega njegov
performans Apolo 9, u izvodenju folk-pevacice Masinke Luki¢.

Performans je izveden u Beogradu, na BELEFu, 1999. godine. Naziv performansa je
preuzet sa singl-plo¢e folk-pevaca Masinke Luki¢ i Obrena Pjevovi¢a iz 1960ih.
Performans je izveden kao doslovni mini-koncert MaSinke Luki¢. Izvela ga je sama
pevacica, pevajui svoju ,originalnu pesmu“ o letu Apola 9 na Mesec. (Vid.
http://realitycheck.c3.hu/reference.html) Prethodno je izvedena ,,zdravica“ koja najavljuje
dogadaj, a zatim ,,zakuska“ za publiku, sa jelom i pi¢em. Jedina intervencija autora je bio
dodatak u vidu video-bima, na kojem su se emitovali dokumentarni snimci leta Apola 9.
Medutim, ovaj ready-made performans nije zasnovan na nemotivisano izabranom
objektu, veé¢ se autorski gest proteze i na ,,uvlacenje” jednog aspekta znaCenja samog
objekta (pesme Apolo 9) u svet umetnosti — u ovom slucaju, to je kriti¢ki stav daleke
periferije sveta o globalnim dogadajima, u milosevic¢evskoj Srbiji.

Jérome Bel

U plesnom radu The Show Must Go On, koreograf Jérdme Bel koristi niz pop pesama —
od kojih pojedine imaju direktne reference na ples (I Like to Move It Move It, Private
Dancer, Let’s Dance!..) — kao jedinu strukturu, dramaturski princip rada. DJ tokom
predstave pusta numeru po numeru, svaku na posebnom CDu, dok grupa treniranih i ne-
treniranih plesaca direktno svojim pokretima ili ne-pokretnoscu ilustruje kljuénu frazu
pesme. Na primer: izvodaci stoje nepomicno sve dok se u pesmi Let’s Dance upravo ne
pojave ove tri reéi, i tada pocinju da plesu. Cim je fraza zavriena, oni se opet zaustave.
Pop pesme u radu The Show Must Go On nisu koriS¢ene kao puka pratea muzika, veé
kao niz scoreova ¢ijim se doslovnim i banalnim izvodenjem konstituiSe performans. One
su ovde kao ready-madeovi, u tom smislu da su transplantirane iz svog originalnog
konteksta popularne kulture na plesnu scenu, gde dolaze na mesto “plesne partiture”.

Cak je i sam naziv rada preuzet — The Show Must Go On je &uveni hit grupe Queen.
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Christoph Schlingensief

www.schlingensief.com

Uveden je u Registar pre svega zbog performansa Bitte liebt Osterreich (Molimo vas,
volite Austriju) iz 2000. godine. Performans se izvodio 7 dana, u Becu, na trgu ispred
Drzavne Opere. U performansu je ucestvovalo 12 izvodaca — ilegalnih emigranata koji
traze azil, koji su tokom tih 7 dana bili zatvoreni u veliki kontejner postavljen na trgu.
Kontejneri su opremljeni kamerama, tako da se dogadanja u njima prenose preko ekrana.
Po principu reality TV programa, kao Big Brother, gledaoci telefonima glasaju kome ¢e
od ucesnika uskratiti ili dozvoliti azil. Najmanje popularni svakog jutra u 08h izlaze iz
kontejnera i navodno bivaju deportovani iz Austrije. Pobednik dobija status azilanta. Za
vreme performansa, izvan kontejnera reditelj razgovara sa sluCajnim prolaznicima/
publikom od kojih veéina veruje kako zaista izbacuju azilante iz zemlje. Dakle, emigranti
jesu ‘pravi’, ali je proces simulacija — niti ¢e oni koji su izbaceni biti deportovani, niti ¢e
pobednik dobiti azil.

Ono §to u je ovom performansu najdoslovniji ready-made jesu isprovocirane reakcije
prolaznika — oni postaju pravi izvodaci, ¢ime se granica izmedu izvodaca i posmatraca
brise. Ovaj performans, paradoksalno, uprkos elaboriranoj postavci, ustvari racuna na
‘nevidljivost svoje teatralnosti’. Jer situacija izbacivanja emigranata — u svetlu velikog
broja poslani¢kih mesta koje je tada osvojila stranka FPO Jorga Heidera — postaje vrlo
moguca i, zapravo, ono $to Schlingensief radi jeste direktna inscenacija zelja publike:
Heiderovih glasaca.

Milica Tomié¢

Milica Tomi¢ je 2001. godine ostvarila saradnju sa turbo-folk pevacicom Draganom
Mirkovi¢ u videu Sama i performansu [ kad jednom pukne ovo srce moje, videces u
njemu samo ime tvoje, izvedenom na festivalu Wiener Festwochen 2001. Po reCima same
umetnice, procedure popularne kulture, kao i samu pevacicu, koristila je kao ready-made.
(Vid. www.vreme.com/cms/view.php?id=290487 i
www.project-go-home.com/gohome/guestartists/Milica.html)

U video instalaciji Sama, Dragana Mirkovi¢ izvodi svoj istoimeni hit (Sama kao list na
vetru), dok je sa druge strane ekrana dokumentaristi¢ki snimljena grupa muskaraca u
slabo osvetljenoj prostoriji koja igra preferans.

Performans [ kad jednom... je doslovno izveden polucasovni tipi¢ni nastup pevacice sa
plesnom grupom, u prostoru umetnicke izlozbe. Ovaj rad je odgovor na temu izlozbe Du
bist die Welt (Ti si svef), koja se bavi strategijama globalizma. Biraju¢i Draganu
Mirkovi¢, zvezdu srpskog turbo-folka, za koji Tomié¢ tvrdi da je 'autenti¢ni proizvod
srpske pop kulture kao odgovor na sveopstu globalizaciju', autorka se ukljucuje u
kontroverznu raspravu o politickoj pozadini turbo-folka 90ih, kultur-rasizmu,
problemima emigracije i kulturnog i nacionalnog identiteta i 'vidljivosti' velike (250.000
ljudi) ex-YU dijaspore u Becu.

Rimini Protokoll
www.rimini-protokoll.de

Pozorisna grupa Rimini Protokoll realizuje site specific projekte koriste¢i aktuelne
druStvene teme i ne-trenirane izvodace po principu ready-madea. Recimo, okupljaju 7
otpustenih radnika bankrotirane belgijske nacionalne avio-kompanije Sabena, 1 od
njihovih liénih pri¢a i u njihovoj izvedbi konstruiSu predstavu sabenation. go home &
follow the news (2004). 1li, realizuju predstavu sa bugarskim kamiondzijama koji putuju
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po Evropi u samim kamionima, u kojima se nalaze zajedno sa publikom — Cargo Sofia
(20006). Ili, rekonstruiSu u real-timeu sednicu nemackog Bundestaga, u bivSoj zgradi
Bundestaga, u bivsoj prestonici Bonu, u predstavi Deutschland 2 (2002). U toj predstavi
200 gradana Bona preuzima ulogu po jednog delegata u Berlinu, i putem audio-prenosa
ponavljaju iste govore i zauzimaju njihova mesta za govornicom.

Neki projekti Rimini Protokolla koriste (neumetnicki) prostor kao glavnog 'izvodaca'
svojih predstava. Recimo, stari aerodrom u Braunschweigu u Weil der Himmel uns
braucht (2004). Uz pomo¢ audio vodic¢a — kakav se sre¢e u muzejima — publika se kroz
pricu o zgradi aerodroma postepeno upoznaje i sa specificnim nacistiCkom prosloséu
grada. Sonde Hannover (2002) je performans u kojem publika okupljena na 10. spratu
solitera dobija dvogled i sluSalice preko kojih ¢uje 'instrukcije' agenata sa trga na kojem
se nalazi soliter, kao i pomeSane zvukove i razgovore ljudi u soliteru.

Ne samo da su u njihove predstave ugradeni brojni elementi ready-madea sa ili bez
intervencije umetnika (prostor, izvodaci, druStvene situacije, narativi i sl.), ve¢ se mnogi
projekti Rimini Protokolla mogu smatrati paradigmatskim ready-madeom u teatru: time
§to se potpuno neumetnicki dogadaji uokviruju pozorisnim kontekstom kao svojim
[frameworkom 1 time integriSu u svet teatra.

Rabih Mroué

Libanski reditelj i performer mnoge svoje radove (koje obi¢no pravi u saradnji sa Linom
Saneh) realizuje koristeéi ready-made dramaturS$ke i scenske postupke. Ono $to je za
njegovu upotrebu karakteristicno jeste ispitivanje odnosa: realisti¢nosti, realnosti,
dokumentarnosti i fikcije.

Najkompleksniji primer je performans Looking for a Missing Employee, koji izvodi sa
Hatemom Imamom. Performans se izvodi u teatru a sastoji se od doslovnog
dokumentarnog izvestaja o potrazi za stvarno nestalnim libanskim drzavnim sluzbenikom
Ra'fatom Sleimanom. Sam autor je tokom godina sakupio tri sveske dokumentarnog
materijala iz novina, i u predstavi Mroué-performer izlaze izvestaj publici. Sede¢i skriven
u gledalistu, zauzima poziciju naratora, dok se izveStavanje u direktnom prenosu emituje
na ekran na sceni, postajuci predstava izveStavanja. Mroué-narator tako glumi sopstveni
realni identitet: autora Mrouéa. Osim ovog utrostru¢avanja funkcije izvrSioca, na
dramatur§kom nivou, predstava iznosi poredenje izmedu fakta i fikcije, te u njoj sama
realnost postaje fikcionalna kreacija (u teatru), a fikcija deo realnosti (politike i mas
medija). Tako od potrage za nestalim sluzbenikom postaje potraga za nestalim teatrom.

Erzen Shkololli

Albanski umetnik sa Kosova je uveden u registar sa svojim video-radom Hey You...,
prikazanim na Manifesti 4, 2002. godine. Shkololli u formalnom smislu nastavlja taktiku
Naskovskog i Tomié, i izlaze snimak doslovnog nastupa albanske folk-pevacice Shkurte
Fejza koja peva svoju ¢uvenu pesmu Moj Europe (Hej Evropo) iz 1980ih godina.

(Vid. www.kontakt.erstebankgroup.net/report/galleries/issuel5_Erzen+Shkololli +Hey+
You_video/)

Ne samo da je dokumentarni video-snimak folk nastupa uveden u kontekst umetnicke
izlozbe, vec je isti ready-made postupak sproveden i unutar samog rada. Naime, izvedba
pevacice u narodnoj nos$nji je istrgnuta/ocis¢ena od svog konteksta (u materijalnom
smislu, od orkestra, publike, bine i sl.) i smeStena u umetnicki kontekst — pevacica izvodi
u apstraktnom, ¢isto belom prostoru, dobijenim hroma-key postupkom, ¢ime se postize
efekat bele kocke. Ovaj postupak omoguéava Shkololliju i transformaciju znacenja
izabranog neumetni¢kog predmeta: Moj Europe je Cuvena ekstremno nacionalistiCka
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albanska folk pesma, koja je u doba SFRJ bila zabranjena, a sama pevacica je zbog nje
bila uhapSena. Kao ready-made, video-performans Hey You... — upravo tim c¢iS¢enjem
konteksta i izlaganjem golog predmeta — ogoljava besmislenost nacionalistickog poziva
pesme (s obzirom da se njen apetit ne zadovoljava ujedinjenjem Albanaca sa Kosova i iz
Albanije, ve¢ se megalomanski proteze na sve viSe i viSe prostora na kojima Zzive
Albanci, na kraju ukljucujuci i Brazil i Australiju), ali i besmislenost drzavne represije
koja je pesmu shvatila kao deo preteceg politickog projekta.

Tino Sehgal

Tino Sehgal, nemacki koreograf realizuje performans Bez naziva (Untitled, 2001).
Performans je predviden za izvodenje u ‘beloj kocki’ — tipicnom galerijskom prostoru
fetiSizovanom u visokom modernizmu, a zamisljen je kao 'muzej plesa 20. veka'. Nagi
plesa¢ (Sehgal) bez pratnje muzike izvodi ‘eksponate’ — fragmente ikonickih
koreografija/plesova 20. veka: po€evsi od Isadore Duncan i zavr$no sa Jeromeom Belom.
Ovaj performans pokrece pitanja o kontekstualnoj determinisanosti pojmova kao §to su
‘oslobodeno telo’ (Duncan), ‘ekspresija’ (Graham), ‘nadeni pokret’ (Cunningham),
‘doslovna/pesacka izvedba’ (Rainer) itd, ali i koncepata kao §to su originalnost,
fetiSizacija, koreografski rukopis itd. Medutim, koriste¢i ove koreografske rukopise ne
kao polaziSte za razvijanje novog koreografskog materijala, ve¢ izvodeéi ih doslovno kao
demonstracije, Sehgal postize efekat ready-made-a: transplantacija plesa u kontekst
vizuelnih umetnosti (‘bela kocka'), transplantacija istorijskih plesnih koncepata 'kao
eksponata' u kontekst savremenog plesa.

Ono $to je najprovokativnije kod Sehgala, koji kao koreograf gotovo iskljucivo
funkcioniSe u kontekstu/na trzistu vizuelnih umetnosti (dakle, opet kao svojevrsni 'ready-
made') je upravo njegovo insistiranje na efemernosti sopstvenog rada. Naime, ne postoji
ni jedna fotografija ovog ili bilo kog drugog Sehgalovog rada, a umetnik prodaje radove
kolekcionarima i muzejima tako Sto kolekcionare ili nekog od kustosa/kinja muzeja
'obuci' kako da pojedinacni rad izvedu.

TKH: SMS GERILA

SMS GERILA
autori/konceptanti: SiniSa Ili¢, Bojan Dordev, Ana Vujanovi¢

Poziv za uc¢estvovanje u “SMS Gerili”, poslat na e-mailing listu:

“SMS gerila” ukazuje na nedostatak mesta savremene umetnosti u prostoru mas medija.
Budzet je minimalan. Pokriva samo neophodna sredstva za rad ili oruzje.
Taktika je jednostavna i precizna.

e U prostoru mas medija postoji pukotina kroz koju se mozemo (skoro) besplatno

provuci u javni prostor (za razliku od zakupljenih termina, oglasa, reklama, pa i
emisija o savremenoj umetnosti, koji vrSe mediokritizaciju citavog polja
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savremene umetnosti ZA druStvo). Ta pukotina je TV chat sms porukama
gledalaca, koji emituju brojne TV stanice.

e Okupi¢emo S§to veci broj saradnika (aktera savremene umetnosti), koji ¢e
ucestvovati u performansu.

e Akcija je nenajavljena na samim TV stanicama; po€inje iznenada i isto tako se
zavrS$ava. UCesnici okupiraju prostor mas medija smsovima savremene umetnosti
i 0 savremenoj umetnosti (politi¢kim, istorijskim, malo poznatim referencama,
informativnim, aktivistickim, problematizuju¢im, kritickim, nepozeljnim,
ozbiljnim, onim §to ih novinari nikad ne pitaju, onim $to diskurs mas medija
iskljucuje...).

- Pretpostavka 1:

Mediji pokusavaju da cenzuriSu “SMS Gerilu” zarad regularnog toka smsova. Zato, njih
mora biti toliko mnogo da zakrée prostor za TV chat i oduzmu ga juboxu i ljubavnim i
seks oglasima.

- Pretpostavka 2:

Akcija ¢e verovatno biti poluneuspesna. Ali upravo je to simptom. Dva sata Cistog
simptoma koji savremena umetnost izvodi za drustvo. Taj simptom dolazi 'odozdo' (iz
roota sveta umetnosti) i time odraZava stvarne potrebe savremenog sveta umetnosti — jer
'odozgo' (iz kulturne politike), on je evakuisan.

Direktni cilj akeije:
oteti nakratko prostor mas medija za savremenu umetnost

Siri cilj akcije:
savremenom umetno$c¢u repolitizovati nepoliticki prostor mas medija u tranzicijskoj
Srbiji

Rekapitulacija “SMS Gerile”:

“SMS Gerila” je izvedena 11. oktobra 2005. godine u Beogradu.

SMS poruke su slate i emitovane na razli¢itim televizijskim komercijalnim programima u
udarnom terminu 22:00-00:00 ¢asova.

Napadnuti su TV programi: TV Palme, Stankoma, KoSave, i nacionalne stanice RTS/ 3K.

Akciju nenajavljenog upada u mas medijski prostor je izvela grupa umetnika/ca i
teoreticara/ki iz Beograda:

Jelena Bogavac, Milena Bogavac, Vlatko Ili¢, Tanja Markovi¢, Maja Mirkovi¢, DuSan
Murié, Jelena Novak, Marta Popivoda, Jelena Knezevi¢, Mirjana Boba Stojadinovic,
gosti iz Ljubljane: Igor Stromajer i Brane Zorman, kao i autori projekta.

“SMS Gerilu” podrzalo Ministarstvo kulture Republike Srbije.

“SMS Gerila” je, zatim, po licenci Teorije koja Hoda uspesno izvedena i na lokalnoj TV
stanici Jesenjin u Novom Sadu.

Akeciju su izveli novosadski umetnici, u organizaciji Per.Arta.

Novosadska “SMS Gerila” je izvedena 11. 12. 2006; u terminu od 00:00 do 02:00 ¢asa.

Obe akcije su dokumentovane u vidu video materijala i “partiture” poslatih sms poruka.
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SMS GERILA

kaolili promisljanje pravih/vlasni€¢kih odnosa

u prostoru umetnosti i kulture u doba postsocijalizma'
Ana Vujanovic

U ovom tekstu se bavim podelama kompetencija u drustvenom prostoru i moguénostima
uzajamne hibridizacije i kontaminacije podeljenih delova. Temu razmatram kroz prizmu
umetnosti. U skladu s tim, problematika koju razmatram je: moguénosti okupacije i
reaproprijacije javnog prostora, sa naglaskom na efekte ograni¢enosti pristupa. Tema je
povezana sa mojim lokalnim kontekstom: Srbijom kao postsocijalistickim drus$tvom, u
kojem su prostor umetnosti, kao i svakodnevice brutalno natopljeni polu-desno-
orijentisanom-makropolitikom i (njenom) polu-neo-liberalnom tranzicijskom makro-
ekonomijom. Jedno od kljuénih pitanja ovde je pitanje vlasnickih odnosa u ‘apstraktnom
prostoru’ umetnosti i kulture u doba post-socijalizma. Ti odnosi nisu samo materijalni
ve¢ 1 simbolicki: vlasnis$tvo nad javnim diskursom, dominantnim paradigmama, istorijom,
znanjem, konceptima, istinom... i te “opasne veze” smatram kljuénim za konstruisanje
prostora.

TkH (Teorija koja Hoda) teorijsko-umetnicka skupina iz Beograda se bavi problemom
koji sam upravo opisala u umetnicko—politi¢koj akciji nazvanoj “SMS Gerila”, i
izvedenoj u oktobru 2005. Akcija je deo projekta koji se bavi pitanjima prostora
savremene umetnosti u Srbiji danas, i realizovana je kao kratkoro¢na okupacija prostora
mas medija u Beogradu'.

Kada razmisljam o prostoru savremenog drus$tva ne mogu da zaobidem razmisljanje o
raspodeli prostora. Moje polaziste je da ne postoji prethodno-postojeéi kompaktni
drustveni prostor koji je, ili ¢e biti ili moZe biti podeljen kasnije i regulisan na taj nacin;
upravo suprotno, podela je ono §to konstituiSe, formira i oblikuje sam prostor. Upravo
zato nemam iluzije o druStvenoj celovitosti niti vrac¢anju na nju u boljoj buduénosti, vec
¢u se baviti samom tom podelom, §to znai prostornim granicama, ogranicenjima,
ivicama i barijerama.
Podela savremenog druStvenog prostora je i materijalna i simboli¢na, i one su stalno
isprepletene. Materijalna podela se odigrava kroz sistem vlasniStva nad druStvenim
institucijama (u Sirokom smislu, kao kod Althussera i Foucaulta), a simbolicka podela
(ovde se uglavnom oslanjam na Jacquesa Ranciérea) je izvedena kroz institucionalne
diskurse omogucene i podrzane raspodelom kompetencija i podelama “Culnog”
(distribution ili partition of the sensible).
Materijalna podela kroz sisteme dru$tvenih institucija je jedna od osnovnih karakteristika
modernog druStva. Ona se obi¢no ¢ini transparentnom zahvaljuju¢i vladavini
kapitalisticke logike privatnog vlasnistva i njenoj ideologiji slobode, gde je re¢ sloboda
postala sinonim za separaciju i autonomiju. Kako Homi Bhabha predlaze u knjizi
Location of Culture:
Transparentnost je akcija distribuisanja i uredivanja razlikuju¢ih prostora, pozicija,
znanja u odnosu jednih prema drugima, prema razli¢itom, diskriminatornom, ne
inherentnom smislu za red. To rezultira regulacijom prostora i mesta, kojoj je
pripisan autoritet.
Transparentnost materijalne raspodele modernog drustva ima juridicku mo¢ da sakrije
svoju politicku dimenziju kvazi-ociglednom logikom liberalnog kapitala, Sto lako vodi

14 Tekst je napravljen prema izlaganju na simpozijumu Slovenskog drustva za estetiku, Ljubljana, 2005.
'S Trenutno, planira se sledeéa akcija u Novom Sadu u organizaciji Per.arta i sa lokalnim umetnicima.
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onome §to je Althusser napisao o vremenu/prostoru kapitala: prostor bez mesta, vreme
bez trajanja, koje nimalo nije transparentno — ve¢ je hibridno i sasvim kontaminirano.

S ove tacke glediSta, a imajué¢i na umu poznatu Foucaultovu teoriju o drustvenim
institucijama i materijalnosti diskursa, kao i Althusserovu tezu o relativno autonomnim
drustvenim praksama, moze se zakljuciti da je materijalna podela prostora uvek-vec i
simbolicka. Marina Grzini¢ napominje da je kljuéni momenat ‘pravljenja politike’
razmi$ljanje o drugacijoj ekonomiji — §to znaci preispitivanje uvek-vlasni¢kih odnosa,
razli¢itih vlasniStva, npr. vlasni$tva nad istorijom. Na ovoj tacki razmatranja, ulazimo u
nestabilno podrucje “semioti¢ke ekonomije”, koja je regulisana pripisanim drustvenim
kompetencijama i ukljucuje vlasniStvo nad znacenjem i vidljivo$¢u, javnim diskursom,
paradigmama, istorijom, znanjem, konceptima, istinom, zdravim razumom, prisutnos¢u u
javnom prostoru itd. Prostor semioticke ekonomije je politicki par excellence, ako
sledimo Ranciéreove teze o politici kao re-konfiguraciji prostora kao politi¢kog, iznete u
Disagreement i jasno objasnjene u intervjuu za ¢asopis SubStance: “politika je pre svega
borba oko c¢ulnog materijala”. U toj liniji, politici su potrebne sve te prostorne
odvojenosti, jer: “...politicko uvek ulazi u igru kada su u pitanju podele i granice”
(Ranciere, SubStance). 1 tu izranjaju opasne veze ekonomije i politike (npr. u prostoru
umetnosti).

Francuski teoretiCar i bivsi situacionista Henri Lefebvre se u knjizi The Production of
Space bavio problemom prostora u ovom smislu i uveo pojam “apstraktnog prostora”,
postavljaju¢i ga u podrucje birokratske politike. Prvenstvo kapitalistiCke ekonomije nas
upucuje na prevlast i dominaciju prostora nad vremenom u kapitalistiCkom drustvu, tako
da je njegova osnovna kriti¢ka taktika reaproprijacija i divertiranje prostora (ne vremena).
U skladu s tim, detournement (skretanje, diverzija), kao centralni pojam situacionizma, se
kod Lefebvra redefiniSe na slede¢i nacin:
Postojeci prostor moze da nadzivi svoju originalnu namenu i raison d’étre koji
determiniSu njegove forme, funkcije i strukture; on tako moze postati upraznjen i
prijemCiv za divertiranje, ponovo prisvajanje i stavljanje u upotrebu sasvim
drugaciju od inicijalne.
U Drustvu spektakla, lider situacionista Guy Debord insistira na prvenstvu vremena i
njegovom ponovnom otkri¢u, pa je za njega “prostorno otudenje” u modernom drustvu
tek rezultat kapitalistiCke proizvodnje zamrznutog, ne-istorijskog vremena. Tako, da bi se
unistio spektakl, mora biti ponovo otkriveno istorijsko vreme. U The Production of Space
Lefebvre ustvari kritikuje Debordov pristup, insistiraju¢i na prvenstvu prostora i
neophodnosti njegove reaproprijacije. Za njega, kapitalisticka lazna svest nije lazna svest
o vremenu ve¢ o prostoru, jer nijedna druStvena ‘“konkretna apstrakcija” (kao Sto su:
ideologija, drzava, roba, novac itd.) ne moze postojati nezavisno od prostora ve¢ samo
kao prostorna kategorija. Da bismo sproveli ozbiljnu kriticku strategiju, prvo prostor
mora biti ponovo prisvojen; a istorijsko vreme ¢e zatim biti ponovo otkriveno “u prostoru
i kroz njega”. Lefevbreov apstraktni prostor nije homogen “iako tezi da se pojavi i bude
viden kao homogen”; on se samo Cini transparentnim, ali zapravo “sve je zataSkano”.
Zato Lefevbre napominje da je “prostor iluzoran, a da tajna iluzije lezi upravo u
transparentnosti”.
Upravo apstraktni prostor stvara druStvenu homogenost, i to moZe objasniti mesto
umetnosti u danasnjem druStvu. Postoje razliCite koncepcije o odnosima umetnosti i
drustva, i mogla bi se upisati jedna pojednostavljuju¢a putanja izmedu dve ekstremne
koncepcije. Jedna je koncepcija umetnicke autonomije u odnosu na drustvo, koja
umetnost smatra transcendentnom Kkategorijom naspram drustvene realnosti. Ova
koncepcija se dalje deli na “umetnost radi umetnosti” i “drustveno angazovanu
umetnost”. Drugi ekstrem je koncepcija po kojoj je umetnost element nadgradnje,
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direktno determinisane od strane drusStvene baze. Polaze¢i od tog pristupa, nazvanog
“teorija ogledanja”, umetnost uvek reflektuje drustvo u kojem nastaje. Medutim, prema
altiserovskom neomarksistickom (/post-/strukturalistiCkom) pristupu, umetnost nije
prostor transcendencije druStvene sfere, ve¢ unutar-drustvena ‘oznaciteljska praksa’ koja
ima izvesnu autonomiju unutar drustva. Altiserovskom terminologijom (iz Ideology and
Ideological State Apparatuses), umetnost jeste relativno autonomna drustvena praksa kao
jedan od ideoloskih aparata, koji su svi unutar-drustvene, dozvoljeno-izuzetne drustvene
prakse. Polaze¢i od te teze, urednici slovenackog Casopisa Problemi-Razprave napisali su
¢uveni uvodnik Umetnost, druzba/tekst, ukazujuéi na to da su i formula o umetnosti kao
ogledalu druStva i ona o umetnickoj autonomiji bazirane na zapadnjackoj humanistickoj
idealnoj figuri slobodnog autora-subjekta. Medutim, Althusser a kasnije i uredniStvo
Problema-Razprava, kao i mnogi drugi teoreti¢ari ukazuju da je “unutra$nja spoljasnjost”
umetnosti u dru$tvenom prostoru njeno konstitutivno mesto. Sada se mozemo vratiti
Lefebvreu. Upravo drustveno regulisano skrivanje materijalnog mesta umetnosti nju ¢ini
izuzetnom praksom koja se ¢ini transcendentnom. Posmatraju¢i mesto umetnosti na ovaj
nacin, moze se razumeti kako se njena kvazi-spoljasnjost u odnosu na drustvo konstituise
upravo zahvaljuju¢i druStvenim mehanizmima, zarad njene ideoloske funkcije o¢uvanja
imaginarne stabilnosti drustva kao jedinstvenog prostora. Ili da kazem to ovako: Sta
uciniti sa svim tim galerijama, pozoriStima, festivalima, a ne unutar njih? Potencijalno
reSenje ovog problema bi moglo biti: napraviti nova mesta za umetnost u drustvu, koje se
moze izvesti kroz reformiranje, divertiranje starih, etabliranih prostornih podela.
Reformacijske umetnic¢ke prakse su nemoguée bez rizika za samu umetnost, s obzirom da
to nije nista drugo nego borba, borba za performativno konstituisanje sopstvenih teritorija
unutar drustva.

Sada ¢u primeniti teze na aktuelni kontekst Srbije, insistiraju¢i da nije u pitanju samo
teritorijalno mesto, ve¢ i veze sa politickim resursima koji se ticu borbe za mo¢ unutar
tog prostora. Danasnja Srbija, kao druStvo u tranziciji iz socijalizma ka neoliberalnom
kapitalizmu — sa svom svojom skorasnjom ratnom istorijom, spoljnom politikom i
internim problemima sa desni¢arskom ideologijom, politickim skandalima, korupcijom,
sramnim aferama vezanim za parlamentarne procedure, procesom privatizacije itd —
moze biti savrSen primer toga kako birokratska politika skriva svoje uticaje na novo
slobodno trziste. To je savrSen primer upravo zbog svog neuspeha. To znaci da je Srbija
primitivno kapitalisticko drustvo, koje (jo$ uvek) nije sposobno da izgladi “Savove”
podele drustvenog prostora i pripisivanja kompetencija tim delovima. Kako Srbija nije
zavrSila fazu akumulacije prvobitnog kapitala, njeno kvazi-slobodno trziste se samo
otkriva kao birokratska politicka mocvara. U neuspehu da sakrije Savove, Srbija — kao
drustvo u kojem se prostorne granice stalno preklapaju — pokazuje kako je skrivanje ono
Sto konstituiSe transparentnost u jednom razvijenijem i uspes$nijem kontekstu (upravo
kako je to Lefebvre opisao).

Plasim se da mi, angazovani unutar sveta umetnosti nemamo mnogo $ta da uradimo sa

tim procesima. Ili, u optimisti¢kijem tonu: nemamo, sve dok ne napustimo prostor

odreden za umetnost, i udemo u drugi drustveni prostor, re-formirajué¢i pritom oba. Do

tog momenta, bez obzira koliko bila radikalna i kriticna, umetnost ucestvuje u

osnazivanju homogene slike drustvene zajednice, rade¢i u “sopstvenoj sobi” koja joj je

obezbedena drustvenim konsenzusom. Kao $to je Ranciére primetio (u SubStance),
Umetnici u zapadnom drustvu se trude da na te stvari gledaju individualno — ako
imaju preduslove, ono §to Virginia Woolf uspostavlja kao “sopstvenu sobu” — oni
se samo bave svojom umetnoscu.
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Ne zastupam ideju izjednaCavanja umetnosti i zivota, umetnosti i politike, ve¢ zastupam
umetnicke taktike hibrdizacije (Bhabha) i kontaminacije (Grzini¢) drustvenog prostora u
svakom njegovom delu. To se moze posti¢i kroz preko-konsenzuske promene, prosirenja
i izazivanja samog umetnickog prostora, koji bi zapofeo pregovore unutar
organizacijskog (i) drustvenog prostora. Kada govorim o konsenzusu, govorim o onom
§to je Ranciére napisao u Disagreement:
Konsenzus ne znaci jednostavno sporazum izmedu politi¢kih partija ili druStvenih
partnera o zajednickim interesima zajednice. To znaci i rekonfiguraciju vidljivosti
zajedni¢kog. Sto znaéi da su datosti bilo koje zajedni¢ke situacije objektivizirane
na takav nacin kao da se viSe ne mogu prilagodavati neslaganjima i debatama,
polemickim uokvirenjima kontroverznog sveta u dati svet.
U skladu s tim, a u suprotnom maniru, ne-u¢inkovita Srbija je kontekst koji nas sam gura
ka disenzusu o podeli prostora. Rade¢i u tom pravcu, umetnicke prakse ne mogu da
promene drusStveni prostor na “globalnom nivou”, ali mogu da naglase potrebu za
rekonfiguracijom naSih okvira u raspodelu koja ide preko ve¢ postoje¢ih mehanizama
mo¢i i konsenzuskih pristupa resursima.

Rade¢i u ovom polju, napravila sam malo istrazivanje o zakonskim procedurama u
srpskim mas medijima i sferi javne komunikacije, od 2000. godine.'® Neéu sada izlagati
detalje o zakonima i potesko¢ama sa njihovih primena, kasnjenju u transformaciji RTSa u
javni servis, aferama vezanim za rad Republicke radio-difuzne agencije, ili o postoje¢em
medijskom haosu u Srbiji. Umesto toga, rezultati i ¢injenice koje sam pronasla su ve¢ deo
postavke kljuéne teze o podeli drustvenog i kulturnog prostora u tranzicijskoj Srbiji, koju
sam iznela, a bili su takode uklju¢eni u akciju TkHa koju sam pomenula na pocetku. Da
rezimiram, poenta je da su (demokratske) promene u Srbiji 2000. godine, i pocetak
tranzicijskih procesa indukovali potrebu za promenama u medijskom prostoru, ¢iji je cilj
bila demokratska i vlasni¢ka transformacija. Mnogi ocekivani zakoni su doneti i
prihvaceni; ali skoraSnja praksa implementacije zakonskih regulativa u oblasti mas
medija pokazuje da u lokalnom kontekstu prihvatanje zakona ne podrazumeva i njihovu
primenu — jer neprimenjivanje istih ne povlaéi posledice. Na primer, Zakon o radio-
difuziji, kao osnova, donet je 2002. godine ali jos uvek nije u upotrebi. Poseban problem
je Republicka radio-difuzna agencija, osnovana 2002. godine, koja jo§ ne moze da po¢ne
sa radom zbog mnosStva greSaka u radnim procedurama. Svi problemi implementacije
zakona mogli bi biti (a ponekad i jesu) prepoznati kao politicke intervencije. Cak, Gesto
izgledaju kao sabotaze od strane vlasti i moénih medijskih magnata, jer je zahvaljujuéi
njima zvani¢ni organ u konstantnoj blokadi, a to obezbeduje sigurni status quo u radio-
difuznom prostoru i haos u distribuciji frekvencija i njihovih namena. Postoji kompleksni
jaz izmedu novog pravnog sistema, formiranog u skladu sa praksama drugih evropskih
zemalja, i njegovog implementiranja punog proceduralnih prepreka. I upravo to moze biti
jedna od osnovnih karakteristika tranzicionog drustva, gde apstraktni prostor konstantno
oblikuje materijalni, i bezuspesno pokusava da sakrije veze izmedu njih.

Ne nudim nikakvo veliko reSenje za kriticke umetni¢ke prakse koje pokusavaju da budu
relevantne u/za savremeni drustveni prostor. Ali taktike insistiranja na hibridizaciji i
kontaminaciji mogu imati efekta u ovakvim kontekstima, proizvode¢i “medu-prostore”

16 1zvori: Zakon o radio-difuziji, 2002; Javni zakon o informisanju, 2003; Zakon o telekomunikacijama,
2003; Zakon o slobodnom pristupu informacijama od javnog znacaja, 2004; Zakon o promenama i dodacima
Zakonu o radio-difuziji, 2004; Elementi strategije razvoja radio-difuzije Srbije; Nacrt strategije za razvoj
radio-difuzije u Srbiji, Plan nacrta za raspodelu radio frekvencija; Statut Republicke radio-difuzne agencije;
Informacije o aktivnostima Republic¢ke radio-difuzne agencije (septembar 2005); www.rra.org.yu,
WWW.anem.org.yu, www.nuns.org.yu, www.b92.net
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koji provociraju kvazi-stabilne kategorije. Ovde mozemo posmatrati hibridizaciju prema
Bhabhinoj tezi unutar polja politike identiteta:
Ideja hibridizacije funkcioniSe za sve vrste pozicija subjekta: svako mesto gde
mozete da prelazite kategorije, zauzimate dve pozicije subjekta odjednom, ili
nadete prostor izmedu definisanih pozicija subjekta... je mesto hibridizacije.
...Hibridizacija ...je izazov ideji ujedinjene ‘imaginarne zajednice...’.
Na slic¢an, ali ne isti na¢in Ranciére vidi neku vrstu hibridizacije kao klju¢nu za svaku
kriticku umetnost kada pise:
Glavna procedura politicke, ili kriticke umetnosti sastoji se iz omogucéavanja
susreta i moguéih sudara heterogenih elemenata. Sudar tih heterogenih elemenata
trebalo bi da provocira prekid u nasoj percepciji, i otkrije neke tajne povezanosti
stvari skrivenih iza svakodnevne realnosti... Povezanost heterogenih elemenata
govori o njihovoj Citljivosti. Ukazuje na tajne moci 1 nasilje.
To nije pitanje subverzije, ve¢ konstantne kontaminacije razlic¢itih drustvenih prostora
(kroz umetni¢ke prakse). Kao §to Marina Grzini¢ objasnjava njen i rad Aine Smit u
razgovoru sa mnom:
Mi uvek zapravo pravimo politiku, a ne umetnost, traze¢i revoluciju kroz
kontaminaciju. Nije nam cilj samo lep eksperimentalni gest umetnosti koja tezi
bezgrani¢noj autonomiji, izvan politike; u nasim radovima sve je zagadeno, svaka
slika (sli¢ica) je natopljena spoljasnjim prostorom, a svaka spoljasnjost koja postoji
“tamo vani”, u tzv. drustvu i politici je napadnuta tom unutrasnjoscu, umetnoscu.

Na kraju, govoricu o jednoj skorasnjoj umetni¢koj praksi koja se bavi ovom
problematikom. TkH, teorijsko-umetni¢ka grupa iz Beograda koja se, izmedu ostalog,
direktno bavi problemima umetnickog prostora u drustvu, odnosima umetnosti i mas
medija, podeli kulturnog prostora, jednom re¢ju — nedostatkom prostora za savremenu
umetnost u mas medijima.

U okviru toga, TkH je izvela umetnicko-politicku akciju nazvanu “SMS Gerila”. “SMS
Gerila” je realizovana 11. oktobra 2005. kao SMS napad na beogradske komercijalne i
nacionalne TV programe koji obi¢no prenose sms poruke gledalaca. Polazi$na tacka je
bila ispitivanje granica pristupa u haotic¢ni javni prostor, kada taj pristup nije konstitutivni
ve¢ problematizujuéi za taj prostor. Akciju je inicirao vizuelni umetnik Sinisa Ili¢ (sa
saradnicima u realizaciji i konceptualizaciji projekta, Bojanom Pordevim i sa mnom) i
zamisljen je kao gerilska okupacija prostora mas medija savremenom umetno$c¢u. To nije
bila dugoro¢na akcija; namera joj je bila da napravi kratku invaziju, koja skrece paznju
publike na postojeci problem. Zato smo kao mete odabrali popularne TV stanice (Palma,
Kosava, Stankom, RTS — 3. kanal...), i izveli akciju u udarnom televizijskom terminu
(izmedu 22:00 i 00:00 Casova), pozivajuci aktere savremene lokalne umetnicke scene da
nam se pridruze u akciji. Ucestvovalo je oko 15 “izvodaca” i poslato je nekoliko stotina
sms poruka u periodu od dva sata, koje su preplavile prostor za televizijski SMS chat.
SMS poruke bile su poruke savremene umetnosti i 0 savremenoj umetnosti, one koje su
uvek iskljuéene iz populistiCkog i popularnog diskursa mas medija: politi¢ke, kriticke,
aktivisticke, problematizujuc¢e, dosadne, ozbiljne, nepozeljne, nezanimljive, istorijske,
konceptualne poruke itd.

Akcija je namerno izvedena na marginama mas medija, jer su regularna mesta upravo ona
gde savremena umetnost precesto gubi svoju kriticku dimenziju za/u javnost/i. Izvedena
na mestima za TV chat, “SMS Gerila”, otvara male hibridne meduprostore (intersticies,
Bhabha) umetnosti i masovne kulture u apstraktnom prostoru srpskog drusStva. Ti
meduprostori nisu bazirani na umetnickom flertovanju sa pop kulturom, $to je u
kontekstu Srbije omiljena i zabavna taktika, ve¢ na materijalnim izazovima materijalnih
granica apstraktnog prostora, preko sporazuma o podeli prostora za delovanje i znacenje
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umetnosti i popularne kulture. To ‘preko’ nije emancipatorski (“mi zelimo da
emancipujemo mediokritetsku TV publiku”) niti adolescentski transgresivni gest (“mi
hrabro prekoracujemo konzervativni poredak™). Ne, mi izvodimo akciju precizno i
bukvalno, van prostora odredenog za umetnost, u prostoru mas medija, privriemeno mu
menjajuci namenu.

TkH planira da nastavi projekat slicnim malim akcijama ulaska u prostor mas medija
(uestvovanje u kontakt emisijama na TV i radio programima, SMS napadi u drugim
gradovima, saradnje sa hakerima koji bi omoguc¢ili slobodan pristup TV chatovima itd),
iz institucije umetnosti (onako kako je uspostavljena i znana u Srbiji). Ono $to nam je
vazno je ¢injenica da vlasni§tvo nad javnim prostorom u Srbiji nije samo ekonomsko,
iako je njegov cilj da se — u skladu sa neoliberalizmom — prikaze kao nepoliticko. Neke
informacije o njegovoj politickoj dimenziji sam dala u kratkom pregledu novih srpskih
medijskih zakona i njihovih implementacija. Ono na §ta smo posebno obratili paznju u
ovoj akciji jeste repolitizacija vlasnickih odnosa u desnicarskom javnom prostoru, $to
moze biti glavni razlog nedostatku prostora za umetnost u mas medijima — a na §ta do sad
nismo obracali paznju. Stoga, jednostavne sms poruke koje smo slali u velikom broju
postavljaju pitanje: kakva je arhitektura moéi i vlasniStva nad javnim prostorom u
danasnjoj Srbiji i njenim lazno-slobodnim trzistem, i kako je politi¢nost iskljucena iz te
veze — §ta je uzrok, a Sta posledica?

Savremena umetnost u Srbiji nema kompetenciju da postavlja ta pitanja; ta kompetencija
joj (jos uvek) nije dodeljena. Ali mi ne prihvatamo sporazum i pokusavamo da budemo
politi¢ni koliko god je moguce, u skladu sa onim S§to je Ranciére opisao: “Danas je
umetnost sve vise i vise stvar distribucije prostora i problema redeskripcije situacija. To
su sve vise i viSe stvari koje su tradicionalno pripadale politici. Ali ona ne moze pretezno
okupirati prostor ostavljen/nastao slabljenjem politickog konflikta. Ona mora da ga
preoblikuje uz rizik testiranja granica sopstvenih politika”. Posmatrano na ovaj nacin,
“SMS Gerila” deluje kao politicka umetnost zbog svoje diverzije koja reartikuliSe prostor
razli¢itih institucija, osporavajuci cak samu sebe kao umetnicki rad.

Literatura i citirani radovi:
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Marina Grzini¢ i Ana Vujanovi¢, “To nije crvena, to je krv!” — razgovor, TkH, br. 9,
Beograd, 2005.

Henri Lefebvre, The Production of Space, Routledge, London-New York, 1991

Jacques Ranciere, Disagreement — Politics and Philosophy, University of Minnesota
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COVJEK.STOLAC: Beleske
Goran Sergej Pristas

Performans Covjek.Stolac je bio pokusaj pronalaZenja nedeg zajednickog sa Zivom
istorijom performans arta u Hrvatskoj. Pozvali smo performera Damira Bartola — Indosa
da saraduje sa nama na pravljenju “cover'”” verzije njegovog performansa Covjek.Stolac
iz 1981. godine, u kojoj bi sada pored njega izvodili i Nikolina (Bujas Pristas) i Pravdan
(Devlahovi¢). Ono $to je proizaslo iz ovog susreta je komad koji je neaktuelan kao
istorijski opis (jer je previse li¢io na tehnike “tre¢eg teatra”), ali takode zato §to je
prevodio neku buntovnic¢ku energiju performansa-uzorka koja vise nije bila upucena na
prepoznatljivi cilj/metu. Veliko zadovoljstvo i zabava za sve nas koji smo radili je da je
komad funkcionisao u proklizavanju izmedu znanja, interpretacije i razumevanja, i da je
IndoSev originalni komad bio referentan u veoma ograni¢enom kontekstu, ali posto je
obnovljen, uzivo izveden, figurirao je kao garancija iluzije ukorenjenosti grupe u
ocigledno identitetsku kulturu.

U isto vreme, ispraznjena od svakog prepoznatljivog progresa, proizvodnja novog na
temelju istorije novog pozoriSta onda govori samo o proizvodnji kao takvoj — na istom
mestu i medu znanim obelezjima — ali skrecuéi sa svih mogucih putanja u vremenu koje
¢e doci.

Zeleo bih da mislim o komadu Didroov ne¢ak na isti na¢in. Taj komad je napravljen kao
let/beg kroz mnogobrojne oznaciteljske rezime, nikada sa tacke nedogleda, ali uvek
skoro-tamo, uvek u rezimu reprodukcije, ali nikada u sadrzaju. Stati¢ni beg i pravo na

neodgovornost za svet identiteta i nuznosti, kontra-lakrdijski.
*

Se¢am se dve paradigmatske izvedbe Covjeka.Stolca, koje pokazuju efekte Ciste
primernosti tog komada, njegovog postojanja samo u maniri $ta-mozemo-uciniti,
njegovog postojanja kao komada i kao celine u isto vreme, izvan sebe, Cistog
lingvistickog postojanja, performansa koji se deSava samo u jeziku.

Covjek.Stolac je razvijan kao work-in-progress. Posto smo bili trupa koja je tek pocinjala,
nismo imali budZet ni za produkciju niti za probnu salu. Zato smo se dogovorili da ¢emo
ga izvoditi kao work-in-progress na nekoliko manjih festivala u Hrvatskoj, gde bismo
mogli da provedemo neko vreme u nekoj prostoriji i kasnije prikazemo rad kao
prolaznici. Jedan od tih festivala je bila prva Platforma za mlade koreografe, projekat koji
se pojavio sasvim neocekivano kao inicijativa dvoje mladih plesaca iz Zagreba. Posto
tada ustvari nije bilo pravih komada mladih koreografa, programatori su predstavili dve
koreografije koje su izveli u¢enici/e Srednje Skole za ritmiku i ples iz Zagreba, a koje su
koreografisali nastavnici. Ono §to je bilo vise nego ocigledno u tom kontekstu je
neobi¢no pojavljivanje biopoliticke mladosti. U tom miljeu, IndoSev ¢in postao je bio-
istorijski ¢in posto je bio vidno stariji, drugaciji i cudniji.

Njegova izvedba stvorila je nelagodu jer je reprezentacijski okvir bio distribuiran kroz
telo opSte mladosti hrvatske plesne scene; medutim, ceo festival nije govorio niSta o
mladosti te plesne scene, osim da postoje neke mlade devojke u procesu formacije za
ples.

17 . . . . v .. . .
Cover se u popularnoj muzici odnosi na novu muzi¢ku obradu i izvedbu nekog starog hita, prim. prev.
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Poslednja izvedba Covjeka.Stolca se desila u Tanzquartieru u Becu. Covjek.Stolac u
kojem je Indo$ (koji je poceo sa radom u 1970im) saradivao sa Nikolinom i Pravdanom
(koji su poceli sa radom u 90im) predstavljen je iste veleri na istoj sceni sa
performansima Tomislava Gotovca (koji je zapoceo sa radom 50ih) koji je saradivao sa
Aleksandrom Ilicem i Ivanom Keser (koji su zapoceli sa radom 90ih) i Raimundom
Hogheom (koji je zapo¢eo sa radom 80ih) i Philipom Gehmacherom (koji je zapoceo sa
radom krajem 90ih). Ta (dis)konekcija je proizvela zajednicku nit prezentabilnosti za sva
tri performansa, medu kojima je Covjek.Stolac — koji je prevashodno sav u jeziku
spektakularne istori¢nosti koja viSe niSta ne razotkriva — delio sa ostalim radovima samo
ovaj bio-istorijski kontekst, koji ga je pretvorio u reprezentaciju joS-uvek-zivosti
Indosevog rada.

LET NAD KUKAVICJIM GNEZDOM

ONE FLEW OVER THE CUCKOO’S NEST
(celove€erna drama v petih dejanjih z epilogom)
Simona Semeni¢

osebe:
VASKO S.
DRAGAN K.

¢as: DANES

1.  dejanje: ZASNOVA

VASKO S.:

GARANTNO PISMO (za poslovne obiske ali udelezbo na prireditvah / for a business
visit or for participation in large group events)

Spodaj podpisani (-a) / I, the undersigned

1 (priimek in ime):

surname and name
2 rojen (-a) (datum): , v (kraj):

born on (date) in (place)
3 drzavljan (-ka):

citizen of
4 imetnik osebnega dokumenta (vrsta in Stevilka):

holder of identity document (type and number)
5 po poklicu:
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occupation
6 zaposlen (-a) (naziv in naslov podjetja):

employed at (name and address of the company)
7 maticna Stevilka podjetja:

company registration number
8 funkcija v podjetju:

position in the company
9 telefon: , e-mail:

b

phone e-mail

vabim v imenu podjetja, ki ga zastopam, naslednjega poslovnega partnerja / on behalf of
the company that I represent, | invite the following business partner:

DRAGANK:.:

10 (priimek in ime):

surname and name
11 rojen (-a) (datum): , v (kraj):

born on (date) in (place)
12 drzavljan (-ka):

citizen of
13 imetnik potnega lista (vrsta in Stevilka):

holder of passport (type and number)
14 stanujo¢ (-a):

resident at
15 po poklicu:

occupation
16 zaposlen (-a) (naziv in naslov delodajalca):

employed at (employer’s name and address)

17 funkcija v podjetju:

position in the company

18 telefon: , e-mail:
phone e-mail
VASKO S.:
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19 za obdobje od do

for the period from to

VASKO S.:

20 zaradi (navedba razloga in opis obiska) /
on the basis of (purpose of the visit)

DRAGANK.:

VASKO S.:

21 Dejavnost poslovnega partnerja oziroma podjetja /
Business partner’s or company’s activities

DRAGANK:.:

VASKO S.:

22 Naslov prebivali$¢a, kjer bo tujec v ¢asu prisotnosti v RS bival
Address at which the alien will be staying in the Republic of Slovenia

2. dejanje: ZAPLET

VASKO S.:
DRAGANK.:

23 Stroske nastanitve krije:

Accommodation costs will be covered by

poslovni partner; podpisnik garantnega pisma.

the business partner the signatory of the letter of guarantee-

**% (prekrizajte kvadratek pred pravilnim odgovorom / tick the appropriate box)
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3. dejanje: VRH

VASKO S.:

24 S partnerskim podjetjem sem poslovni stik vzpostavil prvi¢, in sicer:
Business contact with the partner company was established for the first time
na mojo pobudo na pobudo poslovnega partnerja.

on my initiative the business partner’s initiative.

Poslovni stik je bil vzpostavljen

Business contact was made

DRAGANK.:
po telefonu; preko e-poste;

by phone; by e-mail;
na drug nacin:

by other means:
*** (prekrizajte kvadratek pred pravilnim odgovorom / tick the appropriate box)

VASKO S.:

24 Kotizacija: ni predvidena, placana, ni placana.
Participation fees are: not envisaged paid not paid
DRAGAN K.:

VASKO S.:

25 S partnerskim podjetjem poslujem od leta:

(Ieto).
With the partner company has been established since: (year)

VASKO S.:
26 V zadnjem letu sem zaposlene zgoraj navedenega poslovnega partnerja vabil v

naslednjih primerih
In the last year, I issued a letter of guarantee in the following cases

DRAGANK.:

DATUM | PRIIMEK IN IME | RAZLOG
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4. dejanje: RAZPLET

VASKO S.:

27 Poslovnega partnerja na poslovnem obisku v Sloveniji spremlja
(Business partner is accompanied by)

DRAGANK.:

VASKO S.:

oseb.
number of persons

Za vsako spremljajoco osebo se izpolni dodatni list "Spremljajoce osebe”, ki je sestavni
del tega garantnega pisma. Dodatni listi se po vrsti vstavijo pred zadnjo (to) stranjo
garantnega pisma.

DRAGANK.:

SPREMLJAJOCE OSEBE / ACCOMPANYING PERSONS
Stevilka:

Number

1 (priimek in ime):

surname and name
2 rojen (-a) (datum): , v (kraj):

born on (date) in (place)
3 drzavljan (-ka):

citizen of
4 imetnik potnega lista (vrsta in Stevilka):

holder of passport (type and number)
5 * stanujoc (-a):

resident at
6 po poklicu:

occupation
7 ** zaposlen (-a) (naziv in naslov delodajalca):
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employed at (employer’s name and address)
8 funkcija v podjetju:

position in the company
9 telefon: , e-mail:

b

phone e-mail

* Naslov prebivali§¢a, kjer bo tujec v Casu prisotnosti v RS bival (Ee je razli¢no od ze
navedenega naslova).

** Zaposlen (-a) (naziv in naslov delodajalca - izpolni se samo v primeru, ¢e je podatek
razli¢en od Ze navedenega na prvi strani).

10 Druge morebitne opombe (npr.: sorodstveno razmerje)

Remarks (for example: relationship)

5. dejanje: RAZSNOVA

VASKO S.:

Obvezujem se, da podjetje, v imenu katerega podpisujem garantno pismo, za povabljene
osebe v polni meri krije stroSke nastanitve in prehrane ter stroSke morebitne nastanitve
tujca v Domu za tujce ali Domu za azil ter stroSke odstranitve tujca iz drzave, v kolikor
do tega ukrepa pride.

S podpisom tega garantnega pisma potrjujem, da sem seznanjen z dolocbami Zakona o
tujcih (Uradni list RS, §t. 93/2005 — uradno precis¢eno besedilo).

V skladu z Zakonom o varstvu osebnih podatkov (Uradni list RS, §t. 86/2004 — uradno
precis¢eno besedilo) dovoljujem, da se navedeni podatki iz tega obrazca uporabljajo v
zbirkah podatkov, ki jih skladno z Zakonom o tujcih vzpostavi, vodi in vzdrzuje pristojni
organ Republike Slovenije.

I undertake to fully cover the invited person’s costs of accommodation and sustenance,
costs of the alien’s potential accommodation in the Aliens Centre or the Asylum Centre
as well as the costs of deportation of the alien from the country in the event this measure
must be taken.

By signing this letter of guarantee I confirm that I am aware of the provisions of the
Aliens Act (Ur. 1. RS, no. 93/2005 — official consolidated text).

In compliance with the Personal Data Protection Act (Ur. 1. RS, no. 86/2004 — official
consolidated text) I consent to the inclusion of the above data in databases set up,
maintained and updated by a competent authority of the Republic of Slovenia.
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EPILOG

VASKO S.:

Kraj in datum:
Place and date
Podpis garanta:
Signature of the guarantor

zig podjetja

Garantnemu pismu so priloZena naslednja dokazila, s katerimi potrjujem navedbe:
1.
2.
3.
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3. NOKAUT:
TEORIJA

APROPRIJACIJE

kratak pojmovnik za razliite procedure aproprijacije,
razvijene u skorasnjim koreografskim i performans praksama
Bojana Cveji¢

Medu brojnim francuskim i nemackim koreografima u Evropi, sredinom 1990ih godina
se pojavila teznja ka razluc¢ivanju koreografije i plesa. Izbor da se performans naziva pre
koreografijom nego plesom implicira poststrukturalisti¢ki i dekonstruktivisti¢ki pojam
pisma (écriture) i time konstituiSe ples u obliku propozicije: “ovo je koreografija, $to
znaci, ovo moze biti ples”. Ono §to podupire logiku ove operacije je performativ, govorni
¢in, karakteristian za opstiju estetiku proglaSavanja i intencije: “ovo je umetnicki rad
ako ja tako kazem” (Donald Judd). lako izgleda zakasnela, pa time i hibridna —
kombinujuéi uticaje Judson Church Theatera, pop arta, savremene teorije umetnosti i
brehtovskog teatra sa konceptualizmom — tendencija definisanja plesa kao otvorenog
pojma izvela je uvodenje Duchamp-efekta u Sirok spektar procedura, od ready-madea do
monstruoznosti. U pregledu koji sledi, da¢u po jednu operativnu definiciju sa primerima
za svaki termin kojim sam interpretirala te prakse ili ih izmislila u saradnji sa
koreografima.

Aproprijaciju ovde koristim kao kategoriju koja oznacava Sirok spektar procedura koje
sadrze preuzimanje, de- i rekontekstualizaciju, kopiranje ili asimilaciju nekog artefakta,
proizvoda, metode, procedure, forme, stila ili vokabulara iz drugih umetnosti, kulture ili
neumetni¢kog konteksta kao glavni izvor, osnovu ili podlogu umetni¢kog dela.
Aproprijacija pripada konstruktivistickoj metodi, koja se striktno bavi veé-postoje¢im
objektima, a za razliku od esencijalisticke interpretacije ili evolucije od jezgra, Cija
metoda je obi¢no intuitivna i zasnovana na fenomenoloskoj zamisli stvaranja ex nihilo.

Aproprijacije prema nacinu na koji se koristi objekat aproprijacije:

Pronadeni predmet

Samo mali broj primera procedure “pronadenog predmeta” se moze uporediti sa
“Satisfyin Lover” (1967) Stevea Paxtona, u kojem su jednostavne svakodnevne
aktivnosti: Setanje, zaustavljanje i sedenje bile uokvirene u partituru performansa
(performance score). U radu “Verosimile” (2002) grupe Zoo/Thomasa Hauerta postoji
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pokusaj konstruisanja verodostojne situacije u kojoj se za objekte veruje da su nadeni a
ne da se za njima traga, ali ta situacija je, svakako, pokazana kao verovatno fake: puStanje
snimka amaterske izvedbe Arije iz Bachovih Goldberg varijacija. Muzi¢ki fragment je
predstavljen kao-da je zapuSteni i neprijazni predmet koji se nasao u rukama jedne od
izvodaca, koja ga je izvodila u detinjstvu pre mnogo godina i kao da ga nejasno izvlaéi iz
tog secanja.

Slicno Steveu Paxtonu i Lisi Nelson, izvodacima koji jo§ uvek potpomazu svoje
improvizacije kao-da nadenim predmetima iz svakodnevnog zivota, muzic¢ar Christian
Marclay prilagodava post-kejdzijansku estetiku slucaja i indeterminizma savremenoj
ekoloskoj etici. Njegov komad “Record without a Cover” (1985) je vinilska ploca na ¢ijoj
je povrsini urezano: “Do not store in a protective package” (Ne cuvajte u zastitnoj
ambalazi). Muzika je oblikovana direktno od tragova koriS¢enja ploce kao komada
namestaja.

Ready-made

Dok mnogi danasnji performansi obiluju citatima, samo nekoliko njih ide tako daleko da
konstruiSe pravi ready-made. U “The Last Performance” (1997), Jérdme Bel koristi
originalnu koreografiju Susanne Linke za izricanje smrti autora kao govornog ¢ina (“I am
(not) Jérome Be”, “Ich bin (nicht) Susanne Linke”, “To be or not to be (Hamlet)”, “I am
(not) Andre Agassi”). Najblizi ready-madeu, kakav se praktikuje kod Duchampa i
Duchamp-efekta, jeste Tino Sehgalov komad namenjen da bude predigra “curtain-raiser”,
izveden u Mousonturmu, u Frankfurtu 2001. Na pocetku (nekog) drugog performansa,
Sehgal prilazi publici kako bi je pozvao na striptiz Sou u najblizem baru. Dok deli karte,
on drzi predavanje kojim uokviruje naknadnu situaciju gledanja striptiza kao ples.

Asimilacija

Asimilacija se izgleda teSko moze razaznati ili odvojiti od pukog uticaja drugog stila.
Medutim, kada je “materijal”, prazni oznalitelj plesa par excellence, namerno
falsifikovan na osnovu aproprijacije metoda ili stila stranog jeziku doti¢nog
koreografa/kinje, onda je pitanje na kom nivou operiSe asimilacija. U “Bitches Brew”
(2004), pokusaj Anne Terese De Keersmaeker da istrazi improvizaciju kao radni metod
sasvim suprotno njenom insistiranju na strukturalno predodredenoj kompoziciji svodi se
najzad na aproprijaciju re¢nika i sintakse dzez-densa i hip hopa. Ti stilovi su bili utisnuti
u nepromenljivu strukturalnu matricu kompozicije u svrsi egzoticnog obogacivanja
jezika, a pod alibijem specifi¢ne improvizacije u muzici Miles Daves (npr. njegov poziv
razli¢itim muzic¢arima da improvizuju zajedno i njegova kasnija muzicka produkcija).

Prebacivanje skupa principa ili sistema

Medutim, kada se u postupku asimilacije skup principa iz drugog medija uocava kao
umetak, efekat nekog stranog ¢inioca, ali ¢iji je izvor tako preraden u novom mediju da
postaje nevidljiv, asimilacija nije ni$ta drugo do prebacivanje skupa principa ili sistema.
U “Out of Order” (2005) Mette Ingvarsten prebacuje tehnike digitalne filmske montaze,
kao $to su premotavanje unapred i unazad da bi dekonstruisala kretanja narativa. U
“Limewire” (2007) Andros Zins-Browne ekstrahuje tehnologiju peer-to-peer digitalnog
deljenja fajlova i preraduje je u proceduru generisanja pokreta u grupi.

Izmestanje i premestanje iz jednog medija u drugi

Napustaju¢i multimedije i idu¢i ka oblicima sinestezijskog ukr$tanja, prenosa i zamene
jednog cula u drugom, neki koreografi su bivali inspirisani drugim medijima umesto
plesom. Preciznije, time §to ne koriste ve¢ micu efekte iz drugog (stranog) medija u svoj
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polazni medij, oni izmeStaju i premestaju jedan medij u drugi a da ih zapravo ne meSaju.
“Ono §to je uvek pozitivna strana otkri¢a novih medija jeste §to pomazu da se stari mediji
preciznije definiSu”, rekao je austrijski filmski autor Peter Kubelka. U “50/50” (2004)
Mette Ingvarsten izmesta afektivnu ekspresiju iz (starovremenskog) medija opere i pan-
tomime kako bi je premestila u telo plesaca/ice. U “Trike” (2006) Christine Gaigg razvija
tehnike loopinga izmedu glumaca, muzicara i plesaca, saobrazno naéinu na koji ekspe-
rimentalni filmski autor Martin Arnold dekonstruiSe scene iz ranih holivudskih filmova.

Monstruoznost

Izmestanje i premestanje jednog medija u drugi moze zakomplikovati i proizvesti
monstruoznost izmedu medija ili njihovih virtuelnih efekata. Monstruoznost — kako je
definisu Gilles Deleuze i Félix Guattari — podrazumeva kompoziciju heterogenih ¢inilaca,
¢ija je veza neponovljiv dogadaj. U “Programme court avec essorage” (1999) Boris
Charmatz i Gilles Touyard 'vencavaju' tela i ve$-masinu u jedan protivprirodni spoj, na
taj nacin §to je pokret rezultat nemoguénosti prekida na pokrenutom disku koji se ubrzava
kao centrifuga. U “héatre-¢lévision” (2002) Charmatz inscenira plesnu improvizaciju u
razli¢itim kutijama: teatru, TV aparatu, sobi za jednog/u gledaoca/teljku u odsustvu tela
izvodaca. Gledalac/teljka je pozvan/a da primi performans ekstremnih ali suzbijenih
ekspresija i agresivnosti na mestu i u okruzenju video instalacije.

Aproprijacije prema nameri i efektu:

Metonimija

Aproprijacija je metonimi¢na ako je objekat prisvojen kao pred-tekst ili orude (sredstvo)
za govor o neCemu drugom. U “Poor Theater” (2004) The Wooster Group se poduhvatila
rekonstrukcije tri neuporedive autorske figure, Cije prakse dele jedino status kanona ili
remek-dela u visokoj umetnosti: Laboratorium Grotowskog u Vroclavu, kroki portret
slikara Maxa Ernsta i predavanje-demonstracija koreografa Williama Forsythea. Uprkos
veoma umesnom simuliranju tih objekata, performans je primljen kao parodija, iako je
instrumentalizovao predstave genijalnosti kako bi reflektovao protezanje termina
“avangarda” u umetnostima kroz ¢itav 20. vek, kao i karakter sopstvenog rada koji se jos
uvek percipira kao avangardan.

Diverzija (détournement) i kulturni-iamming

Smisao za parodiju zadrzale su samo procedure koje danas imaju aktivisticki cilj.
Elementi situacionisticke “diverzije” (détournement) — putem koje umetnik/ca ponovo
koristi elemente dobro poznatih medija da kreira novi rad sa druga¢ijom porukom, ¢esto
suprotnom originalnoj — mogu se prepoznati u procedurama umetnica Barbare Kruger i
Jenny Holzer iz 1980ih. Upotreba slogana kao konceptualnih statementa realizovanih u
marketinskom dizajnu ili na mestu pokazivanja trzista (kao “I shop, therefore, I am”
dizajniran kao novinski oglas, ili “Protect me from what I want” postavljen na Times
Squareu u Njujorku) bila je simulacionisti¢ka strategija interpeliranja konzumerstva.

Danas, ova strategija je preSla u kulturni aktivizam, gde je mnogo prisutnija nego u
umetnosti i poznata kao kulturni jamming. Kulturni jamming je ¢in transformisanja
postoje¢ih mas medija kako bi proizveli negativne komentare o samima sebi, upotrebom
originalnih medijskih metoda komunikacije. To je oblik javnog aktivizma, koji je
generalno suprotstavljen komercijalizaciji i vektorima korporacijske slike. Cilj kulturnog
Jjamminga je stvaranje kontrasta izmedu korporacijske slike i realnosti korporacija. To se
izvodi na simboli¢kom nivou, divertiranjem pop ikonografije, obi¢no kao odgovor na
rekuperaciju u kojoj su polazno subverzivni radovi i ideje bili prisvojeni od strane
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mainstream medija. Recimo, Illegal Art Ensamble su izdali CD, “Deconstructing Beck”
(2003) koji se moze nabaviti samo na anonimnom web-sajtu. Album je nastao preradom
semplova koje koristi cuveni pop muzicar Beck (a gotovo sva njegova muzika se dobija
od semplova) bez dozvole (bez autorskih prava) i obradom pomocu softvera koji ih
rasklapa i ¢ini disonantnim, pa time “neukusnim” i “ruznim” u poredenju sa Beckovom
muzikom. Cilj te akcije je bio da pokaze da samo oni koji plate imaju pravo na kradu
intelektualnog dobra (plundering).

Izlaganje, demonstracija i iscrpljivanje dispozitiva

Isti cilj — ali pripadajuci registru institucionalne kritike unutar visoke-umetnosti — moze
se na¢i u ciniénom izlaganju i demonstriranju ili, u viSe eksperimentalnom maniru,
istrazivanju vladajuéeg mehanizma ili dispozitiva/aparata teatra. U seriji performansa
koje zapocinje 2004. godine (“Véronique Doisneau”, 2004, “Pichet Klunchun and
Myself”, 2005), Jérome Bel pristupa profesiji plesaca/ice, umetnika/ce, pevaca/ice uz
pomo¢ osobe u doti¢noj profesionalnoj ulozi kao ready-made naraciji i demonstriranju
pri¢e o njegovoj/njenoj karijeri. Metod Xaviera Le Roya, u svim njegovim radovima a
naro¢ito u narudzbinama za interpretiranje muzi¢kog opusa (kao Sto su radovi
kompozitora Helmuta Lachenmanna u “Mouvements fiir Lachenmann”, 2005), zapocinje
Citanjem zatedene situacije ili zate¢enog dispozitiva muzi¢kog koncerta, na primer. Sta ta
situacija kao ready-made proizvodi, kako ona distribuira ¢ulno iskustvo, koji je to
sporazum po kojem se gledalac/teljka u toj situaciji ponaSaju na takav na¢in? Dispozitiv
se zatim izlaze, istrazuje i iscrpljuje u svim poznatim moguénostima sve dok ne uzvrati
pogled pogledu publike. Sli¢no izlaganje ostvaruje “(Untitled)” (2001) Tina Sehgala, u
kojem se niz rekonstruisanih stilova iz plesa dvadesetog veka izlaze, pojacavajuci
tautoloski karakter konvencije: “ovo je koreografija”.

Postprodukcija

Sledec¢i (i post-dekonstruktivisticki) korak nakon izlaganja, demonstriranja i iscrpljivanja
nacina na koje se dispozitiv predocava je postprodukcija. Postprodukcija je tehnicki
termin iz audio-vizuelnog re¢nika koji se koristi na televiziji, filmu i videu. Odnosi se na
skup procesa koji se primenjuju na snimljen materijal: montazu, umetanje drugih
vizuelnih ili zvuénih izvora, titlovanje, nah-sinhronizaciju i specijalne efekte. Kao skup
aktivnosti povezanih sa usluznim delatnostima i reciklazom, postprodukcija pripada
tercijalnom sektoru, nasuprot sektoru industrije ili poljoprivrede, tj. sektoru proizvodnje
sirovina. Prefiks “post” se odnosi na zonu aktivnosti koja vise ne pita: “Sta novo mozemo
napraviti?”, ve¢: “kako da to uradimo sa ovim §to imamo?”” Termin je u teoriju umetnosti
uveo Nicolas Bourriaud, da bi napravio razliku izmedu procedura grupe francuskih
umetnika (Pierre Huyghe, Dominique Gonzalez-Foerster, Philippe Parreno) i njihovih
starijih i mladih savremenika, kao $to su Douglas Gordon, Liam Gillick i dr. s jedne
strane, 1 konceptualisti¢kih ili postmodernisticko-eklekti¢nih manevara citiranja sa druge.
Primer postprodukcije bi mogao biti “24 Hour Psycho” (1993) Douglasa Gordona, u
kojem je Hitchcockov film (1960) usporen da traje 24 sata. U skorije vreme, Marten
Spéngberg (“Powered by Emotion”, 2004), Mette Ingvartsen (“Why We Love Action”,
2007) i Eszter Salamon (“AND THEN”, 2007) su eksperimentisali sa razli¢itim
tehnologijama reprodukcije koje dolaze nakon $to je proizvod napravljen. Recimo, u
Spangbergovom performansu se prepli¢u muzicka improvizacija, muzicka postprodukcija
i karaoke, §to su sve procedure i tehnologije dobijanja novog iz samplea
hiperprodukovanog kulturalnog ili umetni¢kog predmeta.

prevod sa engleskog: Ana Vujanovic
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KAKO DOSLOVNO PLESATI RECIMA:
Pichet Klunchun i Jéréme Bel
Marina Grzinié

U ovom tekstu, analizira¢u nekoliko odabranih predstava izvedenih na internacionalnom
festivalu MLADI LEVI 2006. u Ljubljani, na kojem je odliénom selekcijom (Nevenke
Koprivsek, direktorke festivala, u saradnji sa drugim partnerima i selektorima)
predstavljen pregled izuzetnih radova koji su otvorili produktivnu platformu za analizu
aktuelnih tema, ali i procesa i antagonizama u polju izvodackih umetnosti i savremene
umetnosti uopste.

Moj glavni fokus je performans Jéromea Bela i Pincheta Klunchuna, koji je bio
najizazovniji na festivalu. Ostali odabrani performansi koje uzimam u razmatranje se

€ X199

¢itaju kroz “oc¢i” analize izvedene na ovom izuzetnom performansu.
1. Plesi!

PICHET KLUNCHUN AND MYSELF (PICHET KLUNCHUN I JA) je “duet o Plesu”
Jérdbmea Bela, francuskog koreografa i plesaca, koji se smatra za jednog od
najistaknutijih savremenih umetnika u Evropi, napravljen u saradnji sa Pinchetom
Klunchunom, tradicionalnim tajlandskim plesacem. Zaplet je jednostavan: dva plesaca,
Bel i Klunchun, iz potpuno razli¢itih svetova, pri¢aju o plesu; uglavnom sedeci na sceni,
diskutuju o nagosti, religiji, strahovima, tradicijama i koreografiji u formi Platonovih
dijaloga. Bel i Klunchun kombinuju znake i gestove, naraciju i apstrakciju; oni porede
savremeni ples i hiljadu godina staru tajlandsku plesnu tradiciju, koja je, kako Klunchun
pri¢a i pokazuje, zasnovana samo na Cetiri lika: muskarcu, Zeni, demonu i majmunu.
Medutim, ova Cetiri lika nikada ne umiru na sceni, poSto bi to donelo maler. Ovo je
gotovo prekopiran “sadrzaj” iz najava performansa, i u iskusenju sam da kazem da je to
mozda, kao §to je slucaj sa fotografijama iz performansa, sam Jérdme Bel napisao.

Sa moje tacke gledista, ovaj duet izvodi nali¢je savremenog plesa kao i stanje savremene
umetnosti i kulture u danasnjem svetu globalnog kapitalizma.

Da bih izdvojila neke njegove produktivne elemente, kontekstualizovacu performans jos$
jednom reaproprijacijom, &itaju¢i knjigu Slavoja Zizeka The Parallax View (2006).
Zelela bih na pocetku da naglasim da se ovo ¢itanje ili kontekstualizacija ili ¢ak
reaproprijacija performansa za moj cilj (a svrha je da pokusam da odgovorim ne samo na
pitanje $ta raditi sa savremenom umetnoscu u “neznom zagrljaju” globalnog kapitala, ve¢
i u kom obliku nastaviti rad u umetnosti, i koje argumente, teme i narative gurati u prvi
plan na ovom putu) u velikoj meri poklapa sa ovom drugom reaproprijacijom. Mogu da
kazem da je ovaj tekst proizvod pogresnog €itanja i performansa i knjige. Proceduru koju
sam razvila ovde moguce je postaviti kao paralelu situaciji u kojoj u performansu Pichet
Klunchun and Myself Bel pozeli da ide nag, i onda svedo¢imo ¢udnom nametanja
“pristojnosti” od strane Klunchuna, koji ga u tome sprecava. To “Cekaj malo, hvala, ali ne
treba” je trenutak u kojem nam je omoguéeno da se suofimo sa enigmatskim
oznaciteljem, sa zeljom Drugog u svoj njenoj neprobojnosti. Umesto sirove zelje da
vidimo Bela nagog, dobijamo potpuno, ali ¢udno pristojno formulisano, odbijanje.

Sta je glavni cilj Belovog i Klunchunovog dijaloga na sceni?
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Prvo) Ovaj performans je u jasnoj kontradikciji sa na¢inom na koji smo navikli da
percipiramo (savremene) plesae koji su nemi na sceni. Ipak, postoje promene u
danas$njem savremenom plesu, ali re¢i su kori$éene kao ispadi koji seku tiSinu ili muziku
plesne predstave, a ne kao konstantan govor koji traje gotovo dva sata. U dva sata govora,
Bel i Klunchun insceniraju nali¢je onoga §to se vidi kao javno lice univerzuma
savremenog plesa. Savremeni ples (iako ovaj performans ima i reference iz
tradicionalnog tajlandskog plesa) se ovde javlja u okviru Freudovog kauca, da tako
kazem, posebno kada znamo da Lacan naglasava da je nesvesno strukturirano kao jezik,
ALI ne od strane jezika. Upravo u drugom delu ove vazne Lacanove izjave koja je
izazvala revoluciju u teoriji, nalazi se nesto $to se izvodi pred naSim ocima u toku
performansa. Sta hoéu da kazem? Adrian Johnston tvrdi da: “standardno ¢itanje Lacana
kao ‘strukturaliste’ podrazumeva da, posto je svaka individua rodena u svetu kojim
dominiraju vec-uspostavljeni jezici (langues), Lacanovo lingvistiCko nesvesno je
proizvod specifi¢nih jezickih sistema. Lacan posebno upozorava protiv shvatanja jezika u
bilo kom uobicajenom smislu, kao strukturalnog uzroka nesvesnog. Umesto toga, on
nagovestava da je pre u pitanju paralelna analogija izmedu dve sli¢ne strukture koje
neodvojivo penetriraju jedna drugu, nego precizna ekvivalentnost izmedu uzroka i
posledice. U engleskom i francuskom jeziku, pojam “jezik” moze biti izrazen na dva
nacina: langue i langage. Langue odreduje stvarni, specifi¢ni jezicki sistem: engleski,
francuski ili nemacki. Priblizno odgovara engleskom “tongue”, i naglasava svakodnevnu
upotrebu jezika. Sa druge strane, langage je znacenjski blizi engleskom “discourse” (nije
blizak francuskom discours, posebno onako kako ga Lacan koristi). Umesto naglasavanja
fenomenoloske strane konkretnih artikulacija, kao u langue, langage se odnosi na
strukturisan sistem, gramatiku ili stil koji upravljaju formiranjem izjava: nau¢ni diskurs,
religiozni diskurs itd.”

Belov i Klunchunov dijalog od 120 minuta je o strukturisanom plesnom sistemu, o
njegovoj gramatici, politici, administraciji koja upravlja formiranjem savremene plesne
prakse, o njegovom nacinu razumevanja plesnih figura, telesnim odigravanjima, njegovoj
istoriji, 1 na kraju, o njegovom diskursu u striktno lakanovskom smislu — diskursu koji je
meSavina prakse i teorije znacenja i procedura istine o toj praksi. Zato je moguce reci da,
iako se odnosi na tradicionalan tajlandski ples, ovaj performans je isklju¢ivo o
savremenom plesu, njegovim hijerarhijama i sukobima, hegemonim procedurama unutar
i izvan plesne situacije kapitalisti¢kog Prvog sveta. Klunchunove reference na tajlandski
tradicionalni ples su, tako, ve¢ izgovorene iz (njegove) perspektive savremenog plesa —
studirao je u SAD a izvodenjem se bavio u Evropi. Zbog toga, dijalog u-prostoru-izmedu
(in-between) Bela i Klunchuna, koji dolazi iz dva potpuno razli¢ita geografska i kulturna
konteksta, nije sudar dva sistema; oni komuniciraju izuzetno uspes$no u-prostoru-izmedu
njih. Oni se jasno razumeju posto razgovaraju, doslovno, ne toliko o svojim kulturnim
razlikama, ve¢ o uokviravanju izvan i unutar istog diskursa, o istom langageu
savremenog plesa. Ovaj langage nije transparentan i nije prirodan, iako je konstantno
izvoden kao prirodan, gotovo bez istorije, kao i bez istorije sopstvenog diskursa. Ovaj
diskurs je upravljan/zamagljivan/mistifikovan od strane institucija i hijerarhija koje sezu
u proSlost sve do Francuske revolucije i francuskih kraljeva, i vracaju se nazad u
sadasnjost preispituju¢i procedure neoliberalne kapitalisticke demokratije i njene
upotrebe formi reprezentacije savremenog plesa.

Zbog toga, ova procedura konstruisanja logika i modaliteta diskursa savremenog plesa
impregniranog od strane moci, institucionalnom logikom i hijerarhijama, je nesto $to u
Pichet Klunchun and Myself ima izuzetnu mo¢ i vaznost. To je pokazivanje mehanizama
diskursa savremenog plesa i nacina na koji kapital interveniSe u danasnjem globalnom
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svetu plesa. Kada turisti iz PRVOG kapitalistickog sveta posete Tajland, oni konzumiraju
tradicionalni ples samo kao praznu dekoraciju, ali isto to je moguée re¢i i za mnogo
klasi¢nih plesnih predstava danas, one su ovde, u “starom svetu” samo dekoracija tog
sveta, maniristi¢ki stil bez moc¢i. Ovo je razlog zasto su klasi¢ne plesne predstave, kao i
one savremene doslovno utopljene u rupu multimedijalnog kica i direktne konzervativne
ideologije normalizacije. Diskurs, kao §to tvrdi ZiZek, uvek oznadava odredenu drustvenu
vezu, 1 ima dva nacina postojanja: jedan je biopoliticka logika dominacije
(konceptualizovana kao birokratija, administracija, institucija plesa na primer u prvom
kapitalistickom svetu, koja strukturira, odabira i ustanovljuje istorije i sadaSnjosti
savremenog plesa), a drugi je neprekidna proizvodnja i reaproprijacija viska (vrednosti).
Nesto $to je ranije shvatano kao lokalna perverzija, u kapitalizmu je uzdignuto do
principa drustvenog zivota! Setimo se, na primer DV8 ili Jéromea Bela, ili tajlandskog
tradicionalnog plesa ili Mozarta u Austriji — svi oni su danas uzdignuti na nivo
savremenih kulturnih (praznih) znakova.

Drugo) Kada Bel odgovara na razli¢ita pitanja o savremenom plesu, on to radi u obliku
koji se u psihoanalizi zove Versagung (ne biti na visini zadatka). Versagung je
prezentovan kao oznacitelj koji se pretvara u objekt koji je sveden na inertnu mrlju. Kada
je zamoljen da izvede svoju omiljenu plesnu figuru, da je pokaze publici i samom
Klunchunu, Bel samo stoji nepokretan na sceni, u uglu. To je oznacitelj-pretvoren-u-
objekt, oznacitelj sveden na inertnu mrlju koja zastupa kolaps plesnog poretka.
Versagungom je mogucée donekle opisati i celu postavku ovog dueta za ples. Jérome Bel i
Pinchet Klunchun “nisu na visini zadatka” (pricaju umesto da plesu), $to znaci da izvode
kolaps plesnog poretka ne bi li otvorili neku vrstu buduénosti za njega.

Ovde je takode moguce razviti izvesnu kritiku Bela. Moguce je re¢i da Bel, zauzimaju¢i
poziciju oznacitelja pretvorenog u objekt, ponavlja odnos analiti¢ara prema subjektu (koji
je u psihoanalizi uvek podeljeni subjekt). To moze biti predstavljeno kao mrlja ili objekat
malo a, inertni objekat u odnosu na podeljeni subjekt § izrazen u formuli: a - $;a - $u
lakanovskoj psihoanalizi je takode formula perverzije, pa je tako moguce Citati ceo Belov
poduhvat i kao perverznu vezu sa savremenom plesnom praksom. Kao $to Zizek tvrdi,
pervert mazohista, onaj koji zauzima poziciju inertne mrlje ili nepokretnog objekta, stoji
na mestu objekta a, kao instrument Zelje drugog, i na ovaj nacin, sluzeéi svojoj zrtvi, on
je postavlja kao histerizovani podeljeni subjekt koji ne zna $ta hoce. Pervert (Bel) je onaj
koji zna umesto zrtve, to jest, pretvara se da govori iz pozicije znanja o Zelji drugog, Sto
mu omogucuje i da sluzi drugog. Konacni proizvod ovakvog odnosa i ovakve veze je
Gospodarski oznacitelj, ili drugim re¢ima, sam razvoj narcistiC¢ke licnosti utvrden u
samoostvarivanju i samokontroli! Ali, hajde da vidimo moguce obrte ovakvog odnosa u
buduénosti.

Treée) Bel i Klunchun su kao dva ljubavna partnera koji uzbuduju jedan drugog
pricajuéi najintimnije fantazije o plesu, do te mere da dozivljavaju potpuni orgazam bez
plesa, samo pricom. Mi, publika smo kontekstualizovani kao u situaciji peep-showa.
Rezultat takve ekscesne intimnosti nije teSko pogoditi. Rezultat je dijalog koji ne
normalizuje situaciju unutar savremenog plesa, ve¢ naprotiv, otvara prostor antagonizma
koji preispituje tu aproprijaciju, normalizaciju i normativizaciju. Posle takvog radikalnog,
obostranog izlaganja, oni ne¢e moci da odrze njihovu ljubavnu vezu. Ali stvar je u tome
da ova ljubavna veza (a ljubav je ovde jako bitna) nije odnos izmedu njih, ve¢ odnos
prema savremenom plesu. Ono §to mozemo nauciti iz tog dijaloga je da savremeni ples
mora da iznova-promisli (kao u bilo kojoj umetnickoj praksi danas) ulogu koju ima,
ropstvo koje odrzava, prljavi posao koji praktikuje i uzbudenje koje proizvodi prema
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kapitalu. Ovo je glavni antagonisti¢ki odnos, savr§eno jasno izrazen u situaciji u kojoj je
tradicionalni tajlandski ples viden kao puka turisticka dekoracija za one koji dolaze iz
bogatog kapitalisti¢kog sveta.

Tako, dijalog na sceni uopste i nije dijalog. On je rezultat prave antagonisticke situacije,
ili, kako ga je moguce zvati posle ¢itanja Zizekove knjige, to je ontoloski visak/eksces.
Dijalog, onako kako je pokazan i orkestriran, ostavlja publiku i prostor savremenog plesa
sa remetilackim ekscesom takve razmere, da ga kasnije nije moguée lako reintegrisati u
svet plesa. Razlika postoji izmedu konstitutivnog ontolos§kog ekscesa i opscenog ekscesa.
Opsceni eksces je eksces izuzetka, koji odrzava normalnost, dok je radikalni ontoloski
eksces Cisti eksces, paradoks ekscesa kao takvog, neCega Sto je samo po sebi ekscesno,
bez pretpostavljene normalnosti. Tako je rezultat predstave viSak/eksces, koji nije
mogucée lako normalizovati. Predstava pokazuje savremeni ples i njegov diskurs u
najCistijem obliku. Ovo je pravi eksces: Bel i Klunchun ne praktikuju njihove
najintimnije fantazije, ve¢ pri¢aju o njima, dozvoljavajuci fantazijama da okupiraju medij
gotovo netaknutih institucija savremenog, klasi¢nog i tradicionalnog plesa, do te mere da
se moze doslovno plesati (sa) re¢ima (ili, kako Zizek kaZe, jebati (sa) re¢ima).

“Normalna” savremena plesna predstava je jadna zamena za ovakvu orgiju rezanja na
parcic¢e ovog preciznog diskursa, njegovih mehanizama i figura. Rezultat ove predstave je
JAZ koji usmerava ka istini. Taj JAZ je potpuna nemoguc¢nost zauzimanja neutralne
tacke gledista, usvajanja stava unutrasnjeg mira i distance. Ukratko, iako se borbe
odvijaju u stvarnosti, pravu borbu treba dobiti u matrici, unutar domena savremenog
plesa, njegove istorije i nafina interpretacijad i procedura moci. Sli¢no kao i Matrix
Reloaded, tako i ovaj “duet o Plesu” pokazuje da ono u ¢emu je stvar jeste upravo diskurs
savremenog plesa i njegova gramatika, istorija; to je u pitanju i jasno je da bitka mora biti
dobijena iznutra.

2. Anksioznost

Bel i Klunchun su kao dva ljubavna partnera koji uzbuduju jedan drugog pri¢ajuéi svoje
najintimnije fantazije o plesu do te mere da dozivljavaju potpuni orgazam ne plesuci vec
samo pricajuci.

*

Ovaj odnos prema nacinu na koji se ophodimo prema naSim fantazijama u svetu
savremene umetnosti nas vodi do slede¢e predstave kojom se bavim u ovom tekstu —
ROADMETAL SWEETBREAD grupe (ili, pre, dua) Station House Opera iz Velike
Britanije. Station House Opera je formirana 1980. godine, i smatra se jednom od
najpoznatijih engleskih savremenih pozori$nih grupa. Roadmetal Sweetbread je opisan
kao melodrama koja se bavi usamljeno$¢u; onom tankom linijom izmedu ljubavi i
mrznje. Veoma precizan video omogucuje publici da prati dve realnosti na sceni: stvarni
svet 1 unutrasnji monolog, istinu i ¢eznju. Ovaj unutrasnji monolog nije nista drugo do
predstavljanje nasih najintimnijih fantazija na sceni. Na kraju, nije moguce razluéiti jedno
od drugog. Glavna prica predstave pokuSava da odgovori na pitanja: “Kako da znam da
uopste zelim kola¢ od jagoda? Kako da znam da zelim ovu zenu? Kako da znam da zelim
da ubijem moju suprugu?”’ Fantazija nam ovo govori i izvodi! Na taj nacin, klasi¢na
melodrama je transponovana iz realnosti u igru mnoStva pojava fantazija. Logika
Roadmetal Sweetbreada je da je video strategija oslikavanja, izvodenja i aktiviranja
fantazija bolja od sive realnosti. Ali, rezultat je sasvim paradoksalna pseudo autonomija i
ucinkovitost pojavljivanja fantazija. Station House Opera naime podleze iskusenju
svodenja kapitalizma na puke forme dobro (ponovo) odigranih scenarija fantazije.
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Glumci su uhvaceni u gotovo manijakalnu perfekciju odgovaranja na fantazije izvedene u
mediju videa svojim izvedbama. Kod Station House Opera realnost nestaje u igri
fantazija, u kojoj su fantazije potpuno samoreflektovane. Istina se nalazi ne u stvarnosti,
niti u fantazijama, ve¢ u kritici postmodernog pokusaja preuzimanja potpune moc¢i nad
oba stratuma. Ova kritika je ono §to nedostaje u performansu.

*

Stefan Kaegi (Rimini Protokoll) iz Svajcarske i Nemacke, predstavio je projekat CARGO
SOFIA-LJUBLJANA, projekat o Evropi. U svom Cargu, Kaegi koristi prepravljeni
kamion da transportuje dirljive pri¢e profesionalnih vozac¢a kamiona, +koji publici daje
ose¢aj realnog ili, bolje, istinitog iskustva. Kaegi je razvio ovaj projekat sa pravim
bugarskim kamiondzijama, koji poznaju Evropu vrlo dobro. Nekada davno, oni su
snabdevali Istok dzinsom i porno ¢asopisima, a Zapad bugarskim ¢ajem i poljskim
povréem.

Problem sa pricom Carga, tako dobro opisanom u brosuri predstave, je u tome sto je
naracija dijametralno suprotna onoj izvedenoj u Roadmetal Sweetbread. U Cargu su
angazovane prave kamiondzije — nadam se da je ovo doslovno uradeno (to jest, da ih
Kaegi dobro placa!) — da bi sve funkcionisalo koliko god je moguce realisticno. Moram
na videlo da iznesem kritiku koja je sli¢na onoj koju daje Zizek komentaridué¢i roman
Real Thing Henryja Jamesa. U ovom romanu, slikar pristaje da unajmi osiromasene prave
aristokrate kao modele ne bi li ovekovecio aristokratsku realnost. lako su “pravi” sve
izgleda kao laznjak, tako da na kraju on mora da se osloni na vulgarni par iz nize klase a
ne na pravu aristokratiju, ne bi li proizveo pravu stvar; imitacija vise klase funkcionise
mnogo bolje nego prava aristokratija. Sli¢no je moguce reéi i za Cargo; njegov propust,
da tako kazem, je oslanjanje na angaZovanje pravih vozaca kamiona, kao onih koji ¢e
svojim pozitivnim suStinskim osobinama funkcionisati kao garant istinitosti takvog
dogadaja. Ali, pravi vozaci kamiona nisu ono §to nas moze pribliziti realnosti u postavci
“laznog”, za pozoriSne svrhe konstruisanog kamionskog mizanscena. Stvarna nije
postavka, ve¢ traumati¢no jezgro nekih drustvenih antagonizama koje mora biti vidljivo
da bi vidljivi bili iskrivljeni i teski Zivoti i konteksti onih o kojima prica govori. Ili, po
Zizeku, mogu reéi, Cista razlika ne moZe biti utemeljena u pozitivnim suitinskim
osobinama.

*

SHOW YOUR FACE slovenacke grupe Betontanc i letonske grupe Umka LV je suptilna
prica o tome kako se istorija susre¢e sa sadaSnjoS¢u i ponavlja se beskrajno u obliku
individue bez lica. Ova politi¢ki i druStveno angazovana pri¢a se bazira na brilijantnoj
izvedbi mladih glumaca (Umka su stru¢njaci u koriS¢enju ‘teatra objekata’, dok su
Betontanc majstori fizickog teatra). Glumeci manipuliSu glavnim likom koji je samo
metafora, da budemo precizni — marioneta, koja preuzima sve uloge: i kao glavna vest
TV dnevnika — Zrtva, ubica, izgubljeni zaljubljeni muskarac, revolucionar, sve u isto
vreme. Betontanc i Umka LV su “samosvesni gradanin” koji konstantno obrac¢a paznju na
kulturni artefakt (marionetu), koja je u procesu da bude preuzeta od same istorije. Ovde je
bdenje usmereno na parcijalne objekte oko kojih kruze nagoni. Oni proizvode istori¢nost
istorije. Betontanc i Umka LV podvrgavaju ispitivanju komunisticku revolucionarnu
proslost jedne polovine Evrope. Komunizam je viden u izvesnoj meri na naivan nacin —
kao ista vrsta katastrofe kao §to su nacizam i fasizam; ali, kao §to je Alain Badiou izjavio,
bolje je imati pravu katastrofu (sa gulazima itd) nego imitirati katastrofi¢an dogadaj, jer
su nacizam i fasizam bili, ne manje ili viSe nego samo ubijacki spektakl “liSen svake
supstance Istine.”
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U Show Your Face ova promasena refleksija ili, bolje, “izdaja” komunisticke revolucije
je takode izdaja same predstave. Ono $to nedostaje je horizont prevazilazenja ontoloSkog
nivoa estetske forme koja pokusava da smesti sve katastrofe iz istorije u ekvilibrijum.
Stvari nisu tako jednostavne!

Sa druge strane, (ako je moguce govoriti o drugoj strani koja postoji odvojeno od
ideoloskog estetskog efekta), vidimo jedan cudesan nacin na koji se moze izvesti
anksioznost danas. Betontac i Umka LV ta¢no pokazuju — nasuprot Freudovoj tvrdnji da
anksioznost nema objekt — da stvari stoje obrnuto, te u skladu sa Lacanom mozemo
utvrdi: anksioznost je upravo rezultat dolaska preblizu objektu anksioznosti. Ovo
mozemo nauciti od Show Your Face Betontanca i Umke LV.

prevod sa engleskog: Bojan Bordev, Ana Vujanovic

KONTRADIKCIJE: MARCEL DUCHAMP, ARTHUR CRAVAN, GLENN
GOULD, JOSEPH BEUYS | JEROME BEL: BITNE KARAKTERIZACIJE
UNUTAR LJUDSKOG RADA | UMETNOSTI

(jedno pazljivo &itanje eseja Giorgia Agambena Privation is Like a Face'® sa
znatnim odstupanjima tokom interpretacije rada u umetnosti)

Migko Suvakovié

Pojam umetnosti je suStinski odreden zamislima, funkcijama i efektima ‘autonomije’
umetnickog dela u odnosu na instrumentalnost, funkcionalnost i korisnost ljudskog rada i
¢injenja u drustvu. Umetnost izgleda kao ono (delo, kontekst, ¢injenje) ispraznjeno od
ocekivanja u svakodnevici i tu svakodnevicu. Umetnost svojom autonomijom postaje
nesto ‘negativno’’® u odnosu na Zivot, oblikovanje Zivota i oblike koji &ine Zivot u
svakodnevici. Umetnost, da bi bila umetnost, mora biti izvan Zivota kao neka vrsta ljuske
ili lice koje je ispraznjeno od zahteva i oCekivanja svakodnevice. Umetnost je nesto §to je
premesteno iz zivota ili §to je smeSteno na teritoriju koja obecava to da nije teritorija
realizacije potreba, nagona, zelja, ambicija, ciljeva itd.

S druge strane, umetnost upravo u toj svoj svojoj vestackosti (biti drugo od Zivota i
potreba), biti umetno ili vestacko, pokazuje da je nema bez ljudskog rada i ljudskih
teritorija na kojima se taj rad pokazuje kao izveden, dovrsen i specificiran razlikama u
odnosu na ‘pragmati¢ni’ ili ‘prakti¢ni’ rad i delanje, tj. delovanje. Umetnost je ‘nesto’ ili
bilo sta §to je u radu: biti-u-radu ili biti u postajanju umetnoséu kao ‘onim’ §to je
ispraznjeno zivotom. Ali, umetnost se deSava usred zivota i na nacin Zivota postajuéi
odsutnost ili otklonjenost od izgleda, funkcija i efekata Zivota. Umetnost postaje prisutna
time $to se prazni od zadovoljenja gladi, seksualne Zudnje, straha od smrti, postignuca
telesnog ili duhovnog cilja. Ona je ‘tu’ sama i prazna — tacnije, ispraznjena — u svoj svojoj
Cudesnoj lepoti izvan interesnosti™ i politike.

Da bi nesto bilo ‘umetnost’ mora biti autonomno u odnosu na pragmaticni i prakti¢ni

18 Giorgio Agamben, “Privation Is Like a Face”, iz The Man Without Content, Stanford University Press,
Stanford CA, 1999, str. 59-67.

1 Christoph Menke, “The Concept of Aesthetic Negativity”, iz The Sovereignty of Art — Aesthetic Negativity
in Adorno and Derrida, The MIT Press, Cambridge MA, 1999, str. 3.

2 Imanuel Kant , “Dopadanje koje sud ukusa odreduje bez ikakvog je interesa”, u “Analitika lepog”, u
“Analitika estetike moc¢i sudenja”, iz Kritika moci sudenja, BIGZ, Beograd, 1991, str. 96-97.
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zivot i time ne-politicko, ali upravo realizacija tog zahteva je temeljno ‘politicka’ i
mogu¢a samo u okviru preraspodele politickih moguénosti, kompetencija i funkcija.
Autonomija umetnosti je politi¢ki projekt kojim se produkuje i stvarni i prividni okvir ili
teritorija ‘dejstva’ i ‘afektacije’ koja u konkretnom istorijskom drustvu izgleda kao
nepoliticka i autonomna u odnosu na politiku. Umetnost je postavljena kao institucija
kojom je ‘umetni¢ko stvaranje’ prepoznato kao podruéje stvaranja radi same umetnost™'
ili, adornovski* re¢eno, naznacena je politicka funkcija izvesnih drustvenih, kulturalnih i
time umetnickih, praksi koje izgledaju kao prakse ¢ija je drustvena funkcija da budu bez
funkcije u konkretnom istorijskom i geografskom drustvu. Nastanak paradoksalnih, ali
drustveno ostvarivih koncepcija ‘autonomije’ estetike i modernog pojma umetnosti u
kulturi je dugo trajao od visoke renesanse do doba prosveéenosti i, zatim, do
konstitutivnog uticaja na kulture devetnaestovekovnog i dvadesetovekovnog
modernizma. Znacaj klasne borbe u odnosu na umetnost vidi se kao materijalisticko
problematizovanje rada u jeziku i odnosa stila ili retorike na pitanja ideologije. U pitanju
je, za razliku od visokomodernisticke metafizicko-egzistencijalisticke 1 angazZovano-
egzistencijalisticke  kritike —humanizma®, poznomodernisticka  strukturalisti¢ko-
materijalisticka kritika humanisti¢kog gledista i projekta druStvene borbe. ‘Umetnost” se
danas kao i uvek dogada u uslovima klasne borbe. Nema nikakvog opStehumanistickog
‘ljudskog postojanja’, nikakvog ‘ljudskog nasleda’, koje ve¢ u jezgru ne bi bilo obelezeno
rascepom koji unosi ova borba. Naglasavanje opsteg humanizma, u bilo kojoj varijanti,
uvek je samo specifi¢ni efekat prikrivene afirmacije odredenog pola klasne borbe.
Analiza ovde mora i¢i do kraja: u ‘najneutralnijoj’ tematici, u impresionistickoj mrtvoj
prirodi, u nevinoj ljubavnoj pesmi — svuda je potrebno — kao njenu ‘odsutnu’, ‘negativnu’
odredenost — prepoznati istorijski specificiranu klasnu poziciju.”* Ono §to se u
humanistickoj (kapitalistickoj, gradanskoj) ideologiji knjizevnosti i umetnosti pokazuje
jeste oslanjanje na strukturiranje radnog procesa na koji se kasnije oslanja kao na
specificni fetisizam: umetnicko delo kao proizvedena, ali neupitna i neproblemska,
vrednost. Drugim re€ima, radni proces knjizevnosti 1 umetnosti je postavljen na suprot
radnom procesu industrijske proizvodnje, zato Sto knjizevnu i umetni¢ku proizvodnju
odreduje zanatsko jedinstvo radne snage i sredstava za rad. Time se zastupa iluzija da je
umetnicka proizvodnja prototip neotudenog rada — rada koji je prazno lice utilitarnog
rada.”® Drustvena borba je, a danas se vidi da borba nije samo klasna veé je i rasna,
kolonijalna ili neokolonijalna, etni¢ka, nacionalna, rodna, globalisticka, antiglobalisticka,
lokalna itd, takva da umetnost, pre svega, umetnost burzoaskog/gradanskog drustva
pokazuje kao prividno autonomnu i izvan drustvenih sukoba i borbi. Autonomija
umetnosti, estetska bezinteresnost ili nezainteresovanost, formalisticka centriranost
samog oblika umetnickog dela, samo umetnicko delo, unutra$nja logika razvoja
umetnickog dela, sveta i istorije umetnosti, te autenti¢nost ili univerzalnost umetnickog
dela i umetnosti, jesu sloZeni prividi koje zapadna umetnost zadobija iz drustvene borbe
predocavanjem statusa umetnosti kao necega §to je posebno i izuzetno, odnosno, izuzeto
od drustva i druStvenih borbi. Umetnost je prikazana i situirana kao idealno podrucje
ljudskosti i time realizacija ideologije humanizma kao ideologije koja centrira ljudskost

21 Prva upotreba fraze ‘umetnost radi umetnosti’ (’art pour I’art), koja se najéesée pripisuje francuskom
pesniku i kriti¢aru Charlesu Baudelaireu, je uvedena u spisu Benjamina Constanta “Intimni Zurnal” (1804).
Constant je ovaj koncept izveo iz esteti¢kih u¢enja Kanta i Selinga. Videti Iredell Jenkins, “Art for Art’s
Sake”, iz Dictionary of the History of Ideas, http://etext.lib.virginia.edu/cgi-local/DHI/dhi.cgi?id=dv1-18.

22 Theodor Adorno, “Funkcija”, u Uvod u sociologijo glasbe, Drzavna Zalozba Slovenije, Ljubljana, 1985, str. 62.
2 Jean-Paul Sartre, Egzistencijalizam je humanizam, IP Veselin Maslesa, Sarajevo, 1964; Dusan Pirjevec,
“Svet u svetlosti kraja humanizma”, Treci program RB br. 1, Beograd, 1969, str. 151-177.

24 “Umetnost, drustvo/ tekst” (1978), str. 2.

2 “Umetnost, drustvo/ tekst” (1978), str. 2.
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kao najvisu vrednost drustva. Ukazuje se u popularnim, ali i u profesionalnim
diskusijama o umetnosti, da je umetnost nesto $to je po sebi lepo, pozitivno, eticki i
tehnicki dobro, dostupno svim ljudima itd. Da bi se drustvo usred druStvene borbe
predocilo sebi i drugima kao ‘drustvo slobode’ i Aumanosti, ono mora da u umetnosti
dokine pokaznost drustvene borbe pokazujuci je kao nesto §to je izvan ili iznad svake
borbe pa, u transcendentnom smislu, i iznad zivota. Iskljucivanje, tj. skrivanje, tj.
praznjenje: pokaznosti oznaciteljske prakse u umetnickom delu je uslov za postojanje
drustvenog, ali i uslov za postojanje umetnosti kao privilegovane autonomne prakse
unutar druStvenog. Umetnost nije ta koja odrazava drustveno na ogledalni nacin, veé¢
‘zastupa’ drustveno skrivajuéi ili poniStavajuéi oznaciteljsku praksu kojom nastaje.
Klasi¢no i neoklasi¢no slikarstvo ili romanticarska muzika sebe pokazuju u tehnickom i
pojavno-Culnom smislu kao dela izvan i iznad svakodnevice. I, time $to poniStavaju
moguénost posredovanja svakodnevice u ime univerzalnog transcendirajuceg izgleda
dela, oni kao da ponistavaju oznaciteljsku praksu, koje kao da nema, koja kao da je izvan
polja pokaznosti umetni¢kog dela.’® Ukazuje se, zato, na dijalekti¢ki obrt kojim se
predoCava da oznaciteljska praksa jeste ta kojom se ostvaruje druStveno dok se
umetnic¢kim delom pokazuje da ga nema i da se sa umetnickim delom deSava pokretanje
onog prvobitnog, izvornog, predizrazajnog, tj. predljudskog haosa. Iluzija koju umetnicko
delo stvara pokazujuéi da je intuitivno, spontano, autenti¢no, stvoreno kao iz prirode,
transistorijsko ili transgeografsko iluzija je koju proizvodi, upravo oznaciteljska praksa
time $to u onome $to ona stvara skriva sebe kao produktivnu silu stvaranja. Iluzija o kojoj
je ovde rec, nije perceptivna iluzija opazanja dela, ve¢ ideoloska iluzija identifikovanja
umetnickog dela u odnosu na drustvo i subjekt. Drugim re¢ima, umetni¢ko delo nastaje iz
oznaciteljske prakse time §to se ‘ona’ skriva/poniStava u iluzijama o slobodnoj i
nesputanoj pokaznosti stvaralackog umetnickog C¢ina iznad 1 izvan drustvenih
uslovljenosti. Oznaciteljska praksa je, zato, prelaze¢i interpretativni put od Freuda do
Lacana, data kao stvarna osnova onoga $to se hipoteticki moze nazvati nesvesnim
strukturiranim kao jezik u drustvenoj borbi. Oznaciteljska praksa je ono §to polje
drustvenog mora da iskljuc¢i da bi se konstituisalo vladaju¢e i okruzujuée druStveno.
Iskljuc¢ivanje oznaciteljske prakse je, izgleda, uslov za postojanje drustvenog. Time se
kaze da je ‘drustveno’ prihvatljiva i predociva realnost kojom se sakriva ono uzasno i
razarajuée nesvesno, u lakanovskom smislu, Realno?, koje bi unistilo drustvo kada bi se
dalo predoditi. Istovremeno, oznaciteljska praksa je nuzno sukobljenost unutar drustva
koja se predocava time §to se ¢ini nevidljivom, ne¢ujnom, gotovo nepostojecom. Drustvo
preko oznaciteljskih praksi postavlja mreze zastupnika koji ¢e prekriti i potisnuti
Realnost oznaciteljske prakse u ime simbolizovane i prihvatljive, tj. podnosljive realnosti.
Umetnost je ‘fini’ instrument proizvodnje drugog od sebe: prikazivanja ili ‘odrazavanja’
drugog od sebe u prostoru prividne neutralnosti, neupotrebljivosti, bezinteresnosti, tj.
slobode.

I to je glavna kontradikcija svake definicije umetnosti: umetnost mora biti autonomna u
odnosu na svakodnevni zivot drustva da bi bila UMETNOST i to §to biva-u-radu
postavljena u svet kao autonomna umetnost ¢ini je politickom unutar drustvenih borbi za
mo¢, oblikovanje zivota, posedovanje, kontrolisanje, identifikovanje, jednostavno receno:
bivanje. Umetnosti nema bez te kontradikcije.

Ali kako izgleda taj ‘rad’, kakav je njegov karakter i kako se ispoljava u rapavom
delovanju od neprisutnosti do prisutnosti ‘toga’ ili bilo ¢ega kao umetnosti?

Termin pojezis oznacava ljudsko cinjenje unutar koga je umetnicko Cinjenje jedan
privilegovani primer. Po Giorgiu Agambenu, umetnost nas suocava sa oblas¢u unutar

26 “Umetnost, drustvo/ tekst” (1978), str. 2.
z Jacques Lacan, “RSI”, Ornicar? no. 6, Paris, 1976.
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celokupnog prostora ljudskog pojezisa.®® Pro-duktivno i pro-dukt su sustinske
karakteristike pojezisa. Pro-duktivno je ono §to stavlja pro-dukt u sadasnjost.”’ Pojmovi
pro-duktivno i pro-dukt su izrazi pojezisa i treba ih razlikovati od pojmova produktivno i
produkt koji se odnose na proizvede industrijskog rada. Razlika izmedu pojezisa i prakse
je u tome Sto se praksa razumeva kao otudeni rad od pojezisa. Otudenje prakse od
pojezisa se odigralo razdvajanjem manuelnog od intelektualnog rada. Pojezis nije
nematerijalan rad, ve¢ svojom pro-duktivnoscu nadilazi otudenost i podeljenost prakse. O
pojezisu kao radu govori Agamben pozivajuéi se na Platonove reci iz Gozbe. Pojezisom
je nazvan bilo koji uzrok koji dovodi u postojanje nesto ¢ega tamo nije bilo pre tog
uzroka. Pojezis je pojmovno i iskustveno blizak grékom osec¢anju, ili nasem pripisivanju
grékom osecanju da je spontano davanje oblika nalik dejstvu prirode (fizisa). Ali problem
sa tumacenjem ‘pojezisa’ nastupa kada se dode u sadasnji trenutak — kad umetnost nije
mitski videna kao pro-duktivnost spontanog oblikovanja kojim se neSto kao iz prirode
postavlja tada i tu u svet, ve¢ kao produkcija (proizvodnja), kao produkcija (upotreba,
imenovanje, aranzman) ili kao postprodukcija ili izvodenje umetnosti u masmedijskom
sistemu posredstvom izlaganja, promovisanja, razmene, reprodukovanja itd.

Produkcija nije oblikovanje koje polazi od ‘prirodne materije’ kroz tehne, tj. umece
manuelnog rada, do oblikovane materije: umetnickog dela. Produkcija je pre-oblikovanje
ve¢ postojece, drustveno pro-dukovane materije. Koncepti transformacije, transfiguracije
ili reciklaze odnosno, rimejka (remake) su prihvatljivi. Transformacijom se naziva svaki
preobrazaj proizvoda na osnovu nekih protokolarnih pravila u kulturi i drustvu.
Transfiguracijom se naziva premestanje proizvoda iz konteksta u kontekst, pri cemu ¢in
premestanja vodi ka novom znacenjskom i ¢ulnom pojavljivanju tog proizvoda. Proizvod
nema nepromenljiv identitet u svim mogucim svetovima, ve¢ menja identitet od moguéeg
sveta do moguéeg sveta. Zamisao ready-madea, kako ju je postavio Marcel Duchamp®,
primarni je rad sa premestanjem postojeceg industrijskog proizvoda masovne potrosnje u,
na primer, umetni¢ko delo. Ali, premesStanje se da prepoznati i kod fetisista koji jedan
svakodnevni proizvod iznose iz njihovog konteksta svakodnevne upotrebe i postavljaju u
prostor svojih seksualnih opsesija, usredsredenja paznje i uzivanja. Reciklazom se naziva
postupak osvezavanja ili obnavljajuce upotrebe industrijskih proizvoda koji su prosli kroz
prakse razmene i potrosnje. Reciklaza je dodatni rad koji ¢ini da se ono §to je potroSeno u
objektnom ili receptivnom smislu ponovo postavi u svet kao proizvod. Reciklaza je
ocigledni primer obnavljanja pojezisa koji tada jedino i jeste praksa. Pojezis koji se
ponavlja postaje praksa, ali da li to postaje zbog ponavljanja ili zbog otudenja od
prvobitnosti produkta koji je jos$ hipoteticki povezan sa prirodom? Reciklaza je namerni
ljudski rad koji od proizvoda ljudskog rada stvara ponovo interesantni ili privlacni
proizvod, bez pozivanja na autenti¢nost i prvobitnost. Reciklaza na mestu otudenja
ukazuje na funkcije secanja, pa ¢ak i sentimentalnosti. Rimejk je praksa obnove teme ili
zanra, odnosno bilo kog znacenjskog aspekta umetnickog dela, sveta umetnosti ili
intervala istorije umetnosti. Dok se reciklazom obnavlja ono $to ¢e kao ‘objekt’ biti
privla¢no, rimejkom se ponavlja znacenje i znacenjsko dejstvo prosle umetnosti u nekoj
aktuelnosti. Pomak od pro-dukcije ka produkciji se odigrava na raéun ukidanja
autenticnosti ili izvornosti ljudskog rada zasnovanog na manuelnoj vestini. Zato, pro-
dukcija li¢i na manuelnost zanata koja u samom materijalu koji poti¢e ‘od’ prirode
oblikuje pro-izvod, a produkcija li¢i na otudenost industrijske proizvodnje koja se zasniva
na preoblikovanju oblikovanog u masovnoj i instrumentalno formalizovanoj proizvodnoj

2 Giorgio Agamben, “Privation Is Like a Face”, str. 59.

2 Ibid., #2, str. 125.

3% Thierry de Duve, The Definitively Unfinished Marcel Duchamp, The MIT Press, Cambridge MA, 1993;
Kant After Duchamp, The MIT Press, Cambridge MA, 1996.
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radnji.*' Umetni¢ki rad u industrijskoj epohi gubi karakterizacije autenticnog,
originalnog, postajuéi tok neprekidne proizvodnje, razmene i potroSnje, te
transformisanja, transfigurisanja, recikliranja ili prizivanja rimejkom. Re¢ je o namernom
pervertiranju’® i otudenju od zamisli ‘pojezisa’: spontanog i time autenti¢nog prelazenja
puta od fizisa (prirode), posredstvom tehne (pro-dukovanja, stvaranja, pravljenja), do
umetnickog dela. Pervertiranje i otudenje su bitni koncepti samo dotle dok se zamisao
fizisa uzima u obzir. Onog Casa kada je zamisao prirode kao izvora dovedena u sumnju,
tada su otudenje 1 pervertiranje samo pogre$na imena za produkciju i postprodukciju dela
u beskrajnom procesu ljudskog rada koji nije nuzno vezan za manuelni rad i osecanje ili
se¢anje na prirodu. Walter Benjamin je verovatno bio u pravu kada je tvrdio da se unutar
velikih istorijskih razdoblja s promenom nacina Zivota ljudske zajednice, a mozemo
dodati i karaktera rada, menjaju i na¢ini njenih ¢ulnih opazanja:

Nacin na koji se ljudsko ¢ulno opazanje organizuje — medij u kome se

ostvaruje — nije uslovljen samo prirodom ve¢ i istorijom.”’

Ljudski rad u odnosu na umetnost pri tome zadobija razliit status: od javnog
profesionalnog rada sli¢nog bilo kom drugom radu preko ‘slobodnog’ rada kao stvaranja
po sebi i za sebe preko ili izvan ‘normi’ utilitarnog rada do izgradnje privatnih
‘mitologija’ i zatim brisanja granica izmedu privatnog i javnog rada, delovanja i Zivota po
uzoru na aktere popularne kulture sa kraja 20. veka. Umetnicki rad kao javni
profesionalni rad odgovara tradicionalnom pojmu ‘zanata’ ili ‘umeca’ i karakteristian je
za anti¢ko i srednjevekovno razumevanje umetnosti kao izrade upotrebnih predmeta.
‘Slobodni’ rad kao stvaranje po sebi i za sebe preko ili izvan ‘normi’ utilitarnog rada je
svojstven za moderno doba, kada se umetnost premesta iz konteksta ‘zanata’ i ‘tehnika’ u
podrucje privatnog ili transgresivnog ¢injenja. Umetnik-stvaralac nije zanatlija ve¢ onaj
drugi unutar drustva koji — u autonomnom prostoru burzoaskog instrumentalnog
oblikovanja zivota — oblikuje zivot kao ‘izraz’ slobode za sebe i za drustvo. Moderni
umetnik nije uslovljen poznavanjem i primenom tehnickog umeca, ve¢ je voden Zudnjom
za otkri¢em novog, pokazivanjem individualnog ili ta¢nije izuzetnog autenticnog ‘traga’
svoje posebnosti ili drugosti. Zamisao subjekta umetnika povezuje se sa predstavama
duSevnog bolesnika, buntovnika, revolucionara ili pronalazaca. Avangardni umetnik se
pokazuje sa pozicije privatnih mitologija, tj. onog podruéja ljudskog ¢injenja koje zivot
umetnika pokazuje kao bitno podrucje umetnosti koje nadilazi vaznost pojedinaénog
umetnickog dela. Umetnik se liSava pojezisa, pa i modernisti¢kog stvaranja, u ime svoje
moci da oblikuje svoj Zivot kao ‘umetnost ponaSanja’ ili prezentovanja samog zivota.
Umetnik radi sa pojavnostima ofudenja unutar modernog proizvodnog drustva
pokazujuéi da svojom ‘drugoséu’ izaziva i krSi nuznosti odrzanja drustva proizvodnim
praksama. Na primer, Marcel Duchamp®* oponasa iluziju ‘slobode’, burzoaske srednje i
viSe klase, odustaju¢i od direktnog umetni¢kog rada u ime ‘mita umetnika’. Taj mitski
umetnik samo Zivi: posmatra, imenuje, odabira, klasifikuje, premesta i ulazi u igru sa
posrednim konvencijama kulturalnih odnosa od jezickih igara do igara ponaSanja. Rad se
lisava i ‘pro-izvoda’ i ‘proizvoda’ u ime izvodenja aktivnosti. Kada je doslo, nakon
Drugog svetskog rata do temeljnog preobrazaja kapitalistiCkog industrijskog drustva u
drustvo medijskih proizvodnji, razmena i potros$nji, moderni umetnik, na primer Andy

31 Hannah Arendt, “The Durability of the World”, iz Vita Activa, str. 139.

32 Giorgio Agamben “Privation Is Like a Face”, str. 63.

33 Walter Benjamin, “III”, u “Umetni¢ko delo u veku svoje tehni¢ke reprodukcije”, iz Eseji, Nolit, Beograd,
1974, str. 120.

3% Martha Buskrik, Mignon Nixon (eds.), The Duchamp Effect, The MIT Press, Cambridge MA, 1996; Pierre
Cabanne, Dialogues With Marcel Duchamp, Thames and Hudson, London, 1971.
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Warhol®, napusta ‘proizvodnju’ u ime produkcije. Produkcijom se vise ne opisuje
proizvodni industrijski rad, ve¢ praksa projektovanja, organizacije, izvodenja i
institucionalne prezentacije umetnickih aktivnosti. Umetnik kao da postaje reprezent
kulturalne industrije i radnik u kulturalnoj industriji, koja podrazumeva timski ‘obrt’
simbolickih, materijalnih, zastupni¢kih i prezentacionih vrednosti, znacenja, Culnih
predodzbi ili kulturalnih efekata. Americ¢ki postmoderni umetnik Jeff Koons se ponasa
kao zvezda popularne medijske kulture i svoj umetnic¢ki rad izvodi tematizovanjem
zivota super zvezde. To €ini tako Sto na spektakularan nacin prezentuje svoju privatnost:
na primer, odlazak na ‘medeni mesec’ sa italijanskom porno zvezdom i poslanicom u
parlamentu, Cicciolinom. Privatno i javno su domeni prezentacije kojima masmedijsko
trziSte interveniSe u svakodnevici slobodnog vremena za zabavu ‘obi¢nih gradana’.
Umetnost postaje parazitska praksa oponaSanja i prezentovanja popularne kulture
posredstvom medija i institucija umetni¢kog rada svojstvenog za visoku kulturu.

Pitanje o granicama toga Sta jeste umetnost kao da se postavlja izvan umetnosti. Granice
umetnosti ili onoga §to umetnicko delo moze da bude nisu u objektu, situaciji ili
dogadaju, tj. umetni¢kom delu, ve¢ u nesamoj umetnosti kao drustvenoj praksi. Granice
umetnickog dela su u posrednicima rada, razmene i potrosnje istorijskog drustva koje
referira ka kriticnim protokolima umetnosti uspostavljenim na pocetku evropske
modernosti od renesanse 14. do prosvecenosti 18. veka. Pri tome, kapitalisticki nacin
proizvodnje bio je presudan za dovrSenje geneze autonomije umetnosti kao prakse i
autonomije dela kao proizvoda iznad determinisucih uslova kapitalistickog korisnog rada.
Umetnost je postavljena kao jedini rad radi samog rada, ¢ak mozda, kao uzivanje u radu,
te zamena zivota radom. Poznata je fraza koja se pripisuje francuskom slikaru
postimperesionizma Henri de Toulouse-Lautrecu da slika jer ne moze da zivi. Time je
umetnost odvojena od religije, rada kao sluzenja koje je upuc¢eno Bogu. Umetnost je
odvojena 1 od politike, tj. rada kao izvodenja javnog odnosa medu ljudima. Kanonska
tehnicka odredenja umetnosti kao ‘umecéa’ (vestine) prikazivanja su oslobodene i
ponudene moguéim varijacijama formalnog eksperimentisanja iznad ili izvan tehnike.
Postalo je bitno da nije samo umetnicko delo to $to je bitno. Svet umetnosti je postao uzor
za slobodno zaposedanje zivota naspram njegovih racionalnih i pragmati¢nih modela koji
su vladali radnom i kontrolisanom svakodnevicom. Umetnik je taj koji je mogao prikazati
‘nago telo Zene’ ili ‘divlju prirodu’ naspram utilitarno strukturirane gradanske
svakodnevice. Sa stanovista estetike utvrdeno je da je umetnicko delo intencionalni
estetski predmet ili da je umetnicko delo artefakt, tj. ljudska tvorevina sa estetskim
funkcijama. Delo je bilo postavljeno u svet kao samo. Umetnik, zatim, nije imao radno
vreme, bilo mu je dozvoljeno ekscesno ponaSanje u odnosu na norme i oblike Zivljenja
normalnog, zaposlenog, gradanina. Umetnik kao nesputani stvaralac, buntovnik,
revolucionar ili drugaciji od normalnog gradanina tokom 19. veka zadobijao je uloge
dendija, boema, te avangardnog umetnika ili ¢ak revolucionara, mesije ili kulturalnog
radnika 1 aktiviste. Umetnik je tada, pre svega bio muskarac akter stvaranja. Moze se
postaviti teza koja pokazuje da moderni umetnik ne ‘stvara’ u zadatom samorazumljivom
totalizujuéem kontekstu, najée$ée, religije, mitologije 1 politike. On deluje u
fragmentiranim, dru$tveno raslojenim i individualiziranim kontekstima koji zbog svoje
nesamorazumljivosti 1 izmeStenosti iz uobicajenih, a specificnih konteksta izlaganja
(crkva, dvor, javne drzavne institucije), zahtevaju dodatno tumacenje. Manjak koji
ocekuje dodatak. Kao da se pojezis preusmerava ka traganju za smislom. Umesto kako
postalo je vazno pitanje ‘zaSto’.

I kao da se postavljaju pitanja o tome koja je to moc koja sprovodi estetiku kao projekt

35 Benjamin H.D. Buchloh, “Andy Warhol’s One-Dimensional Art”, Neo-Avantgarde and Cultural Industry.
Essays on European and American Art from 1955 to 1975, The MIT Press, Cambridge, 2000, str. 461-529.
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protokolarnog predocavanja same estetike i autonomne poeticke umetnosti? Da li je to
neka izuzetna mo¢ izvan ili iznad umetnosti? Da li je to sama mo¢ unutar umetnosti? Ili,
da li je re¢ o strukturiranju druStvenih mehanizama ¢iji je jedan oblik pojavnosti i
umetnost? Ako je ovo poslednje u pitanju, tada umetnost ima istu onu granicu koju ima i
kapitalizam, odnosno, pokretacke sile kapitalizma, a to je kapitalisticki nacin proizvodnje
na svim raslojenim nivoima drustva. Jedan pijanista je ovaj problem umetni¢kog rada
unutar kapitalizma tako dramati¢no problematizovao da se mora spomenuti. Bio je to
kanadski pijanista, kompozitor i medijski radnik Glenn Gould. On je mitska figura
pijanistickog modernizma. Oznacio je kriticni odnos izmedu Zivog i medijskog
pijanistickog rada. Kriti€ni odnos izmedu te dve vrste ljudskog rada mogao se tumaciti
na razne nacine: kao ekscentri¢nost velikog pijaniste na vrhuncu karijere, kao neka vrsta
artisticke Sizofrenije ili odvajanja od referentne realnosti, tj. kao odstupanje od
normiranih identiteta umetnicke i pijanisticke prakse, kao fascinacija i nekontrolisano
prepustanje novim medijima, kao intelektualno-umetni¢ka provokacija upucena
institucijama i kanonima pijanizma, kao neoplatonisti¢ko traganje za idealnom samom
muzikom svim dozvoljenim i nedozvoljenim sredstvima pijanizma, kao radikalizam
modernizma koji se moze porediti sa napusStanjima teatra u slucaju reditelja Jerzyja
Grotowskog ili odbacivanju pop kulture Beatlesa u slucaju Georga Harrisona i Johna
Lenona itd. Muzikolog Jean-Jacques Nattiez je izneo tezu da je Gould izabrao proces
radio ili televizijskog snimanja da bi muzi¢ko delo izolovao od izvodenja kao prolaznog
dogadaja i time od poetitkih dimenzija dela.’® Delo bez ‘poetike’, tj. pokaznog
manuelnog rada ili izvodenja se ukazuje kao delo u podruéju estetike. Ako se zanemare
procesi stvaranja i izvodenja dela, tada se paznja poklanja, iskljucivo, recepciji dela.
Recepcija dela je tada iskljucivo estetska. Muzika izmedu pojedinac¢nih brojnih izvodenja
muzic¢kog dela i samog muzickog dela ostavlja nesavladivi procep. Izgleda da je sama
muzika nemoguca. Kao da se uvek nudi i pojavljuje jedna od varijanti muzickog dela koje
anticipira i obe¢ava samu muziku, ali da nje kao takve nema, da se gubi u varijantnim
izvodenjima, zapravo, u umetnosti izvodenja. Gould kao uspesni izvoda¢, pijanista,
poduhvatio se prividno nemogucéeg zadatka: kako muzi¢ko delo ponuditi kao samo
zavrSeno 1 zatvoreno muzicko delo odvojeno od varijantnosti, nepredvidivosti i
nesavrienosti pojedinaénih izvodenja. PotraZio je reSenje u tehnologiji snimanja zvuka®’,
u medijskoj obradi pijanisticCkog zvuka koji se ne izvodi kao ¢udo’ zive svirke pred
sluSaocima, ve¢ kao zabeleZeni, obradeni i doradeni, postprodukeijski zvuk elektronskog
zapisa koji se reprodukuje preko masmedija (radio, televizija). Ovakvim nacinom
razmi$ljanja i delanja je dobijeno nekoliko otvorenih problema:

e pokazano je da koncert nije univerzalni nacin prezentovanja muzike, ve¢ da ima
svoju istoriju koja je dovrSena uvodenjem novih medija reprodukcije i
distribucije — re¢ je o dovrSenju koncerta u epohalnom smislu, a ne prakti¢no
izvodackom,

e umetni¢ko delo u koje je uloZen izvodacki rad ne mora biti viSe prezentacija
izvodenja ve¢ dovrSenog, na izvestan nacin akuzmatickog komada, jer, po prvi
put u istoriji muzike, sa pojavom gramofonske plo¢e, moglo se barem prividno
posedovati muzic¢ko delo (imati komad sa muzikom) kao §to se poseduje slika ili
skulptura, te

e to delo nije viSe bilo rezultat inspirativnog Zivog izvodenja, ve¢ akumuliranog
proizvodnog medijskog rada.

36 Jean-Jacques Nattiez, “Gould singulier: structure et atemporalité dans la pensée gouldienne”, iz Ghyslaine
Guertin, Glenn Gould, Pluriel, Louise Courteau éditrice, Verdun Qc, 1988, str. 62-91.

37 Glenn Gould, “The Prospects of Recording” i “Music and Technology”, iz Tim Page (ed.), The Glenn
Gould Reader, Vintage Books, New York, 1984, str. 331-353, 353-368.
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Naznaceni proces preobrazaja koji Gould nagoveStava nije nastao tek inspiracijom i

dozivljajem same muzike, ve¢ njegovom uronjeno$¢u u proizvodne preobrazaje poznog

kapitalizma i time preobrazaje prirode ljudskog rada. Paolo Virno je napravio intrigantan

interpretativni spoj izmedu politike i virtuoznosti u izvodackim umetnostima, ukazujuéi

da su sli¢ne politika kao vita activa i virtuoznost kao zZivo izuzetno izvodenje. Virno pise:
Obrnuto, svaka je virtuoznost u sebi politicka. Pomislimo na sluc¢aj Glenn Goulda.
Ovaj veliki pijanista je, paradoksalno, mrzio glavne znacajke aktivnosti umjetnika-
izvodaca — drugim rijeCima, prezirao je izvedbu u javnosti. Cijeli se zivot borio
protiv ‘politickosti’ koja je neodvojiva od njegove vlastite djelatnosti. Gould je u
jednom trenutku izjavio kako zeli ‘napustiti vita activu’, odnosno izlaganje pogledu
drugih (pazite: vita activa je tradicionalan naziv za politiku). Kako bi vlastitu
virtuoznost uc¢inio nepolitickom, pokusao je Sto vise pribliziti djelatnost umjetnika-
izvodaca radu u strogom smislu te rijeci, neCemu $to iza sebe ostavlja izvanjske
proizvode. To je znacilo zatvoriti se u glazbeni studio, potajice snimati ploce
(izvanredne, izmedu ostalog), kako bi se stvorilo ‘djelo’. Da bi izbegao javno-
politicku dimenziju urodenu virtuoznosti, morao je hiniti kako su njegove
maestralne izvedbe proizvele neki dovrSeni predmet (neovisan o samoj izvedbi).
Tamo gdje je djelo, autonoman proizvod, ondje je rad, a ne viSe virtuoznost, pa
stoga niti politika.’®

Gouldov obrt od izvodenja i virtuoznosti ka proizvodnom radu menja sustinski odnos
prema muzic¢kom delu. Jer do nekog trenutka mogao sam reé¢i: “Cuo sam Gouldovo
izvodenje Bacha!”, ali posle Gouldovog preobrazaja statusa muzickog dela, mogao sam
re¢i “Imam Gouldovo izvodenje Bacha, kao $to imam Picassovu grafiku izradenu po
Poussinovim motivima!” Ta promena menja granicu dela u polju granica ostvarivanja
kapitala, a to znai odnosa politike (virtuoznosti) i proizvodnje (rada) u odnosu na
dozivljaj ili na posed muzike kao zavrSenog i zatvorenog dela. Desio se obrt od muzickog
dela kao dogadaja izvedbe u muzic¢ko delo kao objekt posedovanja. Umetnicko delo se,
tada, vidi kao izraz ‘projekta’ — plana protokola i procedura — koji treba realizovati i koji
se moze realizovati u beskrajnom broju varijanti od kojih treba izabrati onu idealnu. S
druge strane, umetni¢ko delo nije stvar samog izvodenja, ve¢ postprodukcije koja ¢e
izvodenje kao trag Zivog rada preneti u obrade medijskih moguénosti. Odigrao se bitni
preobrazaj umetnickog stvaranja i umetni¢kog virtuoziteta u medijsku i1 kulturalnu
‘obradu’ u postprodukciji, koja nije vise stvar samo muzike, filma ili digitalne umetnosti,
ve¢ 1 bilo koje druge umetnicke prakse koja se konceptualno, medijski i institucionalno
preureduje nakon izvedbe. Ziva umetnost postaje proizvodnja ‘punjenja’ (charge) za
postprodukcijsku®® obradu koja vodi ka ¢ulnim i telesnim dejstvima i intenzitetima dela u
kojoj ucestvuju pre svega kustosi i producenti, odnosno dizajneri na mestu obrade i
prerade autorskih produkcija.
Ali, kao da se naspram Goulda nalaze Arthur Cravan, Joseph Beuys i Jérome Bel koji
pokazuju kako se napusta:
e sam zivot uspeSnog pripadnika te i te klase — Arthur Cravan u brisanju fantazma
o stvaranju umetnickog dela ka jednakosti i neprepoznatljivosti oblika ponaSanja
u samom Zzivotu, on je bio pesnik, bokser, dendi i, na kraju, nestali;
e umetnic¢ko delo (komad) u ime performativnosti politickog izvodenja bivanja u
svetu/drustvu — Beuys u projektovanju zamisli drustvene skulpture kao platforme
estetizacije vita active koja treba da postane novi svet za novog ¢oveka;

38 Paolo Virno, “O virtuoznosti. Od Aristotela do Glena Goulda “, u “Rad, Djelovanje, Intelekt”, iz
Gramatika mnostva — Prilog analizi suvremenih formi Zivota, Jesenski 1 Turk, Zagreb, 2004, str. 47-48.
3% Nicolas Bourriaud, Postproduction, Lukas & Sternberg, New York, 2005.
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e tehnika izvodenja, virtuozitet — belog baleta i modernog plesa u ime kriti¢kih
konceptualnih destabilizacija poverenja u autentiCni virtuozni izraz igraca;
Jérome Bel (Jérome Bel, 1999. ili The Show Must Go On, 2003) je napustio
pojezis umeca i rad preusmerio na praznjenje tehnike telesnog izvodenja pokreta.

Cravan je boksovao u borbi za Sampionsku titulu sa Jack Johnsonom u Madridu 1916.
godine. Da li je to ‘rad’? Joseph Beuys je boksovao jedan me€ u ime direktne demokratije
na kojoj se temelji druStvena skulptura, oktobra 1972. godine. Jérdme Bel je skidao
majice s likom Merilyn Monroe na mestu i trenutku ocekivanja tehnickog umeca
izvodenja baleta ili modernog plesa. Svaki od ovih gestova (od boksa izvan umetnosti u
ime Zivota jednog umetnika, boksa u ime politike na mestu umetnosti i svla¢enja kao
praznjenja tehni¢kog) je izvan produkta kakav se ofekuje u umetnosti. S druge strane,
svaki od ovih c¢inova raCuna na transgresivni odnos u odnosu na oblikovanje
svakodnevice u Zivotu, ali 1 na transgresiju pojezisa kao potpore proizvodnom radu. Svaki
od ovih umetnika je ra¢unao na razliku ‘umetnosti’ i ‘Zivota’, tj. autonomiju umetnosti.
Ali, pozivao se i na kr§enje te autonomije puneci ‘prazni dogadaj’ umetnosti:

e vitalnoS¢u borca/sportiste, muskarca usred zivota (Cravan)

e politicnos¢u aktiviste koji neutralnost umetnosti preobrazava u borbu za direktnu

demokratiju (Beuys)
e inteligentnim dokidanjem praznine u ‘jezickoj igri’ decentriranog pojezisa
virtuoznog izvodenja baleta (Bel).

Svaka od ovih pri¢a: Gould, Duchamp, Cravan, Beuys ili Bel... jesu umetnici u smislu
autonomije umetnosti i jesu akteri problemskog izazova kontradikciji politicko/nepoliticko ili
autonomno/aktivno umetnosti u srzi modernih i postmodernih kontradikcija podela rada i
odnosa vrste rada sa druStvenim sistemima proizvodnje zivota.

Znam da nisam razumeo na ispravan nacin Agambena. Da sam ga ispravno razumeo,
sledio bih liniju od pojezisa (Aristotela) do najotudenijeg oblika u kome ‘praznjenje’
dolazi samo do oprisutnjenja. Upravo suprotno, pokusao sam da pokazem da te
linearnosti u razvoju umetni¢kog rada nema. Da je re¢ o odnosu koji je kontradikcija u
svakom primeru rada iz ili naspram autonomije umetnosti, jer umetnosti bez te
kontradikcije izmedu autonomije i neautonomije i nema.

LIMBO LIMBO ART: ready-made teatar*’
Ana Vujanovi¢

Tema ovog teksta su potencijalnosti, statusi, odnosi i pomeranja poiesisa i praxisa u
savremenoj umetnosti; njegov uzi fokus je ready-made teatar, a Siri oblast izvodackih
umetnosti. Tekst je prvenstveno problemski. To znadi da ¢u ispitivati problematiku
izvedbe/performansa kao izrazite afirmacije praxisa, a sa druge strane problematiku

40 Termin limbo ovde prvenstveno koristim u primarnom zna&enju od lat. limbus, kao granica, ivica, rub.
Tako je limbo limbo art umetnost granice granice, umetnost koja do ekstrema dovodi granice sveta umetnosti
zasnovanog na poiesisu. Njena konotacija je etimologija grcke reci praxis, npdéig, od meipw — proci, preci;
odnosno mopog — vrata, prolaz i mépag — limit, granica, ekstremna tacka. ...Pakao, CistiliSte i sudnji dan sa
ovakvom praksom imaju tek daleke veze. ©
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ready-madea kao ekstremnog umetnickog oblika praxisa, da bih iz te dve linije
razmatranja izvela tezu o ready-made teatru kao ekstremu ekstremnih umetnic¢kih
delatnosti danas. Sekundarno, tekst je i istorijski. Istorijski je u tom smislu §to teze koje
izlazem necéu izvoditi samo kao logi¢ke hipoteze. Naprotiv, provlaci¢u ih kroz hrapave
istorijske slojeve zapadne umetnosti i kulture, i tamo nalaziti polazista, mehanizme i
primere pomeranja granica izmedu poiesisa i praxisa. Tek iduci kroz materijalnost istorije
umetnosti dolaziéu do aktuelne problematike njihovih pozicioniranja i politickih
potencijalnosti. A to suocavanje i uodnoSavanje istorije umetnosti, filozofije, teorije
umetnosti, estetike i politiCke teorije je i bila metodologija kojom sam dosla do
problematike koju ¢u u tekstu razviti.

Prema tradicionalnoj podeli ljudskih delatnosti na rad (die Arbeit, labour), proizvodnju
(die Herstellung, work) i delovanje (das Handeln, action)", umetnost u zapadnoj
civilizaciji svakako pripada ‘viSem redu’ delatnosti. To vazi za istoriju umetnosti od
anticke Grcke, a najéesce i za savremeni internacionalni svet umetnosti.

Dok je rad ¢ovekov cikli¢ni metabolizam sa prirodom, koji proizilazi iz nuznosti bioloske
situacije coveka, koju deli sa ostalim zivim bi¢ima na zemlji, proizvodnja i praksa su
delatnosti po kojima je ovek specifican i jedinstven medu zivim bi¢ima na planeti. O
ove dve delatnosti za sada govorim skupno. S razlogom. Jer ne samo da ih je u
savremenom svetu umetnosti tesko razluditi, ve¢ cela zapadna epistemologija od Rima ka
savremenom dobu ide ka konvergenciji proizvodnje i delovanja. Cak, u nekim filozofsko-
politickim sistemima, kao §to je Marxov istorijski materijalizam i kasnije marksizam,
granica ¢ovekovih drustvenih delatnosti se pomera i proteze i na rad. Ipak, upravo tu
skupnost ¢u u ovom tekstu rasélanjivati. Jer diferencijaciju ovih delatnosti smatram
neophodnom, kako bismo bili u stanju da reflektujemo razli¢ite ljudske ¢inove (pa i
umetnicke i kulturalne) u kontekstu postfordistiCkog a neoliberalnog globalnog sveta,
odnosno dajemo odgovore na staro pitanje Hannahe Arendt: Sta zapravo &inimo kada
smo delatni (Was wir eigentlich tun, wenn wir tdtig werden)?

1. Poiesis i praxis kroz istoriju (umetnosti)

Prema Aristotelovoj Nikomahovoj etici, razlika izmedu proizvodnje i prakse u antiCkom
svetu je bila precizna.** Obe, zajedno sa teorijom, po Aristotelovoj Metafizici spadaju u
Sovekove “razumske delatnosti”.* Prema Nikomahovoj etici, proizvodnja, poiesis je:
stvaranje, ljudska kreacija ‘“oblikovanja”, donoSenje nefega na ‘svetlost dana’ u
odredenoj formi. S druge strane, delovanje, praksa, praxis je: izvodenje ¢ina, neposredna
intervencija, pokrenuta ¢ovekovom voljom — odnosno vita activa. Poiesis ima cilj,
vrednost, rezultat izvan sebe samog: rezultat proizvodnje je proizvod, delo (I, 1094a I 3-
4). Njegova granica i njegov kraj su u objektu koji je stvoren u procesu proizvodnje.
Proizvodnja je, u smislu pravljenja objekata koji ¢e nadziveti pojedina¢no ljudsko bice, u
vezi sa Covekovom svescu o sopstvenoj fizi¢koj smrtnosti i teznjom ka drustvenoj i
duhovnoj besmrtnosti. Za razliku od poiesisa, praxis ne rezultira ni¢im, odnosno ako i¢im
rezultira to je sam ¢in. Njegova granica i njegov kraj su u njemu samom, i u tome se
praksa iscrpljuje. Ona je sopstvena granica i sopstveni kraj (népag), i u direktnoj je vezi
sa svojim izvrSiocem. U tom smislu, praxis je usmeren na uredenje aktuelnih druStvenih,

1 Radi lak3eg praéenja teksta, a zbog sli¢nosti termina delatnost i delovanje, za praxis ¢u uglavnom koristiti
termin praksa (a ne delovanje). A kada praxis nazivam delovanje, delatnost ¢u nazivati aktivnost.

2 Imajuéi u vidu da se Aristotelova polaziita u najveéem broju slu¢ajeva zasnivaju na mnjenju helenske
populacije — na consensus gentium. Vid. Aristotel, Nikomahova etika, Kultura, Beograd, 1970.

3 Razumska aktivnost Goveka (razumijece) se deli na praktiénu (Ginidbenu), stvaraladku (tvorbenu) i
teorijsku, mislilacku (motriteljsku); Aristotel, Metafizika, FPN: Liber, Zagreb, 1985, VI, 1, 1025b 25.
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meduljudskih odnosa (poslove javnog Zivota, zakonodavstvo, upravu). Smatralo se je da
vrednost (dobro) takvog delovanja drustveno priznanje koje izvrSilac dobija od drugih.
Aristotel, medutim, vraé¢a vrednost prakse samom subjektu, i napominje: “Samo, ova je
odredba i suvise povr$na za ono $to mi trazimo [tj. najvece dobro], jer izgleda da je tu
dobro nesto svojstveno subjektu i nerazdvojivo od njega” (I, 1095b V 4). Paradigmatski
primeri stvaranja i prakse su (bili): zanatska proizvodnja i umetnicko stvaralastvo s jedne
i politicko delovanje sa druge strane.

Posmatrano ovako, rad, proizvodnja i praksa su u antickom svetu bile u hijerarhijskom
poretku: rad je najnize rangirana delatnosti jer je usmeren na zadovoljavanje nuzde
¢ovekove bioloske situacije (glad, zed, reprodukciju...); proizvodnja, zatim, obezbeduje
materijalni svet objekata u kojem zivi ¢ovek u civilizaciji (gradevine, odecu, kuéne
predmete, kao i estetske objekte); da bi, na kraju, praksom mogao da se bavi samo
slobodan c¢ovek (Covek osloboden nuzde), koji se kao jednak medu jednakima
(dobro)voljno usmerava na uredenje drustvene situacije. Slobodno delovanje je ono “Cija
se pokretacka sila nalazi u izvrSiocu, koji zna pojedinacne uslove u kojima se radnja
odvija” (111, 1111a 20).

Izgleda da nikada viSe kroz zapadnu kulturu (a narocito istoriju umetnosti) ove delatnosti
nisu bile tako jasno razlucene; cak, kasnija glavna linija shvatanja iSla je ka njihovoj
konvergenciji. Problem se dalje usloZnjava podelom proizvodnje na estetsku i tehnicku,
zatim na manuelnu i intelektualnu; a onda i afirmacijom rada kao najviSe covekove
delatnosti. Medutim, u anti¢koj Grckoj, umetnost je pre svega bila stvar poiesisa. U
prilog ovome, govori i Aristotelov osnovni spis 0 umetnosti, nazvan Poetika, ili nauk o
pesnickom umecu. Poetika se ovde svakako ne odnosi na specifi¢an drugostepeni diskurs
umetnosti/umetnika, niti se pesniS$tvo odnosi samo na poeziju kao knjizevnu formu, ve¢
je, kao i termin poetika, izveden od termina poiesis — i oznaava umetnost kao vid
¢ovekovog umeca stvaranja, odnosno proizvodnje.

Giorgio Agamben o promenama statusa i odnosa ¢ovekovih aktivnosti detaljno raspravlja
u nekoliko eseja objavljenih u knjizi The Man Without Content.” Zadrzaéu se na
istorizaciji odnosa poiesisa i praxisa nakon anticke Grcke, izlozenoj u tekstu Poiesis and
Praxis”. Agamben tu pokazuje kako su se kroz istoriju zapadne kulture granice poiesisa i
praxisa zamucivale, kako bi u savremenom svetu svaka ¢ovekova (stvaralacka) aktivnost,
bilo da je to aktivnost zanatlije i umetnika, radnika ili politicara, bila shvacena kao praksa
— manifestacija volje koja ima konkretan efekat. Proces konvergiranja se prati od Rima, i
uoCava se ve¢ u prevodu termina poiesis kao oblik agere, dobrovoljne proizvodnje
efekata. Kasnije se hriS¢anska teoloska misao, za koju je vrhovno Bice actus purus,
povezuje sa interpretacijom bi¢a u zapadnoj metafizici kao aktuelizacije, postvarenja i
akta. Paralelno s tim pomeranjem, od Lockea, preko Adama Smitha, pa zavr$no sa
Marxom menja se i status rada, koji je povezan sa covekovim bioloskim uslovima Zivota
ali biva prepoznat i kao izvor privatnog vlasnistva, te se penje ka vrhu hijerarhije. Od te
tacke, svaka Covekova delatnost pocinje da se shvata kao praksa — u smislu konkretne
proizvodne aktivnosti, a u opreci sa apstraktnom, nekonkretnom teorijom. Medutim,
praxis tokom ovog procesa nije samo postao sveobuhvatan pojam veé je sasvim
izokrenut, tako da od Marxa praksa ne polazi od ¢ovekove slobode ve¢ od rada kao
nuznog obezbedivanja ¢ovekovog materijalnog, bioloskog Zivota i uslova za njega. I, ono
Sto je ovde posebno vazno, u tom procesu menja se i shvatanje umetnosti: “artistic pro-

* Giorgio Agamben, The Man Without Content, Stanford University Press, Stanford Ca, 1999.
4 “Poiesis and Praxis”, u Ibid, str. 68-94.
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duction, which has now become creative activity, also enters into the dimension of praxis,
albeit a very peculiar praxis, aesthetic creation of superstructure”.*’
Kasnije, brojna redefinisanja statusa umetniCkog stvaranja polaze od tog bazi¢nog
zamagljivanja razlike izmedu poiesisa i praxisa odnosno, preciznije, od metafizike volje.
Tokom 19. (da ne kazem i 20.) veka, dominantan je stav da je umetnost praksa, a praksa
jeste izraz volje i kreativne sile u Coveku/umetniku. Agamben kao primere ove
reinterpretacije navodi teze Novalisa o poeziji kao “voljnoj, aktivnoj i produktivnoj
upotrebi nasih organa” (Sto bi, dakle, bio oksimoron), zatim Nietzscheovu identifikaciju
umetnosti sa voljom za mo¢, Artaudovu zamisao teatra kao oslobodenja ljudske volje, pa
sve do situacionisticke zamisli prekoracenja granica umetnosti zasnovanog na ¢ovekovim
kreativnim impulsima. Tako, Agamben zakljucuje:

The metaphysics of will has penetrated our conception of art to such an extent that

even the most radical critiques of aesthetics have not questioned its founding

principle, that is, the idea that art is the expression of the artist’s creative will.*’
Medutim, praksa je, ako se podsetimo njene bazi¢ne postavke u kulturi, pa i jeziku
anti¢ke Gréke nesto mnogo specifi¢nije — javno delovanje, slobodan ¢in pokrenut voljom
i razumom, koji se ostvaruje u drustvenoj situaciji. Ali, gde i kako bi se ona kao takva
mogla danas rehabilitovati u umetnosti, odnosno izvuéi iz metafizicke i Zargonske
upotrebe u konsenzualnoj umetnickoj doxi?

2. Ready-made kao ekstremizacija granica izmedu ¢ovekovih delatnosti
Ready-made i diferencijacija estetske i reproduktivne proizvodnje

Dakle, ono S$to zaticemo u umetnosti 20. veka kao neku vrstu common sensea je
isprepletan odnos praxisa i poiesisa, kojem doprinosi konsenzus kreativne volje.*® Jer,
Agambenov popis primera bi se mogao dopisivati sve do nasih dana; pa tu spadaju deo
neoavangarde u teatru, prethodno americ¢ki moderni ples, zatim, pozori$na antropologija,
apstraktni ekspresionizam u slikarstvu, ekspresionisticki ples, kreativne laboratorije, kao i
raSireni pojmovi energije, spontaniteta, oslobodenja, impulsa, kreativnosti, ekspresije,
improvizacije itd. Tek savremeni biopoliticari, a narocito esteticari i teoreti¢ari umetnosti
kao §to je Agamben ponovo pokreCu pitanje temeljnog odnosa poiesisa i praxisa i
razmatraju znacaj razlikovanja ljudskih aktivnosti zastupljenih u svetu umetnosti.
Agamben se u eseju Privation is Like a Face® eksplicitno bavi ready-madeom, kao i pop
artom. Oba stavlja u okvir problematike reduktivhog razdvajanja manuelne i
intelektualne proizvodnje u zapadnoj istoriji i, prethodno, podele ¢ovekovih proizvoda na
estetske predmete (umetnicka dela) i produkte u uzem smislu (industrijske, tehnicke
proizvode). Za prve je karakteristicna originalnost, ali ne u smislu neponovljivosti,
novine i invencije, ve¢ u smislu blizine svog porekla, izvora, koju tehnicki proizvodi
gube u reprodukciji.

Reproducibility (indeed, in this sense, as paradigmatic relationship of non-

proximity with the origin) is, then, the essential status of the product of technics,

while originality (or authenticity) is the essential status of the work of art.”
Pocev od te podele, hibridne umetnicke forme, ready-made i pop art se pojavljuju iz
potrebe za reproduktivnosé¢u u umetnickom stvaranju i potrebe za originalnoséu u

0 Ibid, str. 71.

7 Ibid, str. 72.

* Ovo stanje u umetnosti je tek deo ustrojstva savremenog druitva, ali o tome ée kasnije biti vise redi — sada
¢u ostati na terenu umetnosti i fokusirati se na ready-made.

4 «privation Is Like a Face”, u ibid, str. 59-68.

*0Ibid, str. 61.
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tehnickoj proizvodnji, i ogoljavaju podelu inherentnu ljudskoj poietickoj aktivnosti.
Razlika medu njima je u smeru kretanja: ready-made ide od tehni¢ke proizvodnje ka
umetnosti, nude¢i posmatratu industrijski proizvod sa potencijalom estetske
autenticnosti, dok se pop-art krece u suprotnom smeru i nudi umetni¢ko delo koje je
ispraznjeno od estetskog potencijala i preuzima status industrijskog proizvoda. Na taj
nacin — a buduci da su oba pokusaja u strogom smislu neuspesna — oni dovode podelu
proizvodnje do njene ekstremne tacke, pro-izvodeci sam nedostatak, prazninu, nestasicu
(privation) potencijalnosti poiesisa. “‘Ready-made’ and pop art”, zakljucuje Agamben,
“then, contitute the most alienated (and thus the most extreme) form of noinoig, the form
in which privation itself comes into presence.”' Tako ready-made u umetnosti, izmi¢uéi i
estetsko uzivanje i upotrebljivost tehnickog produkta preusmerava raspolozivost poiesisa
ka praznini, nistavilu (umesto ka proizvodu stvaralastva) — i tim negativnim prisustvom
“...[it] constitutes the most urgent critical appeal that the artistic consciousness of our

time has expressed toward the alienated essence of the work of art™?.

Ready-made i diferencijacija poiesisa i praxisa

Medutim, pored ovoga, postoji jo§ jedan, rekla bih primarni problem sa ready-madeom u
okviru ove teme, koji Agamben ispusta iz razmatranja. To je razlu€ivanje poiesisa i
praxisa. Tek onda dolazi problematika podele (unutar) poiesisa na estetski i
reproduktivni, odnosno manuelni i intelektualni. Naime, ready-made ocigledno eliminiSe
poiesis a afirmise praxis u umetnosti, ve¢ time §to ukida bilo kakvo umetnicko stvaranje i
delo, a svoje postojanje u svetu umetnosti bazira na samom ¢inu umetnika. Mozda je kod
Agambena taj problem isklju¢en upravo jer je taj gest ready-madea preocigledan. Ali, ja
¢u sada ipak pokusati da ispitam potencijal evidentiranja te ociglednosti.

Ready-made nije tek prebacivanje fokusa sa poiesisa na praxis.

S jedne strane, ready-made je aktivan prema poiesisu — u tom smislu da izvodi suspenziju
poiesisa. Preciznije, ne samo da je umetnicki proizvod tu udaljen od originalnosti i
autenticnosti — kao §to slucaj je u reproduktivnoj proizvodnji (odakle se obi¢no i biraju
predmeti koji dolaze na mesto umetnickog dela) — nego je suspendovana sama
moguénost, bilo kakva moguénost aktuelizacije ¢ovekove kreativnosti, stvaralackog,
odnosno proizvodackog potencijala. Ready-made je prema tome isklju¢ivo savremena
umetnicka aktivnost, koja se pojavljuje u kontekstu pozne industrijske i postindustrijske,
informaticke proizvodnje. O tome nam govori i istoriografija umetnosti, po kojoj se
ready-made pojavljuje tek u 20. veku. U konceptualnom smislu, tako datirana istorijska
pojava ready-madea navodi na tezu da on ukazuje na ¢ovekovo nepoverenje u sopstvenu
proizvodnost u drustvu 20. i 21. veka, koju otvara ka niStavilu. Ready-made ocituje
skepsu prema dosadasnjim rezultatima proizvodnje (ako je ¢ovek napravio i upotrebio
atomsku bombu, da li je viSe uopste bitno $ta moze da napravi?), ali i prema vrednosti
covekovog specificnog stvaralastva (u kontekstu visokotehnoloske informaticke
industrije); i time odbacuje teznju ka besmrtnosti (ljudskog roda), odri¢uci se proizvodnje
predmeta koji ¢e u dugoj perspektivi biti ugradeni u svet koji stvara ¢ovek. Ready-made
stoga nije nihilizam, ve¢ ultimativno delatni odgovor na potencijalni nihilizam samog
¢ovekovog poiesisa — njegova potpuna (samo-)suspenzija.

Taj gest je ujedno i prelazak na drugu ravan umetnicke delatnosti — ravan praxisa. Ali,
iako ready-made jeste afirmacija covekovog delovanja u umetnosti, to je specifi¢na,
ogoljena praksa; praxis koji nije ‘izraz kreativne volje i impulsa umetnika’, ve¢ javna

S 1bid, str. 64.
52 1bid, str. 67.
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intervencija u zajednickom prostoru sveta umetnosti. Praxis ready-madea je u tom smislu
Cista politika (umetnosti); politics a ne police ili policy, na nacin na koji ih u tradiciji
Arendt razlikuje Jacques Ranciere: ne konsenzualno uredenje sistema umetnosti vec
njegovo pre-uredenje, disenzualna intervencija u postojeci prostor umetnosti, njegov
poredak i protokole.™ A, podseti¢u, potev veé od Duchampovog Pisaoara to neslaganje i
preispitivanje postojeceg sveta umetnosti, reaproprijacija njegovih protokola i ‘hakiranje’
njegovih procedura jeste osnovni gest ready-madea kroz 20. vek.” Iz tog ugla gledano,
shvatanje da je ready-made zahtev za priznavanjem umetnickog statusa neumetnickim,
industrijskim predmetima ne zadovoljava. Ready-made je pre svega usmeren na €in: to je
zahtev za priznavanjem kompetencije samog gesta umetnika da interveniSe u svet
umetnosti, da se sa njim ‘ne slaze’, te da neke (pa i neumetnicke) predmete uvede u
prostor umetnosti na mestu umetnickih dela. Ujedno, to je i poziv da se za praksu
preuzme odgovornost izvrSioca, kome ona i sleduje pod pretpostavkom slobode javnog
¢ina(!). Sagledan tako, ready-made nema veze sa ekspresijom niti izrazom kreativne
volje, na nacin kako su one uspostavljene u zapadnom svetu umetnosti. Naime, ready-
made kao praxis umetnosti je suocenje sa krajnjom alijenacijom ¢oveka u savremenom
drustvu: otudenjem ne proizvoda od proizvodaca (Sto je ve¢ ucinio kapitalisticki nacin
industrijske proizvodnje), ve¢ i ¢ina od izvrSioca kao voljnog subjekta (§to upravo ¢ini
depolitizovani neo-liberalni poredak globalnog drustva).

3. Politicki kapacitet performansa u javhom prostoru

Osim ready-madea, cela jedna oblast umetnosti — a koja se narod€ito razvija u 20. veku,
pre svega od 60ih godina — zasniva se pre kao praxis nego poiesis. Radi se, naravno, o
izvodackim umetnostima, posebno performansu. lako nisu ekstremne kao ready-made
ve¢ su jedna “normalna” umetnicka oblast, izvodacke umetnosti uvode jedan aspekt
nezaobilazan za temu kojom se ovde bavim — a to je javni prostor.

Imajuéi to u vidu, razmotri¢u politicki kapacitet izvodenja, odnosno izvedbe koja je
centralni fokus performansa i u umetnosti i u kulturi. Pitanje je: Koji se to Covekov
potencijal postavlja u prvi plan onda kada se izvodenje izdvaja od ostalih umetnickih i
kulturalnih aktivnosti? Kakva je konsekvenca odabira izmedu izvodenja i mimezisa,
ekspresije, interpetacije, reprezentacije, proizvodnje ili stvaranja ex nihilo, odabira da se
fokusira jedno a ne drugo, trece ili ¢etvrto?

To pitanje je ve¢ uvedeno u oblast performansa i studija performansa. Jon McKenzie na
pitanju politickog i druStvenog kapaciteta performansa bazira celu knjigu Izvedi ili snosi
posledice,” te se ona moze smatrati prvim velikim pokusajem imanentne kritike studija
performansa. Ipak, to uvodenje je ostalo nedovrSeno — jer se knjiga zapravo ne bavi
pitanjem od kojeg polazi. Umesto da se upusti u razmatranje viSestrukosti politic¢kog
potencijala izvedbe, autor se opredeljuje za stalnu latentnu kriti¢nost prema njoj, §to u
krajnjoj liniji znaci da je odgovor unapred, pre analize dat kao negativan. I glasi: krajnja
konsekvenca performansa u savremenom drustvu (kulturi i umetnosti, poslovnom
menadzmentu i1 visokoj tehnologiji) nije politicka intervencija, ve¢ — druStvena
normativizacija. Takav pristup u knjizi, s jedne strane odrZava tenziju konstantnog opreza
prema performansu kao aktuelnoj “onto-istorijskoj formaciji”, ali sa druge strane ispusta

53 Vid. Jacques Ranciere, Disagreement: Politics and Philosophy, University of Minnesota Press,
Minneapolis, 1999; i The Politics of Aesthetics: The Distribution of the Sensible, Continuum, London, 2004.
3% Ovom prilikom neéu podseéati na istoriju ready-madea u svetu umetnosti, a za teorijsku refleksiju ove teze
vid. moje beleske o statusu i funkciji ready-madea, s aspekta analiticke estetike i institucionalne teorije
umetnosti u: “Institucija, gledateljstvo i jezike igre teatra: slucaj Boks mec”, u ovom izdanju.

%5 Jon McKenzie, Perform or Else: From discipline to performance, Routledge, London-New York, 2001.
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jedan od njegovih osnovnih delatnih aspekata danas. 1z tih razloga, pitanju od kojeg je
McKenzie krenuo se moramo jo§ mnogo puta vracati. /nace, propustamo priliku da jednu
od potencijalno najpolitickijih kulturno-umetnic¢kih delatnosti danas izvucemo iz aure
lebdeceg opreza prema drustvenoj normativnosti koja joj se pripisuje “po defaultu”, a ne
kao rezultat konkretnih drustvenih prilika — koje se mogu menjati, i koje i performans
sam moze menjati.

Kao alternativu McKenzievom postupku, ponudila bih zaobilazni put: ne iz studija
performansa, vec¢ iz teorije drustva i politi¢ke teorije. Smatram da knjige kao $to su Vita
activa Hannahe Arendt® i Virnoova Gramatika mnostva® — iako prilaze botno —
pogadaju u to centralno kriticko pitanje performansa i studija performansa danas. Tu pre
svega mislim na razrade pojmova rada, proizvodnje i delovanja, koje iz aristotelovske
tradicije izvodi Arendt, kao i na diferencijacije tih aktivnosti prema njihovom drustvenom
statusu i funkciji. Krizni zakljuéak koji iz ovih studija mozemo izvuéi jeste da performans
pripada domenu delovanja u javnoj sferi, koje znaci politicku aktivnost, a time
intervenciju u druStvene odnose. Arendt nas sama navodi da mislimo u tom pravcu kad
isti¢e izrazit afinitet i bliskost izvodackih umetnosti — koje, da bi se uopste realizovale,
zahtevaju organizaciju javnog prostora — sa politickim delovanjem. Performans, kao
delatnost koja postoji samo dok se izvodi i u tome se iscrpljuje, nuzno zahteva prisustvo
drugih, meduljudski odnos, kontingenciju socijalne situacije, “izlaganje pogledu drugih”
(Arendt) koji ¢e u nedostatku materijalnih predmeta koji ostaju za performansom
svedoditi o njemu. Ti drugi su “mnogi”, i zato konkretni, nepredvidljivi i razliciti, ali im
je polaziste zajedni¢ko — oni su iz iste drustvene aktuelnosti u kojoj se i sam performans
izvodi, 1 u koju mogu intervenisati. Ta kontignencija socijalne situacije od (svakog)
performansa ¢ini polje rizika transformacije, neizvesnosti, potencijalne pretnje za
postojece drustvene odnose. Stoga je izvedbenost (“virtuoznost” u Virnoovom smislu) u
svakom slucaju repolitizujuc¢a delatnost u javnom prostoru: ona je neostvariva drugacije
nego kao “politi¢ka stvar”.

S tim u vezi, oprez McKenzievog tipa nema smisla ako se uzima kao apriorno nacelo
razumevanja performansa danas, a videti performans kao opsti drustveni imperativ (jos)
ne zna¢i da on ne moze svoj politicki kapacitet iskoristiti i na drugi nain osim za
drudtvenu normativizaciju. Cak obrnuto, ako ostajemo na opStem planu, to §to
performans znaci politi¢nost — konstitutivniju nego u drugim umetni¢kim i kulturnim
delatnostima — znaci da je on programski uloZen u ohrabrivanje procesa repolitizacije
danasnjeg depolitizovanog javnog prostora. Pored toga, takva konstitucija performansa
zahteva stalna partikularna razlikovanja “servilne” od “transformativne” izvodacke
delatnosti, na koja upozorava Virno. Drugim refima, performans kao kulturna i
umetnicka praksa, da bi ostvarivao sopstveni politicki potencijal, stalno mora iz sebe
iskljucivati one elemente koji su u meduvremenu postali servilni (ili normativni), i tragati
za onima koji jo§ imaju transformativni i interventni potencijal u javnoj sferi.”®

4. Ready-made u teatru: prolazak kroz granice umetnosti
Na ovoj tacki, suoci¢u ready-made kao suspenziju poiesisa i afirmaciju praxisa s jedne

strane, i izvodacke umetnosti zasnovane na konstitutivnoj politi¢nosti performansa kao
javnog ¢ina sa druge, u analizi ready-madea u teatru.

5% Hannah Arendt, Vita activa, August Cesarec, Zagreb, 1991.

57 Paolo Virno, Gramatika mnostva, Jesenski i Turk, Zagreb, 2004.

58 Videti to kao nemoguée, rezultat je — po mom misljenju — pre stava da je buduénost zatvorena nego
teorijske argumentacije i empirijskih dokaza.
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U razmatranju aktuelnog procesa “evakuacije politike” iz javnog prostora, ostavljam
prostor za oba kriti¢ka stava — i onaj koji je ponudila Arendt i onaj koji nudi Virno.
Prema Arendt, politika je nestala iz svih oblika savremenih drustvenih aktivnosti, pa na
kraju i iz same politike — rezultiraju¢i depolitizovanim javnim prostorom; dok je po
Virnou, naprotiv, politika nestala prelaskom u sve druge drustvene aktivnosti — pa se pre
moze govoriti o tome da je politika prozela celokupan prostor ¢ovekovog zZivota, te stoga
izgubila posebno mesto. Arendt napominje da je u 20. veku politika poprimila
karakteristike rada i proizvodnje. Politika je instrumentalizovana, svela se na “drusStvena
pitanja” 1 ekonomsku racunicu, i pocela administrirati distribuciju ‘dobara’ (Sto je
tradicija Francuske Revolucije). Po Virnou, medutim, postfordisticka proizvodnja je
asimilovala u sebe elemente politike: “Poiesis je u sebe uklju¢io mnoge aspekte
praxisa”.” U prilog tome, on isti¢e prelazak mnogih postupaka, oblika ponasanja i
organizovanja iz kulturne sfere 1960ih godina u reproduktivnu proizvodnju na kraju 20. i
pocetkom 21. veka.

U svakom slucaju, ovi kriti¢ki pogledi ukazuju pre svega na “kulturalizaciju” ili
“podrustvljenje” javnog prostora danas, koje je rezultat premesStanja i medusobne
reaproprijacije aspekata politike i proizvodnje.” To nas — drugim putem i sa novim
tezama — vraca na Agambenovu istorizaciju tog procesa u zapadnoj kulturi, ¢iji je glavni
efekat, onda, gubljenje specificnih potencijala i poiesisa i praxisa (u savremenoj
umetnosti). Takvo stanje zahteva ponovno promisljanje i pazljivo diferenciranje oblika
delatnosti zastupljenih u umetnosti, u pogledu moguénosti za kritiku i intervenciju u
sada-aktuelnim umetni¢kim, kulturalnim i drustvenim agendama. Jer §ta zapravo znaci
kulturalizacija/podrustvljenje kao dominantni oblik organizacije javnog prostora? Ono
znadi totalnu depolitizaciju svih ¢ovekovih aktivnosti u globalizujuéem neo-liberalno
kapitalistickom drustvu, za koje je slobodna politi¢ka delatnost iskljucena iz “Ciste-i-
prazne”, “anonimne” ekonomske logike slobodnog trzista, koja treba da upravlja tako
zamis$ljenim svetom.

Potencijal interventnosti ready-made teatra emergira iz njegove dvostruke afirmacije
praxisa, jednom u samosuspenziji poiesisa i zahtevu za priznanjem ¢ina (§to je gest
ready-madea), a drugi put u koncentraciji na kontingentno delovanje u javnom prostoru
(Sto je konstitutivno za performans). Medutim, kao i svaki potencijal, i potencijal
interventnosti ready-made teatra se moze aktuelizovati na mnogo nacina.

Sagledan kao izvodenje negativiteta poiesisa u polju visokog rizika performansa, ready-
made teatar je najekstremnija umetni¢ka procedura — izvodenje sebe samog kao granice
umetnosti na granici umetnosti, krajnji rub ivice umetnosti. Spremna sam da
pretpostavim da se zbog radikalnosti tog dupliranja i njegove pretnje svetu umetnosti
ready-made najrede i dogada u teatru, dok je tokom 20. veka ve¢ postao relativno Cest, pa
i prihvac¢en u vizuelnim umetnostima, ali i knjizevnosti i donekle muzici. U vizuelnim
umetnostima, ready-made uvodi prazninu u svet umetnickih objekata, ¢in kao negativnu
prezencu poiesisa; dok u izvoda¢kim umetnostima, koje ve¢ imaju bliskost sa politikom,
te stoga jesu grani¢na umetnicka delatnost, ready-made do kraja ogoljava njihov prakti¢ni
potencijal i otvara umetnost ka politici kao primarnoj drustvenoj praksi. Jer, zapravo,
pre(/o)lazak preko granice ready-made teatra je konaéni izlazak iz sveta umetnosti

% Virno, Gramatika mnostva, op. cit., str. 43

80 Kulturalizacija javnog prostora je jasniji termin, mada je u arendtovskoj tradiciji re¢ o podrustvljavanju. U
oba slucaja, radi se o ukidanju autonomije politike i njenoj instrumentalizaciji, pri ¢emu se ona svodi ili na
probleme odredene interesne drustvene i kulturalne grupe ili na ekonomsku racunicu. Takvu zamerku je
Arendt jasno upucivala npr. feministickom pokretu koji je, prema njoj, (bio) usmeren na “Zensko pitanje” a
o¢is¢en od intervencije u klasne odnose. Sli¢na zamerka u tom smislu bi vazila za ceo aktuelni “cultural
studies projekat” usmeren na mikro-identitetske problematike, itd.
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zasnovanog na poiesisu u €istu politicku delatnost (umetnika/umetnosti). U pitanju je,
svakako, rizik dovodenja umetnosti do nepodnosljive blizine politike, jer bi ve¢ u
slede¢em koraku postala unutrasnja (re-)organizacija javnog prostora i izgubila izuzet(n)i
(ekskluzivni) status kakav ima u drustvu. Medutim, metafori¢no, ali i sasvim materijalno
govoreéi, ono Sto sa ready-made teatrom moZe biti problem jeste upravo aktuelna
zamagljenost granica stvaranja i prakse, proizvodnje i politike na makro-nivou — pa
kriticku paznju treba usmeriti na procese pretvaranja ¢ina, intervencije u delo, predmet.
Jer, delo, ma kakvu istoriju i polaznu intenciju da ima — jeste pozitivna vrednost, samim
tim $to je otvoreno za trziSte, koje ¢e ga depolitizovati u razmeni i potro$nji. U takvom
drustveno-ekonomskom kontekstu, potencijal ready-made teatra je i to da (i on) uvek-ve¢
nesto proizvodi, a to §to “stvara” (pa bila to i sama intervencija) brzo i lako moze biti
komodifikovano — kao $to je slucaj sa, ak zacudujuée lakom, komodifikacijom
nematerijalne umetnosti, koncepta umetnosti, koncepta koncepta umetnosti, autorskog
imena, nacina organizacije i kritickih umetni¢kih tema. Potencijal ready-made teatra je,
takode — i to je onaj koji mene najviSe zanima — insistiranje na sad-i-ovde praxisu
umetnosti, na praxisu u trenutku u kojem on jo$ nije postao umetnicki proizvod vecé se
ostvaruje u ispitivanju granica sopstvene intervencije u aktuelnu javnu sferu i njene
(ne)slobode. Jer, u tom trenutku on nas i suoCava sa rizikom svoje politi¢nosti,
pokazuju¢i krhkost drustvenih institucija, ali i pukotine slobode u javnom prostoru, a
zatim ¢e mozda postati pozitivna istorijska vrednost ¢ovecanstva/trzista. ...U tom smislu
“limbo” u naslovu ovog teksta pomalo ima veze sa predvorjem pakla. Srecom,
potencijalnost ready-made teatra je nuzno i stalno otvorena za rizi¢nu kontingenciju
(svake) izvedbene situacije, (u) kojoj se dobrovoljno izlaze.

KRAJ
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