Kao neki uvod
R. Muzil, Covek bez svojstava

Nestajanje jasnih razlika izmedu umetni¢kog i neumetnic-
noj umetnosti. Cini se kao da se izgubio specifican umet-
nicki kvalitet — ili nije vi$e nuzno vidljiv — te je ¢esto te$ko
razlikovati umetnicki rad od neceg obi¢nog, svakodnevnog,
narocito ako nije u galeriji. Cak je i tada mogude susresti se
s neumetnickim: li¢cnim predmetima, porodi¢nim fotografi-
jama, odeéom,; ili, »veé videnim«: poznatim kadrom iz filma,
reklamom, dokumentarnim snimkom,; ili sasvim »neumet-
ni¢kim«: leSom ajkule u formalinu, tetoviranim prostitutka-
ma ili sa pukim prisustvom umetnika.

Takva situacija nije nova, $taviSe, moze se pratiti una-
zad sve do pocetka 20. veka. Janis Kunelis je 1969. u rimskoj
galeriji Atiko izlozio dvanaest konja (Untitled/12 Live Horses,
Galleria L’Attico, Rim). Konji su ¢est motiv u umetnosti, $to
je svakako imao u vidu i sam umetnik polazeéi od njemu bli-
ske — italijanske — tradicije. Prisustvo konja, medutim, mno-
go je blize nekoj neumetnickoj nego umetnickoj situaciji. Ili,
instrukcije za slike Joko Ono (Instructions Paintings) iz 1962.
u kojima ona daje vrlo sazeta, kratka uputstva posmatracu
kako da napravi sliku —ili je bar zamisli. Sta je u ovom slucaju
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umetnicki rad: njeni saveti, ispisane instrukcije, performa-
tiv, slika ili samo ideja za sliku? Ili transformacija sopstvenog
lica na jedan vrlo agresivan, bolan, vrlo »neumetni¢ki« na¢in
u radu Orlan (Omniprésence, 1993). Po ¢emu se ovakva hi-
rur$ka intervencija razlikuje od bilo koje sli¢ne intervencije
koje se svakodnevno izvode u operacionim salama?

Magazin Vasington post je pre nekoliko godina izveo
sledeéi eksperiment: ¢uveni violinista, Dzo$ua Bel, svetski
priznat virtuoz koji svira na jednoj od najboljih i najskupljih
violina, Stradivarijevoj violini iz 18. veka, dva dana nakon
koncertnog izvodenja u Bostonskoj simfonijskoj dvorani
(Boston Symphony Hall), za koje je ulaznica kostala sto do-
lara, svirao je, u ranim jutarnjim satima, kao uli¢ni svirac, u
vasingtonskom metrou sa istom violinom, iste kompozicije,
na isti naéin. No, iskusni umetnik naviknut na freneti¢ne
aplauze, bombasti¢ne izjave, kao $to je ona da je genije i naj-
vedi zivi violinista, na veliko iznenadenje, ne samo da nije
opc¢inio muzikom prolaznike u metrou ve¢ je prosao gotovo
neprimecen (samo se jedna Zena zaustavila da ga slusa). Po
prvi put se nasao u situaciji da ljudi ne reaguju na njegovo
sviranje, ne aplaudiraju, $tavise ignorisu ga, $to je pokrenu-
lo, po priznanju samog umetnika, mucan proces preispitiva-
nja i dilemu: ako ljudi ne prepoznaju kvalitet moje muzike,
da li sam ja dobar umetnik? Zanimljivo je da je eksperimen-
tu prethodio razgovor s muzi¢kim direktorom Nacionalnog
simfonijskog orkestra u kojem je on trebalo da predvidi ishod
eksperimenta. Uzimajuéi u obzir pretpostavku da slavnog
muzicara verovatno vec¢ina nece prepoznati, jer ¢e misliti da
je obic¢an uli¢ni svirac, on je ipak bio uveren — posto je zaista
re¢ o vrhunskom umetniku — da njegovo izvodenje ne moze
prodi nezapazeno. Upravo to se, medutim, desilo.

Iz pomenutih primera moglo bi se zakljuéiti: da 1i je
odredeni predmet, radnja ili proces umetnicki, zavisi od
okolnosti, uslova, aktera, situacije..., re¢ju, konteksta, i to je
pocetna pretpostavka ove studije. Ona se moze primeniti na
savremenu umetnost, ali i neke pojave jo$ s pocetka 20. veka
kao sto je DiSanov pisoar (Fountain, 1917). Na pocetku 20.
veka, ovakav postupak bio je eksces, gest radikalno drugaci-
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jeg, avangardnog nac¢ina misljenja. Na kraju 20. veka, to je ne-
$to s ¢ime se Cesto susre¢emo: obi¢an, svakodnevni predmet
uumetnickom kontekstu, bilo da je to galerija, muzej ili ulica,
priroda, drustvena mreza — moze da ima status umetnickog
rada; isti predmet u vanumetni¢ckom kontekstu gubi taj sta-
tus. Slicno Muzilovom coveku bez svojstava, ¢ini se da danas
mozemo govoriti o umetni¢kom delu bez umetnickih svojstava.
Ta svojstva postala su fluidna — kao i kontekst. ..

U prvom delu ove studije bice re¢i o pojmovnom odredenju
konteksta izvedenog iz nekoliko razli¢itih teorijskih diskur-
sa i uvodenju drugacijeg shvatanja konteksta koje odgovara
savremenom trenutku i savremenoj umetni¢koj produkciji,
a to je fluidni kontekst. U drugom delu ocrtana je predistori-
ja kontekstualnih praksi povezana s procesima koji su umet-
nicki rad uc¢inili fluidnim. To su: uvodenje temporalnosti,
fragmentarnog nacina misljenja, decentralizacija izlagackih
institucija i disperzija medija. Ti procesi nisu razmatrani
hronoloski, tako da formiraju jednu liniju kontinuiteta, veé¢
kao ¢etiri paralelna niza »koji su postavljeni jedni pored dru-
gih, jedni za drugima slede, prepli¢u se, ukrstaju, i ne mogu
da se svedu na linearni obrazac«'. U treem delu savremene
umetnicke prakse su pozicionirane kao kontekstualne, i iz-
dvojeno je nekoliko (ne sve) aktuelnih u savremenoj umet-
nickoj produkciji: rekontekstualizacija, participacija i bio-
politicka umetnost. Ono $to ih povezuje i upucéuje na njihov
visok stepen senzitivnosti na kontekst jesu sli¢ni modeli ili
tzv. principi funkcionisanja, a to su: aproprijacija, deesteti-
zacija i ponavljanje.

Trebalobinapomenutidaovde neée bitirecio kontekstu
i njegovom znacaju iz ugla socijalne istorije umetnosti koja
je, svakako, jedno od njegovih bazi¢nih odredenja. Kontekst
je ovde razmatran iz ugla radikalne linije misljenja (u) umet-
nosti 20. veka koja zapocinje sa avangardom. Avangardna
preispitivanja tradicionalnog shvatanja umetnosti i efekata

1 M. Fuko, Arheologija znanja, preveo Mladen Kozomara,
Plato, Beograd 1998, 13.
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tehnicke reprodukcije predstavljaju paradigmatsku prome-
nu u umetnostii tada se, po prvi put, ocrtavaju obrisi jednog
drugacijeg konteksta, $to nije vise povezano samo s uslovima
i drustvenopolitickim prilikama u kojima umetnicko delo
nastaje, ve¢ i sa njegovim izlaganjem i recepcijom. Ova lini-
ja se nastavlja sa neoavangardom koja avangardno iskustvo
integri$e u institucionalni sistem i prosiruje uvodenjem niza
novih umetnic¢kih praksi u kojima dolazi do izraZzaja upravo
to netradicionalno odredenje konteksta. Raskidanje s mo-
dernistickim shvatanjem autonomije umetnickog dela i sa-
zimanje avangardnog iskustva i novih tehnologija, daje novi
zamah istrazivanjima povezanim s uklju¢ivanjem konteksta
u polje vizuelnih umetnosti, $to konsekventno dovodi do
toga da je na kraju 20. veka kontekst nezaobilazan u produk-
ciji, recepciji i kritici umetnosti.

Od spoljasnjeg elementa — kao skupa okolnosti, datosti,
objektivnih uslova pod kojima nastaje rad — shvatanje kon-
teksta se promenilo i prosirilo tako da je u savremenoj umet-
nosti postao integralni deo rada u umetnosti, a da pritom
nije nuzno povezan s odredenim umetni¢ckim postupkom,
medijem ili na¢inom izrazavanja. To je istovremeno razlog
$to se o savremenim umetnickim praksama moze govoriti
kao o kontekstualnim. Tradicionalno shvatanje konteksta
kao datog, nepromenljivog skupa okolnosti povezanih s na-
stankom umetnic¢kog dela u savremenim umetni¢kim prak-
sama dobilo je alternativu — fluidni kontekst.

Ako je polazi$te promena u nac¢inu funkcionisanja kon-
teksta, postavlja se pitanje zasto je do promene doslo, koji su
efekti promene i kako »radi« promenjeni kontekst? Zasto
je kontekst posebno bitan za savremenu umetnost, bilo da
pod savremenom umetno$éu podrazumevamo umetnost od
1945. godine?, Sezdesetih godina 20. veka, odnosno osam-
desetih ili imamo u vidu aktuelnu umetni¢ku produkciju®?

2 A. Jones, »Writing Contemporary Art into History, a
Paradox?«, A Companion to Contemporary Art since 1945,
Blackwell Publishing, 2006.

3 C. Medina, »Contemp(t)orary: Eleven Theses«, What is
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Kako se promena u shvatanju konteksta odrazila na umet-
nicke prakse? Da li se moze dovesti u vezu s promenama u
nekim drugim registrima — filozofiji, teoriji, tehnologiji?
Kako se moze obrazloziti prelaz od formalistickog u fluidni
kontekst? Sta je fluidni kontekst? Kako je doslo do pojave
kontekstualnih praksi? Sta su kontekstualne prakse? Zasto
su ove prakse jedno od dominantnih obelezja savremene
umetnic¢ke produkcije? Sta se to promenilo i na koji na¢in je
kontekst, iz jedne krajnje marginalizovane pozicije — u mo-
dernistickom tumacenju ¢ak eksplicitno odbacen — na kra-
ju veka postao jedan od klju¢nih elemenata u savremenoj
umetnosti?

Kontekst se u ovoj studiji razmatra na primeru srpske
savremene umetnosti. U okviru pojedinih kontekstualnih
praksi — rekontekstualizacije, participacije i biopoliticke
umetnosti — analizirani su radovi, u najvecem broju, nastali
u poslednjoj deceniji 20. i na pocetku 21. veka. Izuzetak je
nekoliko klju¢nih radova iz $ezdesetih godina proslog veka,
nastalih na avangardnom iskustvu kao i konceptualni radovi
iz sedamdesetih koji predstavljaju najranije primere kontek-
stualnih praksi u srpskoj umetnosti i istovremeno ukazuju na
povezivanje iskustva konceptualne umetnosti sa umetnoséu
devedesetih kao jedno od klju¢nih obelezja savremene umet-
nosti i srpske umetnosti na kraju 20. 1 pocetku 21. veka.*

Bice reci o radovima Rase Todosijevi¢a, Dusana Ota-
Sevica, Gorana Dordevica, Vladimira Peric¢a, Zorana Naskov-
skog, Tanje Ostoji¢, Grupe 143, A3, Skart, Grupe Spomenik,
Danila Prnjata, Vahide Ramujkié, projektima UCcitelj ne-
znalica i njegovi komiteti, Tre¢i Beograd, Biro Beograd, ra-
dovima Ivane Smiljanié¢, Vladana Radovanovic¢a, Leonida
Sejke, Jovana Cekica, Nese Paripovi¢a, Marine Abramovic,
Dejana Grbe, Zorana Todorovi¢a, Marine Markovi¢ i Ere

Contemporary Art?, e-flux journal, Sternberg Press 2010, 18.

4 O povezivanju konceptualne i savremene umetnosti na pri-
meru srpske umetnosti videti: M. Stankovié, »Relinke, kata-
log autorske izlozbe Relink, Artget, Kulturni centar Beograda,
2005.

Fluidni kontekst Xiii



Milivojevic¢a (navedenih po redosledu spominjanja u knjizi).
Primeri umetnic¢kih radova koji se obraduju unutar svake
kontekstualne prakse istovremeno su, u izvesnoj meri, model
koji se moze primeniti i za analizu brojnih drugih radova koji,
zbog obimnosti teksta i opasnosti od moguée prenatrpanosti
ipreopsirnosti, nisu mogli da budu razmatrani, tako da je ne-
pominjanje nekih relevantnih radova, umetnika i umetnica
uracunat i, u velikoj meri, neizbeZan nedostatak ovog teksta.

Posto je re¢ o kontekstu u savremenoj umetnosti, ali
na odredenom primeru, aktuelnoj umetnickoj produkciji u
Srbiji, neophodno je bilo izaci i van lokalne sredine, jer pred-
met istrazivanja nije analiza lokalnih specifi¢nosti srpske
umetnosti u odnosu na neko imaginarno Drugo — regional-
nu, evropsku ili svetsku umetni¢ku produkciju, veé zasto i
na koji nacin je kontekst znacajan za savremenu umetnicku
produkciju i kako se to moze detektovati na primeru srpske
savremene umetnosti. Iz tog razloga podela na nacionalnu i
ops$tu umetnost odbacena je kao neodgovarajuca, tako da su
analizirani i radovi umetnika koji ne potpadaju pod katego-
riju »srpska umetnoste.

Ono $to se na pocetku svakako mora naglasiti, jeste da
u prvom planu nece biti radovi koji se eksplicitno bave pi-
tanjem konteksta, takozvana kontekstualna ili angazovana
umetnost, veé radovi koji, iako na prvi pogled nisu kontek-
stualno senzibilni, zapravo, u jakom smislu, ura¢anavaju
kontekst, jer se umetnik, pored brojnih odluka koje donosi
- 0 izboru medija, formatu, trajanju, sadrzaju — suocava i sa
jos jednom klju¢nom odlukom, a to je kako ce svoj rad kon-
tekstualno pozicionirati. Polazi$te je, svakakao, kontekst u
svom bazi¢nom odredenju kao skup spoljasnjih i zatecenih
okolnosti u kojima nastaje umetnicki rad. Pored tog, kon-
tekst je, medutim, dobio jo$ jedan nivo: postao je fluidan i
kao takav sastavni deo umetnickog rada. Predmet ovog istra-
zivanja upravo je taj fluidni kontekst.
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Kontekst: skup okolnosti ili...

S pojavom poststrukturalisti¢kih teorija u drugoj polovini
proslog veka, u razli¢itim oblastima javljaju se kontekstuali-
sticki pristupi kojima je zajednicko isticanje znacaja kontek-
sta i ta tendencija prisutna je do danas. Poststrukturalisticke
metode destabilizovale su dominantnu poziciju formalisti¢-
kih i strukturalistickih metoda u prvoj polovini 20. veka,
kako u teoriji tako i u umetnosti. Ono $to je za formalisti¢-
ke i strukturalisticke metodoloske pristupe zajednicko je-
ste shvatanje umetni¢kog dela kao autonomnog, estetskog,
bezinteresnog i tretiranje forme kao zasebne jedinice koja
nije neutralna u prenosenju sadrzaja, veé¢ u funkciji samog
sistema (umetnickog dela).! Autonomnost i samodovoljnost
odgovaraju modernistickoj koncepciji umetnosti kao skupa
medusobno odvojenih i specifi¢nih disciplina i medija.

1 Skolski primer strukturalisticke analize, koji se ¢esto moze
nadi u literaturi, jeste Pikasova Glava bika (1942): sic bicikla
je u funkciji glave, a volan u funkciji rogova, $to zajedno i na
ovaj nacin postavljeno predstavlja glavu bika. Sli¢no vazi i za
Mondrijanove apstraktne slike, idealne za strukturalnu ana-
lizu: linije i povrsine ¢ine koherentnu likovnu celinu, struk-
turu, formulisanu po odredenim formalnim pravilima
(osnovne boje, bela i crna, prave linije, bez dijagonala...).
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U odnosu na pomenute, suprotnu poziciju zauzima so-
cijalna istorija umetnosti.2 Metodoloski zaokret u socijalnoj
istoriji umetnosti jeste analiza umetni¢kog dela u odnosu na
drustvene okolnosti u kojima nastaje: ¢injenice povezane s
okruzenjem, umetnikom, materijalom, statusom umetnicke
proizvodnje, prvenstveno u odnosu na ideoloski okvir, pre
svega, uspon industrijskog kapitalizma. Za razliku od auto-
nomnog umetnickog dela kao zasebnog sistema, ovde je po-
laziste povezivanje umetni¢kog dela i drustva $to, u velikoj
meri, daje na znacaju kontekstu i njegovo je bazi¢no odre-
denje kao skupa politickih, ekonomskih, socijalnih i svih
drugih okolnosti koje se mogu dovesti u vezu s nastajanjem
umetnic¢kog dela. Ovakav pristup dovodi u pitanje autono-
mnost umetnic¢kog dela, ali je ne odbacuje, $to je eksplicitno
izre¢eno kod nekih autora, Arnolda Hauzera, na primer, jed-
nog od uticajnijih predstavnika socijalne istorije umetnosti
udrugoj polovini 20. veka. Unutra$nja granica ovog metodo-
loskog pristupa u pogledu shvatanja konteksta jeste njegovo
svodenje na spoljasnji element u odnosu na umetnicko delo.
Iz toga sledi da je kontekst i te kako znacajan za umetnicko
delo, ali se odnosi na nesto spolja, dodatak koji nije neopho-
dan u njegovoj interpretaciji. Predmet ove studije jeste dru-
gacije shvatanje konteksta, koje postojece ne odbacuje, vec
ga prosiruje ukazujudi na neizostavnu, a ne pridodatu i pra-
te¢u, ulogu konteksta.

Kao skup spoljas$njih ¢inilaca kontekst pruza infor-
macije o umetnickom delu koje mogu upotpuniti njegovu
interpretaciju, baciti novo svetlo na okolnosti u kojima je
nastalo, ali koje, uglavnom, ne menjaju njegovu poziciju u
odredenom institucionalnom okviru. Na primer, podatak da
je Pikaso slikao Gospodice iz Avinjona (1907) prema fotogra-
fiji na kojoj su Zene iz nekog africkog plemena ili da je ne-
posredno pre zavrsetka slike video Matisov Plavi akt (1907),
inspirisan africkim maskama, moze upotpuniti interpretaci-

2 Najraniji predstavnici: Frederik Antal (Frederick Antal
1887-1954) i Fransis Klingender (Francis Klingender
1907-1955).
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