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»Moje misli su kao lavina u svesti, u smislu da se raspadaju; ne po-
stoje informacije koje ne mogu biti oborene ili porusene, tako da
se ne radi o uspostavljanju savrsenog sistema. U toj situaciji nema
savrsenosti. U mom domenu nema savrsenosti, jer moje misli kao
i materijal sa kojim radim uvek su labavi, lome se i krvare po ru-
bovima.“!

ROBERT SMITSON (ROBERT SMITHSON)



0.
Predgovor




KUCA GORI!

»Sva umetnost posle DiSana je konceptualna (po prirodi) zato sto
jedino egzistira pojmovno (konceptualno).®

DZozer KoSuT (JosEpH KOSUTH)

»Ne prihvataj. Preispituj. Sve.®

FiLip GASTON (PHILIP GUSTON)

0.

Evo nekoliko primera skorasnjih izlozbi kojima sam prisutvovao u Ber-
linu u poslednjih nekoliko godina:

0.01.

Otvaranje izlozbe The Recovery of Discovery Sipriena Gajara (Cyprien
Gaillard) u KW (Institut za savremenu umetnost), marta 2011. godine.
Prizemlje velikog izlozbenog prostora ispunjeno je mladim ljudima koji
sede na vrhu otprilike 5 metara visoke piramide sagradene od gomile gajbi
turskog piva i piju pivo Efes direktno ga uzimajudi iz istih tih gajbi. Buka
glasova koji ¢askaju i smeju se bila je ogromna. Tokom trajanja izlozbe,
posetioci su mogli da dolaze i piju piva koliko god Zele. Vremenom, cela
instalacija je bila demontirana, ostavljaju¢i samo ostatke zabave: prazne
pivske flase, rastrgnute plave kutije i u vazduhu natalozen smrad stare
pivare. U saopstenju za javnost ovo delo je predstavljeno komentarom
kako zapadna kultura ¢uva svoje spomenike destrukcijom i razmesta-
njem, kako je entropija alegorijski prisutna u procesu razgradnje rada.

0.02.

U Kino Central, umetnica Stine Jakobsen je u avgustu 2014. godine pri-
kazala svoj projekat Direct Approach koji se sastojao od izvesnog broja
kratkih filmova mladih ljudi - remake najnasilnijih filmskih scena koje
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su videli. Uesnici su radili se¢ajudi se i razgovarajuci o nasilju. Sami su
napravili filmove preuzimaju¢i uloge glumaca, reditelja i kamermana, i
na taj nacin su sticali uvid o tehnikama produkcije vizuelnih efekata u
filmu. Adolescenti su igrali razli¢ite uloge: Zrtvu, pocinioca ili posmatra-
¢a, 1 na taj nacdin su produbili razumevanje kako nasilje utice na identitet.

0.03.

U izlagackom prostoru die raum, brazilski umetnik Zoao Mode (Jodo
Modé) prikazao je svoju instalaciju Land, septembra 2014, koja je bi-
la sac¢injena od pazljivo posadenog cveca i biljaka, kako bi simuliralo
dzunglu usred betona. Posmatra¢ je mogao da ude i da se krije iza li$¢a.

zgrade je bila uklonjena. Izlozba je bila otvorena 24 sata.

0.04.

Pre zatvaranja prostora radi renoviranja, Neue national Galerie ugosti-
la je oktobra 2014. godine Festival of Future Nows i uklju¢ila je preko
sto studenata, profesora i saradnika umetnicke $kole , Institut fur raum
experimente” umetnika Olafura Eliasona (Eliasson). ,,Dimni” rad Fa-
biana Knehta (Knecht) Freisetzung na vrhu zgrade odavao je utisak da
muzej gori. Unutar muzeja, Kirsten Palc (Palz) publici je ¢itala svoj rad
Sculpture as Writing, dok je Anton Burdakov sa timom umetnika i arhi-
tekata gradio kartonske modele prikazujuéi evoluciju umetnickog ate-
ljea. Jan Buning (Biinning) je nakacio svoje ¢cudne betonsko-stalagmitne
skulpture Feuerstelle/Seit 207 na tockove, spremne za voznju. Zgrada je
u potpunosti vrvela od energije nebrojenih intervencija, performansa i
skulptura u pokretu, a hiljade posetilaca prisustvovalo je festivalu.

0.05.

Ogromna instalacija Soma umetnika Karstena Holera (Carsten Hoéller)
na Hambuger Bahnhofu (2012), sastojala se od dvanaest zivih irvasa,
dvadeset Cetiri kanarinca, osam miseva i dve muve, nekoliko predimen-
zioniranih skulptura pecéurki, prostora za publiku da spava, arome se-
na i govana rasutih po podu i malih cetvrtastih skulptura. Posetioci su
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mogli da $etaju okolo, da se popnu na platformu i vide ovo neverovatno
okruzenje. Obezbedena je i posebna informacija: irvasi su jeli eufori¢ne
pecurke koje menjaju njihovu percepciju prostora i vremena.

0.06.

U Berlinische Galerie (jesen 2013), Franc Akerman (Ackerman) je pred-
stavio ogromnu zidnu sliku, instalaciju Hiigel und Zweifel, koja je okupi-
rala ceo prostor (otprilike 10x40 metara). Slike, fotografije i prekrivene
povrsine integrisane su u gigantsku mapu uma uvezanu linijama, stre-
lama i dijagramima. Bile su tu i slike plutaju¢ih svetova i slike sa velikim
rupama. Slika se Sirila: po platnu i galeriji, stvarajuci tako prostor novih
perspektiva i otvaranja.

0.1.

Svi ovi primeri samo su ogranicen broj mogucih pristupa onom sto
nazivamo savremena umetnost. MozZe se re¢i da su nepostojanje me-
dija, sredstava izlaganja ili umetnickih strategija jedini na¢in bavljenja
savremenom umetnos$¢u. Sve je postalo legitimno u okviru prostora
savremene umetnosti danas, jer je istorija savremene umetnosti tako
bogata: toliko nacina stvaranja umetnosti pripada prostoru savremene
umetnosti i taj prostor se i dalje $iri — svaki savremeni umetnik ukrsta i
rekombinuje razli¢ite moguc¢nosti u nova dela i projekte. Od studenata
i postdiplomaca do etabliranih umetnika srednje generacije, pozicije su
isprobane, njima se eksperimentisalo, razvijale su se i na kraju branile
kao nacini proizvodnje, ali istovremeno i kao sopstveno situiranje u ve¢
utvrdene okvire savremene umetnosti. Nebrojeno mnogo izlozbi se ve¢
desilo u ime savremene umetnosti, dok se u ovom trenutku mnostvo
bududih izlozbi planira i izvodi. Sirom sveta, prostori savremene umet-
nosti zasi¢uju kulturni pejzaz svim nac¢inima prerusavanja, u rasponu od
znacajnih institucija poput MoMe, Tate Modern, MACBA i K21, preko
redovnih dogadaja kao $to su Documenta, Venecijansko bijenale i Ma-
nifesta, do projekt-prostora u svakom vecem gradu. Sam Berlin sadrzi
nekoliko takvih: OZEAN, Téte, ZK/U, die raum, Espace Surplus, District,
LEAP, L40, NOTE, Autocenter, Grimm Museum, General Public, Insitu...
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0.1.1.

Savremena umetnost je fait accompli, istorijska posledica postmoder-
nistickog napada na visoku modernisticku umetnost. Paradigmatska
promena se nije dogodila odjednom. Bio je to spor, kontinuirani pokret
prema prostoru savremene umetnosti kakvu danas znamo i taj pokret se
nije desio bez borbe.* Postoji li bilo kakva teleologija u ovoj postmoder-
nistickoj paradigmi? Da li ona, poput modernizma, sadrzi snage eman-
cipacije? Mislim da sadrzi, ali cilj emancipacije je bio drugaciji nego
sada, i to sa razlogom. Kriticka postmodernisticka umetnost deluje kroz
svoje horizontalno $irenje, kroz moguénost da prosiri ogromnu terito-
riju umetnosti gradedi je na postoje¢im transformacijama i ekspanzija-
ma: razvoj ontologije ,,$ta god™. To je ravan, vlazan svet, ali sa novom
vertikalno$c¢u® koju treba istraziti. Istorijska umetnost modernizma pre
revolucije avangarde jo$ uvek je prisutna u muzejima i kolekcijama, ali
prozeta drugacijim smislom tradicije i jasnom podelom izmedu Zanrova
i medija. Postmodernisticka umetnost izvodi svoju mo¢ iz fundamen-
talno nihilistickog” pogleda na svet, koji na kraju dovodi do rastakanja
zapadnog sveta umetnosti kao utocista modernisticke umetnosti (NA-
TO-umetnost). Nihilisticka je zato $to preispituje i problematizuje sve
konvencionalne i prihvaéene ideje, vrednosti i sistem koji to podrzava,
generisu¢i takozvane pojmove ,,umetnosti‘, ,.estetike®, ,,ukusa®, ,posma-
traca“ i ,,znacenja“. Tako je dolazak savremene umetnosti viden i kao kraj
umetnosti, jer se u zavr$noj igri postmodernizma nalaze samo predlozi
o umetnosti: ,, Vrednost pojedinih umetnika nakon Disana moze se vrlo
lako proceniti sagledavanjem koliko su uspeli ispitati prirodu umetnosti;
ili, reeno na drugi nacin, sta su dodali pojmu (konceptu) umetnosti, ili
Sta nije postojalo pre nego sto su se oni pojavili. Umetnici ispituju prirodu
umetnosti izlaganjem novih propozicija same prirode umetnosti.“® (Ko$ut).

0.2.

Kraj umetnosti najavljen je u nekoliko navrata. Prvo sa filozofijjom G.
V. F. Hegela (1770-1831) u ranom XIX veku, kada je koncept slobode
postigao svoju formu u apstraktnim formulacijama moderne drzave.
Kad je struktura slobode bila politicki obezbedena kroz demokratske
institucije, najvisa moguca istina postala je realna. ,,Za nas, umetnost
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ne vaZi vise kao najvisi nacin u kojem se ostvaruje istina [... ] MoZemo se
nadati, da ce se umetnost sve vise uzdizati i usavrsavati, ali je njena forma
prestala da bude najvisa potreba duha.”® (Hegel). Od ovog trenutka pa
nadalje, umetnost u o¢ima Hegela ima sekundarnu ulogu u izrazavanju
konceptualne armature sveta i uvek je jedan stepen nize od svetilista
politicke istine filozofski izrazene u konceptu Apsolutnog duha: demo-
kratija je krajnja sekuritizacija i institualizacija ljudskog duha znana kao
sloboda, pravda i priznanje individue (koja se danas moze oznaciti kao
sistemski modernizam'®). Kroz demokratiju, gradansko drustvo je ostva-
reno, i moze se re¢i da je ono uslov za ostvarivanje savremene umetno-
sti: pravo pojedinaca da se slobodno okupljaju unutar institucija koje
§titi drzava bez njenog uplitanja. Gledajuci unazad, umetnost je drugi
put proglasena mrtvom kada je Marsel Disan (Marcel Duchamp) 1917.
godine u galeriju postavio Fontanu'!, pisoar potpisan sa ,R. Mutt®, §to
izgovoreno na nemackom zvuci kao ,,siromastvo’, a na engleskom kao
,blato”!? Sa pristupom dadaizma, nihilizam ulazi u umetnost kao fun-
damentalno preispitivanje verovanja u umetnost. Ovo radikalno preispi-
tivanje, inicirano plasiranjem redimejda (redymade) u galeriju, zapravo
je rodenje savremene umetnosti jer ona postaje stanje uma (kao sto je
i dadaizam bio stanje uma).!® Prostor savremene umetnosti je jednako
»blatnjav®, nesiguran ili nejasan koliko i ,,siromasan’, jer nema potpuno
vrednosno utemeljenje na koje moze da osloni svoje aktivnosti. Posled-
nja stvar koju mozemo naci u prostoru savremene umetnosti upravo
je transcendentalni oznacitelj kojeg je nihilista proglasio mrtvim: Bog.

0.2.1

U svom tekstu o pisoaru, ,,Slu¢aj Ricarda Muta”, Marsel Disan pise: ,,Da
li je gospodin Mut svojim rukama napravio fontanu ili ne, najmanje je
bitno. On ju je IZABRAO. Uzeo je obican artikal iz Zivota i postavio ga
tako da je njegova korisnost nestala usled novog imena i tacke gledista -
stvorio je novo misljenje tog objekta.“** Ovom odlukom i ¢inom plasiranja,
Marsel Disan je otvorio prostor misljenja koje je razlog toga da savre-
mena umetnost danas postoji kakva jeste. Svi gore spomenuti primeri
iza svojih manifestacija imaju odluku umetnika da rade $ta god Zele u
okviru galerijskog prostora. DiSanova temeljna snaga prebiva u njego-

15

NE-FILOZOFIJA I SAVREMENA UMETNOST



vom dvostrukom otkri¢u: A) umetnicka odluka koja utemeljuje bilo koje
fenomene oznacena je kao savremena umetnost i postoji B) uslovljava-
juca sila konteksta u uspostavljanju znacenja umetnosti. To je tautolos-
ka priroda savremene umetnosti: nesto je umetnost ako neko kaze da
je to umetnost. Nema savremene umetnosti bez umetnika i konteksta.
Postavljanje objekata svakako nije nasumic¢no. Pazljivo je odabrano od
strane umetnika i ta se paznja vra¢a umetnickom projektu.

0.2.2.

Danas, sto godina nakon $to je Disan postavio svoj pisoar, dosta toga se
desilo svetu umetnosti kao i kulturnoj i ekonomskoj klimi u kojoj se taj
svet napaja. Narocito je ,ekonomija iskustva“ tokom poslednje decenije
transformisala razumevanje i upotrebu kulture u njenom odnosu sa tr-
zistem. Umetnicka kultura je postala nova norma, kreativnost je svuda, a
institucije moraju definisati i dati sebi legitimitet po shemama troskova i
dobiti, menadzmentu kvaliteta i broju posetilaca na izloZbama.'® Kultura
je postala nova industrija vrednosti podsti¢udi dzentrifikaciju, brendi-
ranje gradova, i to kao deo novog potrosackog identiteta gde iskustvo
umetnosti ulazi u samokonzumirajuéi proces. U mnogim okolnostima
umetnost je postala javno dobro, spakovana u lep, bezopasan marke-
tinski diskurs. Ovo je problem jer se prikriva izvorno nasilje, destrukei-
ja i preispitivanje koje je vodilo do kreiranja savremene umetnosti kao
prostora misljenja. Stoga, kako bi razumeli Disanovo naslede, moramo
isto tako razumeti istorijski kontekst dadaizma - kao $to je njegov aspekt
nihilizma, razocarenja i odgovora na opasnosti imanentne destrukcije.
Kao sto je Hugo Bal (Ball) izjavio povodom stanja dade: ,,Kako je ban-
krot ideja doveo do unistenja humanizma do njegovih najdubljih slojeva,
instinkti i nasledene tradicije sada se patoloski pojavljuju [...] Dadaista
se bori protiv smrtnih bolova i smrtne opijenosti svog vremena. Opiruli
se svakoj mudroj ¢utljivosti, on neguje znatizelju svakog ko iskusi zado-
voljstvo ¢ak i u najupitnijim formama nepokornosti. On zna da se ovaj
svet sistema raspao na komadiée.“'® Ovde nalazimo opis pozicioniranja
protiv sveta, kao u kontrakulturi, iskonski skepticizam spram svih zva-
ni¢nih sistema vrednosti koji su isto tako u osnovi Di$anove pozicije.
Potpisivanjem pisoara sa ,,R. Mutt®, on je ukazivao na imanentno siro-
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mastvo zapadnog sveta zbog oslobadanja destruktivnih sila u Prvom
svetskom ratu. Dadaizam je bio odgovor na osecaj moralnog bankrota
koji progoni zapadni svet. Umetnosti je ostalo samo da se ruga institu-
ciji umetnosti, da preispituje instituciju umetnosti. I ovo preispitivanje
desilo se kroz proizvodnju radikalno nove umetnosti i nove svesti: biti
dadaista bila je pozicija koja je imala posledice. Sa novim materijalima,
idejama, kolektivizmom i izvesnim smislom apstrakcije, umetnost se
otvorila prema virtualnom (virtualnost kao zbir svih mogu¢nosti uk-
ljucujudi nerealizovane ideje iz proslosti koje progone nasu sadasnjost).
Danas smo u situaciji kad sve prolazi u umetnosti (Fejerabend [Feye-
rabend]): savremena umetnost i njoj korespondirajuca teorija kre¢u
se u mno$tvu novih pravaca a da niko nema jasan pregled. Umetnost
intencionalnosti, Emergency art, ultra-savremena umetnost, radikalna
filozofija, spekulativni realizam, objektno-orijentisana ontologija, fo-
renzicki zaokret, umetnost bazirana na istrazivanju, pedagoski zaokret,
referencijalna umetnost, retro-konceptualizam, meta-modernizam, novi
materijalizam, Nekronauticko drustvo... Broj koncepata koji trenutno
ulaze u diskurs sveta umetnosti stalno raste i to je dobro, jer svedoci o
potrebi da se misli, sagledava i deluje u svetu na drugaciji na¢in. Toliko
energije se oslobada da kuc¢a umetnosti gori. Savremena umetnost ne
moze biti totalizovana na empirijskom nivou, ali mozemo spekulisati o
njenim uslovima kako bismo odgovorili na pitanje: koliki je potencijal
savremene umetnosti za budu¢nost?

0.3.

Situaciju savremene umetnosti, postmoderno stanje i njeno poreklo u
nihilizmu vidim kao istorijski potencijal umetnosti da postane sve $to je
ikad sanjala da bude. A ipak verujem da moramo promisliti ovaj izvorni
prostor savremene umetnosti: §ta se nalazi iza njega? Sta su ontoloski
uslovi savremene umetnosti u odnosu na aktera umetnosti: savremenog
umetnika?'” Ovde postoji fundamentalna relacija koja se mora istrazi-
ti i osvetliti kao mogucnost da je umetnik misli. Dogada se misljenje u
ovom savremenom umetni¢kom svetu propitivanja, eksperimentisanja,
izazivanja i invencije, za koje verujem da moze biti plodno videti ga kao
vrstu ne-filozofije u pokretu. U ovoj knjizi, misli¢u savremenog umetni-
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ka kao ne-filozofa koji praktikuje ne-filozofiju u svojoj umetnosti. Cin
ne-filozofije jeste da progura kompleksna iskustva zivota u postojece ka-
tegorije i da ih pretvori u nesto novo kako bi se razvila nezavisna pozicija
vis-a-vis sadasnjoj raspodeli snaga — misliti za sebe u okviru postojeceg
prostora umetni¢kih pokreta; misljenje-delovanje koje je anarhisti¢no,
autarkicno i eksperimentalno, duhovito, ozbiljno, otvoreno, preispitu-
judi, prate¢i mentalne linije bekstva...

0.3.1.

Disan je iskoristio svoje suvereno pravo da postavi $ta god unutar pro-
stora savremenosti. Objekti su bili puni znacenja, nazivi su bili slojevite
igre reci, a aspekt erotizma je uvek bio prisutan; za kasnije umetnike koji
rade pocev od ovih uvida, redimejd postaje moguénost oznacavanja sta
god kao pogodno za umetnost, jer je izbor obojen radikalnom kontin-
gencijom i virtualnoséu: u principu, sve iz proslosti i sadasnjosti moze biti
prikazano, jer nas ¢in izbora vra¢a umetniku i njegovom projektu. Kako
bi uhvatili pun znacaj kontingencije i virtualnosti, moramo se vratiti eg-
zistenciji bilo kog umetnika; tome kako nastaje ova egzistencija s pravom
na odlucivanje. Stoga, kao ne-filozof, savremeni umetnik je konceptualna
osoba,'® u smislu da svaki savremeni umetnik ucestvuje na svoj nacin,
bududi da je ¢in ne-filozofije distorzija, pomeranje i krajnja reinvencija
onog §to savremena umetnost moze da bude.

0.3.2.

Deo ove institucionalizacije savremene umetnosti — da kontekst proizvodi
znacenje umetnosti — bila je i de-autorizacija umetnika, tzv. ,smrt autora“
(Bart [Barthes])". [zme$tanjem znadaja umetnickog dela ka njegovom
aktivnom dekodiranju i interpretaciji u svesti posmatraca, pomerio se
fokus sa mita i biografije autora na sposobnost struktura da proizvedu
znacenje kod primaoca. Bilo je to oslobadanje autora od pozicije koju
dodeljuje komercijalni sistem koji okruzuje umetnicko delo, i ¢ini ga pro-
ducentom umetnosti slicnom industrijskoj produkciji redimejda. Smrt
autora je rodenje novog posmatraca: onog koji nije prilagoden delima
estetske lepote, ve¢ onog koji trazi dela koja ga izazivaju. Kao pozicija,
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ona deli neke relacije sa nihilizmom jer veruje da sve ima potencijal da
postane kreativno u upotrebi i interpretaciji umetnosti. Prateci ovaj zao-
kret, znacenje umetnickog dela ili kako se ona mogu iskusiti, interpreti-
rati i postaviti u horizont od znacaja, dovedeno je do novog nivoa u XX
veku. Pitanje posmatraca, medutim, nije u fokusu ovog misljenja. Zelim
da istrazim $ta znaci situirati se u svetu, predloziti dela kao ideje, gene-
risati ideje u prostoru virtuelnog, razviti interese i sakupiti znanje sveta.
Zelim da istrazim intencije umetnika, kako on anticipira interpretacije
posmatraca i usmerava ih u odredenom pravcu, jer on Zeli nesto sa svojim
delom i jer se pozicionira u odredenom drustvenom prostoru. Osnovna
pretpostavka ove knjige je da umetnici zapravo misle?’, ne samo kako su
njihovi radovi izvedeni, postavljeni i posredovani, ve¢ misle i o sopstve-
noj situiranosti u kompleksnosti drustvenog polja sila koje se sudaraju.
Umetnici pisu tekstove o svom radu, izjave o idejama, daju intervjue o
svojim izlozbama, na otvaranjima razgovaraju sa drugim umetnicima i
ljudima van sistema umetnosti. Oni ,,voze“ znacenje svog umetnickog
dela i deo su drustvenog Zivota kao sva ljudska bica, jer konac¢no oni zele
da komuniciraju sa svetom... Postoji misljenje u savremenoj umetno-
sti, zbog Cega je posmatracu takode dato nesto o ¢emu moze da misli.
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Uvod




SVAKI SAVREMENI UMETNIK JE
U POZICIJI NE-FILOZOFA...

»Ja ne verujem u umetnost. Ja verujem u umetnika. ‘!

MARSEL D1SAN

,Zivot postaje ideje, i ideje se vraéaju Zivotu, svaka je uhvaéena u
vrtlog u kojem on najprije ulaze samo mjerljivi ulog, voden onim
Sto je rekao i Sta mu je odgovoreno, voden svojom mislju Ciji on vise
nije jedini mislilac.“**

MoRrIisS MERLO-PONTI (MAURICE MERLEAU-PONTY)

1.

Prvo i osnovno pitanje koje postavlja savremeni umetnik kao ne-filozof
glasi: kakav je odnos izmedu genericke singularnosti i umetnickog projekta
u propoziciji forma-sadrZaj? U ovom pitanju nalazimo tri osnovna aspek-
ta onoga $to konstituiSe prostor misljenja savremenog umetnika. Prvo,
imamo genericku singularnost kao model egzistencije: ljudsko bice koje
postaje nesto u okviru generickog prostora drustvenih kategorija. Drugo,
imamo umetnicki projekat kao sistem konkurentnih interesa koji ozna-
¢ava ne samo kako je znanje ugradeno ve¢ i na koji nacin je operativno
kod aktera u umetnosti. Poslednje, imamo predlog forma-sadrzaj kao
specificno umetnicko delo-dogadaj, koji oznacava $ta je zaista proizve-
deno i realizovano u institucionalnom kontekstu. Genericka singularnost
je ljudsko bice koje razvija sopstveno znanje i uvide kroz moduse egzi-
stencije, kroz umetnicki projekat i radove proizvedene tokom njegovog
zivota: umetnicka dela-dogadaji se pojavljuju, od jednog do hiljadu, i u
svom totalu oni predstavljaju zZivotno delo. Sva ova umetnicka dela-do-
gadaji koji sumiraju umetnicki uc¢inak Zivota zivljenog kao geste prema
umetnosti i zivotu uopste, predstavljaju sopstveno misljenje u akciji:
ne-filozofiju. Mozemo sumirati prirodu ovakve ne-filozofije u tri reéi:
samopozicioniranje, istraZivanje i intervencija. Neka vrsta samopozicio-
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niranja u svetu umetnosti, neka vrsta istrazivanja se izvodi kroz sistem
konkurentnih interesa i, kona¢no, umetnicka dela-dogadaji intervenisu
u manje-vi$e upostavljen kontekst izlaganja umetnosti. Samopozicioni-
ranje, istrazivanje i intervencija ovde su shvaceni kao zauzimanje pozicije
i emitovanje objekata, gestova, znakova, situacija ili okruzenja koji su
prihvaceni u manje-vise definisanom kontekstu gledanja na umetnost.
Re¢ je o ne-filozofiji zato $to savremeni umetnik misli, ali na persona-
lizovan nacin i kroz svoje iskustvo, poziciju koju je zauzeo, kakve god
radove pravio i konacno, $ta god da je o njima receno.

L1

Postoji misljenje koje se dogada u savremenoj umetnosti za koje verujem
da moze biti produktivno da se vidi kao ne-filozofija. Stoga su ovde dati
predlozi generalizacija onoga $to vidim kao zajednicke karakteristike
savremene umetnosti i umetnika, i ¢ina ne-filozofije. Kada pominjem
druge umetnike, izlozbe ili institucije, ili sopstvenu praksu, pominjem ih
jer sluze kao primeri koji podupiru moj opsti argument i zato §to je ono
$to ovde predstavljam, spekulativno misljenje o prostoru aktera umetnosti
i paradigmatskim strukturama koje odreduju savremenu umetnost kao
pogled na svet. Ne Zelim da napiSem istoriju savremene umetnosti; ra-
dije bih da razumem fotalitet onog $to moze biti misljeno kao savremena
umetnost. Savremena umetnost je spekulativna mogucénost.

1.2.

Sta je ne-filozofija i zasto savremeni umetnik moze biti smatran ne-fi-
lozofom? Francuski fenomenolog Moris Merlo-Ponti (1908-1961) bio
je, koliko znam, prvi koji je oznacio ne-filozofiju kao novu mogucnost
za miljenje, i od njega sam preuzeo i stvorio sopstvenu ideju o poten-
cijalu ne-filozofije.”® Ne-filozofija nije anti-filozofija (Grojs [Groys]).**
Za Merlo-Pontija ne-filozofija jeste operacija situiranja filozofije u bilo
koju konfiguraciju zivota: ,,Ni jedno ljudsko bice ne moze da primi nasle-
de ideja a da ih ne transformise kroz sam ¢in njihovog saznanja; bez da
u njih ubrizgava svoj, uvek drugaciji, nacin Zivota.“* To znadi prevesti
uvide koje proizvodi filozofija u jedno li¢no iskustvo, izobli¢iti i uvrtati
to znanje tako da postane konkretno iskustvo.”® Gurnuti transcendentalni
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prostor konceptualnog rasudivanja u empirijski prostor singularne eg-
zistencije, i povratno gurnuti nove koncepte u transcendentalno.?” ,Ne*
dodato filozofiji ukazuje na distancu izmedu konceptualnog prostora
filozofije i konkretnog prostora Zivota u svim svojim kompleksnostima
i kontradikcijama. ,,Ne“ je zato $to svom nedostatku dodaje sopstvenu
nedovr$enost i nesavr$enost. Ne-filozofija prepoznaje sopstveni ¢in de-
formacije, distorzije i pogresnog tumacenja, ali sti¢e pristup zivotu koji
je tu da bi se ziveo i da bi se s njim eksperimentisalo. Ne-filozofija uka-
zuje na ¢in, na buducnost, na postajanje koje je nezavrseno i nepozna-
to, i savremeni umetnik ¢e koristiti bilo koju teoriju ili pokret koji mu
je pri ruci kako bi se kretao napred. ,, Teorija nije problem za umetnika.
Njega teorija jedino interesuje onoliko koliko moZe da tece njegovom krv-
lju.“* (Gombrovi¢ [Gombrowicz]). Ovaj ¢in transponovanja ali isto ta-
ko i transformisanja teorije kako bi bila korisna upravo je ono §to ¢ini
savremenog umetnika ne-filozofom, jer je zauzeo poziciju u svetu kako
bi nesto u njemu postigao. Pozicioniranje je refleksivna operacija posve-
¢ivanja nekoj vrsti teorije sveta (manje ili vi$e refleksivna) gde je umet-
nikov uc¢inak mogu¢. Savremeni umetnici imaju misljenje o tome zasto
Zele da se bave umetno$cu i kakvu umetnost Zele da naprave u odnosu
na ve¢ etablirani svet umetnosti. Ovo refleksivno rasudivanje specificno
za svakog umetnika predstavlja njegovo li¢no iskustvo i jedan je od pr-
vih aspekata savremenog umetnika kao ne-filozofa. Nisu svi savremeni
umetnici poceli tako $to su isli na kurseve filozofije ili Sto su ¢itali klasic-
ne ili poststrukturalisticke teoreticare kako bi postali umetnici; ta¢nije,
inicijalna gesta prema aktivnom odlucivanju da postane umetnik bila je
pracena temeljnim smislom otvorenosti i orijentacije prema ve¢ posto-
je¢im pokretima savremene umetnosti koji su se morali transformisati
u nesto specifi¢no: u bilo koji Zivot savremenog umetnika.

1.2.1.

Merlo-Ponti je razvio svoju ideju ne-filozofije tokom poslednje tri go-
dine zivota, pre iznenadne smrti 1961. godine u pedeset trec¢oj godini
zivota. Odrzao je tri seminara na College de France u Parizu. Prvi se
zvao Philosophie aujourd’hui (Filozofija danas) odrzan izmedu 1958. i
1959. godine, prvo poglavlje je naslovljeno: Notre état de non-philosop-
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hie (Nase stanje ne-filozofije). Drugi seminar (1960-61) je bio Lontologie
cartésienne et lontologie daujourd’hui (Kartezijanska ontologija i onto-
logija danas) i prvi paragraf nazvan je La pensée fondamentale en art
(Temeljno misljenje umetnosti). Tre¢i seminar (takode 1960-61) je Phi-
losophie et non-philosophie depuis Hegel (Filozofija i ne-filozofija nakon
Hegela). Uporedo sa ova tri predavanja, Merlo-Ponti je radio na tekstu
koji je 1964. godine objavljen pod nazivom Le visible et I'invisible (Vid-
ljivo i nevidljivo). Tu mozemo nacdi novi i radikalni pokusaj da se misli
o ne-filozofiji njegovim konceptom mesa (la chair) koji igra vaznu ulo-
gu u mom razumevanju iskustva kao radikalne transgresije. Poslednji
tekst koji je zavrsio je sad ve¢ ¢uveni esej o odnosu izmedu slike, slika-
ra i ¢ina gledanja: L'Oeil et LEsprit (Oko i duh, 1964). Ono $to je vazno
ovde dokuditi je intimna veza izmedu ne-filozofije i umetnosti koju je
Merlo-Ponti pokusavao da opise, ili drugacije receno: njegov pokusaj
je bio da ukrsti aktivnosti savremene filozofije i umetnosti. U poglavlju
2.A.1. Merlo-Ponti i prostor ne-filozofije, uci ¢u dublje u pun opseg nje-
gove ideje o ne-filozofiji, a u poglavlju 2.A.4. Merlo-Ponti i savremena
umetnost, razjasni¢u neke perspektive o tome kako je Phénomenologie
de la perception (Fenomenologija percepcije) od 1945. godine uticala na
razvoj minimalizma u Americi i kako njegova misao moze biti korisna
za razumevanje savremene umetnosti danas.

13.

Kako bi markirali osnovne ontoloske?” uvide koji se ti¢u odnosa izmedu
ne-filozofije i savremene umetnosti, moram kratko da razjasnim istorij-
sku pozadinu Merlo-Pontijeve ideje ne-filozofije. Prema ovom filozofu,
klasi¢na sistemska filozofija dostigla je svoju metafizicku krajnju tacku
sa Hegelovim master-narativom o duhu koji postaje apsolutna samosvest
odvijanjem samog sistema. Istorija — kao progres ka emancipaciji — do-
stizu¢i stadijum moderne demokratske drzave i osiguravajuci slobodu
pojedinca, takode je dosla do svog kraja u apstraktnom smislu. Ovo ne
znaci da se istorijski dogadaji vise nece odvijati, ve¢ da je supstanca du-
ha kao slobode sada postala realna kao racionalna struktura u okviru
istorijske stvarnosti. ,,Sto je umno, to je zbiljsko; a $to je zbiljsko, to je
umno,“* neslavni je citat iz uvoda Hegelovih Osnovnih crta filozofije prava
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(Philosophie des Rechts, 1820). Jedan od puteva bekstva iz dijalektickog
zatvora za filozofiju nakon Hegela je izokrenuti ga misleci o rascepu u
sistemu koji negira ovaj totalitet: individualnost iskustva. U Filozofiji i
ne-filozofiji nakon Hegela, Merlo-Ponti citira dve strane iz Fenomenolo-
gije duha (Phidnomenologie des Geistes, 1807) gde je ono $to je nazvano
»iskustvom® definisano na sledeci nacin: ,,Ovo dijalekticko kretanje koje
svest izvodi na samoj sebi, i to ne samo na svome znanju ve¢ i na njegovom
predmetu, jeste, ukoliko iz toga kretanja proizlazi novi istiniti predmet,
upravo ono $to se zove iskustvo.“*! Za Hegela iskustvo je razvoj ,,novog,
istinitog“ znanja nakon $to je testirano na poligonu realnog. U susretu sa
nec¢im van sistema, sistem znanja se raspada, mora se uvecati, i u ovom
pokretu prosiriti svoje razumevanje sveta. Iskustvo postaje prelom (Bru-
ch-erfahrung): lomi me i prisiliava da ponovo razmotrim svoje bice u sve-
tu.>* Prisiljen sam da ispitam odnos izmedu sistema i onog $to ide protiv
njega. To $to ide protiv takode sadrzi potencijal da postane nesto novo.
»Iskustvo, odnosno, efektivna pretpostavka bica, sposobna je dati prostor
dijalektici, zato Sto je ono samo otvaranje prema necemu $to se moze ot-
kriti samo, sto ima svoje dubine, latentnost, i §to moze postati prostor za
ekstazu gde se prava novina moZze ispoljiti. > (Merlo-Ponti) Oznacavanjem
mogucnosti takve tacke unutar prostora svesti (i da moze biti rastrgnuto:
»Zerrissenheit“**), Hegel takode otvara zadnja vrata za one koji su dosli
kasnije, kako bi insistirao na apsolutnosti iskustva. Postoje iskustva koja
ne mogu biti nadmasena i integrisana u transcendentalni sistem. Ona
oznacavaju odreden susret izmedu subjekta i ne¢eg drugog: konkretno
iskustvo koje se desava pojedincu. Ovaj uvid ¢e postati klju¢an za moje
razumevanje moci savremene umetnosti danas. Naposletku, savremena
umetnost zauzima mesto u tom prolazu izmedu ve¢ postavljenog sveta
znakova i konvencija i na tom rubu drugog, nepredvidenog, virtualnog,
tom visku bic¢a koje upucuje na nesto iznad mene. Savremena umetnost
je vidljivost sa beskona¢nom dubinom, zato §to se savremeni umetnik
pomerio u prostor kontingencije: istrgnut je iz konvencionalnog prostora
umetnosti u novo stanje uma (epistemicka pukotina); on u sebi sadrzi to
specifi¢no iskustvo bi¢a sposobnog da misli sebe i svet drugacije. Jer se
epistemicke pukotine stalno desavaju otvarajuci se prema situaciji kon-
tingencije, nikad ne znamo $ta ¢e se ta¢no desiti u prostoru savremene
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umetnosti. U tom stanju uma lociram osnovno misljenje-moc¢ savreme-
nog umetnika kao ne-filozofa.

1.3.1.

Vratimo se na ta zadnja vrata koja je Hegel ostavio u svom sistemu.
Prema Merlo-Pontiju, tri filozofa guraju filozofiju prema ovom novom
prostoru misljenja o konkretnom: A) Karl Marks (Marx, 1818-1883),
sa svojim zahtevom filozofiji da viSe samo ne interpretira svet, ve¢ da ga
menja - tj., da se angazuje u praksi ljudskog Zivota. Za Marksa, filozofija
je drustvena kritika struktura koje upravljaju proizvodnjom stvarnosti,
analiziraju¢i odnos izmedu ideologije i kapitalizma, potaknuta drustve-
nim revoltom i revolucionarnim duhom. Akademska filozofija (Hegel)
mora biti uni$tena i ljudski kreativni potencijal mora biti osloboden.
Apsolutna istina nije zvani¢na pojava, ve¢ mora biti proizvedena kroz
praksu (praxis). B) Seren Kjerkegor (Seren Kierkegaard, 1813-1855), sa
svojim fokusom na singularno ljudsko postojanje takvo kakvo je preziv-
ljeno kroz razlicite faze i iz unutrasnje perspektive. Unutra$nje vreme
subjektivnosti izbegava apsolutnost Hegelovog duha. Kjerkegorov dis-
kurs gravitira oko egzistencije i pitanja akcije, besa, odluke, ljubavi, ali
i strasti, ironi¢nog stava i uzleta vere. Za Kjerkegora vaznije je izabrati
sopstveni Zivot nego se konformirati apstraktnim principima drzave.
C) Fridrih Nice (Friedrich Nietzsche, 1844-1900), sa svojim zahtevom
da se promisle vrednosti i da se traze nove vrednosti kojima se zivi zi-
vot. Postulirajuci dionizijski nacin Zivota kao onaj estetskog podrucja,
Nice inicira afirmativno-eksperimentalan stav prema zivotu. Kao kri-
ticar kulture (Freier Geist), on otvara put za frojdovsku psihoanalizu u
njenom demaskiranju racionalnog subjekta, u smislu instinktivnih sila
iza zvani¢ne pojave: volja za mo¢. Svaki od ova tri mislioca predstavlja
sopstvenu vrstu buntovnog anarhisti¢kog stava prema Hegelovom siste-
mu, zato §to je svaki od njih pozicionirao sebe kao pojedinac¢an autoritet
protiv apsolutnog duha. Svaki je na sopstveni nacin trazio oslobodenje;
za nacine egzistencije gde bi ljudska priroda mogla individualizovati sebe
iznad ogranicenja i dehumanizujuceg aspekta birokratsko-industrijskog
stanja modernosti.*
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1.3.2.

Marks, Kjerkegor i Nice pripadaju XIX veku, ali ih mozemo detektovati
kao izvor inspiracije za nekoliko sustinskih diskursa kontinentalne misli
XX veka. Kao $to Merlo-Ponti kaze: ,,Oni nastavljaju da Zive u nama i
bez naseg jasnog pogleda na njih, i radije ih uvlacimo u sopstvene proble-
me nego §to njihove re$avamo nasim.“*® Frankfurtska $kola (Benjamin,
Adorno, Markuze [Marcuse]), egzistencijalizam (Hajdeger [Heidegger],
Sartr [Sartre]) i poststrukturalizam (Delez [Deleuze], Fuko [Foucalt],
Derida [Derrida]), svaki od njih je zaduZen za nacin na koji su ovi filo-
zofi transformisali idealisti¢ku filozofiju u stvarnu sferu ljudskog zivota
i svih njegovih drustvenih kontradikcija, egzistencijalnih nemira i zivot-
no-eksperimentalnih aspekata. PaZljivije gledajuci na ljudski zivot, ova
tri mislioca videla su da svako ljudsko bi¢e ima potencijal da postane
nesto drugo od onog $to je unapred predodredeno sistemom; ili radije,
da je institucionalizacija slobode predstavljala istorijsku priliku bez pre-
sedana za modernog ¢oveka da postane potpuno drugaciji od onoga sto
je bio. Kroz susret sa iskustvom on moze da se promeni. Ali §ta moze-
mo iskusiti §to bi nas slomilo, mi zaista ne znamo. I ovaj uvid povezuje
tri filozofa s obzirom na njihov pogled na metafizicke strukture sveta.
Gledaju¢i kroz zadnja vrata na iskustvo vidi se radikalna kontingencija
bi¢a. I kontingenciju ovde moramo razumeti kao ne-nuznost: kao fun-
damentalnu otvorenost bi¢a koje daje vreme i prostor za Zelju da posto-
ji u drugacijem svetu. Ne postoji samo jedan esencijalan i ve¢an temelj
nadeg sveta. Kako Merlo-Ponti navodi: ,,Svuda je temelj prepoznat kao
kontingentan.“>” On ovde misli da nacin na koji se svet pojavljuje, kako
se odnosimo prema bicu i kakva ¢e buducnost biti, nije odredeno jed-
nom zauvek. Ovi ne-filozofi koje Merlo-Ponti priziva, verovali su da u
nasoj otvorenosti prema iskustvu mozemo dozvoliti sebi da se promeni-
mo. Oblast politike, estetike i kulture upravo ima ovu iskupljujuéu mo¢:
otvoriti coveka ka novom nacinu postojanja u svetu. Kao ljudi imamo
sposobnost i slobodu da promenimo svet, svesno reflektuju¢i nag odnos
prema njemu. To znaci aktivno i kriticki preispitivati svet kako bi oslobo-
dili prostor moguc¢nosti, preispitivanje koje kasnije nalazi svoju apoteo-
zu u osnovnoj definiciji konceptualne umetnosti: preispitati definiciju i
ogranicenja umetnosti.*® Tamo gde prirodne nauke traze validne nepro-
menljive zakone koji upravljaju svim moguéim svetovima, ne-filozofija
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se angazuje u virtualnost samog zivota. Iz virtualnosti, sadagnjost prima
energiju kako bi izbila u budu¢nost. Virtualnost i kontingencija preo-
timaju ovo opste verovanje: da je buduénost nepoznata, da postojim u
okviru spektra mogu¢nosti i da kao ljudsko bi¢e koje odlucuje imam mo¢
da odigravam ne-nuznost u svetu. Kontingencija otvara prostor ne-bica,
prava da se ne bude, i time kriticki prostor rasudivanja i novih nac¢ina da
se svet iskusi.”” Ova radikalna situacija modernosti koju je Merlo-Ponti
osetio bila je na putu ka novom razvoju u okviru napredne umetnosti
i filozofskih pozicija njegovog vremena. Danas, vi$e od pedeset godina
nakon §to je odrzao svoje predavanje Filozofija i ne-filozofija nakon He-
gela, nalazimo se u ovakvoj situaciji umetnosti: post-hegelovski diskurs
o modernizmu maskiran Klementom Grinbergom (Clement Greenberg)
zamenjen je institucionalnim uvidima neo-avangardnih pokreta 1960.
godina. Pojavilo se novo istorijsko stanje opstih mesta izmedu savremene
umetnosti i ne-filozofije, kao delta mogucnosti za bilo koju mladu osobu
koja zeli da se bavi umetnos¢u danas. Novi prostor slobode je postao
stvaran: ogromna koli¢ina nacina i interpretacija umetnosti se materi-
jalizovala. Hiljade umetnickih pozicija postoji uporedo jedna s drugom
u ogromnoj globalno-horizontalnoj zbrci sveta umetnosti — od Kaira,
do Mumbaja, Tokija, Meksiko Sitija, Sao Paola, Rejkjavika, Njujorka,
Londona, Glazgova, Barselone, Berlina, Kopenhagena, Varsave, Stok-
holma, Talina, Moskve, Istanbula — svuda savremeni umetnici shvataju
savremeni svet umetnosti kao prostor jedinstvene slobode i izrazavanja.

L4

Predlazem da se savremeni umetnik - isti onaj koji je skoro sto godina
bio tu kao konceptualna osoba — misli kao ne-filozof. Za pocetnu tacku
savremeni umetnik ima radikalnu kontingenciju umetnosti. Umetnost
kao sustinski fenomen uvezan sa odredenim idejama, zanrovima ili
medijem, viSe ne postoji. Umetnicka dela jedino postoje kao predlozi o
umetnosti: ,,ovo bi moglo biti umetnost.“ Onaj koji napravi ovaj pred-
log je savremeni umetnik, jer u samom ¢inu pravljenja umetnosti on
postaje savremen. Savremeni umetnik je onaj koji predlaze umetnicko
delo iz apsolutne pozadine virtualnog. On predlaze umetnicko delo kao
prinos umetnosti, jer je to jedini na¢in na koji umetnost odrzava svo-
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je prisustvo.** Medutim, ova apsolutna sloboda savremenog umetnika
ne oslobada ga od njegove ugradenosti u generalizovan prostor ljudske
egzistencije: telo, drustveni svet i bi¢e u vremenu (metafizicki ¢vor).*!
Savremeni umetnik je situiran u zivot, jer on postoji kao specifi¢no ote-
lotvorenje metafizickog ¢vora: kao neko ko je transformisao svoj odnos
prema odredenom telu (monstruozno telo) pojavljujudi se u okviru
drustvenog konteksta (svet umetnosti) u jednom trenutku istorijskog
vremena (istoricnost). Savremeni umetnici postaju generisane singu-
larnosti jer su kroz svoje Zivotne putanje uokvireni institucionalnim i
ideoloskim rezimima diskursa, ali ipak imaju suvereno pravo na svoje
individualne interese, da budu proaktivni i razviju nove ideje za buduce
radove. Jednostavno receno, savremeni umetnik postoji s pravom i moc¢i
da pravi umetnost. Ovde, ,praviti umetnost® razumemo u usko semio-
tickom smislu: sposobnost i volja da se napravi bilo kakav znak, objekat
i dogadaj, i da u¢ini da cirkuli$e u kontekstu umetnosti. Umetnik moze
autorizovati svoj rad jednostavno predlazudi i prezentujudi ga publici.
Iz ove perspektive je, ¢ak i najminimalniji, konceptualni ili kolektivni
umetnicki projekat ekspresivan, jer odnekud potice i ima odrediste. Mo-
¢i se izraziti znaci imati mo¢ postojanja kao sposobnosti da se napravi
razlika u drustvenom okruzenju.

1.4.1.

Dozvolite mi da preispitam odnos izmedu savremenog umetnika i gene-
ricke singularnosti. Savremeni umetnik je potkategorija u okviru opsteg
koncepta genericke singularnosti — potonje oznacava sve one pojedince
koji su postali nesto specifi¢no u drustvenom polju. Kao sve genericke
singularnosti, savremeni umetnik postoji kao $to druga ljudska bic¢a
postoje, ali se on drugacije odnosi prema tri osnovna polja: telo, drus-
tveno i vreme, i stoga probija put nove singularnosti iz pozadine onih
generickih kategorija koje konstituisu njegovu egzistenciju. Savremeni
umetnici guraju svoje telo, svoj drustveni prostor i svoje vreme u dru-
gom pravcu kroz temeljne izbore koje prave s obzirom na svet umetno-
sti kojem Zzele da pripadaju, na umetnicko-istorijske pokrete od kojih
traze inspiraciju i utehu, na grupe vr$njaka kojih se drze i onda i na in-
terne odluke koje prave o sadrzaju svog rada, slede¢i odreden interes i
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izvodedi radove prema stilskoj logici. Pocetak genericke singularnosti
kao savremenog umetnika je gesta prema umetnosti koja totalizuje ovo
kretanje, ¢cime umetnik dolazi do ¢ina pravljenja umetnosti. Iza svakog
umetnika stoji inicijalna odluka da se bavi umetnoscu, gesta koja ima
radikalnu kontingenciju bi¢a. Vi$e ne postoji apsolutna pozicija iz koje
bi tvrdili esenciju umetnosti; postoji samo odredena pozicija koju zauzi-
maju oni koji se bore sa silama virtualnosti u ponovnom uspostavljanju
umetnickog projekta.

1.4.2.

Bilo $ta i sve je moguce, bar na principijelnom nivou (Danto).*> Upravo
zato $to je bilo $ta i sve moguce, ne postoji medij koji se moze pribli-
Ziti sustini umetnosti, koji kanaliSe umetnost ili ucestvuje bolje u ideji
umetnosti nego bilo koji drugi. Savremeni umetnik danasnjice suocen
je sa drugacijim problemom: to je umetnicki projekat. Sta je umetnicki
projekat? Sistem konkurentnih interesa. Imati interes znaci razviti neku
vrstu paznje prema svetu. Zato $to me moji interesi vode u specifi¢cnom
pravcu, pojavljuje se znacenje, i ono je uokvireno. Interes je intencio-
nalan: vodi moje akcije, tera me da odlu¢im $ta da radim. Interes me
osnazuje, jer prateci interes saznajem nes$to o odredenom pitanju, polju
tema i o onima koji su klju¢an faktor u tom polju. Medutim, umetnicki
projekat nije samo jedan interes, ve¢ sistem konkurentnih interesa. Svaki
umetnik moze imati nekoliko interesa koji se preklapaju, dolaze u prvi
plan, nestaju i potom se ponovo pojavljuju. Mogu biti kao ¢opor vukova
sa vodom, Siredi se ili koncentri$uci u zavisnosti od onog $to treba po-
sti¢i. Moj interes konstitui$e moje podrucje istrazivanja, teme u okviru
sveta koje me privlace, kojima bivam fasciniran, zaintrigiran, znatiZeljan
i obuzet. Zauzvrat, moji interesi mi daju nove ideje za buduce projekte;
oni konstituisu moj pristup situaciji i autorizuju moje izbore koji se ti¢cu
onoga $to predlazem kao umetnost.

L5,

Predlog koji pokusavam ovde da predstavim je slede¢i: savremeni umetnik
moze biti viden kao ne-filozof jer se iz svoje utvrdene situacije suoéava sa
kontingencijom. 1z ove pozicije on razvija i prikazuje prostor-misljenja

30

ASMUND HAVSTEN-MIKELSEN



koji je personalizovan kao specifican nacin angazovanja ¢injenicom da
je sve moguce. To je misljenje u smislu da odredeni aspekti umetnikovog
misljenja mogu biti eksternalizovani i iskomunicirani (intervju, izjava ili
opis projekta), ali najvaznije je da je to operativno misljenje, jer umetnik
radi ne$to u ovom svetu: on proizvodi forma-sadrzaj propozicije — bilo
kakvo umetnicko delo koje ¢e prasnuti u buducnost i jednog dana pasti
u nasu sadasnjost. Ovo zahteva nivo misljenja prozetog nekom vrstom
znanja i odredenom vestinom pravljenja interesantnih umetnickih dela.
Ipak, to nije znanje koje prati iste kriterijjume kao proizvodnja nau¢nog
saznanja, kao $to je moguénost ponavljanja, verifikacije i sistematicne
studije. To moze biti znanje proZeto zeljom, se¢anjem, ambicijom, ali isto-
vremeno i ose¢ajem nesigurnosti i radosti eksperimentisanja. To moze
biti znanje vodeno intencijom pravljenja izjave (statement), znanje pro-
zeto belom energijom slobode i izobilja. Na kraju, to je misljenje-znanje
prozeto transformisanim iskustvom. Prvo, iskustvo susreta sa brojnim
umetnickim delima i projektima (perceptivno); drugo, iskustvo pravljenja
sopstvene umetnosti ili iniciranje kolaborativnih projekata (pragmatic-
no); i konacno, iskustvo promene i inspirisanosti drugim umetnicima i
zivotom uopste (radikalno). Ziveo sam sa umetno$cu, i taj Zivot u svoj
svojoj totalnosti je postao kompleksno iskustvo koje se spaja sa mojom
pozicijom umetnika koji izlaze. Moje polje iskustva umetnika je imati
ideje za izlozbe i projekte, postavljanje radova ili njihovo prezentovanje
publici i primanje njenog odgovora. Iskusio sam znanje kako se to moze
raditi i koje retoricke moguc¢nosti postoje u tome kako postaviti, prezen-
tovati i posredovati umetnicke radove, izlozbe i geste.

L6.

Nisu svi umetnici danas savremeni umetnici. Postoji mnogo umetnika
koji i dalje rade u tradicionalnim medijima, koji ne reflektuju svoju prak-
su, nemaju dodira sa bilo kakvim uvidima i prodorima koji se desavaju
u masivnom prostoru umetnosti koji je otvorio DiSanov redimejd. Ek-
stremna verzija ne-savremenog umetnika, koji tvrdi da je umetnik ali se
bavi umetno$¢u u podrumu bez bilo kakvog znanja o savremenoj umet-
nosti i bez svesti o publici savremenog sveta, nije savremeni umetnik.
Stoga, ne slazem se sa sveobuhvatnom pozicijom o savremenom umet-
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niku: da su svi umetnici i radovi danas savremeni, argumentom da je
sva umetnost uvek savremena, jer nastaje u vremenu i stoga je prisutna
u vremenu svog kreiranja. Ne slazem se, jer verujem da biti savremeni
umetnik jeste stanje svesti, rezultat specifi¢ne refleksivne operacije, i
stoga promena svesti.*> Savremeni umetnik je svestan drugih savreme-
nih umetnika i proizvodi umetnost za kontekst sveta savremene umetno-
sti. Dakle, savremeni umetnik ima svest o savremenosti kao kulturnom
polju, i takode Zeli da ucestvuje u tom specifi¢cnom svetu umetnosti koji
konstituiSe savremeno. Znanje i zelja proizvode intenciju: savremeni
umetnik Zeli da pravi umetnost koja je prikazana u instituciji ili u izloz-
benim prostorima koji prikazuju savremenu umetnost. Biti savremeni
umetnik znadi pripadati svetu savremene umetnosti.* Savremeni umetnik
postoji u okviru post-medijskog stanja (Kraus [Krauss]).*> Ovo stanje ima
svoje poreklo u radikalnoj kontingenciji umetnosti koju je Disan otkrio
svojim redimejd pisoarom, i koju Merlo-Ponti oznacava kao stanje za
filozofiju da postane ne-filozofija. Post-medijsko stanje jeste situacija u
kojoj institucija umetnosti kao sistem dozvoljava bilo kakvom objektu
ili dogadaju da se pojavi i bude oznacen kao objekat umetnosti. Kao $to
Artur (Arthur) Danto tvrdi u The Transfiguration of the Commonplace:
»Nesto je umetnicko delo ako zadovoljava odredene institucionalno de-
finisane uslove, iako spolja moZe delovati nista drugacije od objekta koji
nije umetnicko delo.“*® Savremeni umetnik moze da radi sa odredenim
materijalima ili je odreden svojim medijem, kao $to biva kategorisan i
etiketiran kao slikar, vajar, fotograf ili medijski umetnik, ali ovi umetnici
su svesni da i druge mogu¢nosti postoje i da ne postoji apsolutna hije-
rarhija izmedu razli¢itih u¢inaka materijala. Savremeni umetnici nisu
vise definisani materijalnom podr$skom medija u kojem rade.

L7.

Ovde predstavljena razmisljanja pokusaj su prikazivanja toga kako su
savremeni umetnici misle¢a bi¢a, kako ¢inom bivanja savremenim tako
i kroz nacin na koji uspostavljaju svoje umetnicke projekte. Savremeni
umetnik prikazuje viziju sveta koja je jednaka nacinu misljenja; ne-fi-
lozofija u akciji. Ne-filozofija je modus egzistencije koji postaje modus
vizije: pogled koji zahteva teoriju gledanja i percipiranja, ali najvaznije
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je da je ona ,.eksternalizacija nacina gledanja sveta.“’ (Danto) Inspirisan
Merlo-Pontijem, ne-filozofija je ime koje Zelim da dam ovom specificnom
nacinu misljenja o svetu, koje je eksplodiralo pocev od ranih istorijskih
avangardi. U narednim odeljcima pokusac¢u da markiram prirodu ovog
misljenja i razloga zasto je savremena umetnost postala jedno od poten-
tnijih mesta odigravanja ne-filozofije. Stoga ova knjiga sadrzi dva odeljka.
Prvi odeljak, Dubina iskustva, pokusava da opise Merlo-Pontijeve ideje i
koncepte ne-filozofije putem ¢itanja njegovih tekstova iz perioda 1957-61.
godine. Klju¢ne ideje ovde su uloga i mo¢ iskustva, zaokret ka Zivljenom
iskustvu, i Merlo-Pontijev koncept mesa. Nakon toga, razvijam svoje mi-
sli o telu, egzistenciji, poziciji i metodi ne-filozofa, i kona¢no prikazujem
neke misli o Merlo-Pontijevoj aktuelnosti za savremenu umetnost kao
poziciju i praksu. Drugi odeljak, Aspekti savremene umetnosti, bavi se
prostorom savremene umetnosti u odnosu sa institucijama i akterima
koji proizvode umetnost: savremeni umetnik kao genericka singular-
nost. Vazni aspekti su umetnicko delo kao predlog (propozicija), sistem
konkurentnih interesa, umetnost savremenosti, uokviravanje umetnosti
kroz institucije, nihilizam, eksperimentisanje i pojam sistemske histerije.
Ovo su pokusaji da se zaokruze razli¢iti elementi sile-polja koje konsti-
tuiSe savremenu umetnost i stoga ne pokusavaju da isporuce apsolutnu
istinu o savremenoj umetnosti. Knjigu zavrsavam predstavljaju¢i moje
misljenje o budu¢nosti savremene umetnosti.

1.8.

Ova razmisljanja vidim kao predstavljanje poetike za moju praksu i egzi-
stenciju kao savremenog umetnika i ne-filozofa. Ona su aspiracija za moj
zivot; misli i ideje koje me guraju napred, teraju me da promislim moju
praksu i nacin na koji postojim u svetu. Moje pisanje me menja: vrac¢a
se u moj um u vidu uvida koje moram da prihvatim da su deo mene i
tako me suocavaju sa razumevanjem koje nisam znao da postoji. Oni
su trag iskustva misljenja neceg van mene. Ja sam savremeni umetnik u
poziciji ne-filozofa. To je stanje uma.
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2.
Odeljak A.
Dubina iskustva

1.
Merlo-Ponti



PROSTOR NE-FILOZOFIJE

»Zasto ova zaobilaznica? Zato $to jos uvek ne znamo Sta mislimo. “*3

MERLO-PONTI

»Ovaj svijet, ovo Bile, nedjeljiva fakticnost i idealitet, nisu jedno u
smislu da bice koje neko pridaje pojedincu koji ga nosi — a to jos
manje za dvoje ili vise ljudi - nema niceg misterioznog. Ma sta rekli,
u njemu stanuju nas Zivot, nasa nauka i nasa filozofija.“*

MERLO-PONTI

1.

Kasnih pedesetih godina XX veka, ne-filozofija je za Merlo-Pontija
oznacavala poziciju filozofije u drustvima Zapada nakon hegemonije
prirodnih nauka u objasnjavanju sveta. Od kolapsa spekulativnog filo-
zofskog sistema sa krajem Hegelovog idealizma, filozofija vise nije ima-
la superiornu poziciju. Bila je marginalizovana kao diskurs inferioran u
odnosu na uspeh prirodnih i drustvenih nauka koje su, zajedno sa ka-
pitalizmom i socijalnim inZenjeringom, transformisale povr$inu sveta u
XX veku, na dosad ¢ovecanstvu nepoznat nacin. Za Merlo-Pontija, svet
je postao: ,,Univerzum konstrukta. Univerzum, potpuno ljudski i potpuno
neljudski, > ultra-artificijalizam gde je priroda otkrivena kao novi izvor
eksplozivne energije: nuklearna bomba, sa potencijalom da unisti ¢itav
zivot na planeti. Pred ovim potencijalom za apsolutno unistenje otkriva
se kontingencija: na$ svet bi mogao biti, ali bi isto tako mogao i ne biti.
Razvijene kroz ljudsku istoriju, prirodne nauke su konstruisale novu
prirodu: priroda koja postoji za nas, temelj je i nase prirode.”' Ne radi se
o tome da su zakoni prirode kontingentni, ve¢ da mi kao ljudi mozemo
manipulisati njima zarad sopstvenih ciljeva. Protiv ovog eksploatatorskog
i potencijalno destruktivnog bivanja u svetu, Merlo-Ponti razvija svoju
poziciju ne-filozofije kao potragu za fundamentalnijim poreklom gde
smo mi kao ljudi svi deo jednog sveta: ,,Zemlja je matrica za nas prostor
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i vreme: svaki izgraden pojam vremena pretpostavlja nasu proto-istoriju
kao otelovljenih bica, saprisutnih u jednom zajednickom svetu.“>* Ne-filo-
zofija je stoga nacin trazenja novog aposlutnog reda koji nije izvan, ve¢
je ,na strani“ Zemlje. Merlo-Ponti istrazuje ovu novu imanenciju svojim
konceptom mesa, kojem ¢u se vratiti u poslednjem delu ovog poglavlja.

L1

Merlo-Pontijev ose¢aj fundamentalne krize u odnosu izmedu ljudskih
bica i sveta, moze biti viden u svetlu onog $to antropolozi i nau¢nici od
skoro defini$u kao novo geolosko doba: antropocena - to jest, doba ljud-
skog uticaja na zemlju i sve njene ekosisteme,” konstrukcijom gradova,
infrastruktura i razvojem zemljista, kao i uticajem na vece ekosisteme
fenomenom poput klimatskih promena.>* Merlo-Pontijevu ne-filozofiju
vidimo kao njegovu ideju za novu poziciju koju filozofija mora zauzeti
suocena sa ovom krizom: poziciju ,,negacije negacije®. To zna¢i umetnuti
misle¢i um u konkretno iskustvo, i kona¢no otvoriti prostor kriti¢nosti i
akcije u okviru i protiv ljudski-kreiranog pozitivnog sveta. Ovo posled-
nje je samo po sebi negacija prirodnog sveta, ali sada je postala njegova
slojevita stvarnost koja se sastoji od institucija, kapitalizma i teritorija
nacija-drzava. Negirati ovu negaciju, tu pocinje ne-filozofija: mora uéi u
svakodnevni Zivot ljudskog iskustva, Zivota koji se zivi: ,,Filozofija mora
uéi u sukob. Sama praksa teorije mora biti ne-filozofija, tj., filozofija koja
je postala iskustvo i akcija.“>® (Silverman).

1.1.1.

Kako Merlo-Ponti predocava ovaj ulazak u prostor iskustva? ,,Moramo
ponovo otkriti dimenziju pre objektifikacije; svet koji nije teorijski — bice
teorije kao forma praxisa sa ljudskim stavom - ponovo otkriti neobuzdan,
divlji svet (un monde sauvage) pre nego sto su distinkcije izmedu subjek-
tivnog (psihicko) i objektivnog (po-sebi) napravljene.“>® Objektifikovati
iskustvo znaci redukovati ga do neceg kontrolisanog i instrumentalizo-
vanog, koje stoga ostaje u granicama kartezijanske ontologije. U poto-
njoj, znanje i objekti su organizovani u mrezu koja fiksira iskustvo koje
imamo o predmetima prema njihovim odgovaraju¢im kvalitetima, bili
oni objektivni ili subjektivni. Stoga, samo onome $to je razumno, jasno
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i prepoznatljivo dozvoljen je ulazak u prostor nauke. Upravo ova vrsta
manipulacije i instrumentalizovanog rasudivanja lezi iza sustinske krize
koja proganja zapadna drustva. Klasi¢na filozofija je sama po sebi deo
problema, i stoga se jedino preoblikovanjem osnovnih ontoloskih pred-
loga moze napraviti nova putanja koja ¢e izbe¢i dualisticku razgranatost
bi¢a i ponovo otkriti ,dimenziju pre objektifikacije. Priroda mora biti
misljena kao nesto izvan svog pojavljivanja za ljudsku svest, otuda Mer-
lo-Pontijevo prizivanje prirode u svom divljem i sirovom stanju bi¢a. Na
mnogo nacina, njegove misli mogu biti videne kao anticipiranje odrede-
nih aspekata postmoderne ontologije koju mozemo na¢i medu brojem
njegovih studenata, koji su kasnije postali klju¢ni za razvoj kontinentalne
misli: Misel Fuko, Zan-Fransoa Liotar (Jean-Frangois Lyotard) i Zil Delez.

1.1.2.

O¢igledno je da je Merlo-Ponti ovim projektom nastavljao misao koju
je izneo pozni Edmund Huserl (Husserl, 1859-1938), i koji je u Krizi
evropskih nauka i transcendentalnoj fenomenologiji (Die Krisis der euro-
paischen Wissenschaften und die transzendtale Phanomenologie, 1936),
pokusao da pokaze kako su prirodne nauke zasnovane u svetu Zivota
(Lebenswelt). ,,Husserl je video svet Zivota kao univerzalni okvir ljudskog
nastojanja — ukljucujudi nasa naucna nastojanja. To je konacni horizont
svih ljudskih postignuca. Kao svesna bic¢a, mi uvek naseljavamo svet Zivota;
on je unapred dat i doZivljen kao jedinstvo. Svet Zivota je opsta struktura
koja dozvoljava objektivnosti i stvarnosti da se ispolje na razlitite nacine
kao $to se pojavljuju u razlicitim kulturama.“” Za Huserla, i kasnije Mer-
lo-Pontija, zadatak fenomenologije je bio da otkrije konstituciju ovog
sveta Zivota, transcendentalno poreklo nauka i nasu intersubjektivnost,
i da na taj nacin preusmeri filozofski um nazad u zajednicki prostor:
osnovu ljudske egzistencije. Naglasiti svet Zivota je vazno, jer kakve god
promene ili transformacije pokusavali da ostvarimo u nasem prirodnom
svetu, zivot se i dalje mora Ziveti u svojoj konkretnoj mnogostrukosti.
Ne mozemo pobe¢i od okvira svakodnevice i problema koji se pojav-
ljuju u sukobu sa temeljima naseg Zivota. Dobar primer toga kako nau-
ka proizvodi znanje koje se vraca svetu svakodnevnog Zivota, jeste broj
promena koje su se ve¢ desile u naSem razumevanju i odnosu prema
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prirodi: nadin na koji baratamo i ponovo koristimo otpad, prave(i ra-
zliku izmedu organskog otpada, plastike, papira i metala; nacin na koji
se zelena energija podrZava: energija vetra, solarna energija, nova ener-
gija bazirana na vodi; izolacija kuc¢a kako bi se minimalizovao utrosak
energije; proizvodnja organske hrane; zeleni profili kompanija; javne
diskusije o globalnom zagrevanju i pokusaji da se primene novi ciljevi
vezani za emisiju $tetnih gasova CO2. Svuda, svakodnevno, shvatamo
da smo civilizacija koja mora smanjiti svoj uticaj na prirodu.

L2.

Kao $to je u uvodu pomenuto, Merlo-Ponti je odrzao tri seminara o
ne-filozofiji, i u nastavku ¢u pokusati da ih sumiram. Sadrze vise od
300 strana i nije planirano da budu objavljeni. Stoga, oni su daleko od
jasnog i pregnantnog stila sa kojim je ¢italac upoznat u njegovim glav-
nim radovima i mnostvu eseja. Cesto su nepovezani, skicirani, tehnicki
i tesko ih je pratiti. Sa prazninama poput stakato muzike, citaju se vise
kao beleske za govor, a ne kao spisi za §tampu, kako urednik Klod Lefor
(Claude Lefort) ukazuje u svom uvodu za ove tekstove.”® U narednim
paragrafima pokusao sam da istaknem teme koje su vazne za moje ra-
zumevanje ne-filozofjje.

1.2.1.

U beleskama za kurs Filozofija danas iz 1958. godine, Merlo-Ponti po-
svecuje drugi odeljak, Filozofija pred ovom ne-filozofijom (La philosop-
hie en face de cette non-philosophie), * prvo Huserlu (odeljak A), i onda
pre svega Hajdegeru (odeljak B). Huserlova fenomenologija moze biti
videna kao pokusaj da se ponovo uspostavi ,,naive“ kontakt sa svetom,
da se uspostavi pogled koji jednostavno gleda i tako prevazilazi ¢or-
sokak psihologizma, istoricizma i pozitivizma koji preovladuje nakon
hegelijanske krajnje tacke. U Logickim istraZivanjima (Logische Unter-
suchungen, 1900), Huserl je bio zainteresovan za Wesen (bice) iskustva:
$ta znadi iskusiti nesto kao konkretan subjekt? Bio je u potrazi za uspo-
stavljanjem transcedentalnog idealizma koji bi otkrio da je svako bice
bic¢e-za-nekog: kako bi nesto bilo percipirano, subjekt koji percipira mo-
ra usmeriti paznju ka tome. Ovim kursom, Merlo-Ponti takode evocira
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niz drugih huserlijanskih tema iz njegovog kasnijeg perioda, kao $to su
pitanja sedimentacije, povratka svetu Zivota, efektu istorije i tome kako
priroda moze biti migljena.

1.2.2.

U odeljku B, Merlo-Ponti usmerava svoju paznju na Hajdegera, za koga
misljenje postaje problem. Filozofiju kao nau¢nu jezicku upotrebu zame-
njuje sa Denken, dakle sa misljenjem kao problemom bi¢a i medija kojim
bi¢e moze postaviti problem bi¢a: Dasein (tu-bitak). Ipak, konstituisuci
ljudsko bice kao privilegovano bice kojim se bice otkriva, Hajdeger se i
sam obavezuje istoj ontologiji koja je temelj Zapada. Hajdegerov ,,zao-
kret“ od ranog Bitka i vremena (Sein und Zeit, 1927) je udaljavanje od
vaznosti koju je pridao tu-bitku (Dasein), i kretanje prema novom smislu
sveta i jezika koji obuhvata tu-bitak (Dasein): ,,Postoji univerzalno bice
koje obuhvata dve korelacije tubivstvovanja (Daseina) i sveta.“®® U svom
¢itanju Hajdegera, Merlo-Ponti je voden potragom ka bi¢u koje obuhvata
iljudsko telo i prirodni svet, princip bivanja koje on naziva ,,sirovo bice,
»brutalno biée® ili ,,vertikalno bice“! Postoji bice koje se daje (,,Il y a“)
pokrecudi ljudska bi¢a u svet i navodedi nas na delanje, jer smo situacijom
prisiljeni da preuzmemo odgovornost i smislimo resenja za njega. U sebi
nosimo energiju koja bi da se eksternalizuje i impregnira svet kako bi ga
ucinila smislenim. To bice nije ¢vrst temelj na kojem bi mogli sagraditi
human i pravedan svet. Merlo-Ponti nastavlja ¢itanje Hajdegerove meta-
fizike i dublje istrazuje ovo univerzalno bice, taj ,,Grund“: ,,Nema osnove
Bica [Grund der Sein], samo bile je osnova svega ostalog [...]. Bice kao
ambis’, ambisni ponor’.”** Ovde nalazimo ontolosko odredenje bi¢a kao
nistavila, kao besprekorna kontingencija koja ne daje znacajan prioritet
bilo kakvom bi¢u. Samo onti¢ko uspostavljanje odnosa nas §titi od nasilja
ovog nista; ipak, posto je bi¢e nista, ono je fundamentalno otvoreno kroz
nacin kojim govorimo o njemu. Za Hajdegera, jezik postaje kuca bica,
jer kroz jezik ja projektujem sebe u buduénost, govorim o tome $ta bih
mogao postati, i na taj na¢in projektujem sebe ka nepoznatom. Jezik je
takode otvaranje u drugom smislu, jezikom mogu verbalizovati misli i
zelje koje nisam znao da postoje. On u sebi sadrzi mo¢ da me izmesti, da
me transportuje na strane teritorije i u nove perspektive. Bi¢e mi prilazi
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jezikom, otkriva sebe kao skrivena dimenzija mog bica. To je znacenje
koje Denken ima: da jezik postaje kreativno misljenje koje govori kroz
ljudsko bi¢e.®* U ovom smislu, osnovni preokret se desava izmedu ljud-
skog agenta, njegovog bica u svetu i njegovog medija komuniciranja:
jezika. Jezik je taj koji dolazi prvi. Bez jezika ne bi bilo bica: ,,Nije Covek
taj koji govori, ili koji ima jezik, jezik je taj koji govori u njemu.“** Mislje-
nje ne postaje uspostavljanje jasne linije misli, ve¢ zaobilazak (detour),
kako Merlo-Ponti ukazuje u epigrafu, jer ne-filozof jos uvek ne zna $ta
misli. Sdmo misljenje postaje iskustvo.

1.2.3.

Kako misljenje otkriva sebe u novoj poziciji kao ne-filozofija? Prema
Merlo-Pontiju, misljenje se okrece prema oblastima umetnosti, knjizev-
nosti i poezije. On se time bavi na predavanju Kartezijanska ontologija i
ontologija danas, 1960-61.% Prvi deo kursa naslovljen je: Temeljno mi-
sljenje umetnosti. Cilj je razviti savremenu ontologiju implicitnu novom
razvoju knjiZzevnosti i slikarstva. Filozofiju koja nije uvek eksplicitna,
ve ostaje u ,,u vazduhu®: istrazivanje ,,podzemnog coveka“ (,’homme
souterrain®) koje pocinje sa Dostojevskim i Ni¢eom, i koje se kasnije
razvija u frojdovsku psihoanalizu. Merlo-Ponti Zeli da trasira ovu onto-
logiji i da je uporedi sa kartezijanskom ontologijom, potonja je definisa-
na kao: ,,Istina definisana imanentnom sigurnoséu (misljenje).“ Protiv
kartezijanske ontologije gde misljenje drzi svoju istinu uvezano$c¢u sa
dobronamernim bogom koji osigurava njegovu validnost, u istrazivanju
umetnosti Merlo-Ponti vidi nastajanje nove ontologije: komunikacija sa
bi¢em kroz videnje koje je nesavr$eno i otvoreno. U ovom kontekstu,
moje prethodne opaske o Hajdegeru i jeziku imaju smisla, jer kao $to
jezik otvara ljudski svet ka nepoznatom, tako videnje sadrzi element
nevidljivosti, dubine koja ne moze biti u potpunosti ovladana i kontro-
lisana. Merlo-Ponti nastavlja da skicira razli¢ite potencijale koje nalazi u
knjizevnosti (Marsel Prust [Marcel Proust], Klod [Claude] Simon, Misel
Bitor [Michel Butor]) i posebno u slikarstvu, i jasno se vidi kako su ove
radne beleske deo generalnog istrazivanja za njegov esej Oko i duh (L(Eil
et UEsprit) o slikarstvu i videnju. U poslednjem delu ovog odeljka, pre
nego $to se vrati Dekartu (Descartes), Merlo-Ponti poku$ava da sumira
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fundamentalni uvid koji je generisan kroz umetnost: umetnicko delo se
pojavljuje kao metamorfoza izmedu autora/umetnika i samog dela, zato
$to svako umetnicko delo zavisi od videnja. Videnje je takode i distanca.
I to distanca izmedu onog $to je videno i onog koji gleda, ne kao pose-
dovanje objekata i okruzenja. U okviru strukture vidljivog, postoji nesto
nepoznato, limit znanja, i ova distanca se otkriva u procesu proizvodnje
umetnickog dela. Za Merlo-Pontija, postignu¢e umetnosti kao ontolo$-
kog nastojanja lezi u njenom pristupu virtualnom.

1.2.4.

Na poslednjem predavanju koje je Merlo-Ponti odrzao, Filozofija i ne-fi-
lozofija nakon Hegela, on prati odnos izmedu filozofije i ne-filozofjje, pi-
tanje kojeg sam se dotakao u uvodu. Merlo-Pontijev generalni cilj ovim
predavanjem jeste da locira Hegela i njegov koncept apsolutnog, kako bi
razvio sopstvenu ne-filozofsku ideju apsolutnog, meso. Pre nego $to ude
u detaljniju analizu Hegela, on ¢itaoca vodi blagim zaobilaznim putem
u ne-filozofske aspekte Nic¢ea. U svom uvodu, ukratko spominje Marksa
(njemu ¢e kasnije posvetiti drugi deo predavanja) i Kjerkegora, ali onda
navodi veoma dug citat iz Nic¢eove Vesele nauke (Die Frohliche Wissens-
chaft, 1886) i njegov opis filozofa: ,,[Filozof] upravo ne moZe drugacije
nego da svoje stanje svakog puta pretvara u najduhovnijoj formi i daljini
- ta vestina transfiguracije jeste bas filosofija. Mi filosofi nemamo slobodu
da odvajamo dusu od tela, kao sto narod odvaja, jo$ manje imamo slobo-
du da odvajamo dusu od duha. Mi nismo Zabe sa hladnom utrobom koje
misle, nismo aparati za objektiviranje i registrovanie [...] Ziveti - to za sve
nas znaci; ono $to jesmo, stalno pretvarati u svetlost i plamen, takode sve
Sto nas pogada, mi uopste ne mozZemo drugacije.”®” Ovde imamo nedvo-
smislen opis konstantnog premestanja transcendentalnog misljenja koje
je obelezje ne-filozofa: stalni prevod i transfiguraciju izmedu iskustva i
koncepta; ulazak u zivot sa svim svojim bolovima i kompleksnostima
koje zauzvrat saopstavaju filozofski ishod. Nice oli¢ava ne-filozofsko
misljenje jer se investira u proces misljenja i zivljenja. Njegovo misljenje
je njegov zivot, kao $to i njegov Zivot postaje njegovo misljenje. On se
pomera van ve¢ uspostavljenog sveta, jer ne misli samo o onome §to je
u svetu, ve¢ takode stvara sopstveno misljenje-iskustvo. On je slobodan
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duh (,,Freier Geist®), za sebe misli u ekspresivnom ¢inu, izja$njavajuci
se kao individua: ne-filozofija na delu.

1.2.5

Kako bi razumeli odnos izmedu onog $to je unutar (vidljivo) i ono $to je
van (nevidljivo) i kako se oni medusobno odnose (preplitanje, presek),
Merlo-Ponti analizira Hegelov koncept iskustva.®® Cilj je obratiti se tome
kako misljenje moze pristupiti apsolutnom (onom koje se prikazuje svesti,
pre nego $to je sama svest svesna apsolutnog), $to je problem postavljen
u uvodu Hegelove Fenomenologije duha (1807). Razumevanje kao alat ne
moze biti sam apsolut, jer razumevanje kao instrument modifikuje ono
$to se pojavljuje. Dakle, cilj je uspostaviti koncept razumevanja koje je
identi¢no apsolutnom: ,,Moramo razumeti odnos izmedu ‘razumevanja’
i apsoluta kao dat u nasem Zivotu (stoga apsolutno koje e takode biti ‘ra-
zumevanje’). Moramo zaista preoblikovati koncept subjektivnosti i objek-
tivnosti, apsolutnog i znanja prema njihovom dodiru sa nasim Zivotom.“®
(Merlo-Ponti). Zasto subjektivnost i objektivnost, apsolutno i znanje,
moraju biti preoblikovani prema njihovom dodiru sa nasim Zivotom?
Ovo moramo razumeti u svetlu Merlo-Pontijevog razvoja koncepta me-
sa. Za Merlo-Pontija, Zivot je ta velika enigma, misterija bivanja zivim i
postojanja u telu koje je istovremeno objekt za druge i objekt koji je moj,
i odakle je svet percipiran; telo koje istovremeno biva objekt i subjekt, i
stoga je dvostrano bice koje percipira i koje je percipirano, koje oseca i
koje je ose¢ano. Moj Zivot je upravo ova ¢injenica situiranja u telo, bas
ovde, sada, u stanju koje je dvosmisleno ali isto tako nepostignuto. Za
Merlo-Pontija, to je nova apsolutna imanencija sveta, i filozofija mora
uneti svoje refleksivno ispitivanje u ovu strukturu prepletenog i dvostra-
nog iskustva. U tom momentu ona postaje ne-filozofija kao obnavljanje
ve¢ postojeceg misljenja, jer svako ljudsko bi¢e otelovljuje singularnost
koja moze biti misljena. Stoga, kakvo god razumevanje imali, stalno se
moramo vracati specifi¢nostima ljudskog iskustva koja se odvijaju u ljud-
skom telu. Predodredenosc¢u da se uvek krene iz pocetka, nikad nema
kraja ne-filozofiji. Hju Dz. (Hugh J.) Silverman, o ovom novom divljem
stanju filozofije kao potencijalu ne-filozofije, kaze: ,,Svaki put kada filo-
zof odbije da prihvati standardne metafizicke tvrdnje u korist obnovljenog
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razumevanja Zivota, tada je ne-filozfija na delu.“’° Upravo je to taj susret
sa Zivotom u svom mnostvu manifestacija koje nas teraju da promislimo
nasu poziciju u svetu - bilo da je re¢ o politi¢koj, kulturnoj ili seksualnoj.
Mislim da - i ovo ¢e kasnije postati oc¢iglednije — upravo to konstituise
savremenu umetnost kao poziciju i praksu: pokusaj da proizvodi obnov-
ljeno razumevanje ne samo Zivota, ve¢ i umetnosti, kroz nove predloge
o umetnosti. Savremeni umetnici odbijaju da prihvate bilo koji ustaljen
pojam o tome §ta umetnost, Zivot, drustvo treba da budu; ve¢ stalno traze
$ta bi umetnost, Zivot, drustvo mogli da budu.

1.2.6.

U svom pazljivom ¢itanju Hegela, Merlo-Ponti nastavlja da ispituje
pitanje razvoja iskustva. Prema Hegelu, iskustvo se pojavljuje kada se
svest sretne sa necim §to ¢ini da se njen sistem ispitivanja raspadne i
stoga je primorana da se promeni: ,,[...] izgleda da svest mora da izme-
ni svoje znanje da bi ga uskladila sa predmetom; ali u tome menjanju
[...] i predmet [se] pretvara u neki drugi predmet, jer predmet je u sustini
pripadao tome znanju. [...] Prema tome, posto svest na svome predmetu
nalazi da njeno znanje ne odgovara tome predmetu, to se ni sam predmet
ne odrzava trajno; ili, merilo ispitivanja se menja, ako se u ispitivanju ne
odrZava ono ¢ije bi merilo ono trebalo da bude.””" (Hegel). Iskustvo se
pojavljuje u ovom procesu razvijanja novog, prosirenog razumevanja,
ali isto tako menjanja standarda merila kojima je objekt spoznat i po-
tom transformisan kroz novo znanje o njemu. Iskustvo je ovo dvostruko
kretanje razbijanja mog ve¢ postojeceg znanja prisiljavaju¢i me da razvi-
jem novi koncept i razumevanje objekta mog iskustva. Razlika izmedu
Merlo-Pontija i Hegela je da ovaj drugi integri$e iskustvo u svoj sistem;
njegova nasilna i negativna mo¢ je uzviSena i postaje deo dijalektickog
jedinstva $to je Duh u svom totalitetu. Iskustvo sluzi svrsi: deo je kreta-
nja duha (Geist) na njegovoj putanji prema samosvesti. Merlo-Ponti - i
sa njim $irok spektar modernih mislilaca — dopusta iskustvu da ostane
u sferi neodlu¢nog, dvosmislenog, da postane bilo kakvo otvaranje pre-
ma novom, nepredvidenom. Iskustvo je na putu ka nigde. Vidljivost sa
beskona¢nom nevidljivo$¢u je Merlo-Pontijev koncept takve ontologije
koja dozvoljava iskustvu da se pojavi u imanenciji zivota i sa radikalnom
mo¢i da me promeni.

43

NE-FILOZOFIJA I SAVREMENA UMETNOST



1.2.7.

Merlo-Ponti zavr$ava svoju analizu Hegela generalnim komentarom o
filozofiji i ne-filozofiji sumirajuéi svoje uvide o Hegelu i problemu isku-
stva. On optuzuje Hegela za dogmatizam, jer dozvoljava radikalnom
iskustvu da postane korak ka apsolutnom znanju. Na kraju, iskustvo
je potrebno za odvijanje samog Duha: ,,razume se, transformisano je u
svoju istinu, ali onda prevazideno.“”* Protiv ovog prevazilaZenja iskustva
putem svesti, Merlo-Ponti Zeli da otvori prolaz do ,,zaleda svesti®, onaj
koji ide iza nje i gde sopstvo ne nastavlja ka visSem nivou svesti. Postoji
nesto §to izbegava totalitet sistema: ,, 7o je limb i lice iskustva, manifesta-
cija intimnosti jednog i drugog Ciju ‘svest’ nikad ne uspeva da dostigne.“”
Ovde nalazimo skoro levinasovsku kritiku onoga $to Merlo-Ponti gura
u prednji plan filozofskog ispitivanja: susret sa drugim ljudskim bi¢em
u mesu ispred mene, drugo koje postaje beskona¢nost u mom svetu, ko-
je ulazi u moj svet i tako me premesta i transponuje u novu dimenziju
biti-sa (Nansi [Nancy]).

1.2.8.

U poslednjem odeljku, Merlo-Ponti posvecuje svoju paznju Marksu i
njegovoj kritici Hegela, kao potrazi za vezom izmedu filozofjje i isku-
stva. On sumira obim Marksovog nastojanja: ,,Ono sto on kritikuje kod
Hegela ukljucuje: teorijski stav, iscrpljivost filozofije, povratak fenomeno-
logiji, praxis kontra theoria, potragu za misljenjem-akcijom koja nema
pozitivnost svakog misljenja, profani karakter i eksteriornost svih akci-
ja.“’* U ovom rezimeu nalazimo nekoliko tema koje ukazuju na poten-
cijal ne-filozofije kao modusa egzistencije u odnosu prema filozofiji: da
protiv Cistog teorijskog stava postoji aktivni angazman sa svetom; da
konkretan ljudski praxis sadrzi klice promene i transformacije; da akt
preduzimanja akcije sadrzi element rizika i nepredvidenog koji ne mo-
ze biti anticipiran misljenjem; da je u ljudskom svetu akcija profana i
objektivna. U svetlu Merlo-Pontijevog prethodnog istrazivanja iskustva,
sadrzaj marksistickog iskustva je dehumanizujuci aspekt kapitalizma.
Suoden sa kapitalistickim otudenjem meduljudskih odnosa, sveden na
ekonomsku radnu jedinicu kojoj je odbijen pristup smislu njegovog ra-
da, i koji moze biti eksploatisan potplaceno$éu, zamenom ili otkazom,
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radnik dozivljava nesto $to ga slama. Kroz radnicki razvoj novog znanja
o sebi kao proleteru, nastaje ideja radnika kao revolucionarnog subjekta.
Marks zamenjuje Hegelovo ,,postati istinit“ sa ,,postati svestan” toga kako
su objekti u realnom svetu strukturisani i generisani kapitalizmom. Protiv
ideologije kapitalizma, Marks zastupa revolucionarni praxis: ,,Akcija je
strategija i tehnika preokretanja kapitalizma.“”> Ne-filozofski potencijal
marksisticke dekonstrukcije Hegelovog idealizma predstavlja dvostru-
ki pokret konfrontacije sa otuduju¢om mod¢i kapitalizma kao iskustva
i pokret prema konkretnoj ljudskoj akciji kao transformisuée iskustvo.

1.2.9.

Merlo-Ponti zapo¢inje svoje beleske za sledece predavanje koje treba da
se odrzi 8. maja 1961. godine: ,,Kjerkegorov tekst i jedan Niceov.“”® Nikad
ne¢emo saznati $ta je mogao biti sadrzaj ovog predavanja, zbog njegove
smrti 3. maja. Pretpostavljam da bi se susreli sa ne-filozofskim pristu-
pom Kjerkegora i Nicea: kako je Kjerkegor gurnuo satiru Hegelovog
sistema u filozofiju i novi modus egzistencije u filozofski diskurs; kako
je Nice gurao nihilizam kao aktivnu produkciju novih vrednosti Zivota
u svetu u kome je Bog proglasen mrtvim. Ostavljeno nam je samo da
spekulisemo $ta bi Merlo-Ponti govorio tog dana - ali upravo zbog toga
ovde vise necemo nastavljati diskusiju o Kjerkegoru i Ni¢eu u odnosu
sa Merlo-Pontijevom idejom ne-filozofije. Vrati¢u se Nic¢eu u poglavlju
Nihilizam i eksperiment, ali sa drugacijeg stanovista.

1.2.10.

Pre nego $to predem na detaljniji prikaz Merlo-Pontijevog koncepta me-
sa, pokusacu da sumiram koncept iskustva u odnosu sa ne-filozofijom.
Postoji nekoliko aspekata iskustva koji su povezani sa Merlo-Pontijevim
pojmom percepcije. Kao $to smo ve¢ naveli, iskustvo je susret sa necim
drugim koje prekoracuje postojece forme mog znanja - ili moju sposobnost
da primim bice. To je anomalija koja ide protiv mog razumevanja i koja
me tera da proizvodim novu teoriju sveta. Mogu se susresti sa mnogim
stvarima: stranci, umetnicka dela, institucije, politicke demonstracije,
traumatska secanja, nasilje, diskriminacija, tortura, bolest, amputacija,
glad, robovlasnistvo, ponizenje, odbijanje, usamljenost, rodenje i smrt
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bliskih ¢lanova porodice, rat, zemljotres, stanje izuzimanja. Lista iskustava
koje se mogu iznenada manifestovati je duga. Ono $to im je zajednicko
je da se sva ta iskustva pojavljuju unutar perceptivnog polja: sudaraju
se sa mojim fenomenalnim poljem iskustva, mojom svakodnevicom, i
radikalno dele vreme na dva: pre i posle. Bilo koje iskustvo se probija u
moj mozak kao neodoljiv dogadaj koji ne mogu kontrolisati ili razumeti
u potpunosti. Ako prezivim, bice to u traumatizovanom stanju, kao neko
ko se mora vratiti dogadaju nekoliko puta kako bi ga razumeo i svaki
put dozvoliti sebi da se promeni sa njim ili protiv njega. U tom smislu,
postoje iskustva koja prevazilaze jasnu i neposrednu racionalizaciju, i
koja se ne mogu u potpunosti integrisati u ve¢ postojece forme znanja.
Nakon iskustva postao sam drugaciji, jer sam prosirio svoje znanje o
zivotu. Zatim, postoji jo$ jedna vrsta iskustva onda kada kazemo da je
neko iskusan. Tu bi ,iskusan® znacilo preziveti nasilje bivanja u obliku
koji se moze odupreti i angaZovati u bilo kakvoj konfiguraciji fenomen-
skog sveta. Iskusan sam ako znam kako da se nosim sa situacijom, ako
sam upoznat sa validnim reSenjima i sposoban da pruzim korisne sa-
vete drugima. Iskusan sam ako sam preziveo mnoga iskustva. Stoga, za
iskusne, iskustvo ne poseduje istu mo¢ iznenadenja, napada, ru$enja,
kao za nekoga ko se prvi put suocava sa iskustvom. Ovo je pragmatican
koncept iskustva, jer se razvija iz moje sposobnosti da uc¢inim da stva-
ri rade. Zbog sposobnosti da projektujem, planiram i izvr§avam stvari
iz skladista iskustva, postoji odredena forma mog iskustva. Prvu vrstu
iskustva zovem feno-dogadaj, drugu forma-dogadaj.”

1.2.11.

Vazno je da ova razmis$ljanja imamo na umu kada udemo u prostor
savremenog umetnika, jer su vrste iskustava o kojima ¢u ovde govoriti
povezane sa oba dogadaja: iskustvo radikalne transformacije ne¢im $to
je van mene (umetnicka dela, umetnicki pravci, drugi umetnici, profe-
sor, institucija, dogadaj), i mo¢ bivanja iskusnim kao neko ko je razvio
sposobnost-bivanja koja je istovremeno mo¢ egzistencije, mo¢ otpora
i mo¢ insistiranja (da se realizuje forma-dogadaj). Ovim konceptima
ukazujem na fundamentalne aspekte iskustva: da svako iskustvo ponovo
ulazi u moju ops$tu matricu razumevanja i u zivot koji zivim. Iskustva
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poboljsavaju moj kapacitet da postojim; daju mi mo¢ u obliku samo-
pouzdanja, samoangazovanja i samopoboljsanja (ali takode mogu biti
toliko nasilna da me uniste, ostave razbijenog, traumatizovanog, nespo-
sobnog da nastavim da zivim). Sposobnost-bivanja je drugi termin za
kompetentnost: biti sposoban da upravljam i kre¢em se situacijom kako
bi realizovao plan, projekat ili prost zadatak. Sposobnost-bivanja razvija
odnos prema bi¢u gde je iskustvo na delu.

L3.

Istovremeno sa kursevima o ne-filozofiji i stanju filozofije, Merlo-Pon-
ti razvija svoj koncept mesa, la chair. Ova dva intelektualna nastojanja
treba razmatrati zajedno, jer su ogledalo jedno drugog. Merlo-Pontijev
pokusaj da konceptualizuje ono za sta ,,u tradicionalnoj filozofiji ne po-
stoji ime koje bi je oznacilo“’® i pozicija ne-filozofa su povezani. Mislim
da on pokusava da opise odreden nacin bivanja, gledanja i osecanja sveta
koji je bio specifi¢an za njega. Traganjem za mesom, on je sam izvodio
ne-filozofiju: gurao je sopstvenu percepciju tela u apstraktni prostor fi-
lozofije, skoro ga kidaju¢i kako bi napravio mesta za novo razumevanje
bivanja telesnim subjektom. Dok se njegova rana disertacija, Fenome-
nologija percepcije, bavi klasi¢nom tradicijom filozofije i uvidima gestalt
psihologije, kasnije u Vidljivo i nevidljivo ocito je da je napustio akadem-
ski jezik i krenuo prema novom, poeti¢nijem stilu pisanja. Merlo-Ponti
situira sebe usred sopstvenog Zivota.

1.3.1

Sta je onda meso? Kako ga mozemo razumeti? Prvenstveno kao prolaz
izmedu tela i sveta, izmedu videnog i posmatraca, onoga §to se oseca i
osetljivog; meso je prvobitno preplitanje izmedu mog tela i okruzenja.”®
Fundamentalni kvalitet mesa je reverzibilnost: cirkulacija videnja, sen-
zibiliteta i dodira izmedu objekta i subjekta koji se protivi analitickoj
podeljenosti sveta. Meso je apsolut, dvostrana struktura vidljivosti i
nevidljivosti, ali proizvodi singularnosti, jer iza svakog ljudskog vide-
nja postoji pristup dimenziji negativnosti: ,Radom na sebi vidljivo tijelo
priprema Supljinu iz koje ée doci videnje [...] Ono $to nazivamo mesom,
ova iznutra izradena masa, nema ime ni u jednoj filosofiji [...] Meso treba
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promisljati ne posavsi od supstancija, tijela i duha, jer bi ono tada bilo je-
dinstvo protivrjecnosti, nego, recimo, kao element, kao konkretno obiljezje
opsteg nacina bica“*® Ovde moramo razumeti Merlo-Pontijevo kori$ée-
nje ,elementa“ na isti nacin kako su ga Grci razumeli: proZimajuce sile
koje organizuju svet u obrazac koji postaje stil. Na primer, kada posetim
drugaciju kulturu osetim uopsten nacin bivanja koji povezuje one koji
zive sa na¢inom na koji grade kuce, organizuju saobracaj, hrane se i me-
dusobno razgovaraju. Postoji opsti nacin bivanja (stilizacija) u svetu spe-
cifiéna za Medinu u Marakes$u i Karl Human plac (Carl Humann Platz) u
Berlinu. Obe instance zivota u gradu imaju drugaciji stil, jer meso ovih
svetova nije isto. Nisu proZete istom strukturom, vrednostima ili istom
ekonomijom, socijalnim i kulturnim uslovima, ali ipak su vidljiva; mogu
biti videna i shvacena i od strane insajdera i od nekog sa strane. Moje
videnje nije isto u ove dve instance, jer u prvoj sam stranac i mogu da
osetim logiku kojoj ne pripadam, i u drugoj ose¢am da sam kod kuce -
znam ljude, fasade, moje se¢anje nadreduje proslost sadasnjosti, ocito
mi dajudi osecaj bivanja u sred sveta koji znam iznutra.

1.3.2.

Meso sveta konstitui$e cudo za misle¢i um, jer ono je svuda stilizacija
bic¢a kroz razvijanje nevidljivih struktura u konkretnu formu. Nije stil,
kao novi trend koji proizilazi iz sila spektakla,®'ve¢ stil kao forma-dava-
nja nacina koji ¢ini Zivot vidljivim, $to bi znacilo: Zivljenim. Od vidlji-
vog poretka svakodnevice do skrivenih nevidljivosti virtualnog, meso
sadrzi latentnost, odredeni potencijal za bice. Stoga princip cirkularnosti
i preplitanja znaci: ,,da se radi o uzajamnosti koja je uvek neminovna, a
zapravo nikad nije ostvarena.“®* Misliti iz mesa je videti ljudski Zivot kao
egzistenciju u svetu koja je uvek nedovrsena, svaki zivot predstavlja po-
kusaj da se situira i transcendira u budu¢nost. Od drugog pojavljuje se
videnje koje tek treba da se razvije; koje u svojoj prirodi nikad ne moze
biti totalizovano. Meso je ime za ovu ¢injenicu da je svet tu, u svoj svojoj
fenomenalnoj egzistenciji kao materiji, ali ugraden u strukture, istorijska
znacenja (vertikalnosti) i sedimentirane zivot-forme ve¢ uspostavljenih
nacina da se Zivot desi. Sva ljudska bi¢a su na svoj na¢in upletena u zi-
vot-svet upravo sada, predstavljaju¢i neprekidan napor odrzavanja tela
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Zivim. Prisutni su u mesu: njihovo sopstveno telo-meso i perceptivno
meso njihovog zivot-sveta koja postoje zbog armature ovog sveta u ko-
jem zivimo: upravljacka tela institucija i generalizovane ideje o tome $ta
je to $to zivot ¢ini smislenim i vrednim; kako distribuirati slobodu, bo-
gatstvo, vlasnistvo i gradanska prava konstituisu¢i duh drustva u datom
trenutku (sistemska modernost).

1.3.3.

Svojim konceptom mesa, Merlo-Ponti je Zeleo da prevazide izvestan broj
klasi¢no binarnih podeljenosti: subjekt nasuprot objektu; percepcija na-
suprot percipiranog; videti nasuprot videnog: da ,,prevazide® u smislu
da proizvede novu hiper-dijalektiku koja bi mogla da objasni preplitanje
izmedu ¢oveka i njegovog okruzenja (prirode). Kao $to je ranije pome-
nuto, Merlo-Ponti je video situaciju filozofije kao onu krize s obzirom na
eksploataciju i destrukciju prirodnog stanista kroz nauku i kapitalizam,
kao nacin pristupanja svetu baziran na kartezijanskom dualizmu koji
prirodu pretvara u mrtvu i kontrolisanu stvar; prirodu kao Cisti objekat.
Merlo-Pontijeva ,nova“ ontologija stoga moze biti videna kao pokusaj
da se skicira nova putanja za misljenje o odnosu izmedu ¢oveka i priro-
de, gde priroda nije ,van“ ili ,tamo negde® na distanci, ve¢ je upravo u
meni, kao temelj mog iskustva. Nekoliko klju¢nih koncepata se pojav-
ljuju u kasnijem Merlo-Pontijevom pokus$aju da oznaci Prirodu kao silu
imanentnu egzistenciji: sirovo bice ili brutalno bice ili vertikalno bice. Ovi
koncepti ukazuju na spoljasnost misljenja: na ono $to mi odmah izmice,
ali mi se takode namece sa silom koju ne mogu u potpunosti kontrolisati.
Sirovo bice je stanje pre objektifikacije kojem jedino ja mogu pristupiti
ukoliko napustim moje pred-koncepcije i udem u okrsaj dogadaja. To bi
znacilo predati se dogadaju koji se obrusava u sadas$njost; iskusiti stanja
virtualnosti koja trepere u pokretu aktuelnosti, menjaju¢i ih, otvarajuci
nove putanje koje treba istraziti.

14.

Merlo-Ponti je zamislio ne-filozofiju kao novu moguc¢nost za filozofiju
u okviru modernog misljenja. On je uspeo da proizvede misljenja ko-
ja mozemo posmatrati kao ne-filozofska u svojoj prirodi, od kojih su
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mnoga neobjavljeni tekstovi, beleske za predavanja, ideje i skice za dalja
istrazivanja. Ali zbog njegove iznenadne smrti, nikada nije zavrsio svoj
program za ne-filozofiju. Ipak, vise od pedeset godina kasnije, 2015, mi
smo u situaciji kada mozemo reaktualizovati njegovo misljenje i kvali-
fikovati ga za na$ zivot danas. Od tada se mnogo misljenja desilo (na
primer, paradigmatska promena u postmodernizam), da ne spominjem
promene u kulturnoj i politickoj sferi (razvoj ubrzane globalizacije i di-
gitalizacija komunikacija i informacija sa internetom). Pretnja globalne
destrukcije atomskom bombom se nije desila. Umesto toga, Hladni rat
je pomracen neoliberalnom pobedom u korist demokratije i kapitaliz-
ma. Ipak, konstantna kriza izmedu ljudi (kriza kapitalizma, sukob civi-
lizacija, opsti rat protiv terora i teroristickih napada, ratovi u Iraku, Av-
ganistanu, Ukrajini, monumentalno dislociranje izbeglica i migranata)
i kontinuirana kriza izmedu ljudi i prirode (klimatske promene, zaga-
denje, iscrpljivanje prirodnih izvora, otapanje glecera), jednostavno se
promenila od vremena Merlo-Pontija, ali ne i ¢injenica da smo u krizi.
Mediji zasi¢uju na$u svest ratnim zlo¢inima, katastrofama i tragedijama
na svakoj mogucoj ravni. Kao da je modernost u celosti uvek u krizi,
kao da je kriza permanentno stanje bivanja modernim. Merlo-Pontijev
koncept ne-filozofije moze biti viden kao priznanje da nijedan apsolutni
sistem ne moze potvrditi ili obuhvatiti totalitet Zivota.®* Moramo krenuti
iz sopstvene situacije, sopstvene ukotvljenosti, tamo gde smo pozicioni-
rani. Svi imamo iskustva koja se ne uklapaju u sistem; svaki pojedinac
se promenio na sebi specifican nacin.

1.4.1

U pokusaju da proguram program Merlo-Pontijeve misli o ne-filozofiji
u nase vreme, prikaza¢u moje razmisljanje o metodologiji misljenja za
sebe. Misliti za sebe menja nacin na koji postojimo u svetu, jer postaje
odredena otvorenost prema kretanju asocijacija, iznenadnih uvida i tre-
perecih ideja. To je telesni nacin bivanja jer se otvaram prema senzaci-
jama, se¢anjima, novim idejama i novim nacinima ponasanja. U sustini,
to znadi egzistirati kao eksperimentator u svetu. To je nacin Zivota. Sledeci
odeljci su stoga opisi odredene poetike egzistencije. Ovde prikazana mi-
$ljenja naslovljena kao telo, egzistencija, metoda i pozicija ne-filozofa,
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stoga su programatska za moje buduce misljenje. To je na¢in na koji po-
stojim, kako pokusavam da postavim sebe u svetu, kako sam pokusavao
da percipiram, osetim i mislim drugacije.

1.1. EKSKURS:
FRANSOA LAUREL I NE-FILOZOFIJA

1.

Tokom mog istrazivanja Merlo-Pontijeve ideje ne-filozofije kao pozicije
i metode, upoznao sam se i sa ne-filozofijom Fransoa Laruela (Frangois
Laruelle, rodenog 1938. godine). U nastavku ¢u se udaljiti od pitanja sa-
vremene umetnosti i umetnika kao ne-filozofa i pokusati da prikazem i
kritikujem ne-filozofiju Fransoa Laruela, kao i da prikazem kako se ona
razlikuje od ne-filozofije Merlo-Pontija.

L1

Fransoa Laruel predstavlja radikalan prekid sa filozofijom. On pokusa-
va da misli filozofiju iz pozicije Jednog: ,,Jedno je radikalna imanencija,
identitet-bez-transcedencije, nepovezan sa transcedencijom ili podelom.“®*
Ovo Jedno nije prizeljkivano Jedno kao u platoni¢arskom ili neoplatoni-
¢arskom diskursu, gde pristup Jednom inicira apsolutnu tajnu i shvatanje
sveta. Laruelovo Jedno moze se samo misliti kao ,,radikalna imanencija“
i stoga ne moze biti ukotvljeno u sistem reprezentativnosti. Realno je
ono §to postoji pre bilo kakve odluke da se misli svet (marksisticki, fe-
nomenoloski, empiristicki, dekonstruktivisti¢ki, na primer) i time Jedno
bez bilo kakve pozitivne determinacije. Jedno je ono §to nema formu,
ali je pretpostavljeno bilo kojom filozofijom koja pokusava da misli svet.
»Jedno je realni apsolut i ne samo transcendentalni princip, i sposobno je
za utemeljenje same Razlike bez da se iscrpi, u svojoj sustini, upotrebom
koju Razlika u svakom slucaju ¢ini od njega.“® Tako je Laruelova ideja
Jednog spekulativna; zasniva bilo kakvu konceptualizaciju razlike, bez
samounistenja ili iscrpljenosti usled ¢ina pozicioniranja razlike. Instan-
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ca, kada misljenje odlu¢i da se pozicionira (razli¢ite filozofske pozici-
je), nazvana je odlukom ili determinantom-u-krajnjoj-instanci (DKI),
pri ¢emu filozofski sistem pokusava da uévrsti sistem u okviru porekla,
Jednog. Drugo ime za istu operaciju je davanje-u-poslednjoj-instanci, jer
da bi se mislilo, misljenju je potrebno krajnje tlo odakle moze da misli
sebe. Tako, DKI postaje i imanentna kauzalnost i radikalna imanenci-
ja sa Jednim: ,,"Poslednja instanca’ znaci da je Jedno realan jedinstven
uzrok, kakva god da je distanca ili medijacija koja ga odvaja od Jednog
[...] Uzrok je uvek-vec iskusen kroz Jedno ili ‘u-Jednom’ - to je radikalna
performativnost imanencije.“®®

L2.

Za Laruela, projekat ne-filozofije treba da ponisti svaku ovakvu determi-
naciju i umesto toga da vidi filozofiju kao materijal za novi nau¢ni sistem
(»pozitivna nauka®), gde bi svi filozofski predlozi mogli biti klonirani.
Klonirati misljenje znaci rastaviti ga i otkriti sve njegove neadekvatnosti:
pokazati gde ne uspeva u premos¢ivanju jaza izmedu pretpostavljenog
Jednog i misljenja o ovom Realnom, gde je Realno jo$ jedan Laruelov
termin za Jedno. Videnje-u-jednom je termin koji je dat ovoj operaciji gde
ne pokusavamo da mislimo misljenje Jednog, ve¢: ,,da mislimo u skladu
sa Jednim pre nego da mislimo Jedno.“®” Misliti u skladu sa Jednim ume-
sto misliti Jedno znaci pomeriti poziciju i misliti o razli¢itim filozofskim
pozicijama kao o pokusajima da se stvori fundamentalan odnos prema
svetu. Moramo postaviti sebe u poziciju Jednog gde razliciti filozofi poku-
$avaju da misle $ta jesmo, a ipak $ta oni misle je njihovo misljenje onoga
$to mi jesmo, a ne $ta jesmo po sebi (to je sada i po-nama, prim. prev.).

13.

Zas$to Laruel Zeli da misli Jedno kao radikalno autonomno Jedno-u-Jed-
nom? Sta su filozofske prednosti? Pre svega, on dolazi do moguénosti
transformacije teorijskog znanja u ¢istu nauku misljenja. To mu omo-
gucava da sagleda istoriju filozofije kao materijal za novu vrstu filozofi-
je: ne-filozofiju. Kako bi izbegao ve¢ postojece formacije koncepata — i
na taj nacin propale pokusaje hvatanja Jednog - on izumeva ¢itav no-
vi tehnicki zargon, koji je na prvo Citanje tesko shvatiti. Ne samo da je
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nov, ve¢ kao i sve nauke, pokusava da univerzalizuje bilo koji koncept
iz istorije filozofije. Ovaj proces univerzalizacije je ono §to ne-filozofiji
kao disciplini daje veoma apstraktnu, akademsku i delimi¢no opskurnu
prirodu. Kada je koncept ,,prozivljenog iskustva“ definisan u Laruelovom
Recniku ne-filozofije, uopste se ne spominje $ta on sve znaci na svakod-
nevnom, konkretnom nivou za ljudska bica. Ne, cilj njegove ne-filozofije
je upravo suprotan: ,,U okviru poretka ne-fenomenologije, ono moZze biti
preradeno kao ‘proZivljeno-bez-zivota,” prvi termin koji ukazuje na njenu
neutralizaciju kao filozofskog koncepta.“®® Ovde pronalazimo eksplicitan
cilj ne-filozofije u svom radu sa konceptima: neutralizovati koncepte, ali
u ovom ¢inu neutralizovanja, meso iskustva se priprema sve dok se ne
osusi i postane nesvarljivo. Laruelovo meso nije so¢no.

14.

Rej Brasije (Ray Brassier, roden 1965. godine) je u svom Nihil Unbound
(2007) izneo nekoliko kritickih primedbi prema Laruelu, ali je isto-
vremeno bio jedan od prvih koji ga je preveo i predstavio engleskom
govornom podrudju.®’ Povezan sa pokretom spekulativnog realizma,”
Brasije zauzima poziciju koja je fundamentalno drugacija od moje zbog
potpunog nedostatka bilo kakvog ekstati¢nog bic¢a u svetu. Ipak, sa njim
delim njegove kritike upuéene Laruelu i zato ¢u ih ukratko predstaviti.
Brasijeov osnovni pokusaj je da ogranici realno van bilo kakve ljudske
veze za realnim (van svake ljudske korelacije, misliti realno spram samog
realnog, a ne kroz ljudsko relaciono misljenje i konstituisanje realnog
kao predmeta). Zato je Laruel ukljucen u Brasijeovo istrazivanje, jer
on ,,nam pruza neke od resursa potrebnih za verziju transcendentalnog
realizma koji ne bi bio korumpiran idealizom inskripcije ili intuicije.*!
Brasije vidi potencijal Laruela u oznac¢avanju de-fenomenologizirane
koncepcije realnog kao ,,bi¢e-nista®, to je za Brasijea potpuno nihilisti¢-
ko stanoviste. Jednostavno re¢eno, nema niceg $to podrzava nase bice u
svetu; nase verovanje u znacenje i smisao je uzaludno i samozavarajuce:
egzistencija je bezvredna.”* Ipak, Brasije se ne slaze sa Laruelom u nekim
veoma vaznim tackama. Jedno od prvih Brasijeovih primedbi Laruelu
tie se njegove potrage za esencijom filozofije kao misleéeg procesa, i
pokusaja da se misli njeno nereprezentativno stanje. Ovaj dekonstruk-
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tivni pristup Laruel nasleduje od Hajdegera i Deride, i on locira esenciju
u fundamentalnoj odluci (DKI). Redukujuéi sve vrste filozofija na ovu
esenciju, Laruel takode gubi osetljivost za specifi¢nosti razlic¢itih vrsta
filozofije i nacina misljenja. O Laruelovoj opstosti i teoriji ne-filozofije,
Brasije piSe: ,,Suvise je $iroko skrojeno kako bi odgovaralo svojim pred-
metima; previse kruto kako bi pruzilo korisnu konceptualnu rastegljivost
materijalu za koji je navodno pravljen.”

L5.

Koja je razlika izmedu Laruelovog koncepta ne-filozofije i koncepta
ne-filozofije Merlo-Pontija kao novog potencijala koji Zelim da reaktu-
alizujem, ovde u XXI veku? Prvo, Laruel Zeli da pride filozofiji iz Jednog.
Merlo-Ponti misli iz iskustva Zivota, iz bivanja situiranim. Drugo, Laruel
zeli da konstruiSe teoriju kako bi proizvodio ne-filozofske iskaze. Mer-
lo-Ponti Zeli da se angazuje u svetu knjizevnosti, umetnosti, filma - u
svetu konkretnog Zivota. Trece, Laruel Zeli da ostane na transcenden-
talnom planu imanencije, na ¢isto nau¢nom planu. Ovde moja kritika
Laruela dolazi do izrazaja: nisam zainteresovan ni za kakvo nau¢no ra-
zumevanje filozofije, ili striktno ogranicenje sta moze ili pak ne moze da
se kaze, ili za teorije koje mogu biti klonirane, rasklopljene i otkrivene u
svojoj neadekvatnosti. Zainteresovan sam za Zivot, i kakvu god teoriju
konstruisali mi moramo u¢i u zivot koriste¢i nase telo i egzistenciju kao
polje testiranja za susret sa Zivotom. Ja zivot vidim kao sirovo bice, kao
ovladavanje sirovim bi¢em kako bi dostigao ekstazu bi¢a. Moja polazna
tacka je zivot zivljen kao ¢ovekov, i pitanja koja se pojavljuju iz takvog
zivota u istorijskom svetu. To znaci da ne-filozofija za koju se zalazem
postaje ¢in aktiviranja misljenja u susretu sa Zivotom. Za mene, ne-filo-
zofija je poceti sa iskustvom Zzivota.

1.5.1

U ¢emu je snaga Merlo-Pontijeve verzije ne-filozofije za mene? Pre sve-
ga, to znaci moje situiranje u svetu u kojem se trenutno nalazim i odakle
razvijam poziciju kako bi pristupio Zivotu. Prisiljen sam da Zivim svoj Zi-
vot, i zato moram znati Zivot. Znati Zivot razvojem pragmatic¢kog znanja
jeste smisao koji mi se vraca i pobolj$ava moje sposobnosti u Zivotu, jer
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imanentno mom telo-prostoru je odredena sposobnost-bivanja: nacin
otkrivanja bica. Praktikovati ne-filozofiju kao reflektivnu akciju u drus-
tvenom prostoru istovremeno je pokusaj inteziviranja moje ve¢ stece-
ne sposobnosti-bivanja i otvaranja ka novim nacinima Zivljenja Zivota.
Stalno moram da testiram zivot kako bih video $ta moze da mi pruzi; bar
moram da pokusam zarad iskustva. To postaje jedan od mojih osnovnih
problema sa Laruelovim pokus$ajem da determinisSe ,,vise teorijski rigoro-
znu formu misli, koja je istovremeno vise univerzalna i ‘realna’ od filozofije,
koja pretvara potonju u poseban slucaj, ili mozda, u jednostavan ‘model’
misljenja.“** Njegov diskurs, u kojem postavlja filozofiju kao model mi-
$ljenja, ¢ini ga nesposobnim da intervenise u specificnost iskustva. On
to i ne zeli. Ja zelim. Zbog poricanja zivota-sveta kao pocetka i kraja fi-
lozofske misterije, on nije u stanju da izvede prevod iz transcendentalnog
plana filozofije nazad ka Zivljenom Zivotu. Njegovo misljenje cirkulise u
prostoru tehnicke upotrebe jezika. Manjkaju mu ne samo odredeni citati
drugih filozofa, ve¢ i meso: ljudsko telo ogoljeno i neodeveno u kddove.
Citaju¢i Laruelovu ne-filozofiju, ja sam nesposoban da i sam postanem
ne-filozof. Ne znam kako da je aktiviram. Ne mogu je primeniti. Ne mogu
je upotrebiti. Ne ose¢am da me transformise. Ne inspirise me.
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2.
Odeljak A.

Dubina iskustva

2.
Biti fluidan



EGZISTENCIJAITELO
NE-FILOZOFA

»Istinska filozofija je ne-filozofija - sto znaci uci u dubinu iskustva
[Erfahrung].

MERLO-PONTI

2.

Dakle, $ta su egzistencijalne konsekvence bivanja ne-filozofom? U nastavku
¢u se pomeriti od prikazivanja Merlo-Pontijevog koncepta ne-filozofije
ka pokusaju da opisem svoj prakti¢ni nacin izvodenja ne-filozofije - ka-
ko to za mene radi na dnevnom nivou kao metod pristupanja Zivotu,
kako praktikovanje ne-filozofije postaje forma Zivota: zivot ne-filozofa.”®
Dopunjava¢u Merlo-Pontijevu verziju ne-filozofije novim prostorom. Za
mene, pokusati aktualizovati Merlo-Pontija takode znaci stvoriti poeti-
ku egzistencije kao nac¢in misljenja u svetu. Ja sam mislece bice i moje
misljenje menja moj nacin bivanja. Ovaj prostor reverzibilnosti izmedu
misljenja i egzistencije dolazi iz mog dvostrukog stanja: ja sam mislece
bice, ali me transcendentalni plan imanencije neprestano prenosi kroz
centar metafizickog ¢vora: uvek situiran u mom telu, u drustvenom i u
vremenu. Iz ovog polja sila otvaraju se odnosi konstantne emanacije do-
gadaja i iskustava. Niko do sada nije odredio $ta telo, drustveno i vreme
mogu da urade (Spinoza).”

2.1

Misliti za sebe nije samo ¢in proizvodnje argumenata, izjava i predloga.
To je ¢in aktivnog postajanja svesnim nacina na koji postojim u svetu,
ali takode dozvoljavajuci svetu da postane ja. I to radi na vrlo bazi¢cnom
nivou. Moje telo kao telo ne-filozofa mora biti fluidno kako bi ideje,
percepcije i re¢i mogle curiti u meso, mileti po mojoj kozi, mutirati u
mocvari mog mozga, kuvati se u pe¢inama mojih creva. Iz ovog stanja
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fluidnosti, fundamentalne otvorenosti, recenice se pojavljuju kao mu-
mlanje, dok re¢i izbijaju iz bunara mojih usta dolaze¢i iz mrac¢nih zabiti
mog uma. To je dispozicija za misljenje, odredena sklonost i iskusenje
da se misli. Ne mogu se suzdrzati od misljenja, jer me ¢ini deliri¢nim:
kontemplacija je kreiranje (Plotin).”® Ponekad su moje misli nalik va-
trometu koji eksplodira poput prolaznih iluminacija u no¢i, i ako ne
uhvatim njihove privide zapisujuci ih na bilo kakvom papiru koji je pri
ruci, nestac¢e ponovo u zaborav. U drugim slucajevima, osetim da me
progone kao duhovi zeljni drugog Zivota na Stampanoj stranici, ali koji
¢e nestati tek ako ih zapisem.

2.1.1.

Da li ovo misljenje pripada meni? Na odreden nacin, jer ga ¢ekam i ne-
gujem: Citanjem, odlaskom na predavanja, pri¢anjem, iskusavajuci ga i
testirajudi u razgovoru. Ne-filozofija mora biti zasti¢ena, odbranjena i
negovana. To je svakodnevna praksa hvatanja svakog misljenja koje mi
dolazi na um. Ne-filozof postuje svoj materijal: njegovo misljenje. Mora
se biti na oprezu i prisutan, spremno da ga se zapi$e. Samo na taj nacin
razumenm $ta je samo misljenje kroz mene. S druge strane, moja misljenja
su konglomerat ve¢ postoje¢ih misljenja. Izlozio sam sebe ogromnoj ko-
li¢ini misljenja. Putovao sam prostorom transcendentalnog rasudivanja,
ali moje meso ga izoblicuje jer izricem svoju singularnost. Guram mi-
$ljenje u pravcu u kojem ja Zelim da ono ide, a ne nuzno gde akademija
ili bilo koja drustvena konfiguracija zeli da ga usmeri. Postajem ravno-
dusan prema tome $ta drugi misle o ovim aberacijama, jer je to moj stil
misljenja: ne mogu mu pobedi, ali bih ga mogao poboljsati, kao sto mogu
poboljsati snagu mog tela. Znam da mogu podesiti sebe, mogu se nasti-
movati, jer je moje telo prvobitno mesto ne-filozofskog misljenja: to je
prostor odakle je moj svet postao dat kroz moje odnose prema njemu,
i u ovoj dugoj istoriji mog postajanja znam da nisam uvek bio isti - ni
kao telo, ni kao misle¢i um. Ima neceg u tom monstruoznom telu koje
je moje: ono je bilo mesto bola i zadovoljstva, radosti i o¢ajanja, svezine i
izmorenosti; prostor izdignutog bica: vlazna nagost i znojava koza; izlivi
besa i zagrljaji topline; rane koje krvare i ose¢aj odbacenosti i neuspeha;
neutoljena glad i vrckavi plesni pokreti; ejakulacije i erotske zudnje. Ja
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sam to meso: osetilno bice. Samo gledajuci staru kutiju punu fotografija iz
mog detinjstva, adolescencije i zrelog doba, vidim telo koje raste, uzima
svet, odlazi u njega, sakuplja iskustva i specifi¢nu mo¢ da postoji. Unazad
gledajudi vidim sopstvenu fluidnost: ovu mogucnost Sirenja, adaptiranja
i trpljenja promenljivih stanja i novih izazova. Moja ne-filozofija izranja
iz ovog iskustva putovanja kroz vreme sa mojim telom, jer stalno trazim
da proizvedem adekvatno misljenje koje je u vezi sa mojom situacijom.

2.2.

Merlo-Ponti vidi telo kao ekspresivni entitet: kao mesto heterogenosti.”
Telo izrazava sebe na sve moguce nacine: derati se, vikati, pricati, Saputati,
gestikulirati, pevati, plesati, tu¢i se, voleti, plakati, smejati se. Mnostvo
telesnih sposobnosti su inherentne telu kao podesavanja u zavisnosti od
situacije. ,,Izraz je svagdije stvaralacki, a izraZeno je uvijek od njega ne-
odvojivo.“!% (Merlo-Ponti). Ekspresijom guram sebe kao telo u prostor
sveta, sa odredenim emocionalnim nabojem koji elektrifikuje kontekst.
Budem li se besno derao, prolaznici na ulici ¢e se uplasiti, okrenuti se
prema meni i pokusati da uhvate znac¢aj moje ekspresije. Izrazavanje ima
mo¢ da promeni moj zivot, jer mogu da promenim druge ljude i na¢in
na koji se ponasaju prema meni. Mogu da pobudim radost, simpatiju,
saosecanje — ali isto tako i gadenje, odbacenost i distancu. Moji afekti
su materijalni.

2.2.1

Moja misljenja mogu biti videna kao vrsta izraza: ona izrazavaju poku-
$aj da razjasnim $ta sam iskusio, ali ona takode izrazavaju moj pokusaj
da mislim misljenje bez poznavanja njegovog zakljucka. Ja mislim, ali
ne znam $ta mislim. Ne-filozofsko misljenje postaje zaobilaznica (Mer-
lo-Ponti), jer je to proces u kojem se angazujem kako bi mislio nesto novo.

2.3.

Moja egzistencija kao ne-filozofa je prozeta iskustvom, jer ga testiram
svojim telom. Testirati nesto znaci isprobati ga za sebe, videti kakvo je, i
na taj nacin steéi autoritet kroz iskustvo. O svom iskustvu mogu da go-
vorim glasom koji pripada meni, jer ga poznajem iznutra. Ipak, svaki test
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je povezan sa pitanjem rizika: to je nacin otvaranja sebe prema negaciji
negacije, zato $to rizik oznacava tu tacku otvaranja sebe prema granicama
mog sistema: ste¢eni nac¢in postojanja u svetu. Kad god nesto rizikujem,
istrazujem drugu stranu zakona, onog $to je sankcionisano i dozvoljeno,
i vra¢am se sa novim znanjem o tome za$to je moj svet realan za mene.

2.3.1.

Kao ne-filozof, moram postati stedljiv prema svojoj egzistenciji, intezi-
viranom upotrebom mog vremena: uvek noseci knjigu za ¢itanje, zapi-
sujudi svoje misli, stvarajuéi prioritete 0 onom $to je vazno u mom zivo-
tu. Odabrao sam da ne budem mahniti potrosac ¢ije su zelje diktirane
korporacijama. Zelim da postujem moj kapacitet za iskustva i migljenje
- izbegavajuci paket standardizovanog iskustva: ,,mekdonaldizaciju®
sveta u odnosu prema hrani, prostoru, vremenu i konzumiranju.'*! Ne-
moguce je ziveti ,,izvan“ efekata kapitalizma, ali mogu prezZiveti u tom
lavirintu komercijalnih napada, prosto ne pridajuéi im paznju. Moram
stalno deautorizovati bilo kakve projekcije koje su ka meni usmerene i
koje proizilaze iz spektakla savrsenog Zivota. Nisam savr§en potrosac i
ne zelim da budem. To nije univerzalni etos validan za svakoga (ne po-
stoji ,,savr$en potrosac” koji zivi ,,savrSen zivot®). Moje spekulisanje je
¢in slobode (zahteva vreme, kao i ¢in ¢itanja i pisanja) i nemam nikakvu
ekonomsku dobit od njega. Moje misljenje ne zaraduje. Niko me ne placa
da mislim. Ne mogu Ziveti od toga. Beskorisno je iz perspektive kapita-
liste: troSenje vremena. Ipak, ja ga koristim kako bi Ziveo moj zivot. Ne
bih postojao bez njega.

2.3.2.

Kao ne-filozof, zavisan sam od ¢ina odrzavanja mog tela u pokretu.
Hodati. Hodanje je istovremeno fizicko i metafori¢no: kre¢em se kroz
prostor, proizvodeci sopstvenu distancu, otkrivajuci nove teritorije, sa-
gledavajudi svet; ali hodanje je takode metafora za kretanje kroz zivot.
Hodam od jedne pozicije do druge, zauzimajudi prostor i vreme, i u ovom
dvostrukom angazmanu sa dva kantovska a priori stanja imanja iskustva,
postajem nesto drugo za sebe. Zasto bi trebalo da postanemo ucestaliji
$etaci?!®? Zato to tada bolje mislimo i demontiramo jednostranost. LSto
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je mogucno manje sedeti; ne verovati nikakvoj misli koja nije rodena u
slobodi i pri slobodnom kretanju — u kojoj misicine slave svetkovinu. Sve
predrasude dolaze iz utroba.“'® (Nice). Iz ovog kreda mozemo dodati
novi aspekt situacionistickom pokusaju da otkriju urbani prostor aktom
lutanja ili kroz Dérive. Ne samo da se gubim u gradskoj guzvi, divljini
$uma, stena ili litica planinskih grebena, ve¢ su i moje misli oslobodene
njihovog vezivanja za utrobu: sistem ve¢ uspostavljenog misljenja. Se-
denje za stolom je za birokrate; hodanje je za ne-filozofe. Ne-filozofija
je filozofija na otvorenom.

2.3.3.

Hodajuéi ulicom mogu postati uli¢ni propovednik: pokretan i spreman
da dam dobar savet kome god on bio potreban. Iz mog fundusa iskustva
sakupio sam nekolicinu lekcija i uvida o tome $ta uspeva a $ta ne. To je
pragmaticni aspekt ne-filozofije. Iskustva su tu da bi bila preneta, da bi
bila korisna; ipak, dobar savet uvek zavisi od razumevanja situacije, od
obazrivosti i tajminga. Mora biti prosleden u pravom trenutku i pomo¢
mora biti ili zatraZena ili spontano data — onaj koji prima savet mora imati
potrebu za njim. Jednom prihvacen savet, predlozeno resenje, sugerisa-
ne smernice, i dalje mora da se prevede u sopstvenu egzistenciju onog
koji ga prihvata, da vidi da li je to prava stvar za njega: da li bi uspelo.

2.3.4.

Seren Kjerkegor je isticao ,,ljudsku kupku“ (,, Menneskebadet)'** sa kojom
se sretao $etajuci uskim ulicama Kopenhagena na dnevnoj bazi. Razgo-
varao je sa mnostvom ljudi, slusao njihove poglede na Zivot, raspitivao
se o njihovim moralnim i religioznim navikama. Dokle su napredovali
u stadijumima Zzivota? Iz koje perspektive su gledali na smisao Zivota?
Koliko su bili blizu Boga? Kretanje ulicom postao je nacin botanickog
sakupljanja iskustava od i sa ljudima. Kjerkegor neprestano $alje svoje
misli na teren testiranja u stvarnom zivotu, onima koji zive van filozof-
skog sistema, i to je ono $to njegove misli ¢ini ne-filozofskim. Njega ne
interesuje apstraktni logicki sistem u kom nema iskustva, njega inte-
resuje kako Ziveti Zivot, sa ironijom, smehom, ozbiljnos¢u, o¢ajanjem,
samocom i strahom.
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24.

Kao ne-filozof, ja postojim sa metafizickim ¢vorom sopstvenog, datog
i kona¢nog bica, ba$ kao i svi drugi. Ne mogu pobe¢i mom telu, mom
drus$tvenom svetu ili mojoj temporalnosti, ali moram razviti odnose pre-
ma svakoj sili koja mi se nemece. Praktikovati ne-filozofiju na svakod-
nevnom nivou je istraziti nacin na koji se svaka dimenzija manifestuje,
kako bi razumeo $ta mogu uraditi sa njima. Mislim o svetu u kojem
Zivim, jer ¢inedi to pocinjem i da ga cenim: radost postojanja i trenut-
ne prisutnosti. Postoje ekstaze u zivotu i kao dete sam imao pristup toj
Cistoj radosti zivota: smejanje, kikotanje, zaokupljenost. ,,Bice pocinje s
prijatnoséu, s dobrim bivstvom.“!% (Baslar [Bachelard]). Kao odrastao
¢ovek mogu povratiti prvobitno stanje radosti bivajuéi ne-filozofskim:
razumevanjem specifi¢nosti moje egzistencije i odredujuci moguénosti
sticanja pristupa stanju ekstaze. Postoje ekstaze i ¢ekaju da budu otkri-
vene, tu pred mojim nosom.

24.1

Iz unutrasnjih udubljenja mog uma, jedna slika mi se stalno vraca, po-
put bljeska: odjednom padam u ogroman kotao pun kljucale vode. Moje
nago telo se rastvara u toj goru¢oj belini, koza mi se ljusti, isparavam.
Uvek iskusim isto ushi¢enje vezano za tu sliku, cudan ose¢aj bivanja pro-
svetljenim, ali i konzumiranim. Da li je to moja bela energija? Prostor
uzarene slobode da se bude bilo $ta?

2.5.

Kako bih sumirao telo i egzistenciju ne-filozofa, rekao bih da je telo —
monstruozno telo, a egzistencija — kretanje. Postojim u okviru telesnog
mesa koje je sobom strukturisano, ali koje me i dislocira. Kao ne-filozof,
sam radim prema spoljasnosti: to meso vodim u avanture, putujem sa
njim, Setam ga — ali ga takode treniram, razvijam, uzivam u njemu. To
je primarno mesto bica u svetu koji postoji na istom polju egzistencije
kao drugi ljudski objekti (bice smrskano ako ga udari taksi), a ipak je
ono objekt sa izvanrednom mo¢i da egzistira: mogu da odrzim Zivot sa
ovim telom, u ekstazi, radosti, $irokogrudosti i prisutnosti. Sve to mogu
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da radim sa svojim telom, jer sam do sad preZiveo. Podneo sam ne samo
bice, ve¢ moje bice: jednu neizbeznu ¢injenicu bivanja mnome.
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2.
Odeljak A.

Dubina iskustva

3.
Ne-filozofija kao pozicija i metod



STA JA MISLIM?

»Sve $to moramo da ucinimo jeste da postavimo sebe unutar biv-
stvujudeg kojim se bavimo, umjesto da ga posmatramo izvana ili,
$to dolazi na isto, da ga vratimo u tkivo svog Zivota...“1%

MERLO-PONTI

3.

Sloboda miSljenja za sebe jeste ne-filozofija. To je pozicija i metod. U
ovom odeljku pokusa¢u da podvucem ova dva aspekta. Kao pozicija,
ona veruje u sopstvenu mo¢ da misli za sebe, i stoga za polaznu tac-
ku uzima pitanje: ,,Sta ja mislim?“ To je ono $to ne-filozofiju ¢ini tako
odvaznom. Ja ne zivim od misljenja (kao u misliti da bi se zivelo), ali
mislim zato $to zivim. Moj nacin bavljenja ne-filozofijom nije obuzdan
bilo kakvim institucionalnim zahtevima, a ipak je obojen aberacijama
mog uma i zeljama mog tela. Ne trazim nikakvo univerzalno priznanje
za moju ne-filozofiju - li¢na je i neautorizovana; konacno, zapisujem
svoje misli jer Zelim da u¢im od njih. Zelim misljenje koje sam ja mislio.
Dakle, kao pozicija usamljena je, ali u toj samoci ja takode imam veru.
Verujem u moje mo¢i da mislim, i samo smrt ¢e biti kraj tom misljenju
kojim se bavim u Zivotu.

3.1

Mogu li opisati stanje moguc¢nosti za ovu poziciju ne-filozofa? Pre svega,
verujem da svi mi imamo u sebi sposobnost za refleksivnu subjektiv-
nost koja je ugradena u vecéu strukturu posredovanja sopstva.'”” Svako
zrelo ljudsko bic¢e poseduje neku vrstu refleksivnog rasudivanja, koliko
god iskoseno, lazno ili psihopatolosko moglo biti. U sistemskom mo-
dernizmu to je upravljacka racionalnost koja stoji iza demokratije kao
politicke formacije: svaka odrasla osoba ima pravo da odlucuje za sebe
i da glasa na dan izbora. Iza ovog ¢ina glasanja nalazi se pretpostavka da
su ljudska bi¢a sposobna da misle za sebe. Bilo da su moje misli infor-
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misane ideoloskim ubedenjima ili propagandom, manje ili vie svesno,
jos uvek sam sposoban da mislim za sebe. Ja sam kantovac u tom smislu,
verujuéi u ljudsku sposobnost misljenja. Ali to misljenje koje se desava
unutar mozga nije nuzno univerzalno, ne prati pravila dosledno niti je
primenjivo na sve moguce situacije. Kakva god da je priroda misljenja
- bilo misti¢na, primitivna, religiozna, analiti¢na, sofisticirana, nau¢na,
poeti¢na, kapitalisticka, liberalna, socijalisticka — jo§ uvek je to neka vr-
sta mi$ljenja i deo ljudskosti. Ne-filozofska pozicija je moguca i validna
iz perspektive da afirmise moju ljudsku razli¢itost i moje mo¢i samore-
fleksivnosti. Ne-filozofija kao samopozicioniranje cveta sa sistemskom
sekuritizacijom slobode u demokratiji: uspostavljanje civilnog drustva je
izlivanje individualnosti i stoga jeste samokriti¢nost i samorefleksivnost.

3.1.1.

Kao $to je navedeno, ne-filozofija, kao pozicija, pocinje kada se zapitam:
,Sta ja mislim? a ne, ,,Sta drugi misle? ili ,,Sta bi ja trebalo da mislim?*
Otvara se kao pozicija u trenutku kada preispitujem sebe Zele¢i da ra-
zumem situaciju, konflikt ili dilemu. Od tog momenta, ne-filozofija se
aktualizuje kao ¢in samodefinisanja i spremnosti da se misli. Ja definiSem
sebe: $ta ja mislim? Koje sile boje moje misli upravo sada? Ovo samo-
preispitivanje je i spremnost. Spremnost da mislim je ¢in istrazivanja
ne samo sopstvene pozicije, ve¢ i pozicije drugih filozofa: testiranje i
istrazivanje pozicije kako bih otkrio koje mogucnosti imaju za zivot.
To znaci suoditi svet sa teorijom i teoriju sa svetom, dupli pokret slican
interpretaciji teksta i implementaciji njegovog znacenja u tok zivota. Iz
te perspektive, ne-filozofija postaje vrsta prevoda: prevodeli postojece
teorije u korisno znanje u specifi¢nim situacijama.

3.1.2.

Ne-filozofija je privatno misljenje, jer je marginalna u odnosu na vece,
etablirane okvire za institucionalno misljenje. Dogada se u supermar-
ketu, studiju, tokom vecere i medu prijateljima koji Setaju Sumom. To
moze biti miljenje u osami van naucne zajednice, zato $to je ne-filozofija
institucionalnoj filozofiji isto $to i sporedna ulica glavnom putu. Ne-fi-
lozofija je misljenje en plein air (na otvorenom), u mnostvu, u realnosti
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Zivljenog Zivota. To je ravan imanencije, polje empirijskog istrazivanja:
metro, kafana, ulica, zabava, slucajni susret. Stoga, ne-filozofija nikada
ne moze biti zakazana ili organizovana pred auditorijumom u obliku se-
minara, konferencije ili predavanja. Srusila bi se pod tezinom svih pro-
jektovanih zelja zatvorenih u telima koja sede. Ne-filozofija pre moze biti
videna kao nesto Sto postaje forma Zivota, kao nacin zivota. To je nacin
situiranja sebe i u tom procesu razvijanje forme zivota koja mi dozvolja-
va da udem u mnostvo iskustva: da dozvolim sebi da postanem iskusan.

3.1.3.

Ideju pozicioniranja sebe u bilo kakvu situaciju i iz nje pokusaja razvija-
nja misljenja koje nije razvijeno iz ve¢ postojeceg sistema, pronalazimo
u prvom paragrafu cetvrtog poglavlja knjige Vidljivo i nevidljivo. Mer-
lo-Ponti pise: ,,Ukoliko je tacno da filosofija, ¢im sebe objavi kao refleksi-
ju ili podudarnost, unaprijed pretpostavlja sta moZe naci, zatim, ona jos
jednom iznova mora sve da pocne, da odbaci sredstva koja su refleksija i
intuicija obezbijedile, i postavi se na mjesto gdje se ove jos ne razlikuju, u
iskustvu koja jos nisu ‘izradend’, koja nam, iako zbrkana, ujedno nude i
subjekt’ i ‘objekt’, postojanje i sustinu, samim tim dajuci filosofiji sredstva
da ih redefinise. Videnje, govorenje, cak i misljenje [...] iskustva su ove
vrste, neodbaciva i zagonetna.“'®® Sti¢i do tog mesta iskustva koje jos nije
razradeno misljenjem je sti¢i do vrhunca savremenosti. Uroniti sebe u
sadasnji trenutak, predati se udaru dogadaja koji se upravo sada odvija.
Ne-filozofija je tu kako bi uspostavila prostor koji je savremen: onaj koji
se upravo sada dogada, koji je u nastajanju. Prevedeno u konkretno isku-
stvo: pogledati savremenu umetnicku scenu, koja se upravo sada dogada.

3.2.

Sta je metod ne-filozofije za koji se ovde zalazem? Da li postoji procedura,
nacin praktikovanja ne-filozofije, koji trece lice moze ponoviti? Ili sam
mozda ja jedini sposoban da praktikujem ne-filozofiju? Pre svega, metod
ne-filozofije se izvodi iz pozicije. Moram se pozicionirati: Sta ja mislim?
To pozicioniranje proc¢is¢ava um: rastvaranje glasova koji mi govore
$ta da mislim, deautorizacija drugih mislilaca kojima sam dozvolio da
postanu oznacitelji u mom misljenju. Ako se postigne ta pozicija, onda

67

NE-FILOZOFIJA I SAVREMENA UMETNOST



moram pokusati da sagledam situaciju $to je jasnije mogucée. Moram se
vratiti korak unazad, pokusati da shvatim ne samo sile koje konstituisu
situaciju, ve¢ i unutrasnje sile mog misljenja, koje me teraju da vidim
situaciju na taj nacin. Moram biti iskren, prema sebi i prema situaciji:
zasto ja to mislim? To je dupli ¢in rasklapanja sila koje me okruzuju i
koje rasklapaju moje projekcije u toj situaciji. Rasklapanje je ¢in deau-
torizacije, ali taj ¢in nikad nije neutralan ili voden ¢istim svetlom racio-
nalne vizije. Iz mog iskustva, svako rasklapanje ¢e uvek biti ogranic¢eno,
jer svako ljudsko bi¢e ima formu strukture koja determinise $ta moze
biti videno a Sta podneto, $ta se moZe osetiti a $ta izraziti. Ne mogu sebe
izbedi; ja sam deo jednacine, ali ako to mislim, makar imam osecaj Sta
unosim sa sobom u poziciju.

3.2.1.

Recimo da smo stigli u tu poziciju. Sta onda? Sledeéi korak ne-filozof-
skog metoda bio bi da se problem navede i napravi razlikovanije kroz de-
finiciju. Anri (Henri) Bergson (1859-1941) je veoma blizu onog $to ja
mislim, kada kaze: ,,Istina je da je u filozofiji éak i svuda drugde, pitanje
pronalazenja problema i zatim njegovo postavljanje, vise nego njegovo
resavanje. [...] Navesti problem nije samo otkrivanje, to je izumevanje.
[...] Izumevanje daje bi¢e onome sto nije postojalo; mozda se nikada ne
dogodi.“' To znati da je ne-filozofija misljenje u pokretu, konstantna
proizvodnja predloga pri ¢emu su razli¢iti aspekti problema osvetljeni. Ta
proizvodnja predloga pokusava da misli dvostranost svake konfiguracije
sila: videti situaciju iz mnogo uglova i ne bojati se izigravanja davoljeg
advokata. Ne-filozofija je kretati se oko teme tokom odredenog vremen-
skog perioda, okruzujuci razli¢ite aspekte kompleksnosti. Ta proizvodnja
predloga svedo¢i ¢injenici da kao ne-filozof pokusavam da mislim ono
$to mogu misliti sobom. Obim i dubina mog samo-misljenja, prozeti su
mojim iskustvom Zzivota, tekstovima koje sam procitao, moci koju ima
moja imaginacija, razgovorima koje sam vodio sa ljudima.

3.2.2.

U procesu proizvodnje predloga i njihovog stalnog slanja na polje testi-
ranja realnog, pojavljuje se iskustvo. Ponovo ¢itam i dodajem nove misli,
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uredujem, zapisujem na marginama, isprobavam ih, prilagodavam, preis-
pitujem. Predlozi koji se nagomilaju postanu re§enje problema, jer sadrze
i razumevanje i mo¢ da me nateraju da delujem. Ako ne$to razumem,
mogu delovati na smislen nacin, to mi daje samopouzdanje i sigurnost.
To je operativna priroda ne-filozofije: ona postaje akcija.

3.2.3.

Ne-filozof moze biti uli¢ni filozof koji se svakodnevno kupa u drugim
ljudima, zapisuje beleske na papiri¢ima, ispunjava sveske svojim mislima
i idejama koje ¢e kasnije razviti, ali to ne znaci da on nikad ne ¢ita mi-
sli drugih filozofa ili da ne gradi svoju biblioteku. Ne moze neko prosto
direktno udi u prostor misli bez pripreme. Ako ¢u transformisati trans-
cendentalno u moje empirijsko postojanje, i transformisati moje empi-
rijsko znanje u transcendentalno, moram znati ta su transcendentalno
i empirijsko. Transcendentalno ne otkriva sebe; mora biti otkriveno, slo-
mljeno, unisteno, da bih mogao da ga predem. Ste¢i transcendentalno,
internalizovati ga, naporno je i zahteva vreme. Ne samo da se mora sedeti
ispred predavanja ili knjige, slusati ili ¢itati, ve¢ se mora stalno iznova
vracati prostoru ucenja. Potreba ka tom stalnom vracanju filozofiji, ve¢
uspostavljenom prostoru filozofije, zahteva da ne-filozof sagradi svoju
biblioteku sa klju¢nim izvornim tekstovima koje konsultuje kad je nuzno
i kad postoji inspiracija. To je bio deo mog procesa: pracenje sopstve-
nog ucenja ima materijalnu osnovu. U svakoj knjizi koju sam pro¢itao,
podvukao sam najvaznije i najdublje uvide za sebe u samom momen-
tu ¢itanja. Na margini sam zapisivao beleske ili crteze. Vracao sam se
odredenim knjigama i ponovo ih ¢itao nekoliko puta, upisujuéi datum
i godinu svakog ¢itanja, na taj nacin gradeci dragoceni prostor interi-
ornosti u okviru moje privatne biblioteke. Ne-filozof treba da ima svoje
knjige; one bi trebalo da su vidljive i deo svakodnevice, a ne uskladistene
u kutijama u podrumu ili na tavanu, daleko od svakodnevnog susreta.

3.2.4.

Svaki ne-filozof gradi svoju biblioteku oko predmeta i tema koje ga se
ticu. Tokom vremena, stvori se kolekcija, ki¢ma je uzdignuta, niz kljuc-
nih knjiga koje ne-filozofu znace ceo svet. Misljenje se pojavljuje, aspekti
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otkrivaju, skice su napravljene na papiru. Polako se akumulira folder sa
idejama, ¢lancima, naslovima za buduce ¢itanje. Sporo je, krece se u kru-
govima, raste organski, ali onda struktura ugleda svetlost — distribucija
odeljaka, tema o kojima se moze misliti. Velicanstvena biblioteka Ebi
Varburg (Aby Warburg) koja danas konstituie Hamburski institut, moze
biti videna kao ne-filozofska biblioteka: prati i odrazava Zelje njenog stva-
raoca. To je osnova za ono $to je on kasnije nazvao bezimena nauka.''°

3.2.5.

Jos$ jedan aspekt metoda kojeg sam se ranije dotakao: kako da izvu¢em
znanje ve¢ prikazano u beskrajnom svetu teksta i ponovo ga upisem u
svoj zivot, koji sam prisiljen da Zivim? Moze li ne-filozofija biti prolaz
od mudrosti teksta do ovaplo¢ene mudrosti moje egzistencije? Citajuci
paragrafe Vitgenstajna (Wittgenstein), eseje Misela Fukoa, monografije
Zila Deleza, njihove ideje i nac¢in misljenja ulaze u moj um i generisu
novo shvatanje koje pro$iruje moj horizont. Primenjujem misli tih ve-
likih filozofa na moj Zivot, naravno kao distorziju, kao fragment; mogu
samo da internalizujem $ta mi data forma dozvoljava (ipak na toj formi
se moze raditi). Dopustam tim mislima da cure u meso sveta u kojem
zivim i vidim kako one reaguju, skoro kao nesto hemijsko. To se po-
nekad desava, kad u drustvenim situacijama ponavljam sebi (u okviru
mog unutra$njeg bi¢a) rec¢enicu koju znam napamet. Iteracija recenice
me dislocira, mene, bi¢e koje govori, iz situacije; re¢enica nadogradu-
je sebe na situaciju, stvarajuci jaz izmedu aktuelnosti situacije i moje
svesti toga. Kao da moj um proizvodi nesto $to ide protiv znacenja si-
tuacije ¢inedi je isprekidanom. Taj rascep izmedu prisutnosti mog tela
u situaciji i bekstva mog uma je proizvodnja distance, gde se pojavljuje
odredeni aspekt moje subjektivizacije: moguénost da sagledam situaciju
u drugacijem svetlu; da odzumiram, da stavim stvari u perspektivu, ili
da udem u nju iz druge pozicije. Cineci to, dozvoljavam kontingenciji
da bude deo situacije, jer ja mogu proizvesti to cepanje, tu odsutnost u
okviru prisutnosti situacije.
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3.2.6.

Sta se dogada kada misljenja udu u Zivot misle¢eg uma, uma koji ¢ita i
koji je ¢itao vise od decenije? Da li u osnovi postanu materija? Ne-filo-
zofija je ta aktivnost odgovaranja na li¢cnom nivou, reflektovanja, imati
naknadno misljenje o temi, pokusati otkriti prolaz izmedu vaznosti Zi-
vota i vaznosti misljenja. Ne-filozofija je organska filozofija: polako ra-
ste kao tema, krece se napred-nazad izmedu razumevanja, zapisivanje
na marginama, isecanje, odnosenje, dodavanje novih misli. Pokrenuti
vihor u prostoru virtualnosti i, stalnim dodavanjem novog misljenja,
pokrenuti celu stvar da se okrece sve brze i brze. Iz te nove energije tek-
sta u pokretu, ja sam i$ao dalje u mom Zivotu. Pisanje mi daje energiju.
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2.
Odeljak A.

Dubina iskustva

4,
Merlo-Ponti



SAVREMENA UMETNOST
I ISKUSTVO

»Filozofija pronalazi pomo¢ u poeziji, umetnosti, itd., u mnogo
blizem odnosu sa njima, obnavlja i reinterpretira sopstvenu meta-
fizicku proslost - koja nije gotova. “*!!

MERLO-PONTI

»Nisam zainteresovan za proces, osim ukoliko (proces) nije apsor-
bovan u iskustvo dela.“

SMITSON

»Fenomenologija Morisa Merlo-Pontija ima izrazitu vaznost za
umetnost ovog perioda [1960-te], njegov rad je posluzio kao kriticki
aparat za istoricare, i za umetnike minimalizma, kao i skulpture
koja e ubrzo uslediti. Od Fenomenologije percepcije do posthumno
objavljenog eseja Vidljivo i nevidljivo, verovatno ne postoji ni jedan
drugi filozof tako rigorozan i elokventan kao $to je Merlo-Ponti u
svojoj diskusiji o hijazmatskom odnosu izmedu objekta i subjekta
u prostoru.“!12

PAMELA M. L1 (LEE)

4.

Merlo-Ponti je bio pre svega filozof u klasi¢cnom smislu te reci: $kolovao
se na prestiznom Ecole normale supérieure i kasnije je predavao na Col-
lege de France, i bio je utemeljen u zapadnoj filozofiji. Ta duga tradicija
bila je prisutna u njemu kao prirodan izvor dijaloga, i zato filozofiranje
za njega nije bilo ¢in poricanja ili unistavanja citave prethodne filozofi-
je, ve¢ razumevanja kao pokusaja situiranja misleceg tela u svet. Bio je
svestan svojih projekcija u proslost kao potrage za boljim shvatanjem
sopstvene sadasnjosti. Proslost nikad nije bila mrtva za Merlo-Pontija;
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bila je Zivo meso u okviru sadasnjosti. Kad je re¢ o kulturnom razvoju
i umetnosti, on se uglavnom bavio radovima Sezana (Cézanne), Klea
(Klee) i Dakometija (Giacometti) — ve¢ etabliranih umetnika moderne.
Usao je u njihov prostor iz pozicije filozofa ¢ija je glavna preokupacija
bila misliti iz tela. Zato je pitao $ta nam Sezanove slike otkrivaju o per-
cepciji, dubini, gledanju? Kako se Sezanovo telo postavilo u svet? Kako
to da on nije samo preveo, vec je i transformisao svoju percepciju u ko-
herentni slikarski stil? Za Merlo-Pontija, stil je uvek indikacija singular-
nosti tela koje izvrée i izobli¢uje svet na nacin singularan tom telu. To
je bila koherentna deformacija.'’® Stil je bio sredstvo komunikacije, jer
svedoci ¢injenici da mi nikada ne percipiramo na neutralno objektivan
nacin, ve¢ uvek kroz filter koji je nase meso postalo. U¢i u svet slikara
znadi udi u generalizovan matriks, pri ¢emu neko dolazi da vidi svet kroz
oci te osobe. Merlo-Ponti: ,,Slikar preuzima i pretvara u vidljiv predmet
upravo ono Sto bi bez njega ostalo zatvoreno u odvojenom Zivotu svake
svesti: treperenje pojava koje je kolevka stvari.“!'* Sezan je otelotvorio tu
partikularnost gledanja: dopustio je svetu da se krece kroz njegovo telo
i zauzvrat prikazao je svetu skiciranom, sirovom, nedovr$enom stanju,
prikazujuci posmatracu da su linije sila te koje ¢ine vidljivo Zivim enti-
tetom ispunjenim pocetnim znacenjem. Za Merlo-Pontija, u radovima
Sezana, ¢in slikanja je bio ekspresivna operacija pri ¢emu je ,nemom bic¢u“
(PEtre muet)'** prirode dozvoljeno da govori, dat mu je glas: ,,Sezanovo
slikarstvo dovodi u sumnju ove navike [misljenja], i otkriva osnovu [ne]
liudske prirode u kojoj se covek nastanjuje.“'' Kroz slikara, priroda je in-
terpretirana u ekspresivnom ¢inu. Slikarstvo, kao i verbalni i lingvisticki
izraz, za Merlo-Pontija je nemi jezik, u smislu da u procesu sopstvenog
stvaranja osvaja novi prostor koji pre toga nije postojao. U pitanju je
nemost, ne u smislu da niko nista ne govori, ve¢ kao poetska kategori-
ja koja oznacava taj liminalni prostor u kome se nesto novo pojavljuje.

4.1.

Kad savremeni slikari ¢itaju Merlo-Pontijeve eseje o slikarstvu, cesto su
negativni prema njegovom pristupu. Nikad ne nadu ono sto traze: kon-
ceptualni pristup pri bavljenju objektom slikarstva, kontekst koji okru-
zuje sliku ili sadrzaj slike. Oni nalaze filozofa koji projektuje sopstvenu
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filozofiju u prostor slike i koji zato pronalazi samo ono §to ve¢ zna. Za
mnoge, Merlo-Pontijevi eseji o slikarstvu predstavljaju formalisticko
glediste: on se slikarstvom bavi kao idealizovanom aktivno$¢u koja ima
prepoznatljivu sustinu; sustinu koja obitava u odnosu izmedu slikareve
otelovljene vizije, osecaja perceptualne dubine i gestualne transfiguracije
percepcije kroz ekspresivnu operaciju. Pop art, kolazi, grafiti, politicko
slikarstvo, slike bazirane na fotografijama ili konceptualno slikarstvo, ne
uklapaju se u njegovo filozofsko istrazivanje. U svetlu toga, moramo biti
pazljivi kada pokusavamo da situiramo Merlo-Pontijev uticaj u odnosu
na savremenu umetnost, zato $to cemo drugde morati da trazimo njegov
potencijal. Merlo-Ponti je imao uticaj na razvoj savremene umetnosti,
ali ne za svog Zivota, i ne na nacin na koji je zamisljao.

4.2.

Merlo-Pontijeva Fenomenologija percepcije (1945) prevedena je za en-
glesku govornu publiku 1964. godine i novi umetnici minimalizma tog
perioda prihvatili su je sa velikom paznjom: Robert Moris (Morris), Ri-
¢ard Sera (Richard Serra) i Donald Dzad (Judd). Iako je Merlo-Ponti bio
zainteresovan za modernisti¢ko slikarstvo, ovi umetnici su u njegovoj
filozofskoj evokaciji tela kao Zivog i pokretnog kroz realan prostor videli
novi pristup kojim bi se upustili u skulpturu i postavku umetnickih dela
u prostor. Od kontempliranja ,,plosnosti® slike, njenih gestova i samo-
refleksivne svesnosti bivanja slikom (Grinberg), nove fenomenoloske
ideje pomerile su fokus prema stvarnom iskustvu gledanja. Sta znadi biti
telo koje se krece kroz prostor blokirano jednostavnim geometrijskim
oblicima, sagledavajuci sopstveno telesno prisustvo usred objekata koji
ne predstavljaju nista, koji su to $to jesu? Tamo gde nema transcenden-
cije kroz objekat, samo transcendencije od mog tela koje se krece kroz
prostor? Minimalizam predstavlja potragu za direktnim materijalnim
pristupom prema prostoru gde je telo povuceno nazad do svog fizickog
stanja kao viSe-culni objekat. Kao $§to Merlo-Ponti navodi: ,,Osjetila
medusobno komuniciraju otvarajuci se strukturi stvari,“!'’ §to moze bi-
ti videno kao intencija minimalisti¢ke estetike: pokus$aj uspostavljanja
nove strukture oko objekta, okruzenja i posmatraca koji otvara prostor
percepcije kao multi-¢ulni metod. U tom svetlu, izreka: ,, To $to vidis to i
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dobijes!“ moze biti procitana istovremeno i kao anti-metafizicka izjava o
cistom objekt-kvalitetu iskustva gledanja, ali i kao podsetnik posmatracu
da u okviru njegovog posmatranja postoji beskona¢na dubina, mogu¢-
nost transcendencije. To $to vidi - tj., $to aktivno i svesno opaza — jeste
ono §to ¢e dobiti od umetnickog dela. Videti ovde nije samo gledanje u
nesto: ,,Vizija je akcija, to jest ne neka viecna radnja [...] nego radnja ko-
ja sadrzava vise negoli nagovjestava, koja uvijek nadilazi svoje premise a
iznutra je priredena samo mojim iskonskim otvorom prema jednom polju
transcendencija, $to Ce jos re¢i i jednom ekstazom.“'® Videti znaci uéiniti
nesto: postati svestan sopstvene situacije u prostoru. Taj prostor, u kome
sam situiran, suocen sa strukturalnim objektima, jeste ideoloski prostor.
Iskustvo gledanja postaje prolaz ka institucionalnoj svesnosti. Kao §to
je kriti¢ar Hal Foster i napisao u svom opisu nastojanja minimalizma,
u ,,Povratku realnog” (1996): ,,Kao analiza percepcije, minimalizam je
pripremio dalje analize uslova percepcije. Ovo je odvelo kritici prostora
umetnosti (kao u radovima Majkla Asera [Michael Asher]), njenih izloz-
benih konvencija (kao kod Danijela Birena [Daniel Buren]), ili njenog
statusa kao robe (kao kod Hansa Hakea [Hans Haacke]) — ukratko, kritici
institucije umetnosti.“'"?

4.2.1.

Svoje ¢itanje Merlo-Pontija minimalisti su transformisali u pravljenje
stvarnih umetnickih dela: skulptura, slika, performansa i projekata lend
arta (land art), koji su u svakom slucaju pokusali da odu dalje od kla-
si¢no modernisti¢kih kategorija jednih-te-istih medija. Pokusavali su da
se oslobode rigidnih kategorija i pomere ka prosirenom polju (Kraus)'?
u kome iskustvo gledanja obuhvata objekat, kontekst i samo gledajuce
telo; novi totalitet gde je okruzenje u¢injeno vidljivim, gde je proces ra-
da, prema Smitsonovim re¢ima, apsorbovan u iskustvo. Mislim da ovu
transformaciju ideja mozemo videti kao ne-filozofsko ¢itanje filozofije.
Minimalisti su c¢itali Merlo-Pontijeve tekstove i bili su njima inspirisa-
ni, i tokom razvoja svojih diskurzivnih pozicija koristili su njegove tek-
stove kako bi pricali o svojim projektima i tom novom nacinu bavljenja
fizickim prostorom.
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4.3.

Jedan od defini$ucih aspekata za mogucnost ne-filozofije jeste individu-
alnost iskustvas; i kako bi razvili ne-filozofski odnos prema savremenoj
umetnosti sa Merlo-Pontijem na umu, skiciracu razlicite aspekte iskustva
kojim sam se do sada bavio i poku$avao razviti. To je perceptualni, pra-
gmaticni i radikalni aspekt iskustva koji obuhvata i egzistenciju umetnika
i savremeni prostor umetnosti.

43.1

Na najbazi¢nijem nivou, mi imamo perceptualni ¢in dozivljaja. Ovde
je iskustvo ono §to se daje na fenomenoloskom nivou. Opazam drvo u
basti i stoga imam iskustvo objekta situiranog u okruzenju na odredenoj
distanci spram mene, gledajuceg subjekta. Mogu se pribliZiti, okruziti
ga, ili se udaljiti, nakon ¢ega se proporcija, veli¢ina i prisustvo drveta
menjaju. Sposobnost da se ima ova vrsta svakodnevnog iskustva loci-
rana je u mojoj telesnoj perceptivnoj aparaturi: moje o¢i mogu da vide,
moje telo moze da se kre¢e pomoc¢u nogu, mogu osetiti i dodirnuti pred-
met. Sa svojih 37 godina, imao sam hiljade takvih iskustava, uzete kao
singularnosti, iako je u realnosti ve¢ina mojih perceptualnih iskustava
uobicajena: ista kuca, put do posla, prodavnice u koje udem, ljudi koje
sre¢em. Ne mogu se setiti svakog puta kad sam se susreo sa drvetom u
basti jer je to deo mog Zivot-sveta; ostane nezapazeno sve do momen-
ta dok mu se nesto ne desi: lis¢e po¢ne da raste, cvetovi se pojavljuju,
jabuke padaju na zemlju ili je drvo iseceno. U okviru mog tela postoji
sistem percepcije koji mi dozvoljava da iskusim svet kroz ve¢ uspostav-
ljenu mrezu percepcije. Podesen sam i usmeren da opazam ovaj svet i
ta sposobnost mi na najbazi¢nijem nivou dozvoljava da imam iskustvo
umetnickog dela. Zahvaljujudi toj primordijalnoj sposobnosti tela da
opaza svet, ja mogu uci u odnos sa savremenom umetnoscéu, jer ¢ak i
najkompleksniji projekti zahtevaju da se neka vrsta vizuelne konfigura-
cije razazna, oseti i potom konceptualno zahvati.

4.3.2.

Do sad sam prezZiveo, odrzavajudi ovo telo zivim skoro Cetiri decenije.
Nesto je u meni funkcionalno i pragmati¢no: znam kako da Zivim Zivot,
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kako da taj Zivot radi - u meri u kojoj sam sposoban da odrzim drus-
tvene odnose, da dobijem neku vrstu postovanja za svoj rad i uzivam
odredenu dozu slobode u tome $ta radim u i sa svojim Zivotom. Iskusan
sam, ne samo u akumulaciji perceptualnog iskustva (hiljadu puta sam
opazio drvo u basti), ve¢ takode u smislu da imam odredenu mo¢ da
ocuvam sebe u okviru strukture mog telesnog iskustva. Nisam haotican;
niti lezim u krevetu ceo dan, zive¢i na minimumu. Znam kako da na-
pravim umetnicko delo, da vozim bicikl, skuvam rucak, piSem pisma,
napravim stolicu, pricam telefonom, itd. Znam ta delovanja i nacine po-
nasanja, jer sam ih stalno iznova obdelavao. Gde nisam uspeo, vezbao
sam, i pokus$avao iznova sve dok svet objekata nije pao u prostor koji
odgovara mom telo-iskustvu. U okviru moje telesne konstitucije posto-
ji mo¢ egzistencije koja mi omogucava da podnesem bice: mogu toliko
toga da podnesem a da ne budem unisten mojim susretom sa Zivotom.
Moje telo je polje testiranja za isprobavanje stvari. Pozicija koju imam u
zivotu dolazi od odluka koje sam napravio, stavova koje sam zauzeo, i
akcija kojima sam se posvetio, radikalno iskustvo nisam samo proziveo,
ve¢ sam mu dozvolio i da me promeni. Dakle, zajedno sa mojom sposob-
no$cu da osetim svet dolazi i sposobnost da delujem u svetu. Ipak prvi
nivo je informisan drugim nivoom, jer sam pode$en da opazam svet na
nacin koji je specifi¢an mojoj sposobnosti da o¢uvam sebe. Na primer,
osoba koja radi kao $umar zna sve vrste drveca, li§¢a i staza u Sumi. Za
njega, perceptualno iskustvo bivanja u Sumi je drugacije od kancelarij-
skog sluzbenika koji zalazi u Sumu po prvi put. Oboje opazavaju drvece,
ali dubina, raspon i znanje izvudeni iz iskustva su razliciti.

4.3.3.

Ziveti Zivot nije jedan kontinuirani pokret bez diferencijacije. Ima svo-
je trenutke, kao kad sam suocen sa izazovima, konfliktima ili katastro-
fom, gde vi$e nemam kontrolu, ve¢ moram da razvijem nove strategije
i shvatanja kako bi preziveo. U tim susretima sa predmetima, drugim
ljudima, stranim okruzenjima, prirodom ili smréu - sa Drugo$¢u - ne
mogu ostati isti. Stranost iskustva ostavice trag na mom organizmu: ozi-
ljak, traumu, naprslinu - ali zauzvrat, iskustvo ¢e pro$iriti moje znanje
sveta. Gurnuce me u novom pravcu, povecati moje kapacitete da pod-
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nesem nasilje bi¢a i transformisati moj odnos prema telu, drustvenom
i vremenu. Takva iskustva imaju transformativni aspekt, jer mogu uci
u nas zivot i u potpunosti ga promeniti. To su radikalna iskustva koja
me guraju do sopstvenih granica.'?! Ne-filozofija moze biti videna kao
pokusaj da se misli misljenje iz konfrontacije sa takvim iskustvima, i da
se situira u prisustvo Drugosti.

4.3.4.

Ja sam totalitet iskustava: perceptualnih, prakti¢nih i radikalnih iskusta-
va, i svi ovi aspekti iskustava su u igri kada pokusavamo da razumemo
savremenu umetnost. A) Savremena umetnost ima perceptualni aspekt.
Moze biti percipirana: ja vidim, dodirujem, ¢ujem ili miri$em nesto sto je
oznaceno kao bilo koji dogadaj umetnickog dela. B) Savremena umetnost
ima prakti¢ni aspekt: locirana je u drustveni kontekst i moja sposobnost
da se angazujem u taj dogadaj umetnickog dela zavisi od mene koji odr-
Zavam i ¢uvam sebe na prakti¢an nacin kako bi percipirao umetnost. C)
Savremena umetnost u sebi ima radikalni aspekt: predstavlja iskustvo
koje ima mo¢ da transformi$e moju percepciju i shvatanje sveta. Savre-
mena umetnost jeste izmestanje umetnika, posmatraca i institucionalnog
konteksta koji je predstavlja.

44.

Ako je ne-filozofija ¢in situiranja sebe usred Zivota koji treba ziveti, mi
to jedino mozemo ¢initi sa horizonta koncepta iskustva. Postoji dubina
iskustva koju zahteva svaka situacija kao kompleksno polje, jer svako od
nas svetu donosi svoj ulog iskustva, daju¢i mu ton, ali takode izmesta-
juci ga, na nas i uvek drugaciji nacin. Situiranjem sebe u $ta god zivota
- izlozba savremene umetnosti, stranac, moj komsija, slu¢ajni susret —
sti¢i ¢u u oblast neraspoznavanja gde ¢u ste¢i nova iskustva i biti tran-
sformisan njima. Ne postoji sigurnost da ¢e ona voditi boljem zivotu,
da ¢u zbog toga biti bolja osoba, ili da ¢e spasiti svet. Otvaranje prema
prostoru kontingencije koji savremena umetnost predstavlja uvek ¢e biti
praceno rizikom: mozda ¢u morati da se promenim, moj pogled i per-
spektivu, ne samo prema svetu, vec i prema mom svetu.
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2.
Odeljak B.
Aspekti savremene umetnosti

1.
Savremena umetnost



RADIKALNA KONTINGENCIJA

»Jednakost materijala i medija jeste umetnicka jednacina naseg
vremena. Ta medijska pravda takode moZe biti definisana i kao
postmedijsko stanje. 12

PrTER VAJBL (PETER WEIBEL)

»Da bi se priznala i razumela savremena umetnost, neophodna je
pomocna informacija o pojmu (konceptu) umetnosti i umetniko-
vim konceptima. ‘1%

Dzozer KoSurt

1.

Svako ko je upoznat sa savremenom umetnos$¢u zna da ona predstavlja
$iroko polje fenomena Sirom sveta. Od vise od 300 bijenala $irom sveta,
do hiljade muzeja, galerija i nezavisnih prostora, do nezavisnih umetnika
koji rade sa mobilnim kontekstima, savremena umetnost postoji na vise
razli¢itih nivoa i sa viSe razli¢itih stupnjeva uspeha, paznje i mo¢i. U svim
ve¢im gradovima sveta postoji savremena umetnost, a veliki broj umet-
nickih prostora izvan art hub-ova zajedno konstituise svet savremene
umetnosti. I to su samo fizi¢ki prostori posveceni savremenoj umetno-
sti; njima moramo dodati i sve projekte koji se dogadaju nezavisno na
internetu i na gomili sajtova umetnika koji prikazuju umetnost, ali ne
vi$e na belim zidovima i sa ¢uvarima kao svojim okvirom. Kao fenomen
i kao kategorija, ,,savremena umetnost® obuhvata sirok spektar mogucih
manifestacija i na¢ina pregovaranja prisustva umetnickog dela, umetni-
ka, konteksta, medijacije i kona¢no, posmatraca. Od objektno-bazirane
umetnosti do participativne umetnosti, od video umetnosti do insta-
lacija; od performansa do intervencija; od digitalne umetnosti do mejl
arta (mail art); od umentosti bilborda do umetnosti plakata - sve su to
potkategorije savremene umetnosti. Stoga, da li je moguce videti da sve
te manifestacije prakti¢no pripadaju istom prostoru? Postoji li osnovna
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ontoloska struktura koja podrzava sve te manifestacije kao jednako va-
lidne i sa istom distancom i neposrednom blizinom generickoj kategoriji
savremene umetnosti? Verujem da postoji, i to je radikalna kontingencija
umetnosti koja je otkrivena DiSanovim redimejdom.

L1

Savremena umetnost kako je danas mislimo, nije uvek bila tako imenova-
na. Ime je prvobitno koristeno pocetkom XX veka u aukcijskim ku¢ama
koje su zelele da naznacde razliku izmedu klasicne moderne umetnosti i
novih radova umetnika koji su se udaljavali od modernisticke paradigme.
Stoga je savremena umetnost bila pokusaj da se umetnost istovremeno
situira u odnosu sa istorijskom sadasnjos¢u i kao drugacija od moderne
umetnosti. Kasnije, tokom pedesetih i $ezdesetih godina XX veka, razvila
se u novu kategoriju, udruzujudi snage sa neoavangardnim pokretima
kao naprednom umetno$c¢u tog trenutka: konceptualizam, minimali-
zam, Fluksus (Fluxus) i pop art. To je bila umetnost koja je intervenisala
direktno u trenutnu situaciju, ali kroz modalitete nove paradigme koja
konstitui$e savremenu umetnost: post-medijska situacija. Zato $to su
aktivnosti, vrednosti i institucije koje su podrzavale modernu umetnost
tada jo$ uvek bile preovladujude, ,,savremena umetnost® kao oznaditelj
specifi¢ne prakse istakla se medu svojim precima. Savremena umetnost
postala je jezicka igra (Vitgenstajn) ¢ije znacenje desSifruju njeni korisnici:
oni koji proizvode i konzumiraju savremenu umetnost.

1.1.1.

Kao drustveni fenomen, savremena umetnost je od pocetka oznacena
pathosom distance koju je isticao Nice: svesnost bivanja drugacijim i
nesto drugo od preovladujuceg drustva; vezbanje te razli¢itosti zbog
buduénosti koja je upisana u pojam savremene umetnosti.'* Savremena
umetnost sadrzi obecanje buducnosti jer se distancira od mo¢i sadas-
njosti koja ¢uva modernu umetnost. ,Moderna umetnost® ovde znaci
apsolutnu estetsku autonomiju umetni¢kog dela u odnosu na njegov
medij i njegovu istorijsku tradiciju. Slika kao slika. Skulptura kao skul-
ptura. U sustini, savremena umetnost Zeli da napusti celu ovu zapadnu
tradiciju umetnosti, i umesto toga da ude na teritoriju koja predstavlja
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novu Zelju u umetnosti: savremena umetnost zeli da bude nova, pred-
stavlja sebe kao novu, ispunjena je hrabros¢u i odvaznosc¢u, otvara se
prema necistom, kaznjava posmatraca, komplikovana je, zahteva paznju
iizdrzljivost, ona je kao tajni jezik za nekoliko odabranih. Samo oni koji
su sposobni da govore tim jezikom zaista razumeju znacenje — skriveno
i vidljivo - savremene umetnosti.

1.2

Devedesetih godina XX veka savremena umetnost je bila tu da oznaci
institucionalnu ¢injenicu: novi departmani u muzejima i kolekcijama,
pozicije za specijalizovane kustose, galerije posvecene iskljucivo sa-
vremenoj umetnosti, izlozbe jedino savremene umetnosti. Da to novo
institucionalno priznanje koje okruzuje savremenu umetnost posta-
je realno u istorijskom vremenu, mora biti videno kao deo promene
ka postmodernom pogledu na kulturu uopste. Savremeno je ono §to
smenjuje modernizam, jer u postmodernizmu progresivno istorijsko
vreme (gde je sadasnjost posmatrana kao najrazvijenija) zamenjeno je
novim vremenom: istorijskim sinhronicitetom. Savremeno je istorijski
prostor gde nekoliko vremenskih horizonata postoji istovremeno. Sto-
ga je savremenost svesnost da se ne kre¢emo napred u jasnom pravcu,
da ne Zivimo zarad nekakve jasne i spasonosne budué¢nosti, ve¢ upravo
suprotno - zivimo u sadasnjosti u kojoj se moramo kretati i angazovati.

13.

Pogledajmo nekoliko nedavnih pokusaja konceptualizacije savremene
umetnosti. U kratkom ali programskom tekstu ,,Contemp(t)orary: Eleven
Theses",'>* meksicki kriti¢ar i kustos Kuautemok (Cuauhtémoc) Medi-
na isti¢e aspekte znacenja koje je savremena umetnost danas stekla. Pre
svega, on piSe da savremena umetnost oznac¢ava hronolosko preplita-
nje sa modernom umetnos$¢u kao njen prirodni naslednik, i koji napo-
kon signalizira njenu smrt. Savremena umetnost je ta koja dolazi posle
moderne umetnosti i signalizira smrt evrocentri¢ne umetnosti koja se
prosirila $irom sveta, otvarajuci prostor umetnosti glasovima van ame-
ricko-evropske ose umetnika i institucija. Budu¢i da pise iz Meksiko
Sitija, Medinin pogled na savremenu umetnost je pogled globalizaci-

83

NE-FILOZOFIJA I SAVREMENA UMETNOST



je.!*s Savremena umetnost je onaj trenutak u istoriji kada se pojavljuju
novi umetnicki centri kao legitimna mesta; vreme decentralizacije mo¢i
umetnosti sadrzane na osi izmedu Pariza i Njujorka u periodu moder-
ne umetnosti ($to on takode naziva ,NATO umetnost®): ,,Savremena
umetnost oznacava fazu u kojoj su razlicite geografije i lokaliteti konac-
no uzeti u obzir u okviru iste mreZe pitanja i strategija.“'* Ipak, prema
Medini, elitisticki aspekt moderne umetnosti i dalje postoji u prostoru
savremene umetnosti svojim teznjama ka teorijskim i formalnim ino-
vacijama, svojim odnosima prema trzi$tu umetnosti i ekonomiji umet-
nika-zvezda, svom insistiranju na auratskoj mo¢i singularnog predmeta
i na podrzavanju bele kocke kao prostorne paradigme reprezentovanja
savremene umetnosti.

1.3.1.

Medina s pravom tvrdi da je u doba neoliberalne hegemonije savre-
mena umetnost, kao praksa i pogled na svet, jedan od retkih prostora
kritike: ,,Dok izgleda da razlilite intelektualne tradicije levice gube tlo u
politickoj areni i drustvenom diskursu, i bez obzira na nacin na koji je
umetnost upletena u drustvene strukture kapitalizma, putanje savremene
umetnosti su neke od jedinih preostalih prostora u kojima leva misao jos
uvek cirkuliSe kao javni diskurs.“'?® Za Medinu, savremena umetnost je
»utociste suzbijenog eksperimentisanja®, ,,prostor pobune®, ¢in ,,zastite
utopije” zbog svojih istorijskih veza sa ranim avangardnim pokretima
i radikalnim praksama $ezdesetih godina XX veka. Kao $to i predmeti
savremene umetnosti poseduju prostor pobune i refleksije, tako i: ,,In-
stitucije i strukture moci savremene umetnosti takode funkcionisu kao
kriticka samosvest kapitalisticke hipermodernosti.“'* Taj aspekt savre-
mene umetnosti - da je kriticka i svesna svog drustveno-ekonomskog
konteksta — svoju fundamentalnu mo¢ izvladi iz ose¢aja kontingencije.

14

Savremena umetnost je stanje svesti: da se umetnost moze napraviti iz
kontingencije. Uslov za to je institucionalna sila koja insistira na radi-
kalnoj kontingenciji sveta, kao i nuzni kontekst uokviravanja umetnosti.
Savremena umetnost je transformacija opsteg mesta (Danto), gde se po-
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gled na svet promenio. Ne samo da bilo §ta moZe u¢i u okvir umetnosti,
ve¢ i umetnost ulazi u savremenost na drugaciji nac¢in. Razumeti i zaista
Ziveti sa savremenom umetno$c¢u znaci promeniti pogled na svet. To je
videti, sagledati i misliti drugacije. Stoga, savremena umetnost moze
postojati paralelno sa modernom umetnos$cu ili istorijskom umetnoséu,
jer postoje sile koje podrzavaju takve nacine proizvodnje umetnosti. To
je razlog za$to sva umetnost koja se trenutno proizvodi nije savremena.

L5,

Kao posledica proZimanja savremene umetnosti radikalnom kontingen-
cijom, nema jasne granice izmedu stvarnosti i umetnosti. Ne mozemo
vi$e od same stvarnosti razlikovati gde pocinje projekat danske umet-
nicke grupe Superflex, a gde se zavrsava. Njihovi projekti intervenisu u
javni diskurs ili u drustvene programe, i to sve u ime savremene umet-
nosti. Nazvani su ,,alatima“ iz prostog razloga $to su namenjeni da budu
koriséeni u drustvenom Zivotu, a ne kontemplirani za estetski uzitak ili
vizuelnu kompleksnost.'** Stoga, jasne granice su nestale, i umesto njih,
tu je disperzija savremene umetnosti u okviru globalnog polja, jer niko
je ne moze u potpunosti nadzirati ili kontrolisati. Savremena umetnost
se §iri na drustvo svojom radikalnom kontingencijom. Transdisciplinar-
nost, ukrstanja, arhitekte koji se bave umetnos¢u, umetnici koji se bave
arhitekturom, umetnici koji pisu, pisci koji prave izlozbe: duga je lista
aktera koji prelaze granice i vracaju se nazad. Savremena umetnost nije
zasti¢eno ime; ne pripada nikome, osim onima koji okupiraju bilo koju
instituciju kako bi postavili predmet u okviru prostora.

L6.

U citatu koji uvodi u ovo poglavlje, Dzozef Kosut navodi da su pomo¢-
ne informacije o konceptu savremene umetnosti i umetnikov koncept
nuzni za njeno razumevanje i priznanje. Kosut ovde ukazuje na jedan
centralni element u situaciji savremene umetnosti danas: to je posma-
tra¢. Posmatra¢ ne moze pristupiti savremenoj umetnosti bez neke vrste
stavljanja u prvi plan. Stoga, savremena umetnost postoji u medupro-
storima razlicitim od istorijske umetnosti koja joj prethodi, jer vise ne
postoje bilo kakve konvencije koje sadrze istinu umetnosti. Niko ne zna
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$ta je u sustini savremena umetnost; tu su samo pragmaticne i strateske
zajednice koje egzistiraju oko privremenih izraza koji defini$u trenutni
oblik savremene umetnosti. Savremena umetnost stoga postoji u posre-
dovanom, medijatizovanom prostoru, jer nikad ne moze postojati bez
konteksta koji je podrzava. Oni koji posreduju (medijatizuju) umetnost
uzdigli su se do mo¢i bez presedana: kustosi, umetnicki kriti¢ari i ko-
mentatori koji objasnjavaju, interpretiraju i prevode savremenu umet-
nost njenim posmatracima. Iz te perspektive i kustosa mozemo takode
razumeti kao ne-filozofa u akciji: neko ko kreira iskaz kroz postavku
umetnickih radova, predmeta, kroz dogadaje i pisanje. Ovde su uvidi
generisani filozofijom i savremenom umetnos$¢u preneseni u instituci-
onalni rezim diskursa kako bi ih posmatra¢ preveo. Ali postoji razlika u
nacinu na koji su savremeni umetnici i kustosi ne-filozofi. Pre svega to je
nacin na koji umetnik mora da Zivi sa svojom umetno$¢u. Kao umetnik,
ja sam intiman sa svojim delima: ja ih iniciram, pravim ih, prezivljavam
ih. Nose moje ime, i moje ime je prikac¢eno na odredenu poziciju koju
predstavljam. Kustos moze da odabere $ta god pozeli, najbolje od svakog
umetnika ili najgore od svakog ne-umetnika, i da to postavi u skladu sa
svojim izlozbenim konceptom.
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2.
Odeljak B.

Aspekti savremene umetnosti

2.
Biti situiran



UMETNIK KAO GENERICKA
SINGULARNOST

»Specijalno je bice ono koje se podudara sa svojim bivanjem vidlji-
vim, sa sopstvenim otkrovenjem. 1!

Dorpo (GIORGIO) AGAMBEN

2.

Sta znai biti savremeni umetnik danas i mozemo li opisati taj modus
egzistencije? Pre svega, moramo situirati savremenog umetnika u prostor
generalizovane ljudske egzistencije. Umetnici su isti kao i svi drugi ljudi:
imaju telo, drustveni su i temporalni, i u potrazi za ekstazama bilo kog
oblika. U nekom trenutku u svom zivotu ulaze u svet umetnosti zrelim
telom, obavezujudi se nekoj vrsti umetnickog uc¢inka generisanog ¢inom
drustvenog pozicioniranja. Taj ulaz je fundamentalni gest prema zivotu;
to je izbor koji postaje apsolutan, jer transformise ljudsko telo u nesto
specifi¢no: u umetnika u drustvenom svetu. Iz te prve odluke dolazi spe-
cifi¢na egzistencijalna mo¢: mo¢ da se postavi $ta god u okviru umetnic-
kog konteksta. Ta mo¢ nije automatski data jednom i zauvek, i ne dogada
se istim intezitetom svim umetnicima istovremeno. Na primer, budzet
za produkciju umetnosti za Unilever projekat u Tate Modern dat je sa-
mo umetnicima koji su ve¢ etablirani, i nikad nije dat umetniku koji je
jos uvek student. I jedni i drugi su savremeni umetnici, ali sa razli¢itom
modi egzistencije i drugacije situirani. Postojati u svetu umetnosti kao
savremeni umetnik, nije isto iskustvo za sve njene aktere.

21

Kako bi razumeli suptilnosti bivanja akterom umetnosti, osobom ko-
ja radi nesto u drustvenom polju, i u ovom slucaju u svetu umetnosti,
moramo razviti hiper-refleksiju u vezi sa umetnickom egzistencijom.
Sa jedne strane moramo zahvatiti stanje situiranosti u metafizicki ¢vor
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- sopstveno, dato i konac¢no bice - a sa druge strane razumeti instituci-
onalnu transformaciju umetnika u nesto specifi¢no: genericka singular-
nost."** Genericka singularnost kao koncept ukazuje na dvostrani aspekt
bivanja ljudskim akterom koji otelovljuje genericke kategorije a ipak jeste
apsolutna singularnost. To je bice koje postaje specijalno podudaranjem
sa sopstvenom vidljivo$¢u u drustvenom svetu (Agamben). Na primer,
moja genericka svojstva su ona koja delim sa odredenim brojem drugih
ljudi u zavisnosti od konteksta koji naseljavam, kao $to je biti muska-
rac, beo, zapadnjak, Sskolovan, srednjih godina, otac, brat, sin, komsija,
potrosac, umetnik, ali moja singularnost u svetu umetnosti dolazi iz
moje specifi¢tne mo¢i da postojim kao ¢ovek: savremeni umetnik koji
je postao poznat po specificnom ucinku. Trenutno, samo jedna osoba
je otelovljena u mom mesu sa mojim imenom. Ja sam taj koji se istice
u gomili u specificnom kontekstu (svet umetnosti), kao ta osoba znana
po ovome ili onome, i koja ima pravo da odabere $ta god za umetnicko
delo."** Mo¢ koju imam da bi postojao je delimi¢no izvedena iz generi¢-
ki institucionalne klasifikacije koju sam stekao i izlozbi i dela koje sam
izveo kao ukupnih suma akumuliranih kompetencija tokom godina,
na primer, papiri i dokumenta iz sertifikovanih institucija koja tvrde
da imam MFA diplomu iz umetnosti ili MA diplomu iz knjizevnosti.
Te titule su genericke u svojoj prirodi - hiljade drugih ljudi takode ima
iste te diplome - ali ja sam taj sa specifi¢cnom perspektivom zbog umet-
nickih dela i projekata koje sam izveo. Ja sam istovremeno generican,
kvalifikovan institucijama, i singularnost. Stoga, singularnost koju sam
postigao danas kao Ziv umetnik desava se spram pozadine generickih
kategorija: kategorisan sam kao savremeni slikar, skolovan na Danskoj
kraljevskoj akademiji, koji je izlagao u razli¢itim institucijama umetno-
sti. Kategorija ,,savremeni slikar® je genericka, sto znaci da predstavlja
apstraktno polje mogu¢nosti gde nista nije receno o stvarnom sadrzaju
ili formalnom uc¢inku. To znadi da ja uglavnom radim kao slikar i da
moj rad ima savremeni u¢inak - to je opis koji delim sa hiljadu drugih
savrementih slikara. Ipak, prateci argumente ove knjige, takode bih rekao
da biti savremeni slikar znaci da sam svestan i drugih mogu¢nosti osim
slikarstva. Eksperimentisao sam sa videom, instalacijama, fotografijom,
skulpturom, performansom i intervencijama. Svestan sam svih tih mo-
gucnosti svakog medija ili nacina odnos$enja prema prostoru, i ako prava
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ideja ili odgovarajudi kontekst postoji, bavim se tim ne-slikarskim aktiv-
nostima.'** Ne moram da slikam, ali slikam zato $to Zelim. Za mene, jo$
uvek ima mnogo ideja u slikarstvu i na¢ina kreiranja prostora refleksije
koje treba istraziti.'*®

2.1.1.

Dakle, za svet umetnosti ja sam prvenstveno savremeni slikar, ali za svoje
troje dece ja sam njihov otac, za ljude pored kojih Zivim ja sam koméija.
Za lokalni kafi¢, ja sam dobra musterija, za tipa u videoteci ja sam taj
koji gleda tv serije, ali za sluzbenike u ambasadi ja sam Danac, za Zenu
u kancelariji lokalne opstine ja sam gradanin sa drustvenim pravima i
obavezama, za prodavca na glavnom trgu u Marakesu koji pokusava da
mi proda drvenu zmiju, ja sam jo$ samo jedan turista sa zapada kojem
¢e naplatiti ve¢u cenu, za psa koji laje na mene ja sam prosto nepoznati
¢ovek. U zavisnosti od mog konteksta, ja klizim u razli¢ite genericke ka-
tegorije koje konstrui$u operativni prostor u okviru i oko mene. Ne moze
se pobedi iz lavirinta kategorija, ali mogu delovati i ponasati se drugacije
spram svake situacije. U svim tim susretima tri transverzale ostaju iste:
da ja postojim u mom telu i da sam prisutan u drustvenoj situaciji u vre-
menu. Transcendentalni temelj mog ljudskog postojanja jeste preplitanje
tri osnovne dimenzije bica: sopstveno, dato i konac¢no bice. Telo, drustve-
no i vreme takode su sada saprisutni u mom Zzivotu i u svim situacijama
koje sam iskusio. Ipak broj kategorija, njihov inherentan intezitet i mo¢
nad mojom egzistencijom nisu isti, jer se komponente koje se ulivaju u
tri dimenzije menjaju tokom zivota. Dok se lista mojih generickih kate-
gorija otkriva, nac¢in na koji se odnosim prema situaciji nije dat. Imam
mogu¢énost reflektovanja o mom odnosu prema ove tri dimenzije, §to
savremenom Zivotu daje element slucajnosti, neodredenosti i vitalnosti.

2.1.2.

Postao sam nesto specifi¢no u svetu umetnosti, jer sam usmerio sebe
u odredenom pravcu. Ja sam odlucio da postanem umetnik i insistirao
sam na toj egzistencijalnoj formi vise od petnaest godina. Moja mo¢ da
primim ali istovremeno i da stvorim svet, izvedena je iz tog inicijalnog
gesta prema mom Zivotu. Ja sam savremeni umetnik kao specifi¢no opri-
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merenje genericke singularnosti koja postoji uporedo sa velikim brojem
drugih generickih singularnosti. Moj umetnicki uc¢inak se prati, prebro-
java ijavan je u izvesnom smislu zahvaljujudi internetu i mom veb sajtu.
Celina radova, projekata i tekstova se gomila, generi$udi pravac, stvarajuci
utisak gde se kre¢em i koja interesovanja sledim. Ipak, u svakom trenut-
ku mozda napravim radikalni ,,skok® skoro kao u kvantnoj fizici, kada u
atomu elektroni skacu izmedu energetskih nivoa. Ako zaista Zelim, bilo
kad mogu krenuti ispocetka, postaviti sebe drugacije u pristupu kojim
proizvodim umetnost. Mogu ponovo izumeti sebe, i to je Cesto slucaj
sa umetnicima koji ostanu u igri ceo svoj Zivot: nastavljaju da se krecu.
Imam toliko moguénosti da postanem inspirisan istorijskim ili zivim
umetnicima i kroz moje pozicioniranje i apsorbovanje koncepta u sop-
stvenu egzistenciju. Uvek mogu postati izmestanje prema sebi i istoriji
savremene umetnosti. To je radikalna sloboda umetnosti koja potice iz
radikalne kontingencije umetnosti: da je sve i bilo $ta (jo$ uvek) moguce.

2.2

Kao konceptualna osoba, genericka singularnost ima odredene karakte-
ristike komponenti koje se ulivaju u odredenu empirijsku situaciju. Svaka
genericka singularnost u okviru polja savremene umetnosti predstavlja
razvoj umetnika-bica, nacina Zivljenja zivota kao umetnik: biti vizuel-
no talentovan, sa sposobnos¢u da izvede projekte i ispostuje rokove; biti
svestan sopstvenog pojavljivanja u javnosti; imati volje da se ide dalje
i da se prevazidu porazi i odbijanja; biti svestan sveta umetnosti kao
drustvenog sistema sa unutras$njim diferencijacijama; ziveti boemski;
biti deo obrazovnog sistema, bilo kao student ili kao predavac; razvijati
umetnicki projekat dok se prati specifi¢an interes. Postoji fundamen-
talna briga-o-sebi u nacinu na koji umetnik upravlja i razvija specificne
odnose prema svim ovim aspektima Zivota, jer genericka singularnost
razvija etos za zivot koji sadrzi element asti ali i rizika. Cast manifestu-
je sebe kad god sam pozvan da uradim nesto, kad sam hvaljen za svoju
umetnost, kad sam ukljucen u prestiznu kolekciju, kad sam povezan sa
drugim etabliranim umetnicima ili kad sam kriti¢ki procenjen u tekstu
ili govoru. Rizik koji postoji je moguc¢nost siromastva i nesigurnosti.'*
Nemam stalan prihod, moj rad nije placen po satu, mozda ne doZivim
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priznanje tokom svog zivota (ili pak nikad) i mozda sam smatran gu-
bitnikom u o¢ima drugih ili uspesnijih umetnika.

2.2.1.

Ovi aspekti koji konstitui$u prostor genericke singularnosti kao modu-
sa egzistiranja, razvili su se tokom dugog vremenskog perioda i mozda
imaju istorijsko poreklo. Na primer, postoji mnogo savremenih umet-
nika koji Zive boemskim stilom Zivota, ali taj nacin Zivota nije izmislio
savremeni umetnik."*” Mogu biti inspirisan umetnickim pokretima
$ezdesetih godina ili umetnika iz osamdesetih godina XX veka: u meni
postoji mnogo izvora inspiracije. Ja sam samo brikolaz tih izvora, nikad
Cisto ponavljanje. To je vertikalnost moje egzistencije: mogu se vraca-
ti u istoriju, nalaziti izvore za inspiraciju, koje prevodim, dodajem u i
na sadas$njost. Konstantno presavijanje proslosti u sadasnjost je to $to
uskladuje potonje sa osecajem sirove energije: nikad ne znamo kad ¢e se
proslost odjednom i ponovo pojaviti u sada$njosti drugacije prerusena,
vracajuéi se kao duh sa zaboravljenom porukom.

2.2.2.

Moje bice kao genericka singularnost je ste¢ena egzistencija, u smislu da
sam se mucio i borio da tako bude. Ja sam odabrao da postanem umetnik
i svojom slobodnom voljom sam se prijavio na umetnicku akademiju, koja
me je primila kao studenta. Stoga, iza bilo kakvog pojavljivanja genericke
singularnosti, ¢in volje vlada. To je fundamentalni gest prema zivotu koji
treba Ziveti. Kao volja, manifestuje se javno, izjavljujuci: ja Zelim da budem
umetnik; ja jesam umetnik. I to je volja koja se konstitui$e vremenom, i
koja me tera da izdrzim inicijalni izbor da budem umetnik, izbor koji sam
davno nacinio. Sa bivanjem umetnikom dolazi i sposobnost-bivanja, iako
u prostoru savremene umetnosti i njenoj radikalnoj kontingenciji nema
jasne definicije od ¢ega takva sposobnost-bivanja treba da se sastoji. Za
razliku od studenata medicine, na primer, koji moraju da se pojave pred
komisijom i pokaZzu svoje sposobnosti — znanje kako telo funkcionise na
anatomskom, bio-hemijskom i psiholoskom nivou - nema sudije danas
koji moze da obori studenta umetnosti. Sposobnost-bivanja umetnika
moze biti bilo $ta - od rada sa materijalima, sedenja za laptopom, cr-
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tanja pomocu kompijutera, razvijanje ideja skajpom - niko ne moze da
ogranici prostor savremene umetnosti. Sta god da je odluceno, koje god
projekte, interese ili moguénosti sledili, savremeni umetnici ¢e na kraju
razviti potrebnu sposobnost-bivanja kako bi svoje delo u¢inili realnim.
Ako projekat pak prevazilazi njihovo znanje, kontaktirace eksperte, za-
posliti asistente, pozvati prijatelje i porodicu da im pomognu. Oni onda
postaju menadzeri, neko ko mora organizovati vreme i u¢inke drugih. To
je jedan od efekata minimalizma na savremenu umetnost: udaljavanje
od tradicionalne ideje umetnika kao zanatlije u klasicnom smislu. To ne
znaci da zanat umetnosti nestaje, ve¢ da se pojavljuje nova vrsta zanata:
razvijanje ideja, ubedivanje kustosa, kontaktiranje izvodaca, razmatranje
instalacije, organizovanje zaposlenih, itd.

23.

U knjizi Genericka singularnost (2014), razvio sam ovaj koncept kako
bih objasnio kako ljudska bi¢a postaju nesto specifi¢no u svom zivotu.
Moje istrazivanje je bilo ograni¢eno samo na kulturno polje savremene
umetnosti i ukljucivalo je samo komponente koje sam smatrao znacaj-
nim u tom trenutku. Za pet godina, verovatno ¢u ukljuciti nove aspek-
te. Za bilo koje drugo kulturno polje, komponente su drugacije i imaju
drugu dubinu, proces razvoja specifi¢nosti nije isti u svakom polju. Na
primer, postoji razlika izmedu procesa rada reditelja na filmu i pesnika,
arhitekte i glumca, pisca i scenografa, itd.

2.3.1.

Za mene postoji mo¢ refleksije u okviru svake genericke singularnosti,
zato $to su mislili kakav Zivot Zele da Zive i preuzeli su inspiracije iz pros-
losti, izjednacujudi se sa umetnickim pokretima, uvodeci ponovo akcije
i dogadaje u sadasnjost, ne samo misleci, ve¢ i aktivno slededi specificnu
poziciju u zivotu. Svaka genericka singularnost zauzela je mo¢nu odluku
sa posledicama koje sezu daleko u buducnost. Svaka genericka singu-
larnost misli za sebe, iz pozicije bivanja u telu, u drustvenom kontekstu
upravo sada u vremenu (situirano). Svako misljenje izvodi svoju snagu
iz epistemickog raskida kroz koji prolazi i koji prevazilazi.
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2.
Odeljak B.
Aspekti savremene umetnosti

3.
Umetnost kao propozicija



KONCEPTUALNA UMETNOST

LUMETNOST JE UMETNOST. SVE OSTALO JE SVE OSTALO. 1%

EDp RAJNHARD (AD REINHARDT)

~Umetnicko delo je dokaz da je umetnik predloZio umetnicko delo.“1%

Ri¢ARD (RICHARD) HAMILTON

»Sama ideja, cak i ako nije izvedena vizuelno, jednako je delo umet-
nosti kao i bilo koji zavrseni proizvod. “1*°

Sor LE Vit (WITT)

~Konceptualna umetnost je demonstrirala radikalnu prazninu ili
besadrzajnost same estetike. !

PiTER OzBORN (PETER OSBORNE)

3.

Kako bi razumeli mo¢ ¢ina postavljanja objekta u kontekst i njegovog
proglasavanja umetnickim delom, moramo zahvatiti dva znacajna as-
pekta savremene umetnosti: A) istorijsku situaciju u kojoj se pojavljuje
radikalna kontingencija i B) predlog kao umetnost (forma-sadrzaj pro-
pozicija). U istoriji postoje dva vazna kulturoloska trenutka koji izazivaju
i konac¢no izmestaju autoritet zapadne kulture: dadaizam i neoavangarde
$ezdesetih godina XX veka. Oba pokreta se distanciraju od burzoaskog
drustva i njegovih vrednosti zasnovanih na lepoti, autonomiji i tradicio-
nalnim medijima. U tim procesima, pojavljuje se novi okvir za misljenje
umetnosti: umetnost vise ne postoji, ve¢ se samo pojavljuje kao pred-
log (propozicija) umetnosti (izbor bilo ¢ega). U nastavku ¢u pokusati
da skiciram neke od posledica i njihovu vaznost za moje razumevanje
savremene umetnosti.
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3.1

Dada je destrukcija umetnosti u drugacijem smislu nego Zelja Futurista
da uniste stari svet: ,, Unistiemo sve muzeje, biblioteke, akademije.'**
(Marineti [Marinetti]). Futuristi su Zeleli novi svet, prepun tehnolos-
kih ¢uda, blistavih automobila i jakih muskaraca koji marsiraju u ritmu
politicke masinerije. Dada je drukéija vrsta destrukcije jer zeli da spasi
pojedinca od kulture, drzave, klanice Prvog svetskog rata. U Manifestu
dade (1918) Tristana Care (Tzara), mozemo procitati: ,,Neka svaki covek
vikne: pred nama je veliki posao destrukcije, negacije. Zbrisati, ocistiti. Ci-
stota pojedinca moZe se potvrditi samo posle perioda ludila, agresivhog,
potpunog ludila sveta prepustenog banditima, koji ga razdiru i unistavaju
vekovima. Bez cilja i plana, bez organizacije: neukrotivo ludilo, raspad.“'*
Ceo temelj burzoaske kulture je smrskan i, u periodu koji sledi, Dada
zavr$ava tu destrukciju: trojstvo istine, dobrog i lepote je ostavljeno,
zbrisano, i umesto toga dogada se proboj ka novoj kulturi: ,,Sloboda:
DADA DADA DADA, krici zgrcenih boja, proZimanje svih suprotnosti
i protivrecnosti, grotesknosti, nedoslednosti: ZIVOT.“'* Dada se otvara
prostoru radikalnog preispitivanja. Mozda su se vrata otvarala i zatvarala
tokom XX veka, ali kao gesta prema bilo éemu: obi¢an banalni predmet,
element slucajnosti, dosetka, asemblaz, Sok — vrata se nikada viSe nece
zatvoriti. ,Svaki predmet, svi predmeti, oseCanja i nejasnoce, sve utvare i
precizni sudari paralelnih linija, borbena su sredstva DADE.“!* Kao na-
pad na etabliranu kulturu i status umetnosti, Dada e se preneti u radove
Klasa (Claes) Oldenburga i njegovu ,,Prodavnicu” 1961. godine, u rane
video radove Pola Mekartija (Paul McCarthy) i kontrakulturu $ezdesetih
godina, u performanse i video radove DZona Boka (John Bock) u XXI
veku. Dada je ne-filozofija transponovana u um umetnika: ,,Ovde je u
pitanju filozofija: to s koje strane gledamo na Zivot, boga, ideju ili bilo $ta
drugo. Sve $to vidimo je lazno. Ne mislim da je relativni rezultat vazZniji
od izbora kolaca ili viSanja posle vecere.“'*¢ (Cara)

3.2.

Po drugi put zapadni svet doZivljava udarac iz sveta umetnosti Sezdese-
tih godina XX veka kada odreden broj umetnickih pravaca eksplodira:
minimalizam, pop art, konceptualna umetnost, umetnost performansa,
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lend art, Fluksus, feministicka umetnost, Arte Povera, novi realizam,
enviroments i hepeninzi, op art, umetnost svetlosti (light art), umetnost
procesa, hiper-realizam, kapitalisti¢ki realizam... Svaki pokret ili ten-
dencija predstavlja stratesku idejnu armaturu koja moze biti razaznata i
tumacena, jer savremena umetnost je o neemu. Ipak, svet se suocava sa
apsolutnom samodestrukcijom kroz nuklearnu trku Hladnog rata (kri-
za na Kubi). Pratedi tu krizu, rat u Vijetnamu rada bes usmeren prema
drzavnom aparatu Amerike i njenih saveznika. Rastuca atmosfera protiv
ispunjava vazduh: studentski protesti, demonstracije vezane za rasu, fe-
minizam, anti-ratni pokreti, hipi pokret, seksualna revolucija - svi daju
odgovor na odredene pojave: ubistva Kenedija (John F. Kennedy) i Mar-
tina Lutera (Luther) Kinga; rok muzika Elvisa Preslija (Presley), Rolling
Stones, Beatles, Woodstock... sve su to politicki dogadaji i kulturoloski
odgovori koji su unistili temelje modernog zapadnog sveta. U jezgru,
njegove vrednosti su preispitane, dovode¢i do pocetka postmodernizma.

3.2.1.

U ta dva perioda kad su umetnicki pokreti eksplodirali, kultura zapada
je izmestena. Taj kulturni preokret podstaknut je generacijom umetnika,
mislioca i pisaca koji su fundamentalno propitivali temelje Zapada. To
isklizavanje je transformisalo ideju umetnosti, otvarajudi je kao prostor
prema ne-filozofiji. Do tada, umetnost je i dalje smatrana zanatom sa
striktnim pravilima i medijem koji generise produkciju, a slikarstvo je
bilo vrhovni medij. Neoavangarda je potvrdila da je umetnost konceptu-
alna na potpuno novom nivou. Umetnost vi$e nije imala prezentnost.
Prisutno je samo delo umetnosti: predlog je umetnicko delo. Kao $to je
Lorens Viner (Lawrence Weiner) rekao u svojoj Nenaslovljenoj izjavi
(Untitled Statement, 1970): ,,1. Umetnik moZe napraviti komad. 2. Delo
moze biti fabrikovano. 3. Delo se ne mora napraviti. Svako je jednako i
konzistentno s intencijom umetnika, a odluka kao uslov ostaje onome koji
ga prima s obzirom na priliku prijema.“'*” Sustinski je nevazno da li je
predlog baziran na materijalu ili ne, jer umetnost ne postoji vise kroz
prekvalifikovani medij ili predmet. To Rozalind Kraus naziva ,,postme-
dijsko stanje®, koje je za mene centralna ideja konceptualne umetnosti:
umetnost moze da postoji kao predlog o umetnosti. Sta god da je umet-
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nik predlozio za kontekst jeste umetnost, jer ,,umetnost je umetnost, sve
ostalo je sve ostalo“ (Rajnhard).

3.2.2.

Cin predlaganja re¢enice (Cia Rin [Rinne]), daha (Kane Do), drustvenog
projekta (Superflex), istorijskog objekta (Dan [Dahn] Vo), ljudske akcije
(Marina Abramovi¢), vina koje curi sa plafona (A-Kasen [A-Kassen]),
radionice (Jens Haning [Haaning]), pogresne galerije (Mauricio Kate-
lan [Maurizio Cattelan]), predavanja (Anika [Annika] Lundgren), slajda
(Karsten Holer [Carsten Holler]), vodopada (Olafur Eliason), politicke
partije (Dzozef Bojs [Joseph Beuys]) — bilo sta moze biti oznaceno kao
umetnost, ali uslovljeno sa dva elementa pre ulaska posmatraca: kontekst,
koji odobrava umetniku pravo da bilo §ta oznaci kao umetnost, i umet-
nik, koji se posvetio gesti bivanja umetnikom. I ta gesta sebe reflektuje
dok izvodi predlog. Ja, umetnik, svestan sam da oznacavam bilo §ta kao
umetni¢ko delo, i meni je dozvoljeno to da uradim jer sam ja odabrao da
postanem umetnik. Stoga je umetnicko delo predlog: operacija u institu-
cionalnom okviru koja moze da oznaci bilo $ta kao umetnost. Umetnicko
delo se pojavljuje iz ¢ina prozivanja ovoga ili onoga umetno$cu: suveren
gest prema bilo ¢emu u svetu. Moj predlog postaje moj doprinos konceptu
umetnosti. Zato $to umetnost ne postoji, realna su samo umetnicka dela
koja su predlog o umetnosti; umetnost u sustini moze postojati svuda
i biti bilo $ta. Svuda i bilo $ta je i profani prostor svakodnevice i njenih
banalnih predmeta: sve iz modernog sveta u rasponu od slika Holivuda
(Sindi Serman [Cindy Sherman]), do televizijskih takmicenja i kasting
programa (Fil Kolins [Phil Collins]), do predmeta nadenih u domacin-
stvima (Dzef Kuns [Jeff Koons]), do jednostavnih formi komunikacije
u jeziku (Brus Najman [Bruce Nauman]) ili nasilja kada kamen smrska
automobil (Dzimi Daram [Jimmie Durham]).

3.3.

Koji je status konceptualne umetnosti danas? Mogli bismo re¢i da je po-
stala sopstvena tradicija, sopstvena procedura istine, gde ucesnici znaju
pravila za proizvodnju validnog komada konceptualne umetnosti. Oni
rade od nivoa same ideje i razvijaju tu ideju konceptualno: zaokruzuju
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razli¢ite moguénosti, testiraju ideju sa vr$njacima, procenjuju odgovore
na ideju i potom odlucuju koje resenje Ce slediti. Praviti konceptualnu
umetnost znaci produziti trajanje neodlu¢nosti, odupreti se neposred-
nom pozivu na aktualizaciju i umesto toga apsorbovati virtualne sile.

3.3.1.

Postoji li razlika izmedu konceptualne umetnosti i savremene umetnosti?
Korisno je napraviti razliku izmedu istorijskog pojavljivanja konceptu-
alne umetnosti kao pokreta (Flint [Flindt], Etkinson [Atkison], Boldvin
[Baldwin], Hubler [Huebler], Beri [Barry], Vit, Kosut, Viner, Darboven
[Darboeven], Kavara [Kawara], Brodars [Broodthaers], itd.), i konceptu-
alne umetnosti kao metodoloske pozicije."** Konceptualna umetnost kao
pokret oznacavala je grupu umetnika koji su postali poznati, Sezdesetih
i sedamdesetih godina XX veka po novoj praksi i umetni¢kom udaljava-
nju od ranijih generacija apstraktnih ekspresionista i klasi¢ne evropske
umetnosti. Konceptualna umetnost kao metodoloska pozicija ukazuje
na nov nacinu proizvodnje ali i posmatranja savremene umetnosti. Onaj
koji proizvodi radi iz ideje i generise ideje, u kojima su proces, kontekst,
materijal ili projekat predlozeni ali ostaju samo koncept. Za posmatraca,
to znaci da ulazi u produktivni dijalog sa umetnic¢kim delom pri ¢emu
dozvoljava svojoj mentalnoj aktivnosti da bude deo dela, ili radije rea-
lizacije dela. Medutim, danas, ja mogu biti bilo kakav umetnik - slikar,
performer, video umetnik, vajar, umetnik koji radi sa zvukom ili umetnik
transmedija - i raditi konceptualno, ali to ne znaci da je moj umetnicki
ucinak samo lingvisti¢ki ili da li¢i na radove Le Vita, Ko$uta ili Vinera.

34.

Moze biti da je konceptualna umetnost prezivela kao kona¢no svojstvo
savremene umetnosti jer oznacava mentalnu transformaciju umetnika
i posmatraca. Predstavlja epistemicki raskid, stanje uma. Kad je nesto
konceptualno, ono je ideja. Kako bi zahvatio ideju, ja moram da prome-
nim pogled na svet i njegove odnose. Moram ih videti iz druge pozicije.
Moram videti virtuelno koje lebdi oko stvarnog. Moram se distancirati
od bilo kakvih konvencionalnih ideja o umetnosti. Moram napraviti
korak unazad i razmotriti ideje manifestovane u predlogu i ispitati da
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li je interesantna ideja aktualizovana na interesantan nacin ili ne. Oko
svakog, bilo kakvog rada lebdi virtuelno: te mogu¢nosti koje su bile deo
procesa, ali su zanemarene ili prosudene kao lose ili dosadne.

3.4.1.

Predlog je uvek dvostrani fenomen: forma-sadrzaj propozicija. Forma i
sadrzaj se mogu odvojiti i zasebno analizirati, ali su reverzibilne strane
jedna drugoj: forma interveni$e u sadrzaj i sadrzaj intervenise u formu.
Oba aspekta su prozeta kontingencijom: forma moze biti bilo $ta i sadr-
zaj moze biti bilo kakav. Ipak, ono $to postane umetnicko delo je prema
tome instantiacija odluka koje se dogadaju sa obe strane granice. For-
malni radovi su odluke koje su donesene u ime forme: medij, materijali,
povrsine, prostorne instalacije. Sadrzaj je tu sama forma, ne nesto van
samog rada. Radovi bazirani na sadrzaju predstavljaju odluke u ime sa-
drZaja: teme i pitanja iz politicke sfere, kao $to su identitet, seksualnost,
priroda, pravda. Forma je tu prezentacija sadrzaja koji referiSe na svet
van prostora. To je podela u okviru forma-sadrzaj propozicije, prateci
spektar u kojem se svako umetnicko delo pojavljuje ali ne ostaje isto.
Vremenom, podela se menja, stari radovi se pojavljuju u novom svetlu,
shvatanje forme i sadrzaja napreduje. Nema predloga o umetnosti koji
ne predstavlja preplitanje oba aspekta.

3.5.

Trenutno se konceptualna umetnost afirmisala u istoriji kao modus
operandi savremene umetnosti, novo misljenje je dodato kreativnom
procesu: umetnost je produkcija ideja i biti umetnik zna¢i mentalnom
aktivnosc¢u razvijati ideje. To je misljenje koje je realno i koje je oboje-
no postojanjem genericke singularnosti: moje ideje zavise od mene kao
osobe (moje kognitivne sposobnosti), izbora koje pravim u vezi svoje
umetnosti (koliko daleko sam sebe gurao), iskustva koje sam imao (su-
sreti sa umetnickim delima, obrazovno okruzenje, drugi umetnici i zi-
vot generalno), umetnicka dela koja sam ve¢ napravio (ostvareni opus,
moja interesovanja), kontekst u kojem izlazem (bilo da sam pozvan, da
postoji budzet, ili intervenisem) i kona¢no moja ekonomska situacija
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(koje materijale koristim, koliko ih imam, koliko novca mogu potrositi).
U svakoj situaciji moje misljenje se suoc¢ava sa ¢injenicom kontingencije:
bilo $ta i sve je jo$ uvek moguce.
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2.
Odeljak B.
Aspekti savremene umetnosti

4.
Konkurentni interesi



UMETNICKI PROJEKAT

»Nikakve tehnicke sposobnosti ni zanat ne mogu zameniti vitalni
interes; ‘inspiracija’ bez toga je prolazna i uzaludna... nedostaje joj
podsticaj i centralizujuéa energija interesa. 1%

DzonN Duil (JouN DEWEY)

4.

Moji interesi formiraju neko znanje, i to znanje kao pozadina ono je
$to mogu da tretiram kao izvor inspiracije. Imam interese, jer kroz njih
dobijam ideje za umetnicke radove. Stoga moje istrazivanje proizilazi
iz tog li¢nog znanja koje imam o svom subjektu. Moje interesovanje
proizilazi is sistema konkurentnih interesa - totalitet nekoliko interesa u
datom trenutku. Ti interesi u svetu su istovremeno javni i pristupacni,
ali takode sadrze i element tajnovitosti. Naravno, ja mogu referisati na
psiho-biografske razloge interesa za ovo ili ono, ali na kraju interesi ¢e
sadrzati element ne-znanja ¢ak i za mene, umetnika. Iz bezbroj razloga,
oseéam privliacnost odredene teme, ideje ili subjekta. Oni mogu rezo-
novati sa mojim unutra$njim bi¢em, postati otkri¢e o meni samom -
interes kao samo-potraga. Mogu me pozicionirati u $iri kontekst umet-
nickih pozicija - interes kao samo-pozicioniranje. Mogu me povudi u
novi pravac mog umetnickog izraza - interes kao samo-transformacija.
Odnos izmedu zainteresovanog i teme interesa je reverzibilan. U pitanju
je uzajamna transformacija: ja, zainteresovani, pristupam polju interesa
u zavisnosti od forme koju imam; polje interesa je oblikovano mojim
interesom. Ono §to se daje zavisi od forme koju imam i moja forma za-
visi od onog $to mi je dato.

4.1.

Zasto se interesi medusobno nadmecu? Interesi se nadmecu zato $to
unutar svakog umetnika moze postojati nekoliko interesa koji se simul-
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tano preklapaju. Nadmecu se oko svog aktualizovanja, oko prenosenja iz
sfere virtuelnog u realnost postignutog rada. Kao umetnik imam mno-
go interesa, i neki od njih nikada ne postanu toliko vazni za mene kao
umetnika; ja sam jednostavno zainteresovan. Svi ti interesi zajedno, oni
koji su u prvim redovima i oni koji ostanu pozadi - formiraju sistem,
jer je moje znanje ugradeno u ono $to sam ja u ovom trenutku. U pita-
nju je sistem, jer su kroz mene oni prisiljeni u odnos (nekad je to veoma
distanciran odnos) i stoga uti¢u jedni na druge. Moji interesi oznacavaju
intencionalnost mog znanja, nac¢ina na koji akumuliram znanje u ovoj
tacki. Na primer, dugo me je interesovala arhitektura (modernizam) i
pshihoanaliza (zazor), obe teme oznacavaju Sirok dijapazon znanja, in-
formacija i klju¢nih aktera, ali unose¢i se jedni u druge, dupliraju se i
stapaju. Na primer, arhitektura se otvara prema antici, gotici, neoklasi-
cizmu, moderni, postmoderni, urbanizmu, dizajnu enterijera, javnom
stanovanju; nadalje to moze biti podeljeno u razlicite regije (mediteran-
ska, nordijska, japanska, americka, itd.) ili u razli¢ite tipove arhitektu-
re (privatna, javna, industrijska, institucionalna, itd.). A ista podela se
moze primeniti na psihoanalizu: izmedu frojdovske, lakanovske, jun-
govske analize; izmedu razli¢itih metodoloskih pristupa: egzistencijal-
ni, strukturalisti¢ki, fenomenoloski ili bihevioralni; izmedu americke,
francuske i nemacke psihoanalize. Dakle, unutar svakog polja interesa
uvek ¢e postojati ogromne mogucénosti sticanja znanja, istrazivanja, i
najvaznije, odgovora umetnickim delima koja se bave temama koje na-
staju iz tih interesa. Mojim interesima ja spoznajem svet; oni formiraju
iskustvo koje se otkriva kroz moje odgovore. Moj odgovor je iskustvo
koje predstavljam posmatracu da o njemu misli.

4.2.

Nacin na koji se bavim mojim interesima formira sistem znanja sa vred-
nostima, i na kraju, sa odredenom vrstom moci. Ja sam u potrazi za inte-
resantnim, testirajuci limite i mogucnosti transgresije, uvek u potrazi za
novim knjigama, predavanjima, seminarima, izlozbama i mestima koja
bih posetio, jer mojim interesima ja mogu biti inspirisan. A inspiracija
znadi: nove ideje za radove i projekte.
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4.3.

»Rad jedino mora biti interesantan.“>® (Donald Dzad). Taj novi kvali-
tet umetnickog rada savremene umetnosti, naveden u poznatom tekstu
Specificni objekti (Specific Objects, 1965), oznacava fundamentalnu pro-
menu u prosudivanju umetni¢kog dela. Rad jedino mora da bude inte-
resantan, $to znaci da ne mora da bude lep, dobro ukomponovan ili ¢ak
autonoman. Interesantno oznacava novu zonu valorizacije umetnosti
jer referira na novu poziciju umetnika: kao nekog ko je zainteresovan;
ne umetnik kao zanatlija, ve¢ kao neko ko prati svoje interese i tako do-
lazi do trenutka kad moze formulisati relevantan problem. Na primer,
ako student umetnosti ide po akademiji i prepunjava sve kante za sme-
¢e kako bi razbesneo i svoje kolege i Cistace, taj projekat ne ispunjava
bilo kakve standardne uslove rada, ali je interesantan zato $to umetnik
testira drustveno. On instrazuje limite drustvene tolerancije, granice iz-
medu prihvatljivog i neprihvatljivog. Stoga, tim projektom on izmesta
korisnike iz njihove ukotvljenosti i tera ih da se osvrnu na na¢in na koji
su situirani u institucionalnom okviru.

4.4.

Neprekidnim trudom zainteresovanosti tokom vremena, moj susret sa
objektom tog interesa otkri¢e moj sopstveni matriks: moj na¢in posto-
janja. Moje telo ¢e se prozeti materijalom interesa i zauzvrat ¢u nauciti
da pronalazim interesantne pukotine u mojim interesima: tacke pristupa
koje dozvoljavaju novoj percepciji da se ispolji. Moj filter — ako ja verujem
u njega — postaje moj glas: moj glas kao nacin iskazivanja umetnosti. Ja
pocinjem da manifestujem sebe mojim filterom.

4.4.1.

Hiljade manifesta ili saops$tenja, ili napisanih tekstova u kojima savreme-
ni umetnici izlazu svoje principe, svoje ideje i namere, moze biti videno
kao oznacdavanje polja sila njihovih interesa. Manifest predstavlja projekat
koji pozicionira govornika, ali takode najavljuje i ono $to ¢e do¢i. Svaki
projekat predstavlja totalitet interesa koji povezuju umetnika sa svetom,
jer to nije samo znanje, ve¢ operativno znanje. Nesto je reCeno o neCemu
$to je u¢injeno. To je ne-filozofija ucinjena iskustvenom.
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4.4.2.

Umetnikov umetnicki projekat je transverzalni interes koji preseca odreden
broj realizovanih individualnih projekata. Umetnicki projekat je genera-
lizovana pozicija u okviru prostora savremene umetnosti; individualni
projekat moze biti veoma razlicit u trajanju, obimu i uticaju. Medutim,
generalizovana pozicija se pojavljuje nakon ostvarivanja individualnih
projekata: to je ono auto-poeti¢no koje postaje realno angazovanjem u
specifi¢nim okolnostima, odgovaraju¢i na kontekst, razvijaju¢i metod,
praksu, dozvoljavajuci odgovorima da se vrate u strukturu.

4.4.3.

Mozemo reci da se necijim interesom razvija znanje koje ima karakte-
ristike ne-filozofije u akciji. To znanje je akumulirano sa ciljem da ga
transformi$emo, dodavajuéi nesto novo - i interesantno. Sistem konku-
rentnih interesa jeste ne-filozofska produkcija sadrZaja koja postaje te-
melj mog umetnickog projekta. Vremenom, moji interesi ¢e otkriti neku
vrstu znanja o svetu, i svakim individualnim projektom koji ostvarim, ja
dodajem novu dimenziju mom ve¢ postoje¢em znanju. Moja umetnicka
dela izrazavaju moje znanje, u smislu da otkrivaju odredeni pristup temi,
subjektu ili generalizovanom sadrzaju. Moj pristup je pozicija koju sam
zauzeo prema sadrzaju rada. Na primer, na otvoreni poziv za izlozbu u
Berlinu 2010. godine, odgovorio sam tako $to sam pozvao kustosa da
se zajedno obuc¢emo u ode¢u kauboja i da poziramo ispred lokalne kuce
turske zajednice. Fotograf iz komsiluka je fotografisao scenu i fotogra-
fija je prezentovana na izlozbi naslovljenoj Novi pioniri (The New Pio-
neers).’>! Ideja za rad proizilazi iz mog interesovanja za dzentrifikaciju
i nacin na koji umetnici i njihove aktivnosti podsticu taj proces, buduci
da prvi ulaze u jeftinije delove grada zarad smestaja. Zeleo sam da napra-
vim komentar o tome kako sam ja, kao umetnik, svestan da moj nacin
postojanja i to $to radim eksploati$u stambena preduzeca koja speku-
lisu menjajudi sliku Vedinga (Wedding) pozivanjem kreativne klase da
izvodi svoje aktivnosti tamo, $to ¢e zauzvrat podici cenu stanova. Ideja
za rad dolazi i tokom mog istrazivanja $ta dzentrifikacija znaci za grad
Berlin, kako i zasto se dogada.'® I to istrazivanje dZentrifikacije je deo

108

ASMUND HAVSTEN-MIKELSEN



mog sistema konkurentnih interesa koja gravitiraju oko arhitekture i
zelje: Sta mi Zelimo od prostora?

4.5.

Kroz moj umetnicki projekat, suo¢avam se sa prostorom kontingencije
(da je sve jo$ uvek moguce), ali mojim interesima takode premasujem
kontingenciju, jer ugradujem interne potrebe u moj rad (meni potrebne)
i moj umetnicki projekat. Moj umetnicki projekat je formiran sistemom
konkurentnih interesa koji vode do produkcije opravdanog forma-sadrzaj
predloga. Iz moje neprekidne prakse sticem moj autoritet kao umetnik.
Opravdan sam $to se mojih dela tice, jer sam tokom vremena razvio tu
strukturu koja mi dozvoljava istovremeno da delujem (pravim umetnicke
radove) i da predlazem nove ideje za izlozbe ili projekte (propozicije).
Predlog forma-sadrzaj je ,,znacenje” inherento mom delu — onom ko-
je mogu izlozZiti, distribuirati i producirati u odredenom broju nacina i
modaliteta. To je ono $to komuniciram prema svetu i ono izvlaci svoju
snagu iz mog umetnickog projekta.

109

NE-FILOZOFIJA I SAVREMENA UMETNOST



2.
Odeljak B.
Aspekti savremene umetnosti

5.
Umetnost savremenosti



MISLITI U VREMENU

»Referenca nasem vremenu je potrebna upravo zato $to je vreme
za ne-filozofiju. ‘1>

MERLO-PONTI

»Savremeno je operativna fikcija: regulise podelu izmedu proslog i
sadasnjeg u okviru sadasnjeg. “1>*

PiTER OZBORN

» Sa-vremeno’ je zeitgenossisch’ u nemackom jeziku. Kako Genosse
znaci druze’, biti ovde i sada - zeitgendssisch - stoga ga mozemo
razumeti kao biti drug vremena’ - kao saradnja sa vremenom, po-
mazudi vreme kad se suocava sa problemima, kad ima poteskoce. 1>

Boris Grojs

5.

Boris Grojs s pravom tvrdi da je svaki savremeni umetnik ,,drug vreme-
na‘ jer umetnici egzistiraju sa ciljem da budu u vremenu i sa vremenom.
On je drug, kao termin koji je upotrebljavala komunisticka partija za
osobu kao predvodnicu drustva: pripada buduénosti, nalazi uporiste u
onom $to je novo u trenutku njegovog pojavljivanja, ali takode poma-
Ze vremenu sa njegovim ,,problemima® Savremeni umetnik adresira
aktuelne konflikte drustva ili pitanja koja bi trebalo da budu aktuelna,
jer kritickim stavom prema vremenu drugo vreme moze biti moguce.
Stoga, savremena umetnost otvara prostor ne-filozofije kao tac¢ku gde
umetnici misle za sebe pratec¢i dva glavna pravca: ¢in angaZovanja u
trenutnom drus$tvenom svetu (situiranje misljenja sadasnjeg u vreme);
¢in prezentovanja kritike ili utopije svetu (misljenje razlike i otpora sa-
dasnjosti sa vremenom).
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3.1

Dakle, savremeni umetnik se nikada ne podudara sa vlastitim vreme-
nom, jer uvek drzi distancu od totaliteta savremenosti. Na oba nacina
on referi$e na vlastito vreme, $to markira prirodu njegove ne-filozofije.
On sebe situira u vreme, ali takode ispred vremena. Relevantnu formu-
laciju toga mozemo naéi u Sta je savremeno? Dorda Agambena: ,,Savre-
menost je naime singularan odnos s vlastitim vremenom, takav da mu se
prikljucuje i istovremeno distancira od njega.“!>® Savremeni umetnik je
»povuden” u savremenost, jer se tu vreme materijalizuje kao novo vreme
(prostori savremenosti), ipak to novo vreme je takode i rastavno vreme
koje je na distanci od okolnog vremena. Savremeni umetnik se nikad
ne podudara u potpunosti sa vlastitim vremenom, jer on je istovreme-
no sa njim i protiv njega. Ta distanca je ono $to mu dozvoljava da vidi
vlastito vreme, i konkretnije, njegov mrak: ,,savremen je onaj koji upire
pogled u svoje vrijeme, ne zato da bi opazio svjetla, nego mrak.“'>” Mrak
su problemi i potisnuti konflikti javnosti, svih onih istina sa kojima niko
nema hrabrosti da se suoci.

5.2

Ipak, dolazak u sadasnje kao osnovu za delovanje, nikad ne moze da se
desi bez znanja proslosti. Svaki savremeni umetnik je suocen sa ve¢ po-
stoje¢om koli¢inom savremenih umetnickih radova i realizovanih pro-
jekata. Za svakog mladeg umetnika, jednostavan zadatak upoznavanja
sa istorijom savremene umetnosti, odlazak na izlozbe, informisanost o
onom §to se ve¢ desilo, samo po sebi je ogroman zadatak. Kako ja kao
umetnik da napravim nesto sto do sada nije videno kada ima toliko
umetnosti u svetu? Mora se sti¢i u sada$njost sa Zeljom da se bavi umet-
nos$céu. Mora se zeleti, i ta Zelja mora imati cilj pravljenja novog. Zelja da
se bavi umetno$cu sa zeljom da se pravi novo dovescée nas do negacije
negacije. Kada savremeni umetnici uspeju u prevazilazenju ve¢ posto-
je¢e umetnosti, oni donose nesto radikalno drugacije u umetnost. Oni
su napali ono §to se ¢inilo kao smrt umetnosti, ostvaren svet savremene
umetnosti (sama po sebi prva negacija tradicionalne umetnosti), i uspeli
su da stvore novo iskustvo koje gura napred ne samo svet umetnosti, ve¢
i postavljen sistem percepcije i konceptualizacije (druga negacija prve
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negacije). U tom kontekstu mozemo bolje razumeti iskaz Pitera Ozbor-
na da je savremeno operativna fikcija koja posreduje izmedu proslog i
sadasnjeg u okviru sada$njeg. Da bi prevazi$ao proslost, potrebno mi je
savremeno kao deljiva sila koja me gura prema buducnosti. I to je ope-
rativna fikcija, jer u realnosti vremena se preklapaju, upetljavaju jedna
s drugim, kreirajuci fluks dijahroni¢nosti sa sada$njim.

3.3.

Savremeni umetnik pristupa sadasnjosti, razvija neku vrstu vrednosnog
suda trenutne situacije koja opravdava mnoge preduzete akcije - ili pro-
tiv sadasnjosti ili za nju. To je priroda komentara. Komentarisati nesto
znaci razviti odgovarajuc¢i odgovor na situaciju koja gura savremeno u
drugom pravcu. Komentar Zeli da izazove trenutnu percepciju ili da baci
novo svetlo na subjekta. Ovde, umetnost bivanja savremenim je stoga
sposobnost situiranja sebe u kontekst i komentar definisanja sile u da-
tom trenutku. Distanciranje od proslosti jo$ uvek aktivne u sada$njosti
(konzervativne sile ¢uvaju proslost) i priblizavanje buduénosti (progre-
sivne sile zahvataju budu¢nost) desavaju se kroz komentar: prema svezoj
energiji koja proizilazi iz buduceg vremena, neoptere¢ena ogranicenjima
sadasnjeg realnog.

5.3.1.

Savremena umetnost se odnosi na sopstveno vreme jer ona je ne-filozo-
fija u akciji: savremeni umetnik je situiran i iz te situacije, suo¢avajudi se
sa sada$njim kao silom koja mu se namece, savremeno vreme pocinje.
Moram sebe pozicionirati upravo tu, u ono §to se trenutno desava, i da
bi to uradio moram prevesti, transformisati i konac¢no izokrenuti sva-
ku teoriju o svetu koju znam, kako bi bio u stanju da postojim na ivici
savremenosti kao da se tek pojavljuje pred mojim o¢ima, kojoj ni jedna
teorija nije pristupa¢na u svom dovrsenom obliku.

54

Jos jedan aspekt umetnosti savremenosti je ¢in uvlacenja publike: postati
vidljiv, ali i proizvesti dogadaj koji privlaci publiku u scenu umetnosti.
Savremena umetnost je takode karakteristi¢cna po masi koja prisustvuje
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njenim dogadajima: hipsterski kvalitet umetnickih izlozbi, koli¢ina mla-
dih umetnika i ,,cool” ljudi koji prisustvuju otvaranjima. Stoga umetnost
savremenosti jeste postaviti progresivnu razliku u okviru kulturnog po-
lja: privuci one koji su novi i u prvom planu. U sustini, otvoriti granicu.
Taj svet savremenosti formira zajednicu oko umetnosti: to je drustveni
kontekst koji je podrzava, ¢ini je realnom. Ulazi u svest onih koji kon-
stitui$u umetnicku scenu. Predstavlja drustvenu i prostornu zelju da se
predstavi novo i da se bude nov.

54.1.

Svaka umetnicka scena je istorijska, jer je u fluksu sa urbanisti¢ckim ra-
zvojem $irom sveta. Tokom modernizma, Pariz je bio ta scena u kojoj je
trebalo biti, sve dok Njujork nije postao zariste nakon Drugog svetskog
rata. Danas, sa globalizacijom savremenosti, svedoci smo eksplozije
umetnickih scena. Njujork, London, Berlin i Peking su mesta glavnih
umetnickih scena, ali zato $to je savremeni umetnik nomad - dostupnost
putem interneta i jeftinih letova — mo¢ scena ovih gradova nije ista kao
tokom XX veka. XXI vek ¢e biti vek u kome ¢e nova horizontalnost preo-
vladati urbane prostore. Toliko toga se desava svuda da ni jedan grad ne
nosi baklju savremenosti. XXI vek ¢e biti vek savremenosti: hiper-sve-
snost globalne hiper-prisutnosti.
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2.
Odeljak B.
Aspekti savremene umetnosti

6.
Uokvirenje umetnosti



INSTITUCIJA

» Ne-umetnost’, anti-umetnost, i ‘ne-umetnost umetnosti, ‘an-
ti-umetnost umetnosti’ su beskorisne. Ako neko kaze da je njegovo
delo umetnost, onda je umetnost. 18

DonNaLp DzaD

»Eksponirajuli efekat konteksta na umetnost, sadrzaoca sadrza-
nog, Disan je prepoznao oblast umetnosti koja do tada nije bila
izmisljena. ‘1>

BRAJAN O’DOERTI (BRIAN O’DOHERTY)

6.

Sa pojavom savremene umetnosti promenio se naglasak sa ¢ina reali-
zovanja umetnosti u odredenom mediju na institucionalno uokvirenje i
oznacavanje umetnosti. Zasto ova promena? Kao $to sam ranije spome-
nuo, prvi koji je oznacio institucionalnu ulogu u ¢inu uokvirenja umet-
nosti bio je Marsel DiSan. Postavljajudi u galeriju svakodnevni objekat,
industrijski proizveden i bez bilo kakvih tradicionalnih osobina koje se
oc¢ekuju od umetnosti, Disan je ukazao na ¢udan a ipak mo¢nan kontekst
koji konstituiSe ono $to je vidljivo: institucionalni kontekst. U istorijskom
trenutku svog pojavljivanja, Fontana je izazvala metez i negativne reak-
cije zirija koji ju je ocenjivao, i tek generaciju kasnije je odgovarajuce
reorganizovana kao to umetnicko delo XX veka. Bio je to pocetak, ali
shvacen (Foster) tek kad je neoavangarda sezdesetih godina XX veka jo$
jednom odigrala fundamentalnu kritiku zapadne kulturne hegemonije.
U svakom polju kulture postavljana su radikalna pitanja i uspostavljene
hijerarhije su ili narusene, zbacene ili izrugivane. Kontingencija Zapada
postala je potpuno hegemonijska super sila sveta — kontingencija, jer je
prikazivanje te ogromne mod¢i istovremeno njena mo¢ samodestrukci-
je. Zapadni svet je jo§ jednom bankrotirao: moralno degradiran sistem
eksplotacije, dominacije i licemerstva. To je bio kraj. Re¢ima Frederika
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Dzejmsona (Fredric Jameson) u ,,Kraj umetnosti ili kraj istorije“: ,sama
primena teorije o ‘kraju umetnosti’ bila je takode politicka, ukoliko je bila
zamisljena tako da sugerise ili registruje duboko saucesnistvo institucija i
kanona kulture, muzejskih i univerzitetskih sistema, drzavni prestiz svih
visokih umetnosti u Vijetnamskom ratu kao odbrani zapadnih vredno-
sti.“1%0 Svet umetnosti je Zeleo da se oslobodi drzavnog aparata, jer po-
tonji nije imao kulturni legitimitet. Umesto toga, postojala je potpuno
nova otvorenost ka globalnom, drugim kulturnim razumevanjima koja
su postala validna, ali takode i neophodna kao nacin bekstva. Stoga, in-
teresovanje za isto¢njacki misticizam, zen budizam, New Age, radikalnu
teoriju, levi utopizam: svi pokusaji da se pobegne iz okvira zapadnog
logocentri¢nog sveta.

6.1.

Ono $to proizilazi iz te nove svesti je ideja institucije koja je odmah
kontingentna, a ipak upisana u drustveno-politicki okvir dominacije,
hegemonije i samoautorizacije. Institucija sveta umetnosti prepoznata
je kao prostorno-diskurzivni kontekst koji daje znacenje aktivnostima
umetnosti, a ipak nema beskonacni sadrzaj. Umetnost je nesto cemu
su preovladujuce strukture mo¢i odludile da daju znacenje na odreden
nacin. Stoga, tragom neoavangardi, nova svest se ukazala: ono $to se
desava unutar ili spolja zavisi od onog $to Zelimo od institucije (ono §to
je uokvireno). Mi, umetnici, ne verujemo vise u instituciju kao utociste
lepote, dobrog ili istine. Stoga, institucija mora biti ponovo ustanovljena
u ime savremenog. Od tog momenta nadalje, umetnost izvan tradicio-
nalnih prostora eksplodira: izlozbe u privatnim studijima, performansi
na ulici, politi¢ke intervencije, hepeninzi, mail-art, project-spaces, site
specific art, da i ne spominjem sve eksperimentalne akademije umetno-
sti izvan ustanovljenih obrazovnih programa. Od tog trenutka nadalje,
umetnost se moze desiti bilo gde, sve dok postoji umetnik koji tu ak-
tivnost oznacava kao umetnost i zajednica posmatraca koja to prihvata
kao umetnost. Umetnost postaje mikro-mobilna'®! i, u principu, neza-
visna od ogromnih korporativnih belih zidova muzeja. Ulazi u okr$aje
svakodnevnog Zivota, borbu ljudi. To je upravo filozofija koja je postala
iskustvena: ne-filozofska praksa.
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6.2.

Jedna od mo¢i umetnosti je da istakne pozadinu nasih Zivota: svet zivo-
ta predmeta, prostora i ljudskih odnosa. Bez konteksta umetnosti, svet
predmeta za nas ima samo upotrebnu vrednost izvuc¢enu iz sposobnosti
bica koje zna kako da se bavi predmetima kako bi ih optimizovala. Izvan
okvira umetnosti, Disanov pisoar ima drugacije znacenje u zavisnosti
od toga da li ste prodavac galanterije za kupatila, vodoinstalater ili jed-
nostavno odrastao muskarac. Jednom kada pisoar ude u okvir umet-
nosti, i kad je potpisan kao umetnicko delo, predmet je transformisan i
to zahvaljujudi okviru. Svet umetnosti je kontekst koji stvara okvir oko
umetnosti, zato §to je prostor umetnosti suspendovan prostor koji mo-
ze uokviriti predmete izobli¢avaju¢i njihovu funkcionalnost. Izlozen,
naden predmet (redimejd) nije tu da bi ga koristili, ve¢ da bi o njemu
mislili. I na tom mestu, misljenje je izmestanje ideje posmatraca o tom
predmetu. U kontekstu umetnosti, odjednom iznova vidim predmet, i
to je mo¢ suspendovanog prostora: stvari su odse¢ene od svog matriksa
u okviru svakodnevnog, i defunkcionalizovane plutaju u prostoru ko-
me je spoljasni svet oduzet. U okviru bele kocke, predmeti postaju pro-
jektili: ulaze direktno u moje nerve. Dakle, novo uokvirenje dozvoljava
reinterpretaciju predmeta, i u tom procesu takode predlaze drugaciju
upotrebu predmeta, jer je prostor umetnosti prostor virtuelnosti koja
nam predlaze mogucnosti, kako bi mogli prevesti novu moguénost na-
trag u nase zivote. Kona¢ni muzej bio bi toliko velik da bi mogli smestiti
ceo svet unutar njega — i onda ga videli u novom svetlu, sve odjednom,
spremno za promenu.

6.3.

Robert Smitson je nedvosmisleno razvio najvaznija promisljanja tog
novog odnosa izmedu institucije i spoljasnjeg sveta svojim konceptima
site/non-site (mesto/ne-mesto). Kao jedan od najuticajnijih predstavnika
land arta, realizovao je veliki broj projekata van belih zidova instituci-
je na terenu (site, mesto), ali je dokumentovao predmete i vra¢ao ih sa
tih mesta u galerijski prostor. U tom kontekstu, rad u instituciji postaje
non-site, zato §to je on dogadaj, intervencija, instalacija ili skulptura ko-
jajejedino prisutna kao pretpostavljeni trag: ,Non-site (1 ovom slucaju
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zemljani rad u zatvorenom prostoru) je trodimenzionalna logicka slika
koja je apstraktna, a ipak predstavlja stvarnu lokaciju u N. J. (ravnice Pine
Barrens). Tom trodimenzionalnom metaforom jedno mesto moZe predstav-
ljati drugo mesto koje mu nije slicno - stoga Non-Site.“'®* Dok stojim u
galerijskom prostoru ja vidim fotografije, kamenje na podu, mape koje
ukazuju na intervenciju, film koji dokumentuje stvaranje (kamermana
je poslala Ace galerija iz Los Andelesa kako bi snimili konstrukciju dela
Spiral Jetty's?), ali to je samo ostatak, a ne njegova stvarna fizi¢ka pojava.
Da bi dosao do tog prostora moram putovati do lokacije, koja moze biti
hiljadama milja udaljena i koja mozda danas vise ne postoji. Ipak, site
(mesto) je tamo gde se desio umetnicki dogadaj, gde je okruzenje uslo
u percepciju umetnickog dela: ,,Dok sam posmatrao lokaciju, odjeknula
je na horizontu samo da bi nagovestila nepokretan ciklon dok je treperava
svetlost ucinila da ceo pejzaz izgleda kao da podrhtava. Neaktivan zemljotres
rasirio se u leprsavu mirnocu, u senzaciju koja se okrece bez pokreta. To
mesto je bilo rotacija koja se zatvorila u nenadmasnu zaobljenost. Iz tog
izvijajuceg prostora iznikla je mogucnost za Spiral Jetty.“'** (Smitson).
Kada se umetnost angazuje u fizickom prostoru izvan muzeja, ona mo-
ze uéi u dijalog sa praistorijskim vremenom: geoloske naslage vremena
mogu biti deo samog umetnickog dela i tako se drugi osecaj vremena
pojavljuje gde je hronoloska temporalnost par hiljada godina civilizacije
samo sloj prasine u poredenju sa vremenom zemlje, koja je stara trillion
godina. To angazovanje sa kontekstom izvan etabliranih muzeja ne mora
nuzno da ukljucuje geolosko vreme, ve¢ jednostavno moze biti drustveno
i ljudsko vreme: lokalnog, specifi¢cnog konteksta situacije.

6.4.

U svom tekstu Institucije kao mesta agonistickih intervencija, filozotkinja
i socioloskinja Santal Muf (Chantal Mouffe, rodena 1943. godine) evo-
cira razli¢ite pristupe institucijama danas u okviru predela umetnickog
aktivizma i intervencija. Njeno osnovno pitanje jeste: da li su institucije
umetnosti saucesnici preovladuju¢e dominacije neoliberalnog kapitali-
stickog diskursa i formacija vrednosti? Ako je to slucaj, onda ¢e svaka
umetnicka aktivnost samo reprodukovati ve¢ postojece strukture i nece
nista promeniti. Alternativa tome je povuci se iz bilo kakve aktivnosti
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koja asocira ili je zavisna od etabliranog sveta umetnosti. Ona sugerise da
je problem sa tim pristupom istovremeno naivno verovanje da situacija
bez konflikta postoji van sveta umetnosti, i da nista ne moze biti uradeno
iznutra: ,, Verovati da postojece institucije ne mogu postati teren osporavanja
znaci ignorisati tenzije koje su oduvek postojale u datoj konfiguraciji sila i
moguénost delanja radi subvertiranja njhovih formi artikulacije.“'® Protiv
te pozicije povlacenja, Muf zagovara drugaciju strategiju: ,,angazman sa
institucijom®, gde umetnici i kustosi zauzimaju ulogu proizvodnje ,,ago-
nistickih intervencija“ u okviru institucije. To znaci da institucija ima
potencijal da postane nesto drugo, alternativa, kritika, izazov i za zdrav
razum i za bilo kakvu vrstu opresivnog diskursa koji odrzava status quo.
Muf postavlja pitanje gde locirati umetnicku borbu protiv drustvenog,
gde predstaviti generalizovano biti protiv, estetiku otpora. Njen pogled
predstavlja poziciju imanencije gde se umetnici moraju boriti iznutra. Ja
shvatam njenu poentu, zato $to su danas institucije savremene umetno-
sti napadnute neoliberalnom transformacijom od muzejskog prostora u
ekonomsko iskustvo bazirano na kulturoloskom modelu komercijaliza-
cije i brojki pre nego sadrzaja ili otpora: koliko posetilaca, koliko dobrih
kritika, koliko ,,lajkova“ na Fejsbuku, koliko viska je ostvareno. Ukoliko
zelimo da o¢uvamo institucije umetnosti kao mesta savremenosti, mi
moramo insistirati na njima kao prostorima slobode i kriti¢nosti. In-
stitucija nije data, jer je takode progonjena kontingencijom: moze biti
zatvorena, preuzeta i kori$¢ena za drugacije namene (modne revije, po-
pulisticke izlozbe, vecere za bogate). Ako institucija zeli da prezivi kao
prostor koji ima mo¢ spasenja, mora biti kreativna i po$tovati sopstveni
institucionalni program: razvijanje pozicije vis-a-vis trenutnoj trzi$noj
ekonomiji. I politi¢ari, oni izabrani ve¢inom kako bi o¢uvali duh gra-
danskog drustva, moraju razumeti nuznost savremene umetnosti. Mora
biti o¢uvano jer ono predstavlja slobodu izraza i prava na eksperiment,
istrazivanje i razvijanje novih razlika unutar drustvenog matriksa.

6.4.1.

S druge strane, ne smemo zaboraviti da je savremena umetnost potekla
iz prostora izvan institucije: u Cirihu, u legendarnom Kabare Volteru
(Cabaret Voltaire) koji je osnovao Hugo Bal 1916. godine, na primer.

121

NE-FILOZOFIJA I SAVREMENA UMETNOST



Danas, kao i tada, postoje moguénosti stvaranja umetnosti paralelno sa
etabliranim institucijama: u samoorganizovanim prostorima gde mozete
raditi $ta god Zelite.

6.4.2.

I sam sam u nekoliko navrata inicirao razli¢ite umetnicke projekte ko-
ji doti¢u fundamentalnu slobodu pravljenja umetnosti van institucije.
Melting Barricades (2004) sa grendlandskim umetnikom Inuk Silis He-
gom (Hoeegh) sastojao se od performansa na glavnoj ulici Nuuka, na-
kon toga od konstituisanja instalacije u $koli, i kona¢no izlozbe u kul-
turnom centru u Kopenhagenu. Kroz postavljanje karikaturalne vojske
Grenlanda, diskutovali smo o vrednostima od kojih Grenland Zeli da se
odbrani, ali i da doprinese, u globalizovanom svetu. Obuceni kao ge-
nerali koji proglasavaju invaziju sveta ledenim bregovima, vode¢i laznu
vojsku oko grada, ovim projektom smo usli u svest javnosti istovremeno
sa komi¢nom gestom i kampanjom koja provocira misljenje. Delo ko-
risti video i kolaze za propagandu, pozoriste za performans i grafiku za
vebsajt. Godinu dana kasnije, ono je apsorbovano u svet umetnosti kada
je prikazano na Islandu u sklopu Re-Thinking Nordic Colonialism (Pro-
misljanje nordijskog kolonijalizma),'® gde je sve postalo non-site posto
je predstavljalo dokumentaciju i tragove aktivnosti sa razli¢itih mesta.

6.4.3.

Jos jedan kolaborativni projekat bio je sa piscem Borisom Bol-Johan-
senom (Boll-Johansen), kada smo inicirali Bureau fur Urban Praktik
(2009-10), urbani kolektivni umetnic¢ki projekat koji je pratio nove de-
love Berlina, svaki put proizvodeci hepening. Interesantan dogadaj u tom
kontekstu bila je Galerie Tiergarten's” (2009) kad je grupa od dvadeset
pet ljudi omotala traku oko ¢etiri drveta, iskopala rupu u tom prostoru i
postavila svoje delo unutra. Otvaranje izlozbe je najavljeno i nakon toga
umetnicka dela su srolana zajedno u veliku loptu i $utnuta na najblize
smetliSte. Efemerni umetnicki prostor je konstuisan u kojem su oni koji
su bili prisutni mogli u¢estvovati.
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6.4.4.

Dok ovo piSem (januar 2015), flajeri, posteri i elektri¢na ¢ebad pristizu
iz Stamparije i fabrike u Hamburgu kako bi bili kori$¢eni u mom slede-
¢em kolaborativnom projektu sa umetnicom April Gertler. U naredne
dve nedelje pozvacemo $to viSe ljudi da se priklju¢e za HEAT - demo
protiv zime i za leto. Taj apsurdni, skoro dadaisticki zahtev, nasmeje lju-
de jer zahtevamo nemoguce. Hodaju¢i ulicama Prenclauer Berga, svaki
ucesnik nosice elektricno ¢ebe preko svog ramena i oni prolaznici koji
bi da se pridruze, dobice po ¢ebe. U ime umetnosti, kreiramo interven-
ciju na ulici, pokre¢emo osecaj zajednice jednim imeniteljom: zlatnim
elektri¢nim ¢ebetom.
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2.
Odeljak B.

Aspekti savremene umetnosti

7.
Nihilizam i eksperimentisanje



NISTA JE NACIN KOJI MORA BITI

»Ja opisujem ono $to dolazi, Sto ne moZe vise drukce biti: pobedu
nihilizma.%

FriDRrRIH NICE

»~Umetnost je postala Cist potencijal negacije, nihilizam vlada u
svojoj esenciji. ‘1%

DorRPO AGAMBEN

»Ko moze predvideti sta Ce se dogoditi jednom kada eksperimentalna
perspektiva postane u potpunosti prilagodena zajednickoj kulturi?“17°

DzoN Djul

7.

Savremena umetnost je stanje uma: radikalno preispitivanje umetnosti.
Ona ne vidi umetnost kao esenciju, ve¢ kao predlog o umetnosti. Kada
umetnost dostigne tu svest o sebi kao propoziciji (genericki koncept
umetnosti), to je takode trenutak krajnje devalvacije umetnosti kao
esencije. Nema fiksne istine umetnosti, samo razliciti izreceni predlozi.
Taj trenutak je nova sloboda, jer uspostavlja savremenu umetnost kao
prostor ne-nuznosti (radikalna kontingencija) i moguénosti (virtualnost).
Pojavom savremene umetnosti, sve i bilo $ta je moguce. Moramo ra-
zumeti tu radikalnu kontingenciju i nominalisticki koncept umetnosti
u odnosu prema nihilizmu, na nac¢in na koji je Ni¢e anticipirao razvoj
zapadne kulture. Naj¢itaniji od strane istorijske avangarde,'”! medu nji-
ma su i dadaisti, Nice je uspevao da zahvati konsekvence nihilizma za
umetni¢ku produkciju u odnosu sa eksperimentom, afirmacijom novih
vrednosti i kreiranja koncepata. To su samo neke od tema o kojima ¢u
ovde raspravljati. Pre nego $to zademo u moje razumevanje nihilizma,
moram naglasiti da ja ne kazem da su svi savremeni umetnici nihilisti.
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Mene zanima kako je generalizovana ekonomija danasnje kulture pod
uticajem nihilizma istovremeno kao radikalno preispitivanje i kao afir-
mativan odnos prema svetu imanencije.

7.1.

Centralni aspekt nihilizma je izjava: ,Bog je mrtav, i onaj koji ga je ubio
je sam Covek. Bog — ime idealnog bica koje drzi svet na mestu — ubijen
je da bi se odigralo novo oslobodenje ¢oveka i da bi se profitiralo od
nove forme Zivota.'”? To oslobadanje od boga (religijskih dogmi) znaci
da natprirodni svet vi$e nije aktivan u ovom Zivotu koji treba ziveti.'”?
Nova imanencija se pojavljuje jer se ni$tavilo oslobodilo, gurajuci ideje
supstantiva prema modernom nominalizmu: supstantivi koje smo ko-
ristili kako bi opisali svet nemaju konacnu fiksiranu referencu. Oni nisu
»tamo“ kao ve¢na supstanca, ve¢ kao opsti koncepti koje koristimo da
komuniciramo u zavisnosti od konteksta. Kao $to je Carls Tejlor (Char-
les Taylor) napisao povodom konstruktivne mo¢i nominalizma koju je
pronasao u Dekartovom reprezentativnom modelu znanja: ,,recima su
na kraju njihovo znacenje arbitrarno dale definicije koje ih pridaju odre-
denim stvarima i idejama.“'”* To odvajanje od bilo kakve supstance u
konceptu je prolaz ka generickom razumevanju savremene umetnosti:
»~Umetnost“ ne postoji; postoje samo predlozi o umetnosti.

7.2.

Proces nihilizma ne pocinje sa Ni¢eom; mozemo ga pronaci i u novoj
koncepciji Boga koja je prisutna u Dekartovom misljenju.!”® Tu je Bog
odvojen od sveta i postaje volja koja pokrece svet, ali u njega ne interve-
niSe. Nakon prosvetiteljstva, Bog kao koncept postaje sve vise ,,prazan®
dok se konacno ne proglasi mrtvim, ali svet je tamo u svoj svojoj besmi-
slenosti, da bude preispitan, manipulisan i da se sa njim eksperimentise.
Kao $to Nice kaze u Veseloj nauci: ,,Da li ne lutamo kroz neko beskrajno
nista?“!7® Mi ljudi smo suodeni sa ni$tavilom od kojeg se branimo §titom
vrednosti, rituala i drustveno ustanovljenih znacenja. Moramo izmisli-
ti vrednosti koje mogu smestiti nase prekarno bivanje ovde na zemlji.
Nihilizam priznaje nasilje bica, bi¢a indiferentnog ljudskoj prirodi koje
se daje, Zeleli mi to ili ne, prisiljavaju¢i nas da zivimo na najradosniji i
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najpragmati¢niji nac¢in. Nihilizam misli materijalnu osnovu ljudske re-
alnosti: kako materija i organski Zivot vibriraju, pulsiraju i eksplodiraju
energijom, ali ne sa unapred datim znagenjem. Sopenhauer (Schopen-
hauer) je to nazvao neutemeljenom, neznanom voljom koja nema svrhu;
stremljenje, zaslepljenje koje se moze manifestovati i kao nagon zivota i
kao nagon smrti u okviru istog organizma, a kasnije je Nice to nazvao vo-
ljom za mo¢, §to je u XX veku pogresno tumaceno na razarajuci nacin.'”

7.2.1.

U modernizmu, nihilizam vidi svet bez bilo kakvog predasnjeg znacenja
ili vrednosti, $to nas dovodi do egzistencijalne verzije nihilizma. Svet je
apsurdan pa je sve dozvoljeno, jer nema bozanskog principa koji drzi
svet na mestu, samo slepa zivotna sila koja je usmerena na svrhu drustva
i religije. Iz te perspektive, nihilizam postaje pokusaj da se slome veze
izmedu ¢oveka i ogranicenja koja mu namecu drustveni i religiozni svet;
slomiti svako pravilo i propis koji ograni¢avaju radosno, Zivotno-afir-
mativno bice u svetu. Stoga nihilizam moze biti viden kao destruktivna
sila (razarajudi ,stari“ svet, konzervativou burzoaziju, autoritet crkve),
ali i kao radikalna emancipatorska sila (stvaraju¢i nove vrednosti, ekspe-
rimenti$uéi sa zivotom, afirmi$udi zZivot). Nihilizam sece kroz moderni
svet kao pokusaj da se svet razume iz imanencije: svrha Zivota je ima-
nentna, ali ne sadrZi nikakvu transcendenciju izvan ovog sveta. Postoji
sirova energija, volja, Zivotna sila koja nas moze dovesti do patnje ali i
do uzdizanja ljudskog Zzivota.

7.3.

Postoji nekoliko odgovora tog ,,najzazornijeg gosta®, §to je Nice nazvao
pojavom nihilizma u zapadnoj kulturi. Postoji pasivno prihvatanje vred-
nosti, rezignacija u suo¢avanju sa svetom bez boga (pasivni nihilizam)
ili prakti¢no kreiranje novih vrednosti eksperimentisanjem (aktivni ni-
hilizam).!”® Potonje postaje dionizijski nadin Zivota, neko ko ,,prevazila-
zi“ sebe u smislu da se bori protiv vrednosti otelovljenih u sopstvenom
bicu. Boriti se, jeste eksperimentisati, deautorizovati i preispitati $ta god
je predstavljeno kao istina, $to nas kona¢no vodi do epistemicke pukotine
u pojedincu. Od tog trenutka, svet je odjednom viden u novom svetlu: on
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mora biti ponovo stvoren u ¢inu ne nuznosti: virtualnost i kontingenci-
ja. U ni¢eanskom smislu, nihilista postaje ,,zver-bog", zivi stvor koji ima
mo¢ destrukcije i kreacije, ali i koji ,eksplodira svu logiku i subjektivnost
i otvara coveka prema manifestu drugosti egzistencije.“'”® To je trijumf
razlike u odnosu na identitet koja ¢e igrati klju¢nu ulogu u reinterpre-
tiranju Nicea u Francuskoj $ezdesetih godina XX veka (Derida, Fuko,
Delez, Liotar) i dovesti do proboja postmodernizma u kulturno polje.

7.3.1.

Tokom druge polovine XIX veka, nihilizam je bio u modi medu Rusima.
Pojavio se u dusi mladog Serena Kjerkegora kao mra¢ni besmisao njegove
egzistencije, i postao je filozofska pozicija za Nicea njegovim prisvaja-
njem dionizijskog nacina Zivota. Nihilizam je ulio duh istorijske avan-
garde kao poziv na novo drustvo i novi nacin ekspresije. I tada, nakon
zverstava Prvog i Drugog svetskog rata — masovni pokolji, gasne komore,
koncentracioni logori i nuklearna bomba - nihlizam je viden kao duh
destruktivne sile imanentne modernosti i kao ¢injenica da ljudski zivot
moze biti uni$ten oslobadanjem nasilja generisanog tehnoloskom civi-
lizacijom, u do tada nevidenim monumentalnim razmerama. Nihilizam
je optuzen, jer jedino ¢ovek bez humanistickih vrednosti moze doneti
tako grozne dogadaje. Dakle, nihilizam je opasna vatra, dozvoljava sve
a ipak ne pruza smernice o tome $to je dozvoljeno.

7.3.2.

Nihilizam moramo razumeti istovremeno kao deo krize i kao deo re-
$enja. U osnovi, njegova intencija je da oslobodi ¢oveka u univerzumu
bez bilo kakvog apsolutnog usmerenja njegovog ponasanja (da ¢ini zlo),
a takode da oslobodi njegove kreativne energije koje nastaju iz njegove
moc¢i da egzistira (da ¢ini dobro). Ali nihilizam nema ¢uvara, nikoga da
osigura da ¢e biti korisc¢en u dobre svrhe. Na primer, ekonomija iskustva
i kognitivni kapitalizam mogu biti videni kao izraz novog ulivanja nihi-
lizma u drustvo XXI veka. Umetnost je postala nova norma koja prozima
svaki sektor drustva, i koja uskladuje svaki proces i uslugu sa iskustvom
obojenim estetikom: hedonisticko samozadovoljstvo konzumiranja kao
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individue. Napredna radna snaga zapadnog drustva se smatra umetnicima,
pustajuci njihovu ,,kreativnost® da bude deo njihovog rada. U oba slucaja
postoji nihilisti¢ki aspekt: samo jednom zivimo u ovom svetu i Zelimo da
uzivamo u njemu (ekonomija iskustva); ljudi imaju kreativni resurs koji
moze da se eksploatiSe (kognitivni kapitalizam). Savremena umetnost
kao drustveni fenomen u 2015. godini postoji u okviru te situacije, gde
je nihilizam postao toliko rasprostranjen da ga vie nismo svesni. Ipak,
savremena umetnost deli isto poreklo sa ekonomijom iskustva i kogni-
tivnim kapitalizmom (i prili¢no cesto je videna kao simbolicko ta dva:
savremeni umetnici isporucuju ,,iskustva“ muzejima i rade kao , krea-
tivni preduzetnici®). Ali razlika je u tome $to savremeni umetnik ima
moguénost preoblikovanja sopstvene proslosti, vra¢anja nazad bogatoj
istoriji savremene umetnosti i pronalazenja inspiracije i energije da ide
protiv ravne, dosadne verzije nihilizma koja preovladuje danas. Dotaci
¢u se dva aspekta koji pripadaju nihilizmu u odnosu prema umetnickoj
produkciji: eksperiment i ¢in preispitivanja vrednosti.

74.

U nominalistickom svetu umetnosti nema esencije umetnosti, samo
predlozi o umetnosti. I ti predlozi o umetnosti su usisani i predstavljeni
u manifestu koji informise na$ fundamentalni osecaj za istorijsku avan-
gardu i kasnije za savremenu umetnost. Izneti manifest je performativni
¢in koji je aktivno stvaranje vrednosti (aktivni nihilizam), pozicionira-
nje protiv istorijske umetnosti i za budu¢nost umetnosti. Iz tog futuro-
loskog aspekta manifesta dolazi ¢in eksperimentisanja. Kako drugacije
da zazivi buduénost umetnosti ako ne kroz eksperiment? Nihilizam je
esencija eksperimentisanja. I to eksperimentisanje znaci pokusati, na-
praviti probe, upustiti se u slucajnost, postaviti pravila i videti $ta ona
donose, preispitati autoritet, predloziti bilo $ta kao predmet umetnosti.
U savremenoj umetnosti nema vise nikakvih dogmi koje se ne mogu
osporiti, nikakvih eti¢kih gledista koja se ne mogu preispitati, nikakve
umetnicke pozicije koja se ne moze kritikovati. Niko nije bezbedan, jer
nema esencije, i eksperiment je izraz toga.
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7.4.1.

Iz eksperimentalnog nihilizma dolazi manifest, koji pravi nacrt za zivot
koji dolazi. Svaki manifest implicira novu umetni¢ku praksu. Manifest
je za umetnost i protiv umetnosti, on oznacava specifiénu podelu umet-
nosti i novu distribuciju umetnosti. Manifestom je nova egzistencija
uvedena u igru, novi nacini odnosa prema spoljasnim silama (Fuko).
Manifestom ili saop$tenjem, umetnici predlazu svoje koncepte i iskustva
kao validnu osnovu za svoju umetnost. Mogu biti inspirisan drugima,
¢itati njihove manifeste i pridruziti se njihovim ¢inovima. Ali na kraju,
ja moram napisati ili iskazati svoj manifest, jer kao umetnik ja sam svoja
sopstvena pozicija.

7.5.

Nihilizam je naposletku igra vrednosti koja je otvorena za svakog ko ima
hrabrosti da ude u nihil: nistavilo bica. ,,Kad bi filozof mogao da bude
nihilist, onda bi on to bio, jer on nalazi Nista iza svih ideala coveka.“'*°
(Nice). Nihilista je fundamentalni ispitiva¢, neko ko gleda svet i ne vidi
nista. Kao ljudsko bice prolazim oseéajem nistavila: niceg nema u cen-
tru mog bica, postoji samo trenutna konfiguracija sila koja me ometa u
tom specificnom trenutku. Nacin na koji se odnosim prema tim silama
je kroz vrednosti koje imam, koje me §tite od nasilja bi¢a: indiferentna
priroda mi se namece, na kraju me tera da se raspadnem, i da zavr§im u
kovéegu duboko pod zemljom, prozdran crvima i mikrobima. Menja-
nje mojih vrednosti zna¢i menjanje mojih odnosa prema bicu i stoga
otvaranje prema putu samotransformacije. Ja mogu eksperimentisati sa
svojim vrednostima, isprobati ih, primeniti nova, prepisivati vrednosti
od drugih ljudi, jer u centru mog bica postoji radikalna kontingencija.
Nista je nac¢in koji to mora biti.

7.5.1.

Nije nihilizam prevaziden vra¢anjem ve¢ uspostavljenim vrednostima,
vec suocavanjem sa radikalnim nistavilom sveta. Ipak, suociti se sa ni¢im
je stvoriti novi koncept koji svet ¢ini ponovo vidljivim. Kao $to Delez i
Gatari (Guattari) kazu: ,,Pojam je obris, konfiguracija, konstelacija jednog
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buduceg dogadaja. [...] Filozofski pojam ne upucuje na doZivljeno kao na
svoju dopunu, veé, kao sto se vidi iz njihovog nastanka, uspostavlja jedan
dogadaj koji prelece svako dozivljeno, bas kao i svako stanje stvari. Svaki
pojam reze i prekraja dogadaj na svoj nacin.“'8' Novi koncept je buduci
dogadaj koji ¢eka da stigne; on nas tera da opazamo svet na novi nacin.
Izmisliti novi naziv za umetnicki pokret je proizvesti novu distribuciju
vidljivog (Ransijer [Ranciére]) koja omogucuje drugaciju organizaci-
ju i konceptualizaciju umetnickih dela i istorijskih putanja. Umetnici
i njihovi kriticari konstantno daju sebi nova imena, i to je dobro jer je
znak invencije i potrebe postavljanja umetnika, posmatraca i institucije
u novo shvatanje sveta. Novi koncepti znac¢e da mozemo sebe situirati
drugacije. Na primer, pojavljivanje relacione estetike kao novog kon-
cepta koji je definisao Nikola Burio (Nicolas Bourriaud), omogudilo je
svetu umetnosti da razume nove projekte i intervencije u drustvenim
kontekstima (Kristin Hil [Christine Hill], Dominik [Dominique] Gon-
zales-Foster, Rikrit Tiravanija, Lijam Gilik [Liam Gillick], Jens Haning
[Jens Haaning], Pjer Uig [Pierre Huyghe], itd.) koji su bili u potpunosti
drugaciji od prethodnih generacija umetnika, ali i koji re-interpretira-
ju projekte iz sedamdesetih godina XX veka, kao §to je Food Gordona
Mata Klarka (Matta Clark), kao rana manifestacija relacione estetike.
U tom smislu, izumevanje novih nacina stvaranja umetnosti i davanja
novih imena je vazno, jer su svaki put kad su nacini stvaranja i pricanja
transformisani, oni nas na kraju izmeste iz nasih udobnih pozicija. Ni-
hilizam nas otvara prema ekstatickom bi¢u u svetu jer afirmise radost
kreacije. Nihilizam je bela energija.
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2.
Odeljak B.
Aspekti savremene umetnosti

8.
Sistemska histerija



AMBICIJA I NJENA NEZADOVOLJSTVA

»Ti subverzivni oblici nisu nista drugo do nizi oblici preobrazeni
radi borbe protiv suverenih oblika. Specificna nuznost subverziv-
nih oblika zahteva da ono $to je nisko postane visoko, da ono sto je
visoko postane nisko i upravo se u tom zahtevu izraZava priroda
subverzije. 182

70RZ BATA] (GEORGES BATAILLE)

8.

Poslednji aspekt umetnicke produkcije znanja i iskustva jeste ono $to
nazivam sistemska histerija. Tim konceptom Zelim da ukazem na odnos
izmedu ambicije, mod¢i institucija i veoma uspes$nih umetnika (art-stars).
To se moze prosiriti i ukljuciti i kustose, kriti¢are, galeriste ili kolekcio-
nare - ukratko, mo¢ne agente sveta umetnosti i nacin na koji u drustveni
sistem sveta umetnosti uvode hijerarhije, agenturu i virtualnost. Kao fe-
nomen, sistemska histerija je istorijska, jer se pojavljuje istovremeno sa
moguénos$cu gradenja karijere u institucionalnim okvirima savremene
umetnosti (sistem), gde je umetnost postala javna na globalnom nivou
i ekonomski i kulturni kapital u koji treba investirati. Agenti su svesni
jedni drugih (interna kohabitacija), onog $to se desava i ko je medusob-
no povezan (ko koga predstavlja, organizuje, izlaze, kritikuje, prodaje,
kupuje). Stoga svet savremene umetnosti je i zastien i sacuvan onima
koji imaju mo¢ ,,umetnosti“: postoje interesi u savremenoj umetnosti
i to je ono §to je ¢ini ponekad histericnom - histerija u meni i histerija
sistema. U nastavku ¢u se ograniciti na sistemsku histeriju koja okruzu-
je savremenog umetnika i ukazacu na neke od potencijala ali takode i
problema sistemske histerije.

8.1.

Koncept histerije kori$¢en je jo$ od doba Hipokrata, kako bi oznacio
(posebno zenske) nekontrolisane emocionalne ekscese, ali danas on ne-
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ma vi$e nikakva klini¢cka znacenja. Premda u svakodnevnom govoru jo$
uvek kazemo da je neko histerican kada zestoko insistira na necemu, ili
burno reaguje u svakoj situaciji. Ovu re¢ ¢u ovde koristiti da ukazem na
odredenu psiholosku osobinu savremenog umetnika i onih koji okru-
zuju i opsluzuju umetnike. Kao radna definicija, moj prvi probni pred-
log je bio veoma lakanovski: histerik je internalizovao odredenu viziju
svog sveta koja je apsolutna.'® Ta vizija je delimi¢no njegov sopstveni
apsolut, ali takode projekcija onog sto histerik misli da ¢e sistem odo-
briti. Umetnik postaje histerican kada se predmet ili situacija koja je u
pitanju, ne uklapa u standarde sistema kojem se prezentuje. Histerik je
neko ko je internalizovao autoritet i njegova histerija dolazi iz osecaja
da mu sude najbolji, najmo¢niji ljudi. To ne znaci prilagodavati se oce-
kivanjima vasih komsija, roditelja ili starih $kolskih prijatelja. To znaci
insistirati na formi, odredenom izrazu umetnosti koji odgovara sistemu
uspe$nog sveta umetnosti. Iz te perspektive, histerija je ambicija koja
prozima konkretnu egzistenciju.

8.1.1.

Prva premise histerika je: ja sam apsolutni centar sveta. I zato $to sam ja
centar, svet se okrec¢e oko mene i mojih Zelja. Ja sam najvazniji. Savre-
meni umetnik na svom vrhuncu je najhisteri¢niji, pa tako i diskurs koji
ga prati. Oboje se predstavljaju kao iskusne figure, apsolutni oznacitelji
kojima je dozvoljeno da oznacavaju svet i njegova ontoloska svojstva. I
to se pokazuje kroz insistiranje na odredenoj vidljivosti koja ¢ini prostor
umetnosti: izabrani radovi i nac¢in na koji su prikazani; ko je pozvan i
ko prisustvuje; $ta je napisano i kako je izlozba prihvacena. Histerija je
najintezivnija u prostorima koji sebe smatraju centrom sveta umetnosti.
Svako ko izlaze tu ili je zaduZzen za izlozbe je histeri¢an po pitanju finalne
prezentacije. Sve mora da bude savrseno.

8.2.

Savremeni umetnik kao histerik je super-osetljiv na misljenje, ne obic-
nog sveta, ve¢ specificne grupe koja stvara svet umetnosti: drugi umet-
nici, kustosi, kolekcionari i kriti¢ari koji ¢e prisustvovati izlozbi i koji ¢e
su-konstituisati svet umetnosti kao drustveni sistem. Stoga, sistemska
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histerija je histerija u vezi sa sistemom: svest da vas posmatraju i su-
de vam svi ti razlic¢iti ljudi. Histerik internalizuje te znacajne druge do
tacke u kojoj oni skoro pa komanduju umetnikom kao glumcem da se
ponasa na ovaj ili onaj nacin. Za spoljasni svet, histerik moze izgledati
kao da ima iracionalan fokus, opsesiju: insistirajuci na formi protiv svih
tendencija prema lakom re$enju. Histerija je nuZno stanje za umetnost
kako bi se odbranila od svih pokus$aja da se degradira, da se svuce na
konvencionalnost. Histerija postaje popularna i, kao umetniku, meni
mogu suditi §to nisam dovoljno histeri¢an, kao kada sam optuzen da ne
guram umetnost dovoljno daleko ili kada ostajem u okviru konvencio-
nalnog ,,bezbednog® prostora.

8.2.1.

Kao $to je redeno, histerija svedo¢i o ambiciji, odredenoj internalizaciji
sveta umetnosti kao sudije. Kako svet umetnosti moze postati sudija?
Samo ako svet umetnosti ima mo¢ ili da preporuci (gurne me uz si-
stem) ili kazni (odbaci me ¢utanjem ili me javno ponizi). Stoga, sistem-
ska histerija svedoci o sistemskoj svesnosti i sistemskoj virtualnosti. U
principu, svi vazni ljudi mogu do¢i na moju izlozbu ili me pozvati da
udestvujem u nekoj jos§ vaznijoj izlozbi, preporuce me za narucivanje i
produkciju rada, napisu tekst o meni, kupe moj rad ili jednostavno da
budu impresionirani i da me hvale. Ili u suprotnom, oni mogu do¢i na
moju izlozbu i u potpunosti umanjiti, ogovarati ili omalovazavati moje
radove i mene kao umetnika.

8.3.

Na drugacijem nivou, sistemska histerija otkriva sebe u odnosu izmedu
umetnika-zvezda (ili drugih vip-ova sveta umetnosti) i njihovog okruze-
nja. U svom eseju o strukturi fasizma, Psiholoska struktura fasizma (La
structure psychologique du fascism, 1933), Zorz Bataj (1897-1962) opisuje
odredenu kultnu personifikaciju vode kao heterogene egzistencije: voda
je onaj kome je dodeljena misti¢na i natprirodna mo¢ koja transformise
ali takode uzdize zivote ljudi. Voda predstavlja vertikalnost u Zivotu, jer
on moze transformisati prostor obi¢nog u nesto sveto. On je ,,svestenik",
i samo zato $to se nalazi u pukom prisustvu svetog, ,,obi¢na osoba“ je
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uzdignuta prema vi$oj i vrednijoj sferi nego $to je svakodnevica. Prema
Bataju, voda predstavlja heterogenu egzistenciju koja uvecava nivo afek-
ta druge osobe - ili kroz privla¢nost ili kroz gadenje; postoji intezitet,
ludilo i prekomeran aspekt te egzistencije. Batajovim re¢ima: ,,Hetero-
gena egzistencija moZe biti predstavljena u odnosu na obi¢an (svakodnev-
ni) Zivot kao sasvim druga (drukcija), kao nesamerljiva, a ovim recima
dajemo pozitivnu vrednost koju one imaju u prozivljenom afektivnom
iskustvu.“'%* Umetnici-zvezde dele neke od tih karakteristika jer postoje
zajedno sa silom koja raskida sa pravilima i ograni¢enjima homogenog
reda (svakodnevica).

8.3.1.

Moje iskustvo je da ljudi koji postanu vrlo poznati i uspes$ni (,,art-stars)
imaju silu da guraju naokolo ljude i predmete, kao da su iz nekog viseg
reda. Oni privlace naklonost drugih; oni privla¢e mlade ljude koji su
spremni da rade besplatno; oni imaju posvecene pratioce i strastvene
zastupnike koji ¢e ih braniti kad je kritika izgovorena. Oni su predmet
obozavanja, date su im nagrade i njihovi radovi zahtevaju visoke cene.
Oni su u centru paznje, traceva, obozavanja, zasi¢uju Casopise, festivale,
bijenala, galerije, muzeje kao javna dobra na dve noge. Art-stars uvlace
ljude u svoju orbitu, postaju vladari njihovog sveta. Oni oslobadaju novu
manifestaciju histerije, jer oni koji opsluzuju art-stars su histeri¢ni u svoje
ime. Oni misle kao $to on kaze; oni postuju njegove naredbe, pokusava-
ju da misle $ta mu je potrebno - oni postaju pesadija u njegovoj vojsci.

8.3.2.

Ta histerija koja se tice vodec¢ih umetnika-zvezda (gruba procena moze
biti oko hiljadu umetnika koji proizvode ili u¢estvuju u 90% svih izlozbi
trenutno na svetu)'% — moze biti videna kao odredeni faSisticki aspekt
savremene umetnosti. Ona igra na neke od psiholoskih mehanizama
koji upravljaju fasizmom kao psiholoskom strukturom: onom uspo-
stavljanja nedemokratskih hijerarhija, kulta boZanske li¢nosti i mo¢i
delegirane jednom subjektu ¢inom izlozbene mo¢i. Naravno, savremeni
umetnici-zvezde nisu fasisti kao u istorijskom fagizmu; oni su potpuno
suprotno. Nema niceg politickog u histeriji koja se deSava u svetu umet-
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nosti. Lien je toga, ali ima neke strukturne ekvivalencije na psiholos-
kom nivou zbog hijerarhija koje proizvodi.'*¢ Ulaze¢i u orbitu ili u kolo
umetnika-zvezde (ili drugog vip-a), postajuci prijatelj sa njim ili rade¢i
kao njegov asistent, moje bice odjednom postaje potencijal na drugaciji
nacin. Ne samo da sam blizu drugog tela koje je neko — poznata osoba
- §to me onda ¢ini posebnim, jer to posebno bi¢e mi posvecuje paznju,
daje mi prioritet, ali umetnik-zvezda ¢e me takode povesti sa sobom,
predstaviti me drugim uticajnim ljudima. Stoga je moj potencijal kao
ljudskog bi¢a odjednom uvecan u prisustvu veoma mo¢nih ljudi, jer oni
pokazuju svoju mo¢ menjajudi i uticajudi na druge ljude na blagotvo-
ran nacin prema meni. Jednom kada odluce da me podrze, oni ¢e me
uzdi¢i. Ali, da bi bio uzdignut, moram se pridrzavati onog sto oni kazu:
vrednosti i mi$ljenja umetnika-zvezda. Moram internalizovati njihov
vrednosni sistem, njihov pogled na svet, i u trenutku kada se okrenem
protiv njihovog sistema, ja sam izop$ten, ignorisan, prepusten sam sebi.

84.

Sistemska histerija umetnika-zvezda je odmah i koncentracija modi,
slave i ekonomskog viska u okviru globalnog sistema sveta umetnosti,
ali takode i simptom finansijske i kulturno-strateske $pekulacije. Ona
reflektuje invaziju neoliberalne ekonomije u sferu umetnosti i proizvodi
novu elitu koja ¢uva preovladujuéu strukturu modi institucija i ekonom-
skog sistema koji ih podrzava. Problem sa tim kretanjem umetnickih
zvezda je kad ono postane sopstvena norma: kada definise kriterijjum
umetnickog uspeha (sistemski uspeh) i tako operativnu distinkciju iz-
medu ,,dobre® i ,lo$e“ umetnosti. Kada vi$e ne postuje fundamentalnu
gestu umetnika kao gestu prema Zivotu (svako se bori na svoj nacin),
ve¢ umesto toga na sebi¢an nacin instrumentalizuje svaki ljudski odnos
prema onome $to moze biti korisno u odrzavanju i uveéanju sopstvene
modi: sistemska arogancija.

8.4.1.

Pozitivni aspekt sistemske histerije je kada umetnici-zvezde postanu
tacka inspiracije i teznje da se stvari rade drugacije: oni imaju ,tezinu“
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u odnosu prema drustvenom sistemu van sveta umetnosti i mogu uticati
na javno mnjenje, da ucine da javnost misli.

8.4.2.

Mogli bi re¢i i da sistemska histerija vodi do profesionalizacije savremene
umetnicke prakse: umetnici su danas ambiciozni, fokusirani i vredno
rade kako bi uspeli. Nivo savremene umetnosti u svetu je veoma visokog
kvaliteta, jer mnogo agenata u svetu umetnosti zahteva samo najbolje.

8.5.

Sta je misljenje ugradeno u sistemsku histeriju i kada ja postajem histe-
ri¢an u ime mog umetnickog dela? Mo¢ moje histerije obitava u inter-
nalizaciji moje ambicije da se uzdigne do viseg nivoa umetnosti. Moja
histerija je moje insistiranje na formi, fokusu i preciznosti. Moja histerija
je redukcija: fokusirati se na najnuznije. Ako je histerija ambicija preve-
dena u egzistenciju, ona gura mene i moju umetnost dalje. To je poten-
cijal histerije, ali i njena opasnost, jer postajem uplasen od odustajanja.
Postajem zarobljen u sopstvenoj ideji besprekorne savrsenosti, stalnog
strateskog pozicioniranja prema nacinu na koji se bavim sobom i svojim
radovima. Sistemska histerija me moze uciniti neinteresantnim, jer sam
uplasen da ne uradim nesto sramno, budalasto i glupo, kad je mozda to
ono §to je potrebno - kao kada je DiSan predstavio pisoar Ziriju izlozbe.

8.5.1.

Jos jedna opasnost inherentna sistemskoj histeriji boravi u intenaliza-
ciji specifiéne vrste posmatraca: kustos, umetnik-zvezda, kolekcionar,
profesor, kriticar ili galerista. Sistemska histerija znaci da umetnost vise
nije stvarana za mnostvo bez bilo kakvog razumevanja umetnosti, ve¢
za sistem samog sveta umetnosti. Savremena umetnost je postala sistem-
ska. Stoga, umetnici komuniciraju sa svetom umetnosti i u stvari ih nije
briga $ta ,,prizeman ¢ovek® misli, jer on je nevazan: on ne moze nista da
ucini za karijeru umetnika osim da bude broj u zbrajanju publike koje
je potrebno za institucionalni uspeh i dalje finansiranje budu¢ih izlozbi.
Iz te perspektive, sistemska histerija je savremenoj umetnosti isto $to je
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»sholastika“ filozofiji: umetnost koju stvaraju stru¢njaci za druge stru¢-
njake. Uplivom ekonomije iskustva i visokog nivoa kapitalizma u svet
umetnosti, sada se suo¢avamo sa novom posledicom $iroke rasprostra-
njenosti sistemske histerije: umetnost je takode postala dosadna i si-
gurna, jer agenti vi$e ne rizikuju; svi se boje sramnog i uznemirujuceg,
iskustva koje razocarava ili ide protiv normi, ostavljajuc¢i posmatraca sa
osecajem neprijatnosti i cudenja.

8.6.

Sta raditi? Postati vise slobodan, anarhi¢an, indiferentan i manje cini¢an
i strateski odreden prema umetnosti? De-autorizovati sistem umetnosti
umom mozgu? Vratiti se Dadi kao odvaznom duhu jer se usudila da sve
unisti? Vratiti se nihilizmu ,,besa prema sistemu“? Vratiti se na scenu ka-
barea? Vratiti se manifestu, proglasavaju¢i novu umetnost izvan sistema?
Stvoriti umetnost ne za kolekcionare sa novcem, ve¢ za one koji skupljaju
iskustva radikalnih prekida? Izmisliti nove subverzivne forme gde ono
$to je visoko postaje nisko, i ono $to je nisko postaje visoko? (Bataj). Ne

nepoznatom na drugoj strani uspostavljenih hijerarhija?
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3.
Zakljucak




BUDUCNOST SAVREMENE
UMETNOSTI KAO NE-FILOZOFIJE
U POKRETU

»Mislim da su jedina vazna ogranicenja za umetnost ona koja po-
stavlja ili prihvata sam umetnik. 1

MAajkL HAJZER (MICHAEL HEIZER)

1.

Sakupljene refleksije u ovoj knjizi su spekulativne propozicije o umet-
nickoj aktivnosti i egzistenciji kao ne-filozofskom misljenju. Inspirisan
idejama Merlo-Pontija i njegovog pogleda na ne-filozofiju, pokusao
sam da predstavim svoje ideje o tome kako to misljenje izvodi svoju
silu iz brojnih aspekata, hrane¢i individualna iskustva bivanja savreme-
nim umetnikom. Iskustvo misljenja je ono $to nazivam ne-filozofijom u
pokretu, jer je umetnik pre svega situiran u drustvenom prostoru i ima
mo¢ da predloZi bilo $ta kao umetnic¢ko delo u kontekstu umetnosti.
Ne-filozofsko misljenje ugradeno u umetnost dolazi iz epistemicke pu-
kotine kontingencije: umetnost nema esenciju i postoje samo predlozi
o umetnosti kao genericki koncept. To je ontoloska paradigma koja je
u temelju nacina na koji se savremena umetnost danas proizvodi, ¢ije
je poreklo radikalna kontingencija umetnosti koju je otkrio DiSanov
redimejd. Ne samo razumeti ve¢ i delovati iz tog iskustva predstavlja
ne-filozofiju u pokretu, jer to znaci misliti iz pozicije da je sve i bilo $ta
(jo$ uvek) moguce. Na konkretnom nivou, savremeni umetnici stoga
misle odlukama koje prave (stvarati umetnost u horizontalnom glatkom
svetu), interesima koje imaju (znati nesto o svetu), njihovim izvorima
inspiracija (odnoseci se prema istorijskim pokretima), karijerama koje
jure (izlagati u svetu savremene umetnosti), radovima koje proizvode
(bilo da su predmeti, dogadaji ili projekti) i konacno onim $to izjavijuju
o svojim radovima (davati intervjue ili izjave o svom radu). Svi ti as-
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pekti doprinose nac¢inu na koji umetnici uokviruju svoj rad u skladu sa
razli¢itim kontekstima i ve¢im konceptualnim strukturama, sto otkriva
situirano misljenje: ne-filozofiju.

L1

Ta paradigma radikalne kontingencije je dominantna sila unutar sveta
umetnosti. Teorija je ta koja podupire institucije koje upravljaju i po-
sreduju savremenu umetnost, jer je najstabilnija u sistemskom smislu:
sposobna je da inkorporira bilo kakav predmet, dogadaj, performans i
medij u sistem, a da ipak ostane netaknuta.'®® Radikalna situacija kontin-
gencije omogucava apsolutnu virtualnost savremene umetnosti. Savre-
mena umetnost kao kategorija i fenomen moze se stoga desiti bilo kad i
bilo gde se neko sa njom slozi, jer je ona genericki prostor pojavljivanja.

1.1.1.

Disan je prvi postavio redimejd u galeriju; njega nije pozvala institucija
da to uradi. Oni su trazili tradicionalne radove: sliku ili skulpturu. On
je u tome video mogu¢nost i imao je hrabrosti da napravi provokaciju.
On je bio umetnik, i za mene ta pozicija oznacava veoma vazan aspekt
koji se ti¢e savremene umetnosti i njene budu¢nosti. Sistem ima mo¢, ali
su najmoc¢niji umetnici jer oni imaju mo¢ da postave bilo $ta u sistem i
tako ga gurnu u nove pravce (,ja verujem u umetnika®, kao $to je DiSan
izjavio). Oni imaju mo¢ da autorizuju i veruju u to $to rade - Zelela in-
stitucija to ili ne. Dim, voda, vatra, digitalni bitovi, izliveni beton, traka,
torta — sve je moguce u okviru ontologije bilo cega. Ukoliko je interesantno,
uporno i izdrzljivo, institucija ¢e ga na kraju ukljuciti u svoj program.
Umetnik moze biti nesinhronizovan sa svojim vremenom, ali vreme ¢e
biti prisiljeno da ga sustigne. Umetnici uvek zbunjuju sopstveno vreme,
jer izvode nesto novo. Nuznost konstantnog ponovnog ispisivanja isto-
rije umetnosti svedo¢i toj ¢injenici.

L2.

I u drugom smislu, ova knjiga je spekulativna jer sam sebe striktno ogra-
nic¢io u broju navedenih primera dela savremene umetnosti. Ja spekuli§em
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o strukturi isti¢udi paradigmu savremene umetnosti: institucija, generic-
ka singularnost, umetnicko delo kao propozicija i umetnicki projekat,
ne same radove koji se upravo sada proizvode. Ne Zelim da promovi$em
jedan nacin pravljenja umetnosti ili odredene umetnike, ve¢ bih pre
da razumem ontoloske razloge za raznovrsno pojavljivanje umetnosti.
Ako bih bilo §ta branio, bila bi to fundamentalna institucionalna slobo-
da umetnosti. Po meni, u principu sve moze da ude u sistem savremene
umetnosti, dok god ga umetnici, kustosi, kolekcionari ili publika tamo
zele. To je osnovno nacelo nihilistickog pogleda na instituciju. Institu-
cija je u principu otvorena za sve. Mi smo ti, ljudi, koji odlu¢ujemo $ta
zelimo, i ukoliko se sa tim ne slazem, ja mogu ili protestovati ili saim to
uraditi: galerijski prostor ne mora biti ve¢i od prenosive kutije.'®* Ka-
Zem ,,u principu® jer u realnosti i iz raznih razloga, samo je ogranicen
broj stvarnih umetnickih projekata podrzan od strane institucije i njenih
agenata iz razloga strateskih nuznosti, ekonomskog stanja, li¢nih ukusa
i definicije institucionalnog profila. Ipak, najve¢a mo¢ institucionalne
slobode je da se nove zajednice mogu pojaviti oko njihovih sopstvenih
koncepata umetnosti, nezavisne od onog $to zvani¢ne institucije mozda
misle ili cene. Umetnost se uvek moze pojaviti medu onima koji je zele.

1.2.1.

Mi to mozemo nazvati institucionalnim paradoksom savremene umet-
nosti: rodena je iz radikalnog preispitivanja institucije, kao destrukcija
institucije, a danas je savremena umetnost ipak sacuvana institucijom i
umetnicima koji predstavljaju savremenu umetnost. Stoga, svaki savre-
meni umetnik i sa njim svaki kustos, kolekcionar, kriticar i gradonacel-
nik veruje u vrednost i prepoznavanje koje dolazi iz institucije. Ali to
nije poreklo savremene umetnosti i to ne smemo zaboraviti. Svestan sam
tog paradoksa i u sopstvenoj praksi, u svojim konstantnim pokusajima
da pridobijem paznju i priznanje institucije, dok sam svestan da posto-
ji moguc¢nost za umetnost van institucije. Kao $to ima vaznijih stvari u
Zivotu nego $to je umetnost, tako i u umetnosti ima vaznijih stvari nego
§to je to institucija.
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L3.

Ja verujem u savremenu umetnost, kao i da ona ima budu¢nost, s ob-
zirom da ona moze biti bilo §ta. Ja verujem u radikalnu kontingenciju
savremene umetnosti i u mogucnost uspostavljanja konteksta, kao $to je
pravljenje novih jezic¢kih igara sa drugim ljudima. Mozda smo u onto-
loskom smislu (nema esencije, sve je moguce) na kraju umetnosti, ali taj
kraj je upravo ono $to je njena budu¢nost: kao umetnici, mi smo slobod-
ni; jedino ogranic¢enje umetnosti jesu nase samo-nanesene prohibicije,
kao $to je i Majkl Hajzer napisao u epigrafu na pocetku ovog odeljka.
Stoga buduénost umetnosti zavisi od toga kako pregovaram oko granica
koje sam sebi postavljam ili koje svet umetnosti meni postavlja. Odatle
potreba za novom terapijom umetnosti: de-autorizacija sebe i generali-
zovana sistemska histerija koja proganja svet umetnosti.

1.3.1.

Da li ¢e savremena umetnost ikada postati nesto drugo osim ovoga? Pa,
ona moze nazadovati, moze biti cenzurisana i ne mora uspeti da bude
ekonomski podrzana (drzavna umanjenja fondova za umetnicke pro-
store i obrazovanje). Savremena umetnost nije data, jer postoje politicke
moci koje konstantno ispunjavaju prostor kontingencije idejama ljudi,
drzave-nacije, zabave, finansijskih spekulacija, merenjem publike, fak-
torima popularnosti ili drugim pojmovima supstance koji se smatraju
esencijom umetnosti. Savremena umetnost moze biti unistena. Na pri-
mer, trenutna situacija za kriticku savremenu umetnost u Rusiji je veoma
siromas$na zbog predsednika Vladimira Putina i drzavne cenzure koja
procesuira svaku izre¢enu kritiku protiv drzavnog aparata. Savremena
umetnost kao javni fenomen (otvoren pristup ljudima) je uslovljena
duhom civilnog drustva, i ako je ono uni$teno, savremena umetnost ili
nestaje u potpunosti ili postoji samo kao tajna aktivnost za nekolicinu.

14.

Iz druge perspektive, bi¢ce budué¢nosti za savremenu umetnost bas za-
to $to je ona ne-filozofija izvedena iskustvom: ako savremeni umetnik
obitava u prostoru ne-filozofije, a ne-filozofija je pokusaj da se transfor-
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mise zivljeni zivot u umetnicke radove, onda ¢e budué¢nost savremene
umetnosti zavisiti od buduénosti Zivota. To, kako ¢emo Ziveti 10, 20 ili
30 godina od sad, oblikovace budué¢nost umetnosti - mozda ne u on-
toloskom smislu, ve¢ u strateskoj definiciji (novi koncepti) i u nacinu
pravljenja umetnosti (nove tehnoloske mogu¢nosti), razvice se zajedno
sa nepoznatim zivotom buducih generacija. Ri¢ard Hilzenbek (Richard
Huelsenbeck) je to ovako rekao u svom Zajednickom Dada Manifestu
iz 1920. godine: ,,U svojim postupcima i usmerenju, umetnost zavisi od
vremena u kojem Zivi, a umetnici su stvorenja svojih epoha. Najuzvise-
nija umetnost bice ona koja ée svojim mentalnim sadrZajem predstavljati
hiljadostruki problem naseg doba, umetnost vidljivo uzdrmana proslone-
deljnim eksplozijama, koja vecito pokusava da sastavi svoje udove posle
jucerasnjeg udesa.“'*® Svaka nova generacija ponovo izumeva instituciju
umetnosti, jer ima drugacije potrebe kada je umetnost u pitanju. Potrebe
za umetno$¢u nisu nikada iste, jer viSak bic¢a nije esencija niti istoven-
tnost. Visak bica je razlika, i ta fundamentalna razlika je ono $to pokrece
umetnike da stvaraju umetnost.

L5,

Savremeni umetnik kao ne-filozof takode predstavlja prevodenje konce-
pata koji oznacavaju umetnicku poziciju u konkretnu egzistenciju. Stoga,
u trenutku kad su novi koncepti izmisljeni za savremenu umetnost, kao
$to su stvaranje novih pokreta i koncepta ozna¢avanja umetnosti, umet-
nost je ojacana. Savremeni umetnik ne treba da se boji da apsorbuje kon-
cepte, ve¢ da ih jede i svari radi sopstvene prakse izvrnutog i izmestenog
umetnika. To je kulturni kanibalizam, antropofagija: beskonac¢an proces
rekreiranja proslih postignuéa u sadasnjost.’”* Ponovo stvoriti prostor
savremene umetnosti onda znaci nauditi njenu istoriju: razumeti svu
umetnost koja se desila u XX veku kako bi napravili umetnost za XXI
vek. Kada savremeni umetnici misle o svim mogu¢nostima koje su ve¢
ispunjene i kako da se ide dalje - pa, onda on postaje ne-filozof u pokretu.
U tom trenutku se suoc¢ava sa kontingencijom onoga $to Zeli. Savremeni
umetnik gori i Zeli da svet ude u plamenove virtualnosti.

145

NE-FILOZOFIJA I SAVREMENA UMETNOST



4.
Pogovor




BELESKE O BIVANJU SAVREMENIM
UMETNIKOM I NE-FILOZOFOM

1.

Zas$to sam napisao ovu knjigu? Nije li samo trebalo da ostanem u stu-
diju fokusirajuci se na tezak rad proizvodnje umetnickih dela? Ja sebe
smatram savremenim umetnikom koji primarno radi sa slikom, ali
sam u svojoj praksi istrazivao nekoliko drugih mogu¢nosti proizvodnje
umetnosti i pisanja. U¢estvovao sam u kolaborativnim umetni¢kim pro-
jektima: Collapsing structures (2004), Melting Barricades (2004), Super-
numeral (2007), Bureau fur urban Praktik (2009-10), The New Pioneers
(2010), HEAT-art-demo (2015); i u umetnickim kritickim projektima:
seminari Ideas and Processes (2006), Desire for Spaces of Desire (2007) i
Group-crit (2013. pa nadalje) — mesec¢ne sesije za umetnike u Berlinu gde
diskutuju o svojim delima. Svi ti projekti su ukljuéivali i performanse,
instalacije, fotografiju, predavanja, seminare i publikacije. Zatim sam bio
angazovan u teorijskom pisanju: Proposition on Painting (2013), Gene-
ric Singularity (2014) i sada Ne-filozofija i savremena umetnost. Dakle,
mozda sam poznat po svom slikarstvu i slikama koje izlazem, ali postoji
i druga strana moje umetnicke prakse koja ide protiv slike ¢istog slika-
ra koji radi u samo¢i. Ova knjiga je ontolosko istrazivanje moguénosti
viSedimenzionalne umetnicke prakse: savremeni umetnik se moze kre-
tati u raznim disciplinama i medijima, i dozvoljeno mu je da prati bilo
koje linije bekstva...Ta pozicija je stanje uma: dozvoliti sebi da se bude
mesto konfliktnog sistema sila, dok se konstantno kre¢e napred u bitku
sa silama virtualnosti.

L1

Jos jedan razlog je da ocistim svoj mozak od svih misli koje mrmljaju
unutar moje lobanje. Zapisivanje misli je zapravo ¢is¢enje. Zelim da se
re$im svojih misli. Imam ideju: savremeni umetnik moze biti viden kao
ne-filozof, jer on misli iz svoje ugradene situacije gde se suocava sa kon-
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tingencijom. On misli iz onog §to on jeste, onog $to je uradio i onog $to
zeli da uradi. Ta ideja je sad tamo u svetu, za mene i druge da o njoj mi-
slimo. Drugacije mislim o onom §to sam napisao kada je to opredme-
¢eno u $tampanoj stvari kao $to je knjiga. Ona mi se drugacije obraca, i
ta razlika je vazna. Predstavio sam ovde ideje kako bi me inspirisale da
mislim i zivim drugacije, a ako one mogu pomo¢i i drugim umetnici-
ma i akterima vezanim za svet umetnosti da vide potencijal savremene
umetnosti u novom svetlu, onda sam ja sre¢an covek.

1.2

Dakle, u tome §to sam uradio, bilo je i dalje je prisutno misljenje. Ja ¢u
tvrditi da je to ne-filozofsko misljenje, koje nije isto kao nau¢no misljenje
niti striktno filozofsko misljenje. Previ$e ima mene u tim mislima da bi
one prijanjale za bilo koju kategoriju. One su u prostoru izmedu, kao $to
sam ja u svom zivotu. Trebalo mi je vremena da cenim potencijal te po-
zicije, ali pisanjem ove i drugih knjiga, nosim se sa sobom bolje. Mojim
umetni¢kim Zivotom pokusao sam da situiram sebe, da razumem sebe i
moje trenutne konflikte u odnosu sa mojim interesima. Pokusao sam da
mislim kako ose¢am opipljivi svet (Gaston).'*? Ta konstantna oscilacija
izmedu apstraktnog procesiranja misljenja i umetnickog izraza je ne-fi-
lozofija u pokretu. Izmesten sam svojom umetnosc¢u a ipak je umetnost
takode izmestena mnome. Moja ne-filozofija je vrsta dadaizma za XXI
vek: ono §to me interesuje je moj sopstveni modus Zivota.'*?
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Endnote / zavrsne napomene




1 Robert Smithson, ,,Four Conversations Between Dennis Wheeler and Robert
Smithson, u Robert Smithson: The Collected Writings, str. 202.

2 Joseph Kosuth, ,,Art after Philosophy”, u Art after Philosophy and After, str. 18
|/ Dzozef Kosut, “Umetnost posle filosofije’, str. 3.

3 Philip Guston, ,The Image*, u Philip Guston - Collected Writings, Lectures, and
Conversations, str. 129.

4 Kao $to Piter Ozborn (Peter Osborne) s pravom tvrdi: ,Kako su 1960. godine
napredovale, klasifikacija umetnickih dela u rigidne medijski bazirane kategorije,
svakako je uprkos tome sve vi$e postala nevazna. Proces nije bio nepovezan sa
cvetanjem odredenih ideja slobode: sloboda da se stvara umetnost sredstvima
iz bilo koje potencijalne beskona¢nosti materijala i ‘nematerijalnog. Medutim,
to nije nesporan proces niti definitivan, kriti¢ki ili institucionalno. Ako je kri-
ticka destrukcija medija kao ontoloske kategorije bila odlu¢ujuca, kao kolektiv-
ni istorijski ¢inovi najznacajnije umetnosti 1960-tih godina, nije iznenadujuce
da je ona suocena sa preprekom institucionalno reaktivne i iznova prisvojene
kritike i kuriranja iz samog pocetka.“ Anywhere or not at all, str. 99.

5 U svojoj briljantnoj knjizi Kant after Duchamp (1996), filozof umetnosti Tijeri
de Duv (Thierry de Duve), u $estom poglavlju predstavlja koncept bilo sta u
odnosu prema dadaizmu i DiSanu: Raditi bilo $ta, str. 327-68.

6 Videti Paskal Gijelen (Pascal Gielen), Institutional Attitudes, gde opisuje novu
poziciju savremenog umetnika u doba neoliberalne kulturne ekonomije u ko-
joj viSe nema nikakve sigurnosti. On je skepti¢an prema toj novoj instituciji,
jer umetnika ¢ini prekarnim i ranjivim u neoliberalnoj eksploataciji njegovog
kreativnog u¢inka. On kaze: ,,U ravnom svetu, taj prostor dubokog kopanja,
refleksivnosti i sporosti’ ili vertikalnosti, ali takode izolacije i bavljenja materi-
jalnos¢u, predvidivo je razmenjen za nematerijalni diskurs koji se potpuno tice
mobilnosti.“ ,,Institutional Imagination u Institutional Attitudes, str. 20. Moja
ideja novog sagledavanja savremenog umetnika u odnosu prema ne-filozofiji
moze biti videna kao pokusaj da se misljenje, refleksije i sredstva pripisu savre-
menom umetniku. Ukratko, nova vrsta vertikalnosti.

7 Kasnije, u poglavlju Nihilizam i eksperimentisanje, pojasni¢u svoje shvatanje
nihilizma. Kao preliminarna zabeleska, ja verujem u nihilizam kao pozitivan
dogadaj, jer oznacava poziciju gde vrednosti nisu uzete zdravo za gotovo ili pri-
hvacene nekriticki. Nihilizam znaci da je Zivot otvoren kao igra ¢ije vrednosti
moraju biti istrazene, sa njima treba eksperimentisati, igrati se i najvaznije, iz-
misljati ih. To je aktivan afirmativan nihilizam u smislu koji je Nice video kao
nacin govorenja ,,da“ Zivotu, ali i kao nacin suocavanja sa ¢injenicom da ne

moramo imati svi iste vrednosti kako bi ziveli nase zivote (perspektivizam).
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Joseph Kosuth, ,, Art after Philosophy”, u Art after Philosophy and After, str. 18
/ Dzozef Kosut, “Umetnost posle filosofije’, str. 3.

Hegel, Estetika I, str. 126 i 127.

Za detaljniji opis ovog koncepta videti knjigu Generic Singularity, 3.B.2. Systemic
Modernity, str. 169-95, gde predstavljam centralne aspekte sistemske moder-
nosti kao §to su demokratija, kapitalizam, institucije, nacionalne drzave i svet
medija.

Skorasnji rad Irene Gemel (Gammel) pripisuje originalnu ideju pisoara umet-
nici i pesnikinji Elzi fon Frajtag-Loringhoven (Else von Freytag-Loringhoven,
1874-1927), koju je DiSan poznavao u Njujorku. Da je Disan nije nikada potpisao
ida je uzeo zasluge za ono $to je nazvano najznacajnijim umetnickim delom XX
veka, naravno vrlo je problemati¢no. Uprkos tome, efekat redimejda, ono $to
je Di$an napisao o tome i ono $to je od tada misljeno i napisano o tome imalo
je monumentalne konsekvence za razvoj savremene umetnosti. Iz tog razloga,
ja ¢u zasluge pripisati DiSanu.

Nekoliko drugih interpretacija je takode dato povodom znacenja R. Mutt: re-
ferenca na strip Mutt and Jeff, ili na vodoinstalatersku kompaniju J. L. Mott
Iron Works, odakle je Disan navodno uzeo pisoar. Trece je Urmutter, $to bi bilo
,prababa“ Cetvrto Citanje su inicijali R. M. kao kraca verzija od ,,readymade®
U svojoj interpretaciji ja ¢u se zadrZati na dva predlozena znacenja: siromas$tvo
i blato.

Kao $to Tristan Cara izjavljuje 1923. godine: ,,U svom marsu, dada unistava,
sve vise, ali ne spolja, ve¢ u sebi. Iz svog tog gadenja ona, medutim, ne izvlaci ni-
kakav zakljucak, ponos, korist. [...] Dada je stanje duha.“ ,,Predavanje o dadi,
u Sedam manifesta dade i drugi tekstovi o dadi: https://anarhisticka-biblioteka.
net/library/tristan-tzara-sedam-manifesta-dade#toc34

Marcel Duchamp, ,,The Richard Mutt Case®, u Theories and Documents of Con-
temporary Art, str. 817.

Umetnicki kriti¢ar Lars Bang Larsen je u svoja tri eseja ,Kunst et Norm“ (2008),
»Organisationsformer® (2009) i ,,Spedt Veeren® (2010) pokusao da razjasni po-
sledice ove kulturne transformacije u odnosu prema iskustvenoj ekonomiji.
Po njemu, glavni problem je u tome $to posmatra¢ u iskustvenoj ekonomiji
samokonzumira sopstveno iskustvo, stoga ¢ine¢i umetnost delom opsteg pro-
jekta identiteta, a ne nesto $to izaziva i testira posmatraca. Sa tom iskustvenom
ekonomijom ja ostajem u petlji sopstvenog iskustva, ne ostavljaju¢i mogué¢nost
ulaska u druge ambicioznije i neinstrumentalizovane odnose prema umetnosti.

Hugo Ball, ,Dada Fragments®, u The Dada Painters and Poets, str. 51.
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Tokom mog istraZivanja o savremenom umetniku kao ne-filozofu ja ¢u referisati
na njega (muski rod), i iz semanticke preciznosti i zato §to sam ja muski subjekt
u ¢inu kreiranja savremene umetnosti i misljenja ne-filozofskog misljenja, ali i
umetnice su naravno ukljucene kao savremene umetnice i ne-filozofkinje.

Videti Generic Singularity, 1.A.2. Philosophical Activism, paragraf 2.2. i odeljak
5.B.1.1. The Conceptual Person za dalju diskusiju o konceptualnoj osobi u ¢inu
misljenja. Konceptualna osoba generise pokrete, pravi dogadaje i opisuje polje
iskustva i tako postaje oli¢enje koncepta u konretno empirijsko iskustvo. U tom
kontekstu, figura savremenog umetnika kao ne-filozofa je nacin i pokusaj da se
uhvati misljenje inherentno umetnikovoj egzistenciji kao geste prema Zivotu.
To je figura i stoga odredeni savremeni umetnici samo otelovljuju aspekte, ne
totalitet figure. Figura nije esencija, fiksirana kategorija jednom i zauvek; to je
metod postizanja odredene brzine u ¢inu misljenja i mora biti sagledana na taj
nacin. Konceptualna figura je poziv da se misli.

Nekoliko sada ve¢ klasi¢nih tekstova, konstituise teorijski temelj ovog pristupa i
otvara prostor savremene umetnosti na nov nacin. Pisac kao proizvodac (1934)
i Umetnicko delo u doba svoje tehnicke reprodukcije (1936) Valtera Benjamina,
Smrt autora (1967) Rolana Barta i Sta je autor? (1969) Misela Fukoa.

Odreden broj publikacija svedoci o izobilju i mnostvenosti na¢ina na koji umet-
nici misle. Meni je na umu antologija Theories and Documents of Contempo-
rary Art - a sourcebook of artist’s writing koju su uredili Kristina Stajls (Kristine
Stiles) i Piter Selc (Peter Selz). Ovoj listi kompilacija mozemo dodati: We are
All Normal, Artist Manifestoes, Art in Theory, Institutional Critique: an antho-
logy of artist writings, da ne pominjem publikacije sa sakupljenim tekstovima
umetnika XX veka. U poslednje vreme, postoji rastuca institucionalna paznja
prema ,,umetnickim istrazivanjima® ili ,,istrazivanjima baziranim na umetnosti®
kao nacin za umetnike da dobiju doktorat teorijskim refleksijama o sopstvenoj
praksi i radu na izlozbama. Doktorske titule se dele u akademskim krugovima
i predstavljaju novi model za razvoj miljenja u odnosu sa umetni¢kom prak-
som. Naravno tu se misljenje desava, ali bilo bi pogresno locirati taj prostor kao
jedini prostor umetni¢kog misljenja, jer ta nova institucionalizacija umetnickog
istrazivanja takode u sebi ima neke opasnosti. Kao $§to umetnik Dzeremaja Dej
(Jeremiah Day) ukazuje u svom kritickom eseju ,,Digging*: ,,Smena u akade-
miji, od departmana umetnosti do departmana ‘umetnickog istraZivanja’ mogla
bi u stvari predstavljati integraciju zahteva ka direktnoj primenljivosti’ - ili, dru-
gim recima za radikalniju instrumentalizaciju umetnosti od brendiranja grada
i pravljenja trofeja visokog drustva. U ovom trenutku imali smo dosta diskusija
ali malo primera, i mnogo dobrih simpozijuma ali malo dobrih izlozbi, tako ri-
zikujuci da cela stvar, veza izmedu umetnosti i istrazivanja, moZe da postane jos
jedan departman akademije.“ Art as a Thinking Process, str. 63. Magazin Texte
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24

25

26

zur Kunst, posvetio je celu ediciju pitanju umetnickog istrazivanja, videti Texte
zur Kunst, Jun 2011, br. 82.

Marcel Duchamp, The Duchamp Dictionary, str. 22.

Maurice Merleau-Ponty: ,,La vie devient idées et les idées retournent a la vie,
chacun est pris dans le tourbillon ou il nengageait dabord qu'une mise mesurée,
mené par ce qu’il a dit et ce quon lui a répondu, mené par sa pensée dont il nest
plus le seul penseur.” Le visible et l'invisible, str. 159 / Moris Merlo-Ponti, Vid-
ljivo i nevidljivo, str. 128.

Filozof Fransoa Laruel (roden 1937) je vi$e od 40 godina razvijao svoju viziju
ne-filozofije, i ja ¢u u 1.1. ekskurs: Fransoa Laruel i Ne-filozofija detaljnije pro-
diskutovati njegov rad.

Umetnicki kriti¢ar i filozof Boris Grojs poku$ava da razvije koncept anti-filo-
zofije bavedi se onim filozofima koji su doveli u pitanje filozofsku praksu. In-
spirisan Disanom, on u svojoj knjizi Anti-philosophy (2009) tretira pisce kao:
wredimejd filozofi, po analogiji sa redimejd umetnicima.“ (str. viii). I dalje: ,,re-
dimejd (anti) filozofija zavrsava sa herojskim filozofskim cinom i zamenjuje ga
pripisivanjem filozofskog dostojanstva praksama obicnog Zivota“ (str. xi), jeste
ideja da anti-filozofija tretira misljenje kao ve¢ uspostavljen objekat koji filozof
mozZe organizovati u novi kontekst kao kustos savremene umetnosti. Za Grojsa,
fundamentalni uvid koji dolazi od Di$ana je da umetnost postaje pitanje pro-
dukcije, distribucije i konzumiranja, i on veruje da se anti-filozofija bavi istim
pitanjima. Iako njegova knjiga sadrzi mnogo prosvetljujuéih ideja, ja mislim
da mu nedostaje fundamentalno mesto koje Disanov redimejd otkriva o svetu
umetnosti: kontingencija. Kori§¢enje ,, Anti-filozofije“ mozemo pratiti unazad
do objava Zaka Lakana (Jacques Lacan) 1974. godine, kada je rekao da u odno-
su transmisije psihoanalize u akademski kontekst, on nije filozof. Alen Badiju
(Alain Badiou) je takode razvio ovaj koncept u svojoj knjizi Lantiphilosophe de
Wittgenstein (2009).

Maurice Merleau-Ponty: ,,Un homme ne peut recevoir un héritage d’idées sans
le transformer par le fait méme qu’il en prend connaissance, sans y injecter sa
maniére détre proper, et toujours autre.“ ,LUHomme et I'adversité*, u Signes, str.
365.

Koncept iskustva ima razli¢ita znacenja u zavisnosti od toga koja filozofska tra-
dicija se koristi. U ovom kontekstu ja ¢u ga koristiti u smislu blizem nemackom
Erfahrung, koji je razli¢it od Erlebnis - oba na engleski prevedena kao ,,iskustvo".
Erfahrung je iskustvo koje sadrzi novo znanje, koje me gura da prosirim moje
razumevanje mog sveta. Erlebnis je perceptivno iskustvo dogadaja ili objekta,
kao kada dozivim drvo u dvoristu ili put do trznog centra. Oba su perceptivna
iskustva, ali ni jedno radikalno ne menja moje shvatanje sveta, ali su ipak zavi-
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sna od mene koji sam dovoljno ,,iskusan da navigiram kroz dva tako razlicita
okruzenja. Kasnije, u odeljku Dubina iskustva, razvi¢u moj koncept iskustva
koji verujem da moramo razumeti kao totalitet iskustva: perceptivno, pragma-
ti¢no i radikalno.

Razli¢iti pokreti (Pop art, minimalizam, konceptualna umetnost, feminizam,
land art, performans, Arte Povera, Fluxus, konkretna umetnost, relaciona
estetika itd.) u okviru prostora savremenosti ukazuju na ovu aktivnost. Umet-
nici ili njihovi kriticki sledbenici daju svojim aktivnostima nova imena kako
bi definisali njihove individualne doprinose, inspiracije, prostore produkcije i
reference. Svaki umetnik je hibrid koji se sastoji iz mnogo koncepata, ali svako
na svoj nacin gura te pokrete u nove teritorije, ispunjava ih novim sadrzajem
kako bi se na kraju transformisali.

Witold Gombrowicz, A Kind of Testament, str. 81.

Ja koristim koncept ontoloskog kao stanje moguénosti za onticko, gde potonje
oznacdava ve¢ uspostavljene odnose prema bi¢u koja funkcioni$u kao metafizi¢-
ki ¢vor u ¢oveku. Ontic¢ki nivo je sedimentirana realnost institucija, kulturnih
zZivot-svetova, nagomilanog sistema znanja i onih zakona i regulacija koji ¢ine
ljudski zivot funkcionalnim i ispregovaranim. Ontolosko je radikalna kontin-
gencija bica: svet ljudi moze postojati u mnos$tvu kulturnih formacija i virtual-
no uvek lebdi usred onti¢kog. Postoji fundamentalna otvorenost ka postojanju
¢oveka. Za dalju diskusiju o ontoloskim razlikama videti Generic Singularity,
1.B.4. The Relation to Being, str. 37-41.

G. W. E Hegel: ,, Was verniinftig ist, das ist wirklich; und was wirklich ist, das ist
verniinftig.“ Grundlinien der Philosophie des Rechts, str. 11. / Osnovne crte filo-
zofije prava, str. 17.

G. W. E Hegel: ,, Diese Dialektische Bewegung, welche das BewufStsein an ihm
selbst, sowohl an seinem Wissen als an seinem Gegenstande ausiibt, insofern
ihm der neue wahre Gegenstand daraus entspringt, ist eigentlich dasjenige, was
Erfahrung genannt wird.“ Phanomenologie des Geistes, str. 78 | Philosophy and
Non-Philosophy since Merleau-Ponty, str. 24. | Fenomenologija duha, str. 52.

Videti Generic Singularity, 2.A.2.4. Experience, str. 73-75.

Maurice Merleau-Ponty: ,,Lexpérience, cest-a-dire assomption effective dun étre,
est seule capable de donner lieu a une dialectique parce quelle est ouverture a des
latences, qui peut se dévoiler, qui a des profondeurs, des latences, qui peut donc
donner lieu a lek-stase doty sortira le vrai nouveau. ,,Predgovor® Claude Lefort
u Notes de cours - 1959-61, str. 26.

Zanimljivu diskusiju 0 mo¢i ,Zerrissenheit u okviru Hegelovog sistema, videti
u Refleksion og Erfaring in Kritik br. 40/1976. Jergena Desa (Jorgen Dehs).
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Predmet daljeg istrazivanja bio bi sagledati odreden broj umetnickih pokreta u
svetlu filozofskog prostora koji su otvorili marksizam, egzistencijalizam i filozo-
fija ni¢eanskog vitalizma. Svaki manifest napisan u ime umetnosti ima Komuni-
sti¢ki manifest kao plan za sopstveno postojanje. Futurizam, konstruktivizam,
nadrealizam, Fluxus, Situacionizam - svi dele verovanje u transformativne mo¢i
umetnosti koje se ticu drustvenog prostora.

Maurice Merleau-Ponty, Themes from a Lecture, str. 101, citirano u Hugh J. Si-
Iverman, Inscriptions, str. 131.

Maurice Merleau-Ponty: ,,Partout [le] sol [est] reconnu comme contingent®, ,La
Philosophie aujourd’hui, u Notes de cours, 1959-61, str. 46.

Uzeti u obzir dva citata iz uvoda u Konceptualnu umetnost Tonija Godfrija (Tony
Godfrey): ,Konceptualna umetnost se ne tice formi ili materijala, ve¢ ideja i zna-
Cenja. Ona ne moze biti definisana u terminima bilo kakvog medija ili stila, ve¢
pre nacinom na koji se preispituje Sta umetnost jeste, str. 4; ,Ako delo konceptu-
alne umetnosti pocinje pitanjem ‘Sta je umetnost?’, pre nego posebnim stilom i
medijem, mozemo uvesti argument da se ono dovrsava propozicijom ‘Ovo moze
biti umetnost’: bududi da je ovo’ predstavljeno kao predmet, slika, performans ili
ideja prikazana na drugaciji nacin. Konceptualna umetnost je stoga ‘refleksivna’:
objekat povratno referise na subjekta, kao u frazi ‘Mislim o tome kako mislin.
Ona predstavlja stanje kontinuirane samokritike,“ str. 12.

U svojoj istorijskoj skici potencijala mi$ljenja, Pordo Agamben razvija mogucé-
nost da-se-ne-misli. Istinski potencijal ne mora da postoji, ¢ime otvara prostor
kontingencije ka ¢inu reflektovanja o svetu i njegovim moguénostima. Videti
njegov ,,Bartleby, or On Contingency*, u Potentialities — collected essays in Phi-
losphy, str. 243-74. U aktuelnijem pristupu, spekulativni realizam Kventena
Mejasua (Quentin Meillassoux) prizvao je kontingenciju kao filozofsku mo-
gucnost koju izgleda da on locira u apsolutnoj oblasti matematike koja je iznad
ljudskog sveta i prirodnih zakona. Stoga je pitanje za filozofiju prema Mejasuu:
»Kako matematicki diskurs moZe opisati svijet u kojem nema Covjecanstva, svijet
prepun stvari i dogadaja koji nisu korelati neke manifestacije, svijet koji nije kore-
lat odnosa sa svijetom?“ Poslije konacnosti, str. 43. Odgovor koji on daje na ovo
pitanje je ,,ponovo apsolutizovati“ matematiku kao novu formu koju filozofija
treba da uzme. Kao $to on tvrdi na kraju: ,,Zadatak je filozofije ponovna apso-
lutizacija matematickog dosega — kako bi se, suprotno od korelacionizma, ostalo
vjerno kopernikanskom decentriranju — ali bez vraéanja na metafizicku nuznost
koja je u meduvremenu zastarjela., str. 175. To reSenje koje od filozofije pravi
potrcka matematike kako bi se napravio prostor za kontingenciju, jeste u redu
ako Zzelite da ostanete za stolom u kancelariji. Ja Zelim da postavim filozofiju da
radi kao ne-filozofija u konkretnom prostoru ljudskog Zivota, gde je kontin-
gencija nasa mogu¢nost da unosimo ne-nuznost u na$ odnos sa svetom.
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Predavanje arhitekte Luisa Kana (Louis Kahn) ,,Silence and Light®, odrZano na
ETH univerzitetu u Cirihu, 12. februara 1969. godine, inspirisalo je ovaj predlog.
Njegova originalna izjava: ,,Najvaznija stvar za nauciti je da arhitektura nema
prisustvo. Ne moZete uhvatiti arhitekturu. Jednostavno ona nema prisustvo. Sa-
mo delo arhitekture ima prisustvo, i delo arhitekture je predstavljeno kao prinos
arhitekturi® str. 33.

Videti Generic Singularity, 1.B.1. The Transcendental and the Metaphysical Knot,
str. 27-31.

Delo Artura Dantoa (Arthur C. Danto), posebno The Transfiguration of the
Commonplace, bilo je od izuzetne vaznosti za moje shvatanje kako institucije
svakodnevni predmet transformi$u u vredan objekat estetske svesti, njegovim
uklju¢enjem u njihov prostorni diskurs. Dantoove ideje, koje su delimi¢no ba-
zirane na kasnijem Vitgenstajnu i njegovim elaboracijama o jezickim igrama
kao konstituciji znacenja i stvarnosti, takode ¢e formirati osnovu za moje ar-
gumente koji su ovde predstavljeni.

Ono $to je Ri¢ard Hulsenbek rekao o dadi, takode moze biti rec¢eno i o savre-
menoj umetnosti: ,Dada je stanje duha, koje dolazi do izrazaja u svakom raz-
govoru, tako da moZete da kazete: ovaj covek je DADAISTA - onaj nije; samim
tim, Klub Dada ima clanove Sirom sveta, u Honolulu, isto kao i u Nju Orleansu
ili Mesericu.“ ,Dadaisti¢ki manifest — Zajednicki manifest (1918).

I ovde svet umetnosti mora biti shvacen u naj$irem moguéem smislu, uklju-
¢ujudi sve projektne prostore, javne intervencije i umetnicke projekte koji se
desavaju van institucije. Potonje intervencije koje se namerno angazuju oko
prostora van uspostavljenih institucija, u tom periodu angazmana bic¢e uvezane
sa svetom umetnosti, jer ¢e umetnici formulisati svoje projekte kao umetnost
- formulisanje i uokvirenje koje prima svoj autoritet iz op$teg stanja i statusa
savremene umetnosti. Projekat ¢e biti dokumentovan i postaée deo umetnicke
prakse koja ¢e na kraju biti prikazana u instituciji umetnosti.

Videti Rosalind Kraus, A voyage on the North Sea — Art in the Age of the Post-me-
dium Condition (2000), gde diskutuje o radu Marsela Brodarsa (Marcel Broodt-
haers) kao primera za novo stanje savremene umetnosti.

Arthur C. Danto, The Transfiguration of the Commonplace, str. 29.
Ibid., str. 208.

Maurice Merleau-Ponty: ,,Pourqoui ce detour? Parce que nous ne savons pas ce
que nous pen- sons., ,Lontologie cartésienne et lontologie d'aujourd’hui, in
Notes de cours 1959-61, str. 163.

Maurice Merleau-Ponty: ,,Ce monde, cest Etre, facticité et idéalité indivisees,
qui nest pas un, au sens des individus qu’il contient, et encore moins deux ou
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plusieurs, dans le méme sens, il nest rien de mystérieux: cest en lui qu’habitent,
quoi que nous en disions, notre vie, notre science et notre philosophie.” Le visible
et linvisible, str. 157 / Moris Merlo-Ponti, Vidljivo i nevidljivo, str. 126.

Maurice Merleau-Ponty: ,,Univers des constructa. Lunivers tout humain et tout
inhumain.”, ,,La philosophie aujourd’hui, u Notes de cours 1959-61, str. 42.

Izmedu 1956. i 1960. godine, Merlo-Ponti je odrzao predavanje o prirodi na
College de France. Njegova glavna ambicija bila je da opiSe koncept prirode
gde je ljudsko telo videno u smislu njegove evolutivne proslosti u odnosu sa
zivotinjama i prirodom uopste. Priroda je bila primordijalna kao ne-ustanov-
ljena, a ipak enigmati¢na osnova koja nosi nase iskustvo. U svetlu skorasnjeg
razvoja spekulativnog realizma, meni je interesantno da je Merlo-Ponti - pre
svog vremena — pokusao da misli odnos izmedu ¢oveka i prirode. On misli o
korelaciji, ali je takode i o stanju korelacije: ono koje postoji nezavisno od lju-
di. Interesantno je da jednu od marginalizovanih figura filozofije, Alfreda Nort
Vajtheda (Alfred North Whitehead), koji dozivljava preporod zahvaljujuci fi-
lozofima spekulativnog realizma, citira Merlo-Ponti nekoliko puta. Umesto da
odbaci svu kontinentalnu filozofiju posle Kanta kao ,,¢ist korelacionizam® (pra-
te¢i Mejasua), mozda bi bilo vazno za spekulativni realizam da ponovo pro¢ita
radove Merlo-Pontija, gde ¢e pronaci filozofa koji u stvari radi sa spekulativnim
konceptom prirode kao nec¢im izvan ljudske korelacije. Kao $to Merlo-Ponti
kaze o ulozi prirode u odnosu prema fenomenologiji: ,,Ce qui résiste en nous a
la phénomeénologie - [étre naturel, le principe ‘barbare’ dont parlait Schelling - ne
peut pas demeurer hors de la phénoménologie et doit avoir sa place en elle. ,,Le
philosophe et son ombre®, u Signes, str. 290. Videti Maurice Merleau-Ponty, La
Nature - Notes, Cours du Collége de France za pun opseg njegovog istrazivanja
novog koncepta prirode.

Maurice Merleau-Ponty: ,,La Terre est la matrice de notre temps comme de no-
tre espace: toute notion construite du temps presuppose notre proto-histoire détre
charnels comprésents a un seul monde.”, ,,Le philosophe et son ombre, u Signes,
str. 294.

Videti seriju izlozbi: Das Antropozan-Project - Ein Bericht u HKWu, Berlin, gde
su od januara 2013. do oktobra 2014. godine organizovane izlozbe, seminari i
publikacije oko ove teme. Veoma kratka i pronicljiva definicija antropocene je
data na korici kataloga: ,,Hipoteza antropocene tice se coveéanstva kao geoloske
sile, ¢ije aktivnosti ucinkovito menjaju metabolicne strukture zemljinog sistema:
sedimenti, struje i zraci su redistribuirani prema nepoznatim konfiguracijama.”

Martin Hajdeger je ukazao na sli¢an aspekt u svom eseju Die Technik und die
Kehre (1949), tvrdedi da je moderna nauka prirodu pretvorila u objekat kroz
Gestell, $to je nacin pozicioniranja prirode kao objekta eksplotacije, kori§¢enog
za kapitalisticke ciljeve.
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Hugh J. Silverman, Inscriptions, str. 147.

Maurice Merleau-Ponty: ,,II faut retrouver dimension davant lobjectivation. Un
monde qui ne sera pas théorique: la theoria est un type de praxis dattitude hu-
maine — Retrouver un monde sauvage davant - [un] monde donc, ou la distin-
ction du subjectif (psychique) et de lobjectif (en soi) ne sera pas encore faite., ,La
philosophie aujourd’hui®, u Notes de cours, 1959-61, str. 77.

Dermot Moran, Introduction to Phenomenology, str. 181-82.

Videti prezentaciju Kloda Lefora (Claude Lefort) u Notes de Cours, koji je takode
objavio beleske sa predavanja, str. 271-73. On pi$e povodom kursa: Philosop-
hie et non-philosophie depuis Hegel: ,Le texte ici presenté nest pas destiné a une
edition ultérieure. La premiére raison en est que les discontinuités dans [écriture,
les tours elliptiques, les condensations en une phrase, en un mot, darguments en-
tiers, la profusion de termes allemands empruntés au vocabulaire de Hegel et de
Heidegger en rendraient lintelligence difficile a un large public,“ str. 271. Ovaj
opis daje razumno dobru impresiju o prirodi teksta i poteSko¢ama tokom in-
terpretacije.

Maurice Merleau-Ponty, ,,La philosophie aujourd’hui®, u Notes de cours, 1959-61,
str. 66-91.

Maurice Merleau-Ponty: Il y a un Etre universel qui envelope les deux corrélatifs
du Dasein et du monde. Ibid., str. 95.

Videti Generic Singularity, 1.A.5. Raw Phenomenology, str. 22-25.

Maurice Merleau-Ponty: ,,Il ny a pas de Grund der Sein, cest le Sein lui-méme
qui est Grund de tout le reste [...]. Le Sein comme abime’, fond abyssal’.“ ,La
philosophie aujourd’hui, u Notes de cours, 1959-61, str. 109.

Videti Maurice Merleau-Ponty, Ibid., str. 116 za njegovu diskusiju o Hajdegero-
vim idejama o jeziku. Kako bi stekli utisak Hajdegerovog kretanja prema jeziku
kao konstituiSuceg dela bica, videti njegovu Brief tiber den Humanismus (1964),
koja je imala ogroman uticaj ne samo na Merlo-Pontija, ve¢ i na generaciju po-
ststrukturalista koji ¢e do¢i. Videti Richard Wolin, Antihumanism in Postwar
French Discourse.

Maurice Merleau-Ponty: ,,Ce nest pas lhomme qui parle, ou qui a le langage,
cest le langage qui parle en lui. Ibid., str. 133.

Ibid., str. 160-268.

Maurice Merleau-Ponty: ,, Vérité définie par certitude immanente (pensée).“
»Lontologie cartésienne et lontologie daujourd’hui, Ibid., str. 182.

Friedrich Nietzsche: ,,Ein Philosoph kann eben nicht anders als seinen Zustand
jedes Mal in die geistigste Form und Ferne umzusetzen - diese Kunst der Trans-
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figuration ist eben Philosophie. Es steht uns Philosophen nicht frei, zwischen Seele
und Leib zu trennen, wie das Volk trennt, es steht uns noch weniger frei, zwischen
Seele und Geist zu trennen. Wir sind keine denkenden Frosche, keine Objektivir-
und Registrir — Apparate mit kalt gestellten Eingeweiden [...]. Leben — das heisst
fiir uns Alles, was wir sind bestdndig in Licht und Flamme verwandeln, auch Alles
was uns trifft, wir konnen gar nicht anders.“ Die Frohliche Wissenschaft, vol. 3,
str. 349-50 / Fridrih Nice, Vesela nauka, str. 11.

Merlo-Ponti delimi¢no bazira svoju analizu o Hajdegerovom Hegels Begriff der
Erfahrung (1942/43) u Holzwege. Moj cilj ovde nije kriticka diskusija o Mer-
lo-Pontijevoj interpretaciji Hajdegera.

Maurice Merleau-Ponty: ,,Il sagit de prendre le rapport de 'Erkennen a labsolu
comme donné dans notre vie (donc un absolu qui sera Erkennen aussi), de refon-
dre vraiment les concepts de subjectif et objectif, absolu et connaissance au contact
de notre vie.“ ,,Philosophie et non- philosophie depuis Hegel, u Notes de cours,
195961, str. 282 / Philosophy and Non- philosophy since Merleau-Ponty, str. 15.

Hugh J. Silverman, Inscriptions, str. 131.

G. W. E Hegel: ,,Das BewufStsein [mufS sein] Wissen dndern [...] um es dem Ge-
genstande gemdfS zu machen; aber in der Verdnderung des Wissens dndert sich
ihm in der Tat auch der Gegenstand selbst, denn das vorhandene Wissen war
wesentlich ein Wissen von dem Gegenstande. [...] Indem es [BewufStsein] also an
seinem Gegenstande sein Wissen diesem nicht entsprechend findet, halt auch der
Gegenstand selbst nicht aus; oder der MafSstab der Priifung dndert sich, wenn
dasjenige, dessen MafSstab er sein sollte, in der Priifung nicht besteht; und die
Priifung ist nicht nur eine Priifung des Wissens, sonder auch ihres MafSstabes.*
Phdinomenologie des Geistes, str. 78 | Fenomenologija duha, str. 66.

Maurice Merleau-Ponty: ,elle est comprise, transformée en sa vérité, mais alors
elle est dépassée,“ ,,Philosophie et non-philosophie depuis Hegel®, u Notes de
cours, 1959-61, str. 312 / Philosophy and Non-philosophy since Merleau-Ponty,
str. 46.

Maurice Merleau-Ponty: ,,dans le milieu de lexpérience, il en est la membrure,
elle est la figure, la manifestation de l'intimité de I'un a lautre que Bewuf3tsein
ne réussit jamais a atteindre,” Ibid., str. 319.

Maurice Merleau-Ponty: ,,Ce qu’il critique chez Hegel: lattitude théorétique, la
philosophie comme exhaustation - retour d la phenomenology - praxis contra
theoria - recherche d’une pensée-action qui nait pas la positivité de toute pensée,
le caractére profane de toute action, lextériorité de toute action. Ibid., str. 319.

Maurice Merleau-Ponty: ,Laction est la stratégie et la technique du renversement
du capitalisme®, Ibid., str. 337.
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Maurice Merleau-Ponty: ,,1 texte de Kierkegaard — 1 texte de Nietszsche®, Ibid.,
str. 336.

Videti Generic Singularity, str. 219-224, gde razmatram ove razlicite tipove do-
gadaja.

Maurice Merleau-Ponty: ,,qu’il ny a pas de nom en philosophie traditionelle pour
designer.“ Le visible et I'invisible, str. 183 / Moris Merlo-Ponti, Vidljivo i nevid-
ljivo, str. 148.

Ovo sam pokusao eksplicitno prikazati analizom dimenzija sopstvenog, datog,
i konacnog bic¢a u Generic Singularity, odeljci 2-4, str. 47-294.

Merleau-Ponty: ,,le corps visible, par un travail sur lui-méme, aménage le creux
dou se fera une vision. [...] Ce que nous appelons chair, cette masse intérieure-
ment travaillée, na de nom dans aucune philosophie. [...]. Il faut penser la chair,
non pas a partir des substances, corps et esprit, car alors elle serait l'union de con-
tradictoires, mais disions-nous, comme élement, embléme concret d’une maniére
détre générale.“ Le visible et 'invisible, str. 193-94 / Moris Merlo-Ponti, Vidljivo
i nevidljivo, str. 156.

U Generic Singularity, 3.B.2.1. The Spectacle, the media, str. 176-79, pokusao sam
da raspoznam osnovna nacela Gi Deborovog (Guy Debord) koncepta spektakla,
koje mozemo sumirati kao intimni odnos izmedu kapitalizma i produkcije slika
putem medija i komercijalnog sveta, koji zajedno stvaraju novi nivo otudenja.

Maurice Merleau-Ponty: ,,qu’il sagit d'une réversibilité toujours imminente et
jamais realisée en fait.“ Le visible et I'invisible, str. 194 / Moris Merlo-Ponti,
Vidljivo i nevidljivo, str. 156.

Moj koncept sistemske modernosti samo nudi razumevanje kako su odredene
zapadne kulture organizovane, posebno severne drzave blagostanja. To nije uni-
verzalni koncept koji moze biti primenjen na sve manifestacije ljudskog zivota.
To nije apsolutni sistem. Ali koncept mesa jeste apsolutan za Merlo-Pontija, jer
nema tela koje nije meso i koje nije isprepletano sa drustvenim svetom u vre-
menu.

Francois Laruelle, Dictionary of Non-Philosophy, str. 166.
Frangois Laruelle, Philosophies of Difference, str. 20.
Frangois Laruelle, Dictionary of Non-Philosophy, str. 51.

Frangois Laruelle, A Summary of Non-Philosophy u The Non-Philosophy Project,
str. 25.

Francois Laruelle, Dictionary of Non-Philosophy, str. 78.

Rej Brasije daje temeljan i poduzi uvod Fransoa Laruelu u Nihil Unbound, po-
glavlje 5, Being Nothing, str. 118-49.
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Spekulativni realizam je skora$nji filozofski pokret kojeg ¢ine Grem (Graham)
Harman, Kenten Mejasu, Levi Brajant (Bryant), Ian (Iain) Hamilton Grant i
drugi sire povezani filozofi i mislioci kao $to su Alen Badiju, Slavoj Zizek, Ti-
moti (Timothy) Morton, Alberto Toskano (Toscano) i Armen Avanesian (Ava-
nessian). Interno, postoje primetne razlike medu njima, ali jedno od postignuca
spekulativnog realizma je njegov pokusaj da misli objekte i materijalne ¢injenice
izvan njihovih ljudskih relacija (sva post-kantovska filozofija na kontinentu).
Kao $to je re¢eno u uvodu antologije The Speculative Turn o uklju¢enim pis-
cima: ,,Svi oni, na ovaj ili onaj nacin, jos jednom su poceli spekulisati o prirodi
stvarnosti nezavisno od misljenja i od covecanstva uopste®, str. 3.

Ray Brassier, Nihil Unbound, str. 118.

Videti predgovor Brasijea u Nihil Unbound, gde predstavlja sopstvenu poziciju
i cilj svoje knjige, a to je da se angazuje u vezi sa dva aspekta nihilizma koja on
nalazi pertinentnim: razocarenje svetom Prosvetiteljstvom i realisticno ubedenje
da postoji nezavisna stvarnost indiferentna ljudskoj egzistenciji.

Ray Brassier, Nihil Unbound, str. 132.

Francois Laruelle, ,,T, the Philosopher, Am Lying’: A Reply to Deleuze®, u The
Non-Philosophy Project, str. 51.

Merleau-Ponty: ,,Philosophie vraie est non-philosophie — entrer dans la profon-
deur de I'Erfahrung.“ ,,Philosophie et non-philosophie depuis Hegel®, u Notes de
cours, 1959-61, str. 312 / Philosophy and Non-philosophy since Merleau-Ponty,
str. 46.

Jedna od najizuzetnijih i najinspirativnijih knjiga o odnosu izmedu filozofije
i zivljenog Zivota je Philosophy as a Way of Life (1981, engleski prevod 1995)
Pjera Adoa (Pierre Hadot, 1922-2010). U poslednjem eseju on sumira odnos
izmedu anticke filozofije i pokusaja da aktualizuje filozofiju u smislu ,,kako tran-
sformisati, radikalno i konkretno, sopstveno bice®, str. 271. Za njega, filozofija
je spiritualna vezba sa ciljem promene i nacina bivanja u svetu. Filozofe treba
ceniti ne po njihovom pisanju, ve¢ po nacinu na koji Zive.

Ja ovde prosirujem ¢uvenu Spinozinu definiciju tela u Etici, IIL, prop. II, str. 87
da obuhvati drustveno i vreme kao prostore virtualnosti. Kao $to se telo-prostor
jo$ uvek $iri, tako i mi, jo§ uvek na rubu razvoja novih temporalnosti i formi
drustvenosti koje ¢e dodati novu dubinu iskustvu savremenog Zivota.

Videti Delez & Gatari, Sta je filozofija?: ,,Kontemplirati, to je stvarati®, str. 200,
gde prizivaju Plotina vezano za kreativne potencijale kontemplacije. U tre¢em
devetercu Plotinovog osmog traktata Nature, Contemplation, and the One, nala-
zimo sledece: ,.Cin produkcije izgleda da jeste u prirodi kao &in kontemplacije, za
kreaciju ishod kontemplacije koja nikad ne postaje nista drugo, koja nista dru-
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go ne radi, ve¢ stvara jednostavno bivajuci kontemplacija®, str. 236. Za Plotina,
kontemplacija je kreativni ¢in gledanja koje postaje nacin proizvodnje pogleda
sveta koji potom proizvodi sopstvenu kontemplaciju: ,,Doneti bilo $ta u bice
je proizvesti ideja-formu a to je obogatiti univerzum kontemplacijom®, str. 241.

Savremenik Merlo-Pontija, Zorz Bataj (1897-1962) razvio je koncept ,,baznog
materijalizma“ koji deli neke sli¢nosti sa konceptom ,,monstruoznog tela“ koji
sam ja razvio u Generic Singularity, 2.A.2. The monstrous body, str. 58-86.

Maurice Merleau-Ponty: ,,Lexpression et partout créatice et lexprime en est tou-
jours insepara- ble.“ Phénoménologie de la perception, str. 448 /| Fenomenologija
percepcije, str. 449.

Videti knjigu McDonaldization: The Reader (2010) ¢iji je urednik sociolog
Dzordz Ricer (George Ritzer) skovao taj termin kako bi opisao efekat nac¢ina
na koji velike korporacije hrane proizvode standardizovano iskustvo.

Zahvalan sam Borisu Bol-Johansenu (Boll-Johansen) za brojne $etnje koje smo
izveli po predgradima Berlina, istrazujudi gradske margine i njegova ne-mesta
(Mark Oze [Marc Augé]); i¢i u i iz Suma, kruzedi oko jezera, obilazeéi predgra-
da i istovremeno misle¢i o Zivotu koji zivimo i Zivotu koji smo susretali. Svaki
put kad bi se vratio kud¢i, bilo je to sa ose¢ajem ponovnog osnazZenja i osecaja
prekida sa svakodnevnom rutinom. Setanje je jednostavno inspirativno.

Friedrich Nietzsche: ,,So wenig als moglich sitzen; keinen Gedanken Glauben sc-
henken, der nicht im Freien geboren ist und bei freier Bewegung, — in dem nicht
auch die Muskeln ein Fest feiern. Alle Vorurtheile kommen aus den Eingeweiden.”
Ecce Homo, KSK, vol. 6., str. 281 / Fridrih Nice, Ecce Homo - kako postajes, sta
si, str. 47.

Tradicija Setanja i filozofiranja seze do Aristotela, koji je poznat po tome §to je
svoje misljenje razvio tokom Setnji. Seren Kjerkegor je razvio koncept ,,ljudske
kupke* kao nacin angazovanja sa ,¢ovekom na ulici“ i odatle je razvio svoju
filozofiju. Interesantan primer koji pokazuje kako ljudska kupka prozima nje-
govu filozofiju je ,,Gjentagelsen®, u Samlede Veerker, vol. 5, str. 133-54, gde on
ide u pozoriste Konigstadter u Berlinu.

Gaston Bachelard: ,,Létre commence par le bien-étre”, u La poétique de lespace,
str. 103 /Gaston Baslar, Poetika prostora, str. 108-109.

Maurice Merleau-Ponty: ,,Il nest que de se placer dans Iétre, don’t on traite, au
lieu de le regarder du dehors, ou bien, ce qui revient au méme, il nest que de le
remettre dans le tissu de notre vie.“ Le visible et 'invisible, str. 157 / Moris Mer-
lo-Ponti, Vidljivo i nedvidljivo, str. 126.

Videti Generic Singularity, 2.B.2.6. Self-reflexivity or: The Reflexive Subject, str.
118-121, gde dalje razmatram prirodu nasih refleksivnih sposobnosti.
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Maurice Merleau-Ponty: ,,S’il est vrai que la philosophie, dés quelle se declare
reflexion ou coincidence, préjuge de ce quelle trouvera, il lui fait encore une fois
tout reprendre, rejeter les instruments que la reflexion et l'intuition se sont donnés,
sinstaller en un lieu ou elles ne se distinguent pas encore, dans des experiences
qui naient pas encore été ‘travaillées’, qui nous offrent tout a la fois, péle-méle, et
le sujet’ et I'objet’, et Iéxistence et [éssence, et lui donnent donc les moyens de les
redéfinir. Voir, parler, méme penser [...] sont des experiences de ce genre, a la fois
irrécusables et énigmatiques.“ Le visible et l'invisible, str. 172 / Moris Merlo-Ponti,
Vidljivo i nedvidljivo, str. 139.

Henri Bergson, The Creative Mind, str. 58-9.

Videti Giorgio Agamben, ,,Aby Warburg and the Nameless Science®, u Poten-
tialities, str. 89-103.

Maurice Merleau-Ponty: ,,La philosophie trouvera aide dans poésie, art, etc., dans
un rapport beaucoup plus étroit avec elles, elle renaitra et réinterprétera ainsi son
propre passé de métaphysique — qui nest pas passé. ,,La philosophie aujourd’hui,
u Notes de cours, 1959-61, str. 39.

Pamela M. Lee, Object to be Destroyed — The Work of Gordon Matta-Clark, str.
133.

Maurice Merleau-Ponty: ,,Za svakog slikara, stil je sistem ekvivalencija koje
postavlja za sebe za taj rad manifestacije. To je univerzalni indeks ‘koherentne
deformacije’ kojom koncentrise jos rasprseno znacenje svoje percepcije i ¢ini da
postoji ekspresivno.“ ,,Le langage indirect et les voix du silence®, u Signes, str. 88/
»Indirect Language and the Voices of Silence, u The Merleau-Ponty Aestetics
Reader, str. 91-92.

Maurice Merleau-Ponty: ,,Le peintre reprend et convertit justement en objet visible
ce qui sans lui reste enfermé dans la vie séparée de chaque conscience: la vibration
des apparences qui est le berceau des choses.“ ,Le doute de Cézanne®, u Sens et
non-sens, str. 23 / Merlo-Ponti, ,,Sezanova sumnja” u Oko i duh, str. 49.

Kao $to Merlo-Ponti kasnije pise u eseju Oko i duh o stapanju slikara i prirode
u kreativnom ¢inu: ,, Videnje je susret, kao na raskrsnici, svih vidova Bi¢a. ‘Neka
vatra hoce da Zivi, budi se; vodena rukom voditeljicom, ona doseZe potporu, i
grabi je, zatim napeta iskrica zatvara krug koji je trebalo da sledi: povratak oku
i onom iznad njega. U ovom kruZenju nema prekida; nemoguce je reci da ovde
prestaje priroda i pocinje covek ili izraz. Ovde samo nemo Bice njime ispoljava
sopstveni smisao., Moris Merlo-Ponti, Oko i duh, str. 36.

Maurice Merleau-Ponty: ,,La peinture de Cézanne met en suspens ces habitudes
et révéle le fond de nature inhumaine sur lequel lhomme s’installe.“ ,Le doute de
Cézanne', u Sens et non-sens, str. 22 / Merlo-Ponti, ,Sezanova sumnja” u Oko i
duh, str. 48 (korigovan prevod)
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117 Maurice Merleau-Ponty: ,,Les sens communiquent entre eux en souvrant d la

118

119
120

121

122

123

124
125

126

structure de la chose.“ Phénomenologie de la perception, str. 265 / Fenomenolo-
gija percepcije, str. 271.

Maurice Merleau-Ponty: ,,La vision est une action, cest-a-dire non pas une ope-
ration qui tient plus quelle ne promettait, qui dépasse toujours ses prémisses et
nest preparée intérieurement que par mon ouverture primordiale a un champ de
transcendence, cest-a-dire encore par une extase.“ Phénomenologie de la percep-
tion, str. 432 / Fenomenologija percepcije, str. 434.

Hal Foster, Povratak realnog, str. 72.

Videti Rosalind Krauss, ,,Richard Serra, a Translation® i ,,Sculpture in the Expan-
ded Field*, u The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths str.
261-74, 276-90. U prvom eseju Kraus pokazuje kako je Merlo-Pontijev uticaj
na razvoj minimalisticke estetike bio veoma drugaciji od prvih egzistencijalnih
¢itanja minimalizma u odnosu na Pakometijeve skulpture: ,,Fenomenologija
percepcije je u rukama Amerikanaca postao tekst koji je dosledno interpretiran u
svetlu njihovih ambicija prema znacenju u okviru umetnosti koja je apstraktna®,
str. 264. Moze se videti moja re-aktualizacija Merlo-Pontija kao dvostruki po-
kret koji integri$e originalne uvide koje je formulisao i originalne interpretacije
umetnika 1960. godina, u novu sintezu: savremeni umetnik kao ne-filozof koji se
angazuje u iskustvu na mnogo nivoa i koji misli svojim predlogom o umetnosti.

Videti George Bataille, Lexperience interieure (1954), koja prati psihicko i men-
talno putovanje u prostore radikalnog iskustva. Za Bataja, iskustvo je nesto $to
me kida i otvara me prema novoj vrsti komunikacije.

Peter Weibel, ,,Globalization and Contemporary Art®, u The Global Contempo-
rary and the Rise of New Art Worlds, str. 25.

Joseph Kosuth, ,,Art after Philosophy*, str. 23 / Dzozef Kosut, ,,Umetnost posle
filosofije’, str. 4.

Friedrich Nietzche, Gotzendidmmerung, vol. 6, str. 138 / Fridrih Nice, Sumrak idola.

Cuauhtemoc Medina, ,Contem(t)orary: Eleven Theses®, u What is Contempo-
rary Art, str. 10-21.

Nalazimo sli¢nu poziciju i kod Pitera Vajbla: ,, Trenutno svedocimo pocetku
transformativnog procesa kojem treba i koji upotrebljava obilje bienala u Aziji,
Juznoj Americi i u arapskom svetu, kako bi dobio svoj oblik, dok moderna umet-
nost, prirodno, histericno brani svoju poziciju u kapitalistickom svetu sistemskih
sajmova i aukcija naplacujuci visoke cene. Umetnost koja je deo ovog transfor-
mativnog procesa moze biti razmatrana kao savremena, jer moderna umetnost
nije.“ ,Globalization and Contemporay Art®, u The Global Contemporary and
the Rise of New Art Worlds, str. 24.
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134

135
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138

139

Cuauhtemoc Medina, ,,Contemp(t)orary: Eleven Theses“ u What is Contempo-
rary Art, str. 17.

Ibid., str. 16.

Ibid., str. 20.

Za pregled njihove prakse posetiti www.superflex.net
DPordo Agamben, Profanacije, str. 63.

Videti poslednji odeljak knjige Generic Singularity, koji pokusava da opise ra-
zli¢ite aspekte ove egzistencije kao genericke singularnosti u svetu umetnosti:
savremeni umetnik. Vazno je da razumemo da generic¢ka singularnost postoji u
okviru svih ljudskih disciplina, gde ljudi mogu da postanu poznati zbog ovoga ili
onoga. U svakom polju - bilo da je politika, nauka, filozofija, arhitektura, knji-
zevnost, pozoriste, film itd. — moraju se razviti specifi¢ni aspekti na senzitivan
nacin prema istorijskoj situaciji aktera. Stoga, postojati kao genericka singular-
nost, nije isto za filmskog reditelja, autora, arhitektu i savremenog umetnika.

Tako sam uglavnom poznat po svojim slikama arhitekture, na svom sajtu www.
asmundhavsteen.net sam objavio i druge projekte koji se bave performansom,
videom, fotografijom, pisanjem i kartografskim manipulacijama. Mogu¢nost
kretanja horizontalno razli¢itim medijima i Zanrovima je jedna od fundamen-
talnih karakteristika savremene umetnicke prakse.

Postoji nekoliko slikara koji su radili u razli¢itim medijima i na taj nacin su
ukazali na praksu savremene umetnosti kao transdisciplinarnu. Mislim na
Gerharda Rihtera (Gerhard Richter), Ed Rasu (Ruscha), Martina Kipenberge-
ra (Kippenberger), Majkla (Michael) Majerusa, Lika Tijmansa (Luc Tuymans),
Vilhema (Wilhem) Sasnala i Ivana Sila (Seal), ozmedu ostalih.

Videti moj Proposition on Painting (2013), gde isti¢em razli¢ite aspekte slikar-
stva kao predmeta i kao ekrana za mentalne projekcije.

Videti Isabell Lorey, ,Governmentality and Self-Precarization® na http://eipcp.net/
tranversal/1106/lorey/en za kriticki pristup novoj drustvenoj poziciji projektno
baziranog rada. Lorey se obraca konfliktu inherentnom postojanju projektnog
radnika koji nema stalnu poziciju u kompaniji, a ipak ona ne ra¢una na etos
iza izbora takve egzistencije i slobodu koju takva egzistencija podrazumeva.

Videti Generic Singularity, 5.B.3.1. The bohemian lifestyle za refleksiju o po-
sledicama bivanja umetnikom u odnosu prema vremenu i umetnickoj kritici
otelotvorenoj u zivot-formi kao modalitetu egzistirati drugacije u svetu.

Ad Reinhardt, ,,25 Lines of Words on Art: Statement®, u Theories and Documents
of Conetmporary Art, str. 90.

Richard Hamilton, ,,Propositions®, u Theories and Documents of Contemporary
Art, str. 300.
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144
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149
150
151
152
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154
155
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Sol le Witt, ,,Paragraphs on Conceptual Art, u Theories and Documents of Con-
temporary Art, str. 90.

Peter Osborn, Anywhere or not at all, str. 49.

Filippo Marinetti, ,The Fondation and Manifesto of Futurism®“ u Art in Theory
1900-1990, str. 147.

Tristan Tzara, ,Dada Manifesto 1918 in Art in Theory 1900-1990, str. 252 /
Tristan Cara, ,Manifest dade 1918 https://anarhisticka-biblioteka.net/library/
tristan-tzara-sedam-manifesta-dade#toc9

Ibid.
Ibid.
Ibid.

Lawrence Weiner, ,,Untitled Statement*, u Theories and Documents of Contem-
porary Art, str. 839.

Piter Ozborn razvija ovu distinkciju u knjizi Anywhere or not at all, ali metodo-
logku poziciju naziva ,,postkonceptualnom®: ,,Razlog da mozZemo reci da ideja
postokonceptualne umetnosti determinise savremeno ‘savremene umetnosti, je
da ona sazima i reflektuje kriticka istorijska iskustva konceptualne umetnosti u
odnosu prema totalitetu trenutnih umetnickih praksi, str. 53. Stoga, postkon-
ceptualna umetnost obuhvata situaciju transmedijalnosti gde su sve kategorije
moderne umetnosti prevazidene naspram situacije trans-kategorizacije. Slazem
se sa Ozbornom u njegovoj analizi, ali moj problem sa kori§¢enjem termina
»postkonceptualno“ je semanticka konotacija koja se tice ,,post*. Jasnije je jed-
nostavno re¢i ,konceptualno, jer je naglasak na radu iz ideja u virtualnom
domenu koji se suocava sa kontingencijom.

John Dewey, Experience, str. 277-78.

Donald Judd, ,,Specific Objects, u Art in Theory 1900-1990, str. 813.
Za sliku rada posetiti www.asmundhavsteen.net/#projects

Knjiga Andreja Holma, Svi ostajemo! (2010) je inspirisala ovu ideju.

Maurice Meleau-Ponty: ,,La reference a notre temps [est] necessaire justement
parce qu’il est temps de non-philosophie.“ ,,La philosophie aujourd’hui, u Notes
de cours, 1959-61, str. 38.

Peter Osborne, Anywhere or not at all, str. 23.
Boris Groys, ,,Comrades of time®, u What is Contemporary Art?, str. 32.

Giorgo Agamben, ,Sto je savremenik?”, https://pescanik.net/sto-je-savremenik/
Ibid.
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Citat iz Art after Philosophy and After, Joseph Kosuth, str. 65.
Brian O’ Doherty, Inside the White Cube, str. 69.

Frederic Jameson, ,,End of Art or End of History“ u The Cultural Turn, str. 75
/ Frederik Dzejmson, Kraj umetnosti ili kraj istorije, str. 170.

Nedavno sam objavio mali priru¢nik o stvaranju umetnosti van institucije: Mo-
bile Verdener, A Mock Book, Copenhagen, 2014.

Robert Smithson, ,,A provisional Theory of Non-Sites*, u The Collected Writings,
str. 364.

Robert Smithson, ,,The Spiral Jetty*, u The Collected Writings, str. 147.
Ibid., str. 146.

Chantal Mouffe, ,,Institutions as Sites of Agonistic Interventions*, u Institutional
Attitudes, str. 66.

Vise informacija o Melting Barricades i radovima produciranim za projekat na
www.rethinking-nordic-colonialism.org

Vise slika dogadaja na www.asmundhavsteen.net/#projects

Friedrich Nietzsche: ,,Ich beschreibe, was kommt: die Heraufkunft des Nihilismus.
Ich kann hier beschreiben, weil hier etwas Nothwendiges sich begiebt.“ Nachgela-
ssene Fragmente, KSA, vol. 13, str. 56 / Fridrih Nice, Volja za mo¢, str. 3.

Giorgio Agamben, The Man Without Content, str. 57.
John Dewey, Experience, str. 353.

Kao $to Ara H. Merijan piSe: ,,Niceov prijem je bio toliko opseZan, kao $to jedan
istoricar predratnog Pariza pie, da se ¢ini sinonimom samog avangardnog ek-
sperimenta’. Giorgio de Chirico and the Metaphysical City, str. 3.

Videti Zil Delez, ,,Dodatak: O smrti ¢oveka i o nad¢oveku® u njegovoj knjizi o
Fukou: ,,Nice je govorio: covek je zarobio Zivot, nadcovek je onaj koji oslobada
Zivot u samom Coveku, u korist jedne druge forme...%, Fuko, str. 135.

U svetlu teroristi¢kih napada na Charlie Hebdo u Parizu, 7. januara 2015. godi-
ne, neko bi rekao da je islamu potreban nihilizam: da Bog nije stvaran entitet,
samo nominalni koncept. Tokom masakra, dvojica terorista uzviknuli su: ,,Allah
Akhbar!“ (,Bog je veliki!“), prizivaju¢i njegovo ime kao apsolutni autoritet koji
legitimiSe njihov ¢in. Nakon toga, desile su se najvece demonstracije u istoriji
Francuske sa 1,5 miliona ljudi koji su marsirali ulicama Pariza i drugih francu-
skih gradova. Demonstracije su se odrzale na ulici iz dva glavna razloga: da se
izjavi solidarnost sa Charlie Hebdo i protestuje protiv teroristickog ¢ina (,,Je suis
Charlie®); da se protestuje za slobodu izraza: slobodu da se bilo §ta izrazi (tome
je svedocio veliki broj simboli¢nih olovki kojima su mahali). Ta sloboda izraza
moze biti videna kao esencijalna posledica za ljude nakon izjave ,Bog je mrtav*.
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177

178
179
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182

183

184

Charles Taylor, Sources of the Self, str. 197.

Videti Michael Allen Gillespie, Nihilism Before Nietzsche, koja pronalazi intelek-
tualno i spiritualno poreklo nihilizma sve do Okama (Ockham) i nominalisticke
revolucije. Moja kratka prezentacija o nihilizmu bazirana je na toj knjizi, ali ta-
kode je vazan esej Hajdegera ,,Ni¢eova re¢: ‘Bog je mrtav’ (1943) u Holzwege,
str. 209-67. i interpretacija Zila Deleza u Nice i filozofija (1962).

Friedrich Nietzche: ,,Irren wir nicht wie durch ein unendliches Nichts? Die
Frohliche Wissen- schaft, str. 481 / Fridrih Nice, Vesela nauka, str. 147.

Videti Michael Allen Gillespie, Nihilism Before Nietzsche, str. 201 za diskusiju o
Sopenhaueru i Ni¢eu i o njihovoj interpretaciji volje. Kao $to je poznato, Nice-
ovim mislima prili¢no su manipulisali Nacisti kako bi opravdali svoj politi¢ki
program rata i arijevske nadmodi.

Michael Allen Gillespie, Nihilism Before Nietzsche, str. 179.
Ibid., str. 176.

Friedrich Nietzsche: ,, Wenn ein Philosoph Nihilist sein konnte, so wurde er sein,
weil er das Nichts hinter allen Idealen des Menschen findet.“ Gotzen-Dimmeru-
ng, str. 131 / Fridrih Nice, Sumrak idola - ili kako se filozofira cekicem, str. 96.

Gilles Deleuze & Félix Guattari: ,,Le concept est le contour, la configuration, la
constellation d'un événement a venir. [...] Le concept philosophique ne se référe
pas au vécu, par compensation, mais consiste, par sa proper creation, a dresser
un événement qui survole tout vécu, non moins que tout état de chose. Chaque
concept taille [événement, le retaille a sa fagon.“ Quest-ce que la philosophie?, str.
37 / Zil Delez, Feliks Gatari, Sta je filozofija?, str. 42-44.

Georges Bataille: ,,Ces formes subversives ne sont autres que les formes inferieures
transformees en vue de la lutte contre les formes souveraines. La necessite propre
des formes subversives exige que ce qui est bas devienne haut, que ce qui est haut
devienne bas, et cest dans cette exigence que sexprime la nature de la subversi-
on. La structure psychologique du fascisme, str. 157 | ZorZ Bataj, ,,Psihologka
struktura fagizma str. 318.

Za Lakana, histerik pretvara Zelju drugog u sopstvenu Zelju, tako postajuci
histeri¢an kada situacija ili objekat nisu u skladu sa Zeljom drugog. Necu dalje
i¢i u Lakanove implikacije histerije kao diskursa, jer svoju analizu histerije za-
drzavam na vrlo bazi¢nom nivou, iz sopstvene pozicije aktera u okviru sveta
umetnosti.

Georges Bataille: ,,Lexistence heterogene peut étre representée par rapport a la vie
courante (quotidienne) comme tout autre, comme incommensurable, en chargeant ces
mots de la valeur positive qu’ils ont dans lexperience vecue affective.” La structure psy-
chologique du fascisme, str. 143 / Zorz Bataj, ,Psiholoska struktura fagizma® str. 315.
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Veb sajt www.artfacts.net sakuplja informacije o svim izlozbama u etabliranim
i prepoznatim institucijama umetnosti Sirom sveta. To znaci da svi savremeni
umetnici - uklju¢ujuéi i moderne umetnike koji su umrli tokom XX veka a
jos uvek su izlagani — imaju profile koji u bazi podataka mogu biti pretrazeni.
Princip artfacts.net dolazi iz ekonomske discipline sukoba kompanija koje ih
vrednuju (benchmarking). Prema veb sajtu, to je sistem rangiranja baziran na
sledecoj proceni: ,,Karijera umetnika dosta zavisi od uspeha njegove ili njene
izlozbe. Lista izlozbi na Artfacts.Net™ ocenjuje razlicite umetnike sistemom po-
ena, koja ukazuje na koli¢inu paznje koju je svaki umetnik dobio od institucija.
Ti poeni pomazu da se odredi buducnost umetnika na aukcijama i galerijskim
prodajama. Metod ocenjivanja je vredan alat koji omoguéava korisnicima Artfa-
cts.Net™da prate nadolazele trendove na trZistu.“ To znaci da su umetnici izli-
stani u hijerarhijskom sistemu sa brojem i naznakom da li su njihove karijere
u usponu (zeleni plus) ili u padu (crveni minus). Poeni su dodeljeni svakom
umetniku u skladu sa odredenim brojem faktora kao $to su njihove izlozbe, da
li su u samostalnim ili grupnim izlozbama sa drugim poznatim umetnicima,
prestizu galerijskog prostora i postignutim cenama u aukcijskim ku¢ama. Baza
podataka je primarno razvijena za potrebe kolekcionara, koji mogu da prate
razvoj karijere umetnika koje sakupljaju u odnosu na globalno rangiranje. Baza
podataka pruza jasne informacije o izlozbama umetnika, njihovom primarnom
vidu izrazavanja, nacionalnosti, i u nekim slu¢ajevima, linkove ka njihovim veb
sajtovima i katalozima. Ono $to baza takode otkriva top 1000 umetnika koji su
najvise izlagani $irom sveta i tako zasluzni za najviSe aktivnosti ucestvujuci u
vedini grupnih i samostalnih izlozbi. Moja procena da, top 1000 umetnika ko-
ji takode ucestvuje u 90% svih izlozbi $irom sveta, dolazi iz eksponencijalnog
rasta rangiranja. Na primer, Endi Vorhol (Andy Warhol), trenutno (2015) je
ranigiran kao broj 1, imao je 2929 izlozbi, dok je broj 1132 na listi, Ivan Mudov
(Moudov) imao 129 izlozbi. Razlika izmedu 1 i 1132 je razlika u 2800 izlozbi.
Razlika u poziciji izmedu Viktorije Vesne (Victoria Vesna) (broj 20519, 28 izloz-
bi) i Arnaldo Moralesa (broj 33471, 16 izlozbi) je 12952 pozicija, ali razlika u
izlozbama je samo dvanaest. Naravno, ove brojke koje sam odabrao sa veb sajta
moraju se sagledati sa oprezom, jer one otkrivaju samo aspekt izlagacke istorije
umetnika, a ne kvalitet njegovog rada, ali ja verujem da pruzaju fundamentalni
uvid u hijerarhiju sveta savremene umetnosti takode i kao prostora ekonomske
spekulacije.

U drugom kontekstu mozda je plodno elaborirati ovu perspektivu u odnosu na
pad religije u sekularizovanim zapadnim nacionalnim drzavama i pojavljivanje
savremene umetnosti kao religije. Umetnici zvezde bi onda bili novi bogovi ko-
ji lutaju po zemlji predstavljajuci novu vertikalnost, a muzeji umetnosti nove
katedrale obozavanja estetske zajednice.
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»Michael Heizer, Dennis Oppenheim, Robert Smithson - Discussion®, u Theo-
ries and Documents of Contemporary Art, str. 536.

Ja koristim koncept kontingencije koji je razvio Niklas Luman (Luhmann) u
Systemtheorie (Teorije sistema). Videti uvod Ole Tisena (Thyssena) u Lagttagelse
og Paradoks, str. 19.

Mauricio Katelan (Maurizio Cattelan) je otvorio ,Wrong gallery*, ne ve¢u od
kutije, 2002. godine u Njujorku, i tokom moje rezidencije u CCA Kitakyushu
Research Program 2004-5. godine, kratko je otvorena u glavnoj galeriji CCA.
Kustos, Jakob Fabricijus (Jacob Fabricius) vodio je ,KBH Kunsthal® iz javne
staklene vitrine ne ve¢e od 1m?, locirane na Vesterbrogade 6C, izmedu oktobra
2005. i Novembra 2006. godine.

Richard Huelsenbeck, ,,Dadaisti¢ki manifest — Zajedni¢ki manifest”, https://
anarhisticka-biblioteka.net/library/richard-huelsenbeck-dadaisticki-manifest

Videti Lars Bang Larsenov Organisationsformer, str. 46-52 za prezentaciju bra-
zilskog koncepta antropofagie u odnosu sa umetni¢kom praksom Oiticica. Ma-
nifest antropofagije napisao je nadrealista Osvald (Oswald) de Andrade 1928.
godine, kao nacin kreiranja pozicije za brazilsku kulturu vis-a-vis dominacije
zapadnoevropske kulture.

Philip Guston: ,,Ja nisam toliko mislilac. Ja mislim, ali u smislu nacina na koji
oseam opipljivi svet. Moje misljenje dolazi iz nacina na koji stvari osecaju. To
mi je pokazalo da nikada ne bih mogao da budem ideolog.“ ,,Conversations with
Lousi Finkelstein®, u Philip Guston — Collected Writings, Lectures, and Conver-
sations, str. 165. U drugom kontekstu bilo bi interesantno analizirati misljenje
Gastona kao ne-filozofa. Imamo jasan utisak visoko inteligentnog ¢oveka koji
razmislja o slikarstvu, umetnosti, Zivotu itd., a ipak njegovo misljenje nikada ne
postaje striktno filozofsko. U potpunosti je upisano u njegov Zivot kao umetnika
i onog $to on Zeli da postigne svojom umetno$cu.

Ova recenica je re-formulacija izjave Tristana Care: ,,Ono sto dadaistu zaista
zanima je njegov vlastiti nacin zivota.“ ,Predavanje o dadi, https://anarhistic-
ka-biblioteka.net/library/tristan-tzara-sedam-manifesta-dade#toc34
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