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APSTRAKT

Rani, “herojski” performansi Marine Abramovi¢, egzemplarni za umjetnost
performansa 70-ih, bili su radikalni, ¢esto samopovrjedujuéi 1 bolni napad tijela/tijelom na
(psiho-fizi¢ke) granice individue. Znacili su opstruiranje granica normativnog subjektiviteta
kruto srezanog binarnim opozicijama, razvezivanje guste mreze socijalnih (i kulturnih)
inskripcija, konvencija, pravila, zabrana, mehanizama disciplinovanja kojima se uspostavljaju
i osiguravaju te granice tijela, omogucava njihovo drzanje pod kontrolom. Sljedecom fazom,
kolaboracijom sa umjetnikom Ulajem od 1976. do 1988.. nije upravljao osjecaj manjka,
individualne uskracenosti ili nedovoljnosti jednog niti logika prividnih kompenzacija ili
imaginarnih nadoknada u paru. kroz drugog. U pitanju je dinamika iskusavanja i opstruiranja
individualnih granica ali i druStveno konstruisanih uloga koje dejstvuju kroz dinamiku
(musko-Zenskog) para i (svakog) dualnog odnosa. Postupno, ta dinamika prelazi u mehaniku
otvaranja 1 gradenja novih odnosa i spojeva sa frecim tijelima. Iz nje Abramovié¢ razvija
tranziforni put na kom nastaju participativni ili interaktivni radovi kao produkt
sinhronizovanja, tjelesnog i energetskog povezivanja, ,srastanja® sa drugim prirodnim
tijelima (kristala, Zivotinja, drugih ljudi-publike, sa silama prirode). Oni predstavljaju
ekstenzije, eksteritorijalizacije njenog senzibilisanog tijela, svojevrsne ,,proteze” (ne tehnicko-
tchnoloska wve¢ prirodna ..produzavanja“., .nadogradivanja™ tijela), oruda-instrumente
profinjivanja, povezivanja sa sveukupnim silama postojanja koja se nude posmatracu koji sam
postaje svojevrsno .produzavanje”, .udvajanje” tijela umjetnice. Drugi put kojim kreée
umjetnost Marine Abramovic jeste put baroknih kontrapunkta. To je ekscentricni put u svijet
glamura, teatra, spektakla, afirmacije principa disonantnosti, diskontinuiteta i (auto)parodije,
fragmentacije, remiksa, repeticije umjetnickih ¢inova 1 njihove visestruke medijatizacije i
memoralizacije. To je i put provociranja drustvenih 1 umjetni¢kih normi, istorijskih istina,
nacionalnih mitova ali i propitivanja ,,mitske” pozicije umjetnice i njene transformacije od
heroine, do Samanke i do umjetnickog super-stara te ,Sizo” pokusaj .uSivanja“,
kombinovanog izvodenja-Zivljenja sva tri statusa. Od poznih radova sa Ulajem, AbramovicC i
retoricki 1 prakti¢no bira (fukoovski reCeno) put duhovnosti, ne put znanja, upraznjavajuci
razliCite samorazvojne prakse kroz/kao umjetnicki ¢in sa ciljem purifikacije sopstvenog tijela
1 inicijacije posmatraca. U kasnijim samostalnim radovima, zahtjev za bruSenjem moci
svjesnosti, za uzvisivanjem umjetnice i posmatraca bic¢e rekontekstualizovan i resemantizovan

plasmanom (i deplasmanom) kroz mehanizme kapitalistickog umjetni¢kog spektakla. kroz




artificijelizaciju, virtuelizaciju. senzacionalizaciju tijela umjetnice 1 tijela njene umjetnosti,

njihove reprezentacije i njihove prezentnosti.

Kljuéne rijeci: Marina Abramovic, performans, tijelo, drustvena inskripcija, bol, duhovnost,

barok, selebriti, spektakl, posmatrac-participant.




PERPETUATION OF CHANGES
TECHNOLOGIES OF THE SELF OF MARINA ABRAMOVIC

ABSTRACT

The early, "heroic" performances of Marina Abramovi¢, exemplary for the performance art of
the 70s, were radical, often self-inflicting, painful attacks of the body and by the body on its
own boundaries. They denoted a fierce disruption of the boundaries of normative subjectivity
severely limited by binary oppositions, on the dense network of social (and cultural)
inscriptions, conventions, rules, prohibitions, disciplinary mechanisms used precisely to
cstablish and sccure these boundaries of the body, allowing for their control. The following
phase — the twelve-year collaborative practice of Abramovi¢ and Ulay — was not led by a
sense of lack, an individual deprivation or inadequacy of the one, and neither by the logic of
apparent compensation or imaginary recompenses of the couple, through the other. It was
instead a dynamic contrast of testing and obstructing individual (psycho-physical) boundaries
and the socially constructed roles that operate within the dynamics of the (male-female)
couple, or within every binary relation. Gradually, this dynamic evolved into the "mechanics”
of opening, connection and construction of a new relationship that goes beyond the logics of a
couple. From these "mechanics", Abramovi¢ developed a tramsition path where specific
participatory or interactive works were created as products of synchronization, physical and
energetic interconnection, "entwining" with other natural bodies (crystals, animals, other
people/audiences, forces of nature). They represent extensions, exteriorizations of her highly
sensitized body, unique "prostheses" (not technical or technological, but natural, "extensions",
"upgrades" of the body), tools and instruments of refinement, of the connection with the
overall forces of existence that present themselves to the observer who also becomes a sort of
an “extension”, of a "double" of the artist’s body. The seccond road that Abramovi¢ takes is
the road of baroque counterpoints. It is an eccentric excursion into the world of glamour,
theatre, spectacle, affirmation of the principle of dissonance, discontinuity and (auto)parody,
fragmentation. remix, repetition of artistic acts and their multiple medialization and
memorization. It is also a way of provoking social and artistic norms, historical truths,
national myths, but also questioning the "mythologized" position of the artist: her
transitioning from heroine to shaman to an art superstar, and then a “schizo” attempt to "patch
it all together". in a combined performing-living of all these three roles. From the late works

with Ulay, Abramovi¢ rhetorically and practically chooses (speaking in foucauldian terms)




the path of spirituality, and not the way of knquledge. by engaging in various self-
development practices as/through artistic acts aimed for the purification of her own body and
the initiation of observers. In her subsequent independent works, this demand for cultivating
the powers of consciousness will be re-contextualized and re-semantized by its placement
(and misplacement) in the rnechz%ns of capitalist art spectacle through the artificializing,
virtualization, sensationalizing of the body of the artist and her art in both their representation

and their presence.

Key words: Marina Abramovic, performance, body, social inscription, pain, spirituality,

baroque, celebrity, spectacle, observer-participant
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UvoD

U strukturiranju doktorske teze Perpetuiranje promjene — Tehnologija sopstva Marine
Abramovi¢ primijenjena je metoda pracenja hronoloskog slijeda dogadaja od umjetni¢kih
pocetaka Marine Abramovi¢ tokom 70-ih do njenih aktuelnih umjetnic¢kih i javnih angazmana
budu¢i da je u njenom opusu. videnom u fimelineu, u vremenskoj progresiji. moguce
detektovati, mapirati, pratiti, interpretirati pomenute unutarnje transformacije kao lanac
promjena ili razlikovanja.

Rad je podijeljen u tri hronoloska i problematska segmenta kojima se moze
(re)konstruisati putanja progresivnih mijena ili internih transformacija u opusu umjetnice. Te
promjene se ti¢u bitnih rekontckstualizacija i repozicioniranja tijela umjetnika, tijela publike,
odnosno, tijela samog rada. potom modifikovanja i umnozavanja vrsta i tehnika sticanja 1
cksponiranja moci vidljivosti, prisutnosti, vide svjesnosti, transformabilnosti tih tijela ali i
njthove modéi ckstenziranja, medijatizacije, virtuelizacije, multiplikacije pa 1
spektakularizacije. Takode. te promjene se tiCu i bitnih preobrazaja u praksi, u “tehnici™ ali 1
semantici njenih performansa kojima se bitno propituje ontoloski status ove umjetnosti.
Takode, pomenute promjene se ispostavljaju kao i refleks 1 indikator osjetnih gibanja 1
(pre)okreta u polju umjetnosti i kulture i opste drustvenosti od 70-ih godina do danas.

U prvom poglavlju naslovljenom Od reza do reza tretira se faza ranih performansa
Marine Abramovi¢ izvedenih tokom 70-ih. Naslovom se referira na rez kao kardinalnu
insigniju-stigmatu, vidljivi, opipljivi, ¢ulni i bolni znak utisnut u tijelo performerke,
evidenciju direktnog. radikalnog. violentnog intervenisanja na zivom tijelu umjetnice.
Takode, to je i simbolicki znak rastvaranja tzv. epidermalnog ega, namjernog, silovitog
opstruiranja osjecaja koherentnosti 1 neprobojnosti granica sopstva. ..predumisljajnog”
destabilizovanja osjecaja sopstvene cjelovitosti. integriteta. ¢vrstog identiteta na emu pociva
kartezijanski, moderni ¢ovjek norme i zakona. Naime, rez na tijelu je i ,strateski” izvedeni
~udarac™ tijelom kojim se pravi prekid. ¢ini otklon, preduzima personalni. umjetnicki,
kulturni, socijalni, odnosno, politicki prevrat u odnosu na normirano, standardizovano,
etablirano koje se upravo kroz tijelo plasira, kodira, instrumentalizuje.

Drugo poglavlie naslovljeno Od reza do $ava tretira dvanaestogodisnji period
umjetnicke kolaboracije Abramovicke 1 Ulaja. Slijedeci fluidnu, talasastu, nomadsku putanju
delezovsko-gatarijevskog (Gilles Deleuze, Félix Guattari) (anti)ustrojstva svijeta i1 logike
postajanja iz koje je ova faza dominantno percipirana, od ovog segmenta ili iz ovog segmenta
je zapoceto pisanje, nastajanje doktorske teze. Nakon njega i iz njega se, u jednom pravcu,
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logika reza izvela, odnosno, vratila prema njenom izvoristu, prema ranim individualnim
performansima Abramovicke a u drugom pravcu se iz njega razvila i dalje nastavila logika
Sava kojom su povezivane heterogene komponente u kasnijim i ponovo individualnim
radovima umjetnice. Dok su rani radovi Abramovicke 1 Ulaja znacili izvodenje ..rezova™,
ostrih, bolnih, silovitih, obostrano ..nasilnickih™ poteza kojima su se ne samo testirale,
izazivale njihove personalne psihofizi¢ke granice ve¢ kojima se Zelio napraviti ..dublji” rez,
zadati bolni udarac drustveno konstruisanim pozicijama individue 1 podijeljenim, fiksnim
ulogama dvoje u relaciji. to su kasniji radovi znadili razrezanje kruga samodovoljnosti para i
time stvaranje-otvaranje logike Sava. Ti spojevi. ti Savovi su najprije donijeli integrisanje
trecih tijela u odnos, Zivih i nezivih, ljudskih i neljudskih tijela, a potom i otvaranje para za
povezivanja sa visim, prefinjenijim #ijelima Cistc unutarnje ,,prirode” 1 sa skladnim tijelima 1
energijama spoljasnje prirode te sa velikim ..tijelom™ sveukupnog postojanja. Ti su Savovi
imali kapacitet, nosili obe¢anje ..dobro sraslog™ reza, nevidljivog, neosjetnog spoja, prirodnog
(s)jedinjenja.

Treéi segment doktorskog rada naslovijen Od Sava do $ava pokriva period od
Abramovickinog povratka solo karijeri nakon 1988. do danas. Ovaj segment oznaCava
.apsolutnu” vladavinu /ogike Sava i prakse spajanja. usivanja razlicitosti, proliferaciju Savova
zaCudniji 1 na nekontrolisani na¢in samo(re)produkujuci. Naime, pocetni Savovi ove faze su
bili produzavanje niti poznih radova sa Ulajem i generisanje umjetnickih simbioti¢kih spojeva
sa prirodnim tijelima (kristala, zmija, voska, metala, drveta, sa tijelima ljudi, posmatraca-
ucesnika performansa. sa energetskim ..tijelima™) i mogli bismo ih imenovati kao franziiorne
Savove. Naporedo sa ovim §avovima, kroz “odmetanje” u samostalni Zivot ili u preplitanju sa
tranzitornim $Savovima, izvodeni su i drugaCiji, barokni Savovi kao kontrapunktiranje,
gradenje ..nemogucih™ sklopova. ..neprirodnih™ veza, uSivanje ..nekompatibilnosti. kao
afirmacija principa disonantnosti i diskontinuiteta. Kao Sav se mogu oznaciti tehnike koje
Abramovi¢ primjenjuje u konstrukciji-realizaciji svojih (poznih) radova: fragmentacija,
remix, dokumentovanje, reenactment. Ovakva logika Sava sve je viSe ..preuzimala™ i
mehanizam strukturiranja ove doktorske teze u vidu slobodnijeg kombinovanja. proSivanja
razli¢itih fragmenata koji se ticu samih radova i teorijskih diskursa iz kojih se oni Citaju 1
njima iniciranih li¢nih percepcija, znanja 1 osjecaja.

Ovi Savovi, ova lancana i nezaustavljiva uSivanja heterogenosti su bili u funkciji
dominantne strategije ili snaznog unutarnjeg impulsa potecklog iz same umjetnice 1 njene

umjetni¢ke prakse za njihovim kontinuiranjem, za trajanjem, za proliferacijom kroz razlicite
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medije, prostore. kroz vrijeme. U ovom segmentu rada su interpretirane i neke intervencije
umjetnice koje su izmedu umjetnickih dogadaja i dogadaja koji (se) manifestuju (kao)
odredena ponaSanja wmjetnika u javnom diskursu a koji na poseban ili dodatni nacin
rasvjetljavaju samu Abramovickinu umjetniCku praksu 1 njenu poziciju umjetnice u
savremenom kompleksnom i razudenom sistemu umjetnosti.

U ovom doktoratu se bitne promjene i rastuée protivurje¢nosti unutar Abramovickine
umjetnicke prakse detektuju kao paradoks. Naime, Abramovi¢ istrajava na misiji — ili na
retorici misije — Cli§éenja kuce praksom iskusavanja i p(r)obijanja psihofizickih granica a
potom podizanja nivoa svoje svjesnosti 1 .transformacijom svijesti postmatraa-participanta
performativnog ¢ina, na energetskoj razmjeni izmedu umjetnika i posmatraca, na
inicijacijskoj moc¢i i ulozi umjetnika. Sa druge strane ili istovremeno i u zacudnom spoju sa
Cistim ili preciS¢uju¢im mocima tijela stavljaju se u pogon drugacije sile ckstenziranja,
medijatizacije. ,profanacije”, virtualizacije, spektakularizacije tijela i dogadaja, postupne
uspostave umjetnika kao S$amana-selebritija ali Cije tijelo ,,bastini” ona purifikujuéa (Cleaning
the House) stanja, iskustva i moc¢i. Zbog ovakve, Sav-prirode (pozne) Abramovickine
umjetnosti neke teze iz doktorata su dobile formu kaskade ili serije otvorenih pitanja, ne
fiksiranih, zakljuCnih opservacija. Ta pitanja reflektuju kontradikciju ili heterogeniju kao
vremenom uspostavljeni modus operandi njene umjetnosti, kao logiku posebnog Sava,
spajanja disparatnih, hibridnih elemenata. Takode, njima se taj zjap paradoksa produktivno
rastvara apsorbujuci i generiSuci viSestrukost, istovremenost i jednakovrijednost razli€itih
pravaca misljenja, oznacavanja, fmenovanja stvari koje su predmet istrazivanja i
interpretiranja.

U procesu izrade doktorske teze, u istrazivatkom postupku i u samom formulisanju
disertacije, primijenjen je interdisciplinarni vili transdisciplinarni metod slijedeci
Hegelovu premisu da metodske tendencije moraju bitno korespondirati sa predmetom na koji
se primjenjuju i na koga se odnose. Naime, istraZzivanjem opusa Marine Abramovi¢ od njenih
umjetnickih poCetaka ranih 70-ih do danas mapirano je Siroko diskurzivno polje koje orbitira
oko rada, iz koga je taj rad nastao, kojim je odreden, koji ga definiSe formalno, medijski i,
prije svega, znaCenjski ali i koje fijelo rada integriSe. odnosno, iznova i sobom stvara i otvara.
Ukrstanjem i aktiviranjem razgranatih hermeneutickih metoda sam predmet istrazivanja. opus
Marine Abramovi¢ uspostavlja se i ispostavlja kao mnostvo, kao rasklopivi i iznova sklopivi
mehanizam uvezanih fijela, zivih i nezivih, organskih i neorganskih, ¢ovjecijih i ne-ljudskih,
materijalnih i virtuelnih, privatnih i javnih, tijela znanja, misljenja, imaginiranja, snova,

sjecanja i osjecaja, fijela mnogostrukih znacenja i smisla. Dakle, princip i metoda
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transdisciplinarnosti nije u slu¢aju ove disertacije spolja nametnuta vec iznufra generisana
vrijednost, njoj imanentna, sinhrona sa prirodom teme ili problema koji se radom tretira.

U istrazivanju pomenutog problema ili fenomena krenulo se od njegove Siroke
kontekstualizacije, poCetnim (i pocetnickim) a potom i selektivnim istrazivaCkim stupanjem u
opsezno polje tzv. Body studies, dakle, u one sfere razli€itih nauka, drustvenih praksi i studija
kulture u kojima je Tijelo centralno pozicionirano. tj. u odredene segmente filozofije,
sociologije, antropologije, psihologije, istorije 1 teorije umjetnosti te razlicitih religijskih
praksi, terapeutike, teorije medija, studija roda, (pozno)kapitalisticke kulture spektakla. Potom
se poseban i bitan segment istrazivanja ticao istorije, teorije i prakse umjetnosti performansa.
Tokom nekoliko godina rada na tezi, polje istraZivanja se suzavalo, fokusiralo na primarni
predmet istrazivanja. opus Marine Abramovi¢. On je konac¢no zahvatan viSeslojnom. gustom
mrezom raznorodnih izvanjskih™, usvojenih i odabranih teorijskih znanja i poimanja ali i
rasvjetljavan .iznutra®, iz njegove unutarnje dinamike, iz njegove .divlje® logike
permanentne promjenjivosti, konstantnog izmicanja fiksiranjima i centriranjima i, kona¢no,
hvatan® lancem licnih percepcija, refleksija, osjecaja. Naime, podaci iz biografije umjetnice i
njena promisljanja (sopstvene) umjetnosti i (sopstvenog) puta umjetnika-performera ali i
pojedine teze elaborirane u konsultovanoj strucnoj literaturi koris¢eni su i/ili neposredno
navodeni u doktoratu onda kada su mogli posluziti kao ,,pojacivai® ovom tezom ispitivanih i
pronadenih ,,ukusa®“ njenog rada, kada su mogli biti postavljeni kao pouzdana ,.svratiSta“ 1
orjentiri na putanji licnih potraga i promisljanja, uvezani u mrezu kojom se pokusala hvatati
ili hitnuti neka sopstvena misao. Nije postojala intencija da pomenuti instrumenti budu
upotrijebljeni kao kljune poluge sistema interpretacije. kao referentne tacke za koje ce se
..zakaciti neko lino odobravanje ili demant, koje ¢e biti ,.integralno preuzete™ i promovisane
u zavrsne rijeci o predmetu istrazivanja.

U prvom segmentu doktorske teze angazovane su teorije i intepretacije. misljenja i
znanja koja se ne samo direktno bave ranim radovima Marina Abramovi¢ vec¢ i kontekstom
kontrakulturnih strategija 70-ih i 70-im kao ..zlatnim dobom™ umjetnosti performansa.
Konsultovana je i literatura koja pripada opseznom polju studija tijela a kojom se tijelo,
djelatno, angazovano tijelo u umjetnosti performansa pozicionira kao polje drustvenih
inskripcija i umjetnicke problematizacije, relativizacije ili brisanja tih upisa. Takode,
angazovane su i teorije kojim se istrazuje fizi€nost, semanti¢nost, kurativnost i ,,svetost™ bola
1 krvi, ¢ulni i simboliCki potencijal rane, efektnost uslikovljenog tijela boli itd.

U drugom segmentu doktorata je, prije svega, referirano na Citanja koja direktno

targetiraju zajedni¢ke radove Abramovi¢ i Ulaja. Takode, konsultovana je stru¢na literatura
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koja na nestandardan nacin upucuje na dinamiku, mehaniku, logiku zivotnih i umjetnickih
partnerstava. Sa te platforme bilo je moguce osvijetliti specificnost ili specifiéna raznorodnost
fragmenata ljubavnog diskursa Abramovi¢c i Ulaj kao igra diferencijacije, produkcija
razlikovanja, Cak konfrontiranja, otvorcnosti za obostrana “neprijatcljstva” ali 1 za izlazak iz
scbe, iz odnosa dvoje u nove, nekonvencionalne fjelesne sklopove.

U tre¢em segmentu konsultovana je ponovo raznolika literatura: od one koja direktno
tretira radove Marine Abramovi¢ nastale u ovoj fazi tako i one koja specificno upucuje na
simboli¢ki i prakti¢ni, energetski i iscjeljujuéi potencijal prirodnih tijela (kristala, zmija,
metala, drveta) ili na specificne, purifikujuce efekte izmijenjenih ili visih stanja svijesti 1
dejstva tzv. polja praznine koga jednako ..svojataju™ i napredna nauka (kvantna fizika) i
istocnjacki sistemi duhovnosti. Takode, buduci da su u ovoj fazi nastali i radovi iz tzv.
Balkanskog ciklusa posebno je konsultovana i literatura koja definiSe i dekonstruiSe
mehanizme i efekte instituiranja Balkana u (divlju, violentnu, prljavu) Drugost jednako u
zapadnom i u balkanskom teorijskom, nau¢nom i popularnom diskursu. Postoji i pozivanje na
teze i teorije pomocu kojih se 1ik, li¢nost 1 praksa Marine Abramovi¢ adekvatno, funkcionalno
i .udobno” smijesta unutar masmedijskog prostora kulture poznog kapitalizma, unutar
preduzetni¢ki 1 trziSno orjentisanog sistema savremene umjetnosti. Takode. nuZno je
angazovana i literatura kojom se praksa reenactmenta ispostavlja kao bitno redefinisanje same
ontologije umjetnosti  performansa. njene prirode efemernosti.  neponovljivosti,
imaterijalnosti), odnosno, kojom se umjetnost performansa i praksa reenactmenta mogu ili
postaviti kao contradictio in aidjecto ili kojom se reenactment ispostavlja kao liberalno (ili
.liberalno-ekonomsko™) prosirenje polja umjetnosti performansa.

U izradi teze kombinovane su, kao istrazivalki i interpretativni instrumenti, vrijednosti
koje pripadaju onim sferama koje Misel Fuko (Michel Foucault) definise kao polje znanja 1
polje duhovnosti. U pitanju je uporedno akumuliranje i angazovanje odredenih struénih,
teorijskih, nauénih znanja i to onih kojima se tretira sam opus Marine Abramovi¢ ali i
umjetnost performansa, njegova teorija i istorija, te znanja koja ulaze u opseznu sferu studija
tijela (body studies). AngaZovane su i raznorodne teorije, znanja, misljenja kojima je kreirano
siroko 1 rastresito diskurzivno polje unutar koga je bilo moguce aktivirati specifiéne, ..bo¢ne™
fenomene koji ve¢ orbitiraju ili koje mozemo slobodno lansirati u orbitu pojedinih
Abramovickinih radova, umjetnic¢kih faza ili same njene umjetni¢ke personalnosti. Sa druge
strane, na djelu je bilo i otkrivanje, upoznavanje sa korpusom posebnih samorazvojnih

tchnika, praksi staranja o sebi, ali 1 aktiviranje licnog, djelimi¢nog poznavanja ili djelimicnog




iskustvenog razumijevanja tih praksi. odnosno. posjedovanje svijesti o njihovim. po jedinku
uravnotezujuéim, purifikujuéim efektima,

Bitne mijene u Abramovickinoj umjetnickoj praksi i njihovo registrovanje i pracenje u
doktorskoj tezi koincidirali su sa promjenom moje pozicije istrazivaca-interpretatora od
posmatraca-oboZzavaoca ,,predmeta” proucavanja, preko statusa strasnog istrazivaca fenomena
“iznutra” pokuSajem “ulaska” u tijelo rada, pa do postupno ili rastuce izmaknutog svjedoka-
registratora tih mijena. To je bilo licno pomijeranje od stava “dubokog naklona™ veli¢ini
Marine Abramovi¢ do poku$aja .uspravljanja“, progresivhog distanciranja u odnosu na
predmet analize.

U kristalisanju sopstvene pozicije prilikom izrade ove teze Zeljela sam .,odskociti” sa
platforme razapete izmedu, na jednoj strani, stava-stanja ,,prcpustanja” u koji je tcoreticarka
umjetnosti performansa Pegi Felan (Peggy Phelan) ..kliznula™ stojeci satima pred umjetnicom
koja je izvodila House with the Ocean View (2002). Iz njega je nastalo subjektivno,
ispovjedno i intimistiCcko, ¢ulno 1 emotivno, indiskretno, ekstaticno 1 nekriticko™,
performativno pisanje oslobodeno neophodnosti posezanja za znanjem, za kritickim
promisljanjem. Njime se naslucuje Sirina polja koje zahvata _drugi pogled”, polja koje se.
kako kaze druga uticajna teoretiCarka Rebeka Snajder (Rebecca Schneider), otvara za
intuitivno, iskustveno, neracionalno, .utjelovljeno™ znanje ili za .teno znanje“, kako ga
imenuje sama Abramovi¢. Na drugom kraju te moje “odskocne platforme™ postavljena je
strategija izmijeStanja koju izvodi, u jednom trenutku, takode naucni, struni autoritet u
oblasti teorije umjetnosti performansa, Amelija Dzons (Amelia Jones). Ostajuci nedotaknuta
kao posmatra¢ prisutan u drugom performansu umjetnice, u Artist is Present (2010), ona se
instalira u ,trezvenu” poziciju teoreticarke koja ne samo da kriticki tretira sam ovaj
performans (registrujuéi u njemu elemente (umjetnickog) spektakla) wve¢ i teorijski
problematizuju¢i samu instancu prisustva na kojoj po¢iva cijeli prakticki, simbolicki i
promotivni kapital ovoga rada. Moj ..odskok™ je bio u poziciju istrazivaca opusa Marine
Abramovi¢ koji, ne posjedujuéi iskustvo neposrednog prisustvovanja ili participiranja u
nekom, bilo kom od njenih performansa, pristupa ..Cisto i nevino™ tim dokumentovanim,
posredovanim, medijatizovanim, izdasno komentarisanim 1 ozbiljno interpretiranim
dogadajima-performansima pletu¢i oko njih, ,svojom rukom®, §iroko diskurzivno polje
saCinjeno od razli¢itih informacija, slika, znanja, miSljenja, shvatanja, te ne-znanja, ne-
iskustava, ne-jasnih osjecaja, pa i1 ne-racionalnih spoznaja. Tim se prepletom, poput guste
mreze, ti performansi zele uhvatiti ne (samo) kao trag minulog dogadaja nego kao jedan zivi,
aktivni i trenutni (pre)vezani Cvor u istoj toj mrezi.
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Bitne teze koje su ovim doktoratom elaborirane su sljedece:

Rani radovi Marine Abramovi¢, njene zvucne instalacije, znacili su prekid dominacije
.vizuelne paradigme™, raskidanje veza izmedu auditivhog i vizuelnog, radnje i mjesta,
aktivaciju ¢ulnog, intuitivnog, nesvjesnog, instinktivnog, (re)sezibilizaciju tijela i time
njegovo pripremanje za ulazak u .,opasnu teritoriju” umjetnosti performansa 70-ih.

Abramovickini .. herojski* performansi 70-ih znaéili su ekstremno, bespostedno, bolno
iskusavanje sopstvenih psihofizickih granica i Zestok napad na granice normativnog
subjektiviteta kruto srezanog binarnim opozicijama. Buduci da tijelo _kodira® i manifestuje
takav subjektivitet, da je ono polje socijalnih inskripcija i meta mehanizama disciplinovanja i
drustvenc kontrole, to je napad 1 proboj granica tog tijcla bio mectod destabilizovanja tih
drustvenih mehanizama.

Kolaborativna praksa Marine Abramovi¢ i Ulaja predstavlja ne samo napadanje
individualnih (psihofizickih) granica ve¢ 1 drustveno konstruisanih uloga koje funkcionisu i
dejstvuju kroz dinamiku (musko-Zzenskog) para ili binarnog odnosa i. kona¢no, znade
otvaranje odnosa i gradenje spojeva sa frecim tijelima izvan logike para.

Nakon razlaza sa Ulajem, Abramovic razvija tranzitorni put na kom nastaju specific¢ni
participativni ili interaktivni radovi kao produkt sinhronizovanja, tjelesnog i energetskog
povezivanja. ..srastanja” sa drugim prirodnim tijelima (kristala, zivotinja. drugih ljudi-publike,
sa silama prirode) kao svojevrsnim prirodnim .protezama” tijela umjetnice.

Nakon razlaza sa Ulajem, Abramovi¢ razvija i put baroknih kontrapunkta. To je
ekscentriéni put u svijet glamura. teatra, spektakla. afirmacije principa disonantnosti i
diskontinuiteta, fragmentacije, remiksa, repeticije umjetnickih Cinova i tranzicije statusa
umjetnice od heroine, do Samanke i do umjetnickog super-stara.

Put duhovnosti kojim Abramovi¢ krece od poznih radova sa Ulajem, put
upraznjavanja i prevodenja u umjetnicki ¢in razli¢itih samorazvojnih praksi sa ciljem Ciséenja
kuce, psihofizickog uravnoteZenja umjetnice i inicijacije posmatraca. divergira u estetizovanu
formu kapitalistickog spektakla gdje se artificijelizaciju. virtuelizaciju, senzacionalizaciju

tijelo umjetnice i tijelo njene umjetnosti.
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1.1 Body Matters - Return of the Prodigal

Sezdesete i sedamdesete godine XX vijeka donijele su veliki, dramati¢ni povratak
tijelu u evropskoj i americkoj umjetnosti. Amelija Dzons (Amelia Jones) ¢e ustvrditi da je u
tom geografskom/kulturnom kontekstu bilo nemoguce u potpunosti ., vidjeti™ tijelo umjetnika
prije 60-ih godina'. Taj povratak tijelu u umjetnosti bio je samo jedna od pritoka moéne
matice kojom je tijelo silovito prodrlo u teoriju i druStvenu praksu jo§ u doba modeme a
radikalno u periodu tzv. visoke ili postmoderne. Naime, kako navodi Kris Siling (Chris
Schilling). za one koji su izgubili povjerenje u vjerske autoritete i velike politiCke narative 1
koji ne mogu viSe li¢ni identitet ili pogled na svijet utemeljiti na tim transpersonalnim
znaCenjskim strukturama, za njih se, u toj nesigurnosti modernog doba, tijelo pojavljuje kao
posljednja odstupnica, kao sigurna baza za rekonstrukciju pouzdanog osje¢aja sopstva®. Tijelo
je ono §to sada zastupa subjekat, ono se¢ sada .,uspostavlja“ kao locus identiteta (post)modermne
jedinke. Kako kaze Simon de Bovoar (Simone Beauvoir): ,.Ne postoji tijelo-objekat koje
opisuju biolozi ve¢ tijelo u kome Zivi subjekat, naseljeno subjektom™*. Tijelo postaje mjera i
uslov i intersubjektivnih relacija, onoga §to subjekat povezuje sa spoljainjim, ¢ime se on
useljava u drustvenost, postaje socijalno relevantan i angazovan faktor.

Medutim, zakljucuje dalje Siling, §to je veée nase znanje o tijelu, o tome $to ono moze
i kako ga kontrolisati (tijelo postaje ..spoznatljivi objekat™ 1 prirodnih 1 druStvenih nauka),
ono, paradoksalno, sve viSe ograniava i iznevjerava nasu sigurnost u to §to zaista jeste, u to
da ga je uopste moguée fiksirati, oznaditi, doku¢iti'. Sto se vise tijelo istrazivalo,
rasvjetjavalo. $to se vise prodiralo u njega i1 njegova unutrasnjost iznosila na povrsinu,
pretvarala u brojke, kodove, slike, definicije 1 interpretacije, §to je tijelo vise postajalo zapis,
povriina otvorena za svakojaka upisivanja i Citanja. to se manje mogla zahvatiti njegova
~dubina® ili njegova mnostvenost. Tijelo uvijek, kaze Elizabet Gros (Elizabeth Grosz),
prestupa okvir koji Zeli da ga obuhvati’. Tijelo operise kao tadka i generisanja i apsorbovanja
znacenja i smisla, kao svojevrsni mekgafinovski fenomen: ono zarobljava nasu paznju. nosilac
je ocekivanja, pokreta¢ je radnje, a ostaje prazno mjesto koje izmice definicijama, ostaje
otvoreno za interpretacije. Sa proliferacijom modela i tehnika modifikacije. rekonstrukcije,

radikalne transformacije tijela, odnosno, umnozavanja rezima tijela, tijelo postaje opcija ili
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projekat, odnosno, postaje jedan od najnestabilnijih 1 najosporavanijih fenomena postmoderne
teorije i prakse. Konsekventno, takvo tijelo ne moze ponuditi sigurnu bazu za rekonstrukciju
pouzdanog osjecaja sopstva. Promjenjiva tijela” nisu mogla podrzati trajnost, dovrsenost 1
koherentnost, kognitivnost i1 bestjelesnost (..oko bez tijela™), samodovoljnost i centriranost u
sebi i samospoznaji kartezijanskog normativnog subjektiviteta. Za njega je tijelo bilo fobi¢ni
objekat, nestabilni i gre$ni suplement superiornog uma koji to tijelo. smatralo se, moze
transcendirati. Promjenjiva tijela funkcionisu kao nestabilno (i jedino) staniSte postmodernom
(prije partikularizovanom, nego normativnom) decentriranom, dislociranom, fragmentarnom,
nestabilnom, performativnom subjektivitetu, krajnje otvorenom, uspostavljanom kroz
intersubjektivne relacije, socijalno determinisanom i determiniSu¢em: i, prije svega,
otjelovljenom - kao body-subject.

Umjetnost koja je orbitirala oko tzv. Kkartezijanskog subjekta bila je. sustinski,
somatofobi¢na (kao i kultura koja ju je proizvela). utemeljena na dekartovskoj dualistickoj
koncepciji subjekta i svijeta, na apsolutnom favorizovanju misleéeg uma nad fizickim tijelom.
Ta umjetnost je bila proizvodnja statiénih predmeta, aurati¢nih, nedodirljivih objekata
namijenjenih vjecnosti u kojima, prema Kantovoj (Immanuel Kant) premisi, po¢ivaju njihove
inherentne. autonomne 1 objektivne vrijednosti. Takva umjetnost je pretpostavljala umjetnika
kao nadahnutog tvorca, bestjelesnog genija, idealno, apstraktno sopstvo koje transcendira
svoje tijelo 1 jednako je distancirano od svoje tvorevine. Sljedstveno tome. i posmatrac. sa
(kantovskih) pozicija racionalnog, kontemplativnog, bezinteresnog posmatranja (viewing
subject ili seeing mind) i jednako distanciran 1 od svog i od tijela umjetnickog rada,
razotkrivao je inherentne vrijednosti 1 znaCenja umjetnickog rada na osnovama objektivnih
kriterijuma.

Medutim, ve¢ od umjetnosti modernizma, futurizma, dadaizma, nadrealizma. te
kasnije situacionizma, minimal arta, konceptualne umjetnosti, lend arta, hepeninga, body
arta, kvalitet predmetnosti, materijalnosti, objektnosti, stati¢nosti, ,,dovrienosti” umjetnickog
djela biva detronizovan. Smijenjen je vrijednostima koje danas smatramo indikativnim za
postmodernu epistemu - procesualnost, dogadajnost, nestalnost, trenutnost ali i neposrednim
dejstvom zivog tijela - dakle, atributima performativnosti (pod performativnim se Cesto
podrazumijeva direktno, eksplicitno, nereferencijalno dejstvo tijela). Erika Fiser Lihte (Erika
Fischer-Lichte) registruje tzv. performativni zaokret (performative furn) u raznim sferama
umjetnosti od ranih 60-ih (djelovanje FLUXUS-a, be¢kih akcionista. muzika Dzona Kejdza

(John Cage), literatura Gintera Grasa (Giinter Grass), pozoriste Living Theatre 1 Performance
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Group Ricarda Seknera (Richard Schechner)®. Za Kristin Stajls (Kristine Stiles), hronologija
ovih zbivanja se preklapa sa posljeratnom epohom, sa rekonstrukcijom svjetskih ekonomija i
kultura. Povezuje se sa protestima ‘68 i pokretima za ljudska prava. ..gnijevnim mladim
ljudima® u Engleskoj 1 .novim varvarima® u SAD-u, ali i ratnim sukobima u Vijetnamu,
Koreji i Alziru. I vezuje se sa neophodnoscu, ¢ak urgentnoséu da se, nakon holokausta i
otpo¢injanja nuklearnog doba, istakne subjektiviter ljudskog tijela’. Egzistencijalisticki i
egzistencijalni osjecaj ..nitavila®, praznine, postaje, reklo bi se, adekvatno i produktivno
okruzenje za lansiranje kvaliteta punoce, bitnosti i dovoljnosti Cistog, elementarnog osjecaja
individualnog i tjelesnog prisustva i postojanja .

Dakle, uspostavljanje modela nestabilnog i prestupni¢kog tijela-subjekta, odnosno,
fundamentalna destabilizacija normativnog subjel%eta 1 njegovih privilegija 1
rekonfiguracija politika identiteta, korespondirala je 60-ih i 70-ih godina XX vijeka sa
krupnim transformacijama u politiCkoj, druStvenoj, Kkulturnoj i umjetniCkoj sferi. Na
rusevinama superiornog, normativnog, a@omnog kartezijanskog subjekta koji, kako bi
rekao Fuko (Michel Foucault), i§¢ezava ..kao §to na obali mora nestaju sprudovi peska®, na
scenu istorije upravo tih godina stupaju nove drustvene snage, zajednice ,neklasifikovanih®,
drustveno marginalizovanih. To je bio pogon gradanskih, lijevo orjentisanih aktivista,
feministkinja, homoseksualaca, obojenih, dekolonizovanog treceg svijeta, studentske
populacije 1 mladih uopste. Traga se sr€ano za aufenticnim sopstvom, ohrabruje se buntovno,
ekscesno pona$anje, upraznjava slobodna ljubav, konzumiraju droge, protestvuje se protiv
rata 1 nuklearnih proba 1 protiv globalne dominacije korporativnog kapitalizma. Slavi se
Markuzeov (Herbert Marcuse) koncept radikalne kontrakulture 1 njegovo uzdizanje culnog i
instinktivnog iznad osjecaja grijeha i krivice puritanskog establiSmenta. Vjeruje se Sartru
(Jean-Paul Sartre) o osudenosti pojedinca na slobodu, na samostvaranje, o egzistenciji koja
prethodi esenciji. Pokusalo se ..zivjeti” Merlo-Pontijevo (Maurice Merleau-Ponty) tijelo koje
j¢ (a ne svijest) uslov konstituisanja svijeta kao koegzistiranja, reciprociteta, isprepletenosti
moga tijela sa drugima tijelima, kao hijazmus vizuelnog i taktilnog, kao mogucnost tijela (a
ne svijesti) da se ,.vidi”, PokuSala se osjetiti i stvarati artoovska (Antonin Artaud) surovost
umjetnosti liSene posrednosti, referencijalnosti, citatnosti, reprezentacijskog, one koja prodire
u realno, istinito, u ¢istu senzitivnost. Uspostavljanje Zene-sopstva u radu Simon de Bovoar

25

£ Fisher-Lic% E. (2008) The Transformative Power of Performance: A New Aesthetic, London: Routledge, 18-
23

7 Stiles, K., Uncorrupted Joy: International Art Actions, u: Schimmel, P. (ed.) (1998) Out of Actions: Between
P@nance and The Object 1949-1979. Los Angeles: Los Angeles Museum of Contemporary Art, 228

8 Fuko. M. (1971) Reci i stvari, Beograd: Nolit, 425
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odusevljeno se prepoznaje i prihvata kao svojevrsni ..kopernikanski obrt™: kao uspostavljanje
reverzibilnosti odnosa subjekta i objekta, kao transformisanje , perspektivnog pogleda® u €in
.uzvracanja pogﬁda“, u instaliranje vizure Drugog, Zenskog kontra-pogleda i Zenske kontra-
subjektivnosti. Te ..zajednice® markiraju sedamdesete kao vrijeme borbe za ..politicko
oslobodenje. scksualno oslobodenje, oslobodenje proizvodnih snaga, oslobodenje
destruktivnih snaga. oslobodenje Zene. deteta, podsvesnih nagona i oslobodenje umetnosti” —
oslobadanje tijela.

Zivot i umjetnost postaju zestoki juris Tijela i nemilosrdni napad Tijelom na Istinu, na
Zakon, na Oznacitelja, na velike dualitete, na ono $to je Doxa: ._javno misljenje, Duh vecine,
malogradanski Consensus, Glas Prirodnog, Nasilje Predrasude ', I u umjetnosti performansa
70-ih, radikalni, ¢esto samopovrjedujuéi i bolni napad i proboj tijela/tijclom sopstvenih
granica znaio je napad na granice normativnog subjektiviteta kruto srezanog binarnim
opozicijama (a tamo gdje su na djelu bilo kakvi dualiteti, zarobljeni smo okovima
hijerarhizacije, privilegovanja 1 subordinacija). Tijelo kodira 1 manifestuje taj subjektivitet te
je njega. to i takvo tijelo, bilo .nuzno™ napasti i to bespostedno, da bi se dovelo do ruba,
prisililo na prestupanje (sopstvenih i, time drustvenih) granica.

Misel Feher (Michel Feher) registruje tu sukobljenost restriktivnog i emancipatorskog
kao inherentnu samom tijelu: ,tijelo je istovremeno... implementator odnosa mo¢i — 1 ono §to
se moci opire... ne u ime transistorijske nuznosti ve¢ zbog novih ograni¢enja koje uspostavlja
svaki novi rezim. To je, stoga, stanje permanentne borbe sa tijelom kao poljem promjena u
kome ¢e mehanizmi moéi konstantno nailaziti na nove oblike otpora i1 prevazilazenja. Tijelo,
dakle, nije tacka otpora silama koje djeluju iz spoljasnjosti; unutar samog tijela postoji
konstantna tenzija izmedu mehanizama moéi i tehnika otpora. ="'

Napad na granice tijela u performansu (bola, psihofiziCke izdrzljivosti, kodiranosti,
¢itljivosti, reprezentacije). znacio je provociranje. parodiranje, subverziranje drustvenih tabua,
stercotipa, definisanih pozicija i uloga. Zna¢ilo je to i ulazak u proces demontaze binarnih
masina, velikih dualiteta, ..vjeCitih® nepomirljivosti: muskog i Zenskog. privatnog i javnog.
subjektivnog i objektivnog, sopstva i drugosti, posmatraa i posmatranog, unutrasnjeg i
spoljasnjeg. dubine i povrSine, transcendencije 1 imanencije, razuma 1 osjecajnosti,
temporalnog i spacijalnog, psihologije 1 fiziologije, forme 1 materije, polariteta koje sublimira,

prelama i reflektuje fundamentalna opozicija tijelo-um. Oslobedilacki napad tijelom na

= rijar, Z. (1994) Prozirnost zla, Novi Sad: Svetovi, 7
" Bart, R. (1992) Rolan Ba@Rm’am: Bartu, Novi Sad: Svetovi; Podgorica: Oktoih, 54
" Michel Feher, citirano u: Jones. A., Warr, T. (ed.) The Artist's Body, 22
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sopstvene granice u umjetnosti performansa imao je. dakle, prevratni¢ku ili revolucionarnu,
emancipatorsku funkciju, odnosno, nosio je sobom efekat ili obecanje politickih, socijalnih,
kulturnih 1, jednako, umjetnickih promjena: temeljno redefinisanje prirode umjetnickog djela,
statusa umjetnika i pozicije posmatraca.

Performansi Volfa Vostela (Wolf Vostell) i Jozefa Bojsa (Joseph Beuys) u Njemackoj,
Roberta Filjua (Robert Filliou), Bena Votijea (Ben Vautier) i Dine Pane (Gina Pane) u
Francuskoj, BeCkih akcionista 1 Valeri Eksport (Valeric Export) u Austriji, grupe Gutai te
Joko Ono (Yoko Ono) i Sigeko Kubota (Shigeko Kubota) u Japanu, Gustava Mecgera
(Gustav Metzger), Jona Latama (John Latham) i Dzilberta i Dzordza (Gilbert & George) u
Engleskoj. Kerol Sniman (Carolee Schneemann), Hane Vilke (Hannah Wilke), Edrijen Pajper
(Adrian Piper), Vita Akoncija (Vito Acconci), Krisa Burdena (Chris Burden) u Am%l
Stelarka (Stelarc) u Australiji. znace radikalno razracunavanje sa umjetnickim sistemom 60-ih
i 70-ih. To je bio veliki obraun sa umjetnickim institucijama i umjetnickom praksom, sa
objektnoséu umjetnosti, njenom komodifikacijom i efektima umjetnickog trzista i jednako sa
estetskom ¢istotom 1 modernistickim formalizmom, sa kantovskom i grinbergijanskom
..nhezainteresovanom kontemplacijom™ i sa bestjelesnoscu, nevidljivo§éu umjetnika.

Pol Virilio (Paul Virilio) na jednom mjestu kaze: .,Ono $to se dogada je mnogo vaznije
od onoga §to traje (ce qui dure) i od onoga $to je &vrsto (ce que est dury*'?. Dematerijalizacija
umjetnosti (umjetnickog objekta) koju registruje Lusi Lipard (Lucy Lippard) u periodu od
1966. i 1972." nije. ipak, podrazumijevala dekorporalizaciju umjetnosti. U umjetnosti
performansa, zivo tijelo kao fakticitet, kao materijalni ..aspekt™ umjetni¢kog subjekta, postaje
umjetnicki ..objekat”, odnosno. body-subject. ..Hegemonija stabilnog estetskog medijuma
slikarstva se pokorava nestabilnom medijumu tijela* (Kristin Stajls)'*. Tijelo umjetnika nije
vise fiksirano ili nevidljivo. apstrahovano, idealizovano, ono je ne samo ..inkorporirano™ u
rad, ono jeste korpus rada: ono je 1 subjekat 1 objekat, 1 tvorac 1 ono stvoreno. U performansu
70-ih, direktno dejstvujuce, fenomenolosko, prisutno, zZivo tijelo umjetnika i tijelo posmatraca,
ono §to ona ¢ine ili mogu da Cine, njihova intersubjektivna razmjena (koju Amelija DZons
zove ,kruZenjem Zelje™), participativno stvaranje umjetniCkog rada, jedinstvo mjesta i
vremena (ovdje-sada), istovremenost ..produkcije™ i .recepcije”, fuzija procesa i njegovog
produkta — sve to. 60-ih i 70-ih godina. konstituiSe tijelo nove umjetnosti, tijelo umjetnickog

rada kao dogadaja koji zovemo umjetnost performansa.

12 pol Vir% u: Wegenstein, B. (2000) Getting Under The Skin: The Body and Media Theory, Cambridge: MIT,
40

" Lipard, L. (1973)}' ears: The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972, New York: Pracger

" Kristine Stiles, u: Wegenstein, B.. Getting Under The Skin: The Body and Media Theory, 50
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Umjetnost tijela, performans, nosice 1 reflektovati sudbinu samog tijela. tijela kao,
artoovski receno, . pregrijane fabrike™ ¢ije su granice nestabilne, fluidne, propusne, koje se ne
moze markirati, konturirati, definisati, spoznati i koje kao fakvo produkuje umjetnost kao
neposrednu, otvorenu, promjenjivu, odmetnicku. Pokusaj fiksiranja, stabilizovanja, oCuvanja
tijela (performansa) donosi praksa dokumentovanja, istorizovanja i ponovnog izvodenja
(reenactment) efemerne umjetnosti perfromansa uvodeé¢i novu otvorenost i nestablnost

granica i prirode samog medija.
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1.2. Sedamdesete Marine Abramovié
1.2.1. Slika—zvuk—tijelo

.Ve¢ u svojoj dvanaestoj godini imala sam prvu izlozbu. Bila sam veoma
zainteresovana za slikarstvo. Znam da sam na pocetku slikala nebo, najprije sa oblacima,
potom sam oblake uklonila - samo plavi monohromi. U jednom trenutku. posmatrajuci nebo.
vidjela sam avione kako prolaze i ostavljaju taj bijeli trag, gotovo kao crtez. Bila sam
impresionirana time... da moze$ vidjeti proces — da moze vidjeti kako se stvari dogadaju 1
rastvaraju u istom trenutku“”. Kada jc upisala Likovnu akademiju u Beogradu 1965.,
Abramovic je imala izvjesna ,.amaterska™ umjetnicka iskustva i ve¢ formirani (pred)osjecaj
svog buduceg., umjetnickog poziva. Kako svjedo€i umjetnica u svojim Memoarima, na
likovnoj akademiji je slikala akademskim stilom: aktove, mrtve prirode, portret, pejzaze. Ali,
ono §to je tada intrigiralo jesu prizori saobracajnih nesrec¢a Cije je novinske fotografije
sakupljala 1 Zeljela ih slikati. No, bilo je tesko ,.prenijeti brutalnost 1 neposrednost ovih prizora

na slikarsko platno*'®

. Dakle. postupno razvijanje i vibriranje osjecaja za performativio (za
direktna, ckstremna i trenutna iskustva tijela) otkrivace umjetnici limite i nedostatnosti medija
slikarstva.

Postoji ve¢ Cuvena, gotovo mitska anegdota vezana za slikarsko-performativni ili za
¢in performativnog slikanja koji je Filo Filipovi¢ uprili¢io za tada mladu umjetnicu Marinu
Abramovi¢ kao njen ..prvi ¢as slikanja“: ..Uzeo je platno, nepravilno ga izrezao 1 stavio ga na
pod. Onda je po njemu prosuo konzervu tutkala, potom pijesak, pa Sljunak i onda bitumen,
Zuti, crveni i malo bijelog, potom polio benzinom, sve to zapalio 1 sve je buknulo. Okrenuo se
prema meni i rekao: .Eto, to ti je zalazak sunca“'’. Dogadaj efektno svjedogi videstruki
deframing slikarstva, izlazak izvan platna, climinisanje reprezentacijske misije slikarstva.
Medutim, zgariste slike ne pokazuje/dokazuje stanje entropije i kona¢nog ukidanja medija ve¢
manifestuje njegovu formalnu, materijalnu i znacenjsku radikalnu transformaciju (koju je veé
zabiljezila istorija umjetnosti XX vijeka) i, jednako. vafreno podmladivanje. obnavljanje
samog bica umjetnosti iz promjene, iz procesualnosti, dogadajnosti, efememosti. Upravo su
to konstitutivni elementi umjetnosti performansa koja ¢e postati gotovo ekskluzivna svakako

kontinuirana profesionalna pre-okupacija Marine Abramovic.

1 Huxley, M. and Witts, N. (ed.) (1996) The Twentieth-Century Performance Reader, London: Routledge, 9

' Abramovié, Mm)lﬁ) Walk through Walls: A Memoir, New York: Crown Archetype, 37

17 Kaplan, A. 1. (1999) 'Deeper and Deeper: Interview with Marina Abramovic', Art Journal, vol. 58, no. 2, 16-
17
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Umjetnost performansa je bila nova. mlada. agilna umjetnicka praksa nosena
impulsom dramati¢nih politi¢kih, socijalnih i kulturnih pomjena koje je iskuSavao zapadni
svijet tokom 60-ih a o Cemu je Abramovi¢ posredno saznavala. Kako svjedoCi u svojim
Mcmoarima, do Jugoslavije stizu vijesti o novoj umjetnickoj praksi koja odbacuje idcje
komodifikacije i komercijalizacije umjetnosti: o konceptualnoj umjetnosti gdje su umjetnici
poput Lorensa Vajnera (Lawrence Weiner) i Jozefa KoSuta (Joseph Kosuth) ..pravili radove u
kojima su rijeéi bile jednako vazne kao i objekti™; o italijanskoj Arfe Povera gdje se
.svakodnevni predmeti transformi$u u umjetnicki rad™; o radikalnim performansima grupe
Fluxus, Jozefa Bojsa, Nam Dzun Pajka (Nam June Paik) i Sarlote Murman (Charlotte
Moorman); o slovenackoj grupi OHO koja odbacuje ideju odvojenosti umjetnosti 1 zivota:

t“'®. U Jugoslaviji, nakon

.bilo koji segment zivota, vjerovali su, moze biti umjetnos
studentskih protesta 1968.. studenti se okrecu idejama tada popularnog francuskog maoizma,
‘_,hurnanis[i%“ struje u jugoslovenskom marksizmu, nove ljevice i hipi pokreta'. U tim
uslovima, tokom 60-ih 1 70-ih godina organizuje se tzv. Nova umjetniCka praksa kao
jugoslovenski ogranak™ internacionalnih tendencija i praksi. Ona je krajnje heterogena,
radikalna, umnogome kontrakulturna, u o$troj opoziciji prema ostacima burzoaske kulture ali
1 tzv. socijalistickog modernizma ili socijalistiCkog estetizma 1 antiintelektualizma, i, jednako.
kriticna prema trzisno orjentisanoj ili komodifikovanoj umjetnic¢koj produkciji. Kako kaze
Jesa Denegri. novu umjetnicku praksu u Jugoslaviji karakteriSe upotreba novih medija i ..nova
upotreba svih raspoloZivih, podjednako umjetniCkih kao i sasvim neumjetni¢kih, sredstava
komuniciranja, radi izrazavanja sadrzaja proizislih iz sasvim odredenih misaonih, idejnih i, u
krajnjoj konzekvenciji, egzistencijalnih stajalista... pojedinci [se] orjentiraju u pravcu kritickih
preispitivanja kriterija vrednovanja umjetnosti i funkcioniranja Sirega umjetniCkog
konteksta™, odnosno. kriti¢ki se odreduju prema ..inertnom funkcioniranju vecine galerijskih 1
drugih izlagackih ustanova... neinformiranosti preteznog dijela kritike, napokon. [prema])
istina prikrivenom, ali faktiCkom postojanju specifi¢nog, od onoga na zapadu bitno razli¢itog,
pa ipak na svoj naéin moénog i pogubnog mehanizma trzista“*".

U takvom kontekstu Abramovi¢ je dobila ideje za svoje prve performanse cije
izvodenje nije bilo prihva¢eno od strane Studentskog kulturnog centra u Beogradu. Za

performans Come Wash with Me (1969), Abramovi¢ je imala u vidu instaliranje lavaboa u

'S Abramovi¢, M. Walk through Walls: A \EZ@ir, 44

Y Vesi¢, I. SKC as Space of Production, u: Art must be Beautiful: ted works by Marina Abramovic,
exhibition catalogue (2011), Tartu: Tartu Art Museum, 43 %

2 Denegri. J. Problemi umjetnicke prakse posljednjeg decenija, u: Susovski, M. (ur.) (1978) Nova umjetnicka
praksa 1966-1978, Zagreb: Galerija suvremene umjetnosti, 5-14
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galerijskom prostoru. Posmatraci su po ulasku u galeriju trebali skinuti svoju odjecu koju bi
ponovo obladili tek posto je umjetnica oprala, osuSila i ispeglala i ..napustali bi galeriju
bukvalno i metaforicki &isti“?'. Performans pranja nogu Jozefa Bojsa (Celtic+ ~, 1971)*
nudio je dircktni, taktilni, fizicki kontakt sa tijelom posmatrata afirmiSuci ..svetu™ ideju
skromnosti, jednakosti, nesebi¢nosti koja je ciljala ka Sirokom planu socijalne transfromacije.
I ideja za performans Marine Abramovi¢ raCunala je na bukvalnu metodu i njen metaforicki
potencijal. Pretpostavljala je prevodenje intimnog Cina iz privatne sfere u javni diskurs,
pretpostavljala je ,.,profani* i posredni kontakt sa tijelom posmatraca, njihovom odje¢om, no
sa jednakom, hojsovskom ambicijom: pro¢iscenja drustvenog tijela. Ideja purifikacije. jedna je
od konstanti njene cjelokupne umjetnicke prakse. Pro-ciscenje tijela, zivog tijela razlicitim
tjclesnim i duhovnim praksama (nazovimo ih: tehnike staranja o sebi) a kasnije Cak. Ciscenje
mrtvog tijela, odnosno, kostiju, znacilo je uklanjanje ,,ovozemaljskih®, propadljivih s-tvari,
teskih slojeva istorijskih, druStvenih, kulturnih upisa, bioloskih ograni¢avanja i uslovljavanja,
vrijednosnih konstrukcija proslosti, odnosno, zna€ilo je ra$¢i§¢avanje prostora za vraéanje u
aktivni, produktivni, kreativni Zivot. Upotreba odjece kao neceg najblizeg tijelu, necega §to
dodiruje naSu fizi€nost i istovremeno bitnog segmenta, eksponenta i medijatora naSe
individualnosti i nase drustvene pozicioniranosti bila je i u fokusu predloga drugog (takode
nerealizovanog) performansa planiranog 1970. Umjetnica je imala ideju da najprije ,,pozira™
pred publikom noseci svoju obi¢nu odjecu koju bi potom zamijenila odjeCom koju joj je
majka kupovala: dugom plavom suknjom, bijelom koSuljom sa tufhama, debelim Carapama
boje koze, cipelama na $niranje sa ortopedskom petom. Potom bi iz desnog dzepa suknje
izvukla pistolj a iz lijevog metak, stavila metak u pistolj. prislonila ga na potiljak i pucala.
..Ovaj perfomans ima dva moguéa kraja. Ako prezivim, moj ¢e Zivot imati novi pocetak™?.
Mladalacki ekstremizam hranjen dramati¢nim i traumati¢nim porodi¢nim relacijama. pojacan
radikalizmima u 8iroj politi¢koj 1 socijalnoj sferi toga doba znacio je opasno uzimanje stvari u
svoje rike, odnosno, li¢no intervenisanje u svrhu priozvodenja promjene u sopstvenom Zzivotu
- 1 po svaku cijenu. Ovakav vid elimininacije umjetnice postojao je kao jedan od mnostva
izbora i mogucih konsekvenci i performansa Rifam 0. Medutim, u tom performansu
izvedenom samo nekoliko godina kasnije (1975) nije bila u pitanju opcija ..Cistog”
samoubistva ve¢ moguceg dijeljenja odgovornosti za fatalni ishod sa posmatratem. To je

znadilo zacetak napustanja a-logike jednostranih rjeSenja, odnosno, razvijanja prakse

2 Abramovi¢, M., Walk through Walls: A Memoir, 44

* Jozef Bojs je u performansu Celric+ ~izvedenom u Bazelu 1971. izveo &in pranja nogu nekoliko ljudi iz
ublike.

“ Abramovié, M., Walk through Walls: A Memoir, 44
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involviranja javnosti, publike, u performanse ali 1 njene ..strateske odluke™ da se sopstvenom i
tijelu svoje umjetnosti obezbijedi trajanje.

Slikarski radovi nastali 1970. reflektuju njenu opCinjenost oblacima i nose naziv
..Oblak 1 njegova sjenka”. Istc godine 1 pod istim nazivom. na izlozbi _.,Drangulariju1n"‘24 u
Beogradu, Abramovic izlaze rad sacinjen od dvije polovine ljuske kikirikija, jedne prazne,
druge sa dva zrna. zabodene Ciodom direktno za zid. Ovo je vrsta .slike-objekta™ koja/koji
tvori sijenku; ,.im sam primjetila malu sijenku na zidu shvatila sam da je dvodimenzionalna
umjetnost stvar proslosti za mene“**, Od pocetne Zelje da se (slikanjem oblaka) uhvati, fiksira
slikom, neka promjenjivost, nestalnost u svijetu spolja, pa preko njene fasciniranosti
tragovima koje ostavlja neko tijelo u pokretu (mlaz aviona kao svojevrsno makro-crtanje po
prirodi), doslo sc do uvodenja u umjctnost (mikro) tifela prirode kao materijalnosti 1
objektnosti, njegovog rastvaranja’‘otvaranja 1 uspostavljanja jednakovrijednosti njegovih
punoca i praznina, njegovog opipljivog i neopipljivog, otvorenosti i zatvorenosti, uskladivanja
njegove datosti, staticnosti 1 njegove mogucnosti rasta, promjene. Upravo to ¢e biti ,,rano
sjeme™ njene kasnije umjetni¢ke prakse razgranavano kroz mnostvo materijalnih, medijskih i
znacenjskih platoa i stratuma. .U tom trenutku sam prestala da slikam. Zasto bih radila nesto
dvodimenzionalno kada imam slobodu da koristim $to god pozelim? Mogu da koristim vatru i
vodu, zvuk i tijelo*?.

I Abramovi¢ poCinje da pravi umjetnost zvukom 1 tijelom. Njene rane zvucne
instalacije znacile su napuStanje klasi¢nih, akademskih umjetnickih medija, prije svega medija
slikarstva, i bespovratno stupanje u polje radikalnog redefinisanja pojma umjetnosti, prirode
umjetnickog predmeta i1 pozicije (tijela) umjetnika 1 posmatraca. Naime, ve¢ se u ovim
radovima uspostavljaju neke od temeljnih, definiu¢ih oznaka nove umjetnicke prakse,
performansa, umjetnosti izvan dominacije predmetnog i reprezentacijskog (umjetnicki rad kao
objekat koji ima izlozbenu vrijednost), izvan diktata vizuelnog 1 perceptivnog, odnosno, izvan
pozicioniranja umjetnika kao idealnog, .bestjelesnog”, nevidljivog, izmaknutog tvorca i
posmatraca kao pasivnog, distanciranog, .nezainteresovanog”, definisanog ¢inom gledanja,
odnosno, misljenja. ,,U naSoj kulturi, prevlast ¢ula vida nad mirisom, ukusom, sluhom,

dodirom dovelo je do osiromas$enja tjelesnih relacija.... Trenutak u kom vid podinje da

* Izlozba Drangularijum organizovana je 1970. u galeriji SKC-a u Beogradu. Kustoskinja Dunja BlaZevi¢ je
pozvala 30 umjetnika da uzmu uéeée u ovoj izlozbi medu njima i neformalnu grupu Sestoro umjetnika: Marinu
Abramovié, Nesu Paripovica, Rasu Todosijevica, Zorana Popovica, Gergelja Urkoma 1 Slobodana Er
Milivojeviéa okupljenih oko SKC-a. U duhu Arte Poverae, ideja je bila da se na izloZbu donese neito obiéno,
svakodnevno $to umjetnika potice da ,.pravi umjetnost™.

** Abramovic, M., Walk f%gh Walls: A Memoir, 48

26 Marina Abramovié, u: Klaus Biesenbach in conversation with Marina Abramovié, u: Abramovié, M., Stiles,
K.. Biesenbach. K.: Iles. C. & David-Néel. A. (2008) Marina Abramovié, London and New York: Phaidon. 9
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dominira, tijelo gubi svoju materijalnost™?’, kaze Lis Irigaraj (Luce Irigaray). Nekada
apsolutno privilegovano ¢ulo vida, tj. skopofilijsko i kontemplativno dejstvo posmatraéa, u
ovim zvuénim instalacijama biva neutralisano, neupotrebljivo, nepotrebno. Zvuk izvodi tijelo
izvan zonc promisljanja, saznavanja, razumijevanja monolitne istinc bica (i) umjetnosti.
Zvukom se tijelo (re)senzibilizuje, ..,oprema™ za osjecaje promjenjivih procesa, njihovih sila,
intenziteta, za energije Koje vibriraju u tom tijelu i izvan njega i takvo tijelo je sada i tvorac i
(sa)uCesnik umjetnic¢kog ¢ina, umjetnosti kao dogadaja. Zvuk nas situira i centrira u tijelo,
zvukom se tijelo locira/useljava u sadadnji trenutak, u osjecaj prisustva.

.Mi (grupa oko SKC-a) smo poceli da radimo stvari koje nisu pripadale tradicionalnoj
umjetnosti. Ja sam bila jedina koja je radila performanse i zvuéne instalacije”?*, kaZe
Abramovic.

Zvuclni ambijent-Aerodrom iz 1972. bila je zvucna instalacija postavljena u galeriji
SKC-a u Beogradu. Posjetilac tu slusa snimak glasa koji najavljuje odlazak aviona u
egzoticne, daleke krajeve. U drugoj zvuénoj instalaciji Most, 1971. prolaznike koji prelaze
most bombardovace zvucima rusenja koji dopiru sa zvucnika instaliranih na samom mostu.
.Jako me zanimalo da zvukom promijenim okruZenje... U Mostu, vi vidite da most postoji, ali
zvuk &ini da on nestaje“?. Kljuéno za ove radove jeste da ono §to vidimo nije ono $to Gujemo.
Dogada se cijepanje .regularnog™ spoja vizuelnog i auditivnog &ime se pojedinac
destabilizuje. dislocira iz konkretnog. kompakinog i korektnog sklopa prostor-vrijeme. liSava
navike bezbjednog oslanjanja na ,validnost™ ¢ula, na konformizam navike, na pouzdanost
Znanja i memorije.

Dakle, ono §to je ovdje izmijestajuéi ili ,.ometajuci™ faktor jeste zvuk. On upucuje na
nevidljiva, neopipljiva, udaljena ali postojeca, stvarna mjesta ili dogadaje. No, ono §to nas
trenutno ,,izbacuje” iz tijela, iz njegovog sada i ovdje, Sto nas ,preseljava® u zvuku
pripadajuce prostore je ono isfo §to ¢e nas vratiti u to gdje zaista tijelom jesmo, u samo tijelo.
Tek kada je nekom intenzivnom tjelesnom (Culnom) senzacijom ..iS¢upano™ iz dnevne rutine,
iz konformizma poznatog i ocekivanog. kada je osjefilo (Culo) dejstvo neCeg drugog, tijelo je
dobilo mogucnost da se osjeti, da postane svesno toga gdje i kako jeste. Tijelo posmatraca,

najprije destabilizovano a onda iznova pozicionirano u sadasnje. dobilo je ili steklo mo¢ da

o
¥ Luce Irigaray, u: Peji¢, B. Being-in-the-Body, On the Spiritual in Marina Abramovié's Art, v: Meschede, F.
(ed.) Marina Abramovié m)3 ), Stuttgart: Edition Cantz, 27

* Marina Abramovié, u: Klaus Biesenbach in conversation with Marina Abramovié, u: Abramovié, M., Stiles,
K., Biesenbach, K.; lles. C., Da\-‘id-Néel;\Jarma Abramovié, 11

2% Marina Abramovié, u: Biesenbach, K. The Artist is Present. The%! was Present. The Artist will be Present,
u: Biesenbach, K., Danto, A. C., Iles, C., Spector, N. & Stokic¢, J. (2010) Marina Abramovié: The Artist is
Present, New York: MOMA. 13
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prekomponuje ..obi¢no™ u umjetniCki ambijent koji nudi mnogo fleksibilnije spojeve
dimenzija vizuelnog i auditivnog, prostora i vremena. Na identican efekat zvuka, na njegovu
moc¢ resenzibilizacije tijela, racunalo se 1 u inastalaciji Zvucni tunel, Muzej savremene
umjetnosti, Beograd, 1972. U ulaznom holu muzeja. Abramovi¢ je instalirala velike
zvucnike sa kojih se, ulaskom publike, aktivirao agresivni zvuk pusCane paljbe. Prema
rijedima same umjetnice, ..ovaj rad nije nikakva vrsta politickog stejtmenta“*’. Reklo bi se da
on samo efekino markira granicu ili razliku izmedu dva svijeta, svakodnevice 1 umjetnosti,
spoljadnjeg. izvan muzeja i unutrasnjeg, muzejskog prostora. Medutim, ovdje nije teZite na ta
dva svijeta, onom koji prethodi odnosno koji slijedi, ve¢ na prostoru ..izmedu”. To nije zona
mirnog prelaza ve¢ ,upada® novog (umjetnickog dogadaja) koji ¢e taj meduprostor
konstituisati kao novu, ravnopravnu, ,treéu zonu” koja drugacijc prclama i svakodnevno 1
umjetnicko. Sam taj prostor ..izmedu™ je apsorbovan dogadajem koji kao ..demonstracija”
nove umjetniCke prakse sebe uspostavlja kao razliku, novinu i to €ini tijelom / €ini tijelu
(posmatraga) direktno ga izlazuéi neocekivanom .udaru“ na Gula. Sok koji tijelu zadaje
agresivni zvuk eksplicitno objavljuje ili ¢ini moguéim taj osje¢aj. to iskustvo trenutnog ili
trenutka ulaska u novo, u drugacije. .,Zvuk-Sok u potpunosti ispunjava tijelo i kada se zvuk
okonca, prestupa se u stanje ti§ine i praznine u kome se prima umjetnost*'. Takode, ovo
intervenisanje, operisanje u grani¢nim zonama, poljima prelaska, prestupa, ovo (re)kreiranje
tih zona u pasaze koji kontrahuju ili prekomponuju i iznova uvezuju prostorne, vremenske 1
znaCenjske koordinate ¢ineci ih varijablama, ovo dovodenje do ruba tijela posmatraca i
njegovo uvodenje u nove relacije, nova iskustva - jedan je od konstitutivnih i operativnih
elemenata dominantne, nomadske strategije Marine Abramovié,

Instalacije u koje Abramovi¢ uvodi metronom predstavljaju ..razlaganje™ konstrukcije
zvuka na prostorne, vremenske i tjelesne koordinate 1 njihovo ..preslaganje™ i ..sklapanje™ u
precizno ..tempirani” umjetnicki dogadaj. Instalaciju Metronomi u Galeriji suvremene u
Zagrebu 1971, ¢inili su metronomi postavljeni u razliCitim prostorijama i podeSeni na
medusobno razlicite brzine (allegro. andante, vivace, presto), a jedan metronom je bio u stanju
mirovanja. Ovi mehanizmi nisu ovdje uvedeni da uobiCajeno odrede ritam u muziciranju ve¢
zvuk-zvukovi koje proizvode postaju Culni, auditivni marker vremena, manifestacija 1

verifikacija njegove visedimenzione strukture. Umjetnik se ispostavlja kao neko ko ..diriguje”

Marina Abramovié, u: Klaus Biesenbach in conversation with Marina Abramovié, u: Abramovié, M., Stiles,
K., Biesenbach, K ; lles, C., David-Néel, A., Marina Abramovié, 19

*! Ibid. Abramovi¢ ovdje pominje da na Tibetu postoji obitaj da se ispod vodopada konstruise vise¢i most sa
kolibom u kojoj se onda boravi tri ili ¢etiri godine izloZen tako jakom zvuku vode koji u potpunosti ispunjava
tyjelo 1 1stiskuje, eliminise proces misljenja. Tako bi po napustanju ovog mjesta pojedinac bio u stanju totalnog
mira 1 tisine u kome bi njegova svijest 1 tijelo bilo otvoreno za ¢isto iskustvo postojanja.
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silama vremena kao moc¢ima promjenjivosti i slojevitosti, ko inaugurise sopstvenu umjetnost
u tvorevinu koja upostavlja autonomnu politiku vremena i ko usred tog ,.brujanja“ mnostva
.temperira® tijelo posmatraca na osjecaj sadaSnjosti. Sa takvom c¢e se misijom i takvim
efecktom metronomi pojaviti u nekim ﬂ'enim kasnijim radovima (Lips of Thomas, 1975,
House with the ocean View, 2001): Metronom daje osje¢aj vremena i prisustva. Njegov

zvuk pomaze da se fokusiramo na ovdje i sada™>”.
1.2.2. Oslobadanja Tijela

..(...) ljudsko tijelo...
To je jedina ideja za koju sam oduvijek bila zainsteresovana.
To je ogromno polje za istrazivanje i

neprestano sam osjecala da sam tek na pocetku.

“Centar moga rada je tijelo.
Koristim moje tijelo kao subjekat, objekat, metaforu, materijal, instrument.**

Marina Abramovic

.Nakon radova sa zvukom, prirodno dolaze radovi sa tijelom“?'s, konstatuje
Abramovié¢; ,.Zasto bih radila nes$to dvodimenzionalno kada imam slobodu da Kkoristim §to

3 Cuveni Ritam performansi iz

god pozelim? Mogu da koristiéﬁalru i vodu, zvuk i tijelo’
1973.i1974. (10, 0,2, 4,5) 1 Fi reﬂ'ng the Body, Freeing the Voice, Freeing the Memory iz
1975, Lips of Thomas, 1975 i Art must be Beautiful, Artist must be Beautiful, 1975.
pripadaju klasi¢nim performativnim praksama 70-ih, autodestruktivnim ¢inovima umjetnika-
performera kao zestokim, bespoStednim napadima na sopstvene psihofizicke granice

(.Koristicu performans da pomjerim moje mentalne i fiziCke granice izvan stanja

%2 Marina Abramovi¢, u: Biesenbach, K., Danto, A. C., Iles, C., Spector. N. & Stoki¢, .L.rra Abramovic: The
Aprtist is Present, 50.

* Marina Abramovi, u: m)]am A. I, 'Deeper and Deeper: Interview with Marina Abramovwi¢', 19

3 Marina Abramovié, u: Kosmidou, 7. (2001) Transitory Objects: A Conversation with Marina Abramovic’,
Sculpiure Magazine, Vol .20, No 9, http://www.sculpture.org/documents/scmag0 1/nov0 lmnfabram.shtm]

*¥ Marina Abramovi¢, u: Biesenbach, K., Danto, A. C., Iles, C., Spector, N. & Stokic, J., Marina Abramovié: The
Artist is Present. 16. %

36 Marina Abramovié, u: Klaus Biesenbach in conversation with Marina Abramovié, u: Abramovié, M., Stiles,
K.. Biesenbach. K.: Iles. C. & David-Néel. A., Marina Abramovié, 9
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svjesnosti“’’) i time na gustu mrezu socijalnih (i kulturnih) konvencija, pravila. zabrana,
mehanizama disciplinovanja kojima se upravo uspostavljaju i osiguravaju te granice tijela,
omogucava njihovo drzanje pod kontrolom (..Cijeli moj rad u Jugoslaviji bio je pobuna protiv
porodi¢nih struktura, socijalnih struktura i samog art sistema... ja sam pokusavala da
prevazidem ove granicc“?’s)‘ U ovim performansima, drustveno konstruisano tijelo postaje
sebi samom fijelo egzekucije.

Umjetnica ¢esto i precizno definiSe program i ciljeve svojih ranih performansa: ., 1972:
..Koristim svoje tijelo kao materijal... Krv...Bol... guram svoje tijelo do njegovih fizickih i
mentalnih granica™’; _Sebi zadajem bol samo da bih definisala sopstvene granice i da bih te
granice pomjerila do maksimuma™*"; . Imala sam kompletno muski pristup, zaista i$la do kraja

1 sa heroizmom i sa mogu¢noscu da budem ubijena. I mislim da sam nastavila da radim u

wdl,

ovom pravcu da bih zaista i stradala™’; .U 70-im, za mene je bilo vazno da ¢inim nesto

uznemirujuce, opasno, neo¢ekivano, nesto Sto ¢e Sokirati publiku, Sto ¢e za njih biti novo
iskustvo, §to ¢e im dati drugadije poimanje stvari“'*; ,Mene zanima umjetnost koja
uznemiruje 1 koja indukuje taj momenat opasnosti... Neka te opasnost fokusira... fokusira u
sada™ .

To je rana faza koju Abramovic identifikuje kao herojsku, dramati¢nu, opasnu, samo-
destruktivnu, eckstremnu, kao izazivanje smrti te kao prevlast muskog principa. Kako
umjetnica sama tvrdi, u ovoj, ranoj fazi svoje umjetnicke karijere, posmatrala je stvari vise
fatalisticki: ,Mislila sam da je umjetnost pitanje izmedu Zivota i smrti“** i neki njeni
performansi su i ukljuc¢ivali mogucnost fatalnog ishoda.

U trosatnom performansu Freeing the Voice (1975) umjetnica lezi na podu, glave

zabacene unazad i vristi dok ne izgubi glas. U Freeing the Memory (1975) umjetnica sjedi na

*T Marina Abramovi¢, u: McEvilley, T. Stages of Energy: Performance Art Ground Zemaz Abramovic, M.,
Urlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T., Avgikos, J.. Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovié, V. (1998)
.::;fan‘na Abramovié: Artist Body: Performances 1969 — 1998, Milan: Charta, 15

B LTS

¥ Marina Abramovié, u: Stiles, K. Cloud with its Shadow, u: Abramovic¢, M., Stiles, K., Biesenbach, K_; Iles, C.
& David-Néel, A, Maril@bramovié, 34

“ Marina Abramovié. u: Klaus Biesenbach in conversation with Marina Abramovié, u: Abramovié. M., Stiles,
K., Biesenbach, K ; lles. @8 & David-Néel, A., Marina Abramovié, 66

1 Marina Abramovié, u: McEvilley, T. Stages of Energy: Performance Art Ground Zerofhi: Abramovié, M.,
Urlich Obrist, H., lles, C._ Wulffen, T., Avgikos, 1., Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & &bramovié, V., Marina
Abramovic: Artist Body: mformances 1969 — 1998, 16

42 Marina Abramovié, u: Klaus Biesenbach in conversation with Marina Abramovié, u: Abramovié, M., Stiles,
K., Biesenbach, K ; Iles, C. & [mi-Néel, A, Marina Abramovié, 19

3 Marina Abramovié, u: Urlich Obrist, H. 7' alling with Marina Abramovié, riding on the Bullet Train to
Kitakyushu, somewhere in Ja;g, w: Abramovié, M., Urlich Obrist, H., les, C., Wulffen, T., Avgikos, 1., Stoss,
T.. McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovic, V.. Marina Abramovic: Artist Body: Performances 1969 — 1998, 44
“ Marina Abramovié, u: A@movié, M., Urlich Obrist, H.. lles, C., Wulffen, T., Avgikos, J., Stoss, T,
McEvilley, T., Pejié, B. & Abramovié, V., Marina Abramovié: Artist Body: Performances 1969 — 1998, 15
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stolici glave zabaCene unazad i1 neprekidno izgovara rije¢i koje joj i kako joj padnu na pamet
do trenutka kada joj rijeti vise ,nema rije¢i” ¢ime se performans okoncava. U Freeing the
Body (1975), umjetnica, naga, igra 8 sati uz zvuke africkih bubnjeva dok ne padne od
iznemoglosti. Ovi performansi znace/jesu oslobadanje mocnih, potisnutih sila u posjedu tijela
koje izmi¢u disciplinujucoj moci racionalnog, kontroli socijalnih normi, kodifikovanih pravila
ponasanja, statusa ,normalnosti”, kulture sjecanja, kompleksa Znanja i struktura Mo¢i (kako
kaze umjetnica, .to je bio naéin da istierujem demone™*’). To su .odmetnute” sile
nekulturalizovanog 1 nesocijalizovanog, sile prirodnosti: primalnog, instinktivnog,
afektivnog, spontanog, intuitivnog, nesvjesnog. 1 to oslobadanje tjelesnth moci,
diskreditovanih, zabranjenih ili blokiranih, odnosno, oslobadanje tijela od njegove istorijske
diskvalifikovanosti, od njcgove defanzive pred apsolutnom dominacijom uma, sprovodi sc
samim tijjelom, njegovim ckstremnim angazovanjem, rubnim djelovanjem, forsiranjem
granice psiho-fiziCke izdrzljivosti. Vrisak, .sirovi®, neartikulisani, nelingvisticki, auditivni
znak., potom ritmic¢ki, spontani, ..nekoreografisani® pokreti, samo(p)odrzavajuéi ples. te
nekontrolisano, nasumicéno ..izbacivanje™ rije¢i nevezanih u misao i smislene jezicke forme -
ove jednostavne tjelesne radnje svojim intenzitetom i trajanjem preplavljuju, apsorbuju bice,
istiskuju 1z Tijela nanose zapamcenog, naucenog, navikutog. One operiSu kao svojevrsne
tehnologije sopstva, tehnike opstruiranja procesa misljenja, tehnike praznjenja uma, odnosno,
centriranja u sopstveno tijelo i useljavanja u sadaSnji trenutak. ..Moj rad se tiCe praznjenja
tijela: "Ispraznjen brod, energija prodire' (Boat emptying, stream entering). Treba isprazniti
svoje tijelo/brod do tacke kada se mozete istinski povezati sa energijama oko vas*®: i
energijama u sebi. Pokrivanje o¢iju neprozirnom tkaninom u performansu Freeing the Body
funkcionisalo je kao orude za odbranu od spolja$njosti, od vizuelnih stimulansa koji bi mogli
pokrenuti procese misljenja i time donijeti .,ispadanje™ iz tijela. To je, dakle, bio pomocno
sredstvo za obnovu veze sa sopstvenim tijelom, time za obnovljeno, ,.inovirano™ povezivanje
sa svijetom.

U Ritmu 4 (1974), Abramovic, naga, polako prilazi velikom ventilatoru u stanju
maksimalne radne aktivnosti, izlaze se snaznom udaru toplog vazduha Cije udisanje izaziva u
jednom trenutku njen gubitak svijesti. Publika posmatra performans preko ekrana i registruje
samo dio ..scene™: kamera je fokusirana samo na lice umjetnice i kako se ne vidi izvor sile

koja na nju utie, ima se utisak da je ono zaronjeno u vodu. Takode, ni gubitak svijesti

* Abramovié, M., Walk through Walls: ZBnoir, 20
¢ Marina Abramovié, u: Goy, B. (1990) Marina Abramovic, Journal of Contemporary Art. [online]. Dostupno
na: http://www jca-online.com/abramovic.html [pristupljeno 24. decembra 2015.]
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umjetnice nije vidljiv, ..Citljiv"* za posmatraca. Naime, uspravnost tijela (p)odrzana je snagom
vazdus$nog strujanja: ,.Od trenutka kada sam izgubila svijest, performans je trajao jo§ 3 minuta
tokom kojih publika nije bila svjesna mog stanja. Uspjela sam da u performansu koristim
moje tijelo i u stanju svjesnosti i izvan njega bez ikakvih smetnji“*’. Prema Frejzeru Vordu
(Frazer Ward), u pitanju je manipulativni momenat rada: umjetnica onemogucava posmatraca
da tacno vidi, da zna §to se deSava tijelu koje posmatra preko ekrana, odnosno, Vord smatra
da umjetnica postaje ..Cudno indiferentna™ prema posmatraéu“. Medutim, za razumijevanje,
interpretiranje ovog rada nije od jedino bitno imati taénu informaciju ili korektno znanje o
spoljasnjem. o tome Sto. zaSto i kako _udara®, utiCe na tijelo umjetnice. Vazno je i samo
iskustvo tijela performera i efekat koji ta spoljasnja sila proizvodi u i na tijelu i, konacno,
bitno je da ta sila ne uzurpira samo fijelo performansa, ne dovodi u pitanje njegovo odvijanje.
Dakle, vazno je prestupanje granica tijela u grani¢nim, ckstremnim uslovima. Vazno je (a to
je polje recepcije posmatraca) na fijelu ili tijelom performera u¢initi manifestnim, vidljivim to
iskakanje iz (pre)poznatosti, iz obiCnosti, iz oéekivanog pa i pretpostavljenog, iz vjerovanja
svojim ocima. Bitno je da tijelo i kada je u stanju svjesnosti i u stanju izvan sebe (gubitka
svijesti) moze izvoditi performans. Dakle, nije bitno to da nam ovdje ..tijelo nije reklo
istinu“*’ ve¢ da su i mise en scéne samog performansa i polje nase percepcije i poimanja istog
.tendenciozno® preoblikovani ili .rezirani“. A ta .tendencioznost® je svrsishodna,
.opravdana”“, u svrhu onoga §to je od primarne vazinosti: da frenutno i istinifo iskustvo
umjetnice, njeno svjesno ili nesvjesno, svakako vanredno stanje, kao trenutna istina njenog,
bica bude manifestovana i dostupna ..dodiru pogleda™ posmatraca kao dogadaj i kao slika
dostiznog 1 dosegnutog grani¢nog stanja tijela. Naime, ve¢ u ovom ranom performansu
Abramovié je upotrijebila modernu vizuelnu tehnologiju ne (samo) sa ciljem da sebe ..prevede
u sliku®, da uspostavi ,estetsku distancu” ili posredovanje izmedu sebe i posmatraca, da
obezbijedi Sirenje (distribuiranje) u prostoru i trajanje u vremenu svog performansa. ve¢ (i) da
tim ,pomagalima™ fokusira, maksimalizuje 1 cksponira efekte ili konseckvence dejstva sile
koju ,,trpi” i kojoj ,.evidentno™ odolijeva njeno tijelo i kojoj izlaze i tijela posmatraca. U tom
smislu i ventilator, nevidljiva spoljasnja sila, postao je vrsta tehnickog pomagala Cije ce

funkcionisanje omoguciti i prakti¢no podupiranje Zivog tijela i kreiranje slike stamenosti tog

4T Marina Abramovié, u: Biesenbach, K., Danto, A. C., Iles, C., Spector, N. & Stokic, J., Marina Abramovié: The
Aar is Present. 73

S Ward, F. (2012) No Innocent Bystanders: Performance Art and Audiance, Lebanon, NH: Dartmouth College
Press, 118

. Pejic, B. Bodyscenes: an Affair of the Flesh. u:a:aramovic'. M.. Urlich Obrist, H., Iles, C.. Wulffen. T..
Avgikos, J., Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovié, V.. Marina Abramovi¢: Artist Body: Performances
1969 — 1998. 31

24




tijela i time indukovati, za umjetnicu. za njen opus u cjelini, krucijalno vazino odolijevanje,
odrzanje tijela samog performansa.

U Ritmu 2 (1974) Abramovic je uzimala ljekove namijenjene medicinskom tretmanu
Sizofrenije 1 akutne katatonije ¢iji je efckat. u performansu. bio gubitak kontrole nad
sopstvenim tijelom i gubitak svjesnosti (.Moji misici su se silovito gréili i konacno sam
izgubila kontrolu™; ,Osjeéala sam hladno¢u, onda sam izgubila osjeaj svjesnosti
zaboravljajuéi ko sam i gdje sam™*"). Medikamenti koje Abramovi¢ je koristila kao i psihiéki
poremecaji kojima se oni tretiraju normirani su unutar sistema dru$tvenog nadziranja i
kontrole (izolovanja, pacifikovanja, neutralisanja) pojava ili ponasanja koja ,iskacu” iz
normalnosti, koja ugrozavaju zdravlje socijalnog tijela, koja, da se pozovemo na Meri Daglas
(Mary Douglas), unose u njega ncred ili prljanje, ,.ogrjesenje o poredak™. Ukoliko Ritam 2
interpretiramo iz ovakvog teorijskog diskursa i iz samog ..duha vremena” u kome je izveden,
.hezakonitost™, neregularnost koris¢enja medikamenata od strane zdravog tijela (umjetnice)
mogao bi se tumaciti kao pokuSaj opstruiranja ili pervertiranja tih oficijelnih,
institucionalizovanih metoda, instrumenata Moci, kojima se tijela odmetnuta od kontole
(razuma) 7ele prevesti u normalnost, u drustveno prihvatljivo. Cak bi se povodom ovog rada
moglo oti¢i i1 dalje pa govoriti o pokusaju da se izolovanim. izvan poretka pojedinicima i
ponaé@ima da ,.pravo na javnost™, da se njihova drugost ili drugojacijost afirmise, percipira
kao ..otpustanje flukseva ispod drustvenih kodova koji pokusavaju da ih kanalizuju ili
blokiraju“s" da se u njima vidi ,Ziva maSina jednog mrtvog rada“. Izvodenjem ovog
performansa u galerijskom prostoru, rad dobija i karakter eksplicitnog 1 ekscesnog
umjetnickog stejtmenta koji koliko targetira opstu druStvenost toliko 1 sistem umjetnosti
radikalizacijom zahtjeva tijela, kao ..odmetnutih® i .neposlusnih™ za priznavanjem njihove
aktivne uloge u produkciji 1 (re)definiciji drustveno i umjetni¢ki relevantnih pozicija 1
procesa.

Regularmne funkcije koriscenih medikamenata: drzanje pod kontrolom, urazumljivanje
individua, neutralisu se i preokre¢u u opozitnu vrijednost: oslobadanje tijela od racionalne
kontrole, od institucionalne regulacije i kvalifikacije normalnosti. Dakle, ljckovi su ovdje
upotrijebljeni kao instrument za stvaranje efekta obrnute slike, da ..zdravo™ i ..bolesno™,
kontrolisano 1 ..divlje”, ,,normalno” 1 ,,opasno™, te spoljasnje (tjelesno) 1 unutarnje (psihicko)
zamijene mjesta. Njima se ,bez cenzure™ vizualizuje, iznosi na povrSinu tijela, ono §to je

unutar njega, odmetnute sile koje ,,dizu na uzbunu” mehanizme 1 metode civilizovanja tijela.

20 MarinavaramO\-‘ié, u: Jones, A., Warr, T. (ed.) The Artist's Body,124
*! Delez. 7. (2010) Pregovori, Loznica: Karpos, 37
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Upravo reaktiviranje tih moci tijela. diskvalifikovanih, diskreditovanih, potisnutih, ..prljavih 1
opasnih®, sila koje izmicu kontroli uma i diktatu (drusStvene, umjetnicke) norme, reda,
sistema, bila je dosljedno 1 beskompromisno sprovodena umjetnicka strategija koja prorasta 1
pulsira bitnim segmentom opusa Marine Abramovi¢, dominantno u njenim ranim
performansima.

Ritam 5 (1974) izveden je u u spoljaSnjem, javnom prostoru u dvoristu Studentskog
kulturnog centra u Beogradu postavljanjem drvene konstrukcije u obliku petokrake.
Konstrukcija, ispunjena piljevinom i natopljena sa 100 litara benzina, zapaljena je i postala
centar kruZenja umjetnice. Umjetnica je najprije hodala oko ..zvjezdane™ vatre, potom sjekla
kosu i bacala je u vatru i isto ponavljala sa odsjeCenim noktima na rukama i nogama da bi
kona¢no sama legla unutar zvijezde i1 ostala sve dok je onesvijescenu., zbog nedostatka
kisconika koji je apsorbovala vatra, nisu izbavili prisebni svjedoci perfomansa.

.. Kada je u noci 20. aprila 1974., Marina Abramovi¢ kro¢ila u gorucu petokraku... ona
je stupila u polje ukrstanja umjetnosti i politike, konceptualne umjetnosti i ideologije na nacin
jedinstven u Jugoslaviji poslije 1968, tvdi Branislav Jakovljevié. Ovaj performans izveden
u Beogradu 1974. jasno je dovoden u vezu sa konkretnim drustveno-politickim kontekstom u
kome je nastao: smatran je vrstom mazohistickog bunta protiv komunistiCkog rezima bivse
Jugoslavije ¢ija je nestabilnost 1 represivnost upravo tih ranih 70-ih postala manifestna.
Crvena, ..plamena™ petokraka je upravo bila simbol komunisticke drzave u kojoj je
Abramovi¢ rodena i zapocela svoju umjetni¢ku karijeru i gdje je, konalno, i izvela ovaj
performans. ,.Ja sam bila veoma ponosna §to sam komunista... To je bilo prije 1968. a 1968.
bile su velike demonstracije u Beogradu.... Ako on [Tito] ne bude prihvatio zahtjeve koje smo
mu postavili, mi ¢emo ostati na barikadama ili uci u rat. Bila sam spremna da umrem za te
ideje. Imala sam tu vrstu jakih strasti... od 13 postavljenih zahtjeva, on je prihvatio samo
Cetiri totalno nebitne stvari... Bila sam toliko svime zgadena da sam zapalila svoju partijsku
¢lansku kartu i odlu¢ila da nikada vide neéu biti komunista™. Izvodenje tzv. mazohistickih
performansa u Americi 70-ih u okolnostima rata u Vijetnamu, Keti O'Del (Kathy O'Dell)
dovodi u vezu sa rastu¢om protivurje¢noscu izmedu onoﬁto je bilo ¢injeni¢no stanje stvari i
onoga §to su centri mo¢i predstavijali kao takvo stanje, izmedu onoga Sto se misli i onoga §to
se kaze. To je dovelo do osipanja povjerenja u pretpostavljeni dogovorni i ugovorni odnos

izmedu drzave i gradana. U tim okolnostima, umjetnici perfomansa 70-ih sopstvenim

* Jakovljevié, B. (2016) Alienation Effects: Performance and Self-Management in Yugoslavia, 1945-91, Ann
Arbor: University of Mi Press, 177

33 Marina Abramovié, u: Klaus Biesenbach in conversation with Marina Abramovié, u: Abramovié, M., Stiles,
K.. Biesenbach. K.: Iles. C. & David-Néel. A., Marina Abramovié, 10
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.mazohistickim* akcijama artikuliu i vizualizuju ovaj bolni rascjep™. I Ritam 5 se moze
regularno tumaciti kao .politicka provokacija, kao estetizacija Cina paljenja zastave...
7rtvovanje fanatizmu crvene petokrake™>: kao ..nasilje koje pojedinac trpi od strane drzave i
koje se¢ urczuje u [njegovo] tijelo“jﬁz kao lociranje u konkretno vrijeme-mjesto dramati¢ne
konfrontacije izmedu pojedinca i drustva; kao konkretizacija i individualizacija one, koliko
opéte toliko 1 u lokalnoj istoriji provjerene maksime da ..revolucija jede svoju djecu™. Prema
Branislavu Jakovljevicu, citati ovaj performans kao .simbol nasilja koje sprovodi
socijalisticka drzava ili pak kao spaljivanje revolucionarnih ideja ljevice™ znaci
pojednostavljivanje komlpleksne situacije u Jugoslaviji nakon 1968. Prema Jakovljevicu,
petokraka u plamenu predstavlja nestabilnu konstrukciju koju tvore suprotstavljene (politicke)
snage u zemlji u tom trenutku a . kuca ce izgorjeti kada opasna ravnoteza uspostavljena u tom
vremenu poéne da se ljulja deceniju i vise kasnije, sredinom 80-ih**".

Takode, kako napominje Erika FiSer-Lihte., petokraka implicira razliite ne samo
politicke ve¢ i religiozne. mitoloske i kultume konotacije®. Sama umjetnica kaze da je
..petokraka simbol komunizma, represivna sile pod kojom je odrasla i od koje je zeljela da
pobjegne — ali da je 1 1 mnogo drugih stvari: pentagram. znak obozavan u mnogim drevnim
religijama i kultovima, forma koja posjeduje ogromnu simboli¢ku snagu™*’. Moglo bi se reéi i
da u Ritmu 5 targetiranje sistema politicke i drustve opresije ne mora biti ..ckskluzivna™ meta
ovog perfomansa niti se tom idejom opcrtava spoljadnja granica polja njegovog dejstva.
Uslovljavanja i ograniCavanja, odredeni firejming u sferi drustvenosti, pojedinac, ovdje
umjetnik, moze preinaciti u mogucnosti i mo¢i individualnog rasta. Tako polegnuta zvijezda
moze ovdje funkcionisati kao ..pali idol®, ne viSe uspravni spomenik jednog vremena i
drustva vec ..plameni oltar” u ritualnoj ili ritualizovanoj praksi pro¢is¢enja. To je ..oltar”
kome se polazu. prinose, Zrtviju djelovi tijela i tijelo samo u ¢inu purifikacije, pro¢iscenja
wzvijezdom i vatrom®, u inu transformacije upisivanjem svojih mikro-koordinata u visi,
kosmicki poredak: .Petokraka zvezda [je] simbol ljudskog mikrokosmosa... Plamena
petokraka zvezda simbol je srediSnjeg ispoljavanja svetlosti, mistickog sredista i Zzarista

univerzuma u ekspanziji... predstavlja preporodenog Goveka®. Samani, magovi, iscjelitelji su

;&e]], K. (1998) Contract with the Skin: Masochism, Performance Art and the 1970s , Minneapolis and
LdMlon: University of Minnesota Press, 11

3 W, F.. No Innocent Bystanders: Performance Art and Audiance, 117

*@lher-Lichte, E., The Transformative Power of Performance: A New Aesthetic, 16

*7 Jakovljevié, B. (2016) Alienation Effects: Performance and Self-Management in Yugoslavia, 1945-91, Ann
A: University of Michigan Press, 179

* Fisher-Lichte, E., The Transformative Power of Performance: A New Aesthetic, 16

3 Abramovié, M., Walk through Walls: A Memoir, 65

0 Sevalije. 7. i Gerbran. A. (2004) Recnik simbola, Novi Sad: Stylos, Kisa, 1121
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smatrani ..gospodarima vatre”. Mogli su gutati uzareno ugljevlje. hvatati rukom usijano
gvozde, hodati po vatri. Vatra je, dakle, imala obrednu moé, mo¢ uvodenja u snazna
ekstatika stanja koja su indukovala preobracenje individue, duhovno oslobadanje. moc¢ da se
transcendiraju  sopstvenc granice’'. Vatra, materija ili sila o&iSéenja. preporoda i
prosyjetljenja, u ovom perfomansu je napucivala na preobracenje od Covjeka-zrtve razapete
na ,oltaru istorije” do bukvalno vatrom ,kaljenog™ novog covjeka. Tek padom idola i
simbola, na istorijsku (i umjetni¢ku) scenu stupa Zivo, prociSceno, osnazeno tijelo
(umjetnika).

Medutim. ovaj ..idealni scenario™ bi funkcionisao na (p)osvecenoj teritoriji ..¢istog™
rituala u izvedbi posvecenih individua. Ovdje, u javnom prostoru grada, u kontekstu
umjetnickog perfomansa, ovaj scenario je neplanirano narusen upadom realnog, granicama
tijela performerke diktiranog, razvoja dogadaja (a koje su se, u slucaju fatalnog kraja, mogle
opet premetnuti u ¢in ritualnog Zrtvovanja ¢ak, moguceg, naknadnog uspostavljanja .,svetosti”
zrtve, njene (politiCke, drustvene, umjetncke) ..kanonizacije™). Nezeljeno ..posrnuce” tijela,
gubitak svijesti umjetnice, postalo je incidentno, opasno po opstanak njenog ali i tijela
performansa. Takode, kao i u slucaju performansa Lips of Thomas, neplanirano
intervenisanje publike. odnosno, njihovo izbavljenje tijela performerke donijelo je prekid
performansa (i demonstriralo, kako bi rekla Pegi Felan (Peggy Phelan), . oksimoronsku
prirodu 'solo' performansa“®’). Stoga ¢e umjetnica u narednim performansima angaZovati
razliCite protcktivne mehanizme za oCuvanje performansa (odlucujuci da je ..njena umjetnost
vaznija od stanja svjesnosti®®): .Bila sam iznervirana §to je gubitak svijesti prekinuo moje
izvodenje. Stoga sam u naredna dva rada namjerno sebe dovela u situaciju gubitka svijesti ali
sam i dalje izvodila performans™*. Od postupnog aktiviranja i brusenja potisnutih sila Zivog
tijela kojima se razvija njegova moc rezistentnosti na bioloska ograni¢enja ili mo¢ racionalne
kontrole (.,posvecivanje” umjetnika) kao prirodnih protektivnih mehanizama samoocuvanja
tijela performera i performansa, doci ¢e se, u kasnijim radovima, do mehanizama koji ¢e se
manje ticati zivog tijela performerke i performansa kao ..zivog™ dogadaja sada i ovdje. Ti Ce
se mehanizmi vezivati za kompleksne prakse medijatizacije, dokumentovanja i reenactmenta
kao metoda oCuvanja tijela umjetnosti performansa ali koji ozbiljno propituju ili

problematizuju samu prirodu ovog umjetnickog medija. Takode. stepen i priroda angazovanja

®! Eliade, M. (1979) The Forge and the Crucible, The Origins and Structure of Alchemy, Chicago: University of
@ o press, 79-81
o2 Phelan, P. (2004) 'Marina Abramovi¢: Witnessing Shadows', Theatre Journal. 56.4, 572
63 7y

Ibid
m']arina Abramovié, u: Marina Abramovi¢ in conversation with Adrian Heathfield, Elevating the Public, u:
Heathfield, A. (ed.) (2004) Live: Art and Performance, New York: Routledge, 149
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publike naknadno ce (pokusati biti) regulisana ugovornim odnosom ili definisanim vremenom
trajanja performansa kao u Ritmu 0 ili, pak, fizi€kim distanciranjem (u korist ..energetskog
dodirivanja™) posmatrata i umjetnice u kasnijim performansima (kao u House with the Ocean
View ili nizu zajednickih performansa sa Ulajem).

Takode, u kontekstu ili u nastavku prethodnih promisljanja, iznova se moze pokusati
locirati politicko u korpusu ovoga i kasnijih radova Marine Abramovi¢. Ono §to jeste ili se
¢ita kao vrsta eksplicitnog politickog stava u nekim njenim radovima mozZe se identifikovati
kao samo jedna od njihovih operi$ucih dimenzija, kao jedna od pritoka velike matice njene
umjetnicke prakse. U ranim radovima, tu maticu cini ,ekskluzivitet® neposrednog,
ckstremnog, besposStednog angazovanja Zivog tijela u iskuSavanju, napadanju, natezanju i
probijanju sopstvenih psihofizickih granica Sto, svakako, ima svoje politicke implikacije 1
reperkusije. One su definisane u programu 1 praksi performanasa 70-ih 1 sadrzane u
transformabilnom potencijalu ove umjetnicke prakse: kao <¢in destabilizovanja i
dekonstrukcije opresivnih ,.binarnih masina®, umjetnickih i drustvenih, kroz ¢in individualne
transformacije, promjene percepcije i osjecaja sopstva i sopstvene pozicije u umjetni¢koj i
Zivotnoj stvarnosti: ..Ja definitivno nisam zainteresovana za politiku iako ne mogu poreci da
neki od mojih radova imaju i politiCke elemente. Vise me zanimaju transcendentalni aspekti
rada. Moguée je prenijeti ideje i mijenjati svijest posmatrada“®. Kasnije, u radu Balkan
Barok (1997), kroz udvajanje sopstvenog tijela - njegovo zivo izvodenje ekstremnog ¢ina i
njegovu ,,spektralizaciju™ kroz video - aktuelno politicko postalo je kontekst ili provodnik za
ostro umjetnicko (i li¢no) distanciranje u odnosu na Porodi¢no: na prvostepenu, biolosku

porodicu 1 naciju/nacionalno kao ..porodicu”.
1.2.3. Oslobadanje (od) memorije

Ritam 10 (1973) jeste, hronoloski, prvi perfomans koji Abramovic¢ izvodi u svojoj
gotovo pet decenija dugoj karijeri umjetnice perfomans arta. Abramovi¢ ovdje koristi 20
noZeva razliCitih oblika i veli¢ina i 2 magnetofona. Igra, navodno, rusku igru ciljajuci
nozevima izmedu rasirenih prstiju, u praznine, postupno povecavajuci brzinu udara noza i
povremeno se ranjavajuci, praveci posjekotine na prstima. Kad god bi sebi zadala bol. ranu,
mijenjala bi noz Zvuk cijelog procesa upotrebe/udara svih 20 nozeva Abramovi¢ snima na

prvom magnetofonu, potom vraca magnetofon na pocetak i skoncentrisano preslusava tonski,

@’]arina Abramovié, u: Balfour, A, Pitchaya, S., (1999) 'Interview with Marina Abramovic', Museo, v.26,
www.columbia.edu/cu/museo/2/marina.html
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zvuéni zapis prvog dijela performansa. Potom ponavlja isti postupak uzimajuci nozeve istim
redom, pokugavajuéi da slijedi isti ritam, da identi¢no ponovi udarce, da sebe rani na istim
mjestima. I ovo izvodenje, takode, smima. Intencija umjetnice je da, kako sama kaze,
.sinhronizuje greske proslog i sadasnjeg vremena®. Na kraju. puSta snimak sa oba
magnetofona, istovremeno.

Ritam 10 sc moze smatrati programskim radom umjetnosti performansa,
egzemplarnim modelom ili formulom nove umjetnicke prakse kako su je modelovale 60-te i
70-te. Naime, ovim se radom ,,inaugurisu™ dubinske, gotovo ontoloske promjene u karakteru
umjetnosti i umjetnickog rada 1 poziciji (tijela) umjetnika. Umjetnicki rad nije vise predmet
nego dogadaj a taj dogadaj je samo tijelo umjetnika u pokretu, ono je sada i subjekat i objekat
u izvrSenju odredene radnje sada i ovdje kojom indukuje posmatraca. izaziva promjenu u
spoljasnjosti. Dakle, tijelo umjetnika/umjetnice nije puki predmet prikaza. umjetnicka
reprezentacija, niti je to nevidljivo i distancirano, mislece tijelo, bestjelesni tvorac koji kreira
umjetnicke predmete obdarene ..izlozbenom vrijednoséu”. To je sada tijelo od ..krvi i mesa™
koje je 1 stvaralac i ono §to je stvoreno. Njegovo prisustvo i Cinjenje, neposredni, Cesto
zestoki, siloviti angazman, aktivacija 1 intenzifikacija svih raspoloZivih sila tijela do i preko
granice izdrzljivosti ili poimanja sebe. do 1 preko granice ..zateCenog™ identiteta ili integriteta
bica, postaje transformabilno iskustvo i postaje ono Sto taj rad uspostavlja kao proces, ¢in,
dogadaj. On ispostavlja 1 dircktan poziv, zahtjev, posmatracu, inicira njegovu reakciju,
indukuje njegovu promjenu.

Interpretatori ovoga rada dovode ga u vezu sa jednim od mnogih traumati¢nih
iskustava iz porodi¢nog zivota umjetnice, surovim praksama disciplinovanja i1 kaznjavanja
kojima je umjetnicu podvrgavala njena majka, u ovom slu¢aju sa nametnutim a bezuspje$nim
pohadanjem Casova klavira (..Prisiljavala me da sviram klavir iako nisam imala nikakvog

sluha za muziku**

). Stoga bi se ovaj rad mogao percipirati kao performans sjecenja na ovu
prisilu, kao wvrsta (samo)kaZnjavanja prstiju liSenih darovitosti, kao bukvalna i bolna
interpretacija te obligacije, te prisile. Kako kaze Kristin Stajls, .estetika bola vizualizuje
somatsko sje¢anje na emocionalnu patnju™®’,

Time bi 1 ovdje, kao Cesto kada je u pitanju interpretiranje rada Marine Abramovic,

doslo do . psihoanalitiCkog skretanja, te povratka svih kliSeja o repu, majci, sjecanju iz

% Marina Abramovié, u: Stiles, K. Cloud with its Shadow, u: Abramovié, M., Stiles, K., Biesenbach, K.; Iles, C.
& David-Néel, A., Marina Abramovic, 64
7 Ibid
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djetinjstva na majku kako navodi niti u igle svih konkretnih figura i simboli¢kih analogija“®.

Medutim, modaliteti i intenziteti angaZovanja i povezivanja sila tijela u ovom performansu
donije¢e izmicanje iz opsega ovakvih ,razumljivih® kontekstualizacija 1 interpretacija.
Znacice odlazak izvan sile udara identifikovane proslosti, odnosno, izvan ..klasi¢nog™ rada
sjccanja. Znacice 1 udaljavanje od .lociranog” dejstva mehanizama krivice i kazne ali i od
puke ,.estetizacije™ bola: bjekstvo od poznatosti, od regularnosti, od ocekivanog.

Konkretan ¢in, radnja koja se performansom izvodi, izvrSava ne predstavlja
aproprijiranje odredene, ,oprobane”, atropoloski, etnoloski i kulturoloski evidentirane
ritualne prakse ali ni uspostavljanje/razvijanje umjetnicke strategije koju Abramovic¢ Cesto 1
konsekventno sprovodi u cijelom svom opusu: ritualizacija obi¢nih dnevnih aktivnosti,
svakodnevnih praksi tijela. Ovdje je u pitanju autenti¢no izvodenje surove ..drustvene igre™,
ckscentricne, razmetljive ili autodestruktivne, rubne ,.javne zabave™ (ali za umjetnicu jednako
.upotrjebljive” i ,prevodive™). Nju e integritet izvodaca, kontekst i modus njenog izvodenja
preoblikovati u svojevrsnu tehnologiju sopstva, modifikovati je i validirati kao
transformabilnu praksu voljnog uvodenja tijela u stanje izvan racionalne kontrole, stanje
otpornosti na dejstvo bola, transponovati je u autentiéni umjetni¢ki dogadaj. Abramovié
postavlja scenu za to prevodenje u umjetnicko: tijelo koje izvodi performans i rekviziti kojima
se on izvodi postavljeni su na komad bijelog papira. Jedan od elementarnih umjetnickih
(slikarskih, crtackih) materijala ili podloga u tradicionalnoj umjetnosti ovdje ne prima neki
prizor, reprezentaciju iz koje je tijelo umjetnika odsutno ili nevidljivo, od koga je distancirano
veé krv iz rana koje umjetnica sebi nanosi u performansu. Neposrednim i dinamickim radom
tijela papirno platno se prevodi u nesto blisko tijelu, neku vrstu ..druge koze™ umjetnika,
prevodi u gotovo tjelesnu tvar, krvlju senzibilisanu membranu koja postaje ¢ulna mapa na
kojoj su evidentirani, upisani, utisnuti ti ritmicki, Zestoki, bljeskoviti, bolni kontakti,
urezivanja nezivog u zivo tijelo. Naime, bijeli papir koji je ,.pretrpio” udarce i ranjavanja
tijela je kao atest bolne ali transformisuce afilijacija tijela umjetnice i tijela noza. Tijelo
angazovano u performansu ,,razdjevicuje”, liSava ,,nevinosti” i neutralnosti gotovo sve ¢ega se
dohvati, $to je u opsegu ili posjedu njegovog dejstva: druga tijela, ovdje tijela noza i papira, u
drugim performansima druga Ziva 1 neZiva tijela, vidljiva i nevidljiva, prostore i energije.

Takode, ovdje se sjecanje ne usmjerava ekskluzivno (i voljno) na porodicnost,
odnosno, na traumaticnu epizodu iz li¢ne istorije umjetnice sa intencijom da se¢ ona

vizualizuje, evocira performansom. Takode, fokusiranje na precizno i tacno ponavljanje prvog

 Deleuze, G.. Guattari, F. (2013) Kapitalizam i shizofrenija 2: Tisucu platoa, Zagreb: Sandorf & Mizantrop,
289
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dijela performansa ne zna¢i demonstraciju moci sjecanja. koncentracije 1 preuzimanja
kontrole nad slijedom i redom dogadaja. U pitanju je konstituisanje ili aktiviranje ,.strasne
moci tijela”, sile pamcenja tijela, somatskog sjecanja. Ona se ovdje uspostavlja kao
intenziviranje, zgusnjavanje, koncentrisanje aktivnih, dinamickih, ,.egzekutivnih™ sila tijcla
tako da mogu ponoviti prethodnu, proslu radnju i prethodne, ekstremne osjecaje i time proslo
aktualizovali, stalno ga drzali prisutnim, odnosno, stalno i iznova situirali tijelo i sopstvo u
sada i oﬁe. Potpuno u spinozistickom duhu, Branka Arsi¢ navodi:

..Setiti se za telo znaci proizvesti senzaciju iﬁntiénu prethodnoj: prisetiti se nekog
ranije iskusenog bola znac¢i nanovo iskusiti taj bol... Pamcenje otuda nije drua do moc tela
da ponovo proizvede 1 ponovo istrpi one afekcije koje je vec istrpelo... Telo je stalna
spremnost da se ponovo primi ono $to je ve¢ bilo dobijeno, telo je mo¢ da se ponovo
proizvedu svi udari kojima su ga druga tela ven‘dlarovala, i da se ti udari iznova istrpe, tacno
onako kako su bili istrpljeni u 'prvom udaru'... Upravo tako radi pamcenje, i tu je svaki udar
premijeran, zatcﬁto je telesno pamcenje nepogresivo, zato $to ono ne izobli¢ava, ne ublazava,
ne oslabljuje... Samo telo, telesnim pamcenjem, uspeva da otkrije... bit vremena, to da je
prisutno proslo u trenutku u kome je prisutno. i obrnuto, da je proslo prisutno u saprisustvu sa
prisutnim, ma koliko davno da je proslo... Ova 'strasna moc tela' da proslo ucini prisutnim. od
tela ¢ini spomenik, ono §to ¢uva blok ¢ulnih utisaka, ne, naravno, u liku uspomene na ono §to
je proslo i ¢ega vise nema, nego u liku prisutnih, sadasnjih ¢ulnih utisaka. Uostalom. sama
narav Culnih utisaka je takva: 'Culni utisak i sam vibrira zato §to sazima vibracije: on je
spomenik'’.

U Ritmu 10. umjetnicka reizvedba agresivne. samopovrjedujude, ..stare igre™ kreira
novi blok culnih utisaka (senzacija), kako bi rekli Delez 1 Gatari. Taj blok ili sklop se
konstruiSe ..preustrojem funkcija i regrupiranjem sila", odnosno, procesom uzajamnog
sinhronizovanja. intenziviranja i usmjeravanja sila tijela, interakcijom i koordinacijom
pokreta, sluSanja i tjelesnog pamdcenja, onih sila kojima tijelo intenzivno i gotovo apsolutno
sebe osjeca. U tom sklopu e senzacija bola dejstvovati kao amplifikator tih sila i medijator
njihovih uzajamnih povezivanja, prelivanja: pokreta u zvuk, zvuka u ritam, ritma u slusanje,
sluSanja u pamcenje tijela. pamcenja tijela u osjecanje, g prisustvo tijela i, jednako, medijator
prevezivanja, prelivanja izmedu proslog i1 sadasnjeg. 'a::’:no je da je svako umetnicko delo

jedan spomenik, ali spomenik ovde ne znaci ono §to ¢uva uspomenu na proslost, ve¢ blok

Arsic. B. (1995) Sta sve telo moze da radi. Zenske studije br.2/3.
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sadasnjih ¢ulnih utisaka koji bivaju saCuvani samo zahvaljujuci sebi samima 1 koji jednom
dogadaju podaruju sklop koji ga velia...”"".

Dakle. ovim performansom se ne odigrava tragedija bica bespomocno predatog
(nckadasnjem. sadasnjem) bolu ili njime razorenog ve¢ ¢e razradeni/uredeni ..scenario™
zadavanja bola, ritmi¢no 1 repetitivno, prevesti taj bol u metod ili tehniku sopstva kojom se
umjetnica ostro i bespostedno situira unutar sopstvenog tijela. To tijelo se, tim i takvim
iskustvom rada na sebi uspostavlja kao reorganizovana, rckonfigurisana, modifikovana
teritorije. U tom smislu, ponavljanje ranjavanja tijela u ovom radu ne mora biti, kako tvrdi
sama umjetnica, ponavljanje greske, ve¢ ponavljanje zgoditka. Takode, ponavljanje
ranjavanja i time trajanja bola ne transformiSe samo tijelo umjetnika ve¢ i efemerno tijelo
performansa: stalno aktualizovanje proSlog =znali regenerisati, ..podmladivati® tijelo
performansa, uciniti da on uvjek bude dogadanje ovdje i sada.

Postoji ovdje i jedan ..deteritorijalizovani* elemenat koji ne pripada tijelu ovoga rada:
lakirani, ul/jepSani nokti na ruci koja biva napadana, ranja-'ana. Oni pripadaju istoj teritoriji
kojoj i bijeli papir u ovom perfomansu ili ¢esljana kosa u Art Must be Beautiful, Artist must
be Beautiful: tradicionalnoj umjetnosti koja po¢iva na neprikosnovenosti principa ljepote.
Surovi tretman . uljepSavanja® u oba performansa nije samo napad na principe stare
umjetnosti i rigidne dru$tvene norme, restriktivne i kaznjavajuée po (Zensko) tijelo. Ovaj
drustveno i kulturno dekonstruiSu¢i momenat postaje konstruktivan, preinacen/uvucen u

refrenicnost ovih performansa, u konstituisanje novih teritorija sopstva.
1.2.4. Bjekstvo iz rezervata umjetnosti

U performansu (za video) Art must be Beautiful, Artist must be Beautiful (1975)
Abramovi¢ naga Cetka kosu postupno ubrzavajuci pokret ruke tako da se od uobicajeno sporih
i umjerenih dolazi do agresivnih i pa‘rjedujuéih poteza. Tokom cijelog izvodenja
performansa umjetnica izgovara re¢enicu: ., Art Must be Beautiful, Artist Must Be Beautiful”.

Ovaj rad manifestuje veliku transformaciju ili prevrat u sferi umjetnosti koju donosi
umjetnost perfomansa. Ovdje je u pitanje temeljna dekonstrukcija principa ljepote ¢ija je
zagarantovana autoritarnost vjekovima definisala pravila i aktere ..umjetnicke igre™. Jos od
Platonovog doba, dominantna je tendencija da se umjetnost identifikuje sa lijepim: smatra se

da sva umjetnost mora biti lijepa da bi bila umjetnost. Medutim. od epohe modernizma i

Delez. 7. i Gatari, F. (1995) Sta je filozofija, Sremski Karlovei: lzdavadka knjizamica Zorana Stojanovica, 211
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posebno istorijskih avangardi u njihovom furioznom napadu na tradiciju i istorijske
vrijednosti pokrece se nezaustavljivi proces detronizacije principa lijepog. To je proces
njegove eliminacije iz umjetnicke prakse, progonstva iz teorijskog diskursa: proces ranjavanja
ljepote, odnosno, kako kaze Artur Danto (Arthur Danto), svrgavanja ljcpote i zlostavljanja
svrgnute”. Dadaisti su, navodi Danto, smatrali da drustvo kojemu na savjesti lezi razorni rat
ne zasluzuje ljepotu jednako kao §to su BeCki akcionisti ranih 60-ih smatrali da je ljepota
isuvise dobra za drustvo u kome su Zivjeli te je njihov rad bio Zestoka uvreda za one koji su u

umjetnosti trazili .estetsku utjehu™"2.

Nakon 60-ih, teZiste umjetnosti se izmijeSta ka
(hiper)produkciji, diversifikaciji 1 disperziji objekata, dogadaja 1 ideja koji vise ne orbitiraju u
sazvjezdu Ljepote. Denuncijacija principa ljepote. njegovo .izgnanje® iz umjetnickog
diskursa bice tako radikalno da se povremeno probijanje lijepog u umjetnost pocinje smatrati
incidentom. upadom neprikladnog. nezeljenog, nepozvanog. Smatrace se da ljepota/lijepo
trivijalizuje ili banalizuje umjetnost, da je samo drugo, benignije ime za ki¢ a ponekad se
lijepo u umjetnosti (zlo)rabi kao instrument-dosjetka za ironicku, sarkastiCku ili kriticku
dekonstrukciju odredenih ideja ili pojava.

..Ovaj rad je duboko ironi¢an. U Jugoslaviji su poéale zamorne te estetke pretpostavke
da umjetnost mora biti lijepa... Klju¢na stvar vezano za Art must be Beautiful, Artist must be
Beautiful bila je razoriti tu pretpostavku liepote””, izjavljuej Abramovi¢. Napad na princip
lijepog kao na temeljni, definisuci, konstitutivni principéfadicionalne umjetnosti i kao na
Cuvara normativnih druStvenih vrijednosti u performansu Art must be Beautiful, Artist must
be Beautiful Abramovi¢ organizuje 1 sprovodi dejstvom ,.sa viSe frontova™: medijem
performansa kao eksplicitnim (i bolnim) angazovanjem tijela, potom prirodom tog dejstva, tj.
karakterom radnje koju to tijelo izvodi, izvrSava i nazivom rada koji u performansu prelazi u
verbalni iskaz 1 koji je. takode, ..radno angazovan™.

U ovom performansu izvedenom 70-ih kada je Siroko i duboko napadan, dekonstuisan,
destruiran falogocentrizam, vaino je bilo da je umjetnik, u stvari, umjetnica, da je Zena, kojoj
je tradicionalno atrubuiran kvalitet lijepog. Naime, ljepota je bila argument, instrument ili
sauCesnik u grandioznom istorijskom i kulturnom projektu prevodenja Zenskog tijela u
reprezentaciju (..to-be-looked-at-ness™. kako kaze Lora Malvi (Laura Mulvey), odnosno, u
projektu njegove pasivizacije, imobilizacije. objektifikacije. Tako je ljepota postala ono Sto

istovremeno kvalifikuje i diskvalifikuje Zensko tijelo, odnosno, §to pribavlja uzitak i mo¢

"' Danto, A. (2005) Symposium: Arthur Danto, "The Abuse of Beauty — Embodiment, Art History, Theodicy, and
The Abuse of Beauty: A Response to My Crities', Inquiry 48.2, 195

" Ibid, 190-191

" Abramovi¢. M.. Walk through Walls: A Memoir, 79

34




(muskom) falickom. penetriraju¢em. bestjelesnom. objektifikujucem pogledu. Napadom na
sopstveno tijelo, umjetnica (ne-namjeravano) napada rigidne binarnosti, restriktivne norme,
socijalno kodirane distinkcije koje su to tijelﬁorijski diskvalifikovale, blokirale, violentno
formatirale”. Sam glagol ..morati™ u iskazu ..Art Must be beautiful. Artist Must be Beautiful
demaskira neumoljivost i svirepost, prikrivenu autoritarnost principa lijepog, Cini ubjedljivim
pritisak njegovog zahtjeva za savrienstvom.. Kerol Sniman kaZe: ..Postoji mnogo razloga
zbog kojih sam koristila sopstveno nago tijelo...: da razorim tabue koji osuduju vitalnost
nagog tijela u pokretu, da erotizujem nzémrljehom obiljezenu kulturu i posramim ovu
kulturu seksualnih rigidnosti*”*. Medutim, Art must be Beautiful, Artist must be Beautiful se
ne treba percipirati kao egzemplarna feministiCka kritika ili kao standardizovana kritika
muskih prerogativa. Ovdje se moze ¢&itati i1 (.genderizovana™ ili ne) zelja tijela da
neposrednim angazmanom, ¢injenjem, dejstvom od integriteta, ono prestupi/istupi iz statusa
pasivnog objekta i izvede (istorijski, kulturoloski, li¢ni) podvig: osvajanje sopstvenosti,
uspostavljanje sebe kao subjekta, sticanje moci autoriteta-autorstva. Posebno vazno u
umjetnosti Marine Abramovic, na djelu je i sirova, neposredovana, ,.nesocijalizovana™ Zelja
tijela ,.od krvi i mesa™ da prestupi sopstvene granice, da izade iz sebe, da iskusi sebe novog,
nespoznatog. Takode. ovaj rad eksponira i tendenciju subverziranja principa stare umjetnosti
kroz instituiranje tijela umjetnika kao umjetnickog subjekta i objekta, odnosno, on inaugirise
novu umjetni¢ku praksu u kojoj se tijelo eksplicitno i ekspresivno dogada.

Kao Sto je pomenuto, prevratniCki potencijal ovog performansa sadrzan je i u
karakteru ¢ina koji se u njemu izvrSava. Proces subjektivacije, odnosno, osvajanja
sopstvenosti, uspostavljanja meduzavisnosti tijela-u-akeiji i tijela-kao-subjekta (body subject).
Abramovié ne sprovodi metodom-akcijom koju primjenjuje, recimo, Kerol Sniman u
performansu Naked Action Lecture (1968). Drzeci predavanje iz istorije umjetnosti. o estetici,
percepciji. potpuno obnazena., Sniman osvaja mo¢ intelektualnog autoriteta’ koji je zeni
oduziman u tradicionalnoj kulturi, onoj koja je favorizovala 1 apsolutizovala princip ljepote.
Abramovi¢ uspostavlja sebe kao subjekat, uspostavlja sopstveni autoritet-autorstvo ne
ukidanjem nego upravo specifi¢nim upraZnjavanjem klasi¢ne Zenske prakse bliske idealu
liepote: ¢esljanju, ¢inu uljepSavanja i dragoj temi klasi¢ne umjetnosti (i, generalno, potpori

klasicnom pozicioniranju Zene kao pasivnom predmetu umjetnosti i objektu ljepote). Lijepo

™ Carolee Schneemann, u: Jones, A.. Body Art/ Performing the Subject, 306, n64

7 Kerol Sniman se povodom rada Naked Action Lecture (1968) pita: .....Da li Zena ima intelektualni autoritet?
MotZe i ona imati autoritet u javnosti ukoliko je naga i tada govori? Da li je sarZaj njenog predavanja manje za
postovanje ukoliko je ona obnazena? Koje mnoStvo nivoa nelagode. zadovoljstva, radoznalosti, erotskih
fascinacija, prihvatanja ili odbijanja je pokrenuto u publici?”, citirano u: Jones, A., Body Art/ Performing the
Subject, 161
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(tijelo) koje (se) napada nije vise objekat (reprezentacije) nego je subjektivizovani objekat.
Ono je i meta i izvrSilac radnje, aktivna sila koja napada lijepo sopstvenim tijelom i kao
sopstveno tijelo 1 napada lijepo njegovim orudem: ¢inom uljepSavanja. Medutim. ova
ceremonija tijela nije ovdje u sluzbi afirmacije, nego destabilizacije lijepog, nije u sluzbi
njegove (re)produkeije ve¢ opstrukcije; nije u sluzbi objektifikacije ili pasivizacije (zenskog)
tijela ve¢ njegove subjektivacije, samo-proizvodenja. Taj €in tijela nije (viSe) pasivizujuéi
nego aktiviraju€i, nije intiman, privatan nego javan, nudec¢i, nije njezan, njegujuci, blizak
.vrlini* ljepote nego je bolan i agresivan, povrjedujuci. Kao takav. on ¢ini raskid sa starom
umjetnoscu ociglednim, radikalnim, bespogovornim (,,Smatrala sam da umjetnost treba da
uznemirava prije nego da bude lijepa“m)‘ Dakle, cesljanje nema status ,.dekorativnog
momenta” ili dekorisuce radnje koja je u sluzbi /jepote objekta, odnosno, ovdje. subjekta. ve¢é
je tijelo u sluzbi radnje koju izvrsava, koja ima mo¢ da indukuje mijen_iaie tog tijela. Naime,
priroda, dinamika, intenzitet te radnje i, jednako, ., mantri¢nost™ iskaza ,, Art Must be beautiful,
Artist Must be Beautiful® imaju mo¢ uvodenja tijela u svojevrsno stanje transa kojim se
provociraju, napadaju, povrjeduju, zatezu, Sire i razvezuju granice sopstva. U ovom radu i u
nizu kasnijih performansa Marine Abramovi¢, ¢ak i obi¢na, svakodnevna, dakle, repetitivna i
nesvjesna aktivnost tijela moze se prekodirati, postati ritualizovana, odnosno, postati
instrument ili sredstvo transformiSuceg iskusavanja sebe, tehnika ili tehnologija sopstva.

U tom izlasku iz norme. iz kliSea, iz sebe, zahtijeva se¢ i aktivira promjena u
spoljaSnjosti, u percepciji umjetnosti i u pozicioniranju posmatraca. Klasi¢ni objekti
.ovozemaljske™ ljepote komforno locirani u prirodi, u drustvenosti, u umjetnosti, u tijelu,
ovdje su turbulentno integrisani u umjetnickom c¢inu ili Cinjenju tijela kao uzajamno
provociranje izmedu prirode, dru§tvenosti i umjetnosti ali i umjetnika i posmatraéa. UkrStanje
kulture 1 tijela ovdje se ..prosiva" iskazom koji koji je u naslovu tekstualan a u samom
izvodenju rada verbalan. Ovaj iskaz se tim medijskim transponovanjem premece. ostinovski
reeno, iz konstativnog (statement), deskriptivnog, onog koji izrie tvrdnju, koji definise
stvari, u performativni iskaz ili performativ, u onaj koji je, ..inficiran” radom tijela i sam
postao radnja. On ne podlijeze sudu istinitosti ve¢ djelotvornosti, moci afekcije (posmatraca).
On je intencionalan kako bi se izazvao efekat, odnosno. promjena kod sluSaoca/posmatraca.
Dakle. ovdje se na lokucijsku dimenziju iskaza (izricanje gramaticki tane. smislene reCenice).

kalemi” i stavlja u dejstvo ilokucijska dimenzija (komunikacijska snaga koja prati iskaz u

7% Marina Abramovié, u: Kaplan, A. J.. 'Deeper and Deeper: Interview with Marina Abramowic', 7
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vidu upozorenja. molbe. naredenja) i, kona¢no. perlokucijska’’, kojom se djeluje na
recipijenta, kojom se moze indukovati promjena njegovog poimanja umjetnosti pa i sopstvene
kulturom definisane pozicije.

Ovdje se provociraju i1 subverziraju i ncki od klasiénih, temeljnih principa lijepog.
Tako se lijepo kao nacelo cjelovitosti koje transcendira i tjelesno i duhovno ovdje ., urezuje” u
tijelo. ..udara™ po njegovoj povrdini (kozi) i ..uplice” bolno u njegovo granicno (kosu).
Takode, tradicionalno vezivanje lijepog za ,statiCne™ kvalitete univerzalnosti, bezvremenosti,
datosti, dovrSenosti, te nepokretnosti, lakoce, besprekornosti ovdje prestupa u proces ili
dogadanje tjelesnog sada i ovdje. u violentni ¢in, u Zeljeno naruSavanja integriteta, u
ranjavanje tijela individue. Takode, (klasi¢no) iskustvo mirne preplavljenosti, ispunjenosti
lijepim kao sofisticirani unutarnji, intimni osjecaj ovdje postaje . visokonaponsko®,
ckstrovertno, intenzivirano iskustvo svijeta 1 sopstvene pozicije u njemu. Lijepo je
.rasCarano”, ono je ,,surovo™ i,,sirovo”, hitnuto u spoljasnjost, prema svijetu.

Ovaj rad ne znaci iskljucivo ironi¢ko distanciranje ili bespovratno brisanje (klasi¢nog)
principa lijepog ali ni kritiku savremene kozmetizacije, komodifikacije ljepote, njenog
fiksiranja na povrSinu (tijela). Prije je u pitanju ekscentriéno izvodenje, utjelovijenje,
manifestacija zestoko modifikovanog. gotovo pervertiranog pojma ljepote. Naime, taj se
pojam u kulturi ve¢ transformisao diverzantskim ubacivanjem u njegovo polje znacenja i
dejstva njemu, nckada, konfrontiranih vrijednosti. Tako se lijepo u umjetnosti pocelo
identifikovati sa opasnim, prestupni¢kim, subverzivnim, nekontrolisanim, ¢ak grotesknimi
percipiralo kao moguénost ..bezbjednog kusanja zabranjenog... pod maskom ljepote™’®. Kako
navodi Peg Zeglin Brend (Peg Zeglin Brand). Robert Mepltorp (Robert Mapplethorpe) je
tvrdio da je radeéi svoje homoeroticne fotografije The X Portfolio krajem 70-ih bio ,,opsjednut
liepotom™. I Andres Serano (Andres Serrano) je potapajuci veliku fotografiju raspeca u urin
(Pissed Christ, 1987), ovim Sokantnim, blasfemicénim gestom, sustinski, bio u potrazi za
ljepotom. Dejmijen Hrst (Damien Hirst) kaZe da njegovi Cuveni radovi sa tijelima Zivotinja
potopljenim u formalin evociraju ..spoj ljepote i okrutnosti”. Japanski umjetnik Jasumasa
Morimura (Yasumasa Morimura) svojoj izlozbi fotografija na kojima pozira u Zenskoj odjeci

daje naziv The Sickness unto Beauty — Self-Portrait as Actress'’. Pojam lijepog je inficiran

™ Dzon Ostin je izvriio ovakvu podje]laovornih ¢inova na lokucijske, ilokucijske i perlokucijske u uticajnoj
studiji How f Things with Words (Ostin. Dz. L. (1994) Kako delovati re¢ima. Novi Sad: Matica srpska)
Takode, Ostin je iskaze podijelio na konstative, ,opisne iskaze, reenice koje ustvrduju Cinjenice, izvijeséujuéi o
[, nju stvari” i performative, .iskaze kojima nije zma da obavijeste ili opisu, ve¢ da obave neku '1zvedbu',
iz ‘in samim postupkom iskazivanja™ (Felman. S. (1993) Skandal tijela u govoru. Zagreb: Naklada MD, 13)
: Brand, P. Z. (ed.), (2000) Beauty Matters, Bloomington: Indiana University Press, 8

Ibid., 7
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tim drugostima koje sada postaju atributi novog pojma/poimanja lijepog 1 principi nove
umjetnicke prakse: postaju tendencija nastupajuceg vremena.

Jo$ jedan aspekat ovog performansa je krucijalno vazan i zaéotonje radove Marine
Abramovi¢. posebno za njeno razvijanje prakse re-enactmenta. U Art must be Beautiful,
Artist must be Beautiful Abramovic je realno ¢etkala kosu jedan sat dok koza njene glave
nije skoro prokrvarila $to je dovelo do okon¢anja performansa. Medutim., ..Zivi" performans je
izvoden pred kamerama, ..spakovan™ u video u kome je, u montaznom postupku, ponovljena
ista radnja, trenuci postupnog ubrzavanja i dosezanja najvece ,udarne snage” dejstva a
izrezani pocetni trenuci ..zagrijavanja™ i zavr$ni, okonCanja radnje. U prikazivanju ovog
videa, ovako ,,srezana™ radnja se reprodukuje u loopu. Neposredni, autenti¢ni aktivizam Zivog
tijela i logika prolaznosti zive radnje postaju ..tchnoloski nadogradeni”, maksimalizovani,
otporni na vrijeme. Iluzija ili osje¢aj da umjetnica gotovo beskonacno cetka svoju kosu, da
performansu nema kraja, da tijelo moZe vjecito odrzavati ,,visinske taCke™ sopstvenog dejstva
kao da ,.mijenja sudbinu” #ijela umjetnika i fijela performansa. Ovime se sugerise aktiviranje
moci (samojobnovijivosii oba tijela $to ¢e u kasnijim radovima umjetnice, u dosljedno
sprovodenim praksama reenactmenta, postati 1 unutarnji, pokretacki impuls 1 Zeljeni spoljasnji
efekat u potrazi za .vjeCitom mladoScu™ sopstvene i umjetnosti performansa generalno.
Takode, ovaj performance-for-video uéinio je vidljivim, opipljivim neko drugacije proticanje
vremena, njegovo spinovanje kojim se preinacuje njegova linearna. hronoloska struktura i ono
pro$lo i budu¢e sumira ili sublimira u vjeCitost sadaSnjeg trenutka, u vje€ito prisustvo.
..Postoji samo sada i ovdje, nema pocetka ni kraja... a ako ne vidi§ poCetak ili kraj izgleda kao
da ée prizor trajati zauvijek. kao da reflektuje nesto vieéno™*’.

Skrnavljenje” tradicionalnih granica i visokih principa umjetnosti Abramovié¢
preduzima i u performansu Role Exchange (1975). Za ovaj performans, Abramovic¢ stupa u
low profile area: vrii zamjenu ili razmjenu drustvenih uloga ili profesija sa amsterdamskom
prostitutkom S.J. Boravedi Cetiri sata u njenom izlogu u red-light distriktu v Amsterdamu,
umjetnica ne demonstrira ni poznavanje niti efikasno koriscenje posebnog jezika tijela koji je
ova pozicija/profesija istorijski, iskustveno i prakti¢no .razradila”. Naime, kako svjedoci

sama umjetnica, ..Nisam uopste bila talentovana... sjedjela sam tamo izgledaju¢i kao da

8 Marina Abramovié, u: McEvilley, T. Stages of Energy: Performance Art Ground Zeg’, u: Abramovié, M.,
Urlich Obrist, H., Iles, C.. Wulffen, T., Avgikos, I., Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovi¢, V., Marina
Abramovié: Artist Body: Performances 1969 — 1998, 18
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izvodim performans, samo gledajuéi u jednom pravcu pa sam rastjerala sve oko sebe™®'. Sa
druge strane, S.J. se predstavljala kao umjetnica Marina Abramovi¢ na otvaranju izlozbe
umjetnice u De Appel galeriji. S.J. je bila placena od strane galerije za ovu njoj neuobicajenu
rolu 1 radnju smatraju¢i, medutim, tu zaradu (300 dolara) liénim gubitkom za njen
Cetvorosatni ,, galerijski rad”.

U drustveno-istorijskom kontekstu. prostitutka je praktikantkinja ..najstarijeg zanata
na svijetu”, moralno stigmatizirana osoba, persona non grata. Kao takva, ona moze da
sumira, odnosno, u nju se mogu projektovati drustvene neéistoée. Ona, moze da irpi teret
drustvene .male prljave tajne”™ i tako, Cak. zavrijedi ..Castan™ socijalni i simbolicki mandat.
Cisc¢enje necistoéom ima kompleksne drustvene i kultume konotacije, implikacije i
implementacije. Pozivajuéi s¢ na Tomasa Mekijvelija (Thomas McEvilley), Meri Ricards
(Mary Richards) pominje Pasupata sutru koja se navodi u Sanskritu i prema kojoj praktikant
treba da se podvrgne nedoli¢nom i potencijalno destruktivnhom ponasanju kojim se slika sebe
(self-image) toliko narusava da i sam ego biva potisnut. Samani koji upraznjavaju ove prakse
postaju legitimne mete napada, sustinski, postaju oni koji apsorbuju i uklanjaju drustvene
nedistoée™.

Za Marinu Abramovié, Role Exchange nije znacio, eksplicitno i ekskluzivno. ulazak u
marijamagdalensko polje iskupljenja ili obredno polje individualne purifikacije drustvenog
tijela. To je bilo stupanje u profano i profesionalno polje stvarne amsterdamske prostitutke 1
profanizovano polje savremene umjetnosti. Zelja umjetnice ne (samo) da glumi veé da, bar na
kratko, bude .dama lakoga morala® moze imati, u svom najéitljivijem registru, funkciju
pobune protiv porodiénih struktura sa .liCnim pecCatom™ - pobune protiv restriktivnih,
disciplinujucih pravila ponaSanja koje je umjetnici nametala majka: ,bila je uvijek veoma
stroga, uvijek je govorila o moralu, §to je ispravno a §to pogresno™. Takode, ovo buntovnistvo
moze biti kontekstualno odredeno 1 uslovljeno .puritanskim moralnim zahtjevima
komunisti¢ke/socijalisti¢ke drzave™ ¥ Sa takvim backgroundom, ..idcja da se bude prostitutka
znacila je najvise moguce poniZenje — prodavati svoje tijelo. I ja sam to smatrala izuzetno

s = 84
sramnom poZziCljom Za zénu .

#' Marina Abramovi¢ u: An Interview with Marina Abramovic by Angela Serino, Serino, A. (2009) Role
Exchange (then and now) hitp://www.angelaserino.com/writing-items/2014/9/4/role-exchange-then-and-now |
21 januar 2016.]

%2 Richards, M., Marina Abrmw, 14-15

¥ Novakov, A. (2003-2004) ‘Point of Access: Marina Abramovic¢’s 1975 Performance Role Exchange’,
Women 's Art Jouwrnal, Vol. 24, No. 2, 32

# Marina Abramovié, u: An Interview with Marina Abramovic by Angela Serino, Serino, A.. Role Exchange
(then and now)
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Abramovi¢ jeste promisljala moralne konotacije ovoga rada (.moralni aspekt
arhitektonskog prostora“®), odnosno, aspekte drudtvene pozicioniranosti fille publique u
smislu paradigmati¢nosti te pozicije za operisanje drustvenih odnosa po modelu ..nadziranja i
kontrole™. Prema umjetnici. ..bordel ima izgled vojnicki uredenog prostora. Sve je utilitarno.
Svaki objekat ima svoju funkciju... sve je podredeno obavljanju rada i u tome nema niceg
uzivalagkog“*®. Dakle, ovaj performans bi posjedovao dimenziju polititkog angazmana i u
tom kontekstu prepoznavan je i kao feministicka kritika® istorijskog pozicioniranja zene km
(seksualnog) objekta, odnosno. kao ..robe u kapitalistickom potrodadkom lancu™™. Takode, u
prvi mah bi se moglo reci da rad funkcionife i kao markiranje razlike, kao bukvalno
uprizorenje klasi¢ne druStvene podjele na prostor javnosti kao zonu mugke privilegije i
prostor privatnosti kao Zenski ..rezervat™. Mogao bi se percipirati i kao evidentiranje podjele
na privatno tijelo i socijalno tijelo i. konkretno. kao postojanje i djelovanje transparentne
membrane izmedu te dvije sfere. No, ta membrana, ovdje staklo/izlog, je propusna, ona ne
samo da odvaja nego i spaja dva materijalna i simbolicka registra obezbjedujuci izmedu njih
prelivanja, diSanovski refeno .sparivanja kroz stakleno okno*®: cirkulisanje pogleda.
seksualnosti, Zelje, zabrane, frustracija, inhibicija, usluga, interesa: i novca. Takode, ovim
radom se destabilizuje ostro, striktno definisanje ..spolja kao domena razmjene, novca,
maskiranja 1 unufra kao domena statiCnosti, nerazmjenjivosti, neizrecivosti“®’). Zamjenom
uloga uspostavlja se polje integrisanih, promiskuitetnih, visestruko prepletenih zbivanja ali i
nestabilno polje gdje svaka vrijednost, kategorija, pozicija, radnja, persona postaje arbitrarna
ili ambivalentna, provokativna za standarno miSljenje. za poznate. priznate, oCekivane
markacije. definicije. interpretacije. klasifikacije. Abramovi¢ nije .samo” umjetnica ali ni
.samo” Zena a kao Zena-umjetnica ona nije ,samo” objekat tudeg pogleda (nije Zena kao
..samo znak. fikcija, mjesavina znaCenja i fantazija... idol i samo rijeé"“” ili ,mracni predmet
zelja™). Iako nije ,,poslovna™ u ulozi koju preuzima, ona nije ni pasivna ve¢ (poput Kerol
Sniman, Adrijan Pajper, Hane Vilke) ona ,uzvra¢a pogled™: ona je subjekat, agens promjenc.
_
 Marina Abramovié. u: Novakov. A.. ‘Point of Access: Marina Abramovi¢'s 1975 Performance Role
Exchange’, 32
5 Ibid
5 Marla Karlson (Marla Carlson) smatra da su Role E.rchani ust be Beuatiful, Artist Must be Beautiful
jedini eksplicitno feministicki radovi Marine Abramovié, u: Carlson, M. (2010) Performing Bodies in Pain:
Medieval and Post-. Modern Martyrs, Mystics, and Artists, New York: Palgrave Macmillan, 83
88 Richards, M.. Marina Abramovie, 16
% Marsel Digan, u: Gavri¢, Z., Beli¢, B. (ur.) (1995) Marcel Duchamp: Spisi i tumacenja, Bogovada: Samostalno
izdanje, 199
“ Novakov, A., ‘Point of Accmarina Abramovic¢’s 1975 Performance Role Exchange’, 32

! Griselda Pollock, citirano u: Novakov, A. (2003-2004) ‘Point of Access: Marina Abramovié’s 1975
Performance Role Exchange’, 33
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Abramovi¢ nije flaneuse, ona koja luta ulicama u potrazi za musterijama. ve¢ flaneur,
ispitivacica ,.drutvenih izloga“, osvajadica i1 izmjenjivadica materijalnih i simbolickih
prostora javnosti - i pasionirana uzurpatorka zona razdvajanja i diobenih linija. Njenim
modifikovanjem pravila uloge 1 pravila drustvene/umjetnicke igre, mijenja sc 1 spoljasnjost,
polje izvan, koje se prosiva neoéekivanim, svjezim pogledima i uvidima. Naime, ovdje bordel
nije samo bordel ve¢ je, legitimno, produktivni prostor umjetnickog dogadaja kao §to i
galerija, sa ili bez S.J., moze poprimiti izgled ili funkciju bordela, ,.odati se™ kao privatno-
javno mjesto perverzne zamjene uloga, prelivanja pogleda, seksualnosti, Zelje, zabrane,
Jfrustracija, inhibicija, usluga, inferesa: i novca. Kada Bodler (Charles Baudelaire) na
sopstveno pitanje ..Sto je umjetnost” odgovara: ,Prostitucija® misle¢i da se umjetnost
prostituise svojom komodifikacijom 1 komercijalizacijom, njegova izjava ostaje metaforicka.
No. kada umjetnica sopstvenim tijelom ulazi u bordel i ponasa se kao prostitutka, a kada
prostitutka ulazi u galeriju i predstavlja se kao umjetnica (i kada Eni Sprinkl (Annie Sprinkle),
prava prostitutka izvodi umjetnicki performans Post Port Modernism 1989. i postaje
umjetnica), ,.sveta granica® izmedu pornografskog i umjetnickog biva suspendovana. Stoga
Rebeka Snajder (Rebecca Schneider) i kaze da su pravila okrutnosti, perverzije i prostitucije
sada prisutna u umjetnickim galerijama, muzejima, sistemu umjetnosti, ne vise metaforicki
nego bukvalno”. U Role Exchange. nije u pitanju, kako bi dalje reckla Rebeka Snajder,
pokusSaj postavljanja onoga /ow unutar okvira onoga Aigh (u umjetnosti), vec opstruiranje
samog okvira, teZnja da se granica izmedu low and high prekoradi na razini ili u registru same
granice. U igri nije simboliCko prikazivanje subjekta socijalne degradacije veé je na djelu
sama degradacija. uklanjanje zabrane. kolaps ..svete granice™ izmedu simboli¢kog i realnog™.
Ta degradacija ulaskom Abramovicke, umjetnice, u bordel i S.J., prostitutke, u galeriju nije
bila razradena, dramati¢na ili radikalna akcija koja bi umjetnicku intervenciju ucinila bu¢nom,
ekstremnom i eksplicitnom. Umjetnica-..prostitutka™ i prostitutka-..umjetnica™ se mimikrijski,
odnosno, ..perfidno™ infiltriraju u sisteme, gotovo ih neupadljivo podrivanjajuci iznutra,
ometajuci ..niskim frekvencijama™ granice izmedu high and low, subjekta i objekta, aktivnog i
pasivnog, simbolickog i materijalnog, (umjetnickog) rada i robe. One reflektuju efekat
nivelacije, poravnanja, ujednaCavanja. opasnog . kalibriranja™ vrijednosti, sila, intenziteta i

identiteta unutar sveobuhvatnosti kapitalistickog horizonta.

°2 Schneider, R. (1997) The Explicit Body in Performance, New York and London: Routledge, 151
93 .
" Ibid, 28
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Intervenisanje u zonama prelaska, forsiranje granice. konstruisanje onoga $to Pulijana
Bruno (Giuliana Bruno) naziva transitio™ - specifiénog, visedimenzionog prolaza ili pasaza
koji znaCi utjelovijenje 1 oprostorenje, prelazak ili prevodenje 1 prenosenje, cirkulisanje Zelje,
poroznost ili propusnost fizickih, materijalnih i simbolickih, virtuelnih granica — to je
dominanta i konstanta u opusu Marine Abramovi¢. U ovom radu se forsira materijalna i
simbolicka fransparentnost materijalne, arhitektonske granice - izloga (bordela, galerije) -
izloga kao pasaza, arkade, kao benjaminovske distinktivne oznake modernizma. Ulferuje se
efekat sparivanja kroz stakleno okno®, proZimanja dualiteta kroz ljudsko tijelo, kroz
izloZenost tijela. U maestralnom opisu berlinske Linden arkade. u svojevrsnoj odi nestajanju,
odnosno, modernoj transformaciji burzoaskih pasaza (arkada), Zigfrid Krakauer (Siegfried
Kracauer) opisuje (taj) pasaz kao mjesto umnozavanja i koncentrisanja sadrzaja koji su
primarno usmjereni na tijelo. Radi se¢ o anticipiranju dominantnih modela savremene
arhitektonske artikulacije i mnogostruke upotrebe prostora u ,sluzbi ljudskom tijelu”. U
Linden arkadi. opisuje Krakauer. nalazio se Muzej anatomije na ¢ijem ulazu je bio plakat sa
prikazom ljekara koji operiSe Zenu a sve §to je izloZeno u muzeju, kaze Krakauer, ima veze sa
tijelom. Ti .talasi senzualnosti* zapljuskivali su i obliznju knjizaru gdje su se umjesto
doskorasnje propagandne, politicke literature sada mogla naci nekada ilegalna, dzepna izdanja
knjiga koje ,,poticu Zelju“. Takode, radnje sa robom koja treba da ,,zadovolji nase tjelesne
potrebe™, sele se u arkadu na Cijem kraju se nalazi 1 salon za uljepSavanje. Ulaz u arkadu
flankiraju dvije putni¢ke agencije koje reklamiraju putovanja koja, kaze Krakauer, nemaju
vise nikakve veze sa nekadasnjim putovanjem samim arkadama. Tu su i foto radnje koje treba
da te daleke destinacije do kojih se putuje ..dovedu kuéi*. Dakle. ..svijet arkada bruji i trese se
sve dok ne bude mogao sluZiti dnevnim potrebama prolaznika®. Na ovaj nadin, arkada nije
samo ..svjedok promjene” vec taj ..pasaz kroz burzoaski svijet predstavlja kritiku tog svijeta...
on je produkt jednog doba koje, stvarajuci ga, istovremeno stvara vjesnika sopstvenog
kraja“”’.

Role Exchange demonstrira ,labilnost™ pozicija, zamjenjivost ili izmjenjivost
.uzviSene™ profesije umjetnika i ,.neCasnog” posla prostitutke kao osciliranje izmedu high and
low, kao uzajamno ..inficiranje” drustvenog 1 umjetnickog kojim oni mogu i najaviti sopstveni

kraj. Upravo tijelo prostitutke postaje, navodi Rebeka Snajder, amblemati¢no za to

*“ Bruno, G. (2007) Public Intimacy, Architecture and the Visual Arts, Cambridge and London: MIT press, 225
(n ena 2)

* Kracauer, S. (1995) The Mass Onm.r, Weimar Essays, Cambridge and London: Harward University Press.
str. 335-343. Dostupno na: http://ftp.columbia.edu/ite/architecture/ockman/pdfs/dossier 4/kracauer.pdf, [02.
januar 2016]. Na isti 1izvor se poziva Dulijana Bruno u navedenom djelu.
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prekoracenje granica izmedu high and low, prihvatljivog i neprihvatljivog, idealnog i realnog.
Za Benjamina, prostitutka predstavlja svojevrsnu alegoriju modernosti, ..osnovnu dijalekticku
sliku” zbog ambivalentnosti njenog statusa i prodavagice i robe*”’ — _prodavadice koja
prodaje samu sebe”. Prostitutka otjelovljuje paradoks: kao istovremeno i roba i trgovac. ona
.otjelovljuje bizarmno i, potencijalno, nasilnicko wrusavanje subjeckta i objekta, aktivnog i
pasivnog u jedinstveni entitet*”. No, isti¢e dalje Snajder, prostitutka nije samo prodavacica i
roba ve¢ 1 — radnica, ona ¢iji bi rad trebao, marksisticki gledano, biti prikriven u robi.
Medutim, prostitutkin rad nije maskiran, skriven. U tom prozimanju uloga (prodavacica kao
proizvodacica kao roba) iSCezava tajna — vrijednost rada u ovom subjektu/objektu robe postaje
evidentna. Kako kaze Suzan Bak-Mors (Susan Buck-Morss), dok tragovi konkretnog rada
proizvodaca i§¢ezavaju kada se roba koju je proizveo izmjesti iz proizvodnog konteksta, izlozi
i ponudi na prodaju, kod prostitutke sve ovo ostaje aktivno, vidljivo”. Stoga prostitutka, kao
dijalekticka slika, razotkriva tajnu komodifikacije, pretvaranja svega u robu, razotkriva cijelo
polje drustvenosti koje tu tajnu kodira. Kao $to je Benjamin fascinaciju modernisticke
umjetnosti i literature /ikom i tijelom prostitutke dovodio u vezu sa njihovom zabrinuto$cu
nad statusom umjetnosti i pozicijom umjetnika u uslovima trziSne ekonomije, to je i
umjetnost, umjetnicki performans Role Exchange izveden 1975. mogao funkcionisati (i
funkcnionise) kao svojevrsna ..dijalektiCka slika™ koja izri¢e svoj statement o nestajanju tajne,
0 (mogucoj) prostituizaciji tijela umjetnika/umjetnosti u kapitalisti¢kom panoptikonu.
Konacno, Role Exchange, u svojoj ..igri razotkrivanja® pravi duboki rez i unutar
samog bi¢a (moderne) individue. Socijalni i profesionalni statusi, pozicije 1 poze, drustvene
uloge koje su nam dodijeljene ili koje sami uspostavljano 1 odigravamo, rezimi znakova 1
manifestacije tijela kojima se one izvode i reprezentuju, sustinski, svi gradivni elementi u
konsturkciji Ega, jesu nesigurne 1 otudive vrijednosti ali nisu za subjekat imanentne,
konstitutivne, definiSuce; niti su, bez ostatka, prenosive, univerzalizujuce. Nije za umjetnicu
bilo ,.nedostojno” to ,.ogoljavanje™ scbe, izlaganje svog tijela pogledu i ponudi (to je, gotovo,
pravilo ili konstanta u nizu (njenih) performansa). niti je ..nedostojno™ bilo njeno

nepoznavanje odgovarajuceg jezika tijela, potrebnog i profitabilnog znanja tijela koji je

% Dijalekticka slika, fraza koju je skovao Valter Benjamin, referira na stvar ili konstelaciju stvari koje izgovaraju
svoju tajnu, koje otkrivaju neistinitost svojih obecanja 1 njihovo tajnovito sluZenje kapitalistickoj masini. To su
stvarl koje prikazuju da je predstava predstava, koje razotkrivaju da one nisu u potpunosti ono sto im je dato da
predstavljaju. Otkrivajuéi tajnu, dijalekticke slike svjedoce da pejzaz kapitalizma sadrzi tajn@rganizuje
maskaradu”. Dijalekticke slike provociraju posmatraca/¢itada da promisli stvari ponovo. Prema: Schneider, R.,
T@oh‘cﬁf Body in Performance, 52

°7 Schneider, R., The Explicit Body in Performance, 24

** Tbid

" Susan Buck-Morss, u: Ibid, 25

43




zahtijevala uloga prostitutke koju sama odabira i odigrava. Pokusaj da se (pre)uzimanjem
tudih statusa i pozicija postane faj-neko-drugi jeste, sustinski, ono $to je prostitututivno i
diskreditujuce za pojedinca: ne sa aspekta druStvenih normi ve¢ sa aspekta same istine bica. A
kako ova ..Zamjena uloga™ nije bila socijalni cksperiment ve¢ umjetni¢ki performans, ovim
izmijestanjem, prevodenjem konkretne socijalne i profesionalne pozicije/situacije u
umjetnicki diskurs, diskurs umjetniCkog performansa. ova prostitutivnost biva (ne-namjerno)
estetizovana, odnosno, razotkrivena kao umjetnicka istina ili istina koja po¢iva u srcu sistema
umjetnosti - jednako kao u srcu same drustvenosti.

Ukoliko bismo promisljali ovaj rad prakti¢no ili pragmati¢no. mogli bismo ustvrditi da
je on, jednostavno, ili jednostavna razmjena iskustava dvije profesionalke. Njihove razlicite
tchnike, mectode, prakse angazovanja tijela predstavljaju njihov rad, njihovu profesiju koja
ima svoju dimenziju javnosti i interakcije sa svijetom, sa drugim, odnosno, elemente licne 1
drustvene korisnosti — i/ili ,samo™ umjetnic¢ke korisnosti: ,.Ovaj rad je postao prili€no uticajan
u svijetu umjetnosti, ljudi su o njemu diskutovali. Ali nije promijenio niSta u zoni crvenih
fenjera™'". Glas trezvenosti umjetnice Abramovi¢ je 70-ih mogao imati prizvuk nemile istine
koja se trebala .. pritiskati®, propitivati, iskusavati. Danas. ova izjava. sa gotovo
sentimentalnim prizvukom. samo verifikuje stanje potpune. gole izloZenosti, sveopste
prozirnosti i prozretosti. Ona samo konstatuje ono sa ¢im se racuna, §to je in advance

ukalkulisano u rad, u biznis koji zovemo umjetnost.

1.2.5. Spasavanje tijela boli — Lips of Thomas

U performansu Lips of Thomas (Thomas’ Lips) (1975) umjetnica, sjede¢i naga za
stolom, polako jede kilogram meda srebrnom kasiCicom: onda ispija litar crmog vina iz
kristalne case pa CaSu lomi udarom desne ruke; potom ziletom urezuje na stomaku zvijezdu
petokraku; zatim sebe biuje do trenutka kada vise ne osjeca bol: onda lijeze ledima na veliki
krst safinjen od blokova leda. Iznad njenog stomaka su postavljene grijalice koje izazivaju
krvarenje ,zvjezdane™ rane na stomaku. Ostaje na ledu jo§ 30 minuta, odnosno, dok ne

interveniSe publika uklanjajuci je sa ., ledenog krsta™.

Zrtva krsta i Zrtva petokrake

1% Marina Abramovi¢, u: An Interview with Marina Abramovic by Angela Serino, Serino, A. (2009) Role
Exchange (then and now).
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Lips of Thomas je bio performans kompleksnog 1 otvorenog scenarija, proces-ija sa
neizvjesnim trenutkom i nainom okoncanja, sa Zestokim ritmom i dinami¢nim slijedom
dogadaja, sa bespostednim angaZovanjem, ,eksploatisanjem™ 1 aktualizovanjem Tijela
umjetnice 1 posmatraca, sa (hiper)produkovanjem, cirkulisanjem 1 rasprskavanjem znakova 1
zna¢enja. Pomislilo bi se, ipak, da se¢ ta Suma znakova pouzdano moze .kr€iti® orudima
kolektivnog i individualnog znanja i sjec¢anja, da su reagovanja posmatrata i Citanja
performansa ve¢ upisana u (kolektivno i individualno) ne-svjesno, da je znacenjsko i
interpretativno polje rada premrezeno i markirano stabilnim, kodifikovanim ,ulaznim™ i
.izlaznim vrijednostima™. Tako se Cini da gravitacijska sila koja drzi na okupu mnostvo
njegovih materijalnih i simboli¢kih, kulturnih i tjelesnih znakova jeste religiske, odnosno,
hris¢anske provenijencije te da je ta sila ..najgusca” u zonama ritualnog, martiroloskog ili
sakrificijalnog. Dobrovoljna autoflagelacija je ckstremna praksa samopovrjedivanja,
praktikovana u monaskom Zivotu Evrope XIII i XIV vijeka, u Spaniji i juznoj Italiji i danas,
no, masovno prisutna kod hri§¢ana Latinske Amerike. Smatralo se da vodi spiritualnoj
transformaciji praktikanta: ..prosvijetljenju srca, prosi¢enju misli, jasnoCi svijesti, uzdizanju

duse prema Bogu“'"!

. Dobrovoljno (samo)razapinjanje na ledenom krstu neizbjezno se
vezuje za Hristovu krsnu zrtvu, odnosno. moze se tumaciti kao obred interiorizacije i
vrhunske adoracije te Zrtve njenim ponavljanjem (Imitatio Christi), dakle, kao nadilaZenje
licnih granica i sjedinjenje sa bozanskim.

Takode, u ovako definisanom kontekstu, i ,rutual™ ili ritualno jedenje meda srebnom
kasikom i ispijanje vina iz kristalne ¢ase (kao ritualno repetitivne, usporene i svjesne radnje)
prije bi se doimali kao ¢inovi sakramentalnog karaktera, vrsta prefiguracije evharistickog
obreda, odnosno, inscenacija Tajne vecere, nego uprizorenje neke, recimo, neidentifikovane,
otjmene 1 ekscentri¢ne burzoaske ili gradanske ceremonije. I naziv rada: Lips of Thomas
upucuje na hriscanski, odnosno, biblijski kontekst, na nevjernog Tomu koji je morao usnama,
poljupcem, dakle, dodirom Hristovih rana da se uvjeri u njegovo Vaskrsenje u tijelu.
Povodom naziva ovoga performansa. Marla Karlson pominje drugog Tomu, Tomu Akvinskog
koji u svojoj Summa Theologica razmatra pitanje da li Bog treba biti ..slavljen usnama®, .
verbalno. Akvinski smatra da mi slavimo Gospoda usnama da uzdignemo nasu i privrZenost

drugih ljudi _.ali ne znaéi nita slaviti usnama ukoliko se ne slavi srcem*'*?. U kontekstu ili u

10 J.camlc Ancelet-Hustache, u: Fisher-Lichte. E., The Transformative Power of Performance: A New Aesthetic,
1414
12 Carlson, M.. Performing Bodies in Pain: Medieval and Post-. Modern Martvrs, Mystics, and Artists, 88
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materijalnosti 1 dogadajnosti ovoga rada. to bi znacilo slaviti passio-nirano. slaviti bolom,
slaviti patnjom koja oslobada i uzdize.

Frojdova (Sigmund Freud) psihoanaliticka teorija. pak, definiSe religijsko
samopovrjedivanje - ,sveti” mazohizam™, rccimo, Marije Magdalene, kao rcakciju cga na
osjecaj krivice koji namece super-ego. Ego je zarobljen izmedu bioloskih nagona, narocito
seksualnih, i zahtjeva super-cga te je samoranjavanje odbrambeni mehanizam ega. Za Frojda,
nema razlike izmedu Marije Magdalene i slu¢aja kliniCkog mazohizma. Iako su studije
mazohizma pretrpjele bitne promjene tokom posljednjih nekoliko decenija, nova
psihoanalitiCka teorija se naslanja na kljuéne Frojdove ideje. posebno aksiom da je
mazohizam forma scksualne perverzije, odnosno, da mazohizam cirkuliSe oko kljucnih
momenata ljudske seksualnosti: straha od gubitka predmeta sopstvene ljubavi i njegove
ljubavi prema nama, straha od kastracije, anksioznosti super-cga. ,Kaznjavajuci sebe,
mazohista ublaZava sopstveni strah od mucenja ili zanemarivanja od strane drugih, dakle,
kontrolie strah i osjecaj krivice bolom — erotizovanim bolom*'"*.

Emil Sioran (Emil Cioran) je, pak, samopovrjedivanje kao asketsku praksu smatrao
imperijalistickim* i bludnim, ..delirijumom samo-veli¢anja skrivenim iza poniznosti, zelju za
moci maskiranu dobrotom*!'™.

Karl Gustav Jung (Carl Gustav Jung) je pravio razliku izmedu .patoloskog™
samopovrjedivanja i religijskih formi licnog Zrtvovanja kao zauzdavanje ili poricanje ega
kako bi se svijest uvela u stanja viSe realnosti, kao transcendiranje i transformacija ega u
sopstvo viSe ili potpune svjesnosti kako bi se stupilo u ono $to se naziva ..dinamickim
poljem®. sliénim Brahmi ili Taou'”.

Na jednom mjestu, Abramovi¢ kaze kako ,.elementi poput krvi, kostiju, nozeva, meda,

.. P . . . s w e . 2 106
mlijeka i vina imaju spiritualno znaenje i ne samo u performansima*’

. Tomas Mekijveli
navodi da praksa samopovrjedivanja u performansima iz 70-1 predstavlja standardnu
proceduru u Samanistickim ritualima 1 inicijacijskim obredima $irom svijeta. Sibirski Samani

su sebe rezali u ekstatiCkim stanjima indukovanim dejstvom droga, alkohola ili plesom.

' Glucklich, A. (2001) Sacred Pain: Hurting the Body for the Sake of the Soul, New York: Oxford University
Press, 85-86

" Emil Cioran, u: Glucm, A, Sacred Pain: Hurting the Body for the Sake of the Soul, 214, n. 8

"% Carl Gustav Jung, w: Glucklich, Sacred Pain: Hurting the Body for the Sake of the Soul, 84

m\darina Abramovié, u: Balfour, A, Pitchaya, S.., (1999) 'Interview with Marina Abramovic', Museo, v.26,
www.columbia.edu/cu/museo/2/marina html
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zvukom bubnjeva. Tibetanski Samani su navodno mogli rasporiti svoj stomak 1 pokazati svoje
iznutrice'”’.

Erika Fiser-Lihte prosiruje referencijalno (pa i interpretativno) polje performansa
povezujuci pomenute prakse nasrtanja na granicu izdrzljivosti i bola sa drugim religijama
(asketama, fakirima, joginima) ali ih vezuje i za javne spektakle. Na vasarima, gutaci vatre,
oni koji jezik probadaju iglama, gutafi maceva, hodaci po konopcu ..sebe izlazu istinskoj
opasnosti... 1 pobjeduju tu opasnost®, pobuduju u posmatraima najdublje strahove 1
fascinacije. ali nemaju moé¢ da transformisu ni posmatrace ni sebe same. Ti spektakli samo

..demonstriraju neuobiCajenu fizicku i mentalnu snagu performera i izazivaju ¢udenje i

8

strahopostovanje publike'”, Takode, u javnim obredima ka’njavanja ili egzekucije

prestupnika u periodu ranc moderne, posmatraci bi se okupljali oko tijela pogubljenog kako bi

dotakli njegovo tijelo, krv, ¢ak 1 konopac kojim je objeSen vjerujuci da ce ovaj fizicki kontakt
donijeti izlje¢enje, odnosno, garantovati dobro zdravlje'”.

Lips of Thomas bi se mogao tumaciti i kao razvezivanje, oslobadanje od personalnih
limita skopcanih za biografiju umjetnice (straha od krvi i krvarenja kao posljedice bolesti krvi

- hemoragija, bliska hemofiliji - od koje je Abramovi¢ patila u djetinjstvu i koja je izazivala

110

produzena krvarenja posjekodina ili rana nakon ispadanja zuba ). Takode. vezano za

biografiju umjetnice, surove, ekstremne metode iskuSavanja granice bola i izdrzljivosti tijela,
odnosno, tchnike njegovog (samo)disciplinovanja mogu biti tumacene 1 kao (mazohisticki)
bunt protiv represivnosti porodickih struktura, protiv metoda ,.vojniCkog® disciplinovanja i

kaznjavanja koji je umjetnici nametala majka Danica, bivSa partizanka, ¢lanica Komunisticke

partije i direktorica Muzeja revolucije naroda i narodnosti Jugoslavije u Beogradu'"".

Takode, po sopstvenom priznanju, na umjetnicu je dubok utisak ostavio i performans
Krisa Burdena Trans-fixed izveden 1974. u Los Andelesu. ..Jako nisam imala fotografiju

ovog performansa, ono §to sam Cula u Jugoslaviji je da je Burden sebe razapeo na

208
i McEvilley, T. “Art in the Dark', u: Parfrey, A. (ed.) (1990) Apocalypse Culture: Revised and Expanded, New
Y mok Press, 75
::: Fisher-Lichte, E., The Transformative Power of Performance: A New Aesthetic, 14
Ibid
Lo Richards, M., Marina Abramovic, 8
i Umjetnica ¢esto navodi ekstremne mjere kontrole 1 discipline koje je nametala njena majka: ..Sve
erformanse u Jugoslaviji uradila sam prije 10 sati uvece. To je bilo potpuno suludo: sva rezanja, bievanja,
ljenja sebe gotovo 1 gubitak Zivota, sve je to bilo obavljeno prije 10 sati uveée”, Marina Abramovic u:
McEvilley, T., Stages of Energy: Performance Art Ground Zea, u: Abramovié, M., Urlich Obrist, H., Iles, C.,
Waulffen, T., Avgikos, I., Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovié, V., Marina Abramovié: Artist Body:
Performances 1969 — 1998, 16. .Od ranog djetinjstva, dobijala sam instrukeije od moje majke koje sam nalazila
kao poruke na kuhinjskom stolu: "Nauéi deset reéﬁca na francuskom', 'Uzmi mlijeko iz frizidera', 'Pojedi parce
hleba', 'Obuci se toplo’.”, a Abramovié, u: Germano Celant and Marina Abramovic, Towards a Pure
Energy, u: Abramovic, M., Celant, G. (2001) Public Body: Installations and Objects 1965-2001, Milan: Charta,
22
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volkswagenu, da ga je neko tako vozio kroz Los Andeles 1 da je onda bio uhapsen. To je bila
moja slika dogadaja... <'"%.

Na umjetnicu je, po sopstvenom priznanju, dubok utisak ostavila i ,mracna
ckstravaganca®™ Hermana Ni¢a (Hermann Nitsch). Naime. Abramovi¢ je upravo u ljeto 1975.
ucestvovala u jednom od Nicovih ,,zacudnih, krvavih spektakala“, u jednom izvodenju Orgy
Mystery Theater u dvorcu Prinzendorf nadomak Beca. U performansu koji je trajao 24 sata
umjetnica je bila polozena na vrstu drvenih nosila, naga i zavezanih oCiju. Uz zvukove
turobne muzike, Ni¢ je polivao Zzivotinjsku krv po njenom tijelu i iznutrice po njenom
stomaku i medunozju. Abramovi¢ je nakon dvanaestog sata uklonila povez sa oCiju i napustila
performans ne zato §to ga, kako kaZe, nije mogla podnijeti fizicki vec¢ zato je shvatila da to
nije bila njena pri¢a: ..Cinilo mi sc kao Crna misa ili kao orgije... tako negativnim... No. to je
bila Ni¢ova stvar, ne moja“'". Za Austriju te 1975. vezuje je. kako svjedo&i sama umjetnica, i
kratka ljubavna afera sa Svajcarskim umjetnikom Tomasom Lipsom .divnim... vitkim
Covjekom duge kovrdzave kose...koji me snazno privukao™. Obije austrijske epizode su se
uvezale, kaze umjetnica, i ,.duboko usle u moju svijest i pod moju kozu“. Nakon toga je
pozvana da izvede performans u Insbruku i to je bio Lips of Thomas.

Medutim. ovakvo logi¢no povezivanje slika i1 praksi, iskustava 1 dogadaja i jasno
pracenje tragova koji su vodili ka performansu Lips of Thomas, komplikuje se efektnim
~upadom™ petokrake koja je automatski Citana kao univerzalni simbol komunizma i
socijalizma a koja je bila i drzavni simbol, simbol zemlje u kojoj je umjetnica rodena i
odrasla. Urezivanje petokrake u centar tijela potvrdivalo je, smatra Kristin Stajls, .,centralnost
Drzave i ideologije koja je sustinki obiljezila njenih prvih dvadeset Cetiri godine Zivota®'"*. U
tom smislu, ovaj performans bi se, poput Rifma 5, tumacio kao vrsta mazohistickog bunta
protiv rigidnosti 1 opresivnosti socijalnih struktura. kao ..ritualno bjekstvo od represivne

w113

kulture ali 1 kao bolno i1 zrnakovife markiranje tijela od strane masina Moci. Politicka

dimenzija rada prepoznavana je i na nivou rodnog oslobadanja, kao ,.feministi¢ki napor ka

w116

osnazivanju individualiteta® . Bol postaje moc¢ govora onih tijela koja su sistemati¢no

ucutkivana, ignorisana, marginalizovana, trivijalizovana, objektifikovana. Umjetnice

112 ... Kasnije sam saznala da je samo par ljudi vidjelo rad: da je Burden bio u garaZi sa doktorom koji je

provukao klinove kroz njegove 3ake 1 razapeo ga na kolima... Onda su trojica prijatelja izvukla kola izvan
garaZe, napravila fotografije i vratila kola nazad u garazu®, Marina Abramovi¢, u: Kaplan, A.J., ‘Deeper and
deeper: Interview with Marina Abramovic’, 14
'3 Abramovié, M., Walk through Walls: A Memoir, 73
" Stiles, K. Cloud with its Shadow, u: Abramovi¢, M., Stiles, K., Biesenbach, K.; Iles, C. & David-Neel, A.,
M a Abramovic, 57
::; Carlson, M., Performing Bodlies in Pain: Medieval and Post-. Modern Martyrs, Mystics, and Artists, 83
"Ibid, 7
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performerke razvijaju ekspresivni, ..mazohisticki™ jezik tijela u prvom talasu konceptualnih
performansa 70-ih"".

Zbog ispijanja vina, biCevanja, lezanja na krstu 1 sa druge strane rezanja petokrake na
stomaku - reklo bi se da ovaj rad ima naglaseno martiroloski. odnosno, zrtveni karakter u
ritualnom, religioznom (hris¢anskom) i politickom kontekstu, da se odigrava Zrtvovanje za
vjeru ili ideologiju, odnosno, da se postaje zrtvom vjere ili ideologije. Takode, moguce je i
legitimno dovodenje u odnose slicnosti, ¢ak identifikovanja, poravnanja na nivou lijela
religijskog ekstremizma sa politiCkom i ideoloskom ortodoksijom, odnosno, moguce je
konstatovanje njihovog pripadanja istom rezimu oznafavanja., stigmatizacije, odnosno,
ckstremne (zlo)upotrebe tijela. UkrStanje ova dva sistema, religijskog 1 politickog,
verifikovano je i porodi¢nim pefatom: istovremenoscu njegovanja komunistikih vrijednosti
kao neposrednom roditeljskom nasljedu i bliskoS¢u prema hriScanskoj vjeri takode kroz
predacku liniju, kroz lik djeda Varnave, pravoslavnog parijarha.

U ovakvom gustom prepletu znakova 1 spasilacka misija, intervencija publike bila bi
Ltipicno hriscanska™: rekacija iz osjecaja samilosti, sazaljenja, sapatni§tva (Simon Vegj
(Simone Weil) to zove patnjom kao stanjem saucestvovanja u mukama raspetog Hrista). Kako
navodi Alijel Gluklih (Ariel Glucklich), hri§¢anin nece imati viziju boginje Kali ili Bude veé
¢e se bazirati na stvarima koje su kroz uéenje 1 pamdcenje inkorporirane u njegov kulturni
identitet''®. Izbavljenje umjetnice, spasenje .zrtve” od .krsnih muka“, moglo je biti
upravljano idejom, osjecajem ili nesvjesnim impulsom da se izvrSava ¢in okajavanja
davnasnjeg grijeha ljudskog, odnosno. svojevrsno ispravljanje velike nepravde, stradanja
nevinog, te da se tim ¢inom zasluzuje vjecni zivot, zavrjeduje iskupljenje. Kako kaze Nice
(Friedrich Nietzsche). hri§¢anin je ..patnji pripisao &itavu tajanstvenu magineriju spasenja™'".
Dakle. posmatra¢ reaguje u skladu sa onim §to pripada njegovom kolektivhom nesvjesnom i
njegovom kulturnom identitetu. Nice, neprijatelj ovakvih rituala bola i patnje, smatrao bi
ovakvu reakciju publike, sustinski, .uzivanjem u surovosti, .tragickim sazaljenjem™ koji
neki zovu i .les nostalgies de la croix w2

U ovakvom pregnaninom referencijalnom polju, i ¢ita¢ rada moze da podlegne istim
ranama, da povjeruje i ustvrdi da je ovaj performans ¢vrsto ,.zakucan™ u proslo. u pamcenje,
sustinski u resentiman, u niCeanske .mracne stvari“: u osjecaj krivice. kajanja, kazne,

odgovornosti, duznosti, ,.svetosti obaveze”, ,.osjecanja za pravdu™, ,,vracanja duga®“, ..neCiste

m d. 79
" Glucklich, A., Sacred Pain: Hurting the m for the Sake of the Soul, 57
'""Nige, F. (2011) Genealogija morala, u: S one strane dobra i zla / Genealogija morala, Beograd: Dereta, 209
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savjesti”, samilosti, iskupljenja. “Nikad nije prolazilo bez krvi. mucenja i ir@a kad je Covek
smatrao za potrebno da sebi stvori paméenje... najjezivije Zrtve i zaloge... sve to ima svoje

eklo u onom instinktu koji je u bolu naslutio najmoc¢nije pomocno sredstvo mnemonike...
nekoliko ideja treba da se ucini neizbrisivim, sveprisutnim. nezaboravnim, ‘fiksnim', u cilju
hipnotisanja Citavog nervnog i intelektualnog sistema...” 121 No, da li je tifelo ovog rada, tijelo
umjetnice, posmatraca, interpretatora i samo iskustvo bola zaista upregnuto u rad proslosti,
zaista zarobljeno ovim ,mraénim stvarima™, da li su mu one navukle .socijalnu ludacku

kosulju® (Nice)?
Inskripcije tijela i distorzije znakova

Prema Fukou, tijelo je pasivno, inertno, ono je objekat, meta i instrument Moci.
Pozivajuéi se na Ni¢ea, Fuko pise: .telo je zahvaceno u nizu rezima koji ga oblikuju™'*%;
tijelo je .,povrsina za upisivanje dogadaja (dok ih jezik belezi, a ideje razlazu)*'**.

Kao da i tijelo u Lips of Thomas, nago. napadano, rezano, bievano, razapinjano,
ranjeno tijelo, kao takvo, konkretizuje i ogoljava do razine .krvi i mesa® odnos/kontakt
pojedinca i represivnih, disciplinuju¢ih, normalizujucih, korektivnih mehanizama drustva,
istorije i kulture, socijalnih normi, praksi i vrijednosti. Taj se odnos ovdje - kroz rez zileta,
kroz krvavi trag bi¢a — manifestuje gotovo kao morbidni, surovi. nasilni, sadisticki rad
kafkijanske kaznene (druStvenc) magine'”* koja preko svog mehanizma, sistema zupCanika i
kaiSeva, prenosi udarnu silu na ostre igle kojima se direktno urezuje, bukvalno ispisuje kazna
na nago tijelo osudenika, na njegovu kozu. Preko koze. kazna se utiskuje i1 u njegovu svijest.
savjest, njegovu subjektivnost ¢inec¢i ga svjesnim zloCina, budedi osjecaj krivice: ,.kaznjenik
je dio sistema pisanja: njegovo tijelo je pergament na kome se upisuje tekst a njegova krv je
mastilo kojim se pise”'?. Dakle, kaznjenik (neki drudtveni subjekat) bukvalno utjelovijuje,
zakon a kaZnjavanje postaje odraz ili dvojnik socijalizacije: oboje su oblici . §ifriranja“
socijalnog u korporealnom .

Sa druge strane, i u formama religioznog samopovrjedivanja dejstvuje sistem

inskripcija koje diktira ,,necista savjest™. Fridrih Nie je ekstremno nenaklonjen ovakvom tipu

2! Ibid, 204
122 Fuko, M. Nidce, genealogija, istorija, u: Fuko, M. (2010) Spisi i razgovori, Beograd: Fedon, 75
123 1y,
Ibid, 69
U pri¢i ..U kaznjenitkoj koliniji* (1919) Franc Kafka ,,promoviSe® ovu perfidnu napravu &ji je mehanizam
kaZnjavanja prije .istan¢ano muéenje” nego .neposredno ubijanje”.
23 Gross, E., Volatile Bodies: Toward a Corporeal Feminism, 135
" Ibid, 120
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nasilja nad samim sobom. ovoj ..umjetnickoj surovosti” koja, smatra on, ..sama sebi nanosi
bol iz zadovoljstva u nanoSenju bola®. Za Nicea, to je bol koji nastaje preokretanjem aktivne u
reaktivnu silu. To je bol koji je interiorizovan, senzualizovan i spiritualizovan'?’, kome se
pronalazi novi, interni ili intimni smisao, koji sc proglasava za posljedicu nckog grijcha, ncke
krivice, Zaljenja, kazne ali i kao sredstvo spasenja. ,,Proizveo si svoj bol zato $to si zgresio,

spasi¢e$ se tako §to ¢e§ proizvesti svoj bol“'**

. Smatra je radom aktivne neciste savjesti,
argumentom protiv zivota: ,, NeCistu savest ja smatram ozbiljnom boles¢u koju je Covek
morao dobiti pod pritiskom najtemeljitije promene koju je ikad doZiveo — one promene §to se
zbila u trenutku kad je on konaéno bio sputan stegama drutva... ">’

U performansu Lips of Thomas radi se o hiperprodukciji i akumulaciji kodiranih
znakova, produkata koalicije Znanje-Mo¢ (i Znanje-Moc-Religija). o inflaciji znakova koji se
utjelovljuju, ispisuju na tijelu ili utiskuju u njega. koji se manifestuju i citaju tijelom. Njihovo
viSeslojno i1 unakrsno povezivanje, proZimanje, preplitanje, ne samo da ,gudi* fizinost,
ticlesnost samog tijela vec i .,zagluSuje” znacenjsko polje performansa. Ta redundanca kao da
uspjesno dovodi do pregrijavanja interpretativne masine, izbacuje je iz produktivnog rezima
rada, iz stabilne produkcije ofekivanih, na-ucenih znacenja, uzrokuje ,iskakanje™ ili
~proklizavanje” znacenja, ,,pucanje” bezbjednih veza u semantiCkom polju. Stoga je ovdje
potrebna i mogucéa reorganizacija, prekomponovanje i materijalnog (tijelo-prostor-vrijeme) i
semantiCkog polja rada da bi se interpretativna masina resctovala, da bi se o(t)pustila
prenapregnutost definicija, reaktivnost klasifikacija, isprogramiranost operacija natkodiranja
koju sprovode despotske drustvene masine. Time bi 1 tijelo moglo performativino zbaciti sa
sebe tesko breme slojeva ili dubina inskripcija. time bi se moglo ..otkopati® tijelo u dugom
hodu vremena .,zatrpavano® i ,.sahranjivano™ pravilima, vrijednostima, normama i metodama
njegovog ..civilizovanja®.

..Otkopavanje™ nepoznatosti tijela 1 ..zakopavanje™ poznatosti znacenja sprovodi samo
to tijelo specificnim Cinjenjem, angaZovanjem, serijom dinamickih, pasioniranih akcija u
datom sklopu vrijeme-prostor. Motiv raspeca Abramovic ponavlja od Lips of Thomas, preko
Lumonosity (1997), Entering the other Side (2005) do Kitchen Series (2011). Medutim, u
Lips of Thomas. prostorna dispozicija .raspeca”. njegova poloZzenost, prizemljenost
(potencijalno) mu atribuira novi simboli¢ki i dinamicki status i dodjeljuje mu posebnu

temporalnost, odnosno, prezentnost. Naime, ovdje nije u pitanju ,,vjerno izvodenje” (re-stage)

7 Delez, 7. (1999) Niée i filozofija, Beograd: Plato, 153
128 .
Ibid
¥ Nige. F., Genealogija morala, u: S one strane dobra i zla / Genealogija morala, 220
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situacije koja je apsolutni klimaks niza biblijskih dogadaja imenovanih kao Stradanje Isusovo.
Qdnosno, nije u pitanju instaliranje ili insceniranje ..istinite” forme ,,propetog™, uspravljenog
Raspec¢a kao uslova 1 obecanja uzdizanja, odnosno, Spasenja - dakle, nije u pitanju
Lautenticni” Imitatitio Christi. Kako isti¢e Havijer Moskozo (Javier Moscoso), isku$enici,
monasi i monahinje koje primaju i ponavljaju Hristove krsne muke primjenjuju upravo
imitativni model kao reprodukovanje ponasanja i dogadaja o kojima su ¢itali., koje su naudili,
imaginirali: ..oni ne Zive, oni kopiraju; oni ne osjecaju, oni kopiraju” i

U performansu Lips of Thomas, u pitanju je ,konvertitstvo® Sirih kulturoloskih i
fenomenoloskih razmjera i implikacija kao kreiranje situacije post festum: Lips of Thomas se
moze percipirati i iskusiti kao performans .pada™ krsta, .pada idola“, kolabiranja mentalnih
slika, obeshrabrivanja memorije, (u)zbunjivanja ,regularnih® interpretacija i ,nuznih®
reakcija. Pad kardinalnog znaka krsta i ..prizemljenost” tijela vrSe distorzije znakova i
mentalnih slika. Naime, na fotografiji ove situacije kojom danasnji posmatra¢ i interpretator
(pri)stupa u ovaj rad, evidentno je da je ..raspece” postavljeno ,.naglavacke™, odnosno, da ga
publika nije mogla posmatrati kao raspetog Hrista ili. pak, martira u stanju Imitatio Christi,
vec¢ kao _,palog andela®, odnosno. kao onog ko ée (uz)drmati temelje vjere ili granice norme.

U takvom kontekstu, naziv rada koji i u biblijskom kljucu upucuje na dogadaj posiije
Raspeca (nevjeri Toma koji mora dodirnuti Hristovo tijelo, ranu, da bi vierovao), mogao bi
funkcionisati kao parafraza ili parabola same umjetnosti pefromansa: njegovog prestupnickog
ili odmemiCkog statusa u kontckstu istorije umjetnosti i dolaska ..njegovog carstva™ nakon
umjetnickog klimaksa Moderne. Kako kaze Rina Arja (Rina Arya), u performansu vidimo
tijelo kao zivo, kao fenomenoloSku €injenicu, kao ..krv i meso”. vidimo ga izvan negovog
statusa ..kulturne tvorevine®, ,.simbolickog fragmenta™, slike ili reprezentacijem. Kredo nove
umjetnosti jeste Zivo tijelo, tijelo u pokretu, tijelo koje iskusava sopstvene granice, tijelo koje
krvari, tijelo koje (se) dodiruje, tijelo koje osjeca. saosjeca. Umjetnost performansa, bolni ili
od bola izbavljuju¢i dodiri tijela, intervenisanje tijelom i na tijelu, doZivljavano je i
iskusavano kao uslov ljudskog/drustvenog ili umjetnickog ..spasenja.

Prevratnickog je potencijala i znak smje$ten u centar tijela umjetnice ili u sam plexus
solaris tijela performansa: krvareca zvijezda urezana Ziletom na stomaku. Sa taCke glediSta
umjetnice to je pentagram, sa tacke gledista posmatraca to je petokraka. Krvava petorkaka je

vezivana za konkretni, umjetnici blizak politicki diskurs a pentagram bi znalio lociranje u

130 ooso. J.(2012) Pain: A Cultural History, Hampshire: Palgrave Macmillan, 45
Bl Arya, 09) ‘Ecstasy and Pain: The Ritualistic Dimensions of Performance Practice'. Performance
Research: A Journal of the Performing Arts, Vol. 13, No. 3., 37
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polje okultnog, takode blisko umjetnici. Moguce da je znak zvijezde izabran (i) zbog tog
ambivalentnog statusa koji se ovdje aktivira razliCitim taCkama posmatranja a koji, u stvari,
manifestuje bitno razlikovanje pozicije umjetnika 1 posmatraca. To bi bilo ilejnskerijevsko
(Elaine Scarry) identifikovanje razlike. gotovo nepremostivosti, onoga ko znak/bol iskusava.
osjeca, ko je subjekat tog bola i onoga ko znak .samo™ percipira, ¢ita. Moglo bi se ¢ak i
ustvrditi da ovaj performans otvara polje slobodnih percepcija i refleksija izvan diktata
~ekumenizma™ i . partizma”. Konaéno, moguce je i da performans ne vodi afirmisanju vise
tacaka posmatranja i Citanja znakova ve¢ anuliranju takvog, na percepciji, na refleksiji, na
Znanju zasnovanog pozicioniranja sebe i drugog. Moguce je da vodi aktualizaciji iskustvenog,
Ciste, neposredovane, nemisljene, nenaucene, neocekivane reakcije ili afekcije bolnom
(rc)senzibilizacijom tijela umjctnika i (time) tijela posmatraca. ..Zcljcla sam da kreiram neku
vrstu mentalnog skoka koji je nemoguce racionalno objasniti. Publika ¢e traziti trikove a kada
ih ne budu mogli na¢i shvati¢e da ne mogu objasniti datu situaciju. Kompletno znanje, sve §to
su ljudi naugili ée se urugiti“"*?, navodi Abramovic.

Disan (Marcel Duchamp) kaze: .Kada se gleda sa strane... sat viSe ne kazuje
vrijeme™'*. Zvijezda-sat urezan na stomaku umjetnice kada se gleda iskosa ne pokazuje
tacke u vremenu kao hodu istorije i1 kulture. Gledan sa svih strana, taj .sat® pokazuje
centriranost u sada i ovdje. Krvareca zvijezda u centru tijela, krv koja otiCe, postaje crna rupa
koja guta semantiCki nered i buku 1 donosi reorganizovanje 1 aktiviranje materijalnih i
virtuelnih sila koje orbitiraju oko jednog tijela u pokretu i pokrenutih tijela oko njega i koje

bri$u samu znakovitost znaka.
Prestupnicke moci krvi

Zan Fransoa Liotar (Jean-Frangois Lyotard) razlikuje dvije vrste krvi: sanguis, krv
koja cirkuliSe¢ venama i arterijama, koja koja hrani .meso”, koja je nevidljiva, ..imaterijalna
materija“, i cruor, krv Koja tece iz tijela, u spoljasnjost. koja je. dakle, oCiglednost i znak je
surove, kaznjavajuce inskripcije Zakona i Moci (i Religije) na tijelu pojedincam. U

umjetnosti perfomansa, cruor je, prema Lizi Njuman , znak samo-inskripcije umjetnika kao

132 Marina Abramovié, u: Urlich Obrist. H. Talking with Marina Abramovié, riding on the Bullet Train to
Kitakyushu, somewhere in Ja;g, w: Abramovié, M., Urlich Obrnist, H., lles, C., Wulffen, T., Avgikos, 1., Stoss,
T.. McEvilley, T, Peji¢, B. & Abramovi¢, V., Marina Abramovic: Artist Body. Performances 1969 — 1998, 45
' Gavric, Z. (ur.) (1984) Marcel Duchamp: Izbor tekstova, Beograd: Muze| savremene umetnosti, 10

' Jean-Frangois Lyotard, u: Newman, L. (2013) ‘Blood for Money: The Value of the Bleeding Body in the
Performances of Michael Mayhew, Ron Athey. and Teresa Margolles’, Theatre Annual 66, 23-24
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manifestacija njegovog otpora Zakonu i Mo¢i'>>. Abramovi¢ instalira grijalicu iznad stomaéne
.zvjezdane” rane kako bi obezbijedila njeno krvarenje. Performans je rad krvi, kaze Dzejn

Bloker (Jane Blocker): on je definisan i zavistan od Zivog tijela'*

. Dakle. bez isticanja krvi,
.raspece” bi bilo puko igranje (mozda i1 odigravanje) mortifikacije ili. pak., ¢in puke
signifikacije. Isticanje krvi ne samo da dokazuje da (jo§ uvijek) u tijelu pulsira Zivot veé
dejstvuje i kao dogadaj koji se deSava sada 1 koji se sada deSava i izvan tijela. Dakle,
krvarenje je po sebi performativni ¢in: zvijezda koja krvari ne pripada viSe samo tijelu niti je
samo znak, simbol, slika ve¢ je dogadaj. Krvarenje je nesto $to je odmetnuto od tijela i,
jednako. ¢ime tijelo bjezi od svojih drustvenih i religijskih stigmatizacija. tj. inskripcija (ovdje
sa likom zvijezde ili krvavih brazdanja bi¢em) i ¢ime, konacno, tijelo zalazi u neoznaceno.
Krv ..govori te¢no“, kaze Lis Irigara'”’, i da bi ga Suli, moramo zaci izvan granica jezika.
Dakle. znak zvijezde je najprije Zivi, tjelesni znak kao rana, pa kodirani znak, kao nosilac
nekog druStveno generisanog znaCenja, potom ambivalentan ili arbitraran, zavisan od
subjektivne tacke posmatranja. Konacno, on postaje odmetnuti, oslobodeni, desemantizovani
znak u Cijem je novom Zivotu njegova stara znakovitost i opipljivost, ufjelovijenost potrebna
samo kao granica koju je trebalo markirati, povudi, iscrtati, locirati da bi njeno prestupanje
samim tijelom, spiranje krvlju., bilo neporecivo: evidentno 1 efikasno. Potrebno je ranu
nanijeti, upisati je u tijelo da bi bol mogao kroz nju biti otpusten, transcendiran, da bi mogao
postati ,koristan™, postati sila koja transformise. Dakle, u pitanju je Eguée otvaranje
delezovske (Gilles Deleuze) pozitivne linije bijega (les lignes des fuites): ,Ne radi se o tome
da ‘licno” pobegnemo od sebe. nego o tome da se neCemu dopusti da pobegne, kao pucanje
kanala ili ¢ira. Otpustanje flukseva ispod drustvenih kodova koji pokusavaju da ih kanalizuju
ili blokiraju™'** Krv koja oti¢e je ne samo dokaz Zivotnosti, indeksni znak literalnosti tijela
vec 1 njegove nestabilnosti, ,,poroznosti” njegovih granica, probijanja, prelivanja u izvan-
sopstvo. u spoljasnje.

Na pocetku svoje knjige Marina Abramovi¢: Cleaning the House'

, umjetnica
postavlja fotografiju upravo ove krvarece zvijezde iz performansa Lips of Thomas ispisujuci
rukom uz svaki krak petokrake kratke zapise: ..Ulaz za drugu stranu; Mjesta moci: Hrana;
Priprema za ulazak; Smrt™, Slika krvarece zvijezde je ..istrpjela™ naknadne inskripcije u vidu

lapidarnih i efikasnih Zzivotnih smjernica koje prelaze u eksplicitne eshatoloske propozicije.

e 148 P

1% Blocker, J. (2004) IWhat The Body Cost: Desire, History, And Performance, Minneapolis: University of
Minnesota Press, 114

"7 Lyce Lirigaray, u: Blocker, J., What The Body Cost. Desire, History, And Performance, 114

8 Delez, 7. (20 regovori, Loznica: Karpos, 37

139 Pijnappel. J. (ed.) (1995) Marina Abramovié: Clening the House, London: Academy Editions, n.pag.
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Tako je ona postala znak vjere ili prakse po kojoj je ovozemaljsko postojanje samo
koordinirana ili organizovana priprema za kraj, za prelazak na drugu stranu, za smrt kao
vjecni zivot. Medutim, krvareca zvijezda iscrtana oko pupka, oko tjelesnog znaka radanja,
pocetka. prije bi imala funkciju praktiCnog organskog instrumenta ili ..zive™. operative mape,
“prirodnog” kompasa za samo-orjentaciju i dejstovanje pojedinca u sopstvenom i aktivnom
prostoru i vremenu. .Cidéenjem kuce* (purifikacijom, (re)senzibilizacijom. revitalizacijom
tijela 1 podizanjem svjesnosti) razvija se mudrost prihvatanja sopstvene smrtnosti ali kao
prioritizovanje, (re)valorizovanje i vitalizovanje samog ,ovozemaljskog™ postojanja. Za
Marlu Karlson. dok srednjevjekovni mistici kroz bol transcendiraju svoju fizi¢nost
izmijestajuci se, uzvisujuci se u drugu, visu realnost, Abramovic manifestuje post-hris¢ansko
praktikovanje iskustva bola u kombinaciji sa budistickim praksama i u kontekstu umjetnosti
performansa: ona nadilazi, transcendira granmice sopstva .Cis¢enjem”™ 1 povezivanjem
sopstvenog sa drugim tijelima u sada i ovdje™® (to bi bilo ono $to fenomenolog Dru Leder

(Drew Leder) naziva ,uzajamnom inkorporacijom” '*!

). Kako kaze Liza Njuman, krv koja
teCe (cruor) ne samo da boji ranu ve¢ predstavlja ekstenziju tijela, gest davanja,
posezanja/dosezanja, intersubjektivnosti'*?. Samim crtanjem zvijezde Ziletom na stomaku i
¢inom autoflagelacije, razrezivanjem leda udarcima bicem, Abramovic¢ razrezuje sopstvenu
kozu, dakle, lidava je njene cjelovitosti, naruSava efikasnost njene odbrambene funkcije, time

¢uvanja. izolovanja ega od drugih. od spoljasnjosti.

Rastvaranje epidermalnog ega

QOd Frojda pa preko post-lakanovca Didijea Anzjea (Didier Anzieu) o koZi se govori
kao o onom Sto sustinski konstituise ego: ..Koza je ranjiva granica izmedu spoljasnjeg i

unutradnjeg, dokaz njihovog fascinantnog intimnog dodira“'*’

. Time Sto nas ..drzi na okupu”
povezujuéi razne organe, Cula, vremenske i prostorne dimenzije, ona definiSe na$ osjecaj
sopstva, integriteta, individualiteta. Stoga, kako kaze Amelija DZons, razrezanje, penetriranje
koZe aktivira naSe najdublje strahove potisnute normativnom kulturom: strah od konacnog

gubitka jedinstva ..epidermalnog ega™ (skin-ego). mitskog koherentnog sopstva .u koji smo

M9 Carlson, M., Performing Bodies in Pain: Medieval and Pmb[odem Martyrs, Mystics, and Artists, 80
! Jean-Frangois Lyotard, u: Newman, L. Blood for Money: The Value of the. Bleeding Body in the
Performances of. Michael Mayhew, Ron Athey. and Teresa Margolles, 27

2 bid

'3 Didier Anzieu, u: Wegenstein. B.. Getting Under the Skin: Body and Media Theory. 27
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prisilieni vjerovati kako bi prezivjeli*'".

Abramovi¢ Zeljeno opstruira sopstvenu
koherentnost, naruSava neprobojnost sopstvenih granica, napada i destabilizuje osjecaj
cjelovitosti kao zaklon ega. Razrezanje koze, ovdje Ziletom i biCem, nije iz potrebe da se
prodre u nutrinu, da se razotkrije ..dubina”. Potrebu. odluku, zahtjev. samo Cinjenje Marine
Abramovic kao da saopsStava Amelija DZzons: ,.Ja moram iskusavati moj osjecaj koherentnosti
svakog trenutka kako bih ostala otvorena za druge*'®’.

Za to ostajanje na povriini kod Marine Abramovi¢ od vaZnosti su promisljanja
Elizabet Gros. Ukoliko tijelo smatramo samo pospoljasnjenjem, eskternim izrazom
unutrasnjeg zivota, dubine, njemu je onda potrebno Citanje, potrebna je interpretacija, kako bi
se¢ prodrlo u dubinu, zahvatilo temeljno znacenje, smatra Gros. Prema Alfonsu Lingisu
(Alphonso Lingis), to ..polaganje™ subjektiviteta u dubinu, u unutrasnjost. u skriveno, u
tajnovito jeste ono §to smatramo da nas ¢ini ..civilizovanim™. Ukoliko. pak, tijelo vidimo kao
¢istu povrdinu, nastavlja Gros, onda je to povrSina na kojoj se piSe, na kojoj se registruje
dejstvo sila. energija, intenziteta i koja stupa u odnose. gradi asamblaze ili maSine sa drugim
tijelima, povr§inama, silama, intenzitetima. I, zakljucuje Gros, tijelo nije ono §to skriva ili
otkriva, izrazavanje, .isplivavanje™ unutarnjeg, psihickog, ono nije forma komuniciranja,
posredovanja onoga $to je sustinski intimno, privatno, nekomunikativno. Tijelo se prije moze
shvatiti kao blok povrsina, energija, sila, forma povezivanja, ulazenja u sklopove, u afilijacije,
sa drugim heterogenim elementima, sa tijelima, stvarima, silama, energijama, dogadajima (te
konekcije, ti sklopovi su ono §to Delez naziva masinama). .. Tijelo nije znak koji treba
procitati, simptom koji treba protumaciti ve¢ i sila sa kojom treba raCunati®. Tijelo nije
organski totalitet sposoban za kompletno izrazavanje subjektivnosti, subjektovih emocija,
stavova, vjerovanja, iskustava ve¢ je i asamblaz organa, procesa, senzacija, ponasanja,

djelovanja uvezanih u cijelu mrezu drugih elemenata ili asamblaza'*.

Kod Abramovi¢, to ..ostajanje na povrsini® sprovodi se 1 bezizrazajnosScu lica
umjetnice koje ne samo u ovom performansu nego 1 nizu drugih u kojima Zestoko napada
granice svoga tijela, ne odaje, ne reflektuje (pretpostavljenu) buru ekstremno jakih emocija
indukovanih iskustvom bola. Lice je najmocniji medijum za izrazavanje i komuniciranje
emocija. njihov emiter i primalac, ono je, smatra se, ogledalo naSih emocija: ..... lice nije

zamo ekspresija sopstva dostupna ¢itanju drugih vec se na izvjestan nacin sopstvo uspostavlja

"4 Jones, A. (2009) 'Performing the Wounded Body: Pain, Affect and the Radical Relationality of
Meaning', Parallax, Vol. 15, No. 4, 53
145

Ibid

Gross, E.. Volatile Bodies: Toward a Corporeal Feminism, 120-121
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u licu, razvija i iskusava kroz interakciju sa drugim licima™'".

U performansima Marine
Abramovi¢ se, medutim, o(t)pustaju odnosi hijerarhizacije i privilegovanja unutar polja
tjelesnosti. Konstituisanje 1 komuniciranje sopstva nije vise u ..znac¢ajnoj” nadleznosti lica ve¢
se prenosi ili ga preuzima mreza sila. intenziteta i odnosa koju tijelo (re)organizuje unutar i
oko sebe. Izrazajna, facijalna neutralnost umjetnice Abramovi¢ u nizu njenih ranih
performansa nije produkt dugog procesa civilizovanja tijela, mehanizma samokontrole i
racionalnog upravljanja afektima. Ona je efekat rada njenog tijela, ondasnje performans-
masine, pokrenute sa ciljem suspendovanja rada binarnih mas$ina, ukidanja upotrebe tijela za
.ogledanje duse”. odnosno. za sluzbovanje tijela umu i ukidanja transparetnosti tijela u
pogledu rada psihe. Konacno, tijelo podnosi bol, istrpjelo ga je i transcendiralo, preokrenulo u
svoju korist te se bol kao bol ili kao prepoznatljiva slika-lik patnje ne moze vise Citati sa lica
umjetnice. U knjizi Cleaning the House, medu nizom fotografija posvecenih mjesta. ljudi 1
dogadaja, Abramovi¢ stavlja i fotografiju svetitelja sa freske iz XVII vijeka iz manastira Pive
u Crnoj Gori. Iz velike ¢eone rane, gotovo Supljine na lobanji, Siklja krv. Svetitelj ¢ak
pokazuje. ukazuje podignutom rukom i ispruzenim prstom na te$ku ranu sa licem blaZeno
mirnim, ozarenim osjecajem spokojstva. Uzdasi i krici umjetnice tokom autoflagelacije u
performansu znak su da je glas uhvatio ritam bola i da se glasom bol otpusta, da tijelo prelazi
u neko svoje drugo stanje. U Lips of Thomas, stanje tijela i slika tijela nisu u ,prostoj”
korelaciji ali ni u opoziciji: granica njihovog .klasinog™ uzajamnog uslovljavanja i
reflektovanja je raskinuta i tijelo se unutar sebe (re)organizuje na nestandardan nacin. Tijelo
stvara svoj novi jezik koji ima novo lice 1 zahtijeva konstruisanje i novog perceptivhog
aparata posmatrata. odnosno, reorganizovanog. .prociS¢enog” posmatrata. Taj
posmatrac/svjedok/ucesnik ¢e umjesto projektovanja, upisivanja u ,prazni lik”™ umjetnice
ocekivanog. poznatog. iskustvenog ili nauéenog moci. poput same umjetnice, brisati te u sebe
upisane programe, slike, vjerovanja, oCekivanja, znanja, iskustva, mozda se osposobiti za
.nevine™ reakcije. Pozivajuci se na Misela de Sertoa (Michel de Certeau), Elizabet Gros
smatra da mora postojati izvjesni otpor tijela, ncka zona njegove materijalnosti koja nije
dotaknuta, . kontaminirana™ tekstualizacijom, inskripcijom. Takode, postoji i nemogucénost

odredenog teksta ili jezika da artikuliSu odredene stvari. Za de Sertoa, te stvari su ..nijemost,

"7 Kirmayer. J.L. On the Cultural Mediation of Pain, u: Coakley. S. and Kaufman Shelemay, K. (ed.) (2007)
Pain and Its Transformations: The Interface of Biology and Culture, Cambridge, MA;, London: Harvard
University Press. 380

57




ne-mislivost patnje”, karnalnost prije ili izvan inskripcija, izvjesna ne ili pre ili izvan
diskursivna tjelesnost'*.

Cini se da éemo uklanjanjem ovih semantickih slojeva, ove teleoloske razine u Lips of
Thomas, biti suoceni ,.samo™ sa krvavim, brutalnim, ubistvenim Cere¢enjem na krstu (u doba
Rimskog carstva, razapinjanje na krstu je bilo glavni oblik kaznjavanja prestupnika kojim su
vladari ali i mase obicnih ljudi ,zadovoljavale primitivnu Zudnju za osvetom i sadistickom

oo 149
okrutnoséu™'*").

Medutim, ovakvo . razgolicavanje™ tijela ne nosi opasnost ,.profanacije”, ak
obesmisljavanja ¢inova koje umjetnica sprovodi. Svi segmenti ovog performansa (jedenje,
pijenje, bievanje, rezanje, izlaganje hladnoci i toploti) uspostavljaju tijelo umjetnice 1 tijelo
performansa kao blokove Culnih utisaka ili senzacija, kao polje sila, energija, intenziteta
utisaka kojima sc otkopava tijelo ispod vidljivih, ¢itljivih, manifestovanih naslaga misljenja,
pamdenja, onoga konstruisanog, normiranog, obligatornog. Cak i reagovanje posmatrada-
svjedoka osjecajem bola, tuge i patnje, ematije, na bol i patnju umjetnice (.Kada vidimo
zalosnu vrbu mi podsvjesno podrazavamo povijenost njenih grana i automatski osje¢amo
tugu™) ne pripada, smatra Arijel Gluklih, metafizickom iskustvu ,,duse svijeta” ve¢ strukturnoj

podudarnosti sila koje operisu u dva razligita tijela"”.

Karnalnost bola

U teoriji se Cesto insistira na tome da nas performans suoava ne samo sa nasim
¢ulima 1 osjecanjima, veé i sa nas§im memorijama na bolna iskustva i, istovremeno, kulturno
rasprostranjenim slikama 1 idejama o bolu te da reagujemo shodno sopstvenim znanjima 1
shvatanjima, druStvenim normama, psiholoskom sazrijevanju. Medutim, prema Alijelu
Guklihu, kiberneticki pristup kaze da informacija putuje, cirkuliSe. rasprostire se u mnostvu
pravaca te da, konsekventno, emocija nije nikada produkt jednog slijeda dogadaja. Prema
sistemskoj teoriji, emocije nastaju u tijelu instinktivno bez odgovarajucih spoljasnjih poticaja,
pokrenute, recimo, pritiskom na mi$ice ili iritacijom nerava prije nego intervenise bilo koja
mentalna slika ili konceptualno rjeéenjels'. Neki istrazivaci smatraju da religiozno samo-
povrjedivanje izaziva .,plovljenje™ na talasima euforije koje izazivaju beta-endorfini (prirodni
opioidi) indukovani traumatiénim iskustvom samopovredivanja?. Anesteziolozi i neurolozi

ss, E., Volatile Bodies: Toward a Corporeal Feminism,118-119

ya, R., ‘Ecstasy and Pain: The Ritualistic Dimensions of Performance Practice', 34
"% Glucklich, A., Sacred Pain: Hurting the Body for the Sake of the Soul, 64

B! bid, 137

2 Ibid, 5
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znaju da izvjesni stepen bola posjeduje anagletsko dejstvo. da moze produkovati stanje
Lhiperstimulacija analgesia®, 1 ¢ak moze indukovati eufori¢na stanja, stanja transa.

3 . L
13, Te autonomne, . sirove

Samanisticki rituali i prakse asketa mogu se vezati za ovaj mode
ticlesne senzacije pokrecu ne samo ritualna iskustva ve¢, moguce, 1 umjetnicki perfomans.
Performerka DPina Pane kaze da ..Jjudski jezik ne korespondira sa zahtjevima tijela” te
da je vradanjem _primitivnim elementima” poput ..mlijeka. vatre. krvi, patnji*, mogude
uspostaviti rjeénik koji moze biti univerzalno razumljiv™ 134 7Za Nicea. to bi znagilo ozZivjeti

. s : v w155
.stare vodiCe, usmeravajuce, nesvesne i nepogreSive” 7.

Za Elizabet Gros, .tjclesna
inskripcija zamjenjuje govor i verbalnu komunikaciju kao Sto tijelo-subjekat (hody-subject)
zamjenjuje ili pomijera svijest... Svijest je nusproizvod, mozda Cak epifenomen tjelesnih

H . r e 156
inskripcija“'>°.

Kurativnost bola

U radu Lips of Thomas 1 u znaajnom segmentu umjetnic¢ke karijere Marine
Abramovic. kju¢ni generator i katalizator radikalne promjene u karakteru umjetni¢kog ¢inaiu
iskustvu sopstva i drugosti, tj. svijeta, jeste bol: upotreba i efekiti iskustva bola .

Bol se konstituiSe i interveniSe u grani¢noj, rubnoj zoni gdje kultura presijeca
biologiju, gdje senzacija srece reprezentaciju, odnosno, gdje se svijest i tjelesnost uzajamno
iskusavaju i .inficiraju”. (Zapadna) kultura je ovu ,.biologiju®, tj. bol jednako kao i njegovog
~slugu 1 gospodara®, tj. tijelo, degradirala, diskvalifikovala, razvila Citav sistem drustvenih
mehanizama i praksi da ga kontroliSe, disciplinuje, da njim ovlada, da ga izlijeci 1 iskorijeni,
odnosno, neutraliSe i ecliminiSe. Kako napominje Gluklih, medikalizacijom bola i
dijagnostikovanjem praksi samoranjavanja kao psihickih poremeéaja (kliniCki mazohizam,
neuroze, histerija) tokom XIX vijeka, sa jaCanjem nauCnog pozitivizma i racionalizma,
izgubila se mogucnost razumijevanja vaznosti bola za mistike, pripadnike vjerskih zajednica,
mozda za Covjecanstvo u cjelini'”’. U psihoanalizi, na primjer, bol se negativno konotira.
Jednostavno receno, smatra se da bol sluzi uklanjanju patnje zbog osjecaja krivice, cak i

nesvjesnog, prema jednostavnoj jednacini: ,,Ako imas glavobolju i neko te udari u cjevanicu,

153 d. 30
"J‘ Carlson, rforming Bodies in Pain: Medieval and Post-. Modern Martyrs, Mystics, and Artists, 84
% Nige, F., logija morala, u: S one strane dobra i zla / Genealogija morala, 220

156 Whoss, E.. Volatile Bodies: Toward a C orporeal Feminism, 136-137
"7 Glucklich, A.. Sacred Pain: Hurting the Body for the Sake of the Soul, 201

59




glavobolja nestaje™'”*. Medutim, kako dalje istice Gluklih, samopovrjedivanje. nanogenje bola
sebi nije dualisticki teatar u kome sopstvo ili ego povrjeduje ..drugog”, odnosno, tijelo.

Samopovrjedivanje nije ..produzena ruka® Ega'”

. Naprotiv. sopstvo kao body-self. kao sklop
ili masina sacinjena od percepata, afckata, intenziteta, sila 1 dejstava moze da sc (re)aktivira iz
tog iskustva bola, postane kompleksnije, oslobodenije, izvan domasaja ego sila i struktura.

U rigoroznim asketskim disciplinama, u razli¢itim formama mucéenistva, inicijacijskim
obredima i obredima prelaza, tradicionalnim formama iscjeljenja poput egzorcizma, ritualima
oplakivanja i hodocas¢ima, kod jogina i Samana, bol nije u sluzbi osjecaja krivice. Svjesno i
dobrovoljno nanosenje, intenziviranje i transcendiranje granice bola transformise njegovu
destruktivnu ili dezintegrativnu dimenziju u pozitivni mehanizam-okida¢ koji aktivira stanja
viSe svjesnosti, ..Cistog™ postojanja. kognitivno-emocionalne promjene koja utie na osjecaj
sopstvenog postojanja (.kada bol prede granice postaje lijek™'®"). Ekstremno bombardovanje
tijela dolaznim signalima, recimo u formi Kkontinuiranog, sebi nanesenog bola u bilo kom
¢ulnom obliku mogu ..oboriti sistem™ odlaznih signala (recimo misli) iz centralnog nervnog
sistema rezultiraju¢i nekim stanjem odvojenosti, recimo transa. Dolazi do disperzije ili
disolucije osjecaja sopstva, odnosno, kolabiranja, ., Zrtvovanja“ ega time ras¢icavanja prostora
za budenje svoje istinske, &iste prirode'®': ..Gdje je bol, doci ¢e ozdravljenje; gdje je tlo plitko,
tu nadolazi voda®.

U mistickim ritualima par excellence, dobrovoljni prelazak granice bola ne znaci samo
praznjenje uma, brisanje sadrZzaja i znaCenja profanog svijeta u kom Zive ve¢, Cesto, i
prociscenje duse od ..prljave” tjelesnosti, odvajanje od, napustanje, zaborav tijela, ulazak u
stanje transcendencije (u taoistiCkim tekstovima. ¢ak. ekstremeno bolne metode samoubistva
opisane su kao metode za osiguravanje besmrtnosti'%). Sa druge strane, bol nanesen u torturi,
kako navodi Ilejn Skeri u uticajnoj knjizi Tijelo u mukama (1985), iskljuCivo je privatan,
subjektivan 1 bespredmetan, bez moguénosti da bude artikulisan, zahvacen jezikom ili
komuniciran, prenesen na drugoga. Stoga bol destruira, ras¢injava svijet Zrtve. Medutim,
Skeri smatra da svako stanje koje je bespredmetno indukuje imaginaciju, generiSe proces
invencije, stvaranja svijeta. Bol bi znacio kretanje od tjelesnog ka imaginaciji. Sa druge
strane, Marla Karlson smatra da se diskvalifikovanje bola temelji na dualistickoj koncepciji

prema kojoj tijelo i njegova Culnost jeste nesto Sto treba transcendirati kako bi se ..oslobodila™

5% 1bid, 86
9 Ibid, 101
' 1bid, 23
! bid, 58
12 1hid, 27
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svjesnost. Naime, bol je utemeljen u fiziCnosti. Iako nikada nije samo fizicka senzacija,

. o : i = 163
nikada nije izolovan od uma, bol je nespojiv sa transcendencijom, smatra Karlson ™.

Performans béli - performans “boli "

I za umjetnicu Abramovié, bol koji sebi nanosi u performansima pripada tipu tzv.
ritualnog ili svetog bola. On je sredstvo prelaska, orude promjene: ..Bol je poput kapije...
mora$ proci kroz bol da bi preSao u drugi prostor, u drugu realnost. Na§ razum ¢ini sve kako
bi nas poveo na stranputicu: ‘Ne, ne, to je bolno, ja to ne mogu uciniti’. A kada razumijes bol,
kada prede$ njegovu granicu, onda ga uklanja$ iz svoje svijesti, onda moZe§ udiniti sve“'®™,
kaze umjetnica.

Svi segmenti performansa Lips of Thomas (jedenje, pijenje. biCevanje, rezanje,
izlaganje hladnoci i toploti), dakle, izlaganje i oZivljavanje tijela intenzivnim, Zestokim i
bolnim ¢ulnim senzacijama znak su neke prekomjernosti ali ne nekontrolisane, mahnite,
stihijske. (auto)destruktivne niti druStveno instituirane i instruirane, ve¢ dominantno
subjektivne 1 subjektivizujuce. One su metodine, namjerne i namjenske, svrhovite,
ucinkovite, svojevrsne fehnologije sopsiva. Tako ¢e Marla Karlson i percipirati efekte serije
akcija unutar performansa: ..Med i vino kao da je hrane i umiruju, autoflagelacija prosis¢ava —
nakon toga izgledala je koncentrisano, energizovano, moc¢no. Mnogi su okrenuli glavu od

165 S T
. Kao da se mijenja ,,valencija

autoflagelacije, meni se ¢inilo kao sportski, atletski podvig
ovog ¢ina buntovni$tva umjetnice, mijenja se priroda same mazohisticnosti njenog dejstva.
Ono 3to se Cinilo kao autodestruktivna pobuna tijela profiv sila (politicke, kulturne, porodi¢ne,
religijske) represije, transformise se, u dominantno, organizovanu oslobodilacku borbu tijela
za tijelo.

Dakle, wvisestruka, efikasna, namjenska iskuSavanja, forsiranja granice bola u
perfomansima Marine Abramovi¢ uspostavljaju se kao bitna tehnologija sopstva, kao metod i
praksa subjektivacije. Ekstremna, readikalna upotreba bola kao ubojitog oruda ili instrumenta
tijela postaje u njenim performansima interventna, egzekutivna metoda kojom se individua
ubacuje, useljava u svoju karnalnost, materijalnost 1 prezentnost (..u bolu postajemo svjesni

irelevantnosti nase subjektivne volje. odnosno. rafia i svjesni naSe ekstremne ranjivosti,

E&lson. M., Performing Bodies in Pain: Medieval and Post-. Modern Martyrs, Mystics, and Artists, 16
' Klaus Biesenbach in conversation with Marina Abramovié, u: Abramovié, M.. Stiles, K.. Biesenbach, K.
Ilcal & David-Néel, A., Marina Abramovi¢, 22

193 Carlson, M.. Performing Bodies in Pain: Medieval and Post-. Modern Martyrs, Mystics, and Artists, 81
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osjetljivosti, moéi reagovanja nase materijalne objektnosti*'®. kaze Vivijen Sobéak (Vivian
Sobchack). Svojevoljno nanoSenje bola nema za cilj misticko oslobadanje od sila tjelesnosti
ve¢ postaje 1 kurativna ili transformabilna tehnika kojom se aktiviraju i intenziviraju
nepoznate ili nepriznate sile upravo tijela, karnalnog (.materijalne objcktnosti™) 1 (time)
indukuju visa stanja svjesnosti. Konacno, samopovrjedivanjc s¢ ovdje uspostavlja i kao
svojevrsna ..diskurzivna praksa™: postajuéi rezistentno na bol, tijelo postaje rezistentno na
bolne udare metoda civilizovanja tijela, preinacuje ili anestezira u€inkovitost 1 znakovitost sila
kulture, sjecanja, ..neCiste savjesti™, Kod Nicea, bol, time i samopovrjedivanje, klju¢no je za
instituiranje pamcenja. dakle, za rad resentimana kao argumenta protiv Zivota, njegovog
najgoreg upitnika. Umjetnost performansa kakvu praktikuje Marina Abramovi¢ u svojim
ranim radovima ,instrumentalizuje™ bol, uspostavlja ga kao orude centriranja u tijelo time u
sadasnji trenutak, u desavanje sada i ovdje, dakle, ..unaprjeduje”™ ga u ozdravljujece sredstvo
zaboravljanja. Bol je signal svjesnosti (ne postoji ako ga niste svjesni), kaze Marla Karlson'®’.
.Osjecati bol znaci imati izvjesnost... fizicki bol je tako nepobitno stvaran da se ¢ini da
potvrduje svoj kvalitet nepobitne stvarnosti na sili koja ga je proizvela®'®®, Bitno za ovaj i
druge, mahom rane performanse Marine Abramovi¢, bol ne mijenja, kako kaZe Arijel Gluklih,
neposredno vjerovanja, sjecanja i kognitivne funkcije. Ono na §to utice direktno i dramati¢no
jeste baziCni osjecaj sopstvenog tijela, njegovih granica i mogucénosti, sila koje njime
upravljaju. Promjena percepceije i efekti ovih sila uticu, indirektno, na promjenu vjerovanja,

169

stavova, emocija = . Simboli¢ka i iskustvena efikasnost bola proizilazi iz njegove mogucnosti

da preveze, premosti ,.sirove” senzacije i najvisa stremljenja koja jedinka posjeduje kao

ljudsko bice'™

. Performerka Rejcel Rosental (Rachel Rosenthal) koja je u svojim radovima
takode istraZzivala polje fizicke patnje, bola, na jednom mjestu kaze: ,Neki od nas traZe bol.
Ne kao smrt sebe ve¢ kao tehniku, okida¢, posrednika. Kao putanju. Bol moze biti put ka
orgazmu, ka uniStenju ega, ka rastu sopstva, ka prosvjetljenju, ka moralnom napredovanju, ka
osjecaju bivanja na izvjestan na¢in posebnim i superiornim™ i

Na jednom mjestu, Abramovi¢ kaze: ..Kada si bolestan, kada ti je [bol] nanesen bez
tvoje volje, to je druga stvar. Tortura nije nesSto kroz §to Zeli§ da prodes. Niti je to bol u stanju

bolesti. To je druga vrsta bola. A kad izvodi§ bol [fo stage the pain] u pitanju je u stvari

' Sobchack, V. (1994) Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture, Berkeley and Los Angeles:

U rsity of California Press, 287
7 Carlson, M., Pe}fmgng Bodies in Pain: Medieval and Post-. Modern Martyrs, Mystics, and Artists, 9
e aJ Beidelman, u: Glucklich, A., Sacred Pain: Hurting the Body for the Sake of the Soul, 135
:‘?’: Glucklich, A., Sacred Pain: Hurting the Bodj»foﬂre Sake of the Soul, 99
Ibid, 44
""" Kristine Stiles, ‘Uncorrupted Joy’, u: Shimmel, P. (ed.) Out of Actions: Between Performance and the Object,
1949-1979, 260
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potreba da razumije$ kako tijelo i um funkcionisu i §to bol u stvari jeste™'". Dakle. njen bol.
samopovrjedivanje, rane, nije nevoljni bol bolesti ili torture niti voljni bol ritualnih praksi veé
sublimirani bol, bo! s namjerom ili namjenski bol da se osjete (1 razumiju) dejstva i
povezanosti sila koje konstituiSu i transformiSu bi¢e umjetnika, posmatraca. umjetnickog
dogadaja, perfomansa. Njen bol se izvodi (to stage the pain), odnosno, postaje predmet ne

(samo) ritualizacije ve¢ (i) estetizacije.

Performativnost uslikovljenog bola

Performans je grani¢na tvorevina u kojoj se uzajamno konfrontiraju i jedna drugu
konstituisu sile Zivljenja 1 smrti, prisustva i odsustva, tijela 1 slike, stvarnog 1
reprezentacijskog 1, kako kaze Dzejn Bloker pozivajuci se na Pola de Mana (Paul de Man),
njime se ispostavlja sadejstvo bukvalnog i figurativnog znagenje'”, istovremeni rad metafore
i metonimije. Lips of Thomas je umjetnicki performans, umjetnicki dogadaj izveden u
kontekstu institucionalizovanog prostora, javnog mjesta, uz, za medij performansa presudno
prisustvo, svjedofenje, angaZovanje publike. Shodno prirodi ili ..sudbini® samog medijuma,
on je sacuvan, dostupan samo kroz svoju (foto) dokumentaciju, dakle, kroz reprezentaciju.
Prema Ameliji DZons, ve¢ sama rana prevodi bol i tijelo u reprezentacijsko polje. DefiniSuci
reprezentabilnost rane, time samog tijela, Dzons razara dihotomiju performans/dogadaj —
reprezentacija, ¢ak izjednacava ili .usiva rez” izmedu ontolo$ki divergentnih ili opozitnih
kategorija: neposredne senzacije ili emocije bola (tijelo) na jedoj strani i slike bola na drugoj,
odnosno. ..realnog™ i ,.slikovnog”. Prema Dzons, bol koji se osjeca gledanjem Zivog tijela u
¢inu samoranjavanja nije veci nego gledanje slike te bolne situacije (slikarstvo, fotografija,
video. film): ..Ja sam probodena tom slikom®. Cak su rane vidljivije na fotografiji ..i ja se
osjecam apsorbovanom vise nego da posmatram sam performans™ - .Ziva“™ rana nije nuzno
afcktivnija nego reprezentacijska. Cak i kada je poprskan kapima znoja ili krvi perfomera,
smatra dalje DZons, posmatra¢ njegove rane prima kroz ,.reprezentacijski ekran™: rana postaje

174
. Kroz ranu bol

nacin oznaCavanja, njime se .Cita® bol ispisan na tijelu/upisan u tijelo
postaje vizuelno Citljiv ali i neraskidivo vezan za emocionalnost subjekta koji pati: i koji

gleda.

' Klaus Biesenbach in conversation with Marina Abramovié, u: Abramovié, M.. Stiles. K.. Biesenbach, K :
lleR4C, & David-Néel, A., Marina Abramovié¢, 22

R ker, J.. What The Body Cost: Desire, History, And Performance, 112-113

174 Jones, A., 'Performing the Wounded Body: Pain, Affect and the Radical Relationality of

Meaning', 50
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Dakle. reklo bi se da ..ziva“ rana i slika te rane dijele istu sudbinu ili istu prirodu:
operisu kao svojevrsne ,,crne rupe” kroz koje se prelazi u drugu ravan, .putuje” izmedu dvije
dimenzije: od povrSine do dubine. od individue ka drugom, od reprezentacijskog ka
iskustvenom. Slika-fotografija ranc, tijela u boli, je, dakle, reprezentacija reprezentacije, no,
ona ne bi znacila dvostruko udaljavanje ili dvostruko poricanje ili ,,usmréivanje™ dogadaja
(shodno prirodi fotografije kao slici Smrti i shodno efemernosti, dakle, smrtnosti dogadaja-
performansa). Ona postaje, na izvjestan nacin, udvostrucena ili intenzivirana mogucnost da se
performansu obezbijedi produzeni Zivot (prema Bartu, . fotografija ima nesto zajednicko sa

uskrsnuéem*'”’

). Ambivalentna priroda slike rane, rane/slike kao rubne ili granicne (s)tvari
manifestuje se u jo§ jednom aspektu bitnom za percipiranje upotrebne moci vizuelne
dokumentacije performansa pa i za propitivanje prirode i polja ingerencija same umjetnosti
performansa. Slika rane, rana/slika, nas, istovremeno, priblizava bolu (umjetnika-performera)
i spasonosno od nje distancira.

Amelija Dzons se pita da li se preko ili posredovanjem fotografije, slike bola, rane
mozemo pribliZiti bolu, imati iskustvo istog? Da li slika, reprezentacija bola moze da afektuira
posmatraca, da li ona od dokumenta, svjedocanstva ili traga minulog dogadaja moze postati
njegova aktualizacija, neko ..svjeze™ o-sjecanje tijela situirano u sada i ovdje? Da li je
moguce, kako bi rekla Amelija DZons, izbjeci pad u neku vrstu zamora samilosti koju stvara
hiperpodukcija slika patnje u uslovima globalizovane ekonomije? Da li ta slika boli moze biti
nesto nesvodivo na spektakl tijela u patnji, na obi€nu umjetnost $oka, nesto §to se opire
.regularnoj* multiplikaciji. komodifikaciji, komercijalizaciji na (umjetni¢kom) trzistu'”®.

Prema Keti O’Del. za razliku od vizuelne prezentacije umjetnickih radova izvedenih u
drugim medijima, fotografija performansa, . vrlinom fokusiranja na tijelo umjetnika,
omogucava posmatracu da se poveze sa umjetnikom ne samo u vizuelnom nego i u haptickom
smislu®, da postane svjestan svog sopstvenog fizickog prisustva, sopstvenog svjedoenja

7

uslikovijenom dogadaju”. Takode, Laura Marks (Laura Marks) govori o .haptickoj

vizuelnosti™ kao .,vrsti videnja koje koristi oko kao organ dodira™ 108
Moguénost fotografisanog bola da afektuira posmatraa pociva u moci samog tog

medija - moci fotografije da. bartovski posmatrano. ..vraca iz mrtvih™, da aktualizuje proslo

' , R. (1993) Svetia komora, Beograd: Rad. 75

: E)ncs, A.. 'Performing the Wounded Body: Pain, Affect and the Radical Relationality of

Md&Aling', 47

1 0'Dell, K., Contract with the @’v[asochism, Performance Art and the 1970s , 13

" Laura Marks, u: Newman, L. (2010)ZE3h for fantasy: the future of sadomasochism and performance art in
virtual worlds’, [Online], dostupno na: http://www.bes.org/upload/pdf/ewic_ev10_s13paperl.pdf, [26.april
2016]. 325
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(.emanacija proslog stvarnog... stvarno u stanju proslosti: proslost i stvarnost u isti mah*'”.

Potom, snaga fotografije poiva u mo¢i njenog predmeta - rane koja iako sfvarno ne krvari
moze da nas afektuira kao ..Ziva rana”. Takode. paradoksalno, slika afektuira posmatraca
upravo sopstvenom moci da ga distancira od bola. od sopstvene ranjivosti i prolaznosti.
Naime, kako kaZe Dzons, slika, reprezentacija estetizuje dogadaj, time ga od nas distancira i
time nas .spasava tezine neposrednog svjedoCenja® brutalnog samoranjavanja tijela
(umjetnika) ali 1 intenzivnog intimnog osjecaja da se to moZze desiti 1 nama, odnosno, spasava
nas suocavanja sa sopstvenom ranjivoscu, prolaznoscu, smrtno$c¢u: ,Moguée da sam
projektovala tijelo [umjetnika] kao reprezentaciju kako bih sebe zastitila njegove ocite
ranjenosti, propadljivosti® 180. . moZemo redi, svoje sopstvene. Pozivajuci se na Lea Bersanija
(Leo Bersani), Keti O'Dell navodi da slike, reprezentacije bola, kao ,,mimeticka aproprijacija
Zivota™ podsjecaju posmatrace na istinsko nasilje u svakodnevici odbijajuci ili blokirajuci
destruktivne impulse da dostignu opasnu razinu u samom Zivotu'*'.

Medutim, postoje ozbiline (moralne i politicke, kulturoloske i1 fenomenoloske)
implikacije kada je u pitanju instrumentalna mo¢ slike za distanciranje od iskustva bola/tijela
(sopstvenog i/ili tudeg). Valter Benjamin kaze u Umyjetnickom djelu u vijeku svoje tehnicke
reprodukcije (1936) da nas moderni svijet prisiljava da se suprotstavljamo ili branimo od
pretjeranog uzbudenja. Suzan Bak-Mors, referirajuci na ovaj poznati Benjaminov esej, smatra
da je moderna kultura organizovana kao anesteticki sistem dizajniran tako da pomogne umu
da spoljasnje stimulanse drZi podalje od unutarnjih memorija — kontakt koji je klju¢an za nase
percipiranje 1 razumijevanje onoga Sto se desava. wniranje od naseg Culnog iskustva
transformide politiku u estetiku ohrabrujuci nas da ,.svoje vlastito unistenje dozivljava[mo]

“182 (ma to je. kao na opasno i zlokobno, skretao paznju

kao estetsko zadovoljstvo prvog reda
upravo Benjamin u kontekstu fadistickog spektakla). Jednako. i Suzan Sontag (Susan Sontag)
smatra da ovakvi prizori bola anesteziraju nasa osjecanja, prevode realnost patnje u fikciju,
uspostavljaju ,kulturu posmatranja® u kojoj gubimo mo¢ da budemo pogodeni, Sokirani,
dotaknuti, da (s¢) osjecamo'®’. Za Petera Sloterdajka (Peter Sloterdijk), ovakvi prizori
funkcioni$u kao neka vrsta simulacijske vjezbe, ..dobrodoslog isprobavanja™ kako je to kada

se uleti u zaista stravicno, zaista prijetece: ,Na sigurnoj razdaljini od smrti, gledaoci se

B8}, R. (1993) Svetla komora, Beograd: Rad, 77-79

% Jones, A, 'Performing the Wounded Body: Pain, Affect and the Radical Relationality of

M&ling', 50

. 11, K., Contract with the Skin: Masochism, Performance Art and the 1970s |, 5

"2 Benjamin, V., Umemicko delo u veku svoje tehnicke reprodulkcije, u: Benjamin, V. (1974) Eseji, Beograd:
N 9.

'3 Sontag. S. (2003) Regarding the Pain of Others. New York: Picador/Farrar, Straus and Giroux
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uveravaju u svoju medusobnu povezanost tako $to suoceni sa lepim igrama smrti medusobno
uskladuju svoju potresenost'®".

Pozivajuéi se na Benjamina. Suzan Bak-Mors smatra da se moramo truditi da
~ukincmo alijeniranost naScg senzornog aparata, da obnovimo instinktivinu mo¢ ljudskih cula
u cilju ofuvanja Covjeka® 85 Po Artou, buduéi da se ..na§ senzibilitet istrosio”, potrebna je

umjetnost koja ..ée nas razbuditi: nase nerve i nage srce”'*

. I za Martina DzZeja (Martin Jay),
umjetnost ne treba da preobrazava ili sublimira sve §to dotakne vec treba naci nacin da sacuva
svoju ..sirovu snagu i potrebu da uznemiruje*'*’.

Performansi boli Marine Abramovic¢ se ne _.ponaSaju zastitnicki® prema posmatracu,
ne uvode ga izvjesno niti ostavljaju kona¢no unutar specifiéne comfort zone. Oni znace
odvodenjc izvan zonc posrcdovanja bola, umirujuéeg distanciranja od sopstvenc
propadljivosti, prolaznosti, reagovanja shodno sopstvenim sjecanjima, iskustvima,
vjerovanjima, kulturnim obrascima. Oni, takode, nude mogucnost bajpasovanja zone
ekstatinog osjecaja empatije, povezanosti sa ili prozetosti drugim, bivanja drugim i,
konkretno u Lips of Thomas, zone iskupljenja, odnosno, spasenja. Od izuzetne je vaznosti
sljedeca izjava Marine Abramovi¢: . Moj rad je zasnovan na odredenoj vrsti opasnosti...
Rezultat nije stvarna opasnost. vec struktura koju ja konstruiSem. I ta struktura daje
posmatracu odredenu vrstu §oka. On se ne osjeca vise sigurnim. On gubi unutarnju ravnotezu,
osjeéa prazninu. I on treba da ostane u toj praznini. Ja mu nisam dala nista... "™ Pozivajuéi se
na Lizu Kartrajt (Lisa Cartwright), sama Amelija DZons navodi promjenu u tcorijama
posmatranja na prelazu u 21. vijek. Umjesto shvatanja po kome posmatra¢ sebe metaforicki
smijeSta na mjesto drugog. posmatranog kako se smatralo teorijjama izmedu 70-ih i 90-ih
(.osjecam ono §to osjeéa drugi ili sebe zamigljam, projektujem na mjestu tog drugog™). bitno

postaje ..da prepoznam, ¢ak omoguéim drugost tog drugog”'®’

. Abramovic, kako sama kaze,
izlaze posmatraca Soku, lisava ga sigurnosti, centriranosti 1 unutarnje ravnoteze i ostavlja ga u
tom stanju praznine: ne daje mu niSta. Odnosno, otvara mu mogucnost praznine,

~ogoljavanja“, liSavanja teskog bremena projekcija, slika obrazaca, sjecanja, identifikacija,

b4 erdajk. P.(2001) U istom ¢amcu, Beograd: Beogradski krug, 156

1% Buck-Morss, S. 2) 'Aesthetics and Anaesthetics: Walter Benjamin’s Artwork Essay Reconsidered',

Oc 62,5

186 A. (2010) Pozoriste i njegov dvojnik; O pozoristu i filmu, Beograd: Utopia, 85

"7 Jay, M. (2002) 'Somaethetics and Democracy: Dewey and Contemporary Body Art', Journal of Aesthetic
Education 36.4. 64 é

% Abramovi¢, M. (1978 Arte vitale', Flash Art, February—April, p. 80-81, u: Vergine L. (2001) A#t on the
Cutting Edge: A GuideW@&l ontemporary Movements, Milan: Skira, 207
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mehanizama zastite od neugodnog i opasnog i tek u toj praznini posmatra¢ bi se mogao, poput
same umjetnice, ne samo ,,osjetiti nevjerovatno Zivim™ nego i osjetiti svojim.,

..To je kao operacija kada te sjeku skalpelom ali to je pozitivno iskustvo... Skalpel je
necophodan za tvoje zdravlje. U pocetku mog rada. i bol je imao istu finkciju. Ja sam sebe
rezala, bievala i moje tijelo nije moglo vise da podnese. Zaista sam doSla do kraja: da se
nisam zaustavila, ne bih viSe bila ovdje. Sada. sa Ulajem, moj rad je konstruktivniji,
optimisti¢niji. Ne mislim da je zadavanje bola sebi ozbiljna stvar jer se tijelo regenerise brze
nego §to mislimo. Kada dosegnem granice sopstvene izdrzljivosti, osje¢am se nevjerovatno
zivom...*'”’.

Abramovi¢, sustinski, kao da relativizuje 1 dalekoseznost i znakovitost, odnosno,
dalckoseznost znakovitosti slike bola daju¢i primat mocima zivog tijela da se bolom
regenerise, revitalizuje. Bol, ta ,,sirova“, ekstremna, intenzivna senzacija jeste sila tijela koju
moze osjetiti, iskusiti, iskoristiti ne kao ,,obi¢ni* mazohisticki ve¢ mocni vitalisticki impuls.
Artoovski receno, to je bol koja ..ubija” reprezentaciju i ,.0zivljava™ prezentnost zivog tijela.
Za njega, u surovosti nema nista kruto ve¢ samo istinito, Zivo, magi¢no §to ,,prozima nasu
celokupnu Zivotnu snagu, suoava se sa svim na§im moguénostima“'’’. Bol ima moé da
osnazuje, temeljno reorganizuje, transformise tijelo, odnosno, da uvede u visi, kompleksniji 1
ekstrovertniji rezim rada Citavo polje sila koje konstituidu to fijelo (umjetnika, performansa).
Kao takvo, reorganizovano tijelo moze indukovati, regenerisati druga tijela (posmatraca.
prostora, dogadaja) koja udu u njegovo polje, koja po€inju sa njim da konsieliraju na nov
nacin, inicirati ih da grade nove klastere materijalnih i virtuelnih relacija. Konacno, za razliku
od nijemog. izolujuéeg bola u (vanrednim) zivotnim situacijama o kojima pise Ilejn Skeri, bol
u performansu komunicira, provocira, inicira.

Rani performansi Marine Abramovi¢ nisu eksplicitno druStveno angazovani ili
socijalno odgovorni, ne slijede eklatantno odredene politicke ili moralne imperative. Takode,
njihovo odbijanje estetizujuce kontemplativne distance, tzv. nezainteresovanog posmatranja,
njihova ,sirova snaga® i uznemirujuci i provocirajuéi, inicirajuci i senzibilisu¢i efekat
zadovoljava Benjaminov zahtjev za umjetnoscu koja se suprotstvalja anestetickoj kulturi.

Medutim, kompleksno je 1 ostaje istrazivacki izazovno pitanje dokumentovanja
performansa, upotreba tekstualnog, fotografskog i video zapisa za produzavanje Zivota,
zivotnosti i afektivnosti efemerne, smrine umjetnosti performansa. Ono pretpostavlja i
1% Abramovic. M., 'Arte vitale”, Flash Art, u: Vergine L., Art on the Cutting Edge: A Guide to Contemporary

Movements,
! Arto, A, Pozoriste i njegov dvojnik; O pozoristu i filmu, 86
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zahtijeva visestruko uvezivanje svih ovih medija sa umjetno$éu performansa. U tom
konstruisanom mnostvu, svaki od ovih medija ponaosob polinje da prestupa izvan opsega i
prirode svog dejstva ali 1 da intenzivno propituje pa i preinacuje klasi¢ne ontoloske odrednice

same umjetnosti performansa.

1.2.6. Simptomatologija i potencologija Svjedoka — Ritam 0

U performansu Ritam 0 (1974), u prostoru napuljske galerije (Studio Morra)
postavljen je bio sto sa 72 razliCita predmeta (pistolj, metak, noz, ¢esalj, bi¢, karmin, parfem,
kasika, ruza, §ibice, svijeca, jabuka, §al, lanci, ¢etka, $eSir, hleb, vino, sapun, flauta, gran¢ica
ruzmarina...). Umjetnica us-postavlja scbe kao objckat, kao predmet br. 73. Ona sc tako
pozicionira svojom statino$¢u, tj. imobilnoséu 1 sopstvenom, javno saopStenom
odlukom/dozvolom da publika moZe slobodno koristi, isprobavati, aplicirati na njeno tijelo
.prave” predmete prema njihovoj slobodnoj volji ili nahodenju a bez ikakvog aktivnog
involviranja ili reagovanja umjetnice. Abramovi¢ preuzima odgovomost za sve postupke,
¢inove, konsekvence koje ¢e performans generisati: . Instrukcija: Postoji 72 predmeta na stolu
koje svako moze koristiti po Zzelji. Performans: Ja sam objekat. Ja preuzimam punu
odgovornost za proces. Ovaj performans je posljednji u ciklusu (Ritam 10, Ritam 5, Ritam 2,
Ritam 4, Ritam 0). Okonéavam moje ispitivanje tijela u stanju svjesnosti i nesvjesnosti*'”.
Kao i u drugim performansima, Abramovi¢ formuliSe ove kratke, nedeskriptivne,
neinterpretativne, .prakticne” instrukcije. One, medutim, uspostavljaju ne samo bazi¢nu,
konstitutivnu formulu ovog performansa ve¢ generiSu, usmjeravaju ili visestruko otvaraju
proces, obezbjeduju (ne)predvideno odvijanje, ,.spinovanje” radnje. One markiraju koordinate
dogadaja koji je tim instrukcijama trasiran: ono kake se desio ali 1 njegove potencijale,
moguce putanje razvijanja i djelovanja.

Publika, koja je te 1974. uvedena/ubaCena u neobi¢no novu umjetnicku situaciju i
novu individualnu poziciju ili grupnu dinamiku. u novu ulogu za posmatraca umjetnosti,
postupno je o(t)pustala pocetnu rezervisanost i konacno iskocila iz pasivnosti, iz
.kontemplativne distanciranosti”. Kao da je iskaz umjetnice postavljen u vidu natpisa na zidu
galerije: ..Ja sam objekat. Ja preuzimam punu odgovornost za proces™, svojom kategori¢noscu
i najavljenom voljnom pasivno§éu i preuzimanjem odgovornosti od strane umjetnice bio

stimuliSuci za posmatrace, postao dozvola za njihovo ,neodgovorno ponasanje”. U dogadaju

"2 Biesenbach. K., Danto, A. C.. Iles, C.. Spector. N. & Stoki¢. .. Marina Abramovic: The Artist is Present. 74
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koji je lisen ili koji. naizgled. suspenduje zahtjev za kontemplativnoscu, psihologiziranjem ali
i ,Cistim™ skopofilijskim/voajeristickim uZivanjem, publika se aktivirala, neposredno,
ekstremno, fjelesno angazovala do tacke u kojoj vise nije mogla da kontrolise svoje postupke,
da kanalisc slobodu koja joj je data, slobodu da donosi odluke i da ih sprovodi u djelo.
Pocetno stidljivo reagovanje, sa zadrSkom, te zaigrano Cinjenje, benigne radnje oslikavanja i
ukrasavanja tijela umjetnice, premetnule su se u ¢inove povrjedivanja, ponizavanja umjetnice
1 konaéno kulminirale u trenutak kada joj je uperen pistolj u sljepoocnicu. Tomas Mekijveli
nudi detaljan opis razvoja dogadaja na koji se mnogi drugi proucavaoci i interpretatori rada
pozivaju:

.Pocelo je kultivisano. Onda je umjetnicu neko zavrtio, neko zabacio njenu ruku u
vazduh, ncko je, na izvjestan nacin, intimno dodirivao. Napolitanska no¢ je pocela da se
zagrijava. U treem satu sva njena odjeca je bila strgnuta. isjeCena ziletom. U Cetvrtom satu,
istim tim Ziletima je po€eo hod po njenoj koZi. Njen vrat je zasjeCen da bi se mogla sisati krv.
Izvedena je serija razli¢itih manjih seksualnih nasrtaja na njeno tijelo. Ona je bila toliko
posvecena izvodenju rada da se ne bi opirala moguénosti da bude silovana ili ubijena.
Suocéena sa njenim poricanjem volje i impliciranim suspendovanjem psihi¢ke aktivnosti,
zastitniCka grupa je pocela da se organizuje u publici. Kada je napunjeni pistolj prislonjen na
njenu glavu i njena ruka dovedena u kontakt sa okida¢em, nastao je sukob izmedu razli¢itih
grupacija u publici®'”.

Mekijveli navodi kako je vrijeme trajanja performansa najavio direktor galerije na
samom pocetku (u drugom izvoru se navodi kako je ova najava postojala samo u tekstualnoj
formi). Takode. postoji tvrdnja da rad nije trajao do isteka predvidenih 6 sati ve¢ ga je publika
okoncala, proglasila zavrSenim ranije. Na drugom mjestu, pak, Mekijveli navodi da je sama
umjetnica prekinula rad a ponegdje se navodi da je okon¢anje performansa koincidiralo sa
predvidenim vremenom njegovog trajanja.

U obimnoj stru¢noj literaturi koja tretira ovaj perfromans postoje ncke zajednicke
teme ili teze, percepcije i interpretacije, konsenzualne ili bliske a kojima se markira,
premreZava i gotovo ,.ostavlja bez daha™ znacenjsko i interpretativno polje rada. Repertoar
zajednickih tema svodi se na nekoliko krucijalnih. Performans je tumacen kao ..zastraSujuce

14 Potom, Ritam 0 se

temeljno odraden posao povrjedivanja i poniZavanja® umjetnice
percipira kao inscenacija (drustvenih, politickih, rodnih) igara moci, odnosa hijerarhizacije,

dominacije i subordinacije te kao vrsta mazohistickog bunta protiv socijalnih struktura i

158 as McEvilley, u: Ward, F., No Innocent Bystanders: Performance Art and Audiance, 1ebanon, 120
1o Jay, M.. 'Somaethetics and Democracy: Dewey and Contemporary Body Art', 63
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definisanih pozicija. Prema Tomasu Mekijveliju. ovo je .klasiéni &in pasivne provokacije™'”’,

odnosno, kako tvrde drugi proucavaoci, ¢in pasivne agresije. U hris¢anskom ili
antropoloskom kljucu, trpljenje umjetnice je Citano kao Zrtvovanje za prociséenje zajednice,

sli¢no Hristu koji je stradao zbog grijchova Sovjeéanstva'™®

. Pasivnost umjetnice se definise
dominantno kao mazohistiCka pozicija, kao voljno izlaganje agresivnom, povrjedujucem
aktivizmu posmatrata koje je rezultiralo ne samo njenim trpljenjem 1 izdrzljivoséu,
iskuSavanjem 1 prekoraenjem granica bola, ve¢ 1 prestupanjem granice sopstvenog
integriteta, samog subjektiviteta. Ovo se moZze shvatiti viSestruko: kao eliminisanje kljuénih,
distinktivnih oznaka subjekta, odnosno, kao kriza ili cijepanje subjektiviteta (ono Sto Leo
Bersani zove ..psihi¢ko lomljenje™ - psychic shattering) (usljed sudaranja osjecaja bola i
njegovog potiskivanja, odnosno, kolizije osjecaja sigurnosti 1 stabilnosti sopstva i njegove

suspenzije ili gubitka'®’

. Takode, situacija iz Rifma 0 percipirana je 1 kao ,,sklop sacinjen od
eksponiranja rodno definisane fantazije 1 skiciranja obrnute slike ili nalija eticke
zajednice™'”®. Konaéno, ona se definiie kao ¢in samopovrjedivanja koji ..kasnije moze biti
transformisan u... pokusaj odlaska izvan neuroza Ega”'”’. Ponudeni/upotrijebljeni predmeti su
u tim interpretacijama ,neutralisani* odlaganjem u dvije kategorije: u red oruda patnje i red
oruda uzivanja shodno karakteru njihovog ..sluzbovanja™ u performansu. Reagovanja publike

0
, odnosno,

su, takode, smjestena u dvije kategorije: red ..zastitnika™ i red “provokatora“m
prepoznaju se. moze se re¢i. kao forme ne/civilizovanog ili ne/humanog ponasanja. Medutim,
svi ovi clementi, sve ¢vrste 1 jasne definicije, kvalifikacije, klasifikacije i teoretizacije u
konstelaciji, u medusobnom visestrukom povezivanju u prosirenom polju dejstva performansa
mogu ne samo da se uzajamno uslovljavaju 1 usaglasavaju ve¢ 1 nadglasavaju. propituju,
subverziraju. Svaki elemenat, svako njegovo tumacenje, moze da iskoraci iz sebe i pocne da
vrtlozi neki visak ili dodatak znacenja i smisla kojim se rad ostavlja otvorenim. Takode, uz
istrazivanje dejstva neposrednog, Zivog dogadaja, treba uvesti u igru i ono posteriorno i ono
potencijalno.

Ritam 0 uspostavlja ekspanzivno polje relacija i redefinicija koje zahvata, izmijesta,
preokrece, prevrednuje i iznova uvezuje mnostvo kategorija i definicija: statiCnost, pasivnost,

indiferentnost, autoobjektifikaciju umjetnice, potom neposredni angaZman publike
' McEvilley. T. (2010) Art, Love, Friendship: Marina Abramovié and Ulay, Together & Apart, Kingston, N.Y.
: erson & Company. 38
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kvalifikovan kao forma agresivnosti i protektivnosti, potom status i upotrebu predmeta
definisanih kao .oruda patnje” i .oruda uzivanja® te dijagnozu mazohistine pozicije
performerke i samu mogucnost njenje smrti/ubistva u performansu i time problematizovanje,

ostrenje ili slabljenje granice samog umjetnickog medija.

. Pritiskanje “ i ,, olpustanje kocnica™

Agresivno, stihijsko ponaSanje publike, ..kinetika kolektivnog uzbudenja“ (Elijas
Kaneti, Elias Canetti) kojim se dovodi u pitanje sam integritet umjetnice bismo u duhu
klasitnog (ali i popularmog) etiketiranja stvari mogli .osuditi® kao necivilizovano,
predmoderno. a zastitniCko ponasanje dijela publike ..pozdraviti” kao civilizovani gest ili ¢in
humanosti. Predmoderno doba, recimo, srednji vijek, definiSe se kao vrijeme nasilja,
nekontolisanog ponaSanja, uzivanja u mulenjima i ubijanjima, kao vrijeme slobodnog
cirkulisanja i praznjenja emocija. Kako navodi Kris Siling, tek od renesanse raste zahtjev za
kontrolom emocija, za razvijanjem i diferenciranjem kodova ponaSanja i modela upravljanja
tijelom. Opstanak pojedinca je zavisio manje od izdrzljivosti tijela i fizicke snage, vise od
postovanja upravo tih pravila ponasanja i od upravljanja afektima, od moci samo-kontrole i
aktiviranja racionalnih misli koje posreduju izmedu spontanosti i emocionalnih impulsa sa
jedne strane i skeleta 1 miSica sa druge. Opada sklonost ljudi ka uzivanju u mucenju i ubijanju,
smanjuje se¢ prag prihvatanja violenmih ¢inova i konsekventno stavljaju se zabrane na
upotrebu oruda koja dovode u opasnost ljudski zivot. Tako se, kako navodi Norbert Elijas
(Norbert Elias). povecavaju restrikcije u upotrebi noza (glavni rekvizit u Ritmu 101 jedan od
predmeta ponudenih u Ritmu ). Dugo vremena upotrebljavan kao oruzje i kao jedini pribor
za jelo, noz postaje simbol opasnosti i smrti pa se uspostavljaju zabrane ili ogranienja u
njegovoj opstoj upotrebi’®’.

Prema konceptu ..procesa civilizovanja® Norberta Elijasa shvaéenom kao proces
ekonomskog, politicCkog i moralnog progresa druStva, i tijelo ulazi u sveobuhvatni proces
individualizacije, racionalizacije, socijalizacije kojim se, suStinski, tijelo oslobada ..diktata
biologije”. Tijelo postaje predmet 1 meta brojnih kontrolnih mehanizama. Za Fukoa, to je
proces disciplinovanja, nadziranja i kaznjavanja. Kako kaze Kris Siling, civilizovana tijela
razvijaju sposobnost za demonstaciju visokog stepena kontrole nad svim onim §to se smatra

prirodnim, bioloskim ili animalnim, nad svojim emocijama. Ona sti¢u mogucnost ili mo¢ da

" Schilling. C., The Body and Social Theory. 134-136
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nadziru sopstvene akcije 1 da internalizuju definisan i izdiferenciran set pravila kojim
razvijaju primjereno ponasanje u razli¢itim situacijama i respektuju socijalne konvencije*”*. U
pitanju je ono Sto se, kako kaze Peter Sloterdajk, obi¢no smatra ,,angazmanom za vracanje
Covcka iz varvarstva®, Sto sc naziva humanizmom: kao kontrolisanje ili potiskivanje
potencijala za divljastvo koje ecruptira u nasilnim meduljudskim odnosima. Bitno je da
.ctiketa ‘humanizam’*, u svojoj ..laznoj bezazlenosti”, u stvari, sjedinjava dvije sile koje se
rvaju u “ljudima visoke kulture™: tendencije “bestijalizovanja i pripitomljavanja™, odnosno,
..uticaj koji koéi i uticaj koji otpusta ko¢nice™ *”*. Prema Sloterdajku, humanizam je proces
razvijanja sredstava 1 metoda . pripitomljavanja, dresiranja, vaspitavanja“, uspostavljanje
.pravila za vodenje ljudskog vrta®. To je proces izbjegavanja ..oneCovjeCujucih® senzacija
koje vode ofpustanju kocnica, proces razvijanja razliitih ,.programa gajenja” kojima,
sustinski, niceanski ili zaratustrijanski receno, ljudi bivaju odgajani tudom voljom da budu
manji. Humanizam, dakle, razvija ,.sredstva za Skopljenje i ucutkivanje™ protivna svemu §to
kod &ovjeka moze postati ..samovoljno i samosvojno*“*"!. Medutim, u kulturi u kojoj su ideali
racionalnosti, jednakosti, preduzimljivosti, produktivnosti, samorecalizacije od primarne
bitnosti, Zelja ili potreba za eliminisanjem identiteta utemeljenog na ovakvim vrijednostima
kroz pasivnost. nepokretnost. necinjenje. nedjelovanje. nemotivisanost, neproduktivnost moze
se smatrati ne samo provociraju¢im nego i neprihvatljivim ponasanjem, onim $to .,zasluzuje
da bude kaznjeno™. Sa druge strane. napad predmeta. odnosno. napad ljudi predmetima na tu
drugacijost, drugost moze znaéiti i da se regularna, korisna, socijalno prihvatljiva afilijacija
ljudi i predmeta povezanih institutom slobodnog izbora kao sigurnosnih ventila
kapitalistickog, konzumeristiCkog raja premece u (ne)ocekivani pakt protiv treéeg. protiv
razlike, protiv onoga koji izmi¢e kooptiranjima i instruiranjima od strane kapitalisticke
masine, koji nije .u sistemu”. U posrnulom humanizmu savremenog doba, u vrijeme
~ukidanja vertikala®, iz ,programa gajenja” 1 pripitomljavanja, nezaustavljivo probija,
proklizava 1 nadire proces visestrukog i Zestokog ofpustanja kocnica: u sveprisutnoj
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savremenoj industriji zabave, u teatrima surovosti masovnih medija™~, i, moZzemo reci, u

grani¢nim, violentnim iskustvima umjetnosti performansa (70-ih).
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“Ibid, 131

203 Sloterdajk, P., U istom camecu, 105-106

**Ibid, 106-130

25 prema Peteru Sloterdajku, sa filmom Teksaski masakr motornom testerom (nastao 1974., iste godine kada i
performans Ritam 0, prim.aut.), .moderna masovna kultura dostiZe nivo anti¢kog konzumiranja bestijalnosti®, u:
Sloterdajk. P.. U istom c¢amcu, 131, n4
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Napadaci* i ,,zastitnici* Ritma 0

U performansu Ritam 0, pasivnost, rezistentnost ili indiferentnost umjetnice, odnosno,
odsustvo o¢ekivane, logi¢ne, prirodne reakcije - preduzimanja njenih bilo kakvih mjera zastite
sopstvenog integriteta od eksplicitnih dejstava posmatraca — izazvalo je pucanje homogenosti
publike, njeno dijeljenje, razvrstavanje u dva tabora koje interpretatori ovog rada uglavnom
definiSu kao nemilosrdne napadace i moralne zastitnike. Rouzli Goldberg (Roselee Goldberg)
kaZe da kada su akcije publike postale gadan udar surovosti, mala grupa je okruZzila umjetnicu

§titeci je od nasilja time okonéavajuéi dogadaj**

. Tomas Mekijveli navodi da je ono §to je
pocelo stidljivo u prva tri sata eskaliralo u opasni i nekontrolisani spektakl. Kada je postalo
jasno da umjetnica neée preduzeti nista da sebe zastiti. protektivna grupa je pocela da se
formira 1 kada je napunjeni pistolj stavljen u ruke umjetnice i njen prst postavljen na okidac,

izbio je sukob izmedu zatitnika i napadaca®”’

. Medutim, Mekijveli pravi dodatno, istancanije
diferenciranje publike locirajuéi sukob u grani¢no polje izmedu umjetnickog i neumjetnickog.
Naime, Makijaveli identifikuje, razlikuje. dijeli publiku na ..slu¢ajne prolaznike dovedene sa
ulica Napulja i nekoliko zaljubljenika u umjetnost™ i konsekventno zakljucuje da su “ljubitelji
umjetnosti reagovali protiv agresivnih autsajdera“?’®, Time je Makijaveli dogadaj definisao i
publiku identifikovao kroz uvezivanje estetskih i moralnih zakona.

Kada Makijaveli govori da su oni koji su zastitili umjetnicu bili ..ljubitelji umjetnosti™,
time implicira da je sama umjetnica imala status umjetni¢kog predmeta, umjetni¢kog rada.
Takvo insinuiranje umjetnika ima svoju istoriju koju sam Makijaveli djelimi¢no rekonstruise
u studiji Umjetnost u mraku (Art in tihe Darka, 1983). Prethodnicu vidi u apstraktnim
ekspresionistima, u njihovom fokusiranju na naglaSenoj, gotovo mitskoj izuzetnosti
umjetnicke persone, na identifikovanju licnosti umjetnika sa samom umjetnoscu §to je
recidiv, ne bez izvjesnog ironijskog otklona, romanticarske ideje o umjetniku kao
povlas¢enom, posveceno ili Svetom bicu. Izjavu Iva Klajna (Ves§ Klekin) da umjetnik .,jedino
ima jedno remek djelo da stvara, scbe samog., neprestano”, Makijaveli bi smatrao
programskom ili temeljnom za ovakvo insinuiranje licnosti umjetnika. Umjetnik Ben Fotije
1962. izlaZe sebe kao Zivu pokretnu skulpturu, uskoro ¢e to Ciniti umjetnicki par Gilbert 1

Dzordz, Dzejms Li Bajer (Jame Lea Bar) je 1959. izloZio sebe sjedeci sam u uglu prazne

Goldberg, R. "Here and now". u: Chrissie Iles (ed.) (1995) Marina Abramaovié, Objects Performance Videa
Sound, Oxford: Museum of m Art Oxford, 11

7 Tomas McEvilley, prema: Schimmel, P. (ed.) Out of Actions: Between Performance and The Object 1949
1979, 101 @l

28 McEvilley, T. “The Serpent in the Stone™, u: Chrissie Iles (ed.) Marina Abramovié, Objects Performance
Video Sound, 46
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sobe®””. Uspostavljanje (tijela) umjetnika, njegovog prisustva, njegove materijalnosti,
fizicnosti, aktiviteta i njegovog dejstva ili, pak, njegove pasivnosti, indiferentnosti kao
umjetnickog djela jeste konstitutivni, definiSuci elemenat umjetnosti performansa.

Uzajamno _.inficiranje™ ali i provociranje Zivofnosti tijela umjetnice sa jedne strane i
njegovog performativnog prevodenja u umjeticko djelo, umjetnicki predmet sa druge, u
Ritmu 0 je dodatno intenzivirano i zao§treno samoopredmecivanjem tijela umjetnice. Kristen
Renzi (Kristen Renzi) detektuje tenzi¢nost tog odnosa, incidentno suceljavanje ili nemirenje
dvije sfere: .eksplicitno izvodenje tijela, tijela ne kao pasivnog subjekta vec, prije,

«210 -
t“*!°  Prema Renzi,

umjetnickog objekta, ugrozilo je njeno tijelo kao zZivu subjektivnos
trenutak kada joj je prislonjen pistolj na glavu je trenutak kada je posmatra¢ prepoznao osobu
u tijelu, zivu subjektivnost u predmetu umjetnosti. Dakle. reklo bi se da je dio publike
intervenisao ne zbog opasnosti od usmrc¢ivanja umjetnice ve¢ ostecivanja umjetnickog rada.
Smatra se i da odbijanje Gugenhajma da dozvoli da Rifam 0 bude ponovo izveden 2005. u
seriji Seven Easy Peaces nije bio znak intencije muzeja da zaStiti Zivot umjetnice veé da
zastiti ,,ono $to posjeduje”. To bi znacilo da je proizvodenje umjetnice u umjetnicki predmet
garantovalo bezbjednost, sigurnost Zivom tijelu dok je Zivotnost umjetnickog predmeta
naru$ila ili ugrozila njegov zasticeni. estetski status. Dakle, prema Renzi, u ovom radu bi
odnosi izmedu publike i umjetnika jo§ uvijek bili odredeni, definisani, diktirani diskursom
estetske vrijednosti ali i dru$tveno konstruisanih rodnih uloga. Naime, tenzicnost unutar
sklopa Zivog tijela i umjetniCkog predmeta se dodatno problematizuje klasi¢nim
pozicioniranjem zenskog tijela: metonimijskim identifikovanjem nage Zene sa opStom
kategorijom visoke umjetnosti te ¢injenicom da je i u sistemu popularne kulture zena. zensko
tijelo Cesto idealizovano i komodifikovano upravo kroz svoju vezu sa estetskim®''.  Zensko
tijelo kao estetski objekat posjeduje mnogo bolji tretman i veci zahtjev i napor javnosti da
bude zasticen nego zivo tijelo Zene™ jer ..u o¢ima drustva, Zzensko tijelo nije nuzno videno kao
manifest subjektiviteta ve¢ samo kao jo§ jedan materijal od koga sc pravi umjetnost“m.
Medutim. moguce je i potrebno prosiriti polje dejstva 1 interpretacije ovog
perfromansa prepoznajudi i respektujuci njegov transgresivni potencijal. Moguce je zakriviti i
preusmjeriti putanju dejstava performansa 1 ustvrditi da su posmatrai napadajuci tijelo

umjetnice ¢inili upravo ono $to je Cinila umjetnica sebi samoj u performansima Art Must be

2"gac]:".-'illey. T. “Art in the Dark', u: Parfrey, A. (ed.) Apocalypse Culture: Revised and Expanded, 68

2% Renzi, K. (2013) 'Safety in Objects: Discourses of Violence and Value — The Rokeby Venus and Rhythm 0,
SubStance, 42.1,124

> bid, 124-125
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Beautiful, Artist Must be Beautiful, Ritam 10 ili Lips of Thomas (fotografije nekih od tih
performansa su mogli vidjeti na zidovima napuljske galerije), odnosno, da se sada ,,samo*
diversifikuju i umnozavaju oruda za napad i ista, voljom i odlukom same umjetnice. stavljaju
u ruke posmatra¢u. Da 1li su se oni koji su je napadali pokazali, u stvari. prijem¢ivijim,
senzitivnijim, otvorenijim za radikalizme 1 prevratnicke zahvate nove umjetnicke prakse,
pokazali upravo ..ljubiteljima™ i zastitnicima nove umjetnosti koja na ekstreman i bolan nacin
raskida sa principima prethodne umjetnicke prakse i jednako neprikosnovenostima klasicnog
morala? Da li i umjetnica i posmatraci saucestvuju u ¢inu eliminisanja tradicionalne
pasivnosti i ..hezainteresovanosti” posmatraca i razbijanja tabua o
nedodirljivosti/nepovrjedivosti umjetni¢kog predmeta? NepoStovanje ovih umjetnickih
konvencija postaje, u stvari, ckstremno ili ckstremisticko postovanje konkretnog umjetnickog
ugovora, odnosno, zna¢i umjetni¢ino implementiranje odluke o pasivnosti, odnosno,
.konzumiranje™ datog prava na akciju od strane posmatraca. Ono §to bi, smatra Frejzer Vord,
regularno bilo smatrano nasiljem i patoloskim ponaSanjem, biva legitimisano umjetniCkim
karakterom konteksta unutar koga se razvija’"”. U tom kontekstu, i povladenje. ..bjeZanje"
publike nakon $to je umjetnica napustila stanje pasivnosti, statiCnosti, nije uzrokovano njenim
pokretanjem kao znakom ponovnog postajanja subjektom (jer njoj subjektivitet nije oduzet ni
vraéen njenom (i)mobilnoséu) niti je njenim napustanjem stanja statiCnosti publika postala
svjesna karaktera svojih ¢inova sama napadnuta svojom probudenom savje$cu. osjecajem
stida i krivice. Povracajem mobilnosti umjetnice dat je jasan znak okon¢anja umjetni¢kog ¢ina
i umjetniCkog ugovora prema kome se umjetnica bila obavezala na pasivnost. Njeno
pokretanje je znak raskidanja .ugovornog odnosa“. vradanja u Zivot (ne predadnji vec
promijenjeni, “unaprijedeni” iskustvom ovog perfomansa). Moguce je da publika samo hvata
i slijedi taj impuls koji pokrece nanove ozZivijeno tijelo umjetnika ili impuls Zivog
(umjetnickog) dogadaja prije nego $to razumije ili prije nego da razumije i vrjednuje
promjenu kojoj su i sami izloZeni.

Instituiranje Zivog. dejstvujuceg tijela umjetnice-perfomerke u umjetnicki predmet vec
u samom izvodenju Ritma 0 ne podlijeze klasi¢nim estetskim kriterijumima koji nalazu
nedodirljivost, nepovrjedivost ili vje¢nost umjetnickog predmeta kao §to ni Zivest tijela
umjetnice nije iskljuciva ili isklju¢ivo meta napada publike. Naime, zivo, dejstvujuce tijelo
umjetnika-performera je novo tijelo (u) umjetnosti ili Tijelo nove umjetnosti, umjetnosti

performansa. To je novostvoreno tijelo lansirano u umjetni¢ku orbitu kao novi estetsko-

*1¥ Ward, F.. No Innocent Bystanders: Performance Art and Audiance, 2

75




egzistencijalni fakticitet koji provokativno napada i destabilizuje, dovodi u pitanje
djelotvornost linija razdvajanja i pouzdanost diobenih zona. Umjetnica dodatno ,.komplikuje™
situaciju, zaostrava ili, pak premoscava graniéne situacije uspostavljajuci samoobjektifikaciju,
.postvarenje” svoga tijela (kao umjetnickog predmeta, kao subjektivne objektivnosti). Nije u
pitanju samo ¢in transubstancijacije, “dvostruke transmutacije” kako kaze Kristin Renzi:
tijelo-subjekat Marine Abramovi¢ prelazi u objekat umjetniCkog ¢ina i onda se, prijetnjom

smréu, vraéa u stanje tijela-subjekta (subject-body)*"*

. Ovdje je u pitanju umnoZeno ili
mnogostruko sparingovanje izmedu Zivog i nezivog., subjekta i objekta, materijalnog i
imaterijalnog, umjetnickog 1 ne-umjetnickog, deridijanski reCeno, pletenje mreze
.neproradunljivih koreografija®. Ovo je poziv na istinsko eksploatisanje polja, polja
umnogostruéenih mogucnosti. polja koje se otvara za mnostvo kombinacija i povezivanja
stvari.

Konsekventno, pasivnost, statiénost, auotobjektifikacija, samopostvarenje umjetnice,
prevodenje sebe u predmet br. 73 ne indukuje devitalizaciju jedinke, eliminisanje osjecaja
sopstva i svijeta, ve¢ se time bitno restrukturira polje odnosa izmedu zivog i nezivog, ljudi i

stvari i time bitno redefiniSe samo polje subjektiviteta.

Utisanost kao praksa subjektivacije

Pasivnost, imobilnost, stanje indiferentnosti kao potraga za stanjem tiSine ili Praznine
nije specificnost samo ovog performansa, nije nepoznata ranijim pogotovo ne kasnijim
performansima Marine Abramovi¢. U svom Zivotnom manifestu iz 2011., umjetnica kaze da
umjetnik mora pronaci vrijeme za duge periode samoce... umjetnik treba da razumije tiSinu...
ti§ina je kao ostrvo usred uzburkanog okeana™*'>. I ranije, Abramovié¢ zagovara postizanje
stanja koje Tibetanci zovu ..Puna praznina“, pozitivna praznina, praznjenje ili ¢iSc¢enje sebe,
dovodenje do stanja ne-misljenja kada je moguce istinski se povezati sa energijama oko sebe
(“Ispraznjen brod, energija prodire™ - Boat emptying, stream entering)*'®. Ovo bi, prema
definiciji Entonija Hauvela (Anthony Howell), bio Zen-tip nepokretnosti koji se produbljuje

svojim (samo)odrzanjem 1 dejstvuje kao metod postizanja unutarnjeg prosvjetljenja,

-8
" Renzi, K., 'Safety in Objects: Discourses of Violence and Value — The Rokeby Venus and Rhythm 0", 133
25 An Artist's Life Manifesto: Marina Amramovic¢, u: Obrist, H. U. (2010) Marina Abramovi¢: Conversation
Series 23, Cologne: Verlag Der Buchhandlung Walther Konig, 88

2% Marina Abramovié, u: Goy, B., Marina Abramovic, Dostupno na: http:/www.jca-
online.com/abramovic.html [pristupljeno 24. decembra 2015.]
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duhovnog bivanja u sebi/po sebi umjesto bivanja negdje’’”

. Kako navodi Tomas Mekijveli,
budizam poznaje 23 vrste ti§ine. U Indiji, postoje oblici religioznog upraznjavanja ti§ine koje
moze trajati godinama pa i decenijama §to se smatralo posebnim gestom komunikacije. Na
Zapadu ne postoji takva vrsta “bogate komunikacije tiSinom™ ve¢ se¢ akt Cutanja smatra
solipsisti¢kim gestom?'®. Za Abramovié je od izuzetne bitnosti zenbudistiki koncept i praksa
.ci8enja ogledala™ (tako umjetnica naziva seriju svojih performansa za video iz 1995.). U
pitanju su tehnike 1 prakse CiScenja, praznjenja uma od zemaljskih necistoca — predstava,
misli, sjecanja, emocija, obrazaca, intencija, dakle, u funkciji su oslobadanja Ciste, prave
prirode.

U pomenutom eseju Umjetnost 1 mraku, Tomas Mekijveli smatra da je kroz
konceptualnu 1 umjetnost performansa ,,umjetnicko djclovanje uplovilo u zonu tame izvan
svojih tradicionalnih granica i istrazivalo teritorije koje su prethodno bile nemapirane i
misteriozne kao druga strana mjeseca“”'’. Mekijveli govori o konstruisanju svojevrsne
SamanistiCke pozicije ili uloge (u) umjetnosti koja se Cesto atribuira upravo umjetnosti
performansa. Kada u druStvima naraste potreba za uspostavljanjem unutrasnjeg reda, stara
Samanisticka pozicija sa neukrotivim vrijednostima unutradnje moci i slobode rastate se i
izliva u mnogo fleksibilnije profesije, poput umjetnosti. Jo§ od doba romantizma postoji
potreba za i praksa uvodenja Samanistickih moéi iscjeljenja i transcendentalizacije u
umjetnicku sferu.

Kao i dobar dio religioznih praksi, tako i znacajan segment umjetnosti performansa
koja uklju¢uje elemenat svojevoljnog obavezivanja na odredene rigorozne radnje moze se
nazvati .umjetno§c¢u zavjetovanja®. Kao klasicni izvor za ovakvu vrstu (umjetnickog)
ponasanja Mekijveli navodi knjigu Put prociéenja koju je u 5. vijeku napisao cejlonski
budista. Ona predstavlja sredenu zbirku opisa zavjetovnih praksi i ponasanja namijenjenih
destabilizaciji sistema uslovljenog. motivisanog 1 svrsishodnog ponaSanja koje upravlja
dnevnim zivotima ljudi 1 otvara put prema novim moguc¢nostima koje su, nuzno, nedefinisane
i neizvjesne jer pripadaju nepoznatoj, neistrazenoj teritoriji bica (indijski jogini koji su
vjezbali u Sumama limitirali su svoje fizicke kretnje i time svoje motivisane, intencionalne

reakcije). Ova ,.umjetnost zavjetovanja™ je, po Mekijveliju, utemeljena na estetici i etici volje

27 Howell, A. (1999) The Analysis of Performance Art. A Guide to its Theory and Practice, Amsterdam:
Harwood Acadeni€d Publishers, 10

2®McEvilley, T., Art, Love, Friendship: Marina Abramovié¢ and Ulay, Together & Apart, 48

23 McEvilley, T. ‘Art in the Dark', u: Parfrey, A. (ed.) Apocalypse Culture: Revised and Expanded, 65
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i izbora. ne osmisljavanja i ¢injenja®®’. Budisticki paradoks: Zeljeti da se nema Zelja.
Abramovi¢ bi u Ritmu 0 modifikovala u ..voljno potiskivanje volje®.

Stanje pasivnosti, tiSine, samopostvarenja i svojevoljnog izlaganja ili predavanja 1
stamenog podnosenja sila spoljasnjosti ispostavlja se kao svojevrsna tchnologija sopstva,
tehnika ispitivanja i mijenjanja sebe, odnosno, jedna od praksi iz korpusa tehnika staranja o
sebi. Te tehnike Misel Fuko izrazava Citavim nizom formula: baviti se sobom, voditi brigu o
sebi, umiriti se u sebi, pronac¢i zadovoljstvo u samom sebi, ostati u drustvu samog sebe, biti u
sebi kao tvrdavi, sluziti sebi**'. No, sam Fuko postavlja pitanje od vaznosti za percepciju i
samu djelotvornost praksi staranja o sebi i. jednako. za percepciju Ritma 0: da li nam ove
definicije ..zvuée kao pomalo melanholi¢ni i tuzni izrazi povladenja pojedinca nesposobnog
da svojim o¢ima, rukama, radi secbe samog, podrzi kolektivni moral... 1 kojem bi, pred
raspadom tog kolektivnog morala, preostalo jedino da se odsada bavi samim sobom... ili kao
neka vrsta izazova i prkosa, kao volja za etiCkim raskidom, oblik moralnog dendizma,
potvrda-izazov neprelaznog estetickog i individualnog stupnja“***. Dakle, kako zakljucuje
Fuko. zapovijest staranja o sebi. ono §to je vjekovima bilo pozitivno nacelo, poprima
negativne konotacije. Etiketira se kao egoizam, kao povladenje u kontekstu ,,opsSte etike ne-
egoizma” koja u hriscanskom diskursu obavezuje na odricanje od sebe a u modernom
poprima oblik obaveze prema drugima®®®.

Tisina, pasivnost Marine Abramovi¢ u Ritmu 0 jeste ono Sto performansu daje
..specifi¢ni autoritet, mo¢, validnost, potvrdu neporecive ozbiLinosti“zz‘*. Medutim, to nije
stanje rigorozne asketske iskljucenosti, izopStenosti, beskompromisnog ne-opstenja sa
spoljasnjim svijetom, ..sljepo¢a za drustveno™ koju ..zastire terapeutskim 1 privatistiCkim
ideologijama povlaéenja“***. To nije ni ultimativno ostvarenje i odrzanje apatheie kao stanja
totalne ispraznjenosti od emocija, stanja culne, emocionale, mentalne ili duhovne
iskljuCenosti, samoizolovanosti. To je blize dZonkejdZovskom demantovanju totalne tiSine
kroz istinsko otvaranje za ono izvan i prepustanje istom, prihvatanje zvukova koji cirkulisu,
pulsiraju u spoljasnjosti te ,odrjeSenje od namjera”, pokusaj oslobadanja od sopstvene

intencionalnosti. Ako kazemo dzonkejdZovsko, onda mozemo reci i zenbudisticko poimanje

21, 80-82 €D

ot Fuko, M. (2003) Hermeneutika subjekta, Predavanja na Kolez de Fransu, 1951-1982 godine, Novi Sad:
Svetovi, 25

2 1bid. 26

= % 26-27

224 Sontag, Susan. ~Aesthetics of silence™

http://www.ubu.com/aspen/aspen Sand6/threeEssays.html str. 1. Pristupljeno 4. maja 2014.
3 Sloterdajk. P. (1990) Mislilac na pozornici, Nietzscheov materijalizam, Sarajevo: Veselin Maslesa, 164
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l&ie. oba bliska Marini Abramovi¢. To je ono Sto Istok podrazumijeva pod cutnjom -
.gromovita tiSina”, ne ona koja “tone u dubine niStavila” ili koju “apsorbuje vecna
ravnodusnost smrti”. To je cutnja koja “li¢i na ‘oko’ uragana... srediste razbesnele bure bez
kojeg nema kretanja. Izdvojiti ovo srediSte nepomicnosti iz njegove okoline., znaci
konceptualizovati ga i unistiti njegovo znacenje. “Oko’ omogucuje uragan. Sjedinjeni, oko i

“2° Umjetnica tako ne samo da testira, iskusava stanje ti§ine

uragan sacinjavaju cjelinu
(smirenosti tijela, utiSanosti uma, poviSene svjesnosti) ve¢ je 1 ona koja .ozvuluje”
spoljasnjost. koja ¢ini tu ,zvuénost™ osjetnom i moguéom, manifestnom a onda, povratno,
aktivizam, intervencionizam, _buka” drugog. sile u spoljasSnjosti. jeste ono Sto tiSinu
umjetnice stavlja na probu, §to je ¢ini operativnom, odnosno, §to joj daje smisao. Ova ti§ina
je. dakle, rclaciona, ne apsolutna. Abramovicki je potrecban kontakt sa spoljasnjoscu, potrebna
je joj interakcija sa drugim tijelima, Zivim 1 nezivim, silama opipljivim 1 imaterijalnim.
Ovakvo upraznjavanje stanja tiS§ine i njeno koriStenje kao komunikacijske fehnike postace
konstialivni za mnoge kasnije Abramovic¢kne performanse, od poznih radova sa Ulajem pa
preko House with the Ocean View do Artist is Present.

Praznina, pasivnost, indiferentnost, ..necitljivost® umjetnice u Ritmu () provocira i
navalu raznorodnih uéitavanja. projektovanja, upisivanja u nju konstruisanih i kodiranih
drustvenih rola i pozicija koje onda, prepoznate, postaju meta posmatraca. Krisi Ajls (Chrisie
Iles) smatra da je Abramovic ..funkcionisala kao ogledalo u koje je publika sebe projektovala.
Tri su glavne uloge koje je publika za nju konstruisala: madona, majka i kurva.“*”’ Na takva
se upisivanje publike pozivala i sama umjetnica a takve ée identifikacije locirati ovaj rad u
polije gender sensitive interpretacija. Pozivajuéi se na Porda Agambena (Giorgio Agamben),
Frejzer Vord, pak, poziciju umjetnice u Ritmu 0 prepoznaje kao poziciju homo sacera™.
Homo sacer je u rimskom pravu prepoznat kao ,zao 1 necist” Covjek, osuden zbog nekog
zloCina 1 koga svako moze ubiti ne trpeéi posljedice zbog takvog Cina ali koji ne smije biti
zrtvovan, Pordo Agamben oko ove figure ili pozicije konstruisSe paradigmu modernog
socijusa u kome se viSestruko komplikuju odnosi samog ljudskog Zivota i politike kroz
biopoliticki model moci. Prema Peteru Sloterdajku i prethodno prema Spinozi (Baruch
Spinoza), masa (vulgus) se wuvijek upravlja prema Culnim predstavama, slikama,
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imaginationes, ali i prema strastima poput ljutnje. zavisti, ¢astoljublja™ . Dok _prosjecni”

226 Quzuki, D.T., From, E. (2012) udizam i psihoanaliza, Cagak: Gradac, 78

T les, C. Cleaning the Miror, u: Abramovi¢, M., Goldberg, R., McEvilley, T.. Elliott, D., Objects Performance
Video Sound, 21 %

28 Agamben, D. (2013) Homo sacer: Suverena mo¢ i goli Zivot, Loznica: Karpos.

29 Sloterdajk, P.. U istom camcu, 159
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posmatrac osigurava sopstvenu drustvenu pozicioniranost, ukljucenost
uéitavanjem/i§¢itavanjem stereotipzovanih druStvenih rola u prostoru socijalne pa i
umjetnicke interakcije., sama umjetnica odbija ili iskace iz sfere regularnih identitetskih igara.

<230

Ona ostaje indiferentna, ..ncobiljezena”, ..subjektivitet bez identifikacije™~"", ili, kako smatra

Suzan Sontag, u pitanju je ..climinisanje “subjckta’ (‘objekta’, 'slike")... potraga za ti§inom“>*",

U izvodenju rezistentnosti ili odrzavanju stanja rezistentnosti ne samo na bol, na
udarce iz spoljasnjosti ve¢ i na ..slike™ i kodirane drustvene uloge, Abramovi¢ se sluzi, moglo
bi se reci, pazolinijevskim manevrom onako kako ga percipira Leo Bersani: Pazolini se
distancira od dogadaja udaljavajuci se od kodiranih slika i obrazaca tako Sto ih ponavlja,
duplicira, a ne tako $to im se suprotstavlja ili ih kritikuje. Time se, ovim ,ironi¢kim
ponavljanjem... parlise narativni tok. uklanjaju referentne tadke“**>.

Frejzer Vord smatra da samo tijelo umjetnice nije vise posjed kojim ona raspolaze. da
umjetnica uklanja ,,normativne indikatore vlasniStva nad sopstvenim tijelom... raskida vezu
izmedu vlasni$tva i subjektivnosti, a ,.ako moje tijelo nije moje (ukoliko nije ja), ukoliko nije
u mom posjedu, u &ijem je onda, i gdje sam onda ja?**** Dakle, u pitanju bi bilo ukidanje.
brisanje subjektiviteta. Medutim, ono Sto, generalno zapadna misao smatra patoloskim i time
uznemirujuéim efektom — gubljenje vlasniStva nad sopstvenim tijelom, ..golim Zivotom™,
bivanje izvan socijalnog poretka, odnosno, kao ambis gubljenja identiteta, to primarno
istoCnjaCke prakse staranja o sebi smatraju afirmativnim, podrzavaju¢im za istinsko, Cisto
sopstvo: brisanje identiteta zasnovanog na ego-strukturama, na ideji i praksi posjedovanja pa i
sopstvenog tijela (ja nisam moje tijelo, ja nisam moja bol, ja nisam moja misao, ja nisam
moja emocija, ja nisam moja Zelja...). Ponegdje 1 u zapadnoj misli, recimo u Agambenovoj
projekciji Zajednice koja dolazi*”’, pojedinac (whatever singularity) odbacuje bilo koji
identitet 1 bilo kakve odnose pripadanja i posjedovanja.

Sustinski. takvo tijelo ne moze biti posjedovano i takvo tijelo postaje ne (samo)
transcendentalni nego liberalni politicki projekat. U Ritmu 0 se ne radi o ,.zaoStravanju™ veé

.o(t)pustanju™ odnosa izmedu vlasniStva nad tijelom i subjektivnosti, razvezivanju njihove

2 Ward, F., NmoceniBysfanders: Performance Art and Audiance, 127

&5l Sontag, S. "Aesthetics of silence”

httmww,ubu,comfaspena'aspen5and6fthreeEssays,html str. 1. Pristupljeno 4. maja 2014.

2 Bersani, L. (1986) The Freudian Body: Psychoanalysis and Art, New York: Columbia University Press, 53-
54

23 Ward, F., No Innocent Bystanders: Performance Art and Audiance, 124

B4 The Coming Community je esej Dorda Agambena publikovan na italijanskom 1990. a prevod na engleski
Majkla Harta (Michael Hardt) 1993. (Minneapolis, University of Minnesota Press) Zajednica koja dolazi je
zajednica koja je uvijek u dolasku, zajednica ..whatever siglarities”, koja odbacuje manifestacije identiteta ili
kriterijume pripadnosti i afirmiSe sa-pripadanje samih singulariteta.
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sudbinske povezanosti 1 fatalne uslovljenosti. Otvaranjem tijela za sve mogucnosti, za sve
ishode pa i onu terminalnu, da bude uklonjeno, eliminisano, donosi fundamentalnu
rekonstrukciju 1 temeljnu rekonfiguraciju polja subjektiviteta. Pasivno i voljno . prihvatanje”
akcija drugog. intervencija iz spoljasnjosti ne ispostavlja se kao znak da je bivstvovanje (bios)
ogoljeno, tragi¢no svedeno na puki ,,goli Zivot® (zoe) ve¢ da se sam ,,goli Zivot™ kao ,,prosto®
prirodno Zivljenje kandiduje kao adekvatno orude distanciranja od opresivnih mehanizama
socijalnog oznacavanja i svrstavanja i ono ih kao takvo/kao takve razotkriva, ¢ini ofiglednim,
demaskiranim Takav ,goli Zivot® se transformiSe u dobro Zivljenje, afirmise se kao
kvalifikovan nacin ili forma bivstvovanja. kao ono Sto Agamben oznacava kao ideal: hios
zoe’”. Takav “goli Zivot” u performans magini funkcioni$e kroz sraslost onoga biti tijelo i
imati fijelo. 1 takvo tijelo, sustinski, nc moze da pati, odnosno, takav performans bitno

modifikuje ili depatologizuje dijagnostikovano mazohisticko zariste statusa performerke.
Depatologizacija mazohizma, afirmacija ,,mazohizma*“

U Citanjima Ritma 0, u gotovo apsolutnom fokusu jeste karakter, dinamika i
konsekvence odnosa umjetnice 1 publike, odnosno, pozicioniranje i ponasanje jednih i dugih u
tom odnosu, zbog tog odnosa. No, kao i u mnogim klasiénim humanim igrama (ali i svakoj
transhumanoj igri), i ovdje je uvedeno korisCenje predmeta, instrumenata. oruda, oruzja.
Medutim, 72 predmeta ponudena i upoirijebljena u ovom performansu uglavnom nisu
eksploatisana kao oruda u sluzbi interpretacije rada. Ostavljani su ,,po strani”, odlozeni nakon
njihove direktne upotrebe u samom performansu. U ¢itanjima rada, oni se fiksiraju, imobilisu
linearnom atrubutizacijom, kvalifikativima: oruda patnje ili oruda uZivanja, konstatovanjem
pretpostavljenih efekata njihove upotrebe. Dok su samo izlozeni, poredani na stolu, mogu se
doimati kao nasumic¢no salinjeni asortiman svakojakih roba masovne, industrijske ili
manufakturne proizvodnje i potrodnje, ili, ¢ak, kao skup raznolikih materijalnosti, neutralnih,
indiferentnih predmeta izvan kategorije dobrog i loseg, uzivanja ili patnje, korisnosti ili
neupotrebljivosti. Ono $to ih Cini oznacenim, “opasnim ili uzivalaCkim™ izvodi se iz
neposrednog iskustva njihove materijalnosti i njihove djelotvornosti kroz kontakt sa Zivim
tijelom/tijelima u ovom performansu. Ono S§to ih Cini Klasifikovanim izvodi se iz (pseudo)
iskustava posredovanih individualnim ili druStvenim percepcijama, znanjima, sje¢anjima,

pretpostavkama o njihovoj funkeij. izvodi se i iz istorijski, drustveno generisanih strategija

#9 Agamben. D. (2013) Homo sacer: suverena moc i goli Zivot, Loznica: Karpos, 23
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oznacavanja. Kako kaze Meri Ricards. od 72 ponudena predmeta. neki su odabrani ..sa idejom
uzivanja dok bi drugi definitivno sugerisali bol***. Cak i kada te predmete posmatramo na
fotografijama ovog performansa dok jo$ leze neupotrijebljeni na stolu ili, pak. kao prave
predmete. ..suvenire™ %g performansa izlozene sa foto dokumentacijom originalnog
performansa na izlozbi Ouf of Actions: Between Performance and the Object, 1949-1979
(Los Andeles. 1998). kompleks nasih iskustava, percepcija, sje¢anja, znanja (o performansu)
suspenduje njihovu nevinost. Oni postaju necisti, fetiSizirani, kontaminirani, odgovorni,
Lkrivi®: jednako kao i publika, jednako kao i sama umjetnica. Dodiri gube nevinost: oni koji
dodiruju predmete su napadaci ili zastitnici, predmeti, ono ¢ime se dodiruje su instrumenti
uZzivanja ili patnje, ona, umjetnica, koja njima biva dodirnuta (koja pasivno prima udarce ili
dodire, bolne ili zatitni¢ke) postaje zrtva. Cini sc da su u ovom perfromansu uloge jasno
Publika i predmeti se svrstavaju u dva tabora a umjetnica se ,,zaglavljuje” medu zupCanike
ove binarne ma$ine kao mazohisti¢ka ..spojnica”. Prema Lakanu, ..ckonomija mazohistiCkog
bola na kraju zavriava kao ekonomija dobara“**’, odnosno, mazohizam ukljuéuje utilitarni bol
koji proizvodi zadovoljstvo, dejstvuje unutar granica principa zadovoljstva i njim bol, i
jedinka sama. postaje roba, predmet, stvar.

Kao §to je ve¢ ranije napomenuto, iako su studije mazohizma pretrpjele bitne
promjene tokom posljednjih nekoliko decenija, 1 dalje orbitiraju oko Frojdovog
dijagnostikovanja mazohizma kao forme seksualne perverzije: ,. KaZznjavajuci sebe, mazohista
ublazava sopstveni strah od mucenja ili zanemarivanja od strane drugih, dakle, kontrolise
strah i osjecaj krivice bolom — erotizovanim bolom***.

Prema Keti O'Del, performansi 70-ih funkcioni§u prema principima .. mazohistickog
ugovora™: .Kljuéni momenat u ovim mazohistickim performansima tiCe se nasih
svakodnevnih dogovora ili ugovora koje svakodnevno sklapamo sa drugima i koji ne moraju
biti u nasem najboljem interesu“**’. O'Del rastereéuje koncept ili praksu mazohizma stigme
patoloske Zelje percipirajuéi i locirajuci ga, u delezovskom kljucu, u kontekst ugovornog
odnosa, odnosno, nanoSenje bola se ispostavlja kao stvar izbora, prihvatanja, dogovora:
susretanja misljenja i uskladivanja razlika®’. Kako naglasava DZejn Bloker, ovako shvacen

mazohizam tretira bol kao nesto $to se Cini tijelu. a ne nesto §to je konstitutivno, imanentno

23{‘[‘d5, M.. Marina Abramovic, 89

57 Lacan, J. (1999) The Ethics of Psychoanalysis, 1959-1960: The Seminar of Jacques Lacan V11, London:
Rofedge, 239

8 @ucklich, A., Sacred Pain: Hurting the Body for the Sake of the Soul, 85-86

2:: O'Dell, K., Contract with the Skin: Masochism, Performance Art and the 1970s . 2

*“1bid. 35
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jedinki™". .Biti mazohist i biti Zrtva su dvije sasvim razliCite, Cak suprotstavljene pozicije
navodi Anita Filips (Anita Phillips) definisu¢i mazohistu kao naustrasivu, inteligentnu osobu
spremnu na rizik, kao inovativnog buntovnika prije nego poslusnika i konformistu. Kris
Burden precizira: .Mazohista ima namjcru sebe da povrijedi. to nijc moja namjera“*®.
Referirajuci na mazohisticke performance Dine Pane, sama Abramovi¢ na jednom mjestu
kaze: “Kada ponavlja$ stvari poput nje, rad postaje bolestan. Poruka umjetnosti mora biti Sira

2 U tom smislu, mazohizam u kontekstu performansa 70-ih bi se mogao percipirati

od toga
kao svojevrsna kontrakulturna strategija, kao subverziranje opresivnih drutvenih
mehanizama 1 struktura, pravila i normi. ¢ak kao svojevrsna transgresivna fehnologija
sopsiva.

Ve¢ je moderna donijela novo percipiranje mazohizma kao antiburzoaske prakse
donoseci time njegovu revalorizaciju: ..neCasnost se preinacuje u disidentstvo. pokoravanje
postaje prikriveno buntovni§tvo, sami Cin autonegacije postaje potkovan, istovremeno,
ironijom i (samo)spoznajom***.

Zil Delez je iz Zaher-Mazohove (Sacher-Masoch) literature .. ¢itao™ pravila i principe
sadizma i mazohizma kao ,nemoguceg para™: dok je sadizam negacija, destrukcija, poricanje
drugoga, mazohizmu je drugi potreban 1 strukturira ga oko logike ugovornog,
transpersonalnog i transakcionog odnosa. Tu muceni i pod¢injeni svog mucitelja, sustinski,
.izgraduje” instruiraju¢i ga da se mijenja prema njegovoj ideji ili idealu, fantazmu i da u ime
njega suspenduje postojecu realnost. lako Abramovi¢ kaze za Ritam 0: . To je bio najteZi rad

koji sam izvela jer nisam kontrolisala stvari. Publika je upravljala situacijom™**®

. reklo bi se
da .mucitelj”, publika ima samo prividnu slobodu djelovanja i mo¢ upravljanja. Polje dejstva
posmatraca-participanta je unaprijed prostorno i vremenski definisano, funkcionalizovano,
znacenjski markirano. Umjetnica je ta koja je kreirala mis-en-scéne, odredila vrijeme trajanja
performansa, odabrala 1 stavila u ponudu-promet predmete, odlucila da sebe uspostavi kao
predmet, ona je ta koja publici daje pravo da dejstvuje, ona je ta koja preuzima odgovornost

za poCinjene radnje, ona je ta koja svojom statiCnoScu, pasivnoscéu pokrece svijet. Takode,

2! Blocker, .. What mdfy Cost: Desire, History, And Performance, 34

2 phillips, A. (1998) dfense of Masochism, New York: St. Martin’s, 14, u: Felski, R. (2005) 'Redescriptions
of Bamale Masochism', Minnesola Review,_63-64, 136

3 0'Dell. K., Contract with the Skin: | hism, Performance Art and the 1970s . 3

24 Marina Abramovié, u: Kontova, H. (1978) ‘Interview with Abramovic and Ulay’, Flash Art, Vol. 80-81,
February/April: 43-44

5 Felski, R., ’Redescriprs of Female Masochism', 63-64,

6 Marina Abramovi¢, u: McEvilley, T., Stages of Energy: Performance Art Ground Ze)a, u: Abramovic¢, M.,
Urlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T., Avgikos, J., Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovi¢, V., Marina
Abramovié: Artist Body: Performances 1969 — 1998, 16
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postavljajuci fotografije svojih prethodnih, ranih performansa na zid prostorije u kojoj izvodi
Ritam 0, Abramovi¢ kao da in(d)icira publiku/publici da nastave njen dosljedno i
kontinuirano sprovodeni program iskuSavanja njenih psihofizickih granica i istovremeno
opstruiranja. destabilizovanja granica drustvenih normi (prema Delezu, mazohista uklanja
figuru Oca). Umjetnica kao da instruira publiku da reaguje ckspresivno, da njihove reakcije ne
budu ni mirne ni miroljubive. Reklo bi se stoga da sama umjetnica ..dijeli odgovornost™ za sva
pocinjena (ne)djela u performansu (Rouzli Goldberg kaze da je Abramovi¢ ovim . razli¢itim

. . . v s w247
instrumentima provokacije... trazila nevolju

). I publika je tako (pro)citala situaciju
stavljajuci napunjeni pistolj umjetnici u ruke i namijestajuci njene prste na okida¢. Takode,
izmedu dva, naoko, prakticna iskaza koja formuliSe sama umjetnica: ,.Postoji 72 predmeta na
stolu koje svako moze koristiti po Zelji” 1..Ja sam objekat. Ja preuzimam punu odgovornost za
proces”, postoji tenzicna relacija ili dinamicka praznina koja vapi za djelatnim ispunjenjem,
nalaZe njihov ,.direkini sudar®. Ta praznina moZe znaiti i otvaranje prostora za mnostvo
moguénosti upotrebe ili neupotrebe predmeta u relaciji sa postojanom, odnosno, sa
progresivhom pasivhos¢u umjetnice. Publici nije ponuden samo jedan instrument, makaze kao
u performansu Cut Peace (1964) Joko Ono niti je, kao u tom performansu, umjetnica
izdignuta na pozornicu pa ponudena opcija individualne intervencije posmatraca prevenira
homogenizaciju ili grupno organizovanje publike. U Rifmu 0 je umjetnica . velikodusnija®
prema publici: ona se stavlja unutar mase kao da je jedna od njih 1 nudi im 72 razli¢ita
predmeta kao (kapitalisticko?) obilje mogucnosti i izbora kombinacija i akcija. Frejzer Vord
kaze da predmeti na stolu nisu bili samo prijeteci ili opasni 1 agresivnost prema umjetnici nije
bila jedino rjesenje. Moguée je zamisliti 1 drugaciju verziju dogadaja u kojoj je umjetnica
izlozena golicanju, masiranju, hranjenju kola¢ima ili u kojoj pojedinci iz publike izvode pred
njom sopstvene scenarije’**. No, moguée je imaginirati i mnoge druge verzije jer umjetnica ne
zatvara proces, ne upravlja definitivno i in advance konsekvencama i ishodom performansa,
ona, u stvari, kontroliS¢ proces upravo tako Sto mu svojom odlu¢nom ili odlu¢enom
pasivnoséu dozvoljava da uzme, da iz sebe indukuje ekscentricnu razvojnu putanju. Unutar
ve¢ izgradenog okvira, .postavljene scene™ i “pripremljenog terena”, umjesto ocekivanih,
naviknutih, nauCenih reakcija i . logi¢nih™ i ..prirodnih™ postupaka. i onih koji su se desili i
onih kakve ima u vidu Vord. moguca su visestruka _.pomijeranja figura™ na otvorenoj, ..zivoj”
mapi ovog performansa-dogadaja. Otvara se mogucnost razvijanja lanca mnogostrukih

247 Abramovié, M., Goldberg, R., McEvilley, T., Elliott, D., Objects Performance Video Sound, 11

8 Ward, F.. No Innocent Bystanders: Performance Art and Audiance, 123
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dodirivanja i odbijanja, razvezivanja 1 ulanCavanja tije/a, zivih i nezivih, ljudskih i neljudskih.
Orbitiraju¢i oko ili konstelirajuci sa suvjerenom pozicijom pasivnosti umjetnice, oni mogu
graditi klastere novih humanih relacija izvan _pseudosocioloskog pojma normalnosti™ i
wtrivijalmoralnog postulata dobre volje™ 1 ,vulgarnopoliticke ideje o prisili zajednicke
zada¢e™*”’. To su stanja, pozicije i odnosi izvan instanci patnje, trpljenja, kaZnjavanja,
uzivanja, slobodne volje, odgovorosti i krivice, izvan ofpusianja i pritiskanja ko€nica, izvan
samog socijalnog ili umjetnickog ugovora i izvan samog mazohistickog ugovora kao strogo
kontrolisane prakse zasnovane na uspostavljanju i poStovanju protokola, ponavljanju obrazaca
1 pravila, blokiranju promjene. Gotovo bi se moglo re¢i da se prati onaj trag Puta prociscenja
cejlonskog budiste iz 5. vijeka, put namijenjen .destabilizaciji sistema uslovljenog,
motivisanog 1 svrsishodnog ponasanja koje upravlja dnevnim zivotima ljudi i otvara put
prema novim mogucnostima koje su, nuzno, nedefinisane i1 neizvjesne jer pripadaju
nepoznatoj, neistrazenoj teritoriji bi¢a™.

Metode i tehnike ..samopripitomljavanja™ kojima Abramovicka raspolaze u ovom
performansu jesu jednostavne instrukcije po minimalistiCkoj recepturi sliéne budistickoj
vipasana meditaciji koju je umjetnica i inae praktikovala. Usmjeravanjem gole paZnje ili
¢istog svjedoCenja na mnostvo senzacija, emocija, stanja i osjecaja koje indukuju viSestruka
povezivanja zivih, ljudskih i nezivih, tijela predmeta. Bez potiskivanja, bez suprotstavljanja,
bez pritiskanja ili otpustanja kocnica, trenutno 1 tjelesno. pojedinac se oslobada pritiska
mehanizama civilizovanja tijela, kulturalizacije emocija i ponaSanja i njihovog prevodenja u
konceptualne kategorije. Usmjerava se na Cisto postojanje i prisustvo tijela u sadasnjosti, na
tijelo kao polje presijecanja sila, intenziteta, pecepata 1 afekata, kao mjesto povezivanja
spoljasnjeg i unutrasnjeg, kao mjesto dogadaja. No, nije ovdje presudno to da li je umjetnica,
radec¢i performans u Napulju 1974. ovladala tehnikom vipasana meditacije, da li je do kraja
sprovela budisti¢ku praksu ..¢is¢enja ogledala™. Kako bi rekli Delez 1 Gatari, ..to uopce nije
bitno. Utoliko bolje ako se¢ radi o sinkretizmu a ne o ctnografskim zapazajima, o
cksperimentacijskom protokolu a ne o izvjes¢ima o inicijaciji“>".

Stanje autoobjektifikacije, pasivnosti i nije njen ultimativni izbor, njena ekskluzivna
egzistencijalna i umjetnicka strategija ¢ije bi sprovodenje, trajanje, bilo neograni¢eno (trajanje
performansa umjetnica oroava na 6 sati) niti je beskompromisno razvijana i njegovana
tehnologija sopstva Cije je jedino odrediSte “Sveta Praznina™. To je jedno od mogucih,

odabranih, isprobanih stanja-iskustava, ,eksperimentacijskih protokola®, kojima umjetnica,

i Sloterdajk, P., Mislilac na pozornici, Nietzscheov materijalizam, 164
* Deleuze. G.. Guattari, F., Kapitalizam i shizofrenija 2: Tisucu platoa. 182
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tih 70-ih godina, kako sama kaze. testira svoje tijelo u stanju svjesnosti i ne-svjesnosti.
odnosno, kojima ¢ée i u nekim kasnijim radovima testirati intenzitete i kvalitete povezivanja
svog unutarnjeg sa spoljasnjim, povezivanja sa sobom i sa svijetom. U ovakvoj konstelaciji
snaga. u ovakvoj konstrukciji performansa. i suze na njenom licu koje su izbile u trenucima
najburnije interakcije, sudara umjetnice sa tijelima ljudi i predmeta (umjetnica izjavljuje i da
je po okoncanju performansa registrovala sijedi pramen u svojoj kosi) nije planirana,
pripremana, pa ni oCekivana ili Zeljena ali jeste znakovita reakcija. No, ne bi se ovdje tvrdilo
da suze prevode njeno tijelo u kodiranu sliku Zrtve. One nisu ni znak da je umjetnica
pokleknula. dokaz izdaje tijela, nezeljeno subverziranje njene inicijalne odluke - odlucne
rezistentnosti. Suze mogu upravo biti verifikacija tijela/tijelom, fizicki, ne simbolicki znak, da
su i ..0ko™ i .uragan™ zive sile koje jedna drugu indukuju, stavljaju u pogon. uslovljavaju.
odrzavaju. Suze na licu nepokretnog tijela su znak da je nesto otpusteno od tijela, predato ili
vraceno u spoljasnjost koja ga je prizvala. Suze mogu biti znak da su neke sile tijela
oslobodene, manifestne i da ¢ak postaju odbrambeni mehanizam upravo te voljne
rezistentnosti ne kao stati¢nog principa ili introvertne, ,.samacke” sile ve¢ sile koja se testira,
legitimiSe i brusi kroz intersubjektivne relacije. Suze postaju orude rezistentnosti koja kao
stameno izvodenje pasivnosti postaje svojevrsni vid komunikacije. Kao i cruor, krv koja otice
iz rane na tijelu performera, i ove suze na licu performera predstavljaju gest davanja,
posezanja/dosezanja, intersubjektivnosti. Suze na licu voljne pasivnosti su i ono §to ovom
tijelu u performansu daje onaj status neceg freceg: ni &ista fenomenologija ni samo ready
made. One odaju ili brane zivost ili zivotnost tijela performera kao predmeta ili objekta
umjetnosti performansa. odnosno, time tijelo kao predmet ili objekat umjetni¢kog dogadaja
manifestuje svoju imanentnu Zivotnost™ ",

Suze su i tjelesni dokaz sacuvane prirodnosti tijela. odnosno, satuvanog zdravija
gotovo na tragu Niceovog ,velikog zdravlja®, novog zdravlja koje je .jace, dovitljivije,
izdrZjivije, odvaznije“*2. Njim Zive oni spremni da cksperimentidu, spremni na izazove,

napore, gubitke i promjene. Radikalno, brutalno iskuSavanje psihofizickih granica

#! Kada su neposredni posmatradi i &itadi performansa Krisa Burdena Deomed (1975) pretpostavljali da je
trodnevna ,.nevjerovatna™, .neprirodna” postojana nepokretnost tijela umjetnika mogla biti znak njegove
uvedenosti u posebo stanje transa ili vide svjesnosti, sam umjetnik je potvrdio da je tokom izvodenja
performansa urinirao ali da to prisutni nisu registrovali ,.na njegovim tamno plavim farmerkama®, da je tokom
izvodenja performansa osjacao glad 1 Zed i da je. sa izuzetkom povremenog pada u san bio svo vrijeme svjestan.
Takode, umjetnik potvrduje da nije upraznjavao jogu niti ulazio u stanje transa ni nesto sliéno. SluZio se
samodisciplinom drZi nepokretnost tijela tokom rada kome inicijalno nije odredio duZinu trajanja. Ebert, R,
5)  ‘Cris Burden: “My God, are thez going to leave me here o die”’
http://www.rogerebert.com/interviews/chris-burden-my-god-are-they-going-to-leave-me-here-to-die.
2 Nige. F. Ecce Homo
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performerke 1 granica samog medija performansa, naime, nisu znak bolesti, manifestacija
patoloskih stanja, verifikacija ,klasiéne™ mazohistiCnosti ¢ina, ali ni puke terapijske prakse,
katarzi€no pro¢iscenje pojedinca. To su eksperimentacijske procedure kojima se ¢ini vidljivim

1 djelujucim, postojecim ono Sto se doima kao slabost i neprili¢nost: samo zivo tijelo.
Od autoobjektifikacije ka interobjektivnosti

U tekstu .Body Works™ publikovanom 1970. u njujorSkom magazinu Avalan
(Avalanche), Vilabi Sarp (Willoughby Sharp) kaze: .Jedina situacija u kojoj tijelo dotice

status objekta jeste kada postane leg<253

. Ritam 0 trcbamo, moramo ¢itati kao posebnu
ckspresiju Zivog tijela umjetnice: kao voljno razvijanje i slobodno projektovanje pozicije
pasivnosti umjetnice, kao njenu autoobjektifikaciju, kao ,.strateSko” primanje udaraca, kao
svojevrsnu tchnologiju sopstva. Pasivnost umjetnice, njena imobilnost, .Ziva neZivost™,
odabrana i rezistentna autoobjektifikacija, postojana je u svakom dodiru ili sudaru sa nezivim
predmetima i Zivim, aktivnim tijelima posmatraca. Kao strategija distance, ona provocira
drugacije povezivanje subjekta sa objektivnom realno$c¢u, sa svijetom i drugadiju konstrukciju
samog subjektiviteta, kao ..samoizmijestajuéu, samotransformisuéu objektifikaciju“>**. Prema
Kristin Renzi, objektifikacija tijela umjetnice nije negativno, elimininatorsko, degradirajuce
pozicioniranje. Ta pasivnost nije apsolutna desubjektivacija, brisanje centra sopstva, vec
cksperimentisanje sa stanjem pasivnosti kao postizanje “desubjektifikujuceg stanja
objektnosti**>”,

U pitanju je ono Sto Vivijen Sob¢ak naziva kvalitetom inferobjektivnosti: ne samo
nase specifiéne povezanosti, meduproZetosti ili meduzavisnosti od objektivnog svijeta (drugih
ljudi 1 nezivih predmeta), ve¢ i nase paralelno ili istovremeno postojanje kao subjekta i
objekta. Vivijen Sobcak, dakle, predlaze drugaciji vid ,,opStenja™ zivog i nezivog, ljudskog 1
neljudskog kroz prekoracenje (ontoloske) granice izmedu subjektivnog ili subjektovog zZivog
tijela 1 objektivnog svijeta kroz njihovu ..napravljenost™ od istog ., mesa”, ..mesa svijeta“. U
pitanju je ..strasna isprepletenost™, hijazmiCka povezanost, meduproZetost tijela-subjekta i
tijela-objekta: ..Jedino kroz intimno, subjektivno prepoznavanje nas samih kao materijalne

objektnosti mi mozemo biti jedno sa bi¢em svijeta***®. Stanje interobjektivnosti poéiva ili na

253 Willoughby Sharm: O'Dell, K., Contract with the Skin: Masochism, Performance Art and the 1970s .7
4 Ehaine Scarry, u: Sobchack, V.. Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture, 290

23 zi, K., 'Safety in Objects: Discourses of Violence and Value — The Rokeby Venus and Rhythm (', 122
#% Sobchack, V., Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture, 295
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nasem prepustanju volji dugih (..pasivna patnja”) ili. pak. kao aktivna privrzenost predmetima
koju Benjamin oznacava kao mimeticku vjestinu.

Bruno Latur (Bruno Latour) kaze da modernisticka distinkcija izmedu prirode i kulture
u stvari nikada nije postojala. Smatra da je potrebno redefinisati taj odnos osmisljavanjem
Parlamenta stvari u kojoj prirodni i drustveni fenomeni i diskursi kojima pripadaju nece biti
izuCavani kao separatne ve¢ kao hibridne, koegzistentne forme Kkreirane i ispitivane kroz
uvezivanje ljudi, stvari 1 koncepalaw. Prema llejn Skeri, ,,ukoliko nasi artefakti ne dejstvuju
na nas, nema svrhe stvarati th. Mi kreiramo materijalne objekte kako bih ih interiorizovali: mi
stvaramo predmete kako bi za uzvrat oni rekreirali nas, kako bi preispitali nasu otjelovljenu
svjesnost“>**, Ono §to je posebno ili dodatno bitno za Ritam 0 i druge, kasnije radove Marine
Abramovic. interobjektivnost. kako tvrdi Sobcak, obezbjeduje materijalnu, tjelesnu osnovu za
uspostavljanje relacije odgovornosti prema drugim materijalnostima i objektnostima izvan
nas, bilo Zivim bilo neZivim, odgovornosti kao primordijalne, pre-refleksivne i kao svjesne,
eticke Kkategorije (moglo bi se reci, na tragu delezovsko-gatarijevske imanentne etike).
Moguce je uspostavljanje strasne, aktivne posve¢enosti prema drugima i cijelom objektivnom
svijetu kao intenzivnom osjecaju koji iznutra nadrasta nasu svijest i volju. Interobjektivnost
izrazava zelju za obuhvatanjem, obujmljivanjem drugih subjekata i objekata i1 svijeta
spoznajom njihove materijalnosti i objektnosti, njihovim prisvajanjem kao da su nase
sopstvene. Pozivajuc¢i se na Mirjam Hansen (Miriam Hansen), Sobc¢ak smatra da ..mora
postojati ljudski elemenat u stvarima koji nije rezultat rada“ te da je taj .zaboravljeni ljudski
elemenat™ nista drugo do ono Sto ljudska bic¢a dijele sa ne-ljudskom prirodom: materijalni,
fiziki aspekt stvaranja®’.

Jednako kao 1 intersubjektivnost, meduzavisnost, ono §to Amelija DZzons zove
.kruzenjem zelje”, tako je 1 interobjektivnost kapacitet ili ,,sudbina®“ postmodernog subjekta
utemeljenog na destabilizaciji binarnih masina, dualistickih koncepcija na kojima pociva
zapadna kultura i destabilizaciji klasinih propozicija konstruisanja subjektiviteta. U pitanju je
nekonvencionalni i nepredvidljivi ,,hod po ivici™ gdje nema definitivnog napustanja jedne niti
naseljavanja druge teritorije ve¢ se sprovodi konstituisanje neceg treceg koje bjezi iz polja
tvrdih, definisanih ili definitivnih estetskih, politickih ili moralnih kategorizacija, iz odnosa
hijerharhizovanja i privilegovanja. Upravo takve kategorizacije Abramovic¢ provocira u ranim
performansima, destabilizuje ih 1 preinaCuje. Umjesto kvalifikovanja Ritma 0 kao

207
7 Latur, B. (2010) Nikada nismo odemi: Esej iz simetricne antropologije, Novi Sad: Mediteran

28 Elaine Scarry, u: Sobchack, V., Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture, 117
*% Sobehack., V.. Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture, 301-302
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mazohistiCnog ili nasilnog 1 striktne podjele na zrtvu 1 mucitelja, na subjekat 1 objekat, na
pasivnost 1 akciju, dualiteti ili opoziteti se wuvezuju 1 funkcionidu poput

delezovskogatarijevskog nabora ili prevoja™®

ili Mebijusove trake, omiljene metafore Elizabet
Gros kojima oznacava tc rotacije, uvrtanja, premetanja, odmotavanja ili prelivanja razlika
jedne u drugu. Dakle, na djelu je permanentna nestabilnost pojmova na kojoj se otvara polje
za redefiniciju ili de/rekonstrukciju pojma i poimanja prirode umjetniC¢kog Cina. statusa
umjetnika 1 posmatraca.

U slucaju objektivne subjektivnosti Marine Abramovi¢ u ovom performansu, postoji
kao mogucnost ili, ve¢, kao dejstvo, posebna vrsta ili dodatni efekat autoobjektifikacije.
Njeno intenzivno i tjelesno dodirivanje, sudaranje, interferiranje sa drugim tijelima, Zivim i
nezivim, sa drugim pasivnim 1 aktivnim energijama nosi ovdje 1 prividni paradoks: nosi mo¢
izmicanja od konstruisanog (e¢go) sopstva. odnosno. omogucava svjedoenje ,.svega svog™ §to
(mislimo da) posjedujemo, Sto (mislimo da) nas definiSe - tijela, bola, senzacija, misli,
sjecanja, obrazaca ponasanja, sistema vjerovanja i vrjednovanja, slojeva kulturnih uspisivanja

- kao vrijednosti koje nismo mi, koje ne sadrZe niti reflektuju nase ,.Cisto™ sopstvo.

Stranac u kulturi

Ritam 0 nije samo <&in davanja (povjerenja, moguénosti izbora i djelovanja,
mogucnosti novog povezivanja sa svijetom, odnosno, novog samoodredenja), ¢in svojevrsne
demokraticnosti, velikodusnosti, .inicijacije” indiviadua 1 grupa, ve¢ i Cin provokacije,
ogoljavanja 1 oduzimanja (zaStitnih mechanizama civilizovanja tijela®, konformizma
druStvenih pravila i uloga, drustvenih instanci dozvole i zabrane, bezbjednosti poznatog.
prihvacenog, normiranog).

Abramovic je ovdje kreirala rubno polje u kome privremeno funkcioniSu suspenzije
definisanih drustvenih uloga, kontrole racionalnog, instance zabranjenog i umjetnica detektuje
i reflektuje internu dinamiku tog i takvog polja. U svojim Memoarima, Abramovi¢ napominje
kako su u publici bili uglavnom pripadnici napuljskog art establiSmenta sa svojim suprugama

tc da su tokom veceg dijela performansa uglavnom zene govorile muskarcima $to da Cine

290 Delezoy koncept nabora ili prevoja definiSe prirodu subjekta izvan principa dualnosti, ,.binarmog terora™ i
produkeiju subjektiviteta™ kao prevoj spojadnjeg. .linje spolja”, prema unutrasnjem. Unutradnje je nista drugo
do nabor spoljasnjeg koje postoji paralelno sa njim i koje je u tom spoljasnjem sadrzano. Zil Delez Koristi tri
termina sa sliénim znadenjima: e pli, plier i déplier. Za plier koriste se termini nabiranje, presavijanje, savijanje,
povijanje, uvijanje; za déplier termini izvijanje, poravnanje, razmotavanje. Jedino se e pli prevodi sa nabor, u:
7il Delez, Pregovori, Loznica: Karpos. 2010, 133
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umjetnici a ono Sto su ¢inili predstavljalo je spiralu violentnih i ponizavajuci radnji koje
umjetnica precizno popisuje. Sjutradan je, kaZe umjetnica, galerija dobila niz telefonskih
poziva od ljudi koji su bili medu uCesnicima perfomansa, dakle. medu izvrsiteljima ovih
radnji. koji su izrazavali duboko zaljenje zbog prirode svoga angazovanja: ..nisu mogli da
razumiju $to se zaista deSavalo dok su bili tamo [u performansu, prim.aut.]. §to ih je bilo
spopalo“m‘ Dakle, sa istupanjem iz liminalne situacije, iz rubnog polja (iz performansa)
aktivirala se potreba za resocijalizacijom, urazumljivanjem, za povratkom u ..normalnost”
(kako bi rekao Ri¢ard Sekner, transformacija je samo privremena, diktirana . pravilima igre ili
konvencijama zanra“*%).

Takode, Ritam 0 nc znaci samo odvijanje igre razotkrivanja dvostrukog mehanizma
LKklasiéne®™ humanistiCke maSine: ,mehanizma antivertikalnosti”, pripitomljavanja i
bestijalizovanja. U pitanju je, moZemo rec¢i, pokretanje ili isprobavanje i inovirane,
nadgradene, specifi¢ne ..transhumanisticke™ igre uvodenjem frece instance, umetanjem freceg
tijela, Zivog tijela, ,.neutralnog igraCa“, onoga izvan operisanja dualnih struktura, izvan
kolektivnih dinamika: pozicije koju ovdje (potencijalno, stvarno) (is)postavlja Marina
Abramovi¢. Medu onima koji pritiskaju ili ofpustaju kocnice, onima koji defini$u dva pola ili
dva rezima rada , humanisticke masine”, umjetnica utjelovljuje ili, pak priziva, izaziva, testira
neku stranu poziciju, poziciju izvan. Mozemo reci, umjetnica performativno ili u performansu
.uprizoruje, anticipira ili, pak isprobava poziciju ..stranca u sopstvenoj kulturi“ ***, kao
.isticanje singularnog... otimacinu od opsteg...”>**. Prizivaju¢i poziciju stranca u kulturi,
umjetnica jednako nudi posmatracu ofudivanje od poznatog: izlazak iz bezbjedne, komforne
zone zasticene, niCeanski re¢eno, navikama, obi¢ajima, drustvenim i umjetni¢kim normama,
samoobuzdavanjima, uzajamnim nadziranjima 1 kaznjavanjima, njeznostima, odanostima i
saosjeéajnostima. Pozivajuéi se na Hanu Arend (Hannah Arendt), Jovan Ceki¢ govori o
transformaciji. prelasku u stanje stranca iz pozicije posmatraca. Cekié isti¢e izuzetnost ili
izuzefost ove pozicije iz poretka svakodnevnosti, kao ,poscban mir, izostanak svake vrste
delanja ili pometnje, zapravo, apstinencija od svake upletenosti i pristrasnosti neposrednih

- < - . - - - 265
interesa” koja omogucava .razumevanje smisla igre™"”.

Biti stranac podrazumijeva
izmicanje, nevezivanje, svjedocenje 1 onoga unutar sebe i onoga oko sebe. Biti svjedok znaci

ne ucestvovati u igrama identifikacije, klasifikacije, svrstavanja ili izricanja suda.

261 mm-ié. M., Walk through Walls: A Memoir, 70

262 Schechner, R. (2013) Performance Studies: An Introduction, London: Routledge, 52
264 Cekic, J. (2015) Izmestanje horizonta, Beograd: FMK, 175-177

26 Sloterdajk, P., Mislilac na pozornici, Nietzscheov materijalizam, 164

2% Cekig., 1. (2015) Izmestanje horizonta, Beograd: FMK., 176
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Taj stranac u (sopstvenoj) kulturi ne samo da posreduje u (raz)otkrivanju,
prepoznavanju prirode (postupaka) onih ¢&iji Zivotni, kulturni ili umjetnicki prostor ﬁﬁ:li. ved
ima mo¢/mogucnost produkcije novog znanja o sebi za sve involvirane, spoznaju onoga §to
(sc) jestc 1 onoga Sto moze biti. On je, dakle, u funkciji izo§travanja, onoga vidjeti bolje,
odnosno, vidjeti vise, dakle, drugacijeg videnja poznatog, i onoga aktualizovanog ali i onoga
potencijalnog, kao jednako stvarnog. A kako kaze Jovan Ceki¢, ..ova maginerija ne mora biti
opticka, pre je u pitanju jedan sklop organa i funkcija, kombinacija radnji i trpnji, akcije 1

reakcije, koja neto ¢ini vidljivim i o¢iglednim™**°

. Kao da je umjetnica na tragu postajanja
srcem mehanizma posebne _opticke™ ili prozorljive masine koja ..vidi* drugacije. ..vidi*
neupadljive spojeve ali .,vidi“ i moguce promjene i sobom ih Cini opipljivijim.

Na sli¢an nacin An S%arg (Anne Sauvagnargues) ..locira® Zaher-Mazoha: on
analizira efckte mazohizma ne zato S$to je perverzan vec¢ zato §to je knjizevnik (umjetnik) i
(njegova) knjiZzevnost ne nudi sckundarni ili imaginarni prikaz stvarne perverzije vec istraZuje
rubne, grani¢ne, .manjinske” znake: ,.istrazuje dinamiku, otkriva pozicije 1 odnose koji bi, bez
njegove intervencije, ostali nevidljivi... bez moralistickog stava, hvata kompleksnosti Zivota i
&ini ih opipljivim, osjetnim***’. Suvanjarg se poziva na ni¢eansko i delezovsko definisanje
umjetnika ne kao kao etiologa, onoga koji trazi uzroke ili ,iscjelitelja” koji (se) sluzi
.klasiénom™, normativhom drudtvenom terapcutikom ve¢ simptomatologa, .ljekara
civilizacije” koji ne pati od simptoma koje dijagnostikuje. On ne donosi razrjesenje vjecitih
pitanja, ali ni aktuelnih problema. On prije zauzima neutralnu poziciju ili distanciranost,
pasivnost, ogledalnost, dovodi sebe (svoju umjetnost) u stanje da moze uhvatiti, reflektovati,
uciniti vidljivom, manifestnom jednu specificnu formaciju ili konstelaciju odnosa tijela.
pokreta, afekata i percepata, energija i sila i kristalisati je kao sliku-presjek jednog sklopa
prostor-vrijeme: . Uvijek je znaCajno ucCeSCe umjetnosti u grupisanju simptoma. u
organizovanju pregleda ili tabele (fableau) u kojoj se jedan simptom razdvaja od drugog.
podreduje trecem i tvori nove forme... Simptomatologija je uvijek stvar umjetnosti“m‘
Umjetnik (re)interpretira svijet i njegove simpfome i time otvara polje za novo promisljanje
stvarnosti i izumijevanja novih modusa Zivljenja.

U tome je sadrzana i mo¢ ogledalnosti Abramovickine pozicije u Ritmu 0 kao one
koja ne iskrivljuje niti ispravlja niti vrjednuje niti presuduje. Ona sama odbija upisivanja,

projekcije, identifikacije, vraca .poslanu™ sliku sa efektom .prije Sok-terapije nego

66 Thid, 177
267 agnargues, A. (2013) Deleuze and Art, London: Bloomsbury Press, 32-33
2% Deleuze. G. (2004) The Logic of Sense, London: Continuum. 273
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ubjedivanja“**’

. odnosno. vraca je sa efektom postajanja svjesnim i onoga Sto jesfe, sto je
manifestovano, §to je teska i necista konstrukcija identitetskih naslaga ali i onoga §to moZe
biti a §to je stvarno, §to je ispod, §to je Cisto. nekontaminirano, srce bica. Dakle, Abramovic se
ne bavi samo simptomatologijom vec i ..potencologijom™. Kako kaze Tod Mej (Todd May) za
Zila Deleza, kljuéno pitanje nije filozofsko: Koji je smisao zivota? Kako freba zivjeti? Kako
treba dielovari? Kako ljudi Zive? vec: Kako mogu zivjeti?. Ono pretpostavlja razvijanje
moguénosti za ..Jirenje naSeg Zivota izvan granica koje nam je odredila istorija<?’":
mogucnosti da se iznova ispituje i kao novo iskusi sopstveno postojanje, mogucnosti za
otkrivanje, izumijevanje novih formi zivljenja, da se eksperimentise sa mogucim, da se zivi
drugadije: ..osloboditi linije bijega™, navoditi ..spregnute tokove da prilaze i bjeZze... spajati,
sprezati, nastavljati: cjelokupni 'dijagram' protiv jos oznaliteljskih 1 subjektivnih
programa“ﬂ ’

I u itanju Ritma 0 moguce je lansirati te /inije bijega, vidjeti u njemu ne samo ,.sklop
eksponiranja rodno definisane fantazije 1 skiciranje obrnute slike ili nali¢ja eticke
zajednice™*"* veé i naznaku onoga §to moze biti, Zajednice koja dolazi, ili, kako bi rekao
Delez, ,8ansu za novo rodenje, za projekciju novog Coveka koji mora da bude ishod

«273 . . - T . 0
23 To je moguénost koja je koincidirala sa transformabilnom moéi same

mazohistiCkog ¢ina
umjetnosti performansa, sa kontrakulturnom strategijom performansa 70-ith. Konacno,
istinski, pravi ili vi$i Covjek nije onaj koji se vraca u bestijalnost. onaj koji ofpusta kocnice
kao §to to nije ni onaj odgajani, vaspitavani, pripitomljeni koji pritiska kocnice ve¢ onaj izvan,
onaj spreman napustiti granice ovako shvaéenog i gradenog humanizma: onaj spreman, na
.proces samopripitomljavanja”;. odnosno. onaj koji eksperimentise sa linijama bijega.

Zivo tijelo umjetnice u &inu samoobjektifikacije koje je kao takvo. kao to
uspostavljeno kao umjetnicko djelo i umnozavanje modela angazovanja posmatrac¢a, modela
njegove interakcije sa zivim 1 nezivim tijelima (tijelom umjetnice i tijelima predmeta) u
Ritmu 0 ne trebamo percipirati dominantno kao demonstracijsku studiju o ljudskoj prirodi,
kao manifestovanje dinamike grupne psihologije. kao svojevrsni umjetnicko-socijalni

cksperiment kojim bi se verifikovala pretpostavljena imanentno agresivna, nasilnicka priroda

Sontag, S. " Aesthetics of silence™,

httmvw,ubu,comfaspem’aspenSand6fthreeEssays,hlm] str. 1. Pristupljeno 4. maja 2014,

0 May, T. (2005) Gilles Deleuze: An Introduction, Cambridge, UK: Cambridge University Press. 1-7
! tRleuze, G., Guattari, F., Kapitalizam i shizofrenija 2: Tisucu platoa, 182

22 Ward, F., No Innocent Bystanders: Performance Art and Audiance, 46

* Delez, 7. (2015) Hladho i okrutno: Predstavijanje Zaher-Mazoha, Beograd: Fedon, 62
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Sovjeka®™. Nije u pitanju ni kreiranje scene za moralno prosudivanje ljudskih akcija i
reakcija, poligona za diversifikaciju 1 operisanje socijalnih inskripcija (inovirano
funkcionisanje kafkijanske masine koja multiplikuje oruda i mehanizme kaznjavanja). Rad
nije ni fiksiran u zoni inscenacije pozicije i uloge pojedinca-zrtve drustva i poscbno pozicije
zene gdje njena pasivnost, samoopredmecivanje funkcioniSe kao klasiCni® Zenski
diskvalifikativ, znak njene potéinjenosti, izopStenosti, desubjektifikacije, brisanja sopstva.
Takode, pasivno i voljno primanje udaraca umjetnice ne znaci odigravanje bolnog ritualnog
¢ina (samo)Zrtvovanja radi prociscenja drustvenog tijela, svojevrsno altruisticko samoubistvo.
Kao da voljnom. _strateSkom™ autoobjektifikacijom umjetnice publika biva upotrijebljena kao
zivo, aktivno, nepredvidljivo, egzekutivno orude da se istraze i prekoraCe, ne samo (njene)
granice fiziCke izdrzljivosti ve¢ 1 dijeleci osjecaji ponizenja. srama. nemoci ili nadmoci i
agresivnosti ili, pak, briznosti i samilosti. Dakle, umjetnica/umjetnicom se relativizuje ili
problematizuje instanca slobodne volje i odgovornosti, pozicija Zrtve, branitelja ili agresora pa
i validnost samog socijalnog ili umjetni¢kog ugovora ili specifi¢nog mazohistickog ugovora.
Abramovi¢ izvodi publiku Rifma 0 izvan kanetijevske homogenizovane mase - ,.sve je crno
od ljudi® i jednako, njena nepristrasnost” ne Zeli da razvrstava posmatrate, da ih
diskvalifikuje niti favorizuje, ,proglasi® ih ili braniteljima ili napadacima, onima koji
Lpritiskaju koénice™ ili koji “otpustaju konice”, da ih, konacno, dijeli na one koji su
odjednom postali nesavremeni ili, pak, agilni promoteri nove umjetnicke prakse. Tek
interpretacijom rada mogu da se vrSe ove klasifikacije, povlae demarkacije, prepoznaju
obrasci. U interpretaciji se umjetnica pojavljuje kao (Zeljeni) stameni centar, kao nepokretna
zari$na tacka oko koje ili zbog koje eruptiraju pokreti 1 akcije drugih tijela (Jjudi i predmeta).
na ,radaru” interpretacije se hvataju tijela koja orbitiraju, konsteliraju ili kolidiraju oko nje.
Moguce da se tek u intepretaciji ova kretanja vide kao uspostavljanje transformabilnog polja
sila koje izbacuje na povrSinu 1 potencijalno uklanja, brise slojeve socijalnih inskripcija,
kolektivnih i licnih memorija, balast navika, obrazaca, pravila. Naime, kao i mnogim drugim
performansima Marine Abramovi¢, i Rifmu 0 je potrebno pristupati iz polja guste
isprepletenosti onoga §to Umberto Eko razdvaja, identifikuje kao: intentio auctoris (intencije
umjetnika), intentio operis (intencije rada) i intentio lectoris (intencije ¢itaca). I potrebno je
rad cCitati ne (samo) iz polja koje ono sobom relativizuje ili zatvara ve¢ polja koje se njim

otvara, koje zove na istraZivanje, na promjenu.

274 % . . .. .. . .. . o s . e .
Cuveni eksperimenti iz domena socijalne psihologije spovedeni na americkim univerzitetima - eksperiment

Stenlija Milgrama na Jejlu 1963. i eksperiment Filipa Zimbarda na Stenfordu 1971. - tumaceni su kao dokaz
formiranja specifiéne grupne dinamike u kreiranim okolnostima kada se dominantno manifestuje poslusnost,
pokoravanje autoritetu osobe 1li situacije 1 spremnost na agresivno, nasilno ponasanje.
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Svaki pojedinac involviran u ovaj performans (ili u njegovo naknadno ¢itanje) moze
da iskusi i istrazi sadrzaj i opseg, strukturu i potencijale polja sopstva, da detektuje gdje se,
zasSto, kako 1 sa kojim konsekvencama to polje presijeca ili usijeca u polje drugog. To
iskustvo nosi mo¢ promjene, u tom i takvom iskustvu pociva cticki potencijal ovoga rada.
Performans je bio kreiranje situacije gdje niko i nista nije vise ,.po strani”, niko nije neutralan
(No Innocent Bystanders, rekao bi Frejzer Vord), niko nije samo pasivan niti samo aktivan,
slab 1 jak. Svako zastupa i1 odgovara i za sebe i za svoj odnos prema drugom, osobi ili
predmetu. Ritam 0 ispostavlja vrlo savremeni zahtjev prema pojedincu, smatra Vord, zahtjev

da (se) odredi §to je spreman da prihvati i zbog koga ili u ime cega®””.

Preinacenje granice smrii ili preinacenje smriti kao granice

Ritam 0 dejstvuje ne svojim estetskim, drudtvenim (rodnim), odnosno,
reprezentacijskim ve¢ eksperimentacijskim kapacitetima Zivog tijela: permanentnim,
progresivnim iskuSavanjem postojecih i izumijevanjem novih modusa povezivanja sa sobom i
spoljasnjim svijetom. Dogadajnost i transgresivnost tih umjetnickih procedura destabilizuje
principe i klasi¢ne estetike 1 klasi¢ne moralnosti maksimalnim 1, bukvalno, po Zivot opasnim
relativizovanjem diobene linije izmedu umjetnosti i Zivota, odnosno, relativizovanjem granice
izmedu Zivota i smrti (tijela umjetnice i tijela umjetnosti). Naime, Ritam 0 donosi i
propitivanje najveceg tabua, ubistva gdje je Zrtva mogla biti upravo ona koja gospodari
situacijom: sama umjetnica. Takav tragiéni scenario je bio sasvim mogu¢ u situaciji
slobodnog raspolaganja nozem, pistoljem, metkom od strane nekontolisane grupe ljudi
(Tomas Mekijveli je ustvrdio da je Abramovi¢ bila toliko posve¢ena ovom performansu da je
¢ak bila spremna da umre). Medutim, za umjetnicu ovakav je ishod bio uracunat prevashodno
kao jedna od brojnih mogucnosti upotrebe predmeta od strane posmatraca. jedan od nacina
interakcije zivih i nezivih tijela ali koji je mogao i trebao da operiSe svojom potencijalnoscéu a
ne svojom egzekutivnoscu, svojom virfuelno$éu a ne svojom aktuelizacijom (Cinjenica da je
umjetnica unaprijed odredila vrijeme trajanja performansa, odnosno, da je performans trebao
zaista frajati onoliko koliko je to njegova autorka odredila znaci da ona nije o¢ekivala niti bila
pripremljena niti zaista uraCunavala mogucnost njegovog preuranjenog. iznenadnog,
neplaniranog, .neumjetni¢kog™, odnosno, fatalnog zavrsetka). ..Jedna stvar je upotrebljavati

svjesno svoje tijelo. izlagati ga opasnosti svjesno. Drugi nacin bi bio voziti automobil brzo,

*" Ward. F.. No Innocent Bystanders: Performance Art and Audiance, 21
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recimo, 800 kilometara na sat 1 time usmrtiti sebe. To je nesto posve drugacije. Koristiti svoje
tijelo svjesno a ipak reskirati, i¢i do granica a kontrolisati stvari, to je novo“*"°, kaze na
jednom mjestu Abramovié. U performansu Prelude for 220, or 110 i Kris Burden je sebe
pasivizirao 1 izlozio svoje tijelo volji posmatraca, odnosno, izlozio se, prepustio, potencijalno
po Zivot opasnoj situaciji’ . ..Imao sam apsolutno povjerenje da [publika] neée intervenisati.

<278 % s . -
. Cak je 1 navodno performativno samoubistvo

Konac¢no... ja nemam samoubilacke porive’
autokastracijom umjetnika Rudolfa Svarckoglera u stvari ..urbana lenegda™ koja. kako tvrdi
Kristin Stajls, samo doprinosi trivijalizaciji, senzacionalizaciji 1 diskreditovanju umjetnosti
tijela®”.

Samanisticki stav da je potpuno prihvatljivo uéiniti bilo §to sa svojim Zivotom, da su
sve opcije otvorene i da ni jedna nije ni viSe ni manje smislena od neke druge, za umjetnicu
performansa Marinu Abramovi¢ se od statusa uslova krajnje Zivotne emancipacije premece u
moguénost presudne umjetnike limitacije. Naime, smrt je za Marinu Abramovi¢ bila ono §to
se tematizuje, inscenira ili, pak, priziva, provocira, drazi, iskusava kao near-death experience
u ekstremnim i posvecenim praksama Zivog tijela (u performansu) ali to je ono $to nije smjelo
biti ishod ni njenih Zivotnih iskustava niti njenog umjetnickog ¢ina. Tijelo u performansu
moze biti napadano, muceno, rezano, ubadano, dovedeno na samu ivicu nestajanja ali ne i
konacno uklonjeno, ukinuto. Naime, prizivanje/izazivanje smrti je, za Abramovic bilo u svrhu
vitalizacije i afirmacije sila postojanja i kontinuiteta njene umjetniCke prakse. Kako kaze Pegi
Felan, Zivot dobija smisao kao bioloska, iskustvena i konceptualna kategorija tek kada ga neka

ne-zivotna sila, sil@mrti. stavi u fokus®™

. Smrt je, ¢ak. za Abramovic, nesto $to se za Zivota
planira (u operi Life and Death of Marina Abramovié (2011) u reziji Boba Vilsona,

umjetnica je izvela definisani scenario svoje sahrane koji. na osnovu pravno ovjerenog

Marina Abramovi¢, u: Kontova, H. (1978) “Interview with Abramovic and Ulay’, Flash Art, Vol. 80-81,
February/April: 43-44, http://bildwerk.tumblr.com/post/8 125498493/marina-abramovic-and-ulay-flash-art-n-80-
81, 8.juna2016]

7 Lezeéi na podu galerije, Burden je dao da se njegovi ruéni i noZni zglobovi i vrat priévrste za patos bakamim
prstenovima. Pored njega su bile postavljene dvije kofe sa vodom u koje su zaronjene Zice pod naponom od 110
volti. ]fm:uilo koji posmatrac odlucio da izlije vodu iz tih kofa, umjetnik bi bio usmréen strujnim udarom.
Prema: Carr, C. (2008) On Edge: Pepformance at the End of the Twentieth Century, Middletown: Wesleyan
University Press. 16

Ebert, R. (1975) ‘Cris Burden: “My God, are thez going to leave me here to die”,
hitp://www.rogerebert.com/interviews/chris en-my-god-are-they-going-to-leave-me-here-to-die.

¥ Stiles, K., Uncorrupted Joy, u: Shimmel, P. (ed.) Out of Actions: Between Performance and the Object, 1949-
1979, 290-293. Kako otkriva Kristin Stajls, navodni foto dokumentovani &in fatalne autokastracije Rudolfa
Svarckoglera jeste, u stvari, studijski snimak fiktivnog dogadaja, ..reZirana™ situacija u kojoj. ¢ak, pozira
umjetnikov prijatelj. Tesko narusenog psihozifickog zdravlja, Svarckogler je umro od posljedica slu¢ajnog ili,
pak, namjernog pada sa prozora, bilo kao . klasi¢ni™ ¢in samoubistva bilo kao pokusaj imitiranja ,leta™ Iva
Klajna sa njegove fotomontaZe Leap into the Void (1960) kojom je Svarckogler bio opsjednut.

% phellan. P. On Seeing Invisible, u: Heathfield, A. (ed.) Live: Art and Performance, 17
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dokumenta, treba biti ponovljen kao njena prava sahrana: . Sahrana umjetnika je njegov
posljednji umjetnicki rad***'). Smrt, takode, treba biti i nesto §to se za Zivota programira, .
kontrolise (.Moja glavna Zelja... jeste da umrem svjesno. Svjesno i sa ogromnim
zadovoljstvom da sam uradila ono $to sam trcbala“™?).

Kao ni Burden, ni Abramovi¢ nije imala samoublilacke porive. Ona nije zagovornica
fatalnih solucija. terminalnih rjeSenja veé trazenja kontinuiteta 1 subverziranja neizbjeznih
reakcija i fatalnih posljedica. Stoga je u Ritmu @ pitanje bilo: kako izbjeci .. kliSe™ metka u
pistolju. pistolja na sljepoocnici: kako iznova percipitati i iskusiti sve raspoloZivo. sve §to se
nudi. kako neocekivano povezati, iskombinovati tijela, iskustva, energije. intenzitete, percepte
i afekte, aktuelno i potencijalno i, §to je kljuéno, kako ih povezati odgovorno tako da sauvaju
integritet 1 kontinuitet bica i dogadaja. Mcdutim, kako tijclo performera nije samo Zivi veé i
smrini umjetnicki predmet, rad je otvorio i posebnu mogucnost kraja: smrt umjetnika. U
performansu Doomed (1975) Krisa Burdena, publika je najprije bila neprijateljski nastrojena
potom pokazivala znake saosjecajnosti. Tek je unoSenje predmeta od strane zabrinutog
muzejskog osoblja (bokala sa vodom) u markiranom prostoru u kome je veé tri dana boravio
umjetnik liSavajuci sebe bilo kakvih pokreta, bilo kakvih aktivnosti ¢ak bitnih dnevnih,
fizioloskih radnji, za samog umjetnika oznacilo kraj ovog open ended performansa ..... jer je
to... narusilo formalno rjefenje®* rada. Medutim, da je ovdje bilo u igri mnogo vise od
pukog formalnog rjesenja, da se tokom trajanja performansa teziste izmjestilo sa estetskog na
polje egzistencijalnog svjedofi sam umjetnik: ,Nakon prve noci, kada sam shvatio da
[publika] nece prekinuti rad, bio sam zadovoljan, oduSevljen ¢injenicom da su postavili na
prvo mjesto integritet rada... Druge noci, pomislio sam: o, Gospode, zar ih zaista nije briga za
mene, zar ¢e me ostaviti ovdje da umrem?**. 1 u Ritmu 0, otvorila se moguénost smrti
umjetnika, doduSe., ne izostankom intervencije ve¢ ekstremnim angazmanom publike.
Mogucnost fatalnog kraja, i za performera i za performans, namece niz bitnih pitanja koja
potresaju i pretresaju samu ontologiju umjetnosti performansa: §to se deSava sa performansom
kada performer bude ubijen tokom performansa; da li ovakvim gubitkom tijela umjetnika

dolazi do ckstremne radikalizacija samog medija, umjetnosti perfomansa, da li se ..dolazi do

31 A Artist's Life Manifesto: Marina Abramovic¢, v Obrist, H. U., Marina Abramovié: Conversation Series 23,
89

> 1bid, 158

% Kris Burden je legao na pod galerije ispod velike staklene ploce oslonjene gornjom ivicom o zid. Umjetnik
nije ostavio nikakve instrukeije 1 posmatraéi nisu znali §to im je ¢initi. Najprije su bili neprijateljski raspoloZeni,
potom sausjeéai. Performans je okoncan kada je treceg dana muzejsko osoblje postavilo bokal sa vodom ispod
sakla. Prema: Ward, F., No Innoc&dl Bystanders: Performance Art and Audiance, 14

Ebert, R. (1975) ‘Cris Burden: “My God, are thez going to leave me here to die"’
http://www.rogerebert.com/interviews/chris-burden-my-god-are-they-going-to-leave-me-here-to-die.
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zida”, odnosno. da li se time istupa iz sfere umjetnosti 1 neizbjezno uskace u sferu aktiviranja
definisanih dru$tvenih mehanizama odgovornosti, kazne, krivice koje je isti taj perfomans
doveo u pitanje; da li, pak, tom i takvom .dematerijalizacijom umjetnickog predmeta” ta
umjetnost dobija ..mitsku™ moc¢ neograni¢enog trajanja, produzavanja u ncodredeno. gotovo u
besmrtnost, u ,pusti san” efemerne umjetnosti performansa? Da li se sa usmréivanjem
umjetnika u umjetmickom cinu, pak, stupa u fukoovsku zonu mahnitosti kojb...prekida
umetnicko delo, otvara prazninu, vreme cutanja, pitanje bez odgovora™, koja ‘_.stvarw:”dan
neizmirivi rascep u kojem je svet prinuden da se preispita... delo optuzuje svet i Cini ga
odgovornim za to §to ono jeste™>*.

Tim pitanjima se ulazi u zonu opasnog misljenja, propitivanja terminalne granice
umjetnosti tijela: Sto ta umjetnost jeste 1 §to ona moze biti. $to nestaje. Sto ostaje ili nastaje
lﬁ je granica smrti (tijela) performera (performansa) predena? A. kako kaze Liotar,
.nemoguce je misliti jasan i jednostavan kraj bilo Cega, posto je kraj granica, a da biste ga
mislili, morate biti sa obje strane te granice”. No, kako dalje kaze Liotar, ..ovo je istina za
granice koje pripadaju misljenju”. Dakle., miSljenje se ovdje ispostavlja kao konacno
pribjeZiste: kao i otvaranje i okonéanje puta radikalizovane umjetnosti tijela. Sa druge strane,
postoji 1 manje dramatina. uigranija i opipljivija mogucnost produzavanja Zivota, odnosno,
ekstenzije tijela performansa nezavisno od Zivih tijela (umjetnika, posmatraca) koji su ga
nekada, u zivom dogadanju, proizveli ili doveli u pitanje - dokumentovanjem performansa:

tekstom, foto ili video zapisom ili njegovim ponovnim izvodenjem (reenactmentom).

1.2.7. Poslije Ritma 0

Provociranje direktnog, fiziCkog kontakta sa publikom, upotreba publike u testiranju
svojih psihofiziCkih limita i. konac¢no, bliski susret sa terminalnom granicom, sa mogucnoscu
gubitka Zivota, donijece umjetnici ne povlacenje, ,,urazumljivanje”, ,ne usudivanje™ u ¢inu
performansa, ve¢ izmije$tanje polja njenih istraZivanja i interakcija u drugu, novu fazu, u
sferu drugalije, smirenije, ,konstruktivnije”, odnosno, manje opasne i bolne (re)afirmacije
sila postojanja 1 drugacijeg ubrizgavanja moci trajanja u njenu umjetni¢ku praksu. Kako kaze
umjetnica povodom Ritma 0, .dosla sam do zida. Bila sam tako radikalna i Zestoka da sam se

gotovo suo€ila sa provalijom. Smrt je bila sljedeci korak jer nisam vidjela kako mogu

3 Fuko, M. (1980) Istorija ludila u doba klasicizma, Beograd: Nolit, 260
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napredovati dalje. Susret sa Ulajem za mene je bio gotovo &udo”**.

Medutim, nije
Abramovi¢ odlu¢ila da promijeni ili redefinie umjetnicke strategije zafo $to je srela Ulaja vec
je njeno ..istrazivanje stanja svjesnosti i1 nesvjesnosti”, odnosno. jedna razvojna putanja
iscrpjela svoje potrebe 1 potrage, dosla do samog svog ruba, do zida: ,,U performansima,
zeljela sam da ¢inim nesto §to ¢e promijeniti ili transformisati strah. Smisao rezanja sebe je
bio da otkrijem sopstvene granice. Ali jednom kada ih pronades i osjetis. bilo bi veoma
Kliseizirano i neproduktivno to ponavljati“**’. Da bi se obezbijedio beskompromisno Zeljeni
kontinuitet tijela (umjetnice. umjetnosti), to tijelo se moralo otvoriti za nove
“eksperimentacijske protokole™. moralo je (pre)stupiti u nove relacije sa sobom i drugim,
konstruisati nove umjetnic¢ke sklopove. ..Ja sam moje tijelo rezala, biCevala i tijelo nije moglo
da vise da podnosi... Da nisam srecla Ulaja. ja bih unistila moje tijelo. Postajala sam sve vise
destruktivna... Nakon $to smo poceli raditi zajedno. nasa umjetnost postaje konstruktivna“?*,
aelezovski reCeno, rani performansi, posebno Ritam 0, znaili su zalaZenje u ,,zabranjenu
zonu”, u .regije bez daha”, zastrasujucu zonu ludila i (samo)unistenja gdje dejstvuje linija
Spolja. To je divlja. suludo brza, nasilna linija koja ¢ini da je .nemogucée razlikovati smrt i
samoubistvo”. Zato se ta linija mora uéiniti .podnosljivom, obradivom, mislivom™**’. Ili,
kako kaZe umjetnica: .Nisam Zeljela da umrem. To nije bila svrha. Zeljela sam da iskusim
granicu i koliko toga mogu podnijeti do te granice*”’;  Zeljela sam iéi do kraja, do ivice i

osjetiti taj trenutak ali nije imalo smisla prekoraditi je. Zivot je tako dragocjen*”!

. To je
lekcija kojoj je naucio Ritam 0; i, kako sama kaZe, naucio je da ....moZe§ imati povjerenje
samo u sebe u pomijeranju sopstvenih granica, mentalnih i fizickih... ako publici das slobodu,
moze te ubiti*’>. Od “ne-dogovornog® ili ..neodgovornog™ angazovanja publike u Lips of
Thomas gdje njihovo spasavanje tijela umjetnice nosi opasnost naruSavanja integriteta
performansa, preko Ritma 0 i dozvoljenog. datog prava na intervenciju posmatracu a koja je
bila takve radikalne prirode da je neposredno dovela u pitanje sam Zivot umjetnice i time zivot
umjetni¢kog rada-dogadaja, preko gotovo uskracivanja poziva (prava) publici da dircktno

ucestvuje u ..ekskluzivnim™ dogadanjima dvoje, u zajednickim performansima sa Ulajem.
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Marina Abramovi¢, u: Kaplan, A. ., ‘Deeper and Deeper: Interview with Marina lm:)vic". 17
27 Marina Abramovié, u: Marina Abramovié¢ in Conversation with Adrian Heathfield, ting the Public, u
Heathfield, A. (ed.) Live: Art and Performance, 150
%% Marina Abramovié, u: Kontova, H., ‘Interview with Abramovic and Ulay”
 Delez, 7. (2010), Pregovori, Loznica: Karpos, 2010, 165

arina Abramovi¢, u: Balfour, A, Pitchaya, S., (1999) 'Interview with Marina Abramovié', Museo, v.26,
wwel.columbia.edu/cu/museo/2/marina.html
21 I am performance Artist Marina Abramovié. Ask me Anything,
https://www.reddit.com/r/TAmA/comments/ljctbp/i am performance artist marina abramovic ask me/
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Abramovi¢ pocinje da publici namjenjuje drugacije uloge. da gradi i uspostavlja drugacije
vrste pisanog i nepisanog ugovora, dogovora, transakcije. U House with the Ocean View,
umjetnica je tokom 12 dana izvodila performans na uzdignutim platformama bivajuci fizicki
distancirana od neposrednog dodira publike; u Seven Easy Peaces, performanse je izvodila na
vrsti pozornice koja nije pretpostavljala involviranje publike; u long-durational performansu
Artist is Present, iako bez uzdignutih platformi ili konstruisanih pozornica. iako je umjetnica
samo stolom bila odvojena od posmatraca da bi potom i sto bio uklonjen, dakle, umjetnica
bila udaljena ili priblizena .na dodir®, ona je realno bila instutucionalno zasticena od
posmatraca. od tjelesne interakcije sa posmatratem stalnim prisustvom profesionalnih ¢uvara
reda u MOMI). Promjena odnosa prema publici, progresivno mijenjanje statusa i uloge
posmatraca u njenoj umjetnosti nije bilo znak nepovratno izgubljenog povjerenja u drugog. u
posmatraca-ucesnika umjetnickog dogadaja vec je taj zaokret bio konsekvenca ili paralelni,
integralni, ¢ak Konstitutivni segment njenog hoda promjena, prosirivanja polja dejstva njene
umjetnosti. Sa jedne strane, Abramovi¢ angazuje posebne tehnike distanciranja, adekvantne
..duhu vremena“ koje €ine direktno, tjelesno prisustvo posmatraca u performansu nepotrebnim
i nemogué¢im a njihovo posredno ili posredovano ..prisustvo™ osiguranim i ., vjenim®. Naime,
Abramovi¢ uveliko poseze za tehnikama dokumentovanja i istorizovanja sopstvene umjetnosti
njenim medijskim transponovanjem ili posredovanjem, njenim ekstenziranjem” medijem
fotografije, videa, teksta; potom inicijalnim (pro)izvodenjem performansa kao videa ili serije
fotografija; konaCno, organizovanom praksom ponavljanja performansa ili reenactmenta.
Ovakvo produZavanje Zivota umjetnosti performansa, prosirivanje njegovog dejstva u mediju,
u vremenu 1 prostoru na isti nac¢in multiplikuje 1 virtualizuje njegovu publiku. Na drugoj strani
dolazi do premijeStanja teZiSta njenog rada na prefinjenije samorazvojne prakse (Boat
Empling, Stream Entering), na tehnike sopstva koje ¢e sve manje zahtijevati direktni, tjelesni
dodir sa posmatraCem 1 otvarati prostor za drugacije. netjelesne dodire uzajamno
senzibilizovanih, energizovanih aktera performansa, umjetnice i posmatraca. To je znacilo
otvaranje linije duhovnosti, tranzitornosti u njenoj umjetnosti, ¢iscenje puta prema onome §to
umjetnica naziva bespredmetnom umjetnoscu buducnosti. “Publika treba da zauzme mnogo
interaktivniju poziciju, da ecksperimentife, da zajedno sa umjetnikom razvije stanje
prosvijetljenosti uma kada predmeti vise nece biti potrebni u posredovanju izmedu umjetnika
u publike i neka vrsta transmisije Ciste energije, neka vrsta boljitka ¢e biti jedino bitna. To

jeste vrlo apstraktan koncept ali ja vjerujem u njega... Aboridzini, Tibetanci, Afrikanci dosezu
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“¥3Za Jozefa Bojsa. to je potraga za .energetskim

ova stanja kroz ritual i ponavljanje
tackama u polju sila Covjeka umjesto zahtjeva za posebnim znanjem posmatraca™*"*.
Testiranjem razliCitih sofisticiranih tehnika rada na sebi, tijelo pojedinca, upravo
onako kako predvidaju ili obecavaju neke ..propozicije” umjetnosti performansa. postaje
hiper-senzitivni, provodni, adaptibilni i transformabilni instrument koji ne samo da indukuje
autotransformacije ve¢ i promjene u polju sila koje ga okruzuje. U kasnijim performansima
Marine Abramovi¢, publika, njihova tijela, njihova prezentnost, dobijaju status energetske
putanje ili polja (,,Ja nisam njih [posmatraa] svjesna kao individua ve¢ kao energetskog

. ce 29
polja... oko mene...**”

) 1 te se putanje preplicu sa drugim tijelima, materijalnim i vituelnim,
sa mnoStvom drugih energija prostora i vremena. U long-dutational performansu 512 Hours u
londonskoj galeriji Serpentine 2014.. wumjetnica je prisutna, neposredno. 1 pristupa
posmatracima. neposredno ali tiSinom i mekim dodirom. kao diskretni. svjedocedi ali
u¢inkoviti katalizator koji tijela uCesnika moZe prevoditi u prefinjena stanja povisene
senzitivnosti, viSe svjesnosti. osjeCaja prisutnosti u sadasnjem. Umjetnica pokusava da
dejstvuje kao energetsko prisustvo koje neupadljivo, ,.neinvazivno®, kalibrira, (pre)usmerava,
kanaliSe energetske putanje drugih opipljivih i neopipljivih tijela, zivih i nezivih, ljudi, stvari,
prostora. Sa druge strane. prisustvo publike u njenim poznim, prije svega njujorskim
performansima znaCiée uspostavljanje, legitimisanje pogledom mase savremenog
(umjetnickog) spektakla. kako njegove neposredne dogadajnosti tako i njegove visestruke

medijatizacije, dejstvovace kao simptom odredenih ili odredujucih tendencija savremenog.

1.2.8  Ritam performansa

Refren (delezovsko-gatarijevski rifournelle) je prirodna kreacija, asamblaz sacinjen od
heterogenosti: od ritmova, prostora, polozaja i pokreta tijela, materijalnih predmeta, zvukova,
vibracija, oscilacija, kontrakcija i dilatacija, rezonanci, energija organizovanih kao teritorije
koje razvijaju sopstvene izrazajne kvalitete — boje, teksture, tonove, brzine. Refren je ritmicka
operacija ili ritmiCka regularnost i dejstvuje poput . kristala ili proteina™, ima . katalizatorsku

funkciju: ne samo pospjesiti brzinu razmjena i reakcija u onome S$to ga okruZuje vec i

23 Marina Abramovi¢, u: Obrist, H. U. (2010) Marina Abramovi¢ : The Converstation Series: Volume 23, Kéln:
Walther Konig, 19-8)

4 Joseph Beuys u: Carlson, M., Performing Bodies in Pain: Medieval and Post-. Modern Mariyrs, Mystics, and
Artists, 85 7

3 Marina Abramovi¢, u: McEvilley, T. Stages of Energy: Performance Art Ground Zer u: Abramovic, M.,
Urlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T., Avgikos, J., Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovi¢, V., Marina
Abramovic: Artist Body: Performances 1969 — 1998, 17-18
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osigurati neizravne interakcije izmedu elemenata liSenih takozvanoga prirodnog afiniteta, te
na taj nadin oblikovati organizirane mase™*’°. Ritam, uredeni model vibracija ili rezonanci,
jeste ono Cime se refren kreée ka tijelu. Ritmicnost. ritam je jedan od formativnih,
organizacionih i egzekutivnih mechanizama umjetnosti performansa. On dovodi tjelesnost,
zvuk, prostornost i vrijeme u dinamicku relaciju u kojoj se oni uzajamno izazivaju, utrkuju,
razdvajaju, iznova povezuju, preoblikuju, uspostavljaju viSe tenziénu nego harmoni¢nu
relaciju a to je 1 produktivna relacija u kojoj jedno odreduje rifam pojavnosti i nestajanja
drugog. Dakle, ritam, kao i sama umjetnost performansa, operiSe kao povezujuca fvar ali i
agens promjene, prelaska onoga povezanog u nove kvalitete 1 odnose.

Ritmovi ranih performansa Marine Abramovic - ritam disanja, ritmi¢no smjenjivanje
nijemosti 1 krika, te ne-misli 1 rijeci, ritam plesnih pokreta, ubrzavajuci ritam udara ruke
nozem, bicem ili cetkom koji pogada to isto tiijelo, pulsirajuci ritam bola, ritam sjecanja tijela
i osjecaja tijela i njihova odmotavanja, uskladivanja i prelivanja jednog u drugo i dalje - sve
su to imanento tjelesne operacije koje kao takve, kao ritmiéne, tijelo produkuje i1 koje onda
indukuju to tijelo, odnosno, dejstvuju na njega kao progresivno senzibilizujuca i
transformisuéa operacija. Dakle, ritam u performansu postaje i instrument procesa mijenjanja
tijela dogadaja i svih tijela koja taj dogadaj involvira.

Bitna je ovdje i emisiona ili ekspanzivna sklonost ritma, njegovo rasprostiranje ili
pulsiranje u prostoru. njegovo ..odzvanjanje™ u spoljasnjosti. Ritam potpomaze, posreduje
interaktivnu ili participativnu prirodu (ovih) performansa. Georg Fu§ (George Fuchs) smatra
da su _ritmicni pokreti jednog tijela u prostoru™ u stanju da .inficiraju druge ljude istim ili

sliénim ritmickim vibracijama uvodeci ih u ekstatiéno stanje”*”’

. Dakle, ritam obezbjeduje
ono §to Erika Fier-Lihte zove _autopeticki feedback loop™*®. Ritmi¢no izvodenje radnje
generiSe energiju koja indukuje posmatraca, izaziva rez u njegovoj percepciji, uvodi ga u
stanja prelaska.

Snazne Culne, tjelesne senzacije produkuje i emituje tijelo Marine Abramovi¢ u
njenim ranim performansima: ritmi¢ne smjene krikova 1 tiSine (Freeing the Voice).
nemilosrdne, tupe udarce noza u tijelo ili uz tijelo i njihovo ritmovanje sa kratkim uzdasima
kao auditivnim markerima (o)sjecanja i otpustanja bola (Ritam 10). usporavajuci ritam
udaljavanja, razdvajanja rijeci od misli (Freeing the Memory). ubrzavajuci 1 progresivno

povrjedujuéi ritam kontakta Cetke i kose i njegovo proSivanje rijeéima, odnosno, njegovo

¥ Deleuze, G-, Guattari, F., Kapitalizam .fshr'my‘a 2: Tisucu platoa, 391-392

*7 Georg Fuchs, citirano u: Fischer-Lichte, E., The Transformative Power of Performance, A new aesthetics,
London and New York: Routledge, 58

8 Fischer-Lichte. E.. The Transformative Power of Performance, A new aesthetics, 136
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ritmovanje sa repetitivnim verbalnim iskazom (Art Musi be Beautiful, Artist Must be
Beautiful). ritmicno ,.paljenje” 1 ,.gaSenje” tjelesnog .pozara™ kao smjena dimamickog
(udaraca bi¢em do krvi) i statickog (lezanja na ledu) (Lips of Thomas), rastuci ritam fizickog
napada na umjetnicu, “kazne” za njeno postojano odbijanje da ude u taj mahniti ritam pokreta
tijela zivih i nezivih koja oko nje kruze i vrtloze (Ritam 0). Sve ovo razbuduje, raspaljuje,
pokrece. ¢ini dejstvujuéim tijela posmatraca i galvanizuje energije prostora koje ti
performansi zapremaju i osvajaju. lako je umjetnica primarno postavila sebe, svoje tijelo i
njegove granice u fokus svoga rada, ucinila njih, kako sama kaze subjektom tih performansa,
napad na sopstvene granice nije mogao biti i ostati interna stvar, individualni i samodovoljni
(umjetnicki) program ve¢ je po prirodi stvari ¢inio tu jedniku ranjivom, odnosno, otvorenom
prema spolja, aktivnom tackom intersubjektivnih relacija.

Ritam je i ono $§to ove rane performanse Marine Abramovi¢ uvodi u polje ritualnog, u
praksu rituala. Kako kaZe Ri¢ard Sekner, rituali su performativni, odnosno, oni su izvrien(j)e
radnje. a performansi su ritualni, odnosno. oni su ritmiéne, repetitivne akcije*”.

Prema Tomasu Mekijveliju, u performansima Marine Abramovi¢ oZivljava se

- T . i i 3 i - 3 i i s i - 300
Samanisticko-joginsko povezivanje iskudenja, inspiracije, terapije i transa™ .

Umjetnica je
bila upoznata sa razliitim ritualnim praksama, drevnim ritualima i ceremonijama koje su
prethodile ..formulisanju ideja prosvijetiteljstva i moderistickom pogledu na Istoriju“*', kako
onim paganskim ritualima balkanskih naroda, tako 1 ritualima AboridZzina, tibetanaca, naroda
Afrike.

Ritual je polje koje uvezuje, obezbjeduje kontakt tzv. profanog i svetog, odnosno,
slijedeéi definiciju Emila Dirkema (Emile Durkheim). kontakt obiénog svijeta svakodnevice i
sfere potpune drugosti, odvojene i1 zabranjene zone. Moderno doba donijelo je prognanje
svetog iz ljudske svakodnevice i time, kako smatra Zorz Bataj (Georges Bataille), indukovalo
tragi¢no udaljavanje individue od zajednice ali i uma od tijela. Dzek Gudi (Jack Goody). pak.
smatra da u trenutku kada ritualno izgubi kontakt sa religijskim i natprirodnim, ono ,,pada” na
razinu puke rutinizacije i mehaniéke repeticije dejstava’’”. Erika FiSer Lihte registruje to
klizanje ka profanom upravo u performansima Marine Abramovi¢. Smatra da oni uvezuju

elemente rituala 1 spektakla, odnosno. da osciliraju izmedu religioznog i konteksta spektakla.

29 hec hner, R. Rifual and Performance, hitps://pdf.yt/d/CsafpNwsgbUa0FVq

30 McEvilley, T. Stages of Energy: Performance Art Ground Zere u: Abramovié, M., Urlich Obrist, H., lles,
C., Wulffen, T., Avgikos, I., Stoss, T., McEvilley, T., Pejié, B. & Abramovic, V., Marina Abramovié: Artist
Body: Performances 1969 — 1998, 25

U bid, 24

32 Jack Goody, u: McWhorter, M., Rites of passing: Foucault, power, and same-sex commitment ceremonies, u:
Schilbrack, K. (ed.) (2004) Thinking Through Rituals: Philosophical Perspectives, New York and London:
Routledge, 74
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Ritualni momenat prisutan je u indukovanju transformacije performera i dijela publike ali
izostaje javno prepoznavanje/priznavanje promjene njihovog statusa ili identiteta Sto je slucaj
sa ,,obi¢nim™ ritualom. Za kontekst spektakla povezivalo bi ih raspaljivanje osjecaja straha 1
uzasa kod prisutnih, prevodenje posmatraca u voajere u njihovom stanju zavedenosti ili Soka.
U performansima Marine Abramovi¢ postoji ..tendenciozno™ osciliranje izmedu dva
svijeta ali je mehanika njihovog odnosa tako podeSena/udeSena da se naginjanjem prema
jednom zaoStrava i problematizuje ono drugo i ovo konstantno i dinami¢no suceljavanje dva
svijeta uslovljava kreiranje frece, nove (umjetnicke) realnosti. U Lips of Thomas i Ritmu 0
referira se ili direktno poseze za religioznim ritualima: hris¢anskim, prije svega flagelatio i
Imitatio Christi, ili, pak budistiCkim ritualnim praksama za dostizanje stanja TiSine ili Velike
praznine. U strukturi 1 dinamici pomenutih performansa. ova .nesumnjiva™ religijska
komponenta se¢ premece u vrstu ..profane™ akcije: burnog propitivanja statusa umjetnika,
njegove tradicionalne uloge izolovanog, posvecenog bica i jednako burno propitivanje granica
i prirode samog umjetnickog medija (performansa) .iznudivanjem”™ direktnog angazovanja
posmatrata, sada participanta umjetnickog dogadaja. U kasnijim Abramovickinim
performansima poput House with the Ocean View (2001), bitan ¢e biti momenat ritualizacije
ordinarnih, svakodnevnih radnji ne kao ,.pad na razinu puke rutinizacije i mehanicke repeticije
dejstava” ve¢ kao njihovo prevodenje iz mehanickih, nesvjesnih, refleksnih aktivnosti u
svjesne ili osvijescene Cinove. Takvim ¢inovima se individua ..useljava™ u svoje tijelo, u ono
ovdje i sada 1 njima ulazi na zajedniCko polje rituala i performansa, polje mogucnosti
transformacije (sopstva), prelaska u neckog drugog sebe. Takode, u kasnijim radovima, tehnike
i oruda koje pripadaju svakodnevnim, ordinarnim radnjama ritmicno se pridruzuju i ritmi¢no
opsluzuju krajnje neobi¢ne, potpuno nesvakidasnje, ¢ak bizarne aktivnosti: pranje skeleta
obi¢nom ribacom Cetkom (Cleaning the Mirror I, 1995) ili, pak, ¢iscenje Cetkom ostataka
mesa sa kostiju (Ballkan Baroque, 1997). Ti ¢inovi svojom repetitivno$cu, metodi¢noscu,
iracionalno$cu i autenti¢no$éu, mijeSanjem bukvalnog i metaforickog, ne ispostavljaju se kao
puki spektakl (,Nikada me nije zanimalo da izazovem $ok. Interesovalo me iskustvo fizickih i
mentalnih granica... i Zeljela sam da to iskusim zajedno sa publikom"3°3). Oni se ne deSavaju
ni kao svojevrsne novouspostavljene, cudovisne regularnosti. Oni se ispostavljaju kao ritualni
¢in koji moze posredovati neki prelazak. neku promjenu u percepciji, u iskustvu, u samoj
strukturi realnog, drustveno realnog. Konacno, de/retorijalizacija ritualne prakse gledanja u

o¢i, sofisticirane tehnike iz korpusa samorazvojnih praksi koje ne poznaje zapadna kultura, u

3 Marina Abramovié, u: Pejié, B. Being-in-the-Body, On the Spiritual in Marina Abramovié's Art, u: Marina
Abramovié, 29
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javni prostor Muzeja savremene umjetnosti u Njujorku pod svijetlima reflektora, pod
pritiskom medija i neposredne javnosti, sa haute couture dizajniranom pojavno$cu umjetnice
(Artist is Present, 2010), istovremenost ,,prezentnosti 1 reprezentacijskih kvaliteta, Zivog 1
medijatizovanog dogadaja, istovremena produkcija dogadaja tijelom/u tijelu ovdje i sada i
njihova disperzija ili ,spektralizacija® u masmedijskom mnostvu, otvorice mogucnost
propitivanja same ontologije umjetnosti performansa u svijetu savremenog spektakla.

Rani performansi Marine Abramovi¢ demonstriraju izvjesnu svjefovau religioznost
(moguce ono Sto se kod Deleza 1 Gatarija oznacava kao ,senzitivna transcendencija™ ili

3(}4)

transcendentalni materijalizam’ Njeni performansi manifestuju pripadanje _post-

hri§¢anskom narativu™ gdje sveto pociva u profanom: u desakralizovanom tijelu, u brutalnom

oo 130
materijalizmu tijela®”

. Konac¢no. i ritual i performans podrazumijevaju tijelo kao svoj conditio
sin equa non ili kao svoju materia prima: kao ekskluzivnog izvrsitelja radnje, odnosno. kao
onoga Cija radnja jeste taj ¢in koji zovemo performansom (ili ritualom). Tijelo postaje ne
samo orude ekspresije nego 1 zona ekstremne cksperimentacije. Godine 1974. Abramovié
formuliSe vrstu generalnog programa ili konstitutivne matrice njenih ranih performansa koja,
u znacajnoj mjeri, operiSe kao opSta formula performansa 60-ih i 70-ih i koja tu praksu
definise kao dominantno ili ekskluzivno wumjetnost tijela: . Tijelo u stanju svjesnosti i ne-
svjesnosti; Tijelo kao objekat u razliCitim situacijama: IskuSavanje granice bola: Iskusavanje
granice toplote; IskuSavanje granice hladnoce: IskuSavanje instinkta za samo-destrukciju;
IskuSavanje mogucnosti ulaska tijela u stanje transa; Sprovodjenje ideje zamjene liCnosti u
odredenom vremenskom periodu; Sprovodenje ideje da kroz dejstvo hipnoze druga osoba
moze postati ja u datoj situaciji**"°.

Kao i drugi performansi izvedeni 70-ih, i rani performansi Marine Abramovié
predstavljaju brutalno, empirijsko testiranje tijela, psihofizickih parametara i oslobadanje Ciste
materijalnosti, fizicnosti. Oni znace uvodenje fenomenologije u estetski diskurs ali 1
istrazivanje dinamiCkih odnosa izmedu rada tijela i de/re/konstrukcije subjektiviteta kroz
uspostavu specificnog body-subjecia.

U ranim ali i mnogim Kasnijim performansima Marine Abramovi¢, ekstremno,
radikalno, samo-destruktivno testiranje granica tijela. bola, izdrZljivosti, granica racionalne
kontrole pa i same terminalne granice, granice postojanja, odnosno, smrti, nije imalo za cilj da

*™ Delez, 7. i Gatari, F. (1995) Sta je filozofija, Sremski Karlovei: Izdava¢ka knjizarnica Zorana Stojanovica,
24

403 Arya, R.. ‘Ecstasy and Pain: The Ritualistic Dimensions of Performance Practice', 37, 31

36 Marina Abramovié, u: Abramovié, M., Stiles, K., Biesenbach, K.; Iles, C. & David-Néel, A, Marina
Abramovié, 122
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se pokaze 1 dokaze slabost tijela. da se tijelo dodatno diskredituje 1 diskvalifikuje nakon
vjekova njegove degradacije u zapadnoj kulturi. To nije bio osvajacki pohod na tijelo da bi se
nad njim izvojevala pobjeda pa da bi se onda poraZzeni napustio. da bi se ..slabog™ odrekli. To
je prije . trijumfalni® povratak tijela scbi, tijelu koje je ciljanim iskusavanjem sopstvenih
limita obnovilo snage zivljenja, steklo moc¢ proboja u nova iskustva sebe, u druge dimenzije
postojanja: ..Ne mislim da je zadavanje bola sebi ozbiljna stvar jer se tijelo regenerise brze
nego Sto mislimo. Kada dosegnem granice sopstvene izdrZzljivosti, osjeCam se nevjerovaino
zivom..."". Stoga su ovi performansi prije vitalisticka nego .mazohisticka” umjetnicka
praksa. Dakle, kao i u ritalu, tijelo u performansu dobija moc¢ transcendiranja: izvedeno na
rub, na sopstvenu granicu, ono dobija zamah, snagu za skok, za prelazak u drugog (ili viseg)
sebe: ,,Mnogo kasnije, kada sam otisla na Tibet, susrcla sc sa Aboridzinima, upoznala ncke
Sufi rituale, vidjela sam da sve ove kulture guraju tijelo do njegovih fizickih ekstrema kako bi
se ostvario mentalni skok, uklonio strah od smrti, strah od bola i svih tjelesnih ograni¢enja sa
kojima zivimo. Mi u Zapadnoj kulturi smo tako puni straha. Performans je bio nain da
napravim skok ka tim drugim prostorima i dimenzijama™*",

Iako je brutalno, bolno, nemilosrdno iskuSavano, upravo kroz takva iskustva tijelo
moze postati svjesno sebe, poceti sebe da osjeca, da se sa sobom najintimnije 1 nastrasnije
povezuje, odnosno, kazimo to ovako: moze poceti sebe da gréevito, intenzivno,
beskompromisno voli.

Takode, ne samo direkinim ¢{inovima-performansima ve¢ 1 nazivima ranih
performansa Marine Abramovi¢ jasno se indicira ili eksplicira ritmicni, ekspresivni rad
tijelom ili silovito intervenisanje na tijelu. odnosno. ritmi¢no, posveéeno. bespoStedno
aktiviranje odredenih aspekta tijela kao sila u njegovom posjedu, sila kojima ono (ne) moze
da upravlja. To je bilo oslobadanje glasa (Freeing the Voice) ili oslobadanje memorije
(Freeing the Memory), odnosno, oslobadanje tijela (Freeing the Body). U Ritmu 2, to je
znadilo uvodenje tijela u stanja izvan racionalne kontrole. U Ritmu 3, to je bilo violentno,
Zzrtveno rastezanje (petokrakom) zvijezdom tijela unutar sistema politiCke opresije 1
oslobadajuce .rastvaranje™ tijela, na zvjezdanom oltaru, u ritualu purifikacije. U Ritmu 10, to
je bio koordinirani rad obje ruke (10 prstiju): jedne ruke koja hvata orude i njime djeluje.
druge ¢ije prste to orude pogada kroz repetitivhu radnju koja pobuduje specificnu memoriju

tijela. Ritam 0 je znalio dosczanje ili prizivanje nultog stanja, stanja smirenosti tijela i

7 Marina Abramovi¢, u: Vergine L, (2001) Art on the Cutting Edge: A Guide to Contemporary Movements,
Milan: Skira, 207. h

8 Marina Abramovié, u: Peji¢, B. Being-in-the-Body, On the Spiritual in Marina Abramovié's Art, u: Marina
Abramovic, 29
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utisanosti uma koje kao ¢isto ogledalo odbija ili vraca socijalna upisivanja. Lips of Thomas je
donio ,,prizemljenje”, prevodenje biblijskog kontakta ljudskog i boZzanskog u direktan tjelesni
kontakt umjetnika i posmatraca, u umjetnicki performans koji se odigrava u konkretnom
vremenu 1 mjestu. U Art Must be Bautiful, Artist Must be Beautifil, tradicionalni in
uljepsavanja tijela, Cesljanje, postaje brutalizovani, bolni, ritmi¢ni napad na njega kao ¢in
.istjerivanja“ iz tog (Zenskog) tijela tradicionalnog statusa (umjetnickog) objekta i zadatka
personifikovanja ideala Ljepote. U radu Role Exchange, u pitanju je izmjenjivost pozicija i
dejstava dva razli¢ita reZima rada tijela ¢ime se propituju ograniCenja i efekti uzajamnog
.penetriranja” drustvenog i umjetnickog.

Konacno, ritam ce imati i posebnu ulogu .CiScenja horizonta™ ili ,korigovanja
perspektive™ iz koje se pristupa ranim performansima Marine Abramovi¢. Naime,
posmatraci/ucesnici perfomansa. njihovi intepretatori pa, u nekim sluajevima i umjetnica
sama, Cesto ufitavaju/projektuju u te perfomanse usvojene mentalne programe i obrasce,
kodifikovane slike, simbole ili statuse i identitete. U Rifmu 0, . prepoznato” je operisanje
istorijski i kulturno definisane, diskvalifikujuée, objektifikujuce 1 pasivizirajuée pozicije zene.
Lips of Thomas se percipira kao ,adaptacija® obreda religijskog i/ili druStvenog Zrtvovanja.
Ritam 5 se definisao kao eksplicitno demonstriranje funkcionisanja mehanizma politicke
(komunisticke) opresije. Ritam 10 je Citan kao rad sjec¢anja, proslost na djelu, kao uprizorenje
traumati¢nog iskustva iz mladosti umjetnice.

Vivijen Sob¢ak kaZe: Sto smo vise svjesni sebe kao ‘kulturnih tvorevina',
'simbolickih fragmenta', 'napravljenih stvari' koje zovemo slikama, manje postajemo svjesni
imanentne kompleksnosti 1 bogatstva nase tjelesne egzistencije koja ih konkretizuje, ¢ini
stvarnim, opipljivim***. U tom kontekstu, upravo ritam ¢e imati funkciju , istaca”, onoga ko
u performansu, u recepciji performansa. ljusti slojeve socijalnih upisivanja i pozicioniranja,
nanose znanja i memorije, slabi dejstvo klasi¢nih estetskih, moralnih, saznajnih mehanizama.
Kako navodi Erika FiSer Lihte, jedna od pozori$nih strategija Boba Vilsona (Robert Wilson)
jeste da ponavljanjem ritmickih obrazaca desemantizuje i dekonstruiSe dramske karaktere,
odnosno, da se sprijeCi da publika gestove i pokrete glumca povezuje sa dramskim
karakterima koje oni igraju i da ih fokusira na intenzitet, snagu, energiju pokreta glumca, na

310 .
9 Delez i

njihove specificne, individualne fizi€nosti, na samo fenomenolosko, Zivo tijelo
Gatari bi rekli: ,.Sto se djelo vise razvija to se motivi vise sprezu, vie osvajaju viastitu ravan,

stjeCu to vecu autonomiju u odnosu prema dramatskoj radnji. porivima, situacijama,

ijchack. V.. Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture, 179
*1 Fischer-Lichte. E.. The Transformative Power of Performance, A new aesthetics, 85
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neovisniji o likovima i krajolicima. te sami postaju melodijskim krajolicima. ritmic¢kim
likovima $to neprestano obogacuju svoje unutarnje relacije™*''. U ranim performansima,
ritmicki lik umjetnice subverzira status razumne, (samo)kontrolisane, uklopljene (umjetnicke)
individue i, jednako, uklanja sa sebe stigmu autodestruktivnog, necistog. nepozeljnog. Naime,
ona pokusava da ostavi prostor za produl&u razlike od klasifikovanog i identifikovanog, da
tu razliku. drugojacCijost afirmiSe kao ..otpuStanje flukseva ispod drustvenih kodova koji
pokusavaju da ih kanalizuju ili blokiraju“?"z, da se ona vidi kao ,,Ziva masina jednog mrtvog
rada®. Idealno, njeni rani performansi, ciljaju ka onoj miseldesertoovskoj ne ili pre ili izvan
diskursivnoj tjelesnosti nekontaminiranoj inksripcijom, projekcijom, identifikacijom, ka onom
$to Pol de Man zove blaZenstvom ne-znanja a ne oznadavanja' . Nije vise vazno kultivisati
nase Culo sluha da uziva u muzici ve¢ da povrati samu mogucnost da ¢uje kao $to nije vazno
osposobiti oko da registruje ljepotu ve¢ da olﬁvi samu moguénost/mo¢ da vidi*'*. Tijelo u
performansu se .razgoli¢uje™, moZe postati ..nista drugo do sile, sila gravitacije, sila tezine
tela, sila rotacije, sila turbulencije, eksplozije, ekspﬁzije. klijanja. sila viemena™*">. Medutim,
u teoriji performansa, postoje i uticajne teze koje orbitiraju u sferi (psihoanaliticke) teorije i
logike manjka i nenadoknadivog gubitka. Iz registra Lakanovih fundamentalnih koncepata,
Keti O'Dell locira performans unutar .arene simboli¢kog” gdje on ima dominantno
.reprezentacijski status™. Stoga bi ideje o Cistoj fiziCnosti nedotaknutoj oznaCavanjem za nju
bile ..popularne i naivne” jer je sama umjetnost .uvjek i zauvjek polje simbolickog.

metaforickog, reprezentacijskog;.-zm_

[ Amelija Dzons i Pegi Felan smatraju da ..Cista
fiziCnost™ u performansu ne moze da zastupa subjekat u cjelini te da performans, u stvari,
_koristi tijelo da oznaéi taj manjak Bica obecanog tijelom™'”. Performans je (kao i samo
tijelo), smatra DZons, nedovoljnost, zavisan od ,.receptivnog konteksta u kom interpretator ili
posmatraé mogu biti u interakciji sa tijelom™ 1 zavisan od umjetnicke dokumentacije koja je
svojevrsni dodatak Zivom tijelu, .dokumentacije kojom [performans] stice simbolicki status u

8

polju kulture*'®. Amelija Dzons u Body Art/Performing the Subject (1998) iznosi i

3
312
313
314

eleuze, G., Guattari, F.. Kapitalizam i shizofrenija 2: Tisucu platoa, 358

lez. /.. Pregovori, 37

cker, I.. What The Body Cost: Desire, History, And Performance, 113

k-Morss, 8., *Aesthetics and Anaesthetics: Walter Benjamin’s Artwork
Essay Reconsidered', 242
* Delez, 7. i Gatari, F. (1995) Sta je %}ﬁa, Sremski Karlovei: Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanoviéa,
230
*19 O'Dell, K. (1992) Towarda Theory of PerformanceAri:An Investigation of Its Sites (Ph.D. diss., City

sityof New York), 43-44.

MTEH8lan. P. (1993) Unmarked:The Politics of Performance, New York: Routledge, 151-52
1% Jones, A. (1997) Presence' in Absentia Experiencing Performance as Documentation,” Art Journal, vol. 56,
no. 4, 13-14
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uznemirujucu tezu o nemogucnosti tijela da bude prisutno u performansu: ¢ak i kada je tijelo
Jizicki tu, ono ne moze biti ,uhvaceno™, zahvaceno, locirano i ono permanentno potkopava
kulturne obrasce i pretpostavke.

Umjetnost performansa uspostavlja se na vrijednostima fizicnosti, materijalnosti,
blizine, oCiglednosti i osjetilnosti tijela. Ono pak, zbog Cega se tijelo smatra neuhvatljivim,
zbog Cega ga je nemogude stabilno i pouzdano locirati, fiksirati, zahvatiti, oznaciti, zbog ¢ega
mozZe ostati ispod radara . kulturnih tvorevina™ i ,simboli¢kih fragmenta™, dolazi od moci
samog tog tijela, Zivog tijela, od potiskivanih, kontrolisanih, poricanih sila u njegovom
posjedu na koje umjetnost performansa (70-ih) racuna, koje stavlja u pogon kao svojevrsno
korporealno znanje. To su sile instinktivnog, imaginarnog, intuitivnog, ¢ulnog, podsvjesnog,
iracionalnog, spontanog, iskustvenog (ili krvi koja teCe iz tjelesnc ranc), to je ono §to
Abramovi¢ naziva ..teCnim znanjem™ (liquid knowledge). Moze li se na performans gledati iz
tijela a ne na tijelo, iz iskustva ne iz refleksije, iz haptiCkog ne iz optickog, iz participacije ne
iz percepcije. iz materijalnog. ne diskursivnog. iz dogadaja. ne iz simbola i metafora? Prema
Brajanu Tarneru (Bryan Turner), samo tijelo je ve¢ polje integrisanih zbivanja, uplitanja i
prozimanja: tijelo je materijalni organizam, ali i metafora; ono je trup. glava, udovi, ali i
osoba (kao 'svako' 1 'neko')... Tijelo je istovremeno stabilno. neuhvatljivo. varljivo,
konkretno, metafori¢no, uvijek prisutno i uvijek daleko - mjesto, ambijent, instrument,

. . 5 319
smgulamost 1 mnostvo 19

. Dzejn Bloker smatra da tijelo oscilira izmedu bukvalnosti i
figurativnosti i da upravo umjetnost performansa nudi opciju tijela koje bi moglo razrijesiti
ovu dihotomiju, transcendirati ovaj dualitet. To je hoped-for body koje bi istovremeno bilo
doslovno, fizi¢ko, materijalno, 1 natopljeno znacenjima. blisko, spoznatljivo. oc¢igledno,
nevino, i daleko, izmicucée. nedokudivo®?’. Elizabet Gros, pak. smatra da je u razaranju
dihotomija, u demontiranju binarizama potrebno stvaranje novog jezika, novih pojmova,
novih koncepata ..da bismo mogli govoriti o tijelu izvan ili iznad binarnih opozicija“**'.

Do izumijevanja novog jezika, moguce je da bi veliku dilemu koja raspinje tijelo
perfomera i tijelo performansa (i teoriju performansa): prezentacija ili reprezentacija, literalno
ili figurativno, zivo ili simbolicko, analitino ili erofizovano misljenje (i pisanje) o
performansu, mogli pokusati razrjeSavati onako kako je AjnStajn, paradoksom, razrijesio
dilemu o prirodi svjetlosti. Svjetlost je i talas i ¢estica. jednako i istovremeno, a koju prirodu

¢emo vidjeti (uvjek samo jednu), zavisice od naseg ugla gledanja. Od ugla gledanja zavisi

- 237

3 Emer, S.B.. The Body and Society: Explorations in Socual Theory, citirano u; Wegenstein, B., Getting

Ul The Skin: The Body and Media Theory, 2
420 cker, I, What The Body Cost: Desire, History, And Performance, 15
32! Grosz. E.. Volatile Bodies: Toward a Corporeal Feminism, 24
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hocemo li vidjeti da umjetnost (.uvijek i zauvijek™) zatvara tijelo u ..arenu simbolickog™ ili da
umjetnost tijela moze izvesti tijelo (umjetnosti) izvan nje. Takode, angaZovanjem
simptomatologije performansa moglo bi se vidjeti bolje ono §to jeste, §to je manifestno, §to je
teska 1 necista konstrukcija identitetskih naslaga. a angazovanjem potencologije, onoga ito
moze bili a §to je stvarno, §to je ispod, §to je Cisto, nekontaminirano srce bica (pofencologija
je vec sadrzana u ..dobroj” simptomatologiji) (u poznim performansima Marine Abramovic,
pak, mozemo vidjeti kako se simptomatologija 1 polencologija slivaju u svojevrsnu
adaptologiju, usivaju se. uplicu u sveobuhvatne, guste, nerazmrsive mreZe savremene,
masovne, popularne, selebriti kulture).

Ili, pak, moZzemo promijeniti i takav ugao gledanja i okusati paradoks .,vidanja™ onoga
.izmedu” (izmedu ..povrSine i dubine, koZe 1 mesa. slike 1 materije. mentalnog 1 iskustva
tjelesnosti, spoljasnjosti i unutrasnjosti, materijalnosti 1 diskursa, ogranicenja 1 oslobodenosti,

suspregnutosti i aktivizma“*??

). Tu gledanje ne zavisi od faktiCkog, empirijskog, niti od
reprezentacijskog i teorijskog, nije ni samo percepcija niti samo refleksija vec je to pokusaj
subjektivnog . videnja®, videnja dvije prirode® istovremeno kao simultanih i
komplementarnih vrijednosti.

Bitna je. medutim, ne samo ugao gledanja nego §fo mi sve ..gledamo™ kada govorimo
o performansu. Naime, fijelo performansa, neko njegovo sada i ovdje je nestabilno, efemerno,
prolazno (kao i tijelo koje ga neposredno izvodi ili koje ga gleda i/ili u njemu neposredno
patricipira ili o njemu misli) i ono se produZava ,.nezivim™ i dugovjenijim fijelom
dokumentacije. Postavlja se ovdje novo pitanje: $io vidimo u performansu Kkoji je
de/reteritorijalizovan 1 de/rekorporizovan kroz umjetnicku dokumentaciju? Ovo se pitanje
viSestruko komplikuje samom kompleksnoséu relacija izmedu performansa kao Zivog
dogadaja 1 njegovog dokumentovanja: njihove bliskosti ili distanciranosti, sraslosti ili
arbitrarnih  povezivanja, mo¢i ili nemo¢i zastupanja jednog drugim. otvaranja ili
ograni¢avanja mogucnosti pristupa zivom dogadaju onoga ko performans ,.gleda™ iz njegove
dokumentacije. Ta ¢e mreza interrelacija bitno (re)konstituisati i modifikovati i ono §to
gledamo i na$ ..ugao gledanja“. Kona¢no, da se posluzimo jo$ jednom nau¢nom ,.parabolom™;
kao $to je kvantna fizika otkrila da ne moZe mjeriti mikro-Cestice ukoliko ih prethodno ne
transformiSe, mozda je ovo 1 ovakvo transformisanje prirode (ve¢) dogodenog, i njegovo
posmatranje kao takvog (kao onog transformisanog). sada uslov ili jedini nacin da ga uopste

vidimo.

322 Heathfield, A. Live, u Heathfield, A. (ed.) Live: Art and Performance, 12
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2.1.Kolaborativna praksa Marine Abramovi€ i Ulaja - 1976 — 1988. - Ratnici,

“nevjerni ljubavnici”, sveci

U svojoj The Biography of Biographies (2005), Marina Abramovic¢ zapisuje: ,,1975:
Sre¢em Ulaja. Odlu¢ujemo da zivimo i radimo zajedno. Rodeni istog dana, 30. novembra;
1976: Piem mu: 'Pour mon chien Russe'. On odgovara: 'Fur meine liebe kleine teufel™ > .
Njihov susret, odnos, spoj Ulaj definiSe kao ,,uzajamno prepoznavanje... pronasli smo jedno u
drugom ne$to za ¢ime smo ¢eznuli... dopunili smo jedno drugo... simbioti¢ka relacija... imali
smo sliéna vjerovanja, stavove, politike... radost dijeljenja... svega™***,

U javnom, popularnom ali i u stru¢nom diskursu, kolaborativna praksa Marine
Abramovi¢ i njemackog umjetnika Ulaja (Frank Uwe Laysiecpen) dominantno se¢ smatra
metaforom idealnog partnerstva i bezuslovne ljubavi. apsolutnog uravnotezZenja i totalnog
sjedinjenja. Poima se kao ..arhetipski model primordijalnog jedinstva... metafizi¢ka potraga za
cjelovitoiéu™*® gdje ..Geznju za savrienstvom i jedinstvom. za cjelovitoi¢u ostvaruju jedno
kroz drugo™**°. Zorz Bataj bi rekao: .GeZnja dva diskontinuirana bi¢a za izgubljenim....
prvobitnim kontinuitetom..**’. Prema Tomasu Mekijveliju, oni su se prepoznali kao tantricki
1 karmicki partneri, kao uravnotezenje opozita. Oni su prepoznavani kao dualitet: ,,musko-
zensko, solarno-lunarmo, svjetlost-tama, subjel\'at—objekat“.323

Za prirodu njihovog odnosa kriticarka Kristin Stajls je wupotrijebila termin
commissure’™ od lat. commissura §to zna&i povezati, spojiti. Commissura oznaéava mjesto
gdje se dva tijela ili dva dijela tijela dodiruju i sjedinjuju u zglob, sklop, $av, spoj. Ulaj je u
Amsterdamu pronasao fotografiju skeleta sijamskih blizanaca 1 kako Marina Abramovic kaze,

u to vrijeme su se njih dvoje snazno identifikovali sa tim prizorom. Osjecali su se organski

*2 Marina Abramovi¢, u: Abramovi¢, M. (2005) Marina Abramovié: The Biography of Biographies, Milan:
Charta, 30

1 Ulaj. u: Ulaj in conversation with Alessandro Cassin, Relational Work: Symbiosis Creates ,, the Third“. u:
Rus Bojan, M. and Cassisn, A. (2014) Whispers: Ulay on Ulay, Amsterdam: Valiz, 113

% Rus Bojan, M. Breaking the Norms: Poetics of Provocation, u: Rus Bojan, M. and Cassisn, A., Whispers:
Ulay on Ulay, 31

¢ Biesenbach, K. The Artist is Present. The Arnm Present. The Artist will be Present, u: Biesenbach, K.,
Danto, A. C., lles, C., Spector, N. & Stokic, J. (2010) Marina Abramovic: The Artist is Present, New York:
MOMA. 16

327 Bataj, 7. (1980) Eror.in, Beograd: BIGZ, 19

38 McEvilley, T. (2010) Art, Love, Friendship: Marina Abramovié and Ulay, Together & Apart, Kingston, N.Y.
: McPherson mpany, 40

4 Slil, Cloud with its Shadow, v: Abramovié, M., Stiles, K., Biesenbach, K.; Iles, C. & David-Néel, A.
(2008) Marina Abramovi¢, London and New York: Phaidon, 74
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povezanim, neodvojivim ¢ak 1 poslije Zivota. Njihov susret. spoj. sjedinjenje tako ..uzima
izgled sudbine™**,

Ovakve se romanticne (i entuzijastitne) percepcije i projekcije temelje se na
filozofskim 1 mistiCkim konceptima i praksama i Zapada i Istoka i jednako popularnim
mistifikacijama (i banalizacijama) iskustva ljubavi: kao ..Cudo” sjedinjenja dva u jednom.
Vjeruje se da je potraga za prvobitnom cjelovitoséu i primordijalna ..CeZnja za izgubljenim
kontinuitetom™ ovdje srecno zadovoljena: aktualizovana, prepoznata, upisana u kosmicke 1
zemaljske koordinate para Abramovic-Ulaj. .Oni su posjedovali neSto magneti¢no,
nevjerovatno privlacno. Bili su vise od muskarca i Zene, bili su istinsko jedinstvo,

samodovoljni entitet™.

Sami umjetnici su imali intenzivno osjeéanje ispunjenja ove
transcendentalne misije: ..Mi nismo bili muskarac 1 Zena ve¢ jedinstvo kao vrsta
hermafroditskog bica... generisali smo zajedno nesto §to smo zvali Trece... bili smo zaista
jedno, jednaki“**. Medutim, ovdje ..jedno™ nije stvarano od . jednakih™.

.Ulaj 1 Marina su bili veoma razliiti — ona ekstrovertna, on introvertan. Zajedno,
imali su magiju Freda Astera i Dzindzer RodZers.. od pocetka je Marina bila
'‘ambiciomanija’... opsesivno vodena njenom profesionalnom ambicijom... mnogo prije nego
su novac 1 trziste usli u polje umjetnosti performansa... Marina je bila eksplozivna. over the
top, dok je Ulaj posmatrao stvari sa analiticke distance, sa dozom stidljivosti, suzdrzanosti.
On je stvari procjenjivao, ona je bila kao divlja zivotinja... on je bio konkavan, ona konveksna
personalnost. Ulaj je bio veoma diplomati¢an §to mu je dobro sluZilo u komunikaciji sa
svijetom, dok je ona sama bila i generisala uzbunu, haos, 360 stepeni oko sebe. Mogla je
kreirati izuzetno napete, zestoke, naclektrisane situacije, dok je Ulaj unosio posebnu vrstu
smirenosti, spokojstva i osjecaj sredenosti koji je uticao na svakoga... Oni su bili daleko od
‘savrienog para™ >,

~Savrseni par” bi, pretpostavljamo, svoju besprijekomost dugovao jednakosti:
istovrsnosti i jednakovrijednosti kvaliteta koji definiSu uparene entitete ili, pak, vjestini
uklapanja, slaganja, vijestog uravnoteZenja medusobnih razlika. Taj spoj, par, bi trebao biti
stabilna, koherentna. konzistentna konstrukcija i kao takva samoodrziva, samopostojeca,
samodovoljna. Medutim, kao takva, ona bi bila neizbjezno zatvorena. stati¢na, nepromjenjiva,

dakle, jalova struktura. Platonovska teznja ka obnovi prvobitnog jedinstva znaci suspenziju

0 Badju, A. sa Trungom, N. (2012) Pohvala ljubavi, Novi Sad: Adresa, 46

SUWolf, S., On the Aura of Ulay and Marina, u: Rus Bojan, M. and Cassisn, A., Whispers: Ulay on Ulay, 173
2 Ulaj, u: Ulaj in conversation with Alessandro Cassin, Relational Work: Symbiosis Creates ,, the Third", 113
¥ Palestine, C., On Meeting Ulay and Marina, u: Rus Bojan, M. and Cassisn, A., Whispers: Ulay on Ulay, 154-
156
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erotskog impulsa: mobilnosti, kreativnosti, produktivnosti. Majkl Hart (Michael Hardt) kaze
da bi takvu bezvremenu w:av, onu koja zalazi u podruéje vje&nosti, bilo nemoguce zivjeti**.
Jedinke ,.o¢ajnicki zele da stupe u veze; a opet zaziru od stanja 'povezanosti', pogotovu od
stanja 'stalne' povezanosti, da ne kazemo povezanosti zauvek...“’>. Romantiénu ..scenu za
Jedno™ koja se¢ suprotstavlja svijetu treba smatrati ,,mo¢nim umetni¢kim mitom, ali ne i
pravom filozofijom ljubavi***°.

Abramovickina i1 Ulajeva filozofija ljubavi je bila utjelovljena, afektivna, oprostorena,
mobilna, promjenjiva, intervencionistiCka, vitalisticka, produktivna, transformabilna,
ekspanzivna. Kao takva je bila izvodena u performansima 1 kao takva je bila definisana u
manifestu njihove umjetnicke kolaboracije koju su imenovali terminom Art Vital . Bez stalnog
mjesta zivljenja, permanentni pokret, dircktni kontakt. lokalne relacije, auto-sclekcija,
prolazenje granica, preuzimanje rizika. mobilna energija; Bez proba, bez predvidanja kraja,
bez ponavljanja, povecana ranjivost, izlaganje slu¢ajnosti, primarne reakcije™**’.

Prva faza njihove kolaborativne prakse, njihovih Relation Works oznaCena je kao
Ratnici/The Warriors. Njihovi rani performansi se mogu smatrati herojskim: izazivackim te
napadackim i osvajackim ali i odbrambenim, u odmjeravanju snaga i povlagenju i, jednako,
kao izvidnicka dejstva, u stalnom otkrivanju, u trenutnom zaposijedanju i napustanju novih
teritorija, u neumornim potragama za promjenom. (Ne)Zeljeni, (ne)ocekivani plijen ovih
pohoda jeste uzajamno iniciranje i .bruSenje” ratnickih moci gospodarenja sobom i
subverziranja Granice, odnosno, konstruisanja svojevrsne, adaptirane delezovsko-gatarijevske

ratne masine”*, metaforickog supstituta kulture nomada.
2.1.1. Napadi bez (samo)odbrane — kalibriranje para

Prvi zajednicki rad, prvi performans izveden u dugogodisnjem zivotnom i
umjetni¢kom partnerstvu: Relation in Space (1976) bi se mogao smatrati njihovim
programskim radom. Njime se ustanovljavaju, definisu (€ine manifestnim i operativnim,

34 Hardt, M. (2012) The Procedures of Love: 100 Notes, 100 Thoughts: Documenta Series 068, Ostfildern: Hatje
Cantz Verlag, 4

33 Bauman, Z. (2009) Fluidna ljubav, Novi Sad: Mediterran, 10

*% Badju, A. sa Trungom, N., Pohvala ljubavi, 36

*7 Marina Abramovié, Ulay, u: Stiles, K. Cloud with its Shadow, 74

1w delezovsko-gatarijevskom filozofskom sistemu. ratma masina jeste .anarhisticko” orude nomada kojim se
izbjegava zarobljavanje 1 pruZa otpor mehanizmima disciplinovanja, kontrole i blokiranja organizovanih sistema
poput DrZave. Ona je i orude kriticke svijesti koja se opire socijalno kodiranim modelima misljenja i ponaanja.
Rama masina moZze uzeti mnostvo formi: ..... umjetnicki, znanstveni ili “ideoloski” pokret mogu biti potencijalna
ratna masina” (Deleuze, G., Guattari, F., Kapitalizam i shizofrenija 2: Tisuc¢u platoa, 479). No, moguce je 1 da
drzava aproprijira ratne mas$ine 1 iskoristi ith u svoje svrhe.
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produktivnim) kljuéni, formativni elementi njihovog opusa (formalni. medijski. ..programski”,
materijalni ili fakticki, fenomenoloski pa i znacenjski). Njime se uspostavlja genericka
formula njihove umjetnic¢ke relacije (Cesto 1 formula ili ..gola forma™ tada nove umjetnicke
prakse. performansa): dva naga, od svega ..ogoljena™ tijela, oslobodena socijalnih konvencija,
kulturom definisanih pozicija i racionalnih kalkulacija, u rnomadskom, ,bezinteresnom™
kretanju, u izvrSenju besciljnih®, ,neproduktivnih® radnji unutar javnog prostora
impregniranog pogledima, prisustvom posmairaca. Iz ovog ce se konstitutivnog dogadaja-
performansa, njegovim progresivnim modifikacijama, transformacijama i diversifikacijama,
ekspanzijama i aproprijiranjima spoljasnjeg. ..odmotavanjima™ u mno§tvu pravaca i registara,
konstruisati Siroko, rastresito, razudeno i1 kompleksno polje njihove kolaboracije 1 ko-
produkcije.

Ova .scena za dvoje” ne odigrava odredeni scenario niti koreografiSe pokret.
Umjetnici, nagi, samo hodaju jedno prema drugom povecavajuci postepeno brzinu svoga
kretanja, mimoilazeéi se, dodiruju¢i ili sudarajuéi se, slu¢ajno ali Zzestoko, no bez
zaustavljanja. Ova tijela muskarca i Zene rasterecena su od radnje koja bi mogla da ih
drustveno ocekivano, uobicajeno i, korisno™ poveze, angazuje, opravda, situira. Nevezana za
plan, namjeru ili ideju cilja, ona su na-vodena slu¢ajem, opustena/prepustena svojoj prirodi ili
prirodnosti, spontanosti da ih vodi, da oslobada njihova tijela kroz nevine pokrete, kroz
neplanirane i trenutne promjene pravca i intenziteta kretanja.

Ovaj performans cksplicitno ..baca u svijet” tijelo ova dva umjetnika u relaciji ne
samo kao njegove ..instrumente izvrSenja“, odnosno, kao ..instrumente njegovog iz-vrsenja“
ve¢ tijela u pokretu uspostavljaju, ofjelovijuju, postaju/jesu dogadaj koji zovemo
performansom. Ova dva elegantna i energi¢na tijela u nasumi¢nom, nepredvidljivom kretanju,
istovremeno samozadovoljnom. samosvrsishodnom hodu. odnosno. u slobodnom orbitiranju u
prostoru iniciraju  suvjereno, gotovo superiorno 1 beskompromisno odigravanje,
izlivanje/odvijanje ,puke” fiziénosti, fakticiteta, biologicnosti, materije u tijelo kao ,,mjesto,
instrument, okruZenje, singularnost i mno§tvo“**’. Naime, svaki poloZaj tijela postaje samo
jedan, trenuini presjek kretanja, a svaki pokret, korak, dodir sudar, primicanje i odmicanje,
svaka ta pozicija .,posjeduje savrSenu individualnost™ 1 kao takva kao da izvodi ..priviemenu

skicu [mog] totalnog bica***".

== T.umer. B. (1984) Body and Society: Explorations in Social Theory, New York and Oxford: Basil Blackwell.
L 14

9 Merlo-Ponti. M. Telo kao izraz i reé. u: Fenomenologija (1975). Beograd: Nolit, 341
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Dva tijela u kretanju postaju funkcije pokreta. vektori kretanja, dvije vibrirajuce
povrsine, dvije receptivne vertikale-releji 1 dvije emitujuce energetske putanje koje svojim
priblizavanjima, dodirivanjima, sudaranjima i udaljavanjima i medusobnim presijecanjima
progresivno kartografisu prostor (kartografisati, nc korcografisati!). Ona iscrtavaju mape
(.mape brzina i intenziteta®) koje se mogu potencijalno i eksponencijalno $iriti, produzavati,
dopisivati 1 koje bez tih tijela u pokretu ne postoje. Sa druge strane, ta tijela dinamicki
projektuju 1 kontinuirano produkuju te mobilne, promjenjive mape u prostoru i vremenu, Oni
zajedno postaju korelativni elementi istog plana egzistencije ili plana imanencije sa razli¢itim
stepenima vidljivosti: te mape su nekada vidljive. nekada nevidljive ali stvarne a uvijek
osjetne kao §to su stvarna, osjetna i vidljiva tijela koja ih iscrtavaju u pokretu. Jezik ovih tijela
je rastereéen verbalnog, narativnog. deskriptivnog, aluzivnog. simbolickog ali 1
upisivanja/ispisivanja subjektivnog. identitetskog. Naime. mape koje ona iscrtavaju ne
otkrivaju ,,naseljena” niti ,,naseljiva” mjesta, ne obe¢avaju pristizanje i situiranje u poznatim i,
jednako, nepoznatim _,teritorijama™ (sopstva) jer ne nude opciju useljivosti, sjedjelastva. To su
mape koje nastaju .u hodu™, hodom. Hodanjem se tvori putanja i u hodu odreduje njen pravac
1 intenzitet i ona sama jeste svoj cilj 1 smisao.

U performansu Relation in Movement (1977), Ulaj je vozio u krug kombi koji je u to
vrijeme bio ne samo njihovo sredstvo prevoza veé i njihova mobilna kuéa (.Zivjeli smo u
kombiju bez mjesta stalnog stanovanja. bez struje. poreza. trofkova stanovanja jer to tada

. . . s e ed3d ]
nismo secbi mogli priustiti

). Za 16 sati odvoZeno je 2.226 krugova koje je izbrojala
Abramovi¢ sjede¢i na mjestu suvozaca 1 saopStavajuc¢i megafonom broj svakog predenog
kruga. Crni trag guma, crni krug, postao je svojevrsna mapa predenog puta, vidljivi crtez u
realnom, javnom prostoru. On predstavlja i svojevrsno mapiranje vremena, vidljivi presjek
jednog 16 sati dugog dogadaja. prostorni presjek jedne nevidljive vremenske spirale. Takode,
u ovaj crtez ucrtanih 2.226 krugova daje mu dodatnu upotrebnu vrijednost, ¢ini ga i
numeroloskom mapom koja povezuje apstraktnost broja i kretanje tijela (za Abramovi¢ i
Ulaja, broj 2226 bio je numeroloski vazan). U performansu Charged Space (1978) dvoje
umjetnika se vrti u krug drzeci se za ruke dok ih centrifugalna sila ne razdvoji. Kada eliminisu
stanje kontrole. tijela nastavljaju da se krecu nasumiéno. Fizi¢ki dinamizam je pracen
akustickim ritmom, pjevanjem: ,_Pokreni se..pokreni se...pokreni se..”. Dakle, ovdje se
nekontrolisano, besciljno, slobodno kretanje u prostoru dogada tek nakon dizajniranog,

koreografisanog uvodnog segmenta (drzanja za ruke i vrtjenja u krug) i praceno je

! Ulay, u: Ulaj in conversation with Alessandro Cassin, More on Relation Work: Documenting Performance, u:
Rus Bojan, M. and Cassisn. A.. Whispers: Ulay on Ulay. 179
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izgovaranjem, odnosno. pjevanjem rije¢i koje jednako zvuce kao naredba i kao auto-
instrukcija.

U Relation in Space koji uspostavlja genericku (anti)formulu ovih oslobodenih
kretanja i njihovih promjenjivih mapa. dva tijela kao da klize po nekoj ..ravni konzistencije
[koja] zna samo za odnose kretanja i mirovanja, brzine i sporosti““z. Stoga oni naslucuju
proces individuacije ali ne na nacin subjekta ve¢ se defini$u ..samo kretanjima i mirovanjima,
brzinama 1 sporostima (geografska duzina), kao 1 afektima, intenzitetima (geografska
Sirina)**. Kao takve, ove dvije lutajuée plancte nepredvidljivih putanja moéi ¢e dalje
konstelirati, graditi sazvijezda, .kolektivne sklopove”, klastere. mreze, asamblaze’ i iste
razvezivati, razgradivati, dezintegrisati kakoé', mogle uvijek iznova graditi nove spojeve,
nadovezivati sopstveni lanac postajanja™®’: .U mrezi, konekeije i diskonckeije predstavljaju
jednako legitimne opcije, uzivaju isti status 1 imaju isti znacaj... trenuci 'kontakata' umetnuti u

6 Cak i njihova nagost, kako kaze Bataj, .stoji nasuprot

trenutke slobodnog lutanja‘
zatvorenom stanju, to jest stanju diskontinuiranog postojanja. To je stanje opStenja, koje
ukazuje na traganje za mogucim kontinuitetom bi¢a izvan povucenosti u sebe. Tela se
otvaraju kontinuitetu svojim nedokulivim vladanjem koje na nas ostavlja utisak

s i"g
besramnosti***

. Iz ovog zakotrljanog, oslobodenog ,.nomadskog potencijala“ svaki njihov
naredni performans, novi Relation Work znacio je iscrtavanje neke nove putanje, nekog
novog (s)kretanja, ispisivanje specifi¢nih paralelnih, koncentriénih ili dijagonalnih,
transferzalnih, direkinih i stabilnih ili samo potencijalnih putanja-linija ili mahnitih linija
(..trakasta, spiralna, cik-cak. vijugava — linja varijacije [koja] oslobada Zivotnu snagu koju je
Covjek rektificirao... a koju materija sada izrazava kao crtu, tok ili polet §to je prozima... linija
bijega bez pocetka i kraja™®). Te linije-putanje premrezavaju, presijecaju i uvezuju razlicite
zajedniCke radove. One znaCe 1 uspostavljanje neke nove trenutne, privremene pozicije.
razvijanje neke nove relacije i konstruisanje heterogenih struktura kao ¢voriSta na ovoj

otvorenoj mapi promjena. Naime, unutar t¢ mape ¢e se uvoditi, upisivati novi entiteti, novi

*2 Delez, 7. i Pame, K. (2009) Dijalozi, Beograd: Fedon, 115

*Ibid, 117

¥4 Asamblaz je jedan od temeljnih pojmova Delezovog 1 Gatarijevog kompleksa misljenja. On pretpostavlja
~Zivi® sklop heterogenih elemenata: tijela, objekata, prostora, sila, afekata, iskustava, dogadaja, znakova,
pojava... koje .drZi na okupu™ princip nestalnosti, procesnalnosti, transformabilnosti, multifunkcionalnosti,
fluidnosti. &

*Fpostajanje je jedan od centralnih koncepata Delezovog (i Gatarijevog) filozofskog nomadizma. Strukture i
identiteti. Zivot sam. se ne vide kao trajne. autonomne. fiksne kategorije ve¢ u stalnoj promjeni, mobilnosti,
transformaciji u nesto drugo. U pitanju je afirmacija “mnostvenog postojanja”, logike procesualnosti, dinamickih
interakeija i fluidnosti linija razdvajanja.

6 Bauman, 7., Fluidna ljubav. 14

a7 Bataj, 7., Erotizam, 22

5 Deleuze. G.. Guattari, F.. Kapitalizam i shizofrenija 2: Tisucu platoa. 568
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fakticiteti, nova Ziva i neziva, stvarna i vidljiva 1 opipljiva ili stvarna a nevidljiva 1 neopipljiva
tijela ili virtuelna fijela. Ova prva zajednicki iscrtana mapa ¢e postati instrument njihove
dosljedne potrage za ne&im/nekim spoljasnjim, za glatkim prostorom’”, bez granica, za
sircnjem, produzavanjem, za kontinuiranim postajanjima novim, drugacijim.

Sljedeci zajednicki rad Talking about Similarity (1976) reflektuje, odigrava, radikalnu
promjenu u definisanju i pozicioniranju bic¢a i bitka pojedinca (umjetnika), njegovog/njenog
odnosa prema drugom (prema svijetu). U performansu, Ulaj sjedi mirno neko vrijeme i usiva
koncem svoje usne jednu uz drugu. Potom napusta publiku. Abramovi¢ zauzima njegovo
mjesto i na pitanja publike upucena Ulaju pokusava da odgovori u njegovo ime sve dok ne
napravi gresku, tj. dok ne pocne da izgovara sebe misleci njega: .,Pokusala sam da mislim za

njega. pokusala sam da odgovaram iz njega, pokusala sam da budem on“’*.

Pokusaj
.predaje” identiteta drugom sec ispostavlja kao neprirodan i nasilan ¢in, a ..primanje” tudeg
identiteta kao ¢in u koji je upisana ne samo neizvjesnost nego i neizbjeZnost promasaja.
Moglo bi se re¢i da Ulajeva uskracenost za govor, njegova pasivnost, u stvari, (p)ostaje moé
jer Cuva tajnu (sebe), jer ostaje neizgovorena ali prisutna a da, konsekventno, Zenski govor
(p)ostaje pasivan, falsifikatorski, kastriran kada pokusava da misli kao drugi (kao musko), a
aktivan, razotkrivalacki. realizujuc¢i kada je svoj. autentican. Medutim. sustinski. ovo je
Lrezirano® izvodenje stvarne nemogucénosti zamjene uloga, nemogucnosti uspostavljanja
Cistog reciprociteta 1 .. korektne™ izmenjivosti identiteta (konacno, rad se i zove Talking about
Similarity ne Talking about Sameness). Dakle, elimini$e se idealnalﬁmamiéna projekcija
para kao .dvoje u jednom™, kao brisanje razlika, kao moguénost da .znanja, osjecaje 1
dozivljaje jedne osobe posjeduje 1 ona druga. identificiranja s drugom osobom, tako da se
bunimo u svome Ja ili da pak tude Ja stavljamo na mjesto vlastitoga. dakle udvajanje Ja.
razdvajanje Ja, zamjena Ja...” ",

Eliminise se ili ¢ini irelevantnom i klasi¢na gender artikulacija. tradicionalna podjela
uloga prema kojoj bi Zena bila pasivna, nesvjesna, .nijema“ a muskarac aktivna sila,

racionalni, kontroliSuci subjekat a govor njegova privilegija. U ovom, kao i nizu drugih

9 7.a Deleza i Gatarija, glatki prostor je heterogen 1 postoji kao slobodna zona nomada na kojoj oni konstruisu
ratne masine. U njemu su prostorne markacije 1 orjentacije arbitrarne, promjenjive. Glatki prostori su stepe,
ledene ili pjescane pustinje. Njima suprotan je izbrazdani prostor sjedjelaca, prostor koga drZava snabdijeva
ogradama, granicama, podjelama. Medutim, novi multinacionalni kapitalizam, nastao 1z ,.brazdi™, tezi da
.uglaca®, poravna, kompletan prostor postojanja, da ukloni granice. Stoga Delez 1 Gatari 1 kazu:  Nikad ne
povjerovati da je glatki prostor dovoljan da nas spasi™ (Deleuze, G., Guattari, F., Kapitalizam i shizofrenija 2:
Tisucu platoa, 569).

*0 Marina Abramovié, u: Biesenbach, K.. Danto. A. C., lles, C.. Spector, N. & Stokic, J.. Marina Abramovié:
I"'hr.f.r's.f is Present, 96

! Freud. 8. (2010 ) Pojam jeze u knjizevnosti i psihologiji, Zagreb: Scarabeus-naklada, 27

117




zajednickih radova. interpretatori Citaju (ili ucitavaju) eksplicitnost rodne razlike kao
definiSuce za dinamiku i semantiku performansa: kao eksponiranje rezistentnosti seksualnih
razlika. Cak i kada sami umjetnici navode da .negiraju generalnu ideju muskarca i zene* te

da sebe smatraju ..slobodnijima od feministickih ili ne-feministicki umjfatnika?'52

, ta potraga za
univerzalizuju¢im koncepcijama pola 1 roda se, kona¢no, tumaci kao prikrivanje
privilegovanosti maskuliniteta®’.

U radu Incision (1978), Ulaj je nag. vezan za zid dugim elasti¢cnim kanapom 1 krece se
naprijed, prema publici, koliko mu to elastinost kanapa i njegova snaga dozvoljava.
Abramovi¢, obucena, svojom statinoscu markira krajnju tacku u prostoru do koje Ulaj
doseze. Dakle, jedno postaje tacka koja oznaCava granicu u prostoru i vremenu do koje se
protcze snaga drugog a (rcziranim, ,narucenim®) upadom treéeg (posmatrac koji uskace u
dogadaj i udarcem obara Abramovic) Zeljeno se narusava takav plan. odnosno, planirano se
pokazuje/dokazuje njegova krhkost. Ulaj se ovdje doima kao aktivna snaga, ona koja ima mo¢
osvajanja prostora a Abramovi¢ kao stati¢na, pasivna tacka, reaktivna sila samo u funkciji
mobilne i agilne sile. Medutim, mjera, uslov i izazov njegovom aktivizmu jeste njena
staticnost, ona je uvijek .ispred njega“, on je uvijek .samo do nje”, a, opet. njeno
pozicioniranje, njeno upisivanje u prostor definisano je njegovim kretanjem i napredovanjem
u prostoru. Sa tih uzajamno diktiranih putanja pomijera ih, izmijesta, izbacuje mijeSanje
treceg, upad sa strane, otvaranje ka spoljaSnjem. Sustinski, u ovim radovima dejstvuje zelja
za uklanjanjem hermeti¢ne scene za dvoje, zelja i potreba da se otvaranjem ka spoljasnjem
opusti 1 otpusti, razveze unutarnja granica njihovog odnosa, raspusti teatar medusobnog
premjeravanja, projektovanja, uzrokovanja. uslovljavanja.

U radu Talking about Similarity, ¢ini se da se uzajamno provocira uskraéenost,
onemogucenost partnera: Ulaj onemogucava sebe za govor 7 fime Abramovicku uskracuje za
za govor njegal/govor istine (njega). Medutim, ovdje nije u pitanju uzajamno ..dijeljenje
slabosti® ve¢ Cinjenje eksplicitnim i sli¢nosti i razlike i njihovo dinamicko prihvatanje, kao
ono §to Keti O’Del oznagava kao mo¢ premoséavanja (negotiation)**. Konaéno, prema Ilejn
Skeri, nemoguce je transferisati svoj bol na drugoga®**. Dakle, bol ostaje individualna stvar ali
se 1 kao ne-mogucnost definiSe u odnosu prema drugom, pretpostavlja relaciju sa spoljasnjim.

Prema Keti O’Del. “psihodinamika mazohistickog umjetnic¢kog performansa ¢ini o€iglednim

32 Ulay. u: Km:\-‘a, H. (1978) Marina Abramovic/Ulay. Flash Art, February-April. 43

3 Jones, A. (1998) Body Art/ Performing the Subject, Minneapolis: Minnesota University Press, 141

3 ODell, K. (1998) Contract with the Skin: Masochism, Performance Art and the 1970s , Minneapolis and

L : University of Minnesota Press, 36

33 Scarry. E. (1985)The Body in Pain: The Making and Unmaking of the World, New York: Oxford University
Press, 290
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336 Elemenat

paradoksalnu vrijednost alijenacije: mogucnost prepoznavanja razlike’
mazohistiCkog, bolnog koji bi se mogao jednako prepoznati u Ulajevom ¢inu uSivanja ustiju i
u Marininom uzaludnom pokusaju da govori kao on, da bude on, treba pokusati percipirati u
delezovskom smislu kao uspostavljanje dogovora, relacije, razmi%izvan sadomazohisti¢kih
i drugih kodiranih projekcija i formulacija dvoje, para. Bitno je da se u njihovom slucaju ne
radi o pomirljivom prihvatanju, pripitomljavanju ili zauzdavanju razlike kao ulazu u ,udobni®
status-quo (ili pat-poziciju), u ..edipovsku teatralnu konfiguraciju™, ve¢ o obostranom i
permanentnom i Cesto bolnom iskuSavanju, provociranju razlike i njenom Cinjenju
pozitivnom, afirmativnom, aktivnom i tvorackom silom. Dakle. sprovodi se ..dekonstrukcija
samog pojma identiteta koju edipalizacija zeli da ucini nefleksibilnom**’ (konaéno, prema
Ilejn Skeri, tek razaranjem jednog svijeta onemogucenosti, zakinutosti, otvara se prostor za
konstruisanje, za kreiranje novog).

Takode, performansom Talking about Similarity se destabilizuje i klasi¢na dihotomija
i hijerarhijska organizacija uma i tijela na kojoj je poc¢ivao normativni subjektivitet zapadne
kulture. Superiornost uma i njegovo manifestovanje govorom biva suspendovano (Ulajevom)
bolnom, opresivnom, , primitivnom“ i ,nerazumnom®, a voljnom intervencijom na razini
tijela, dok kod Abramovié, uzaludnost svjesnog pokusaja izgovaranja (tude) istine znaci
diskreditovanje instrumentalnosti volje i efikasnosti racionalne odluke. Dakle, u pitanju je
subverziranje klasi¢nog ustrojstva subjckta kao onoga koji je pouzdano. tacno i istinito
artikulisan, iskazan, oznacen govorom, odnosno, destabilizacija subjektovog kontrolisanog
bivanja i ..participativnog” djelovanja u svijetu. I viSe od toga: ovom relacijom, ovom
situacijom. dva umjetnika se stavljaju pred prag sopstvenih mogucnosti, pred izazov
izumijevanja nekih novih metoda ili mehanizama komuniciranja sopstva i komuniciranja sa
drugim, odnosno. sa svijetom. To je opStenje izvan govora i misljenja i bice od krucijalne
vaznosti za njihove kasnije zajedniCke performanse. Oni su se (uvijek) tako raznoliko
..prikopcavali jedno na drugo da je doslo do dinamicnog izlivanja i uzajamnog prelivanja i
kruzenja moc¢i, vitalnih moci tijela i uma. I kada se te moci oslobadaju i kada se blokiraju kao
u ovom radu, one ne samo da rasinjavaju dualnu organizaciju bica (individue) ve¢ i
suspenduju “klasicnu™ logiku nepomirljivosti i neproduktivnosti razlika (para) i time bitno
repozicioniraju individualitete i bitno redefinisu njihove odnose. Konacno. dvoje umjetnika se
postavljaju 1 pred izazov deblokiranja potisnutog, zaboravljenog, diskreditovanog,

sabotiranog Tijela. onog koje je nesputano kulturoloskim pravilima, normama. navikama i

336 O'Dell, K.. Contract with the Skin: Masochism, Performance Art and the 1970s , 33
357 1. -
Ibid. 36
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oCekivanjima (Abramovi¢c ne moze zahvatiti drugost sklopom misljenje-govor, a Ulgj
performans pocinje sjedjenjem otvorenih usta i jasno culnim usisavanjem pljuvacke nekoliko
minuta, dakle, eksponiranjem odredene tjelesne radnje koja prethodi govoru i misljenju, koja
je ..Cisto™ kruzenje tjelesnih fluida: i nista vise. Nakon toga, on uSivanjc usana suspenduje
govor). ,.Nije bilo vaZno to $to smo muskarac i Zena. Mi smo sebe poimali kao tijt:la“.358

I nekoliko narednih radova donijeli su oslobadanje, aktiviranje, eksponiranje nekih
ne/pred-govornih, odnosno, ne/pred-kulturnih, ne-svjesnih, eksplicitnih fjelesnih operacija.
Donijeli su proizvodenje intenzivnih ¢ulnih senzacija u ritmi¢nim i dinami¢nim radnjama koje
njih dvoje ponavljaju ili upucuju jedno drugom progresivno pojacavajuci njihov intenzitet
(Samaranje, vikanje, disanje u usta drugog). U performansu Light/Dark, (1977) dvoje
umjetnika u kleCecem polozaju, gledajuci se u o€i, jedno drugom naizmjeniéno zadaju
samare. U performansu (za TV i za film) AAA-AAA (1978) u istom polozaju, otvorenih usta,
jedno drugom upucuju vrisak €iji se intenzitet postepeno pojacava. U performansu Breathing
in / Breathing Out (1977) u istom kleCe¢em polozaju, oni totalno zarobljavaju svoja usta
dugim poljupcem i, zaCepljenih nozdrva, dakle, dvostruko onemoguceni da udisu vazduh
spolja, oni poku$avaju da diSu jedno u drugo. jedno kroz drugo, jedno drugim. Za njihova grla
prikaCeni minijaturni zvuénici pojacavaju zvuk guSenja takvim udahom-izdahom. Kao kod
Deleza i Gatarija, ljubavni tokovi (,proticanje cudnovatih flukseva™) su stvarni, materijalni,
prirodni, tjelesni, ¢ulni procesi: ,fabrika, a ne teatar” (produkcija ne reprezentacija). Sve
pomenute radnje u nizu performansa trenutno (re)senzibilizuju umjetnike. Svakim udarcem ili
svakim krikom, svakim udahom i izdahom, iznova i ponovo, njih dvoje se situiraju u Culno,
ticlesno postojanje. odnosno, u sada i ovdje 1 iznova uspostavljaju u njihov odnos kao
promjenjivu strukturu sa svojim ritmovima, ubrzanjima, usporenjima, zaustavljanjima i
preina¢enjima.

U radu Breathing in / Breathing Qut, oni kroz nemilosrdni, uzajamno zarobljavajuci
poljubac razmjenjuju glavni izvor Zivota: disanje. No, to nije udisanje kisconika koje znaci
udahnjivanje Zivota, ve¢ uzajamno proizvodenje karbon dioksida koji znaCi uzimati Zivot
drugom: poljubac Zivota je i poljubac smrti. Dakle, reklo bi se u prvi mah da ovaj rad (kao i
performans Relation in Time) predstavlja kona¢nu metaforu njihovog ljubavnog odnosa kao
spoja idealne ljubavi i1 fatalne povezanosti, gréevite obostrane predaje i neizbjeznog
uzajamnog zarobljavanja i1 ispostavlja njihovo partnerstvo kao dejstvo uklete ljubavi:
istovremeno romanti¢ne i perverzne, pozrtvovane i nemilosrdne. Realna opasnost od gasenja,

438 Ulay, u: Green, C. (2001) The Third Hand: Collaboration in Art from Conceptualism to Postmodernism,
Minneapolis: University Of Minnesota Press, 176
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implozije. samoukidanja ove binarne organizacije postala je. medutim. prijetnja za ovakve
programe rada dualnih maSina koji odgovaraju ..neumjesnim metaforama rata i ljubavi,
zavodenja 1 osvajanja, borbi spolova i bra¢noj prepirci”, onome §to se naziva ..bolesna ljubav™
(Delez 1 Gatari). Medutim, (i) o ovoj binarnoj masini moguce je misliti kao o svojevrsnoj
zelecoj masini na tragu, takode, delezovsko-gatarijevske formulacije ili formacije. Dakle, kao
i u slu¢aju drugih Zele¢ih masina, u pitanje bi bila binarna masina, jedna masina spojena sa
drugom. Jedna proizvodi neki fluks, a druga sa njom spojena vrsi prekid, rez, presijeca taj
fluks. Za Deleza i Gatarija to je kao dojka-usta®™’. U slucaji ovog rada. njihova tijela su
istovremeno 1 proizvodna masina, ona koja procesuira cirkulisanje zivotnih fluida i ona koja
izaziva neko nagomilavanje, zastoj, prekid, necko zamrzavanje dogadaja $to je, takode,
regulami rezim rada zelecih masina. Ovaj rad manifestuje potencijalnu fatalnost ckstremnog
pokusaja sinhronizovanja tih masina samo unutar sebe. On eksponira potencijalnu fatalnost
radikalnog pokuSaja uspostavljanja stanja samodovoljnosti i autogenerativnosti ovog
mehanizma. Konacno, on demonstrira potencijalnu fatalnost radikalnog suspendovanja veze
sa spoljasnjim, ukidanja spasonosnog ..uzimanja daha” izvan ove klin¢-relacije.

Njihova kolaboracija kroz niz zajedni¢kih performansa, kao operisanje masine koja se
pokrece i funkcioniSe kroz istovrsnu radnju svoje dvije ..zive poluge”. sustinski ne zeli biti
dejstvo po inerciji, automatsko izvrsenje ,mrtve™, neproduktivne operacije zatvorene unutar
samog masinskog sklopa - ne Zeli biti operacija jalovog kruzenja istog. Istovrsnost radnje i
pozicije dva tijela nije u sluzbi puke ogledalnosti, obostranog podrazavanja, Cistog
reciprociteta, uzajamnog sinhronizovanja i nenarusive ravnoteze. Ona nije ni ..startna
pozicija® za nadmetanja, odmjeravanje snaga, uzajamno kaznjavanje ali ni .postavljanje
scene™ za igre kompenzovanja, za obostrano ispunjavanje praznine, za hranjenje fantazma o

<360

uzajamnom nadoknadivanju nedostajuceg, o ..dijeljenju slabosti*™". Zajednicki performansi

361

su bili naCin da se ova masina dvoje, ili dvije povezane masine Zelje’"’, najprije uzajamno

¥ Delez, 7.. Gutari, F. (1990) Kapitalizam i Sizofrenija: Anti-Edip, Sremski Karlovei: Izdavatka knjiZarnica
Zorana Stojanovica, 10

* prema Sylviane Agacinski. uzajamna posvecenost ili predanost u onome 3to se zove Fengagement amoureux
moze biti ne dvostuko sticanje moci gospodarenja sobom vec dijeljenje slabosti. Posto @(0 bice predstavlja
neku nedovoljnost, onda njihov odnos znaéi uzajamno podrZavanje, dopunjavanje; u: Agacinski, S. Another
Experience of the Question, or Experiencing the Question Other-Wise, u: Cadava, E., Connor, P. and Nancy, J.L.
(ed.) (1991) Who Comes after the Subject, New York and London: Routledge, 16

¥ Magine Zelje ili Zeleée masine jedna su od kljuénih komponenti delezovsko-gatarijevskog koncepta Zelece
produkecije. Nasuprot psihoanalitickoj (Frojdovoj) percepeyi  Zelje kao dejstva edipovske drame,
reprezentacijskog teatra zasnovanog na logici manjka 1 fantazmaskog nadoknadivanja nedostajuceg, prema
Delezu 1 Gatariju Zelja je fabrika, produktivna 1 potencijalno transformabilna sila, neprestani protok tvoracke
energije koju prekidaju masine Zelje kako bi je kanalisale, (pre)usmjerile. Masine su svuda 1 mogu biti sve, od
dojke kao masine koja proizvodi mlijeko do politickog pokreta 1 njen zadatak je jedan: povezati se sa drugim
masinama, ostvarivati neprekidna ulancavanja kojima se pravi neki rez ili pomak u percepeiji 1 strukturi realnog.
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testiraju, potom kalibriraju. podese svoje programe 1 operacije. opsluzuju ili produktivno
opstruiraju jedna drugu i u tom dinamiénom procesu konaéno dostignu ..visoku radnu
temperaturu”. Tada one mogu prestupiti, iskoditi iz sopstvenog/zajednickog radnog programa
u novi rezim rada, novi modus operisanja: mogu sc¢ povezati, prikljuciti, nadograditi do
kompleksnijih, polivalentnih masina ,.nove generacije™, do konstrukcije asamblaza.

U performansu Relation in Time (1977), dvoje umjetnika je sjedjelo nepomicno,
oslonjeni jedno na drugo ledima, a njihove zategnute kose svezane su, upletene u zajednicku
pundu, u jedan ¢vor kose. Cijeli performans je sniman, a publika je mogla neposredno
prisustvovati samo njegovom posljednjem satu. Na foto i video snimcima evidentne su
promjenc kod samih performera tokom 17 sati izvodenja performansa. Vidljive tjelesne
promjenc - rastuéi umor, pospanost, gubitak koncentracije 1 postepeno opustanjec 1
razvezivanje ¢vora kose, verifikovali su stanje destabilizovanja cijele konstrukcije
performansa i, jednako, znacili su iskorak izvan ve¢ eksploatisanih modela operisanja i
modela percipiranja njihove umjetnicke kolaboracije.

Ovo uplitanje. uvezivanje njihove kose i kada je zavezljaj ¢vrst i kad se rasplice,
moglo bi se u prvi mah percipirati kao ekscentri¢na ali vjerodostojna manifestacija i
materijalizacija same prirode, srca (njihove) relacije ljubavi: snage, tenzije, dinamizma,
magnetizma, povjerenja, davanja, dijeljenja, meduproZetosti, obostrane predaje. Cini se i da
su u kruzenju, prelivanju i izlivanju zivotnih flukseva, intenzitet, viSestrukost i proZetost
njihovih unutarnjih veza izbili na povriinu i izazvali povezivanja, preplitanja djelova njihovih
tijela na samim granicama tih tijela: njihovim kosama. Sa druge strane, prema tumacenju
samih umjetnika, ovaj rad je ve¢ znak ..dostizanja nivoa sa kog svako od nas poCinje da
funkcioni$u samostalno... dva tijela rade istu stvar, ali postoji razdvajanje™**. Kao da ovaj
performans. odvijanje, dogadanje promjena predstavlja fast forward prikaz razvitka njihove
relacije, promjena u konzistentnosti njihove veze, anticipacija buducih vezivanja 1
razvezivanja.

Prema Kristin Stajls, ,,ova ligatura kose nije nesto $to je moglo biti izlozeno, kupljeno
ili prodato, ali je ipak bilo artificijelna stvar stvorena kao mjesto susreta kojim umjetnici
vizualizuju kvalitet njihove razrnjeneg(’g‘ Medutim, reklo bi se da nema nista artificijelno niti
..artificijelizujuc¢e” ni u ovom ¢voru kose niti u odnosu koji ga je proizveo. Njihova je relacija
toliko jedinstvena da su i kvalitet i modaliteti njihovog vezivanja i razvezivanja neuobicajeni,

citirano u: Peji¢, B. Being-in-the-Body, On the Spiritual in Marina Abramovié s Art, u: Marina Abramovi¢
(1993), Stuttgart: Edition Cantz, 34
33 Stiles. K. Cloud with its Shadow. 72
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.idiosinkrati¢ni“. no, svakako, prirodni. Ovaj ¢vor jeste novonastali. spoljasnji entitet ali,
ipak, i pripadajuci i dijeleci, prirodni organ-instrument, prirodna proteza kao, u stvari,
ckstenzija, djelimiéna deteritorijalizacija’® tijela koja izlaze na svoje granice i koje trazi nove
moduse povezivanja sa drugim, sa svijctom.

Ova tijela se ne vezuju ,regularmo” (ruke, noge, pogledi...) ve¢ kosom, necim Sto je
grani¢no, rubno, §to tijelu i pripada i Sto od njega ,.bjezi”, §to se ne moze zauzdati, ,.drzati na
okupu™, §to ovo vezivanje ¢ini odmetnickim, strategijom bjekstva. Kao da su Zivoini fluksevi
ve¢ probili njihove individualne i granice njihovog odnosa i sada interveniSu na samim
granicama njithovih tijela, tu grade privremene spojeve od njihovih fjelesnih tvari a te kopCe
ili produzeci su tu samo da potvrde, ucine vidljivim i opipljivim, manifestnim, taj proces, taj
hitac u spoljasnje.

Relation in Time je znaCio ne (samo) ,usmjereni” izlazak na samu granicu tijela,
sopstva, na granicu njihovog odnosa, ve¢ i generisanje nove granice koja (ne-namjerno)
postaje nestabilna, arbitrarna, porozna, pomiéna, i samoukidajuca, kojom se otvara prostor ili
prolaz u spoljaéw nova postajanja.

Granice izmedu unutra i spolja. i jednako izmedu sebe i drugog. i subjekta i objekta
nisu unaprijed postavljeni limiti koje treba prestupiti vec, kako smatra Brajan Masumi (Brian
Massumi), granice nastaju u samom procesu prelaska, samo to prestupanje ih definiSe i
konstituise. Stoga te granice nisu fiksne i rigidne ve¢ porozne, fleksibilne jer ve¢ postoji
Linficiranje granice jednog od strane drugog” i postoji postajanje drugacijim za svaki entitet

koji je ovako stekao granicu™”’.

2.1.2. M¢énage a trios

U nizu zajedniCkih performansa pomijerana je, odnosno, u tom pomijeranju uvijek
iznova stvarana nova granica koja ¢e, opet, uvijek biti iznova prekoraCivana. Iz tog procesa
stalnog proizvodenja i stalnog prestupanja granica, stalnog postajanja drugim, u tom
permanentnom iscrtavanju, docrtavanju, brisanju, kreiranju arbitrarnih mapa, mapa promjene,
iz produzenja sebe 1 odnosa dvoje neCim S§to je, istovremeno, generisano iznufra i §to toj
unutrasnjosti vise ne pripada (¢vor kose), Marina Abramovi¢ i Ulaj izlaze/ulaze u podrudje

..simbioza koje uvode u igru bica posve drugacijih ljestvica 1 oblasti. bez ikakve mogucnosti

6 iiiez i Gatari definifu deteritorijalizaciju kao akciju kojom neko ili nesto bjezi ili napusta datu teritoriju,
za 1 poziciju, odnosno, kao dekontekstualizaciju odnosa, destabilizovanje identiteta.

3 Grosz. E. (2011) Architecture from the Outside. Essays on Virtual and Real Space, Cambridge & London:
MIT press. 65.
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3% Oni poéinju da grade ligature sa tijelima koja pripadaju spoljasnjosti. U

filijacije’
performansu Three (1978) to je prirodno, Zivo tijelo, tijelo Zivotinje. U praznoj galeriji, dvoje
umjetnika lezi na podu sa zivom zmijom. U rukama drze prazne staklene flasice proizvodeci.
duvanjem u njen grli¢, prodoran zvuk koji sc do zmije prenosi kao vibracija. Primajuci te
vibracije, zmija se upravlja ka jednom ili drugom izvoru koji ih proizvodi.

Puzanje po podu nije znak oponasanja pokreta treceg. ne-ljudskog tijela gdje bi to
oponasanje bilo sebi cilj. To nije pokusaj da se ..ude™ u drugo tijelo, da se bude (kao) on.
Specifi¢no, pseudomimikrijsko posezanje za tre¢im, ne-ljudskim tijelom, znali iskakanje iz
.normalnosti”, _uobiCajenosti®, iz druStveno konstruisanog 1 opravdanog. drustveno
.korisnog® polozaja i ophodenja i individue i para. Oni iskatu iz regulamog modusa
(verbalne. ljudske) komunikacije 1 (pre)stupaju u polje izumijevanja, isprobavanja i
wiznudivanja™ drugacijih, suptilnijih, senzitivnijih, nad-Culnih, neverbalnih a prirodnih metoda
spo-razumijevanja. Napustanjem matrice racionalnih odluka i postupaka moguce je odasiljati
i primati poscbne energetske pakete, vibratorne poruke koje resenzibilizuju tijela koja se
susreéu sa drugim tijelima, €iji se putevi trenutno ukrstaju. dozvoljavajuéi da na mjestima
presjeka tih putanja zaiskri, makar trenutno, neki novi, vanredni smisao postojanja. Dakle,
radi se o ,zavodenju™ 1 o Zeljenom uvodenju u odnos dvoje nekog (ili neceg) freceg. Ono
testira, iskuSava, razvezuje njihovu povezanost i sjedinjenost, ono destabilizuje (i
demitologizuje) samodovoljnost dvoje i ekskluzivnost /judskog para. Ono fleksibilizuje 1
otvara njihov odnos prema Citavom nizu spoljasnjosti. I ne samo to: to frece, ovdje Zivotinja,

397 aktualizuje i

ne kao ..pripadnik vrste, ve¢ elemenat ili individua u masinskom sklopu®
reaktivira potencijal za gradenje kompleksnih sklopova u kojima se spajaju. srastaju, ljudi,
Zivotinje, stvari, prostori, dogadaji, sile, intenziteti, afekti. Ti sklopovi ili blokovi slijede
vlastitu liniju “izmedu” gdje se ne zeli oponasati ili poistovjetiti se sa. ne zeli “Govoriti o
slicnosti” (Talking about Similarity). U performansu Kaiserschnitt (1978), dvoje umjetnika
uzvikuju naizmjeni¢no: ,Ja nemam $to re¢il”. I u ovom performansu se ne radi o pokusaju
identifikacije ve¢ direktne i silovite separacije kao uslovu ili agensu za kreiranje novih
relacija. Trece tijelo za novi sklop takode je Zivo i ponovo Zivotinjsko: konj. Konopac
privezan za konja provlaci se kroz alke fiksirane za dva suprotna zida a potom se dva kraja
tog kanapa privezuju za po jednu, slobodnu ruku svakog umjetnika dok se drugom rukom
drze jedno za drugo. .Svaki pokret konja postaje sila razdvajanja za nas“. Njemacka rije¢

Kaiserschnift oznaCava hirurdki zahvat kojim se omogucava porodaj: rezom po tijelu,

% Deleuze, G., Guattari, F.. Kapitalizam i shizofrenija 2: Tisuéu platoa, 266
7 Ibid, 287
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abdomenu porodilje, razdvajaju se majka 1 dijete. Dakle, razvezivanjem jedne veze dvoje.
otvara se mogucnost za mnostvo novih povezivanja.

U ovoj fazi zajedni¢kog rada, gradenje novih veza. novih spojeva, uvijek znaci
dircktno, ,,provjerljivo™ ili ,,mjerljivo™, opipljivo, osjetno angazovanje spoljasnjih sila ali i sila
tjclesnog.

Kako kazu Delez i Gatari. postajanja se ne zbivaju u verbalizaciji, u imaginaciji, ona
nisu san ili fantazam. Silina, eruptivnost njihove veze se intenzivno i ¢ulno osjeca jer je
eksponirana zestokim tjelesnim radnjama (uplitanjem tijela — ruku, nogu, kose: udarima tijela
- usta na usta, Samar za Samar, krik za krik; intenzivnim zvucima - disanje, krik, zvuk udara
tijela o tijelo, tijela o predmete: ..Zvuk je veoma fizi¢an, biologizujuci. On stvari konkretizuje,
&ini ih organskim*“**®). Testiranje, pomijeranje, natezanje, pucanje granice odnosa takode je
ticlesna radnja: uplitanje 1 razvezivanje kose. prizivanje zmije. zatezanje kanapa kretanjem
konja, razbijanje ogledala, udaranje u stub, u zid. U performansu Expansion in Space (1977),
pomicni stubovi, dva puta tezi od tijela umjetnika, instalirani su izmedu staticnih stubova u
javnom prostoru parking garaze. Dvoje umjetnika, ponovo nagi, napadaju svako po jedan
pomicni stub pomijerajuci ith snagom udara svoga tijela. Ulaj je odustao prvi, a Abramovic je
nastavila svoj napad. Dakle, po€etna namjera, odluka, Zelja je identi¢na: bukvalno pomjeriti
(spoljasnji) zid, materijalnu, objektnu granicu i time pomjeriti unutarnje, individualne
psihofizicke granice.

U Abramovickinim i Ulajevim performansima postoji visestruka nagost: i kao nagost
tijela 1 kao ..Cista” otvorenost, direktnost, bukvalnost, izlozenost bez ostatka. Postoji, gotovo,
odsustvo posredovanosti, tajnovitosti, apstrahovanja i postoji permanentna i .bez ostatka™
situiranost u tijelu, time u sada i ovdje. Ne ostavlja se prostor za kalkulacije, prikrivanja,
odlaganja. ..Zeljeli smo naglasiti efemernost, bivanje u trenutku, distancirati se od teatarskog.
od estetizacije... Htjeli smo saduvati sirovost, autenti¢nost™*%.

Takode, u nizu zajednickih radova Zestoko je forsirana, ..iritirana“, napadana i granica
bola. .Bol nije bio primarni cilj niti sredstvo da se nesto postigne... Bol se nije stvamo
osjecao. Sve je to bilo pitanje pripreme a mi smo bili mentalno pripremljeni, sposobni da se
nosimo sa svim §to bi nasa tijela mogla iskusiti. Koristi§ svoju snagu uma, uci§ da ogranicis ili

eliminiSe$ ono §to bi moglo povrijediti tvoje tijelo, ugroziti ga, dovesti u opasnost. Nema

% Ulay, u: Ulay in conversation with Alessandro Cassin, Documenta 6, 1977, u: Rus Bojan, M. and Cassisn, A.
(2014) Whispers: Ulay on Ulay, 185

% Ulay, u: Ulyj in conversation with Alessandro Cassin, More on Relation Work: Documenting Performance,
178
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< Kao i u njihovim ranim. individualnim performansima, (ne)svjesno

stvarnog bola®
nanoSenje bola, samoranjavanje se u njihovim zajedni¢kim performansima ne treba fiksirati
za psihoanaliti¢ko odredenje mazohizma. za mediko-patoloski diskurs, ve¢ se prije radi o
njegovom delezovsko-gatarijevskom poimanju kao svojevrsnoj technologiji sopstva gdje se ne
radi . toliko o razaranju koliko o razmjeni i cirkuliranju... porastu mo¢i i krugu intenziteta™*’".

Buduci da je u Expansion in Space Ulaj prvi napustio mjesto dogadaja a Abramovié
sama nastavila da ,,gura zid”, ovim je radom ponovo pomjerena ili gurnuta u stranu i ona
granica koju su oni permanentno ¢inili Zeljeno nestabilnom, nepouzdanom, fleksibilnom:
granica koja oznaCava stanje medusobne ravnoteze. Abramovickino individualno nastavljanje
zajednickog ,,programa” nije imalo karakter nadmetanja, nadjacavanja ili sabotiranja Ulaja
ve¢ stupanja u novu relaciju, gradenje novog odnosa, prostornog i tjclesnog. Njihovo
pomijeranje stubova, fizicke, materijalne, objektne granice znacilo je ne samo prekoracenje
licnih psihofizic¢kih granica i pomijeranje granice njihovog kretanja i1 rasprostiranja u
prostoru (i vremenu) veé¢ 1 opstruiranje granice njihovog (umjetnickog) odnosa kao
uskladivanja Cinova, ponavljanja radnji. Dakle, Abramovi¢ i Ulaj ponovo uklanjaju
pozornicu za odigravanje scene .biti jednak™ i .biti jedno® i ponovo se instrumenti za
demontiranje ove scene angazuju iz spoljasnjosti. Ovoga puta to su neziva tijela, objekti koji
se naknadno instaliraju i reaktiviraju u novom odnosu umjetni¢kog para. U istom kontekstu
treba percipirati i performans Balance Proof (1977). U praznom galerijskom prostoru. uz
uobi¢ajeno prisustvo publike, umjetnici, nagi, stoje uspravno i svojim tijelima pridrzavaju
dvostrano ogledalo pritiskajuci uz njega svoja tijela, svako sa po jedne strane. Abramovic
odlazi prva, Ulaj sam pridrzava ogledalo: potom odlazi i Ulaj, ogledalo pada.

Ogledalo je linija ili povr§ina njihovog i spajanja i razdvajanja, ono §to istovremeno
verifikuje ali i testira, iskusava stanje njihove uskladenosti 1 povezanosti. Efekat ogledanja,
odnosno, reflektovanja drugog kao (sebi) istog. prepoznat je ili ucitan u ¢itav niz njihovih
zajednickih radova ili cijeli zajednicki opus: kao idealna projekcija njihovog odnosa, kao
inscenacija uskladenosti, reciprociteta i ravnoteze dvoje. Takode, neizbjezno su i ovaj i drugi
njihovi radovi osvjetljavani (ili zamraivani) plastom Lakanovog tumacenja stadijuma
ogledala. Iako po Lakanu za funkcionisanje ..stadijuma ogledala™ samo ogledalo nije nuzno
potrebno, ono je ovdje uvedeno u odnos, ono postoji kao predmet u neposrednom kontaktu sa

tijelima. A u ovom odnosu ne postoji adekvatan prostorni odnos, distanca, za moguénost

a1 Ulay. u: Ulay in conversation with Alessandro Cassin, More on Relation Work: Documenting Performance.
178
! Deleuze. G.. Guattari, F.. Kapitalizam i shizofrenija 2: Tisucu platoa. 176
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ogledanja, kreiranja sopstvene slike-reprezentacije 1 identifikacije sa njom, za prizivanje
iluzije integrisanog sopstva. Njihova tijela, priljubljena uz ogledalo, kao da najprije .,gutaju”
svoje odraze-slike i konacno ..razbijaju” sliku sebe ne kao simboli¢ko uklanjanje ve¢ kao
neposredno climinisanje ogledala. Pustanjem. bukvalno, da ogledalo padne. uklanjanja se
scene za igre identifikacije. Dokaz postojanja ravnoteZze, ono $to je sugerisano nazivom rada,
lezi izvan moci pogleda (oni ne vide ni sopstveni odraz. niti jedno drugo. niti se direktno
suocavaju nakon uklanjanja ogledala). Taj ..dokaz™ lezi izvan ..skopi¢kog rezima®, izvan
slikovnog, imaginarnog, fantazmatskog ili izvan ..Cistog™ odnosa dvoje. Ono §to je tokom
performansa zaista ogledano, uhvaceno slikom i S$to je, uklanjanjem ogledala-slike
uspostavljeno kao polje opipljive stvarnosti i dogadajnosti u koju oni sada stupaju - jeste
publika.

U performansu Imponderabilia (1977), dvoje nagih umjetnika su stajali 90 minuta
uspravno i nepomicno, naslonjeni ledima na dovratak ulaza u galeriju, gledajuci se u o€i.
Svaki posjetilac galerije morao je da se provucée izmedu njihovih tijela da bi usao ili napustio
prostor.

U pocetku zajednikog rada. oni nisu, bar ne intencionalno. uraunavali i ugradivali
reakcije publike u konstrukciju performansa ali to ne zna¢i da reakcija prisutnih nije bilo. Iako
je upad posmatraca u performansu Incision, njegovo obaranje Abramovic, bilo dogovoreno,
trazeno, planirano od strane umjetnika da bi se uveo neko treci, da bi se razbila opresivna,
zategnuta i nafegnuta konstrukcija njihovog odnosa, ova intervencija je svakako imala i bitan
efekat na publiku, na njenu recepciju dogadaja. Takode, iako su umjetnici 16 sati dug
performans Relation in Time izvodili sami, pred kamerama, a publika bila pozvana da
prisustvuje samo posljednjem satu, da neposredno evidentira, da svjedoéi finalni stadijum
disolucije jednog odnosa, jedne konstrukcije, publika je, ipak, kao rubno prisustvo, bila
ubacena na sam rub dogadaja. Publika je bila uvedena u zadnjem stadijumu izvrienja radnje,
pred okoncavanje njenog trajanja Sto je moralo ostaviti traga na njihovo lociranje u sadasnje.

Kada su u junu 1977. Abramovic¢ i Ulaj izvodili performans Expansion in Space u
parking garazi u Diseldorfu, na samom pocetku je na performans pristigao mali broj
posmatra¢a koji je nakon 30 minuta njegovog izvodenja narastao na oko 1.000. ..Cin udaranja
u stubove nasim nagim tijelima i pojaavanje zvuka tog udara preko zvucnika izazvalo je
prili¢no agresivne reakcije u publici. U jednom trenutku, neko je poceo da uzvikuje: ‘Heil

Hitler, heil Hitler’. Ostali su vikali: “Stop, stop, stop!” Onda je jedan posmatra¢ razbio flasu i
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stao pored Marininog stuba éekajuéi je sa tom razbijenom flasom™"%. Za Marinu Abramovic,
i za radove koji ce uslijediti, ovakav rasplet imace krucijalnu vaznost: ,.To je bilo prvi put da
sam shvatila mo¢ i energiju publike i kako kao performer moze§ preuzeti tu energiju,
transformisati je i vratiti je publici“*”.

U Imponderabilii sc radi o viSestrukom prepletu tijela: udijevanju tijela posmatraca
izmedu tijela umjetnika i ..implantiranju”™ tijela umjetnika u fijelo arhitekture. Bududi da
izmedu tijela umjetnika moZe proc¢i samo jedan posmatrac u trenutku, oni kao da ovim ¢inom
dozivljavaju individuaciju. To viSe nije neidentifikovana masa koja se moze pogledom i
anonimnoscu distancirati od dogadaja, tj. od umjetnickog rada/tijela umjetnika, ve¢ se sada
svojim osobenostima i felesnostima (seksualnost, zelja, frustracija, nelagoda...) direkino
upisuju u dogadaj koji zovemo performansom (posmatraci-participanti ovog dogadaja su bez
znanja 1 pristanka bili fotografisani-snimani u trenutku dok ulaze u galeriju kroz ovaj ..zivi
dovratak™ i taj snimak je automatski projektovan na zid galerije). U toj mrezi dodira,
nemjerljivi su, neodredivi (kako upucuje naziv rada) faktori koji definiSu senzitivnost za
umjetnicko 1 oni koji definiSu ljudsko ponasanje, kao §to upucuju natpisi postavljeni u galeriji
uz ovaj performans’ ™. Kako svjedoée foto i video zapisi performansa, mnostvo je reakcija
posmatrata. mnostvo nacina na koji pojedinci ..ostavljaju trag™ na tijelo rada. Mnostvo je
faktora ili filtera koji prelamaju individualnosti posmatraca: njihova tjelesna involviranost u
dogadaj. njegov javni karakter, mjesto njegovog odigravanja. njegov umjetni¢ki status i,
naravno, tijela samih umjetika. Ta su prelamanja moguca direktnim trenjima, dodirivanjima
tijela, strujanjima tielesnih fluida. Dodirivanjem tijela umjetnika posmatra¢ se osjetno situira
u sopstveno tijelo. dakle. u ono sad i ovdje, a tijela umjetnika (se) osjecaju ne samo i ne vise
kao (rodna) istost ili drugost vec kao nesto $to se odmetnulo u frece, u novi, .,prosireni” odnos
dvoje. lako prisutni tijelom, iako njihova tijela ,,rade” na posmatracu, dvoje umjetnika , bjeze”™
svojom staticno$cu, svojom ,auto-objektifikacijom™ 1 posebnom fiksiranoséu pogleda (koji
nisu u sluzbi obi¢ne, svakodnevne niti ,.posebne”, muzejske upotrebljivosti). Tijela umjetnika
ne predstavlijgju neki neuobiCajeni umjetniCki ..sadrzaj” unutar galerije. Oni nisu ni
ekscentricno oznacavanje granice izmedu svijeta svakodnevice i prostora umjetnickog
desavanja. Tijela umjetnika postqju nesto drugo ili nesto trece §to se dogada, zamece 1 stvara

izmedu samih tijela i $to se odvija izvan njih. To frece se dogada i izvan svakodnevne Zivotne

2 Ulay, u: Ulay in conversation with Alessandro Cassin, Documenta 6, 1977, 184

37 Marina Abramovi¢, u: Obrist, H.U. (2003) HuO: Hans-Urlich@4st: Interviews, Milan: Charta, 39

34 Po ulasku u galeriju, posmatrace je sacekivao sljedeci natpis: "Imponderable. Such imponderable human
factors as one's aesthetic sensitivity / the overriding importance of imponderables in determining human
conduct."
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obic¢nosti ali 1 izvan muzejske izuzetnosti i izuzetosti iz obi¢nog i svakodnevnog. odnosno,
izvan stanja nedodirljivosti muzejskog eksponata, tj. umjetnickog rada. Ono je, dakle, izvan
sfere kontrolisanith 1 znakovitih dodira. To frece se zamece 1 stvara u ZzZivotvornim
fluktuacijama izmedu ljudskih tijela. izmedu ljudskog tijela 1 arhitekture, izmedu
reprezentacije tijela i dogadaja tijela, izmedu stati¢nih tijela i aktivnih energija (,,Ja koristim
nago tijelo... jer je ono prirodno. neposredno, arhitekturalno*”’). U materijalnom i
znacenjskom smislu, u pitanju su neortodoksna povezivanja: povezivanja sa mjestom (okvir
vrata u muzejskom prostoru kao prelaz iz ,.neumjetnickog™ u umjetnicki prostor); povezivanja
(sa) tijelima (zivih tijela umjetnika sa Zivim tijelima posmatraca, potom posmatraca sa
tijelima umjetnika koja su (i) umjetnicki rad, povezivanja sa tijelima-slikama projektovanim
na zidu i sa neZivim tijelom arhitckture muzeja). Priroda njihove interakcije znaCila je
izmicanje iz intimno ili socijalno fiksiranih uloga. Posmatrac je istovremeno izazivan nagim,
“nudecim” tijelima umjetnika i ,,odbijan™ njihovim “nezainteresovanim™ pogledom. Sa druge
strane, uplitanje posmatraca iniciralo je izmicanje, “ispadanje” umjetnika iz ,.stabilne”
konstrukcije para ili dogadaja dvoje, znailo je prestupanje u nove, otvorene relacije. To je
bilo povezivanje ne samo sa drugim Zivim, ljudskim tijelima ve¢ i sa .nezivim“ tijelom
arhitekture i sa virtuelnim tijelima: sa ..punocama” i sa ,.prazninama’ prostora.

Pulijana Bruno ovakve sklopove ili stanja ili dogadaje oznagava terminom transito .
U pitanju je konstituisanje specificnog, visedimenzionog prolaza ili pasaza koji nosi 1
posreduje utjelovljenje i oprostorenje, prevodenje i prenoSenje, cirkulisanje Zelje. A ta Zelja
je. delezovski gledano, uvijek afirmativna, prozimajuéa, povezujuca, genericka i tvoracka,
produktivna - kao povezivanja u mnostvu.

Imponderabhilia, afilijacija zivih tijela (umjetnika, posmatraca) i nezivih tijela
(arhitekture) je tramsitio, pasaz koji markira ..istorijski” validan prelaz ili prestup u polje
radikalno drugacijeg, umjetnickog artikulisanja prostora, odnosno, radikalno drugacijeg
artikulisanja umjetnickog prostora ,.ckscesnim® upisivanjima fijela (umjetnika, posmatraca, tj.
umjetnickog dogadaja) unutar tog prostora javnosti. Taj prostor se sada ispostavlja kao Zivo,
vibrantno mjesto umreZavanja, presijecanja, prozimanja razliCitosti nose¢i potencijal za
konstituisanje novih pasaza. prestupa u nove spoljasnjosti (prostora i vremena).

Imobilnost, staticnost, ..okamenjenost™, _arhitektoni¢nost™ tijela umjetnika ne znaci
ovdje psihoti¢no, mimikrijsko prijanjanje tijela uz arhitekturu kao forma homeomorfijskog

m—

'mmina Abramovié, u: Kaplan, J.A., ‘Deeper and Deeper: Interview with Marina Abramovic’, 15
¥ Bruno, G. (2007) Public Intimacy, Architecture and the Visual Arts, Cambridge and London: MIT press, 225
(napomena 2)
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prerusavanja. To je afilijacija drugaCijeg tipa: isprobavanje novog modusa ili procesa
povezivanja razlicitih fijela koja se uvijek iznova upoznaju. U pitanju je ono $to bi arhitekta
Bernard Cumi (Bernard Tschumi) ozna&io kao unakrsno programiranje, transprogramiranje i
de-programiranje: kao upotrecbu jednog prostora za program koji mu inicijalno nije
namijenjen; kao kombinovanje dva programa bez obzira na njihove nekompatibilnosti; kao
kombinovanje dva programa bez obzira §to jedan kontaminira drugi i §to taj jedan program
pocinje da se razvija iz inherentnih kontradikcija drugog. a drugi pocinje da se aplicira na
pr\-'i'”?‘

Arhitekturu, smatra Cumi, nikada nisu predstavljale samo forme i zidovi veé
kombinacija prostora, dogadaja, pokreta, i, naravno tijela, kombinacije koje posjeduju
subverzivni potencijal. .Tijela kleSu svakojake vrste novih, ncoéekivanih prostora kroz
fluidne, nestalne pokrete. Stoga je arhitektura jedini organizam angazovan u neprekidnom

. . Lo 37
opitenju sa svojim Korisnicima...**,

Svaka arhitektura implicira i Zeli uljeza koji ¢e je
naseliti, smatra Cumi. Imponderabilia je konstruisana na osnovama ovakvog .planiranja®,
kao wunakrsno i .prekograni¢no” povezivanje. Medutim, od regularne, ontoloske
predisponiranosti arhitekture za ovakve prestupe ovdje se kombinovanjem dinamickih
programa datih tijela i angazovanih prostora konstruisu novi sklopovi, asamblazi.

Performans The Brink (1979) je, takode, moguée interpretirati u kontekstu posebnih,
umjetnickih unakrsnih programiranja. Ovdje su to konsteliranja, ukrStanja arhitekture, tijela
umjetnika u pokretu i pokreta prirode u spolja$njem prostoru u koji ta tijela stupaju i u kome
sunce stvara sjenke. Ulaj je kora¢ao po ivici visokog zida, a ispod zida Abramovi¢ je hodala
po ivici sjenke koju je taj zid bacao prateci istovremeno Ulajevu sjenku. Performans je trajao
dok sunéeva svjetlost nije rasplinula sjenke. Prema nekim tumacenjima, oni su se ovdje
ponasali kao ,,pasivni agenti, Cak automati, vodeni striktnim pravilima spoljasnjih faktora i
prirodnih sila®”.

Medutim, ovdje se radi o Zivom, aktivhom odnosu, o ukrstanju tijela umjetnika u
pokretu, potom statiCnog, objekinog tijela arhitekture i neopipljivog, a dejstvujuceg tijela
svjetlosti i sijenke, odnosno, o upisivanju umjetnika u neki novi odnos, u neku novu
spoljasnjost nevidljivih, mekih, promjenjivih putanja.

Cinjenica da Abramovickino praéenje Ulaja nije bilo apsolutno uslovljeno njegovim

kretanjem, da se ona zaustavljala svakog trenutka kada je oblak zaklonio sunce i time

377 o

schumi, B. (1997) Architecture and Disjunction, Cambridge: MIT, 205
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2 Green, C. (2001) The Third Hand: Collaboration in Art from Conceptualism to Postmodernism, Minneapolis:
University Of Minnesota Press, 163
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privremeno uklonio sjenku a da se performans zavrsio nestajanjem tog ..treceg tijela”, sjenke.
ponovo znaci izlazak iz zatvorene scene za dvoje, iz odigravanja ,idealnog™ identitetskog
scenarija para kao igre sjenki, odnosno, rada ogledala. Performans je znacio 1 izlazak u
prirodu, u novu spoljasnjost, u konstruisanjc novih relacija.

Njihov zajednicki rad ¢e donijeti njihovo povezivanje sa mnostvom iz spoljasnjosti
kontinuiranim izlascima iz sebe, iz njihovog odnosa. Donijece 1 generisanje novog. treceg
entiteta kao svojevrsnog ckstenziranja njihovih tijela, nadogradivanja njihovih masina Zelje,
kao njihovog ugradivanja u ili gradenja nove transformabilne maSine koju ¢e oni oznaditi
terminom .. To Sopstvo™ (That Self).

..Nagim Relacionim radovima (Relation work) mi produkujemo neko trece postojanje
koje nosi ‘vitalnu energiju'. Ovo postojanje treceg koje smo mi stvorili vise ne zavisi od nas
ve¢ ima svoj sopstveni kvalitet koji zovemo 'To Sopstvo' (That Self). Tri kao broj i ne

oznacava nista drugo nego 'To Sopstvo™**

... ... That self' je bilo trece sopstvo koje dvije osobe
generi$u svojim umjetnickim radom. Smatrali smo da je sam nas rad to 'trece'... On postoji
zasebno... Dopadala mi se ideja da sebe posmatram kao medijum, prenosioca, ne kao 'Ja’,
sopstvo.“**!. . _"A' i 'B' su postali nevjerovatan 'C' kroz zajednicki rad. Njihov rad je bio
mnogo vise nego suma njihovih nadarenosti, nadilazio je njihove individualitete**?.
Zajedni¢ko djelovanje za koje se eksplicitno vezuje generisanje Tog Sopsitva bila su
Cetiri performansa iz 1980. izvedena pred kamerama i1 saCuvana kao video zapisi. U
performansu (za film) Point of Contact (1980), obuceni u clegantna crna odijela i bijele
kosulje da oznace izuzetnost, posveéenost i sveCanost trenutka, umjetnici stoje jedno naspram
drugog hipnoticki se gledajuci u oci, uperenih kaziprsta jedno prema drugom. odrzavajuci istu
visinu ruku i minimalnu razdaljinu prstiju, bez dodirivanja. Buduéi da su umjetnici usli u ovaj
performans u tzv. izmijenjenom stanju svijesti ili sa iskustvom tog stanja, moguce je bilo
stvoriti 1 odrzavati taj ..skoro kontakt™, tu bliskost koja se nece ..zagrliti”, to distanciranje
blizinom. Ta pukotina, taj minimalni prostor razdvajanja ..nabijen” visokom ecnergetskom
vibracijom postaje prostor za uspostavljanje drugih, suptilnijih, sofisticiranijih dodirivanja
koja nisu karnalna, taktilna, ve¢ nevidljiva, energetska: kojom se na nov naCin dodiruje
sopstveno i bice partnera. Dakle, dvoje umjetnika se doimaju kao dva tasa vage izuzeine
osjetljivosti  ¢iju ravnotezu odrzavaju postojanost, upornost upraznjavanja posebnih

tehnologija sopstva, odnosno, stanja povisene koncentracije, utiSanosti uma, smirenosti tijela.

Abramovié/Ulay, Rest Energy, http://www li-ma.nl/site/catalogue/art/abramovic-ulay/rest-energy/1827
|online]. [pristupljeno 14. decembar 2015].

43l Ulay, u: Ulay in conversation with Alessandro Cassin, Documenta 6, 1977, 186

2 palestine. C.. On Meeting Ulay and Marina, u: Rus Bojan, M. and Cassisn. A.. Whispers: Ulay on Ulay. 155
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To su, takode, stanja svojevrsne ekstenzije tijela kroz uvecanja moci kojima tijela ..izlaze iz
sebe”. Ona time stvaraju nesto izmedu, nesto frece, §to stiCe status nevidljivog ali stvarnog i
dejstvujuceg entiteta koji postaje odgovoran i za tijela tijela umjetnika i za odrzanje cijele
konstrukcije performansa.

U performansu (za film) Nature of Mind (1980) Abramovic stoji na ivici betonskog
zida pored vode sa rukama ispruzenim navise. Ulaj stoji iznad nje i u jednom trenutku skace u
vodu 1 u letu je ovla$ dodiruje. Dodir koji je u prethodnom performansu drzan Zeljeno i trajno
odlozenim™ i ¢ije je .nedeSavanje™ otvorilo prostor za drugacija kruzenja tjelesnih fluida i
energija. sada se desio u jedva-dodiru dva tijela. Desio se kao _varnica™, u bljeskovitom
trenju, kao uzajamno, trenutno ,paljenje” dvije razliite energije, staticne i pokretne,
ostavljajuci traga na tijela koja su se pripremila da taj ..bljesak™ iniciraju i da ga osjete.

U performansu Rest Energy (1980), dvoje umjetnika u praznom prostoru, u
uspravnom stavu, drze luk i strijelu naginjuci tijela unazad sve dok vrh strijele ne bude
usmjeren u zonu Abramovic¢kinog srca sa mogucénoscu tragicnog ishoda. Mikrofoni prikaceni
za njihovu odjecu hvatali su ubrzane otkucanje srca i nepravilno disanje.

Ovaj dogadaj dvoje se u prvi mah doima kao kulminativna situacija-verifikacija
bezuslovne ljubavi koja, kao takva, ,mora™ nositi potencijal za premetanje u fatalnu strategiju
para. U pitanju bi bilo stanje/dogadanje obostranog, potpunog prepustanja drugom,
apsolutnog povjerenja, volinog, bespostednog, uzajamnog dijeljenja odgovornosti za sudbinu
njihovog odnosa, za preduzeti ¢in u kome su i ulozi jednaki: mogucnost gubitka sopstvenog
zivota od ruke partnera, odnosno. mogucnost uzimanja zivota voljenog bi¢a. Medutim, ovdje
se ne radi o ,jednostavnom prozimanju identiteta romanti¢nih ljubavnika, njihovom utapanju
u narcisticko jedinstvo“**. Abramovi¢ i Ulaj formiraju Zivi nategnuti luk i strijelu koja
replicira drugom luku 1 strijeli, oruzju u njihovim rukama. Ta dva paralelna luka su dovedena
u stanje takve intenzivne meduzavisnosti da granice izdrzljivosti 1 postojanja jednog luka
uslovljavaju granice izdrZljivosti i postojanje drugog. Destabilizacijom jednog luka, rusi se
cijela dvojna konstrukcija performansa. Ovdje se ide i dalje: kao da je na djelu neka vrsta
perverzne ekvilibristicke formacije u kojoj se iz ekstremne napetosti, stanja hiper-intenziteta,
gotovo sudbinske povezanosti, pravi skok u novu ravan povezivanja u kojoj se na nov,
nesudeni na¢in spajaju ziva tijela 1 predmeti, prave nove konstelacije, indukuju nova strujanja.

Pozivajuéﬁ na Alfonsa Lingisa, Elizabet Gros navodi da intenziteti prozimaju sve

..erotske susrete. bilo da se radi o ljubavnim relacijama drvodjelje i njegovog alata i drveta, o

* Green. C.. The Third Hand: Collaboration in Art from Conceptualism to Postmodernism. 179
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privrzenosti sadiste biCu, o sponi ustiju 1 dojke. usana 1 jezika. Mora postojati neko
povezivanje disparatnih spoljasnjosti; spona dvije spoljasnjosti produkuje intenzifikaciju njih

Obje“‘% 84

. Gros dalje smatra da se te intenzifikacije ne desavaju kroz uobicajene aktivnosti, vec
kroz neoekivana povezivanja koja na nov nacin angazuju misice, tetive, zlijezde, tjclesne
otvore predajuci tijela intenzitetima koji prijete da ih preuzmu .

U Rest Energy. udvostrucenost snaga, udvajanje i preplitanje sile napetosti, napon dva
luka, Zivog i neZivog, istovremenost sile rastezanja i sile pritiska, formiraju oprugu od dva
ljudska tijela i dva predmeta. Jednakog je intenziteta ono $to je aktuclizovano, zatezanje luka i
ono potencijalno, mogucnost odapinjanja strijele, mogucnost fatalnog preokretanja sila. No, ta
jednakost napona sila ne rada ..mrtvu” ravnotezu, dovrSenost, zatvorenost. Te sile zahvataju
tijela, drze konstrukciju performansa iznutra i spolja i onda je nadograduju. prevode, odapinju
u nesto novo, trece, u ,,To Sopstvo™. Tijela Ziva 1 neziva tako su blisko prozeta da ovdje
postoje samo dejstvujuci jedno na drugo, jedno kroz drugo kao novi entitet, kao asamblaz koji
prozima sila postajanja: To Sopstvo kao “... prava stvar, stvar koja dejstvuje, postoji jedino
kao drzanje ljudskog i ne-ljudskog zajedno, neprekidno... Ono $to mi vidimo nije ni ljudsko
ni ne-ljudsko. Ono prije nudi neprekidni prelaz, premijestanje. razmjenu izmedu onoga §to
ljudi upisuju u njega i onoga §to ono ispisuje u ljudima. Ono prevodi jedno u drugo™***. To je
ono §to Dzefri DZzerom Koen (Jeffrey Jerome Cohen) naziva ne-ljudskim krugom (inhuman
circuif), §to percipira kao transformabilni asamblaz koji rastace kulturne dihotomije: musko-
zensko, Covjek-stvar, Zivo-nezivo, tijelo-um, gdje i potencijali i djelovanja pocivaju u
promjenljivim odnosima a ne kao stati¢ni posjedi izolovanih tijela ljudi ili predmeta®.

U performansu Relation in Time, intenzitet, viSestrukost i prozetost unutarnjih veza
dva umjetnika izbila je na povrSinu i izazvala povezivanja, preplitanja djelova njihovih tijela
na samim granicama tih tijela: njihovim kosama, ¢vorom kose kao novonastalim, spoljasnjim
ali, ipak, pripadaju¢im 1 dijele¢im, prirodnim organom-instrumentom. Ona je znacila
forsiranje te granice u potrazi za novim vezama sa spoljasnjos¢u. U performansu Rest Energy,
to povezivanje sa drugim, to gradenje neCeg Treceg, .Tog Sopstva“, dogodilo se kao
dinamicki, visokonaponski sklop dva tijela sa dva predmeta, kao ,porast moci ili krug

intenziteta™ (un circuit d’intensit'es)’” . kao neka vrsta ne-prirodnog, ne-organskog sklopa,

i . E. (1995) Space, Time and Perversion, New York: Routledge, 199

35 Latour, B. (1996) Aramis, Or, the Love qmzchnofagy, Cambridge, Harvard University Press, 212, 213,
citirano w: Cohen, J.J. The inhuman Circuit, u: Cohen, J.J. and Weiss, G. (ed) (2003), Thinking the Limits of the
Body, Albany: State University of NewlZark, 173-174

e Cohen, 1.I. The inhuman Circuit, u: Cohen, J.J. and Weiss, G. (ed) (2003), Thinking the Limits of the Body,
Albany: State University of New York, 167-197

7 Deleuze. G.. Guattari, F.. Kapitalizam i shizofrenija 2: Tisucu platoa, 176
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gotovo nove ontoloske Cinjenice koja ..gada™ u samo srce njihovog odnosa: kao ono $to
odrzava njegov intenzitet, njegovu izuzetnost upravo bliskom mogucno$¢u da munjevito
nestane.

U performansu (za film) Timeless Point of View (1980), nestajanje tijela ne rauna na
mogucnost fatalnog ishoda ve¢ iscrtava specifiéne putanje deferitorijalizacije. Abramovic se
barkom otiskuje na pucinu a mikrofon prikacen za barku prenosi udarce vesala o vodu do
sluSalica koje nosi Ulaj stojeci na obali. I kada Abramovic¢ nestane sa vidika, iz pogleda, Ulaj
¢uje kretanje njenog tijela (tijelo kao ..brod koji pruza zaklon sopstvu™) i pogled se premeée u
zvuk, zvuk u samo/sami osjecaj ili memoriju na drugo tijelo. Dodiri kao fizicki kontakt 1
kontakt pogledom dva tijela prelivaju se u mogu¢nost dodirivanja izvan sfere ¢ulnog. Oni se
predaju udaljenom horizontu koji istovremeno razdvaja i sjedinjava dvije prirodne sile, more i
nebo, ali 1 ono vidljivo, opipljivo i ono §to se moze samo (na)slutiti. Oni istovremeno otvaraju
horizont dogadaja (izmedu) ova dva tijela za nove izlaske na neistraZene obale i prosiranstva i
njih samih 1 njihovog odnosa.

U performansima oznaCenim izumljenim imenom/stanjem . That Self”, usmjereni,
fiksirani, ..stameni” pogled i odrzavanje uperenih prstiju na bliskoj distanci. zatim . hvatanje™
dodira u letu, potom uzajamno drzanje dvije paralelne opruge od tijela i od predmeta i,
konaéno, vanculna dodirivanja udaljenih tijela - sve to upucuje na njihovo praktikovanje
technika za razvijanje specifi¢nih. sofisticiranih moci tijela, aktiviranje podsvijesti i visih stanja
svjesnosti i technika poput hipnoze, koja je, kako sami umjetnici kazu, bila startna pozicija za
sva cetiri performansa. Hipnoza pretpostavlja primaoca i davaoca informacije, onoga ko
.vodi” proces. ko daje instrukcije. odnosno, sugestije. ko pristupa procesu racionalno i onoga
ko biva ,,uveden™ u hipnoti¢ko stanje u kome se prepusta aktivaciji sopstvene imaginativnosti.
Medutim. Abramovic i Ulaj su ponovo izvan stanja zadatih uloga i fiksnih pozicija. Oni oboje
koriste transformabilnost hipnotickog stanja (iskustvo odvojenosti koje se odnosi na osjecaj
suspenzije voljnog djelovanja; sugestibilnosti, koja se odnosi na suspenziju kritickog
misljenja; apsorpcije koja se odnosi na potpunu uronjenost u perceptivno, imaginativno,
ideacijsko™*) za indukovanje promjene u svojoj percepeiji, afektima, memoriji, za aktiviranje
stanja izvan racionalne kontrole.

Dodiri, tjelesni i vantjelesni, vidljivi i nevidljivi, ¢ulni i nad¢ulni, potencijalni ili
realizovani dobijaju u Peint of Contact horizontalni pravac, u Natfure of Mind vertikalnu

@

I8 Faymonville, M.E., Boly, M. and Laureys, S. (2006) ‘FunctiNeuroanatomy of the Hypnotic State’,
Journal of Physiology-Paris 99.4-6, 463-64; prema: Carlson, M. (2010) Performing Bodies in Pain: Medieval
and Post-modern Martyrs, Mystics, and Artists, New York: Palgrave Macmillan. 87
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proteznost. u Rest Energy potencijal akumulacije 1 disperzije, u Timeless Point of View
dubinsko rasprostiranje. Takode, ono $to je u nekim od ovih performansa bila ili mirna sila ili
nategnuta snaga dva tijela u apstraktnom prostoru postaje u drugima pokrenuta sila u
konkretnom prostoru gdje se dodiruje 1 prirodno i napravljeno, vjestacko. Marina Abramovic i
Ulaj, njihov zajednicki rad, postaju eksplozivno ili ekspanzivno mjesto, ncko frece stanje koje
moze da se Siri. da rasprostire svoje moci zvjezdasto, na sve strane. u svim pravcima.
Stanjima-dogadajima koje konstruisu sopstvenim tijelima oni kao da na poseban nacin
pokreéu i angaZuju sile prostora unutar i izvan sopstvenog odnosa. odnosno, unutar
konstrukcija performansa. U Point of Contact kao da se energija okolnog prostora sliva i
sabija u uski prolaz, pukotinu izmedu njihovih prstiju i taj naboj, u tom minijaturnom
prostoru, mijenja stanje tijela 1 percipiranje ili osjecaj svega okolnog. U Nature of Mind,
Cvrsti prostor betonskog zida, neceg artificijelnog, potom tecni, fluidni, nestabilni prostor
neceg prirodnog, vode, pa prostor stati¢nog i prostor mobilnog tijela, solidnih ljudskih tijela,
iznova se 1 unakrsno povezuju lete¢im dodirom ta dva tijela u trenutni, bljeskoviti sklop. U
Timeless Point of View, dva tijela, jedna barka, prostranstvo neba i mora, statine i pokretne,
évrste, teCne i eteriéne sile talasasto se ulanéavaju u asamblaz u kome tijelo ., uranja™ u barku,
barka u more, more u nebo, a zvuk tih uranjanja uliva se u drugo zivo tijelo. Tijela se
senzibilizuju i otvaraju za ekspanzije u unutra i u spolja. U Rest Energy, prostor intenzivne,
invazivne, unakrsne prozetosti dva ljudska tijela 1 dva predmeta transformise se u prostor
autentitnog, organskog i izvan-organskog postojanja ali kojim infenzivno kruZe Zivoini fluidi.
Medutim, medu proucavaocima i interpretatorima kolaborativne prakse Marine Abramovi¢ i
Ulaja. stvaranje ..Tog Sopstva”“, odnosno. prelazak u stanje ..To Sopstvo™ se poima kao neka
vrsta ontoloskog presvlacenja, porinuca u fantomsko tijelo, dakle, pre-stupanja u zonu
zazornog. neprirodnog. sablasnog. jeze (frojdovskog das Unheimliche). Smatra se da su
Abramovi¢ i Ulaj zajedniCkom praksom marginalizovali, .spektralizovali svoja tijela 1
njihovo kolaborativno tijelo postaje njihovo stvarno tijelo, a korporealna tijela umjetnika
liSavaju se normalnog znacenja postajuci sjenke... kao fantomska ekstenzija zajednicke volje
dva umjetnika, neSto poput fantomskog uda... Fantomski ud se osjeca Cudno ili jezivo
drugacijim od stvarnog. postojeceg uda. On sli¢i udovima automata ili lutaka“**. Dakle, u
pitanju bi bio imaginarni entitet, izvjesni doplgenger, dvojnik, koji apsorbuje i1 substituise

tijela i personalitete dva bica, dva umjetnika, prevodi ih u nesto iluzivno i neprirodno.

* Green. C.. The Third Hand: Collaboration in Art from Conceptualism to Postmodernism, 185-186
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Ovdje se stupa u polje Lakanove ..imaginarne anatomije” koja poCiva. prema Elizabet
Gros, na konceptu tjelesne slike ili tjelesne sheme gdje nedostajuéi dio, kao 1 sam ego, nije
ckstenzija culnog, anatomskog, fizioloskog tijela ve¢ imaginarna konstrukcija, tijelo-slika:
..Fantom je izraz nostalgije prema jedinstvu i celovitosti tela, prema njegovoj dovrsenosti. To
je secanje na nedostajuci ud, psihicki izaslanik na njegovom mestu... nezgrapna narcisticka
kompenzacija za gubitak uda ili telesnog jedinstva, psihicki pokusaj reaktiviranja prosle slike
tela umesto sadasnje realnosti*”’. Carls Grin (Charles Green) smatra da umjetnicke
kolaboracije stvaraju drugo, sintetizovano tijelo/subjekat sa impliciranim ocekivanjem da
nemogucnost kompletiranja jedinstvene slike individualnog tijela moze biti magic¢no

ostvarena uklapanjem, komplementarnodéu dva tijela®’

. Kaja Silverman (Kaja Silverman) to
naziva ..idiopatskom identifikacijom™ u kojoj individua ..guta™ drugog, inkorporira ga u scbe
kako bi izgradila osjeéaj integriteta i snage™”.

Iako Elizabet Gros smatra da je fantomski ud dokaz inherentne otvorenosti,
fleksibilnosti. ..propustljivosti” tijela, njegove moci ne samo da se ..adaptira nego da se
integriSe sa razliitim predmetima, spravama, maSinama... da tjelesno/tijelom inkorporira
predmete svoje Zelje kroz postojani intimni kontakt ", ipak se i ta povezivanja i ulan¢avanja
1 dalje smijestaju u sferu fantomske, ., imaginarne anatomije™. Dakle, stanje/dogadanje That
Self se percipira kao izbijanje na povr§inu, manifestovanje, onog mraénog i potisnutog:
osjecaja manjka, gubitka, zakinutosti, nepotpunosti, amputacije i njegovih nostalgi¢nih
substitucija, prividnih kompenzacija, transferisanja imaginarnih nadoknada .izmedu
‘unutrasnjosti’ psihe 1 'spoljasnjosti' tijela”, prelivanja wnufar definisanih, prihvacenih,
zamiSljenih, zeljenih granica sopstva.

Marina Abramovi¢ i Ulaj tesko da su funkcionisali kao samopostojeci univerzum iz
koga je spoljasnji svijet bivao suspendovan (iako postoje upravo takve percepcije’™). .To
Sopstvo™ Marine Abramovi¢ 1 Ulaja se nije pojavilo iz nemanja i onemogucenosti, iz
substitucija i kompenzacija. Ono se nije ni pojavilo iznenada, niotkuda, nenajavljeno,
nepripremano. Sva njihova visegodisnja bjekstva iz odnosa dvoje. sva povezivanja sa frecim
tijelima, zivim i nezivim, ljudskim i ne-ljudskim, sa dogadajima, prostorima, energijama,

silama, intenzitetima... i gdje .subjckat prestaje da bude subjekat prepustajuci prostor

¥ Gros, E. (2005) Promenjiva tela: Ka telesnom feminizmu, Beograd: Centar za Zenske studije i istraZivanje
eograd. 115-116

1 Green, C., The T) hind: Collaboration in Art from Conceptualism to Postmodernism, 186

¥ Kaja Silverman, u: Jones, A. (1998) Body Art/ Performing the Subject, Minneapolis: Minnesota University

Pr 149

*? Grosz. E. Architecture from the Outside. Essays on Virtual and Real Space. 34

494 Ulay in conversation with Alessandro Cassin, More on Relation Work: Documenting Performance. 179
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pulsacijama. kruzenjima. fluktuacijama. sekrecijama. oteklinama, procesima... 1 Cije se
granice osipaju, postaju nejasne, tako da, bar na trenutak, nije vise jasno gdje jedan organ,
tijelo ili subjekat prestaje a gdje drugi po€inje™ - sve se to ugradivalo u konstrukciju ..Tog
Sopstva”, tre¢eg entiteta. Sile. afekti, intenziteti koji tvore . To Sopstvo™ nisu zazorne.
imaginarne, apstraktne, izvan domasaja ili uticaja na tijela ljudi i predmeta i njihove sklopove.
One dejstvuje fijelima, kroz tijela i na tijela, njih tijela generiSu da bi onda od njih zavisila
(zvuci tjelesnih pokreta, otkucaji srca, ubrzano disanje, viSestruki dodiri, potencijalni i
dogodeni. jeste ono §to ove radove neraskidivo vezuje za funkcije Zivog tijela, za intenzivno
kruZenje Zivotnih fluida). Takode, te sile, afekti, intenziteti postaju aktivni 1 tvoracki
upraznjavanjem odredenih ..tchnologija sopstva®™, praksi samorazvoja, dakle, akumuliranjem i
aktiviranjem korporecalnog znanja koje Abramovic zove ..fluidnim znanjem™, odredenc
mudrosti tijela koja moze proizvesti promjenu, linu transformaciju.. .To Sopstvo™
Abramovi¢ i Ulaja je nastalo od dvoje ali je steklo, dobilo kapacitet neceg treceg,
autonomnog postojanja kao entitet/stanje/dogadanje koje vise ne pripada paru, odnosno, koje
im pripada kao njihova deferitorijalizacija, ekstenzija u prostoru i vremenu. ., To Sopstvo™ je
novi, sofisticiraniji hitac unutra, prema aktivaciji sila sopstvenog Tijela i ka spolja. ka
energijama, materijalnim i imaterijalnim prostorima: kao razvijanje ,.energije senzitivnosti za
unutrasnji i spoljasnji dijalog“*”>. To je. kako kaze Suzan Sulejman (Susan Rubin Sulciman),
ono .. morati zaci iza, ne samo broja jedan — broja koji determinise jedinstvo tijela ili sopstva —

i stupiti u polje umnozenih

moguénosti i kombinacija. ..beskrajnih zapleta™ i ..vrtoglavih sakupljanja“*”.

ved 1 iza broja dva koji defini$e razlikovanje, antagonizam...

2.1.3. Desert Storm Survivors - Displacements

ZakLakan na jednom mijestu priznaje da psihoanaliza moze pratiti pojedinca do
..ckstatiCne granice onoga ‘7o si fi’, gde mu se otkriva Sifra njegove smrtne sudbine, ali jedino
nije u naSoj moci praktiCara da ga dovedemo do onog trenutka kad pocinje pravo
putovanje™**”. Za Abramovié i Ulaja, nakon 1980. razgranavaju se mape njihovih putovanja.
unutarnjih putovanja i napredovanja ka ¢istom sopstvu i mape spoljasnjih putovanja, odlazaka

u daleke zemlje. Te dvije mape deteritorijalizacija se preklapaju, prozimaju. Ulazak u

33 Marina Abramovic/Ulay (1980) Relation Work and Detour, Amsterdam: Idea Books, 164 citirano u; Stiles,
K. Cloud with its Shadow, 80, 81

6 Susan Rubin Suleiman, u: Schneider, R., The Explicit Body in Performance, 178

*7 Lakan, 7. (1983) Spisi, Beograd: Prosveta, 13
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predjele i kulture koje nisu postojale u njihovom prethodnom iskustvu znacio je izlazak iz
sopstvene kulture i iz poznatosti sebe, znacio je kultivaciju sopstva, aktualizaciju do tada
neiskusavanih potencijala tijela 1 uma, znaio je ekspanziju sopstvenih moc¢i postojanja i
mijenjanja scbe.

Ulaj ¢e njihovu kolaborativnu praksu od 1976. do 1980. smatrati veoma agresivhom,
konfrontiraju¢om. periodom _praznjenja® sa ..veoma realisticnim performansima... visoko
erotizovanim, jednostavnim, elementarnim bez teatarskih efekata, bez rekvizita®. Druga faza
od 1980. do 1988. je bila vise ..punjenje” kada njihovi performansi dobijaju ..ezoteri¢nu,

. . . . . .. . R . . . . e ‘.‘3(}8
spiritualnu, meditativnu dimenziju... sa teatarskim osvetljenjem i rekvizitima

. Dok je za
prvu fazu vise bio odgovoran Ulaj, na drugu je, smatra on, vise uticala Abramovic.

Njihova putovanja do dalckih destinacija, upoznavanja sa spiritualnim praksama
neevropskih, drevnih, tzv. primitivnih kultura tokom 80-ih, znaice opustanje/napustanje
granica sopstvene kulture i, ponovo, i uvijek, granica sopstvenog odnosa ali i izmicanje iz
novonastalog limitirajuéeg, neprijateljskog ambijenta za umjetnost performansa, za samo
tijelo.

Naime, tokom 80-ih, body art kasnih 60-ih i 70-ih smatra se modernistickim i
konzervativnim, metafizickim (kao “..ponavljanje eshatoloskih glasova apstraktnog
ckspresionizma“*”’), naivno esencijalisti¢kim, teorijski nesofisticiranim, posebno od strane
engleskih 1 americkih kriticara orjentisanih marksistiCki, feministicki ili post-strukturalisticki.
Cak se svaki rad koji ukljuéuje tijelo umjetnika nuzno smatra reakcionarnim (za feministkinje,
bilo je krucijalno vazno izmacéi zensko tijelo iz registra reprezentacijskog, za marksiste, Zeleci

subjekat je laka meta zavodnickih strategija i efekata potrogacke kulture)*”

. Izgnanstvo iz
umjetnosti fenomenoloskog, Zivog, prisutnog tijela kao dogadaja ucinice da su tokom 80-ih
.....mnogi sjajni umjetnici performansa poceli da slikaju. rade skulpture i instalacije, umjetnost
u javnom prostoru, dizajn, pozoriste...**"".

Kako Abramovi¢ svjedoci, postojao je kod umjetnika performansa i izvjesni osjecaj
neprilagodenosti trenutku zbog nemogucnosti uklapanja u zahtjeve umjetnickog trzista, zbog
nemogucnosti komercijalizovanja efemernosti, nepredmetnosti performansa, umjetnosti tijela

i umjetnosti dogadaja (..Bavili smo se stvarima za koje smo znali da ne¢e donijeti novac...

#e Ulay. u: Ulay in conversation with Alessandro Cassin, More on Relation Work: Documenting Performance.
178 193

¥ Mary Kelly, u: Jones, A., Body Art/ Performing the Subject, 22

4 Jones, A., Body Art/ Performing the Subject, 21-23

! Ulay, u: Ulay in conversation with Alessandro Cassin, More on Relation Work: Documenting Performance.,
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“49%)  Takode. nakon godina radikalnih performansa u

nismo se nadali niti tezili uspjehu
kojima su ekstremno iskuSavali individualne i granice njihovog odnosa, Abramovic i Ulaj su
imali osjecaj izvjesnog ,zamora materijala®, iscrpljenosti ili potrosenosti potencijala svoje
umjetnicke prakse*”.

Strategija za koju se odluc¢uju u tim okolnostima bila je promjena ili zaokret kao
ekscentricno deteritorijalizovanje sebe i svoje umjetnosti. To je bila strategija iscriavanja
nomadskih putanja, dakle, ne onih koje osvajaju teritorije ve¢ onih koje klize, koje su stalno u
napredovanju, u prelasku. koje su intermeco izmedu dvije ta¢ke, dva odredista. Godina 1979.
je znalila izlaganje riziku; pustinja Gobi; pustinja Tar; Sahara; Australija; Zivot sa
Aboridzinima; 1980, Smirenost: Hranjenje mravima, guSterima, pustinjskim pacovima,
skakavcima®™. Pustinja je donijela napor i izazov iscrtavanja mapa promjcna u praznini: u
glatkom prostoru liSenom ..brazdanja®. kultivacije. homogenizacije. organizacije, liSenom
prepoznatljivih, pouzdanih oslonaca i orjentira te posjeda i granica, perspektive i srediSta,
liSenom pokreta, govora, zelje, senzomih stimulacija, misljenja, pravila, plana. To znaci ili
opasnost implodiranja, survavanja i iS¢ezavanja u (sopstvenoj) praznini ili, kao u njihovom
sluéaju, ,.eksplodiranje” ili §irenje u mnoStvu pravaca prema unuira, izmedu, spolja,
rasprostiranje u mikro ili makro pejzaZima. To je bilo istrazivanje i iskusavanje novih,
..slobodnih formi“ postojanja: ¢isto nomadsko rasporedivanje u glatkom prostoru, pustinji.

Na ckstremno visokoj temperaturi u centralno-australijskoj pustinji ..mozete samo
vegetirati... prije Cinjenja bilo kakvog pokreta ili akcije zapitace$ se deset puta da li da to
¢inis... Prisiljava te da ekonomises sa svojom energijom, da elimini$es$ bilo $to suvisno, da
cijeni§ to §to jesi nasuprot onoga §to &ini§... Zivljenje u ovim uslovima tiera te da misli§
drugacije o kretanju, o djelovanju, o svemu... Savriena tiSina, savrSeno nemanje radnje,
savrieni post. To je bila mentalna tehnika da se usavrsi to nigta“*"”.

Dakle. pustinja ih je nauéila ..molekularnom™ povezivanju sa prirodom ("zbog
nevjerovatne povezanosti sa prirodom, funkcioniSes samo kao primalac i posiljalac odredenih
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energija i to smo osjetili kao najbitnije iskustvo™ ). Naucila ih je 1 smirenosti ili

nepokretnosti tijela (,Nepokretnost je najbolja stvar koju sam uradio. Ona spaja sve. Ona je

«d07
k

domaci zadata ). Naucila ih je utiSanosti uma, odnosno, usporavanju i zaustavljanju misli

492 J0EY in conversation with Alessandro Cassin. Relational Work: Symbiosis Creates ,, the Third", 13-14

9 Kaplan, J.A.. ‘Deeper and Deeper: Interview with Marina Abramovic’, 12
M Abramovi¢, M., Marina Abramovié: The Biography of Biographies, 38

3 Ulay u: Ulay in conversation with Alessandro Cassin, Nightsea Crossing: A Man, a Woman, two Chairs,
ThEEh 1, u: Rus Bojan, M. and Cassisn, A., Whispers: Ulay on Ulay, 234

9% Phipps, J. (1981) 'Marina Abramovic/Ulay/Ulay/Marina Abramovic', Arf and Text, no. 3 (Spring), 47

bl McEvilley. T. (1983) 'Marina Abramovic&Ulay', Artforum, September. p. 54
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te izoStravanju percepcije (.dovoljno je bilo druStvo guStera — posmatranje pulsiranja
njegovog vrata“*"*). Nau¢ila ih je izdrZljivosti ili disciplini, apstinenciji, oslobadanju od Zelja,
potreba, strahova, konflikata ('Ispraznjen brod, energija prodire' Ovo zna¢i da moras
isprazniti brod/tijelo do take iz koje se zaista moze$ povezati sa poljem energije oko
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sebe™ ). Nauéila ih je kontrolisanju ili neutralisanju bola (.. Ti kreira$§ mentalni objekat od

aktuelne senzacije, od onoga §to moze da te poremeti.... od bola... i ponavlja$ u sebi: ,.bol, bol,
bol” dok ne prode. Um ne voli da mu se ponavlja, da bude podsjecan na to §to ti radi=*'%).
Oslobodila ih je od osjecaja ,regularnog”, linearnog protoka vremena, od prolaznosti, usidrila
ih je u sadasnje. Generalno. ... vjerujem da je nas put u pustinju zna¢io bolje podesavanje.
treniranje sebe“*'". Dakle, pustinja je donijela ..opustodenje” subjekta kao monolitne figure
Znanja i Mo¢i. On nestaje kao, fukoovski reéeno., .lice iscrtano u pijesku na obali mora™*'?
(ili u pustinji). No. pustinja je i prostor gdje. nakon svega. ..na nacin vrtloga, sa mogu¢noscu
iskrsavanja u bilo kojoj to¢ki“*"*, iskrsava novo sopstvo: i nova umjetnost. .. Atomska centrala
smedtena u pustinji*'".

Ukoliko se tijelo izlozi . pustinjskim uslovima®“, uslovima umanjene ili ukinute
senzome stimulacije, recimo, plutanju u vodi temperature tijela, u mraku i tifini, ono
automatski pocinje da produkuje ekstremno zive metalne slike i vizije. Nasuprot tome, kada
se izlozi hladnoj tekucoj wvodi, dakle, neprijatnim, agresivnim culnim utiscima,
fenomenolosko polje postaje radikalno ispraznjeno. oslobodeno mentalnih slika: postaje
redukovano na Cistu tjelesnost 45 Medutim, ovdje nije u pitanju redukcija kao oduzimanje
moci tijela, kao slabljenje bica, ve¢ kao prelaz u stanje bivanja u tijelu, bivanja-tijelom,
postajanja tijelom-sopstvom (body self), onim koje je kadro 1 koje je napravilo skok ka visim
stanjima svjesnosti. Dakle, ova stanja su pitanje tijela, odnosno, tehnika ili tehnologija sopstva
koje se provode tijelom. One dejstvuju kao prakse, odnosno. iskustva. odnosno, znanje Tijela

koje je transformisuce ili preobracujuce. konstitutivno za novo sopstvo. ..Bivanjem u tim

ol Mc]:'\-‘illen'l'., Art, Love, Friendship: Marina Abramovié and Ulay, Together & Apart, 44

i Goy, B. (1990) Marina Abramovic, Journal of Contemporary Art. Dostupno na: http://www.jca-
online.com/abramovic.html [pristupljeno 24. decembra 2015].

" Ulay in conversation with Alessandro Cassin, Nightsea Crossing: A Man, a Woman, two Chairs, That's It,
23 5
ol 'ﬂ& J., ‘Marina Abramovic/Ulay/Ulay/Marina Abramovic’, 50

Y12 Foucault, M. (1994) The Order of Things: An Archeology of the Human Sciences, New York: Routledge, 387
4 uze, G., Guattari, F., Kapitalizam i shizofrenija 2. Tisucu platoa, 431

Al 2. 7., Gutari, F.. Kapitalizam i Sizofrenija: Anti-Edip, 71

1% Glucklich, A. (2001) Sacred Pain: Hurting the Body for the Sake of the Soul, New York: Oxford University
press, 58
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pustinjama... shvatila sam koliku ogromnu moc tijelo posjeduje i moj rad treba biti putokaz ka
tim energijama™ *'°.

Tehnike askeze, izolacije, duboke koncentracije 1 meditacije, apstinencije,
nepokretnosti tijela, transa, izlaganja ckstremnim senzornim stimulacijama kao stanjima rizika
i opasnosti ili eliminisanje istih, odnosno, tehnike oslobadanja od limitirajuéeg stanja Ega,
tchnike do tada neiskuSenih modusa i efekata povezivanja sa sobom i sa Svijetom, dakle,
izlazaka iz sebe — to su tehnike koje poznaju sve svjetske religije. One postoje i u
spiritualnim, holistickim praksama Samana, tzv. primitivnih naroda, aboridZina ili indijanaca,
njih poznaju mnogi mistici i mislioci. One vode grani¢nom iskustvu koje zovemo
prosvjetljenjem, ,.Cistim vanvremenskim prisustvom® ili pristupanjem Istini: ,Istina obasjava
subjckat, istina mu pruza blazenstvo; istina mu dajc spokoj dusi... ispunjava samo subjcktovo
bice i to ga preobrazava™*!”.

. Kada sam otiSla na Tibet i medu AboridZine i upoznala neke Sufi rituale, shvatila
sam da te kulture guraju tijelo do fizickog maksimuma kako bi se napravio mentalni skok,
kako bi se tijelo oslobodilo straha od smrti, straha od bola i ogranienja koja nam tijelo
ispostavlja... Performans mi je omogucio skok u te druge prostore i dimenzije**'®, To
indukovanje je funkcionisalo dvosmjerno: praktikovanje razli¢itih tehnika sopstva,
napredovanje do izmijenjenih stanja svijesti bili su, kako Abramovi¢ sama kaze na jednom
mjestu, ulasci u ,stanje performansa™ (performance state), dakle, stanje iz koga ili # kome oni
prave umjetnost. U pitanju je ono §to bi Misel Fuko oznaio kao osmisljavanje novih
moguénosti Zivota, postojanja ne na nain subjekta ve¢ kao umjetni¢kog djela*'’. Kod Fukoa
se ove tehnike koje pojedinca . kvalifikuju [za istinu] preoblikuju¢i ga”, tehnike
..samofinalizacije sopstva®™, ,prepobracenja u sebe” (ad se convertere) oznacavaju kao prakse
.staranja o sebi” koje pripadaju staroj evropskoj tradiciji: tehnike procis¢enja (predstava).
koncentracije duse. povlacenja ili pustinjastva. iskuSavanja. izdrzljivosti, mirovanja misli 1
mirovanja tijela, meditacije o smrti ili ,,vjezbanja™ za nju te istraZivanja samog sebe (..si¢i u
najdublji deo svoje duse™). I, ono $to je ovdje od posebne vaznosti, za praksu sopstva, prema
Fukou, neophodan je drugi, potrebno je prisustvo, umetanje, posredovanje drugog i, jednako

bitno, bavljenje sobom je uslov za staranje o drugima.

s Marina Amno\'ié. u: Goy, B. (1990ﬁ Marina Abramovic.
47 Fuko, M., Hermeneutika subjekta, P anja na Kolez de Fransu (1981-1982), 30
18 Marina Abramovic, u: Pijnappel. J. (1996) ‘Interview: Marina Abramovic™ u: Arr Meets Science and

Sp.r'.i'."ma!.r'gf in a Changing Economy: From Competition fo Compassion, London: Academy Editions, 301
" Delez. 7. (2010) Pregovori, Loznica: Karpos, 144
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Nightsea Crossing — UdruZivanje u rastu svjesnosti — razdruZivanje para

Iz pomenutih praksi sopstva proishodi performans Nightsea Crossing (1980 — 1987).
Izvoden je preko 20 puta (u trajanju od 1 do 16 dana. prosje¢no 7 sati dnevno) u nizu gradova
na razli¢itim kontinentima, ukljuCuju¢i Sidnej, Berlin, Keln, Amsterdam, Gent, Helsinki,
Lisabon, Usimado, Sao Paolo. Marina Abramovi¢ i Ulaj sjede satima za stolom, u stanju
nepokretnosti, jedno preko puta drugog, gledajuci se u oi. Na stolu su, u nekim izvodenjima,
bili postavljeni odredeni predmeti ili Ziva bi¢a (bumerang AboridZzina presvucen zlatom, Zivi
piton, komad gorskog kristala, grumen zlata od 250gr koji su pronasli u australijskoj pustinji,
figurica slona od nepeéene gline privezana za sto).

Ova konstrukcija-Sema se moze vezati za tradiciju fableau vivant, popularnog zanra
izvodackih umjetnosti XIX vijeka na zapadu, Zivim slikama kao inscenacijama remek-djela
slikarstva i skulpture ili izvodenjima literarnih tema, religioznih alegorija, klasi¢nih mitova,
pri¢a sa moralnom porukom ali i formi erotskih vodvilja. Ovakva izvodenja su imala funkciju
estetizacije druStvene pojavnosti posmatra¢a, kultivisanja njegove tjelesne poze ili stava ali i
jatanja povjerenja u sebe. Time su podsticala i individualnu i kolektivnu transformaciju**’.

I Nightsea Crossing je predstavljao ..transformabilnu masinu™. Minimalisticki mise-
en-scéne kao vrsta ,,pustoSenja“ ili ispraznjenosti polja za senzornu stimulaciju, dugo trajanje
iste radnje tako niske ..napetosti® da bi se mogla smatrati ne-deSavanjem te usporenost ili
statiCnost kar(di)nalnih sila (tijela) - sve to postaje okidal za rast intenziteta drugih,
.nadgradujucih” sila (svjesnosti): ,.Nista se nije zbivalo na fizickom nivou, sve se desavalo na
mentalnom. Kada ne &ini§ nista. nevjerovatne se stvari dogadaju**'.

U stvari. ono §to se. ipak. zbivalo (u) tijelu, izazvalo je “nevjerovatan™ slijed dogadaja.
“Bilo je potpuno neizdrzljivo jer nakon dva sata tijelo Zeli da se pomjeri, cirkulacija krvi se
zaustavlja, osjecas razarajuci bol. Ako uspijes da izgradis veliku snagu volje 1 kaze$ sebi:
necu se¢ pomjeriti bez obzira na sve 1 prodes to 1 dodes do stanja koje je toliko nepodnosljivo
da ti se Cini da gubi$ razum, da gubis svijest, i to ti postaje nevazno. U tom trenutku nesto
klikne i bol prestaje i nastupa mocan osjecaj sada i ovdje. Tada sam prvi put osjetila da je moj

T . 52422
proces misljenja zaustavljen i to je bilo izuzetno vazno iskustvo™ ",

429 fisher, J. (1997) “Interperformance: The Live Tableaux of Suzanne Lacy, Janine Antoni, and Marina
Abramovic', Art Journal, . 56, No. 4 (Winter), p. 28-33

“2! Marina Abramovi¢, u: Baas, J. and Jacob M.J. (ed.) (2004) Buddha Mind in Contemporary Art, Berkeley:
University of California Press, 188

22 Marina Abramovié, u: Richards, M., Marina Abramovic, 98
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Iskustvo dugog, visesatnog sjedjenja (..Ako nesto izvodis 4. 5, 6 sati. nemoguce je da

“23 " nepokretnost tijela, fiksiranost pogleda sa §to manje treptaja oka, strogi i

glumis§’
zahtjevni, rigorozni rezimi pripreme tijela za izvodenje performansa predstavljali su vanredna
povezivanja tjclesnog 1 mentalnog sa vanﬁdnim cfcktom rasta svjesnosti (.No
movement/Mental Transformation™). Dakle, taj usmjereni pogled postao je tacka
inicijacijskog preokreta od totalne smirenosti, tj. imobilnosti tijela ka stanju smirenosti,
utisanosti uma i sabiranja svih zivotnih snaga u tacku Ciste svjesnosti, potpune prisutnosti“"‘
U pitanju je ..apsolutno kretanje™, koje nije nuzno fizicko, ve¢ kretanje u mjestu, duhovno
putovanje koje se. kako kazu Delez i Gatari, .odvija bez relativnog kretanja, veé¢ u
intenzitetima i na mjestu” .

Zahvaljujuci praktikovanju razli¢itih samorazvojnih tehnika, Abramovi¢c i Ulaj su
aktivirali mocne sile tijela, Cesto zanemarivane, diskvalifikovane, nepoznate: sile
instinktivnog, imaginacije, snova, intuicije, ekstrasenzorne percepcije, telepatije. Abramovic
kaze kako je tokom izvodenja Nightsea Crossing razvila moguénost da vidi, jednakim
intenzitetom, sve stvari koje je okruzuju i iskusila nevjerovatno pojaanje Cula mirisa.
Takode, tvrdi kako je u jednom trenutku imala osjecaj nestajanja Ulajeve fizinosti 1 videnja
njegovog svjetlosnog tijela.

Abramovi¢ i Ulaj se ovdje i doimaju kao modermni svetitelji-isku$enici (posljednja faza
njihove kolaborativne prakse se 1 zove The Saints), u stanju potpune izuzetnosti ili izuzetosti
iz uobiCajenog poretka Zivljenja. Cak se i predmeti i Zivotinje koje su prilikom nekih
izvodenja postavljali na sto izmedu njih ne doimaju kao nesto doneseno 1 uneseno u ovu

relaciju. kao vrsta suvenira sa dalekih putovanja ili rekvizita koji bi ovom performansu dali

423 Marina Abramovié, u: Biesenbach, K. The Artist is Present. The Artist was Present. The Artist will be
Present, 25

** Nightsea Crossing aproprijira iskustvo budistickih meditativnih praksi. Abramovié i Ulay su posjetili veliku
zajednicu tibetanskih budista u Daramsali u sjevernoj Indiji 1 tamo praktikovali organizovane meditacije. Za
Vipasana meditaciju, tijelo se priprema suzdrzavanjem od hrane, govorenja, Citanja, pisanja a provodi se u stanju
sjednjenja, leZanja, stajanja, hodanja sa ciljem praznjenja uma i videnja stvari kakve zaista fesu. ..Unutar ovako
postavljenog okvira, pokuSava se um drZati fokusiranim na sadadnji trenutak. Dakle, vipasana ukljucuje
konstantnu usmjerenost na éulno iskustvo bez obzira kako trivijalno ili obiéno se ono ¢inilo poput svraba, zvuka
automobile. Posebno je vazno usmjeravanje na prirodne radnje poput disanja koje je kontinuirana radnja i
najlaksa za drzanje pod kontrolom, za drzanje paznje, za bivanje usmjerenim. Ta praksa je, prema drevnim
tc:k-.-'ima. kao noSenje ¢inije napunjene do vrha vodom 1 pokusavanje da se nijedna kap ne prolije” (McEvilley,
T.. Art, Love, Friendship: Marina Abramovié and Ulay, Together & Apart, 292). Takode, Budizam poznaje 23
vrste tiSine. U pecinama Himalaja, jogini meditiraju u tiSini. U Indiji, postoje oblici religioznog upraznjavanja
tisine koje za praktikanta moZe da traje godinama ili decenijama. Drevna meditativna praksa jogina zvana trataka
provodi se duzim fiksiranjem pogleda na neki spoljadnji predmet, bez treptaja oka. PaZnja se poklanja svakoj
misli koja dode i ni jedna se ne zadrZava. Ova praksa pojacava Koncentraciju 1 dovodi um u stanje jasnoce i
povisene svjesnosti.

2 Njihov odlazak u daleke zemlje istoka imao je karakter upravo spiritualnih putovanja (ito je. takode, bila
jedna od omiljenih kontrakulturnih avantura tih 80-1h).
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dimenziju ritualnog. Oni se doimaju gotovo kao materijalizacija. pospoljasnjenje njihovih
vanrednih stanja, probijanje u vidljivost, u prepoznatljivost, u formu, u materiju aktiviranih
moci njihovih tijela i njihove svijesti. Kao da je na djelu moc¢ transupstancijalizacije koju
kanaliSu tijela koja su sama transformisana: moc¢ visestrukih preobrazaja materije, oblika, sila,
intenziteta, stanja. Ili se, jednostavno, radi o pronalazenju spoljasnjeg, vidljivog ckvivalenta
unutrasnjim. nevidljivim stanjima ne na simbolickoj ve¢ na materijalnoj. fjelesnoj razini.
Priroda, funkcija, provenijencija tih entiteta-ekvivalenata verifikuje i pristupanje umjetnika
razgranatoj trans-kulturi , staranja o sebi”.

Nightsea Crosi’rg se doima kao odigravanje ..ekskluzivne™ energetske komunikacije i
spiritualne razmjene izmedu dvoje, dvoje odabranih, upucenih, posvecenih koji ogra(“u
privilegovanu zonu cirkulisanja, razmjene vitalne energije. Oni, takode, funkcionisu kao
binarna masina koja se primarno sinhronizovala unutar sebe 1 izolovala od spoljasnjosti. I
sami umjetnici su distanciranje (od posmatraa) smatrali bitnim elementom za funkcionisanje
performansa, za odrzanje njegove konstrukcije: ..Kada radi§ vrlo zahtjevne performanse,
mora$ se ograditi od publike. Moras$ biti toliko fokusiran na sebe i unutar sebe da odradi§
performans tako da gotovo suspenduje$ komunikaciju... ulazi§ u sopstveni mentalni i fizicki
prostor, u potpunosti si samostalan“*?®. Medutim. ovaj fableau vivant nije prostor cirkulacije
izmedu dvoje ., zarobljenih” pogleda, izmedu njih , rezervisanih® energetskih dodira. Prostor
Nightsea Crossing je hapticki prostor u delezovsko-gatarijevskom smislu: hapti¢ko kao
razlika od opti¢kog, a bolja rije¢ od taktilnog jer ne pravi razliku u funkcijama izmedu ova
dva Cula ve¢ otvara moguénost da i oko moze imati funkciju koja nije (samo) opticka
(“Smatram da se mi previse oslanjamo na nase ¢ulo vida a nedovoljno na ostala ¢ula. Stoga
umjetnik mora da se osposobljava da “vidi’ cijelim tijelom. poput slijepca™*?’). Takode.
hapticki prostor se definiSe kao mjesto koje moze biti vizuelno, auditivno i taktilno i
pretpostavlja blizinu. Hapticko ovoga rada nije samo povlastica umjetnika vezanih pogledom.
Posmatra¢ ovdje nije ..iskljuCen® na nacin klasicnog, misaonog, .nezainteresovanog™
posmatraca. pripadnika ..inercijske klase™ vec su i umjetnici i posmatraCi zapravo nomadi
medusobno viseCulno ili nadéulno povezani u tom i takvom haptickom prostoru gdje se mogu
..dotaknuti u duhu, i samo ako duh postane prstom, pa makar i posredstvom oka™**®,

Ovaj rad nije pretpostavljao direktnu, akeijsku involviranost posmatraca i takvo

njegovo participiranje u dogadaju/performansu. Umjetnici su radunali na, i testirali,

%6 Ulaj in conversation \\-'a Alessandro Cassin, More on Relation Work: Documenting Performance, 183

427 Marina Abramovié, u: Fisher, J. ‘Interperformance: The Live Tableaux of Suzanne Lacy, Janine Antoni, and
Marina Abramovic', p. 33

8 Deleuze. G.. Guattari, F., Kapitalizam i shizofrenija 2: Tisucu platoa. 561
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dovoljnost sopstvenog fizickog prisustva (i dosegnutog stanja svjesnosti) za indukovanje
publike. Racunali su na sopstveno iskustvo i mo¢ izlaska iz sebe, povezivanja sa spoljasnjoscu
1 posebno na nevoljnu, nenamjeravanu a pouzdanu prenosivost na svijet oko sebe sopstvenog,
u performansu dosegnutog. vanrednog stanja: .Nakon desct, petnaest, ¢etrdeset osam sati,
¢itav prostor je napunjen energijom i ta energija te indukuje“‘m. Dakle, moglo bi se reci da
ovaj rad pretpostavlja ono §to Ful&naziva: prizivanje istinitog diskursa okretanjem sebi ili
oslanjanjem na ,automatizam tog diskursa koji ¢e govoriti u nama sam od sebe™ ili, pak, na
.pri¢vrséivanje” tog diskursa za sebe praktikovanjem odredenih tjelesnih radnji i tehnika. U
svojim kasnijim radovima, Abramovi¢ nece samo rafunati na ovu prirodenost i na
automatizam djelovanja istinitog diskursa pa ni na ,.emancipovanost posmatraéa” ve¢ smatra
potrcbnim . instruiranjc” posmatraca, njegovu adckvatnu pripremu za participiranjc u
performansu: ona definiSe, propisuje niz instrukcija, tehnika, praksi, pravila koje treba
ispoStovati i odraditi da bi se bilo ..korisnim™ i ,.okori§¢enim™ dijelom performansa. U svojim
poznim radovima. pak, Abramovi¢ ¢e postavljati adekvatni mise-en-scéne scene za ovakve
inicijacijske profane rituale. Tu ona dejstvuje kao i umjetnica-Samanka i umjetnica-super-star.
kao svjetiteljka savremenog umjetniCkog spektakla u kom ona ne samo da indukuje
posmatrae otvorene za promjenu nego ih i odrazava kao voljne., Zelece. emocionalne,
predumisljajne individue, kao ..tipi¢ne™ konzumente savremenog (umjetnickog) spektakla.

Da se ipak racunalo na publiku i na njihovo specifi¢no ..okoris¢ivanje™ od ovog
performansa govori i njegov ,scenario”: publika nikada nije izlagana pocetku i1 kraju
performansa, trenucima podizanja ili osipanja energije, onom stanju kome je bila izlozena u
performansu Relation in Time. Ovdje posmatra¢ stupa u rad u trenutku veé dosegnutog praga
..viSe realnosti® dva umjetnika. Identi¢ni metod, uk!a;ﬁmje viska (ili manjka), postojao je i
prilikom montaze Abramovickinog videa/performansa Art Must be Beautiful/Artist Must Be
Beautiful, a bice od izuzetne vaznosti za njene kasnije performanse. Njegov je cilj bio
generisanje osjecaja beskonaCnog trajanja, tj. produzavanja performansa, odnosno, osjecaj
vjeCitosti sadasnjeg trenutka. Postoji ..samo sada i ovdje... nema pocetka ni kraja... a ako ne
vidi§ pocetak ili kraj, izgleda kao da ¢ée prizor trajati zauvijek, kao da reflektuje nesto
vjecno™ =0, gotovo, susret sa besmrtnoscu.

Ovo .vje€no” ima u njihovom radu svoju konkretnost, opipljivost. prostornost,

drustvenost™, svoju sveuklopljivost. Nightsea Crossing je izvoden na trgovima, dakle, u

2 Marina Abramovic, u:alc}(. M. and Witts, N. (ed.) The Twentieth-Century Performance Reader, 13

3 Marina Abramovi¢, u: McEvilley, T. Stages of Energy: Performance Art Ground Zer u: Abramovic, M.,
Urlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T., Avgikos, J., Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovi¢, V. (1998)
Marina Abramovié: Artist Body: Performances 1969 — 1998, Milan: Charta, 18
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otvorenom prostoru grada, mjestima socijalne interakcije. javne komunikacije, usputnih,
sluCajnih ali 1 kodifikovanih pokreta i dodira tijela. Izvoden je i u muzejima, galerijama, Cesto
medu klasicnim slikama, dakle, mjestima akumulacije 1 distribucije pogleda, skopofilijskog
uZivanja, pogleda distanciranja predmeta (umjetnosti) od tijela (posmatraca). Izvoden je i u
samoj prirodi, u zemljanoj ..sobi”, otvoru iskopanom u tlu, vrsti prirodnog ..gnijezda™ koje
§titi od uplitanja ometajucih energija i ..useljava® umjetnike u (sopstvenu) prirodu. U
. Autobiografiji jednog jogija™ opisuje s¢ iskustvo tog jogija u trenutku zaticanja na bucnoj i
prometnoj ulici Kalkute: .BoZanska ruka je nekim ¢udom priguSila zemaljski meteZ.
Prolaznici, automobili, trolejbusi, volovske zaprege, svi su bili u nefujnom prolasku...
prolaze¢i pored mene bez zvuka... jedinstvena pantomima obdarila me necopisivom

ckstazom™*'~.

Medutim, za Marinu Abramovi¢ 1 Ulaja sc ovdje posao nc zavrsava.
Ponavljanje i seljenje performansa, mijenjanje gradova i ambijenata radeno je sa intencijom
da se testira (i verifikuje) nezavisnost od konteksta ili univerzalna aplikabilnost ovoga rada,
odnosno, pouzdanost njegove izvodljivosti u svakom kontekstu. On se ispostavlja kao
postojana drugost u svakom ambijentu kome se pridruzuje, unutar koga postaje nesmetano
operativan i kome, konacno, 7eli da pripada kao ta drugost. Ta drugost je usmjerena na spolja,
ona promjenu iznuira prevodi u spoljasnjost. u drustvenost. Kako kaze Tomas Mekijveli. ovaj
&in se izvodi iz asrama i od njega se tvori socijalna skulptura®*?,

Taj transfer vrijednosti izmedu razli¢itih kultura i konteksta djelotvoran u ovome radu
bio je takav i u njegovoj varijanti: Nightsea Crossing Conjunction (1983). Stanje poviSene
svjesnosti, odnosno, vise prisutnosti, bilo je u ovom performansu intenzivirano uvodenjem jo§
dva tijela. tibetanskog lame 1 Samana aboridzina. Sjedjeli su, sa Abramovié¢ i Ulajem, oko
velikog stola, 4m u preéniku, prekrivenog zlatnim listicima, ocrtavajuci spolja kruznicu,
otvarajuci spolja granicu svijeta kome se pristupa i pripada ne prema geografskom odredenju
vecé zaslugom samostvaranja.

U njihovom projektu ,,napustanja“ sopstvenog tijela i njihovog odnosa, ,,masivnog"”
osvajanja spoljasnjosti, novih teritorija i kultura, i novih medija, umjetnici ¢e proci i dotaci
razne zemlje i ljude. U seriji radova nazvanih Modus Vivendi (1980-1985) napravice niz
polaroid fotografija i videa, fableau vivant situacija ljudi u prostorima njihove kulture (npr.
City of Angels, 1983., na Tajlandu, Terra degli dea madre, 1984., na Siciliji).

U Bangkoku su nastale dvije fableau vivant situacije, dva performansa zabiljeZzena kao

dvije fotografije pod nazivom Anima Mundi (1983). U prvoj situaciji snimljenoj odozgo. u

1 bid, 22
2 McEvilley. T. (2010) Art, Love, Friendship: Marina Abramovi¢ and Ulay, Together & Apart. 293
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spoljasnjem prostoru na rubu kamenog stepenista, Abramovic stoji u podnozju. u raskosnoj
crvenoj haljini, Ulaj u bijelom odijelu na vrhu stepenista. Stoje nepokretni, pruzaju¢i ruke
jedno prema drugom, prizivajuci zagrljaj koji se nikada nece desiti. U drugoj situaciji, takode
videnoj odozgo, oni sc ,,pronalaze”: Abramovic¢ sijeda na stepeniste 1 u stanju nepokretnosti
prihvata jednako imobilno Ulajevo tijelo poloZeno u njeno krilo. Ove scene se tumace kao
prikazi univerzalnih tema, relacije muskarca i Zene. neba i zemlje. duse i tijela. No, reklo bi se
da se ovdje radi (i) o uspostavljaju posredovanja, odnosno, o ekscesnom zaokretu u njihovoj
umjetnosti i u samom njihovom odnosu. Oni kao da aproprijiraju scene kodirane u sopstvenoj
(Zapadnoj) kulturi: prva situacija je, reklo bi se, filmski rijeSena, postavljena antonioniovski
(Michelangelo Antonioni) ili alanreneovski (Alain Resnais) dok je ..gluma® sindiSermanovska
(Cindy Sherman). Druga scena je replika ¢uvene, u istoriji umjetnosti mnogo puta uprizorene
hriscanske teme Bogorodice i Hrista nazvane Piefa, ovdje 1 adekvatno .reziserski® i
.glumacki® rijeSene. Njihovo sopstvo kao da nije viSe oslobodeno, transgresivno, vec
posredovano slikama koje proizvodi kultura Cije su granice permanentno napadali 1 otvarali:
gotovo da sebe i svoj odnos uspostavljaju kao fikciju. kao slijed slika, kao sklop
reprezentacija.

Kako kaze Carls Grin, .eliminisanje granica nije isto §to i eliminisanje razlika“**.
Ono $§to je nekada u njihovom radu i odnosu bila ,.afirmacija pozitiviteta razlike”, sada ce
postati rezistentnost granice i razdvajanje. U svojoj Biography of Biographies, Abramovi¢
biljezi: ,.1985: Prestajemo da vodimo ljubav; 1986: Ulaj pocinje da se opija; Nemoguénost
izvodenja performansa; Umjesto toga pravimo dvije crne vaze i prodajemo ih za 35.000
njemackih maraka; 1987: Sve je pogreno; Problemi u nasem odnosu™***.

U jednom od izvodenja Nightsea Crossing, Ulaj je napustio scenu ranije Zeleéi da i
Abramovi¢ ucini isto. Smatrao je da izgleda smijes$no da ona sjedi sama i to je bio razlog za
njihov gotovo fiziCki obracun. Abramovi¢ je smatrala je da svako od njih dotie razlicite
granice sopstva i da treba da ih javno pokaZu, da trebaju dozvoliti publici da sve to vidi, bez
stida i ustruCavanja. ,Zapoceli smo nas odnos kao vrstu sinhronizovanja sli¢nosti da bi
vremenom dosli do nivoa na kom svako od nas funkcioniSe samostalno. U tom trenutku, nije
vise postojao kontakt izmedu nas, samo razd\-'qienost““s‘

Abramovickin samostalni rad nakon njihovog razlaza. dvije crvene vaze od fiberglasa

(Lovers, 1989) polozene na tlo i spojene otvorima kao dva ,.pala tijela” ¢iji .,poljubac™ trajno

33 Green, C., The Third Hand: Collaboration in Art from Conceptualism to Postmodernism, 181
4 Abramovié, M., Marina Abramovié: The Biography of Biographies, 38
¥ Marina Abramovi¢, u: Stiles, K. Cloud with its Shadow. 87
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blokira otvaranje, kao da predstavljaju vrstu trajnog produzenja u prostoru, vremenu i
Cvrstom™ mediju poljupca iz Breathing In/Breathing Out, njegovu kona¢nu . zapecacenost™
u ..poljubac smrti*. Kao i u njihovom zajedni¢kom radu - dvije crne vaze od fiberglasa koje
stoje jedna pored druge. jedna reflektujuci svjectlost, druga je upijajuci (The Sun and the
Moon, 1985), ove vaze ne predstavljaju fetisizaciju ili supstituciju odsutnog tijela (partnera)
veé znace prenos i fiksiranje rascjepa ili blokade u spoljasnjost, na druga tijela. kroz druga
tijela, znace ..Cvrsti” odlazak iz 12 godina dugog dogadaja dvoje.

The Lovers: The Great Wall Walk — RazdruzZivanje para

Performansom Lovers: The Great Wall Walk, 1988, i formalno s¢ okonava
njihovo Zivotno i profesionalno partnerstvo. U pitanju je monumentalni zahvat: 90 dana dugi
hod Kineskim zidom tokom koga su Abramovié, krecuéi sa istoka iz pravca Zutog mora i Ulaj
sa jugozapada iz pravca pustinje Gobi, presli svako po 2.500km (.,.Cinjenica za Setaca, fikcija
za posmatraca”, rekao bi umjetnik-Seta¢ Hamis Fulton (Hamish Fulton). Njihov susret na pola
puta znacio je njihov konaéni rastanak. Ideja ovog puta, ovog long-durational performansa,
zaCeta je jo§ 1980-81. a dugogodisnje pripreme su ukljucivale njihovo izucavanje kineske
kulture i specifi¢nosti same gradevine te iscrpljujuc¢e pregovore sa kineskim vlastima oko
izdavanja dozvole da se perfomans izvede te kondicioniranje tijela za ovaj vanredni poduhvat.
Performans je trebao biti neka vrsta kulminativnog dogadaja u njihovoj simbioti¢koj relaciji
shvacenoj kao ..nemogucnost da pobjegnu jedno od drugoga®, kao grandiozna metafora
ljubavi, gotovo epskih razmjera. 1 neporeciva potvrda postojanosti njihove licne 1 umjetnicke
kolaboracije. Medutim, dogadaj se poklopio sa trenutkom kolabiranja njihove veze, totalne
disolucije njihovog li¢nog i profesionalnog odnosa nakon perioda tenzija, kriza, osipanja
snaga veze (naziv projekta Lovers, dao je kustos izlozbe kojom je prezentovan projekat).

Abramovi¢ je tokom hoda nosila crvenu zastavu koja u Kini simbolizuje ljubav i
vjencanje ali i sahrane i koja je bila adekvatan simbolicki marker prirode ovog dogadaja:
susret partnera koji se rastaju i koji susretom objavljuju svoj rastanak - dramatic¢an, filmski
rastanak, kako bi rekla Abramovi¢. Sa aspekta .investicione™ ekonomije, ovaj dugi 1
iscrpljujuéi hod po zidu u koji je ulozeno znacajno vrijeme i psiho-fizicka energija nema
opravdanje niti smisao: njegov cilj nije dobitnicki u smislu doprinosenja rastu i razvijanju
odnosa unutar koga je iniciran ve¢ ozvaniuje njegovo ukidanje, njegovo nestajanje, gubitak.
Medutim, u specifi¢noj ..proizvodnoj ekonomiji* tog odnosa, rastanak je znacio raskid sa

onim §to je postalo neproduktivno, uzajamno trosenje, uzajamno zarobljavanje i Sto je, stoga,
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ovakav ishod ¢inilo potencijalno repariraju¢im po njih individualno. Ovakvo finale nije bilo
nelogi¢no veé nuzno, prirodno i dosljedno ne samo sa aspekta mistickih praksi ili filozofskih
poimanja (razvezati jedan odnos da bi se otvorio prostor za nova povezivanja), vec je znacilo
hvatanje kontinuiteta sa magistralnom putanjom njihove kolaborativne prakse: kontinuirano i
konsekventno izmicanje iz relacije dvoje, bjekstvo iz sigurnosti, statinosti, fiksiranosti para i
iniciranje povezivanja sa novim, da drugim, sa spoljaSnjoscu, sa svijetom.

Ono Sto je specificni aspekt ovog projekta jeste 1 iskliznuce iz regularnog, linearnog
povezivanja logike radnje i protoka vremena. Naime, oni su pucanje veze, razdvajanje,
iskusili i prije ovog puta, oni su i ovu dugu stazu po Kineskom zidu presli sami i razdvojeni
(.zeljeli smo da imamo dva odvojena iskustva koja bi sjedinili u jedan rad““(’) i njihov susret
na Kineskom zidu je samo bio verifikacija ili sublimacija tog rastanka koji se ve¢ desio a ne
pokusaj obnavljanja ili produzavanja veze. investiranja u zajednicko buduce.

No, susret i rastanak, susret kao rastanak, nije bilo jedino §to se dogadalo umjeticima
niti jedini sadrZaj ovog performansa. Bitno je bilo ono izmedu, samo hodanje, ne kao
mehanicki, nesvjesni ili ciljem upravljani ¢in ve¢ kao sintetiSuci, kreativni hiper-dogadaj koji
zahvata mnostvo.

Kineski zid. kao ono sto je vjekovima predstavljalo limes, ogradivanje, $to je bilo
namijenjeno odbrani teritorija, dakle, ¢uvanju nekog uspostavljenog stanja stvari, u trenutku
performansa Tihe Greta Al Talk se nalazio u stanju propadanja, osipanja. gotovo ..povratka™
prirodi, asimilovanja sa njom, postajanja nekim medustanjem ili novim entitetom u stanju
prelaska. Kao da se tokom tih 90 dana sudbina ili promjenjiva priroda zida sinhronizovana sa
sudbinom i promjenjivom prirodom dva tijela 1 njihovog odnosa. Umjetnici su veé iskusili,
prodli te putanje preplitanja, otvaranja, osipanja, promjene, prelaska, postajanja, novih
povezivanja. previjanja u spoljasnje.

Vjeruje se i da je Kineski zid izgraden i trasiran tako da njegova putanja prati
encrgetske ili magnetne linije razliCitih prirodnih elemenata u zemlji a koje Kinezi
dozivljavaju kao zmajeve (crni zmaj je put uglja, crveni zmaj je put gvozda): ..Shvatila sam da
se moje mentalno stanje mijenjalo zahvaljujuéi metalima u zemlji***’;  Metal je... svijest ili
misljenje materije-toka... koekstenzivan u odnosu prema svakoj materiji, i svaka je materija

. reed
koekstenzivna u odnosu prema metalurgiji****.

436

" Marina Abramovi¢, u: Huxley, M. and Witts, N. (ed.) The Twentieth-Century Performance Reader. 15
47 Marina Abramovié. u: Goy, B. (1990) Marina Abramovic.
8 Deleuze. G.. Guattari, F.., Kapitalizam i shizofrenija 2: Tisucu platoa. 466
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Smatra se da pozicija ili putanja zida ima 1 astroloske konotacije, da njegovo
autentiéno kretanje, rasporedivanje u prostoru, reflektuje dispoziciju Mlije¢nog puta*”’. Kako
svjedoci Abramovic, pocetak zida sa koga je ona krenula oznacen je natpisom: ..Prva staza na
zemlji“, a kraj sa koga je krenuo Ulaj nosi natpis ..Herojska putanja prema nebu“*’. Uz
egipatske piramide, Kineski zid je jedina ljudska tvorevina na Zemlji primjetna iz kosmosa
(postojala je ideja da njihov put po zidu bude snimljen sa satelita $to na kraju nije izvedeno).
Dakle, hod po Kineskom zidu znalio je cinjenje sebe vidljivim, prisutnim, povezanim u
kosmi¢kom poretku ne u metafizickom nego materijalnom, egzistencijahom‘ iskustvenom
smislu. “Zelim da... pristupim ideji jedinstva... tijela, duse i kosmosa... Zelim da pokazem
nevjerovatan sklop nase planete. njene energetske izvore i kako sa tom novom svije$cu

mozemo presloziti nasa tijcla i dudc unutar tog sklopa™**!

. Dakle, u ovom tjclesnom 1
spiritualnom putovanju, dva tijela iskusavaju 1 to ,molekulamo i molarno™ povezivanje sa
zidom, zidom-prirodom, sa prirodom-izvan-zida (.ostaviti iza sebe personalnost, postati
elemenat“*'?) daju¢i svom putovanju karakter prirodnog puta ili puta prirode kada si
“...potpuno mentalno i fiziki 'slomljen' Zeljom da 'uplovi§' u ritam hodanja — da iskusi$
trenutno stanje cuforije, prozimanja sopstvene svijesti sa spoljasnjim svijetom prirode™**. To
je. kona¢no, ulazak u delezovsko-gatarijevsku teritoriju refreninosti, znai, povezivanja
molekularnog, infinitezimalnog i .,polja beskonacnih sila“, zdruzivanja dva Ziva elementa:
.Kucu i Univerzum, Heimlich 1 Unheimlich, teritoriju i deteritorijalizaciju, kona¢ne
melodijske sklopove i veliki, beskona¢ni plan kompozicije, mali i veliki pripev-***.

Takode, u ovom performansu, a to ¢e biti ..zlatni prosiv" ne samo ranih performansa
nego znacajnog segmenta njenog opusa. i bol dejstvuje kao transformabilna sila, kao aktivator
ili okida¢ za skok iz sopstva, za proirenja moci sopstvenoga biéa, za .ekscentricno®
povezivanje sa spoljasnjim. Abramovi¢ svjedoCi da je tokom iscrpljujuceg, 90 dana dugog
hoda Kineskim zidom, imala intenzivno iskustvo bola kada ..cijelo tijelo pocinje da se buni,
kada se misici grée i bol osjec¢a posvuda... Onda se desilo nesto ¢udno: kada sam prestala da

razmisljam o tijelu... bol je prestao i jednostavno nisam tijelo viSe osjecala. moje misli su se

439 Richards, M., Marina _mzmow'c, 99

9 Marina Abramovié, u: Huxley, M. and Witts, N. (ed.) The T'wentieth-Century Performance Reader, 16

4“1 Marina Abramovié, u: Stoss, T. Artists Body — A Foreworeuz Abramovi¢, M.. Urlich Obrist, H.. Iles. C.,
Waulffen, T., Avgikos, I., Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. and Abramovic, V. (1998) Marina Abramovié: Artist
Bo@’erj’ommﬁc&s 1969 — 1998, 9

442 Huxley. M. and Witts, N. (ed.) The Twemie.!m:y Performance Reader, 17

43 Hamish Fulton, u: Tufnell, B., McKibben, B., Scott, D. and Wilson, A. (2002) Hamish Fulton: Walking
Journey, London: Taétblishing. 27

4 Delez, Z. i Gatari, F. (1995) Sta je filozofija, Sremski Karlovei: Izdavagka knjiZamica Zorana Stojanovica,
237
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zaustavile. Bila sam u stanju potpune unutrasnje praznine. I upravo u tom trenutku... postala
sam bliska sa svojim tijelom. Ja sam postala moje tijelo. Percepcija se potpuno promijenila.
Mogla sam vidjeti stvari cijelim svojim tijelom™**’. Vivijen Sob&ak potencira tu produktivnu
ili kreativnu mo¢ bola, patnje, kao mo¢ climinisanja subjektivnosti i ..osjecanje sebe kao
objektivnog subjekta™ Cime jedinka ,obezbjeduje materijalnu, tjelesnu osnovu za
uspostavljanje relacije odgovornosti prema drugim materijalnostima i objektnostima izvan
nas, bilo Zivim bilo neZivim...[za] uspostavljanje strasne, aktivne posvecenosti prema drugima
i cijelom objektivnom svijetu kao intenzivnog osjec¢aja koji iznutra nadrasta nasu svijest i
volju... za obuhvatanjem. obujmljivanjem drugih subjekata 1 objekata i svijeta, spoznajom
njihove materijalnosti i objektnosti, njihovim prisvajanjem kao da su nage sopstvene"“(’. Ilejn
Skeri to naziva osjeéajem ,,samo-izmijcstanja, samo-transformisuce objektifikacije™.

U Great Wall Walk nije u pitanju neki transcendentalni ili misticki model povezivanja
heterogenosti, ve¢ tjelesni, materijalni, energetski (..energetska materijalnost”, ,.materijalni
vitalizam™), morfogeneticki, .imanentno empiricki“. Ovaj performans je iskustvo postajanja
majstorom hoda, onim .... tko putuje, prevaljuje put... slijedi tok materije... materiju-kreatanje,
materiju-energiju... materiju u toku, u gibanju, u varijaciji... materiju kao ¢istu proizvodnost...
Intuicija na djelu“*"’.

Hod dva ,nevina“, naga tijela koja slobodno orbitiraju ili klize po nevidljivim,
ogoljenim, ¢istim, netrasiranim, otvorenim putanjama u prvom zajednickom radu Relation in
Space, zavrSava se hodom dva .pregnantna™ tijela koja se rastaju susretom u Grear Wall
Walk. U njihovu fizinost, fakticitet i jednako drustvenost i temporalnost slilo se. uvezalo,
preplelo mnostvo sila 1 njihovih intenziteta 1 prostorno-vremenskih varijabli koje dalje
pokrecu i otvaraju u tim tijelima /linije bjekstva za nova, nestalna, nepredvidljiva povezivanja
sa svijetom, sa mnoStvom. .. Hodanjem ulazi§ u nemapirani svijet i ako kaze§ da zeli§ da

pravi§ umjetnost o hodanju, onda je sve otvoreno“**.

4]

** Marina Abramovi¢, u: Von Drathen, D. (1993) World Unity: Dream of Reality, A Question of Survival,
Be Nacionalgalerie/Stuttgart: Edition Cantz, 230

46 Sobchack, V (2004) Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture. Berkeley: University of
California Press, 288.

*7 Deleuze, G., Guattari, F., Kapr'fah‘zmrr‘zoﬁenya 2: Tisucu platoa, 464-467

8 Hamish Fulton, u: Snooke, A. (2012) Hamish Fulton wanders the neural pathways. Dostupno na:
http://www.telegraph.co.uk/culture/art/art-features/90 143 54 /Hamish-Fulton-wanders-the-neural-pathways. html
[17. januar 2016].
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2.1.4. Swinging Art Relationships — Ka novim vezama

Dvanaest godina provodene /jubavne procedure Marine Abramovi¢ 1 Ulaja reflektuju
stanje radikalne destabilizacije klasi¢nih, normativnih vrijednosti u kontckstu postmoderne ili
kulturne logike kasnog kapitalizma ali i vrijednosti koje se atribuiraju sferi tzv. prave ljubavi
za koju se smatra da toj logici prkosi: sigurnost ili izvjesnost, prisustvo, Zivi govor i ono §to
Zak Derida (Jacques Derrida) zove bliskost, te transcendencija i besmrtnost**’, Logika
permanentne promjene, pri\-'r%enosti ili promiskuitetnosti odnosa hvata i reflektuje fluidne
tokove savremenog zivota: . Nijedan od ovih spojeva, Sto je tu da popuni praznine nastale
usled nedostatka ili dotrajalosti veza, ne moZe biti garantovano trajan. U svakom slucaju, oni
treba da budu samo labavo povezani kako bi ponovo mogli biti odvezani, uz kratko odlaganje,
kada se prilike promene — kao Sto ¢e se sigurno i dogoditi u fluidnom modemom vremenu,
uvek iznova™*’.

Za Carlsa Grina, umjetnicke kolaboracije su postale prominentna praksa nakon 60-ih
godina proslog vijeka. Zajednicko autorstvo je dejstvovalo kao manifestacija novog poimanja
umjetnosti i novih politika identiteta®’, dakle, kao jedan od kontributora i indikatora
radikalne transformacija kulturne paradigme pa i promjene ﬁltoloékog statusa umjetnosti i
instance individualnog i autonomnog umjetnickog subjekta. To je period silovitih socijalnih
promjena, fundamentalne destabilizacije normativnog subjektiviteta i njegovih privilegija.
rekonfiguracije politika identiteta. Umjesto jedne, jedinstvene slike sopstva kao autonomne,
stabilne, koherentne 1 mislece individue na kojoj je pocivala kultura Zapada, na istorijsku
scenu stupa decentrirani, disperzivni 1 fjelesni postmoderni subjekat umnozenih identiteta,
okrenut drugima i zavisan od dﬂgih i od svijeta. To je i vrijeme politika i praksi svekolikog
oslobadanja, pa i oslobadanja Tijela. Zivot i umjetnost (performansa) postaju Zestoki juris
Tijela i nemilosrdni napad Tijelom na Istinu, na Zakon, Razumijevanje, na Oznacitelja, na
velike dualitete, na Totalitet, na ono §to je Doxa: ..javno misljenje, Duh vecine, malogradanski
Consensus, Glas Prirodnog, Nasilje Predrasude **>.

Abramovi¢ i Ulaj su permanentno iskuSavali, napadali, rastezali, natezali, ali i
probijali, opustali, razvezivali 1 uklanjali individualne i granice njihovog odnosa. granice
organizma koji 1m je ..dat”, koji je socijalno, kulturoloski, istorijski konstruisan, bioloski

9 Belsey: C. (1994) ‘Postmodem Love: Questioning the Metaphysics of Desire’, New Literary History, Vol. 25,
No, 3, 25" Anniversary Issues (Part 1) (Summer), 683

430 auman, 7., Fluidna ljubav. 9

! Green, C.. The Third Hand: Collaboration in Art from Conceptualism to Postmodernism, 189

2 Rolan Bart, Rolan Bart po Rolanu Bartu, 54
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definisan, suspregnut (drustvenim) pravilima. normama, obrascima, zabranama. terorom
binarizma, logikom podvajanja, rascjepa, dihotomija. Njihov zajednicki rad nije znacio samo
izlazak iz individualiteta, i1z, delezovski reCeno, /ofe binarne organizacije normativnog
subjcktiviteta, iz njegove cdipovske teatralne konfiguracije, vec 1 izlazak iz lofe binarne
organizacije odnosa dvoje, iz stercotipnog obrasca Edipovske ljubavi kao ..fenomena
akumulacije, koagulacije. sedimentacije”, sa nametnutim formama, vezama. hijerarhijskom
organizacijom i korisnim radom***,

Za figure ljubavnog diskursa Abramovic i Ulaja ,.slicnost nije osnova za dogovor ali
ni suprotnost nije princip privlaéenja“***. Njihova kontinuirana proizvodnja dinamickih,
promjenjivih i produktivnih odnosa sa sobom, sa partnerom/partnerkom, sa svijetom, bjezi,
wiée komfornoj. bezbjednoj. zatvorenog zoni Frojdove @bavne ckonomije: .....Jjubav je
odnos izmedu dve osobe. gde je treca suviSna ili smeta... Na vrhuncu ljubavnog odnosa ne
preostaje interesovanje za okolni svet. Ljubavni par je dovoljan samoma sebi... Eros... ne Zeli
da ide dalje".

Marina wamovié i Ulaj kao da su se blizili Niéeovoﬂskursu ljubavi: on ide dalje.
.Nasa ljubav... zar ona nije neki nagon za novim posedom? Nama postepeno postaje mrsko
ono staro. sa ﬁumim posedovanjem, i opet pruzamo ruke... ncka dalja obala drazi nasu
gramzivost... Nase uzivanje uﬁma samima Zeli da se tako odrzi, da vazda nesSto novo
preobrazava u nama samima... Postoji tu i tamo na zemlji neki nastavak ljubavi. kod kojeg se
povukla ona samoZiva Zelja dve osobe jednog za drugim pred jednom novom Zudnjom i

“436 prema

samozivoscu... nekom zajednickom visSom zedi za idealom §to stoji nad njima...
Aleksanderu Garsiji Dutman (Alexander Garcia Diittmann), postoji ., produktivni paradoks™ u
Ni¢eovom poimanju ljubavi. Ona je kod Niéea iluzija kreirana da popuni nase iskustvo
nedostatka, da (prividno) ..nadoveze™ na$ osjecaj diskontinuiranosti ali ona mozZe postati
osnova uzivalatkog osjecaja sebe zasnovanog na kreativnosti, bogatstvu, moci transformacije.
na: Zeljeti vise. To Zeljeti-vise ne treba shvatiti kao puku teZnju da se prevazide, popuni
nedostatak, da se kompletira neko postojanje, dakle, nije Zelja za stabilnom, ugodnom,
konvencionalnom, zatvorenom, samozadovoljnom, samodovoljnom ljubavlju. To je Zelja za

metamorfozom, to je posezanje izvan sebe i izvan Jednog, izvan istosti, prema spolja, prema

3 Deleuze, G.. Gua@l—',. Kapitalizam i shizofrenija 2: Tisucu platoa, 180

434 Hardt, M. (2012) The Proc s of Love: 100 Notes, 100 Thoughts, 7

3 Frojd, S. (1970), Nelagoda u kulturi, v: Iz kulture i umemosti, Novi Sad: Matica Srpska, 314.
B0 Nige, F. (1984) Vesela nauka, Beograd: Grafos, 52-53
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permanentnom stvaranju drugosti*’’: prema perpetuiranju razlike. Upravo je takva Zelja za
posjedovanjem Abramovié¢ i Ulaja, za ..Zeljeti viSe™: ne kao ..sjedjelacka™ strategija da bi se
ostalo, da bi se posjedovano (o)drialo, sacuvalo, ve¢ da bi se kroz posjed proslo, imalo
iskustvo prolaska i izlaska i da bi se otvorile putanje za nova osvajanja pa za nova bjekstva.

..Njihove relacije ne mogu biti shvacene unutar odnosa komplementarnosti, jednog
koji dopunjava drugog (dominantan model heteroseksualnih relacija jo§ od Aristofana) jer je
konstituisanje totaliteta, jedinstva, fuzije dvoje nemoguce. Svako ostaje u svom domenu,
funkcioni$uci na svoj na&in“***. Oni su u svom radu mogli biti dvojnici samo po Fukoovom
modelu i dinamici odnosa, kao: ,ponavljanje, drugi sloj, povratak istog, hvatanje neceg
drugog, neopaziva razlika, rastavljanje i neizbezno cepanje““‘)‘

Dakle, njihova ljubav nijc simbioza, neraskidivo jedinstvo dvije polovine,
nerazaznatljiva pomijeSanost dva Zivota u jednom. vel igra diferencijacije, produkcija
razlikovanja, ¢ak konfrontiranja, otvorenost za obostrana neprijateljstva. Poput Badjuovog
osjecaja ljubavi, ona nije ,.Zrtveno iskustvo™ u kojem ..zaboravljam sebe u korist drugog™ ve¢

460

.duboko i autenticno iskustvo drugosti*™, avantura razlike. njeno forsiranje. Cinjenje

pozitivnom, afirmativhom, stvaralaCkom. Ona znaci stvaranje novog svijeta _filtriranog i
rekonstruisanog kroz prizmu razlike**°".

Procedure ljubavi Marine Abramovi¢ i Ulaja najblize su Delezovom (i Gatarijevom)
liubavnom diskursu. Dzon Protevi (John Protevi) smatra da Delez nije mislio nioemu
drugom do o ljubavi: o produktivnoj Zelji, o drugosti ili razlici, o izlasku izvan sebe. Za njega
je l'expérience ljubavi odgovara ¢inu eksperimentisanja koje se preduzima kako bi se otkrilo
nesto novo. izazvao neki novi dogadaj. kreiralo neko novo tijelo***: . Seksualnost i ljubav ne
zive u Edipovoj spavacoj sobi, oni pre sanjaju o Sirokim prostranstvima i dovode do
proticanja Cudnovatih flukseva koji se ne daju uskladistiti unutar nekog postojeceg

463

poretk . U tim .. Sirokim prostranstvima® u kojima se rastatu mnoge dihotomije. u kojima

se mno$tvo potencijala jedne individue aktualizuje spajanjem sa mnostvom potencijala drugih

7 Garcia Diittmann, A. (1993), What Is Called Lo 1l the Languages and Silences of the World: Nietzsche,
Genealogy, Contingency, American Imago, 50:3, u: mb, L. (2007) Philosophy and Love: From Plato to
P Culture, Bloomington: Indiana University Press, 28-39

438 Grosz, E., Space, Time and Perversion, 197

439 Foucault, M. (1963) Raymond Roussel, Paris: Gallimard. citirano u: Delez. 7. (2010) Pregovori, Loznica:
Karpos, 129

*“ Badju, A., Trung, N., Pohvala ljubavi, 16

! Ibid, 60

462 mcm, P and Protevi. 1. (2002) Between Derrida and Deleuze, 1.ondon: Athlone Press, 183

3 Delez. 7., Gutari, F.. Kapitalizam i Sizofrenija: Anti-Edip. 95
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individua, drugih tijela. umjesto kodirane gender identifikacije dogada se ..produkeija hiljada

polova koji su isto toliko mnogo nekontrolisanih postajanja™***.

Dvanaest godina njihovog zajednickog rada znaCilo je akumulaciju i aktualizaciju
korporealnog znanja dovoljno mocnog da razvije lanac transformacija i postajanja. Oni su
oslobadali ili stvarali fijelo (performansa) sposobno za Sizo-ljubav®, sposobno za
cksperimentisanja, za otvaranja, za gradenja stalno novih veza, za nova uparivanja, za
stvaranje novog tijela, freceg tijela izvan hermafroditske fuzije® 1 jednako izvan
.katastrofiéne podvojenosti*®. Taj spoj ili sklop oni su nazvali Treée Sopstvo ili That Self
tijelo otvoreno za razlaze, rastvaranja, ras¢injavanja veza samo da bi moglo stupati u nove
odnose, graditi nove sklopove.

Ako bismo sc, slijedeéi njihov put promjena, spinozisticki zapitali ne $to njihova
tijela/tifelo njihovog rada jeste, vec Sto ona mogu (da Cine i Sto ¢ine), mogli bismo odgovoriti
delezovski, iz logike postajanja, da je u pitanju ,afirmacija pozitiviteta razlike... igra sila,
intenziteta... prostorno-vremenskih varijabli koje su definisane svojom pokretljivoséu,
promjenjivos¢u i prelaznom prirodom... stalan proces transformacija... fluks mnostvenog

postojanja...**%

. Ako bismo se zapitali kako ta tEa ¢ine to §to ¢ine, mogli bismo odgovoriti
JSukoovski, iz diskursa tehnologija sopstva ,.koje dopustaju pojedincima da ostvaruju
sopstvenim sredstvima ili uz pomo¢ drugih, izvestan broj operacija na sopstvenim telima i
dusama, mislima, ponaSanju i na¢inu zivljenja, s ciljem da se preobraze kako bi stekli izvesno
stanje srece, &istoée, mudrosti, savrienstva i besmrtnosti**’.

Marina Abramovic¢ 1 Ulaj su prosli put od ..zagrljaja ili borbe prsa-u-prsa koje nije
nista drugo do splet “energija™ do ..uzmicanja, razdvajanja. rastezanja (kad se... dva ¢ulna
utiska udaljavaju jedno od drugog. kad se razmicu tako da vise ne moze da ih objedini nista
osim svetlosti, vazduha ili praznine koji se utiskuju izmedu njih ili u njih kao kakav klin, u isti
mah tako kompaktan i tako lagan da se prostire u svim pravcima kako se razdaljina
pox-'eéax-'a.‘.““’s.

Krenuli su od ratnickih performansa koji su donijeli radikalno, zestoko i bespostedno
angazovanje, .cksploataciju™ tijela u svrhu konstrukcije i permanentne i konsekventne

destabilizacije odnosa medusobnog uskladivanja i uravnoteZenja. Potom se preko osjecaja

6 uze, G., Guattari, F., Kapitalizam i shizofrenija 2: Tisucéu platoa, 312

193 &ken, C., The Third Hand: Collaboration in Art from Conceptualism to Postmodernism, 184

9 Braidotti, R. (1994) Nomadic Subjects: Embodiment and Sexual Difference in Contemporary Feminisi
Th@, New York: Columbia University Press, 111- 112

7 Fuko, M. (2014) ologije sopstva: Spisi o poznoj antici i ranom hris¢anstvu, Loznica: Karpos, 81

8 Delez, Z. i Gatari, F. (1995) Sta je filozofija, Sremski Karlovei: Izdavadka knjiZzamica Zorana Stojanovica,
212
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prelivanja jednog u drugo i sraslosti i jedinsta u Tre¢em Tijelu koje su zvali That Self a koje je
znacilo intenziviranje modi tijela, aktuelizovanje njegovih nepoznatih potencijala, njegovih
.izlazaka iz sebe”, doslo se do svefackih performansa. Permanentno razvijana putanja-praksa
uzajamnog pariranja, kontrastriranja, mimoilazenja je na ..fenomenoloskom™ planu donijecla
razlaz, disoluciju para. Na .,viSem™ ili ..dubljem™ planu postojanja i umjetni¢kog djelovanja, to
razvezivanje njihovog odnosa donijeée odmotavanje u spoljasnje, u mnostvo ali samo kako bi
se te linije bjekstva opet i stalno previjale’® (reteritorijalizovale) na unutra i generisale neka
nova tijela (umjetnosti), inicirale neku novu samo-realizaciju. Zajednicka umjetnicka praksa
sa Ulajem znaci¢e za Abramovic dalje razvijanje, forsiranje, intenziviranje nomadske putanje
koja premrezava njen opus ne kao pravolinijska, strelasta, predvidljiva, ..logicna™ putanja vec
.prevrtljiva®, sklona naglim, neocekivanim zaokretima, mahnita linija — . trakasta, spiralna,
cik-cak. vijugava — linja varijacije [koja] oslobada Zivotnu snagu“*’’. U poznijim radovima,
Abramovi¢ tu snagu pokuSava da (p)odrzava (ili podrazava) umnoZavanjem mehanizama
ekstenzije. eksteritorijalizacije, medijatizacije. supstitucije, multiplikacije sopstvenog i tijela

svoje umjetnosti.

4% Delezov koncept nabora ili prevoja definide prirodu subjekta izvan principa dualnosti, ,.binamnog terora™ i
_.produkeiju subjektiviteta“ kao prevoj spojasnjeg. .linje spolja“, prema unutradnjem. Unutrasnje je nista drugo
do nabor spoljasnjeg koje postoji paralelno sa njim i koje je u tom spoljasnjem sadrzano. Zil Delez koristi tri
termina sa slicnim znacenjima: le pli, plier i déplier. Za plier koriste se termini nabiranje, presavijanje, savijanje,
povijanje, uvijanje; za déplier termini izvijanje, poravnanje. razmotavanje. Jedino se e pli prevodi sa nabor, u:
Zil Delez, Pregovori, Loznica: Karpos, 2010, 133

" bid. 568
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3.1. Nakon raskida — Nova saveznistva

Za Marinu Abramovi¢ je umjetnicko 1 Zivotno partnerstvo sa Ulajem donijelo
distanciranje od fizickog bola. Koincidiralo je sa trenutkom kada je umjetnica, nakon
ekstremnih iskustava iz svojih ranih performansa, direktnog i nedvosmislenog ugrozavanja
integriteta i fiziCkog opstanka radikalnim iskuSavanjem psihofizickih granica, osjetila dolazak
do ruba i potrebu da uspostavlja, da testira neke nove ..eksperimentacijske protokole™,
izumijeva nove umjetnike strategije i prakse ne samo za puki opstanak nego za aktivno
trajanje. Raskid partnerstva donio je ogromni emocionalni bol: _Nalazila sam se u stanju
duboke depresije, konfuzije, teSkoée da nastavim sama“*’"; Nakon razlaza sa Ulajem,
osjecala sam se¢ debelom, ruznom. nezeljenom. Desavalo se¢ da samo lezim u krevetu i
pojedem cijelu kutiju cokolade. Ali, ja sam uvijek bila necko ko je €inio da se stvari
desavaju...**”?. Ovaj raskid ili prekid jednog odnosa, jednog dinami¢nog djelovanja nije donio
.otvaranje ambisa™ i fiksiranje kraja kao $to ni umjetnost koju je nakon toga stvarala nije bila
samo krpljenje pukotine, premoscavanje provalije, kompenzovanje gubitka. Njenim
prethodnim, kolaborativnim radovima sa Ulajem nije upravljao osje¢aj manjka, individualne
uskracenosti ili nedovoljnosti jednog niti logika prividnih kompenzacija ili imaginarnih
nadoknada u paru, kroz drugog, ve¢ ,mehanika® otvaranja i kontinuiteta, gradenja novih
odnosa 1 spojeva. Njenim afier the break, solo radovima Abramovi¢ je dalje razvijala i
razgranavala one strategije, pravce i prakse koje je prethodno, samostalno ili sa Ulajem,
oblikovala u dinamicke, otvorene. nadogradive, asamblazne strukture. Putovanja sa Ulajem u
daleke. nepoznate geografske i kulturne prostore, u pustinje Afrike, Azije, Australije, na
Tibet, u Kinu, Abramovic je nastavila samostalnim ¢etvorogodisnjim boravkom u brazilskim
rudnicima kristala nakon 1989. Ova su putovanja znacila fizicko napustanje sfere zapadne
kulture koja je 90-ih godina postala neprijateljska po umjetnost tijela. koja je donijela
svojevrsno prognanje tijela iz umjetnickog diskursa. Takode, putovanja ¢e gencrisati i snazno
i produktivno iskustvo povezivanja kako sa tim drugim, stranim Kulturama i njihovim
praksama tijela kao specificnim tchnikama samostvaranja tako i sa mocnim silama i
prostorima Ciste, ..sirove™ prirode. Time je umjetnica ne samo obnavljala veze sa svojim

unutarnjim bicem vec je i bice svoje umjetnosti ,.useljavala™ u nova prirodna i umjetnicka

411 Abramovi¢, M., Marina Abramovic: The Biography of Biographies, 12
412 Abramovié, M. (2016) Walk through Walls: A Memoir, New York: Crown Archetype, 196
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tijela: posmatraca, zivotinja 1 kristala. u nove performanse i objekte, u performativno novih

umjetnickih objekata.

EEE £ ]

.Umjetnik mora pronaci vrijeme za duge periode samoce
Samoca je izuzetno vazna

Daleko od doma

Daleko od ateljea

Daleko od porodice

Dalcko od prijatelja

Umyjetnik treba dugo vremena stajati pored vodopada
Umjetnik treba dugo vremena istraZivati vulkane
Umjetnik treba dugo vremena da posmatra rijecne brzake
Umjetnik treba dugo vremena da posmatra liniju horizonta gdje se srecu nebo i more
Umjeinik treba dugo vremena da posmatra zvjezdano nebo

Marina Abramovié, Manifest umjetnika®”

3.1.1. Postajanje prirodnim — zmijski put

Dragon Heads je performans Koji je umjetnica izvodila nekoliko puta na razli¢itim
lokacijama izmedu 1990. 1 1994. Sjedeci nepomicno. obucena u elegantno. crno odijelo (samo
jednom je ovaj performans izvodila naga), umjetnica prekriva svoje tijelo sa pet Zivih zmija
koje se slobodno krecu duz njenog tijela.

Abramovi¢ je uvela Zive zivotinje u umjetnicki prostor najprije u zajedniCkim
performansima sa Ulajem: zmiju u radu Three (1978) 1 Nightsea Crossing (1981), konja u
radu Kaisershnitt (1978) (potom u samostalne radove: pse u Biography Remix (2005), miSeve
u Delusional (1994). U performansima sa Ulajem, ova druga Ziva tijela, odnosno, trece tijelo
u ovoj relaciji dvoje bilo je u funkeiji testiranja, iskuSavanja, otvaranja granica njihovog
odnosa 1 razvijanja logike ili prakse permanentnog stvaranja novih veza ili sklopova izvan
samodovoljnosti i1 individue i1 para. Janis Kunelis (Jannis Kounellis) je u ¢uvenom

performansu 12 Cavalli (1969) uveo zivotinje u galeriju, ,izlozio™ 12 konja afirmisudi, u

413 An Artist's Life Manifesto: Marina Abramovié, u: Obrist, H. U., Marina Abramovié: Conversation Series 23,
88
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duhu Arfe Povera estetike (ili etike), ..nenapravljenost™ umjetnickog djela, ..neestetsku™,
netehnolosku, ne/prelingvisticku, nediskurzivnu komponentu te vaznost lokalne specifi¢nosti,
senzitivnosti na kontekst u kome rad nastaje (rad je tumacen kao reakcija na jos postojece
clemente ruralnog i skromnog zivljenja u tadasnjoj Italiji). Postovanje odredenog genius loci,
odnosno, povezivanje sa prirodnim, primordijalnim, staresjedilackim vrijednostima mjesta,
eksponirao je Jozef Bojs u performansu I Like America, America Likes Me (1974) uvodedi
kojota u prostor njujorske galerije. Kojot je predstavljao vezu sa vjerovanjima i kulturom
americkih indijanaca, poStovan je kao bice u posjedu moci transformacije iz fizickog u
duhovno stanje i obratno. Boraveéi u kavezu sa zivotinjom, izvodeéi ritualno. Samansko,
moglo bi se reci, energetsko povezivanje sa Zivotinjom i onim §to ona jeste i §to se vjeruje da
moze, izvodeéi vrstu (terapeutske) radnje koja treba da inicira posmatraca, Bojs je paralelno
cksponirao jasan kriticki stav prema dejstvu i efektima mehanizama civilizovanja,
pripitomljavanja i korisnog rada koje je razvilo zapadno (ameriCko) drustvo i njegova
kultura.

U umjetnost performansa, zmije je uvela Kerol Sniman u performansu Eye/Body
(1963) koji je izvela u svom ateljeu. Sniman izlaZe svoje nago tijelo useljavajuéi ga medu
razliite predmete, prekriva ga razli¢itim tvarima (bojom. ljepilom, staklom...) i dvijema
zivim bastenskim zmijama. Iako je evidentno njeno samoproizvodenje u sliku arhai¢ne
boginje, njeno tijelo operise, istovremeno, i kao aktivna sila naglasene culnosti, seksualnosti,
erotiénosti koja (re)konstruiSe Zenski subjektivitet (u performansu Meat Joy (1964),
svojevrsnom dionizijskom, orgijastiCkom ritualu, slavi se fizi¢nost, meso kao umjetnicki
materijal). U Eye/Body, taj body-subject je useljen, povezan sa ambijentom koji ga
neposredno okruZzuje, u kome Zivi ali kao slobodna vizuelna i taktilna kategorija ili teritorija.

Abramovic je u samo jednom izvodenju Dragon Heads naga, u drugima je obucena u
elegantno crno odijelo. Njime se umjetnica dislocira iz arhai¢ne ritualnosti 1 uvodi u
savremeni socijalni kontekst zaposljenog umjetnika, .radno angaZovanog i na radnom
mjestu”, dizajnirane spoljasnjosti kao ..podrazumijevajuc¢em™ eclementu njegovog/njenog
modernog i urbanog identiteta. No, i ovdje je na djelu za Abramovi¢ tipiCno kreiranje
.nemoguc¢ih™ sklopova, ..spajanje nespojivog™: to takvo socijalizovano tijelo (body-image)
moze funkcionisati kao body-self, moze sebe svesti (ili uzvisiti) do stanja prociscenog,
prirodnog tijela time sposobnog da se podeSava na zivotne frekvencije drugih prirodnih tijela

(umjetnica kaze da se u jednom trenutku. tokom izvodenja ovog performansa, zmija obavila
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oko njenog vrata misle¢i da je njeno tijelo drvo*™

). Njena spoljasnja nepomicnost kao odraz
unutarnje smirenosti omogucéavala je zmijama da osjete 1 svojim kretanjem markiraju pravac i
kvalitet tokova energije u tijelu umjetnice. Zmije su reagovale na promjenu stanja, odnosno,
vibracije njenog tijela, na stepen 1 vrstu njene povezanosti sa sobom (,.Zmije su sc kretale

zavisno od toga kako sam se ja osjecala... reagovale su na stanje u kome sam bila’
stepen povezanosti sa publikom (.Kada sam bila dobro povezana sa publikom, one se nisu
kretale, ali ako bih izgubila tu vezu ili osjetila strah, one bi postajale uznemirene i pocele da
se kreéu=*"°).

Abramovic je izvodila ove performanse nakon iskustva zajednickog rada sa Ulajem na
Kineskom zidu (Lovers — Great Wall Walk, 1988). ..Ovo je poéelo hodom po Kineskom zidu
jer sam hodajuéi osjetila koliko na mene utiu razli¢itc materije koje postoje u zemlji*”’.
Naime, dugi hod po zidu. konstrukciji koja se razvija. teCe 1 vijuga tako da prati putanje
metala i minerala u zemlji (po kineskom vjerovanju, to su tijela zmajeva), postalo je ne samo
psihofizicki izazovno 1 iscrpljujuée Kkretanje nego i senzitivno, zmijoliko pradenje,
interiorizovanje tih unutarzemaljskih putanja postaju¢i time i put individualne promjene:
postajanje pritodnim i povezanim. ,,Setnja... je ucinila da se osjeéam drugacijom. Tamo, ja
sam bila sama sa mojim otkricem a onda sam pocela da razmisljam kako da prenesem ovaj
osjecaj na publiku. Tako su nastali Transitory Objects"‘m‘ A tako su nastali i performansi
Dragon Heads.

Dakle, ovi radovi upli¢u u nerazmrsive tokove ono iskustveno, §to pripada sjecanju
tijela na druge prostore i dogadaje i ono §to se deSava trenutno kroz senzitivno ili energetsko
povezivanje tijela ljudi., umjetnice 1 publike, sa tijelima zivotinja (i kristala). Oni, dakle,
predstavljaju lanac tijela koji se sastavlja i nastavlja neposrednim, ¢ulnim i/ili (in)direktnim,
energetskim preplitanjem tog mnostva u ..posvecenom™ prostoru galerije.

..Zmija je neka vrsta uredaja-receptora koji se podesava na tokove energije i slijedi ih.
Kad god baci§ zmiju na tlo, ona slijedi magnetske i energetske linije zemlje. U Dragon

Heads. ja sam htjela biti nepokretna i prepustiti zmijama da samo slijede putanje moje

Marina Abramovi¢, u: McEvilley, T. Stages of Energy: Performance Ari Ground Zerau: Abramovié, M.,
Urlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T., Avgikos, J., Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovié, V., Marina
Abramovié: Artist Body: Performances 1969 — 1998, 20
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3 1bid, 21
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48 Germano Celant and Marina Abramovic. Towards a Pure Energy, u: Abramovic, M., Celant, G. (2001)
Public Body: Installations and Objects 1965-2001, Milan: Charta, 29
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energije™*”’: .Kada sam radila Dragon Heads. percipirala sam sebe kao planctu tako da zmije

iscrtavaju energetske putanje moga tijela koje je nepokretno™*®’.

Umjetnica, dakle, ovdje preokrece pozicije: njeno tijelo sada postaje tlo Cije
encrgetske putanje osjeca 1 slijedi neko drugo prirodno tijelo povecane receptivnosti. To
preokretanje nije ..iznudeno® rjesenje niti donosi preuredenja u kakvim hijerarhijski
definisanim relacijama. To je, naprotiv, dio demokraticnog prirodnog poretka ili zakona o
univerzalnoj izmjenjivosti ili povezanosti svega (na molekularnom ili energetskom nivou), Sto
umjetnica ¢ini vidljivim, utjelovljenim, dejstvujuc¢im, odnosno, performativnim,

Kako biljezi Abi Varburg (Aby Warburg), od anticke Grcke gdje je zmija percipirana
kao nemilosrdna, prozdiruca, uniStavaju¢a neman podzemnog svijeta, vjesnik kazne 1 patnje
¢ovjeka (kao u pri¢i o Laookonu), preko biblijskog, starozavjetnog odredenja zmije kao sile
zla i iskusavanja®®' pa do elementarnog straha od fatalnosti zmijskog ujeda, zmija je bila bice
ili simbol izrazito negativnih konotacija. U Dragon Heads se moZe prepoznati intencija ka
neutralisanju otpora i strahova zasnovanih na ovakvim percepcijama a koje su utemeljene u
kulturi, mitologiji i tradiciji, iskustvu ili ,zdravom razumu“. U Dragon Heads se moze
prepoznati intencija brisanja dejstva ovih .molarnih mo¢i® i njihovih definisanja stvari. U
stanju smirenosti tijela 1 uma, prepustanje s povjerenjem tim drugim Zivim, prirodnim tijelima
obecava ili cilja povezivanje sa njima na molekularnom nivou. Naime, taj prirodni put, to
povezivanje sa drugim tijelima ne bi znacilo ..poistovjecenje... u srcu misticke
panicipacije“m, veé je to povezivanje tjelesno, iskustveno, osjetilno, energetsko, odnosno,
molekularno. Kao i u sluéaju Transitory Objects, ono je na tragu konstrukcije delezovsko-
gatarijevskog lanca ili bloka postajanja. postajanja zivotinjom, biljkom ili mineralom,
postajanja molekularnim, postajanja Cesticama: ..Postajati... ne znai oponaSati nesto ili
nekoga niti poistovjetiti se s ne¢ime ili nekim. A ne znaci ni proporc@irati formalne
odnosc... Postajati zna¢i izvlaCiti [odasiljati, prim. aut. S.R.]... Cestice izmedu kojih se
uspostavljaju odnosi kretanja i mirovanja, blizine i sporosti, §to je moguce bliZe onome §to se
postaje, i s pomocu kojih se postaje. To nacelo blizine i priblizavanja je posve osobito i ne

uvodi nanovo nikakvu analogiju™*®. Kako isticu Delez i Gatari, postajanje Zivotinjom,

" Marina Abramovi¢, u: McEvilley, T. Stages of Energy: Performance Art Ground Zeru: Abramovié, M.,
Urlich Obrist, H., lles, C., Wulffen, T., Avgikos, J., Stoss, T., McEvilley, T, Peji¢, B. & Abramovi¢, V., Marina
Abanow'é: Artist Body: Performances 1969 — 1998, 20

¥ Germano Celant and Marina Abramovic, Towards a Pure Energy, u: Abramovie, M., Celant, G., Public
BollBistallations and Objects 1965-2001, 29

48l Warburg, A. (1939) “A Lecture on Serpent Ritual’, Journal of the Warburg Institute, Vol. 2, No. 4, 288

*2 Deleuze, G., Guattari, F., Kapitalizam i shizofrenija 2: Tisuéu platoa, 263

**1bid, 305
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biljkom. mineralom... ne znaci postajati ..stvarno™ to neSto drugo. postati jednak ili slican
drugom, to nije igra oponaSanja, identifikacije niti korespondiranja ali ni imaginiranja, nije
san niti fantazam. Postajanje je kao .,udruzivanje u golemom podruéju simbioza koje uvode u
igru bi¢a posve druk&ijih ljestvica i oblasti**.

I u nekoliko video radova 1 video instalacija nastalih krajem 90-ih i u prvim godinama
ovog vijeka umjetnica dalje razvija svoj prirodni put postajanja: radom sa prirodnim
materijalima, prepustanjem moc¢ima prirode, 1 unutamnje i spoljadnje, odnosno, uskladivanjem
sa Cistim silama sopstvenog i sveukupnog postojanja i sve to posredstvom bazi¢nih, prirodnih
tjelesnih radnji kao sto su disanje ili mirovanje tijela. U video radu Dezing Consciousness
(1997), prvobitno segmentu video instalacije Spirit House, u fokusu je lice umjetnice koje je
pokriveno i samo se povremeno i djelimi¢no vidi. probija ispod hrpe prozirnim ili bjeliastih
grumena i Stapica gorskoga kristala. Kao u sluc¢aju Dragon Heads. umjetnica postaje otvorena
teritorija, tijelo koje prima na sebe druga, receptivna prirodna tijela koja svojim kretanjem,
zvukovima, vibracijama odgovaraju na ili prate vitalne funkcije i kretnje tijela umjetnice.
Naime, minimalnim pomijeranjem tijela/lica umjetnice njenim dubokim disanjem, i kristali se
blago pomijeraju proizvodeCi zvuk njeznog, mekog zvonjenja. Ovaj video kao da nudi
demonstraciju funkcionisanja isto¢njackih meditativnih vjezbi koje uvijek podrazumijevaju
veoma odredeni rad tijela 1 modeluju Cisti odnos sa drugim tijelima. Reklo bi se da se
potpunim smirivanjem 1 opustanjem tijela, $to je i verifikovano 1 generisano dubokim,
ujednaenim, koncentrisanim tj. meditativnim disanjem, ne samo uravnoteZuju unutarnje
Zivotne energije u tijelu umjetnice, reguliSe tok misli 1 emocija, prociséuje svijest, veé i da se
to tijelo prepusta 1 uskladuje sa energijama, pokretima i vibracijama drugih prirodnih tijela. da
im se priblizava. Gotovo se sti¢e utisak da jedva Cujni zvuk kristala postaje ulna, auditivna
manifestacija minimalnih pokreta svijesti. da kristali ..diSu” kroz tijelo umjetnice a da njen
dah i cijelo njeno tijelo postaje kristalasto: stabilizovano, pro¢iséeno, vibrantno. skladno. U
duhu tacizma, reklo bi se da se unutradnji dahovi®, nei ¢i (nei gi) uskladuju sa ..spoljadnjim
dahovima®, vai ¢i (wai gi): ,Kada se energije jednog tela pune i prazne, smanjuju i rastu, uvek
komuniciraju sa nebom i sa zemljom prilagodavajuéi se sa razli¢itim vrstama stvari****. U
tom kontekstu treba percipirati i video instalaciju At the Waterfall (2003). Na svakom od 108
ekrana u fokusu je po jedno lice: lica tibetanskih monaha i monahinja dok izvode molitveno
pojanje. Iz tijela u molitvi ili (istoénjackoj) meditaciji, tijela u stanju posebne smirenosti i

utiSanosti uma, uronulosti u svoju Cistu prirodu. po€inju da ..izranjaju” i da se udruzuju,

{8, 266
%3 paskvaloto, B. (2007) Estetika praznine: Umemost | meditacija u kulturama Istoka, Beograd: Clio, 42
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slivaju i1 sa ekrana izlivaju snazne vibracije bliske zvucima velike prirode. Tako je zvuk
uzavrele vode u ¢ajniku u japanskom c¢anoju (chanoyu), ceremoniji ¢aja, podsjecao japanskog
ucenjaka na ,,odjek vodopada koji se zagluSuje u oblacima ili dalekog mora koje se lomi o
stene, na nevreme koje tutnji kroz umu bambusa, Sum borova na nekom dalekom brdu“**.
Ova instalacija je kao zivi omament koji varira i vibrira isti motiv, lice, i ujedinjeno brujanje
glasova sa mnoStva ekrana. Poredani u pravilne horizontalne i vertikalne redove, ti ekrani
posreduju uredeno, mirno i pouzdano rasprostiranje zvukova 1 vibracija na sve sirane,
rasprostiranje koje kao da nece i nc moze stati (ponavljanje ovih snimaka — loop - daje Zeljeni
osjecaj beskonacnosti, trajnosti). Dzon Kejdz Cija je umjetnost takode bila uronjena u
zenbudisticku misao, pozivao se na Disanovu tvrdnju da zvuk koji je vezan za jedno mjesto,
nepromjenjiv, stvara zvuénu skulpturu koja je trajna®™’.

Ekrani u Af the Waterfall formiraju izvjesnu zvuénu skulpturu od prirodnih zvukova ili
zvukova (iz) Ciste prirode. Uspravni video zid postaje ,.vodopad™ zvucnih i energetskih talasa,
vrsta jedinstvene ravni postojanja. Ta ravan je pulsirajuéa sfera koja se razliva, zapljuskuje i
obujmljuje posmatrac¢a kao, primarno, snazna ¢ulna senzacija koja moze indukovati promjenu.
Umjetnica na jednom mjestu pominje da na Tibetu postoji obifaj da se ispod vodopada
konstruise vise¢i most sa kolibom u kojoj se onda boravi tri ili Cetiri godine. Izlaganje tako
jakom zvuku vode u potpunosti ispunjava tijelo i istiskuje, eliminiSe proces misljenja, otvara
tijelo i za Cisto iskustvo postojanja. U ovom radu. njegov transformabilni karakter sadrzan je u
njegovom premoscavanju i preplitanju zona umjetnosti, prirode i rituala, unutarnjeg i
spoljasnjeg ljudi i mjesta.

Crno-bijeli video rad Stromboli (2002) sniman je na malom vulkanskom ostrvu
Stromboli juzno od Sicilije koje zadnjih 200 godina eruptira svakih 15 minuta. U takvom
ambijentu, gdje su sirove sile prirode intenzivirane, permanentno i evidentno aktivne,
umjetnica svoje nago tijelo polaze na mjesto granice ili spoja izmedu mora i kopna, u zonu
prozimanja dvije sile, Cvrste i teCne, aktivne 1 pasivne. U fokusu rada, u prvom planu je
ponovo samo njeno lice, odnosno, glava videna u ¢istom profilu. Smireno, nepokretno lice
zatvorenih oCiju, opusStena glava gotovo usidrena u tlo doima se kao stameno prirodno tijelo,
ostrvo koje zapljuskuju talasi, koje ¢e 1 odolijevati i ,.saradivati” sa vodom. Naime, oko te
glave-ostrva orbitiraju pokretne prirodne sile, talasi koji se valjaju iz pozadine i blago ga
njisu. Njeno stanje smirenosti, opustenosti tijela, povjerljive prepustenoti silama prirode Cini
486 K azuzo Okakura, u: Paskvaloto, D.. Estetika praznine: Umemost i memy'a u kulturama Istoka, 92

87 John Cage, u: Epstein, M. Sip my Ocean, Emptyness as Inspiration, u: Baas, J.. Jacom. M.J. (ed.) Buddha
Mind in Contemporary Art, 33
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to tijelo uskladenim i sa staticnos$¢u i sa strujanjima tih okolnih sila. Ono ne postaje samo
(kao) more ili (kao) kopno vec i ostaje izmedu, tijelo-tlo koje talas njiSe, pokrece ali i gdje se
talas smiruje 1 kopni: postaje istinsko prirodno tijelo. dio prirodnog poretka i ritma stvari.
Pomenuti video radovi. potom Great Wall Walk, Dragon Heads i jednako Transitory
Objects znace ulazak u tu igru bica razli¢itih ljestvica i oblasti, igru priblizavanja i
povezivanja prirodnih tijela i njihovih putanja te intenziteta, energija. molekula. Put po
Kineskom zidu se za Abramovic¢ samo produzio u rudnicima Brazila. Tu je umjetnica jednako
trazila, nalazila i slijedila putanje minerala, odnosno, kineskih crvenih, zelenih, crnih zmajeva
(kako 1 indiciraju nazivi njenih Transitory Objects). Tako je kvalitet genius loci koji postoji u
Great Wall Walk prirodno dobio planetarne dimenzije ili kvalitet prirodnog izmijestanja i

uscljavanja u nove prostore: prirode ali 1 drustva i umjetnosti.
3.1.2. Postajanje prirodnim — kristalni put

IW\-'esnih predmeta koji su proZeti moci...

To u stvari i nisu predmeti; bolje bi bilo reci

da su to razne vrste moci...

Mo¢ jednog predmeta zavisi od njegovog vlasnika.”

Karlos Kastaneda, Ucenje Don Huana

Od 1989. do 1992. Abramovic¢ boravi u Brazilu, obilazeéi jedan za drugim rudnike
kristala. Ona je provodila vrijeme sa kristalima, spavala sa kristalima, dodirivala ih, polagala
ih na svoje tijelo i povezivala se sa njima, osjecala svoje tijelo na nov nagin uz pomo¢ kristala.
U obicne, svakodnevne, upotrebne predmete koji tradicionalno sluze tijelu (stolice. stolovi,
kreveti) ili u posebno napravljene objekte-konstrukcije. umjetnica implantira velike komade
kristala. Ti objekti, nazvani Transitory Objects namijenjeni su neposrednom, tjelesnom
koris¢enju od strane publike u svojevrsnom performansu koji upravo oni treba da izvode kao
sada participanti ili ko-kreatori umjetnickog ¢ina.

Serija ovih objekata zapocinje sa Black Dragon (1989) kao instaliranje kristalnih
.Jastuka™ na zidne povrsine u visini glave, srca i genitalija posmatraca. Potom slijede objekti
nazvani Green Dragon kao vrsta leZaja od bakra sa kristalnim jastukom. White Dragon i Red
Dragon su predstavljali podizanje te ..postelje” uz zid i iznad poda sa postamentom na kome
se moglo sjedjeti ili uspravno stajati ne dodirujuci tle dok se glava prislanjala na kristalni

.Jjastuk”. Takode, implantiranjem velikih grumena kristala u predmete namijenjene dnevnim
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tjelesnim radnjama. u drvene stolice, stolove. krevete (Mineral Room). participant moze
iskusiti dejstvo kristaloterapije ili se, jednostavno, participant udobro sjedeci-lezec¢i na
obi¢nim ili na posebno konstruisanim visokim stolicama-lezajima, u dugom. koncentrisanom.,
usmjerenom gledanju, povezuje sa velikim grumenima kristala postavljenim na pod ili na zid
(serije Crystal Cinema (1991-1992) i Wartesaal (1993).

Terapeutsko dejstvo ili transformabilni potencijal ovih objekata pofiva u karakteru
radnji koje pojedinac izvrSava u neposrednom tjelesnom kontaktu sa tim objektima, odnosno,
pociva u nacinima njegove upotrcbe. Tramsitory Objects se koriste kroz svjesno
upraznjavanje, ponavljanje ili trajanje. dakle, kroz ritualizovanje obic¢nih svakodnevnih radnji:
sjedenja, stajanja, lezanja, kao u vipasana meditaciji. Ovdje je, pak, ta ritualna ili ritualizovana
radnja postala svojevrsna adaptirana i ..profanizovana™ vipasana ili, kako bi rekla brazilska
umjetnica Ligija Klark (Lygia Clark). ..ritual bez mita”. U pitanju je performativna upotreba
umjetni¢kog objekta u umjetnickom prostoru ali sa jednako o¢ekivanim terapijskim efektom.
Abramovi¢ definiSe i striktna pravila, instrukcije za korektnu upotrebu ovih objekata koje se
ticu tjelesnih radnji: ..Zatvori oéi”, ..Ne pomijeraj se”, ..Izuj cipele™. ..Polozi glavu na kristalni
jastuk™. _Legni na bakarni krevet™.

Terapeutika ovih objekata poCiva i u mocima materijala od kojih su sadinjeni.
Energy Clothes, odjeca koju sama kreira za upotrebu u ritualnim stanjima u performansu i u
koju Cesto implantiran magnete, treba indukovati pozitivnu promjenu kod nosioca-korisnika
ne samo svojim formama (na primjer, kupaste kape, kupasti ili Siljasti oblici koji se
postavljaju na o€i indicirajuci produzavanje, uzvisivanje moéi tijela). ve¢ je transformativnost
sadrzana u samom materijjalu od koga su ovi odjevni predmeti saCinjeni: od svile. Svila
pretpostavlja ¢itav lanac transformacija od razlicitih stadijuma tijela (Zivotinje), peko njenog,
dakle, prirodnog stvaranja niti do njihovog zanatskog ili industrijskog procesuiranja do
tkanine 1 odjece.

U Tranzitornim objektima umjetnica koristi razliCite materijale: ., Materijali su veoma
vazni. Ja koristim kristale, kosu, bakar, gvozde. Materijali ve¢ imaju odredenu energiju...
Tako da publika moZe uci u odredeno stanje svijesti uz pomoc tih materijalam‘ Prije svega,

489

tranzitorni objekti djeluju energetskim 1 iscjeliteljskim kvalitetima kristala™". .Za mene,

448 Kaplan, A. 1., 'Deeper and Deeper: Interview with Marina Abramovié', 9

bl Magyjske ili iscjeljujuce moci kristala pominju se jo$ u drevnim kineskim ali 1 indyskim. ajurvedskim
tekstovima kao i1 u samoj bibliji a kristali su pronalaZeni medu ostacima drevnih kultura, od grobnica starog
Egipta do olmeckih u juznoj Americi. U Samanistickim praksama iscjeljenja, kristali su polagani direktno na
odredena mjesta na tijelu. Kristali su u stanju da fokusiraju, preobraZavaju, prenose i skladiste energiju.
Vibriraju, kao 1 sve u univezumu, mogu proizvesti elektricitet, pojadavaju frekvenciju svjetlosti, u stanju su da
~naude” stvari, da komuniciraju informacije poput radio talasa. da prilagodavaju svoje iscjeliteljske modi
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minerali predstavljaju zgusnutost energije 1 svjetlosti. Tako da oni funkcionisu kao
pojednostavljeni kompjuteri planete. Vjerujem da se povezivanjem i uskladivanjem sa
mineralima moze desiti energetska razmjena. Od drevnih vremena. kako svjedoce i spisi na
sanskritu, minerali su se koristili u iscjeliteljske svrhe. Ja sam zeljela da ih koristim i vidim

$to ée se desiti. Isto se odnosi na gvozde, bakar, drvo, kosu, krv i drugo“*”.

Kristali su za
umjetnicu imali efekat ¢iS¢enja uma i dosezanja velike jasnoce svijesti koji je ona uvijek
zeljela da iskusi te su kristali postali pomocno orude-instrument da se ka tom stanju upravlja.
Abramovi¢ napominje da je takvo mocno stanje-osjecanje imao jedan od glavnih junaka
romana Idiof Dostojevskog neposredno pred epilepticni napad (.neobi¢na unutarnja svetlost
ozari njegovu dusu”, Dostojevski). To je bilo vanredno stanje ..potpune prosvijetljenosti i
jasnoce™, totalne povezanosti i uskladenosti sa svekolikim postojanjem. I ta senzacija
(.mozdani orgazam™) je, kaze dalje umjetnica, bila tako izuzetna, tako snazna da njegovo
tijelo to nije moglo podnijeti*’'. Stoga umjetnica izumijeva oruda-instrumente i upraZnjava
technike kojima ¢e sopstveno tijelo osposobiti ne samo za podnosSenje izazova nego za
bezbjedno i osnazujuce prizivanje i ¢ak proizvodenje i distribuiranje ovakvih posebnih, visih
stanja svijesti. Naime, umjetnica stavlja ta oruda, te umjetni¢ke objekte, na raspolaganje
drugima, posmatralima: ..Ideja je proCistiti um: postoji put droga. put asketizma, a postoji 1

put koriscenja objekata kao oruda za koncentraciju“492_
3.1.3. ,Public perform, too*

Direktnim tjelesnim kontaktom publike sa tijelom rada, sa posebnom materijalnoséu
umjetnickog objekta moguce je proéistiti, ,isprazniti* tijelo/brod (Boat Emptying/Stream
Entering) 1 time ga osposobiti za mentalni skok, skok u svjesnosti, za povezivanje sa Cistim
energijama i silama postojanja. Intencija je da se tijelo rada i tijelo .korisnika™ povezu i
sinhronizuju, uzajamno energizuju, (re)vitalizuju kao vid obnavljanja prirodnih, molekularnih

ili energetskih veza.

uslovima (prostorima, tijelima, energijama) kojima su izloZeni a pomazu u meditacijama fokusiranjem i
proéiicenjem uma, energizuju tijelo a postoje i nauéne hipoteze da kristali funkcioniu kao primitivni geni. U
kristaloterapiji vaZi pravilo da se ponavljanjem iste radnje pomocu kristala i sz@isla] i onaj koji se njime sluZi
postaju djelotvorniji u tome 3to rade. Prema: Permutt, P. (2009) The Complit Guide fo Crystal Chakra Healing,
Ei medicine _for mind, body and spirit, New York: CICO books.
4 Germano Celant and Marina Abramovic, Towards a Pure Energy, u: Abramovic, M., Celant, G., Public
Body: Installations and Objects m-2001, 24
41 Marina Abramovi¢, u: Urlich Obrist, H. Talking with Marina Abramovi¢, Riding on the Bullet Train to
Kitakyushu, somewhere in Ja;a, u: Abramovié, M., Urlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T.. Avgikos, ., Stoss,
4lq, McEvilley, T., Pejié, B. & Abramovié, V., Marina Abramovié: Artist Body: Performances 1969 — 1998, 49

? Ibid. 47
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Kao $to je, prethodno, tijelo umjetnice u performansu i tijelo njenog performansa
postojalo ili nastajalo u interakciji, u intersubjektivnoj razmjeni sa tijelima posmatraca, sada
tijelo novog rada (Transitory Objects) postaje operativno. funkcionalno, smisleno jedino u
neposrednom kontaktu sa tim drugim, Zivim tijelima - posmatraéa: .. Zcljcla sam da i publika
izvodi performans“d‘nz .Ni¢iji zivot ne moZe biti promijenjen tudim iskustvom. Zeljela sam
vise od publike. Zeljela sam da i oni iskuse promjene kroz koje sam ja prosla“**!. Ta i takva
interakcija izmedu tijela ljudi 1 predmeta ima, kako kaZe sama umjetnica, snaZan
performativni kvalitet. Taj sklop: publika-objekat. odnosno, Transotory Objects i posmatradi-
ucesnici-korisnici koji sopstvenim tijelima aktiviraju, ..funkcionalizuju™ te objekte i uzvratno
bivaju njima inicirani, uspostavljaju novu umjetnicku kategoriju koju Abramovi¢ imenuje
terminom Public Body.

Kako je neko iskustvo tijela neprenosivo, Abramovi¢ nudi posmatracu oruda kojima
mogu i trebaju sami, sopstvenim angazmanom, zavrijediti sopstvenu transformaciju. Naime,
Transitory Objects ne pretpostavljaju velike socijalne mobilizacije i masovne efekte. Svaki od
ovih objekata namijenjen je pojedincu, posjetiocu njene izlozbe. Transformacija ka kojoj
Abramovi¢ cilja jeste individualni ¢in: ., Vazno je iskusiti stvari na sopstveni nacin, suociti se
sa sobom“”>. Umjetnica napominje kako je samo jedan od ovih objekata bio namijenjen
upotrebi vise od jedne osobe. Chair for Lovers (1990) je bila namijenjena paru jer je to
omogucavala i nalagala forma samog kristala. .Jedino mijenjajuc¢i sebe mi mozemo
promijeniti druge. To je dug. pionirski zahvat*°. Vazan je, dakle, individualni, li¢ni
angazman koji Abramovi¢ vidi kao svojevrsnu investiciju, kao u bankarskom poslu: ukoliko
investiras vise, dobijas vise*”’.

Abramovi¢ 1 ovdje demonstrira stav da svaka druStvena promjena kreée sa
individualnog nivoa. Medutim. ovdje to ne znaCi snaZenje 1 mobilisanje pojedina¢nih
identiteta vec. upravo, oslobadanje od tih ego-struktura, depersonalizacija, kao povezivanje sa
svojom istinskom prirodom, odnosno, sa sveukupnim silama postojanja. To je
~demokrati¢no” proZimanje i povezivanje svih (s)tvari, bez privilegovanja i hijerarhizacije.

493 Marina Abramovié, u: McEvilley. T. Stages ai Energy: Performance Art Ground Zeru: Abramovié, M.,

Utlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T., Avgik .. Stoss, T., McEvilley, T, Peji¢, B. & Abramovié, V., Marina
Abramovic: Artist Body: Performances 1969 -G998, 18

** Germano Celant and Marina Abramovic, Towards a Pure Energy, u: Abramovic, M., Celant, G., Public
Body: Installations and Objects 1965-2001,17

5 Ibid, 25

8 Thompson, C., Weslien, K. (2006) 'PURE RAW Performance, Pedagogy, and (Re)presentation: Marina
Abramovic', PAJ: A Journal of }mzrmance and Art, 82, 30

47 Marina Abramovié, u: Urlich Obrist, H. Talking with Marina Abramovié, Riding on the Bullet Train to
Kitakyushu, somewhere in Ja;a!, u: Abramovié, M., Urlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T., Avgikos, I., Stoss,
T.. McEvilley. T.. Peji¢, B. & Abramovié, V., Marina Abramovié: Artist Body: Performances 1969 — 1998, 43
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..Ne biti 'Ja' ve¢ postati dio prirodnog poretka... To je depersonalizacija. Zato se koriste maske
u ritualu — da bi se ostavila licnost iza sebe i postalo elemenat“**®. Ova .. demokrati¢nost* ili
depersonalizacija ima vaznost za umjetnicu Abramovi¢ kada stvara Tranzitorne objekte:
.Nisam imala idcju pravljenja jedinstvenih predmeta mitskim dodirom umjetnika“*’. Sama
umjetnica je bivala .prisutna u radu® jedino na otvaranjima izlozbi izvodeci vrstu
demonstracijskih performansa koji napucuju publiku na ispravne naine upotrebe objekata.
Bitna je bila korisnost, svrhovitost objekata, njihovo sluzenje ljudima, dakle, uspostavljanje i

dejstvo Public Body ne i neposredna prezentnost Artist's body.
3.1.4. Objects for Human Use

Iako Abramovi¢ niz svojih Tranzitornih objekata definiSe odrednicom for non-human
use, Cinjenica je da se oni obracaju Covjeku i racunaju na razvijanje, uvecavanje, brugenje
realnih, postojeéih sila tijela, time na prizivanje moci viSe svjesnosti. jasnote uma, posebne
spiritualne ili energetske punoce. To je stanje ispraznjenosti, ..pune praznine” ili TiSine.
Tranzitorni objekti se obracaju ili ciljaju ka nekom ne-mogucem tijelu koje izlazi ..izvan sebe™
ili unutar visih sebe i upravo time ili tako ostaju for human use.

Za spoljasnji prostor MOMA PS 1. Abramovi¢ kreira rad Chair for Human and His
Spirit (1997). ,,Stolica za duh je 15 metara visoka, a ona namijenjena ovjeku je zaista mala.
Zelim da stvaram objekte za nevidljive stvari tako da one postanu vidljive na jedan drugaéiji
na¢in™>"’, Ovdje se gotovo na merlopontijevski nadin moze govoriti o pokusaju preplitanja,
hijazmusa, vidljivog i nevidljivog kao dodirivanju tijela i svijeta. proteznosti i misljenja.
osjetilnog i idejnog. Culnog i spiritualnog. Tu se nevidljive tvari ne odvajaju od culno
opazljivih pojava, od tjelesnih iskustava: ,one imaju svoj autoritet, svoju ocaravajucu,
neunistivu mo¢. upravo zato §to se jasno nalaze iza osjetilnoga ili u njegovom sredistu>"". Na
jednom mjestu Abramovic¢ kaze da svoju svijest doZivljava kao cho univerzalne svijesti, kao
osjecaj koji je najjaci kada tijelo osje¢a bol: ..Cula su neodvojiva od svijesti, cula su funkcija
svijesti. Jednom kada dostigne$ odredeno stanje svijesti i kada se ono iskazuje kroz Cula,

nemoguce je prekinuti taj proces. Ali ja zelim da ga zaustavim, da ga kontroliSem. da imam

8 %arina Abramovié, Interview, u: Huxley. M. and Witts. N. (ed.) The Twentieth-Century Performance Reader,
178

49 Germano Celant and Marina Abramovic, Towards a Pure Energy, u: Abramovic, M., Celant, G., Public
Body: Installations and Objects 1965-2001, 10

500 an, A. J. 'Deeper and Deeper: Interview with Marina Abramovic', 10

! Merlo-Ponti, M. (2012) Vidljive i nevidijivo, Novi Sad: Akademska knjiga, 158
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mo¢ nad svojom sviesnoséu™>. Upravo Transitory Objects, jednako oni ..for human use” i
oni _ for non-human use”, postaju tijelu dodati ili dodatni instrumenti, oruda za upravljanje i
usmjeravanje ovih hijazmickih procesa.

Shoes for Departure (1991) su kristalne cipele, veliki grumeni kristala izdubljeni tako
da mogu primiti stopalo. lako njihova obi¢na svrhovitost postaje onemogucena (teSke su
65kg), one jesu namijene tijelu (,,Udi u cipele bosim nogama®, kaze instrukcija umjetnice za
njihovu upotrebu). Direktnim tjelesnim kontaktom sa kristalom tijelo se moze enegrizovati,
revitalizovati, useliti u sadasnji trenutak, odnosno, moze pokrenuti /iniju bijega kao unutarnje
putovanje do istinskih sebe (umjetnica ih naziva i astralnim ¢izmama). Serija objekata pod
nazivom Inner Sky (1991) prestavlja isto pufovanje u mjestu nepokretnim tijelom
posmatraca-participanta smjestenim ispod kristalne geode koja ..lebdi” iznad njegove glave na
konstrukciji od metalnih $ipki. U instalaciji Escape (1997). tijela participanata se imobiliSu na
drvenim _leZajevima®™ i onemogucavaju za pokretanje svojevrsnim ,sadomazohistiCkim®
instrumentima (koznim kaiSevima) dok se slusalicama blokira ¢ulo sluha, odnosno, kontakt sa
spoljasnjim. Medutim, takve se onemoguceno ti, suspregnuto ti tijela premecu u moguénost
oslobodilackog povezivanja sa sopstvenim tijelom i postojanjem u sada i ovdje. u moguénost
unutarnjeg skoka, bjekstva ka sebi istinskom. Dakle, lociranje u sada i ovdje, tjelesno 1
svjesno bivanje prisutnim u sada$njem trenutku jesu vrata ili prolaz za putovanje i pristizanje
do svoje Ciste prirode. Stoga ce i otisci lica ljudi u ovalnim diskovima od gline u seriji Mirror
Jor Departure (1993), umjesto (ko)memorativne funkcije tradicionalnih posmrtnih maski i
njihovog memento mori efekta, znaCiti ostavljanje traga postojanja zivog tijela u nekom
trenutku. u nekom njegovom sada kao izvjesni memento vitae: bitno prisjecanje na zivo(s)t.

Takode, iako liene svoje regularne funkcije. Cetke i metle sa umetnutim Sipkama
kristala (Crystal Broom, Crystal Brush, 1996) namijenjene su tijelu i realnom prostoru.
Postaju neka vrsta materijalne ..proteze™ koja povezuje tijelo i prostor funkcijom uzajamnog
.Ci¢enja”, c¢inom energetske purifikacije pod neposrednim dejstvom kristala, Dakle,
umetanjem S$ipki kristala u Cetke i metle kao da je potvrdena, ponovljena i pojacana ili
nadogradena njihova osnovna funkcija. Tema i praksa ¢iScenja, pro¢iscenja tijela i uma bice
rano uvedena u rad Marine Abramovic sa idejom za nerealizovani performans Come to Wash
with Me (1969) a postate zlatna nit njene umjetnosti sa prisvajanjem,. testiranjem,
upraznjavanjem posebnih tjelesnih i spiritualnih tehnika. Njih umjetnica preuzima iz razlicitih

*2 Marina Abramovi¢, u: Abramovi¢, M., Abramovi¢, V. Time-Space-Energy, or Talking about Asystemic
Thin&, u: Abramovié, M., Urlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T., Avgikos, J., Stoss, T., McEvilley, T., Pejic,
B. & Abramovi¢, V., Marina Abramavié: Artist Body: Performances 1969 — 1998, 401-402
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religijskih sistema. upoznaje ih u ritualima od Brazila do Tibeta a njih sama testira 1
praktikuje kroz ritualizovanje obicnih tjelesnih radnji najprije u partnerstvu sa Ulajem a
potom i kroz seriju Tranzitornih i Power Objects. Ta ideja. kao vitalna 1 kardinalna nit,
nastavila je da prorasta i kasnije radove poput Spirit Hous, House with the Ocean View i
upletena je u ¢in bukvalnog ¢iscenja kostiju u video radu Cleaning the Mirror 11 i instalaciji-
performansu Balkan Baroque. Takode, njena retrospektiva u Modernom muzeju u Stokholmu
2017. nosila je naziv Tihe Celane potvrdujuci dominantnost funkcije pro-¢isc¢enja u njenoj
umjetnickoj praksi i njenu poziciju cista¢a, odnosno, transformatora sopstvenih i energija
drugih ljudi i (materijalnih i imaterijalnih) prostora. Umjetnica je 1995. objavila i knjigu pod
nazivom Cleaning the House’”. Knjiga predstavlja njen svojevrsni dnevnik ili privatnu
biljeznicu koja sadrzi bogatu i biranu foto dokumentaciju vezanu za raznovrsne ritualne
prakse purifikacije tijela kod razli¢itih naroda te za prikaze svetih mjesta ili lokacija posebne
energetske moci a sadrZi i fotografije umjetnickih performansa koji su bili bitni za razvijanje
ove purifikujuce dimenzije u (njenoj) umjetnosti. Knjiga sadrzi i isjeke novinskih ili knjiskih,
nauénih tekstova i njene, rukom pisane recepture koje se tiu razvijanja moci tijela i tehnika
njegove transformacije. Te tehnike purifikacije postale su vremenom sadrzaj posebno
dizajniranog programa Cleaning the House koji je umjetnica organizovala dugi niz godina
kao petodnevni retreat i iz koga ée naknadno izvesti The Abramovié Method™ (.Jedina kuca

koju trebamo o&istiti jeste nase tijelo™>”

). Taj program sadrzi niz jednostavnih ali zahtjevnih
tielesnih i meditativnih vjezbi. One mnogo manje duguju tradiciji hri§¢anskog podviZnistva
kao bjekstva od svijeta 1 samoodricanja a vise antickom askesisu kao etici staranja o sebi,
odnosno. posebnim tehnikama sopstva onako kako ih pobrojava Misel Fuko u svojim poznim
radovima, a dominantno se odnose na budisticke duhovne tehnike kao tjelesne ¢inove. vjezbe
1 disciplinovane postupke usmjerene ka samospoznaji i licnoj transformaciji. Sama umjetnica
je sprovodila vjezbe Ciscenja svoje ..kuce”. odlazila na refreate na posebna mjesta duhovnosti
i praktikovanja meditativnih tehnika smatrajuci to prociséenje preduslovom za umjetnicko

stvaranje. Te su vjezbe i tehnike purifikacije Cesto vodene restriktivnim, disciplinujucim

503

Abramovi¢. M. (1995) Cleaning the House, London: Academy Editions

™ The Abramovi¢ Method, specijalni program tjelesnih i mentalnih vjeZbi, namijenjen je propitivanju

individualnih prihofizickih granica, izoStravanju percepcije, podizanju nivoa svjesnosti 1 osjecaja prisutnosti.
Program je inicijalno bio namijenjen umjetnicima-performerima a potom i .obiénim* ljudima. Organizovan je u
kontekstu Abramovickinih umjetnickih projekata (Mancester. 2009: Milano, 2012; Sao Paolo, 2015: Sidnej.
2015; Atina, 2016) kao posebni program koji vode specijalizovani fasilitatori instituta MAI (Marina Abramovié
Institute). lako se direktno nadovezuje na Abramovickin sistem Cleaning the House, svojim ciljem -
.kontrastriranje brzini svakodnevnog Zivljenja® - uklapa se u .Siroku ponudu™ na Zapadu popularnih
mindfutllness tehnika 1 well-being programa.

%3 Obrist, H. U., Marina Abramovié: Conversation Series 23. 23

171




pravilima-instrukcijama (sliénim onima koje je sebi zadala u House with the Ocean View) za
snazenje koncentracije, oStrenje percepcije, jacanje intuicije, prainjenje uma, smirivanje
tijela, kontrolisanje disanja, za oslobadanje od navika, od osjecaja vezanosti i potrebe za
komforom (..Postanes toliko senzitivan da vidi§ stvari svojim tijelom*>"%). Za Abramovi¢,
kuca i brod su metafore tijela: Boat Empting / Stream Entering. Kada se o€isti, ..isprazni”
tijelo i um od ..necistoéa”™, od konstrukata ega, otvara se prostor za ulazak (i izlazak) Ciste
Zivotne energije, odnosno, za ulazak ili vracanje u stanje koje budisti zovu ,,puna praznina™ ili
Sunjata (sumnyata). To stanje praznine nije produkt misljenja nego iskustva, nije apstrakina,
metafizicka ili kognitivna kategorija ve¢ pragmati¢na i empirijska (.,Ako podignem ovako

<9 To nije stanje

ruku, ima zena. Ako tvrdim da sam podigao ruku, nema viSe zena'
apsolutne izolacije ve¢ dircktne, aktivne i kreativne komunikacije sa svijetom, istinskog,
transformiSuceg povezivanja sa drugim tijelima i energijama 1 stanje povezivanja sa
sopstvenom ¢istom prirodom i sveukupnim silama postojanja. Kako su umjetnicu ucile
isto¢njacke religije, tijelo je polje promjena 1 transformacija, prostor u kome se odredenim
tehnikama i vjezbama to tijelo proéiséuje. uravnotezuje svoje energije tako da se one mogu
povezati i uskladiti sa energijama drustvenog i kosmickog tijela i poretka (.Upravljati

drugima znaéi ispravljati sebe**"®

). Ovo Abramovickino variranje dvije metafore za tijelo,
kuce i broda, staticne i1 pokretne sile, vezanosti za Cvrsto i oslobodenosti u fluidnom,
manifestuje se kao udruzivanje, preplitanje moci (njenog) tijela u performansu: njegove
ograni¢enosti i otvorenosti, solidnosti i promjenjivosti, smirenosti i aktivizma,

U Transitory Objects nije u pitanju (samo) izmjenjivost ili isprepletenost bukvalnog i
metaforickog veé je na djelu 1 svojevrsni (nazovimo to ovako) integrativni empirizam Koji se
obra¢a mnogostrukosti sila Tijela, uvezanosti onog fizickog koje je na djelu, koje dejstvuje u
registru culnog, opazljivog i osjetilnog, 1 onoga §to je sfvarni potencijal tog tijela za rast sila
svjesnosti, za stanje prisutnosti, za skok do visih sebe.

Instalacija God Punishing (1993) takode iz korpusa Transitory Objects kombinuje
velike komade kristala poloZene pravilno na pod i duge pramenove crne kose koji sa drvenih
Stapova okacenih na zid vise neposredno iznad kristala. Umjetnica je pozvala publiku da

uzmu ove biceve od kose i udaraju kristale. Predlozak ovog rada jeste sjeCanje umjetnice na

20 8

% Bajo, D., Carey, B. (2003) "Marina Abramovic in Conversation with Delia Bajo and Brainard Carey," The
Brooklyn Rail, http:/ooklynrail.org/2003/12/art/marina-abramovic
37 Daisec Suzukﬁl: Paskvaloto. D.. Estetika praznine: Umetnost i meditacija u kulturama Istoka, 83

308 Cuang Ce. u: Paskvaloto. D.. Estetika praznine: Umetnost i meditacija u kulturama Istoka, 40
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% Medutim, sam rad

pri¢u iz djetinjstva o udaranju, kaznjavanju mora biCevima od kose
demonstrira prevodenje narativnog, mitskog pa i metaforickog na materijalno, tjelesno, culno,
dejstvujuce. na performativno. Bitna postaje moguénost neposrednog kontakta, ulacavanja
raznorodnih tijela kojima se ona (re)aktualizuju u novoj konstelaciji brisuci i patologiju price 1
samo narativno. ,.JJedino ¢ime mozemo kazniti more je nase sopstveno tijelo“m. Odnosno,
jedino ¢ime mi moZemo intervenisati u spoljasnjosti, dejstvovati na druga tijela jeste
sopstvenom tjelesnoscu.

Takode, ovi Transitory Objects posjeduju manju ili veéu a nekada ljudskom tijelu
nedostiznu visinu, odnosno, odignutost od tla. Oni time indiciraju stanje ne samo spiritualnog
uspenja veé i uzdizanja fizickog tijela ili levitacije kao posebnog i posvecenog stanja koje
poznaju jednako i hriscanske i istoénjacke mistiCke prakse - kao oslobadanje od sila
gravitacife, od sile privlaenje zemlje i ,,ovozemaljskih stvari®. To su, kako kaze umjetnica,
.uzdignuti objekti koji sluZe uzdizanju; totemski*>''. Takode, neki radovi u svom nazivu nose
i prizvuk nauke (ili nauéne fantastike) ili, kako na jednom mjestu tvrdi umjetnica, znace njena
duhovita, ironi¢na referiranja na New Age retoriku kada je u pitanju razvijanje (super)moci
tijela: Reprogramming Levitation Module (2000), Rejuvenator of The Astral Balance
(2000). Ipak. njihovu asketsku (ili SF ili New Age) dimenziju Abramovic¢ ..prizemljuje” i
socijalizuje praveéi umjetnost koju ..obiéni” ljudi mogu neposredno, tijelom da koriste za
postizanje posebnih stanja povezanosti sa sopstvenom tjelesno$cu, sa prisutnoséu u sada 7
ovdje (Reprogramming Levitation Module je kada napunjena cvjetovima kamilice u koju
posmatrac lijeze nag i lezi 3 sata dok se grumen kristala, prikacen za kadu, usmjerava prema
njegovo) glavi. Rejuvenator of The Astral Balance je istalacija od nekoliko metronoma
podesenih na razli¢ite brzine koje posmatraéi slusaju 45 minuta udobno zavaljeni u rasklopive
stolice). Ova stanja uzdizanja, uspenja 1 ovakve upotrebe predmeta Abramovi¢ varira i u
House with the Ocean View (2001), Luminosity (Spirit House) (1997), Biography Remix
(2005) 1 seriji fotografija The Kitchen Series kao omaz sv. Terezi od Avila koja prosvjetljenje
i levitaciju dozivljava u manastirskoj kuhinji.

U Spirit Cooking (0d 1995), rijeéi, reCenice umjetnica ispisuje (svinjskom) krvlju na

zidu galerije kao vrstu instrukcija kojima Abramovi¢ Cesto podrazumijeva neki angaZman

** Bicevi su napravljeni od kose korejskih djevica i referiraju na stari korejski obicaj da djevice pred vjencanje
rezu svoju kosu kao ¢in Zrtvovanja. Kristali se odnose na pricu iz Zivota kralja Solomona koji je nakon potapanja
svoje flote naredio vojnicima da kazne more tako $to ée bidevati talase 385 puta. Prema umjetnici, kristali
predstavljaju zamrznuto more a bi¢evi kose instrumente njihovog kaZnjavanja. Kaplan, A. J., 'Deeper and

l?ée er: Interview with Marina Abramovic', 9

) d

3" Germano Celant and Marina Abramovic, Towards a Pure Energy, u: Abramovie, M., Celant, G., Public
Body: Installations and Objects 1965-2001, 22
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tijela 1 uma, odnosno. pojacani rad svijesti. Te instrukcije se doimaju kao metode ili tehnike
obrade, prerade, ,.kuvanja®“ sastojaka radnje kako bi se iniciralo stanje promjene, individualne
transformacije.

Ve¢ u samom nazivu Spirit Cooking, funkcioniSe. za Abramovi¢ uobiCajeno
preplitanje literalnog i metaforickog koje povezuje radnja, nesto performativno. Ovdje je to
zdruzeno, nerazdvojivo dejstvo fizickih, emocionalnih, misaonih i duhovnih aspekta tijela,
pomijesanost misli i osjecaja, tumacenja i senzacija, onoga Sto se, kako kaze sama umjetnica,
.kre¢e od materijalistitkog nivoa i dolazi do metafizi¢kih stanja™>". Rijeéi su ispisane krvlju
koja je vec¢ odvojena. odmetnuta od tijela. pospoljasnjena. cruor, koja predstavlja ekstenziju
tijela, gest davanja, posezanja/dosezanja, intersuhiektivnostim: “Ovo nije nesto Sto neko
zaista mozc skuvati veé je nadin komuniciranja odredenc poruke™'. I rijedi sadinjenc od
~odmetnute™ krvi same izlaze iz sebe, bjeze od svojih regularnih, tj. zarobljenih znacenja,
senzibilizuju se i gotovo da sticu mo¢ da postanu performativi, ono §to trenutno izvrSava neku
radnju kao dogadanje promjene, tansformacije, Cak, franssupstancijacije: .,Pomijesati kapljicu
stida sa kapljicom vode i uzimati u malim koli¢inama prije¢ plakanja“: ,.Ostrim noZem
napraviti rez duz srednjeg prsta lijeve ruke: jesti bol“: ..SvjeZe mlijeko dojki piti sa svjezim
mlijekom sperme u noci zemljotresa™; ,.Svjezu jutarnju mokracu politi preko kosmarnih
snova“. Spirit Cooking pokusava da iza ili ispod prividnog nesaglasja, nespojivosti sastojaka,
raskrije postojanje njihove ne (samo) metafizicke ili alhemijske ve¢ zivotne i iskustvene
pomijeSanosti ili moguc¢nosti spajanja. Na djelu je i viSestruko .trenje” izmedu tijela
(umjetnice) koje u pokretu pise krvlju, rijeci koje je to pokrenuto tijelo ispisalo i nekog ne
samo umnog razumijevanja, deSifrovanja regularnog znalenja veé¢ karnalnog znanja
(posmatraca/¢itaca), njegovog ticlesnog osjecaja tih uvezanih radnji i sopstvene moci da ih u
sebi iznova 1 nekonvencionalno poveze. Na djelu je 1 ,trenje” izmedu razlic¢itih dimenzija
vremena (pisanja, ¢itanja, razumijevanja/osjecaja) kao ..trenje” izmedu onog aktualizovanog i
onog potencijalnog. Ovakvim lancima povezanih zbivanja i prelivanja, izlivanja iz tokova
ocekivanog i poznatog, moguce bi bilo kristalisati alternativni put, putanju drugalijeg
percipiranja i osjecaja sebe i novog, izazovnog povezivanja sa svojim tijelom i silama koje ga
prozimaju i okruzuju. Cinjenica da umjetnica defini$e instrukcije. formulife recepture.

odmjerava sastojke i ispisuje ih na zidu galerije (i objavljuje u knjizi pod nazivom Spirit

’12 Germano Celant and Marina Abramovic, Towards a Pure Energy, u: Abramovic, M., Celant, G., Public
Body: Installations and Objects 1965-2001, 22

* Jean-Frangois Lyotard, u: Newman, L. Blood for Money: The Value of the. Bleeding Body in the
Pcérmanccs of. Michael Mayhew, Ron Athey, and Teresa Margolles, 27

3% Germano Celant and Marina Abramovic, Towards a Pure Energy, u: Abramovie, M., Celant, G., Public

Body: Installations and Objects 1965-2001, 23
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Cooking’") znaéi dalje razvijanje angazmana umjetnice kao vrste master chefa, odnosno, kao

generatora, transformatora, rasporedivaca Zivotnih i umjetnickih energija - u sebi i u drugima.
3.1.5. Empowering the Objects

Kada umjetnica u svom idealnom scenariju zagovara svakodnevnu upotrebu
Tranzitornih objekata, svojevrsnih prirodnih aparata-transformatora energije, ona ima u vidu
repetitivnost upotrebe. odnosno. njihovu ritualizaciju kao konstantno. uzajamno . punjenje™,
energizovanje, revitalizovanje dva prirodna tijela, ljudskog i kristalnog. Na ovakvoj ekonomiji
dijeljenja ili razmjene temelji se i njen video rad Cleaning the Mirror IIT (1995) nastao u
muzeju Pit Rivers u kome su pohranjene etnografske i antropoloske zbirke univerziteta
Oksford. Izmedu razlic¢itih magijskih 1 ceremonijalnih predmeta. oruda i oruzja, Abramovic
odabira predmete za koje smatra da su kori§¢enjem u ritualima akumulirali izuzetnu energiju.
Bez moguénosti da ih neposredno dodiruje shodno pravilima muzeja, umjetnica pokusava da
sa bliske udaljenosti uspostavi sa njima mentalnu ili spiritualnu ili energetsku komunikaciju i
taj momenat povezivanja hvata video zumiranjem ruku umjetnice dok lebde nad odabranim
predmetima. Takode, Abramovi¢ pravi sopstvene energetske predmete - Power Objects, od
1995. Ljudske figurine napravljene od voska u koje umjetnica implantira kristale i koje
nekada povezuje u par, kao musku 1 zensku, polivaju se (svinjskom) krvlju. Ponavljanjem te
radnje, repetitivnim, odnosno, ritualnim nanoSenjem organske tvari koja je provodnik ili
prenosnik zivotne energije, sada se animira, vitalizuje to novo, neutralno. frefirano tijelo, puni
se energijom te samo pocinje da emituje energetsko polje oko sebe 1 inicira druga tijela.

Svaka materijalnost ima mo¢ pamcenja energije kojoj je nekada bila izlozena, prenosa
energetskog zapisa prethodnih dogadaja. Iz tih razlog@e umjetnica koristiti ¢izme kojim je
prepjesacila Kineski zid 1988. ponovo u performansu House with the Ocean View (2001) i u
Seven Easy Peaces (2007). Ove izme su za umjetnicu imale funkciju talismana: ,U¢i u
¢izme koje sam nosila na Kineskom zidu imalo je snagu rituala... Kada udem u njih, ja ulazim

31 Svaki predmet, smatra umijetnica, ukoliko se koristi u taéno

u drugaéiju vrstu realnosti’
odredene svrhe 1 repetitivino moze postati izvor moc¢i, moze postati orude: kao i Transitory
Objects, kao i1 samo ljudsko tijelo. Tako su. smatra Abramovi¢. moc¢ zadobili i Zid placa u

Jerusalimu i Crni kamen u Meki.

%'Smovié, M. (1996) Spirit Cooking with Essential Aphrodisiac Recipes, Santa Monica: Jacob Samuel
316 Marina Abramovié. u: Nancy Spector, Marina Abramovié Interviewed, u: Abramovié, M., Fisher-Lichte, E.,
Maranzano, A., Spector, N., & Umathum, S. (2007) Marina Abramovic: Seven Easy Pieces, Milan: Charta, 17
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Ovu ritualizaciju. energizovanje predmeta, stvaranje Power Objects Abramovi¢ izvodi
u galerijskim prostorima sa vidljivim tragovima performativnog ¢ina (prskanja krvi po
figurinama, po podu i zidovima). Time se ponovo stvara, potvrduje snazan osjecaj da
umjetnicki prostor nije vise ncutralno mjesto izlaganja predmeta koji se posmatraju veé
popriste nckog burnog dogadaja, nckog ckspresivnog rada tijela umjetnika i rada novog
umjetnickog fijela koje se stvara u tom performansu. Time i publika biva napadnuta
osjecajem zaticanja na licu mjesta u pravom trenutku, na popristu dogadaja, 1 isprovocirana
da istupi iz pozicije izmaknutih posmatraca, da bude involvirana - napadnuta je osje¢ajem da

je zahvacena ili uhvacena u dogadaj.

3.1.6. Transitory Objects as Art Objects

Transitory Object predstavljaju umjetni¢ke objekte koji lice na komade namjeStaja
(furniture-like sculpture) kakve 80-ih 1 90-ih rade Ricard ArtSvager (Richard Artschwager,
Sol Levit (Sol LeWitt), Fisli i Vajs (Peter Fischli and David Weiss) i drugi’'’. Abramovi¢ ih
kreira i izlaZze tokom 90-ih u doba svojevrsnog prognanja tijela iz umjetnosti: ,,osjecala sam
da je to velika Steta jer su za mene pitanja performansa tek dolazila na red. Nakon istrazivanja
tjelesnog otvaralo se Citavo polje mentalnog za istraiiu-‘anje“5 A

Transitory Objects umjetnica ne vidi kao mrtve (s)stvari ve¢ kao one koje vibriraju,
pulsiraju, indukuju svojom energijom, koje su, kako kaZe, gotovo ,,uzarene™. Sa druge strane,
ona ne voli da se ovim objektima atribuira termin skulptura. Naime, ovaj termin je pregnantan
klasiénim poimanjem 1  pozicioniranjem umjetnosti kao Cinom stvaranja 1 izlaganja
nedodirljivih predmeta osigurane vjeénosti. namijenjenih skopofilijskom uzivanju i éistoj
refleksiji. Jednako, Abramovi¢ ne prihvata ni etiketiranja istih kao ..glupih New Age

<319

objekata’ (iako se kristaloterapija 1 upotreba izmijenjenih 1 visih stanja svjesnosti u

umjetnickim istrazivanjima generalno vezuje za New- Age filozofiju i praksu). Moglo bi s¢
reci da specifi¢na funkcionalnost Tranzitornih objekata, njihova terapeutika, jeste neraskidivo
povezana sa njihovim statusom umjetni¢kog predmeta i oni markiraju bitno repozicioniranje
ili redefinisanje institucionalnog statusa umjetnosti. ..Tranzitornim objektima sam Zeljela

L7 McEvilley, T. The Serpent in the Stone, u: llles, C. (ed.) Marina Abramovié: Object, Performance, Video,
Sound, 48 20

*'% Bajo, D., Carey, B. (2003) "Marina Abramovic in Conversation with Delia Bajo and Brainard Carey," The
Brooklyn Rail, http:.-’x'br<1<1kl}-'nrai&r"2003.-’ 12/art/marina-abramovic

' Marina Abramovic, u: Urlich Obrist, H. Talking with Marina Abramovié, riding on the Bullet Train to
Kitakyushu, somewhere in Ja;g!, u: Abramovié, M., Urlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T., Avgikos, I., Stoss,
T.. McEvilley. T.. Peji¢, B. & Abramovié, V.. Marina Abramovié: Artist Body: Performances 1969 — 1998, 47
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stvoriti situaciju u kojoj ¢e publika i¢i u muzej i biti sa umjetnickim radom na nov. drugaciji
nacin, gdje ne¢e postojati znak 'Ne dirati'. U mom sluéaju, bice i 'diraj' i 'sjedi ovdje, i lezi

ovdje, budi pored ovih stvari***’

. Predasn;ji ¢in samo gledanja na umjetnicki rad prelazi u ¢in
dodirivanja. dircktne tjelesne interakcije sa umjetniCkim predmetom sa ciljem dosezanja
stanja samoposmatranja, pounutrenja pogleda posmatraa-participanta: kao njegovo
postajanja svjesnim sebe u nekom sada i ovdje i kao njegovo postajanje integralnim dijelom
umjetni¢kog rada, konstituentom onoga Sto se zove Public Body. Tu razliku ili tu promjenu u
statusu, u nacinima ,konzumiranja® umjetnosti i u samoj njenoj prirodi Abramovi¢ €ini
ocCiglednom povremenim izlaganjem svojih Tranzitornih objekata u muzejskim prostorima u
kojima su izloZene klasicne slike.

Transformabilni potencijal tranzitornih objekata se, pak, ne ..rasteze™ do kvaliteta
sveobuhvatnosti Bojsovog koncepta ..socijalne skulpture™ kao projekcije (idealne) zajednice.,
druStva u kome sve postaje umjetnost, odnosno, gdje se svakom aspektu Zivota moze
kreativno pristupiti i gdje svi imaju potencijal da postanu umjetnici. Tu sam zivot postaje
socijalna skulptura koju svi mogu modelovati i gdje kreativnost ima svoju transformabilnu a
spiritualnost svoju integrativnu mo¢ i funkciju. U Bojsovim socijalnim skulpturama i
umjetnik 1 publika ..vajaju” novu dru$tvenu stvarnost i ovakav koncept ili praksa je imala je
jasne i direktne politiCke implikacije, neizostavnu politicku dimenziju, kao program ., direktne
demokratije”. Na jednom mjestu Abramovi¢ kaze: .Ne vjerujem Bojsu da umjetnoscu
moZemo promijeniti svijet. Zaista vjerujem da je duboka spiritualnost pravo rjeSenje, a ne
umjetnost. Umjetnost nije jedino veé¢ jedno od oruda“>*'). Medutim, intencije i efekti
Transitory Objects nisu odveli Abramovi¢ u rastvaranje, ..transsupstanciranje” umjetnosti u
potrebu i potragu za duhovnos¢u niti u svojevoljnu predaju umjetnosti odredenoj drustvenog
korisnosti, socijalnoj terapeutici, §to bi se moglo ustvrditi za kasne angazmane brazilske
umjetnice Ligije Klark, pionirke participativne umjetnosti. Iscjeliteljski potencijali
svakodnevnih, ordinarnih predmeta koje je Klark proizvela u umjetni¢ke objekte pod nazivom
.relacioni objekti” (relational objects) 1 njihovo koris¢enje u posebnim grupnim psiholoskim i
senzorijalnim terapijama predstavljace, Cesto, po teoretiCare zbunjujuce rubne kategorije
djelovanja izmedu umjetnosti, terapeutike i zivota.

Abramovi¢ navodi kao idealni scenario mogucnost da se njeni Tranzitorni objekti

usele u izvanumjetnicke prostore, u mjesta dnevnog boravka i djelovanja ljudi (,.ustanes

520 [T
521 g hompson, C., Weslien, K., 'PURE RAW Performance, Pedagogy, and (Re)presentation: Marina Abramovic',
30
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ujutru 1 prije nego skuvas kafu. polozis svoje tijelo. svoju glavu, srce. genitalije na grumenje
kristala iz Black Dragona i &eka$ da odredena energija bude emitovana i primljena. Onda
pripremis doruCak... to bi bio konstantni proces i tranzitorni objekti bi postali dio nasih

svakodnevnih aktivnosti“>*

). Medutim, ne ¢ekajuéi na idealni scenario, Abramovic¢ svoje
objekte izlaze tokom 90-ih u spoljasnjem ili unutarnjem prostoru muzeja i galerija,
kodifikovanom prostoru umjetnickog dogadaja i stavlja ih u upotrebu kao umjetnicke
predmete kreirane od strane umjetnika (,.Ukoliko neko pece hleb u pekari, on je pekar. Ali
ako neko pece hleb u galeriji, on je umjemik“m)‘ Naime, Abramovi¢ ovdje ne preuzima
..Cistu™ ulogu drustvenog terapeuta ve¢ dejstvuje kao umjetnica koja kreira kontekst i oruda
promjene, odnosno, koja postavlja kompletni mise-en-scéne za terapeutsko dejstvo umjetnosti
koju trenutno kreira. Umjetnost, odnosno, umjetnicki radovi, ovdje Transitory Objects, su
samo instrumenti-oruda za dosezanje visih stanja svjesnosti. Oni nisu cilj ve¢ sredstvo
(tranzicija, ne destinacija). ., Mi moramo izumjeti oruda koja ¢e nas povezati sa tim §irim
planom i pronaci u tome umjetnost. To je na§ zadatak*>>', kaze Abramovié¢. Takode, kako im
ime govori, sami Tranzitorni objekti nisu trajne ve¢ prolazne vrijednosti. Oni su instrumenti
prelaska kao transformacije individue ali i tranzicije u sljedecu Zeljenu fazu Abramovickine
umjetnosti. fazu bespredmetnosti.

Na jednom mjestu, Abramovi¢ kaZe da ona sama prije izvodenja performansa prolazi
kroz stanja izuzetne napetosti, nervoze, ¢ak fizickog bola ali u trenutku kada stupi u polje
performansa, kada postane svjesna publike, sve se mijenja: ,.JJa prelazim iz niZzeg u viSe stanje
sopstva 1 strah 1 napetost nestaju. Jednom kada stupi$ u stanje performansa, u moguénoswi
da natjeras svoje tijelo da &ini stvari koje regularno nikada ne bi mogao izvesti“>>’. U tom
smislu, moglo bi se reéi da Transitory Objects 1 Public Body koje oni uspostavljaju, vrsta i
kvalitet komunikacije izmedu prirodnih tijela, ljudskih (umjetnika i publike) 1 ne-ljudskih,
manifestuju za umjetnicu ..idealnu™, Zeljenu konstrukciju i operaciju umjetnosti performansa:
hoped-for performance state koje ¢e stvarati i hoped-for performance audience kao moguci
zametak hoped-for (art) community. Ovdje se ljudsko tijelo i tijelo kristala mogu uzajamno
indukovati (onako kako inace u performansu mogu da se uzajamno senzibilizuju i kreativno
indukuju tijela umjetnika i publike) tako da zajedno generiSu. intenziviraju, preusmjeravaju,

akumuliraju. kreativno ispoljavaju Ciste energije i emituju ih u prostor izvan njih. _Uvijek je u

°22 Germano Celant and Marina Abramovic, Towards a Pure Energy, u: Abramovic, M., Celant, G., Public
Body: Installations and Objects 1965-2001, 11

- ist, H. U., Marina Abramovi¢: Conversation Series 23, 100

524 1§ hompson, C., Weslien, K., PURE RAW Performance, Pedagogy, and (Re)presentation: Marina Abramovic',
32

2 Kaplan, A. J., 'Deeper and Deeper: Interview with Marina Abramovwic', 10
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pitanju prelaz sa jednog stanja ka drugom u kome nase tijelo i kristali slijede iste kosmicke
zakone $irenja i rasta™"*°. Ipak, vazno je naglasiti da Abramovickino stanje hoped for ovdje
nije odlozeno. u ¢ekanju idealnih pomaka za stvaranje idealne zajednice nego je ono vec
primijenjeno, djelatno, egzckutivno 1 individualizovano ali 1 nesigurno jer je pitanje 1 otvorene
mogu¢nosti ali i individualnih i drustvenih ograni¢enja posmatraCa-participanta za aktivno

stupanje i produktivno djelovanje u polju umjetnosti, u transformabilnom polju Public Body.
3.1.7. Tranzitornost Tranzitornih objckata

U sumiranjima i interpretiranjima intencija i efekata Transitory Objects, moglo bi se
ustvrditi da su oni predstavljali produkt viSestrukog ocudavanja predmeta zahvacenih
procesima medusobnog sparivanja ili prelivanja izmedu zona privatnog i javnog, spiritualnog
i profanog, zona utilitarnog i umjetniCkog, estetskog i etickog, izmedu nadenog i
napravljenog, odnosno. izmedu prirode (drvo, kamen, metal) i zone njihove organizovane
(umjetni¢ke) prerade (.namjestaj™). U ovom lancu povezanih prelazaka samo ofudavanje s¢
kulturalizuje, prelazi u adaptiranje na uslove modernog Zivljenja i na specificno (ovdje
terapeutsko) dejstvo umjetnosti tijela markirajuci novu fazu u radu same Marine Abramovic.
Kao $to je ve¢ u ranim performansima 70-ih ukinula modernisticku premisu bezinteresnog
gledanja i1 nedodirljivosti umjetniCkog predmeta kada je u pitanju bilo njeno tijelo u
performansu kao ..predmet” nove umjetnosti, tako je ukinuta ista vrsta distanciranosti u
odnosu na objekte koje umjetnica stvara kao vrstu prirodnih proteza sopstvenog i tijela
posmatraca. Takode, njihovom se tranzitorno$¢u dovodi u pitanje visestruka staticnost
umjetnickog predmeta. Naime, dejstvo franzicionih objekata visestruko je tranziciono. To je
prelazna ili prolazna faza u Abramovic¢kinoj umjetnosti ne samo zato §to je iz snaznog
unutarnjeg impulsa i interne dinamike njene umjetnosti, iz logike permanentne promjene,
neumoljivo i kontinuirano transformisano polje njenog istrazivanja i djelovanja, ve¢ zato Sto
je funkcija ovih predmeta unaprijed definisana kao tranziciona. Oni treba da posreduju prelaz
u drugo stanje ne samo tijela/bica njene umjetnosti vec tijela/bica same umjetnice i
posmatraca-participanta-korisnika ovih objekata. I ta tranzicija ili transformacija uspijeva.
kako bi rekli Delez 1 Gatari za svoju logiku postajanja, ako se ,.to ¢ini s dovoljno srca, potrebe

i kompozicije**’.

52 Germano Celant and Marina Abramovic, Towards a Pure Energy, u: Abramovic, M., Celant, G., Public
Body: Installations and Objects 1965-2001, 22
¥ Deleuze. G.. Guattari, F.. Kapitalizam i shizofrenija 2: Tisucu platoa, 307
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Nakon ekstremnog napada na granice tijela u ranim performansima, ve¢ od poznih
radova sa Ulajem, Abramovi¢ je granice sopstvenog tijela i tijela svoje umjetnosti ucinila
mekim, fluidnim, propusnim. osmotiénim obezbjedujuci prostor ka povezivanju, prelivanju,
uskladivanju sa drugim tijelima i energijama. Naime, u bespostednim, liminalnim
performansima rane faze i kasnijim, smirenijim i spiritualnijim kolaborativnim radovima (sa
Ulajem). umjetnica je moéi svoga tijela najprije aktivirala, testirala, silovito praznila a potom
brusila, kanalisala i profinjivala, uvecavala ih i1 time kvalifikovala za generisanje i emitovanje,
rasporedivanje i fokusiranje energija unutar i izvan sebe. Ona je modifikovala i unaprijedila
svoje tijelo u rafinirani, hipersenzitivni instrument-orude kojim se moze ne samo uskladiti sa
silama prirode ve¢ kojima pokuSava produktivno intervenisati u spoljasnjosti, izazivati
promjene kod drugog, dakle, posredovati uskladivanje sila u polju drustvenosti (,,Umjctnik je
predajnik, vrsta mosta, spone, refleksa“**® - provodnik i emiter energija). Abramovic¢ ne kreira
Transtory Objecis za popunjavanje praznine, kao zamjenu za tijelo nedostaju¢eg Zivotnog i
umjetnickog partnera (iako Abramovi¢ tvrdi da nakon razlaza sa Ulajem nije bila sposobna da
bude sama sa sobom i da joj je bila potrebna neka vrsta instrumenta da se sebi vrati“™>").
Takode, Transitory Objects nisu ni supstituti njenog sada odsutnog tijela u umjetni¢kom ¢inu.
Oni su ekstenzije, eksteritorijalizacije njenog senzibilisanog tijela, svojevrsne ,proteze” (ne
tehnicko-tehnoloska ve¢ prirodna ..produzavanja“, ..nadogradivanja“ tijela); oni su oruda-
instrumenti prelaska koji su namijenjeni za dejstvo izvan, upuéeni drugim tijelima, njihovom
profinjivanju, revitalizovanju, povezivanju sa silama postojanja. ., Transitory Objects... Oni su
gotovo kao scenografija... kao platforma na kojoj je moguce iskusiti materijal jednostavno

svojim tijelom i umom i dozivjeti transformaciju™™*’

. Naime, u svom projektovanju buduceg
rasta, permanentne progresije njene umjetni¢ke prakse u pravcu onoga §to umjetnica naziva
bespredmetnom umjetnos¢u, Abramovi¢ smatra da usavrSavanje ,primarnog” instrumenta
tijela umjetnika mora biti praceno identicnim napredovanjem umjetnicke publike,
mijenjanjem tijela 1 svjesnosti participanata: ,.Publika mora biti pripremljena kao i sam
umjetnik i jedna od svrha ovih tranzitornih objekata jeste da pripreme publiku... jer umjetnik
prolazi kroz proces promjene ali publika Cesto to ne Cini. To treba biti dvosmjerni proces:
public body 1zvodi performans 1 artist body 1zvodi performans da bi se mogla doseci krajnja

°28 Marina Abramovié, u: On Bridges, Traveling, Mirrors and Silence ... In Amsterdam: Interview with Marina
Abramovié, u: Rico, J.P. (ﬂ,) (1998) The Birdge/El Puente: Marina Abramovi¢, Milan: Charta, 57-58

** Marina Abramovié, u: McEvilley, T. Stages of Energy: Performance Art Ground Zerau: Abramovié, M.,
Utlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T., Avgikos, J.. Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovié, V. (1998)
Marina Abramovié: Artist Body: Performances 1998, Milan: Charta, 18

> Marina Abramovié, Inferview, u: Huxley, M. and Witts, N. (ed.) The Twentieth-Century Performance Reader,
15-16
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tacka ove transformacije - [umjetnost] bez predmeta. To je moja vizija buduénosti***'.
Buducnost umjetnosti koju Abramovi¢ projektuje (i) preko tranzitornih objekata jeste ona u
kojoj ¢e posrednici, oruda i instrumenti, predmeti postati izliSni, u kojoj ¢e postojati samo
Cisti, nesputani, neposredovani energetski dijalog izmedu tijela umjetnika i publike. Taj je
koncept ili prakwmjemica djelimi¢no postavila na scenu i probno testirala u long durational
performansima House with the Ocean View, Artist is Present (2010) 1 512 hours (2014).
Njeno poimanje 1 postizanje visih stanja svjesnosti pofiva na pragmati¢nim principima,
prakti¢nom ovdje i sada djelovanju i prirodnim zakonima (..Nakon svih ovih godina, sigurna
sam da je stanje prosvjetljenja nista drugo do hemijska transformacija tijela u kome se
encrgija kristalizuje. To je tajni prolaz u kosmicku nadsvjesnost“>*?). Shodno tome. i idcja
bespredmetne umjetnosti koju Abramovi¢ ima u vidu ne . levitira® kao apstraktni, Cisti
misti¢ki ili fantasti¢ni koncept niti ¢vrsto cilja odredenu nau¢nu ili kakvu drugu utopijsku ili
New-New Age perspektivu niti izrasta iz kompleksnih sistema radikalne, bespredmetne
apstrakcije i mistickog modernizma koje poznaje umjetnost XX vijeka. Ideja bespredmetne
umjetnosti proishodi ne samo iz pravaca kojima umjetnica razvija sopstvenu umjetnicku
praksu ve¢ i iz naCina na koje ona definie 1 anticipira pravce 1 potencijale opstih drustvenih
kretanja ne bez izvjesne utemeljenosti bar u zoni moguceg i (uvijek) u domenu individualnog
postignuca kao preduslova ili prethodnice kolektivnih promjena (..U buducnosti sve ce biti
elektronsko i energetsko i predmeti ¢e postati nesto opterecujuce Sto ¢e morati biti totalno
zanemareno™). Takode, umjetnica smatra da c¢e izliSnost ili relativizacija bitnosti predmeta
proistec¢i 1z mogucnosti stvarnog (ili stvarne mogucnosti) razvijanja ljudskih moci, razvijanja
visokog stepena svjesnosti, te ¢e prenos energetskih ili misaonih poruka medu njima biti
mogu¢ bez posredovanja predmeta. Ovakve projekcije nalaze svoje utociste ili izvoriSte u
djelovanju i djelotvornosti odredenih sofisticiranih spiritualnih tehnika i praksi utemeljenih na
specifi¢nom angazovanju i rafiniranju moci tijela i uma. Sa druge strane, one zalaze u domen
izvjesnih nau¢nih eksperimenata u kakvima je sama umjetnica u nekoliko navrata uzimala
uéedca ili ih u raznim prilikama komentarisala®. Umjesto prizivanja tehnoloskog raja u kome

bi ljudska tijela bila zamjenjiva i izliSna, ovim (nauénim i umjetni¢kim) eksperimentima se

3! Marina Abramovic, u: Obrist, H.U. (2003) Interviews,Vol. I, Milan: Charta, 44

32 Stiles, K. Cloud with its Shadow. u: Abramovic, M., Stiles. K., Biesenbach. K ; Iles, C. & David-Néel, A.,
Marina Abramovic, 94

3 U umjetni¢ko-nauénom eksperimentu ili interaktivnoj instalaciji. odnosno, u performansu Measuring the
Magic of Mutual Gaze (2011), umjetnica ponavlja situaciju ili poziciju iz perforomansa Nightsea Crossing i
Artist is Present, matricu nepomi¢nog sjedenja 1 gledanja u ofi. Medutim, ovdje se posebnim elektronskim
uredajima mjeri moZzdana aktivnost uc¢esnika, odnosno, ocitava stepen sinhronizovanja njihovih mozdanih talasa
kao oblik energetske komunikacije.
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pokazivala/dokazivala mjerljivost i promjenjivost. rast i djelotvornost upravo tjelesnih,
fizickih, mentalnih, emocionalnih, intuitivnih i mo¢i ¢ovjekove svjesnosti.

Abramovi¢ je zainteresovana za nauku, posebno neurologiju (Cesto se poziva na
naucna istrazivanja ncurologa Fransiska Varele (Francisco Varela). uestvuje u javnim
razgovorima takode sa neurolozima Antoniom Damasiom (Antonio Damasio), Kristofom
ﬁoéom (Christof Koch) a 1990. u Amsterdamu je uestvovala u radu petodnevne konferencije
Art Meets Science and Spirituality in a Changing Economy uz niz uvazenih naucnika,
umjetnika, duhovnih ljudi i ekonomista. Abramovi¢ zagovara povezivanja, udruzivanja snaga
umjetnosti, nauke. spiritualnih tehnika. Cesta su i pozivanja na nauku u njenim intervjuima i
javnim razgovorima, u liénim i umjetni¢kim istrazivanjima iz Zelje da se nauéno locira i
identifikuje ono §to tokom izvodenja performansa i interakcije sa publikom umjetnica. kako
sama tvrdi, registruje na intuitivnom, emocionalnom, energetskom, svjesnom nivou.

Moglo bi se ovdje govoriti o delezovskom zagovaranju odnosa medusobne rezonance
i razmjene izmedu filozofije (ovdje. prije. duhovnosti). nauke i umjetnosti. Naime, kada
govorimo o umjetnickim refleksijama, projekcijama ali i praksama Marine Abramovic, bitno
Jje njeno otvoreno i rjecito (postupno, sve vise retoricko) naginjanje na stranu duhovnosti (ne
na stranu mi$ljenja ili znanja) tragom Fukoovog razlikovanja dvije sfere: filozofije kao
odredivanja uslova i granica subjektovog pristupanja istini i duhovnosti kao skupu potraga,
praksi, iskustava kojima se subjekat preobrazava, preobraca i tek time (a ne ¢inom spoznaje)
kvalifikuje za priblizavanje istini. Abramovi¢ se jo§ od 70-ih upoznavala, intenzivno
upraznjavala 1 u umjetnost performansa uvodila Citav niz Cesto restriktivnih tehnika
purifikacije tijela 1 podizanja nivoa senzitivnosti i svjesnosti, obnavljanja povezanosti sa
sopstvenim i bicem sveukupnog postojanja, a to su tehnike i prakse koje poznaju mnoge
religije 1 koje se mogu sresti u ritualima. recimo. Samana, aboridzina, Indijanaca. U
modernom, postdekartovskom dobu. pak, kako naglasava dalje Fuko, privilegovana je
spoznaja koja ne zahtijeva promjenu jedinke te ¢e moderni Covjek, umjesto ispunjenja,
prosvjetljenja, odnosno, dosezanja istine koja ,.prozima, preplavljuje, preobrazava njegovo
bi¢e™ u saznanju na¢i samo .,beskrajnu putanju saznargia"‘” o Ipak, duhovnost se ponekad u
savremenom svijetu smatra recidivom modernizma i New Age filozofije. onim $to mozZe lako
da trivijalizuje umjetnost, $to je nepotreban ili nedostatan oslonac za savremenu (umjetnicku)
individuu. Rad sa kristalima, sa izmijenjenim stanjima svijesti, potreba i mogucnost

samopreobrazaja tjelesnim i duhovnim vjezbama je, opravdano ili ne, dovodeno u vezu sa

** Fuko, M.. Hermeneutika subjekta, Predavanja na Kolez de Fransu (1981-1982), 29-34
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dippy hippy imidzom 1 retorikom New Agea istovremeno verifikujuci ograniCenja tzv.
zapadne misli i kulture postdekartovskog doba da locira kompleksnost ili mno$tvenost tijela.
Kris Tauzend (Chris Towsend), pak, navodi da stvaranje umjetnosti koja ima spiritualnu
dimenziju ..u vrijeme kada su institucionalno verifikovani pravci savremene umjetnosti
gotovo u potpunosti usmjereni prema sckularnom ili racionalnom diskursu, postaje ne samo
subverzivno veé i izuzetno hrabro>*’. Duhovnost koju Abramovié¢ proklamuje i njeguje.
kojom Zeli da se njeguje, funkcioniSe u sadejstvu sa umjetnoscu, nekada i sa naukom (i
tehnikom) i sa samom drustveno$éu uvezivanjem u kontekst razvijenih formi savremenog
zivljenja 1 kompleksnog sistema umjetnosti koji u njemu operise. Abramovic¢ Cesto definise
stanje prociSéenosti uma kao stanje ..visokofrekventne energije”, govori o transformisanju
energije ili uspostavljanju posebnog ..energetskog dijaloga™ ili hemijske reakcije izmedu nje 1
publike. Takode. (pre)poznata je njena fascinacija Nikolom Teslom zbog. kako sama kaze.
njegovog povezivanja nauke i misticizma 1 ideje beZitnog prenosa energije na velike
razdaljine™*®.

Dakle, moze se ustvrditi da je svojim kljuénim umjetnickim putanjama od pocetka 80-
ih, Abramovi¢ specificno umjetnicki aktualizovala i formatirala ve¢ postojece i prepoznate
linije podudarnosti ili prozimanja naoko disparatnih sistema. To su uplitanja nau¢nih teorija
prije svega u domenu kvantne fizike, isto¢njackih religija, primarno budizma, i razliCitih
rituala 1 restriktivnih tjelesnih vjezbi praznjenja ili ¢iS¢enja uma koje umjetnica pakuje.
praktikuje i promoviSe kao njen umjetni¢ki program staranja o sebi, njenu tehnologiju
sopstva koju oznacava sintagmom Ciséenje kuce. Moglo bi se ustvrditi da tacku presjeka ili
¢vorisno mjesto ovih putanja-sfera-polja predstavlja, prije svega, koncept i stanje praznine. 1
Dalaj Lama (Dalai Lama), u svom otvorenom naginjanju i iskrenoj potrebi razumijevanja
principa savremene nauke. prije svega kvantne fizike. pronalazi ..nepogrjesivu rezonantnost”
izmedu budistickih ideja praznine i meduzavisnosti stvari 1 pojava, 1 nove kvantne fizike
relativiteta™’.

Prema indijskom filozofu iz II vijeka Nagarjuni (Nagarjuna) na Cijem se ucenju

temelji filozofija praznine i cijela Mahajana grana budizma (tzv. srednji put), postoje dvije

33 'l'o\’m. C. ! me Old/Fashioned but.... Meaning, Singularity and T'ransendence in the Work of Bill
Viola, u: Townsend, C. (ed.) (2004) The Art of Bill Viola, London: Thames & Hudson, 15

3361 video instalaciji Count en Us, na jednoj od projekcija, umjetnica stoji pored atraktivnog Teslinog izuma,
visokonaponskog transformatora koji baca munje 1 proizvodi energiju od 35.000 volti. Bez direktnog fizickog
kontakta umjetnica prima, propusta kroz tijelo energiju koju naprava emituje. Ona postaje prenosnik te energije
d(ﬁnske cijevi koju drZi u rukama, koja sada emituje svjetlost i verifikuje umjetni¢inu mo¢ provodnika-
pr enja energije.

**7 Dalai Lama (2005) The Universe in a Single Atom: The Convergence of Science and Spivituality, New York:
Morgan Road Books. 50
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istine: konvencionalna 1 ultimativna. Dok prva vidi realnost kao pluralni svijet stvari i
dogadaja sa distinktivnim identitetima i kojom upravlja zakon uzroka i posljedice i zakon
logike, u ravni ultimativnog zakona stvari nisu fiksne, nepokretne, ne postoje po sebi i za
sebe, vec su promjenjive, uvijek u procesu postajanja. uzrokovane i zavisne od drugih. uvijek
u interakciji. Stoga su sve stvari i pojave, materijalne, mentalne Cak i apstraktne poput
vremena, ..prazne” jer nikada ne posjeduju fiksni status ili identitet ili nepromjenjivu sustinu
ni apsolutno bice koje bi im dalo mogucnost samopostojanja. Kada bi stvari imale
nepromjenjivu prirodu i nezavisni status, smatra Dalaj Lama, zna¢i da ne bi posjedovale
kapacitet za uzajamnost i za djelovanje na druge fenomene. Na isti nacin. klasi¢noj,
njutnovskoj (Isaac Newton) fizici i njenom mehanicistickom pogledu na svijet, njenom
povjerenju u univerzalne zakone fizike (zakon gravitacije 1 mechanike) koji efektivno
determiniSu obrasce svih prirodnih procesa. fiksiraju njihovu nepromjenjivost, izazov
predstavlja kvantna fizika svojim postulatom neodredivosti, nestalnosti i sveopSte
isprepletenosti stvari i pojava. Cijeli svijet je sacinjen od mreze kompleksnih interakcija i
realnost ne postoji izvan konteksta: ,Nema subjekta bez objekta koji ga definise, nema
objekta bez subjekta koji ée ga osjetiti i dokuéiti, nema stvaraoca bez stvorenog™™**. Naime,
prema Dalaj Lami, 1 budizam i kvantna fizika dijele vjerovanje u sustinsku nepodudarnost
izmedu onoga kako mi stvari percipiramo, kako ih iskuSavamo i kakve one u stvari jesu. Sam
pojam i percepcija realnosti direktno je zavisna od posmatraCa i stoga ne moze biti govora o
objektivnim, apsolutnim vrijednostima — ,.materija i um se uzajamno odreduju“S i

Princip isprepletenosti, viSestrukog ukrstanja linija sila ili intenziteta: opSta
-inkluzivnost™ 1 sapostojanje a ne sukobljenost stvari i pojava; bitnost posmatra¢a kao onog
ko ne samo definiSe nego i uspostavlja realno; Cestica-sopstvo ne kao entitet, individualitet,
identitet, ve¢ kao otvorena, mobilna i interaktivna, poveziva 1 uvezana. u svijet upletena
kategorija: komplementarnost i alternacija punog i praznog, odnosno. punjenja i praznjena:
stanje praznine kalo stanje ogledalnosti, odrazavanja istine bica - na ovakvom tlu Abramovi¢
zeli da podigne svoju ..kucu”, ka ovakvom horizontu ona Zeli otisnuti svoj ..brod”. Unutar
takvog prostora-stanja praznine moguce je locirati i projekciju bespredmetne umjetnosti ne
iskljuc¢ivo kao brisanje materijalne, Culne realnosti ve¢ kao afirmisanje stanja nevezanosti,
oslobodenosti od identiteta, obrazaca, od ¢vrstih misaonih. emocionalnih, moralnih kategorija.
Logika ili progresija umjetni¢ke prakse Marine Abramovi¢ i njene projekcije bespredmetne

umjetnosti, moguce, ne zagovaraju puki nestanak predmeta vec relativizovanje njihove

3% Ibid, 64
9 Ibid. 63
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korisnosti 1 neophodnosti visokim razvijanjem Covjekovih moci samoizgradivanja.
samoostvarenja. Ovakve progresije ili projekcije znace i ekstravagantan povratak temeljnim
propozicijama umjetnosti performansa u kojima samo ili simo tijelo (umjetnika. posmatraca.
prostora, vremena) 1 sve ono §to se (u) tom tijelu/tijelima zbiva kao tim tijeclima izazvano
postaje dovoljnost za konstituisanje, odnosno, samo to zbivanje se konstituise kao umjetnicki
dogadaj koji zovemo performansom.

Za ovakva sadejstva (nauke, duhovnosti, umjetnosti), za stvaranje, potrebni su
posrednici koje sami proizvodimo, kako definise Delez’*’. I za Abramovié, posrednici (ona ih
naziva orudima) su jo$ uvijek potrebni. To su predmeti i materijali i tijela koje koristi u svojoj
umjetnosti: kako oni u prirodi nadeni tako i oni napravljeni, preuzeti ili koje sama konstruise
poput Tranzitornih objckata, potom Zivotinje koje uvodi u performans, 1 sami ljudi: naucnici,
duhovni ljudi, ljudi iz sfere umjetnosti, ,obi¢ni” ljudi, publika koju umjetnica pokusava
izgraduje kao ko-kreatora ili kor'a'lika-konzumenla svog umjetnickog ¢ina. U svojim
performansima, od Ritma 0 pa do House with the Ocean View 1 Artist is Present te 512
Hours, umjetnica je sopstveno tijelo i ono $to ono ¢ini proizvela u onoga ko (Zeli da)
posreduje promjenu, transformaciju drugih ljudi, prostora, energija. Medutim, evidentna i
ozbiljna variranja pravaca, intenziteta, polariteta, kvaliteta i1 efekata tih protoka energija
precizni su verifikatori njenih (ne)svjesno sprovodenih promjena kursa ali i1 indikatori
ozbiljnih unutarnjih promjena (transformacija ili devijacija) koje je njena umjetnost

vremenom (pre)trpjela.

3.1.8. House with the Ocean View - ¢iscenje tijela-doma - useljavanje u kucu-sopstvo

Performans/interaktivna instalacija/ziva skulptura House with the Ocean View (2002)
predstavlja ¢vrstu konstrukciju-objekat instaliran na zidu galerije unutar koga Zivo tijelo,
umjetnica, izvodi dvanaestodnevni performans u prisustvu publike. Konstrukciju cini
jednostavna. izdignuta od tla. otvorena platforma izdijeljena na tri medusobno povezana
odjeljka. Ona ponavlja ili uspostavlja elementarnu, gotovo Sematsku strukturu kuce, doma
(dnevna soba sa stolicom i stolom, spavaca soba sa krevetom i lavaboom, kupatilo sa WC
Soljom 1 kadom). Taj namjeStaj u ..prostorijama™ je napravljen od drveta, pravilnih je,
svedenih formi sa umetnutim grumenima kristala. ,,Visecu™ platformu i njena tri odjeljka od
prostora posmatraca odvajaju ili spajaju tri merdevine sa gaziStima od noZeva okrenutim

navise. U prostoru se nalazio 1 metronom koji je umjetnica povremeno aktivirala. U tom

0 Delez, Z. (2010) Pregovori, Loznica: Karpos, 184
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ambijentu. ona je obavljala jednostavne. dnevne radnje: hodanje, stajanje, sjedenje. lezanje,
kupanje, oblacenje, ispijanje vode: i gledanje u publiku. Tokom 12 dana trajanja performansa,
umjetnica je mijenjala odjecu razliCitih, Zzivih boja, na nogama je nosila Cizme kojima je
hodala Kineskim zidom prilikom izvodenja Great Wall Walk. U prostoru namijenjenom
gledaocima, postavljen je teleskop. Striktnim pravilima ili instrukcijama umjetnica je
definisala forme sopstvenog dejstva u prostoru rada (ne uzimati hranu, piti velike koliine
Ciste vode, ne govoriti, ne pisati, ne Citati, spavati 7 sati dnevno, neograni¢eno vrijeme stajati,
sjedjeti. lezati). ali i djelovanja publike (koristiti teleskop: ostati utiSan: uspostaviti energetski
dijalog sa umjetnicom). U jednom od susjednih prostora u galeriji. kao dio istog rada,
instaliran je Dream Bed, tranzitorni objekat saCinjen od pravougaone kutije namijenjene
lezanju. opustanju, spavanju pojedinaca iz publike u trajanju od 1 sat. U drugoj prostoriji je
emitovan Abramovickin video rad Stromboli.

House with the Ocean View uspostavlja ¢vrstu, uzroénu povezanost, medusobnu
uslovljenost ili uzajamno legitimisanje niza gradivnih segmenata rada: .kuce”, kao
konkretnog, materijalnog, prostornog entiteta; ,kuée® kao imaterijalnog kvaliteta ili
potencijaliteta; ¢inova koje sama umjetnica u toj kuci izvodi kao specifiéne ritualizovane
radnje iz programa tjelesnih i duhovnih vjezbi koji ona naziva Ciséenje kuée (Cleaning the
House): efckata koje ta dejstva produkuju kako na umjetnicu u (svojoj) kuci (i kuci-sopstvir)
tako 1 na posmatrace oko te kuce (na njihove forme 1 stepene ..beskucnistva® ili ,.useljenosti* u
svoju kucu); samog naziva rada koji je trebao biti verifikovan efektima tog rada koga imenuje:

biti potvrden konstrukcijom 1 dejstvom kuce sa pogledom na okean.
Kuca-objekt, kuca-subjekt, Ciscéenje kuce

Koncentrisano ponavljanje odredenih tjelesnih radnji u ..specijalnim uslovima™ privodi
rad House of the Ocean View tradiciji hri§¢anskih mistika, tzv. stolpnika koji su godinama
praktikovali molitvu pocivajuci, sjede¢i na nekoj vrsti izdignutih platformi ili stubova, u
pustinji, dalcko od ljudi ili na pustinjske, planinske, izolovanc celije asketa u kojima su
tihovali, samovali u molitvi. Takode, nagost .. kuce” evocira praktikovanje vjere sv. Jeronima
u pecini, ponovo u izolaciji. Uzimajuéi u obzir izuzetnu bliskost Abramovicke sa istoénjackim
religijama i njihovim ritualima, mogli bismo njenu kucu vezati 1 za tu tradiciju: za kolibe od
pruc¢a u $umi bambusa ili u podnoZju vodopada namijenjene meditaciji kakvog budistiCkog
monaha 1li za sobe za meditaciju, zendo, u zen-budistickom hramu ili, pak, za prostorije za

japansku ¢ajnu ceremoniju, sukija (sukiya). Ono §to povezuje sve ove kuce nije samo njihova
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svedenost. elementarnost, jednostavnost, ogoljenost, ispraznjenost ve¢ adekvatnost takvog
ambijenta ¢inovima koji se unutar njih vre: ritualizaciji obi¢nih, dnevnih radnji kao vjezbi
unutrasnjeg proc¢iscenja.

U House with the Ocean View, to je kreiranje ambijenta u kome je moguce potpuno
fokusiranje na tijelo, odnosno, na sadasnji trenutak, kroz svjesno ponavljanje svakodnevnih
tielesnih radnji (hodanje, stajanje. sjedenje. lezanje™*'. kupanje. oblagenje, ispijanje vode).
Koncentracijom na ove ¢inove, njihovim svjesnim i repetitivnim izvodenjem, dakle, njihovom
ritualizacijom, one prestaju biti obi¢ne, mehanicke, nesvjesne radnje-navike 1 postaju posebni
rezimi ili rituali tijela. Jednako kao i stanjem tiSine i praksom posta. njima je umjetnica. kako
sama svjedoCi, sebe uvela u posebno stanje potpune otvorenosti, hipersenzitivnosti, povisene
svjesnosti, prisutnosti u sadasnjem, dakle, u stanjc udomlijenosti u sebi, povezanosti sa sobom
1 sa svijetom (ispostavljajuci isti zahtjev prema tom svijetu koji je posmatra). ..Ponavljanjem
iste radnje iznova i iznova doseZe se stanje emocionalne i psihi¢ke praznine... mira u
sopstvenom umu*>*?.

Dakle, mo¢no. preobrazujuce stanje praznine, nevezanosti za spoljadnje, stanje
oslobodenosti i sjedinjenosti sa sobom 1 svijetom ovdje se ne priprema ekstremnim ritualima
boli, radikalnim, samopovrjedujuc¢im ¢inovima (kakve Abramovi¢ upraznjava u svojim ranim
performansima). Ono se ne priziva ni smjernim obracanjem bozanstvu ili kakvim visim
instancama ali ni aktiviranjem odredenih spoznajnih mehanizama. U zapadnoj kulturi. kako
kaZe umjetnica, smatra se da je neophodno iskusiti traumu ili tragediju da bi pojedinac mogao
da promijeni sebe. U istoénim kulturama, izmijenjena stanja svijesti su pitanje edukacije’”,
odnosno. pitanje pripreme. discipline i prakse. I u House with the Ocean View, to stanje
promjenc se priziva, priprema, posreduje jednostavnim, spontanim, .nepromisljenim®
upraznjavanjem obi¢nih tjelesnih radnji koje poivaju na smirenom. dubokom.,
koncentrisanom disanju, kao u meditaciji. i1 ¢istoj. budnoj, nevezanoj paznji na ono Sto se

dogada u sopstvenom bicu i oko njega u sadasnjem trenutku.

34! Za Budu, od primarne vaznosti je bilo biti usmjeren 1 svjestan 4 pozicije ili stanja ili radnje: hodanja, stajanja,
sjedenja 1 lezanja. Unutar ovako. fijelom postavljenog okvira, svjesnim 1zvodenjem ovih radnji (kada se sjedi.
biti svjestan sjedenja itd.) te kontrolisanjem disanja pokusava se um drZati fokusiranim na sada3nji trenutak. Ta
usmjerenost na tijelo, odnosno, na sadasnji trenutak kao osnova budisticke vipasana meditativne prakse se u
drevnim tekstovima poredi sa noﬁem ¢inije napunjene do vrha vodom i trudom da se nijedna kap ne prolije.
32 Marina Abramovié, u: Urlich Obrist, H. Talking with Marina Abramovié, riding on the Bullet Train to
Kitalkyushu, somewhere iﬁ@, u: Abramovié, M., Urlich Obnist, H., lles, C., Wulffen, T., Avgikos, 1., Stoss,
T.. McEvilley, T., Peji¢, Abramovic, V., Marina Abramovi¢: Artist Body: Performances 1969 — 1998, 41
* Marina Abramovic, u: Abramovié, M., Abramovic, V. Time-Space-Energy, or Talking about Asystemic
Thin&, u: Abramovié, M., Urlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T., Avgikos, J., Stoss, T., McEvilley, T., Pejic,
B. & Abramovi¢, V., Marina Abramavié: Artist Body: Performances 1969 — 1998, 406
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Ovakve radnje dio su Abramovickinog ve¢ pomenutog programa Cleaning the House,
programa restriktivnih samorazvojnih vjezbi, metoda prociséenja tijela 1 uma: (.. Jedina kuca

w544

koju trebamo ocistiti jeste nase tijelo™”""). Pomenuto je ve¢ da su za umjetnicu kuca i brod

metafore tijela: Boat Empting / Stream Entering. Kada se oCisti, ..isprazni” tijelo 1 um od
.necistoca™, od konstrukata ega, otvara se prostor za ulazak (i izlazak) Ciste Zivotne energije,
odnosno, za ulazak ili vracanje u stanje koje budisti zovu ..puna praznina® ili Sunjata
(sunyata).

U House with the Ocean View, radnje koje se sprovode i na¢in njihovog sprovodenja
imaju taj purifikujuci ili, moZemo reéi, terapeutski karakter. U tom smislu ni ukidanje govora,
verbalnog opstenja, nije nihilisticki, solipsisticki, eskapisticki, izolacionisti¢ki ¢in ve¢ jedna
od tchnika cisé¢enja svoje kuce, komuniciranja Cistog bica ispod slojeva kulturnih upisivanja,
oslobadanja od misli 1 govora koji znaCili iskakanje, isklizavanje iz Zivljenja sadasnjeg
trenutka. ..Kada sve ukine$, sve polinje da se dedava™>*, ka’e umjetnica. Takode. njeno
povremeno pjevusenje pjesmice iz djetinjstva tokom izvodenja ovog performansa imace isti
efekat kao izvodenje iste radnje (pjevanje pjesmica po sjecanju) u Balkan Baroque ili kao
nasumicéno izgovaranje rijeéi u Freeing the Memory: praznjenje uma, CiScenje svijesti od
slojeva memorije. Kako kaze umjetnica. pjesme koje se ponavljaju postaju mantra. Takode.
Abramovi¢ navodi da se u House with the Ocean View purifikacija desavala na mnogo nivoa:
.Plakala sam, smijala sam se. bivala umorna, iscrpljena, ushicena, imala sam Citav raspon
emocija... na poetku sam osjecala i gladm‘ Cidéenje, praznjenje, oduzimanje (hrane,
predmeta, komfora, verbalne komunikacije i raznovrsnosti socijalne interakcije), postaje
obogacivanje. nadodavanje. punjenje sopstva ..svetom™ prazninom, otpusStanje osjecaja
datosti, uslovljenosti, vezivanja i posjedovanja. , Nevjerovatno je vazno odsjeci sve ono §to je
oko vas kako biste postigli intenzitet onoga u vama. Kada dosegnete snagu onoga u vama,
tada ¢ete znati da se nosite sa ometanjima i uplitanjima“>*’.

U House with the Ocean View preovladava nacelo praznine, kako ispraznjenosti
prostora od (suvi$nih) objekata materijalnog ili ,materijalistickog™ svijeta (recimo, od
produkata konzumeristickog raja) tako i unutrasnje praznine - dosezanje stanja mentalne,
emocionalne ispraznjenosti. proiscenosti. Stoga se ova kuca ne ispostavlja samo kao

predmet, kao puki objekat posmatranja (i promisljanja) ve¢ kao skladni model unutrasnjeg

f“_ Obrist, H. U, ;l{an‘mmmmovié: Conversation Series 23, 23

3 Bajo, D., Carey, B., "Marina Abramovic in Conversation with Delia Bajo and Brainard,
http://brooklynrail.org/2003/12/art/marina-abramovic

*Tbid

7 Marina Abramovi¢, u: Obrist, H. U.. Marina Abramovié: Conversation Series 23, 187
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(pre)uredenja onoga ko stupi u polje njenog dejstva., odnosno, kao dobro (od)mjerena
arhitektonika njegovog .,unutrasnjeg prostora“. Jednostavni ¢inovi koje umjetnica obavlja u
svojoj kuci, ritualno ili meditativno, reflektuju se na unufrasnji plan, ticu ,pospremanja” te
kuce, sopstvenog tijela 1 uma: njih umjetnica ,,ugoscujc™ u svojoj unutrasnjosti. Ova kuca,
kako bi Dandordo Paskvaloto (Giangiorgio Pasqualotto) rekao za sukija, ima karakter
.mentalne saune*>**. Ona poziva ne samo umjetnicu veé i njene ..goste™ da ostave iza sebe. da
odloze sopstveni mentalni 1 emocionalni prtljag (samuraji su nckada ispred sukija ostavljali
svoje oruzje), da se situiraju u sadasnji trenutak, Zive stanje ,.stanovanja“, pre-bivanja u sebi,
useljenosti u sopstvo. Kao da se radi o specificnom aproprijiranju premise Gordona Mate
Klarka (Gordon Matta-Clark) da se punoca kuce gradi oko njenih praznina, i apliciranje iste
na ¢in rekonstrukcije sopstva.

Dakle. nacelo praznine. ispraznjenosti. praznjenja ovdje ne sluzi da reflektuje. da
sugeriSe nezavidan socijalni status, stanje siromastva, nemastine, neZeljene skromnosti, Zivota
liSenog posjedovanja 1 raznovrsnosti. Ono nije oznaka egzistencije tragicno ogoljene u
neregularnim uslovima individualnog ili drustvenog zivljenja. Ono je, prije. afirmacija Zivota
¢ija neposrednost, i Culnost i meditativnost, jasnoca i jednostavnost postaje dovoljnost, uslov
¢istog 1 punog zivljenja i ..zagovaranje™ umjetnosti koja tu afirmaciju ¢ini vidljivom. jasnom.,

dostupnom.

Art House

U video instalaciji Bila Viole (Bill Viola) Room of St. John of Cross (1983),
konstrukcija sobe unutar sobe generiSe gotovo uzviSeni osjecaj prozetosti tjelesnog i
spiritualnog, privatnog i javnog, individualnog i kolektivnog iskustva, unutrasnje (prirode) i
spoljasnje (prirode) na nacin blizak ili izazovan za promisljanje Zive instalacije House with
the Ocean View. Sveti Jovan od Krsta, Spanski mistik iz XVI vijeka, zbog svojih ideja
reformisanja crkve bio je zatoCen u manastiru u Toledu u malenoj celiji. jedva vecoj od
njegovog tijela. U potpunosti izolovan, izloZen surovom postu i povremeno izvoden iz celije
samo radi javnog bi¢evanja, uspio je da za devet mjeseci utamnicenosti napise poeme koje se
smatraju remek djelima Spanske knjizevnosti posvecenim mistickim osjecajima sjedinjenja 1
ljubavi prema bozanskom. U centru Violine instalacije konstruisana je kutija-soba, tacna
replika dimenzija Jovanove celije, diskretno osvijetljena, sa drvenim stolom na koji je

postavljen metalni bokal, ¢aSa vode i minijaturni (14cm) kolor monitor. Na monitoru se

> paskvaloto. .. Estetika praznine: Umetnost i meditacija u kulturama Istoka, 91
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prikazuje nemontirani snimak planinskog vijenca sa vrhovima pokrivenim snijegom iznad
livade sa drvecem. Prizor je snimljen staticnom kamerom sa jedva primjetnim njihanjem vlati
trave i krosnji drveca. Iz sobe dopire utiSani snimak muskog glasa koji Cita stihove Jovanove
poezije. Ova soba povezana je malenim prozorskim otvorom sa spoljasnjom. prostranom
sobom ¢iju tamu remeti jedino velika projekcija takode planinskih masiva pod snijegom. Ovaj
prizor je snimljen kamerom iz ruke, u pokretu, u brzom preletu pejzazem, a sobu ispunjava
odgovarajuéi snazni zvuk, hucanje planinskog vijetra.

Unutrasnja soba. njeni topoloski, prostorni, materijalni, vizuelni, auditivni,
konceptualni i metaforicki elementi supstituisu odsutno tijelo (sv. Jovana), utjelovljuju stanje
preobracenja (hris¢anske) patnje, bolnog iskuSavanja tijela, u stanje unutarnje smirenosti,
usredsredenosti, uravnotezenosti, postojanosti. Isti unutrasnji pejzaZ, ista priroda bica se
drugacije manifestuje, rasprostire, (dez)organizuje u spoljasnjoj sobi kao modelu
ekspanzivnog, nestabilnog, promjenjivog, bu¢nog svijeta drugih, svijeta izvan ili, pak, kao
Ltipicnom™ modelu unutrasnjeg svijeta postmodernog (decentriranog, dislociranog,
disperzivnog) subjekta koji gubi usrediStenje, centriranje u (svojoj) .unutrasnjoj sobi”.
Posmatra¢, onaj ko je tijelom prisutan, angaZzovan, pokretan u radu, na drugacije nacine
izloZzen i jednoj i drugoj sobi, u poziciji je da ih osvjedoCi, osjeti, osvijesti kao aspekte ili
potencijale sopstva. On je tu i da ih poveze, odnosno, da dejstvuje kao inherentna poveznica
izmedu dvije sobe, verifikuje njihovo sustinsko dijeljenje iste prirode.

Ni rad House with the Ocean View ne znali puko preuzimanje ,arhitektonike™ i
funkcije monaske celije, izolovanog, posveéenog mjesta i njemu pripadajucih radnji. molitve,
meditacije, ritualnog ¢ina. On nije ni njihovo puko dis/re/lociranje. apliciranje i adaptiranje.
~udomljavanje” unutar oficijelnog umjetnickog prostora. U pitanju nije ni umjetnicki update
hajdegerijanskog mita o kolibi, ideala ..primitivnog™ Zivljenja i postovanja genius loci. House
with the Ocean View, kao 1 Room of St. John of Cross, jeste primarno umjetnicki projekat, Arf
house. Generalno posmatrano, tijelo u umjetnickom ¢inu koji zovemo performans, sve Sto to
tijelo ¢ini, §to i kako jeste tokom tog ¢ina i Sto je manifestovanje modusa i intenziteta
.useljenosti” umjetnicke individue u tu kucu-tijelo ili, pak, njenog ,.beskuénistva™ — to i takvo
tijelo je ..proizvedeno™ u nosioca, posrednika, izvrsitelja tog ¢ina. Sve $to to tijelo ¢ini, §to 1
kako ono jeste u performansu c¢ini. modeluje taj umjetnicki dogadaj-performans.
Konsekventno, i prakse purifikacije tijela koje Abramovi¢ preuzima iz religijskih diskursa i
diskursa tradicionalnih (i popularnih) samorazvojnih praksi postaju umjetnicke metode ili
umjetnicke prakse koje i transformisu i iznova legitimisu tijelo (Arfist's Body) kao umjetnicki
instrument. To tijelo-instrument posreduje kreiranje Public Body a mjesto u kome se
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organizuje cijela ..umjetniCka terapeutika™ ili koje je od nje izgradeno jeste Art House,
odnosno, House with the Ocean View. lako uéinci tih ¢inova izvedenih u radu Zeljeno ili
efektivno korespondiraju sa njihovim uincima u .autenticnom ambijentu” (religijskom,
ritualnom ili ,profanom* praktikovanju), ovdje su to ucinci umjetnickog rada. (,,Ukoliko ncko
pece hleb u pekari, on je pekar. Ali kako neko pece hleb u galeriji, on je umjt:tnik“549 ). a
pecenje hleba u galeriji bilo bi umjetnicki ¢in (performans) — diSanovski princip. Umjetnica
kaze 1 da prisustvo publike i povezivanje, uzajamno indukovanje koje se deSava izmedu nje i
publike, njeno uzdizanje od .nize sebe do viSe sebe™ znadi ulazak u performans-stanje
(performans state)™’, dakle, pripada umjetni¢kom dogadaju ili ga uspostavlja.

Praksa purifikacije tijela, Cin fiziCke, prostorne i istovremeno unutrasnje, spiritualne
clevacije a posebno kvalitet interakcije. participacije. povezivanja umjetnice i publike
prepoznavan je kao poscban vid angazovane umjetnosti ili socijalne terapeutike. On nije
specifikum samo ovog Abramovic¢kinog rada i bitan kvalitet njene umjetni¢ke prakse, ve¢
korespondira sa temama i1 fenomenima koji su okupirali i druge savremene umjetnike.

Kuca ili koncept doma je od 80-ih, kako navodi Gilijam Peri, fenomen istrazivan u
radovima mnogih umjetnika kako kao mjesto ideoloskih upisivanja (recimo, u radu Vita
Akoncija, Ilje Kabakova (Ilya Kabakov), Ksistofa Vodicka (Krzysztof Wodiczko), Majka
Kelija (Mike Kelley) tako i kao mjesto snaznog metaforickog potencijala (recimo u radu
Rejcel Vajtred (Rachel Whiteread) ili Kornelije Parker (Cornelia Parker). U savremenoj
umjetnosti, u instalaciji, filmu ili fotografiji, ku¢a postaje gotovo svemocni. izmijestajuci,
mnogoznaéni i mnogo eksploatisani objekat ili fenomen. Ona ,moze da leti, sudara se,
eksplodira, pada. lomi se¢ na pola. izokrece svoju unutra§njost na spolja. tone. putuje na
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tockovima, seli se, metamorfira i funkcioniSe kao i igraliSte i pozornica™™ .

Praksu
.useljavanja”, zivljenja umjetnika u galeriji i uspostavljanja sebe u umjetnicki rad su. kako
navodi Tomas Mekijveli, vec testirali Kris Burden, Dzilbert 1 DZordz, Jozef Bojs. Gerhard
Rihter (Gerhard Richter), Linda Montano, Dzejms Li Bajers™” i drugi. House with the Ocean
View je dovoden u vezu upravo sa performansom Krisa Burdena Whifte Light/White Heal
(1975). Umjetnik je proveo 22 dana na uzdignutoj platformi u jednoj od njujorskih galerija.
Ne vidajuéi nikoga, ne razgovarajuci ni sa kim, pijuci dnevno samo ¢asu soka od celera, ostao

je nevidljiv tokom cijelog performansa.

39 Obrist, H. U., Marina Abrameovié: Conversation Series 23,166

330 an. A. ., 'Deeper and Deeper: Interview with Marina Abramovic', 10

! Perry, G. (2013) Playing at Home: The House in Contemporary Art, London: Reaktion, 221

32 Me lley, T. Performing the Present Tense, u: Phelan, P.; Illes, C.. McEvilley, T.; Goldeberg, R.; Carr, C.
(2003) Marina Abramovi¢: The House with the Ocean View, Milan: Charta, 168
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U okolnostima disolucije privatnosti 1 ..globalne krize svakodnevnog®, savremena
umjetnost je, recimo, sa DZonom KejdZzom (.Nasa najvaZnija stvar jeste nas svakodnevni
zivot™) ili sa Alanom Kaprouom (,,Svijet svakodnevice je najvece nadahnuce koje se moze
zamisliti) istrazivala za njih inherentnu povezanost umjetnosti i svakodnevnog zivota a to ce
na svoj nacin dalje propitivati konceptualni i umjetnici performansa od 70-ih godina.
Abramovickini radovi u kojima se u umjetnickom ¢inu specifi¢no ..operacionalizuju™ obicne,
svakodnevne radnje, predstavljaju i specificno prisvajanje i divergiranje ove putanje ali i
forsiranje dominantne putanje njene umjetni¢ke prakse, putanje purifikacije. odnosno,
transformacije sopstva: i njenog, ali i posmatraca.

Mo¢ purifikacije, odnosno, transformacije i upravljanja energijama, uvodenja u
poscbna stanja ili sticanjc poscbnih modéi, iskusavanja 1 pobijanja sopstvenih granica, potom
nadahnuce, trans, iscjeljenje jeste mo¢ §amana i esto je kao takva prepoznavana i pripisivana
upravo umjetnicima performansa. Jozef Bojs, kao najisticaniji i najuticajniji nastavlja¢ ove
tradicije, eksplicitno je naglasavao ovakvu svoju poziciju: ..Ja zaista preuzimam ulogu Samana
tokom akcije... Saman predstavlja nesto sposobno da poveze mwialni 1 duhovni kontekst u
jedinstvenu cjelinu™>>*. U nizu svojih performansa, prije svih u House with the Ocean View i
Artist is Present, Abramovic proizvodi sebe u sliku. u pojavnost i/ili u dejstvo. uticajnost
savremenog Samana. Prema njoj, ,.Zadatak umjetnika u nestabilnim vremenima je da kreira
svijest o univerzalnom, da pita prava pitanja, da uzdize duh*>>*,

Ovakva strategija proizvodenja, kanalisanja promjene (na individualnom potom i na
drustvenom planu) naginje umjetnost na stranu socijalnog angazmana pa 1 politickog
aktivizma. Socijalno angazovana umjetnost nije nuzno tezila ,,uéiniti svijet boljim mjestom™
ve¢ se angaZovala na profilisanju i kanalisanju odredenih stavova i akcija povodom
konkretnih drustvenim problema. Cinila je to kroz princip ..demokrati¢nosti“, formu
participativnog Cina, interakciju umjetnika. publike ali i Sire javnosti. Stoga je ova praksa
otvarala ili zaoStravala pitanja dru$tvene uéinkovitosti ili odgovornosti umjetnosti, odnosno,
pitanje granice ili prirode umjetnosti: granice izmedu umjetnosti i Zivota, umjetnika i publike,
estetskog i etickog. Razumljivo je da je umjetnost involvirana u druStvena pitanja pocela da
dozivljava svoj Zestoki prodor i ekspanziju u vrijeme turbulentnih drustvenih dogadaja i
radikalnih promjena tokom 60-ih 1 70-ih kada je, recimo, 1 budizam dobio formu drustvene

angazovanosti. Tzv. socijalno angaZovani budizam ukljuCivao je Citav niz platformi i

m Joseph Beuys, u: Fisher-Lic, E.. The Transformative Power of Performance: A New Aesthetic, 104
3 Marina Abramovié, u: The Artist was Here, interview, The Economist, Sept. 15,2010,
http://www.economist.com/node/ 17036088
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aktivnosti u ..profanoj”. javnoj sferi, od dobrotvornih akcija do formi politickog
organizovanja iz osjecaja univerzalne odgovornosti®, odnosno, iz naSe neizbjeine
ukljuCenosti u svijet. Nakon faze entuzijasticnog prihvatanja i uvazavanja. savremena kritika
se bavi konseckvencama koje ta involviranost umjetnosti u socijalnu realnost nosi po nju samu.
Prema Kler BiSop (Claire Bishop), kada je u pitanju participativna umjetnost, instanca
vrijednosti (kvalitet nje kao umjetnickog dejstva) je relativizovana od strane umjetnika i
kustosa orjentisanih trzisno i prema instancama moci. Diskreditovana je kao nesto ..klasi¢éno™
§to se njeguje u krilu struéne kritike, istorije umjetnosti’>. Bifop zagovara aktuelizaciju
upravo instance kvaliteta kada je ova umjetnicka praksa u pitanju aktualizujuéi time
Benjaminovu premisu ne samo o mogucnosti nego i o neophodnosti sapostojanja kvaliteta
umjetnosti i ..pravilne tendencije” umjetnika®,

Prema dominantnim tumacenjima, House with the Ocean View je referirao ili direktno
reagovao na jedan od najuticajnijih geopolitickih dogadaja u savremenoj istoriji. S obzirom da
je performans, takav kakav jeste, bio izveden u novembru 2002., gotovo neizostavno je
povezan sa tragedijom 11. septembra i jo§ dubokim osjeéajem Soka i tuge u Americi i
posebno u gradu Njujorku. Sa patosom. Henri Stiven Madof (Henry Steven Madoff) se pita:
..Gdje je nasa Gernika, gdje je nas Treéi maj [1808 7. PronalaZeni su upravo u House with
the Ocean View. U kontekstu ovog hiper-dogadaja, iz House with the Ocean View je isCitavan
(ili je u njega u€itavan) program patnje, ranjivosti umjetnice i njemu odgovarajuci program
saosjecanja, odnosno, katarze posmatraca. Ovom radu su pripisivana terapeutska dejstva u
okolnostima _kolektivnog osjecaja traume i Zalosti®, odnosno. smatra se da su nakon 11.
septembra posmatradi _nalazili olakianje u umjetnikovoj postojanosti u patnji*>**. Patrik
Anderson (Paatrick Anderson), pak, smatra da ovaj rad okrece Ameriku sebi, suoCava je sa
njenom nemogucnoséu da vidi posljedice svoje nemilosrdne politike kontrolisanja ili
kaznjavanja drugih®. Po Pegi Felan, House with the Ocean View je osvjedo&io neophodnost
povezivanja ,radikalnog postmodernizma i fundamentalne religioznosti® 1 potrebu
preispitivanja naseg poimanja etickog &ina i uloge umjetnosti performansa u tom registru®®’.

Sama umjetnica je izjavila da je ovaj rad namijenila gradanima Njujorka koji su se nakon

*** Bishop, C. (20 rtificial Hells, London: Verso, 7
336 Benjamin, V., 96
37 Madoff., S. 002) ‘A Viewable Fast, Enforced by Knives’, New York Times, 10 November.

38 lles, C. The House with the Ocean View, u: Abramovié, M., Stiles, K., Biesenbach, K.; Iles, C. & David-
Nm, Marina Abramovié, 106

* Anderson, P. (2010) So Much Wasted: Hunger, Performance, and the Morbidity of Resistance, Durham:
Duke University Press, 107

39 Heathfied, A. (ed.) Live: Art and Performance, 21
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iskustva 11. septembra osjetili ranjivim. osjetili krhkost Zivota i ograniéenost postojanja™'. U
girem smislu, lociranje performansa u grad poput Njujorka znaéilo je locirati ga u urbani
entitet koji funkcioniSe kao paradigma tzv. globalnog grada i kao epicentar razvijenog
kapitalizma, u savremeni mcgalopolis izuzetnog kapaciteta za apsorbovanjc 1 svakovrsno
(dez)organizovanje ljudi. Ovakvi gradovi su i paradigme hiper dinami¢nog ritma Zivljenja
gdje ljudi pokuSavaju da ostanu ukljuceni, da prate trend permanentnog ubrzanja kako u
savremenoj tehnologiji tako i u socijalnim interakcijama i gdje svaka aktivnost pripada nckom
lancu proizvodnog rada unutar kapitalisticke maSinerije. U tim okolnostima, pojedinci vise
nisu u stanju (nemaju vremena) da zahvate, da iskuse, da osvijeste kompleksnosti licnog
zivota. I na umjetnickim izlozbama, kako kaZe sama umjetnica, ljudi se zadrzavaju dva
minuta ovdje, tri minuta ondje. udu i izadu. House with the Ocean View, mjesto gdje se ljudi
povezuju formom svojevrsnog ,neprofitnog rada™ i gdje se ,interesno povezivanje™ tice
.samo” (re)konstrukcije osjecaja postojanja u sadaSnjem, predstavljao bi izvjesnu formu
mirnog izrazavanja . gradanske neposlu$nosti”, Zeljenu ili paralelnu ili prema sopstvenom
bicu ,,optimalizovanu™ realnost, ostrvo ponovo zadobijenog vremena i smisla postojanja. .U
gradu koji nema vremena, 7eljela sam stvoriti ostrvo vremena™>*?. To je i smisao njenih long-
durational performansa gdje je vrijeme. trajanje, procesualnost, odnosno, istrajnost u ¢inu u
koji se to vrijeme investira, presudno za kreiranje promjene u iskustvu (sebe i svijeta) i kod
umjetnice i kod posmatraca.

Takode, ono $to je ovaj rad u sebe integrisao i §to se u njemu ili zbog njega desavalo,
znacilo je za Njujork lansiranje nefeg neoekivanog, nepostoje¢eg, nepripadajuéeg i kao
takvog privlacnog 1 vrijednog (svakojake) paznje. Johanes Biringer (Johannes Birringer)
smatra da House with the Ocean View predstavlja .neocekivani prevrat na savremenoj
umjetnickoj sceni prezasicenoj kakofoni¢nim multimedijalnim rjeSenjima i konceptualnim

i"563

instalacijama... u gradu obuzetom paranojom i strahom od terora™"’. Moglo bi se Cak
ambiciozno ustvrditi a da se, ipak, ne ide predaleko od .. provenijencije” ¢inova koje umjetnica
izvodi, da se ..nelogicnost™ ovakvog rada u Njujorku gotovo nenamjerno i neupadljivo hrani
iz drugog mjesta, iz prirode zen koana - iz namjere da se zbuni i dezorjenti§e posmatrac, da se
relativizuje diskursivna misao, oslabe principi logike, konformizam navike i inercija
ocekivanja, da se posreduje intuitivna spoznaja stvarnosti. Takode. treba pomenuti da je

lociranje ovakvog umjetni¢kog dogadaja u Njujorku moglo pretpostavljati ili garantovati

%"' Marina Abramovié on The House of the Ocean View, https://vimeo.com/72468884
56 ina Abramovi¢, u: Phelan, P., ‘Marina Abramovic: Witnessing Shadows’, 576

204 Birringer, J. (2003) ‘Marina Abramovic¢ on the Ledge’. PAJ : A Journal of Performance Art., 25(2), 67
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ekstremnu 1 internacionalnu medijsku paznju, time bitno doprinijeti njegovog atraktivnosti,
vidljivosti ali i uéinkovitosti. U tom smislu, House with the Ocean View bi se ¢inio kao
nepogrjesivo tempiran 1 precizno lociran umjetnicki dogadaj. Medutim, u promisljanju rada,
ovdje nije od primarne vaznosti povezati ovu nepogrjesivost za umjetni¢ino vjesto planiranje
vremena-mjesta performansa ili za zgodno koincidiranje stvari, istorijskog dogadaja i
umjetnickog dogadaja i njihovo dijeljenje istog mjesta i blizine vremena njihovog odvijanja.
House with the Ocean View se ovdje zeli, prije svega, percipirati kao svojevrsni final cut
zlatne niti Abramovic¢kine umjetnosti, onog toka ili impulsa koji je krenuo jo§ od poznih
radova sa Ulajem pa pripremljen i stabilizovan Tranzitornim objektima a koji se dalje provlaci
sa svojim rekontekstualizacijama i resemantizacijama, dakle, bitnim modifikacijama, do
danas: program transformisanja, rafiniranja sopstva promovisan i sprovoden kao zajednicki,

odnosno, kao obostrano razvijan program umjetnice i publike.

Tranzitorni put

Uvodenje odredenih Tranzitornih objekata u House with the Ocean View (kreveta,
stolice, ljestvi), potom instalacije Dream Bed u susjednoj prostoriji, i ¢izama kojima je
umjetnica hodala Kineskim zidom kao svojevrsnom Power Objectu, House with the Ocean
View se konstituiSe kao kompleksni. .nadogradeni™ i1 krunski Transtory Object koji
kombinuje Artist Body 1 Public Body, koji kombinuje funkciju, estetiku i etiku Object for
Human Use i Object for non-Human Use. Takode, uvodenje Tranzitornih objekata znaci i
uvodenje niza vjezbi, praksi tijela iz repertoara Cleaning the House koje mogu biti ¢itane kao
restriktivne, opasne, povrjedujuce. po jedinku oslabljujuée, izolujuée. ali ih umjetnica
iskuSava kao vitalizujuce, prociscujuce, transformisuce i1 kao takve jedino efikasne u
programu promjene i svijeta izvan sebe.

Tako ¢izme kojima je Abramovic prepjesacila Kineski zid u performansu Lovers ovdje
ne sluze kao oruda-okidac¢i memorije, pokretaci sjecanja na minuli dogadaj. U polju dejstva
umjetnosti Marine Abramovic, moglo bi se re¢i da su ¢izme, orude kojim je pomognut njen
dugi hod po Kineskom zidu kao ¢in povezivanja sa sopstvenom prirodom i sa moc¢ima mjesta,
akumulirale energiju tog iskustva i postale Power Object. U House with the Ocena View,
njima se moZe dodatno energizovati prostor u koji su uvedene i osoba koja ih (ponovo) nosi te

obnoviti i produziti energija kretanja sada kao putovanje u mjestu: ka kuci-sopstvu.
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U jednoj od prostorija galerije. umjetnica postavlja Tranzotorni objekat Dream Bed
kakav je koristila u svom sife-specific projektu Dream House’* (2000) u Japanu. To je bila
drvena pravougaona kutija-krevet koja je podsjecala na uveliCane istonjacke crno-crvene
kutije. U nju je posmatra¢ mogao leci i provesti jedan sat spavajuci, sanjajuci, na kristalnom
jastuku koji treba da sprije¢i kosmarne snove. Ritualizaciju ¢ina spavanja trebala je da
pomogne i odjeca zivih boja, sa umetnutim magnetima koji, kako smatra umjetnica. ubrzavaju
protok krvi prema mozgu 1 slualice na uSima koje sprjeCavaju ometajuce zvuke iz
spoljasnjosti. Sama umjetnica je nosila i svakog dana mijenjala takvu odjecu razliCitih boja
naglasavaju¢i da je forma odijela bila inspirisana ruskim umjetnikom Aleksandrom
Rodéenkom a boje odgovarale ajurvedskoj simbolici boja. Takode, takvu odjecu nosili su ona
1 Ulaj u serijalu performansa Nightsea Crosssing.

Platforma na kojoj je boravila umjetnica bila je, kako je ve¢ spomenuto, odvojena ili
povezana ljestvama sa gaziStima od noZeva, svaka ,.soba” sa jednim ljestvama. One pripadaju
ranije konstruisanom Tranzitornom objektu, instalaciji Double Edge (1995). U pitanju je
serija od Cetiri ljestve: jedne su u cjelini napravljene od drveta, druge drvene sa gaziStima od
poloZenih nozeva sa oStricama okrenutim navise, trece metalne sa gazistima od uZarenih Sipki
a Cetvrte takode metalne sa gazistima od zaledenih Sipki. Iako se Cini da ove ljestve imaju
dominantno metafori¢ko znaCenje, Abramovi¢ ih tretira kao , Transitory Object for Human
Use”. Umjetnica je definisala pravila odnosno redosljed njihovog neposrednog. tjelesnog
koriS¢enja: najprije drvene, potom one sa noZevima pa uzarene i na kraju zamrznute. Za
Kristin Stajls, koriséenje tri od Cetiri ljestve znacilo bi povrjedivanje ili (samo) kaznjavanje za
pogresan izbor a jedino bi koriSéenje drvenih ljestvi znacilo korektan, bezbolan izbor. Stoga
bi, smatra dalje Stajls. penja¢ trebao ..pazljivo da razmisli o posljedicama svojih odluka i
mudro se usmjeri na rjesenje kojim ée tijelo biti zadticeno i postovano™>®.

Medutim. Abramovi¢ zanima mogucnost upotrebe svih ovih ljestvi uzimajuci u obzir
njoj bliske prakse ili tehnike tijela operativne izvan granica (zapadne) kulture: .,ukoliko ove
ljestve postavimo u Amazoniji, za njihovog iscjelitelja ne bi bio problem da koristi ljestve sa

nozevima. Za Eskime, lako bi bilo koristiti one zamrznute dok bi u Indiji bilo moguce

% U radu Dream House (2000), tradicionalnoj japanskoj kuc¢i Abramovié mijenja svrhu i funkciju: ona postaje
mjesto ritualizovanja dnevne aktivnosti spavanja (1 sanjanja) a prostorije u kuci su preinacene u Sobu za
sanjanje, Biblioteku snova, Sobu za duh. Ideja je bila da i mje$tani 1 namjernici, slijedeci odredene instrukeije,
no¢ provedu u Kuéi snova, leZzeci u posebnim krevetima™ (Dream Bed), u posebnoj odjeci, 1 da ujutru svoje
snove zapisu u Knjizi snova.

7 Stiles, K. Cloud with its Shadow, v: Abramovié, M., Stiles. K., Biesenbach, K. Iles, C. & David-Neel, A.,
Marina Abramovic, 70
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zamisliti sadua kako koristi ljestve sa uzarenim gaziitima™ . Miréa Elijade (Mircea Eliade)
navodi da su Samani, magovi, iscjelitelji smatrani ., gospodarima vatre™ jer su mogli gutati

uzareno ugljevlje. hvatati rukom usijano gvozde, hodati po vatri®®’

. Upotreba ovakvih
predmeta je ne samo definisana kulturnim kontekstom ve¢ i spremnoscu pojedinca da
.hapadne” svoje psihofizicke granice. Ove Cetiri merdevine kao i da specificno utjelovljuju,
modeluju Cetiri elementa od kojih je stvorena priroda i sam Covjek i €iji izazov Covjek treba
da osjeti, da primi kako bi i/ . prekalio™ u sebi, kako bi se . prekalio™ u sebi, odnosno, kako bi
obnovio svoju vezu sa prirodom, odnosno, sa samim sobom. Time se otvara prostor i za
integrisanje tih elemenata u tijelu/tijelom pojedinca. za podizanje ..pete ljestve™. odnosno. za
povezivanje sa petim, transcendentalnim, ujedinjujué¢im elementom, meta-supstancom koja
proZima sve stvari u univerzumu.

Ta ..alhemijska” potraga nije bila strana umjetnici Marini Abramovic). Iskustvo
prolaska kroz Cetiri elementa i njihova ekstremna stanja bio bi svojevrsni ritual prelaska (rite
of passage) ali ne u kontekstu socijalnog poretka ve¢ individualnog duhovnog razvitka. Sama
umjetnica je imala iskustvo dodira sa vatrom u plamenoj petokraci u Rifmu 5, izlagala se
visokim temperaturama u australijskim pustinjama, povrjedivala je Sake udarima noza u
Ritmu 10, iskusila rez na kozi u Riimu 01 Lips of Thomas, lezala na blokovima leda u Lips of’
Thomas. Stoga ono Sto umjetnica ve¢ ima u iskustvu tijela ona ne mora da ponavlja kao
radnju tijela: taj put je za nju preden, integrisan u sopstvo. Takode, performansi bola
pripadaju proslosti koju ne treba prizivati ili ponavljati, koja, po umjetnici, nema vise efekta
ni smisla: .Nema nista tragicnije nego kada umjetnici iz 70-ih rade umjetnost iz 70-ih**%.
Nastupilo je vrijeme za angazovanje i prevodenje u umjetnost drugacijih iskustava. Dozivljaj
pustinje, refreati u Indiji, vjezbe kojima je mijenjala i podizala stanje svjesnosti bile su, kako
umjetnica smatra, bitne zivotne lekcije koje je sada Zeljela da prenese na publiku, ponudi
publici i preko Tranzitornih objekata .

Medutim, neposredna, praktiCna upotreba ova Cetiri objekta, Cetiri ljestve nije bila
imperativna, zadata, niti predvidena (na podu, izmedu ljestvi i posmatraca, postojala je bijela
traka kao znak zabrane prolaza, odnosno, zabrane koris¢enja ljestvi). Umjetnica navodi kako

ona sama nije savladala penjanje ovim ljestvama: ,.Jo§ nisam stigla do toga. ali s¢ nadam da

3% Germano Celant and Marina Abramovic, Towards a Pure Energy, u: Abramovic, M., Celant, G., Public
BolBnstallations and Objects 1965-2001, 21
*7 Eliade, M. (1979) The Forge and the Crucible, The Origins and Structure of Alchemy, Chicago: University of
Clmo press, 79-81

erformance Artist Marina Abramovic: I was eady to Die, The Guardian, May, 12, 2014,
https://www.theguardian.com/artanddesign/20 14/may/12/marina-abramovic-ready-to-die-serpentine-gallery-
512-hours
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jednoga dana hoéu™®

. Vazno je da ..postoji moguénost upotrebe sve Cetiri ljestve iako
pojedinac moze trenutno biti ograni¢en na upotrebu samo jednih... [jer] postoji mogucnost
razvijanja moc¢i sopstvenog tijela“m. Kako je ve¢ prethodno naglaseno, Abramovié nije
raspolagala i operisala samo sa aktualitetima ve¢ 1 sa virtualitetima, ne samo sa onim $to je
manifestovano ve¢ i onim $§to je potencijalno, sa spoznajom, osvjeS¢ivanjem realnih
mogucnosti promjene sopstvenog modusa postojanja.

Cetiri ljestve i bukvalno i metafori¢ki trasiraju Cetiri stanja ili puta kao jednako
vrijedna, jednako pristupaéna, jednako savladiva i sva Cetiri su jednako legitimna za
uspinjanje ka vi§im stanjima sopstva. Razliku pravimo mi nasim iskustvima koja ne Zelimo da
dovodimo u pitanje, navikama od kojih ne zeclimo da se odreknemo. racionalnim
kalkulacijama koje identifikuju svari kao opasne, time, zabranjene. ..U svakodnevnom Zivotu,
svi se plasimo bola i smrti. Najbolji na¢in da se ovoga oslobodimo jeste da se suofimo sa
strahom. U zivotu se trudimo da radimo samo stvari koje volimo i ja to smatram laksim
putem, ne vidim u tome nikakav napredak. Jer, kada ¢inimo samo stvari u kojima uzivamo,
mi ponavljamo isti obrazac uvijek iznova i uvijek ponavljamo iste greske. Ukoliko odaberemo
da ¢inimo stvari kojih se pla§imo. mi stupamo u 'novo polje realnosti' u kome smo suoCeni sa
nesigurnoséu ali nam samo ona moZe dati moguénost da sebe promijenimo™’’". Double Edge
je poziv da sve dozivljavamo kao novo. neisprobano te izazovno i vrijedno pokusaja - i
savladivo. Double Edge se ispostavlja kao bitna stepenica ili ljestvica naeg unutarnjeg
napredovanja koja se, kada je u pitanju umjetnost Marine Abramovi¢, tice rada tijela kojim se
pokusava napraviti skok. uspinjanje ka viSem sopstvu, kojim se zZeli reintegrisati sveukupnost
bica pojedinca nikada da bi bilo samodovoljno ve¢ uvijek otvoreno i povezujuce.

Takode, ljestve u House with the Ocean View i taj rad u cjelini, predstavlja sumiranje i
kontinuiranje formi, tendencija 1 efekata jednog pravca unutar njene umjetniCke prakse:
jedinstveno formatiranje eticko-cstetske matrice rasta i uzvisivanja, kako bukvalnog tako 1
metaforickog. kako tjelesnog tako i duhovnog. Ta tendencija dosljedno je sprovedena kroz
Tranzitorne Objekte kako one locirane unutar umjetnickog, galerijskog prostora (poput
Double Edge ili Chair for Human and His Spirif), tako 1 one instalirane u spolja§njem
prostoru Ciste prirode kao u site-specific projektu Human Nest (2001) izvedenom u

napustenom kamenolomu u Spaniji, nadomak Kadiza.

3% Westcott, J. (2003) ‘Marina Abramovic’s “The House with the Ocean View': The View of the House from

Solgk Drops in the Ocean” The Drama Review, 47.3, 136

310 Germano Celant and Marina Abr. vic, Towards a Pure Energy, u: Abramovic, M., Celant, G., Public
Body: Installations and Objects 196. 01, 21

3" Marina Abramovié, u: Stokié, J.. The Art of Marina Abramovi¢: Leavig the Balkans, Entering the Other Side,
u: Biesenbach, K., Danto, A. C., Iles, C., Spector, N. & Stoki¢, I.. Marina Abramovi¢: The Artist is Present, 27
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U Human Nest, 7 nisa, .ljudskih gnijezda“. od kojih je svako dovoljno da primi samo
jednog ¢ovjeka u ¢ucecem ili sjedecem stavu, izdubljena su unutar visokog zida kamenoloma
na razli¢itim visinama, najvisocije na 30m od tla. Prema umjetnici, ova pti¢ja pozicija je
trebala da afirmiSc stanje osame i kontemplacije u prirodi’’%. Iako inkapsulira, 3titi ljudsko
tijelo, istovremeno sugeriSe nesigurnu poziciju (op)stajanja na ivici Sto zahtijeva oStrenje
paznje. permanentnu prisutnost u sada i ovdje. Postoje i ovdje ljestve, ali napravljene od
konopca, koje istovremeno osiguravaju pristup ..gnijezdima®, obezbjeduju uspinjanje, a sa
druge strane njihova nestabilnost te visina i skudenost ni$a pojaavaju osjecaj opasnosti.
Takva iskustva Abramovic ponavlja u House with the Ocean View ali locirajuci rad unutra, u
urbani prostor, u galeriju na Menhetnu, u zonu velike cirkulacije ljudi i medijske paznje. To je
iskustvo ,,gazenja” ivice uzdignute platforme i naginjanje prema ostrim ivicama noza. Takvim
iskustvima se stice moc¢ prelaska u drugo: ..Kada svoje tijelo permanentno stavljas na ivicu —
mentalno i fizi¢ki — moZe§ sebe osposobiti da preskoéis preko ambisa; to je mentalni skok™™",

Takode, ¢in fizickog 1 duhovnog uzvisivanja kroz stanje smirenosti, sabranosti u sebi
samom, koncentrisanosti na sopstveno tijelo. na pokret, na ¢in koji se obavlja, na trenutak u
kome se jeste, na obi¢ne dnevne radnje, Abramovi¢ ¢e ,odigrati* u seriji fotografija The
Kitchen, Homage to Saint Therese (2009). Umjetnica pozira u obiénom prostoru, u kuhinji,
okruzena Serpama, tokom obi¢nih, profanih radnji, spremanja obroka i, konacno, u levitaciji
kojom se¢ ovaj profani prostor preobraca u posveceno mjesto nesvakidasnjih. vanrednih
iskustava. Naime, sv. Tereza je doZivljavala stanja levitacije tokom Kkuvanja, bivanja u
kuhinji: .. Kuvala sam i onda me ¢udna sila odigla od tla i poéela sam da lebdim™*"". U jednoj
od situacija na fotografijama iz The Kifchen serije, umjetnica. obucena u (pseudo) monasku.,
tamnu odoru nosi &iniju do vrha napunjenu mlijeckom (Helding Milk, 2009) direktno
ilustrujuci budisticko poredenje stanja koncentracije. fokusiranosti na (bilo koju) radnju koja
se obavlja, uzvisujuceg iskustva bivanja u sadaSnjem trenutku, sa ¢inom nosenja Cinije
napunjene do vrha vodom uz trud da se nijedna kap ne prolije. Uzvisivanje, fiziCko uzdizanje
umjetnice desice se i u instalaciji Spirit House (Luminosity), u Biography Remix, u 7 Easy
Peaces (Entering the Other Side) ali v izmijenjenim kontekstima i sa drugacijim efektima.

Sama umjetnica navodi da nije bila zadovoljna arhitektonskim rjeSenjem iz House
with the Ocean View, uzdizanjem platformi, koje je odabrala sa namjerom da, kako kaze,

onemoguci sebi napustanje scene. Takode, umjetnica je obavezala ugovorom galeristu i

*72 Abramovic, M., Celant, G., Public Body: Installations and Objects 1963-2001, 340
33 Obrist, H. U., Marina Abramovié: Conversation Series 23, 49
™ Citirano u: Kaplan, A. J., 'Deeper and Deeper: Interview with Marina Abramovic', 18
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osoblje galerije da joj ne smiju omoguciti ili dozvoliti napustanje platformi iz bilo kojih
razloga, medicinskih ili nekih drugih. Medutim, uzdizanje platformi je, po njoj, stvorilo efekat
laznog oltara i osjecaj nelagode kada je uspostavila interakciju sa publikom®”. Takode. i u
interpretacijama ovog rada on je viden kao kreiranje svojevrsnog svetiliSta sa tri oltara, dakle,
kao postojanje podijeljenog prostora i granice. Po Meri Ricards, ljestve su ..sprjecavale
odlazak umjetnice i obeshrabrivale stupanje posmatraca u prostor koji je nedvojbeno
namijenjen umjetnici“j 76 Za Krisi Ajls, ljestve su sugerisale zalaZenje u ..drugi, mracéniji
prostor pun opasnosti i patnje sadrzane u ranim performansima™>"".

Medutim. ljestve sa gaziStima od nozeva ne samo da odvajaju vec¢ i specificno
povezuju ,.zemaljsku® zonu posmatraca i viSu ili ,,uzviSenu™ zonu umjetnice ne u sistemu
socijalne ili religijske hijerarhizacije ve¢ u programu individualnog razvoja, rasta svjesnosti.
Umjetnica je ovdje zavrijedila, savladala ,uspinjanje ljestvama” ne povrjeduju¢im i bolnim
radnjama koje bi pripadale mracnom prostoru opasnosti i patnje iz prethodnih performansa
ved specifiénim tehnikama tijela, ritualizacijom obi¢nih dnevnih radnji koje je pouzdano
smjestaju u sadasnji trenutak.

Ovakav ritualni, transformabilni potencijal svakodnevnih radnji .,niskog intenziteta™ u
krajnje jednostavnom ambijentu kuce, doma (sopstva). tematizuje video instalacija Bila Viole
Catherine’s Room (2001). Na 5 simultanih video projekcija prikazano je mirno, ujednaceno

T8
" Na svakom ekranu

proticanje dana, godisnjih doba i samog Zivota Zene zvane Katarina
.organizuje se” po jedna soba Katarinine kuce: dnevna, spavaca, radna, kuhinja, soba za
molitvu-meditaciju. U krajnje svedenom, minimalistiCki organizovanom. primarno
ispraznjenom enterijeru sa po kojim komadom namjestaja. Katarina upraznjava jednostavne,
olito svakodnevne aktivnosti. Na prvom videu, ona izvodi jutarnje radnje: vjeZba jogu, jede
jabuku, ¢ita. U gomnjem uglu njene ,.sobe™ je prozor sa pogledom na vedri dan 1 rascvjetalu
granu drveta. Na drugom videu, u ambijentu popodnevnog svijetla koje prodire sa prozora,
Katarina za$iva odjecu. Na treCem ckranu, u vrijeme pred zalazak sunca, Katarina je uhvacena
dok sjedi ili kruzi oko stola u stanju koje li¢i na spisateljsku blokadu. Na ¢etvrtom videu. u
noc¢noj i molitvenoj atmosferi, Katarina pali svijece u svojoj sobi a grana drveta vidljiva kroz

prozor sobe je ve¢ ogoljena. Na petom videu, Katarina se sprema za poc¢inak, lijeze u krevet a

33 Bajo, D., Carey. B., "Marina Abramovic in Conversation with Delia Bajo and Brainard Carey."
http://brooklynrail.org/2003/12/art/marina-abramovic

376 Richards, Mmm'ina Abramovie, 31

" llles, C. The House with the Ocean View, u: Abramovic, M., Stiles, K. Biesenbach, K ; Iles, C. & David-
Néel, A., Marina Abramovic¢, 105

*™8 Kao svojevrsni predlozak za ovu instalaciju Violi je posluZio poliptih sijenskog majstora Andree di Bartola iz
15. vijeka koji prikazuje Zivot sv. Katarine Sijenske.
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kroz prozor se vi§e ne vidi grana drveta veé¢ samo tama sugeri§uci njenu smrt’ . Ova video
instalacija nije standardizovani prikaz nezaustavljivog proticanja vremena, neumoljive smjene
zivotnih ciklusa do kona¢nog kraja. Simultanost ovih 5 projekcija sugeriSe da se smirenim i
repetitivnim obavljanjem obi¢nih., dnevnih radnji kao mirnom ..stanovanju® u scbi,
obezbjeduje sapostojanje, istovremenost, paralelno odvijanje svih Zivotnih dana, godina,
sezona, ciklusa pa i same smrti, da se time, gotovo, obezbjeduje samoobnovljivost postojanja.
U tri .sobe™ jedne .kuce™ Marine Abramovi¢, kroz njeno usmjereno, smireno, svjesno
ponavljanje istih, obi¢nih dnevnih radnji u ,samo” 12 dana trajanja performansa, Zivotna
energija se zgusnjava, koncentrise, fokusira: .[O]graniCenost vremena te fokusira; usmjeravas
svu svoju energiju na taj segment vremena... To usredsredenje je potrebno. Potreban je
trenutak iz koga transformise$ nizeg sebe u viseg i iz tog viseg sebe dolazi stvaranje*>*. U
tom usredsredenju vitalnih energija, kod Abramovi¢, kod Viole, kao da se vrijeme kao
trajanje, kao proticanje, kao prolaznost, specificno usporava, kondenzuje, inkapsulira u €isti
presjek ili sempl postojanja, u genericku formulu intenzivnog, punog Zivljenja u svakom
trenutku postojanja. To postojanje onda ne poznaje dane, sezone. godine, zivotne cikluse:
samo sadasnji trenutak: i1 time ono i sti¢e mo¢ samoobnavljanja. U takvo] koncentraciji
energija koja gotovo priziva stanje pune praznine, i pogled, mreza pogleda koja se
mnogostruko plete izmedu umjetnice i posmatrata posreduje odrzanje, kanalisanje,
profinjivanje i razmjenu ove vitalne energije koja, u tom posvecenom vremenu-mjestu, ne
poznaje gubitak i nestajanje: ..[ V]rijeme prestaje da postoji u sadasnjem. Ako zivi$ u trenutku,
nema proslosti i sadasnjosti, nema vremena. Nema smrti*>*'. U tom smislu, i metronom koji
umjetnica unosi u svoju kucu ne predstavlja pouzdani auditivni znak proticanja vremena vec
¢vrsto, ¢ulno podsjecanje na sadasnje, tjelesno usrediStenje u trenutak, markiranje prostora i
dogadaja koji ima sopstvenu ..politiku™ vremena. Tako da je i njeno podizanje na platformu
neka vrsta anticipacije i verifikacije njenog postignuca ali i poziv posmatraCu za prihvatanje
takve vrste napora i izazova Ciju savladivost upravo pred njima demonstrira umjetnica.
Naime. ovo njeno uzdizanje nije bilo izolovanje, ogradivaje prostora koji bi nedvojbeno
pripadao umjetnici. To nije ni ponavljanje ¢ina nevidljivosti. .nepostojanja™ Krisa Burdena u
performansu White Light / White Heat, takode izdignutog na visokim platformama u galeriji
dok izvodi njegov program rigorozne apstinencije. Abramovicki su potrebni ljudi. potrebna

joj je publika i ovaj performans nije zamisljen, za nju ni zamisliv, bez publike.

*" Grotenhuis, E. Something Rich and Strange: Bill Viola's Uses of Asian Spirituality, u: Townsend, C. (ed.) The
Art of Bill Viola, 172 %

3% Marina Abramovié, Interview, u: Baas, J., Jacom. M.J. (ed.) Buddha Mind in C ontemporary Art, 189

31 Obrist, H. U.. Marina Abramovié: Conversation Series 23, 59
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., Public perform, too”, 11

Dzozef Kembel (Joseph Campbell) kaze da je jedna od intencija budistickih gradevina
i japanskih vrtova da nas dizu sve vise te prostor koji percipiramo postaje sve Siri 1 odjednom
imamo iskustvo skoka u to prostranstvo u kom se rastaCe ego, u kome se nasa nutrina
oslobada, otvara ka spoljasnjem>**. Na svoj nagin, svojim stremljenjem uvis, gotiéka katedrala
oslobada nas ..zemaljskih veza®, lansira ka .nebeskom carstvu™. Tu gotiCku vertikalnost.
stremljenje ka visini preuzimaju neboderi (poput njujorskih) kao distinktivni znaci modernog,
globalistickog, sekularnog grada Oni su upecatljivi materijalni znaci ili simboli
(kapitalistickog) bogatstva, uspjcha, snage 1 (tchnicke, ckonomske 1 politicke) moci te teznje
modernog covjeka ka veliCini, rastu, prestizu, uspjehu - modernog ¢ovjeka kao neumornog
graditelja i proizvodaCa, samouvjerene individue kojoj je ..nebo granica™, Sa druge strane, taj
antigravitacijski impuls visespratnica velikih gradova produkovao je ili intenzivirao osjecaj
negostoljubivosti, suitinskog otudenja individua od ,zemaljskih veza™ i humanih interakcija.
Bukvalni ,pad simbola“, ruSenje Kula bliznakinja na Menhetnu 11. septembra, donijece i
fundamentalnu destabilizaciju osje¢aja moc¢i modernog Covjeka i kao graditelja grada i kao
graditelja sopstvene kuce.

U House with the Ocean View, uzvisujuci osjecaj raste kroz ..male stvari®, smirenim,
skoncentrisanim izvodenjem obi¢nih, dnevnih radnji kao tehnika ciS¢enja kuce. Takode,
produkti toga ..rada” se ..razmjenjuju” u zatvorenom, galerijskom prostoru izmedu posmatraca
i umjetnice. Medutim, nije viSe u pitanju publika koju je 70-ih (pre)oblikovala tada nova
umjetnicka praksa, praksa performansa, dajuéi im moguénost neposredne, taktilne interakcije
sa umjetnikom 1 time, kao u Ritmu 0, radikalnog preispitivanja psihofizickih granica, svojih 1
umjetnika, i granica samog medija. Izmicanje, izdizanje platforme izvan fizickog domasaja
posmatraca u House with the Ocean View nije Cin izolacije niti suspendovanja komunikacije
vec¢, u stvari, otvaranje prostora za uspostavu drugaCijih, netaktilnih, mnogo suptilnijih i
prefinjenijih veza. One, pak, ne znaCe mistino sjedinjenje vec, kako bi rekla umjetnica,
pretpostavljaju hemijsku reakciju izmedu tijela, razmjenu energetskih impulsa razlicitih

intenziteta 1 kvaliteta izmedu svih koji prisustvuju umjetnickom ¢inu. U Point of Contact. ta
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2 Campbell, J. (2004) Mythic Worlds, Modern Worlds: Joseph Campbell on the Art of James Joyce, New York:
New World Library, 22
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.empati¢na medupovezanost® i .emocionalna i spiritualna osmoza“>*

. desavala se izmedu
uperenih prstiju i uperenih pogleda dva urr'ﬁmika, Abramovi¢ i Ulaja ili izmedu njihovih
pogleda preko stola u Nightsea Crossing. U House with the Ocean View, naknadno i u Artist
is Present, energija struji kroz mrezu pogleda svih koji su zahvaceni poljem rada: onih koji
sjede, stoje, leze, prolaze ili ostaju duze, koji gledaju pravo, okolo, nanize ili navise, koji se
gledaju ili gledaju one koji (se) gledaju i onih koji razmjenjuju poglede sa umjetnicom. Kao i
u Atist is Present, neki su pogledi letimicni, lutajuci, nezainteresovani, nesvjesni, fiksirajuci,
samo na spolja, slijepi, neki ekstaticni, ili entuzijasti¢ni ili tuzni, ili istrazivacki, ili, pak,
smireni, svjesni, skoncentrisani, okrenuti unutra. To hibridno polje ili hibridno fijelo pogleda
definiSe savremeni (pogled na) svijet, savremenu decentriranu, dislociranu individuu. Unutar
tog tijela pogleda ili izvan njega postoji pogled wl umjetnica, iz svog stanja unutarnjc
smirenosti. upucuje pojedinatnom posmatrau i u House with the Ocean View 1 u Artist is
Present. On ima dejstvo i/ili pojavnost pogleda koji je aktivan (ili aktiviran) drevnom irataka
meditativnom tehnikom. Kako je ve¢ receno, u ovoj tehnici, usmjeravanjem. fokusiranjem
pogleda na neki spoljni objekat (moguce i na pogled drugoga). vjezba se smirivanje uma,
otpustanje misli i emocija, podizanje svjesnosti, jacanje koncentracije i intuicije, praznjenje
ega, Cifcenje kuce. odnosno, cilj je da se u sebi p(r)obudi svjedok. Pogled svjedoka ne
ocjenjuje, ne vrjednuje, ne atribuira, ne prodire u tajnu, ne raskrinkava, ne identifikuje (se).
On je ogledalan, on odrazava ono $to vidi kakvim ono jeste (.,Ogledalo nikada ne procjenjuje
predstavu pred sobom™). To je transformiSuci pogled koji vodi ka €istoj svjesnosti, time,
duhovno iskustvo najviseg reda’™’. Dakle, gusta mreza pogleda u ovom radu ima tendenciju
ili mogucnost da se rasplice. prorjeduje. da se razbistri do nevezanog, svjedoceceg pogleda za
koga bismo mogli re¢i i da je panoramski pogled: ekspanzivan, obujmljujuéi ili sveobuhvatni,
svevideci, sve-pogled. ReCeno jezikom Marine Abramovié, to je pogled na (otvoreno) more:
kako ono unutrasnje tako i njegovo izlivanje 1 ulivanje u veliki okean svekolikog postojanja.

Taj panoramic view ne pripada svijetu perspektive ili perspektivnog nacina gledanja
kao posebnog, u renesansi uspostavljenog i u zapadnom svijetu, kako bi rekao Ervin Panofski
(Erwin Panofsky), odomacenog modela, modela ustrojstva skopickog polja pa i samog svijeta.
Perspektivom se ne samo reprodukuje ono ..stvarno™ ve¢ se 1 konstruiSe ..nova™ realnost:
reprezentacija (prema nekim tumacenjima, House with the Ocean View nosi reference na
slikarstvo). Medutim, u reprezentaciji je tijelo umjetnika i tijelo samog posmatraca, kao tijelo
243 les, C. The House with the Ocean View, u: Abramovié, M., Stiles. K., Biesenbach, K.; Iles, C. & David-
Neel. A., Marina Abramovié¢, 108
* Perovic, P.. Vudkovié, N. (2015) Knjiga o tebi: Afino staranje o sebi, Beograd: Ezotheria, 23 1
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subjekta. prognano, nevidljivo. Tu ono samo gleda ali je skriveno od onoga u koga gleda (oko
koje gleda je izvan polja sopstvenog posmatranja). Dakle, to je bestjelesno oko i pogled
osloboden taktilnosti. Sa druge strane, ono §to je posmatrano je otjelovljeno ali je ono samo
objekat posmatranja, fiksirano, pasivno. slijepo. Ono izmice, bjezi do tacke nestajanja. do
beskona¢nosti. Time je i ono nedostupno i time je izvor vjeitog hranjenja i ..curenja”™ Zelje
(Rebeka Snajder naglaava da je perspektivni nagin gledanja rodno definisan). U skopickom
polju, nema reciprociteta izmedu subjekta i objekta: posmatrano ne uzvraca pogled;
perspektivni nacin gledanja je jednosmjeran. Svijet ustrojen po modelu perspektive je svijet
hijerahizacije i privilegovanja. Reciprocitet se, pak, nalazi u umjetnosti performansa, smatra
Snajder. To je .dvosmjerna ulica® koja .jereticki dozvoljava uzajamnost, medusobno

“3% To je putanja uzvraéanja pogleda kao poricanja hegelijanske

zadovoljenje, ispunjenje
matrice vje€itog antagonizma, iskljuc¢ivanja drugog.

Anfiperspektivizam, kao oznaka promjene paradigme, nije svojstvo samo umjetnosti
performansa veé 1 umjetnosti instalacije, dva medija bitna za konstrukciju i recepciju rada
House with the Ocean View. I mada. kako kaZe Pegi Felan. ne posjeduju svi performansi (a
mozemo reéi ni sve instalacije) dimenziju interaktivnosti niti kapacitet za promjenu umjetnika

ili posmatraga™’

., ono §to ipak oba medija povezuje za House with the Ocean View jeste
postojanje utjelovljenog pogleda, tjelesnog prisustva, neposrednog iskustva i, upravo,
involviranosti posmatraca u rad, mogucnost njegovog usrediStenja u sebe u sada i ovdje. To je
emancipatorsko ili transformabilno iskustvo. Ipak, dodjeljivanje posmatracu konstitutivne
uloge u ovom radu te povezivanje rada sa konkretnim politickim dogadajem ne ¢ini ga
.klasi¢nim primjerom” participativne (relation-based arf) 1 angazovane umjetnosti, ne
predstavlja neku drustveno kodifikovanu formu politickog aktivizma. socijalnog angazmana,
javnog dijaloga. ne smijesta ga u Siroko i diversifikovano polje ..relacione estetike™.
Promovisanje 1 demonstriranje ,,politike™ staranja o sebi, cis¢enja kuce dodjeljuje radu House
with the Ocean View apoliticni ili nadpoliticki karakter. Sa druge strane, afirmisanje i
aktiviranje potencijala za pozitivhu promjenu pojedinca (umjetnika i posmatraca) koji onda
dobija mogucnost-poziciju transformatora i generatora promjene drugog. svijeta koji ga
okruzuje, dodjeljuje radu upravo specificnu dimenziju politiénosti; i bitnu dimenziju eti¢nosti.

House with the Ocean View podrazumijeva odnos reciprociteta izmedu umjetnika i

publike, ..dvosmjernu ulicu®, interakciju i to ne u nekom imaginarnom, beskonacnom,

%RS Schneider, R., The Explicit Body in Performance, 62-67
*Ibid, 178
**7 Phelan, P.. ‘Marina Abramovié: Witnessing Shadows’, 575
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izmicucem prostoru ve¢ realnom, senzibilisanom, energizovanom, dijelecem prostoru u kome
su tijela prisutna i djelatna. “U perspektivnom gledanju tijelo i8¢ezava u tacki nestajanja.

38 Takode. u panoramskom pogledu House with the

Tijelo u performansu odbija da nestane’
Ocean View postoji ncposrednost, otvorenost, vidljivost bez ostatka, potpuna izlozenost tijela
i onoga Sto ono ¢ini. Ova kuca kao da je otvorena vertikalnim rezom sa preciznoscu i
decidno$éu Gordona Mate Klarka nudeci direktan i potpuni uvid u svoju unutrasnjost.

Postoje misljenja da prisustvo teleskopa kao i (nadzornih) kamera u galeriji tokom
izvodenja ovog performansa dovodi u pitanje pretpostavljene kvalitete rada: direktnost,
neposredovanost, intersubjektivnost®®”. Prema Kristin Stajls. ovaj performans. kao _ekstremna
forma egzibicionizma istovremeno je i opsluzivao i razotkrivao voajeristiCke apetite

“3% Medutim, teleskop je. po odluci umjetnice, postavljen u centar galerije. Kao

posmatraca
§to su posmatraci imali mogucnost slobodno istrazivati svaki 1 najsitniji detalj ili djeli¢ njenog
tijela, tako je i svaki ,,istrazivaC™ teritorije tijela umjetnice i sam bio neskriven u svom ¢inu
posmatranja. Ta potpuna otvorenost, napadna izloZenost, gotovo neugodna vidljivost svakog
detalja ne znaci disoluciju privatnosti i manifestovanje pornografske ogoljenosti, izloZenosti i
vidljivosti svega u svijetu savremenih tehnologija. Teleskopom, klasi¢nim optickim
instrumentom koji je, kao i perspektivni nain gledanja i prikazivanja svijeta. izmislila
renesansa, ovdje se otkriva da su i malo i veliko, i ono blizu i ono dalje, 1 posredovano i
direktno, 1 cjelovito i fragmentarno, 1 posmatra¢ 1 posmatrano izmjenjive kategorije i dio istog
poretka pojavnosti i postojanja. Teleskopom se ne podstiCe nego upravo eliminiSe
voajeristicki uzitak jer uklanja samu potrebu posredovanja, moguénost skrivanja i
nevidljivosti ili postojanje tajne i1 sjenke, neCega ..izvan™ ili ..iza". Sve vazno, sve zivotno ili
umjetnicki vazno desavalo se sada i ovdje i ne samo na sceni ili u publici veé¢ prevashodno
izmedu ta dva energetska polja i izmedu ..pornografskog™ i ..nezainteresovanog” - kao ono sto

tijelo osjeca.

In-betweeness

House with the Ocean View se ne .ispunjava™ niti .iscrpljuje” samo onim $to se
desava na sceni niti odredenom dinamikom (ili statikom) u publici ve¢ (i) u onom $to se zbog

zbivanja na ,sceni” 1 zbog prisustva publike odvija, dogada izmedu njih. Dakle, u Kuci sa

8 Schneider, R., The Explicit Body in Performance, 5

248 Birringer. J.. “Marina Abramovi¢ on the Ledge’. 74

0 Stiles. K. Cloud with its Shadow, u: Abramovié, M., Stiles, K., Biesenbach, K. Iles, C. & David-Néel. A,
Marina Abramovic, 70
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pogledom na okean pokrece se strujanje, talasanje 1 smirivanje, (pre)oblikovanje energije
posredovane pogledom. Pokrece se klizanje, izlivanje, prelazak od tijela ka dogadaju, od
stanja ka procesu, od performansa ka performativnosti. Taj prelazak se i1 deSava u zoni
tranzicije, u meduprostoru, u encrgetskom polju koje se kreira izmedu umjetnice 1 posmatraca,
tzv. zoni in-between. Pojam in-betweeness je opsezno istrazivan u teoriji. Elizabet Gros prati
njegovu teorijsku putanju od Anrija Bergsona (Henri Bergson) pa dalje do Deleza, Deride.

Irigaraj, Serea (Michel Serres)™'

. U pitanju nije obi¢no mjesto susreta u kome se deSava
prosto spajanje dva u jednom, identifikovanje jednog sa drugim, ve¢ je prije u pitanju zona
interakcije 1 transformacije kao produkcija razlike, stvaranje promjene kao nove vrijednosti. U
video radu Stromboli koji umjetnica locira u dodatnoj prostoriji galerije kao ..podrska” Zivoj
instalaciji House with the Ocean View, samo tijelo umjetnice stice 1 manifestuje kvalitet tog
medustanja postajuci polje talasanja, prirodnog, ritmi¢nog smjenjivanja izmedu dva stanja:
prelivanja statiénog u dinami¢no, ¢vrstog u teno, dolazaka i odlazaka, odnosno, postajuci
tijelo promyjene ili trece stanje.

In-betweeness je 1 zona rastakanja dihotomija, opozicija. hijerarhizacija, logike uzroka
i posljedice, spoljasnjeg i unutraSnjeg, privatnog i javnog, konaéno, sopstva i drugosti. Ta
meduzona se uspostavlja kada se granice predu i kada se taj prelaz u drugo iskusi kao
razlika. Sama umjetnica ima duboki i li¢ni osje¢aj ovog prostora izmedu kao prelomnog ili
tranzicionog iskustva: .. Mi smo uvijek u nekom meduprostoru prostoru ... Napustio si dom ali
jos§ nisi stigao u novi dom. Tako da si negdje izmedu. A tu je na§ um najotvoreniji. Tu smo
budni, senzitivni i tu se moze desiti nesto sudbinsko ... Ne postoje granice™**.

U samom radu House with the Ocean View, ta zona ima svoj spacijalni 1 temporalni
kvalitet, odnosno, to je ono §to tijelo osjeca, iskusava i §to ga. istovremeno, gura u promjenu,
§to je kretanje ka potencijalnostima, ka virtuelnostima. Kako kaze Gros, in-befweeness je zona
»socijalnih, kulturnih i prirodnih transformacija, zona koja izmi¢e oCuvanju postojeceg,
kohezije i jedinstva ... mjesto odredene virtuelnosti, potencijalnosti koja narusava, rai¢injava
identitete koji ga uspostavljaju“ i stoga .otvorena prema buduéem*>”’. Zbog ovakvih
kvaliteta, in-betweeness je 1 mogao biti jedno od omiljenih mjesta poststrukturalisticke misli.
Moglo bi se reci 1 da je on ..prirodno staniste™ ili kuca umjetnosti performansa i instalacije. U
kontekstu rada House with the Ocean View, mogli bismo ga nazvati i _praznim mjestom™,

mjestom ¢i§¢enja, transformisanja i proZimanja stvari. U House with the Ocean View,

*! Grosz, E., Archirecmreaom the Outside: Essays on Virtual and Real Space, 92

2 Marina Abramovié, u: On Bridges, Traveling, Mirrors and Silence... In Amsterdam: Interview with Marina
Abmow'é, u: Rico, I.P. (ed.) The Birdge/El Puente: Marina Abramovic, 50

*3 Grosz, E.. Architecture Sfrom the Outside: Essays on Virtual and Real Space, 91-92
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odgovarala bi mu 1 odrednica: ..prostorni eksces” (Gros). Naime, umjesto determinisanog
prostora, u pitanju je afirmacija i manifestacija alternativnog, ,.ckscesnog”, procesualnog,
perfromativnog modela useljavanja prostora (javnog ili privatnog, odnosno, prostora galerije
ili prostora sopstva). Sa druge strane, njime se ne zagovara izolovanje. eskapizam, paralelno
postojanje liseno uzajamnosti ve¢ obrazovanje posebnih nukleusa drugosti, mira i tisine, koji
se uvezuju, uSivaju u mrezu hiper dinami¢nog zivljenja savremenih metropola noseéi
potencijal ..infektivnog™ djelovanja.

Abramovi¢ kaze kako je House with the Ocean View bila .modema pecina™; dakle,
bila je adekvatno mjesto za njen public retreat. Naime. ovo nije ..obi¢na” kuca vec .. luksuzna®
varijanta, .kuca sa pogledom na more”. Naime, ovdje se ne radi o ..obi¢nom™ body subject
ve¢ prociséenom, ,unaprijedenom™, onom koji, iz sopstvenc oci§cene kuce, mozc vidjeti
..okean™ u kome se ogleda okruzujuca stvarnost. U budizmu, Cista svjesnost je poput mirne
povrsine okeana koja precizno reflektuje sve stvari i pojave u univerzumu. Nekada te stvari i
pojave podignu talase na okeanu, uzburkaju ga i1 narusavaju njegovu moé ta¢nog, jasnog
odrazavanja stvarnosti. Ali, kada se talasi smire i voda pro€isti, okean moze ponovo slati,
reflektovati istinitu sliku. Tako operiSe i nasa individualna svijest (u metafori okeana kod
Fernana Brodela (Fernand Braudel). mirna. nepokretna dubina okeana jeste ono Sto se
oznacava kao longue durée, dok su plime, osjeke, talasi specificni dogadaji koji uzburkavaju
povrsinu (okeana).

Abramovickina . .kuca sa pogledom na more™ je ,,putujuca” ili ..plutajuca™, levitirajuca,
odnosno, ima mo¢ ..izmijestanja”, ,.aplikabilnosti” na razne subjekat-lokacije, druge sopstva-
kuée i moé aufenticnog postojanja na/u tim novim ,lokacijama” i, jednako, na stvarnim
topoloskim tadkama kakva je galerija na njujorskom Celziju. To je &ini istinskom i
autenti¢nom umjetnickom _.pe¢inom™ postmodernog doba.

Za umjetnicu, u pitanju je bilo, kao i uvijek, sprovodenje odredenog
..cksperimentacijskog protokola®“, izvodenje, isprobavanje odredenog umjetnickog programa u
prisustvu i sa participiranjem javnosti i sa neizvjesnim konsekvencama. ..Zeljela sam da
izvedem eksperiment. Nisam ¢inila niSta, odnosno, jedino §to sam radila jeste da sam gledala
u posmatrace, oni su gledali u mene i onda se desila hemijska reakcija izmedu nas... Takode
sam zeljela da vidim da li mogu procistiti sopstvenu energiju i kako se ta procis¢ena energija
moze odrzati u prostoru i uticati na publiku u tom prostoru. To nije u potpunosti moja ideja,

dosla je od moje vezanosti za Tibetance ™. Dakle. izvodenje rigoroznog dvanaestodnevnog

*** Marina Abramovi¢, u: Bajo, D., Carey, B., "Marina Abramovic in Conversation with Delia Bajo and Brainard
Carey". http://brooklynrail.org/2003/12/art/marina-abramovic
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programa Cis¢enja kuce kao aproprijiranje i adaptiranje budistickih meditativnih praksi nije
bilo motivisano, ekskluzivno, Zeljom za davanjem, impulsom poZrtvovanja, osjecajem
duznosti, namjerom da se ¢ini dobro djelo na osnovama moralnih principa. Primarno (ili
dominantno). u pitanju je bila namjera umjetnice da izvede sopstveni program (pro)ciscenja i
testira njegove efekte na specificnu sredinu u sprecifinom trenutku i ,sentimentu™. Sama
umjetnica kaze kako prevodenje nje u ikonu, te sentimentalnost i obozavanje koje je rad
izazvao nije bila njena namjerasgs. Recimo da su motivi umjetnice za ukljucenje publike bili
pragmaticni: . Prosla sam nekoliko refreata u Indiji. naucila sam lekcije. Da li te lekcije mogu
iskoristiti u mojoj umjetnosti? Zeljela sam da u novi rad inkorporiram moje stanje svjesnosti i,
takode, da uklju&im publiku“>*®. Taoizam to vidi kao dio dijalekti¢kog procesa: . Mudrac zna
da njegova praznina ima potrebu za 'puno¢om' ¢oveka koji nije mudrac... mudrac zna da su
oni njemu neophodan 'materijal' bez koga 'njegova praznina' ne bi mogla da bude aktivna“**’.
Njihovim punocama on prilazi bez predrasuda i diskriminacija, bez moralnog prosudivanja,
nepristrasno i bez namjere. svrhe. cilja. Naime, pro¢i§¢enjem sopstvenog tijela i uma,
demonstriranjem budne, nevezane paznje. svjedocenja (nepoistovjeéivanja sa), sopstvenih
senzacija, misli, emocija, sjecanja, pro¢iséuje se tijelo i um, pojacava svjesnost, dovodimo se
u stanje-funkciju generatora, amplifikatora, transformatora energije, stanje koje je neizbjezno
relaciono, kojim se kreira ambijent, stvara polje promjene koje onda moze indukovati
posmatrace (ta moc zivog dogadaja, njegova relaciona priroda 1 mogucnost promjene
neposrednih ucesnika je ono §to Pegi Felan vidi kao mjesto susreta estetskog i eliékog”g)‘
Aktiviranje drugog legitimiSe, operacionalizuje prazninu mudraca/umjetnika. .. Nije stvar u
tome da ja njih [posmatrace] preobrazim u sebe ve¢ da oni uzmu $to je njima potrebno da
prosire svoju svjesnost*>"’. Dakle, dovodenje sebe u stanje smirenosti tijela, utiSanosti uma,
viSe svjesnosti, odnosno, staranjem o sebi, nuzno se dolazi u situaciju-stanje, fukoovski
reCeno, staranja o drugima. To je interna promjena koja se prirodnom nuzno3c¢u reflektuje na
spolja, emituje u spoljasnjost kao kreiranje mogucnosti za promjenu drugog (,.Upravljati

. we - _ <600 _— . . o oy .
drugima znadi ispravljati sebe™” . ,Vezbaj nevezivanje, koncentrisi se na ti§inu, uskladi se sa

<601

prirodom bica... Onda ¢e Ljudi biti u miru™""). Kaj Larson (Kay Larson) kaze da je Buda bio

(190
Marina Abramovi¢, u: Marina Abramovi¢ and Amelia Jones, The Live Artist as Archeologisi, u: A.,
Heathfield, A. (ed.) (2012) Perform, Repeat, Record: Live Art in History, Bristol, Chicago: Intellect, 561
%6 a)ramo\'ié, M.. Walk through Walls: A Memoir, 263

*7 paskvaloto, D., Estetika praznine: Umetnosi i meditacija u kulturama Istoka, 33-34

3% Phelan, P., ¢ ina Abramovic: ‘messing Shadows’, 575

% Marina Abrahﬁ'id. Interview, u: Baas, J., Jacom. M.J. (ed.) Buddha Mind in Contemporary Art, 191
f:‘: Cuang Ce, u: Paskvaloto, D., Estetika praznine: Umetnost i meditacija u kulturama Istoka, 40

7 Ibid. 35

595
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prvi umjetnik performansa: istovremeno potpuno slobodan i potpuno povezan sa svima i sa
svime®?.

Stanje praznine 1 prociS¢enje sopstva nije mistiCki koncept, transcendentalna
kategorija, ve¢ prirodna, iskustvena. nau¢na. dijalekticka. pretpostavlja neposrednu aktivnost
¢is¢enja. praznjenja. Pol Dirak (Paul Dirac). jedan od pionira kvantne fizike, kaze: ..[...]
prazan prostor nije ni najmanje prazan nego popunjen beskrajnim morem’ nevidljivih Cestica
negativne energije. [...] Ako je jedan elektron u moru nevidljiv, rupa koju ostavlja za sobom
kada skoc¢i uvis mora da bude x-'idljiw.-'a“m . Abramovic¢ vjeruje da kada procCisti§ sebe, tvoj
encrgetski obrazac se transformise u visokofrekventno energetsko polje tako da sve oko tebe
pocinje da se mijenjasm‘

Ciséenje kuce kao protiséenje tijela i uma znadi dovodenje sebe do stanja ogledala
(mirnog okeana) koji moze da reflektuje sliku svijeta. odnosno, da odrazava, €ini vidljivim,
objavljenim, ,,prozrenim” i otpustenim sve one misli, emocije, sjecanja, slike, kulturne i druge
obrasce kroz koje zivimo, izvodimo nase zivote 1 ovo je jedan od dominantnih umjetnickih
programa ili protokola Marine Abramovic. Jedino izmedu dva Cista ogledala nema uzajamnog
projektovanja, vracanja slike nego samo strujanje praznine kao razmjene i kreativnog rasta

Ciste vitalne energije: tu postoji samo pogled svjedoka.
Mirroring Effect

U Cuvenoj zavrsnici uvene Odiseje 2001 (1968) Stenlija Kjubrika (Stanley Kubrick),
Dejvid Boumen (David Bowman) se zati¢e u svojoj kuci-sobi gdje obavlja uobicajene dnevne
radnje: jede 1 pije, brine o higijeni, spava. Naime, u toj zatvorenoj kuci, zasti¢enoj komforom
privatnog pokucstva i statusnih predmeta (stilskim namjestajem i dekorom. klasi¢nim slikama
i statuama), kao ograni¢enom, markiranom ,,unutraSnjem prostoru™ covjeka kulture i sjecanja,
on jedino moZe posmatrati sopstveno nestajanje. Naime, u takvoj kuci sebe, kuci sopstvii, on
je i posmatraé i posmatrani, onaj koji i dozivljava i oéituje svoju prolaznost i smrt. Stupanjem,
pak, u megalitno polje (sopstvene) praznine, moguce je ponovno radanje. samoobnavljanje.
Tek u megalitu, u praznini, nestaje perspektivizam ne samo kao princip organizacije prostora i

skopickog polja nego i ustrojstva poznatog svijeta 1 pozicije pojedinca u njemu. Star Child se

%2 L arson, K., Shaping the Unbounded, One Life, One Art, u: Baas, 1., Jacom. M.J. (ed.) Buddha Mind in
C'anmpomryArf, 72

603 Paskvaloto. D.. Esrermmznfne: Umetnost i meditacija u kulturama Istoka, 24

4 Bajo, D., Carey, B., "Marina Abramovic in Conversation with Delia Bajo and Brainard Carey"
http://brooklynrail.org/2003/12/art/marina-abramovic
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rada istovremeno u .unutraSnjem prostoru” (kucéi sopstva) 1 u spoljasnjem. kosmickom
prostoru i sobom legitimiSe uzajamnu refleksivnost, u stvari, istost te dvije ,.kuce™.

Prema humanistickim idealima renesanse, perspektiva sekularizuje boziji pogled u oko
posmatraca. Institucija perspektive teatralizuje skopicko polje, kreirajuci ..scenografski
prostor” u kome ono $to se nudi pogledu jeste postavljeno za posmatrata. Time, ono 3to se
desava u skopickom polju postaje predstava, parada Zelja koje 1 budi i hrani kapitalisticka
logika proizvodnje. potraznje, konzumiranja, posjedovanja, akumuliranja(’os‘

Ukoliko se oslobodimo perspektivizma, pita se dalje Rebeka Snajder, mozemo li
dose¢i sveukljucivu viziju nastalu iz mnoStva, mozemo li dose¢i sveobuhvatan nacin
spoznaje(’%? Takvo utopijsko postignuce je, po Suzan Bordo (Susan Bordo) nemoguce, to je
nemoguci ..pogled niotkuda™ ili, obratno. ..san o svuda™. §to je. kako kaze Bordo. ..lazna
univerzalizacija®. Po njoj, pogled uvijek nosi socijalni, politicki i personalni ulog®”’.

House with the Ocean View, medutim, ne razvija odredeni utopijski scenario niti hrani
pogled koji nas locira i fiksira u neki veé 1 unaprijed i neizbjezno kulturno kreirani i kodirani
svijet privatnosti ili drustvenosti. On ohrabruje svjedoka u nama koji moze da nas od takvog
ambijentiranja® distancira uranjanjem u dubinu sopstvenog okeana. Ponovo govorimo o
potencijalitetima, ne o izvjesnostima 1 aktualitetima. Naime, prohodnost Ciste energije u oba
smjera ili Cistota svih kanala (kuca) u performansu nije bila ni o¢ekivana ni zagarantovana (ni
realizovana) niti kao ulazna niti kao izlazna vrijednost. Umjetnica. doduse. prijavljuje
sopstvenu promjenu kroz izvodenje ovog performansa. Kako sama kaZe, osjecala je najprije
glad, plakala je. smijala se, pjevala. bivala umorna, iscrpljena, ushi¢ena a potom iskusila
stanje poviSene paznje. hiper senzitivnosti. otvorenosti i konaéno izuzetne i duboke
povezanosti sa drugima a koje ona imenuje ,,pateticnim zapadnjackim terminom” kao stanje
bezuslovne ljubavi (termin koji je Cesto vezivan, bez patetike, 1 za isto¢njacke meditativne
prakse kao iskustvo praznine, Ciste svjesnosti, odnosno, suStinske povezanosti svega sa
svime). To je stanje iz koga se¢ ne samo moze (re)gencrisati sopstvena vec 1 transformisati
emitovana, necista energija drugog, posmatraca-ucesnika dogadaja. I oCevici su registrovali
postepenu ali evidentnu promjenu umjetnice tokom izvodenja performansa: neki su promjenu
prepoznavali kao znake rastuce i opasne iznurenosti, slabljenja fizickih 1 mentalnih moci,
drugi. pak kao stanje rastuce i revitalizujuce unutarnje smirenosti i fokusiranosti, porasta

svjesnosti, kao stanje izvjesne ,,prozirnosti” i ..lebdjenja” tijela, odnosno, ..apoteoze™. Doduse,

% Schneider, R., The Explicit Body in Performance, 67
% Ibid, 177
“" Ibid
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postojala je odmah po zavrSetku performansa kod umjetnice i drugacija. pragmatinija 1
operativnija svijest o tome ko, gdje, zasto, kada i kako ona u tom trenutku jeste. Naime, po
silasku sa platformi, umjetnica je odrzala govor (zahvalnosti) pred publikom koja je
prisustvovala zadnjem danu njenog performansa i tim ¢inom prevela ovaj nesvakidadnji ili
vanredni u regularni, “protokolarni” savremeni umjetnicki dogadaj. Ovaj detalj. moguce,
predstavlja i bitan novi identifikacijski momenat kojim se. uz niz drugih podudarnosti, pravi
kop¢a sa performansom Artist is Present 1 to sa njegovom dimenzijom manifestovanja,
utjelovljenja savremenog umjetnickog spektakla.

U iskustvima i percepcijama neposrednih ocevidaca-participanata i naknadnih
interpretatora ove Zive instalacije postoji Sirok dijapazon Eitanja ili ufitavanja znacenja,
prevodenja dogadaja u sliku, metaforu, asocijaciju, odnosno, investiranja u njega odredenog
..socijalnog. politi¢kog 1 personalnog uloga™. Ovakva projektovanja u rad su, pak. mogla
verifikovati dostizanje stanja proCiSCenosti umjetnice, njenu ogledalnost, sticanje moci
odrazavanja, detektovanja tih tudih investicija kao (kulturnih) upisivanja, kao falasa na
okeanu. U svjedoéenjima nekih pojedinaca koji su neposredno prisustvovali performansu
navodi se sljedece: ,Ja imam ozbiljan problem sa tim da neko Zeli sebe da izgladnjuje iako
nije na to prisiljen ... Koja je razlika izmedu ovoga i TV realitija? ... Cijela stvar je bila iz
luksuza, privilegije. Kada zavrsi sa ovim, ona se moze vratiti u svoj stan na Menhetnu ... Ako
zaista zeli pomjeriti granice, zasto ne nade posao i Cisti toalete na MTA 12 dana?... Pokusala
sam da joj poSaljem svoju energiju ali to nije funkcionisalo™; ili: .,Ona je gore meditirala i to
je dobro za ljude ali je veoma tesko. Trebas za to biti monah koji zuri u zid ... mislim da
umjetnost mora biti religiozno iskustvo ... ovo je kao gledati kako trava raste ”; ili: ,.¢ini mi se
da je njena mo¢ komuniciranja postajala jata — ili se moZda pojaCavala moja percepcija...
mislim da je ekstremno svjesna svakoga ko je dosao da je podrzi... Ne bih rekla da je ona sebe
izgladnjivala veé da je disciplinovala svoje tijelo da bi mogla preéi u nedto drugo™: ili: ..Sto
bih ja Zelio da uzmem od ove izlozbe? Instalaciju tusa. I namjestaj je jako lijepl(’og” Takode, u
jednoj epizodi HBO serijala Sex and the Cify emitovanoj 2003., uradena je rekonstrukcija ili
reenactment rada kao neubiCajeni Manhattan setting za uobiajenu Zivotnu dinamiku glavnih
junakinja serije. | ta nezgrapna replika House with the Ocean View 1 zajedljive replike koje
izgovara glavna junakinja serije o tom _radu™ sklepanom za seriju predstavljaju ocito
parodiranje originala, i umjetnice i njenog performansa. No, moglo bi se ustvrditi i da ovo

parodiranje potvrduje, prirodom originalnog rada legitimisano, postojanje mno$tva Citanja,

9% Westcott, J., ‘Marina Abramovic’s ‘The House with the Ocean View': The View of the House from Some
Drops in the Ocean’.130-134
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ucitavanja, praZnjenja a koja potvrduju da su 1 ona bila okrznuta njegovim transformabilnim
dejstvom, njegovom moci ogledalnosti. Sa druge strane, mogli bismo ustvrditi da susretanje
estetskog i etickog u originalnom dogadaju (kroz mogucnost uzajamne pozitivne promjene
umjetnika 1 posmatraca) biva presjeeno ili pomjereno iz teziSta masmedijskim
transponovanjem (i eksploatisanjem) umjetnickog dogadaja u sferu popularne ili komercijalne
kulture. Time i teza (ponovo teza Pegi Felan) da /ive umjetnost moze staviti u drugi plan
pitanje komodifikacije, aproprijiranja od strane trzista, iskace u pravi plan zahtijevajuci novo
propitivanje ili problematizovanje pozicije i prirode te umjetnosti danas. Takode, treba imati u
vidu da ta aproprijiranja imaju i svoje ..rashode™ i svoje .. prihode™: .. Uprkos mojoj ozbiljnoj
namjeri da promijenim stanja svjesnosti u performansu, i ja i performans smo bili ismijani*®”,
bio je komentar umjetnice na ovu reizvedbu. Son Keli. vlasnik galerije u kojoj je postavljen i
izveden House with the Ocean View, pak, kaze kako je upravo ovim ,omazem” u Sex and the
City, .Marinin rad privukao paZnju i izvan svijeta umjetnosti pobudujuci znatiZelju kod

mnogo ljudi“®"’

. Ovu cijenu Abramovi¢ je bila i jeste spremna da plati.

U nekim post festum interpretacijama angaZzovano je struéno znanje u lociraju i
evaluiraju rada. Prema Johanesu Biringeru (Jonahhes Birringer). ovaj rad predstavlja prelaz ka
.minimalistickom egzistencijalizmu koji za neke moze biti razdrazujuce blizak nekritickom 1

nepromisljenom New Age spiritizmu“®"!

. Pegi Felan smatra da iako je nemogucée misliti
umjetnost performansa izvan umjetnickog trzista, House with the Ocean View ostaje izvan
domagaja komercijalnog marketinga jer je ovdje ..druga vrsta kapitala na djelu“*'>. Izmedu
ova dva pola moglo bi se umetnuti sljedece: mozda ovdje svjedoimo spektakl ali posve
drugacije retorike od ..tipi¢nog™ spektakla kreiranog u dominantnom diskursu savremene
umjetnosti, kako kaze Kris Taunsend za umjetnost Bila Viole. Ovaj spektakl ne funkcionise
po ..klasiénim* principima spektakla, kako ih vidi DZonatan Kreri (Jonathan Crary) ili Zak
Ransijer (Jacques Ranciére) kao dogadaj koji ne zahtijeva nuzno subjekat koji vidi. vec prije
onoga koji je izolovan, pasivan, nckreativan. Medutim, nastavlja Taunsend, to je ipak spektakl

koji nas ostavlja bez daha, i. mogucée. bez naseg kritickog misljenja®".

599 Abramovié, M., Walawrmrgh Walls: A Memoir, 269
6% Chen, J. W. (2011) “The Patron on Conceptual and Performm Art in USA Art Market: An Interview with
Sean Kelly.” At Taipei Forum Media, Vol. 4. Takode. House with the Ocean View je dobio New York Dance
and Performance Award (the Bessie) 1 nagradu za najbolju izloZbu u komencijalnoj galeriji Medunarodnog
udruZenja kriticara,

Birringer, J., ‘Marina Abramovic on the Ledge’, 66
12 Phelan, P.. * a Abramovic¢: Witnessing Shadows’. 576
el '1'0\\-11, C. Call me Old/Fashioned but...: Meaning, Singularity and Transendence in the Work of Bill
Viola, u: Townsend, C. (ed.) The Art of Bill Viola, 15
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Interpreter perform, too
“Svijet nije stvoren za to da mislimo o njemu
(misliti zna¢i bolovati na oima)
vec da bismo ga gledali i bili suglasni...
614

Ne posjedujem nikakvu filozofiju: imam ¢ula...”

Fernando Pesoa

Ako smo previse priblizeni umjetni¢kom radu, iskustvo postaje pornografsko, a ako se
suviSe distanciramo, postaje kriti¢ko, tvrdi Mark Epétajn (Mark Epstein)®". Moguée da je
upravo negdje izmedu ili u zoni in-betweeness ..idealno mjesto™ u koje se moze/treba locirati
¢ita¢ performansa (House with the Ocean View), u (delezovsko-gatarijevsku) zonu infermezza
koja je ovdje pitanje ,.nesjedjelacke™ logike: osjetilnog 1 intuitivhog nomadizma. Upravo u toj
zoni smjestila se Pegi Felan, jedna od najrespektabilnijih i najuticajnijih teorctiCarki
umjetnosti performansa: .. Zelim da razvijem nagin da piSem i reagujem na tvoj rad i na tebe sa

<616 Felan se na rad House with the

¢istom iskreno$cu koja nije ni procjenjujuca ni ravnodusn
Ocean View fokusirala u dva svoja teksta®'” i to iz pozicije teorijskog, naknadnog ¢itanja rada
1 1z pozicije njegovog dircktnog posmatraca, odnosno, participanta. Ispostavilo se da su ove
razli¢ite pozicije drugalije ,,prelomile” njen pogled. Sama Felan potvrduje kako dogadaji o
kojima pise izgledaju drugacije u njenom pisanju nego u njenom iskustvu istih 1 da je bitno

1% Reklo bi se. takode. da postoje i dvije vrste (njenog) pisanja o

markirati tu razliku
dogadaju upravo sa ove dvije pozicije a kojima se ne samo zaoStravaju pitanja prirode
performansa kao dogadaja sada i ovdje 1 pozicije posmatraca spram istog vec se 1 dramatizuje
ili problematizuje sama priroda jezika.

Pegi Felan, ucesnica performansa, pise u formi li¢nog, privatnog obracanja, u formi

pisama zapocetih sa ,,Draga Marina™ i zavrSenih sa ., Voli te, Pegi” i piSe ovako:

1 Pessoa, F. (1986) Poezija, Veselin Maslesa, Sarajevo,

" Epstein, M, Sip My Ocean, Emptiness as Inspiration, u: Baas, J., Jacom. M.J. (ed.) Buddha Mind in
Contempora f 32

16 phelan, P. “On Seeing the Invisible: Marina Abramovié’s The House with the Ocean View', u: Heathfield, A.
(ed.) Live: Art and Performance, 21

7 Phelan, P., ‘Marina Abramovié: Witnessing Shadows’; Phelan, P. ‘On Seeing the Invisible: Ma
Abramovic's The House with the Ocean View ', u: Heathfield, A. (ed.) Live: Art and Performance, New York:
Routledge

“I% Phelan., P. (1997) Mourning Sex: Performing Public Memories, London: Routledge, 12
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... Nisam Zeljela da se promijenim. Ti si stajala tamo izazivajuéi me, pozivajuci me,
naredujuci mi... Nisam ti vjerovala ... Dugo sam bila slijepa ... Moja lijeva butina je pocela
da se trese. Postala sam ekstremno svjesna sebe. Galerija je bila prepuna i mislila sam da svi
gledaju u moje podrhtavajuce bedro. Ali ti si nastavila da mi se priblizava$ i §to si vise
prilazila, ja sam se vise tresla. ... Onda sam primijetila da se i ti treses. Dosla si do ivice
platforme i tako si se Zestoko tresla da sam pomislila da mozZe$ pasti. Pocela sam da panicim
... Odlucila sam da usmjerim svu svoju mentalnu energiju da te natjeram da se vratis nazad.
Mentalno, bila sam veoma jaka. Bila sam zgranuta snagom moje mentalne fokusiranosti.
Moja glava je gorjela. Moje tijelo je bilo u rasulu. Nisam mogla prestati da se znojim i
tresem. Osjecala sam se slabom i bila zgadena §to sam tako slaba... Najprije sam se opirala
ideji da da budem promijenjena a onda sam pocela da razmisljam da bi to bilo zaista izuzetno
a mozda je to i bila tvoja namjera ... ta komplikovana vrsta alhemijskog procesa u kom bih ja
bila ispraznjena a ti ispunjena ... mnogo toga se jo§ opire rijecima ... nesto je prostrujalo
izmedu nas ... jos uvijek sam se preznojavala ali moje tijelo nije vise podrhtavalo. Kao da sam
plutala u okeanu koji je strujao izmedu nasih ociju... osjecala sam priliv energije, vidjela sam
tu energiju, molekule koji plesu i rastu poput zvijezda na noénom nebu “*"’.

Ovdje je u pitanju pisanje koje je i samo performativno: subjektivno, ispovjedno i
intimisti¢ko, ¢ulno i emotivno, nespokojno, indiskretno, ekstati¢no i ,nekriticko™ praznjenje i
tranzitorno, u prestupanju granica prostora i vremena 1 individualnih granica onoga koji pise.
Naime, to pisanje, kao $to je i ono o Cemu piSe, ne Zeli biti ,sklonjeno”, privatno,
.zakljucano™ veé komunicirano kao evokativno (,,ovim pisanjem Zelim da ponovo odigram,
da ponovim efektivnu mo¢ samog dogadaja, performansa“®*’) i kao inicirajuce (ciljajuéi ne
znanje ili imaginativnost ve¢ senzitivnost ¢itaca, jednako koliko i pisca). Naime, Felan ovdje
ne ukida (sebe kao) connoisseura, ve¢ ga (vec se) lisava ili oslobada neophodnosti posezanja
za znanjem, za kritiCkim promisljanjem i naslucuje sirinu polja koje zahvata ..drugi pogled™:
Kako kaze Rebeka Snajder, to polje se otvara za intuitivno, iskustveno. neracionalno,

021 za _nesmireno” ili za .te¢no znanje”, kako ga imenuje sama

.utjelovljeno™ znanje

Abramovic.
Medutim, bitno za percepciju rada House with the Ocean View jeste osjecaj koji ima

Pegi Felan povodom svog pisanja, osjecaj da ono samo orbitira oko dogadaja koji se sustinski

opire rijeCima, razumijevanju: ,,Ne mislim da sam pristupila onome §to se zaista desilo u

619 EEEIM P. *On Seeing the Invisible: Marina Abramovic’s The House with the Ocean View’, u: Heathfield, A.

(e e: Art and Performance, 21-25
o2 n, P., Mourning Sex: Performing Public Memories, 12
2! Schneider, R.. The Explicit Body in Performance, 175
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ovom performansu prvenstveno zbog toga §to sam prisustvovala neCemu §to nisam mogla
istinski da vidim niti opiSem™***. Sama umjetnica se pita u vezi ovoga rada: .da li je ovo
umjetnost, da li je performans ili je ovo iscjeljenje? Nemam pojma. Samo znam Sto se

«023

desilo™. Pitanje je da li to sto sc desilo, srce dogadaja, izmice 1 slikama, dokumentima toga

dogadaja jednako kao i rijeima (o njemu) (.Ako podignem ovako ruku, ima zena. Ako

tvrdim da sam podigao ruku, nema vise zena““**

)? Da li je to “opsta sudbina™ efemernih
umjetnosti kakva je performans ili svojstvo ovoga rada? Da li je, stoga, to izmicanje drugacije
za one koji su imali neposredno iskustvo dogadaja i za nas koji pristupamo dogadaju
naknadno i posredovanjem slike i teksta jer je .nedokuivo™ ovog rada ipak u polju
empirickog a ne apofatiC¢kog? Ili, da li to §to izmie rije¢ima i slici, to slijepo ili prazno
mjesto dogadaja. jeste ono Sto se otvara (jedino) za ..drugi pogled™ bilo kome od nas i bilo
kada? Ili, pak, to prazno, neobiljezeno, neuhvatljivo mjesto dogadaja ipak moze da se smjesti,
useli u prazna mjesta u jeziku, verbalnom ili vizuelnom, u izvjesna medu-mjesta (in-between)
izmedu rijeci ili prazna mjesta izmedu slike 1 posmatraca-Citata dogadaja. Moguce je i da se
funkcija ciscenja, praznjenja, dominantna operacija rada House with the Ocean View ne tice
samo tijela i uma direktnih uéesnika vec¢ i prostora znacenja, tumacenja i da sve $to se
izgovori o ovom radu (ukljuCuju¢i i ovo pisanje) moze pripadati takvom ¢inu ili procesu
postupnog ali nesumnjivog ciscenja (svoje) kuce, ¢iscenja prostora znanja i razumijevanja, i

otvaranja prostora osjecaja (scbe) i svjedocenja (svijeta) uvijek u sada i ovdje.

22 phelan, P., ‘Marina Abramovié: Wimessingdows‘. 576

3 Marina Abramovi¢. u: Bajo, D., Carey, B., "Marina Abramovic in Conversation with Delia Bajo and Brainard
Carey" http://brookliairail.org/2003/12/art/marnna-abramovic

1 Daisec Suzuki, u: Paskvaloto, D.. Estetika praznine: Umetnost i meditacija u kulturama Istoka, 83
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3.2. (Neo)barokni kontrapunkti

Od kraja 80-ih, u opusu Marine Abramovi¢ moguce je pratiti razgranavanje, racvanje
ali i povremeno medusobno uplitanje dvije dominantne razvojne 1 znaCenjske putanje. Jedna
putanja nosi zahtjev za brusenje, rafiniranje, uzvisivanje tijela i (njegovih) sila svjesnosti, za
povezivanje sa sopstvenom prirodom, svojim ¢istim bicem i time za useljavanje, uplitanje u
Siroki 1 op$ti plan postojanja. Ona se kretala od poznih radova sa Ulajem i od Transitory
Objects potom sc dalje razvijala i sublimirala u House with the Ocean View ali i varirala, pa i
divergirala kroz radove poput Spirit House (Luminosity), Biography Remix i 7 Easy Peaces
(Entering the Other Side), posebno u long-durational performansima Artist is Present 1 512
hours. Druga putanja je od serije The Biography znaCila uvodenje izdasno aproprijiranog i
adaptiranog baroknog eclementa u zivotnu i umjetniCku praksu Marine Abramovi¢c kao:
kontrapunktiranje, gradenje .nemoguéih™ sklopova, ,.neprirodnih™ veza, uSivanje
.nekompatibilnosti™: sklonost ka neofekivanoj promjeni. naglom skretanju, relativizovanju
statusa i pozicija, vrijednosti i znacenja; afirmacija principa disonantnosti i diskontinuiteta;
lansiranje odmefnutih, zakrivljenih, uvijajucih, izvijaju¢ih, preplicuéih, ornamentiranih
razvojnih putanja; ekspanzivnost opsega ili polja dejstva umjetnosti performansa; poplava
simbolickog, alegorijskog na racun literalnog, na racun dovoljnosti prisustva tijela; direktno
uvodenje motiva 1 efekta memento mori; disperzija njenc umjetnosti i umjetnicke licnosti i
lica, njihovo ubikvitetstvo, kroz medijsko umnozavanje, posredovanje, izmijeStanje
(pre)stupanjem u hibridno, polifonicno polje savremene kulture, u polje teatra, opere, muzike,
plesa. filma, videa., fotografije. nauke. profesure, institution buildinga, entertainmenta,
masovnih medija: sklonost prema ekstravaganciji, glamuru, dizajniranju i kasnije svojevrsnoj
distanciranja - pragmati¢nim ili dramati¢nim, ironijskim 1 parodijskim otklonom, alegorijskim
procedurama ili (postmodernistickim) tehnikama aproprijacije, intertekstualnosti, remixa - od
proslosti, od li¢nih, porodic¢nih te nacionalnih, kulturnih, politickih i umjetni¢kih konstrukata i
dejstva resentimana (Balkan Baroque, Balkan Erotic Epic, Seven Easy Peaces, Life and
Death of Marina Abramovic). Takode, Cesto je moguce prepoznati i pratiti preplitanje ove
dvije putanje u pojedinim radovima tako Sto se jedna putanja doima kao kardinalna,
dominantna a druga kao sekundarna, prateca, ali za umjetnost Marine Abramovi¢ obje su
jednako pripadajuce ili distinktivne 1 one kao takve. uvezane. mogu definisati praksu i

djelovanje Marine Abramovic¢ kao svojevrsni tvoracki, produktivni paradoks.
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3.2.1. Biography Repeated

..U vrijeme kada sam radila radove sa kristalom, nisam jo§ bila sposobna da budem ja,
potrebna mi je bila ncka vrsta instrumenta da stignem do toga®., kaze umjetnica. Nakon
iskustva radova sa kristalom, ,,osjec¢ala sam da se¢ energija koju sam imala kada sam izvodila
performanse sama, prije Ulaja, vratila... Osjecala sam da mogu napraviti sljedeci korak, da se

w 625
otvara nesto novo™’

. Novo u koje je Abramovi¢ usla, drugaijost u odnosu na njenu
prethodnu umjetnicku praksu ukljucujuci kolaboraciju sa Ulajem pa i na radove sa kristalima
koje je radila takode tokom 90-ih predstavlja serija Biography. 1zvodena je od 1992. veéi broj
puta girom Evrope i Amerike (Madrid, Be¢, Kasel, Frankfurt, Berlin, Antverpen, Santa Fe,
Groningen., Valensija, Hanover: Kasel, Ljubljana, a Biography Remix izvedena je 2004. u
Rimu i 2005. u Avinjonu).

Iz pojedinih tvrdnji umjetnice bi se moglo zakljuciti da je serija Biography nastala iz
svojevrsnog post-traumatskog stresa, kao njen pokusaj premoscavanja unutarnje praznine,
krpljenja emocionalne naprsline nakon rastanka sa Ulajem. ,,Bila sam u takvom stanju bola,
psihi¢kom i fizi¢kom, da se nisam mogla vratiti svom postojeéem radu. Jedino rjesenje koje
sam vidjela u tom trenutku bilo je napravim neku vrstu distance od sebe same igranjem,
postavljanjem na scenu sopstvenog zivota“®®. Medutim, umjetnica takode svjedo¢i kako je
ideju za postavljanje svog zivota, svoje biografije na scenu dobila mnogo ranije: ,.Prije
zajedniCkog rada sa Ulajem, razmiSljala sam o retrospektivi mojih performansa ali to nisam
uradila. Zeljela sam uspostaviti vrstu nevezanog, izmaknutog pogleda na ono §to sam nekada
uradila. Zeljela sam pozvati profesionalnog hipnotizera da ¢ita instrukcije i zamoli volontere
da ponove moje performanse u stanju hipnoze. Ja bih bila u publici i vidjela bih sve moje

627

radove ponovo izvedene... sada videne iz perspektive publike™”™*’. Tokom rezidencijalnog

boravka u Veneciji 1983.. uradila je zajednicki rad sa umjetnikom, koreografom i pozorisnim
reziscrom Majklom Laubom (Michael Laub) koji je animirao da isprica svoj Zivot
izgovarajuci po jednu recenicu za svaku godinu (taj model je Abramovi¢ usvojila u seriji
Biography cije je jedno izvodenje, na festivalu Romaeuropa u Rimu 2004., rezirao upravo

Laub). Medutim, ideji da igra sopstveni Zivot vratila se nakon performansa Great Wall Walk
Marina Abramovi¢, u: McEvilley, T. Stages of Energy: Performance Ari Ground Zera u: Abramovic, M.,
Urlich Obrist, H., Iles, C., Wulftfen, T., Avgikos, J., Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovié, V., Marina
Abramovié: Artist Body: Performances 1 1998, 18, 21

2% Marina Abramovié, u: Biesenbach, K. The Artist is Present. The Artist was Present. The Artist will be
Present, u: Biesenbach, K., Danto, A. C., lles, C., Spector, N. & Stoki¢, J., Marina Abramovi¢: The Artist is
Prﬁm, 19

%27 Germano Celant and Marina Abramovic, Towards a Pure Energy, u: Abramovie, M., Celant, G., Public
Body: Installations and Objects 1965-2001, 15

625

217




koji je oznacio prekid jedne zivotne i umjetnicke faze. ulazak u zjap unutarnje praznine
(Abramovi¢ govori o stanjima depresije. konfuzije, teSkoce da nastavi sama) ali je znacio i
potrebu kontinuiranja njenog umjetnickog djelovanja oStrim zaokretom. stupanjem u
radikalno novo polje istrazivanja i cksperimentisanja.

Biography predstavlja multimedijalni spektakl, kompleksni rad koji ,rezira™ sama
umjetnica ili reziju prepusta drugima. Njime se povezuju performansi (ponavljanje njenih
prethodnih performansa koje ponovo izvodi sama umjetnica ili drugi performeri) sa glumom,
pjevanjem, plesom, video i slajd projekcijama licne i umjetnicke dokumentacije, interakcijom
sa publikom i sve to u ambijentu teatra.

Ovaj concerto grosso predstavlja veliko poravnanje: jednakovrijednost, istovremenost
1 isprepletenost ili visestruko. skokovito presijecanje i prozimanje mnostva putanja: proslog i
sadasnjeg. originalnog performansa i njegove reizvedbe, reenactmenta, odnosno, onoga §to se
desilo, proSlog dogadaja-performansa i onoga §to se trenutno zbiva na sceni kao ponovno
izvodenje, dogadanje te proSlosti, kao njena svojevrsna reaktualizacija ali i reprezentacija
(pro$lost kao slika sadasnjosti, reenactment kao reprezentacija prezentnosti ili prezentnost
reprezentacije). Potom, u sklop Biography, umeée se reprezentacija pro§lih performansa kroz
projekeiju njihove foto i video dokumentacije (slike proslosti) i prevodenje proslosti u jezik. u
naraciju (tekst). Takode se .multiplikuje™ stanje prisutnosti-odsutnosti umjetnice: ona izvodi
(ponavlja) performans na sceni, zatim, takode prisutna na sceni, ona ..samo” posmatra tudu
reizvedbu sopstvenih performansa, kona¢no, ona je odsutna-prisutna samo kao naracija, govor
snimljen na tracii pustan tokom izvodenja komada. Umjetnica je i nosilac autorstva i ona koja
.delegira” autorstvo na drugog. ne vise (samo) na publiku ve¢ na druge performere 1 na
rezisera odredenog izvodenja Biography. Jedan, isti performans se multiplikuje na istoj sceni,
u istom trenutku, kroz umnoZavanje broja izvodaga®®. Takode. u Biography se projektuju
slike iz privatnog foto albuma umjetnice 1 insceniraju, zivo izvode izvorno fotografisane
situacije®’. Svi ovi El elementi se sklapaju na sceni kao fragmenti velikog, hibridnog i
transformabilnog dogadaja. Oni se smjenjuju ili simultano odvijaju kao svojevrsni presjeci
vremena ili dogadaja, kao semplovi koji imaju svoju slikovnu, auditivhu, materijalnu i/ili
dogadajnu prirodu: i ziva tijela u pokretu, u izvodenju radnje, 1 muzika ili pjevanje ili zvuk

zivotinjskog porijekla, 1 zvuk koji se trenutno proizvodi ili snimljeni zvuk, i izgovoreni ili

38U jednoj sceni Biography, nekoliko parova istovremeno ponavlja, izvodi na pozornici, zajednicki performans
Abramovicke i Ulaja Light/Dark 1z 1977.

1 scenema Biography, sama um_al ica ili, pak, dvije performarke. prevode u medij performansa fotografiju
koja se nalazi na naslovnici knjige Marina Abramovié: Artist Body: Performances 1969 — 1998 iz 1998. Ista
scena se nalazi na Illy $oljici za kafu u art kolekeiji iz 2002. koju potpisuje umjetnica.
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ispisani tekst. 1 dogadaj (performans) koji se neposredno izvodi (kao tjelesni ¢in) i slike
dogadaja (video ili foto projekcija).

Biography sakuplja, sazima, miksuje razli¢ite vremenske dimenzije u jedno rastresito,
gotovo visedimenziono sada. odnosno, kao da se dimenzija sada$njosti tako komplikuje.
usloZnjava, segmentira, razlistava da moZze unutar sebe ponoviti i sakupiti, presloziti i
prepovezati Citav  slijed proSlih ali i tekucih dogadaja. Cjelovitost i koherentnost
(modemistickog) umjetnickog djela ukinuta je ¢inom fragmentacije i nacelom simultanosti
koji jednako bastine umjetnicke avangarde i umjetnost performansa i hepeninga (Alan Kaprou
(Allan Kaprow) izvodi 1959. rad /8 Happenings in Six parts: Performans je podijeljen na
Sest djelova... Svaki dio sadrZi po tri hepeninga koji se deSavaju istovremeno®. Jedan od ranih
radova Dzona Kejdza iz 1952. se zove Simultaneous Presentation of Unrelated Events i
predstavljao je istovremeno izvodenje ili kombinovanje niza radnji: Citanja poezije. sviranja
na klaviru, plesa, projekcije filmova).

I u .. komponovanju™ scene u Biography ne postoji jednostavno smjenjivanje prizora
prema hronoloskom ili nekog drugom logickom kljucu ve¢ se novo deSavanje ,.ubacuje”,
uskace na scenu dok je prethodno jo$ tu, u trajanju, u prikazivanju. Tako se u Biography, jo§
tokom (ponovnog) zivog izvodenja performansa Rest Energy, zajedniCkog rada Abramovicke
i Ulaja iz 1980., u jednom trenutku odozgo spusta platno na koje se projektuje video snimak
Abramovickinog performansa Dragon Heads time zaklanjajuci, .apsorbujuci® zivi
performans koji se nije okonc¢ao i koji se ovakvim prekidom ili ovakvim ,,nastavkom™ nikada
nece ni zavrsiti (ta ideja, gotovo imperativ produzavanja zivota performansa prisutna je kod
Abramovicke jo$ od ranih performansa a nakon toga izdasno je hranjena aktiviranjem
razli¢itth protektivnih® strategija 1 praksi, poput reenactmenta 1 razli¢itih metoda
dokumentovanja). Slojevito organizovanje scene ne sugerise .,pravilno™ rasprostiranje u §irinu
i dubinu prostora i vremena ve¢ predstavlja zgusnjavanje i srastanje i iskakanje svega
prikazanog, odigranog u jedinstvenu ravan kao presjek, kao upis tih (proslih) dogadaja u
sadasnje. U stvari, reklo bi se da ta jedinstvena ravan ima formu (Mebijusove) trake (ili
delezovsko-gatarijevskog nabora) koja nije pravilno tekuca nego je uvréuca i izvijajuca, ona
koja ovdje skuplja i reorganizuje i ,.nonSalantno™ uvezuje visestruko razliito. Ona znaci i
osebujno (neo-barokno!) preklapanje, preplitanje vremenskih 1 prostornih planova i medijske
razlicitosti.

Biography, dakle, ne karakterise hronoloska, linearna progresija mnostva dogadaja-
fragmenata nego njihova ,razbacanost®™ u vremenu 1 medijima koja se preinacuje u

istovremenost, ..aistori¢nost™, u slobodno sklopljeno i visemedijsko sada. U devedeset minuta
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dugom izvodenju Biography. vrijeme, godine koje umjetnica nabraja jednu za drugom se ne
supstituiSu nego sumiraju, sazimaju u jednostavne reCenice i partikularizovane dogadaje
nudeci ne samo ubrzano sedimentiranje i kontrahovanje proslosti (dok tee ovo nabrajanje,
umjetnica bukvalno tréi preko scene. /77 kroz vrijeme) nego i novo (pre)povezivanje aktivnog
zivota.

Konstanta koja vizuelno, materijalno i simboliki proSiva sva ..uprizorenja® u
Biography jeste gomila kostiju u dnu scene koja je istovremeno teatarski rekvizit 1 orude art
performansa, metafora devitalizovane proslosti ali i ,materijalni dokaz™ njenog postojanog,
.opipljivog™ prisustva. Ona je i metaforicki i literalni elemenat koji proSiva ovaj rad. markira
scenu za njegove neposredne izvedbe i za njihova semanti¢ka raslojavanja. Ta odloZena,
nepokretna, ,,ogoljena® proslost postaje aktivirana, senzibilisana prisustvom zivih tijela u
akciji 1 ,,zivih” slika u pokretu i postaje bukvalno dotaknuta i ,,0zvucena” napadom zivih
(zivotinjskih) tijela (pasa koji zvu¢no glodu te kosti) a koji ne pokazuju, nemaju obavezu ili
osjecaj ..respekta prema mrtvima®,

Kada je u pitanju ova fragmentacija prethodnih dogadaja. nije na djelu samo dejstvo
sinegdohe, to da preuzeti dio-fragment zastupa (nekada$nju) cjelinu (performans Lips of
Thomas je u Biography zastupljen samo fragmentom, ponavljanjem Cina urezivanja Ziletom
petokrake na stomaku). Nekadadnja cjelina se fragmentira, sempluje, i ti semplovi, bez
obavezivanja prema svojoj izvornoj, ,mati¢noj” cjelini sada se uplicu u odnose sa drugim,
slobodno-plutaju¢im fragmentima time vrdeéi restrukturiranje, preslaganje, slojeva vremena i
dogadaja. Fragmenti grade nove hibridne cjeline koje ne skrivaju svoju heterogenost, svoje
nastajanje iz mnoStva semplova ili presjeka ve¢ to semplovanje manifestuyju kao svoj
konstitutivni i operativni obrazac.

Svako izvodenje ili svaki remix Biografy bio je drugaCiji i time je svakim izvodenjem
testirana, verifikovana 1 otvarana mogucnost neograni¢enih kombinacija fragmenata,
mogucnost, deridijanski re¢eno, .neproracunljivih korcografija“. Time se i podrzavao Zeljeni
kontinuitet njene umjetnicke prakse. Kako sama umjetnica kaze: ., The Biography is Work in
Progress=®’. Cak se i uvodenje Ulajevog sina Juriana u ponavljanja njenih i Ulajevih
zajedniCkih performansa ne mora ili ne treba tumaciti kao otplacivanje duga nekadadnjem
partneru. Isticana zapanjujuca sli¢nost oca i sina, to da bi sin. dakle. predstavljao mladu
kopiju svoga oca, moglo je znaciti 1 svojevrsno ,.podmladivanje™ tih starih radova, oponiranje

logici vremena. Takode, duga serija izvodenja Biography ali i ponavljanje njegove recepture u

39 Abramovié, M., Marina Abramovié: The Biography Of Biographies, 13
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kasnijim radovima umjetnice znacilo je instituiranje prakse reenactmenta kao dominantnog
modela operisanja i o¢uvanja medija performansa. Kod Abramovicke, praksa reenactmena je
trebala crpsti snagu iz transformabilne moci repetitivnosti, ponavljanja radnje u ritualu. U tom
smislu, u Abramovickinom radu. proslost se¢ ne bi reciklirala nego re-kreirala, aktualizovala,
stalno obnavljala i iznova stvarala i uvijek kao prvi put: sada i ovdje. Kako umjetnica kaze za
izvodenja Biography, ..svaki put to je bio novi Zivot za mene”“®*'. Medutim, kako su u pitanju
rubni fenomeni, dejstvovanje na samim granicama kako reprezentacije tako 1 prezentnosti (ili
transgresiranje tih granica), ponovno izvodenje ranijih performansa znacilo bi, takode, i
njihovo svojevrsno posredovanje ili ,medijatizaciju™ - paradoksalno posredovanje proslih
performansa njihovim novim, Zivim izvodenjem. Taj paradoks je produkovan ali i apsorbovan,
legitim'ﬁm prosirivanjem granica samog medija, umjetnosti performansa.

Konacno. u (delezovskom) nelinearnom poimanju vremena, ..sintezi vremena™, nije
samo buducnost nepoznata, nepredvidljiva, nemisliva veC je i proSlost neodredena, a
sadasnjost otvorena, eksperimentalna. Vrijeme je, kakod(aie Gadamer (Hans-Georga
Gadamer), ..fuzija horizonata™, sapostojanje, istovremenost i prepletenost proslog, sadasnjeg i
buduceg; hamletovski receno, ,,vrijeme je izaslo iz zgloba“. Gertruda Stajn (Gertrude Stein),
upravo povodom Hamleta, govori o .sinkopiranom vremenu®, a Rebeka Snajder o tome da
.vrijeme tece naprijed, nazad i bocno™, o uvlaCenju i izvlacenju jednog vremena iz drugog, o
_teatralnosti* vremena®>.

Fluserovski (Vilém Flusser) re€eno (i misljeno), (novi) sklop ne Zeli biti ..okon¢an,
zakljucen, upotpunjen™ ve¢ stavljen na raspolaganje, otvoren tako da i drugi mogu kreativno

3 Ovu konstataciju Abramovi¢ prevodi u stvaralacki princip kada je u pitanju

nastaviti igru
tretman sopstvenih ali i tudih radova, kada je u pitanju obezbjedivanje kontinuiteta
(sopstvene) umjetnosti performansa. Sa Biography, put prema seriji Seven Easy Peaces iz
2005. za Abramovicku je bio otvoren — put ka reenactmentu, aproprijiranju tudih performansa
po izboru urb'etnice‘ U nekim ponavljanjima, demonstrira se bliskost originalu (Conditioning
Dine Pane i How fo Explain Pictures to a Dead Hare Jozefa Bojsa). U nekima se modifikuje
originalni performans u Abramovickinoj reizvedbi (Seedbed Vita Akoncija) a u nekima se¢
radi o prevodenju dokumenta (performed photography) nekih od odabranih, originalnih

radova u medij performansa (Genital Panic Valeri Export). Takode. u serijalu se radilo i o

631 grist. U.O. Abramovié, M., The Conversation Series 23, 39

2 Schneider, R. (2011) Performing Remains: Art and War in Times of Theatrical Reenactment,_London:
Routledge, 6

%33 y7ilém Flusser, u: Campanelli, V. Toward a Remix Culture: An Existential Perspective, u: Navas, E..
Gallagher, O.. burrough. x. (ed.) (2015) The Routledge Companion to Remix Studies, New York: Routledge. 79
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aproprijiranju 1 prvom izvodenju tudih ideja za performans. odnosno, o ..ponavljanju™ tudih
performansa koji se, izvorno, nisu (tako) ni odigrali (Body Pressure Brusa Naumana i Genital
Panic Valeri Export).

Serijom Biography, put je bio otvoren ne samo prema Seven Easy Peaces veé,
prethodno, i prema rcm% njenih starijih radova u Balkan Baroque 1997., a kasniji
pozorisno-operski komad Life and Death of Marina Abramovi¢ (2011) ima se smatrati jedom
od najraskosnijih verzija ili svojevrsnih spektakularnih remasterizacija Biografy (Remix).
Takode. na njenoj prvoj velikoj retrospektivi u njujorSkom muzeju MOMA 2010., njene
individualne i1 performanse koje je izvela sa Ulajem ponavljali su drugi performeri.
Biography, dakle, uspostavlja matricu po kojoj su montirani i po kojoj su operisali neki njeni
kasniji radovi.

... T onda sam rekla: za$to da ne. hajde da imam sve“**'. Taj stav ili strategija imati
sve (preuzeti, iznova povezati i iznova oznaCiti) jeste liberalna, demokrati¢na,
nediskriminatorna, ali i alternativna, rubna, oznacava legitimaciju svedozvoljenosti, otvara
prolaz za prodiranje mnostva i za (re)mixing, konstruisanje ,,nemoguc¢ih“ spojeva ili sklopova
zbog kojih bi se pozna umjetnost Marine Abramovi¢c mogla definisati kao aktivni i
produktivni paradoks ili kao logika Sava.

Cak i jedan od kljuénih poznih performansa Marine Abramovié Artist is Present, u
svojoj jednostavnoj, svedenoj, minimalisti€koj strukturi .,vrvi™ od citata ili situacija 1 intencija
iz njene prethodne umjetnicke prakse koje umjetnica preuzima, modifikuje i prekombinuje.
Pozicija jedan na jedan ponavlja formulu serije performansa koje je izvodila sa Ulajem
(Nightsea Crossing). a otvaranje i ..priklju¢ivanje™ ove binarne masine na drugu masinu,
publiku i njeno . kalibriranje® prema individualnim posmatradima Abramovi¢ je veé
sprovodila u drugacijem kontekstu, u House with the Ocean View. Ovo ukrstanje dva
konteksta, Nightsea Crossing i House with the Ocean View kreiralo je novu situaciju u Arfist
is Present — neposredni, jedan-na-jedan, kontakt sa posmatracem/participantom. Ova, pak,
situacija, ovaj kontakt, bio je radikalno drugaciji od direktne interakcije sa publikom u Ritmu
0 oznaCavajuci, ponovo, i radikalno promijenjeni socijalni. kulturni i znacenjski kontekst.
Takode, u Artist is Presenf, umjetnica preuzima, prenosi i temeljnu intenciju rada House with
the Ocean View - aktiviranje pro¢iscujuceg, transformisuceg potencijala interakcije pogledom.
ali ova intencija, kao u svakoj aproprijaciji, u drugacijem kontekstu trpi sopstvene

53 Marina Abramovié, u: Biesenbach, K. The Artist is Present. The Artist was Present. The Artist will be
Present, u: Biesenbach, K., Danto, A. C., lles, C., Spector, N. & Stokié, 1., Marina Abramovi¢: The Artist is
Present, 16
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modifikacije. Naime, mogucnost koju je u House with the Ocean View nudio samo jedan
teleskop, stari opticki instrument — direktna vidljivost kao eliminisanje voajeristickog uZzitka i
uklanjanje potrebe posredovanja, stanja nevidljivosti i postojanja nefega ..izvan™ ili ..iza",
bi¢e modifikovana multplikovanjem ..objektiva™, umnozavanjem tacaka i mehanizama kako
direktnog tako i tehnoloski posredovanog posmatranja i medijatizacije ovog dogadaja. U 572
hours, long-durational performansu iz 2014., Abramovi¢ je ponovo neposredno medu
posmatracima ali ponovo modifikuju¢i tu matricu. StatiCnost tijela i gledanje u oci sada
zamjenjuje pokret i neinvazivni tjelesni kontakt i1 diskretna uloga umjetnice kao jedne u grupi
tzv. facilitators, pojedinaca obucenih da asistiraju posmatrau-participantu, uvedu ga u
kreirani umjetni¢ki kontekst kao zaSticenu zonu meditativnosti, a sustinski prepustajuci
participanta sebi. njegovoj moc¢i-mogucnosti da ispravno konzumira well-being program koji

mu je u tom kontekstu stavljen na raspolaganje.
3.2.2. Nomen est omen

Abramovi¢ je svoje prve performanse boli oznalila zajedniCkim terminom Rifam
awnuj uci time pokretacku, kreativnu i silu prestupa koja prorasta sve ove performanse. Naziv
Art must be Beautiful, Artist must be Beautifil adekvatno je oznaCavao njeno direktno,
ticlesno (kriti¢ko, destabilizujuce) intervenisanje na samim klasi¢nim temeljima umjetnosti i
kulture. Rani, dinami¢ki, rubni, sinhronizujuci ili/i konfrontiraju¢i radovi sa Ulajem nosili su
nazive koji sugeriSu upravo taj impuls obostranog uravnotezavanja, izazivanja, natezanja i
rastvaranja granica odnosa (Relation in Space, Talking about Similarity, Light / Dark,
Breathing in / Breathing Out, Relation in Time, Three, Balance Proof). Nazivi njihovih
poznih radova jasno upucuju na bitnu promjenu njihovog zivotnog i profesionalnog kursa. na
okretanje smirenijim, meditativnijim praksama, povezujué¢im sa ¢istom prirodom, unutarnjom
i spoljas$njom (Nature of Mind, Rest Energy, Timeless Point of View, Nightsea Crossing).
Njeno samostalno intenziviranje 1 brusenje ove spiritualne putanje, puta ili prelaska ka visem,
pro¢is¢enom sopstvu, oznaCice radovi sa nazivima: Tranmsitory Objects, Power Objects,
Dozing Consciousness, House with the Ocean View. Da oznaci radikalnost zaokreta u svojoj
umjetnickoj praksi koji viSestruko markira serija Biography i da definiSe temeljni princip ili
mehanizam operisanja tog novopokrenutog umjetni¢kog eksperimenta, Abramovi¢ angaZuje i
termin Remix (Biography Remix) koji ¢e tatno oznacitl i njeno ..necenzurisano™ pre-stupanje i

djelovanje u ckspanzivnom, heterogenom, visemedijskom, 1 disperzivhom 1 apsorbujucem,
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gotovo bez-grani¢nom polju savremene kulture: masivnom polju 1 masovihom participiranju u
(hiper)produkciji, distribuciji, cirkulaciji i repeticiji (slika) dogadaja.

. 63
Remix®”

(aproprijacija, semplovanje, hibridizacija), smatra se eksplicitnim produktom
1 reprezentom postmodernog doba mada teoretiCari isticu da remiks podrazumijeva Citav splet
aktivnosti, metoda i mehanizama koji leZe u temeljima cjelokupne kulture, odnosno, da smo
oduvijek Zivjeli u kulturi remiksa. Cak se naglasava i da bioloka i socijalna evolucija
po¢ivaju na ponavljanju i varijaciji obrazaca. Remiksovanje danas predstavlja rasprostranjeni
fenomen, aktivan u svim domenima ljudskog djelovanja i ovim se terminom imenuje jedan od
osnovnih principa kreativnosti i individualnog izraza savremenog doba. Remiksom se
odabira, aproprijira i modifikuje neki proizvod/fragment tehnikom prekrajanja, fragmentacije,
dodavanja, oduzimanja, adaptiranja, kombinovanja de/rekontekstualizacije,
de/resemantizacije. Jednostavno. remiksom se koristi postojeci materijal za stvaranje neteg
novog od strane bilo koga, amatera ili profesionalca. Remiksom se stvara hibridna cjelina koja
je vise od proste sume svojih djelova: ., Ja nisam uradio remiks, ja sam uradio miks™, rekao je
poznati DJ Tom Multon (Tom Moulton), tvorac dance remixa. Remiksovanje nije polje puke
repeticije ili recikliranja, ve¢ istrazivanja i eksperimentacije. Remiksovanjem upravlja princip
nelinearnosti, heterogenosti, njime se o(t)pustaju ili problematizuju vrijednosti dovrsenosti,
originalnosti i autorstva, odnosno, kreativne slobode, intelektualne svojine i za$tite autorskih
prava (copyright i copylefi). Danas se 1 umjetnik smatra remikserom ili savremenim

.brikolerom™  (bricoleur™®

), apdejtovanim sakupljacem i sastavljacem (rekli bismo, onim
koji povezuje 1 apgrejduje spoj bricoleura i inzenjera Kloda Levija-Stosa (Claude Lévi-
Strauss). koji raspolaze mnos§tvom informacija. poseze za mnoStvom kulturnih i drugih
fragmenata i mno$tvom razli€itih instrumenata za njihovo remiksovanje: ad infinitum. Ja
sam sakuplja¢. Reklo bi se da sam uvijek samo sakupljao identitete i ideje™. rekao je Dejvid

637

Bouvi (David Bowie) u intervjuu iz 1973""'. Na liniji Fluserove (ufopijske) projekcije

telematiCkog drustva, danadnje informatiCko drustvo i cyber kultura na tragu su logici

% Remix je termin koji dolazi iz disko i hip hop kulture kasnih 60-ih i ranih 70-ih. Od 80-ih, postao je standard
u elektronskoj 1 urbanoj muzici a potom 1 kreativni model u knjiZevnosti, u vizuelnim umjetnostima i, jednako, u
sferi popularne kulture i advertajzinga i jedna je od definifuéih karakteristika digitalne kulture. Tokom 90-ih,
postao je blizak open source 1 do it yourself (DIY) aktivnostima vezanim za internet kulturu a kasnije se
gréimamu povezivao sa novim tehnologijama i digitalnom revolucijom.

™ Bricoleur je termin kojim francuski antropolog Klod-Levi Stros imenuje nezapadnog ¢ovjeka “divljeg uma”,
manuelnog radnika koji stvari koje nade sakupi, sastavlja, kombinuje na novi nacin, slobodno 1 ..u hodu®, koji,
dakle. improvizuje. Nasuprot njemu, inZenjer. reprezent ..ci\'ilizo\-‘ancauéne misli, planira, konceptualizuje,
anticipira stvari, osmisljava i nova oruda i nove kombinacije. Prema: Lévi-Strauss, C. (1966) The Savage Mind:
The Nature of Human Society Series, Chicago: University of Chicago Press.

7 Bavid Bowie, Interview with Russel Harty (1973) Filmed for the London Weekend Television programme for
Russel Harty Plus Pop at South Bank Studios in London and broadcast on 17th January 1973. Courtesy of
Granada Visual. https:/vimeo.com/61351483
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stvaranja kao procesu vjeCitog reprodukovanja i beskonaCnog sintetisanja postojecih
informacija kojima mogu, na krilima , kreativnog entuzijazma®“, transformisati svijet u skup
medusobno proZetih polja moguénosti®*®. Stoga su postapalice: ..Sve je remiks® ili ..Zivimo u
kulturi remiksa™ mnogo vise od prigodnih, kliseiziranih konstatacija.

Za Biography, Abramovi¢ kaze: ., To je kao da je ncko neodekivano otvorio vrata u
drugi svijet gdje prepoznaje$ svaki pojedinacni elemenat ali su ti elementi izgubili medusobne
veze... hronoloski red i logika su nestali. To je jo§ uvijek moj Zivot ali ga do sada nisam
mogla vidjeti na takav na¢in“®”. Dakle, scrija Biography je bila u funkciji svojevrsnog
umnozavanja i korigovanja perspektive na li¢ni i profesionalni zivot. odnosno, bila je u svrhu:
vidjeti svoj zivot drugaéije, moguée i vidjeti ga bolje. Dakle, stupanje u sferu ili u logiku
remiks kulture serijom Biography, za Abramovic¢ nije bilo trendovska stvar ve¢ odabir (ili
kreiranje) konteksta u kome ili iz koga je bilo moguce izvrSiti distanciranje od sebe. odnosno,

otvaranje ili percipiranje iznova sopstvene umjetnosti.
3.2.3. Strategije i tehnike distance

Abramovic je usla u polje performansa kao u bivanje unutra, u procesu. u iskustvu, u
sopstvenom tijelu koje osjeca bol, osjeca sopstvenu granicu, da bi se razliCitim tehnikama
Ciséenja kuée distancirala od onoga $to tu granicu uspostavlja, markira, forsira, od drustvenog
i kulturnog uslovljavanja i kodiranja, od inskripcija tijela, od misli, emocija, identiteta, kako
bi se zaputila ka blaZenstvu sopstvene praznine, svoje €iste prirode, ka stanju nevezanosti. Od
pocetka 90-ith, Abramovié dodaje nove tehnike distanciranja od sopstvenog ..minulog rada”,
od svoje proslosti, od preostalih sjecanja, strahova, bola, nesigurnosti, ubjedenja, statusa,
identiteta. Od njih ona poCinje da se prazni, da se distancira posezuci za onim §to do tada nije
imala kao potrebu, namjeru, Zelju, iskustvo a §to je locira u punocu, u kompleksnost, u
brujanje mnostva svijeta u kome Zivi. To je put od stanja cleaning the mirror do ulaska u hall
of mirrors.

Prihvatanje onoga prema ¢emu je nekada imala otpor postaje njena strategija
distanciranja u odnosu na nekadasnju sebe. Takvog je karaktera bio njen ulazak u svijet
teatara. Biografy se moze tretirati kao featarski performans, odnosno. kao umjetnicki
performans lociran u kontekst teatra. Prema Tomasu Mekijveliju, sama wumjetnost

3% prema: Campanelli. V. Toward a Remix Culture: An Existential Perspective, u: Navas, E.. Gallagher, O.,
burrough, x. (ed.) The Routledge Companion to Remix Studies, 71
9 Abramovié, M.. Marina Abramovié: The Biography Of Biographies, 15
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performansa proizilazi iz tri razliCite tradicije. tri narativa: iz pozorisne umjetnosti, iz
slikarstva, prije svega akcionog slikarstva Dzeksona Poloka (Jackson Pollok) i iz praksi i

rituala $amana, jogina. isjelitelja®*

. Pegi Felan, medutim, smatra da doprinos performansa
istoriji umjetnosti XX vijeka umnogome nadilazi polja teatra, slikarstva ili antropologije®*’.
Sa Biography, Marina Abramovi¢ bitno revidira svoj odnos prema teatru: ,Mrzjela sam teatar.
Teatar je bio neSto lazno za mene... ali je bilo odlian naCin da se suofim sa bolom
postavljajuéi svoj Zivot na scenu... [da se] izmaknem i vidim stvari kao da su izvan mene~***.
Prema tome, preuzimanje okvira teatra (to stage the life) u Biography predstavljalo je, moglo
bi se reci, produktivni oportunizam za Marinu Abramovi¢. Teatarski kontekst je nudio
mogucnost visestrukog distanciranja od onoga §to joj je pri¢injavalo bol ili ¢emu nije bila
naklonjena, ukljucujuci sam teatar: ..Dovodim performans u kontekst teatra ali sve je realno,
istinito, neodglumljeno, nesimulirano: pravi noZevi, zmije, psi, miSevi, krv, led kao i same

“03 " Umjetnica podcrtava veé¢ markiranu (ali i veé deplasiranu) liniju razdvajanja

emocije
izmedu pozorisne i umjetnosti performansa (/ive-art) prema kojoj bi ,.atrificijelizovani® okvir
teatra, kontekst raskosne iluzije hranio pasivnost posmatrata (i koji bi onda ona u svojoj
Biography .punila® prirodnim. iskrenim i realisticnim sadrzajem performansa koji podstice
interaktivnost gledaoca). Teatar je, kako istiCe Erika FiSer-Lihte, iskusio ,.performativni obrt™
(performative turn) jos tokom 60-ih prije svega kroz redefinisanje odnosa izmedu glumaca i
publike (teatar Antonena Artoa, Jirzija Grotovskog, Pitera Bruka, Ri¢arda Scknera). Publika
nije viSe samo ona koja posmatra, razumije, interpretira niti je glumac samo onaj koji
.ozivljava®, utjelovljuje dramske karaktere niti zajedno kreiraju fiktivni svijet teatra ve¢ vazno
postaje ono §to se deSava izmedu njih, proces interakcije i participacije, direktnog fizickog,
ulnog, emocionalnog angazmana koji stvara realno teatra®. Performative turn se, dakle,
ticao disolucije mnogih granica. Kona¢no, postmoderna, kao vrsta baroka savremenog doba,
moderne ,,zalobne igre” (Trauerspiels), pokusava da sklopi svijet od krhotina znacenja i ruina
ideala Moderne. U svojoj ¢uvenoj odbrani modernistiCke umjetnosti, kritiCar Majkl Frid

(Michael Fried) upozorava na tu veliku promjenu u umjetnickom diskursu kao na

9 McEvilley, T. Stages of Energy: Performance Art Ground Zerg u: Abramovié, M., Urlich Obrist, H., Iles,
C., Wulffen, T, Avgikos, I, Stoss, T., McEvilley, T., Pejic, B. & Abramovic, V., Marina Abramovic: Artist
Body: Performhces 1969 — 1998, 23-25

%' phelan, P. ‘On Seeing the Invisible: Marina Abramovi¢’s The House with the Ocean View', u: Heathfield, A.
(ed.) Live: Art and Performance, 17

52 Obrist, U.0., AbInovié, M. The Conversation Series 23, 38
6J"gmamcwié, M., Marina Abramovié: The Biography Of Biographies, Milan: Charta, 12

4 Fisher-Lichte. E.. The Transformative Power of Performance: A New Aesthetic, 20-22
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degeneraciju umjetnosti kroz njeno ..priblizavanje stanju teatra™, odnosno, onome $to ..lezi
izmedu umjetnosti-** na njeno perverzno lociranje izmedu razlicitih medija.

U Biography se sustinski verifikuje vec¢ aktivirana 1 apsolvirana ne samo hibridizacija
dva medija. teatra i performansa, ve¢ i otvorena, dinamicna, transformabilna i hibridna
priroda svakog tog medija ponaosob. U Biography, ova dva medija se¢ srecu u njihovoj
liminalnosti: oni grade novi sklop u prostoru izmedu istinitog i fiktivnog (ovo je. kako kaze
umjetnica, autobiografija realna i imaginirana), izmedu aufenticnih, istinitih radnji, izvodaca 1
instrumenata i re-interpretiranih, odigranih Zivotnih i umjetni¢kih pri¢a. ..unajmljenih®
performera i rekvizita; izmedu iskustva ovdje-sada i izmijestanja u negdje-drugo; izmedu
ponavljanja proslog i produkcije sadasnjeg i novog,.

Upravo ova grani¢na pozicija omogucila je umjetnici i druge vrste distanciranja od
sebe i svoga. U jednoj od scena Biography, sjedeci na stolici kao bilo koji posmatra¢ nckog
umjetni¢kog/pozorisnog dogadaja. Abramovi¢, u stvari, sjedi na pozornici i posmatra
izvodenje sopstvenog performansa Freeing the Body, takode na pozornici, od strane druge
performerke. U jednom izvodenju Biography, dok dvoje performera izvode njen i Ulajev rad
Rest Energy, umjetnica posmatra njihovo izvodenje stoje¢i mirno pored njih na sceni.
Umjetnica (ponovo) utjelovljuje poziciju in-between: bivanje onom koja je prisutna,
prezentna i koja je, istovremeno, dio reprezentacije; bivanje onom koja (se) posmatra i koja je
posmatrana, koja i posmatra i izvodi posmatranje za publiku, koja je 1 unutra i spolja, koja je
djelatna, koja (ponovo) izvodi sopstveni rad i koja je aufor performansa koji posmatra, koji
sada, po njenoj auforskoj odluci, izvodi neko drugi.

Takode. kontekst teatra ispostavio se za umjetnicu adekvatnim ne za igranje uloga, za
identitetska presvlacenja veé upravo za distanciranja od konstruisanih slika i iskustava sebe,
od sopstvenih statusa i identiteta: ..Prije Great Wall Walk, zeljela sam da me publika vidi na
samo jedan. radikalan na¢in: bez §minke, ¢vrstu, spiritualnu“m: ..Ranije sam uvijek igrala tu
herojsku ulogu, nikada s¢ nisam 3alila sa sobom, nisam pokazivala da volim brzu hranu, da
volim glamur, da volim modu... da imam veliki nos, Siroke kukove... ranije sam sebe uzimala
previse ozbiljno. Veliko olak$anje je bilo nasaliti se sa sobom... iza¢i na scenu i uraditi stvari

kojih se stidim... ja ne znam da glumim, ne znam da pjevam... ali izlazim na pozornicu i ¢inim

236
5 Fried, M. (1967) ‘Art and Objecthood {B}forum 5. No. 10, Summer, 21
%46 Marina Abramovié, u: Biesenbach, K. The Artist is Present. The Artist was Present. The Artist will be
Present, u: Biesenbach, K., Danto, A. C., lles, C., Spector, N. & Stokié, 1., Marina Abramovié: The Artist is
Present, 16

227




stvari kojih se istinski stidim. To predstavlja ogromno olak$anje“*"’. U pitanju je bio
radikalan zaokret u njenoj umjetnosti: od ranog instituiranja sebe u heroinu rituala bola,
izdrzljivosti, dosljednosti, mentalne 1 tjelesne discipline, Abramovi¢ postaje diva, otmjena 1
samouvjerena i1 jednako otvorena, nediskriminatorna, spremna da iznenadi neskrivenom
zeljom 1 prihvatanjem svega svog: ., Tokom godina, moj Zivot umjetnice performansa dozivio
je odredene promjene. Shvatila sam da unutar mene postoje razli¢iti aspekti. Sada istrazujem i
uvodim u razli¢ite radove aspekte koji idu izvan fizicnosti tijela kao $to je gluma, ples, bitnost
odjeée i glamura“®*®. Ovaj zaokret u njenom li¢nom i profesionalnom Zivotu desio se, u stvari,
kao raCvanje i simultanost franzitornog puta i barokne putanje. .Reklo bi se da iz ovih
[Tranzitornih] objekata nestaju strast i senzualnost ostavljajuci prostor za mirnija i svjesnija
unutarnja iskustva. No, nemoguce je ne registrovati istovremenu promjenu u mom Zivotu... u
isticanju upravo li¢ne senzualnosti i glamura, mnogo artikulisanijeg na¢ina odijevanja, hoda,
¢ak ljubavi za tango™*". Ovim zaokretom otvoren je put i ka (samo)lansiranju umjetnice
unutar art-siar systema, njenom instituiranju u artist-celebrity ili, specifi¢no, Samana-
selebritija. plasiranju i marketiranju njenog lica i njene pojavnosti, njenog prisusitva, kroz
kompleksne mreze kako tzv. visoke tako i popularne kulture.

Takode, u funkciji distanciranja od proslosti kao gotove, dovrsene, ..zakljucane™ stvari
1 distanciranja od .nesavrSenosti” mechanizma sjeCanja, njegove nepouzdanosti, nemoci
oCuvanja proSlosti u njenoj ,,izvornosti~, bilo je i angaZovanje razli€itih reZisera za razliCita
izvodenja Biography. Svaki reziser je stvarao sopstveni remix, a i sama umjetnica je
ucestvovala u kreiranju tih verzija isklju¢ujuci ili mijenjajuci scene iz prethodnog izvodenja 1
ukljuéujuéi nove detalje. U obije varijante, u pitanju je bilo njeno svjesno, oprobano,
umjetnicko intervenisanje na proslosti kao (bilo kom) materijalu-materiji koja se moze
transformisati. Re-kreiranjem, editovanjem, remiksom sopstvenog zivota prema trenutnom
nahodenju i djelovanju, serija Biography postaje na specifiCan nacin time-based work,
odnosno, present-based work.

U opusu Marine Abramovié, umjesto izmicanja pomocu sumnje, prezira i mrznje,
ni¢eanskih metoda radikalnog distanciranja od vrijednosti proslosti za veliko ozdravljenje
slobodnih duhova, osim strategije distance kao produkta sofisticiranih duhovnih tehnika za

unutarnje (pro)ciséenje, za oslobadanje od razli¢itih kulturnih inskripcija, sopstvenih misli,
7 Marina Abramovié, u: McEvilley. T. Stages of Energy: Performance Art Ground Zerta u: Abramovic, M.,
Urlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T., Avgikos, ., Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovi¢, V., Marina
Abanow‘é: Artist Body: Performances 1969 — 1998, 17

%% Germano Celant and Marina Abramovic, Towards a Pure Energy, u: Abramovic, M., Celant, G., Public
g?dfy: Installations and Objects 1965-2001,16

" Ibid
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emocija. ograni¢enja sopstvenog tijela Sto je jedna od Abramovickinih kardinalnih Zivotnih 1
umjetnickih strategija, Abramovi¢ poseZze za jednako efikasnim metodom distanciranja:
parodijom, i njenim strateSkim orudem (auto)ironijom (i to ne samo u Biography vec, reklo bi
se, 1 u pojedinim clementima rada Balkan Barogute, konsenzualno definisanog kao dramaticni
i potresni umjetnicki dogadaj, i izvjesno i eksplicitno u video instalaciji Balkan Erotic Epic).
Toni Stos (Tony Stoss) kaze da se ironicko u Biography tice ..prihvatanja i izrugivanja nekada

zabranjenih Zelja™®*°

, odnosno, prihvatanjem onoga Sto, kako je ve¢ reCeno, umjetnica nije
imala u svom iskustvu, potrebi, Zelji. Prema Lindi Haéion (Linda Hutcheon), parodija
predstavlja prototip postmodernog zanra, operativni mehanizam postmodernih vrijednosti
pluralizma, hibridnosti, provizornosti, kontradiktornosti i predstavlja jedno od efikasnih oruda
aktivnog (kritickog 1 ironickog) aktualizovanja, preispitivanja, relativizovanja i distanciranja u

631 Prema

odnosu na proslost, odnosno. ..kriticko i ironijsko ponovno ¢itanje proslosti’
Frederiku DZejmsonu, parodiju zamjenjuje ..Cudna nova stvar, pasti$™ liSavajuci parodiju
vokacije, uspostavljajuci je kao imitaciju koja ismijava original. Naime, u postmodernom
ﬁskursu‘ prema Dzejmsonu, ,.proizvodaci kulture nemaju se kamo okrenuti doli proslosti:
imitaciji mrtvih stilova, govoru kroz sve maske i glasove uskladistene u imaginarnom muzeju
sadasnje globalne kulture”. te bi parodijsko vracanje nazad predstavljalo sentimentalnu,
nostalgi¢nu zaglavljenost u proslosti ili, pak, .nasumce i bez principa, ali sa sla§¢u”
kanibalsko gutanje stilova proSlosti i njihovo kombinovanje u “pojacano nadrazujuce
sklopove"(’”‘ Dakle, parodija (pasti§) bi bila produkt nemogucnosti postmodernog umjetnika
da stvara nove estetske forme i njegovog kopiranja prosle umjetnosti bez produkcije novih
znacenja. Za HaCion, medutim, sama proslost kao referent nije fiksirana 1 ogradena, ..mrtva™ 1
parodi¢nim tretmanom ona nije ni neutralisana, izbrisana, ve¢ inkorporirana i modifikovana,

633 (stoga je aproprijacija razumljivo orude parodije a

obnovljena novim zivotom i znacenjem
parodija strategija aproprijiranja proslosti). Kroz dvojni proces instaliranja proslosti i njene
ironicke inverzije, parodija signalizira kako ,prezentna reprezentacija dolazi iz proslosti®
stvarajui istovremeno i kontinuitet i razliku, promjenu®*, markira istovremeno i autoritet i

prestup, Cini proSlost i .svetom™ i osporavanom. Hacion, dakle, smatra parodiju

% Stoss, T. Artist Body — A Forewa;-u: Abramovi¢, M., Urlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T., Avgikos, J.,
Stoss. T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovié, V., Marina Abramovic: Artist Body: Performances 1969 —

1 9m

! Hutcheon, L. (1986-1987) ‘The Politics of Postmodernism: Parody and History’, Cultural Critique, No. 5,
180

e mmson. F. Postmodernizam ili kultwrna logika kasnog kapitalizma, u: 1. Kuvaéié, [ 1 dr. (ur.) (1988)
Po. erna. Nova epoha ili zabluda. Naprijed. Zagreb: Naprijed. 201

65"m:hn:on. L.. “The Politics of Postmodernism: Parody and History®, 182

% Hutcheon, L. (2002) The Politics of Postmodernism. London and New York: Routledge. 89
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.ponavljanjem sa kritickom distancom koja kreira prije razliku nego sli¢nost**>. U pitanju
nije podsmijavanje ve¢ ironicki otklon, ironicka inverzija, revidiranje, izokretanje i
re/transkontekstualizacija proslosti kao produkcija nove vrijednosti koja ¢uva .,intertekstualni
kopiju®®. Ovakva markiranja parodije posebno su relevantna u interpretiranju
“najparodi¢nijeg”™ Abramovickinog rada Balkan Erotic Epic.

Abramovi¢ se u Biography oprasta, Cisti, distancira od proslosti ne kakvim radikalnim
ili dramaticnim aktom ve¢ namjerno 1 prividno ,neubjedljivim® ¢inom ponavljanja
popularnog, neformalnog, mekog pozdrava Bye-Bye pracenog laganim mahanjem ruke (u
nekim verzijama Biography to ¢ini samo ona, u nekima jo§ dvije performerke ponavljaju isti
¢in). To ncobavezno, opusStcno Bye-Bye u namjernoj jc kontradikeiji™ ili, prije, u
svojevrsnom (ironi¢nom) kontrapunktiranju ne samo sa puStanjem snimka jedne od
najéuvenijih operskih arija XIX vijeka, Casta Diva iz Belinijeve (Vincenzo Bellini) Norme u
izvodenju Marije Kalas (Maria Callas), ve¢ i sa nizom teskih upisa proslosti (,Bye-Bye
ckstremi, Bye-Bye Cistota™... zajedniStvo. intenzitet, Tibetanci, samoca. tuga. suze. ljubomora,
Ulaj) koje umjetnica pobrojava i od kojih se oprasta, odnosno, koje relativizuje pa 1 neutralise
upravo tim ..nejakim* orudem - pozdravom Bye-Bye. Ponavljanje ovih iskaza dobija karakter
mantre, ritualne repeticije koja ima efekat Freeing the Memory ili Cleaning the House ali je i
produkt novog zaokreta u njenoj umjetnosti: umjesto njenog nekada preozbiljnog shvatanja
stvari na red je doSlo relaksiranje, oneozbiljavanje, i time relativizacija .,tvrdih™ vrijednosti
proslosti.

Na pocetku izvodenja Biography, umjetnica se¢ pojavljuje u stanju .levitacije™.
Obnazenih grudi, u dugoj Zutoj suknji, drze¢i Zive zmije u rasirenim rukama, ona je podignuta
kanapima i lebdi iznad dva psa koji drobe kosti. Cini se da ovim introm ona efektno najavljuje
svoj rad, svoju Biography, kao trijumf nad prosloséu kao mrtvom, nepokretnom materijom.
Medutim, za takvu vrstu pobjede umjetnici nije vi§e dovoljno samo njeno prisustvo, sam
angazman tijela, ekstremne prakse i tehnike kojima se useljava u sada i ovdje. Bitna je
podrika snazne Culne senzacije (zvuk drobljenja Kostiju toliko je pojacan mikrofonima
prikaenim uz vrat pasa da agresivno napada nasa Cula i fiksira nas u dogadaj). Bitno je i
ubacivanje _.treceg elementa”, neCeg ..nepripadajuceg™ a zivog i efektnog (u ovu scenu ulazila

je ili operska pjevacica izvodeci ariju ili neko drugi sa drugaCijom pjesmom). Bitno postaje i

655

6
936 Gilles Deleuze, u: Klossowski, P. Circulus Vitiousus,
http://www.nietzschecircle.com/AGONIST/2009 03/translationKlossowskiKuzma.html
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prevodenje zivog dogadaja u alegoriju i u sliku. Naime. ovo lebdjece tijelo umjetnice tako je
snazno osvijetljeno da se doima kao foto ili video projekcija, kao slika koja ima svoje Citljive
alegorijske konotacije. Ovakvo pojavljivanje umjetnice predstavlja citat iz istorije
(umjetnosti), repliku figurina minojskih ,,zmijskih boginja™ uradenih od fajansa a koje poticu
iz perioda oko 1600. pr.n.e. Predstavljaju Zene u dugim suknjama, obnazenih grudi dok u
rairenim rukama drze Zive zmije. Smatrale su se boginjama podzemnog svijeta ali i
plodnosti, uskrsnuca i1 vjecite mladosti. Umjetnica taéno prevodi sve elemente ove predstave-
statuete u zivo tijelo u performansu postajuci vrsta alegorije same umjetnosti performansa
koja se u Biography obnavlja, podmladuje, ,uskrsava® tehnikama remiksa, aproprijacije,
alegorijskih procedura umjetnosti. Ovaj performans-slika-alegorija postaje, tako, specijalni i
odgovarajuéi ..heraldicki znak™ upravo serije Biography. Angazovanje snaznih zvuénih i
svjetlosnh efekata, simbola 1 alegorija, dio je baroknog rekvizitarijuma za postizanje snaznih
emocionalnih efekata. Takode, ovo levitiranje, uzvisivanje umjetnice u Biography ne slijedi
onu transformabilnu putanju koja krece od poznih radova sa Ulajem pa se stabilizuje i
diversifikuje kroz Transitory i Power Objects i trijumfuje u House with the Ocean View kroz
prakse Cleaning the House. Naime, ova levitacija nije produkt iskustva smirivanja tijela,
utiSanosti misli, budne paznje, svjedoCenja prisutnosti u sadasnjem, podizanja svjesnosti,
povezivanja sa drugima, sa svijetom osjecajem bezuslovne ljubavi koji umjetnica
svjedoci/iskusava u House with the Ocean View. Ovdje Abramovi¢ prijavljuje posve
drugacija, suvife Jjudska stanja tokom izvodenja ove scene: ,.Ja visim na Sest metara od tla
drzeéi zive zmije u svakoj ruci. Ispod mene dva psa jedu kosti. Uvijek sam se tokom ove
scene plaSila da ¢e me zmije ujesti, da Cu ih ispustiti. da ée onda ujesti pse a onda psi pojesti
zmije itd. “**’. Takode, svojevrsno parodijsko poentiranje u ovoj sceni predstavlja, po Tomasu
Vulfenu (Thomas Wulffen), pojavljivanje transvestita koji pjeva o nemogucnosti
razumijevanja Zene®® ¢ime se ovaj prizor. njegova arhaidnost, odnosno, kodiranost bitno
de/resemantizuje unutar ovog kompleksnog, visemedijskog, polisemi¢nog sklopa koji Cini
Biography (govoreci o etimologiji rije¢i parodija, Zerar Zene (Gérard Genette) navodi da je u

pitanju sloZenica od rijeci oda, ili pjesma, pjevanje, i rijei para §to znaci ,.blizu” ili ,pored™ i

%7 Marina onié interviewed by Nancy Spector, u: Abramovié, M., Fisher-Lichte, E., Umanthum, S.,
Sgectur. N. (2007) Marina Abramovi¢: 7 Easy Pieces, Milan: Charta, 18

62 Wulffen, T. Performance. Thoughts on Marina Abramovic's ,, The Biogr‘api{v': Abramovié, M., Urlich
Obrist, H.. lles, C., Wulffen, T., Avgikos, I., Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovié, V.. Marina
Abramovié: Artist Body: Performances 1969 — 1998. 386
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§to bi uvezano znacilo: pjevati uporedo, paralelno ali kao pjevanje u drugom glasu,
permutacija melodije™”; para znaéi i ,nasuprot” ili . protivno™).

mj(1997) (Insomnia, Dissolution, Luminosity), nastala

I video instalacija Spirit House
u vrijeme kada je izvodena scrija Biography, dcjstvuje, moglo bi se reéi, ,.dvokanalno™,
odnosno, oba “kanala™ su ,,prohodna™ za medusobno drugacija Citanja. Sa jedne strane, reklo
bi se da umjetnica ovdje multiplikuje svoje ,,hipostaze™, tj. varira razliCite aspekte svoga tijela
i uma i regeneriSe sebe na nekoliko nacina: kroz igru tanga kao cksponiranje aspekta
gracioznosti, Zenstvenosti i elegancije tijela: kroz bievanje kao ritualnu praksu purifikacije
tijela; konacno, kroz ogoljenost, izloZenost, uravnotezenost, bestezinskost tijela kao dosezanje
vrhunca (spiritualnog) puta tijela. To bi bio put tijela od njegove druStvenosti, kulturalnosti
preko njegove asketi¢nosti. ritualnosti do njegovog uzvisivanja, uzlefa, oslobadanja od
..zemaljskih veza“, nestajanja tijela kao materije. pretvaranja u Cisti energiju, u samu svjetlost.
To bi bilo dosezanje stadijuma bestjelesnog postojanja ali i moguce stvaranja tijela buduce,
bespredmetne umjetnosti o kojoj Abramovicka ¢esto govori.

Sa druge strane, moglo bi se 1 ustvrditi da tijelo u plesu dizajnirane pojavnosti i
koreografisanih pokreta postaje slika-alegorija kulture; tijelo koje izvodi ¢in autoflagelacije
postaje slika-alegorija rituala a jako osvijetljeno tijelo u Luminosity predstavlja hibridnu
tvorevinu ili rubni (in-between) fenomen: predstavlja prelazak tijela u sliku ili predstavlja
samo svjetlosno tijelo slike. Jednako, ono se moze doimati i kao zaCudni, ..iS¢aSeni” sklop
lotreamonovskog ili diSanovskog . kalibra“ - naga Zena koja lebdi na sjediStu bicikla - kao
osjetljivi mehanizam za postizanje ravnoteze i levitacije koji se napaja 1 emituje svjetlost ali
koji u svojoj zaCudnosti. ekscentriCnosti, (baroknoj?) wuvrnufosti, odaje utisak dobre
.podesenosti® i, jednako., pravovremenog .lansiranja® u novu orbitu umjetnosti Marine
Abramovi¢. U toj orbiti, wuslikovijenje lika umjetnice, prevodenje prezentnosti u
reprezentaciju. sve vise dobija karakter hiperprodukcionog zahvata, masmedijski
organizovane aktivnosti.

U video radu Onion (1996) postoji, na nivou iskaza, izvjesno melanholi¢no suocenje

sa sopstvenim Zivotom i karijerom (umjetnica sumira svoj Zivot nabrajanjem onoga od ¢ega je

639
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Genette, G. (1997) Palimpsests: Literature in the second degree. Lincoln: The University of Nebraska Press,

Video instalacija Spirit House originalno je sadrzavala 5 video radova: Dissolution, Insommia, Luminosity,
Dozing Consciousness 1 Lost Souls a sada je ¢ine 3 prvonavedena rada. U Dissolution, vidimo umjetnicu sa leda,
u ¢ucecem stavu, dok izvodi ¢in flagelacije; u [nsomnii, umjetnica, u zatamnjenom prostoru, plese tango u
cipelama sa visokim potpeticama. uskoj haljini dok je kosa uredno zacesljana u pundu; u Luminosify. umjetnica
Je potpuno naga, posjednuta na sjediste bicikla koje je nakalemljeno na zid visoko 1znad tla. Kako se svjetlost
kojoj je izloZena pojacava. njene ruke se dizu uvis.
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umorna, &ega joj je dosta: ..Zelim oti¢i negdje toliko daleko da nista vise neée biti vazno™*").

Na nivou ¢ina, neposrednog angazmana tijela, postoji ponovo zacudan spoj: ne samo ,.stari”
spoj bukvalnog i metaforickog ve¢ novo (ironi¢no?) kontrapunktiranje rada tijela i pojavnosti
tijela. Naime. u svojoj zZenstvenoj varijanti sa elementima glamura (crveni karmin i crveni lak
na noktima, maskara na trepavicama), umjetnica jede glavicu crnog luka koja, izazivajuci
suze i pojacano lucenje pljuvacke, naruSava i briSe znakove (Zenske) dotjeranosti. Ona
konzumira, .svaruje” 1 .izbacuje™ svoje tuge (nabrajajuci ih uz ponavljanje konstatacije
.Umorna sam od...” ) ali po cijenu ne samo ne-Zeljenog izlaska iz stanja samokontrole vec i
ne-zeljenog uzurpiranja izgleda smirenosti i urednosti tijela. Ova __prirodna metoda™
unutarnjeg ¢icenja, evidentnog .izbacivanja® tuge konzumiranjem obi¢ne glavice crnog luka
kao da predstavlja ne samo ironi¢ko distanciranje u odnosu na sopstvena zivotna iskustva ve¢
1 nepretenciozni ironicki ..upad” u mrezu sofisticiranih i nau¢no utemeljenih psihoterapijskih
tehnika kojima se stanja ..biti umoran od™ podvrgavaju medikalizaciji, tretiraju ,,urednim™
medicinskim metodama za ,odmaranje” tijela i uma. U drugom video radu nastalom iste
godine Image of Happiness, okrenuta naglavacke, umjetnica saopstava, ponavlja svoje ,.slike
sreée” sve dok zbog pojacanog priliva krvi u mozak ovaj ¢in govora, ponavljanja ne postane
otezan. U prvi mah se ¢ini da umjetnica sa prizvukom “tipi¢ne” Zenske tuge i melanholi¢ne
zelje poseze za fikcionalnom (i Zeljenom?) verzijom sopstvenog Zivota domacice, supruge,
radnicke Zzene. buduce majke. za statusom zene koji Simon de Bovoar oznaCava kao “bice za
drugog”. To je verzija koja stoji .naglavacke™, na suprotnom polu Abramovickinog
aktualizovanog zivota. Medutim, progresijom ovog rada razvija se utisak da stajanje naopacke
nije pitanje pocetne odluke umjetnice ve¢ da samo to imaginiranje i izgovaranje ,.slika sreé¢e”
nju destabilizuje, izokrece na nacin ne-Zeljenog gubljenja kontakta sa svojom svjesnoscu, sa
svojom stvarnoscu, sa svojom ostvarenoscu. Takode, bitan je 1 sljede¢i momenat u ovom radu
koji sama umjetnica biljezi u njegovoj kratkoj deskripciji: .,Prekidam rad kada dosegnem svoj
limit“**>. Naime, tokom ranih performansa, neplanirani i neo&ekivani gubitak svijesti u Ritmu
5 izazvao je nezadovoljstvo umjetnice zbog ..izdaje™ sopstvenog tijela na oCigled posmatraca
Sto c¢e . korigovati® u Ritmu 4 obezbjedivanjem .,imunosti® performansa na njen gubitak
svijesti. Naime. medijem-orudem video-prenosa kreira se reprezentacija-slika tog
performansa koja _ispravlja® realna posrtanja tijela. Forsiranje granice, rad sa sopstvenim

psihofizickim limitima, iskusavanje, natezanje, zatezanje, probijanje ili nakon toga opuStanje

%! Marina Abramovic, u: Biesenbach, K., Danto, A. C.. Iles. C., Spector. N. & Stoki¢. .. Marina Abramovic:
The Artist is Present, 156
2 1hid, 154
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te granice. njeno ¢injenje mekom, fluidnom. osmoti¢nom, onom koja dozvoljava prozimanja
sa spoljagnjoscu, sa svijetom, ovdje biva prag koji umjetnica ne Zeli da dovodi u pitanje. Nije
(samo) bitno doc¢i do sopstvenih limita i prestupiti iste. vazne postaju s/ike koje granicama
prethode: imaginarne i stvarne. mentalne i tjelesne. simboli¢ne 1 .realisti¢ne™ i njihova
uzajamna uklapanja, uvrtanja, perturbacije. Takode, “proklizavanja”, “uneredivanja”,
izokretanja tijela u ovim video radovima u sluzbi su novo uspostavljene i izuzetno operative
matrice u radu Marine Abramovic: parodiranja ili ironi¢nog distanciranja umjetnice u odnosu
i na kodove-slike srece i na kodove-slike tuge.

Parodiju kao orude distance Abramovi¢ angazuje i onda kada dolaskom do nekog
ruba, do grani¢nog iskustva ka kome je dovodi samo izvodenje performansa kao Cina
ozbiljnog, gotovo dramati¢nog ispitivanja ali i kultivisanja te granice, osjeca da treba i1 zeli
napraviti radikalni zaokret ili skok u novo: ..House with the Ocean View je bio toliko tezak i

<3 kaze umjetnica. Tako je nakon

zahtjevan rad da sam bila spremna za promjenu kurs
ovog rada Abramovi¢ uSla u drugost, u projekat Balkan Erotic Epic gdje je praksa
uneozbiljavanja, parodiranja ozbiljnih stvari dobila svoje ckstaticne zamahe i udare.
Prethodno. izvjesni stepen autoparodijske reinskripcije sopstva unutar porodiénog trougla
Abramovi¢ sprovodi u dramati¢cnom multimedijalnom radu Balkan Baroguie.

U pominjanju parodije i remiksa i, jednako, participativne umjetnosti bitno je naglasiti
da parodija predstavlja i jedan od oblika ili mehanizama infertekstualnog povezivanja. Bitno
je to zbog razumijevanja i interpretiranja mehanike konstruisanja ili logike operisanja
umjetnosti Marine Abramovié, one koja otpoCinje serijom Biography. Sam termin
intertekstualnost je neologizam Julije Kristeve (Julia Kristeva) koji je skovala, definisala 1
uvela u nauku kroz svoje teorijske tekstove 60-ih godina. Pozivajuc¢i se na dijalogizam,
polifonicnost, heteroglosiju Mihaila Bahtina, Kristeva definisSe vjelitu otvorenost,
.nedovrsenost®, neautonomnost djela-teksta jer svaki tekst mnastaje prisvajanjem.
ponavljanjem i transformacijom drugih tekstova®®* pri ¢emu se ..trenje” izmedu tckstova ne
.oglasava™ kroz odnos autor-tekst ve¢ u relaciji tekst-Citalac, odnosno, ustanovljava sec u
recepciji, u Citanju i interpretaciji, tj. u diskurzivnom polju.

U Biography, elementi Abramovickine individualne 1 profesionalne istorije - sjecanja,

verbalni iskazi, dokumenti, njene umjetnicke intervencije) operisu kao intertekstualni odjeci

563 Abramovié, M., Walk through Waﬂs:nﬂemoir, 276

4 Intertekstualnost bi se odnosila na ..preplitanje tekstova™, .upletenost jednog teksta u drugom”, ..uzajamnu
povezanost 1 zavisnost najmanje dva teksta, postavljenih u relaciju™, ..svojstvo teksta da uspostavlja odnos s
drugim tekstovima, odnosno da se la uplice drugi tekst ili vise drugih tekstova”, ..uzajamnost, odnosno
interakciju izmedu tekstova”. Prema: Juvan, M. (2013) Intertekstualnost, Novi Sad: Akademska knjiga. 13
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od kojih se selekcijom. kombinovanjem. permutacijom. modifikovanjem i ponavljanjem,
remiksom gradi ,tekst” ili masivni “intertekst™ Biography kao, poigrajmo se ovdje rijecima,
autenticni izdanak postmodernog. U Biography se parodijski citiraju i time modifikuju
pojedini intertekstovi iz Abramovickinog zivota. Moglo bi se ¢ak govoriti o intertcksualnosti
sugerisanoj ve¢ u nazivima nekih radova: Balkan Baroque i Balkan Erotic Epic pretpostavlja
suCeljavanja, superponiranja. ukr§tanja., prozimanja nekoliko ..intertekstova™ i .Citanja”
jednog kroz drugi ili kroz treci ili razumijevanja jednog ..interteksta™ drugim ili trecim i
konstantnu produkciju novih znacenja. Kreg Ovens (Craig Owens) bi ovakvo prozimanje-
palimpsest, dupliranje ili tripliranje tekstova, odnosno. diskursa, . ¢itanje” jednog drugim.

663 : i s B o
., kao dejstvo procedure dodavanja ili mijenjanja znaenja

ozna€io kao alegorijsku strukturu
(ono Sto Hacion oznaCava, jednostavno, kao postmodernu parodiju, Kreg Ovens naziva
walegorijski impuls™). Ovens naglasava da ,alegorijski impuls® dejstvuje kao jos jedna
poveznica izmedu pro$losti i sadasnjosti i to tako §to se ..slike proSlosti™ liSavaju njihove
vaznosti, njihovih znacenja, njihove rezonantnosti 1 stvara se umjetnost, kako kaze Daglas
Krimp (Douglas Crimp), kao ..clegantni objekat u kome ¢e biti fiksirana nasa distanca od
istorije koja je te slike stvorila™®%.

Jednako kao i alegorijske procedure umjetnosti i aproprijacija, kao prisvajanje, novo
povezivanje i de/resemantizacija neke pro§losti, metoda je koja ,.podnosi® svakovrsne slobode
tipicne za postmodernisti¢ki formalni, znacenjski 1 vrijednosni provizorijum. Njom se
slobodno poseze za fotografijom, filmom, performansom, za tradicionalnim medijima a
jednako vazan i legitiman materijal za pravljenje umjetnosti postaju forme i manifestacije
masovne kulture i dinamic¢ne svakodnevice. Takode. aproprijacija referira na ..mentalni proces
jednako kao na produkciju estetskih predmeta™ 1 predstavlja radikalni prekid sa
modernisti¢kom tradicijom“®®’. Aproprijacijom se. da tako kaZemo, postavlja .kostur” jednog
rada a intertekstualno$cu se na njega ..nabacuje tkivo™ i detektuju i prate tokovi zivotvornih,
.tjielesnih te¢nosti™ unutar tijela/teksta rada. Mchaniku i logiku aproprijacije Abramovic je
pocela da rabi unutar korpusa sopstvene umjetnosti upravo od serije Biography preuzimajuci,
de/rekontekstualizujuci, adaptirajuci, resemantizujuci, remiksujuci citate-semplove sopstvene
umjetnicke prakse.

Konacno, ,.dezinformisuéi” naziv ove serije multimedijalnih radova: Biography (ne,

oéekivano, Autobiography, bududi da umjetnica ponavlja-inscenira epizode iz svog li¢nog i

663 ns, C. The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism, v. Wallis, B. (ed.) (1984) Art after
M ism — Rethinking Representation, New York: New Museum of Contemporary Art, 204
4 Crimp, D. Pictures, u: Wallis, B. (ed.) Art after Modernism — Rethinking Representation. 185
667 . =
Ibid. 175

235




profesionalnog Zivota. odnosno. da remiksuje neke od svojih prethodnih radova) jeste. u
stvari, dodatno orude ili, pak, efekat njenog izmicanja, distanciranja u odnosu na sebe i svoje.
.Korektnu® umjetnicku autobiografiju Abramovi¢ preinauje u ..autobiografiju. realnu i
imaginarnu”, odnosno, u biografiju kao umjetnicki konstrukt: ., To nijc samo rad o mom
zivotu. To je mnogo viSe ideja da performans moze pripadati bilo kome ko moze da ga
izvede. Biography moze da se izvodi i bez mene“***.

U Biography, umjetnica se distancira 1 od vrijednosti autorstva, od neotudivosti onoga
§to se smatra njenim posjedom i Sto se smatra izvornim radom. Klasiéna vrijednost
originalnosti i autenti¢nosti (onoga $to Benjamin naziva aurom) a koja je temeljno dovedena u
pitanje ili eliminisana umnoZavanjem sredstava i metoda (tehnicke, mehanicke) reprodukcije
smatrala sc oCuvanom u mediju performansa upravo njegovim aufenticnim kvalitetom
efemernosti, ,,sre¢ne” nemogucnosti vracanja, ponavljanja, umnozavanja, (o)Cuvanja (time 1
njegove komodifikacije i komercijalizacije). Praksom ili politikom reenactmenia, ovdje
dodatno zaoStrenim delegiranjem instance autorstva na rezisere razliCitih verzija Biography i
na druge performere, izvodace pojedinih njenih segmenata, ovakve su se decentne, . klasiéne™
definicije performansa dalje problematizovale. Naime, ..blasfemi¢nim® ¢inom ponovnog
izvodenja prethodnog rada sada se produkuje razlika koja na nov nacin propituje ili pomjera
iz leZiSta i kategoriju autenti¢nosti performansa.

Generalno, postmodernistickim umjetnickim operacijama §iri se 1 usloznjava
semanticki opseg i interpretativna mreZa kako Abramovickine starije umjetnosti tako i one u
nastajanju: samog serijala Biography 1 onoga §to ¢e Abramovi¢ naknadno izvesti, kreirati
nakon Biography (poput Balkan Baroque ili Seven Easy Peaces) varirajuci matricu koju je
ovaj serijal konstituisao. Takode, ovim serijalom Abramovi¢ po€inje da aktivno i
provokativno propituje i rastvara samo ,srce” medija, srz ontologije, semantike i mehanike
same umjetnosti performansa a ovakvi ..eksperimentacijski protokoli® Marine Abramovi¢
mogli bi se shvatiti i kao njeno neplanirano, nesvjesno ali aktivno propitivanje dejstava i

efekata samih postmodernisti¢kih procedura u registru umjetnosti performansa.

3.2.4. Video Extensions

Jedna od poscbnih tehnika .otvaranja granica™ i “nadogradivanja”, ckspanzije,

..cksteritorijalizacije” sopstvenog 1 tijela svoje umjetnosti performansa a koju angazuje

%8 Marina Abramovié, u: Abramovié. M., Marina Abramovié: The Biography of Biographies, 14
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Abramovi¢ jeste tehnika videa. Upotrijebljena je kao instrument supstituisanja ili
posredovanja sopstvenog prisustva slikom-reprezentacijom i, istovremeno, prezentnoscéu te
reprezentacije koja beskonaénom ponovljivoscu, stalnim vracanjem (re)kreira iluziju vjecitog
~sada®. Time ona stalno ,odlaze™ ili Zecljeno ,zamagljuje” spoznaju o vremenskim 1
prostornim ogranic¢enjima tijela umjetnice i tijela (njene) umjetnosti.

Marina Abramovié Cesto istiCe bitnost i adekvatnost videa, prije svega. kao tehnike
dokumentovanja zive umjetnosti performansa. Umjetnica na\-ﬁh kako je bila izuzetno
nezadovoljna kvalitetom prvog video snimka njenog performansa Arf must be Beautiful, Artist
must be Beautiful te je performans ponovo izvela pred kamerom samo zarad kreiranja
korektnijeg video snimka, odnosno, kvalitetnijeg dokumentovanja rada. Umjetnica je
angazovala medij videa jo§ od 70-ih kada je video ve¢ dozivio popularnost i ckspanziju i
.prirodno™ udruzivanje sa umjetnos¢u performansa. Naime, rani video art 60-ih je bio
usmjeren na tijelo djelatnog umjetnika, odnosno, rani video radovi nastali su kao produkt ili
integralni dio ¢ina performansa (Vito Akonéi, Brus Nauman (Bruce Nauman), Dzoan DZonas
(Joan Jonas), Linda Belglis (Lynda Benglis). Ovaj medij pokretne slike se €inio potpuno
adekvatnim za registrovanje i ,,memorisanje” pokretljivosti, angazovanosti tijela umjetnika. U
eri tehnicke reproduktibilnosti. hiperinflacije slika u spektaklu globalne kapitalisticke kulturne
industrije, rani umjetnici videa ne Zele benevolentno participirati u toj proliferaciji slika i
anestetizaciji kulture ve¢ upravo kroz ovaj medij slike zele kriticki preispitati neke od
temeljnih uporiSta savremene umjetnosti i samog procesa subjektivacije, pozicioniranja i
samoodredenja (umjetnicke) individue u tom kontekstu: odnos tijela i slike, “Zivog™ i
snimljenog. subjekta i objekta, odnosno. videom kanaliSu svoju kritiku reprezentacije 1
komodifikacije umjetnosti.

Umjetnost performansa 60-ih i 70-ih Bernadet VedzZenstajn (Bernadette Wegenstein)
markira terminom .rane” referiraju¢i na performanse bola i krvi, odnosno na prakse
radikalnog iskuSavanja psihofizickih granica tijela. Nakon bjekstva od tijela tokom umjetnosti
80-ih, povratak tijelu u 90-im ona oznaCava kao .ekstenzije”, kao prosirivanja,

% " Marina

upgradeovanja tijela njegovim uvezivanjem sa savremenom tehnologijom
Abramovic¢ na jednom mjestu napominje da je povratak tijelu u umjetnosti 90-ih donio u radu
odredenog broja umjetnika aproprijiranje elemenata iz performansa 70-ih i njihovo prosto
inkorporiranje u novu umjetnost koja se kreira elektronskim medijima, da je donio

wreeditovanje, pravljenje loopa 1 stvaranje utiska produzenog trajanja iskustva ali sam

99 Wegenstein, B.. Geiting Under The Skin: The Body and Media Theory, 66-67
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umjetnik nije prosao kroz to iskustvo... Stvara se iluzija neega $to se nije dogodilo~®".

Abramovi¢ ovdje bitno definiSe poziciju iz koje ona poseZe za medijem videa, a to je
platforma empirijskog,. direkinog tjelesnog iskustva koje prethodi slici i koje se sada slikom-
videom mozZe reprezentovati 1 Zeljeno modifikovati: vracati ili ponavljati, produzavati,
skracCivati, intenzivirati, perturbirati, istraZivati i Cuvati pri tom, bitno, ne predstavljajuci
reprezentaciju bez referenta, bez originalnog. iskustvenog predloska.

U performansima Marine Abramovi¢ ne postoji ni strah ni odbojnost niti ,.slijepa
odanost™ savremenoj tehnologiji. Njena upotreba novih medija, konkretno videa i prije i
poslije 90-ih nije u funkciji postajanja tijela ..tehno-fenomenoloskim entitetom™, nije u pravcu
ni tehnofilije ali ni tehnofobije. On se angaZzuje kao sredstvo ili instrument za nadogradivanje,
fokusiranje, (pre)usmjeravanje. intenzifikaciju sila pokrenutith u performansu i njihove
unutarnje 1 spoljasnje .udarne moci®*. Abramovi¢ primamo poseze za videom zbog
inherentnih moci ili svojstava medija kojima je mogla posredovati izvrienje “starog zadatka™
u svojoj umjetnosti performansa - prekoracenje granica. Medijem videa je mogla dodatno
forsirati, intenzivirati, maksimalizovati one sile na kojima pofiva njena cjelokupna
umjetni¢ka praksa, sile perpetuiranja, odnosno, ekstenzije u prostoru i vremenu, i sile
repetitivnosti koja u Abramovickinoj umjetnosti ima naglaseno ritualni, odnosno,
transformabilni (purifikujuci) efekat i karakter. Takode. imanentne tehnicke mogucnosti
medija: ubrzavanje ili usporavanje snimka, njegovo editovanje (.prepakivanje”) ili
ponavljanje istog snimka (loop)., odnosno, manipulisanje slikom posta¢ée manipulisanje
vremenom i postace Cin dislokacije. Upotreba videa ¢e znaciti 1 rastvaranje, fleksibilizovanje,
Lliberalizaciju™ fiksnih vrijednosti. dualiteta, kauzaliteta ili lincarne progresije, i fiksnih
odnosa: prostor-vrijeme, proslo-sadadnje, porijeklo-posljedica, prezentnost-reprezentacija,
prisutno-odsutno, realno-virtuelno, odnosno, znacice problematizovanje ili resemantizaciju
distinktivne oznake umjetnosti performansa, instance Zive prisutnosti, neposrednog desavanja
sada i ovcﬁ, real timea.

U Ari must be Beautiful, Artist must be Beautiful, ..zivi® performans koji je izvoden
pred kamerama ,.prepakovan” je u video u kome je, u montaznom postupku, ponovljena ista
radnja, trenuci postupnog ubrzavanja i dosezanja najvece ..udarne snage™ tjelesnog dejstva a
izrezani pocetni trenuci ,zagrijavanja® i zavrsni, okoncanja radnje i1 video je prikazivan u
loopu. Stvorena iluzija ili osje¢aj da umjetnica gotovo beskonacéno é&etka svoju kosu, da

performansu nema kraja, sugeriSe ili priziva moé (samo)obnovijivosti tijela, 1 umjetnika 1

L Kaplan, A. 1., 'Deeper and Deeper: Interview with Marina Abramovié', 13
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performansa: ..Postoji samo sada i ovdje, nema pocetka ni kraja... a ako ne vidi$ pocetak ili
kraj izgleda kao da ¢ée prizor trajati zauvijek, kao da reflektuje nesto vjedno™®’'.
~Manipulativnim™ moc¢ima medija videa, ponavljanjem iste radnje, permanentno je
(re)aktualizovana proslost, odnosno, posmatrac je imao osjecaj stalnog vracanja, usidrenja u
sadasnje i to sadasnje koje znaci drzanje sebe na vrhuncu sopstvenih moci.

U Ritmu 4, prevodenjem performansa u sliku-video, fokusiranjem objektiva na lice i
tijelo umjetnice, maksimalizuju se efekti nevidljive (izvan kadra) spoljadnje sile koju tijelo
.trpi® ali se stvara utisak (slika) da toj sili tijelo odolijeva. Videom se . koriguju“ stvarna
posrtanja (gubitak svijesti) njenog tijela u performansu. U zajednickom performansu
Abramovi¢ i Ulaja Relation in Time, 16 sati dugo, progresivno iscrpljujuce izvodenje
performansa samo pred objektivom kamere naknadno je spakovano u 75 minuta dug (ili sazet)
video koji spajanjem fragmenata, isje¢aka iz tijela dogadaja predstavlja fast forward prikaz
cijelog procesa. To kontrahovanje vremena koje naknadno stvara video, posmatra¢ samog
performansa je direktno iskusio prisustvujuci samo zadnjem satu performansa koji jednako
sabija. sintetiSe vrijeme-trajanje dogadaja ali na drugi nalin: ne predstavljajuéi njegovo
ubrzano proticanje nego efekte njegovog trajanja na tijelu umjetnika u procesu. Time se
posmatraC i zivog performansa i njegovog video zapisa suocava sa igrom vremend, igrom
skrivanja 1 otkrivanja, kao i u Ritmu 4, skrivanja vzroka i otkrivanja posljedica ili otkrivanja
kraja jednog dogadaja kao okonCanja njegove skrivane ili nestabilne proteznosti u vremenu.

Dakle, ..perturbacije™ koje donosi upotreba videa indukovace i razliCite psiholoske,
emocionalne, efekte na posmatrata. U nekim Abramoviékinim video radovima, osjecaj
beskonacnosti ili neograni¢enog trajanja performansa, odnosno, trajanja radnji niskog
intenziteta 1 suptilnog efekta, postaje za posmatrata kontekst ili platforma za li¢nu
transformaciju. za promjenu u percepciji i u iskustvu sebe, kao $to e to jednako biti za samu
umjetnicu koja performans izvodi 1 prevodi u video. Ovi video radovi koincidirali su sa
promjenom kursa u Abramovic¢kinoj umjetnosti s kraja 80-ih, skretanjem ka umjetnosti
utemeljenoj na smirenijim, meditativnijim radnjama i praksama c¢iS¢enja kuce kao tehnika
staranja o sebi ali i skretanjem ili okretanjem ka savremenoj tehnologiji kojom se vrse
(tehnoloska) esktenziranja Zivog tijela njene umjetnosti. U video radovima i video
instalacijama poput Stromboli, Dosing Consciusness, At the Waterfall, sam medij videa
.posreduje” mogucnost slobodnog izmijeStanja umjetnice na mjesta koja adekvatno
"' Marina Abramovi¢, u: McEvilley. T. Stages of Energy: Performance Art Ground Zea?, u: Abramovié, M.,

Urlich Obrist, H., Iles, C.. Wulffen, T., Avgikos, .. Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovic, V., Marina
Abramovié: Artist Body: Performances 1969 — 1998, 18
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.ambijentalizuju” ili korespondiraju sa posebnim tjelesnim radnjama koje ona izvrsava. Medij
videa posreduje i moguénost produzavanja ili repeticije izvrSenih radnji, ordinamih ¢inova
(disanje, lezanje, sjedenje, hodanje), na Cijoj se repeticiji i dugom trajanju temelje bitne,
tradicionalne meditativne prakse. Time se i dodatno brusi ili pro¢iScava ona putanja koju je
Abramovi¢ kanalisala prije svega Tranzitornim objektima: putanja uzajamnog
sinhronizovanja razliCitih prirodnih tijela. kako tijela ..unutar” videa (ljudi. kristala, vode,
zemlje) tako i njihovog uskladivanja sa ..spoljasnjim™, Zivim tijelima posmatraca.

Takode, zametanje izvjesne (neo)barokne niti u Abramovickinoj umjetnosti od ranih
90-ih naci ¢e svoju razvojnu putanju i u njenim video radovima. U radovima poput Onion,
Image of Hapiness pa i u video instalacijama Balkan Baroque i Balkan Erotic Epic, videom
(video slikom) se izvrSava funkcija distanciranja od sebe, od onoga nezeljenog Sto je i1
naslijedeno i §to je steceno, §to je upisano kao kultura ili kao sudbina, odnosno, distanciranja
od onoga §to predstavlja tzv. licni identitet (ili identitete) i kontekst koji ga uspostavlja i
definise. Naime, mnostvenost, nestalnost ili izmjenjivost tih identiteta sada se ..utjelovljuje”
ili uslikovijuje i medijem videa kao predmet ili meta tih tehnika distanciranja. Distanciranje se
sprovodi ne samo pukim prevodenjem sebe u sliku nego i prostornim, vremenskim,
znacenjskim uvrtanjima i izvijanjima tih slika. U Onion 1 Image of Hapiness, videom se prati
trajanje govorne radnje umjetnice (kao operisanje sjecanja ili ¢ina fikcioniranja) 1 efekti te
radnje kao progresivno mijenjanje stanja tijela koje govori: narusavanje njegove urednosti,
.hormalnosti™ i njegovo izokretanje, destabilizacija kao bukvalno rotiranje tijela-slike/slike-
tijela.

Takode, upotrebom videa se stvarao i osjec¢aj postojanja gotovo neograni¢enih
mogucnosti fragmentacije i slobodnog (pre)povezivanja, remiksovanja tih fragmenata-slika-
semplova u nove umjetnicke sklopove koji jednako saopstavaju posmatracu njegovu
(egzistencijalnu) nestalnost i njegovu privremenu uvucenost ili upletenost u razlicite
spacijalne, tcmpo@'ne‘ fenomenolo$ke i semanti¢ke dimenzije umjetnickog dogadaja i samog
svog postojanja (Cleaning the Mirror I, IT). Naime, u Cleaning the Mirror I i II imanentna
svojstva medija rade u korist znaCenja rada. U ova dva slucaja se tematizuju ili, moZemo reci,
tautologizyju dodirivanja dva svijeta, dvije realnosti: dodir Zivog i neZivog (tijela) u samom
videu identifikuje se sa dodirom virtuelnog svijeta videa i ..stvarnog™ svijeta kome pripada
zivo tijelo posmatraca (i umjetnika). Dakle, ovdje se dva svijeta dodiruju u slici i slikom,
odnosno, dodir izmedu zivota i smrti uvijek je virtuelan. Taj dodir ostaje virtuelan ¢ak i kada
umjetnica, zivo tijelo, u Balkan Baroque direktno Cisti prave kosti od ostataka zive tvari (tu

virtuelnost bismo mogli, pomalo rogobatno ili prostodusno ili sirovo istinito ili, pak, ironi¢no,
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imenovati rijeima Demijena Hrsta (Damien Hrst) kao ..FiziCku nemogucnost smrti u umu
nekog iivog“mz). Od sustinske vaznosti je samo Zivo prisustvo i specificno, neposredno
dejstvo umjetnice u ovim performansima, ¢inovi svojevisne intimizacije sa smrcéu. Varijacije
dance macabre u seriji radova Marine Abramovi¢ se mogu tumaditi kao dircktno povezivanje
na odredene etnografske koordinate bliske umjetnici: na stari slovenski obicaj pranja kostiju
pokojnika kao ,.Cuvanje sje¢anja na pokojnike koji ¢e Zivima obezbijediti miran put na vjeciti
pocinak™®”* ili na samanisti¢ko vjerovanje da u kostima prebiva duga®™* (iséenje kostiju kao
staniSta duSe, kao priprema za njeno konaCno oslobadanje) ili kao konkretizacija,
_bukvalizacija* zenbudistitke metafore ciséenja ogledala®”. uklanjanja straha od smrti. U
Cleaning the Mirror, ¢in ujednadenog, dubokog, svijesnog disanja umjetnice koje pokrece
skelet, odnosno, ¢in disanja sa skeletom, skeleta koji ..dise™ umjetnicom, nije ovdje opterecen

eshatoloskim propozicijama®’®

. U pitanju je radnja koja ima ozivljujuéi. purifikujuci ili
transformisuc¢i potencijal ne za budenje mrtvih ve¢ za pomirenje Zivih sa sopstvenom
smrtnoséu, za (samo)spoznaju koja osnazuje samo postojanje: ..Kljuéni momenat u Zivotu
svakog Govjeka je kada prihvati izvjesnost svoje smrti, svoju konaénost*”’. Ponovo se u
Abramovickinoj umjetnosti makabristiCki impuls prevodi, transformise u vitalisticki.
Medutim. u video instalaciji Cleanig the Mirror I skelet se povezuje, ..kompletira™,
Luspravlja“, .ozivljava® ne nekom misticnom, ritualnom radnjom ve¢ jednostavnim
aranziranjem 5 monitora u prostoru. njihovim prostim postavljanjem jednog iznad drugog. u
vertikalni niz. Dakle, slika skeleta se krpi iz niza fragmenata-slika ali ti su fragmenti nestalni a
LSavovi® namjerno vidljivi. U situaciji iz Cleaning the Mirror II u kojoj umjetnica, lezeci
naga, nosi na svom tijelu kostur koji se pomjera, koji ..ozivljava™ njenim disanjem ili kada
nosi kostur na ledima tako da kostur njom hoda (Carying the Sceleton I, 2008), unutar tog

operativnog spoja bukvalnog i metaforickog moguce je vidjeti ili nazrijeti otvaranje pukotine

2 The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living (1991). instalacija Demijena Hrsta, jedan
je od ikonickih radova savremene umjetnosti prvi put prezentovana na prvoj izlozbi Young British Artists u
galeriji Sadi (Saatchi) u Londonu 1992. Predstavlja tijelo ajkule potopljeno u formldehidu u velikoj vitrini-
bazenu od Celika 1 stakla.

U tradiciji Slovena. muski srodnici otkopavaju kovéeg pokojnika a Zene peru njegove kosti vinom i vodom
prije nego ih uviju u &isti bijeli arfav. Prema, Evel Gasparini, u: Stiles, K. Cloud with its Shadow, u:
AI:!'novié, M., Stiles, K., Biesenbach, K ; lles, C. & David-Néel, A., Marina Abramovié, 38

O Eljade, M. (1990) Samanizam i arhajske tehnike ekstaze, Sremski Karlovei: Izdavacka knjiZarnica Zorana
Stojanovica, 133

73 Prema zenbudistickom vjerovanju, smrt je posljednje ogledalo u koje gledamo i uklanjanje straha od smrti
znaéi ¢iscenje tog ogledala, prihvatanje svoje konacnosti. 164

% U viziji proroka Jezekilja, Vaskrsenje se dogada u dolini punoj suvih (&istih) kostiju kojima Bog govori:

BEs uh ¢u svoj udahnuti u vas i oZivjet ¢ete!" Prema: Stari zavjet, Knjiga proroka Jezekilja, 37:6

577 Abramovié, M.. Abramovi¢, V. Time-Space-Energy or Talking about Asystemic Thine,g, u: Abramovié, M.,
Urlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T., Avgikos, J., Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovi¢, V., Marina
Abramovié: Artist Body: Performances 1969 — 1998, 402
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iz koje (neplanirano) bljesne i parodijsko: pokusaj probijanja granice izmedu dva svijeta
postaje, u stvari, njeno (pre)naglaseno markiranje.

Aleksandra David Nel (Alexandra David-Néel) govori o drevnom mistiCkom,
pogrebnom ritualu koji su na Tibetu praktikovali Samani prije dolaska budizma, o ritualu
rolang (u prevodu: le$ koji se uspravlja). U pitanju je ritual posebnog ozZivljavanja lesa
direktnim kontaktom sa tijelom pokojnika a u svrhu osnaZivanja i magijske zastite zivih®’.
lako David Nel, iz sopstvene nevjerice, trazi dokaze koji bi potvrdili pravovjernost ovih
obreda izrazavajuci mozda ..tipicnu* sumnju zapadnog covjeka u istinitost rituala drugih
kultura, ona istovremeno registruje drugacijost odnosa tih kultura prema Zivotu i smrti kao
njihovo, moglo bi se re¢i, permanentno njegovanje osjecaja fluidnosti granice izmedu dva
svijeta na kojoj 1 Abramovic insistira percipirajuéi scbe, svoju umjetnost, kao most izmedu
Zapada i Istoka.

Takode, u ovim makabristickim video radovima postoji preklapanje tematskog,
semantickog i medijskog: tema ¢iscenja kostiju postaje rad sa vremenom, preplitanje proslog
(fizickih ostataka proslih Zivota) i buduceg (smrti kao izvjesne buducnosti sadasnjih zivota)
kroz neposredni, sadasnji kontakt Zivog i mrtvog tijela. Medij videa tom direktnom dodiru
zivog 1 mrtvog, tom prozimanju razliitth slojeva vremena, daje osjecaj postojane
.aktuelnosti* ili stalnosti, odnosno, obdaruje ga prospektom vje¢nosti.

I intimizacija sa smréu u makabristickim radovima Marine Abramovi¢ u svrhu je
markiranja virtuelnosti dodira Zivota i smrti jer trenutak ili iskustvo prihvatanja (sopstvenc)
prolaznosti, osvjescenja ..fiziCcke moguénosti smrti” kao krunski stepen spiritualnog razvitka
pojedinca, ne predstavlja trijumf smrti (smrt je. mogli bismo reéi. indiferenina) nego totalnu
afirmaciju stvarnosti Zivljenja, vitalnosti postojanja (*Umjetnik treba umrijeti svjesno, bez

20679
straha”®™)

. Iako se u video umjetnosti Cesto registruju kvaliteti neposrednosti. prezentnosti
reprezentacije, interaktivnosti ili participativnosti posebno u video instalaciji, video je ipak
vizuelni medij zasnovan na tchnoloSkom ili clektronskom generisanju slika 1 time
pretpostavlja posredovanje. Tu umjetnik i posmatrac (slika i1 Zivo tijelo. posmatra¢ i
posmatrano) nikada nisu jedno drugom ili jedno za drugo potpuno prisutni ili potpuno

transparentni, U tom smislu, video je i .idealan™ medij postmodernog (decentriranog,

“™ Ritualom relang je ozivljavano tijelo pokojnika tako 3to je 5aman lezao na mrtvom tijelu, priljubljujuci svoja

usta na njegova, drZeci ga u svom narudju 1 izgovarajuéi &arobne formule time prekidajuéi svoj proces misljenja.
Les je ozivljavao a Saman je morao u kriticnom momentu, kada ozivljeni les isplazi jezik, taj jezik pregristi 1
time \T:di@anika svijetu mrivih a sebi obezbijediti moé¢nu amajliju (osuseni jezik pokojnika je imao status
amajlije). David-Néel, A Magic and Mistery in Tibet (extract), u: Abramovi¢, M., Stiles, K., Biesenbach, K.
lles, C. & David-Néel, A., Marina Abramovi¢, 113-114

S An Artist's Life Manifesto: Marina Amramovié, u: Obrist, H. U., Marina Abramovi¢: Conversation Series 23,
89
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fragmentiranog. nekoherentnog. raspolucenog) subjekta koji je. kako istice Amelija DZons.
orjentisan na druge (intersubjektivan) i istovremeno i paradoksalno i potpunosti narcisticki,
orjentisan na sebe (body art je vezan za .tradiciju kulta sopstva®™ u umjetnosti). Njegovo
opasno otvaranje prema drugima u svrhu je spoznaje sebe ili, kako kaze Lea Verdine (Lea
Vergine), . narcisticki subjekat projektuje sebe spolja kako bi bio sposoban da voli ono §to je

unutar njega“**’

. Rozalin Kraus (Rosalind Krauss), pak, govoreéi o okretanju sebi (snimanju
secbe) pionira performans arta, smatra narcizam jednom od opstih karakteristika Zanra,
odnosno. smatra video prije psiholoSkim nego tehnickim medijem. U radovima nekih
umjetnika ona vidi puku, ogledalnu refleksivnost, transformisanje umjetnikove subjektivnosti
u ogledalnu sliku koja, za razliku od pravog refleksa u ogledalu koji produkuje simetriju,
cksponira radikalnu unutarnju asimetriju: nemogucnost dosczanja objeckta svoje zelje.
uhvaéenost, zatvorenost subjekta u sopstvenu sliku®®'. Sa druge strane, Amelija DZons smatra
da narcizam body arfa nije eksponiranje herojskog genija umjetnika ali ni potvrda Frojdove
definicije narcizma ve¢ se. paradoksalno, u trenutku destabilizacije normativnog subjektiviteta
kao autonomne, koherentne individue, (narcisticki) subjekat okrec¢e na spolja, povezuje se sa
spoljagnjoséu®™. U sluéaju Marine Abramovi¢, njeno evidentno i raznoliko okretanje na
spolja, povezivanje sa spoljasnjoscu i kroz medij videa, znaéi izlazak iz konacnosti sebe 1
sopstvene umjetnosti. Naime, konstantnim prevodenjem sebe u sliku, sliku sebe, svoga tijela,
odnosno, prevodenjem svoga performansa u reprezentaciju, Abramovi¢ obezbjeduje
(spacijalno-temporalnu) ekstenziju sebe, svoju produZenu (re)prezeninosi. Repetitivnost
onoga $to umjetnica ¢ini u (video) performansu postaje ¢in svojevrsnog samoobnavljanja,
obezbjedivanja kontinuiteta tijela njene umjetnosti 1 samog njenog tijela u toj umjetnosti. Sa
druge strane, njen ,manir® stalnog prevodenja sebe u sliku postao je ne samo orude
(ne)kontrolisanog, (ne)pouzdanog produzavanja zivota njene umjetnosti vec 1 projektovanja
sebe spolja kako bi bila sposobna da voli ono §to je unutar nje. Taj .manir” je 1 pouzdani
znak njenc uvucenosti u mocni, ,.nezasiti® mechanizam sveopsteg ..uslikovljenja™ stvarnosti.
Cak i performansom kojim zagovara. najavljuje. koji je trebalo da ..fiksira“ njenu .Gistu®
prezentnost - Artist is Present, Abramovi¢ je otvorila granice svog prezentnog tijela ka
spektaklu svakovrsnih slika, ka savremenom viSemedijskom ambijentu.

Prethodno, u Abramovi¢kinom amblemati¢cnom radu Balkan Barogue, njeno (video)

uslikovljenje i njeno Zivo izvodenje, posredovana i neposredna prezentnost tijela umjetnice

gEvn:s. A.. Body Art/ Performing the Subject, 47
! Eauss, R. (1976) ‘Video: The Aesthetics of Narcissism', October, Vol. 1., pp. 50-64

%52 Jones. A.. Body Art/ Performing the Subject, 10-11
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postaju dvije simultane 1 sinhronizovane., egzekutivne dimenzije njenog umjetnickog,
djelatnog subjektiviteta. Njima je ne samo markirano, osvijetljeno polje unutar koga su gusto
sedimentirani slojevi intimnog, porodi¢nog, nacionalnog, kulturnog, istorijskog, sudbinskog,
alegorijskog vec i kojima se to 1 takvo polje efektno dekontaminira bespostednim. radikalnim

¢inovima prociséenja.

3.2.5. Balkan Baroque — (Neo)barokno ..tranziranje™ balkanskih ..familijarnosti™

Balkan Baroque je multimedijalna instalacija prezentovana i nagradena Zlatnim lavom
na Bijenalu u Veneciji 1997. U centralnom prostoru centralnog paviljona na venecijanskim
Pardinima, u sutcrentskoj mracnoj prostoriji, instaliran je video triptih: na bo¢nim video
radovima su portreti njenih roditelja koji govore o sopstvenom zivotu a na centralnom je sama
umjetnica koja otjelovljuje dva identiteta ili dva kontrastna i zdruZena aspekta jedne licnosti.
Obucena u bijeli ljekarski mantil, u ulozi nau¢nika-zoologa, Abramovic¢ saopstava priu o
balkanskom pacovu (,.Pacovi nikada nece ubiti ili pojesti ¢lana svoje porodice. Medutim, u
ekstremnim situacijama izgladnjelosti i panike. mogucée je da njihovi zubi porastu i da se
medusobno poubijaju™). U drugom dijelu videa, umjetnica skida bijeli mantil 1 ostaje u
kratkoj crnoj haljini zivahno igraju¢i uz balkansku narodnu muziku. Sva tri portreta, tri slike
se reflektuju u vodi tri bazena naCinjena od bakra. Ove video slike i predmete krunise ili
nadjacava prisustvo same umjetnice, Zivo tijelo u Zivoj radnji: obu¢ena u bijeli mantil, ona
sjedi na brdu krvavih kostiju i pjevajuci balkanske pjesme metalnom ¢etkom riba, Cisti kosti
od ostataka mesa.

Ovaj i grandiozni i dramaticni, i potresni i oslobadajuéi /ive event napada sva nasa
¢ula, razlaze se ili sklapa iz mnostva medija: iz video projekcija. performansa, objekata, od
zivog tijela i predmeta, slika. zvukova 1 mirisa. On povezuje i preklapa proslo i sadasnje. Zivo
izvodenje umjetnice i remix njenih prethodnih performansa, Zivih i performansa za video, on
inkorporira 1 Abramovickine umjetniCke (Tranzitorne) objekte. Naime. bakarni bazeni
pripadaju seriji Transitory Objects for non-human use: Copper Bath iz 1996, Performans
¢iScenja kostiju kombinuje elemente nekih prethodnih radova: video instalacije Cleaning the
Mirror I 1 finalne scene izvodenja Biography 1994. nazvane Cleaning the House u kojoj
umjetnica nosi u naru¢ju hrpu teskih, krvavih kostiju do tacke izdrzljivosti. U performansu
Cleaning the House iz 1996. Abramovi¢ sjedi na hrpi kostiju i Cisti ih od ostataka mesa.

Video sa ocem 1 majkom je, takode, preuzet iz kompleksnog scenarija performansa
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Delusional (1994) a video sa njenim .striptizom"™ uzivo je izvoden i u Delusional i naknadno
u Biography iz 2004,

Pomenuti performans-teatarski komad Delusional (1994), jedna od verzija Biography.
remiksuje neke od prethodnih Abramovickinih radova i uvodi nove clemente koji ¢e zajedno
postati materijal za remiks u potonjim radovima, prije svega u Balkan Barogue. Tako se u
Delusional uvode pacovi i to na nekoliko na¢ina: najprije kroz naraciju, potom kao mnostvo
zivih tijela 1 kao gumeni predmeti-figure i, konaéno, kroz umjetnic¢ino igranje lika hvataca
pacova. U I dijelu rada nazvanom Majka, Abramovi¢ igra divlje u maloj crnoj haljini dok je
po podu pobacano 150 gumenih miSeva koji skvice kad ih nagazi. U pauzama lijeze na
gvozdeni krevet pokriven ledom, sijeda na gvozdenu stolicu i naslanja se na prozor
konstruisan na sceni pri¢ajuci o svom tuznom djetinjstvu. Video koji je umjetnica preuzela u
Balkan Baroque, u kome njena majka pria svoju Zivotnu pri¢u prethodi ovim radnjama. U II
dijelu Kraljica pacova — Rat Queen, umjetnica oslobada 400 Zivih pacova ispod staklene
pozornice saopstavajudi pricu o pacovskoj seksualnosti, higijeni i brizi o potomstvu. Potom se
ona pojavljuje se ,,na sceni kao ,Kraljica pacova™ u ckscentricnom kostimu, pripijenoj
gumenoj haljini koja onemogucava kretanje i koja se zatezala i preko lica otezavajuci disanje.
.To 1 jeste bilo klju¢no. Davila sam se od osjecaja stida... zbog nesre¢nog braka mojih
roditelja, zbog mog osjecaja nevoljenosti, zbog toga §to me majka tukla, zbog toga $to su moji

roditelji tukli jedno drugo™**’

. U III dijelu Otac. umjetnicin otac u video projekciji prica svoje
ratne pri¢e. Umjetnica tu skida kostim Kraljice pacova i ostaju¢i naga jede glavicu luka koji
izaziva suze kao u videu Onion nastalom 1996. U 1V dijelu, Zakljucku. umjetnica obnazena
silazi u zonu ispod bine sa Zivim pacovima saopStavajuci svoje ..slike srece™ kao u
istoimenom videu koji je nastao 1996. - Image of Hapiness: ,Da li je to sudbina koju su moji
roditelji Zeljeli za mene?<**, pita se umjetnica. Na kraju performansa, ona uklanja staklenu
pregradu kojom otvara nizu zonu scene, svijetlo se gasi i time se performans okoncava.

Zivi pacovi i vjestacki pacovi i lik hvatada pacova (rafcatcher) iz Delusional u
Balkan Barogque ,,gube tijela”, povlace se u naraciju, u govor, u alegoriju. Takode, iz ozbiljne
unutarnje raspolucenosti bica, iz silaska u ,.podzemlje™ sopstvenog (porodi¢nog) Zivota u
Delusional, umjetnica . isplivava™ na povrSinu u Balkan Barogue i tu se razvezuje i
proCis¢ava mnostvo u gusti ¢vor svezanih naracija i emocija, ispricanih i odigranih u
Delusional. Tvrdi, hladni, teski, ,.nefamilijarni* metalni krevet, stolica i prozor iz Delusional

adekvatno su ..pokucstvo™ dezintegrisane porodice i fijela boli umjetnice i adekvatni mise-en-

83 Abramovié, M.. Walk through Walls: A Memoir, 220
" Ibid, 221
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scéne za odigravanje porodi¢ne drame. U Balkan Baroque, u teznji ka ozbiljnom preuredenju
unutarnjeg prostora, oni su zamijenjeni drugacijim  kué¢nim® aranZmanom salinjenim od
video triptiha, tri Tranzitorna objekta i jednog Zivog performansa umjetnice. Ti su elementi
namijenjeni velitom spremanju, velikom diSéenju kuce koje posreduje upravo tijelo

umjetnice, kako u videu tako i u Zivom ¢inu performansa.
Untying Family Ties

Neskladan potom 1 raspali brak roditelja umjetnica Cesto navodi kao kontekst ili uzrok
njenih mladalackih trauma ali i njenih umjetnickih potraga i rjeSenja. U jednom javnom
razgovoru®, umjetnica napominje kako je romansa njenih roditelja trajala u ratnim
okolnostima a raspala se u regularnosti mirnodopskog, porodicnog Zivota. Pozivajuéi se na
filmove Bernarda Bertolucija Posljednji tango u Parizu (1972) i Lilijane Kavani Nocni portir
(1974). Srecko Horvat registruje ljubav u vanrednim okolnostima, u izolaciji ili apsolutnoj
upucenosti ljubavnika jednog na drugog. kao ..fatalnu strategiju®, kao relaciju koja postaje
neodrziva izlaskom u svijet ..obiéne™ drustvenosti®®.

U Balkan Baroque, roditelji umjetnice. Vojo i Danica Abramovi'h snimani su za
potrebe rada Delusional (1994) u svojim poodmaklim godinama. Starost je tacka polarizacije
koja dopusta da se zivot postavi kao cjelina. da se sintetiSe slika sveukupnosti predenog puta.
Njihova starost se ovdje ne ispostavlja kao taCka iz koje totaliteti njihovih Zivota liCe na
reprezentativnu, spomenicku sliku dvoje sloznih partnera u revoluciji i u Zivotu. Otac, starac
koji najprije dize Sake u gestu uzmicanja i povlacenja ili odricanja a potom neprimjereno (za
svoje godine) vitla piStoljem doima se kao (auto)ironi¢na transfiguracija kako muskog
arhetipa (odgovornog, odmjerenog, razumnog) oca (1 muza) i1 iskusnog i mudrog starca tako i
ironi¢na transfiguracija slike stvarnog ratnog junaka pa i herojske porodi¢ne istorije. Majka
koja, pak, najprije polaze ruke na svoja ramena u gestu umilnosti i smjernosti 1 potom, kao
odgovor na potezanje pistolja muske strane, zaklanja o€i u gestu nevjerice ili straha (da nesto
vidi, da neSto iskusi) predstavlja .,odgovarajuci* Zenski arhetip ili stereotip ali pretjerana
tacnost, ociglednost 1 istrajnost (dugovjecnost) tog stereotipa ¢ini ga komicnim. Takode, u
pitanju je 1 biografski neodgovarajuca ili ironi¢na., .dezinfomi$uca” predstava Danice

Abramovi¢, Celicne Zene, ucesnice revolucije i potom direktorice Muzeja revolucije i

3 Javni razgovor sa umjetnicom povodom njene knjige memoara Walk through Walls: A Memoir (2016) odrZan
je u Budvi, Crna Gora, 28.08.2017, Ljetnja pozornica u Starom gradu. Organizator: DEAC 1 Turisticka
organizacija Budve.

% Horvat, S. (2015) Radikalnost ljubavi, Beograd: Laguna, 141-145
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nemilosrdne. vojnicki stroge 1 disciplinujuce majke koju umjetnica, kroz mnostvo Zivopisnih
anegdota, dominantno kao takvu pominje. Starost, dakle, nije ovdje znak punog Zivotnog
zrenja, ali ni prirodnog i prihvatljivog opadanja snaga nego tacka iz koje se devijacija
konacno vidi kao ..specijalnost™ porodice Abramovic. To dinjenje vidljivim, medutim, nije ¢in
diskredituju¢i po roditelje ve¢ primarno oslobadaju¢i po umjetnicu. Mechanizam parodije
ovdje nije uveden sa namjerom da se targetirane osobe/karakteristike obezvrijede. denunciraju
vec ga umjetnica aktivira kao dodatni ili pomoc¢ni mehanizam purifikacije.

U centralnom videu, umjetnica dozivljava ili odigrava radikalnu transformaciju.
Najprije, obucena u bijeli ljekarski mantil 1 sa naoCarima, u ulozi naucnice-zoologa, saopstava
pricu o balkanskom pacovu u smirenom stavu i smirenim glasom onako kako se navode
nauéna fakta®™’. Po okonéanju price. uz zvuke balkanske ctno muzike. umjetnica skida bijeli
mantil, ostaje u zavodljivoj crnoj haljinici raspustene kose i drzeci crvenu maramu u ruci igra
uz balkansku folk muziku poput kafanske pjevacice.

Ubacena, uhvacena izmedu parodijskih transfiguracija arhetipa ili sterecotipa oca i
majke, odnosno, muskarca i Zene, umjetnica ne zeline moze dejstvovati kao uskladujuci
faktor, kao  krpljenje” pukotine niti sama kao uskladena, centrirana jedinka. Ona (sebe)
.izbacuje” (kao) dva lica ili dva (Zenska) identiteta: ..muski” smirenu, hladno racionalnu,
analiticnu Zenu-naucnicu i bahtinovsku (ili balkansku) razuzdanu i karnevalizovanu Zenu -
kafansku pjevacicu. Medutim, ni ove identitete ona ne Zeli naivno da pomiri ili priviemeno
zakrpi ali ni da ih cksponira kao fatalnu dihotomiju, kao nepomirljive, vjeito razdvojene ili
tragi¢no sukobljene prirode. Umjesto ..Cistog reza™, bilo tehnicki izvedenog, unutar medija
videa. ili semanti¢kog, unutar znaka-tijela, reza koji bi oznacavao jasnu identitetsku frakturu,

dramu unutarnje rascijepljenosti, umjetnica direktno na sceni, u istom videu, izvodi bukvalno

87 “Zelim da vam ispricam kako mi na Balkanu ubijamo pacove. Posjeduj metod da preobratimo pacova u
vuka. Ali, prije nego to objasnim, Zelim ne$to reéi o samim pacivima. Prije svega, pacovi konzumiraju ogromnu
koli¢inu hrane, nekada dva puta veéu od teZine svoga tijela. Njihovi predfilffrubi stalno rastu i oni moraju bez
prestanka da ih oStre da se ne bi udavili. Pacovi su izuzetno paZljivi prema svojoj porodici i nikada ne bi ubili 1li
pojeli Elana svoje porodice. Izuzetno su inteligentni. AjnStajn je jednom rekao: ‘Ako bi pacov bio 20 kilograma
tezi, definitivno bi bio vladar sveta’. Ukoliko bi se ispred pacovske rupe stavio tanjir s otrovanom lmam. pacov
bi to osjetio i ne bi kusao hranu. Metod: Da bi se uhvatio pacov, potrebno je napuniti pacovske rupe vodom i
jednu ostaviti otvorenom. Tako se moze uhvatiti 30-40 pacova. VaZno je odabrati samo muZjake, staviti ih u
kavez 1 dati im da piju samo vodu. Nakon nekog vremena, oni ¢e ogladnjeti, njihovi prednji zubi pogece da rastu.
lako u normalnim okolnostima pacovi ne bi ubili ¢lana svoje porodice, suoceni sa moguc’hu davljenja,
ustrijemice se na one najslabe u kavezu i tako, iz sedmice u sedmicu, dok najjaci medu njima ne ostane du
kavezu. Hvataé pacova nastavlja da mu daje vodu, zubi nastavljaju da rastu i kada hvataé pacova osjeti da je
ostalo samo pola sata prije nego se pacov ugusi, on otvara kavez, vadi njegove oéi i puita ga. Pacovlajc
nervozan, bijesan, u panici. Suocen sa smréu, bjezi u pacovsku rupu 1 ubija sve pacove koji mu se nadu na putu
dok ne naide na jaéeg o sebe koji ga ubija. Tako mi na Balkanu pravimo vuka-pacova.” (Marina Abramovic,
Balkan Barogue, 1997.)
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1 metaforicko presviacenje. odnosno. skidanje, kao identitetsko fravestiranje. U pitanju je
otkacena ili neshvatljivo laka slivenost ili .Cudotvorno™ tekuéa izmjenjivost stereotipnih
identiteta i dualiteta. Jedino takvom ..lakocom™ autoparodijskog ¢ina. umjetnica moze parirati
1 reparirati ozbiljne frakture porodi¢nog i drustvenog tijela.

Govore¢i o pacovima u centralnom videu, Abramovi¢ ne pominje samo
monstruoznost rﬁove transformacije ve¢ i njihov kapacitet i za devijantno i za ,.humano™: od
onih koji brinu o svojoj porodici 1 nikada ne bi ubili ili pojeli ¢lana svoje porodice, pacovi
mogu postati vukovi-pacovi spremni na ,,porodi¢no” nasilje do istrebljenja. Kao Sto pacovi u
neregularnim, ,,logorskim™ uslovima mutiraju, tako i video triptih i performans manifestuju
.mutaciju” umjetnice u neregularnim (Porodi¢nim) okolnostima. Medutim, njena mutacija je
ne ¢ini zrtvom okolnosti, onom koja je poput (Zzenc) zrtve pasivizirana, koja trpi i strada 1 koja
je fatalno podijeljena, raspolucena., ve¢ onom koja interveniSe, koja se voljno. uigrano i
zaigrano ali 1 posvec¢eno mijenja od kontrolisane, preko iracionalne do ritualne i koja tim
sopstvenim transformacijama zeli da .poCisti” i da se ..oCisti” od raskola i patologije svoje
primarne porodice i balkanske ,porodice naroda i narodnosti”. Disfunkcionalnost svoje
porodice Abramovi¢, medutim, ovdje ne tumaci ..balkanskim sindromom* ve¢, prije, Cini
vidljivim to kako se dvije patologije u jednom (istorijskom) trenutku ukrstaju, susprezu ali 1
kako postaju materijal za umjetnicku obradu ili preradu, za preciScavanje, za konstrukciju
novog.

U tom centralnom videu, umjetnica se mijenja tako $to se smjenjuju ona koja je
.spolja” 1 ona koja je .,unutra”, odnosno, ona koja analizira i ona koja je ..Cisto tijelo”, ona
koja (se) kontroliSe 1 ona koja se prepusta. koja racionalizuje 1 koja ..iracionalizuje™ 1 koja se
tako priprema za finalni. performativni ¢in diséenja kucée. Ovaj prelaz kao da je odgovarao
transformaciji koju je srednjovjekovni Covjek, smjerni hrisc¢anin, iskusavao u vrijeme
karnevala razuzdano uzivajuci u prekomjernosti, u strastima tijela. Ta su ,.uzivanja™ njegovo
tijelo izobliCavala, Cinila ga smijeSnim, grotesknim ali kroz njih se to tijelo i praznilo i,
vjerovalo se. oslobadalo grijehova i tako pripremalo za Veliki post, za konacno proc¢iscenje. U
Balkan Baroque, videom i Zivim performansom, umjetnica manifestuje svoje ,,dvije prirode™,
tijelo-sliku 1 zivo tijelo, 1 svoje ..tri hipostaze™, tri lica: racionalno, potom instinktivno 1
konacno (ne)svjesno ili spontano, odnosno, kontrolisano, pa razuzdano, pa ritualno.
Umjetnica kao da pravi prelaz od uredene, racionalizovane drustvenosti i odgovarajuée
uredene tjelesnosti, preko suspenzije drustvenih normi i kontrole tijela do pre/nemodernih
oblika prociséenja individualnog, njime 1 porodi¢nog 1 drustvenog tijela jer ta tijela 1 u
(post)moderno doba jednako trpe iste udare, iskusavaju iste rubne situacije.
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Ovaj video triptih Bojana Peji¢ dovodi u vezu sa ikonostasom, pregradom u
pravoslavnoj crkvi koja razdvaja/spaja zemaljsku zonu - naos i nebesku zonu-oltar, odnosno,
sa njegovom centralnom kompozicijom, predstavom Deisisa sa Hristom u centru i
Bogorodicom i Jovanom Krstiteljem sa stranec. Deisis se vezuje za Strasni sud, terminalni
dogadaj u kome Bogorodica i Jovan Krstitelj mole Hrista-Strasnog sudiju da bude milostiv
prema ljudima®™®.

lIako se balkanska tragedija 90-ih mogla smatrati jugoslovenskom apokalipsom, iako
je ona imala karakter politickog i vjerskog sukoba, iako su snazne reference na hris¢anstvo
prisutne 1 u zivotu i u radu Marine Abramovic, veza sa religioznom umjetnoscu unutar video
triptiha iz Balkan Baroque mogla je imati samo karakter odlu¢ne profanacije sa ciljem
distanciranja od razliCitih slojeva balkanskih politickih, vjerskih i porodiénih namecta.
Svjetlosna tijela ovog video-triptiha nisu svefa, ..duhovno ozarena™, divinizovana, ..tijela u
slavi®, besmrtni ,omotai duSe¢” ve¢ artificijelna, produkti tehnoloSkog ..procesuiranja®
svjetlosti, reproduktibilna i Evrsto ,.prizemljena” u svoje teretne zivotne zaplete i rasplete. Ova
virtuelna tijela nisu to kao rezultat oduhovljenja, provodenja nebeske energije. Njihova
dvodimenzionalnost ne poseze za viSom dimenzijom Duha ve¢ se ona segmentiraju,
isplivavaju 1 .ljuste” kao prolazne 1 smjenjive plohe-slike koje reflektuju unutrasnje,
individualne i relacione kontroverze ¢lanova porodi¢nog trougla.

Aktivno hris¢anstvo po predackoj liniji (umjetnica je Cesto pominjala svoga djedu
Varnavu, patrijarha Srpske pravoslavne crkve i religioznost svoje bake uz koju je odrastala)
ali i ikoni¢nost ili ..svetinja* porodi€nog trojstva (oca, majke i djeteta) ili (psihoanaliticki)
kanonski status porodicnog trougla za konstrukciju li¢nosti, ovim se¢ video triptthom
demistifikuje i iznutra dekonstruise. Ovaj ¢in razgradnje sprovodi se izvodenjem parodijskih
..Zitija” roditelja umjetnice. dvoje revolucionara i dvoje komunista koji su raskrstili sa vjerom,
i video performansom odmetnute (niti religiozno niti politicki ve¢ kroz umjetnost
~odmetnute™) kéerke.

Ove slike, dakle. nisu ikone-prozori kroz koje vidimo visu, bozansku realnost (kako
ikonu-ikonostas vidi Pavle Florenski) nego su to slike-prozori sa ..uvelicavajucim staklom™
kroz koje nam se ukazuje prava unutrasnjost ..doma” Abramovic¢evih i njihove domovine-
doma, unutrasnjost zdruzene , kuce” koju kcerka zeli da (0)Cisti na sebi svojstven, umjetnicki

nadin.

% pejic. B. Bodyscenes: an Affair of the Flesh, ufAbramovic, M., Urlich Obrist, H., lles, C.. Wulffen, T..
Avgikos, J., Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovié, V.. Marina Abramovi¢: Artist Body: Performances
1969 — 1998. 36
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Postavljen tako da prostorno. svjetlosno 1 semanticki komunicira sa tri Tranzitorna
objekta, video triptih moZe predstavljati i modifikovani . tranzicioni predmet”, pojam koji u
nauku i u psihoterapeutiku uvodi psihoanaliticar Donald Vuds Vinikot (Donald Woods
Winnicott). ,, Tranzicioni predmeti su ,pronadeni” ili ,,izumljeni” predmeti kojima dijete,
najprije, supstituiSe majku na putu ka osamostaljenju, ka sazrijevanju, razvijanju osjecaja
sebe, odnosno, ka napuStanju unutraSnjeg, idealizovanog svijeta i povezivanju sa
spoljasnoScu. Njime, rekli bismo, odrastao Covjek ozivljava sjecanja, reinstalira sopstvenu
Zelju. U zdravom sazrijevanju, smatra Vinikot, ovaj .tranzicioni predmet ne biva introjiran
niti osjecanje vezano za njega nuzno biva potisnuto. On nije zaboravljen. niti ozaljen. On gubi
svoj smisao jer prelazni fenomeni postaju razasuti prostorom izmedu unutarnje psihicke
realnosti i spoljasnjeg svijeta... razasuti cijelim poljem kulture. Sa ove tacke. subjekat se $iri
stupajuci u polje igre, umjetnicke kreacije 1 priznatosti, u polje religioznih osjecanja, snova,
fetiSizma, laZi i lopovluka, zadobijanja i gubljenja njeZnih osjec¢anja, raznih zavisnosti i

opsesivnih rituala itd.“*%.

Iako interpretatori navode kako u centralnom videu Balkan
Barogque, odigravanjem dvije razli¢ite uloge Abramovi¢ personifikuje razliCite aspekte ili
individualne karakteristike svojih roditelja, ovaj video ftriptih operiSe upravo kao
modifikovani ,tranzicioni predmet® kojim otac i majka nisu introjirani niti potisnuti ali ni
nezaboravljeni ili neozaljeni ve¢ pospoljasnjeni i otpusteni. Naime, triptih funkcioniSe kao
tranzicioni predmet” stupanjem u polje ..umjetnicke kreacije i priznatosti” ali operisuci kao
postrojenje prerade 1 pripreme za €in radikalnog ciS¢enja ili distanciranja od Porodice
(primarne, bioloSke ili nacije kao porodice). Taj €in se deSava kroz dva posirojenja za
precis¢avanje: kroz Tranzotorne objekte namijenjene ¢iséenju tijela (Cleaning the House) i
kroz 7ivi performans umjetnice, akt CiS¢enja kostiju sa efektom Cleaning the Mirror,
uklanjanja straha od smrti. Tri bazena nacinjena od bakra, metala poznatog po svojim mocima
izljeCenja tijela i uma, pripadaju seriji Transitory Objects for non-human use - Copper Sink
(1995) 1 Copper Bath (1996). U prostoru u kome je rad bio instaliran, oni su bili tako
pozicionirani da se slike-projekcije njenog oca. majke i same umjetnice reflektuju. utapaju u
vodi koja, takode, posjeduje moc cCiScenja, regeneracije, preporadanja: ..U vodi je sve
‘rastvoreno’, svaki 'oblik' je razbijen, sve $to se dogodilo prestaje da postoji; nista od onoga
§to je bilo ne prezivljava potapanje u vodu — ni obris, ni ‘znak’, ni dogadaj... Voda Cisti i
regenerise zato §to ponistava proslost”, kaze Miréa Elijade®. Time se njihova dvostruko

fantomska tijela, slike tijela 1 njthov odraz u vodi, u tom zatvorenom krugu medusobnog

8 Winnicott, D.W. (1971) Playing and Reality, London: Routledge. 5
9 Miréa Elijade, citirano u: Daglas. M. (2001) Cisto i opasno, Beograd: Biblioteka XX vek. 215
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reflektovanja i preklapanja. uzajamno apsorbuju i gube moc¢ da generisu bol fizickog i
emocionalnog tijela umjetnice ali i mo¢ da fantomski opsjedaju tijelo umjetnice. Naime, nije
ovdje na djelu. kao Sto je vec reCeno. nesto potisnuto ili introjirano. ali ni nesto §to se oplakuje
1 ne zaboravlja ve¢ Sto se otpusta, izbacuje spolja, na povrSinu, kao prolazno, kao slike 1
osjecaji koji se smjenjuju, rastvaraju i nestaju.

Centralno . postrojenje za precid¢avanje™ jeste sama umjetnica u performansu dok
Cetkom riba prave kosti, dok ljusti, uklanja ostatke Zivog tkiva pjevajuci pritom balkanske
pjesme. po jednu za svaki dan tokom 4 dana izvodenja performansa. Ovaj ekspresivni prizor,
ovaj visokofrekventni dogadaj koji apsorbuje nase prisustvo, koji je agresivan prema nasim
¢ulima, konstruige se upravo na ukrstanju balkanskog i baroknog: u polju smrti. Ovo je bio
¢in bukvalnog prebiranja po kostima, . zaposjedanja™ mrtvog tijela culima, mo¢ima Zivog
tijela ali, jednako bi se moglo reci. 1 zaposjedanje zivog tijela culnim (vizuelnim, taktilnim,

olfaktornim) i simboli¢kim mo¢ima raskomadanog ili tijela u raspadanju: mrtvog tijela.

.. Do golih kostiju!“

Abramovi¢ je u svojim ranim performansima tokom 70-ih sebe rezala, bicevala,
ubadala, Cetkala kosu do krvi, dakle, pustala sebi krv. Tokom 90-ih, koristila je Zivotinjsku
krv u Spirit Cooking i za kreiranje Power Objects kao organsku materiju koja ima alhemijske,
osnazujuce, transformi$u¢e moci. Kosti kao materijal-materija i kao simbol uvedene su u
umjetnost Marine Abramovic i prije Balkan Barogue. Medutim, u radovima poput Cleaning
the Mirror I 1 II, Nude with Skeleton, Carying the Sceleton I, Biography. skeleti i kosti su
evidentno artificijelna stvar. To su bili gipsani kosturi sa §rafovima i plastiénim umecima
kakve ¢emo nac¢i u laboratorijama 1 ucionicama medicinskih $kola ili bolnica. Postoji
dvojakost razloga za njihovo uvodenje i oni reflektuju preplitanje dvije putanje u
Abramovickinoj umjetnosti. Jednom putanjom upravljaju vjerovanja u dejstvo nevidljivih
sila, vjerovanja da u kostima prebivaju duse pokojnika te da rad sa ,,pravim™ kostima treba
izbjeci zbog bezbjednosti performera. Na drugoj putanji umjetnica poseze za simbolima i
alegorijama i tu kostur, kao dominantni simbol smrti, moZe biti i teatarski ili demonstracijski
rekvizit medicinske nauke ne slabeci niti gubeci svoj pregnantni simbolicki kapital.

U Balkan Baroque, Abramovi¢ uvodi prave kosti, Zzivotinjske (govede) kosti sa
ostacima mesa. One nisu (samo) razumna, prihvatljiva zamjena za Covjecje ali ni (samo)
efikasna metafora ljudskih zrtava vec¢ predstavljaju ..regularne™ instrumente u proceduri

c¢iscenja tijela kao umjetni¢kog prosedea modernog umjetnika-S8amana: Marine Abramovic ili
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Jozefa Bojsa. Za Bojsa. Zivotinje su bi¢a koja slobodno prelaze iz jednog oblika postojanja u
drugi, direktna veza sa onostranim. Bojsovo ..besmisleno™ obja$njavanje slika mrtvom zecu

(Kako objasniti slike mrtvom zecu, 1965)%!

znaci pobudivanje inherentnih moci tijela. moci
intuicije koja je danas prije ofuvana, kako kazc Bojs, u mrtvom zecu nego u krutom,
racionalno ustrojenom (zapadnom) ¢ovjeku. Takode, Abramovickino ..pjevanje™ Zivotinjskim
kostima dok je obucena u bijeli mantil, ,,uniformu” modernog S§amana-cksperimentatora, nije
bilo jalovo i morbidno obracanje pasivnim, . mrtvim™ objektima gdje bi ¢in ribanja,
bukvalnog ¢iScenja bio akt njihove ,.imunizacije” ili ,.sterilizacije”. U pitanju je bilo njihovo
aktiviranje i angazovanje kao instrumenata ili posrednika ¢ina proci§cenja. Cina oslobadanja
blokiranih mo¢i Zivog tijela, prvenstveno moci transcendiranja straha od sopstvene smrtnosti.
Za Bojsa 1 za Abramovi¢, u pitanju jc bilo nec samo obra¢anje mrtvom tijelu zivotinje veé
obracanje zivima, ljudima, komuniciranje, pokretanje njihove moci nadilazenja sopstvenih
granica.

U umjetnosti Jozefa Bojsa, kosti, krv, loj, vosak, med, dlake, bakar, zlato jesu
organske tvari ili prirodni materijali ¢iju amorfnost, neesteti¢nost, nekonzistentnost, ¢esto i
neprijatan miris umjetnik podreduje njihovim energetskim, iscjeljujuc¢im potencijalima. U tom
smislu, 1 krv na Abramovickinim rukama dok ljusti meso sa kostiju ne treba iskljucivo
identifikovati, kako to mnogi komentatori i interpretatori Cine, kao tragove grijeha i
(kolektivnog) zlo¢ina koje umjetnica zeli da ocisti, da ukloni, da okaje. Moglo bi se reci da je
krv upotrijebljena kao mocéna prirodna materija kojom umjetnica sasvim prirodno
.podmazuje” svoj mehanizam ¢iscenja kostiju, odnosno, ¢isé¢enja kice.

Kosti 1 krv, materije koje se vezuju za traumati¢no 1 tragi¢no iskustvo, za smrt, za haos
(u Balkan Baroque, to je bezobli¢na hrpa krvavih kostiju). kod Jozefa Bojsa postaje materijal
za kreiranje ..zdravog haosa. zdrave amorfnosti”, za ofiscenje i ozdravljenje bolesnog sistema:
SSimilia similibus curantur: 1ijeCiti stvari njima sliénim stvarima kao u homeopatskom

L s w092
procesu izljeSenja*”

, odnosno, uvesti u taj proces elemente samog patoloskog stanja. Meri
Daglas kaze da bezobli¢nost ne simbolizuje samo propadanje nego i pocetak i rast®”. Takode,

po Daglas, ono §to je predmet gnuSanja i izbjegavanja, neSto gadno, smjesta se u ritualni okvir

1 performans Kako objasniti slike mrivom zecu, Jozef Bojs je izveo 1965. u Dizeldorfu. Dr7eéi u ruci mrtvog,
prepariranog zeca, pokrivéi svoju glava zlatnim listi¢cima i medom, umjetnik je hodao galerijom, od jednog do
drugog izlo; crteZa, istezao zeju Sapu da ith dodirne i jedva Cujnim glasom .objasnjavao™ slike mrtvom
zecu. Ond o na stolicu ispod koje su leZale kosti 1 nastavio ..raz-govor”.
92 Tisdall, C. (1979) Joseph Beuys, New York: Solomon R. Guggenheim Foundation, 21
693 5. .

Daglas, M.. Cisto i opasno, 215
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unutar koga pocinje da se tretira kao izvor .neizmjerne mo¢i*®*. Profani svijet je svijet
zabrana a sakralni je otvoren za prestupe, za ,,prljanja™.

Performans sa zivim kostima sa ostacima tkiva pod nazivom Cleanig the House
Abramovi¢ je izvela 1 prije Balkan Barogue kao kulminativni momenat u izvodenju
Biography 1994. 1 ovaj rad operiSe kroz, za Abramovi¢, tipi€ni sklop bukvalnog i
metaforickog (i barokna kultura je sintetizovala metafizicko i Culno, emocionalno pa se u
prividno cisto naturalistickim predstavama razotkrivaju Citavi slojevi alegorijskih 1
amblematskih znacenja). Abramovi¢ ovdje ..samo” nosi. pridrzava u rukama veliku hrpu
teskih kostiju do tacke izdrzljivosti. dok tijelo ne poklekne pod ..teretom smrti”. U Balkan
Baroque, to tijelo riba kosti i mantricno pjeva. To tijelo je djelatno, ono ,interveniSe na
smrtl“.

Umjetnost 60-ih 1 70-ih jednako kao 1 umjetnost naseg doba. u svojim neobaroknim
ekstremistiCkim zahvatima nudi ponekad potresno, te$ko podnosljivo reprezentovanje,
insceniranje, odigravanje, iskuSavanje patnje. bola, krvi 1 smrti. Orgy Mystery Theater
Hermana Nica, serija Sokantnih performansa (preko 100 izvodenja od 1962. do 1998.),
predstavlja , krvoprolice™ Sirokih razmjera: gomilanje raéerecenih Zivotinja, skeleta, kostiju i
mesa, prolivanje krvi, izlaganje ..okrvavljenih” slika na platnu. atonalna muzika, naga ljudska
tijela Cesto ubaCena u mucenicke poze i situacije, dramati¢no i uznemirujuce uplitanje nezivog
1 zivog, tjelesnog 1 simbolickog. Sve to postaje popriste ili ,meso™ za hranjenje mehanizma
masovnog, masivnog, blasfemi¢nog obreda, odnosno. ckstremisti¢kog oslobadanja i
iskupljenja zrtvom sa evidentnim (pre)hris¢anskim referencama i drustveno angazovanim
stavom u poslijeratnoj Evropi. U drugaijim. profanizovanim orgijastiCkim ritualima-
performansima Pola Mekartija (Paul McCarthy) tokom 70-ih, adekvatnim pandemonijumu
savremenog zivota, krv je simulirana ili supstituisana kecapom ili majonezom, tekucinama
prirodnog porijekla ali tako preradenim. artificijelizovanim da figuriraju samo kao daleko
prisjecanje ili simulakrum neéeg prirodnog, kao ,Zivotvorna materija” koja ,kruzi tijelom”
masovne, konzumeristiCke Kulture. Furiozno i .rasipnicko™ polivanje, prskanje ovom fake
krvlju, dajuci umjetniku status fake Zrtve i ,eufemiziraju¢i® ¢udoviSnu opresivnost upravo
mehanizama konzumeristicke 1 kapitalisticke kulture, realno pojacava .,udarnu moc¢™ njihovih
strategija pervertiranja stvarnosti i (auto)viktimizaciju pojedinca ¢ini neizbjeznom i

neizbjezno grotesknom.

4 1bid, 221
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U videu Death Control (1974) Dine Pane, na dva video monitora simultano se emituju
dva videa. Na prvom, u fokusu je lice umjetnice zatvorenih oliju prekriveno crvima koji
gamizu i zalaze u usne 1 ofne Supljine onako kako bi to ¢inili na lesu u stanju raspadanja.
Kontakt ili blizina ili pomijeSanost stanja zivotnosti niskog intenziteta i stanja smrti koja
.uzima maha“ je gotovo nepodnosljiva jer s¢ proces raspadanja .deSava® Zivom tijelu
umjetnice, jer se sada$njost zivog tijela realisticno preklapa sa njegovom buducom smréu:
.Zivjela sam moje posthumno doba~*”, kaze umjetnica (prema Morisu Blan3ou, ¢ovjek je

: s, w090
..smrt u procesu nastajanja

). Nepodnosljiva je i neprihvatljiva ta realisticnost nemoguceg.
Preklapanje nespojivog, zivog i mrtvog, ne deSava se kao produkt tehnickih mogucnosti
medija ve¢ kao rezultat Zivog Cina, performansa koji kamera snima. Na drugom videu je
prikaz rodendanskog slavlja djeteta koje rusi slavljenicku tortu. Kako sugeriSe umjetnica,
Death Control markira dva trenutka u vremenu: vrijeme smrti i vrijeme kada se slavljenjem
dana rodenja, u stvari, ,,obiljezava™ priblizavanje danu sopstvene smrti.

U video radovima Sem Tejlor Vud (Sam Taylor Wood) (Still Life, 2001, A little
Death, 2002) umjetnica prevodi u medij videa prizore iz slikarstva: teme mrtve prirode koje je
proslavilo znatno doba holandske umjetnosti XVII vijeka, holandski barok. Cinija sa voéem
na prvom videu i ulovljeni zec okacen uz zid u drugom jesu tijela koja se na ubrzanom
snimku, kao u meprirodno ubrzanom prirodnom procesu, ubrzano mijenjaju, kvare, trule,
raspadaju. Tejlor Vud koristi video da do kraja materijalizuje, ..vrati prirodi”, prirodnom toku
ili, pak, anorganskom stanju, ono §to je na klasi¢noj slici .prekinuto™ na vrhuncu, pred
trenutak pada: da okonca rad alegorije. U pitanju je paradoks oZivijavanja mrive prirode
videom u kome kombinacija ili kontrastriranje stati¢nosti kamere 1 ubrzavanja i ponavljanja
snimka pojacava utisak metodi¢nog i frenetiénog, svakako neprestanog i neumoljivog rada
smrti, procesa koji ne remeti ni ,.uskrsnuce™ /oopom, stalno vracanje videa 1 videnog procesa
na pocetak. U radu That White Rush (2007). u video se prevodi takode slikarska ali 1
mitoloska tema, Leda sa labudom. Rad ¢ini kombinacija ili spajanje dva videa, jednog na
kome je naga djevojka u sjedeCem stavu snimana 4 minuta i mrtvi bijeli labud Cije je
raspadanje snimano tokom 4 sedmice. Dva videa su preklopljena tako da se Cini da labud
udobno lezi a potom i da se mrtav prirodno dezintegriS$e u krilu djevojke. Tehni¢kim
mogucnostima medija videa, gotovo njezni prizor sklada dva tijela postupno ali neizbjezno
pervertira u drugost. Naime, ono §to u mitu prestupa u violentni ¢in silovanja Lede od strane

Jupitera koji je zaveo u obli¢ju labuda, u videu se premece u morbidni prizor u kome se

o5 @Bk, A., Warr, T. (ed.) The Artists Body, 101
% Bauman. Z. (2010) Fluidni strah, Novi Sad: Mediterran, 42
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gotovo do neprihvatljivosti zaoStrava granica izmedu Zivog i mrtvog tijela upravo iluzijom
njene mekoce, fluidnosti. Staticnost kamere 1 gotovo staticnost dva tijela jacaju privid cuvanja
bliskosti, intimnosti odnosa a ubrzavanje snimka raspadanja tijela zivotinje pojaava samu
njegov%vidnost.

The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living (1991), instalacija
Demijena Hrsta predstavlja tijelo ajkule potopljeno u formaldehidu u velikoj vitrini-bazenu od
Celika 1 stakla (u drugim instalacijama ovog tipa, izmjenjuju se drugi reprezenti Zivotinjskog
svijeta). Ajkula duga 4,3m, nesto ,.dovoljno veliko da moZe da te pojede™ (Hrst), nije (samo)
mrtvo tijelo nego predstavlja i efektivni rad smrti koja je uvijek doveljno velika da moze da te
pojede. Naime, Hrst ,,zarobljava™ u kavezu, imobiliSe mrtvo tijelo ali trenutni osjeéaj drzanja
smrti pod kontrolom premece se u zastrasujuci prizor podrazavanja zivota 1 nepodnosljivi
osjecaj ..fiziCke nemogucnosti™ zivog tijela da prihvati strasni realitet smrti. U drugom
§okantnom radu, instalaciji A Thousand Years (1990), svojevrsnom omazu Fransisu Bejkonu
(Francis Bacon) koji je sam Bejkon smatrao najzrelijim, ultimativnim Hrstovim radom, unutar
staklene, bejkonovske vitrine Hrst izlaze glavu mrtve krave u kojoj se izlijeZu crvi iz kojih se
izlijezu muve koje ¢e ponovo polagati jaja u mrtvom mesu. Neke muve su bivale usmréene
padom na elektri¢nu lampu. hvata¢ insekata, instaliranu takode unutar vitrine. Ono $to se
odvija kao veliki, nevidljivi mehanizam koji se ,,uhodao” neumorno operisuci ,hiljadama
godina®, uspostavljaju¢i time svoju perpetumobilnost. jeste mehanizam smjenjivosti zivotnih
ciklusa, odnosno, smjenjivosti Zivota i smrti. Ovdje dva uzajamno iskljuCujuca stanja
ofvoreno saraduju i na Sokantan i na ,familijaran® nain: smrt ,opsluzuje™ zivot a Zivot
.pomaze” smrti da dovrdi svoj rad raspadanja. nestajanja zivotnih (s)tvari. I Zivot i smrt
postaju notorne, nedramatiéne stvari upravo poput Zivljenja muve na leini ili smrti te muve
na elektriCnoj lampi i ta njihova obi¢nost ¢ini ih istovremeno zastrasujucim ili zastrasujuce
bliskim., ..prenosivim™ i ne- prihvatljivim stanjima i osjecajima.

U Balkan Baroque, dodir mrtvog i zivog nije, kao kod Sem Tejlor Vud, samo kroz
medijsko transponovanje i ..doradivanje” velikih tema iz istorije umjetnosti, kroz mit, kroz
mogucnosti  savremene (video) tehnologije, kroz viSeCulnost slike, kroz izmicanje,
posmatranje, ¢ekanje da smrt sama zavrsi svoj €in 1 gdje se taj prirodni ¢in (na vjeStacki nain
ili tehnicki) ubrzava. Takode, Abramovi¢ se ne prepusta neizbjeznosti smrti, zatvaranju
kruga. Takode, kod nje ne postoji Hrstovo ,,zastitno™ staklo ali postoji efekat, i Hrstu bitan,
efekat ogledalnosti, vracanja ,,odraza™ posmatraca, odnosno, njegovog suocavanja sa sobom,
sa sopstvenom smrino§¢u dok posmatra prizor smrti kroz staklo. Staklo. u stvari, samo

pojacava osjecaj naSe [iksiranosti u poziciju posmatraca kome nista nije skriveno u ,izlogu
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smrti“ ali koji je onemogucen da interveniSe. odnosno koji. paradoksalno. postaje
involviran™ tek kada sam zade .s one strane izloga™ [ tu Cinjenicu Hrst ..ispaljuje” sa
neumoljivoséu same smrti kao veliku Zivotnu istinu. ..Izlog"™ u kome Abramovi¢ ..instalira™
svoj rad jeste izlog ..bez zaStitnog stakla™ gdje se za Zivota ..CiS¢enjem stakla®, odnosno
Cis¢enjem ogledala™ (Cleaning the Mirror), ritualnim, direktnih, fizi€kim, ¢ulnim kontaktom
sa po-smrtnim ostacima tijela. Zivot poku$ava uciniti imunim na stravu smrti. Abramovié se
ispostavlja kao .pomocnica® smrti, ona koja &ie biti ,unutar® njenog dejstva, koja
.ubrzava™ okoncanje .rada” smrti ali samo zato da bi se ..pripremio izlog“, da bi se ocistile
kosti, odnosno, da bi se otpustio strah od smrti 1 zapoceo novi ciklus: da bi se , destruktivna
snaga smrti” prevela u .. kolosalnu silu jaéanja Zivota™ won .Ljude mozete plasiti smrcu, idejom
njihove smrtnosti ili im moZete uliti krepkost“®”®, kaze Hrst.

Kontakt sa mrtvima je tabuizirani ¢in za civilizovanog ¢ovjeka, smatra se da znaci
prljanje, da znaci postati opasan po zajednicu. Medutim, prestupanje izvan polja drustvene
norme za Abramovic je postalo uslov umjetnicke i egzistencijalne slobode.

Kao i u slucaju sa ,laznim™ kostima koje, medutim, kao i prave predstavljaju vec
kodirane, mocne simbole smrti, CiScenje kostiju kod Abramovicke moZe predstavljati
hriscansku brigu o kostima pokojnika kao dio staranja o Zivima ili jezekiljevsko najavljivanje
Vaskrsenja Cistim, suvim kostima ali 1 isto¢njacko ritualno c¢iséenje ogledala, odnosno,
uklanjanje straha od smrti (Tibetanci ..spavaju u grobovima sa tek preminulima. mrtvima
jedan, dva ili pet dana kada poCinju da se raspadaju, kada ih po¢nu jesti crvi samo da bi se¢

oslobodili od straha od smrti“®”’

). Kao bukvalno Ciscenje od ostataka mesa, od propadljive
ticlesne tvari, ono predstavlja i povezani 1 prethode¢i ¢in rituala éisc¢enja kuce, kao moguce
oslobadanje od materijalnih, zemaljskih veza, kao metaforicko uklanjanje . prljavstine™,
slojeva ili naslaga porodicnih, nacionalnih, kulturnih i istorijskih upisa za koje jeste skopCan
strah od smrti. Njih se, kako bi rekla Meri Daglas, ..ne klonimo iz kukavi¢luka, jo§ manje iz
strahopostovanja ili uzasa pred bogom... [niti je njihovo] otklanjanje gest poricanja. veé

pozitivan napor da se organizuje vlastita okolina™ ™"’

, da se ,nametne neki sistem naSem po
g . 701 " : s g —_
prirodi neuredenom iskustvu™"', da se pozitivno preuredi, procisti sopstveno okruZenje,

obnove snage zivljenja Sto predstavlja stvaralacki, odnosno, umjetnicki ¢in.

697 45
%% Damien Hirst, u: *“We're Here for a Good Time. not a Long Time’, Interview with Alastair Sooke, The
Telegraph, 2011 143

% Marina Abramovié in conversation with Adrian Heathfield, Elevating the Public, u: Heathfield, A. (ed.) Live:
Art and Performance, 149

s Daglas, M., Cisto i opasno, 10-11

" Ibid. 13
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Krupne. govede kosti 1 to nabacane na veliku gomilu (1500 kostiju) doimaju se kao
stavljanje efekata smrti pod ..uvelicavajuce staklo™, kao bukvalno i metaforicko povecavanje
teZine smrti, kao hiperbolisanje dimenzije smrti, (barokno) preuveliCavanje, pretjerivanje ali
koje se¢ ovdje moze Ciniti kao nepotrebno i ..neznalacko™ jer nema male smrti. Takode, rad
umjetnice ovdje je tezak, iscrpljujuci, doima se kao kaznjeniCki, nemoguc i besmislen kao da
je Ciscenje te ogromne hrpe kostiju neostvariv zadatak koji nadvladava Cistaca pa njegov.
odnosno, njen napor poprima parodijske dimenzije. Medutim, tek u ovakvim razmjerama
materijalnih (s)tvari, u ovakvom odnosu kolicine mrtvih i zivih tvari, postaje jasno da se ¢in
Gi¥éenja kuce ne tice fizicke snage i mjerljivih vrijednosti ali ni _.izvrSenja zadatka™ nego je
bitan sam proces i kvalitet kontakta Zivog i mrtvog, njegova direktnost, opipljivost i
olfaktornost 1 istovremena nevidljivost a djclotvornost tog procesa kao unutarnjeg i
transformisuceg dejstva. Takode. osjecaj da Cinu ¢isCenja nema kraja. da zahjevnost zadatka
nadvladava izvrditelja, ne nosi ovdje (barokni) melanholi¢ni osjecaj nemoéi i beznada ili
.Cisti™ osjecaj baroknih razmjera, efekata grandioznosti, nemjerljivosti, nesavladivosti. To je
dinstinktivni znak Marine Abramovi¢, znak neumornosti, nezaustavljivosti, perpetumobilnosti
zivog tijela koje tim radikalnim &inom, viSeCulnim kontaktom sa prirodnim. opipljivim
manifestacijama smrti obnavlja snage svoga postojanja. svoga zivljenja. Reklo bi se da je na
djelu moéno dejstvo .alegorijskog impulsa®, ¢&in . transformisanja najobjektivnijeg
naturalizma u najsubjektivniji ekspresionizam i najdeterminisanijeg realizma u najnadrealnije
komponovanu baroknost*”",

Pred ekspresivnoséu prizora i dejstva, pred razornom snagom fakticiteta, pred
angazovanjem 1 apsorbovanjem svih Culnih potencijala zivog tijela, moraju, bar trenutno,
kolabirati logike, mehanike, slike trajanja, sticanja, posjedovanja, akumulacije, kalkulacije,

klasifikacije, vrjednovanja za koje jeste skopcan strah od smrti.
Sensorium Balkan Baroque

Barokna kultura je bila preokupirana ,.strastima duse”. Barok je zavodio sva Cula, no,
ipak je oko bilo klju¢na veza za slikama namijenjenim mistickim i ekstati¢kim dozivljajima.
Barokni _imperijalizam pogleda® nasljeduje ili nastavlja modermo doba potvrdujuci
dominaciju vizuelne paradigme kao ,,bestjelesnog pogleda®, kao paradigme znanja, odnosno,

daje apsolutni prioritet oku i umanjuje vaznost drugih ¢ula direktnog kontakta. Takozvana

2 Joel Fineman, u: Owens, C. The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism, v: Wallis, B. (ed.)
Art after Modernism — Rethinking Representation, 208
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moderna barokna tijela potvrduju prioritet ¢ula vida. dominaciju pogleda ali uklju¢ujuci
dejstvo drugih ¢ula posredstvom aktivnosti gledanja. ,.Prozdrljivo oko™ nije samo ono koje
.vidi® veé 1 instrument taktilnog gledanja: ono prima, vrjednuje i konzumira na nacin koji
ukljuuje sva cula.

Balkan Baroque uspostavlja i aktivira ta sinesteticka iskustva. On uspostavlja hapticki
prostor u delezovsko-gatarijevskom smislu, prostor koji ne funkcionise kroz opoziciju sa
optickim ve¢ ga integriSe. U tom smislu, Balkan Baroque manifestuje temeljne propozicije ili
barokne karakteristike umjetnosti instalacije, definiuce i za umjetnost postmodernog doba
barokne ,.provenijencije”: kreiranje ,teatricnog”, sveprozimajuceg, viseCulnog prostora koji
pretpostavlja tjelesno prisustvo i sveukupnu, ¢ulnu, emocionalnu, (i)racionalnu i/ili spiritualnu
angazovanost posmatraca. njegovu povisenu svjesnost sebe. prostora i vremena. (Ova)
instalacija je, dakle, prvostepeno, neposredovano iskustvo posmatraca.

Prostor Balkan Baroque je viSeCulni prostor kao proZetost vizuelnog, auditivnog i
taktilnog ali se njemu ovdje pridruzuje 1 olfaktorno. Naime, Balkan Baroqie uspostavlja
baroknu viSeCulnost, utjelovljenu, materijalnu, hapticku vizuelnost ili olfaktornu hapti¢nost.
Shodno izdadnosti baroknih kontradiktornosti, ..opipljivo” prisustvo i dejstvo smrti
.probudilo” je jo§ jedno ¢ulo zivog tijela: Culo mirisa koje osjeca intenzivni smrad
raspadajuc¢eg mesa na kostima.

Prije nego na§ um pocne da povezuje miris., odnosno. smrad za (pre)poznato, za
iskustvo i znanje, za narativne i simbolicke slike, za individualnu ili kolektivhu memoriju,
bljeskovito dejstvuje nagonsko, osjecaj nepodnosljivosti kao ..Cisti”, neposredovani tjelesni
osjecaj. Kako napominje Laura Marks. olfaktorni centri u mozgu obezbjeduju neku vrstu
neposredne, gotovo instinktivne reakcije na spoljas$nji nadrazaj aktiviraju¢i emocije prije nego

e e . - ‘e v . v o ope 703
razumijevanje 1 znanje, Sto nije slucaj sa ostalim culima

. Dakle, 1 u Balkan Baroque,
umjesto apsolutizma kognitivne ,.obrade™ dogadaja. olfaktorna senzacija je aktivirala
intenzivno osjecanje nesigurnosti, nelagode, ..prljanja“, Cak neobjadnjivog straha. A kada se
smrad mesa koje se raspada prepozna, poveze sa smrcu, identifikuje kao miris smrti i time
.prizove™ i terminalni dogadaj iz sopstvene buducnosti, prepozna sopstvena konacnost, on
moze da ..ispari” u apstrakciju, u sam simbol smrti. U pitanju bi bilo razvijanje ili prelaz
senzacije u simbologizaciju, kako to definise Carls Sanders Pirs (Charles Sanders Pierce)
svojom teorijom znakova To je prelaz iz Prvosti, kao tjelesnog i culnog aspekta, ..sirovog™

iskustva, preko Drugosti kao efekta prepoznavanja u Trecost, u simbolicku razinu znacenja, u

7% Marks. L. (2002) Touch: Sensuous Theory and Multisensory Media. Minneapolis: University of Minnesota
Press, 120
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interpretaciju - put od perceptivnog ka refleksivnom. Medutim. 1ako Trecost. kao dimenzija
apstraktnosti, promjenjivosti i lake .,svarivosti® znaka, dominira urbanim, postindustrijskim,
medijatizovanim svijetom. ovaj performans obezbijedio je u svom venecijanskom izvodenju
produzeno stanje i djelovanje Prvosti. Iako, kako bi rckao Bataj. mi vise ne posjedujemo
arhai¢na vjerovanja u ,,zaraznost”, u ,prenosenje” smrti sa leSa na Zivo tijelo, ipak, ..ko od nas
neée prebledeti pred leSom punim crva?’™. Slike i alegorije i istorije. ¢itanja i ugitavanja
znacenja 1 smisla, paleta raznih Culnih senzacija i sama vizuelna paradigma bili su trenutno ili
privremeno suspendovani ili u defanzivi pred brisu¢im dejstvom olfaktorne senzacije, pred
ekstremno neprijatnim mirisom ili smradom mesa koje truli na kostima’””. Time je i sam miris
(ili smrad) dobio ulogu ¢istaca, saradnika Zivog, utjelovljenog istaca, umjetnice koja riba

kosti 1 mantri¢no pjeva.
Work of Mourning Unpacked

Tokom izvodenja performansa, tokom ribanja kostiju, ono §to Abramovic izgovara
nije nerazgovjetno, nepovezano mumlanje niti sricanje i izricanje kakvih tajnih, magijskih
formula iz definisanih ritualnih sistema ve¢ razaznatljivo pjevanje balkanskih pjesama,
svakog dana druge i svaku ponavljajuci tokom 6 sati dnevnog izvodenja performansa.
Takode, balkanske ili jugoslovenske pjesme nemaju ovdje karakter nostalgicnog okreta niti
lociranja i fiksiranja rada u konkretno i pro§lo vrijeme i mjesto. Repeticijom tih pjesama u
sadejstvu sa ¢inom CiS¢enja kostiju, odnosno, njihovom ritualizacijom. one zadobijaju
karakter 1 mo¢ upravo umjetnicke tajne formule. Njihovim (mantri¢énim) dejstvom, ono §to te
piesme prizivaju i oznaavaju — poznato, proslo, zapaméeno - ne 7eli da bude vraceno,
ozivljeno, reinstalirano u iskustvu ve¢, naprotiv, da bude otpusteno. uklonjeno, o¢isceno iz
polja aktivnog postojanja: umjetnice 1 posmatra¢a. lako umjetnica ne izgovara ove pjesme u
stanju potpunog SamanistiCkog transa ili izmijenjenog, ckstatickog stanja svijesti ona ipak
slijedi Samansku ..strategiju” za sprovodenje svog umjetnickog programa CciScenja
uspostavljajuci vrstu , kulturno-Samanskog™ ¢ina. Ovakvu vrstu ¢is¢enja Abramovi¢ ve¢ ima
u svom umjetnickom iskustvu kao Freeing the Memory, u istoimenom performansu iz 1976.,

potom u performansima za video Cleaning the Mirror I 1 II i, jednako, u posebno

"“_ Bataj, 7.. Erotizam, 52

"% Tokom izvodenja performansa na 47. Bijenalu u Veneciji 1997., tokom 4 dana juna po 6 sati dnevno i u
zatvorenom prostoru bez provjetravanja 1 hladenja vazduha, meso na kostima je pocelo da truli. da se raspada,
proizvodeci nepodnoéljivi smrad zbog &ega je pristustvovanje ovom performansu za publiku bilo tesko, za neke i
neizvodljivo.
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dizajniranom programu Cleaning the House koji je evolvirao u posebni Marina Abramovic
Method. U kontekstu balkanskih ratova i raspada Jugoslavije 90-ih, to umjetni¢ko iskustvo,
taj program zadobija posebnu ..lokalnost”, aktuelnost i urgentnost.

Prcma Frojdu, tugovanje, ..zalost redovno predstavlja rcakciju na gubitak voljene
osobe ili, umesto toga, neke apstrakcije” 706 Zalost je normalna, prirodna i zdrava reakcija na
gubitak a njeno je najjace oruzje ..testiranje realnosti” kojim se potvrduje nestanak voljenog
objekta/stanja a koje ..namece zahtev da se celokupni libido povuée iz svojih veza sa
objektom™ i tako osloboden veze za novi objekat Zelje ili ljubavi. Takode, onaj koji tuguje
moze rekonstruisati izgubljeno u memoriji, drugoj pouzdanoj saveznici tugovanja, kako bi
povratio onaj dio sebe koji je investirao u to proflo, sada izgubljeno. U svojim poznim
tckstovima, Frojd modifikuje raniju percepciju dinamike 1 cfckata procesa tugovanja
smatrajuc¢i da subjekat moze prihvatiti. da se moze pomiriti sa sopstvenom vezano¥cu za
izgubljeno, sa gubitkom kao takvim, odnosno. proces tugovanja ne mora biti ni okoncan. I
Kristin Busi Gluksman (Christine Buci-Glucksmann) navodi da je uvijek na pocetku
tugovanja ili melanholije neki gubitak te da ono izgubljeno poéinje da raste, poprima
(fantomske) neuhvatljive, neizrecive dimenzije’”’.

Uporno ¢iséenje kostiju ribacom cetkom uz pjevanje balkanskih pjesama dok se
intenzivira smrad mesa u raspadanju nije, kako bi rekao Misel Fuko, pripovijedanje iz Hiljadu
i jedne noci koje bi trebalo da stalno odlaze smrt. da je zadrzi ..izvan kruga Zivota™. To nije ni
.guslanje™ epa o herojskoj smrti za viSe ciljeve koja time prelazi u besmrtnost koja je
.nadoknada za prihvaéenu smrt*’®. To, kona¢no, nije ni neutjesno i pokajnicko (balkansko)
naricanje, oplakivanje ili tugovanje za onim S§to je nestalo, 1zgubljeno, usmréeno kako mnogi
interpretatori dominantno tumace ovaj segment Balkan Baroque pa i ovaj kompletan rad.
Obred-Cin koji je insceniran-izvr§en u Balkan Barogie ne nosi usud povlacenja od realnosti i
.zadrzavanja objekta (gubitka) putem psihotiénog halucinatornog zadovoljenja Zelje“’”. Ovaj
rad ne funkcioni$e kao mjesto investiranja ili katekse (cathexis) ili zaposijedanja (besetzung),
tj. patoloske identifikacije sa predmetima. predstavama. sa proslos¢u koje vise nema,
.umiranja“ zajedno sa njom (u toj situaciji, subjekat sebe intenzivno i fatalno dozivljava kao
sustinski nekompletno, nekoherentno, raspoluceno, otudeno sopstvo kao u Lakanovoj

teoretizaciji stadijuma ogledala, odnosno, tada ermkriptirani pokojnik postaje sablast koja

706
70

Frojd, S. (2006-2007) Zalost i melanholija, Cagak: Gradae, br. 160-161, 166
! Glucksman, C. (1998) ‘Melankoliéni cogito suvremenosti', Quorum, br. 4, 245
"% Misel Fuko, Sta Je autor. u: Popovié-Perisic, N. (ur.) (1983) Teorijska istrazivanja 2, Mehanizmi knjizevne
ﬁg}mmikacy'e. Beograd: Institut za knjiZzevnost i umetnost, 33
Ibid
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opsjeda. proganja, lagano a sigurno ubija zivot). Mehanizam Balkan Baroque, pak. nije
zaglavljen u bezuspje$no, neproduktivno, nerekonstruiduce-za-subjekta, .neiskazivo
tugovanje™ ili nepredstavijivo tugovanje koje bi uspostavilo neku vrstu .intrapsihickog

groba®, _.tajnu grobnicu u unutradnjosti subjckta*’ "’

. To je (deridijanski) prostor kripte u koji
se patoloski uvodi i konzervira, inkorporira i skriva gubitak kao traumatsko iskustvo, i u
kome se ono ¢ini nevidljivim i nedodirljivim — u kom ..mrtvi Zivi u meni* kao pounutreni
pokojnik ili kao nijemi Zivi mrivac. Konacno, u psthoanalizi ozdravljenje se tiCe spoznaje
gubitka a ne njegovog trajnog uklanjanja.

U konstrukeiji ovoga rada umjetnica aranzira, eksponira ofvoreni ,,grob™, koji znaci
iznoSenje, izlaganje, uprizorenje tuge, njeno ¢injenje vidljivom, predstavljivom, saopstivom,
.pjevljivom™, onim sa ¢ime je moguce otvoreno se nositi 1 iz koje je, kona¢no, moguce
istupiti. Moglo bi se reci da se uspjesno tugovanje dogada kada subjckat internalizuje ono
izgubljeno ali kroz ..zdravu™ introjekciju (a ne melanholi¢nu, patolo§ku inkorporaciju), kada
se ono nestalo, izgubljeno, .umrlo® simbolicki supstituiSe, kompenzuje njegovim
prevodenjem u reprezentaciju. Ova instalacija je skopCana od takvog .rada Zalosti”, od
afirmativnog, procis¢ujuceg, rekonstruktivnog tugovanja kada se predmet tuge ili sjecanje
koje ga hrani najprije asimilira, intimizuje, introjira a onda bespovratno eksteriorizuje,
prevodi u reprezentaciju, u uprizoreno, u ono Sto moze biti videno — videno kao mrtvi mrivac
koji, medutim, moze i da ,,ozivljava™ zive! Naime, Abramovic se ne zaustavlja na uprizorenju
vec dekriptirano i reprezentovano prelazi u performativno gdje (frojdovski) ..test realnosti®,
koji treba da verifikuje gubitak, da bude oslonac ili poticaj ozdravljuju¢eg raskidanja
neproduktivnih 1 bolnih veza sa onim izgubljenim, nestalim, postaje Cisti upad realnog (sa
njegovim alegorijskim potencijalom) a koje bjezi od fiksiranja u reprezentaciju. U pitanju je
Lupad® zivog tijela, djelatnog tijela umjetnice 1 Cina koji ona izvrSava 1 ekstremno
senzibilisanog tijela posmatrata, i njihovo zajednic¢ko i neposredno transformisanje rada
sjecanja u rad osjecgja sebe sada. Konacno, i suStinski vazno, Abramovi¢ se ne krece
prostorom psihoanaliti¢ke terapeutike nego umjetni¢kog samanizma.

Dakle, ovdje tugovanje nije uprizorenje traume gubitka, melanholi¢ne raspolucenosti
subjekta na koga je trajno .,pala sjenka™ praznine koju ne moze i ne Zeli zakrpiti, zbog koje se
ne moze i ne zeli regenerisati. Izvan patoloskih, autodestruktivnih (melanholi¢nih) upisivanja-
sebe-u-prazninu, u gubitak, umjesto oplakivanja mrtvih, spiranja grijeha, tugovanja kao

trajuceg ili trajnog procesa. kao pomirenja sa sopstvenom vezano$éu za izgubljeno, ovdje je

719 Abraham, N.. Torok, M. (1994) The Shell and the Kernel, Volume I: Renewals of Psychoanalysis, Chicago &
London: The University of Chicago Press, 130.
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suoCavanje sa gubitkom nekoga ili neCega zivog ili .neke apstrakcije” i1 time prihvatanje
(sopstvene) smrtnosti dobilo egzekutivni karakter. Ono je postalo produktivni i vitalisticki ¢in
organizovanja. insceniranja i iniciranja gubitka kao cis$cenja, oslobadanja od trauma. od
sjecanja. od proslosti, od slika i alegorija. od individualnih, istorijskih i kulturnih upisivanja —

¢in ,,izlijeCenja” sadasnjosti.

Barokni Amor Mortis

Smrt je dugo bila socijalni fenomen, predmet odgovornosti zajednice i kolektivnih
rituala. Kako navodi Filip Arije (Philippe Ari¢s), groblja su vjekovima bila, osim mjesto za
sahranjivanje pokojnika 1 zone dinamicne socijalne interakcije: tu su ljudi podizali kuce, tu su
se¢ obavljali poslovi. organizovale teatarske i cirkuske predstave, kockalo se i trgovalo,
jednostavno, ..uzivalo se u zajedni$tvu”. Od XIII vijeka, po¢inju da se donose zakoni koji
zabranjuju koriséenje grobalja za svjetovne aktivnosti. Dok su ljudi ranije bili jednako bliski
sa mrtvima kao i sa idejom sopstvene smrtnosti, od XVII vijeka evidentna je netolerantnost
prema tom ,.promiskuitetstvu Zivota i smrti=", Prosvijeceni umovi XVIII vijeka smatraju da
tijelo koje se raspada treba izolovati jer predstavlja opasnost po zdravlje Zivih a da kosturnice
u crkvama i kapelama koje su dostupne javnosti narusavaju dostojanstvo pokojnika. Naime,
buduci da je smrt individualnog tijela pogadala, krnjila drustveno tijelo, moderno doba uvodi
desakralizaciju Zivota pa i1 smrti, odnosno, protjeruje smrt iz javne, socijalne sfere,
eksteritorijalizuje je, smijeSta je upravo na groblja ili u bolnice i prepusta profesionalcima.
Smrt postaje individualni fenomen, skriveno, izolovano, privatno iskustvo koje ne ugrozava,
ne dovodi u pitanje postojanje drustvenog tijela. Ljudi se udaljavaju od smrti prostorno i
emocionalno, izbjegavaju dodir sa mrtvim tijelom podsvjesno misle¢i, kako kaze Norbert

7 : i
12 Medutim, istovremeno sa

Elijas. da smrtnost moze biti ne$to prenosivo, zarazno
uklanjanjem prave, stvarne smrti od pogleda javnosti, rastu forme reprezentacije smrti
(prenosi nasilnih dogadaja, ratova, prirodnih katastrofa, licnih tragedija. filmovi i serije sa
naglaSenim ,krvavim™ sadrzajem, TV serije u kojima je radnja smjeStena u bolnicama i
forenzickim laboratorijjama). Zigmunt Bauman (Zygmunt Bauman) smatra da uslijed
hiperprodukcije slika patnje kojima smo izlozeni mozemo postati neosjetljivi na nasilje. Kako

bismo izbjegli ,,zamor gledanja“, te slike moraju biti sve naglasenije krvave, Sokantne ili

"' Aries, P. (1974) Western Attitudes toward Death: From the Middle Ages to the Present, Baltimore: Johns
Hopkins University EER. 24-25
"2 Norbert Elias. u: Schilling. C.. The Body and Social Theory. 165
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.inventivne™ u pobudivanju bilo kakvih emocija ili, uopste. u skretanju paznje’ . Stoga Kevin
Robins (Kevin Robins) govori o moralnom bankrotstvu u savremenom medijskom okruzenju
u kome _.intenzitet uzbudenja zamjenjuje osjecaj naklonosti, brige, refleksije*” ™.

Nasuprot ovakvoj modernoj sterilizaciji smrti ili, pak. ..perverznoj opinjenosti™ istom,
Zan Bodrijar (Jean Baudrillard) napominje (barokne i ,,barokne™) forme intimizacije sa smréu,
sa mrtvim tijelom’"”: u podzemnim hodnicima Kapucinskog manastira u Palermu pohranjeno
je oko 8.000 pokojnika ¢ija su se tijela oCuvala, mumificirala zajedno sa odjecom i koja su,
prije nego Sto su postala cksponati u turistickom muzeju, bila predmet i razlog nedjeljnih
posjeta rodbine i prijatelja shodno obicajima _Zzive prisnosti*. Ta sposobnost druzenja sa
mrtvima ..na granici izmedu prisnosti i spektakla... [da se] bez straha i opscene znatizelje...

. oy : : : «716
podnosi to pozoriSte smrti u kome je prisutna surovost®

, to je mjera postojanosti ili
stabilnosti toga drustva.

Upravo u kulturi baroka uspostavljena je posebna ..estetika surovosti® kako kroz
estetizaciju kostiju i svojevrsnu intimizaciju sa smréu, tako i kroz mehanizme nasilja, krvi,
bola i smrti u javnim spektaklima poput krunisanja ili kolektivnim dogadajima poput javnih
kaznjavanja gdje se kaznjenik nekako ogrijesio o nepovrjedivost politickog autoriteta (kralja)
i sa njim identifikovanog drustvenog tijela. Ti spektakli su nosili dimenziju uzivanja i
morbidne zabave ali i1 edukativno. moralno otrjeznjujuce dejstvo. Medutim. u kulturi baroka,
politiCke i vojne katastrofe pokazale su upravo slabost, povrjedivost, smrinost, propadljivost
tijela kralja i time tijela drzave. Kako isti¢u Filip Melor (Philip Mellor) i Kris Siling, barokna
kultura je istovremeno aktualizovala tjelesno, strasno. senzualno. Zivest zivog tijela ali 1
osjecaj fatalizma, slabosti i krhkosti istog tog tijela, njegove nestalnosti i prolaznosti,
odnosno. sveukupni osje¢aj melanholije. nesigurnosti, katastrofi¢nosti ljudske egzistencije’"”.

Barokna kultura je bila produkt vremena velikih politickih, socijalnih i vjerskih
lomova, nesigurnosti i destrukcije, sveprisustva smrti i opsjednutosti prolaznos¢u Zivota kada
se multiplikuju i modeli prikaza smrti i njihova i bukvalnost i brutalnost. Moderno doba se
7 Zyemunt Bauman, u: Mellor. P.A.. Shilling. C. (1997) Re-forming the Body: Religion, Community and
Modernity, London: Sage Publications, 171
" Ibid
7% Na tlu Evrope postoji nekoliko crkava, kapela i kripti. koje su dekorisane pravim ljudskim kostima na nacin
koji se danas moZe ¢initi cudovisnim i morbidnim a za vrijeme u koje su nastale vrlo prakti¢énim i poucnim:
Kapucinska kripta u Rimu ispod crkve Santa Maria Della Immacolata, kostumica Sedlec u Ceskoj,
srednjevjekovna kostumica u gradu Vamba blizu Valjadodida u Spaniji, kosturnica u gradiéu Halstat u Austriji,

kapela u erkvi San Bernardino alle Ossa, kapela dos Ossos u erkvi San Francisco u gradu Evora u Portugaliji,
kal@mbe u Parizu. Na ovim mjestima, esto se nalazi natpis Kojima se mrtvi ,.,obracaju™ Zivima: ,.Ono 5to si ti,

to nekada bio ja, ono $to sam ja. to ¢es biti ti* sa efektom mementno mori, odnosno, Zivi ispravan zivot.
76 rijar, Z. (1991) Simbolicka razmena i smrt, Gornji Milanovac: Dedje novine, 206
"' Mellor. P.A.. Shilling. C.. Re-forming the Body: Religion, Community and Modernity, 142
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trudi da izoluje ili eliminiSe znake smrti iz javne sfere kako bi te lomove, rezove 1 samu
mehaniku prolaznosti ucinilo nevidljivom ili neefikasnom ili se, pak, proliferacijom slika
uzasa, patnje i smrti prividno ,.jaca imunitet” modernog ¢ovjeka na ,.bolest smrti*.

Sa druge strane, rezanje, (samo)povrjedivanje, krv. bolno 1 samodestruktivno
napadanje psihofizi¢kih granica, izazivanje ili prizivanje sopstvene smrti nepatvoreni je
umjetnicki program ili zivo tjelesno iskustvo u umjetnosti performansa 60-ih i 70-ih i ranoj
umjetni¢koj praksi Marine Abramovi¢. U Balkan Baroque, balkanska tragi¢na zbivanja 90-ih
.hecenzurisano™ aktualizuju baroknu (pa i balkansku) opsjednutost smrcu, rasvjetljavaju
njenu aktuelnost, ¢ine efekte smrti eksplicitnim, atakujucim na cula. Pod tipi¢no baroknu
ljubav prema rusevinama o kojoj govori i Valter Benjamin, odnosno, pod baroknu fraktalnost
svijeta 1 subjckta, moze sc djelimiéno podvesti i Abramovickina ,ljubav* prema kostima kao
ostacima, ,ruSevinama“ nekadasnjeg tijela. Takode, moglo bi se ustvrditi 1 da Balkan Baroque
sprovodi ili manifestuje ono §to Kristin Busi Gluksman definiSe kao distinktivne oznake

baroknog uma: kao _teatrizaciju postojanja i njegovu logiku ambivalentnosti*’"®

. Sa druge
strane, slijede¢i upravo logiku ambivalentnosti, Balkan Baroque revitalizuje temeljne
propozicije barokne drame (,zalobne igre™) XVII vijeka onako kako je definisao Valter
Benjamin: kao probijanje iluzionistiCkog okvira klasiéne pozornice-kutije 1 pre-stupanje u
spoljasnji, stvarni svijet opipljivih, ¢ulno spoznatljivih stvari.

U radu Marine Abramovic, krv, kosti, smrad od tkiva koje se raspada i dircktni
kontakt sa njima dolaze sa paralelnim razvijanjem i uplitanjem, sa jedne strane, spiritualne niti
sprovodenjem programa Cleaning the House gdje bi ¢in CiS¢enja kostiju imao funkciju
Ciséenja ogledala i, sa druge strane. (neo) barokne niti makabrizma. surovosti i neukrotivosti,
duha varvarskog® i bizarnog, kontradikcije, viSeCulnosti i poviSene osjecajnosti,
dramati¢nosti, pretjeranosti, spektakularnosti, duha izobilja 1 rasipnosti, dezintegracije 1
nestajanja, disonantnosti i diskontinuiteta. fragmentarnosti i metamorfi¢nosti, odnosno, samog
baroknog preplitanja ..duse i tijela” (baroknog oculotvorenja misli i oduhovljenja Culnih
pojava).

Barokna muzika, teatar, literatura, vatrometi, fontane, javne svecanosti,
spektakularizacija kulture kojom se oCaravala masa i time drzala pod kontrolom, ono je sto u
moderno doba preuzima savremena konzumeristicka kultura i industrija zabave.

Balkan Baroque bastini ono zbog ¢ega se ,.barokni um™ Cesto smatra preteCom duha

postmoderne. U teoriji se postmoderna kultura ¢ak smatra svojevrsnim neobarokom (Omar

"' Buci-Glucksmann, C. (1994) Barogue Reason: The Aesthetics of Modernity, London: SAGE Publications. 39
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Kalabrese (Omar Calabrese). Andela Ndalianis (Angela Ndalianis). Keli Veker (Kelly
Wacker), medutim, smatra da je neobarok zasigurno postmoderni fenomen ali da se sva
postmoderna kulturna ne moZe oznagiti kao neobarok’'”. Poput Nigea koji smatra da je ..od
grckih vremena pa naovamo, barokni stil... ve¢ postojao vise puta® i Greg Lambert (Gregg
Lambert) navodi da se o baroku mora govoriti izvan determinanti i specifi¢nosti njega kao
istorijskog umjetnickog sfila, odnosno, da pojam baroka doZivljava .demokratsko™ otvaranje
kojim se otima uobicajenim ekspertskim fiksiranjima. Buduci da se terminom barok Cesto
oznaavaju savremeni estetski ili kulturni fenomeni, samo znadenje termina nuzno se
modifikuje, rasprskava pa Lambert smatra da se moze govoriti o mnostvu ili umnozenosti
baroka’®’. Dakle u postmoderno ili u savremeno doba ne govorimo o povratku baroku veé o
povratku baroka, vrac¢anju ili stalnom prisustvu baroka.

U tom smislu, bez obzira na kontekstualne. formalne, znaCenjske i simbolicke
paralelizme izmedu barokne kulture i duha vremena koje reflektuje Balkan Baroque, barokni
elementi u ovom radu nisu naslijedeni i preuzeti u njihovoj ¢istoj, izvornoj, istorijskoj formi i
funkciji veé su ugradeni u novi, autentiéni, transformabilni sklop, mehanizam baroknog duha
(asamblaZ delezovskog tipa) u kome se preplice i jedno u drugo uvija i previja proslo i
sadasnje. individualno i kolektivno, stvarno i virtuelno, u kom bruji mnostvo, u kome se
mnostvo gomila i rasipa tako gradeci taj novi i promjenjivi umjetnicki realitet. Dakle, slijedeci
samu baroknu logiku gradenja novih veza i novih sklopova od poznatog ..materijala™. od
krhotina proslosti, pomenute naslijedenc i usvojene specifikume baroknog uma Abramovi¢
inkorporira u novi balkanski .,obezumljeni” sklop, odnosno, u novi, iz logike sopstvene
umjetniCke prakse Kkonstruisani, neobarokni aranzman. Naime. u Balkan Baroque kao
umjetni¢kom (neobaroknom) eksperimentu. zapadnjacko. i tipi¢no barokno. melanholi¢no
suoCavanje sa epohom/svijetom/tijelom koji propada i Cije se osipanje ne moze zaustaviti 1
¢ije se unutarnje protivurjeCnosti ne mogu zakrpiti i ne zele skriti uplice se sa istoénjackim,
tibetanskim Sokantno vedrim pragmatizmom direktnog i ciljanog dodira sa tijelom smrti, sa
posmrtnim ostacima, kao pro¢i§¢ujucim, transformisucim iskustvom. To preplitanje cilja ka
oslobadanju od tjelesnih, zemaljskih veza, time od straha od smrti i uvezivanju u veliki lanac

21y Ovom (barokno) za¢udnom prepletu

postojanja (kao u tibetanskoj ..Nebeskoj sahrani
232

™ Wacker, K. A. (ed.) (2007) Barogue Tendencies in Contemporary Art, Newcastle: Cambridge Scholars
Pung, 4

20 Lambert, G. (2004) The Return of the Barogque in Modern Culture, London: Continuum, 10

7! Najrasprostranjeniji ritual sahranjivanja na Tibetu je . Nebeska sahrana® ili Jhator to na tibetanskom znagi
~davati milostinju pticama”. U kompleksnoj proceduri, tijelo pokojnika se nakon nekoliko dana od smrti 1
sprovodenja posebnih . kuénih™ ritualnih inova odnosi u planine gdje se odigrava finalni &in sahrane bez
prisustva porodice. Dok lame pjevaju sutre kako bi se dusa oslobodila grjehova. strucnjak za ovakav wvid
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Zapada 1 Istoka. barokne 1 tibetanske kulture, dodjeljuje se nova, balkanska adresa (ili nova
..balkanska® adresa). Naime, ne samo da se ,,adresama posiljaoca™ ¢udno ukrstaju putevi veé i
njihova nova, =zajednicka, balkanska adresa postaje nestabilna, proklizavajuca ili

izmijeStajuca i sa nje umjetnica odlu¢no najavljuje svoje ..iseljenje™.
Debalkanizacija Balkan Baroquea

Balkan integriSe, moglo bi se re¢i na barokni nafin, mnoStvo razliéitosti, Cesto i
@olstavljenih vrijednosti, operisuci kao svojevrsna scena paradoksa. ,.Balkansko poluostrvo
je. generalno gledano, zemlja protivurecnosti. Sve je upravo suprotno od onog Sto bi bilo
razumno odekivati“’*?. Za Marinu Abramovié, ..na Balkanu je sve u ckstremima, ekstremna
njeznost, ekstremna mrznja. ekstremno nasilje, ekstremni osjecaj za herojsko. za mit*"?,
Dominantno, Balkan je rije¢ iz rjeCnika politiCkih uvreda: percipiran je kao vrtlog
(auto)destruktivnih, primitivnih, varvarskih, iracionalnih, etniCkih strasti. ¢ak kao sinonim za
dehumanizaciju i, jednako, deestetizaciju a primarno vezivan za divljanje kolektivnog
nacionalnog populizma.

U tom, najeksploatisanijem kjuéu =za .deSifrovanje™ baroknosti balkana,
Abramovickina prica o pacovima se percipira kao metafora balkanske patologije, varvarstva,
nasilja 1 sadizma 1 kao direktna referenca na krvavi raspad Jugoslavija koji bi se mogao
objasniti kao rat pacova (.u ekstremnim situacijama izgladnjelosti i panike, moguce je da
njihovi zubi porastu 1 da se medusobno poubijaju™). Takode, Abramovickin ¢in-performans
¢iséenja kostiju u Balkan Barogue se tumaci kao prizor (lgjdi magbetovske) samoce, bola,
srama i krivice, oplakivanja i spiranja grijeha. Za Kristin Stajls, ¢ini se kao da umjetnica
.oplakuje katastrofu Srba angazovanih u etnickom c¢icenju. silovanjima. zlostavljanjima,
ubistvima hiljada u koncentracionim logorima, prvima u Evropi nakon II svjetskog rata™.
Stajls navodi da umjetnica cksponira ,,0sjecaj tuge i krivice zbog grijehova nacije otkrivanjem

njihove genocidne proslosti™, te da je u pitanju ..apliciranje intimnog ¢ina Cis¢enja na necisto

sahranjivanja, rogyapas ili lomilac tijela®, preduzima ¢in komadanja tijela pokojnika nozem prema utvrdenom
metodu. Nasuprot nadim ocekivanjima, . lomilac tijela” nema na licu ni izraz tuge ni uzvidenosti ve¢ ovaj &in
sprovodi uz smijeh i dobro raspoloZenje kao da izvr3ava neki obi¢an dnevni posao. Prema tibetanskom
vjerovanju, ova atmosfera opustenosti dodatno pomaze duii da se oslobodi. Ceremoniju dovr3avaju ledinari koji
jedu ponudeno meso pokojnika do kostiju $to je onda znak da se dusa konacno oslobodila grjehova. Kada je
meso pojedeno, rogyapas melje o¢ic¢ene kosti i njima hrani mladunce ledinara. Time je ceremonija okonéana.

"2 Todorova, M. (1998), [aginarmi Balkan, Beograd: Biblioteka XX vek, 40

7 Marina Abramovi¢, u: McEvilley, T. Stages of Energy: Performance Art Ground Zeru: Abramovié, M.,
Urlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T., Avgikos, J., Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovi¢, V., Marina
Abramovic: Artist Body: Performances 1969 — 1998, 15
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drustveno tijelo koje inkriminiSe svakog. odnosno. insinuira da su zlo¢ini drzave i zlocini

pojedinca. CiS¢enje znaci iskorjenjivanje, uklanjanje, ponistavanje, ¢in koji se dovodi u vezu

<724
'

Interpretatori  Balkan Baroque, Cesto zauzimajuci .zgodnu poziciju ncutralnog

sa ukidanjem odgovornosti’

posmatraca, nadmeno zgranutog strahotama koje se¢ deSavaju nama“’%, reflektuju praksu
patologizacije pojma Balkan kojom se suStinski prikrix-'atﬁ'egova simptomatologija. Naime,
kako navodi Marija Todorova (Maria Todorova), Balkan je kulturno konstruisan kao Drugost
i time je ,.zgodno posluzio da apsorbuje mnostvo eksternalizovanih politickih, ideoloskih i
kulturnih frustracija koje poti¢u od tenzija i protivre¢nosti svojstvenih regionima i drustvima
izvan Balkana“’* i vremenom je postao ..zgodna zamena za emocionalno praznjenje koje je

ranijc pruzao orijentalizam™’*’.

Takode, krvava dezintegracija bivSe Jugoslavije nije
predstavljala, kako kaze Agamben, ,redefinisanje starog politickog sistema po novim
etni¢kim i teritorijalnim lokalizacijama“"* ve¢ ponavljanje onog procesa kroz koji su se
nekada konstituisale evropske drzave (a. zgodno je ovdje napomenuti, upravo barokna
kultura neposredno prethodi ili anticipira proces izgradnje modernih nacionalnih drzava i
nacionalnih kultura). )

Prema Slavoju Zizeku, Balkan funkcioniSe kao sablast Evrope, kao tvrdoglavi
zaostatak njene sopstvene poreknute proélcnstim ali, kako kaZe Zizek na drugom mjestu,
balkanski sukobi 90-ih, etnicki sukobi u bivSoj Jugoslaviji, ..nude prvi Cisti ukus dvadeset

prvog veka, prototip posthladnoratovskih oruzanih sukoba“’*

. Jednako, termin balkanizacija
referirao je ne samo na posthladnoratovske oruzane sukobe nego i na rasparCavanja,
drobljenja politickih ili drugih saveza 1 drustvenih ugovora (Amerikanci se pozivaju da
_.odbace socijalnu politiku koja podstiée balkanizaciju naseg drustva“’").

Pisanje Dzejmsa Atlasa (James Atlas) u New York Timesu 1995. uznemirujuce
nagovjesStava nastupajuce, odnosno, aktuelne dogadaje u globalnim razmjerama: “Da li smo

ve¢ u veku globalne komunikacije? Balkanizacije? Verskog rata? Opste oskudice?... Glavni

24 gtiles, K. Cloud with its Shadow, u: Abramovié, M., Stiles, K., Biesenbach, K.; Iles, C. & David-Néel, A.,
Mkl Abramovié, 37

723 7izek, S. (2001) Manje ljubavi — vise mrznje, Beograd: Beogradski krug, 154

726 Todorova, M. (1998). Imaginami Balkan, Beograd: Biblioteka XX vek. 323

7 Ibid

28 Agamben, B. (2013) Homo Sacer — Suverena moé i goli Zivot, Loznica: Karpos, 256

729 Zizek, S., Manje ljubavi — vise mrinje, 152-153

70 Zizek, S. (1996) Metastaze uzivanja, Beograd: Cigoja, 41

! Todorova, M.. Imaginarni Balkan, 70
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dogadaj naseg doba sa jo§ nesagledivim posledicama. mogao bi biti masakr na Balkanu,
uspon islamskog fundamentalizma ili razbijanje evropskog jedinstva™’**.

Abramovi¢ ne samo da markira unutrasnje protivurjecnosti ..balkanskog duha™ nego
razotkriva da ..balkanska dimenzija™ kao ono-nesto §to se porice, potiskuje, patologizuje kao
prljavo, nepripadajuce, strano, kao drugost, predstavlja znak patologizacije bilo kog drugog
(drustvenog) organizma. Naime, u tekstu koji izgovara umjetnica-naucnica u centralnom
videu, interpretatori se primarno ili iskljuéivo fokusiraju na pricu o balkanskom pacovu.
Medutim, jednako je vazna i uloga hvataca pacova (rafcaicher) koga u kompleksnom
performansu Delusional umjetnica sama utjelovljuje 1 igra. Rafcaicher nije spoljna sila koja
sistematski nadzire, kontroliSe, kaZnjava, instruira, manipuliSe, monsirumentalizuje jednu
vrstu, nije ni ubaceni ..strani elemenat™ nego lokalni ..preduzetnik™ ali koji se ispostavlja kao
simptom Sireg 1 opStijeg stanja stvari ili opSte logike proizvodenja stanja stvari. Umjetnica
jasno navodi recepturu kako mi/ na Balkanu pravimo pacova-vuka definiSuci je kao pitanje
lokalne ili nacionalne patologije. unutarnje rascijeplienosti jednog drustvenog tijela koje
(uvijek kroz neke rafcatcherse) patologizuje €in ispitivanja individualnih granica tijela.
Naime, to iskuSavanje granica ovdje ne vodi ka njihovom kultivisanju, ka ciscenju tijela vec
ka survavanju u golu borbu za opstanak. u goli Zivot, dakle, ono ne izaziva pozitivne
transformacije nego pogubne, autodestruktivne mutacije. Medutim, time se Balkan ispostavlja
kao opsti ili globalni model agambenovskog logora kao nomosa ili paradigme politickog
prostora u kome Zivimo. Balkan se ispostavlja kao pornografski otvorena laboratorija ne za
sofisticirane medicinske, genetske modifikacije ili manipulacije nego za surovo i sirovo
ogoljavanje. .do Kkostiju™. mehanike biopolitickog inZenjeringa gdje se razradenim i
diversifikovanim metodama politicke-medijske-estradne bio-moc’&li zivot ljudi disciplinuje
1 drzi pod kontrolom, odnosno, sprovodi njegova animalizacija. Jednako bi se moglo reci da
se radi o lokalizaciji ili lokalnom testiranju i ..svjezem™ potvrdivanju Ni¢eovog poimanja
kulture kao ..dresiranja i selekcije”, odnosno, ..modifikaciji na¢ina da se sprovede ono §to je
imanentno humanistickom modelu*’**.

Balkan Barokom, Abramovi¢ ne zauzima jednu stranu, nije ni ona koja ..skida
odgovornost™ niti ona koja proglaSava krivca, nije ona koja dodjeljuje status Zzrtve ili
prepoznaje i ,proziva® krvnika-zavjerenika, niti sama preuzima odgovornost za ,.grijche

svijeta” ili nacije. Gotovo agresivnim, zasljepljujuéim, bljeskovitim ¢inom ona smijesta sebe

32 James Atlas, u: Todorova, M. (1998). Imaginarni Balkan, Beograd: Biblioteka XX vek, 70
733 A1 g i
Cekic, ., Izmestanje horizonta, 234
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u samo ..srce” kristala dogadaja reflektujuci ili sobom rasvjetljavajuéi prizmati¢nu strukturu

ne samo konkretnih istorijskih zbivanja nego i nae percepcije istih pa i same realnosti.

Egzodus

Buduci da tijelo moze posluziti kao model za bilo koji definisani sistem ili simbol za
oznacavanje drugih slozenih struktura, postoji i paralelizam izmedu ..prljanja” individualnog i
drustvenog tijela. Zorz Bataj navodi da ukoliko smrt, dezintegracija, savlada neko uzviseno
bic¢e (recimo drzavu. recimo porodicu) za koje se inilo da je neranjivo. osjecanje sloma i
raspada nadjacava svakog pojedinca i rasulo postaje neograni¢eno. U nekim primitivnim
kulturama, kako pominje Bataj pozivajuci sc na Rozca Kajoa (Roger Caillois), smrt kralja
izaziva trenutak druStvene krize manifestovane kao mahnitanje naroda, kao provala
nekontrolisanog, rusilatkog, (auto)destruktivnog ponasanja koje se u regularnim okolnostima
smatra prestupnickim, protivzakonitim i zlo¢inackim, .vrhunskim svetogrdem™’**. Medutim,
u pitanju je bilo nuzno otvaranje prostora obredne slobode kao §to je nekada to bilo i
pokoravanje pokojniku.

Dezintegracija Jugoslavije. smrt tijela drzave., ne moze se, pak. objasniti dejstvom
..slijepih sila™ niti se jugoslovensko krvoprolice moze smatrati provalom obredne slobode,
unutarnjim proc¢is¢enjem drustvenog tijela. Tu i takvu obrednu nuznost preuzima i sprovodi
umjetnica u performansu Balkan Baroque. Naime, prostor drustvenosti koji je tokom 90-ih, u
regiji Balkana, sa raspadom tijela jedne drzave postao prostor profanacije, prestupa, zloCina,
naru$avanja zakona i poretka. u Balkan Barogue se proSiruje poljem sakralnog ili ritualnog.
odnosno, umjetnickog i iz tog dodatka ili prodirenja se onda moze naknadno i
rekonstrukciono intervenisati u polju druStvenosti. To, ponavljamo, ¢ini umjetnica u
performansu kao svom autenticnom umjetnickom, ,.eksperimentacijskom protokolu™.

U potonjim izlaganjima i1 dokumentovanjima rada Balkan Baroque, sam Zivi
performans. prave (zivotinjske) kosti koje umjetnica Cisti od ostataka mesa prevedene su ili
svedene na hrpu bijelih, oCiS¢enih kostiju koje se postavljaju ispred video triptiha onako kako
se postavljaju u dnu scene u Biography Remix. Te bijele kosti, takode. prije lice na teatarski
rekvizit nego na produkt bilo prirodnog bilo umjetnickog procesa i kao takve liSene su
memorije na stvarni dogadaj i osjecaja neposrednog dodira sa smrtno§éu tijela. Hrpa bijelih

.kostiju”, medutim, ne predstavlja samo devitalizovanu ili artificijelizovanu stvar, ,.Cistu”

™ Roze Kajoa. u: Bataj, 7... Erotizam, 74-75
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predmetnost ve¢ na ne-ocekivani nain ona po¢inje da zastupa. prezentuje tijelo kao ocisc¢enu
kucu, kucu bez proslosti i kao takve, Ciste kosti mogu da dovrse, da zakljuce i rad proslosti i
rad zalosti. Kako kaze Bataj pozivajuci se na Kajoa. nered, bezakonje, “slobodno ubijanje”
izbija sa smréu kralja, u toku , kuznog raspadanja™ njcgovog tijcla, u toku ,,otrovnog dejstva
smrti” a prestaje kada se raspadnu svi djelovi kraljevog tijela, ,.kad se posmrtni ostaci svedu
na tvrd, &ist i nepokvarljiv kostur’**. Tek ¢iste, “suve kosti” su osnova za nove pocetke.
Gotovo bi se moglo ustvrditi 1 da umjetnica u bijelom koja sjedi na hrpi krvavih
kostiju predstavlja svojevrsno uprizorenje ili ufjelovijenje, odnosno, umjetnicko
reinterpretiranje Benjaminove alegorizacije slike Angelus Novus Paula Klea (Paul Klee). Za
Benjamina, to je andeo istorije koji gleda u proslost i zateden je i uzasnut onim §to vidi kao
katastrofu, kao gomilanje ..do neba” rusevina nad ruSevinama i nemocan je da .,probudi mrtve

. . w s . «T3
1 sastavi ono $to je razbijeno 96

. Kao 1 u Benjaminovoj interpretaciji njemacke barokne
drame XVII vijeka ili .,,zalobne igre™ (Trauerspiel) sa kojom se dovodio u vezu i Balkan
Baroque, u slici Angelits Novits u pitanju je isti osje¢aj nemoguénosti i neutjesnosti i ukoliko
se, kako kaze Benjamin, nudi neko izbavljenje, ,,onda ono lezi vise u dubini ovih udesa nego
u izvrienju nekog boZijeg plana spasenja™’*’. Dakle, u pitanju bi bilo iskupljenje kroz smrt.
Umjetnica ovdje. pak. nije ni zgranuta niti skamenjena slikom Istorije, niti ..iskupljenje” trazi
¢inom ¢iste transcendencije. Ona neposrednim, tjelesnim, performativnim ¢inom, direktnim
kontaktom sa mrtvima istovremeno 1 alegorizuje i konkretizuje. senzibilizuje ¢in proc¢iséenja
od proslosti, od memorije, od slika i rusevina Istorije. Za Abramovi¢, nije sjecanje uslov
iskupljenja veé zaboravljanje, (homeopatsko) o¢isenje sopstvenom pjesmom kao usredistenje
u (iskupljujuéem) sada, u. takode benjaminovski. Jefzizeit (na jednom od posljednjih Kleovih
radova, crtezu Andeo koji zaboravija nastalom 1939. neposredno pred umjetnikovu smrt,
nacrtani andeo je spokojno zatvorio ofi i sklopio krila u blazenstvu zaboravijanja).

Centriranje u trenutno, u sadasnje, kao prekid ili pukotina u kontinuitetu, u homogenosti 1

linearnosti vremena, kao (delezovski) prevoj ili nabor ili uvrtanje od proslog prema buducem,

5 1bid, 783

7 Klee ima sliku koja se zovu Angelus Novus. Na njoj je prikazan andeo koji izgleda tako kao da namjerava da
se udalji od neega ¢ime je fasciniran. O¢i su mu razrogacene, usta otvorena, a krila rasirena. Tako mora
izgledati andeo istorije. Lice je okrenio prodlosti. Ono $to mi vidimo kao lanac dogadaja, on vidi kao jednu
jedinu katastrofu $to neprekidno gomila ruSevine na ruSevinama i baca mu ih pred noge. Rado bi se zaustavio,
budio mrtve i sastavljao ono $to je razbijeno. Ali iz raja duva tako snazna oluja da mu je razapela krila i andeo ne
moze vise da ih sklopi. Ta oluja ga nezadrZivo goni u buducnost, kojoj okrece leda dok gomila rusevina pred

njim raste do neb. 0 §to nazivamo napretkom jeste ta oluja.”, u: Benjamin, V., Eseji, 83
™7 Benjamin, V. (1989) Porijeklo njemacke Zalobne igre, Sarajevo: Veselin Maslesa. 53
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nudi lﬂOgéﬁSl otvaranja prema nekoj novoj. nepisanoj. nepredvidljivoj buducnosti time

postajuéi ., mala kapija kroz koju je mogao uéi mesija“’*®.
. Ciséenje kuce* i ,, ¢iséenje dvorista*

House with the Ocean View dovoden je u direktnu vezu sa tragedijom 11. septembra i
dozivljavan kao utjeha i saosjecanje u tuzi, dakle, kao skloniste za prezivijele, za zive (upadljiv
je bio kontrolisani izostanak dokumentarnih vizuelnih svjedocanstava ovog traumaticnog
dogadaja u javnosti, slika povrijedenih 1 poginulih sa lica mjesta, u namjeri da se sacuva
osjecaj nepovrijedenosti ili nepovrjedivosti drustvenog tijela). Balkan Baroque, pak, svojim
imenom 1 trenutkom svoga izvodenja (1997). svojim narativnim i performativnim segmentom,
neizostavno je dovoden u vezu sa balkanskim ratnim strahotama 90-ih i, Cinilo se,
predstavljao bukvalno . prebiranje po kostima“, obracanje mrtvima. Nakon formalnog
okoncanja ratnih dejstava potpisivanjem Dejtonskog mirovnog sporazuma 1995., otvoren je
prostor za sveobuhvatne istorijske, politicke, vojne. socioloSke, kulturoloske analize, za
preispitivanje uzroka i posljedica ali i prostor za umjetni¢ke intervencije koje tretiraju
balkanski pandemonijum.

Medutim, uprkos . neizbjeznosti“ ovakvog lociranja, ovakve kontekstualizacije sa
jedne strane i kompleksne ili asamblazne strukture 1 prirode rada sa druge. moguce da je
Balkan Baroque, vise nego ijedan Abramovickin rad, potrebno znaCenjski i interpretativno
izmjestiti 1 locirati ga unutar kontinuuma njene umjetnicke prakse, detektovati ga kao dalje
razvijanje ili razgranavanje jedne od dominantnih niti koja prosiva gotovo cijeli njen opus -
prakse ciS¢enja kuce - a ne ga iskljucivo fiksirati za konkretnu, dramatiénu spregu odredene
geografije. istorije 1 biologije. Ovaj program purifikacije (i transformacije) ne aktivira se tek i
samo zbog tenzi¢ne relacije ovih parametara u jednom vremenu i mjestu nego se nastavlja
uprkos njima i/ili unutar njih kao posebnom kontekstu u kome se, pak, taj program moze ne
samo praktikovati nego unutar koga on moZze osvijetliti, procistiti odredene repetitivne trans-
istorijske/geografske/bioloske propozicije.

Dakle, moglo bi se reci da se Abramovickin bazi¢ni umjetnicki program Cleaning the
House, purifikacija tijela i njegov krunski dio. Cleaning the Mirror, akt CiScenja kostiju kao
uklanjanje straha od smrti, u Balkan Baroque nadgraduje tako $to se na te kosti .,nabacuje

meso”, odnosno, tako Sto se elementarnost preplitanja bukvalnog i metaforiCkog u ¢inu

738 Benjamin, V.. Eseji, 89
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¢iS¢enja kostiju razgranava bo¢nim prepletima ili (baroknim) naborima ili prevojima. Njima
se prozimaju i uvréu jedno u drugo biografsko 1 istorijsko, porodica i nacija, individualno i
kolektivno, proslo i aktuelno, Istok i Zapad ali samo da bi se tim prepletima prosirio opseg
polja namijenjenog dis¢enju, povecala meta, da bi se ti ¢vorovi razvezali, da bi se 1 umjetnica
i posmatra¢ mogli od njih distancirati. Dakle, Balkan Barogue donosi kontinuiranje i
nadogradivanje i proSirivanje konteksta njenog dominantnog ..eksperimentacijskog
protokola™, aktivnosti ciscenja kuce dodatnim programom c¢iScenja njemu pripadajuceg
dvorista® kao ¢inom velikog ,svodenja racuna®™ - bitnog distanciranja od Porodice, od
velikog tijela Porodice: kako bioloske tako i nacije kao porodice.

U umreZavanje ili u rasplitanje Evora sacinjenog od niti familijarnog, nacionalnog,
istorijskog. retroaktivno se ubacuje video instalacija Hero (2001). Video u kome umjetnica
mirno, gotovo nepokretno sjedi na bijelom, gotovo nepokretnom konju drzeci u rukama bijelu
zastavu koja se jedina pokrece, vijori na vjetru, smatran je vrstom omaZa umjetni¢inom ocu
Voju koji je preminuo 1999. i direktnom referencom na stvarne momente iz njegove
revolucionarne proslosti. Medutim, umjetnica ovdje utjelovljuje arhetip tatine kéeri-saborca:
posjednuta je na gotovo fantazmagori¢noj figuri bijelog konja noseéi u ruci bijelu zastavu kao
tradicionalni simbol poraza ili predaje. Neprirodna nepokretnost ili ..prirodna™ mirna
monumentalnost i heroi¢nost prizora gotovo da ga skulpturalizuju (pridruzuju dugoj tradiciji
konjickih spomenika). Oni ga ovjekovjeCuju, izvlace iz konteksta biografskih dogadaja, iz
sfere dokumentaristike ali ga ne prevode u nadvremenu ili univerzalnu ve¢ u specifi¢no
uvremenjenu i lokalizovanu situaciju. Naime, tu imobilnost prizora postaje znak devitalizacije
a ne memoralizacije. Snimak izvodenja nacionalne himne koji je sastavni dio 1 bitna
identifikacijska komponenta ovoga rada, himne dezintegrisane drzave Jugoslavije koju je
~gradio™ 1 Vojo Abramovi¢, nije ono §to ,,puni” zastavu, ve¢ prazna zastava postaje adekvatno
vizuelno obiljezje drzave koje nema. Uz video rad, umjetnica izlaze vrstu vitrine unutar koja
ispod stakla pohranjuje, aranzira o¢eve line predmete koji ga lociraju u njegovu privatnost i
Zivot revolucionara: fotografije, dokumenta, ordenje. Medutim, izloZeni uz ovaj video rad,
pomenuti sakupljeni i pohranjeni predmeti kao slijed ..archival impulse™, kao, halfosterovski
receno, ..Cinjenje istorijskih informacija. Cesto izmjestenih ili izgubljenih, fizi¢ki prisutnima®,
ipak (p)ostaju imobilisani, odlozeni, gotovo melanholicni predmeti, ostaci ili ruine kako
jednog minulog Zivota tako i jedne potrosene, ispraznjene ideje.

Dok mucenik ne misli o rezultatima, o svrsi svoga ¢ina, heroj razmislja o
konsckvencama svoga herojstva kao o vrijednosti koja ¢e ga nadzivjeti. U tom smislu, Hero
bi bila slika naknadno osujecenog herojstva: onog koje je izvrdila istorija i onog koje
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verifikuje sama umjetnica. Izostajanje nacionalnih simbola tamo gdje su ocekivani 1 regularni,
na zastavi, zna¢i da je ovdje nacionalno, drzavno liSeno znacenja i znaGaja, da postaje prazno
polje poput bijele zastave koja se vijori na vjetru. Medutim, takvo prazno polje nije samo, nije
vise znak kona¢ne predaje i poraza vec aktivno polje za moguce nove, drugacije identifikacije

koje jedine mogu nositi mo¢ obnavljanja sila pokreta, promjene, dakle, obnove sila vitalnosti.

3.2.6. Balkan Erotic Epic — demitologizacija balkanskog, debalkanizacija erotskog,

profanacija epskog

Video instalacija Balkan Erotic Epic (2005) nastala je iz istoimenog kratkog filma
(13°04") Marine Abramovi¢. jednog u seriji od sedam kratkih art-house porno filmova
kreiranih od 2005. do 2010. u britansko-americ¢koj produkciji i lansiranih kao projekat pod
nazivom Destricted ™. Svoj pokusaj ,prevodenja pornografskog u umjetnidko” Abramovié
realizuje povratkom na Balkan sa intencijom da istrazi i prezentuje nacine na koje su tijelo i
seksualnost eksploatisani u paganskim ritualima Balkana u kojima je erotskom Cinu ili samom
polnom organu pripisivana magijska mo¢ ozdravljenja tijela, obnavljanja Zivotne energije,
zastite od zIih sila, obezbjedivanja plodnosti ne samo ljudi nego i zemlje. Na pet simultanih
video projekcija kombinuju se filmski momenti u kojima igraju natur¢ici i sama umjetnica,
potom animacije zasnovane na jednostavnom crno-bijelom crtezu i obracanje same umjetnice
koja govori ,,u kameru™.

U .igranim" prizorima, u zivim izvedbama. grupa Zena u narodnoj nosnji obnazuje i
masira svoje grudi upiruéi pogled u nebesa. U drugom prizoru Zene histeri¢no zadizu suknje
nudeéi svoje genitalije ki8i, sili Prirode. Mu8karci, pak, obuceni u narodnu nosnju, poredani u
dva reda poziraju pokazujuci gole penise ili nagi, u pejzazu, polegnuti na tlo, ,kopuliraju”™ sa
zemljom. U zavrsnoj sceni videa, u nekoj vrsti odjavne Spice, sama umjetnica pozira
obnazenih grudi, lica pokrivenog, skrivenog kosom i drzeci u rukama lobanju repetitivno sebe
udara u stomak. U animiranim segmentima rada ..oZivljene™ su narodne prie-vjerovanja u
Cudotvornu mo¢ polnog organa kojim se reguliSe normalno, produktivno funkcionisanje
svakodnevice obi¢nih ljudi. ..Zivim™ obracanjem i ,.uozbiljenim™ nastupom, ovim pri¢ama i

vjerovanjima sama umjetnica prividno obezbjeduje legitimitet naucnih Cinjenica.

My serijalu Destricted (2005-2010), osim rada Marine Abramovic, realizovani su i kratki filmovi Impaled
Larija Klarka (Larry Clark), House Call Ri¢arda Prinsa (Richard Prince), Sync Marka Brambila (Marco
Brambilla), Hoist Metjua Barnija (Matthew Bamey), Death Valley Sem Tejlor Vud (Sam Taylor-Wood) 1 We
Fuck Alone Gaspara Noea (Gaspar Noé).
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. Svelost ™ erotskog

U nekim interpretacijama ovih prizora Cesta su pozivanja na sile primordijalnog i
arhai¢nog, na ,,nevinost i1 spontanost karakteristi¢nu za primitivne i paganske civilizacije koje
vi§e ne postoje™’*, na drevne orgijasticke i Zrtvene obrede, rituale plodnosti, na erotsku
energiju kao silu .povezivanja sa tijelom univerzuma u trenutku misticke ekstaze“ .
Sustinski, u pitanju bi bilo batajevsko percipiranje erotizma kao sile koja obnavlja mo¢
kontinuiteta, povezanosti sa sveukupnim silama postojanja. Naime, Bataj razlikuje erotizam
od obi¢ne polne aktivnosti namijenjene razmnozavanju koja stvara _.diskontinuirana bic¢a™ (i
sama nagost je, po Bataju. ono ¢ime se nadilazi . zatvoreno stanje™, stanje diskontinuiteta i
takvo otvaranjc bi¢a kontinuitctu na nas ..ostavlja utisak besramnosti“’*). I sama umjetnica
istice da su ovakvi drevni balkanski rituali predstavljali kreativine pokuSaje komuniciranja,

kroz erotsko, ,.neunistivih kosmi¢kih sila“"*

. U tom smislu, prizori iz Balkan Erotic Epic u
kome muskarci kopuliraju sa tlom, sa zemljom ili, pak, u kome Zene masiraju grudi pogleda
uperenog u nebesa predstavljaju za umjetnicu metafizicke ¢inove ili . transcendentalne scene”
i slike novih balkanskih heroja*’**. Kod Bataja, takode, osim metafiziénosti, erotsko ima i
prevratnicku mo¢ u polju drustvenosti. Naime, sile erotskog, slijepe sile bujanja, silovitog
praznjenja samih sila Zivljenja ili potvrdivanja Zivota ¢ak i u smrti jesu sile u Covjeku koje se
opiru mechanici rada 1 razuma, koje opstruiraju korisnost i kontrolisanost tijela, njegove
proizvodne i reproduktibilne funkcije, koje se, mogli bismo re¢i fukoovski, opiru
~akumulaciji ljudi* u svrhu ,,akumulacije kapitala®“ (..... seksualni nagon stvara svoj sopstveni
svet koji izmiée kontroli...”, kaze Dzord7 Orvel). Prema Henriju Stivenu Madofu, i u
Balkan Erotic Epic erotsko se ispoljava kao demonstriranje moc¢i individualnog, privatnog
tijela, autoriteta tijela. nad mocima drzave.

Abramovi¢ smatra da ovim radom sprovodi misiju oslobadanja samog erotskog Cina
stigme predvidljivog, vulgarnog ili dosadnog i od tendencija njegovog pornografisanja i
njegove ..despiritualizacije™ (mogli bismo dodati i oslobadanje od kontrolnih mehanizama
drustva koji funkcioni$u kroz instance srama i krivice, zabrane i kontrole). Abramovic to €ini

povratkom na Balkan gdje. po njoj. caruje otvoreni i slobodni, zdravi seks koji je, takode. 1

e Fiirstenberg von, A., Infroduction, u: Von Firstenberg, A. (ed.) (2006) Balkan Epic: Marina Abramovié,

Milan: Skira, 11

™1 Salvadori, F. The Erotic Body, u: Von Fiirstenberg. A. (ed.) Balkan Epic: Marina Abramovié, 15

42 Bataj, 7., Erotizam, 22

™3 Abramovié, M. Balkan Erotic Epic, u: Vormstenberg. A. (ed.) Balkan Epic: Marina Abramovi¢, 64

" Fredrik Carlstrom and Marina Abramovié, A Conversation on Balkan Erotic Epic, u: Von Furstenberg, A.
(ed.) Balkan Epic: Marina Abramovié¢, 67

™3 Orvel. Dz. (2010) 1984, Beograd: Zavod za udZbenike, 151
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seks koji ima vise, misticke moci koje su i ..drustveno korisne™: u sluzbi su zastite pojedinca.
porodice i domacinstva i same zajednice od raznih destruktivnih, zlih sila. Reklo bi se, u prvi
mah, da upravo na Balkanu Abramovi¢ razotkriva skriveni depo purifikujuce energije koji je
akumuliran u ne¢emu drevnom, paganskom, ritualnom a u ¢emu pociva, zizeckovski receno,
balkanska ..Stvar®. Ova “stvar” sc shvata kao moc ﬁtupa balkanskog Covjeka nekom samo
njemu dostupnom. tajnom. perverznom uzivanju: .. Nacionalni Cilj. u krajnjoj liniji, nije niSta
drugo do na¢in na koji subjekti date etnicke zajednice organizuju svoje uzivanje kroz

nacionalne mitove*’*°,

Balkan ,, Thing*™

Balkanska ..Stvar” je krajem 90-ih i pofetkom 2000-ih razokrivana, diskutovana,
revalorizovana na mnoStvu naucnih i struénih konferencija, simpozijuma, publikacija a u
umjetnosti Balkana su je intenzivno prepoznavali ili ucitavali, podrzavali 1 promovisali
(zapadni) teoretiCari, kritiCari i kustosi (U potrazi za Balkanijom - In Search of Balkania,
2002.; Krv i med — buducnost je na Balkanu (Blood and Honey — Futures in the Balka
2003.; Balkanska trilogija: U gudurama Balkana; U gradovima Balkana i Van Balkana, In
the Gorges of the Balkans; In the cities of the Balkans; Beyond the Balkans, 2003-2005.).
“Buducnost je na Balkanu, jer je ¢itav Zapad postao prilicno bezbojan. Hocu reci, tu kod nas
jednoslw vide nema nikakve subverzivnosti”’"’, kaze Harald Zeman (Harald Szeemann),
kustos izlozbe Krv i med: Buducnost je na Balkanu. Tu zapadnjacku ksenofiliju usmjerenu
prema Balkanu uspjesno su kapitalizovali pojedinci-preduzetnici poput muzicara Gorana
Bregovica i filmskog reZisera Emira Kusturice. Donedavno ekskluzivni promoteri i uspje$ni
trgovci ,,balkanskim koloritom™, sustinski su efikasno procesuﬁi ono §to Slavoj Zizek
naziva ..obrnutim rasizmom™: slavljenje egzoti¢ne autenti¢nosti balkanskog Drugog ..kao u
predstavi Srba koji, za razliku od uzdrzanih, anemicnih zapadnih Evropljana, jo§ uvek
pokazuju ogromnu Zudnju za Zivotom“’** Prema Cvetanu Todorovu (Tzvetan Todorov), ..za
Zapadnjake, naSe su tradicije... uzbudljive zbog svoje primitivnosti, svoje c¢lementarnosti,

zaostalosti, egzoti¢nosti, di\-'ljine"m‘ Dusan J. Bijeli¢ navodi da Balkan utjelovljuje obrnutu,

™6 7izek, S., Melastaze uZivanja, 13

"7 Harald Szeeman, citirano u: Buden. B. (2003) 'Jebe lud zbunjenog'. Zarez, br.107. 10

48 Zizek, S., Manje ljubavi — vise mrinje, 154. Dusan L. Bjeli¢, pak, smatra da se nasuprot ,.kodeksa globalne
kulturne plitkosti usancene u Holivudu™, i Kusturiéini filmovi 1 Bregovi¢gls muzika mogu percipirati kao tacke
otpora i kritike. Prema: Bjeli¢, 1.D. Uvod: Dizanje ,, mosta" u vazduh, u: Bjelié, I. D.. Savié, O. (ur.) (2003)
Balkan kao metafora: izmedu globalizacije i fragmentacije, Beograd: Beogradski krug, 31

™ Cvetan Todorov, u: Todorova, M., Imaginarni Balkan, 111
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zabranjenu Zelju Zapada, odnosno. predstavlja. u fukoovskom smislu, objekat perverznog
zadovoljstva’™".

Medutim, Paskalis Kitromilides (Paschalis Kitromilides) smatra da svi naucni,
antropoloski 1 sociopsiholoski argumenti koji “uspostavljaju” svojevrsni balkanski
.mentalitet” pervertiraju u ..sociolosku metafiziku® osim ukoliko zaista ne nude validna
objasnjenja $to predstavlja balkansku komponentu u balkanskom mentalitetu’™'. Takode,
percipiranje neobuzdanog, nekontrolisanog rasipanja libidinalne energije kao manifestovanja
ranog stadijuma kulturne istorije i ranog stadijuma individualne istorije (tragom Frojdovog
povezivanja primitivnog sa preedipalnim odnosno sa nesvjesnim). a koje se dozivljava kao
.nesto najvrjednije u nama“, predstavlja, po Halu Fosteru (Hal Foster), ..primitivisticku
fantaziju® koja jos uvijck nije dekonstruisana’”.

Treba uzeti u obzir 1 postojanje posebne ,.trezvene™ i pragmaticne ali i paradigmati¢ne
motivacije za ovo fiksiranje na Balkan. Muzej Esel (Essl) nadomak Be€a koji je angazovao
Zemana za pomenutu izlozbu balkanskih umjetnika pripada preduzetnickoj grupi Baumax,
specijalizovanoj za trgovinu gradevinskim materijalom. Shodno izjavi Karlhajnca Esela,
kolekcionara i osnivata muzeja, u editorialu kataloga, njihov motiv za finansiranje ove
izlozbe bi proishodio iz politicke i ekonomske realnosti: u kontekstu prosirenja Evropske
unije, jugoistoéna Evropa se ispostavlja kao bitno podruéje za njihovu poduzetnicki
ckspanziju. Konacno, kako kaze Boris Buden, i za balkanske umjetnike, odrednica Balkan
nije oznaka ni kulturne ni sudbinske zajednice kojoj nuzno pripadaju niti ,.odgovarajuca
etiketa® njihove umjetnosti ve¢ tehnicki termin kojim balkanski umjetnici pristupaju

73 Takode. Ivajlo Difev smatra da umjesto

umjetnickom trzistu kojim dominira Zapad
kulture hroni¢nog deficita moderne univerzalnosti danas Zivimo u kulturi hroni¢ne potraznje
lokalnog 1 partikularnog (koga, ukoliko ga nekada nije bilo. sada treba izmisliti) i
.estetizovanom lokalnom pruZanju otpora bezli¢nom globalnom*™*. Luisa Avgita (Louisa
Avgita) ¢ak smatra da Abramovickini . balkanski radovi® predstavljaju njeno marketiranje
Balkana ili naturalizaciju kapitalizma, odnosno, da predstavljaju ideoloske manifestacije

savremenog globalnog kapitalizma. Naime, prema Avgiti, ideoloSke konstukcije Drugog i

Bjeli¢, L.D. Uvod: Dizanje ,, mosta” u vazduh, u: Bjeli¢, 1. D., Savi¢, O. (ur.) Balkan kao metafora: izmedu
gfoba!fzacy'e i fragmentacije, 30
ol calis Kitromilides. u: Todorova, M., Imaginarni Balkan, 310
2 Foster, H. (1996) The Refurn of the Real: The Avant-Garde at The end of the Century, Cambridge: MIT Press,
178
753 Buden, B. (2003) Jebe lud Hehjenog'. Zarez, br.107, 10
7 Digev, 1. Eros identiteta, u: Bjelié, I. D., Savié, O. (ur.) Balkan kao metafora: izmedu giobalizacije i
Sfragmentacije, 279-280
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kulturnih posebnosti nisu strategije otpora silama poravnjanja globalne kulture vec prije njen
nusproizvod koji podrzava ekonomske strukture globalnog kapitalizma'>.

Ono §to je izvjesno jeste da Abramovic¢ bira perfect time and place za sopstveno
(re)lociranje. Vraca se¢ u balkanski milje u trenutku kada je Balkan i politicki i kulturno i
sigurno ..na radaru” Zapada. Njen .Balkanski ciklus® zavrijedio je i time povi$enu javnu
paznju i sam ponudivii neke dovoljno provokativne i upotrebljive instrumente ne samo za
aktivna propitivanja ,.balkanskog sindroma™ vec i za nova osvjetljavanja i prekomponovanja
Sirih politickih, kulturnih i identitetskih mapa.

U ovoj interpretaciji se, pak, pokusava mapirati polje unutar koga Balkan Erotic Epic
ne samo da “benigno” iskace iz stereotipnih fiksiranja i kodiranih percepcija i balkanskog i
erotskog 1 epskog ve¢ u kome on te stercotipe ozbiljno parodijski destabilizuje. razramljuje.
dislocira. U uslovima koje diktiraju ..novi kodeksi globalne kulturne plitkosti usanceni u
Holivudu®, Balkan Erotic Epic je ¢ak moguce percipirati kao .. kulturnu tacku pravog otpora i

trijumfalne kritike*"™.

Razgolicavanje nacionalnog

Snimanje materijala za Balkan Erotic Epic bilo je drZano u tajnosti jer je, kako kaze
umjetnica, bio podlozan pogresnim citanjima i negativnim reakcijama. Ono §to je moglo biti
provokativno u Srbiji 2003. nije bilo obnaZivanje, pokazivanje polnih organa i to u funkciji
bizarnih rituala ve¢ §to sve to nosi jasna nacionalna obiljezja (narodnu nosnju) konkretnog
balkanskog (srpskog) naroda. Ono §to je tu moglo biti pogresno shvaceno jeste. sa jedne
strane., da je upravo balkanski éovjek od davnina u posjedu drevne tajne i cudotvornih i
nesputanih moci tijela postajuci time mjesto za ..izivljavanje™ skrivene. zabranjene, perverzne
zelje modernog ¢ovjeka Zapada ili/i samog modernog balkanskog Covjeka. Sa druge strane,
ono $to je moglo dignuti temperaturu jeste Cinjenica da u ovim ,nastranim™ svetkovinama,
opskurnim ritualima, njihovi akteri, iracionalni i (kao) mahniti muskarci i Zene nose, razgréu i
skidaju narodnu no3nju, znak identifikacije, ponosa i kontinuiteta etnosa (prema Emestu
Renanu (Ernest Renan), nacija je ..duga, spiritualni princip”, .moralna svijest”’). To se moze
dozivljavati kao blasfemican ¢in. nedostojna upotreba nacionalnih simbola, povrjedivanje

753 Avgita, L. (2012) “Marina Abramovié’s Universe: Universalising the Particular in Balkan Epic”, Cultural
Policy, Criticism and Management Research 6, I_)on: City University of London, 8

736 Bjeli¢, L.D. Uvod: Dizanje ,, mosta* u vazduh, u: Bjelic, L. D., Savi¢, O. (ur.) Balkan kao metafora: izmedu
gfoba!fzacy'e i fragmentacije, 31

°7 Renan, E. What is Nation, u: Bhabha, K. H. (1990) Nation and Narration, London: Routledge, 19-20
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dostojanstva balkanskog ¢ovjeka i njegovih (hiper)osjetljivih, ..nekorumpiranih™ nacionalnih
osjecanja.

Dakle. Balkan Erotic Epic ubada u samu srz naoStrenih (nacionalnih) osjecaja
balkanskog (srpskog) Covjeka koji te ckspresivne izvedbe moze smatrati nepriliénim,
unizavaju¢im, neprihvatljivim. Takode, on proigrava i one osjecaje koji ¢e u njima vidjeti
oCaravajuce bizarne, neodoljivo iracionalne, zavodljivo nevjerovatne ¢inove i dolivati svjezu
krv na libidinalna praznjenja (ili punjenja) modernog (zapadnog) Covjeka u dodiru sa
pretpostavljenom potencijom 1 divljinom (ne-zapadnog) Covjeka. Dakle, Balkan Erotic Epic
istovremeno drazi fantazam modernog Covjeka o postojanju i nalazenju za njega izgubljenih
sila primordijalnosti, nevinosti, spontanosti i provocira sentimente samog balkanskog covjeka
kada je u pitanju nepovrjedivost ili stati€nost njegove tradicije, mitologije, epike i crotike.
Medutim, Balkan Erotic Epic istovremeno ..perfidno™ iznevjerava 1 jedne i druge osjecaje.
Abramovic ..zna” ili Balkan Erotic Epic ,,zna” po kom mehanizmu funkcionidu ovi fantazmi
ili stereotipi: §to ckscentriénije ili nastranije, nevjerovatnije ili bizarnije izgledali izvrseni
¢inovi, to ¢e se Ciniti da se iza njih krije veca sila, dublja tajna, pouzdanija moc, uigraniji i
efikasniji postupak. Medutim, misticka i1 mitska, tajnovita mo¢ polnog organa ovdje je
(umjetnicki predumisljajno) obznanjena, iznesena na vidjelo, ,.rascarana™, toliko forsirana i
oCigledna, pornografisana da postaje sopstvena komifna demonstracija, parodiranje
nadnaravne moci ..nebeskog naroda™ i njegove moci direktne komunikacije sa ..nebeskim
silama”. U tom parodiranju fantazama koji orbitiraju oko ovih slika, koji prestavljaju nasa
kliseizirana, nesvjesna, emotivna ili instrumentalizovana investiranja u kompleks zvani
.Balkan Soul” (and Body). sadrzan je njihov prevratnicki potencijal, odnosno, oni postaju
opasni po te nase vrijednosti i uvjerenja.

U jednoj epizodi Balkan Erotic Epic, poznata jugoslovenska glumacka i pjevacka diva
Olivera Katarina, sa izgledom kakve paganske ¢arobnice ili proro¢ice i u ekspresivnom
scenskom nastupu, izvodi, pjeva odlomak velikog epa ..Gorski vijenac™ Petra II Petrovica
Njegosa. U tom segmentu epa se stanje politickog poraza sopstvenog naroda dozivljava kao
usud, kao katastrofa kosmickih razmjera koju ovakva inscenacija dodatno dramatizuje. ¢ak
patetizujem. Uz ovaj gorki vapaj nad posrnucem svog ..plemena”, postavljeni su muski
reprezenti toga naroda kako, krajnje indiferentni, poziraju u narodnoj nosnji, u ,muski®
ponositim pozama, uspravno stojeci na ¢ilimima prepoznatljivih etno motiva, ruku prekrstenih

na grudima dok sasvim ne-primjereno pokazuju svoje penise u erekciji. Naime, ono $to se ¢ini

78 .Moje pleme snom mrtvijem spava, suza moja nema roditelja, nada mnom je nebo zatvoreno, ne prima mi
placa ni molitve™, Petar Il Petrovié Njegos, Gorski vijenac, 37-40
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nedoli¢nim ponasanjem, egzibicionistickim momentom nedostojnim duboko ozbiljne,
sudbinske prie, u stvari, postaje umjetnicka igra razotkrivanja perverzne sprege
patrijarhalnog ili maskulinog i etni¢kog.

Zenske slike® u ovom radu nude skrivenu ili skrivanu, backside, nereprezentativnu
stranu nacionalnog. Predano i zaneseno masirajuci nage grudi pogleda uperenog u nebesa ili
strasno. fendenciozno nudeci svoje obnazene genitalije Ki$i. sili Prirode time Stite¢i usjeve od
poplave, one ocito demaskiraju i tom ocigledno$¢u 1 pretjeranoscu parodiraju stereotip o
femininom kao lavini ili bujici mahnitosti, iracionalnosti, nekontrolisanih postupaka.
(Balkanska) zena se prezentuje kao bice u vjecitoj i tragiénoj potrazi za zadovoljenjem izvan
sebe, u davanju, u Zrtvovanju, u zadovoljavanju potreba drugog (muskarca, porodice,
zajednice. nacije) - kao ona koja je u nemogucnosti da se integriSe. Sa druge strane. prizor
staticnih, stamenih muskaraca u noSnji sa uspravnim penisima jeste ispravna slika
.hacionalne reprezentacije® u zemlji u kojoj se¢ etnos poistovjecuje sa maskulinim, sa
erektivnim, sa potencijom, sa ponosom, sa samopokazujuc¢im i
samozadovoljnim/samozadovoljavajuéim a koje je. kao takvo. liSeno intervencionizma i
predstavlja neproduktivno i pozersko, razmetljivo .upisivanje® u sopsl@i nacion. Kako
navodi na jednom mjestu Danilo Kis, ,Muda su... nacionalni pecat...; ostali narodi imaju
srecu, tradiciju, erudiciju, istoriju, ratio, ali muda su samo nasa i jedina“?:“J — u bukvalnom i
metaforickom smislu — za Kisa, za Marinu Abramovic. Bizarnim prizorom u kom polegnuti
nagi muskarci kopuliraju sa tlom, Abramovi¢ karikira i aktivhu, angaZovanu stranu muskog
prezentujudi je kao prirodnu silu vanrednih moéi, onu koja je u stanju da dircktno oplodava 1
zemlju.

Balkan Erotic Epic se moze percipirati i kao pokuSaj da se raskrinka (zlo)upotreba
balkanskih epova i rituala u mitskoj (mitomanskoj) konstrukeiji nacionalnog identiteta (sa
razornim kulturoloskim i politickim konsekvencama). Prizor muskarca koji stojeci na kisi
masturbira oCiju uperenih u nebo u pokusaju da ,razgrne™ tesku auru istorijske tragike
balkanskog naroda ili, pak. da djeluje konkretno i prakti¢no, da ,.oprobanim™ obrednim ¢inom
zaustavi kiSu i spasi usjeve, mogao bi biti i krajnje bukvalna i, kao takva, adekvatno komi¢na
1 subverzivna ilustracija zavrSnih stthova ve¢ pomenutog epa kojim se 1 dalje obilato
manipulife za dnevnliliéka 1 medunacionalna/nacionalisticka, balkanska potkusurivanja -

..Gorskog vijenca™: ,,Nada nema pravo ni u koga, do u Boga i u svoje ruke” (G.V.133-134).

"9 Kis. D. (1979) Cas anatomije, Beograd: Nolit. 61
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Within Post-truth Politics

U Balkan Erotic Epic, ono §to umjetnica ..razotkriva®™ kao rezultat svog istrazivatkog
pristupa balkanskoj proslosti, kao produkt pomnog proucavanja starih dokumenata, stvarne
arhivske i etnografske grade, u stvari predstavlja izmiSljenc radnje kojima . legitimitet™
obezbjeduje iluzija da ozivljavaju izgubljenu i zamagljenu proSlost. neko izgubljeno ili
zamagljeno originalno znacenje i dejstvo. Naime, ovdje nije u pitanju nostalgi¢ni skok u
zlatno doba minulih epoha blagosloveno (pri)prostom brigom za zdravlje porodice, za
dobrobit domacinstva, za biolo8ki napredak zajednice. Nije u pitanju pastoralizacija i
idealizacija Balkana pozivanjem na vitalisticku, libidinalnu snagu i1 potenciju balkanskog
Covjeka. nije slavljencko ozivljavanje njegove divne divijine. Ove slike™, sustinski, ne
obavezuje necki autenti¢ni, arhai¢ni obred., odnosno, one nisu poku$aj njegove vjerne
rekonstrukcije, nisu ponavljanje ritualne igre is¢ezlog ili predackog plemena, njen savremeni
reenactment. One predstavljaju konstruisanje i operisanje umjetnicki stvorenog obreda
sustinski neodredenog vremenom i mjestom. Naime, srpska narodna no$nja nije nesto §to
organski® pripada ovim ritualima kao znamenje etnickog identiteta i kontinuiteta (stoga i ne
moze njima biti .,ukaljana™). No$nja nije u sluzbi savremene rekonstrukcije ili dekonstrukcije
arhai¢nih rituala ili bica nacije ve¢ je rekvizit kostimirane pseudoarhaiéne erotske igre,
performansa koji uprizoruje fikcionalne narative udaljene od postovanja tradicije.
patrijarhalnih zakona, porodi¢nog poretka, drustveno dozvoljene ili poZeljne, ,.normalne™,
reproduktibilne seksualnosti. Toj ..odmetnickoj™ igri umjetnica ..samo™ dodjeljuje nacionalna
obiljezja. balkanske insignije. Ova moderna kostimirana izvedba razotkriva da su temelji ili
korijeni (balkanskog) identiteta ili ,mentaliteta™ posijani upravo u fikcionalnom, u mitskom i
epskom, odnosno, ona efikasno komunicira i otkljuCava nasa aktivna stereotipna poimanja
tzv. balkanskog mentaliteta. Ivajlo Di¢ev tvrdi da nijedna balkanska zemlja nije odoljela
iskusenju otkopavanja nckih opskurnih predaka gdje je drevnost jedna od najcjenjenijih

. swge . s T60
odlika zamisljene zajednice

a zahvaljujuci kojoj nacija sti¢e legitimno pravo na prostor:
geografski, istorijski, kulturni. Iluzija arhai¢nosti, drevnosti daruje ovim ritualima auru
magijskog i1 epskog dogadaja ali njihova stvarna apokrifnost im daje mo¢ propitivanja,
provociranja, destabilizacije identitetskih samoodredenja savremenog (balkanskog) ¢ovjeka.

Sve se ovdje doima dijelom prirodnog poretka i/ili dijelom tradicije, a sve je suStinski

€0

" Digev, 1. Eros identiteta, u: Bjelié, I. D., Savié, O. (ur.) Balkan kao metafora: izmedu giobalizacije i
Sfragmentacije, 271
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izmjeSteno 1 iz prirode 1 iz kulture u neku zonu pervertirane, zabagovane stvarnosti koja
funkcioniSe u kljucu pseudo-mitskog ili pseudo-epskog,

..Epika” ovoga rada pripada svojevrsnoj posi-truth ekonomiji. gdje se, kako objasnjava
Oksfordski rjeénik, prefiks ,,post”™ odnosi na period u kome je konkretni konc% ovdje
instanca same autentiCnosti, ..pravovjernosti“ postala nevazna, odnosno, gdje objektivne
¢injenice imaju manji uticaj na oblikovanje javnog mnjenja nego licne emocije, reakcije.
stavovi’®' i bilo bi vazno u tom kljuéu ili registru i Gitati ovaj rad. Dakle, ne postavlja se ovdje
pitanje istorijske istinitosti ili antropoloske autenticnosti ovih rituala ve¢ bitno postaje
funkcionisanje njih, kao umjetnickih konstrukata, u aktuelnom kontekstu, kako oni
demaskiraju i restrukturiraju licna pozicioniranja i uvjerenja. Konacno, kako je ve¢ naglaseno
pozivanjem na Lindu Hacion, i sama proslost kao referent nije fiksirana i ogradena, ,,mrtva™ 1
parodi¢nim tretmanom ona nije ni neutralisana. izbrisana. vec¢ inkorporirana i modifikovana,
obnovljena novim Zivotom i znadenjem’®*. U pitanju nije podsmijavanje veé ironicki otklon,
ironi¢ka inverzija, revidiranje, izokretanja i re/transkontekstualizacije proslosti kao produkcija
nove vrijednosti koja ¢uva ..intertekstualni ¢ho™ proslosti.

U tinjajuéem osjecaju da bi ovi rituali mogli biti istiniti, mogli vjerno ponavljati
daleku, zamagljenu proslost 1 u jednako prisutnom osjecaju da nesto sa njima ,,nije u redu”, da
nisu stvarni, da nisu autentiéni, u tom osciliraju, bliskosti i trenju opreCnosti kreira se
meduprostor ili medustanje u kome se oni uspostavljaju i ispostavljaju kao stvarni nepostojeci
rituali koji su djelotvorni, koji (po)gadaju naSu decentriranu percepciju sopstva, socio-
kulturne Drugosti, sopstvene tjelesnosti i seksualnosti, proslosti i sadasnjosti. Dakle. nije u
pitanju benigno prebiranje po paganskom, davnasnjem. po neodredenoj i neutralnoj proslosti
ve¢ intervenisanje u aktivnoj sadasnjosti.

Epsko koje se regularno smijesta u herojske, ratnicke teme. koje tretira podvige
izuzetnih licnosti 1 vanredne, Cesto sudbinske dogadaje ovdje se ,.prekvalifikuje™ za pracenje
.nedoliénih™ ponasanja, za ..zloupotrebu™ nacionalnih obiljezja, odnosno, za dejstvo obi¢nih
ljudi u registru (ne)obi¢ne svakodnevice, za brigu o porodici, 0 domacinstvu, o nesudbinskim
stvarima. Ono Sto dobija zaCudne mitske ili epske razmjere jeste to Sto taj obic¢ni balkanski
Covjek postaje, kako kaZe umjetnica, ..novi balkanski heroj”. U svom strasnom obracanju,
udovoljavanju vi§im silama (Prirode) on zanemaruje. zaobilazi 1 ¢ini neupotrebljivim ili
nepotrebnim praktikovanje ustaljenog, normiranog drustvenog Zivota i postovanje uhodanih

mehanizama operisanja 1 protekcije socijusa i, jednako, klasi¢éne modele upraznjavanja seksa.
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U Antonijevom filmu Zabriski point (1970), halucinantni, orgijasticki prizor seksa koji
upraznjava mnoStvo parova, odnosno, nadrealno multiplikovanje parova posijanih u
ispoScenom, divljem pejzazu Doline smrti, na mjestu Zabriski point, predstavlja
.odgovarajuci® cksces proizasao iz kontrakulturnih strategija 70-ih, slavljenja. Sirenja,
mnozenja slobodne, divlje ljubavi. U Balkan Erotic Epic kao specifitcnom balkanskom
.Zabriski pointu™ iz 2005., u svojevrsnom queer, grupnom aranzmanu, razvrstavanjem na
zenske 1 muske ,.tabore™ 1 unutar njih ponavljajuci ili multiplikujuci iste radnje, oponasajuci
jedni druge, Zene su ili organizovane kao one koje ,.neklasi¢no™ primaju, a muskarci kao oni
koji (ga) ..neklasi¢no™ daju ili su i jedni i drugi upregnuli svoje genitalije u _neklasi¢ne™
¢inove masturbacije. No, svi ti ¢inovi su izvan polja reproduktivne seksualnosti i izvan samo-
sebe-zadovoljavanja: oni ciljaju vise sile zarad viseg dobra! Ovi balkanski. erofi¢ni muskarci i
zene ne predstavljaju individue ve¢ nesvjesna bica koja se ponasaju nagonski ponavljajuci
mehaniku rituala u koji su svi jednako uvuéeni. Taj ritual im je dodijeljen kao mogucnost ili
obaveza legitimacije svog pripadanja i djelovanja u zajednici. Njime se zajednica
samoorganizuje u cilju sopstvenc zaStite u trenutku kada ,uredni® socijalni protektivni
mehanizmi ili nisu dovoljni ili su kompromitovani te se sile iracionalnog i mitskog
uspostavljaju kao sile poretka. U tom smislu, ovi muskarci i Zene mogu predstavljati bilo koju
.spontano organizovanu“, nekontrolisanom ,grupnom dinamikom® i misticko-prakticnim
ciljem povezanu masu, Folk, bilo gdje i bilo kada. Medutim, obracanje visim silama (Prirode,
ne drudtva) kao provjerenim” instancama oCuvanja zdravlja zajednice postaje u Balkan
Erotic Epic ne samo ,strastvena” kritika aktivnih i opasnih modela drudtvenosti balkanskih
naroda, njihove nemoci da Stite blagostanje svojih gradana, nego i efektno parodiranje ideje
spasonosnog bjekstva u arhai¢no, u epi¢nost ili neukrotivost erotskog.

Eksplicitno, tjelesno povezivanje sa silama prirode, toliko prisutno 1 forsirano u radu
Marine Abramovic¢, sada postaje prirodno popriste za dekonstrukciju klisea o prirodi (i
prirodnosti) balkanskog Covjeka ¢ime se .koriguje perspektiva™ ne samo na Balkan koji se
(samo)posmatra nego i perspektiva ,,spoljnog™ posmatraca kome Balkan moze posluziti kao
tacka revidiranja ili reorganizacije uporista aktivnog samoodredenja. Sustinski, jedino istinsko
prociscenje. ozdravljenje, revitalizacija (nacionalnog, individualnog) bica desava se kroz
njegove unutarnje ,,napukline™, kroz istinsko erotsko koje i ne pociva u bizarnim seksualnim
ritualima ve¢ koje dejstvuje kao sila prekoracenja drustvenih konsenzusa, kolektivnih mitova i

epova i ..preskakanje sopstvene sjenke™: (samo)esencijalizacije i (samo)stereotipizacije.
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WArtist as Ethnographer

..Balkanskim ciklusom™ (i ne samo njim) Abramovi¢ se specifi¢no pridruzuje onome
sto Hal Foster identifikuje kao etnografski zaokret u savremenoj umjetnosti. kao
uspostavljanje kategorije umjetnika-ctnografa kao ucesnika-posmatraa koji zastupajuci
kulturnog ili etnickog Drugog Zeli i pokuSava da ga instituira u mjesto umjetnicke, kulturne,
politicke lransformacijem, Abramovi¢ koja sebe dozivljava i reprezentuje kao umjetnika-
nomada, individuu bez stalne adrese, poseze za balkanskom ,erotskom epikom™ kao
izmjesteni ili izvanjski balkanac ili ,,ubaCeni” insajder, kao i ucesnik 1 kao svjedok, kao ona
koja je involvirana i ona koja je izmaknuta, nudeéi, sustinski, pogled stranca na sopstvenu
kulturu, odnosno, percepciju iz medupozicije iznutra-spolja. U samom videu sc jasno
demonstrira ta njena programirano nestabilna. rotiraju¢a pozicija. Ona je i ucesnica rituala 1
njegov izmaknuti, spoljni, ..struéni komentator”. Dok uceshuyje, masirajuéi svoje grudi o€iju
uperenih u nebesa, reklo bi se da nju nose sile erotskog, ¢ulnog, nesvijesnog, iracionalnog (da
je klise femininog). Takode. dok obnazenih grudi i lica prekrivenog kosom drzi u rukama
lobanju i ritmiénim pokretima udara sebe u stomak ¢ini se da ona precizno uspostavlja i
reflektuje stereotip Zene, njenu anonimnost, bez-li¢nost, ne-individualnost 1 Zeni dodijeljeni
wrad Zalosti®, Zrtvovanje. Kona¢no, ona kao da alegorizuje drugu stranu erosa ili libida, samu
smrt (koja. opet stereotipno., ima ..zenska obiljezja™). smrt koja skriva ili nema lice, odnosno.
koja moZe poprimiti bilo Cije lice ili postati svaiji lik. Abramovi¢ time pretjerano ocigledno
ozivljava i kliSe-dramu, veliku igru Erosa i Tanatosa 1 ta ne-namjerna pretjeranost i
ocCiglednost postaje demaskirajuca i diskreditujuéa po te stereotipe. Takode. ..spakovana™ za
javno obraéanje, umjetnica se pojavljuje i u ulozi oznacenoj kao ..The Professor”: obucena u
strogi crni kostim, kose uredno zacesljane u pundu i sa naoCarima, ona bestrasno, hladno
racionalno i sa intelektualnim autoritetom definise radnje od kojih je i prostorno i vremenski
distancirana, kojima sama ne pripada. Medutim, upravo ta izmaknutost, ozbiljnost njene
pojave i njenog izlaganja postaje Zeljeno ili angazovano Karikaturalna u ..sudaru™ sa samim
demonstracijama opisanih ritualnih ¢inova, i animacijama i Zivim izvedbama (jednako kao
Sto farsi¢nost izvedbe — Zene koje masiraju svoje nage grudi gledajuci u nebesa — o¢udava ili
¢ini ¢udno ne-primjerenom tragi¢nu, potresnu narodnu pjesmu koja prati ovu radnju). Takode,
.nauéno™ izlaganje, govor umjetnice, te animirane epizode i Zive scene sa natur$éicima

uzajamno se inficiraju impulsom parodijske transfiguracije. Medutim. ovo ..ocigledno”

7 Foster, H.. The Return of the Real: The Avant-Garde at The end of the Century. 173
283




parodiranje umjetnice # radu ili radom biva ..izazvano™ njenim naknadnim interpretacijama
samog rada, njenim percipiranjem ozbiljnosti, metafiziénosti odigranih &inova i
transcendentalnosti prizora’®. U pitanju je Abramoviékino ne-planirano a efikasno
umnozavanje perspektiva koje se uplicu ili sudaraju. saraduju ili jedne druge produktivno
provociraju i destabilizuju izbacuju¢i posmatraca iz konformizma ,tane”, situirane recepcije
rada. Na izvjestan nacin, razvija se svojevrsni (halfosterovski) parallax view, moguénost
stalnog ili progresivnog uokvirivanja (odnosno razramljivanja) kako objekta umjetnikovog
prisvajanja tako i samog umjetnika (,,Hal Foster bi rekao: ,.'uokviriti' uokvirivaca dok on ili

1 (S| w7
ona 'vokviruju' drugog*’®

) a koje vodi lanéanom izmicanju. udaljavanju. stalno novom
(samo)odredenju posmatraca. Takode, <¢injenica da su ovdje u pitanju pseudo-
dokumentaristicke, odnosno, izmisljene, konstruisane. rezirane. ..tendenciozne™ price koje
parodiraju., odnosno. destabilizuju pretpostavljene originalne, autenticne balkanske uzorke,
destabilizovani ili defunkcionalizovani bivaju i binarni mehanizmi preko kojih se ti uzorci
dominantno ispituju i definiSu - dihotomija racionalno-iracionalno, civilizovano-varvarsko,
Zapad-Istok. Mogli bismo reci da Balkan Erotic Epic destabilizuje i matri¢nu dihotomiju koja
dejstvuje ,,na (balkanskom) terenu™: oznacimo to kao efekat Gemeinschaft (paradigmatiéno
dejstvo zajednice zasnovane na instinktima, navikama i spontanosti gdje su jedinke sustinski
povezane, ujedinjenc uprkos svim faktorima razdvajanja) versus efekat Gesellschafi
(paradigmati¢no dejstvo zajednice utemeljene viSe na racionalnom, proracunatom tipu volje.

. .. .. . ... 766
na distanci. individualizaciji ™)

. Primitivizacija™ slike i izvedbe

U Balkan Erotic Epic, navodne mitske price o magijskoj moci polnog organa i
njegovo angazovanje u ritualne svrhe, za zastitu od zlih sila ili obezbjedivanje dugorocne
braéne srece, Abramovi¢ prevodi u medij animirane slike. Ovdje su to slike svedenog crteza i
jednostavnih dvodimenzionalnih formi na bijeloj podlozi. Poput specificne ..naivne
umjetnosti”, ona tretira bizarne, iracionalne ¢inove kao spontane, prostodusne radnje koje su
postale funkcionalan dio svakodnevice obi¢nog balkanskog ¢ovjeka. dio (nat)prirodnog
poretka koji odreduje i ureduje njegov zivot i koje predstavljaju izvor ofuvanja njegove

vitalnosti - vrsta ,socijalnog purgativa®. No, kao u ,klasicnom™ crtanom filmu a ovdje

‘redrik Carlstréom and Marina Abramovi¢, 4 Conversation on Ballan Erotic Epic, u: Von Firstenberg, A.
(e lkan Epic: Marina Abramovié, 67

7% Foster, H Return of the Real: The Avant-Garde at The end of the Century, 203

7% Mellor. P.A.. Shilling. C.. Re-forming the Body: Religion, Community and Modernity. 13
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..bezobraznom™ crtacu za odrasle, stvarno se mijesa sa nemogucim, moguce sa pretjeranim a
konacni efekti toga prepleta ili prestupa su komicni. Ti prepleti nude duhovitu interpretaciju
.dogadaja”. ne-ozbiljno parodiranje prikazanog posebno u finiS$ima datih animacija
cksponiranjem ..viska dokaza™, odnosno. umnoZavanjem znakova Cudovisne cfikasnosti tih
is¢asenih rituala (uspjesnost rituala odagnanja zlih sila od djeteta maj¢inom rukom kojom je
prethodno dodirnula svoj polni organ pokazano je i ..dokazano™ pani¢nim bjezanjem od njega
velikog jata crnih ptica). Takode, ove animacije, ovi crtezi kao da predstavljaju balkanske
varijante japanskih erotskih gravira, Cuvenih Sunga crteza, kao i oni posjedujuci odredenu
pricu-pokrivalicu, otvorene prikaze polnih organa 1 prepoznatljive komitne momente.
Medutim, umjesto prikaza samog seksualnog ¢ina variranog kroz mnostvo partnerskih odnosa
1 poza. ovi balkanski ..Sunga™ prikazi pomijeraju crotsko izvan domena uobicajenc ljudske
scksualne interakcije. Erotsko se seli u opscene scksualne ritualne aranzmane kojima se
LopSti” sa nevidljivim, magijskim silama prirode koje se upliéu u Zivotnu svakodnevicu
obi¢nih ljudi kao njen ,.dobri* saveznik, kao garant skladnog i zdravog porodi¢nog i zivota
zajednice. Sustinski, v Balkan Erotic Epic u pitanju je parodijska transfiguracija upravo
ovakvih stereotipnih lociranja kako erotskog tako i balkanskog.

Ove animacije, ..o0zivljene” na obi¢nom komadu papira koji je kao ..nespretno™
zakaCen ljepljivom trakom za podlogu namjerno su time liSene aure ,akademskog™ ili
profesionalnog umjetnickog rada figurirajuci kao egzemplari folklorne, naivne umjetnosti i
simuliraju¢i time status koji imaju natur§¢ici, neprofesionalni glumeci u igranju Zivih scena.
Ovi amateri su ne samo nesputani tehnikama i pravilima glumackog zanata u stvarima koje
odigravaju ve¢ ovim Cinovima oni izlaze iz svojih dnevnih rutina, iz tradicijom 1 socijalnim
pravilima definisanih i podijeljenih drustvenih uloga. Osim §to su trebali pojacati iluziju
prirodnosti, nepatvorenosti. ..sirovosti®, za Abramovi¢ je bilo vazno njihovo stvamo
prestupanje drustvenih, moralnih i posebno sopstvenih, ljudskih psihofizickih granica. Naime,
umjetnica istice kako je scena u kojoj Zzene mahnito zadizu svoje suknje i .nude” svoja
medunozja prirodnoj sili kiSe uspjela tek nakon velikog broja ponavljanja onda kada je
izvodacice savladao umor. To bi znacilo da je za umjetnicu sve odigrano kako treba kada su
pali obruci samokontrole, kada je suspendovan pokusaj . korektnog™ odigravanja dodijeljenih
uloga ili ne-svjesnog pruzanja otpora ulozi, odnosno. kada su izvodaci osigurali svoj ulazak u
tzv. performance state. Time su omoguéili 1 izvr§enje Abramovickine umjetnicke misije:
indukovati, involvirati posmatraca (ne-umjetnika, ne-profesionalca) dok sam ne postane

performer.
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Reklo bi se da se ovakvom ..primitivizacijom™ slike 1 izvedbe 1 ..re-naturalizacijom™
ali 1 ,re-sakralizacijom” secksa ovaj rad S§titi kako od vulgarnosti, banalnosti,
jednodimenzionalnosti kakvih jeftinih porno filmova tako i od mehanizama simulacije, rezije,
estetizacije. Medutim. Cinjenica je da njegove i igranc i animirane sckvence imaju efckat
preciznih, dirigovanih, spotovski radenih vizuelnih formi unutar kojih se kreira platforma za
savremena ne samo demonstriranja nego i propitivanja ..propagandnih™ potencijala sprege

balkanskog (nacionalnog), erotskog i epskog.

3.2.7. Debalkanizovano balkansko tijelo Marine Abramovic

U ,Balkanskom ciklusu® Marine Abramovi¢, u succljavanju, antagoniranju ali 1
presijecanju i prozimanju cksplozivnog istorijskog i mitsko-epskog centriranja i njegovog
hladenja™ razli¢itim realpolitikama i licnim umjetni¢kim procedurama (tchnikama ,.¢i§¢enja”
i mehanizmima parodijske razgradnje). u sredistu se nalazi, neizbjezno, samo tijelo. Njegovim
dominantnim silama na djelu ovdje se dodjeljuje balkanski ,pedigre” koji umjetnica
istovremeno 1 gromoglasno objavljuje i efektno kanaliSe sopstvenim tijelom i koji, kona¢no,
evakuiSe izvan sopstvenog i tijela svoje umjetnosti. To su mracéne, nagonske sile
(samo)istrebljenja (u Balkan Baroque) ali i erotizovana, .razgoliena™ sila borbe za
samoodrzanje (kako u Balkan Erotic Epic, tako 1 u centralnom videu Balkan Baroque).
Takode, to su viSe sile samokultivacije, brudenja spiritualne energije koja je u stanju da
procisti tijelo od upisa kulture, istorije, tradicije (performans u Balkan Baroque) i to je
prevodenje te energije. tijelom, u registar magicno vidljivog (to bi bila energija koju
Abramovi¢ ,nasljeduje” od balkanskog genija, Nikole Tesle a tu ,,genetiku™ ona manifestuje
(sve)mocnim instrumentom sopstvenog tijela: drzeci u rukama svijetleée cijevi, ona kao da
provodi ili proizvodi svjetlosne munje kakve je Tesla generisao u svojoj laboratoriji u
Kolorado Springsu (Count on Us, 2003.). U drugom radu, umjetnica pokusava da snagom
uma komunicira pepeo u Teslinoj urni nad kojom savija svoje Sake, da uspostavi sa njim
energetsku komunikaciju (Zesla Urn, 2004.) (doduse, ovi radovi se jednako doimaju kao
ispunjenje misije umjetnika-transformatora energija i kao majstorstvo umjetnika-iluzioniste,
priredivaca atraktivnog javnog spektakla ili, pak, kao kamerna izvedba ¢udesa).

Aktualizacija i dekonstrukcija stereotipa o Balkanu, kao bitnom segmentu umjetnici
pripadajuceg ali 1 pripisanog, propisanog, .dosudenog™ ali i atraktivnog, egzotizujuceg
(umjetnickog) identiteta ona sprovodi u oba rada koji i u svom nazivu nose balkansku

Linsigniju” ili . stigmatu™; u Balkan Baroque i Balkan Erotic Epic. To su, sustinski, stereotipi
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koje 1 sama umjetnica izgovara (.na Balkanu je sve u ekstremima. ekstremna njeznost,
ekstremna mrnja, ekstremno nasilje, ekstremni osjeéaj za herojsko, za mit~"*’ i .. shvatanje
da je seksualna energija uzrok rata, uzrok razaranja i takode uzrok ljubavi“’®*). Balkan
Baroque se percipira 1 interpretira kao radikalno demonstriranje ali i kao umjetni¢ko
distanciranje od dominantnih slika i narativa o Balkanu Abramovickinim uznemirujucim,
ritualnim ..prebiranjem po kostima™. Naime, prema nekim tumacenjima., u pitanju je
referiranje na .urodeni™ balkanski apetite for (self)destruction, na etnicko ¢is¢enje sprovedeno
na teritoriji bivSe Jugoslavije u ratovima 90-ih i na uklanjanje tragova zlo¢ina. U ovoj analizi
se, pak, smatra da Balkan Baroqgue predstavlja dalje efektno razvijanje dominantnog
egzistencijalnog 1 umjetnickog protokola umjetnice, programa Cleaning the House kroz
njegovu drustvenu i politiCku kontckstualizaciju ili aktualizaciju. I Balkan Erotic Epic sec
moze percipirati i interpretirati kao radikalizacija stereotipa o balkanskom ¢ovjeku kao izvoru
i provodniku neukrotivih sila erosa i (nad)zemaljskih energija, odnosno, kao dekonstrukcija
tog stercotipa. Naime, performans ekstremnog, iracionalnog, bizarnog nije nesto S§to se
ispostavlja kao autenti¢na vrijednost doba predmodernosti, odnosno, kao forma ili manifest
autenti¢ne komunikacije sa vi§im silama Prirode. On, naprotiv, dejstvuje kao orude distance
prema dominantnim, dru$tveno konstruisanim, (kliseiziranim) slikama i narativima o Balkanu
prema kojima se on predstavlja kao jedan od posljednjih bastiona snaga primordijalnosti. Ono
§to je, naime, 1 poveznica i zajedniCka meta ova dva rada jeste istrajnost i instrumentalnost
stava koji po&iva na Frojdovoj tvrdnji da balkanski narodi nisu sposobni za potiskivanje’®’, a
to bi znacCilo za potiskivanje povezanih ubilackih nagona i perverznih seksualnih nagona
(..Bio je to svet zatvoren u svom vremenu: zamraena pozornica na kojoj su ljudi besneli,

w770
)

prolivali krv, imali vizije i padali u ekstazu™ ). Ovakve percepcije plasirala je i popularna

kultura jo$ sredinom proslog vijeka. recimo u filmu Ljudi macke iz 1942. U tom filmu. jedna
Srpkinja bezuspjesno pokusava da ..civilizuje” svoje divlje seksualne nagone i time sprijeci
preobrazavanje u krvolo¢nog pantera-ubicu. To preobrazavanje je cudovisni ¢in koji se
prezentuje kao ..naslede njenog srpskog sela, od kojeg pokusava da se otrgne””". Sustinski, iz

757 Marina Abramovi¢, u: McEvilley, T. Stages of Energy: Performance Art Ground Zeru: Abramovié, M.,
Urlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T., Avgikos. J.. Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovié, V., Marina
Abramovic: Artist Body: Performances 1969 98, 15
7** Fredrik Carlstrom and Marina Abramovié, A Conversation on Balkan Erotic Epic, u: Von Firstenberg, A.
(ed.) Balkan Epic: Marina Abramovié, 66 %
"9 Bjeli¢, 1. D, Koul, L. Seksualizovanje Srba, u: Bjelié, L. D.. Savié, O. (ur.) Balkan kao metafora: izmedu
globafizacg‘r‘e i fragmentacije, 359 140

" Robert D. Kaplan, u: Goldsvorti, V. Intervencija i in(ter)vencija: retorika balkanizacije, u: Bjelié, 1. D.,
Savié, O. (ur.) Balkan kao metafora: izmedu gfotﬁac;je i fragmentacije, 45
! Bjeli¢, 1. D, Koul, L. Seksualizovanje Srba, u: Bjelié, I. D., Savié, O. (ur.) Balkan kao metafora: izmedu
globalizacije i fragmentacije, 359
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takvog nasljeda. takvog obrednog repertoara je i Abramovic¢ ..preuzela” svoje balkanske
erotsko-epske (pseudo) rituale kojima, pak, ona otvara put ne ulaska nego izlaska, evakuacije
iz nasljeda srpskog sela 1 iz bogatog repertoara kliseiziranih percepcija toga nasljeda. Kako
napominje Dusan 1. Bjeli¢. u ovom filmu suprug (Amerikanac) Zene-potencijalne-panterice
smatra posjedovanje ove mraéne moci sujevjerjem, prijateljica znakom emocionalnog
rastrojstva a njen psihijatar ih identifikuje kao potisnutu Zelju. Uobicajeno. balkanski ¢ovjek.,
odnosno, Zena se uspostavljaju kao ekran na koji drugi projektuju sopstvene scksualne
fantazije. Ovakve fantasticne price o balkanskom covjeku-zvijeri (Zeni-panteru ili, pak,
pacovu-vuku kao metafori (balkanskog) brato-ubice) ili, pak, epovi o balkanskom Covjeku,
Zeni, Ciji je erotizam i opskuran i bizaran, i misti¢an i Sudotvoran — postale su sirova grada od
koje su jednako i naucna i politicka misao i popularna kultura konstruisale svoje ..slike
Balkana™. Te slike postaju meta u koju (po)gada Abramovi¢ svojim ..Balkanskim ciklusom™
umjetni¢ki kontribuirajuci bithom nau¢nom radu koji su od sredine 90-ih, na teme Balkana
plasirale, prije svega, balkanske autorke: Marija Todorova, Vesna Goldsvorti, Milica Baki¢-
Hajden.

Medutim, kako navodi Dusan I. Bjelic, tih turbulentnih 90-ih, aktiviralo se na teritoriji
Balkana, konkretno Srbije, i mnostvo seksologa 1 seksualnih ,.eksperata™ koji su pokusavali da
ospore . primitivizuju¢e™ pretpostavke tradicionalne zapadnoevropske scksologije (prema
kojoj su Srbi nesposobni za potiskivanje prirodnih nagona) i. jednako, oni koji su u toj i
takvoj seksualnosti vidjeli ,.postmodemisticke™ elemente (srpska seksualnost se koristila tih
ratnih 90-ih, smatra Ketrin MekKinon (Catharine MacKinnon), ,.tako svesno, tako cini¢no,
tako razradeno. tako otvoreno, tako sistematicno. i sa toliko tehnoloSke i psiholoske
sofisticiranosti*’” i kao sredstvo unidtenja drugih naroda). Osporavanja i demanti ovakvih
rezonovanja od strane balkanskih, srpskih eksperata su bila jednako primitivizujuca 1
(samo)esencijalizujuca poput stavova seksologa Jovana Mari¢a po kome su ..Srbi efikasni,
odnosno, veoma uspesni u seksualnoj aktivnosti® ili spisateljice Isidore Bjelice prema kojima
su Srbi ..seksi” i ..jedinstveni® a Slobodan Milosevi¢ (..balkanski koljac™), bio bi po njoj
najblizi ovom seksualnom idealu’”.

Ukoliko bismo posli od poznate Frojdove teze da priguseni, potisnuti eros proizvodi
destruktivne, sadisticke, ubilacke porive, mogli bismo zakljuciti da je potisnuti eros generisao
tragi¢ne, krvave zaplete i rasplete na Balkanu (bivsoj Jugoslaviji) 90-ih. Sljedstveno tome,

moglo bi se ustvrditi da Abramovi¢ u Balkan Barogue to pokusava da dijagnostikuje ali 1 da

2 Ibid, 361
7 Ibid, 361-362
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razlozi 1 lije¢i svojim umjetnickim mehanizmima pro¢iscenja koji viSe 1 ne racunaju na
nagone nego na samoprevazilazenja dosezanjem visih stanja svijesti. U Balkan Erotic Epic,
medutim, taj potisnuti eros se ne kanalise, ne kultivise niti normalizuje institucionalizovanim
mechanizmima kontrole i disciplinovanja scksa modernih drustava. On se ni ne ..prazni”, ne
Lraspusta® kao Cisti uzitak, kroz Cisti uZitak (Cinovi samozadovoljavanja ovdje nisu uslov
zadovoljstva, zadovoljenja, ne teze sebi dovoljnom uzivanju). Erotsko se oslobada kroz
njegovu misticku funkcionalizaciju, povezivanje jedinki, odnosno, zajednice sa viSim,
(nat)prirodnim silama prema specijalnoj, ne/predmodernoj balkanskoj recepturi gdje ta
misticka dimenzija dobija lokalno ubrzanje. zavodljivi ukus mistifikacije. Gotovo virtuoznim
izmjeStanjem Cina upraznjavanja seksa i mjerljivosti njegove efikasnosti izvan meduljudskih
odnosa, izvan reproduktivne scksualnosti, moguce 1 izvan opsega ili dosega bio-moci ali i
izvan razliCitih ,ckspertskih® identifikacija 1 definicija, lociranja od strane balkanologa.
antropologa, etnologa, scksologa, Abramovi¢ smjeSta seksualnost u sferu njegove
nemjerljivosti, zonu komunikacije sa (nat)prirodnim silama. Medutim, i tu pretpostavljenu
..specijalnost™ ili nadnaravnost balkanskog ¢ovjeka umjetnica ¢ini karikaturalnom, komiéno-
¢udovi§nom mogu¢om nemoguénoséu! Ovi pseudo-etnografski artefakti-radnje, kako bi rekao
Hal Foster, opiru se daljoj primitivizaciji i antropologizaciji parodijskim nadigravanjem samih
ovih procesam‘ ove folklorizovane igre. Naime, ono §to je aktualizovano u punoj snazi, §to je
u svom konatnom naponu, §to je podignuto do stanja dramaticne ili parodi¢ne
.prenapregnutosti”, dovedeno je time do pucanja, rasprskavanja. Tako ono moZe biti istisnuto,
nova umjetni¢ka 1 personalna identitetska ili vanidentitetska repozicioniranja. U ovakvim
(kriticko) parodiénim spinovima, u ovakvoj ekstremnoj upotrebi seksualnosti, Abramovi¢
(do)daje sili erotskog cksplozivni naboj ali i nadnaravnu mo¢ i nacionalni predznak. Time
umjetnica su$tinski 1 konaéno diskredituje ..tipi€no balkanska™ eksplicitna i1 histeri¢na
povezivanja scksualnog sa nacionalnim i jednako organizuje napad na prominentne i
rezistentne teze da seksualni nagon predstavlja samu istinu naseg bic¢a. Balkan Erotic Epic,
svojom specificno angaZovanom seksualno$¢u kao da, suStinski, preporucuje fukoovsku
strategiju oslobadanja od posredni§tva seksa i organizovanja protivnapada na upotrebu

seksualnosti u (re)definisanju drustvenih politika (etnickih i drugih).

"™ Foster. H.. The Return of the Real: The Avant-Garde at The end of the Century. 199
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3.3. Will Marina Abramovié Die?

Misel Fuko smatra da je seksualnost ..izmisljena™ u XIX vijeku kada se hris¢anska
ispovijest pretate u sveobuhvatno naucno istrazivanje fenomena scksualnosti, kada
seksualnost postaje predmet odredene formacije istrazivanja i znanja ali i meta strategija (bio-
politicke) moéi, gospodarenja nad Zivotom. Zan Bodrijar. pak, kaZe da je smrt .rodena“ u
XVI vijeku kada je ..izgubila svoju kosu 1 svoj pescani sat... Jahace Apokalipse i groteskne i
jezovite igre Srednjeg veka™””, odnosno, kada se smrt psiholoski interiorizuje i prelazi u strah
od smrti. Svakako da se zivjelo i umiralo i prije XIX i prije XVI vijeka, medutim, tek tada
zivot pocinje da se promislja, definie, (re)valorizuje u relaciji prema instancama scksualnosti
1 smrti, odnosno, sam zivot postaje diskursivna tvorevina. Medutim, Sto viSe definiSemo nas
Zivot i nasa tijela kao diskurzivne tvorevine ili socijalne (ili umjetnicke) konstrukte. i Sto vise
investiramo u tijelo kao projekat, to je viSe uznemirujuca ili neprihvatljivija izvjesnost
njegovog nestajanja, tj. smrti. ZapadnjaCke prakse negiranja ili sublimiranja Tanatosa
potéinjavanjem prirode i proizvodnjom i akumulacijom vrijednosti (robe) dejstvom
produktivnog, konstruktivnog Erosa ipak se okoncavaju trijumfom smrti: ,Eros je tu samo
ogromni zaobilazni put kulture ka smrti“”’®. Uprkos nesumnjivom tehni¢ko-tehnoloskom
napretku 1 razvijanju mnoStva metoda i tehnika rekonstrukcije tijela, smrt ostaje bioloska
neizbjeznost, nulta tacka u kojoj mo¢ kontrole nad sopstvenim tijelom i postojanjem prestaje
da vazi. Kao neSto nespoznatljivo §to se ne da kontrolisati, smrt radikalno podriva sve $to
smatramo vaznim i stvarnim, destabilizuje svijet upravljen prema logici posjedovanja,
sticanja. akumulacije. oCuvanja. predstavlja ..fatalnu opasnost™ po koncept self-made-man. po
prospekt Covjekove .izgradnje svijeta® i po pouzdanost njegovog proizvodenja vrijednosti i
smisla. Zigmunt Bauman kaze da je moderna opsjednutost tijelom pokusaj da se porekne
njegova ultimativna granica (smrt) uspje$nim prevazilazenjem pojedinacnih granica sa kojima
s¢ trenutno sreéemo’’’. Cjelokupna kultura se smatra operisanjem mnogostrukih formi i
strategija ..preoblikovanja smrti“: ublazavanja uZasa koji izvire iz smrti kao ..apsolutne
drugosti”, njenog obuzdavanja i pripitomljavanja ili mirnog prihvatanja, pomirenja sa smrcu
kako bi se Zivotu dao smisao, Cinjenja Zivota mogucim uprkos ili upravo zbog spoznaje

neminovnosti smrti. Prema Baumanu, strah od smrti ili _vrhunski strah™ je ,_prirodni resurs

V3 Bodrijar, 7., Simbolicka razmena i smrt, 164
" Ibid, 168
m Zygmunt Bauman, u: Schilling, C.. The Body and Social Theory. 7
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koji se moze pohvaliti svojom neiscrpno$éu i potpunom obnovljivoséu™’”. Repetitivnost ¢ina,
dejstava zivog tijela postaje neprekidan niz novih pocetaka, ..ponovnih radanja™ kojima se
smrt, istovremeno. stalno odlaze i opovrgava ali i stalno potvrduje i vrac¢a i opet ponovo
dovodi u pitanje.

Marina Abramovi¢ je cksperimentisala sa razliCitim metodama odlaganja 1
opovrgavanja smrti sopstvenog i tijela svoje umjetnosti. U pitanju je tijelo koje je
kontinuirano i radikalno iskuSavalo i pomjeralo sopstvene psihofiziCke granice, p(r)obijalo
prag bola pa i samu granicu Zivota. To je i tijelo koje je praktikovalo razli¢ite tehnike staranja
o sebi_ niz tjelesnih i meditativnih praksi kao posebnih rezima tijela kojima je osvajalo sfere
smirenosti tijela, utiSanosti uma i vise svjesnosti. Te prakse Abramovic ,.pakuje™ u program
Giséenja kuce, Kasnije u tzv. Marina Abramovi¢ Method upucen drugima kao specijalni
edukativno-terapeutski i umjetnicki program. Takode, Abramovi¢ napominje kako cesto,
posebno prije ili poslije velikih i zahtjevnih umjetni¢kih projekata, praktikuje retreate,
bjekstva od civilizacije u mjesta osame i posvecenosti ili posebnog njegovanja tijela i
duhovnosti. Medutim, to je i tijelo (umjetnika, umjetnosti performansa) koje je efemerno, koje
stari, naginje ka svojoj smrtnosti i nestajanju i sa time se nosi ne samo programima di§éenja
kuce i ¢iscenja ogledala kao revitalizujuceg ¢ina uklanjanja straha od smrti vec i adaptiranjem
na kontekst savremenih modela zivljenja. Tim modelima se konstantno promovisu zahvati i
znakovi podmladivanja, drzanja u kondiciji, tretiranja tijela kao projekta, kao opcije, kao
materijala za rekonstruisanje, preoblikovanje, revitalizovanje, korigovanje, nadogradivanje.
Njima se smrt ne samo odlaze, ¢ak, pori¢e, nego gotovo ispostavlja kao neprirodna pojava.

I Marina Abramovié¢ je u(g)radila viSestruki wupdate svog inherentnog programa
perpetuitanja, kontinuiranja, &iSéenja i podmladivanja, obnavljanja sopstvenog i tijela i svoje
umjetnosti. Najprije, Cinila je to upotrebom vizuelnih medija (fotografije, videa) koji fiksiraju
trenutak Zivosti performansa, odnosno, ,,pobjeduju” efememost fijela performera/performansa
i kojima se¢ moZe ostvariti repetitivnost radnje, odnosno, simulirati neprekidnost ili vjecnost
njenog trajanja. Potom je angazovala prakse dokumentovanja, memoralizacije, dakle ouvanja
i ponovnog izvodenje performansa (reenactment) (vracanja pro§losti kao drugosti, razlike,
novog). Tendencija produzavanja sopstvenog f(rajanja sadrzana je 1 wu ideji

institutionbuildinga’” (tijelo institucije kao ..drugo tijelo” umjetnika/umjetnosti i kao trajno

"8 Bauman, Z., Fluidni strah, 65

% MAI (Marina Abramovié Institute) u Hadsonu projektovan je kao vrsta legata umjetnice. kao
multidisciplinami centar na 33.000 n* koji ..podrzava, istra?uje i prezentuje umjetnost performansa®, kao
platforma za saradnju izmedu razli¢itih umjetnosti. nauke i humanistike, kao mjesto za praktikovanje The
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ili vjecno tijelo efemerne umjetnosti/umjetnika). Abramovi¢ se ..podmladivala™ i na druge
nacine: kroz pedagosku praksu, kroz njen angazman kao profesorice umjetnosti performansa
pocev od 1991. (“Kada dode$ u izvjesne godine, treba da bezuslovno das svoje iskustvo
mladoj generaciji umjetnika a oni tebi mogu dati osje¢aj sadasnjeg trenutka“’®"); kroz

prisustvom u mrezama savremene medijske i kulturne industrije (i slava je. kako kaze

e ?31)‘ Pisma

Zigmunt Bauman, ,skracena oznaka za 'ostati u sec¢anju buducih pokolenja
Dzozefu Rouéu (Joseph Roach). selebritiji imaju dva tijela. poput kraljeva, prirodno tijelo
koje propada i umire i sinemaisko koje tome odolijeva. Medutim. nastavlja Roug, iako je to
besmrtno tijelo na slici ili besmrtno tijelo slike kao takvo saCuvano na filmskoj traci, u
digitalnom fajlu ili uw memoriji publike. kao afierimage, ono uvijek nosi uznemirujuce
podsjeéanje na svoj (smrtni) .original“’*%

Kontinuirano obnavljanje i uvecavanje moci njenog psihofizickog tijela i stepena
svjesnosti posebnim rezimima ili praksama tijela koje spadaju u domen i ekstremnih i
sofisticiranih tehnologija sopstva ili tehnika staranja o sebi, prirodno je uticalo na potrebu i
namjeru da se revitalizuje ..tijelo™ same njene umjetnosti, da se obezbijedi njegova dugo-
trajnost. Tijelo umjetnice i tijelo njene umjetnosti teze da ocuvaju steceno, da odrzavaju
.visok tonus“ onih prirodnih moci koje su osvajali, aktivirali, odrzavali, osnazivali jos od 70-
ih ali i da ih prevezuju i prikljuuju na ono kurentno dizajniranjem pojavnosti, reprezentacije i
njegovanjem izgleda stalne prisutnosti, oCuvanosti fijela, otpornosti na vrijeme. Naime, od
90-ih su ,,prirodnim™ bile dodavane 1 .,vjestaCke™ metode ,.podmladivanja”, revitalizacije tijela
umjetnice. dizajniranja njegovog izgleda. njegove virtuelizacije i multiplikacije lansiranjem
kroz sistem masovnih medija, kroz mechanizme (ne-Zeljenog) instituiranja umjetnice u art
selebritija. Istovremeno ¢e ovim mehanizmima biti pridruzivane srodne prakse oCuvanja
~tijela® njene umjetnosti. To je kod Abramovicke bila praksa sveobuhvatnog
dokumentovanja, memoralizacije umjetnosti ali i njene aktualizacije ponovnim izvodenjem
(reenactmentom) prethodnih radova. Takode, ovome je dodavana metoda medijskog
prevodenja umjetnosti, odnosno, specijalnog izvodenja za i distribuiranja kroz elektronske
medije. Dakle, u pitanju je 1 virtuelizacija i multiplikacija ..tijela™ njene umjetnosti. Medutim,

ove pozne tehnike prostornog 1 vremenskog ,.ekstenziranja™ vise pojavnosti (,,nastupa™) nego

Abramovié Method U novebru 2017. umjetnica je zvani¢no otkazala realizaciju ovog projekta procijenjenog na
31 n dolara. https://mai.art/about-mai/

arina Abramovi¢: Personal Views on the Past, Present and Future of Performance Art,
https:/www.youtube.com/watch? v=b8za92 MIKhM

7l man, Z., Fluidni strah, 47

72 Roach, J. (2007) It, Ann Arbor: University of Michigan Press, 36
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prisustva njenog i tijela njene umjetnosti nisu znak da je to tijelo/tijela vremenom (iz)gubila
godinama sticane i akumulirane moci ve¢ da one sada bivaju ambalaZirane i plasirane u
savremenom masmedijskom pakovanju na izvjestan nacin aktualizujuéi ali i modifikujuci,
redefiniSuci staru dihotomiju izmedu ..spoljasnjeg™ i .unutrasnjeg”. .forme™ i ..sustine™.
Takode, diktum ili mozda fantazam vezivan za samu ontologiju umjetnosti performansa,
kvalitet efemernosti, neponovljivosti, bespovratnosti i, vjerovalo se, konsekventne
nemogucnosti komodifikacije, odnosno, imunosti na kooptiranja od strane kapitalisticke
masine. postaju neizbjezne i voljne ..Zrtve™ poloZene na oltar savremenog sistema umjetnosti
neraskidivo upletenog u mreze ka%stiékog spektakla.

U dokumentarnom filmu The Space in Between: Marina Abramovi¢ and Brazil
(2016), umjetnica biljezi sopstveno putovanjc u Brazil 1 prisustvovanje, nckada i dircktno
ucestvovanje u ritualima iscjeljenja razliitih brazilskih Samana. Ovu dokumentaristiku
kombinuje sa epizodama njenog performativnog boravka u ambijentima mo¢nih brazilskih
pejzaza sa vodopadima, peéinama, Sumama i proplancima. Obilato ..uranjanje™ sopstvenog
tijela u kontekst Ciste prirode ili u razliCite rituale istinskih $amana koji barataju silama
prirode trebalo je da ..obnovi energiju®, samu prirodnost njenog i tijela njene umjetnosti, da
.direktnim kontaktom™ revitalizuje steCene moci tijela. Medutim. performativino prisustvo
umjetnice ovdje se manifestuje, uprizoruje vise kao poziranje manje kao adaptiranje, vise kao
aranziranje pojavnosti ili rezirano postavljanje u nepatvoreni ambijent, manje kao Cvrsta
uklopljenost ili pripadanje istom, kao dijeljenje iste prirode. Naime, autenti¢ni iscjeljujuci
¢inovi na granici Cuda ili ambijenti ¢iste prirode na granici uzvisenog nisu vise ili nisu samo
habitat njene umjetnosti vec postaju (i) mise-en-scéne unutar koga umjetnica sada konstruise
mjesto priviemenog bjekstva, zonu refreata modernog Zapadnog Covjeka, prostor za
njegovo/njeno privremeno iskustvo razlike. To je 1 mise-en-scéne unutar koga umjetnica sada
(re)instalira svoj oprobani styling, svoj ve¢ ko(mo)difikovani medijski 1 umjetnicki
appearance. Abramovic, koja ve¢ ima dugo i bogato iskustvo blagotvornosti takvih bjekstava
i koja zagovara i dalje svoju predasnju misiju - podizanje nivoa svjesnosti ljudi kroz
umjetnost — sada diversifikuje i osavremenjuje (virtualizuje, popularizuje, globalizuje)
strategije za koje smatra da mogu biti u sluzbi te misije. No, moguce da se o ovom projektu
moze razmiSljati i u halfosterovskom smislu kao o pseudoetnografskim umjetnickim
putopisima koji su, u stvari, preruseni izvjestaji sa svjetskog umjetnickog trzista ili nova

a . 78
forma fldanerie”™.

™3 Foster, H.. The Return of the Real: The Avani-Garde at The end of the Century, 180
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Umjetnica precizno rezira i sopstvenu sahranu (..Sahrana je umjetnikov posljednji
<784

umjetni¢ki rad®™"), detaljno dizajnira ovu buducu ceremoniju predvidaju¢i postojanje tri
kovéega™ sa svoja tri tijela od kojih je, naravno. samo jedno pravo. Predvida i njihovo
sahranjivanje u tri grada za koja su vezani njeni kljuéni Zzivotni i profesionalni momenti
(Beograd, Amsterdam, Njujork). Umjetnica zahtijeva i da kona¢no odrediste pravog tijela,
pravih posmrtnih ostataka ostane za javnost nepoznato. Ovakvo projektovanje buduceg
dogadaja manifestovalo je Zelju umjetnice da i ovako i trajno i ne-odredeno bude prisutna
kada zivog tijela viSe ne bude. Ona Zeli da instalira svoje po-smrtno tijelo/tijela kao vrstu
memorabilije, spomenika koji markiraju, ovjekovjecuju njeno ucesce u kreiranju (kulturne)
istorije tri grada i istorije umjetnosti performansa kojoj treba da pripadne i izvodenje sahrane
umjetnice performansa. Umnozavanje posmrtnog tijela nije naivni pokuSaj nadmudrivanja
smrti ve¢, prije, finalni geg, zavrsna ironiCka pirueta umjetnice performansa, efemerne,
.smrine” umjetnosti smrinog tijela. Naime, ovim konceptom kao da se omogucava nemoguce:
zivo tijelo, kardinalni instrument te umjetnosti performansa, kao da je steklo takve
fantasticne™ moci da se moze multiplikovati u svojoj smrti, odnosno, da zbog ..podmetanja*“
.viska dokaza® ili nemoguénosti razlikovanja taénih od neistinitih dokaza o smrti tijela,
gotovo izazva sumnju u samu njegovu smrt(nost).

Abramovi¢ angazuje i druge metode obezbjedivanja ..besmrtnosti*. Smrtno tijelo se
lisava ili oslobada od propadljive tvari njegovim supstitusanjem ..besmrtnom™ elektronskom,
pokretnom slikom - svemoc¢nim tijelom! Nakon §to su neki njeni radovi virtualizovani,
ponovo izvedeni kao sinteticki performans u svijetu Second Lifea (Imponderabilia, 2007) i
video igara (Artist is Present, 2011), umjetnica je sebi ..obezbijedila vjeCnost™ kroz svijet
virtuelne realnosti. U umjetnickoj platformi Acute Art (2017), umjetnici (Marina Abramovic,
Dzef Kuns (Jeff Koons), Olafur Elijason (Olafur Eliasson) kreiraju VR galeriju koja treba da
istrazi 1 ohrabri tranziciju umjetnosti od fiziCkog svijeta ka novoj realnosti savremenih
tehnologija?%_ Rekreiranjem sopstvenog zivog tijela u clektronskog dvojnika, avatara,
Abramovi¢ vodi posmatrata putem rasta njegove (ekoloske) svijesti. Takode, koriS¢enjem
najsavremenije tehnologije i tehnoloskim multiplikovanjem i virtuelizacijom sopstvenog

zivog tijela, umjetnica na ne-ocekivani nacin dovrSava ili nastavlja svoj temeljni umjetnicki

4 An Artist's Life Manifesto: Marina Abramovié¢, u: Obrist, H. U., Marina Abramovié: Conversation Series 23,
89
7% Sa tri kovéega na sceni poéinje opera When Marina Abramovi¢ Dies (2011) u reZiji Boba Vilsona premijemo
1zvedena na ‘-Hanchesdemaﬁonaf Festival 2011.
7 Marina Abramovi¢ & Jeff Koons fronf@Z8Jonline VR gallery. Dazzed,
http://www.dazeddigital. com/artsandcul ture/article/36302/1/marina-abramovic-jeff-koons-front-first-online-vr-

gallery
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program permanentnog razvijanja moci tijela 1 njegove ekstenzije novim sredstvima i
instrumentima. Time ona bitno redefiniSe poziciju Zivog tijela performera i samu prirodu
umjetnosti performansa kao /ive eventa, odnosno, problematizuje samu instancu Zivosti
(livenessa) u uslovima savremene medijatizovane kulture.

PiSuc¢i o Demijenu Hrstu, DZeri Salc (Jerry Saltz) se poziva na situaciju iz filma Blade
Runner (1982) Ridlija Skota (Ridley Scott) u kojoj napredni replikant, gotovo humanoid Roj
srece naucnika koji ga je stvorio, odnosno, napravio noscci .. ljudsko™ pitanje: zasto mu je
zivot dat ako treba biti uzet. Pomalo zbunjen, nauénik ga pita: ..U ¢emu je problem. Roj?
.Smrt je problem! Zelim jo§ Zivota, ti seronjo!, odgovara Roj. I. kako zakljutuje Salc,
Hrstov rad je sav od toga Zeljeti vise Zivota™’. Jednako to jeste i rad Marine Abramovi¢ kao
neprestana potraga. izumijevanje i upraznjavanje svakovrsnih tchnika produzavanja zivota
sopstvene umjetnosti, kao strasna teznja ka dosezanju moc¢i samoodrzanja, samoobnovljivosti
ili stalno-obnovljivosti performansa i po svaku cijenu, odnosno, po cijenu njegove
sveobuhvatne memoralizacije, multiplikacije, virtuelizacije, spektakularizacije pa 1
komodifikacije 1 komercijalizacije priklju¢enjem na visokooperativni mehanizam globalne

kapitalisticke kulturne industrije.

3.3.1. Dokumentovanje i reenactment — hibernacija ili revitalizacija performansa

U dominantnoj umjetnickoj teoriji, performans se definiSe kao ..gubitni¢ka praksa™.
Paolo Virno ga naziva virtuoznoscu, djelatnoséu koja ..nalazi vlastito ispunjenje (ili vlastiti
cilj) u samoj sebi. bez da se opredmeti u nekom trajnom djelu, bez da se odlozi u "dovrseni
proizvod’ ili neki objekat koji nadzivljuje izvedbu... Virtuozu treba prisutnost publike upravo
zato §to ne stvara djelo, predmﬂ koji moze kruziti svijetom nakon Sto je djelovanje
prestalo”’™®®. Prema Pegi Felan. u ontoloskoj sustini umjetnosti performansa je njegovo
autenticno trajanje u ..sada i ovdje”, manina vezanost za sadasnje, za vrijeme u kome se
odvija. To znaci njegovu osudenost na iSCezavanje, na nemogucnost reprodukcije, na
nepovratnost i neponovljivost, na samoukidanje, na nestajanje ili naknadno posﬁianje samo u
memoriji, u sferama nevidljivog 1 nestabilnog. Performans, smatra Felan, sve trosi, bez
ostatka ne ostavljajuci nista osim praznine. Performans ne moze biti ponovljen, sacuvan,
snimljen, dokumentovan, aktivan u proizvodenju reprezentacije ili reprodukcije: kada sve to

201

7 (1993) “More Life: The Work of Damien Hirst™. Art in America 83. no.6.
hitt vw.artinamericamagazine.com/news-features/magazine/more-life-the-work-of-damien-hirst/
7% Vimo, P. (2004) Gramatika mnostva, Zagreb: Naklada Jesenski i Turk. 46
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¢ini, on postaje nesto drugo. on izdaje svoju sopstvenu ontologiju. Performans ..postaje ono
§to jeste kroz nestajanje®’ |

Medutim, ovi aksiomi Pegi Felan .osporeni® su “izdajnickim”, organizovanim
procesuiranjem umjctnosti performansa unutar slozenog, visokooperativnog mechanizma za
njegovo oCuvanje, vracanje, produzavanje. Performans je re-produkovan upravo kroz ono ..§to
on nije” — kroz dokumentovanje i ponavljanje. U teoriji prema kojoj je Zivo tijelo i sama
umjetnost tijela uvijek uhvacena u simbolicku arenu, uvijek po sebi reprezentacija a ne
prezentnost, uspostavljena je suplementarnost izmedu performansa i njegove dokumentacije.
Prema Ameliji Dzons, _performans treba fotografiju kao potvrdu da se desio, a fotografiji
treba performans kao ontologko uporiste njene indeksi¢nosti*. Razlike izmedu njih su, smatra
Dzons, ..ponajvise logisticke a ne... hermencuti¢ke*””. Prema Keti O’Del, .performans je
virtuelni ekvivalent njegove dokumentacije“’”'. Po Filipu Oslenderu (Philip Auslander),
postoji sustinska komplementarnost izmedu Zivosti (/iveness) i posredovanja (medijatizacije)
dogadaja. Dokumentacija ne potvrduje (samo) da se dogadaj desio niti upucuje na to kako se
desio vec je konstitutivni dio performansa: ona ga stvara. Takode, po Oslenderu, nije bitna
relacija izmedu originalnog dogadaja i njegove dokumentacije ve¢ izmedu dokumentacije i
posmatraéa’®?, dakle publike kao velikog, disperzivnog tijela posteriornosti.

Posmatraéi (primarni ili sekundarni, kako ih definiSe Oslender), mogu profitirati
jednako 1 od performansa i od njegove dokumentacije involviranjem u obije formacije
dogadaja. Teoreti¢arka Rebeka Snajder kaZe: “Ja u€estvujem u kompleksnosti i reciprocitetu
performativne razmjene. Kao prisutni posmatra¢-ucesnik performansa ja sam dio tog tijela
koje posmatram, implicirana u taj dogadaj. Istrazujuci performans kome nisam prisustvovala,
¢iji, dakle, nisam bila posmatra¢ i ucesnik, ja postajem implicirana u dokumentaciji o tom
performansu”’”.

Na izlozbi Out of Actions“ — Between Performance and the Object, 1949-1979
odrzanoj 1998. u losandeleskom muzeju MOCA a koja se smatrala jednom od kapitalnih
izlozbi umjetnosti performansa nastaloj u SAD-u, Evropi i Japanu tokom navedenog
tridesetogodisnjeg perioda, efemerne umjetnicke dogadaje su zastupali predmeti upotrijebljeni

1 stvoreni u samom ¢inu performansa - foto i video snimci, slike, objekti, crtezi.

;@an, P. Unmarked: The Politics of Performance, 146-148

™ Jones, A. (1997) 'Presence' in Absentia: Experiencing Performance as Documentation,” Art Journal, vol. 56,
noGdl 1-14

™ O'Dell, K. (1997) “Displacing the Haptic: Performance Art, the Photographic Document and the 1970s”,
Pe%nance Research 2.1. 3

™2 Auslander, P. (2006) “The Performativity of Performance Documentation™, PAJ, 28:3. 3-9

73 Schneider, R. The Explicit Body in Performance 9
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Ova izlozba je potvrdila autoritet i dejstvo tzv. object-oriented istorije savremene
umjetnosti (i uticajnost logike arhiva), posvjedo¢ila svojevrsnu ,materijalizaciju™ umjetnosti
performansa (kao uslov njene institucionalizacije) 1 oznacila premjestanje ili klizanje centra
ove umjetnicke prakse od zive izvedbe ka onom ouf of actions — njenim materijalnim
ostacima-memorabilijama i njegovoj dokumentaciji. Na ovoj izlozbi je Abramovickin Ritam 0
zastupao njegov ..aksesoar”: sto sa 72 predmeta upotrijebljena u zivom dogadaju i foto
dokumentacija performansa’”’.

Potreba za dokumentovanjem, za otkrivanjem, sakupljanjem, cuvanjem,
prezentovanjem ali 1 , kreativnim Citanjem” dokumenata 1 autoritet samog dokumenta kao
ostatka ili dokaza proslosti predstavlja dejstvo logike arhiva koja je. prema Rebeki Snajder.
utkana u same temelje zapadne kulture. Prisutna je i kao efekat arhivskog impulsa u
savremenoj umjetnosti, kako ga imenuje Hal Foster.

Boris Grojs (Boris Groys) pristupa praksi dokumentovanja umjetnosti pragmati¢no.
Smatra da ona ne moze uciniti minuli dogadaj zivim, (ponovo) prisutnim ve¢ da predstavlja
podsje¢anje. upucivanje na taj dogadaj koji ne moze biti predstavljen na drugi na¢in’"’, Dakle,
dokumentacija je vrsta proteze, vjeStatkog nadomjestka ili produzetka (nekada) Zivog tijela
dogadaja.

I Marina Abramovi¢ pristupa praksi dokumentovanja na takav nacin. ,Nema drugog
na¢ina da milioni ljudi vide neki rad... Moramo biti praktiéni“’*®. Umjetnica se sje¢a da tokom
70-ih, kada je performans smatran alternativnom umjetni¢kom praksom i bio izvoden u
alternativnim prostorima pred malobrojnom publikom, nije postojala svijest ni potreba
dokumentovanja izvedenog rada: ..Smatralo se da fotografija ili video ne mogu zamijeniti
iskustvo”. Stoga je sudbina ovih radova zavisila od usmenih predanja, opisa i impresija
stvarnih i navodnih ocevidaca zbog Cega su ti dogadaji Cesto bili pogresno interpretirani i
pogredno razumijevani’ '. Snazna potreba pravilnog oduvanja sopstvene umjetnosti postojala
je kod Abramovi¢ uvijek a pocela je rano, ve¢ prilikom izvodenja ranih performalﬁl‘
Umjetnica napominje kako je bila nezadovoljna prvim snimkom performansa za video Arf
Must be Beautifil, Artist Must Be Beautiful (1975) pa je ponovila cijelo izvodenje radi boljeg
snimka, boljeg dokumentovanja. ..Ja sam uvijek bila zainteresovana za dokumentaciju. Uvijek

sam sugerisala gdje treba da stoji kamera i kako treba fotografisati rad. Ogromna je

96
Iander. P. (2006) “The Performativity of Performance Documentation™, PAJ, 28:3, 3-9
™3 Groys, B. (2006) Udiniti stvari vidljivima. Strategije suvre umjetnosti, Zagreb: MSU, 10
7% Marina Abramovi¢, u: Thompson, C. ;Weslien, K. (2006) ..Pure Raw: Performance, Pedagogy.
(Re)Presentation, an Interview with Marina Abramovic™, PAJ: Performing Arts Journal 82, 45
™7 Marina Abramovic, u: Abramovi¢, M., Spector, N., Fisher-Lichte, E., Umanthum, 8. (2007), Marina
Abramovié: 7 Easy Peaces, Milan: Charta, 9-10
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odgovornost umjetnika... da se pobrine o na¢inima na koje ideja njegovog rada moze nastaviti
da Zivi kroz dokumentaciju. On treba unaprijed da zna da li ¢e ta dokumentacija biti samo
jedna fotografija. ili video, ili instalacija ili sklop razligitih elemenata™’*®.

Dakle. Abramovi¢ poseze za praksom dokumentovanja iz zelje da svoju umjetnost
komunicira sa neograni¢enim brojem posmatraca, da je $iri u prostoru i da je produzava i
sacuva u vremenu. Mogli bismo reé¢i da za Abramovicku dokumentacija Zeljeno mijenja
sudbinu performansa, prkosi smrtnosti tijela umjetnika i tijela umjetnosti. Iz dokumentacije,
kao proSirenog polja performansa, intervenise se na njegovom ,smrtnom™ tijelu. Kao da se
.dusa” Zivog dogadaja sada seli u drugo tijelo drugacijih (ontoloskih) propozicija 1
predispozicija u kome ona Zivi svoj drugi zivot. U tom drugom tijelu, nekadasnje sada i ovdje
postaje umnozeno uvijek i svuda.

U nekim performansima koje je izvodila sama ili sa Ulajem a nekada i u snimcima
performansa izvedenih za video, Abramovi¢ uklanja iz vidljivog polja posmatraCa ili ¢ini
nedostupnim pocetne 1 zavrsne momente performansa fokusirana samo na eksponiranje
..visinskih trenutka®™ izvedbe. ..Postoji samo sada i ovdje. nema pocetka ni kraja... a ako ne
vidi§ pocetak ili kraj izgleda kao da ée prizor trajati zauvijek, kao da reflektuje nesto

“7 Ta logika upravlja i njenom praksom dokumentovanja: ukoliko se ne vidi,

vjetno
odnosno, ne moze da se vidi poCetak, tj. samo Zivo izvodenje i ako se ne moZe vidjeti kraj
(dokumentacija je ,,besmrtna™), onda se kroz dokument, kao neki presjek trajanja ili sublimat
postojanja performansa, on kandiduje za vje¢nost!

Struktura dokumentacije performansa, priroda njenih mehanizama podlijeze samoj
prirodi medija u kome se¢ realizuje. Stoga ona odrazava ambivalentan (i _.,neprijate%i"‘ 1
..saradni¢ki®) odnos izmedu slike tijela i Zivog tijela (umjetnika, dogadaja), odnosno, izmedu
onoga Sto nestaje 1 onoga Sto ostaje, izmedu onoga sada i ovdje 1 tamo i nekad. Pegi Felan
napominje da se u Cestom fokusiranju teorije fotografije na rad proilosti, na bartijansko
.tako-je-bilo* zaboravlja ono bitno i dejstvujuce ..sada™. ,Fotografija nastanjuje dva
vremenska registra: sada koje se odigrava u trenutku njenog nastajanja i sada koje je trenutak
njenog gledanja“*”. Prozimanje ova dva sada Felan naziva fotografskim efektom. Prema

Susan Sontag, ..fotografija nije samo sli¢na svom sadrZaju, izraz pocasti sadrzaju. Ona je deo,

7% Marina Abramovi¢, u: Thompson, C. And Weslien, K. . Pure Raw: Performance, Pedagogy. (Re)Presentation,
an Interview with Marina @Eramovic”, 45-46

™ Marina Abramovi¢, u: McEvilley, T. Stages of Energy: Performance Art Ground Zero?, u: al’amuvié, M.,
Urlich Obrist, H., 1 C., Wulffen, T., Avgikos, J., Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovi¢, V.,
Marina Abramovic: t Body: Performances 1969 — 1998, 18

590 Phelan, P. (2010) Haunted Stages: Performance and the Photographic Effect, in: Haunted: Contemporary
Phatography / Video / Performance, New York: The Solomon R. Guggenheim Foundation, 51

298




produzetak tog sadrzaja: 1 mocno sredstvo njegovog prisvajanja. sticanja kontrole nad
njim.“®' Upravo ta potreba drZanja kontrole nad cijelim procesom, za kontrolisano i
organizovano produzavanje zivota prolazne umjetnosti prolaznog tijela, sadrzana je 1 u
Abramovickinoj praksi reenactmenta, ponovnog izvodenja njenih i tudih performansa.

Snazan .,autorski pristup” koji Abramovic¢ definise kao pitanje .licne odgovornosti*
ona eksponira i u praksi reenactmenta: ,Nakon 30 godina bavljenja performansom, osjecam
licnu obavezu da ponovo ispriCam pricu o umjetnosti performansa na nacin koji respektuje
pro$lost i ostavlja prostor za reinterpretacije... Ja sam osjetila potrebu da li¢no iskusim neke
performanse iz proslosti, da razmislim kako oni mogu danas biti ponovo izvedeni pred
publikom koja ih nikada nije vidjela™*"?,

Medutim. ponovno izvodenje se¢ ne ispostavlja kao jednostavni, obi¢ni. benigni,
prolazni akt ve¢ kao ..infektivan™ ¢in, onaj koji pokrece niz pitanja, odluka ali i kontroverzi.

Abramovi¢ s¢ sama pita: da li je u redu ponovo izvesti rad koji mozda i ne treba biti
ponovljen: da li reizvedba predstavlja nesto novo: ako se odlu¢imo za ponavljanje. pod kojim
uslovima to treba izvesti®”. Kada se radi o njenom ponavljanju tudih radova i tudem
izvodenju njenih radova, umjetnica sama definise uslove ili pravila ili model za reenactment.
Mora postojati potvrda da je osoba sposobna da performans izvede: “Nije potrebno imati
samo znanje o performansu, potrebna je snaga volje, koncentracija, izdrzljivost, ustrajnost”804
ili, kako kaze umjetnica na drugom mjestu, ,performans moze pripadati svakome ko je u
stanju da ga izvede“*”. Potom, bitno je poStovati i zaStiti autorska prava: , Pitaj umjetnika za
dozvolu: plati za autorska prava; izvedi novu interpretaciju rada. izlozi dokumentaciju

«806 " Takode. za

originalnog rada: izlozi dokumentaciju novog izvodenja-interpretacije
umjetnicu je vazno i uvaziti pravila izvodenja koje definiSe umjetnik za originalno izvodenje.
U njenom slucaju. stavke u ..pravilniku™ ..nisu poetske interpretacije. samo suve ¢injenice,

: «80 + . . . : . > .
poput recepata iz kuvara“®"’. Kada se neki performans ponovo izvodi. za umjetnicu je vazno i

8ot Sontag, S. (1982) Esej o fotografiji, Beograd: Radionica SIC, 126.

82 Marina Abramovi¢, u: Abramovi¢, M., Spector, N., Fisher-Lichte, E., Umanthum, S. Marina Abramovié: 7
E eaces, 10

83 Marina Abramovié, u: Thompson, C., Weslien, K. 'PURE RAW Performance, Pedagogy, and
(Re)presentation: Marina amovic', 38

84 Marina Abramovié, u: s Biesenbach in conversation with Marina Abramovi¢, u: Abramovi¢, M., Stiles,
K., Biesenbach, K.; lles, C. & David-Neel, A. M a Abramovié, 26

5 Marina Abramovi¢, u: Marina Abramovié, u: Marina Abramovié: The Biography of Biographies, 14

896 Marina Abramovié, u: Abramovié, M., Spector, N.. Fisher-Lichte. E.. Umanthum. S. Marina Abramovié: 7
Easy Peaces, 11 11

807 Marina Abramovié, u: Marina Abramovié, u: Urlich Obrist, H. Talking with Marina Abramovi¢, Riding on
the Bullet Train to Kitakyushu, somewhere in Japg, u: Abramovic, M., Urlich Obrist, H.. Iles. C., Wulffen, T ..
Avgikos, I, Stoss, T., McEvilley, T., Peji¢, B. & Abramovié, V.. Marina Abramovic: Artist Body:
Performances 1969 — 1998, 43
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eliminisati impuls ..vracanja na staro™. iskljuciti elemente resentimana, komunicirati sadasnji
trenutak, dakle, produkovati ne reprodukovati: ,,Ponavljanje performansa iz 70-uh u 90-im
moze biti potpuno tuzno. potpuno deplasirano. zastarelo. ... Moras uzeti u obzir duh vremena
ina&e stvar ne funkcionisc uopste *".

Iako se Abramovickino dejstvo u registru reenactmenta prvenstveno vezuje za serijal
Seven Easy Peaces, ona je u praksu ponovnog izvodenja starih radova, kako je veé receno,
usla sa serijalom Biography a ista praksa je ponovljena i u Balkan Baroque. Ovdje je
reizvedba imala za umjetnicu purifikujuéi efekat, nosila moc promjene, izmicanja u odnosu na
sopstvenu proslost (kojoj se i vraca upravo da bi se od nje distancirala): od kraha ljubavne i
umjetnicke veze, od porodi¢nih trauma, od balkanskih patologija). Generalno posmatrano,
mehanizam ponavljanja performansa moze imati efckat ne recikliranja proslog nego njegovog
efektnog re-kreiranja i reaktuelizacije u smislu njegove kreativne., nekada i kriticke,
rekontekstualizacije i1 resemantizacije. Svako ponavljanje proslosti postaje, u stari, stvaranje
.ovdje 1 sada” kojim se obezbjeduje 1 produzavanje, trajanje umjetnosti performansa.

Takode, umjetnica je stupila u polje reizvedbi starih radova sa razvijanjem njene
(neo)barokne niti, sa stupanjem u, za nju, do tada zabranjene zone kojoj je pripadao i , tabu”
ponavljanja performansa — u polje teatra, glamura, autoparodiranja, spektakla, diskontinuiteta,
fragmentacije, remiksa, reinterpretacija, svojevrsne teatralizacije, spektralizacije 1
spektakularizacije njenog i tijela njene umjetnosti Sto sve pripada 1 heterogenom polju
savremene umjetnosti i kulture. Kod Marine Abramovi¢, ovaj specifiCni zeitgeist se srece i
usaglasava pa i modeluje njenu kontinuiranu potrebu da saCuva, obnovi, produzi Zivot svojoj
umjetnosti performansa - 1 kroz mehanizam reenactmenta. To .usaglasavanje™ postaje
diskutabilno u njenom serijalu Seven Easy Peaces iz 2005,

U svom stejtmentu o ponavljaju performansa publikovanom u studiji Marina
Abramovic: 7 Easy Peaces iz 2007., Abramovi¢ relativizuje ili u nerazmrsivi ¢vor uvezuje
granice izmedu ..autentiCne” Zive izvedbe, ponovnog Zivog izvodenja i dokumentovanja
performansa: ..Jedini pravi naCin da se dokumentuje neki performans jeste da on bude ponovo
izveden™*”. Dakle, u pitanju je svojevrsno performativno dokumentovanje performansa koje
ponovo izvodi.

Zalazucéi se za oCuvanje umjetnosti performansa kroz njegovo ponovno izvodenje,

sama Abramovi¢ (nenamjerno) izgovara vrlo bitnu odrednicu: ponavljanje .....respektuje

208 1. <
Ibid, 45

89 Marina Abramovié, u: Abramovié, M., Spector, N.. Fisher-Lichte, E.. Umanthum, 8. Marina Abramovic: 7

Easy Peaces, 1 1
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proslost 1 ostavlja prostor za reinterpretacije”. Interpretacija se €ini kao zgodno. srednje
rjeSenje, kao pomirenje originala i njegove reizvedbe. Taj princip ..reinterpretiranja™, u stvari,
upucuje na ono S§to je najviSe problematizovano u praksi reenactmena: na njegovu
destabilizaciju vrijednosti autorstva, autenti¢nosti, originalnosti, instanci porijekla i uticaja,
mozemo reci, romantiarsko-modernistickih mitologema sa kojima se ve¢ obracunala i
umjetnicka teorija i umjetni¢ka praksa. “Zivimo u vrijeme post-autentiénosti. Nema ispravnog
niti ¢istog nacina da nesto ¢inimo. Samo to mozemo ¢initi. Danas, autentiénost je dvorana
ogledala™, kaze Brus Springstin (Bruce Springsteen)®'’ (u neizmjernom provizorijumu koji
zovemo savremenom kulturom, 1 popularna muzicka zvijezda izrice definiciju Cija
jednostavna preciznost ne frazi strucnije claboriranje). Medutim, nije upitno ovo
Abramovickino destabilizovanje vrijednosti per se i korespondiranje sa zahtjevima vremena
ve¢ kako to ona sprovodi u serijalu. U Seven Easy Peaces, Abramovi¢ preduzima Citav niz
""" serijala; bira
epicentralno mjesta dogadaja - svjetski muzejski brend, Gugenhajm u Njujorku: pregovara sa
autorima originalnih performansa ili njihovim zastupnicima oko ustupanja autorskih prava za
njenu reizvedbu: prikuplja i prezentuje dokumentaciju tih originalnih radova: kreira
.interpretativne™ scenarije reizvedbi svakog pojedinanog rada: organizuje opsezno foto.
video, audio i tekstualno dokumentovanje serijala, dakle, obezbjeduje njihovo produzeno,
viralno trajanje (poznata reziserka dokumentarnih filmova Babet Mangolt (Babette Mangolte)
je snimila film o ovom serijalu — Seven Easy Peaces by Marina Abramovi¢, 2007). I sve ovo
je Abramovi¢ preduzela sa namjerom da uvazi stare radove, da ih ozivi, reaktualizuje, da
produzi samu umjetnost performansa.

Teoreticarka Amelija DZons navodi da kada se na internet pretrazivadima ukuca
termin ,.Bojsov mrtvi zec” (Beuys dead hare), polovina slika koje nam se ponude
predstavljaju Abramovickinu reizvedbu ovog performansa. ..Stotinu godina nakon Mocartove

811 .
. kaze

smrti moguce je imati svoju interpretaciju Mocarta ali to je i dalje Mocart'
Abramovicka. Medutim. Seven Easy Peaces nije profunkcionisao kao ..ozivljavanje™ starih
performansa u reizvedbi Marine Abramovic ve¢ je to bio serijal Marine Abramovi¢ u kom je
izvodila tude performanse.

Ono $to je trebalo biti ozivljavanje starih radova njihovim ponovnim izvodenjem, Sto
je trebalo biti njihovo vracanje, prevodenje u Zivot iz njihove (postojece-nepostojece)

810 Bruce Springsteen SXSW Keynote Address, http://theantilaugh. wordpress.com/2012/03/16/bruce-springsteen-
sxsw-keynote-address-we-live-in-a-post-authentic-world/
el Kaplan, A. I. 'Deeper and Deeper: Interview with Marina Abramovi¢', 214
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dokumentacije. postalo je Zivo izvodenje starih-novih radova na pozornici koji su najprije
dobili status muzejskog “komada”™ a potom i ekspresivne dokumentacije, masovno
distribuiranih slika.

Namjera umjetnice da stare performanse odrzi Zivima ponavljanjem imala je upravo
obrnuti efekat — njih je arhivirala, a svojim reizvedbama prividno obezbijedila moguénost na
samostalno. gotovo aistorino postojanje imuno na instance autorstva i originalnosti.
Medutim, 1 one su, jednako, .podlijegle” logici arhiva, uticajnoj logici zapadne kulture
utemeljene na nagonu za sakupljanjem ostataka, za dokumentovanjem.

Zestoke kritike upuéene ovom radu primarno su se odnosile na ono §to je prepoznato
kao diskrepanca izmedu originalnih performansa i Abramovickinih reizvedbi
(.Abramovickine slabasnc kopije, liSenc specifiéne prostorno-vremenske autenticnosti,
transformisale su performans u bljutave simulakrume koji supstituiu ..istinito” Bice

originalnih radova™*'?)

. ~Smatram da moramo istraZiti kompletnu ideju originalnosti... §to je
original?**", pita se umjetnica. Medutim. ovo _buntovni§tvo® umjetnice ima svoje
.nenadane™ efekte: . Kriticko poniStenje kulturnih konvencija iziskuje uslove spektakla.
odnosno... razaranje autorstva automatski produkuje brendirana imena i identifikovane

produkte“®',

smatra Benjamin Buhlok. Kritika konvencija zavrSava u mehanizmima
spektakla.

Da li serija Seven Easy Peaces predstavlja smjelo 1 ..autentiCno™ testiranje praksi
reenactmenta 1 dokumentovanja performansa kao “cksperimentalnih™ metoda (o)drzanja
zivom umjetnosti performansa? Da li ona .legitimno™ 1 izazovno istrazuje nacine
produzavanja ..drugaéijim formama Zivota” zive umjetnosti performansa ¢iji ..primarni” zivot
umire sa okonanjem njegovog prototipskog™ Zzivog izvodenja? Da li je to, pak,
problemati¢ni ¢in destabilizovanja instanci autorstva, autenti¢nosti i samih klasi¢nih diktuma
umjetnosti  performansa. njegovih vrijednosti efemernosti, neponovljivosti, otpora
aproprijiranju i komodifikaciji umjetnosti, kao, u stvari, buhlokovski re¢eno, otvaranje vrata
umjetnickog spektakla?

t2 Bo. C. (2007) “Performance Simulacra: Reenactment as (Re)Authoring”, Theory Now,
https:.-’.-’theorynow,blogspot,coma’Z()O'?f()Sa’performance-sﬁlacra-reenactment-as,html

#13 Marina Abramovié, u: Marina Abramovié, u: Urlich Obrist, H. Talking with Marina Abramovic, Riding on

the Bullet Train to Kitakyushu, somewhere in Japfgh, v: Abramovié, M., Urlich Obrist, H., Iles, C., Wulffen, T,
Avgikos, I, Stoss. T.. McEvilley, T.. Pejic, B. & Abramovi¢, V.. Marina Abramovic: Artist Body:

Performance. — 199843

sl Benjamin B. H. D. (1990) “Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetics of Administration to the Critique
of Institutions™, October, Vol. 55, 140
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Da li. uopste. dokumentovanja 1 reizvabe performansa predstavljaju njegovu izdaju.
laZnu rekonstrukciju, nemogucu supstituciju, bezuspjesni pokusaj ..hvatanja magle™ minulog
dogadaja, iluzorni ¢in vracanja toka vremena? Da li pgeformans gubi svoju bit/bice/tijelo kada
nestane tijelo Zivog dogadaja ili Zivo tijelo dogadaja? Da li je tijelo (performansa, perfoalera,
posmatraca) prisutno samo u jednom., neponovljivom bloku prostor-vrijeme? Da li
performans ipak dozvoljava da se ono $to ga definiSe, ono .biti tijelo™ i ..imati tijelo™, poveze
sa nestajanjem ili nemanjem tijela, odnosno, sa postanjem ..drugim tijelom™ kojim nastavlja
da traje na drugi nac¢in? Da li foto, video, audio ili pisani dokument performansa, njegova
reizvedba 1 sam originalni a nestali zivi dogadaj Cine zajedno jedan /anac postajanja ili lanac
razlika kﬁma performans zaista moze da fraje? Da li performans tim svojim ,.produzecima®,
u stvari, ne vrac¢a ono §to se vatiti ne moze ve¢ vraca razliku, dakle, stice mo¢ odrzavanja
zivota, produzenja postojanja? Mozda je ..prevodenje™ performansa kao neposredne karnalne
prakse, ..rada tijela/tijelom™ u ,.neSto drugo”, u rad fotografije/fotografijom, video zapisom,
tekstom, dokumentom ..0" performansu u stvari prosirenje polja performansa ili ulazak u

krajnje arbitrarno prosireno polje performansa.
3.3.2. ,,Pregrijana masina” Marina Abramovic¢

Umjetnost Marine Abramovi¢ zeli i moze da se pokaze kao zilavo trajanje, uporno
produzavanje, konstantno i ponavljano potvrdivanje sopstva, kao njegovo permanentno,
precizno organizovano, ¢vrsto upravljano (re)konstruisanje, perpetuiranje koje ne zeli da se
okonc¢a, da se dovrSi, ne Zeli naéi smirenje. Svaki njen rad jeste novi, sréani pokusaj
uspostave, reinstaliranja njene umjetnicke personalnosti, pokusaj reprogramiranja i
resetovanja koliko tjelesne toliko i medijatizovane Abramovic performans masine.

Umjetnost Marine Abramovi¢ moze da se percipira kao praksa umjetniCkog
“promiskuitetstva”, upraznjavanja “slobodne ljubavi®, uspostavljanja mnogostrukih veza
liSenih zahtjeva ili zavjeta na vjernost ili vjeCnost, gradenja “neprirodnih”, “kontraverznih™,
“neprihvatljivih” spojeva, izazovnih za one koji te sinteze grade. Umjetnost Marine
Abramovi¢ moZe da se promi$lja kao demonstracija moci da se svakojaka tijela privuku u
sopstvenu orbitu, da se aproprijiraju, adaptiraju, inkorporiraju u nesto rovo/njeno 1 time
izmjeste, raskorijene, deistorizuju, dekontekstualizuju, . transsubstancijalizuju®.

Sva povezivanja. interferiranja. uravnotezenja, prilagodavanja, sjedinjavanja. ili, pak,
suceljavanja, iskusavanja i odmjeravanja snaga sa Drugim, sa Svijetom, ona ne konstruise iz
potrebe ili Zelje da se granice sopstva trajno opstruiraju ili destruiraju, nepovratno suspenduju
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ili eliminiSu niti se sopstvo voljno ukida ili identifikuje sa drugoscu sa kojom stupa u dodir,
gradi vezu, organizuje sintezu. Ove ,slobodne veze™ operiSu kao eksfenziranja, Zeljena
prosirenja sopstva, kao novi izdanak, rast 1 grananje sebe, kao njegovo permanentno udvajanje
ili umnozavanje 1 obnavljanje ili ponavljanje, kao njegova ckspanzija u prostoru i trajanju.
Svako iskuSavanje, trenutno i Zeljeno uzurpiranje sopstvenog integriteta, namjerno
naruSavanje sfasisa, napadanje ili otvaranje sopstvenih ili granica nekog iniciranog odnosa sa
Svijetom, neke Zive interakcije sa Drugim, sprovodi se samo da bi se te /inije bjekstva previle
unutra i formirale jo§ jedan omota¢ sopstva. A taj novostvoreni, nadogradeni i sada
pripadajuci dio sebe Ce se, opet, moci i zeljeti izviti na spolja ali samo u beskompromisnoj
zelji da svako to istupanje izvan sebe, vezivanje za Svijet, bude jo§ jedan dokaz Sebe, uvijek
jos jedno dobijanje sebe od svijeta kome je ona odabrala da pripada, sa kojim zeli da
uspostavlja relacije.

U ranim, herojskim performansima, to je bila bolna potraga, strasno ,.otkopavanje”
Cistog, neispisanog, drustvom i kulturom nekontaminiranog sopstva. Postupno, Abramovié
pocinje da angazuje te drustvene inskripcije i kodirane uloge i njihove operativne mechanizme
(masmedijske diversifikacije i disperzije) da bi ih demaskirala. parodirala, razgradivala, ali i
da bi se ne-svjesno sa njima identifikovala. ne-planirano postajala njihov prodihovijeni
promoter. Naime, $to se to sopstvo, viemenom, raznovrsnije i izdasnije Aranilo, postajalo je
nezasitife 1 neizbirljivije. Njena permanentna bitka za sopstvo, koje bi bilo otvoreno, proto¢no,
fluidno, prociSéeno, energizovano, dijelece, dobijala je side-effects: postala je “nabacivanje
tezine”, ..dopingovanje” iskustva ili iluzije .nenaruSive kondicije”, plasiranje sebe kao
“zdrave hrane” istinskog “organskog porijekla” ali u ambalazi masprodukta, komercijalne
robe. Posmatraci su mogli , konzumirati* ili punjenje ili pakovanje ili su ih mogli zdruZene
zdusno odbijati kao .loSu kombinaciju™ ili ih povjerljivo ili pomirljivo odabirati kao
zadovoljenje unutﬁ'e potrebe prema savremenim pravilima ..ponude i potraznje”. Kao takav

se nudio proizvod Artist is Present.
3.3.3. The Artist is Present — instituiranje umjetnika-§amana-selebritija

grn’sr is Present je maratonski performans Marine Abramovi¢ izveden tokom njene
istoimene tromjesecne rﬁospektivne izlozbe u muzeju MOMA u Njujorku 2010. godine.
Tokom 75 dana ili 716 sati koliko je ukupno trajao ovaj najduzi performans u istoriji ove
umjetnosti, oko 850.000 ljudi je prisustvovalo njegovom izvodenju a njih oko 1.500 je

neposredno ucestvovalo u performansu. Sef za performans je aranZiran u muzejskom
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atrijumu: u ispraznjenom prostoru, u kvadratnom polju markiranom samo bijelom trakom na
podu, postavljen je drveni sto sa dvije drvene stolice. Na jednoj je umjetnica, kao nepomicni,
.usidreni” sjedjelac docekivala jednog po jednog posmatraca, 7 sati dnevno tokom tri mjeseca
trajanja izlozbe. Posmatraci su, sjedajuci preko puta umjetnice tako da ih je razdvajao samo
drveni sto, trebali ostati jednako mirni i nepomicni i bez rije¢i i uspostaviti pogledom,
gledanjem u o¢i, nijemi dijalog sa umjetnicom i izdrzati ga ili ga odrzavati onoliko dugo
koliko to sami izaberu.

w813

. Play it by Trust

Artist is Present, u prvi mah bi sc reklo, predstavlja . tipiéni* rad tzv. participativne
umjetnosti. Tu je fizicko prisustvo i direkino ucesce publike conditio sine qua non rada
jednako kao i gubljenje sigurne, privilegovane pozicije umjetnika kao autora, jednako kao
njegov karakter open-ended ¢ina koji ima svoju procesualnost, dogadajnost i odredeni,
namjeravani, social impact.

Prvobitna zamisao performansa Artist is Present bila je bliska situaciji iz House with
the Ocean View. Abramovi¢ je imala namjeru instalirati sedam platformi na razli¢itim
visinama jednog zida atrijuma a na svakoj platformi bi ponovo izvodila, rekonstruisala po
jednu deceniju svog umjetnickog djelovanja krecuci se slobodno od jedne do druge platforme.
No, umjetnica odustaje od ove ideje ne samo zato §to je konstrukcija ovih platformi bila
zahtjevna ve¢ i stoga Sto je, konacno, Zeljela rad koji ¢e je neposrednije povezati sa publikom,
omoguéiti direktnu interakciju. Izdizanje na visoku platformu u radu House with the Ocean
View je. po umjetnici, stvorilo efekat laznog oltara a u njoj osje¢aj nelagode bivanjem
odvojena, iznad publike. Za Abramovicku je. kakao sama tvrdi., osjecaj ravnopravnosti sa
posmatradem od krucijalne vaznosti, bitan za uspostavljanje interakcije sa publikom®®. U
zavrsnici izvodenja ovog maratonskog performansa, umjetnica je uklonila 1 posljednju fizicku
barijeru izmedu sebe i posmatraca, drveni sto, postavljajuci scenu za dogadanje umjetnosti
koju ona priprema, najavljuje, priziva — bespredmetne umjetnosti. ,, Tokom 40 godina dugog

umjetnickog iskustva, dosla sam do zakljucka da publika igra ne samo vaznu nego klju¢nu

8% Play it by Trust (White Chess Set) je instalacija Joko Ono sa bijelim stolom i potpuno bijelom $ahovskom
tablom 1 svim bijelim figurama 3to ne implicira igru strateSkog nadmetanja, ve¢ igru zajednistva, uzajamnosti,
medusobnog povjcrcnja%

81% Bajo, D.. Carey. B., "Marina Abramovic in Conversation with Delia Bajo and Brainard Carey."
http://brooklynrail.org/2003/12/art/marina-abramovic
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ulogu u performansu... Rekla bih da su publika i performer ne samo komplementarne nego
neodvojive sile™®"”,

Repertoar tjelesnih pozicija. ¢inova. intencija. .,otvorenih scenarija”“, ne-o¢ekivanih i
mogucih cfckata, jedno pregnantno polje potencijaliteta, veé je otvarano, testirano 1 varirano
kroz prethodne Abramovickine radove (Ritam 0, Nightsea Crossing, House with the Ocean
View). Stanje imobilnosti, pasivnosti, (meditativhe i tjelesne) smirenosti i fokusiranosti,
povisene koncentracije 1 sam Cin gledanja u o€i aktivirani su kao tehnike autopurifikacije,
samozastife, centriranja unutar sebe. Oni treba da dejstvuju i kao mehanizmi generisanja
energetskog polja u prostoru koji dijele umjetnik i posmatrac, u kome umjetnik, bivajuci
prisutnim, inicira proces ,spiritualne osmoze”, energetske razmjene, odnosno, posebnog
indukovanja (profinjivanja ili, pak, provociranja) posmatraca. Sjedjelacka poza pripada jednoj
od kardinalnih pozicija vipasana meditativne tehnike a ¢in gledanja u ofi odgovara, kako je
ranije re€eno, drevnoj frataka meditativnoj tehnici. U ovoj tehnici, usmjeravanjem,
fokusiranjem pogleda na neki spoljni objekat (moguce i na pogled drugoga). vjezba se
smirivanje uma, otpustanje misli i emocija, podizanje svjesnosti, jaCanje koncentracije i
intuicije, praznjenje ega, ci§cenje kuce. To je transformiSuéi pogled koji vodi ka Cistoj
svjesnosti, time, duhovno iskustvo najviseg reda®'®.

U idealnom scenariju ili u intenciji umjetnice pa i u Zelji, iskustvu, potrebama,
osjecajima nekih uCesnika. posmatraca i&interpretatora ovoga rada, reklo bi se da je on
funkcionisao prema delezovskoj formuli kao ,.oprobavanje menjanja sebe u igri istine, a ne

“319 UJ tom Zeljenom scenariju,

pojednostﬂljujuée prisvajanje drugoga u cilju komunikacije
oslobada se pogled izmedu umjetnika 1 obi¢nog posmatraca. Naime. umjetnik 1 posmatrac,
oni kaji se g!edcﬁ, nisu vezani &inom pasivnog, nesvjesnog posmatranja, inspekcije
s;ﬁjas‘;njosti ali ni zeljom da se prodre u tudu tajnu, da se bude (neko) drugi. To bi prije bili
..’nejasni’ pogledi, pogledi bez obrisa. bez predmeta. bez figuracije, pogled prozirnosti,
pogled jednog negledanja“**’. Viewer (posmatra&) bi postajao viveur (onaj koji Zivi). Intencija
je bila da se uklanjanjem barijera izmedu sebe i drugog i uspostavljanjem razmjene energija
aktivira ,,unutarnji pogled™, spozna sopstvena istina.

Prategijednu od kardinalnih niti Abramovic¢kine umjetnosti, nit franzitornosti, rekli

bismo da se u The Artist is Present ne radi se viSe o ,.prebivanju u sebi® vec ..izbijanju” za

S17 Miller, M. (2012) ‘Marina Abramovic, Both the Stanislavski and Duchamp od Performance Art’, The
Observer, hitp://observer.com/2012/03/marina-abramovic-both-the-stanislavski-and-duchamp-of-performance-
art/

413 m\'ic'. P.. Vuckovié, N. Knjiga o tebi: Afino staranje o sebi, 231

819 Fuko, M. (1988) Istorija Seksualnosti: Koriséenje ljubavnih uzivanja, Beograd: Prosveta, 12

%9 Bart, R. Rolan Bari po Rolanu Bartu, 210
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druge. dijeljenju .sa”. uspostavljanju vrste kolaborativne kreativnosti koja je manje
komunikacija, a vise konspiracija. Fukoovski receno, istinskim i djeatvornim sprovodenjem
tehnika staranja o sebi nuzno se dolazi u sferu brige o drugome. Tijelo umjetnika, tijelo-
pogled je posmatrano i samo posmatra drugo tijelo-pogled, tijelo posmatraca ali na takav
nacin da pogled postaje videnje i u toj gustoj mrezi pogleda koji vide, uzvracenih pogleda,
sam pogled postaje specifi¢no ..otjelovljen™ (ne opredmecen). Pogled postaje vrsta ,.bestelesne
pare koja se viSe ne sastoji od osobina, delanja niti trpljenja, od uzroka koji deluju jedni na
druge. ve¢ od ishoda tih delanja i tih trpljenja, od posledica koje ishode iz svih tih uzroka
ﬂiedno"‘m. Nastaje 1 ostaje nesfo drugo §to ne pripada vise pojedinacnom $to je skok u nesto
izmedu, izmedu _fizicke dubine i metafizicke povrdine™**? §to je. dakle, bjekstvo iz oka,
bjekstvo iz tijela (i posmatraca i posmatranog) u slobodnu zonu koja nije diobena nego
dijele¢a (you shares me/ toi partage moi)**. To vise nije ..prostor kroz koji treba proéi® veé
.vrijeme koje treba proZivieti, kao uvod u beskona¢nu raspravu™**'. To je vise od igre
pogleda ili visa igra pogleda. Igra sa povjerenjem.

U svojim stejtmentima povodom rada, umjetnica navodi pocetnu bojazan da ce stolica
ponudena posmatracu ostati upraznjena. Naime, ¢in gledanja u o¢i koji ne obe¢ava uobicajenu
dinamiku, akciju ili, pak, zabavu, neko ciljano djelovanje ali ni fiksirano trajanje u vremenu
mogao je nai¢i na indiferentnost, na odbijanje posjetilaca njujorfike MOME (prema nekim
muzejskim statistikama. posmatrai provode pred umjetnickim radovima otprilike 30
sekundi). Medutim, ogroman broj ucesnika, posjetilaca i na razne naine zainteresovanih
ljudi, onih koji su provodili nekada i sate neposredno pred umjetnicom ili u atrijumu muzeja
ili ¢ekajuéi ispred muzeja na svoj red da uCestvuju u performansu posvjedocio je. prema
umjetnici, ..enormnu potrebu ljudi za kontaktom™ i ._koliko smo zaista otudeni jedni od
drugih... koliko smo usamljeni® **>. Prema umjetnici, u performansu se desilo to potrebno
posezanje ljudi za drugim. odnosno, sobom.

Long-durational komponenta performansa nije bila samo test za umjetnicu, za moci
njenog tijela, uma i svjesnosti ve¢ i test za Citavu glomaznu, kompleksnu masineriju koja je
postavljena i pokrenuta unutar i oko dogadaja — za kondiciju publike, institucije, masovnih

medija 1 samog medija performansa i njegove naknadne struéne, profesionalne i popularne

52! Delez, 7., Pame, K. Dijalozi, 82

22 hid

83 Jean-Luc Nancy, The Inoperative Community, u: Bishop, C. (ed) (2006) Parficipation, London: Whitechapel:
Cambridge, MA: MIT Press, 67

24 Bourriaud, N. (2002) Relational Aics, Dijon: Les presses du réel, 14

523 Marina Abramovi¢ on Performing Artist is Present (2012),
https://www.youtube.com/watch?v=U6Q)  s8mNU
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.obrade”. Long durability je postao faktor ili okvir promjene dinamike. kvaliteta i prirode
funkcionisanja svih pomenutih komponenti rada.

Ovaj najduzi performans u istoriji ove umjetnosti predstavljao je dugo trajanje jedne
radnje tako niskog intenziteta da bi se mogla nazvati ne-desavanjem ili ne-Cinjenjem. Kako
navodi i sama umjetnica, ideja ne-Cinjenja ili ¢initi nista je strana nasoj. Zapadnoj kulturi
fokusiranoj na proizvodni rad i dobit. To iskustvo koje nam se moze uiniti monotonim, ¢ak
dosadnim upravo tom svojom usporenoscu, dugim trajanjem i svojom drugo$cu u odnosu na
nase dnevne rutine moze postati prag ili tacka prelaza u drugalije iskustvo sopstva i same
stvarnosti, dakle. u drugo stanje svijesti. .Ako nesto traje 4, 5. 6. 7 sati. nemoguce je da
glumi§*®, kaze Abramovié.

I Pegi Felan istiCce mogucnost uzajamnog prcobrazaja umjectnika i posmatrata u
performansu kao komparativnu prednost ove umjetnosti u odnosu na film ili teatar. Naime,
iako ove umjetnicke discipline mogu indukovati posebna stanja u posmatracu, ipak ostaju
indiferentne, imune na njegovu intervenciju, odnosno, posmatra¢ ih, sustinski, ne moze
mijenjati, U performansu, ova mo¢ uzajamne promjene obezbjeduje vibriranje ili
sinhronizovanje estetskog i etickog®’.

U Artist is Present, u performansu smirenosti, utianosti, nepokretnosti jedino se
centralna grupa, dvoje koji se gledaju, doimala kao ,,oko uragana®, nukleus mira oko kojeg je
sve bilo u protoku, u bujici, u koordinaciji, organizaciji, u akciji. Tim dejstvima ,,u orbiti” je
..,oko" moglo odoljeti ili su ga ona mogla izazvati, okrznuti, ,ubosti” i ..raniti” ili su mogli
uspostaviti oblik ,.uzbudljive” koegzistencije.

Prividno minimalistika, sustinski kompleksna, viSedimenziona konstrukcija rada The
Artist is Present nam ne dozvoljava da ga samo ,upredemo™ u mocnu, tranzitornu nit
Abramovickine umjetnosti. da ga samo definiSemo iz unutarnje logike. iz unutarnje nuznosti
njene umjetnosti ve¢ trazi Sire zahvatanje iz opseznog socijalnog. kulturnog., umjetnickog
konteksta koji se oko njega stvara, u ¢ijem stvaranju sama umjetnica igra aktivnu ulogu i koji

ovim radom biva precizno detektovan.

%26 Klaus Biesenbach in conversation with Marina Abramovié, u: Abramovié, M., Stiles, K.. Biesenbach, K.
lles, C. & David-Néel, A. Marina Abramovié, 25
27 Phelan. P. 'Marina Abramovié: Witnessing Shadows', 575
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Biti i ne biti... Prisutan

Abramovickin prethodni performans gledanja u oci, Nightsea Crossing koji je u dugoj
seriji izvodila sa Ulajem izmedu 1981. i 1987.. znacio je uvodenje specificno (ne)djelatnog,
posvecenog tijela umjetnika u oficijelni prostor umjetnosti (u muzeje i galerije) kao pokusaj
institucionalizacije te i takve umjetniCke prakse tokom 80-ih, u vrijeme nenaklonjeno
umjetnosti tijela. ZnaCio je istovremeno 1 zagovaranje njegove nekovencionalnosti,
nezavisnosti od institucije. njegovu aplikabilnost na razli¢ite ambijente i prostore: javne
(ulica. trg) ili prirodne (lokacije u prirodi). Godine 2011.. kada je performans art ve¢ uveliko
usao u instituciju i kada je performans Nighsea Crossing ve¢ uveden u istoriju, Abramovic
ulazi u jednu od kapitalnih svjetskih institucija moderne umjetnosti, njujorsku MOMU
performansom koji je, na izvjestan nain, reenactment ili varijacija tog predasnjeg,
istorizovanog rada i ¢ini to sa iskustvom, sa pamc¢enjem, sa idejom reaktiviranja kapitala tog
prethodnog rada: vanrednih, posveéenih stanja prisutnog tijela. No, ona to ¢ini u kontekstu
velike retrospektivne izlozbe koja funkcionise i bez Prisustva Njenog Zivog tijela — gdje su
predasnji radovi zastupljeni njihovom dokumentacijom, rekonstrukcijom ili ponovnim
izvodenjem od strane drugih performera.

Instanca prisustva, ,privilegovana® lociranjem u naziv Abramovickinog performansa i
retrospektive u MOMI, opsezno je diskutovana u filozofiji, u umjetnickoj teoriji 1 posecbno u
teoriji umjetnosti performansa i u relaciji sa fenomenima efemernosti, Zivosti (liveness),
posredovanja, dokumentacije, re-enactmenta ali 1 autentiénosti, originalnosti, autorstva. Za
sociologe 1 antropologe kao i za neke teoretiCare performansa poput Erike Fiser Lihte,
neposredno, fizicko prisustvo umjetnika i publike i njihova interakcija, instanca
intersubjektivnosti je od krucijalne vaznosti za konstituisanje performansa. Sa druge strane,
prema Ameliji DZons, umjetnik ne moze biti stvarno prisutan u performansu s obzirom da
tijelo performera (i) u zivom dogadaju predstavlja samo njegov reprezentacijski izraz, da je
uvijek ispisano, kodirano (uvijek bjezi u proglost)***, odnosno, da tijelo ne moze nikada biti
spoznato kao materijalna, bioloSka cjelina izvan polja simbolickog (DZons slijedi Deridinu
dekonstruktivisticku logiku po kojoj je .prisustvo™ samo fantazam ili konstrukt kojim
pokusavamo, iluzorno, da se priklju¢imo na sada i ovdje).

Za Abramovicku, ,praktikanta® umjetnosti performansa, ,,nazotnost” njenog Zivog

tijela u prostoru i vremenu odvijanja performansa od primarne je vaznosti: ..Saznanje da je
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umjetnik fu, u galeriji ili muzeju zna¢i mnogo vise nego odluka da se ode vidjeti neka slika ili
skulptura“**’. Uzimajuci, pak, u obzir Abramovickino dugogodisnje predano upraznjavanje
raznih meditativnih tehnika uglavnom istoénjacke ..provenijencije”, bitne su ..propozicije”
procesa Prisutnosti kako se definisu u kontekstu budistickih samora@nih praksi ili, recimo,
kod /ife-coacha Majkla Brauna (Michael Brown), autora popularne knjige Proces prisutnosti:
Iscjeljujuce putovanje u svjesnost sadasnjeg frenutka koja je nastala iz njegov licnog iskustva
iscjeljujucih efekata ovog procesa. Prisutnost je stanje povezanosti sa sada i ovdje koje otvara
vrata vi§im stanjima svijesti i posveéenog Zivljenja. Dakle, svijesnost sadasnjeg trenutka jeste
stanje Prisutnosti, to je samo Postojanje, to je svjesnost koja ostvaruje svoj puni potencijal.
Postati pojaCano prisutan u sadasnjem trenutku znaci dotaknuti, inicirati druge da budu
prisutni u svojim zivotnim iskustvima, da se vrate izvornom stanju spontane radosti zivljenja i
bivanja stvaralackim.

Medutim, Abramovickino pozivanje na vanrednost, autenti¢nost, istinitost tih
istoénjackih meditativnih praksi, na kreiranje i dejstvo energetskog polja izmedu umjetnika i
posmatrata. na podizanje nivoa svjesnosti nije samo puki refleks njenog neposrednog
iskustva, pamcéenje tijela koje ona Zeli da drzi zivim, da stalno stavlja u pogon, da dijeli, niti je
to samo. kako smatra Amelija DZons, eho potrage evropskog ranog modernizma za Cistim
iskustvom u _.primitivnim* kulturama®™, svojevrsni (neo)kolonijalni pogled. To je jedna od
mogucih, regularnih, aktuelnih art&life coaching opcija, dio paketa mindfilness praksi koje
se postmodernom ¢ovjeku nude na globalnom trzistu. Na Zapadu, njih ¢esto organizuju i vode
osobe koje su, u potrazi za .unutra$njim budenjem”, pohodili manastire Indije, Tajlanda.
Burme u isto vrijeme kada su to u€inili Marina Abramovi¢ 1 Ulaj, 60-ih i 70-ih. To su
programi koji se organizuju i u posebnim centrima za samorazvoj ili, pak, kao korporativni
programi kakve Google nudi svojim zaposlenim (kurs Search Inside Yourself) ili, Cak,
americka vojska u zelji da vojnika, kome ruke stavlja opasno naoruzanje, oslobodi
emocionalnih i drugih blokada.

Abramovi¢ nije mogla ponoviti scenario starijeg rada, Nightsea Crossing, sa jednim,
sa istim partnerom niti je Zeljela komunicirati ,,sa visine™ kao u House with the Ocean View.
Ona nije ni Zeljela niti mogla rekonstruisati ambijent, kulturni i drustveni kontekst u kome su
izvodeni ti raniji performansi niti simulirati autenti¢no, ritualno izvodenje datog Cina u
dalekim kulturama. Abramovi¢ je imala mnogo prakti¢niju intenciju, kao i ve¢ pomenuti

mindfulness-centered programi, korigovanja rigidnih, nesvjesnih, limitiraju¢ih obrazaca
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savremenog zivljenja i ponovnog pronalazenja vanrednosti, ..svetosti® u obi¢nom Zzivotnom
gestu, odnosno, vracanje ,profanoj” Zzivotnoj svakodnevici nekih posvecenih Zivotnih
trenutaka 1 radnji. Oko njih ili iz njih bi bilo moguce da se zametnu nukleusi mirne
komunikacije sa sobom i dublje, ¢istije interakcije sa drugim. Umjetnica to ..pakuje™ u formu
umjetnickog performansa, locira u umjetnicki muzej i ,.demokraticno” ga nudi svima.

Dakle. gledanje u o¢i, Cin velike bliskosti sa drugim, trebao je. sa jedne strane. kao
meditativna praksa dovesti pojedinca do najvece bliskosti sa svojim unutarnjim bi¢em, do
povezivanja sa svojom istinom. To bi bio efekat ogledalnosti lica umjetnosti, njenog
meditativnog stanja (odnosno, ulaska u performance state). Cak i brujanje mnoitva iz
spoljasnjosti, okruzenost reflektorima, kamerama, mnogim Zivim tijelima, pogledima,
encrgijama, predstavljalo je po Abramovi¢ ne limitirajuci nego, ¢ak oslobadaju¢i momenat,
izazovan 1 stimuli$uci, podrzavajuci ambijent da pojedinac ..zakora¢i prema sebi”. Naime,
umjetnica smatra da sve §to je pojedinca .,salekalo™ u MOMI: dugo ¢ekanje u redu ispred i
unutar muzeja da bi se uéestvovalo u performansu, izloZzenost pogledu umjetnice, pogledima
svih prisutnih, pogledima kamera i dolazak u tacku potpune (masmedijske) osvijetljenosti i
vidljivosti sopstvenog tijela, ispostavilo je uranjanje” u sebe kao jedino raspoloZivo
pribjeziste 1 utoCiste. Sudeci po svjedoCenjima prisutnih, performans ih je ..dotakao™ upravo
na ovakav nadin. Sto se tiCe umjetnice, u svojim memoarima ona razotkriva stanja
nepodnosljivog fizickog bola koji je donijelo svakodnevno. visesatno, nepomicno sjedenje.
izvodenje performansa ali i rast sopstvenih moci koje je taj polozaj i ¢in gledanja u ofi sa
posmatraem aktivirao: stanje pojaCane senzitivnosti, poviSene svjesnosti kao ulazak u
performance state. Umjetnica tvrdi da je mogla osjetiti bol u ljudima koji su sjedali preko
puta nje, osjetiti njihovu energiju ¢ak i tragove te energije kada oni napuste scenu®*'.
dogada se i1 njegova sustinska resemantizacija. Inkorporiran u kompleksni javni dogadaj, on
postaje ¢in ogoljavanja privatnosti, njene tranzicije u atraktivno, masmedijski procesuirano
desavanje ili spektakularni umjetnicki dogadaj u kome se modeli prisutnosti modifikuju,

diversifikuju, multiplikuju.

BT Abramovié, M. Walk through Walls: A Memoir, 313-316
311




Selebriti je prisutan

U budistickom poimanju stanja prisutnosti bitno postaje pitanje ko je prisutan.
Prisutno moze biti samo bie oslobodeno naslaga drustvenih uloga, identitetskih
(samo)odredenja. ispraznjeno od znanja, misli, sje¢anja, emocija, namjera, Zelja. Dakle,
prisutno je (samo)porcknuto, prazno sopstvo koje stoji na suprotnom kraju druge vrste
praznine koja definiSe selebritije kao, deborovski receno, ,.specijaliste za prividni zivot™, kao
.spektakularne predstave Zivih ljudskih bica“®?. U nazivu performansa i retrospektivne
izlozbe jasno je istaknuta Abramovickina drustvena i kulturna pozicija ili uloga (The ARTIST
is Present). Abramovic zeli da zadrzi svoju poziciju umjetnika, odnosno, da proces osvajanja
ili ..prisvajanja” procesa Prisutnosti fiksira procesom identifikacije. da ga definise kao
umjetni¢ki dogadaj, kao javni i participativni ¢in, kao dogadaj od dru$tvene vaZnosti.
..Ukoliko neko pe€e hleb u pekari, on je pekar. Ali ako neko pece hleb u galeriji, on je
umjetnik“®?, kaze na jednom mjestu umjetnica. Dakle, ako neko, odnosno, umjetnica. izvodi
sa posmatra¢ima u muzejskom prostoru meditativnu tehniku gledanja u oci, onda se ona i ¢in
koji izvodi uzajamno legitimi$u kao umjetnica i umjetnicki dogadaj. ne (samo) kao intimni,
(uvijek) individualni samorazvojni ¢in. Medutim, takvo ¢vrsto samoodredenje Abramovicke
kao umjetnice ..Jjulja” se izmedu intencija umjetnika-transformatora i (samo)uspostavljanja
umjetnika-selebritija. Izabel Grou (Isabelle Graw) istiCe razliku izmedu umjetnika i
selebritija: selebriti nema produkte svoga rada koji cirkulisu nezavisno od njegove liénosti**.
U tom smislu, kao $to Abramovi¢ posjeduje 1 angazuje akumulirane posebne moéi ili znanja
tijela, tako Abramovi¢ ima pravo i re¢i da je UMJETNIK prisutan. Sa druge strane, sam rad
Artist is Present postao je neodvojiv od njene liCnosti, od reprezentacijskog, semantickog 1
simboliCkog polja koje ono sobom uspostavlja. I kada. prema Disanovom diktumu,
Abramovi¢ ne samo poziva posmatraa i dopusta mu da participira nego ga proglasava
neophodnoscu u procesu kreiranja umjetnickog ¢ina. onim Kkoji “dovrSava rad”, ipak je za nju
presudno da je Umyjetnik prisutan: ona zeli biti na svakom pocetku, sredini i kraju, zeli vladati
procesom.

Tranzicija od umjetnika Samana ka umjetniku selebritiju dogadala se postupno ali

pouzdano kroz Abramovickina tri kljuéna njujorska rada. Pocelo je ..skromno® u House with
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the Ocean View (2002), u privatnoj galeriji na Menhetnu. U dvanaestodnevnom sprovodenju
rigoroznog programa CiSc¢enja kudée, umjetnica je bila izdignuta na visokoj platformi postajuci
ikona sa kojom se uspostavlja interakcija bez fizickog dodira. U sljedecem radu, u serijalu
Seven Easy Peaces (2005). sve je bilo ..raskosnije™: mjesto deSavanja - svjetski muzejski
brend Gugenhajm na Menhetnu; . atraktivni repertoar” — ponovno izvodenje nekoliko
performansa koji imaju ikonicki status i istoriji ove umjetnosti; znacajna medijska paznja i
obimne aktivnosti foto, video, audio dokumentovanja ovog sedmodnevnog dogadaja. Sama
umjetnica ne samo da de/re-konstrukciono interveniSe na toj istoriji ve¢ i u svom novom
performansu _uzlece™ jos vise. Stojeci na visokim merdevinama u dugoj plavoj haljini. ona ne
samo da ,.uzleée™ ka viSem sopstvu (Entering the Other Side je naziv ovog performansa) i ne
samo da tezi da proraste spiralno uvrtanje muzejskog prostora, da svojim upecatljivim
izgledom i ¢inom osvoji prostor u kome se umjetnost ¢uva 1 prezentuje, vec se i lansira ka
statusu (masmedijske) zvijezde savremene umjetnosti. Konacno, u Artist is Present sve je,
bukvalno, postalo spektakularno: umjetnica ,.silazi u narod” postajuci zariSte centripetalne
sile koje privlaci u svoju orbitu mnostvo. To mnostvo (tijela, slika, dogadaja) sada ne smo da
opsluzuje” umjetni¢in tromjeseéni inicijacijski umjetni¢ki program nego sluzi i viralnom
marketiranju njenog lika i djela.

Abramovi¢ se pripremala za Artist is Present godinu dana prije njegovog zapodinjanja
ali je i odrzavala svoju kondiciju tokom njegovog odvijanja. Pripremala se ne samo kroz ne-
formalne refreat programe u udaljenim mjestima i drugim kulturama ve¢ i onako kako se
danas mogu spremati glumci za zahtjevne, iscrpljujuce uloge ili sportisti za velika sportska
nadmetanja ili izvjesni extreme advenitures seekers za podvige tijela 1 duha na granici
nevjerovatnog. U dokumentarnom filmu Marina Abramovié: The Artist is Present (2012) vidi
se obimna ,pozadinska™ organizacija ili masinerija koja servisira kondiciju 1 prisustvo
umjetnice: liéni trenerl, terapeuti. maseri. homeopate, asistenti, kustosi, galeristi, muzejsko
osoblje, fotografi, filmska ckipa, mediji, sama publika. Medutim, na samom kraju
performansa, pod svijetlom reflektora u atrijumu MOME, umjetnica je ostala sama ali ne kao
ona koja se izborila sa svima ve¢ sa samom sobom, koja je. dakle, svakako pobjednica. Svi
ostali, svi involvirani, podrzali su, posredovali taj njen liéni podvig. neki bivajuci sami
potaknuti na sopstveno mijenjanje. Medutim, dominantno, ovaj participativni ¢in, igra
pogleda, energetska razmjena, 1.500 razliCitih iskustava participiranja u performansu
okoncalo se kao trijumf jednog — umjetnice, martira-heroine-superstara.

Govoreci o tome kako selebritiji, poput kraljeva, imaju dva tijela, jedno prirodno,

smrtno, propadljivo, prolazno i drugo wuslikovijeno, ,neuniStivo”, fiksirano, (sa)éuvano na
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filmskoj traci, digitalnim fajlovima ili u memoriji posmatraca, Dzozef Rouc smatra da ove
persone udvojene tjelesnosti kombinuju kontradiktorne atribute, simultano eksponiranje snage
(koju on oznaCava terminom charismata) 1 ranjivosti (stigmata), nevinosti i iskustva,
jedinstvenog i tipiénog u istom performansu, &ak u istom gestu®>. Moglo bi sc i reéi,
pozivanjem na Benjamina, da nije u pitanju razdvajanje nego srastanje, uSivanje kultne i
izlozbene vrijednosti time potvrdujuci paradoks kao samo srce umjetnickog bi¢a Marine
Abramovi¢. Njihova konstantna meduigra uspostavlja ono §to Rou¢ dalje definiSe kao javne
intimnosti (public intimacy), kao iluziju prisnosti, dostupnosti, kao &eznju za veéom
intimno$éu sa _uvijek, na koncu, nedostupnim ikonama™**°.

Rou¢ takode navodi kako odjeca moze personu pretvoriti u moénog idola, ikonu: nesto
mrtvo poput odjece ukoliko je ..kreativno oblikovana za konkretnu namjenu — moze otkriti
nesto magi¢no o unutarnjem Zivotu™**’. Crvena, bijela i plava haljina koju Abramovi¢, jednu
za drugom, mijenja tokom izvodenja performansa, ponavlja boju odjece koju su Abramovi¢ i
Ulaj nosili u Nightsea Crossing i koju je umjetnica presvlacila u House with the Ocean View
pozivajuéi se na ajurvedsku simboliku boja. U Artist is Present, Abramovic ,,instruira™ boje
odjece da saraduju sa njom, da joj budu od pomoci i da, moguce, ofkriju nesto magicno o
njenom unutarnjem Zivotu (plava, da je smiri; crvena, da joj da energiju: bijela, za Cistotu).
Medutim, iako se haljine doimaju kao teska, ,blidnirana® monaska odjeca ili kao raskosne
odore uglastih nabora madona i svetiteljki sa flamanskih slika XV vijeka, one su ipak
reprezentativni modni detalj (dizajnirala ih je modna dizajnerka Stina Gunarson (Stina
Gunnarsson). One postaju instrument estetizacije njenog izgleda, dodatnog instituiranja
umjetnice u modnu ikonu, ne vide ..svetatku” nego popularnu ikonu ¢ak i dok izvodi, upravo
dok izvodi performans koji cilja duhovno uzvisivanje jedinke, povezivanje sa unutarnjim,
¢istim bi¢em, oslobadanje od svih ..ukrasa™ i ..balasta” koje namecu drustvene uloge i kulturni
obrasci. Marla Karlson govori o tim reinskripcijama koje izvrSava neka instanca moci:
kao $to su nekada Zene-mistici spaljivane kao vjestice, flagelanti proglaSavani za jeretike,
umjetnici body arta se neutralizuju kao umjetni¢ki predmet-roba“***.

MinimalistiCki sef-up performansa u atrijumu MOME, energetsko polje interaktivnosti
sa ciljem priklju¢ivanja na stanje Prisutnosti, ispostavlja se kao dejstvo tzv. Public Intimacy.
Po Dulijjani Bruno, to je mjesto socijalne interakcije, javnog diskursa markiranog

arhitekturom poput muzeja a koji se upravo kroz odredenu umjetnost koju prezentuje
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ispostavlja kao mjesto intimnih relacija. Po Dzozefu Roucu, public intimacy kreira iluziju
dostupnosti, sinteticko iskustvo prisustva nekog tijela ili dogadaja u raznim spin-off’
produktima i kao mjesto dejstva If-efekta: privlacnosti do oboZavanja, masovne popularnosti,
posjedovanja onoga §to s¢ u javnom diskursu oznacava kao harizma. magnetizam, zraCenje.
Dzenifer FiSer (Jennifer Fisher) analizira odnos i dogadanje izmedu umjetnice i
posmatraca u performansu u kontekstu tzv. senzorijalne estetike (sensorial aesthefic).
Defini$e ih kao uspostavljanje haptiCkog kontinuuma sliénog iskustvu koje se u indijskoj
spiritualnoj tradiciji naziva darsan kao ..videnje bozanskog u ljudima, Zivotinjama, rijekama,
stijenama, na mjestima mistickih desavanja“, 1 koje ima svoju dijalekticku komponentu: onaj
koji gleda je istoviemeno viden®’. Prema D7ozefu Roudu, iako se &ini da je public intimacy
moderni i sckularni fenomen, sustinski je ukorijenjen u tradicionalnoj religijskoj doktrini ali
vezan 1 za popularna religiozna osjecanja. lako se, napominje Rou¢, kod Maksa Vebera (Max
Weber) navodi da je demistifikacija ili ra$¢aravanje svijeta sustina procesa modernizacije,
Valter Benjamin je, percipirajuéi ga kao sistemski proces KkapitalistiCke proizvodnje i
potrosnje. smatrao isti procesom ponovnog zacaravanja svijeta ili reaktiviranja mitskih sila®*’.
A da bi mogli zacaravati, selebritiji moraju sebe uciniti dostupnim, dodirljivim, prisutnim &ak
1 kada komuniciraju sa nevidljivim silama (¢ak i kada savremenom tehnologijom i masovnim
medijima posreduju, multiplikuju, virtuelizuju, spektralizuju 1 spektakularizuju, sekularizuju
svoje prisustvo). Kako kaze Izabel Grou, iako su selebritiji medijski konstrukti, dozivljavamo
ih kao ljude od krvi i mesa, kao one koje poznajemo™', one koji su prisuini. Njihova globalna
vidljivost, masovna dostupnost kroz njihovo nekontrolisano i nezaustavljivo prevodenje u
slike i tenzija koja postoji izmedu te iluzije dodirljivosti i stvarne nedostupnosti kreira vjecito
nezadovoljenu, otvorenu, Zivu 7elju za njima u srcima publike*”. To je upravo cudni misticki
ili religijski osjecaj. osjecaj zacaranosti harizmom svetih i slavnih, osjecaj ..uzavrelosti” kojim
Emil Dirkem opisuje kolektivno iskustvo religiozne ekstaze. Opisuje ga kao vrstu elektriciteta
koji prostruji medu ljudima koji su zajedno, na jednom mjestu u prisustvu neke svefosti i koji
ih lansira do visina nemjerljive egzaltacije. Njime bi se mogla objasniti ekstatiCna iskustva
sittera u Artist is Present uhvacena na video i foto snimcima njihovih ekspresivnih izraza lica
1 povjeravana, dijeljena na blogovima i medu facebook grupama a njima bi se mogli donekle

objasniti 1 dugi redovi i nocenja ispred MOME onih koji su ¢ekali na suofenje sa Marinom
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Abramovi¢. Takvi se redovi ponekad formiraju za izlozbe starih majstora u velikim svjetskim
muzejima ili, recimo, za neku Sensation®” izlozbu savremene umjetnosti ili, pak. za dolazak u
posjed novog iPhonea. Dakle, ljudi su spremni da ¢ekaju, strpljivo. smireno i sa ofekivanjima,
ili bez svega toga, da bi dosli u dodir sa istorizovanim, etabliranim vrijednostima ili sa novim
stvarima koje golicaju radoznalost. obecavaju neobi¢nost, izazivaju Zestoku javnu paznju ili,
pak, nude opciju nekog boljeg. unaprjedenijeg modela od onoga koji ve¢ imaju u svom

posjedu - u ovom slucaju, samih sebe. Sve to je obecavao The Artist is Present.

.. Public Perform, too™ III

Pegi Felan navodi da je performans scenario odigravanja posmatraéevih Zelja**.
Teoreticar vizantijske umjetnosti Carls Barber (Charles Barber) navodi da postikonoklasticka
ikona (a vrijeme i kontekst koji definiSe performans Artist is Present bi se mogao opisati kao
.postikonoklasticki, kao redefinisanje doktrina umjetnosti performansa - i umjetnosti Marine
Abramovi¢ 1 njenog statusa umjetnika) ne predstavlja viSe mjesto identifikacije sa boZanskim
kroz predstavljanje, kroz njegovo odsustvo, ve¢ funkcioniSe kao lokacija Zelje (site of
desire)®. Buduéi da se zbog straha od idolatrije doktrinarno uklanja sustina iz ikone, porie
stvarno prisustvo bozanskog u slici, ikona postaje .prazno® mjesto u koje posmatrac
projektuje svoje zelje, upisuje se u sliku koju vise ne obavezuje identifikacija sa njenim
prauzorom.

Stoga 1 posmatraC-participant, ..saucesnik™ u ovoj nijemoj komunikaciji Arfist is
Present nije nepromjenjiv, ..stabilan™, siguran, poznat, nije, kao nekad, Abramovickin zivotni
i umjetni¢ki partner, pouzdani pratilac i tragalac za istim. To je publika, nechomogena,
disperzivna masa koja se razdvaja, razbija na neposredne ucesnike performansa, posmatrace u
MOMI i one koji dogadaj prate preko ekrana i one koji ga svjedoce i tumace naknadno. preko
prica i slika. Publika se ne moze viSe, kao u doba Rifma 0 i u samom tom performansu
podijeliti na ..branitelje™ i ..napadace™. na ljubitelje umjetnosti i amatere kako ih je oznacio
Tomas Mekijveli niti su to traumatizovani, ranjivi njujoréani nakon 11. septembra 2011. koji

su nalazili utjehu u rigoroznom programu samoprocCisnjenja umjetnice u radu House with the

g4 Sensation je bila 1zloZba radova iz umjetnike kolekcija Carlsa Sacija (Charles Saatchi) ukljucujuci radove
Mladih britanskih umjetnika (Young British Artists il1 YBAs) organizovana najprije u Royal Academy of Arts u
Londonu 1977, potom u Hamburger Bahnhof u Berlinu (1999) 1 u Brooklyn Museum u Njujorku 1999/2000.
IzloZba je izazvala ogromnu paZnju i publike 1 medija (u Londonu je vidjelo 300.000 ljudi) i turbilentne reakeije
Javposti od odobravanja 1 podrke do osporavanja i Zestoke kritike.

A mn, P. Unmarked: The Politics of Performance, 152

543 Barber, C. (1993) 'From Transformation to Desire: Art and Worship after Byzantine. Iconoclasm', The Art
Bulletin 75.1, 14
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Ocean View. U publici Artist is Present, kao u publici mnogih javnih dogadaja i medu
ucesnicima mnogih formi socijalne interakcije danas, cirkuliSu i ravnopravno polazu pravo na
dogadaj slucajni prolaznici, zaintrigirani posjetioci muzeja, poStovaoci 1 proucavaoci rada
Marine Abramovic, sensation-seekersi, razni profesionalci koji prisustvuju dogadaju ,,po
sluzbenoj duznosti”, anonimni ljudi i selebritiji, skeptici i ..vjerujuci”, zalutali i oni koji se u
ovakvom dogadaju ..pronadu”, oni koji se pokuSavaju sa umjetnicom identifikovati,
podrazavati je, obozavati je ili, pak, parodiralim, ucitavati svoje pretpostavke, potrebe, Zelje,
svoj osjecaj bliskosti ili daljine ili indiferentnosti. Naime, kao $to ni frafaka meditacija nije
svakodnevica svakog Indijca, tako ni razliite mindfilness tehnike nisu svakodnevica
prosjecnog ¢ovjeka Zapada i dodatno prevodenje takvog ¢ina u javni i umjetnicki &in izaziva
¢itav raspon razli¢itih relacija i emocija. od nepoznanice, zacudenosti, skepse, nepoznavanja,
do divljenja i dijeljenja iskustva, osjecaja vanrednosti dogadaja i li¢ne transformacije.

Frejzer Vord detektuje transformaciju Abramovic¢kine publike iz jednog detalja
vezanog za njenu reizvedbu starog rada Lips of Thomas u muzeju Gugenhajm u serijalu Seven
Easy Peaces 2005. U trenutku dok se Abramovi¢ pripremala na rez Ziletom, mlada Zena,
vidljivo potresena, glasno izrice svoj zahtjev prema prema umjetnici ali i prema publici: , Ti
mozes stati. Ti ne mora$ ovo uciniti*. Kao odgovor., sa gornje platforme muzeja mnogo
prisebniji muskarac uzvikuje: ,.Da, mora!®. U ovom odgovoru Frejzer prepoznaje dejstvo
spektakla®’. Naime, u (Abramoviékinoj) publici sada stoje ..branitelji* koji neée sami éutke
intervenisati, kao nekad, i .napada¢i® kao, u stvari, hladni posmatra¢i i ¢ita¢i mehanizama
umjetnickog spektakla.

Kada je u pitanju Artist is Present, teorctiCarka Amelija Dzons je .hladna™ i decidna
kada je u pitanju njena recepcija i njeno teorijsko fiksiranje rada. Ambijent u kome je bila
suoCena sa umjetnicom (MOMA, markirano polje .poput bokserskog ringa®“, reflektori,
kamere. gomila posmatraca) nije joj donijelo niSta ..li¢no. energizujuce. transformisuce™.
Imala je osjecaj da je izloZenost zivim i pogledima kroz objektive kamera, da prisustvuje prije
u spektaklu nego .emocionalno 1 energetski nabijenom interpersonalnom odnosu®. u

.simulaciji odnosa interakcije, razmjene neega sa nekim drugim”. Prema DZons, .sve je

#¢ Umjetnica-performerka Anja Liftig (Anya Liftig) je participirala u perfomansu obucena u haljinu sli¢nu

Abramovickinoj i sa perikom koja li¢i Abramovickinoj frizuri, kosi upletenoj u dugu prelenicu, sjededi pred
umjetnicom ¢itavih 6 sati. Osim §to je ovim ¢inom podrazavanja umjetnice obezbijedila sebi prostor medijske
paznje, Liftig je izvela 1 ¢in mimikrijskog parodiranja ili problematizovanja Abramovickine pozicije napadajuci
Je .njenim oruZjem™: reenactmentom 1 to ,bez odlaganja”. Ona izvodi . kopiju™ Abramovickinog performansa
dok ga izvodi sama Abramovi¢, ,pred njenim o¢ima®, dublirajuci ili duplirajuci ulogu 1 Abramovicke 1
pofedatraca koji ..postaje” umjetnica ali samo kao njena varijacija ili kopija.

M7 Ward, F. No Innocent Bystanders: Performance Art and Audiance, 114
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licilo na neplaniranu parodiju autentine ekspresije 1 recepcije 'istinitog' 1 'istinskog'
emocionalnog naboja pripisivanog modemisti¢koj umjetnosti, slikarstvu i skulpturi***.

Artur Danto, takode prominentni teoretiCar umjetnosti 1 poznavalac rada Marine
Abramovi¢. sam je imao priliku sjesti naspram umjetnice. Danto percipira stanje umjetnice
kao Samanski trans ili performance state (,Usmjerila je pogled u mene ali me viSe nije
gledala....Usla je u drugo stanje. Lice joj je bilo prozirno kao porcelan. Zragila je...). Potom
ispovijeda sopstveno stanje najprije ,.predaje™ (..Na jedan trenutak sam pomislio da ¢e moje
fizicko oboljenje nestati kao da sam u Lurdu™) a onda .konsolidacije® — a mozda i
.nesnalazenja” sa _otvorenim scenarijem™ rada (.Nakon 10 minuta sam pomislio da bi bilo
neuvidavno uzimati vrijeme od drugih posjetilaca koji su strpljivo ekali svoj red”**).

Umjetnica i spisateljica Mira Sor (Mira Shor) je posjetila Abramovickinu
retrospektivu 1 performans u MOMI Kritina prema samoj retrospektivnog izlozbi
Abramovicke kao kakofoni¢noj postavci, vrsti ,Diznilenda 3Spanske inkvizicije®, prema
performansu je bila istovremeno rezervisana (., Nisam sigurna da li je umjetnica uspostavila sa
posmatralima kontakt intimniji nego $to ga ima kraljica Elizabeta na prijemima™) ali je i
registrovala nes$to dostojanstveno i hipnoticko u cijelom prizoru i opStoj atmosferi i
fascinantno u bezizrazajnosti lica umjetnice koje je, kao takvo, moralo imati za publiku efekat
ogledalnostim.

Egzaltirane emocije mnogih .obi¢nih™ posmatrata sumira Pﬁo Blankas (Paco
Blankas) koji je 21 put sjeo preko puta umjetnice u Arfist is Present: [ TeSko je objasniti ali
kao da osjecas silu koja te privlaci, kao magnet. Sjedjeti sa njom je transformisuce iskustvo —
blistavo. uzdizuée. sa mnostvom nivoa ali uvijek se vracajuci prisustvu. uzdahu, gledanju u
o¢i. Cudesno je to putovanje. moéi iskusiti i uéestvovati u radu. Ona je gotovo dejstvovala
kao katalizator*®".

Veliki raspon reakcija na ovaj rad ne samo da verifikuje stanje ogledalnosti umjetnice
(koju moZemo tumaciti kao dosezanje vrhunskog stanja svjesnosti, kao poziciju Svjedoka ili,
pak kao stanje praznine ikone, ovdje umjetnicke pop-ikone u koju svako moze projektovati

sopstveni simptom), ve¢ reflektuje 1 arbitrarnost, disperzivnost tijela publike, tijela javnosti.

85 Jones, A. "mrtist is Present": Artistic Re-enactments and the Impossibility of Presence', 18

59 Danto, A. (2010) “Sitting with Marina’, New York Times,

h_ttps:.-‘.-’opiniorm,blogs,nytimes,coszO 10/05/23/sitting-with-marina/

89 Schor, M. (2010) Looking for Art to Love, MoMA: A Tale of Two Egos,
http://ayearofpositivethinking.com/2010/05/08/lookikg-for-art-to-love-moma-a-tale-of-two-egos/

S Visitor Viewpoint: MoMA 's Mistery Man, hitps://www.moma.org/explore/inside_out/2010/05/10/visitor-
viewpoint-momas-mystery-man/
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Neposredno prije izvodenja Artist is Present, Abramovi¢ je uradila video Confession
(2010) u kome ona, sjedeci na podu povijenih nogu, u stavu smirenosti i nepokretnosti, gleda
u magarca koji tokom ovog ..suofavanja“ sa umjetnicom ostaje i sam zacudujuce smiren ..sa
prividno saosjecajnim, dobronamjernim pogledom™, kako kaze umjetnica. Samo sc po blagom
njihanju njegovog repa moze zakljuéiti da snimak nije zamrznut. Abramovi¢ kaze da je ovu
zivotinju odabrala jer je registrovala njenu izuzetnu moé nepokretnosti, upornosti,
izdrzljivosti te da je najprije pokusala Zivotinju ,.zacarati™, hipnotisati a da joj je potom nijemo
ispovjedila sve svoje Zivotne nedace (ispovijest te¢e kao tekst preko ekrana) te da se, nakon
§to je magarac poslije sat viemena napustio . komunikaciju®, ona _osjecala malo bolje**.
Cijela situacija je toliko zacudna da se doima kao produkt montaznog postupka, ..usivanja” po
mnogo ¢emu disparatnih entiteta 1 intenziteta, gotovo nespojivih u ovom odnosu i sadejstvu.
Njihov cudni $av reflektuje ambivalentnost pripadaju¢u umjetnosti Marine Abramovic.
Naime, na jednoj strani se ¢ini da umjetnica neobi¢no testira specijalne moci svoga tijela i
svoje svjesnosti: da pokazuje njihovu djelotvormost kroz indukovanje drugih, ne-ljudskih bic¢a
¢ak zivotinje od koje se najmanje oéekuje interakcija u ovakvom vrstu ¢ina; da se dosezanjem
posebnog stanja unutarnje otvorenosti ostvaruje nediskrimini§u¢a povezanost sa drugim
tijelima, drugim bi¢ima prirode. Sa druge strane, rad ima 1 bitan (auto)parodijski potencijal.
Kako njegov naziv sugeriSe, u pitanju je ispovijest umjetnice, njen nijemi govor koji se
Ltitluje” preko ekrana jasno indicirajuc¢i o kakvoj je vrsti komunikacije rijeC — onoj tipa
Freeing the Memory. To §to je magarac .ispovjednik™ nije parodiranje te drustvene i
profesionalne uloge vec¢ autoparodiranje umjetniine potrebe da se prazni, da izbacuje
privatnost ali ne uobiCajeno, kroz govorni ili ekspresivni tjelesni ¢in, ve¢ nijemo, ..telepatski™
sa zivotinjom, magarcem, Cija ga je ,hvaljena™ upornost i izdrZljivost najbolje preporucila za
.ispovjednika™ u ovoj situaciji. Moglo bi se ¢ak ustvrditi da izvodenje ovog rada neposredno
prije performansa Artist is Present sadrzi opasni ili provokativni komentar o tome sa kakvih
startnih pozicija, sa kakvim mogucnostima ili nemogucnostima, sa kakvim ocekivanjima,
ulozima, uzorima, namjerama i sa kakvim mogué¢im konsekvencama stupamo u odnos sa
drugim —pa i u Cisti ¢in gledanja u oci.

Da li je Artist is Present €in aktivacije i razmjene Ciste ili purifikujuce energije izmedu
umjetnice i posmatraa koji operise kao stabilno. pouzdano i neukaljano srce tog
performansa? Da li je to srce ostaje nesputano unutar ,hladne”, kompleksne, precizno

organizovane, strogo kontrolisane. nadasve efikasne konstrukcije savremenog umjetnickog

%2 Abramovié, M. Walk through Walls: A Memoaoir, 305
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hiper-dogadaja lociranog u jednom od globalnih epicentara umjetnickih zbivanja i
masmedijske paznje? Da li, pak, masivnost i sloZenost te konstrukcije i mehanike dogadaja,
njegova efikasnost i efektnost. ¢ini 1 tu prefinjenu, spiritualnu dimenziju samo jednim od
svojih atraktivnih propratnih efckata? Da li ,izbrusena®™, ogoljena, minimalisiticka struktura
serije performansa Nightsea Crossing, kao operisanje binarne ma$ine koja se primarno
sinhronizovala unutar sebe i tim unutarnjim uskladivanjem indukovala posmatraca, dozivljava
radom Artist is Present ne samo benignu rekontekstualizaciju ve¢ ozbiljnu resematizaciju, ¢ak
razgradnju reinstaliranjem unutar ekspanzivne. multifunkcionalne masinerije za produkciju
hiper-dogadaja? U toj maSineriji bitno postaje 1 Zivo i (mas)medijski posredovano, i misti¢no i
mistifikovano, 1 snazna gravitaciona sila ili respektabilni status mjesta u kome se performans
odrzava, 1 masovnost publike, i .zvjezdana™ aura umjetnice, 1 izazov participiranja u
performansu koji je mogucnost dodirivanja te aure umjetnika, uzbudljivog druZenja sa
selebritijem ali i moguénost, .obecanje™ da moze, gledajuci u ofi umjetnice, posegnuti za
sobom. svjedociti sopstvena stanja i osjecanja, Cak svoje dublje sopstvo. Ova radikalna
promjena u izvodenju i znacenju performansa gledanja u oci od Nightsea Crossing do Artist
is Present svjedoCi ne samo dubinske transformacije u umjetnosti Marine Abramovi¢ ve¢ i

bitnu promjenu umjetnicke paradigme u XXI vijeku.
Size does Matter

Cin transgresije sopstvenih granica kao efekat upraznjavanja drevnih tchnika staranja
o sebi mjerljiv samo na skali unutarnjeg rasta kao povecanje stepena svjesnosti, kao biti
prisutan u sadasnjem trenutku, postaje updateovan i odgovaraju¢ drugacijoj prirodi sadasnjeg
trenutka - logici zeifgeista - savremenoj teznji za postavljanjem i obaranjem rekorda. za
kvantifikovanjem rezultata. U analizi posjecenosti izlozbi u svjetskim muzejima tokom 2010.
u Casopisu The Art Newspaper stoji podatak da je ukupno 561.471 vidjelo njenu retrospektivu
u MOMI ukljucujuci performans Artist is Present, a na dnevnoj bazi je to bilo 7.011 ljudi. To
je bila deveta najpopularnija umjetnicka izlozba te godine na svijetu, odnosno, prva medu
izlozbama savremene umjetnosti*>’. Takode, kada se govori o Artist is Present, neizostavno se
navodi da je u pitanju najd&ﬁaerfonnans u istoriji ove umjetnosti. Istice se broj dana i sati
trajanja performansa i broj ljudi koji su bili prisutni i koji su neposredno uéestovali u njemu

ali se biljezi i uvecavanje i diversifikovanje mehanizama i modela njegove medijatizacije 1

533 “Exhibition and Museum Attendance Records. 2010.” The Art Newspaper 223 (April 2011): 23-30
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distribucije. Sjesti sa Marinom je postalo prestizna, trendovska stvar pa su se ispred MOME
stvarali dugi redovi kandidata za gledanje u o€i sa umjetnicom, neki su ¢ak provodili i no¢
pred muzejom da bi osigurali svoje ufeS¢e u performansu. Takode, Long-durational
performans u Serpentine galeriji u Londonu ve¢ naslovom cksponira vrijeme ili duzinu
trajanja — 5/2 Hours (2014) a navodi se i da je vise od 110.000 ljudi ¢ekalo u redu da pristupi
prisutnoj umjetnici. U performansu The Cleaner (2017) izvedenom u Stokholmu tokom
trajanja njene retrospektive u Muzeju moderne umjetnosti a koji je trajao 7 dana po 8 sati
dnevno, ucestvovalo je 28 performera i veliki broj pjevaca, odnosno, 30 horova. Serija javnih
dogadaja pod nazivom Terra Communal koji je organizovao Marina Abramovi¢ Institute
(MAID) u SESC Pompeia u Sao Paolu 2015. biljezi, prema nekim podacima, 250.000
posjetilaca za dva mjeseca trajanja dogadaja a takode projekat instituta u muzeju Benaki u
Atini 2016. pod nazivom As One biljezi u dvomjeseCnom periodu posjetu 51.000 ljudi. Veé
postoje najave niza retrospektiva Marine Abramovi¢ u drugim velikim muzejima svijeta i
treba ocekivati izvjestaje o novih rekordima.

Minimalisti¢ka struktura performansa Artist is Present i maksima umjetnice iz njenog
umjetnickog manifesta: ., more and more of less and less™ dobija svoju hlockbuster reviziju:
more and more of more and more. Hal Foster 1 Rozalin Kraus upozoravaju na unutarnje
protivurjeCnosti same umjetnosti minimalizma. Iako se ova umjetnost percipirala kao vrsta
otpora podivljalom svijetu masovne, konzumeristicke kulture banalizovanih 1
komodifikovanih objekata, njen zahtjev za obnovom neposrednosti iskustva otvorio je vrata
kroz koja je nagrnuo cijeli svijet poznokapitalisticke proizvodnje vrijednosti i dogadaja®”.
Izdrzljivost umjetnice, njeno prisustvo nije viSe samo stvar njenog unutarnjeg razvitka,
sprovodenja programa Cleaning the House pa ni samo mogucnost za individualnu
transformaciju posmatraCa-participanata nego i garancija rasta brojeva, predmet kalkulacija i
statistika kojima se sada prezentuje efektivnost prisustva umjetnice i njenih programa

namijenjenih masovnoj konzumaciji.

%4 Krauss, R. (1990) ‘The Cultural Logic of the Late Capitalist Museum', October 54. 10
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The Extensions of Artist®”’

Za dogadaj u kome je Umyjetnik prisutan nije vise dovoljno prisustvo Zzivog,
fenomenoloskog tijela koje djeluje kao instrument rada na sebi i koje posreduje. indukuje
transformaciju drugog, posmatraca-participanta. Umjetnica ovdje multiplikuje (vise)medijski
posredovano prisustvo” tijela i dogadaja: kao dokumentovano tijelo ,prisutno™ na foto 1
video slici, dakle, kao ..fantomsko™ ili ,.fantomski™ prisutno tijelo, potom kao prisustvo koje je
ostavilo trag u memoriji. iskustvu, osjecaju ili zelji ljudi koji su mu direktno ili posredno
prisustvovali® ili kao odsutno prisusivo koje je ., vraceno™, odraZeno kroz foto-lica ljudi koji
su umjetnicu gledali u o€i i kao ..tijelo™ umjetnika-dogadaja koje je postalo virtuelno i viralno,
razasuto u medijatizovanom prostoru savremenog svijeta. Ne dovodi se ovim u pitanje
istinitost 1 legitimitet iskustava ili impresija onih koji su neposredno participirali u
performansu ve¢ je bitno da polje prisustva i participacije postaje proSireno, ..gusto
naseljeno”, medijatizovano i virtuelizovano. Prema Robertu Atkinsu (Robert Atkins), od
Dzcksona Poloka i Iva Klajna performativna priroda umjetnicke prakse transformise nckada
meditativni  proces kreiranja umjetnickih predmeta u stimuliSu¢i dogadaj podatan
fotografskom i medijskom posredovanju i konzumiranju®*. Kako kaze Boris Grojs, danas
viSe nije imperativ okupiti ljude fizicki na jednom prostoru kako bi se kreirao osjecaj
participacije u dru$tvenom ili umjetnickom dogadaju. Danas se to moZe €initi 1 upotrebom
virtuelnih sredstava, interaktivnim masovnim medijima kojima se stvaraju umjetnicki
specijalizacije®’ - i genius locia.

Abramovic¢ je ve¢ odavno koristila razli¢ite metode ekstenziranja ili upgradeovanja
svog i tijela svoje umjetnosti kako stvaranjem ..prirodnih™ spojeva. neprimjetnih Savova,
spajanjem sa drugim prirodnim tijelima, Zivotinja, minerala, ljudi-posmatraca, tako i
LuSivanjem™ sa vjeStackim, profetickim tijelima savremene tehnologije i masovnih medija
kojima se njeno i tijelo njene umjetnosti produzava i zadrzava i rasipa u vremenu i prostoru
kao slika, kao dokument, kao arhiv. Za potrebe izloZbe Artist is Present, MOMA je Stampala

poseban katalog, postere, niz produkata koji su dogadaj popularizovali. Postojala je 1 ogromna

273

3 Naslov ovog scglrata teze referira na naslov studije Marsala Makluana, Razumijevanje medija: mediji kao
Zdovjekovi produzeci (Marshall McLuhan, Understanding Media: The Extensions of Man) gdje se razliéiti mediji
tumade kao pigileci covjekovih fizickih, senzomih, emocionalnih, kognitivnihEI@¢i.

8¢ Atkins, R._Politics, Participation, and Meaning in the Age of Mass Media, u: Frieling, R. (2009) The Art of
Partic;pa!folnl950 to Now, San Francisco: Thames & Hudson. 53

%7 Grojs. B. Genealogy of Participatory Art, u: Frieling, R. The Art of Participation: 1950 to Now. 28-29
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medijska pokrivenost kroz distribuciju foto 1 video zapisa dogadaja, razni selebritiji koji su
gjeli preko puta umjetnice i time participirali u performansu dodali su atraktivnost ovom
dogadaju (Abramovi¢ istice kako je posjeta Lejdi Gage (Lady Gaga) uvela mladu publiku u
muzcj, u€ila je publikom umjetnosti performansa). Tokom odvijanja performansa, MOMA je
obezbijedila njegov [live-streaming preko sajta izlozbe stvarajuci viSestruko uSivanje”.
Elektronsko posredovanje zivog dogadaja u real ftimeu stvorilo je osjecaj/iluziju
prisustvovanja performansu sada i ovdje kod publike koja je fizicki bila distancirana od
dogadaja. ili. pak. njime sjedinjena u veliku, virtuelnu, online zajednicu prikljuéenu na Zzivi-
medijatizovani dogadaj. Reziser Metju Ejkers (Matthew Akers) i njegova filmska ekipa pratili
su umjetnicu tokomﬂrema 1 izvodenja ovog performansa, ukupno godinu dana i produkt
toga je nagradivani dokumentarni film Marina Abramovi¢: The Artist is Present. Italijanski
fotograf Marko Anjeli (Marco Anelli) je tokom samog izvodenja performansa fotografisao
lica pojedinaca koji su sjeli naspram umjetnice i ove su fotografije najprije postavljane na
Flikeru (Flickr) svakoga dana odvijanja performansa, kako su radene, a potom su
prezentovane na izlﬁbi u Danzinger galeriji u Njujorku 2012. a njima je posvecena i posebna
publikacija, knjiga Marco Anelli: Portraits in the Presence of Marina Abramovi¢ (2012).
Organizovana je 1 Facebook grupa odusevljenih ucesnika performansa pod imenom Sitting
with Marina®”®. Napravljen je i izuzetno popularni blog Marina Abramovié made me Cry**’ sa
Anjelijevim fotografijama onih koji su zaplakali sjede¢i pred umjetnicom. Pako Blankas
(Paco Blankas) koji je sjeo preko puta umjetnice ¢ak 21 put tokom tri mjeseca izvodenja
performansa i u slavu tog rekorda istetovirao broj 21 na svojoj ruci. Objavio je 1 knjigu
nazvanu 73 u kojoj je sakupio iskustva 75 ljudi koji su. kao i on, registrovali pozitivne efekte i
dijelili oduSevljenje participiranjem u performansu. Pipin Bar (Pippin Barr), umjetnik i tvorac
video igara, kreirao je video igru The Artist is Present (2011) u kojoj je igratu omoguceno da
¢ini ono §to i stvarni posmatrac-ucesnik: da .,ude™ u muzej, ¢eka u redu i eventualno sjedne
ispred umjetnice. Performans je posluZio kao povod grupi ameri¢kih i ruskih naucnika da
istrazuju funkcionisanje mozdanih talasa tokom ¢ina gledanja u o¢i. U umjetnicko-nau¢nom
eksperimentu, performansu Measuring the Magic of Mutual Gaze (2011) izvedenom tokom
Abramovickine retrospektive u moskovskoj Garazi, umjetnica ponavlja situaciju ili poziciju
iz performansa Nightsea Crossing i Artist is Present, matricu nepomicnog sjedenja i gledanja
u o¢i. Medutim, ovdje posebnim elektronskim uredajima mjeri mozdana aktivnost ucesnika,

odnosno, ocitava stepen sinhronizovanja njihovih mozdanih talasa kao oblik njihove

S8 I.r'ng with Marina, http://sittingwithmarina.tumblr.com
59 Marina Abramovié Made Me Cry, http://marinaabramovicmademecry.tumblr.com
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energetske komunikacije. MuziCar Dzej Zi (Jay Z) je izjavio da je The Artist is Present
ingpirisao video za njegovu pjesmu Picasso Baby (2013) u kome se Diej Zi i sama
Abramovi¢ gledaju u o¢i krecuci se u krug. Prema muzicaru, bez podrike poznate umjetnice,
dogadaj bi bio manje uspje$an i manje prestizan. Sa druge stranc. Abramovi¢ kaze da je
naivno usla u ovu stvar, da je to bilo surovo iskustvo koje ne bi voljela da ponovi, da je

transfer energije i§ao samo u jednom smjeru™®’

. Medutim, moglo bi se ustvrditi da je i
Abramovi¢ ovim reenactmentom ili varijjantom svoga rada izvedenom sa poznatim reperom
ne samo pokusala demonstrirati otvorenost koncepta, njegovu .. univerzalnost”, sveukljucivost
vec 1 da je pokusala da doda jo$ jednu dozu ..ekscentrinosti™ sopstvenoj uspjesnosti i prestizu
maksimizovanim upravo njenom retrospektivom i performansom Arfist is Present. Jo§ vise
ckscentrican pa i egzibicionisticki skok ili salto (mortale) umjetnice mogao se desiti u samom

performansu — sa moguénoscu posebne (neumjetnicke) kolaboracije.

Game of Distrust

U dokumentarnom filmu Marina Abramovi¢: The Artist is Present, postoji epizoda u
kojoj poznati iluzionista Dejvid Blejn (David Blaine), Cesto nazivan 1 .umjetnikom
izdrzljivosti™ (endurance artist), posjeéuje umjetnicu u njenom domu na Menhetnu tokom
priprema za njenu veliku njujorSku retrospektivu ukljucujuc¢i maratonski performans 7he
Artist is Present. Blejn joj predlaZe joj scenario zajedniCke spektakulame akcije. Naime, Blejn
je imao ideju da tokom njenog izvodenja performansa u MOMI, on iznenada intervenise
uzimajuéi sjekiru postavljenu u staklenoj vitrini za slu¢aj opasnosti, njome ..ubije” umjetnicu 1
time okonéa njen performans. Po njega bi na lice mjesta do§la njujor§ka policija kao po
poc€inioca zlocina a po nju ambulantna kola kao po Zrtvu. U filmu se vidi i trenutak u kome
Abramoviékin njujorski galerista Son Keli upozorava umjetnicu da ne ulazi u ponudeni
aranzman sa iluzionistom sa argumentom da je njen rad zasnovan na istinitom iskustvu a
Blejnov na obmanjivanju publike.

Kada je Jozef Bojs, sa kojim je Abramovi¢ dovodena u vezu tragom dijeljenja statusa
umjetnika-Samana, takode u Njujorku izvodio Cuveni performans ironi¢nog naziva I like
America, America likes Me (1974), po njegovom izri¢itom zahtjevu. izmedu aerodroma i

galerije, prije i poslije izvodenja performansa, vozila su ga kola hitne pomo¢i. ..Zelio sam da

akarc. L. (2015) “Marina Abramovic: Jay Z ‘completely Used Me"", Guardian,
https://www.theguardian.com/artanddesign/20 1 5/may/19/marina-abramovic-jay-z-completel y-used-me-picasso-
baby
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sebe odvojim. izolujem, da ne vidim nista od Amerike osim kojota® (Bojs). Prostor
ambulantnih kola postao je za umjetnika , heterotopijski“, izolujuéi, spasonosni prostor za
bjekstvo, za fizicko i simbolicko ogradivanje od svega Sto, smatrao je Bojs, Amerika
reprezentuje, Cuvajuéi ga za dircktni kontakt samo sa kojotom kao rijetkim autenti¢nim 1
zivim dokazom nckadas$nje ameri¢ke divljine, nepatvorenosti, ¢istote. Sa druge strane,
retoricki, direktnim stejtmentima i svojim umjetni¢kim i javnim ¢inovima Abramovic¢ kao da
iskreno govori: I like America, America likes Me! U MOMI, kola hitne pomo¢i, jednako kao i
giekira 1 lazna krv mogli su postati rekviziti simuliranog ¢ina-zlo¢ina i verifikatori stanja
stalne opasnosti i na neo¢ekivanim mjestima (danas, u eri terorizma, svako mjesto, pa i muzej,
je potencijalno opasno). stanja od koga ..prave posao™ i sluzbe bezbjednosti, nadzora i
kontrole i popularna kultura. Ovi instrumenti postaju ..insignije” radikalne promjene prirode 1
strukture umjetniCke realnosti i prirode umjetnickog Cina, te statusa i misije umjetnika.

Dejvid Blejn u pomenutom filmu tokom posjete umjetnici lomi ¢asu zubima i Zvace
krhotine stakla ostajuci sustinski nepovrijeden, odnosno, kao i u svojim drugim, ..regularnim”
cutting edge performansima on stvara uznemirujucu i uvjerljivu iluziju posjedovanja super-
moci svoga tijela. Abramovic, koja je od 70-ih izvodila ozbiljne cutting edge performanse,
koja je stvarno sebe rezala, ubadala, bicevala, izlagala vatri, ledu, gubitku vazduha, Cije su
rane 1 krv, nozevi i zileti bili pravi, istiniti i koja je istinski uspjela da p(r)obije tu granicu
bola, ¢ini se da je bila voljna da odigra ovaj ..makabristicki geg™ sa Blejnom. Kao S§to je
nckada Sokirala posmatraa svojim radikalizmom tijela, beskompromisnim i bolnim
samopro¢iséenjem, sada je istu tu publiku mogla Sokirati 1 svojim olakim pristajanjem na
sauCesnistvo u neocekivanom sensational stunt. Medutim, treba uzeti u obzir da se na ovaj
geg. na ovaj fake &in Abramovié mogla odluéiti posjedujuéi upravo mocan umjetnicki
background, snaznu iskustvenu bazu, pregnantno pamcenje tijela (dok Blemn lomi 1 grize
staklo ¢ase u ustima, medu nekoliko ljudi koji u Abramovickinom stanu prisustvuju ovoj
.predstavi®, jedino umjetnica nije zgrozena, Sokirana onim Sto im se¢ servira). Zbog
akumuliranih moci i mocnih iskustava umjetnice o njenoj se otvorenosti za saradnju sa
popularnim iluzionistom ne moZe olako suditi kao o njenoj izdaji sebe ili njenoj (novoj)
sklonosti ka obmanjivanju publike. U pitanju nije umjetni¢ino nesumnjivo demantovanje,
oporicanje sebe, ve¢ dokaz njene (a)logike sveukljuCivosti, nediskriminatorskog, pa i
nekritickog, nekontrolisanog i gotovo nagonskog miksanja svega kako bi se ,,zacarale mase™,
udruzivanja stvari koje se .regularno” imaju smatrati kontradikcijama. opozicijama. u

produktivni (ili neproduktivni) paradoks.
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U ovom planiranom ,saucesniStvu™ dvoje endurance artists kljucno bi bilo da ono Sto
publika vidi nije ono §to se zaista deSava. U umjetnosti, posebno umjetnosti performansa, veé
odavno je derogirano ¢ulo vida a Abramovic je to uéinila jo§ u ranim zvuénim instalacijama
70-ih pripremajuéi teren za afirmaciju drugih ¢ula 1 drugih moci tijela u performansima. Ovaj
planirali ¢in obmane ne bi znacio premjestanje ingerencija na druga ¢ula, na druge modi tijela
niti .usidrenje” u ..suptilne osjedaje”. ulazak u stanje poviSene svjesnosti. Neplanirani,
nepredvidljivi, Sokantni i violenini obrt — stradanje umjetnice na radnom mjestu — ne bi bilo
ono §to s¢ zaista deSava ve¢ prethodno osmiSljeni, precizno rezirani i vjeSto izvedeni,
dogovoreni magic trick. Kako je ve¢ pomenuto, i navodno performativno samoubistvo
autokastracijom umjetnika Rudolfa Svarckoglera u stvari je ,.urbana lenegda™ koja, kako tvrdi
Kristin Stajls, samo doprinosi trivijalizaciji, senzacionalizaciji 1 diskreditovanju umjetnosti
tijela®’.

U njenim ranijim performansima, u ekstremnim, radikalnim cinovima
samopovrjedivanja, bola i krvi, Abramovicki je uloga zrtve mogla biti dodijeljena spolja,
ucitavanjima drustveno instruiranih uloga. obrazaca, programa a ona sama je te drustvene
konstrukte bolno, bespostedno. beskompromisno demonstrirala, demaskirala i dekonstruisala
svojim performansima. Ovaj ..flert sa Blejnom™ je mogao precizno reflektovati mutaciju uloge
i pozicije umjetnice, njeno ,proklizavanje™ u scenario globalnih, stvarnih ali (mas)medijski
posredovanih dogadaja savremenog doba u kojima ono Sto vidimo i dozivimo, ¢emu
prisustvujemo, §to djeluje stvarno i opipljivo ne mora da podlijeze zakonima ili obavezi
istinitosti, u kome 1 Zrfvovanje postaje simulirani, instrumentalizovani ¢in.

Moglo bi se reci da je ovim (novomilenijumskim) fake postajanjem zrtvom od strane
tude ruke Abramovi¢ mogla (dodatno) otvoriti polje autoparodiranja sopstvenog ,herojskog
ponasanja“. Takode, ovim se ¢inom (koji se nije desio) razotkriva kako je u registru
savremene umjetnosti ali 1 popularne kulture i (svakako) u sferi medijski posredovane. Cesto 1
rekreirane politicke zbilje, sistem herojstva 1 cijela kompleksna i varijabilna mehanika
individualno po¢injenog ili drustveno organizovanog nasilja i sama postala ..zZrtva™ sistema
.pozadinskih dogovora™, manipulacija ili simulacija svakovrsnih showmastera. Na jednom
mjestu. umjetnica kaze: .,Postoje tri Marine u meni. Jedna Marina je herojska. Ja samo idem

za tim ([ just go for if*), ne zanima me koliko je bola u meni. Onda postoji druga Marina —

" Stiles, K., Uncorrupted Joy, u: Shimmel, P. (ed.) Out of Actions: Between Performance and the Object, 1949-
1979, 290-293
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drugadija, spiritualna, veoma emotivna... A postoji i treca, ona koja zaista voli sranja...***>. U
njenoj nezasitoj potrebi da se StoSta isproba, da se mnogo §to iskusi kao . just go for it®, da
.presvlaci” i .skida™ predasnje. dodijeljene identitete i zauzete pozicije. ona (ne-planirano,
ne-zeljeno) sopstveni status 1 prirodu svojih (umjetnickih) ¢inova otvara za problematizaciju.
Kona¢no, moglo bi se reci da umjetnica sebi daje (malo ili mnogo) slobode da iskusi drugost,
razliku, drugu stranu svojih istinitih, radikalnih iskustava primjereniju onome §to ona sada
vise jeste: umjetnica-zvijezda, ne ..ekskluzivno™ umjetnica-heroina. U takvom kontekstu, 1
ono §to je . klasika™, ritual gledanja u o¢i verifikovan od strane same Abramovic¢ kao jedna od
tehnika staranja o sebi 1 kao njen vec testirani umjetni¢ki program namijenjen emancipaciji
posmatraca, moze biti ,.zateCen™ ili ,.zaskoCen™ senzacionalizmom, ,,potroSen” kao breaking
news.

Sama publika bi bila bacena na nesiguran teren utoljavanja modeme zelje za
Sokantnim ili slijepe vjere u istinitost onoga S§to vidi ili, pak, gubitka povjerenja u
vjerodostojnost onoga $to joj se ..servira” (a koje §to mozda nosi stvarnu mo¢ promjene) ili
sumnje u sam kredibilitet umjetnice i njene umjetnosti. Sa druge strane, vjeStim izmicanjem iz
krajnosti, ovaj dogadaj se mogao percipirati kao precizna verifikacija ambivalentne pozicije
umjetnice i ambivalentne prirode konteksta koji tu njenu poziciju takvom definise.

Naime, moguée je da je ovim ..trenutkom slabosti Abramovicka mozda nesvjesno
zeljela iskoraciti jo$ dalje od granice koju je ve¢ presla serijom Biography ulaskom u polje
teatra, glamura, repeticije ¢inova, autoparodiranja. Njen performans je mogao ..proklizati™ u
polje madionifarske predstave, magi¢nog spektakla, varljivih efekata kao nov modus
animiranja 1 provociranja publike. Mogao je 1 uéi 1 zonu destabilizacije dotadasnjih
fundamenata njene umjetnicke prakse cime bi se otvorila moguénost prelaska njene
umjetnosti performansa .na drugu stranu”, postajanja svojom (pot)punom razlikom (ne
negacijom). Takode. u pitanju bi bilo i po-gadanje posebnog zeifgeist momenta: ne-
ocekivanog ili neizbjeznog transformisanja fizickog, simbolickog i institucionalnog prostora
umjetnosti, prostora umjetnickog muzeja, od arene za kontempliranje ili za iskustvo
jedinstvenih umjetnickih djela u mjesto uprizorenja simulakralnih ne-umjetnickih dogadaja. U
njujorskom muzeju Gugenhajm, Abramovic¢ je 2005. izvela sedmodnevni serijal Seven Easy

Peaces, serijal ponovnog izvodenja tudih performansa i jednog svog ranog performansa i

SaGrovcs. N. (2015) Marina Abramovic: 'The planet is dying. We have to be warriors', Guardian,

https://www.theguardian.com/artanddesign/2015/jun/18/marina-abramovic-the-planet-is-dying-we-have-to-be-

Warrors
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.premijerno™ izvodenje svog novog rada. lako je ovdje demonstrirana ideja i praksa
reenactmenta izazvala brojne kontroverze u struénoj javnosti, bitno je na ovom mjestu
pomenuti da je heterogena struktura ovog serijala korespondirala ili reflektovala
transformaciju misije 1 funkcije muzeja (Gugenhajm). Inicijalno. osniva¢ muzeja 1
kolekcionar Solomon Gugenhajm (Solomon R. Guggenheim) je za potrebe uvanja i izlaganja
svoje kolekcije apstrakine umjetnosti narucio od arhitekte Frenka Lojda Rajta (Frank Lloyd
Wright) zgradu, muzej koji ¢e biti ,,Hram duha”. Spiralna konstrukcija zgrade je imala ne
samo tu uzviSenu misiju ve¢ je omogucavala i jedinstvenu percepciju i iskustvo ne samo
prostora nego i vremena i sebe samih u tom kontinuumu. Naime. kada je posmatrac¢ fizicki
lociran na toj spiralnoj rampi, on mozZe percipirati, osjetiti gdje jeste ali i gdje je bio i kuda ide
.kao da jc u stanju da kontrolisc prostor-vremenski kontinuum**®. U ovakvo znadenje i
zracenje mjesta. Abramovi¢ kao da je ..udjenula™ djeli¢ svoje tranzitorne niti kroz novi rad
koji je u Gugenhajmu izvela, kroz performans Entering the Other Side. Sa, za Abramovic¢
“karakteristiCnim™ spajanjem bukvalnog i metaforickog, umjetnica ovdje stoji uspravno na
visokim merdevinama koje pokriva njena duga plava haljina, krinolina, sa vertikalnim,
povijenim prugama koje stvaraju osjecaj spiralnog (o)kretanja umjetnice, njenog rasta u
smislu nadilazenja sopstvenih granica i prestupanja u visu. oslobodenu sebe, “drugu stranu”
sopstva. Istovremeno, ovo spiralno uvrtanje i “beskonacno produzavanje™ tijela umjetnice je i
site specific, korespondira sa spiralnim uvrtanjem arhitekture muzeja: ona je kao Sraf koji
lijeZe u svoju maticu. Abramovic ,,uSarafljuje” i ponovno izvodenje svog starog rada Lips of
Thomas u muzej Gugenhajm kao bitnu platformu institucionalizacije njene umjetnicke prakse.
Performans koji je originalno trajao 2 sata sada se rasteze na 7 radnih sati muzeja, dakle,
uglavljuje u institucionalni okvir. Ovaj serijal je donio i posebno razvijanje njene
(neo)barokne niti  specificnim _uvrtanjem™ ili ..izvrtanjem™ vrijednosti autorstva,
autentiCnosti, efemernosti umjetnosti performansa 1 ,ubacivanjem™ Abramovi¢ performans
masine u novi rezim rada: sveobuhvatnog dokumentovanja, ponavljanja, medijatizacije,
popularizacije. spektakularizacije. institucionalizacije (njene umjetnosti) performansa i
uspostavljanja globalne prepoznatljivosti, selebriti statusa same umjetnice u ¢emu se
institucija. muzej kalibra Gugenhajma, ispostavio kao ..zainteresovana strana™ ili ,.lansirna

rampa”. Upravo je muzej Gugemhajm tokom 90-ih, za vrijeme direktorovanja Tomasa Krensa

893 Lifson, E. (2009) Guggenheim Museum: The Spital thet Broke All the Rules,
https://www.npr.org/2009/08/05/130274408/guggenheim-museum-the-spiral-that-broke-all-the-rules

328




(Thomas Krens), .vrste Donalda Trampa u muzejskom svijetu™®,

usao u svoju
.McGuggenheim“ fazu: globalnog Sirenja brenda Gugenhajm, otvaranja niza muzeja i
ogranaka Sirom svijeta 1 organizovanja izlozbi koje su stupale, recimo, u svijet mode i
industrijske proizvodnje a koje su donijele muzeju vrijedne donacije i novu (,,neumjenticku™)
publiku.

Kako navodi Rozalin Kraus, savremeni muzej se ve¢ preobrazava od dijahronijskog ka
sinhronijskom, od muzeja koji nudi jednu verziju istorije umjetnosti ka muzeju koji istoriji
pretpostavlja proizvodenje dogadaja 1 iskustava pojacanog intenziteta. Kao svojevrsna
.kulturna logika poznokapitalistickog muzeja“, na mjesto potisnute subjektivnosti i slabljenja
afekata, izbija ,.Cudna, kompenzacijska, dekorativna uzbudenost”, na mjesto .,starih® emocija
na scenu stupaju iskustva koja se oznacavaju kao ..intenziteti” — ..plutajuca. bezli¢na osjecanja
kojima dominira &udnovata vrsta euforije**®. Stoga bi se moglo ustvrditi da je Dejvid Blejn
.tatno™ procijenio da bi publika u MOMI bila upravo odgovarajuca za trik koji je ponudio
umjetnici za zajedni¢ko izvodenje. A mogao je .legitimno™ procijeniti da je i njemu,
popularno identifikovanom kao endurance artist, mjesto u MOMI — uz Marinu Abramovic,
long-durational performance artist. Sa druge strane, sama Marina Abramovi¢ je procijenila
da se situacija iz Artist is Present moze . legitimno™ ponoviti sa reperom Diej Z-jem i da se
reizvedbe njenih ranijih performansa mogu .legitimno® posluzZiti na donatorskoj veceri u

Muzeju savremene umjetnosti (MOCA) u Los Andelesu 2011.

Bittersweet Taste of Success

..Umjetnik ne treba da se ponavlja

Umjetnik ne treba da ude u hiperprodukciju

Umjetnik treba da izbjegne prljanje sopstvene umjetnosti“**°

Marina Abramovic

Radikalni angazman Marine Abramovi¢ - reZija i u¢e$ce u programu donatorske, gala
vecere u losandeleskom muzeju 2011, - nije se nasao u ovoj tezi sa namjerom izricanja suda.

decidnog (dis)kvalifikovanja intencija umjetnice i konacnog valorizovanja efekata njene

894 Mathur, S. Museums and Globalization, v: Messias Carbonell, B. (ed) (2004), Museum Studies: An Anthology
of fos. London: Blackwell, 510-511

%3 Krauss, R. “The Cultural Logic of the Late Capitalist Museum', 13-14

866 An Artist's Life Manifesto: Marina Amramovié¢, u: Obrist, H. U. Marina Abramovié: Conversation Series 23,
88
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umjetnosti i njenih javnih angazmana. Ovo je pokusaj interpretiranja samog ovog dogadaja iz
unutarnjih (pre)napregnutosti, kontinuiranih transformacija i ..i$¢asenja” upravo u polju
Abramovickine umjetnosti kome pripadaju ne samo konkretni umjetnic¢ki radovi nego i njima
pripadajuc¢i kulturni i drustveni konteksti. Naime. interpretacija ovog konkretnog dogadaja
posebno je bitna buduci da on, na izvjestan naCin, sumira i reflektuje mnostvo kritika i
kontroverzi koje sadrzi i indukuje i umjetnic¢ki angazman i javni, medijski eksponirani zivot
Marine Abramovi¢ tokom zadnjih 15-ak godina percipiran kao specifi¢no presijecanje i
prozimanje sfera umjetnosti, biznisa i enfertainmenta.

U losandeleskoj MOCAI, 85 performera unajmljenith za ovu priliku izvodili su
performanse koji su bili ne samo repeticija ili modifikacija djelova ili cjeline nekih
Abramovickinih ranijih performansa nego i njihovo stavljanje u vrlo prakti¢nu funkciju u
novom kontekstu. Dok su cucali i1 lagano se rotirali ispod stolova na kojima je posluzena
vecera tako da su samo njihove glave, kroz otvor na stolu, virile i okretale se iznad njegove
povrsine, performeri su komunicirali pogledom sa zvanicama ili ih, jednostavno, izlagali
ugodi-nelagodi sopstvenog fiksiranog pogleda. Ve¢ apsolvirana tema eliminacije
voajeristiCkog uzitka kod posmatrada performansa i instaliranje wuzvracenog pogleda
umjetnosti. subjektifikujuceg pogleda tijela (u) umjetnosti, ovdje biva uvedeno u kontekst koji
ne predstavlja viSe sfranu teritoriju veé, tako reci, parergonalno i pripadajuce polje operisanja
savremene um_ieajsti danas — polje biznisa i enfertainmenta. Kao 1 u njenim umjetnickim
performansima (House with the Ocean View i Artist is Present), od prisutnih je strikino
zahtijevano da ne uspostavljaju fizicki kontakt sa performerima, odnosno, da komunikacija
moze biti samo neverbalna. Medutim. u ovom slucaju se ta interakcija nije vise odvijala u
Abramovickinoj kreiranoj protektivnoj, meditativnoj zoni sa Cistim ciljem ciséenja kuce veé
kao neugodno, svakako neobi¢no gledanje preko stola sa hranom na gala veceri za koju je
ulaznica od 2.500 do 10.000 dolara predstavljala donacija muzeju savremene umjetnosti.
Takode, na nekim stolovima, performeri su izvodili-ponavljali performed photography
umjetnice: Nude with Skeleton (2002, 2005, 2010) ili njen performans Cleaning the Miror II.
Takode, svi koji su prisustvovali veceri nosili su, za neke Abramovickine radove,
karakteristicne laboratorijske bijele mantile.

Da li je ovaj dogadaj bio ekscentricna zabava za privilegovane (Ivon Rajner (Yvonne
Reiner) je uputila MOCAI protestno pismo govoreéi o eksploataciji performera u ovom

..grotesknom spektaklu™ koji uporeduje sa Pazolinijevim (Pier Paolo Pasolini) filmom Salo ili
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150 dana Sodome®®’y? Da li je u pitanju odgovarajuée bizarni i provokativni dekor veéere
(human table decoration) ili bukvalno jeftini dekor (performeri su placani po 150 dolara za
ucesce), odnosno, adekvatna, tj. adekvatno opskurna dekoracija dogadaja koji moze biti
egzemplaran za funkcionisanje danasnje spektakularizovane industrije kulture razvijenog
svijeta?

Da li mozemo referencu na ovu gala veceru pronaéi u drugom filmu, ne slu¢ajno u
¢inu vecere odigranom u Bunjuelovom (Luis Buiivel) Diskretnom Sarmu burZoazije (1972)?
Na jednoj od vecera u filmu, posluZena vjestaCka hrana, pile od gume kao gotovo teatarski
rekvizit najavljuje teatricnost samog Cina-prizora koji je, kao takav. dodatno verifikovan,
razotkriven, razmicanjem zavjesa iza stola sa gostima. Time se burZoaska vecera postavlja na
scenu, ispostavlja kao scenicna. a teatarska publika se pojavljuje iza zavjese., u pozorisnom
gledalistu, tako da mi. posmatraci ispred ekrana. svjedo¢imo i tu publiku kao pasivne,
voajeristiCke saucesnike ovog bizarnog dogadaja. Da li su u losandeleskoj veceri od pocetka
.zavjese razmaknute” tako da i Ziva tijela u performansu postaju funkcionalni elementi ili
instrumenti reprezentacije mehanizama moci kapitalistickog sistema umjetnosti u koji smo,
kao u svepostojecu realnost, svi apsorbovani i svi ukljuéeni, direktno ili posredno? Da li je.
pak, u pitanju ..ckstremisticka™ simptomatologija umjetnice ili samog dogadaja koji je ona
Lrezirala® u smislu da on reflektuje kontradikcije i grani¢ne operacije danasnjeg sistema
(umjetnosti) (upravo za Pazolinijev Salo Geri Indijana (Gary Indiana) kaze da je u pitanju
alegorija poznokapitalisticke trziSne ekonomije ..gdje bezbroj na¢ina zadovoljavanja potreba
prikriva odsustvo svakog izbora i otpora, gdje niS§ta ne moze poremetiti nesmetano
funkcionisanje sistema koji izokre¢e umjetnost u robu a ljude u stvari****)? Da li je. mozda. u
pitanju svojevrsni update i rekontekstualizacija programa samoobjektifikacije iz Rifma 0 koji
sada umjetnica namjenjuje drugim mladim performerima? Da li je u pitanju ekstremizacija
umjetni¢inog fhe Drill program purifikacije tijela? Da li se moze govoriti o Zestokoj
radikalizaciji (moZda i resemantizaciji ili devijaciji) njenog programa Cleaning the House
testiranjem novih rubnih situacija - ogoljenim, ,.sirovim™ i surovim tjelesnim suoCavanjem
umjetnika/performera sa pogledom 1 licem upravo te poznokapitalistiCke industrije umjetnosti
1 sa sopstvenom pozicijom, pozicijom umjetnika u njoj (umjetnica tvrdi kako je ovo iskustvo

trebalo osnaziti izdrzljivost mladih performera, iskustvo koje je sama stekla radeci

87 Yvonne Rainer Blasts Marina Abramovié and MOCA LA

http://theperformanceclub.org/2011/11/yvonne-rainer-douglas-crimp-and-taisha-paggett-blast-marina-
abramovic-and-moca-ZA&)
58 Indiana, G. (2000) Salo or The Hundred and Twenty Days of Sodom. London: BFI, 26
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performanse)? Da li dogadaj predstavlja (nenamjerno) ostro (auto)parodiranje umjetnice
..egzibicionistickim™ pozicioniranjem sebe kao bitnog protagoniste tog ..egzibicionistickog"
sistema umjetnosti? Kao odgovaraju¢i grand finale ove ceremonije. za dezert je ponudeno
¢okoladno tijelo ispunjeno kao meso i1 krv ruzicastim, rastresitim slatkim punjenjem.
saCinjeno .,po liku i nali¢ju™ umjetnice te izrezano (izdrobljeno) na komade i razdijeljeno
prisutnima za kolektivno jedenje tijela njenog. Ova epizoda je proizvela dodatnu distorziju
tijela dogadaja izvréuci ga u ekscentricno profanizovani obred primjeren komodifikaciji
umyjetnosti 1 operisanju arf-star sistema, ,,inauguriSuci” ga u €in ,,pomjerene” autodivinizacije
Marine Abramovi¢. Da li ovaj dogadaj, mozda, predstavlja (nenamjerno) parodiranje ovakvog
“prenapregnutog” sistema umjetnosti ili on, pak, jeste ono Sto vidi Kler BiSop: Sokantna
banalnost i pomanjkanje ideja*® a §to, mozda. dejstvuje kao simptom ozbiljnih fraktura ili
kontroverzi u Abramovickinoj poznoj umjetnickoj praksi? Da li ovaj dogadaj predstavlja
savremenu varijaciju vanias teme gdje mrivu prirodu, u Zanrovskom, u simbolickom i u
kritiCkom smislu smislu, predstavljaju hrana, ljudi. dogadaj i sistem koji ih povezuje? Da li
bijeli mantili koje nose zvanice upuduju na participiranje prisutnih u umjetnic¢kom
eksperimentisanju regularnom za praksu Marine Abramovi¢ (.odustajanje od zatite koju
pruza pozicija obiénog posmatrada i postajanje eksperimentatorom“*’; _Ovo je eksperiment,
ne entertainment!*"', kaze umjetnica)? Da li ovi instrumenti® posreduju ¢in Zeljene
interakcije ljudi kojom se transcendiraju individualne ili identitetske razlike (.stapanje
odjecom™ - blending in cloths, kako kaZe umjetnica) ili, pak, oni pomaZzu pokuSaj hipo-
kritickog brisanja ili skrivanja znakova glamura i bogatstva sa tijela prisutnih selebritija,
pokusa) (pseudo)demokratizacije procesa? Prema naknadnim izjavama, kod nekih izvodaca
pomenutih performansa je postojao osjecaj trenutne satisfakcije, intimni osjecaj ,male
pobjede™ demokratije (u registrovanju nevoljnosti selebritija da bijelim mantilima sakriju
svoju reprezentativnu (i individualizovanu) pojavnost). Tako je jedan od angazovanih
performera svoju mogucénost direktnog i dugog gledanja u lice samog gradonacelnika Los
Andelesa tokom izvodenja performansa dozivio kao ..prilicno zabavno iskustvo™. Kod nekih

performera koji nisu ucestvovali u ovom dogadaju buknuo je osjecaj gotovo . klasnog”

89 Bishop. C. Artificial Hiks, 230

70 Marina Abramovié, u: Germano Celant and Marina Abramovic, Towards a Pure Energy, u: Abramovic, M..
Celant, G. Public Body: Installations and Objects 19635-2001, 18

el Yablonsky, L. (2011) ‘Let them Eat the Cake’, Artforum, https://www.artforum.com/diary/id=29517
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revolta, Zelje i namjere da interveniSu prema ..klasi¢noj” pobunjenickoj matrici. uz upad na
vederu i povike prisutnima da ée se i njihove glave jednom naci na pladnju!®”.

Jedna od performerki koja je izvodila rad sa skeletom svjedoCi promjenu. izmjestanje
sopstvenog fokusa tokom izvodenja rada. Od pocetne usmjerenosti na spoljaSnje, na
konkretnu dinamiku dogadaja i prisutne u njemu (,Prvo su razgovarali o meni, da li sam
placena, da li su performeri ovdje eksploatisani ali je sva prica prestala kada je stigla prva
salata i1 ja sam bila zaboravljena™), performerka se ..okretala na unutra™, fokusirala na sebe, na
registrovanje sopstvene transformacije naslucujuéi time aktivaciju i ucinkovitost programa
Cleaning the House Marine Abramovi¢c. Performerka je napredovala od osjecaja
nepodnosljivog bola 1 iscrpljenosti do osjecaja gubljenja granica sopstvenog tijela i
sveprozimanja sa svijetom: ,,Sa svakim udahom, shvatila sam da nec mogu razlikovati moje
tijelo od skeleta... Svaki santimetar moje koze je bio rastegnut miljama. Moja unutrasnjost je

postala beskonaéni prostor otvoren za nova stapanja™*’

. U opisima ovih stanja pomenuta
performerka se u svom autorskom tekstu poziva na Morisa Merlo Pontija, na Zila Deleza, na
Elizabet Gros, pa se moZemo i zapitati da li je njeno Citanje teorije prethodilo i modelovalo
praksu ili se samo .sreéno™ preklopilo sa neposrednim iskustvom tijela u performansu. To je
sumnja koja nagriza svako pisanje o performansu, svaku refleksiju odnosa tijela i misljenja,
iskustva 1 interpretacije. ., Autenticnim” i posebno validnim se Cini njen osjecaj sebe po
okoncanju performansa (tj. po izlasku iz performance state ili po povratku ..u stvarnost™) kada
je ponovo postala svjesna svog fenomenoloSkog tijela kao ..ranjivog tijela koje je bilo zabava
bogatih™*"*.

.Kraljevi, aristokrate 1 pape bili su potpora umjetnosti. Danas, u Evropi, tu podriku
pruZaju vlade. U ovoj zemlji [Americi], to su biznismeni i oni Zele biti zabavljeni. Ja sam
7eljela nesto drugo“®”. Da li se umjetnica priklanja prepoznavanju Zelje bogatih i slavnih koji
upravljaju (i) sistemom umjetnosti i pragmati¢no adaptira na takvo stanje stvari? Da li
umjetnica ima intenciju da napravi otklon od .regulamosti™ javnih ceremonija tog stanja-
sistema umjetnosti a koji, u stvari, i funkcioniSe upravo kroz neocekivanosti, skretanja,
odstupanja-od-njega)? Da li ovaj dogadaj situira umjetnicu kao simptomatologa ili apologetu

ili onoga ko ..iznutra” ¢ini (parodijsku) distancu? Da li je ona ..izvan™ ili .,unutra™ ili .izmedu”

52 Wagley, C. (2011) ‘Marina Abrc’s MOCA Gala Controversy — Jeffrey Deitch Confronted and the
Performers Speak Out’, .4 Weekly, hitp://www.laweekly com/arts/marina-abramovics-moca-gala-controversy-
jeftrey-deitch-confronted-and-the-performers-speak-out-2372380

Shanks, G. (2012) *Lying with a Speaking Spine: Reperforming Marina Abramovic's Nude with Skeleton’,
Journal of Dramatic Theory and Criticism, Volume 27, Number 1. 117
8747

Ibid, 122
5% Marina Abramovié, u: Yablonsky, L. ‘Let them Eat the Cake’, https://www artforum.com/diary/id=29517
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ili prosiva sve te pozicije ili. pak. samo sami dogadaj omogucava unakrsna interpretativna
povezivanja ili divergiranja?

Abramovickina rezija veCere u MOCAI je dogadaj prilino diskutovan i Zestoko
kritikovan u medijima i medu stru¢nim komentarima (kritiCari su Cesto ..gubili apetit™ za ovu
veceru). Pogodno je, a mozda i provokativno ovdje spomenuti da se i kritike filma Salo
(1975) rastezu od Zestokog osporavanja filma kao grozomornog psiholoskog iskustva ili kao
neuspjele umjetnicke/filmske kreacije do visokog rejtingovanja filma kao polemicke, satiricke
alegorije fasizma prerusenog u konzumeristicki kapitalizam ili kao ,.davolje™ kreacije koja
nudi uznemirujuci pogled u samo srce ljudske tame ne ostavljajuci nikoga ravnodusnim.

Ne postoji pokusaj niti namjera da se¢ ovaj angazman Marine AbramoviC i njegove
recepeije ovdje porede ili izjednaCe sa Pazolinijevim Salo i kritikama ovog filma, a tako ne
treba percipirati ni pozivanje na Zizekovu analizu fenomena slovenacke postpankovske grupe
Lajbah koja slijedi. Namjera je sa se u polju infertekstualnosii aktivira mnogostruko sklopiva i
rasklopiva matrica misljenja odredenih dogadaja ili fenomena koji sadrze ili reflektuju
polemicnost, arbitrarnost ili kontroverznost, odnosno, koji trpe i izmamljuju mnostvo Citanja i
ucitavanja indikativnih ili simptomati¢nih za umjetni¢ki i drustveni kontekst kome pripadaju.
Prema Zizeku, ljevicarski kriti¢ari su u Lajbahovoj mjesavini staljinizma, nacizma i ideologije
Blut und Boden vidjeli ,.ironi¢nu imitaciju totalitarnih rituala® istovremeno se pitajuci da li se
oni, u stvari, identifikuju sa totalitarnim ritualom, da li time jacaju ono Sto bi trebalo da
subverziraju. Prema Zizcku, ironi¢ka distanca nije automatski i subverzivan stav veé, prije,
.vrhunski oblik konformizma™ koji ne predstavlja prijetnju sistemu. Pretjerana identifikacija

%7 Moglo bi se reci da svaku

sa nekim totalitarnim ritualom suspenduje njegovu efikasnost
vrstu otpora, subverzije, opozicije, .konzumeristicki kapitalizam™ uspijeva da apsorbuje,
kooptira, pacifikuje. Stoga nije bitno, kaze dalje Zizek. da li Lajbah &ine totalitaristi ili ne,
kakav je zaista njihov stav jer oni .ne funkcioniSu kao odgovor nego kao pitanje”
prisiljavajuci nas ..da zauzmemo svoj stav i odlu&imo o svojoj Zelji**”’. Ovakvo rezonovanje
mozemo imati i po pitanju pomenute gala veCere 1 nekih drugih javnih angazmana umjetnice.
Da 1i Abramovi¢ “Cuva distancu™ ili se . pretjerano identifikuje™ sa “ritualom™ koji rezira i u
kome ucestvuje? Da li je zbog moguce “pretjerane identifikacije” sa ..ritualom™ njena moguca
ironicka ili cinicka distanca liSena efikasnosti? Bez obzira na kojoj je poziciji sama umjetnica,
kakva ona ubjedenja gaji, njeno djelovanje ispostavlja pitanja koja traze da sami formuli§emo

odgovor, da prepoznamo svoju Zelju.

876 7izek. S. (1996) Metastaze uzivanja, Beograd: Cigoja, 110
7 Ibid, 110-111
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Vazno je u ovom kontekstu pomenuti i da je na ovom (i ovakvom) dogadaju bio
gitan/izgovaran manifest umjetnice (cijeli dogadaj se i zvao .. Zivotni manifest umjetnika™) u
kome, izmedu ostalog, umjetnica kaze: ,,Umjetnik ne treba da laze sebe ili druge... Umjetnik
trecba da bude izloZen patnji... Patnja donosi transformaciju... Umjetnik mora pronaci vrijeme
za duge periode samovanja... Umjetnik ne treba da se ponavlja... Umjetnik treba da donese
odluku o minimumu onoga §to moze posjedovati... Umjetnik treba imati prijatelje koji ga
duhovno uzdizu... Umjetnik treba biti sviestan sopstvene smrtnosti~®’*,

Da li pokuSaj “pretjeranog identifikovanja™ umjetnice sa navodima iz njenog
manifesta nju, u stvari, cinicki i efikasno od tih navoda distancira? Da li ovakav njen manifest
procitan na ovakvoj gala veCeri u losandeleskoj MOCAI trebamo percipirati kao ..ironicku
imitaciju” temeljnih principa na kojim je Abramovi¢ gradila i Zeljela graditi sopstvenu
karijeru? Da li je, pak, u pitanju eksponiranje ¢vrstog li€nog stava, prepoznavanje Zelje same
umjetnice formulisane kao njeno: vjerujem, kao njen manifesto koji opstaje, odolijeva uvijek i
u svakoj situaciji? Cinjenja umjetnice i vjerovanja umjetnice su nesto u &iju vjerodostojnost
mi mozemo vjerovati ili sumnjati ili oko Cega se moZemo pitati 1 polemisati ili ih
jednostavno™ prihvatiti kao dejstvo Cistog paradoksa u umjetnickoj praksi Marine
Abramovi¢. Ili mozemo traziti dalje svoju Zelju?

Govoreci o strategijama aproprijacije Roberta Rausenberga (Robert Rauschenberg) i
Endija Vorhola (Andy Warhol). Benjamin Buhlok (Benjamin Buchloh) navodi da su njihove
slike, Ciji se proces nastanka . pretjerano identifikuje” sa procesima masovne mehanicke
reprodukcije, u naknadnim procesima akulturacije zadobile ,nezeljeni” status umjetnickog
remek-djela. kulturne vrijednosti, ikona jednog vremena. Njima se obezbjeduje i opstanak
medija slikarstva i sve to uprkos sistematskom prognanju instanci individualne kreativnosti,
autorskog ,rukopisa®, auratickog statusa umjetnickog objekta koji sprovode njihovi tvorci.
Dakle, umjetnici su kreirali robnu. trzisnu vrijednost koju su Zeljeli da dovedu u pitanje®”.
Taj je proces toliko .metastazirao™, da kazemo to u duhu Buhlokove pozne mjesavine
zestokog kriticizma i filozofskog pesimizma, da danas ,,prostori i prakse kulturne produkcije
ne obezbjeduju vise nikakav predah niti uto€iste, nikakvo izbavljenje od univerzalnih zakona

. . .. P URT v - « 880 > £ =
proizvodnje koji su sada prodrtli 1 proZeli sve sfere drustvenog Zivota™ . MoZemo reci, tim

Ll A.n Artist's Life Manifesto: Marina Amramovié, u: Obrist, H. U. Marina Abramovié: Conversation Series 23,
86 €l

9 Buchloh, B. H. D. (2000) Neo-avanigarde and Culiure Industry: Essays on European and American Art from
1965 to 1975, Cambridge: MIT press, 350

850 pabric, P. (2015) ‘Against Allegory: on Benjamin Buchloh New Collection of Essays®, The Art Newspaper,
http://theartnewspaper.com/comment/reviews/books/against-allegory-on-benjamin-buchloh-s-new-collection-of-
essays/
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zakonima podlijezu same postmodernisticke umjetnicke procedure koje su (nekada)
proizvodile i garantovale (kriticku) distancu ili preispitivanje proslosti i norme: metode
aproprijacije, alegorije, parodije. U susret Svjetskom fudbalskom prvenstvu u Brazilu 2014.,
Abramovi¢ je uradila reklamni video za multinacionalnu korporaciju, poznati brend sportske
odje¢e Adidas aproprijirajuci, rekreiraju¢i njen i Ulajev zajedniC¢ki rad Work/Relation iz
1978. U ovoj reizvedbi. uradena je bitna modifikacija u odnosu na originalni rad. Abramovic i
Ulaj su prenosili kamenje u kofi sa jednog kraja prostorije do drugog noseci kofu zajednicki 1,
kao i u nekim drugim njihovim radovima, progresivni zamor tijela unio je ,.zamor™ u njihovo
zajedniStvo, u njihov odnos. Abramovi¢ sada uvodi grupu ljudi koji Cineéi lanac ruku
efikasnije izvode zadatu akciju.

Da li sc ovdje radi o, da tako kazemo, applied reenactment nckadasnjeg
Abramovickinog 1 Ulajevog rada ili novom, fleksibilnom Ccitanju starih radova dvoje
umjetnika i u njima rastuce tendencije za otvaranje odnosa i stvaranje novih spojeva izvan
samodovoljnosti para? Da li se, pak, radi o (kapitalistickoj) aproprijaciji tog rada u
komercijalne svrhe, njegovoj ..Cistoj” komodifikaciji?

Valter Benjamin govori o aproprijaciji kao modernom fenomenu transformacije robe u
alegoriju registrujuci taj proces u Bodlerovoj poeziji. Kako naglasava Benjamin Buhlok, ova
prevodenja kulminiraju DiSanovom ready-made revolucijom gdje aproprijacija postaje
alegorija ¢ina stvaranja a aproprijirani masprodukt se proglasava umjetnickim djelom.
nosiocem smisla®®'. Finalno .peglanje” konflikta izmedu individualne prakse i masovne
proizvodnje, umjetnickog i ne-umjetniCkog sprovodice dalje umjetnost pop-arta ali se
konsekvence mogu percipirati 1 onako kako ih je ovdje definisao Benjamin Buhlok. Da li je u
slu¢aju saradnje Marine Abramovié i kompanije Adidas aktiviran reverzibilni proces u kom
roba aproprijira umjetnost i gdje se tim ¢inom aproprijacije masprodukt samo potvrduje kao
roba. odnosno, njegova ..alegorijska procedura” funkcioniSe kao njegova reklama (sama
umjetnica na jednom mjestu kaze da ..moda izvlaéi umjetnost iz konteksta i prevodi je u
povrsnost“**))?  Abramovi¢ povodom ovog reklamnog videa kaze: ..Sli¢nost izmedu
umjetnosti performansa i sporta koju sam Zeljela da istaknem ovim videom jeste vaZnost

grupnog rada~**, _Kada smo Ulaj i ja originalno izvodili ovaj performans 1978. shvatili smo

— £

i Buchloh, B. H. D. (1982) “Allegorical Procedures: Appropration and Montage in Contemporary Art’,
Artforum, No. 21, 46

2 Bonvicini, M. (2003) ‘Do Iy Again, In Conversation with Marina Abramovic, Frieze, no. 94,

httfEEN frieze.com/article/do-it-again

583 Work relation 2014 a short jm'y marina abramovic, adidas and SHOW studio,
http://www.designboom.com/art/ work-relation-20 14-short-film-marina-abramovic-adidas-showstudio-07-07-
2014/
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da prvo Sto prestaje da funkcioniSe jeste odnos. Sljedece su bile same osobe iz tog odnosa.
Ono $to je bitna poruka ovog videa jeste vaznost lanca. Lanac je ono §to odolijeva, §to traje
najduze. Lanac ostaje zauvijek“®™. Upravo ovi iskazi umjetnice su simptomatoloskog i
autodemaskirajuc¢eg karaktera. Oni precizno detektuju prirodu ovog i ovakvog angazmana (ili
aranzmana) kao promjenjivog, izvijajuceg 1 odolijevajuceg lanca aproproprijacija, kao
ulanc¢avanja u kome nestaju ili se destabilizuju ili se na nov nain povezuju nekadasnji statusi
u klinéu umjetnickog 1 komecijalnog, autenticnog umjetnickog djela 1 masprodukta,
individualnog ¢ina stvaranja i zajedniCkog pregnuca prema prilici angaZzovane grupe. U tom
klin¢u se i umjetnik i biznismen mogu jednako nadati ofuvanju svoga imena (ili brenda),
svoje misije (svoga manifesta), 1 nadati se da ¢e ovaj susret biti dobitan za svakog ponaosob.
Konacno, kako to navodi Frederik DZzejmson, cstetska proizvodnja je danas intcgrisana u
robnu proizvodnju a robna proizvodnja daje ..estetskoj inovaciji i eksperimentisanju sve
bitniju strukturalnu funkciju i poziciju***. Takode, bitno je da za simptomatologiju Marine
Abramovi¢ viSe ne mozemo upotrijebiti definiciju An Suvanjarg po kojoj je simptomatolog
ljekar civilizacije® koji ne pati od simptoma koje dijagnostikuje. Njena umjetnost i sama
umjetnica sada precizno reflektuju brojne kontroverze savremenog sistema umjetnosti i
konteksta koji ih generiSe bivajuci wnutar njega, sa njim integrisane, postajuc¢i njihovi
(neplanirani) ,,cksponenti” i , promoteri®.

Ovi zaokreti, unutrasnje kontradikcije ili spinovanja u umjetnosti aproprijacije i u
poznoj umjetnosti Marine Abramovi¢ mogu se¢ objasniti onako kako je (ponovo) Benjamin
Buhlok objasnio ,.neobjasnjivu™ promjenu koja je u ruskoj umjetni¢koj avangardi nastupila
nakon 1920. Naime. umjetnost eksperimenta, prije svih suprematizma i1 konstruktivizma koja
je propozicije modernizma dovela do krajnjih konsekvenci prividno je te propozicije napustila
i zanemarila novom posve¢eno§éu (.entuzijastiéno, iskreno i bez prisile*®*®) ciljevima
napretka sovjetske drzave. Prema Buhloku, nije u pitanju svjesno zanemarivanje i napustanje
sopstvenih vrijednosti (rekli bismo. svog manifesta) nego adaptiranje umjetnika-umjetnosti na
wistorijsku dijalektiku®, na promenu paradigme a to adaptiranje je imalo i ima svoju cijenu: u

figurativnom i bukvalnom smislu rijeci.

pow 246

%m& Marina Abramovic's short film for Adidas

http:// www.dazmgita] .com/artsandculture/article/20788/1/watch-marina-abramovics-short-film-for-adidas

8 Diejmson, F. Postmodernizam ili kultwrna logika kasnog kapitalizma. u: 1. Kuvagié, 1. i dr. (ur.)
Postmoderna. Nova epoha ili zabluda. 190

8% pobric, P. *Against Allegory: on Benjamin Buchloh New Collection of Essays’
http://theartnewspaper.com/comment/reviews/books/against-allegory-on-benjamin-buchloh-s-new-collection-of-
essays/
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Marina Abramovi¢ demonstrira i (diskutabilno) adaptiranje na promjenu konkretnih
okolnosti, na promjenu ,,poslovnog ambijenta®. Nakon javnog otkazivanja (novembar 2017.)
projekta svog instituta za umjetnost performansa MAI, projekta najavljenog jo§ 2011. za Ciju
je realizaciju, prema procjeni, bila potrebna suma od 31 milion dolara i najave prodaje zgrade
(starog teatra u Hadsonu, SAD) inicijalno namijenjene institutu, umjetnica se, reklo bi se,
.doCekuje na noge”. Ona cksponira mo¢ ili izvodi pokusaj prilagodavanja novonastalim
okolnostima, odnosno, pokusava da prilagodi novonastale okolnosti potrebi odrzavanja
kontinuiteta svog umjetnickog djelovanja, nesmetanog sprovodenja svoje umjetnicke misije i
svojih art-business planova. Prema umjetnici. nedostatak fizickog prostora ili sjedista instituta
ne oznacava njegovo gasenje buduci da bi institut realizovao i ugo§¢avao svoje programe u
tudim prostorima poput izlozbe As One u atinskom Benaki muzeju 2016. ili programa Terra
Communal realizovanog 2015. u Sao Paulu. Novi slogan umjetnice prigodno skovan za novu
sitaciju: ,.Ne dolazite kod nas, mi dolazimo kod vas® zamjenjuje njenu staru, sada
neupotrebljivu definiciju modela funkcionisanja buducéeg instituta: ., Putujuci prototip instituta
i jednokratni dogadaji nisu supstituti za potpuno operativan umjetni¢ki centar*®’. U pitanju je
Abramovickino oportuno prihvatanje novonastalih okolnosti kroz mutiranje svoje
nomadologije, kroz, kako bi rekao Hal Foster, uspostavu nove vrste fldnerie. Moglo bi se reci
i da, kao izraz neke .,viSe pravde”, planirani institut performansa kao imaterijalne umjetnosti
(p)ostaje imaterijalan.

Za prikupljanje sredstava za svoj institut umjetnica je napravila ponudu cijelog seta
aktivnosti kojima bi donatori bili .,namireni® kroz njeno adresirano, manje ili vece direktno
radno-umjetni¢ko angazovanje. U tim umjetni¢ko-preduzetnickim Cinovima se elementi
njenih umjetni¢kih performansa ispostavljaju kao razmjenljive vrijednosti stavljene u sluzbu,
za umjetnicu, viSeg umjetnickog cilja: organizovanja institucionalne brige za ocuvanje.
razvijanje 1 promovisanje upravo umjetnosti performansa. Nuzno se postavlja pitanje: da li je
umjetnica ona koja sebe vjeSto prevodi iz pozicije ..zrtve”™ nepredvidenih okolnosti u
prilagodljivu, snalazljivu, dakle, pobjednicku ili opstajucu, traju¢u umjetnicku li¢nost against
all odds? 1li je ona uhvaéena u neproduktivni paradoks: pokusavajuci da brine o svojoj
umjetnosti, 0 njenoj proslosti 1 buducnosti. ona cijepa njenu sadasnjost na stavke unutar

donatorskog menija®™, servira je na trpezi komodifikovanih umjetni¢kih ..dobara™?

87 Cascone, $. (2017) ‘The Artist Is Present but the n)ney Isn’t: Marina Abramovié Scraps $31 Million
Performance Art Facility’, Arfnet News, 6. October, https://news.artnet.com/art-world/marina-abramovic-
cancels-planned-rem-koolhaus-building-1 108310

858 Svakom ko bi dao barem 1 dolar bio je obeéan zagrljaj umjetnice; za veée donacije bio je ponuden livestream
u kome umjetnica demonstrira 1 poducava svojoj vjezbi gledanja u oci: donacija od 10.000 dolara predvidala je

338




Biznis teoreti¢ar Dzonatan Sreder (Jonathan Schroeder) navodi da umjetnici i &esto
kritikuju mehanizme konzumeristicke kulture i komodifikacije umjetnosti, diktata trzisnih
zakonitosti, praksu brendiranja i uspostavljanja star sistema (.Umjetnik ne treba praviti
kompromise ni zbog sebe ni zbog umjetniCkog trzista... Umjetnik ne trena sebe proizvesti u
idola“*®, kaze u svom Manifestu Abramovic). Medutim, njihova umjetnost zavrsi na trzistu a
oni uzivaju u benefitima sopstvene (neizbjezne?) uvucenosti u taj mehanizam. Kako dalje
navodi Sreder, intelektualno, disciplinarno i semioticko razdvajanje umjetnosti i biznisa danas
ne samo da je teSko izvodljivo nego nije ni preporucljivo u ozbiljnim istrazivanjima
savremene umjetnosti i umjetniékog trzista. Sreder definiSe umjetnika kao _brend-menadzera,
aktivho angazovanog na razvijanju, njegovanju i promovisanju sebe kao prepoznatljivog
‘proizvoda' u kompetitivnoj kulturnoj sferi”. kreatora sopstvenog prepoznatljivog izgleda,
imena, stila, odnosno, brenda.*”’.

AngaZovanje Abramovi¢ u projektu Pastry Portrait (2017) umjetni¢ke organizacije
Kreémart koja poziva savremene umjetnike da stvaraju umjetnost od posebnog . materijala”,
od Secera, rezultiralo je kreiranjem posebnih kolaci¢a, poznatih makarona, sa prepoznatljivim
potpisom, pakovanjem i sa ,,ukusom® Marine Abramovic¢ (plavi kolacici sa zlatnim prelivom
spakovani su u crnu kutiju u obliku piramide na kojoj je utisnut grb porodice Abramovic sa
vukom koji u ¢eljustima drzi ovcu, predstavom koja reflektuje .delikatnu ravnotezu izmedu
ranjivosti i snage®). Takode, ovaj Marina Abramovic's Taste izveden je manje prema
masovnoj (,.demokratitnoj”), a viSe prema ..elitistiCki* ili ,.ekskluzivisticki® (ali svakako
konzumeristicki ustrojenoj) limited edition formuli. Takode, promocija 1 konzumacija ovog
proizvoda Cije jedno pakovanje kosta 85 eura je rezervisana za internacionalne dogadaje na
kojima se umjetnost trziSno valorizuje ili prodaje, poput pariskog FIACa, i za svjetske
metropole kulture 1 biznisa, za London, Milano, Njujork, Majami, Los Andeles, Tokio.
Dodajuéi ovom ukusu “za¢in” prigodnog oportunizma, Abramovi¢c ..formulu™ ove
(umjetnicke) intervencije definiSe u silogistickom kljucu i1 iz te formule je predstavlja

sukladnom prirodi svoje umjetnosti (performansa): ..Moj rad je uglavnom nematerijalan. on je

veceru sa umjetnicom na kojoj bi ona poducavala prisutne spremanju tradicionalnih supa u kojima b1 _svi
zajedno uZivali”, u: Swanson, C. (2017) “Where did Marina Abramovic Institute’s Money Go?’, ulture, 14
November, http://www.vulture.com/2017/11/where-did-marina-abramovic-institutes-money-go.html

59 An Artist's Life Manifesto: Marina Amramovic, u: Obrist, H. U. Marina Abramovié: Conversation Series 23,
o 151]

¥9 Schroeder. J. (2005) 'The Artist and the Brand'. European Journal of Marketing 39. 11/12, 1292-1302
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konceptualan i ograni¢en vremenom. Rad za Kreémart izveden od SecCera je. takode. u
potpunosti nematerijalan. Kada ga pojedete, kada ga konzumirate, on nestaje™™".

Ovo i ovakvo prevodenje sopstvenog umjetni¢kog identiteta u ..ukus™, u ono $to moze
biti progutano i svareno veé je postojalo u praksi Marine Abramovi¢. Ona je ve¢ umnozavala
i dijelila .pastvi® svoje drugo, ¢okoladno tijelo sacinjeno ..po sopstvenom liku“ (tokom
donatorske gala veCere u muzeju MOCA u Los Andelesu 2011., gostima je bila ponudena
velika torta u obliku tijela umjetnice a na sveanom otvaranju njene retrospektivne izlozbe u
moskovskoj Garazi takode 2011., zvanicama je bila davana posebno upakovana ¢okoladna
kopija njenog nosa). Nestalno tijelo nje same i njene umjetnosti ne trazi samo masivne
zahvate sopstvenog ocuvanja i produzavanja kroz velike retrospektivne izlozbe, spektakularne
long-durational performanse, atraktivne re-enactmente, kompleksna dokumentovanja i
medijatizacije. ve¢ se ..ovaploc¢uje™ i kroz jednako nestalne ili potrosne .neumjetnicke”
materijale i mas-produkte i time kroz tijela njihovih konzumenata. U tom stalnom
proizvodenju, umnozavanju i troSenju. dakle, prema logici kapitalisticke ekonomije, ta sweef
bodies of art produzavaju postojanje tijela umjetnosti, stvaraju i namiruju Zelju za uvijek
“novim i originalim™ izdanjem umjetnika, onim koje ¢e biti atraktivno “ambalaZirano™,
efikasno reklamirano, visemedijski i masmedijski distribuirano. Dakle, Abramovickina
umjetnost udobno se smjestila u najotvorenije i najprotocnije kanale savremene kapitalisticke

(umjetnicke) proizvodnje i plasmana (umjetnickih) proizvoda.

3.3.4. U trijadi Bojs - Vorhol - Kuns

Marija Slovinska (Maria Slowinska) smatra da Endi Vorhol (Andy Warhol) a zatim i
kasniji poslovno orjentisani umjetnici poput DZefa Kunsa i1 Takasija Murakamija (Takashi
Murakami) nisu biznismeni koji prave biznis ve¢ umjetnici angazovani u postmodernoj igri

identiteta®”’

(moglo bi se, ipak, ustvrditi da ova konstatacija funkcioni$e i u obratnom smjeru).
Dzef Kuns gotovo nemilosrdno eksploatiSe i virtuozno kapitalizuje nasu potrebu za kiCom, za
trivijalnim, za banalnim, za povrSnim, za bizarnim. On tu svoju strategiju perverzno
eufimizira kao all embracing zahvat njegove umjetnosti, kao tolerisanje 1 integrisanje
razlicitih aspekata kulture S§to u krajnjoj instanci, po Kunsu, znaci ,prihvatanje razlicitih

ljudi®. On demonstrira lako i ¢udovisno hiperbolisanje Banalify do visina Made in Haven.

81 Apollo Magazine (2017) A Morsel of Marina Abramovié, https://www.apollo-magazine.com/a-morsel-of-

marina-abramovic/
2 Slowinska, M. A. (2014) Art/Commerce: The Convergence of Art and Marketing in Contemporary Culture,
Bielefeld: Transcript, 115
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Kao kakav giant Puppy-Monster, on gazi i drobi nase ..odnjegovane” ukuse i senzibilitete za
Listinski” umjetnicko, on razorno parodira nasu spremnost na, na§ smisao za neocekivano,
provokativno. dekonstruiSuce u savremenoj umjetnosti kao 1 naSu neumornu potrebu za
trazenjem dubokog znaCenja i smisla (u tome). Za Marinu Abramovi¢ bismo mogli reci da
tezi da dosljedno i kontinuirano izlazi u susret jednako snaznoj potrebi savremenog Covjcka
za spiritualnom komponentom u umjetnosti (i u samom Zzivotu) angazujuci u toj misiji i
akumulirana znanja 1 mo¢i sopstvenog i tijela svoje umjetnosti. U njenoj umjetni¢koj praksi,
potraga za duhovnoScu, promocija i demonstracija, upraznjavanje umjetnickog programa
Cleaning the House, usmjerena je na pronalazenje pravog puta ka smislenijem Zzivljenju 1
(drustveno) odgovornijoj umjetnosti. Ona dobija i svojstva necobi¢nog, neocekivanog,
ponckad Sokantnog ali i izazivajuéeg 1 destabiliSuceg po naSe dnevne rutine i savremene
modele Zivljenja, po kodirana i normirana poimanja umjetnosti, sopstva i svijeta. Takode,
ova potraga moze i da (neZeljeno) provocira, ¢ak parodira upravo vrijednost duhovnog
razotkrivajuéi je kao nedostajuci dio, kao ono §to se prizeljkuje, §to vjerujemo da “uozbiljuje”
i “produbljuje”. ..popravlja® Zivot, Sto pruza iluziju bjekstva od praznog i ordinarnog
savremenom konzumentu umjetnosti a $to se ..irenira“ i prevodi u novu rutinu. Sa druge
strane, Abramovic kapitalizuje tu nasu potrebu za duhovnoscu, za spiritualnom komponentom
u umjetnosti obezbjedujuci institucionalnu, trziSnu i javnu valorizaciju svojih posvecenih
umjetnickih potraga i svog statusa umjetnika-transformatora. Ona revnosno .reklamira®
upravo spiritualno ,punjenje” svojih umjetni¢kih proizvoda marljivo kreiranih, spakovanih,
distribuiranih i prodavanih u savremenoj fabrici umjetnickog spektakla.

Umjetnost Marine Abramovié je imala intenciju izmjeStanja iz, da tako kazemo,
.mraénog ambijenta” Vagnerove (Richard Wagner) opere (,,Vagnerova opera je slavila krv,
sudbinu, zavjetovanje, edipalne konfuzije*®) u “otvoreni plan” Vagnerovog
Gesamtlunstwerka. Vagnerov koncept ..umjetnickog djela buducnosti® pretpostavljao je
prevazilazenje granica medija i umjetnickih Zanrova ne radi kreiranja ,multimedijalnog
spektakla dizajniranog da zarobi imaginaciju posmatraca™ ve¢ prije kao sredstvo povezivanja
medija i ljudi, kreativnih potencijala umjetnika i posmatrata. Za umjetnika, to je znacilo
predaju umjetnickog egoizma, izolacionizma i pretpostavljene autorske autonomije.
Intendirani vagnerijanski koncept i stvarno Abramovickino prekoracenje granica. povezivanje
medija, Zanrova, ljudi, umjetnika i posmatra¢a, vremenom je dobijalo zamah i dimenziju

-multimedijalnog spektakla dizajniranog da zarobi imaginaciju posmatrata™ u kome

%3 Morgan, D. Spirit and Medium: The Video Art of Bill Viola, v: Townsend. C. (ed.) The Art of Bill Viola, 94
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umjetnica predano organizuje i obezbjeduje svoju pozratost, svoju (sve)prisutnost i svoju
autorsku poziciju.

Kljuéno pitanje koje se ovdje postavlja nije da li je Abramovi¢ izgubila. protracila
decenijama akumulirane moci Tijela, da li ona sada deformise ili promasuje upotrebu brojnih
dugo i predano isprobavanih i praktikovanih tehnika staranja o sebi, da li je ,izdala sebe®.
Kljuéno pitanje, takode, nije da li su mnogo pominjana i neupitno locirana vrijednost
duhovnosti i transformabilni potencijal njene umjetnosti (neizbjezno?!) dovedeni u pitanje ili
suspendovani rabljenjem strategija i praksi savremenog sistema umjetnosti orjentisanog
prema trzisnoj. institucionalnoj, javnoj valorizaciji umjetnosti. Bitno postaje registrovati i
pratiti modifikovanja metoda i tehnika, odnosno, promjene ,,pakovanja“ i formi “plasmana”
njenog dominantnog umjetniCkog programa Cleaning the House. Bitno je razvijanje, kroz
njenu umjetnicku praksu i njene javne angazmane, sve ambivalentnijeg znaCenja pojma
staranje o sebi i sve kontroverznijeg praktikovanja ili promovisanja razli¢itih samorazvojnih
technika. Bitno postaje detektovati kako te njene umjetnicke forme, tehnike 1 strategije
vremenom postaju sve vise adaptibilne, uklopljive i prijem¢ive ne samo za savremeni sistem
umjetnosti veé i za savremenog ¢ovjeka-konzumenta svakojakih kulturnih produkata jednako
kao §to je kompleksan, razgranat i razuden sistem raising awareness, self care, self help, well
being metoda i praksi danas postao razvijen i profitabilan biznis - ne nuzno i manipulativan ili
neuc¢inkovit za korisnika.

Tjeri de Duv (Thierry de Duve) suCeljava Bojsa i Vorhola kao distinktivne figure ili
konstruktore dvije umnogome razli¢ite umjetnicke paradigme XX vijeka. Prema de Duvu,
Bojs je bio heroj. Vorhol zvijezda, odnosno. Bojs je imao slavu heroja a Vorhol sjaj zvijezde.
Za Bojsa, kapitalizam je predstavljao kulturni horizont koga je trebalo napustiti, za Vorhola to
je. naprosto. bilo prirodno stanje. Bojs je Zelio biti proleter. Vorhol masina (na naslovnici
kataloga retrospektivne izlozbe u MOMI postavljena je Anjelijeva fotografija umjetnice koja
u radni¢kom kostimu nosi u naru¢ju drva za potpalu — Artist with Firewood (2009). Umjetnica
je predstavljena kao aktivni dio zajednice obicnih ljudi dok s povjerenjem i gordoscu proletera
gleda visoko naprijed. Sa druge strane, njena stamina, posveceno obavljanje ordinarne radnje,
osjecaj da ta radnja moZe trajati neograni¢eno, da je niSta ne moZe poremetiti, sugerie ne
samo njeno bivanje u stanju meditacije, odnosno, u performance state ve¢ se doima i kao
nesmetani rad ..dobro podmazane™ masine). Bojsova umjetnost je bila zasnovana na volji i

proizvodnji, Vorholova na zelji i potrosnji. Za Bojsa. umjetnost je bila rad, za Vorhola
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roba®. Bojs i Vorhol. dvije udaljene umjetni¢ke galaksije. mogu se upotrijebiti kao dvije
bitne referentne tacke koje markiraju put i pravac promjene paradigme u umjetnosti i statusu
umjetnice Marine Abramovi¢. Njen, recimo, pokusaj manevrisanja ,mirne smjene” ili
»Sreénog spoja” tih paradigmi, tih umjetnickih strategija i logika, u stvari, pokusaj ,,usivanja“
divergentnosti, premo$cavanja provalije markira generalno ambivalentnu prirodu njene

umjetnosti ili je isporucuje kao paradoks.

¥4 De Duve, T. (2012) Sewn in the Sweatshops of Marx: Beuys, Warhol, Klein, Duchamp, Chicago: University
of Chicago Press, 17
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3.4.  Umjesto zakljucka- , Koeficijent umjetnosti“ Marine Abramovi¢

U doktorskoj disertaciji Perpetuiranje promjene — tehnologija sopstva Marine
Abramovi¢, preplet umjetnic¢ke licnosti 1 umjetniCke prakse Marine Abramovic se
percipira/ispostavlja kao heferogeneticka struktura, kao open source koji operise kroz
mnostvo prostornih. vremenskih i zna€enjskih dispozitiva, kao ..igra sila, intenziteta...
prostorno-vremenskih varijabli koje su definisane svojom pokretljivoséu, promjenjivoscu i
prelaznom prirodom... stalan proces transformacija... fluks mnostvenog postojanja...*".
Mozemo ga pratiti kao lanac izmijeStanja, modifikacija 1 postajanja. kao lanac Sirenja,
.prelivanja® u raznolika druga fijela 1 gradenja novih sklopova sa njima, odnosno, kao
ckstenziranja u prostoru 1 vremenu tim novim spojevima, tim ,usivanjima” sa tijelima
mnostva: sa zivim 1 nezivim, organskim i neorganskim, ljudskim 1 neljudskim, materijalnim 1
virtuelnim, privatnim i javnim, fijelima znanja, miSljenja, imaginiranja, snova, sjecanja i
osjecaja, fijelima mnogostrukih znacenja i smisla. Kona¢no, njeno 1 tijelo njene umjetnosti se
(tehnologki. reprezentacijski) multiplikuje. virtualizuje i rasipa u masmedijskom prostoru
kulture poznog kapitalizma.

U visegodi$njem pouzdanom klizanju Abramovicke i njene umjetnosti ka selebriti
statusu, ka institucionalnom priznaju, ka komercijalnom ulinku, ka medijatizaciji,
spektakularizaciji ali 1 memoralizaciji njenog 1 ,.tijela™ njene umjetnosti 1 istovremeno njenom
istrajavanju ili istrajnom zagovaranju svoje umjetniCke misije - dosezanja stanja
bespredmetnog, nematerijalnog, spiritualnog. briZno participativnog u umjetnosti — da li treba
vidjeti njenu kategori¢nost ili. pak. njenu oportunost? Ko i po kojim kriterijumima mjeri
odnos izmedu misije ili namjere umjetnice i njene umjetnosti sa jedne strane i njihovog
statusa i ucinka sa druge? Prema Disanu, u stvaralatkom ¢inu, umjetnik ide od intencije ka
realizaciji. Razliku koja nastaje izmedu ovo dvoje. onoga $§to je umjetnik namjeravao da
ostvari 1 onoga ostvarenog, razliku koje umjetnik nije svjestan, DiSan definise kao ,.koeficijent
umjetnosti*. To je ..aritmetiCki odnos® izmedu .neizrazenog a namjeravanog i
nenamjeravanog a izrazenog”. Onaj ko .krpi” pukotinu izmedu intencije i realizacije, ko
dovriava stvaralacki Gin jeste posmatrac®™.

Involviranje posmatraca, posmatra¢ kao ko-kreator umjetnickog rada, umjetnost kao

participativni, interaktivni ¢in koji DiSan definiSe kao . transsupstancijaciju”, preobrazaj

3 Braidotti, R. Nomadic Subjects: Embodiment and Sexual Difference in Contemporary Feminist Theory, 111-
112
¥ Gavrié, Z.. Beli¢. B. (ur.) (1995) Marcel Duchamp: Spisi, tumacenja, Bogovada: samostalno izdanje, 65
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posmatraca, pretvaranje ..inertne materije u umjetnicki rad“®’ te Dianova tvrdnja da se
umjetnost ne moZze razumjeti intelektom ve¢ kroz emocije sli¢ne osjecaju religioznosti ili

seksualne privlagnosti, kao ..odjek estetskog®™®

- sve su to ciljane. operativne i promotivne
vrijednosti umjetnosti performansa (Marine Abramovi¢). Ne udaljavajuci se od Disana,
ponavljamo ono ve¢ navedeno: nauka i religija, dva diskursa iz kojih je Abramovic¢ brusila
odtricu ili ..podizala vertikalu® svoje umjetniCke prakse. budizam i kvantna fizika. dijele
vjerovanje u sustinsku nepodudarnost izmedu onoga kako mi stvari percipiramo, kako ih
iskuSavamo i kakve one u stvari jesu. Sam pojam i percepcija realnosti direktno je zavisna od
posmatraca i stoga ne moze biti govora o objektivnim, apsolutnim vrijednostima — _.materija i
um se uzajamno odreduiu“?’%‘

Posmatra¢ koji ovo piSe percipira Manifest Marine Abramovic¢ (An Artist’s Life
Manifesto) gotovo kao summa summarum njenih zivotnih i umjetni¢kih namjera iz kojih je
moguce konstruisati listu onoga u njenoj umjetnosti realizovanog i onoga neostvarenog. Na
isti nac¢in se mogu tretirati i upotrijebiti brojni stejtmenti umjetnice i sami njeni umjetni¢ki
radovi. Iz svih njih mozemo registrovati ili ,,dobro slaganje™ ili diskrepanciju izmedu onoga u
§to umjetnica vjeruje, $to Zeli ili namjerava 1 onoga §to zaista ¢ini 1 §to je ucinjeno, §to je u
radu ostalo ili nije od te Zelje, namjere, stava. Prema Manifestu bismo. dakle. mogli mjeriti
koeficijent poklapanja ili odstupanja izmedu intencije i realizacije, mjeriti stepen stvarne
izrazenosti, ostvarenosti intencija ali, moze se ovdje reci, i1 stepen njithove nenamjeravane
neizraZenosti, nenamjerne necostvarenosti. Kada u svom Manifestu umjetnica navodi:
.Umjetnik treba da pati... iz patnje dolaze najbolji radovi... patnja donosi transformaciju...
umjetnik ne smije poéiniti samoubistvo™, u pitanju su ramjere, prije svega. njenih ranih
performansa i (jedino) moZemo diskutovati o intenzitetima njihove ostvarenosti. Kada u
Manifestu Abramovi¢ kaze: ,Umjetnik mora pronaci vrijeme za duge periode samoce...
umjetnik treba da razumije tiSinu... tiSina je kao ostrvo usred uzburkanog okeana... umjetnik
treba dugo vremena stajati pored vodopada... posmatrati rijecne brzake... liniju horizonta...
zvjezdano nebo”, onda moZemo govoriti o varijacijama ili varijantama izrazenosti ovih
namjera kroz pozne radove sa Ulajem ili kroz njene radove sa kristalima, kroz video radove
poput At the Waterfall, Stromboli, Dosing Consciousness sve do House with the Ocean View.
Kada umjetnica saopsStava svoju namjeru: .,Umjetnik treba biti svjestan sopstvene smrtnosti...

umjetnik treba da umre svjesno i bez straha... umjetnik treba da medu simbolima svoje

7 Ibid a

% Marcel Duchamp, u: Baas, J. Nowhere from Here: Contemporary Art and Buddhism, u: Baas. J. and Jacob
M,md.) Buddha Mind in Contemporary Art, 20
%9 Dalai Lama, The Universe in a Single Atom: The Convergence of Science and Spivituality, 63
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umjetnosti trazi znakove razliCitth scenarija smrti”, onda mozemo istrazivati, diskutovati,
problematizovati razliCite scenarije ostvarenosti te namjere od makabristi¢kih radova poput
Cleaning the Mirror ili Balkan Barogue do mnogostrukih i kontinuiranih umjetnickih ¢inova
podmladivanja, rckonstruisanja, produzavanja, u prostoru, vremenu, u razli¢itim medijima,
njenog i tijela njene umjetnosti. Kada umjetnica u Manifestu navodi ove ,.namjere™:
.Umjetnik ne treba praviti kompromise ni zbog sebe ni zbog umjetnickog trzista... umjetnik
ne treba sebe proizvesti u idola... umjetnik ne treba da se ponavlja... umjetnik ne treba da ude
u hiperprodukciju... umjetnik treba da izbjegne prljanje sopstvene umjetnosti... umjetnik treba
da donese odluku o minimumu onoga Sto moze posjedovati... umjetnik treba imati prijatelje

® onda se otvara polje dejstva DiSanovog ,koeficijenta

koji ga duhovno uzdizu.. "
umjetnosti”. Naime, iz kontcksta Abramovickinih radova poput Seven Easy Peaces i Artist is
Present, te njenih javnih angazmana u kojima ona istupa kao umjetnica - recimo u
donatorskoj veceri u losandeleskoj MOCAI, spotu za DZej Z-jevu pjesmu Picasso Baby,
reklamnom spotu za Adidas ili projektu Pasiry - te iz konteksta modifikovanja poetne ideje
njenog instituta za performans pa (samo)lansiranja unutar Star-sistema i njene planetarne
popularnosti, trziSne i institucionalne valorizacije njene umjetnosti, moguce je registrovati
tenziCni odnos intencije 1 realizacije. Naime, na jednog strani se registruje njeno
nepokolebljiva namjera da praktikuje, popularizuje, ouva performans kao umjetnost
participacije i transformacije. Na drugoj, pak, strani, registruje se stvaranje klizista, naprslina
ili rasjeda, ,praznog hoda™ I posrtanja, registruje se ulazak u polje dejstva DiSanove
aritmetike: odnosa neizrazenog a namjeravanog i nenamjeravanog a izrazenog gdje ono
Abramovickino konstantno namjeravano postaje. reklo bi se. rastuée nenamjeravano
neizrazeno.

Za Disana, ..instrument™ mjerenja ovog odnosa je ..esteticka vaga™. Za Benjamina je to
ispoljavanje .pravilnih tendencija® (koje se ti¢u stava koji umjetnik zauzima prema
drustvenim odnosima date epohe i njegovog polozaja u tim odnosima) ali koje moraju imati i

ostale kvalitete””'

(1 one mjerljive na .estetickoj vagi®). Prema Benjaminovoj ..metodi
mjerenja”, Abramovickinu umjetnost bismo analizirali shodno pozicijama koje je ona kao
pojedinac, kao umjetnik zauzimala u mijenjajuc¢im istorijskim, drustvenim (i umjetniCkim)
kontekstima tokom svoje pedesetogodisnje karijere. Mogli bismo registrovati bitna

modifikovanja njenog statusa od umjetnice heroine, do Samanke, do superstara i mjeriti kako

N0 An Artist’s Life Manifesto: Marina Amramovic, u: Obrist, H. U. Marina Abramovié: Conversation Series 23,
86-90
0 Benjamin, V. Eseji, 96
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su se ta pomijeranja reflektovala na ..ostale kvalitete® njene umjetnosti. Takode, promjene
njene pozicije su ne samo produkt promjena drustvenih ideologija i dinamike socijalnih
odnosa od 70-ih do danas nego su i pitanje izbora umjetnice, modela njenog umjetnickog ali i
drustvenog samoodredenja. Privlatna mogucnost preplitanja DiSanove aritmetike odnosa
namjeravanog 1 ostvarcnog i Benjaminovog odnosa ..pravilne tendencije” i kvaliteta
umjetnosti stvorila bi ,.gusto sito™ za ,.pretresanje” svake pa i umjetnosti Marine Abramovié.
Rezultati premjeravanja, izraCunavanja koeficijenta umjetnosti® su uvijek
individualni ili subjektivni, odnosno, fragmentarni i arbitrarni — oni dolaze od posmatraca. Sa
druge strane, kako je umjetnost Marine Abramovi¢ znaCila ne samo manifestovanje,
verifikovanje dejstva drustvenih inskripcija ve¢ 1 (ne-namjeravano) demaskiranje,
dckonstruisanje, parodiranje, .ljustenje” njihovih slojeva, rcklo bi sc da je ona ne-
namjeravano ciljala ,.idealnog™, nesubjektivnog (bartovskog Citaca) koji se ,.krece poljem bez
porijekla“, koji je liden psihologije, sociologije, istorije, Zelje, namjere. Takav ..idealni ¢itac™
bio bi i proizveden njenim tranzitornim, purifikuju¢im umjetnickim protokolima. U
postojeéem. stvarnom,. aktivnom polju ..premjeravanja” (Abramovié¢king) umjetnosti
participiraju jednako i moguéi ..idealni” ¢itadi i svakojako ..naéitani” ¢itaéi. Stoga su, kako
tvrdi Valter Benjamin, diskusije o odnosu izmedu ..pravilne tendencije” i kvaliteta umjetnosti
jalove, odnosno, odgovor nije uvijek nedvosmislen’”. To je otvoreno polje pokazivanja i
dokazivanja, odnosno, ispitivanja i upisivanja ili brisanja, ¢is¢enja od li¢nih investicija.
Teoreti¢arka Rebeka Snajder na jednom mjestu kaZe: .. Ne Zelim da moje interpretacije

P9 Uzimajuéi poziciju posmairaca. posteriornosti

odgovaraju umjetnikovim intencijama’
koja treba ,.dovrsiti rad® Marine Abramovi¢ (svakako dovrsiti ovaj rad o radu Marine
Abramovié¢). pokusala sam se. tragom halfosterovske metode .uramljivanja uramljivaa™,
izmaknuti do tacke sa koje bi jednako bilo moguce vidjeti i .,uramljivaca”. umjetnicu, i ono
Luramljeno”, njenu umjetnost. Otvorila se moguénost njihovog percipiranja kao objekata
kristalaste strukture ¢ijim bi se okretanjem ili, pak, naSim okretanjem, promjenom
perspektive, oni vidjeli kao viSestruki preplet, kao mnoStvo unutar koga se registruje
Abramovickina i kategori¢nost i oportunost - njena ozbiljnost, istinskost, predanost i, jednako,
njena skretanja, odstupanja, ambivalencije, (auto)relativizacije.

U tom smislu, Artist is Present bi se mogao tumaciti ambivalentno, zavisno od toga

kako padne svijetlo na kristal ovog dogadaja. Moze se registrovati kako poCetna intencija

umjetnice - uspostavljanje performansa kao stanja energetske razmjene, uzajamnog

2 Ibid. 96-97
3 Schneider, R. The Explicit Body in Performance, 9

347




profinjivanja, bruSenja svjesnosti posmatraca u prisustvu umjeitnice u stanju Prisustva -
divergira u estetizovanu formu kapitalistickog spektakla u kome cirkuliSe mnostvo: ljudi,
slike, informacije, misli, Zelje, emocije, u kome posmatrac postaje poluga mehanizma
instituiranja umjetnice u Samana-selebritija. Sa druge strane, ovaj performans bi se mogao
vidjeti kao Abramovickino provokativno ali dosljedno kontinuiranje njenog kardinalnog
umjetni¢kog programa CiScenja kuce, putovanja do istinskog sebe. Uprkos tom _buénom™
mnostvu u koje se rasipa i iz koga se, kao drugost, iznova sastavlja (ovaj) umjetnicki dogadaj.
mnostvu koje je zadani okvir ili granica koju nam postavlja drustvo, okolnosti, mi sami, taj
put je mogu¢, postaje prohodan ukoliko se otkrije kao pitanje vanredne liCne investicije 1
nestandardne interakcije sa svijetom.

Bez obzira kako sec tijelo umjetnice 1 tijelo njenog rada .iznutra™ postavijalo, za
..spoljasnjost™ namijesialo ili u prostoru i vremenu premijestalo, odnosno. kako god se ono
mijenjalo, bjeZzalo ili prilagodavalo, o njemu sudi masivno, heterogeno fijelo pogleda
Spoljadnjosti, drugog, posmatraca, konacnog premjeravaca intencije i realizacije umjetnice i
njene umjetnosti.

Sa druge strane, to tijelo (umjetnice, umjetnosti) nije pasivno, nemocno, prepusteno
.na milost i nemilost® posmatracu. Ono uspostavlja. kodira odredeno polje znacenja ali i
generiSe posebno polje sila i intenziteta kojima moZe izmicati oznaCavanju (sprezi Znanje-
Moc¢). Takvo sveukupno, pregnantno polje ne samo da involvira, integrise. vec 1 ..proizvodi™
posmatraca.

Kako je ve¢ naglaseno, za kompleks Znanja i oznacavanja, sva tijela (umjetnika,
umjetnosti ali i posmatraca) su uvijek. neizbjezno, ispisana, zahvacena poljem inskripcija i
identifikacija. Prema Keti O’Del, tijelo ne moZe nikada biti spoznato kao Cista, karnalna
cjelovitost koja bi postojala izvan arene simbolickog’™. Prema Ameliji DZons. iako se u
direktnom participiranju u zivom dogadaju kreira (neko) “specifi¢no znanje”, tijelo umjetnika
u tijelu umjetnosti dobija znaCenje iz konteksta odredenog kodovima identiﬁkacijegos‘ Prema
Dzejn Bloker. pisanje o performansu nije pokrenuto iz Zelje da se on sacuva, obnovi, povrati
nego iz “Zelje za izgubljenim, nestalim (:»bjektorn""J % Definiguci temeljne ontoloSke odrednice

umjetnosti performansa ranih 90-ih, Pegi Felan smatra da se u umjetnosti performansa

" O'Dell, Kathy (1992) Towarda Theory of PerformanceArt:An Investigation of Its Sites (Ph.D. diss.., City
u ity of New York), 43-44

203 , A. “'Presence' in Absentia: Experiencing Performance as Documentation™, 14

%% Blocker. J. (2009) Seeing Witness: Visuality and the Ethics of Testimony. Minneapolis: University of
Minnesota Press. 3
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manifestuje tijelo kao odsustvo, kao prazno mjesto. kao ekran za projekcije razlicitih scenarija
posmatragevih Zelja”™’.

Prema Elizabet Gros, istorija koncepta Zelje reflektuje promjenjivu istoriju samog
pojma tijela. Ona ima svoju negativnu i svoju pozitivnu transferzalu. Negativnu Groz
registruje od Platona i Sokrata, preko Hegela do Frojda i Lakana kod kojih se Zelja vidi kao
posezanje za onim §to je izgubljeno, odsutno, nemoguce. Ovakva konstrukcija Zelje pripada
svojevrsnoj ckonomiji manjka prema kojoj samoj stvarnosti ne§to nedostaje (objekat Cije bi
posjedovanje donijelo zadovoljenje, osjecaj cjelovitosti) i koja je povezana sa smrcu (kroz
7elju za uzajamnim prepoznavanjem)”".

Toj logici manjka, nenadoknadivog gubitka, nemogucnosti vracanja nepovratnog
pripadaju i prethodno navedena teorijska lociranja tijela u performansu/tijela performansa. Ta
.nostalgi¢na” Zelja za natalim ili nedostaju¢im, praznim, zelja koja nece dozivieti
zadovoljenje, izdasno je troSen ali uvijek nadoknadivan, .oplodavan™ kapital zapadne
reprezentacijske ekonomije i epistemoloske prakse (na ovoj ekonomiji manjka temelji se i
logika kapitalisticke ekonomije izobilja kao neprekidnog procesa draZenja, proizvodenja i
hranjenja vjecito neutaZive Zelje).

Nasuprot negativnoj, Gros identifikuje drugu, manje prihvacenu, pozitivnu koncepciju
zelje kao spinozistiCku putanju na kojoj Zelja postaje produktivna, transformabilna sila
ukljuéujuci samo-realizaciju, samo-preobrazaj pojedinca. Ovu liniju razvijaju od Spinoze
dalje Nice, Fuko, posebno Delez i Gatari. Dok je prva putanja produkt rada uma, psihe, ideja
(mogli bismo reéi znanja). druga je vise ..bihejvioralna™, vezana za sile tjelesnosti’” (Delez i
Gatari defini$u jednostavne tjelesne radnje poput sjedjenja. spavanja, hodanja kao zeljne).

Pomenuta Pegi Felan piSe na jednom mjestu o svom iskustvu neposrednog
prisustvovanja i participiranja u performansu Marine Abramovic¢ House with the Ocean View
2002. Taj njen, ve¢ navedeni opis bi se mogao shvatiti kao radosno priznanje kolapsa njenih
mechanizama samokotrole, kao egzaltirana predaja ili utapanje u okeanu snaZnih,
nesvakidasnjih tjelesnih senzacija. 1 kada je piSu¢i o ovom dogadaju mogla sa distance
pristupiti njegovoj teorijskoj analizi, njegovoj inspekciji znanjem, Felan izjavljuje: ,Ne
mislim da sam pristupila onome Sto se zaista desilo u ovom performansu prvenstveno zbog

w . " w . . . . g .o e 010
toga §to sam prisustvovala ne¢emu §to nisam mogla istinski da vidim niti opisem™”"".

;@m. P. Unmarked.: The Politics of Performance, 151-152
S04 Grosz, E. Volatile Bodies: Toward a Corporeal Feminism, 222 nl
909 s
Ibid
1% Phelan. P.. ‘Marina Abramovic: Witnessing Shadows’, 576
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Da li mi zaista mozemo umaci sopstvenoj intenciji da pogadamo i mjerimo intencije
umjetnice iz ,arene simboliCkog®? Da li moZemo posegnuti za sopstvenom pozitivnom
zeljom, bez obzira da li pristupamo (umjetnickom) dogadaju direktno ili naknadno, kroz
forme njegovog posredovanja. i time scbe otvoriti za promjenu (percepcije)? Da li se mozemo
otvoriti prema nemarkiranom polju dogadaja koje se ne moze ni istinski vidjeti niti opisati,
otvoriti se za intuitivno, neracionalno. ..utjelovljeno™ znanje, za ..nesmireno™ ili za ..tecno
znanje”, za ono znanje koje je sama Abramovic sticala kroz zahtjevne samorazvojne prakse?
To je jedna od (ranih) intencija umjetnosti Marine Abramovic¢ koja bi svoju realizaciju mogla
dozivjeti u samom ili samo u prepobrazenom posmatratu. To bi bio disanovski Cin
.transsupstancijacije™ na djelu - preobrazaj posmatraa (i ¢itaca) umjetnosti, pretvaranje
.inertne materije u umjetnicki rad”. A umjetnost Marine Abramovi¢ je ne samo pitanje
uskladivanja ili mimoilaZenja intencije i realizacije ve¢ i1 baratanje potencijalitetima, onim §to

moze posmatra¢, §to moze posteriornost.
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