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SAZETAK

Disertacijom na temu "Proizvodnja i recepcija subverzivnih umjetnickih praksi" bavim
se subverzivnhom umjetno3cu koja je utemeljena na tjelesnim praksama (body art,
performans) jer tijelo je glavno popriste biopolitika, te umjetnoScéu koja je utemeljenja
na tehnoznanstvenim paradigmama i invencijama, iz razloga $to su one jedne od
temeljnih proteza moc¢i suvremenog svijeta. Disertacija je utemeljena na praksi mog
dvadesetgodisnjeg kustoskog rada u udruzi KONTEJNER ukazuju¢i tako na bitnost
oprimjerenja teorijskog pristupa autenti¢nim i prozivljenim projektima. Subverzivna
umjetnost se analizira iz perspektive medijske teorije u odnosu na kriticke i
transgresivne prakse. Subverzivna umjetnost orijentirana je na eklatantne centre moci
poput drzava i korporacija, no suvremena moc¢ se manifestira kao meka, otezavajuci
detektiranje, te ¢ini subverziju gotovo nemogué¢om. [z perspektive Agambenove teorije,
goli zivot jednako je prisutan danas, kao i u anticko doba, $to uzazuje na dosljednu i
kontinuiranu prisutnost suverene moci. Suverena se mo¢ u suvremenom drustvu
manifestira kroz imperativ nadzora u ime sigurnosti, to utjece na slobodu gradana.
Subverzivne umjetnicke prakse tako nalaze mjesto i inspiraciju u biopolitici i bioetici,
kao popristima moci. Temelje¢i se na Agambenovoj interpretaciji oblika zivota,
analiziraju se strategije kreiranja umjetnickih oblika Zivota, te njihovo postavljanje u
odnosu na svijet. Detaljno je analiziran odnos subverzivne umjetnosti i kulturalnih
institucija. Takoder su objasnjeni mehanizmi recepcije subverzivnih umjetnickih praksi
kroz teoriju afekta i spoznajnu teoriju: mo¢ koja se uspostavlja kao imperativ sigurnosti,
u odnosu na slobodu putem afektivnih politika nad tijelom, zahtjeva afektivne metode
subverzije. Umjetnost kao kognitivna, ali i ¢ulna disciplina ima izravan pristup tijelu, te
afektivno djeluje. Subverzivne umjetnicke praske proizvode agresivne intenzitete

pomocu kojih zapo€inju nasilne pregovore.

Studije slu¢aja obraduju tri subverzivna umjetnicka rada Maje Smrekar, Zorana
Todorovica i SiniSe Labrovica, koji su upotpunjeni intervjuima s umjetnicima. Intervjus
kustosom Galerije Kapelica u Ljubljani Jurijem Krpanom ilustrira dobre prakse

suradnje subverzivnih umjetnika i institucija.




Kljuéne rijeci: subverzivna umjetnost, tehnoznanost, biopolitika, agresivni intenzitet,

afekt, mo¢, habitualno
ABSTRACT

Central to any evaluation of Subversive art lies the core locus of biopolitics. The body is
ground zero for biopolitics, existing as a fundamental power structure of the modern
world. Informed by my curatorial work at KONTEJNER or the past several years, this
paper seeks to unravel subversive works of body art and performance based on
technological paradigms and inventions. Subversive art is analyzed from the perspective
of media theory in relation to critical and transgressive practices. Subversive art orients
itself toward glaring centers of power such as government and corporations. However,
contemporary power often manifests itself as a kind of *soft power’, making detection
difficult and rendering subversion almost impossible. From the perspective of
Agamben’s theory, bare life is just as present today as it always was. It follows that
sovereign power is likﬁise distinctly present. This paper posits that sovereign power
today manifests itself through the imperative of surveillance in the name of security,
which affects the freedom of citizens. Subversive artistic practices thus find their place
in biopolitics and bioethics as arenas of power. Based on Agamben's interpretation of
life forms, the strategiﬁof creating hybrid art/life forms and their placement in relation
to culture and society will be analyzed as well as the relationship between subversive art
and cultural institutions. The mechanisms of public and institutional reception of
subversive artistic practices through affect theory and cognitive theory will also be
untangled. Power established as an imperative of security in relation to freedom through
authoritative policy over the body requires potent methods of subversion. Art as a
cognitive but also sensory discipline has direct access to the body, and acts affectively.
Subversive art has the power to produce an aggressive intensity triggering violent
negotiati Works of art by authors Maja Smrekar, Zoran Todorovi¢ and Sinisa
Labrovi¢ will be examined in the context of this thesis. And interviews with these three
artists as well as with Jurij Krpan curator of the Kapelica Gallery in Ljubljana will

follow the course of this critical investigation of subversive art.
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1. UVOD

Disertacija pod nazivom "Proizvodnja i recepcija subverzivnih oblika zivota/
umjetnosti" razmatra mogucnosti umjetnickih subverzija u suvremenom trenutku. U
kontekstu suvremenog kapitalizma one su izrazito relativizirane na isti na¢in na kojisu i
centri moci slabo razaznatljivi, nevidljivi i prividno relativni. Temeljni cilj doktorske
disertacije je razloziti i dokazati putem umjetni¢kih primjera i upotrebom teorijskih
platformi da je subverzivnost umjetnosti ne samo moguca i potrebna u suvremenom
trenutku, ve¢ dominantna potreba suvremenog drustva. Pritom je nositelj subverzivnosti
u umjetnosti eksperimentalna, istrazivacka kvaliteta kao i sprega s tehnoloskim i
znanstvenim dostignu¢ima suvremenih umjetnickih radova. Primarni nac¢in djelovanja
subverzivnosti je putem afekta i emocija. Jedna od klju¢nih hipoteza je da je osnovni
uvjet subverzivne moéi umjetnosti njena izravna integriranost u zivot i ¢injenica da
ostavlja stvarne posljedice. Rizik je kljucan faktor u dozivljaju odredenog umjetnickog

rada subverzivnim.

Disertacija zapoc¢inje definiranjem koncepta subverzije u umjetnosti, njenih principa,
strategija djelovanja i recentnog trenutka subverzivnih praksi. Analizom primjera
razja$njava se distinkcija i povezanost pojmova kritike, transgresije i subverzije, pri
¢emu se pojmovi konstituiraju u odnosu prema normi kao ne¢em drustveno zadatom i
isklju¢ujuéem, odnosno moci kao ne¢em represivnom i opresivnom. Kritika,
transgresija i subverzija sagledavaju se kao tri afektivna nivoa, kategorije politicke
umjetnosti. Transgresija i subverzija mogu biti povezane u smislu da je transgresija put
koji vodi do subverzije. Koncept subverzije najsustavnije se definirao unutar medijske
teorijske platforme. Tu su mapirana razna tumac¢enja umjetnicke subverzije unutar
teorije, njenih povijesnih strategija i mogucnosti, od Debordovog pojma détournament,
preko Ecovog pojma semioloska gerila, taktickih medija, hakiranja i raznih hakerskih
manifesta, pa do suvremenih participativnih teorija i teorija meke subverzije. Medijska
teorija je, prate¢i subverzivne umjetnicke medijske radove, krenula od slavljenja
subverzivnih mogucnosti medija i tehnologija, do toga da subverziju u kontekstu

suvremenog svijeta smatra nedostatnom, nedovoljnom i nemogucom. Digitalna




revolucija i pofeci uporabe raunala nagovjestavali su demokrati¢nost i slobodu no to se
obecanje nije ispunilo. Stovise, pretvorilo se u svoju suprotnost - ra¢unala, mobiteli i svi
moguci novi softveri i aplikacije poput drustvenih mreza postali su nacini da se provede
detaljni, globalnii $to je najvaznije dobrovoljni nadzor i prikupljanje velikih podataka
(big data). Naime, svaki je subverzivni umjetnicki rad iznjedrio nove metode i nacine
djelovanja koje je liberalno kapitalisticki sustav automatski usvojio te aproprirajuci
kreativne modele koristio ih u marketinske svrhe koji su dodatno oja¢avali mo¢ centara.
U takvom svijetu koji je iz obe¢anja demokratizacije alata i uvec¢avanja individualnih i
kreativnih sloboda postao svijet diktiranja i instaliranja novih navika koje se usvajaju
samom prisutnoséu u virtualnom svijetu, valjalo je preispitati i mogucnosti subverzije.
Je li subverzija uopée moguéa i u kojem kontekstu? Sto je moé, tko ju posjeduje i kako

se provodi?

S jedne strane tu je meka mo¢ drzava i korporacija koju je gotovo nemoguce detektirati
jer se provodi uz veliku koli¢inu privida slobode i ugode, a njoj se suprotstavljaju meke
subverzije koje odgovaraju na Rancierovu (2009) artikulaciju ideje kolektivizacije
kapaciteta. Te se subverzivne prakse sluze edukativnim metodama o tehnikama i
strategijama otpora. Tu je, takoder Agambenov (2006) pojam suverene moci i oblika
Zivota koje on proizvodi. Subverzivne umjetnicke prakse ovdje ukazuju na oblike Zivota

s tendencijom postajanja golim Zivotom.

Treba naglasiti da su drustveno postavljene biopoliticke teorije teorije Foucaulta i
Agambena, upotrebljene vrlo specifi¢no. Naime na politi¢nost tijela u specifi¢noj vrsti
umjetnosti koju proucavam, gleda se iz perspektive znanstvene episteme te pomaka i
transformacija pojma Zivota koje proizlaze iz kreativne interpretacije suvremenih
znanstvenih i tehnologkih istrazivanja. Zivot u tom kontekstu nije samo postojeci
drustveni zivot i njegove poltike, ve¢ je povezan s bioloskim interptetacijama i
definicijama Zivota koje su takoder pod raznim politickim utjecajima. Pojmovi biomoc¢i,
suverenc moci, biopolitika i oblika Zivota se¢ tako tumace iz perspektive novih
znanstvenih trendova i mogucnosti novih tehnologija i njihovih utjecaja na zivot, novih

kategorija bioloskih Zivota i njihove realizacije, te njihovog stvarnog ili imaginarnog




stavljanja u polje drustvenosti. Biopliticke teorije u tom smislu nisu postavljene u odnos
spram postojece aktualnosti i drustvenog uredenja ve¢ u odnos spram djelomicnio
realizirane, potencijalne odnosno nadolazece aktualnosti. Buduci da to jo§ nisu sasvim
uspostavljene, integrirane, aktualizirane, primjenjene situacije razmatraju se u kontekstu

mogucnosti i potencijalnih politika.

Uz medijsku teoriju i Agambenovu teoriju oblika Zivota teorijske platforme bitne za ovu
radnju i interpretaciju subverzije su feministicka teorija i posthumanisticka teorija
(Judith Butler, Elizabeth Gross, Donna Haraway, Rosi Braidotti) te kognitivna i
afektivna teorija. Agambenova teorija za subverzivne umjetnicke prakse iz spomenutog
podrucja vazna je jer razotkriva razne oblike i potencijalne oblike Zivota te pomaze kod
detekcije 1 interpretacije biopolitickih dispozitiva mo¢i. Feministicka i posthumanisticka
teorija prate umjetnicke radove u temama vrijednim subverzivnih nastojanja i
odgovaraju na pitanje $to subvertirati i koji su modeli i modaliteti subverzije.
Kognitivna teorija i teorija afekta bitne su za ponudu odgovora na pitanje kako djeluju i
koju vrstu recepcije stvaraju subverzivne umjetnicke prakse. Teorijske platforme na

neki su nacin odredile i strukturu poglavlja.

U radnji je provedena analiza, istrazivanje i interpretacija subverzivnog potencijala
suvremenih umjetnickih praksi na temelju niza primjera umjetnickih radova i kustoskih
praksi u svrhu rasvjetljavanja pojma subverzije u suvremenom trenutku te na¢ina na
koji djeluje. U smislu vrsta umjetnosti kojima se radnja bavi, fokus istrazivanja je na
umjetnickim i kustoskim praksama koje se bave tijelom te interdisciplinarnim
hibridnim, tehnoloskim i medijskim umjetnickim praksama, a koje su nositelji bitnih
politickih i biopolitickih pitanja unutar umjetnosti/zivota. lako bi se subverzija mogla
proucavati u raznim kontekstima od povijesnog pregleda subverzije unutar vizualnih
umjetnosti 20. stoljeca, subverzije u filmskoj umjetnosti, knjizevnosti pa na dalje, fokus
koji sam izabrala i provodim u ovoj radnji uokviren je djelovanjem organizacije
KONTEJNER — biro suvremene umjetnicke prakse u kojoj sam kustoski djelovala
posljednjih dva desetljeca te srodnih svjetskih organizacija, institucija i festivala

usmjerenih na istrazivacke umjetnicke prakse utemeljene na tehnoznanosti te umjetnosti
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tijela i performansu. Unutar toga sam istrazila i interpretirala na koji nacin u
suvremenom kontekstu subverzija djeluje, posebno u kontekstu performativnih i
tjelesnih umjetnickih praksi te interdisciplinarnih hibridnih, tehnoloskih i medijskih
umjetniCkih praksi te ¢e se takoder mapirati teorije vezane uz subverzivnu umjetnost i
modele i modalitete njenog postojanja. Razlog za izbor bas tih praksi i u mom
kustoskom radu i u ovoj radnji jest utemeljen na ¢injenici da je suvremeni drustveni
trenutak visoko razvijenog kapitalizma i svi surovi problemi koje on donosi
najeksplicitinije i najintenizivnije problematiziram upravo tim praksama koje se

zapravo bave kritikom ili subverzijom politike.

Tjelesna umjetnost i performans izuzetno su bitne iz vise razloga. Tijelo je mjesto upisa
identitetskih politika i u tom smislu najintenzivniji akter otpora protiv diskriminiraju¢ih
politika. Takoder, performativne prakse pomicu fokus s objekta na dogadaj te donose
novu vrstu krizne, dramati¢ne afektivnosti karakteristicne za subverzivno djelovanje.
Istrazivacke prakse utemeljene na tehnoznanosti, hakirajuéi recentna znanstvena i
tehnoloska iskustva kreiraju aktualna biopoliticka i bioeticka pitanja vezano uz
promjene u silnicama mo¢i, na¢inu funkcioniranja i odnoSenja sustava. Navedene
umjetniCke prakse ¢esto se manifestiraju novim pristupom, metodom, strategijom ili
idejom i iz koje onda proizlazi subverzivnost. Razvoj znanosti i tehnologija nudi
obecanje rjesenja za razne situacije, no takoder proliferaciju raznih oblika Zivota.
Strojevi, kiborzi, hibridi, neprirodni brakovi (Deleuzeov pojam aberrant nuptials odnosi
se na zacudne produktivne susrete temeljno razli¢itih sustava), algoritmi i izmaknuti
identiteti ne polaze od mnogolikosti raznih moguénosti koje omogucéuju znanstvena i
tehnoloska dostignuca i ne nose sa sobom pozitivisticku i optimisti¢ku pricu napretka.
Umjetnicki projekti koji tematiziraju razli¢ite aspekte oblika Zivota na dramati¢an nacin
razotkrivaju dispozitive moc¢i i njihove pritiske. Intrinzi¢na vrijednost zivota nije uvijek
i za sve oblike Zivota ista. Subverzivne umjetnicke prakse raskrinkavaju i razaraju
biopoliticke matrice drustvenosti, te normative koji se pokazuju kao alati mo¢i. Oblici
zivota opisuju nac¢ine na koje dispozitivi moci definiraju i kontroliraju zivot
fragmentirajuci ga, te u onom trenutku kada daljnja fragmentacija nije moguca izlucuje

se goli zivot. Bourriaud razvija pojam otpada primjenjuju¢i ga na ljude koje sustav
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centrifugalno izbacuje, a suvremena umjetnost djeluje suprotnim silama vrac¢anja nazad
u sustav. Umjetnost koja locira suverenu moc, raskrinkava je, rusi procese
discipliniranja, negira isklju¢ivanje subverzivna je umjetnost. Razvoj znanosti i
tehnologija usloZnjava oblike zivota i modele isklju¢ivanja te donosi nove teme i
probleme. Subverzivne umjetnicke prakse smisljaju imaginarne scenarije, uocavaju
potencijalnosti, raskrinkavaju spregu s interesima politike i korporacija te emancipiraju
artikulacijom novih pitanja i problema. Kljuc¢an problem koji se na razlic¢ite nacine ¢ini
vidljivim i razara putem mnostva subverzivnih umjetnickih radova jest izrabljivacki
odnos koji centri mo¢i poput korporacija, drzava i sl. provode nad svim Zivim svijetom,
ukljucujuci i covjeka. Nacin na koji se subverzija manifestira je putem grani¢no
legalnih praksi ili praksi koje jo$ nisu zakonski i sli¢no regulirane — preuzimaju alate,

tehnologije, znanstvene laboratorije, hakiraju i piratiziraju.

Subverzija se odvija na nekoliko razina — subvertira se samo polje umjetnosti, na nacin
da se od umjetnitkog polja preuzima samo "umjetnicka sloboda" i koristi kao prostor
napada. Subvertira se polje znanosti na sli¢an nacin, preuzimanjem slobode i prava
manipulacije Zivota koje je u vidu carte blanche dodijeljeno isklju¢ivo znanstvenicima i
koriStenjem znanstvenih znanja i alata za umjetni¢ke projekte. Subvertiraju se
korporacije i politicke strukture, mediji i drugi dispozitivi mo¢i no takoder se
subvertiraju ideje u filozofskom smislu — ideja meduvrsnog odnosa i suzivota i s tim
vezana ideja centralnosti Zivota, ideja novog promisljanja individualnosti/kolektivnosti
kako u psiholoskom smislu uronjenosti u tehnoloske manifestacije druStvenosti, tako u
fizickom simbiotske povezanosti sa svijetom oko sebe. Koliko god subverzivne
umjetniCke prakse bile razarajuce za tradicionalne obrasce drustvenosti, istovremeno su
to i najkonstruktivnije i najkreativnije prakse i obrasci jer iza njihovih rusilackih

tendencija naviru drustveno konstruktivna pitanja.

U sljedecem poglavlju se razlaze odnos spram biopolitike i bioetike. Autori
subverzivnih radova provode proces raskrinkavanja silnica koje ¢ine prividno
koherentan i konzistentan sustav. Otpor, subverzija i opcenito opozicijsko Citanje

utemeljeno je na pukotinama dominantnih, hegemonih politika. Takoder, javlja se
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temeljni problem vrijednosti koji je kako bi rekao Massumi "kompromitiran
ekonomskim normativnim pritiscima". Posthumanistic¢ka teorija i filozofija nastoji
osigurati politicki status animalnoj dimenziji, ljudima ili ne-ljudima. Deleuzeovsko
postajanje Zivotinjom nacin je da se svim Zivim bi¢ima osigura politi¢ki status.
Subverzivne umjetnicke prakse se mogu svrstati u nekoliko kategorija vezano uz
biopoliticke teme. Prakse koje se bave identitetskom politikom tretiraju temu identiteta
na razne nacine dodaju identitet, radikalno ga mijenjaju, rjeSavaju se identiteta,
reprezentiraju marginalizirane identitete. U kontekstu problemati¢nog odnosa nadzora i
slobode stvaraju nove identitete radi izbjegavanja nadzora ili vlastite identitete
zamagljuju. Takoder, unutar biopolitike vazna je tema subverzije personificirane
drugosti u kojoj je odredeni entitet rekontekstualiziran na na¢in da umjetni¢kim radom
dobiva status osobe te se prosuduje na sasvim novi nac¢in. Unutar kategorije
spekulativnog dizajna javlja se mnostvo subverzivnih spekulativnih radova koji
tematiziraju suzivot medu vrstama na nacin destabiliziranja jasnih kategorija. Ponovna
izvedba drustvenog nasilja takoder je jednu od radikalnih tehnika subverzije koja
rasvjetljuje nemogucénost konstituiranja ravnopravnih drutava u kojima ne postoje
isklju¢ivanja po raznim osnovama. Umjetnik u tim slu¢ajevima koristi prostor
umjetniCke slobode kako bi izveo odredenu akciju koja ¢e navuci bijes gradana na
njega, kako bi rasvijetlio sustavni problem. Filozofsko pitanje odrustvenjivanja novih
tehnoznanstvenih konstrukcija moze biti transformativno jer donosi nove spoznaje. Ono
$to djeluje kao destruktivno na prvi pogled — skandalozne subverzije koje ruse nesto
novo, zapravo konstruktivno djeluju na kreiranje novih znanja i spoznaja. Golem je
potencijal hibridnih, medijskih i performativnih umjetnickih iskaza, upravo zbog
vaznosti istrazivackog pristupa, eksperimenta te fuzija razlicitih disciplina unutar

umjetnosti za kreativan pristup u iznalazenju modela i modaliteta subverzije.

Krsenje etickih normi ili barem propitivanje eti¢kih vrijednosnih sustava u samoj je biti
subverzivnih radova. Subverzivni radovi krieci drustvene zakone, norme, pravila,

konvencije i eticke standarde, zapravo propituju i provociraju Sire eticke postavke
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drustva, ukazujuci na drustvene nedosljednosti, nepravdu, neravnopravnost, na loSe i

nedostatne eticke standarde, njihovo nepostojanje ili neprovodenje.

U poglavlju posve¢enom recepciji subverzivnih umjetnickih praksi analizira se utjecaj
umjetnosti na razini afekta, emocije i spoznaje. Afektivna vrijednost subverzivnih
umjetniCkih praksi vrlo je intenzivna i dogada se na nivou reakcije koze, u formi
uzbudenja i iS¢ekivanja, anksioznosti. Afekt priprema posjetitelja, promatraca na nesto

novo i intenzivno, $to jo$ nije iskusio.

Naknadno te reakcije interpretiramo kao neugodne, ali intenzivne osjecaje. Tijelo tu ima
klju¢nu ulogu u dozivljaju subverzivne vrste umjetnosti. Zanimljiva je tu povezanost
Massumijeve teorije afekta i Maturanine i Vareline spoznajne teorije koje obje tumace
spoznaju i osjecaje kao tjelesno utemeljene i autonomne (afekt je autonoman, a ziva
bica karakterizira autopoiesis). Spoznaja i afekt u tom su smislu krajnosti koje se nalaze
na istoj ravni. Veza izmedu subverzije i afekta dogada se na razini politizacije afekta.
Pojam ontomoc¢i koji ukazuje na vrstu moci koja djeluje u odnosu na prijetnju nekog
buduceg neprijateljskog poteza i u odnosu na to razvija strategije napada odnosno
obrane te nadzora u svrhu zastite. Odgovor na tu vrstu mo¢i su raskrinkavanje
subverzije afektivnih modulacija mo¢i. lako afektivne modulacije subverzivnih
umjetnicke praksi, pogotovo na podrucju tehnoznanosti, raskrinkavaju silnice moci.
Intenzitet tih afektivnih modulacija varira od nelagodnog preko jezovitog do

agresivnog.

Nakon poglavlja o afektivnoj, emocionalnoj i spoznajnoj karakteristici subverzivnih
umjetniCkih praksi slijede studije slu¢ajeva. Za analizu sam izabrala tri subverzivna rada
umjetnika iz regije — SiniSe Labrovica Stado.hr, Zorana Todorovica Asimilacija i Maje

Smrekar K9 — topologija, na primjeru kojih se analiziraju produkcija i recepcija.

Istrazivacke i teorijske platforme na kojima je ovaj rad utemljen, od medijske teorije
preko teorije oblika Zivota, biopolitickih i eti¢kih teorija, spoznajne i afektivne teorije i
posthumanizma, pomogle su i u interpretaciji subverzivnih umjetnickih praksi i modela

njihove produkcije i recepcije. U najradikalnijim verzijama otpora umjetnost je
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subverzivna i rusilacka u odnosu na problem kojim se bavi, a umjetnici kao
zagovaratelji drugih i drugacijih modela dru$tvene organizacije krie norme, regule,
zakone te riskiraju zivot ili dobar Zivot. Poglavlje vezano uz recepciju tako donosi tezu
da iako su pokazani razni modeli i nacini na koje se subverzivne umjetnicke prakse
realiziraju, bitna je ¢injenica da subverzija djeluje prvenstveno afektivno, a afekt
karakterizira dogadajnost i neponovljivost. Drugim rije¢ima subverzivne umjetnicke
prakse ne mogu se ostvarivati po receptu, one djeluju samo ako su u bitnom smislu
kreativne i nove. Kao §to se mo¢ mijenja i pronalazi nove nacine operiranja, tako 1
subverzivne umjetnicke prakse nalaze nova polja djelovanja i razotkrivaju nove
opasnosti. Njihova je bit u tom smislu eksperimentalnost i inovativnost i uvijek ¢e stoga
istrazivacki imaginativni radovi biti nositelji najintenizivnijih afekata i

najsubverzivnijih potencijala.

Teoretizacija kustoskih praksi

Kustosko iskustvo od dva desetljeca rada u nezavisnoj udruzi KONTEINER | biro
suvremene umjetnicke prakse u esencijalnom smislu je obiljezilo i usmjerilo ovu
disertaciju. Udruga KONTEINER posvecena je "progresivnoj suvremenoj umjetnosti
koja istrazuje ulogu i znacenje znanosti, tehnologije i tijela u dru§tvu, a usmjerava se na
relevantne fenomene danasnjice, s posebnim fokusom na provokativne, fascinantne i

intrigantne teme i pojave, kao i one koje drustvo vidi kao tabu" (Kontejner, 2001).

Kustoski rad unutar udruge smo u zajednickom tekstu kustosica i suosnivacica udruge
KONTEJNER Sun¢ica Ostoic i ja (2019, 80) nazvale "intenzivnim
kuriranjem"."Intenzivno kuriranje implicira da je kustos investiran u umjetnicki rad, ne
sa sigurne profesionalne distance, ve¢ s umjetnikom dijeli teme, procese i opasnosti
projekta. Intenzivno kuriranje je vokacija i strast a ne samo struka. Ono postaje poziv, te

je nerazdjeljivo od osobe koja u ime zastupanja progresivnih stajaliSta treba provocirati
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ili pokazati neposluh, te subvertirati kulturne i znanstvene kodove i zakone sa svim
mogucim posljedicama... Intenzivno kuriranje je vrsta kuriranja otvorena dijeljenju
rizika s umjetnikom, a projekti nose duboke i konzekventne teme velikog utjecaja,
ostavljajuci duboke afektivne mentalne tragove, izuzetno relevantne za umjetnost, a
moguce i za druge discipline i drustvo opcenito. U tom smislu radi se o angaziranoj
vrsti kuriranja, u kojoj se odgovornost dijeli na konceptualnoj i reprezentacijskoj razini
s umjetnicima i sudjeluje se u svim dijelovima produkcije i izlaganja rada. Ta vrsta
kuriranja ne smije dopustiti drus§tvenim normama, znanstvenim protokolima ili
strahovima javnosti da onemoguc¢e umjetnosti djelovanje jer kuriranje je kako kaze

> 0

Terry Smith (2012,163) ‘ideoloska domena u kojoj nista nije neutralno’." (Majcen
Linn, Ostoi¢, 93)

Radi se, dakle, o specifi¢nom pristupu kuriranju u kojem je kustos involviran u
umjetnicki rad od same ideje, od pocetka produkcijskog procesa. Kustos je jednako
ukljucen u potencijalne opasnosti rada kao i umjetnik - susrece se s potencijalno
inkriminirajuc¢im, i dru$tveno neprihvatljivim temama, stavovima, procesima ili mora
transgresirati osobne granice radi ideje rada. Radi se o nestabilnom i ugrozavaju¢em
procesu u kojem kustos zastupa kontroverzan, radikalan i potencijalno opasan rad,
dijeleci s umjetnikom drustvenu odgovornost. Intenzivno kuriranje stoga nije vrsta
kustoskih praksiu kojima je kustoska vizija dominantna nad umjetnickim radom vec
upravo suprotno, to je vrsta kuriranja u kojem kustos dozvoljava da i on u svim svojim
ulogama producenta i zastupnika rada, takoder biva dubinski afektiran i pogoden,
promijenjen, pa i srusen odredenim intenzivnim projektom. Smatram da je prozivljenost
i ¢injenica sudjelovanja u produkciji, izlaganju i posljedicama izlaganja izravno
suocavanje s umjetnickim rizicima i kompleksnim istrazivackim suradnjama,
uzbudenjem novog, drustvenim Sokom, a posebno cenzurom izuzetno inspirativna
podloga za teoretizaciju subverzivnih umjetnickih praksi. Upravo iz osobnog iskustva
intenzivnog kuriranja proizlazi i jedna od glavnih hipoteza ovog rada, a to je da se
recepcija subverzivnih umjetnicki radova odvija ne samo na kognitivnoj razini ve¢
putem intenzivnih afektivnih dozivljaja. Intenzivna afektivna modulacija kao nacin

recepcije subverzivnih radova izravno utje¢e na oblikovanje pogleda na svijet. Culnost
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dozivljaja svijeta, senzoricko podcrtavanje odredenih simptoma, fenomena, oblika

Zivota, tako nosi novu politizaciju.

Prakti¢na kustoska iskustva rada sa subverzivnim umjetnickim praksama daju i
teorijskoj analizi i interpretaciji jedan intimniji i legitimniji uvid u strategije
subverzivne umjetnosti. Takav pristup koji kombinira teorijske platforme i kustosku
praksu ima moguénost stvoriti svjez i autentican doprinos promisljanju subverzivne

umjetnosti na regionalnoj razini, ali i §ire.

Teoretizacijom i interpretacijom kustoskih praksi ukazuje se ne samo na mjesto kustosa
u takvim praksama u smislu suradnika s ulogom dijeljenja motivacije, znanja,
zadovoljstva, problema vec na bitnost oprimjerenja teorijskih aspekata, klasifikacija,
metoda jer tako teorijska analiza dobiva autenti¢nu podlogu u postoje¢im subverzivnim

projektima.
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2. KONCEPT SUBVERZIJE U ODNOSU NA KRITICKE I TRANSGRESIVNE
UMJETNICKE PRAKSE

Strategije otpora u umjetnosti

Umjetnost danas postoji u sinkronicitetu beskrajnih mnogolikosti formi i vidova, od
larpurlatizma pa do politicki angaZziranih umjetnickih praksi, od individualnih strategija
otpora do umjetnicke industrije. Vezano uz politicki angaZzirane umjetnicke prakse,
umjetnost i politika integralno su povezane i ako izuzmemo apologetske umjetnicke
prakse koje podrzavaju dominantne modele i sustave (Suvakovi¢, 2012, 11) uglavnom
se umjetnost opire sustavima, rezimima ili njihovim segmentima. Kriticke umjetnicke
prakse u odnosu na apologetske se manifestiraju kao otpor, a ne podr§ka dominantnim
sustavima odnosno moc¢i iz koje one proizlaze, te zahtjevaju promjenu. Otpor je,

moZzemo reci, dominantni (mainstream) nacin djelovanja suvremene umjetnosti.

Deleuze je razmisljajuci o otporu povezao pojam otpora s pojmom kreacije:

"... postoji temeljni afinitet izmedu umjetnickog djela i ¢ina otpora. Povezano je
to s informacijom i komunikacijom kao ¢inom otporal...] Malraux je razvio
zadivljujuéi filozofski koncept. On je rekao nesto vrlo jednostavno o umjetnosti.

Rekao je da je to jedino Sto se moze oduprijeti smrti (Deleuze, 2006, 312).

U Abecedariju, nastalim u dijalogu s Claire Parnet, Deleuze (1996) razvija koncept
otpora (r - resistence). Tako je pisanje, tvrdi Deleuze, uvijek pisanje za zivotinje tj. ne
za njih, ali u njihovo ime, radeci ono §to zivotinje ne mogu - pisati, oslobadati zivot od
zatvora koji su ljudi kreirali i pruzati otpor. To je prema Deleuzeu ono $to umjetnici

rade, nema umjetnosti koja ujedno nije oslobadanje potencijala. Ono $to po Deleuzu
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odlikuje umjetnost i kreaciju odupiranje je ograni¢enjima uspostavljenog sustava Zivota,
izlaZenjem izvan granica i oslobadanju kreativnih struja u ime svih, a naro¢ito onih koji
to nisu u mogucnosti. To je odupiranje smrti i metaforickoj smrti odnosno zatvorima
koje spominje, no takoder otpor informacijskoj paradigmi kojom se vr§i moc u

drustvima kontrole.

Agamben se nadovezuje na Deleuzeov koncept otpora koji je ujedno kreativni,
umjetniCki proces te ga razvija i §iri, na taj nacin gradeci neophodno objasnjenje za taj,

po njegovom misljenju, kod Deleuzea nedovoljno objasnjen i razraden pojam.

Otpor (resistence) proizlazi iz latinskog termina koji oznacava odmor, pauzu i
necinjenje. Agamben se temelji na Deleuzeu kad tumaci taj pojam, uzimajuci u obzir
kreaciju kao sastavni dio otpora. Razradujuci ideju otpora polazi od istovremene
potencije i impotencije koja je sadrzana u izvornom znacenju termina. Impotencija,
mogucnost "ne" €initi ili biti dio necega po Agambenu je glavna premisa otpora. Otpor
se razvija u odnosu na moc¢, u odnosu na sustav, u odnosu na normu i normative, na
dominantno, na postojece, na zadano. Kreacija u svojoj sustini je svojevrstan otpor.
Foucault je rekao: "Gdje ima moci, ima i otpora" (Foucault, 1978, 95). Agambenovski
otpor u vidu nec¢injenja ne odnosi se na lijenost, hibernaciju i nepoduzimanje, ve¢ na
nepristajanje, nesuradnju i neposluh. Kreirati svoj put za izlazak iz sustava, ili barem u
odnosu na dominantno, oznacava kreativni otpor po Agambenu. Pri tome je potencijal

za kreaciju, kao i potencijal za otpor intrinzi¢an ¢inu stvaranja.

Teoreticari Marc Schuilenburg i Keith Hayward (2015), koji su se u istrazivanjima
bavili odnosom zakona i kulture, industrijom kompjutorskih igrica te moguc¢noséu
iskoristavanja te rasprostranjene i Siroko popularne platforme za kreativne ideje otpora,
tvrde da unato¢ vezivanju otpora i kreacije, pozitivan u¢inak otpora nije dovoljno
vidljiv. Neke od karakteristika otpora koje je Schuilenburg uocio su da se forme otpora
manifestiraju i kreiraju kao trenje, opiranje glavnom smjeru kretanja. Dok je Deleuze

povezao otpor i kreaciju, Agamben, nadopunjavajuci taj koncept, uocio potenciju
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necinjenja kao kreacije, Schuilenburg otpor interpretira kao djelovanje sile suprotne

dominantnoj sili.

Imitacija je po Schuilenburgu (2014, 34) bitan dio opora jer bez koristenja vec Siroko
rasprostranjenog usvojenog znanja nema efekta. Imitiranje strategija i taktika nekog
medija, on daje primjer kompjuterskih igara koje dosezu najsiru publiku, kako bi
stvorila neka nova situacija koja promice sasvim suprotne vrijednosti je dobar nacin
girenja otpora. Transformacija je kljucan dio kreativnog procesa otpora jer se moraju
kao rezultat dogoditi zna¢ajne promjene na razini drustvenog i kulturnog poretka.
Ukoliko se transformacija ne dogodi znaci da je proces otpora postao komunikacija i/ili

komodifikacija i ne moze se vise nazvati tim imenom.

Otpor je, mozemo reci, nadovezujuci se Deleuzea, Agambena i Schuilenburga,
konstitutivno kreativan, pa nije stoga ¢ini znatan dio suvremenog umjetnickog

djelovanja.

U umjetnosti, otpor se manifestira razli¢itim strategijama i u u¢inku ima razli¢ite
afektivne razine. U sljede¢im su odlomcima opisane strategije otpora razloZene u tri
kategorije: kritiku, transgresiju i subverziju, koje pokusavaju protumaciti razlicite
politicki angaZzirane umjetnicke pojave i fenomene. Naglasak je stavljen na subverzivne

umjetniCke prakse i njihove razlikovne karakteristike od ostalih.

Umjetnicki otpori - kritika, transgresija, subverzija

Kriticke umjetnicke prakse prema sociologinji Eve Chiapello (2004) javile su se
prvotno kao reakcija na burzoasko industrijsko drustvo 19 . stolje¢a u ime razvijanja
osobnih sloboda i samo-ispunjenja. Kriticke umjetnicke prakse u 60-im godinama
proslog stoljeca, zapocele su kao institucionalna kritika, koja je u pitanje dovela
dominantne modele reprezentacije te autonomiju i opcenito ulogu izlozbenog,

muzejskog, galerijskog sustava. Kriticka problematizacija ideje da je umjetnost

20




autonomna i neutralna disciplina proizvela je propitivanje institucionalnih aspekata
umjetnosti te razotkrivanje dispozitiva drutvenih, povijesnih, ekonomskih okolnosti
nastanka i izlaganja odredenih umjetnickih radova. Naglasak je u umjetnickoj kritici
stavljen na umjetnika i klju¢nu ulogu koju on igra u nastajanju te kriticke pozicije, pa i
razvijanje pomalo romanti¢ne koncepcije umjetnika kao nekoga tko je, kako tvrdi Eve
Chiapello, "beskompromisno posvecen potrazi za najviSom formom ljudske

egzistencije" (Chiapello, 2004, 586).

U tom smislu umjetnicki zivot zapravo pretpostavlja ilustraciju alternative koju
umjetnik zagovara. No osim metapozicijske kritike gdje umjetnost u fokus stavlja
upravo umjetnicke institucije i kontekste, umjetnicka kritika i dalje je usmjerena i na
drustveni poredak. Vrlo uopceno, kriticka je umjetnost tip umjetnosti koja pokusava
"izgraditi svijest 0 mehanizmima dominacije, kako bi gledatelja pretvorila u svjesnog

agenta transformacije" (Ranciere, 2009, 46).

Radovi ¢esto izravno kritiziraju dominantnu ideologiju. Primjere za kriti¢ke umjetnicke
prakse usmjerene na represivnost politickog aparata mozemo vec¢ pronaci i lokalno u
umjetnickoj praksi 70-ih godina, kao Sto je primjerice performans Trokut Sanje

Ivekovié (Devi¢, 2009, 22).

U 70-im godinama u Jugoslaviji autoritet vlasti i drzave bio je sasvim jasan, i kada se
umjetnicka praksa bavila razotkrivanjem onoga $to bi Ranciere (2004) nazvao la police
— tijela koja vrSe zakon uklju¢ivanja u sustav ili iskljucivanja iz njega, bila su ne samo
vidljiva, vec¢ i predvidljiva. U tom smislu pravilnog eksperimenta anticipacije reakcije

zakona djeluje i rad Sanje Ivekovic.

U suvremenoj umjetnickoj kritici glavna je meta koja nema tako jasne i predvidive
mehanizme prema Eve Chiapello je kapitalizam: "Kapitalizam je kritiziran a) kao izvor
razoCaranja zbog neautenti¢ne robe, osoba i zivotnih stilova, b) kao izvor pritiska koji je
suprotan slobodi, autonomiji i kreativnosti, c¢) kao izvor egotizma koji zahtjeva

destrukciju formi solidarnosti" (Chiapello, 2004, 586).
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Kod kriti¢kih umjetni¢kih praksi problem vrijednosti u centru je pozornosti, one
ukazuju na nerazrijeSene probleme, poti¢u razgovor, isticu prednosti postojanja
neprofitabilnih aktivnosti te postojanje ljudi ili vrsta rada koji nisu vrednovane od

strane pretjerano komodificiranog sustava u utrci za profitom.

Ranciere je ustvrdio, govoreci o politickoj umjetnosti, da nije dovoljno samo da ucini

vidljivim odnose mo¢i ve¢ da izazove osjetilni efekt.

"Zapravo, politicka umjetnost ne moze raditi u jednostavnoj formi smisaonog
spektakla koji bi vodio prema svijesti o stanju svijeta. Prikladna politicka
umjetnost bi istovremeno osigurala dvostruki efekt. Citanje politickog
oznaCavanja i osjetilni, perceptivni Sok izazvan obrnutim, nelagodom, onim §to
se opire oznacavanju. Zapravo, taj idealni efekt je uvijek predmet pregovora
izmedu suprotnosti, izmedu ¢itljivosti poruke koja prijeti da ¢e unistiti shvatljivu
formu umjetnosti i radikalne nelagode koja prijeti da ¢e unistiti politicko

znacenje" (Ranciere, 2004, 62).

Takva politicka umjetnost nije samo kriticka u smislu razotkrivanja silnica moci i
emancipiranja onog ugrozenog, vec je to umjetnost koja pruza snazniju vrstu otpora, a
pripada kategorijama transgresije i/ili subverzije. Te dvije kategorije nisu samo kriticke
spram la police, vec na afektivnoj razini utjecu na umjetnicku publiku stvarajuci sok,

nelagodu, nevjericu.

Transgresija je u jednom odznacenja definirana kao ¢in ili proces prelaska poput

prekriaja ili povrede zakona, naredbe, duznosti (Merriam-Webster, 2021).

Pojam potjece od lat. transgressio, transgredi $to znaci prekoraciti. Neki od sinonima
za transgresiju su greska, prekrsaj, propust, grijeh, neposluh, povreda, kvar, prijelom.
Kljucno pitanje za transgresivne umjetnicke prakse jest $to je izvan norme, zakona,
pravila. Transgresivni umjetnicki radovi pronalaze i razotkrivaju, rasvjetljuju nafine na
koji su regulirane i ¢uvane granice normalnog, kanonskog, prihvatljivog, ukazuju na

konstrukcije kojima se drustvo vodi u razlikovanju onog prihvatljivog od onog
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neprihvatljivog te njihovim prelaskom ukazuju na fragilnost druStvenih "istina".
Kljucna pitanja vezana uz normu ticu se identiteta - neprihvatljivog drugog,
abnormalnog, bolesnog, invalidnog, monstruoznog, queer, drugog, no takoder raznih

neistrazenih podru¢ja drustvene kohabitacije.

Transgresija se kao pojam u umjetnickoj teoriji razvila prvenstveno vezano uz
umjetnost performansa, feministicku i queer umjetnost. Teme koje zaokupljaju
transgresivne radove su tabui poput identiteta, seksualnosti, nasilja, kriminala. Queer
teorija donosi novo razmisljanje o identitetima koji dokidaju binarna razmisljanja u
kontekstu kategorija roda i spola te uvode kompleksnu kombinatoriku spolova, rodova i
scksualnih opredjeljenja u kreiranju identiteta. Transgresija u umjetnosti znaci
prekoracivanje zakonskih granica ili simbolickih samo-podrazumijevajucih pravila.
Kristeva (1982) tvrdi da sustavi ne mogu biti transgresirani izvana, subjekti koji ih
pokusavaju transgresirati moraju biti duboko unutar simbolickog poretka. To je kljucna
karakteristika transgresivnih umjetni¢kih radova, umjetnici su istovremeno subjekiti i
objekti svojih radova ili su na neki drugi nacin konstitutivni poretku. Osim umjetnosti
performansa, pojam transgresije dubinski je vezan uz umjetnost na raskrizju s novim
tehnologijama i znano$cu te takvi radovi istrazuju prirodu onog zabranjenog i estetiku

liminalnosti u toj vrsti umjetnosti.

Performans umjetnost, proizvodeci "singularne simptome", drugom i drugotnosti daje
nian se ey . s v . . ey

'ja" formu, razvijajuci na taj nacin prakse otpora druStveno propisanim etickim
nacelima. Drugim rijec¢ima performans umjetnost subjektiviziranjem i davanjem jasnog
glasa drustvenim problemima provodi otpor dominantnim, konzervativnim, inertnim
politikama i sustavnim ograni¢enjima, otvarajuci prostore za nove emancipacijske
politike. Performans i body art od samog je pocetka ukljucivao rizik i otvaranje novih

prostora promisljanja identitetskih pitanja. Tracy Warr tvrdi:

"Umjetnici su istrazivali temporalnost, slu¢ajnost i nestabilnost tijela, istrazivali
su ideju da je identitet "odigran" unutar i izvan kulturalnih ogranicenja, a ne da

se radi o inherentnoj osobini. Istrazivali su ideju svijesti, pokuSavajuci izraziti
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nevidljivi, neoblikovani, liminalni dio sebstva. Bavili su se problemom rizika,
straha, smrti i seksualnosti, u vremenima kada je tijelo bilo najvise ugrozeno

upravo tim stvarima." (Warr, Jones, 2002.,11)

Elizabeth Grosz iz feministicke i posthumanisticke perspektive, nadovezujuci se na
Deleuzea i njegov pojam postajanja, tumaci identitetsku fluidnost i moguénost
transgresije identiteta. "Istrazuje kako postajanja podrivaju stabilnosti identiteta, znanja,
mjesta i bi¢a, 1 kako kreiraju nove smjerove i sile koje se javljaju iz tih procesa

destabilizacije" (Grosz, 2011, 3).

Transgresivni radovi tematiziraju individualisticku identitetsku prirodu, dok se
subverzivni bave vecim politickim sustavima vrijednosti ili centrima moc¢i (drzavom,
korporacijom, politickim sustavom, kulturalnim sustavom). Rezultat takvog
tematiziranja jest da transgresija djeluje putem poistovjecivanja, jezikom tijela,
biologije izazivajuci predrasude, stereotipe, tabue vezane uz klasni, rasni, rodni, spolni

identitet, identitet ne-cijelog tijela 1 destabiliziraju¢i dominantne normative.

Pitanje transgresivnih umjetnickih praksi, prema Sari Ahmed (2014), pitanje je emocija.
Transgresija u njenoj definiciji znali prelazenje granica osjecaja. "Bol ukljucuje krienje
ili transgresiju granica izmedu vanjskog i unutarnjeg, putem transgresije ja upravo
osjecam granice." (Ahmed, 2014., 27). Izmedu emocija i (ne)pravde postoji velika
povezanost. Emocije ne samo da pokazuju efekte nepravde u obliku rana, povreda, veé¢
omogucuju popravak, lijeCenje i oporavak. Ipak, postoji opasnost kod subjekata povrede
"od fetisizacije rane, boli ili ozljede koja pocinje predstavljati identitet kao

takav" (Ahmed, 2014., 32).

U teoriji performansa, queer 1 feministickim teorijama, pa i umjetnosti na raskrizju sa
znano3cu i tehnologijama, pojmovi transgresije i subverzije ¢esto se upotrebljavaju

zajedno. Jon McKenzie izjavljuje:

"S performativnim studijima, performans je dobio politicki znacaj, s

povecanjem konzistentnosti performans je postao definiran kao liminalni proces,
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refleksivna transgresija drustvenih struktura, Marginalni, rubni, u
meduprostorima institucija i njihovih granica, liminalni performansi su u stanju
privremeno uprizoriti i subvertirati njihove normativne funkcije. Kroz studije
takvih zanrova kao $to su demonstracije, politicki teatar, drag, javni prosvjedi,
performans i svakodnevne geste drustvenog otpora, znanstvenici performansa su
istrazili i dokumentirali i teoretizirali politicke prakse globalno utjelovljene u

performansima." (McKenzie, 2002., 37)

Subverzivni potencijal performansa ovaj teoreti¢ar pronalazi upravo u transgresiji,

odredenoj u odnosu na norme i kanone.

Prema Suvakoviéu (2012, 11) subverzivna i kriticka umjetnost bave se istim
problemima i temama, no imaju sasvim razli¢it pristup i intenzitet. Kriticka umjetnost
se upostavlja kao umjetnicka, teorijska, politi¢ka problematizacija zadane aktualnosti, a
subverzivna umjetnost se prema toj aktualnosti odnosi remetilacki, razorno i
destruktivno. Pri tom je prividno sasvim suprotna aktivnistickim umjetni¢ckim praksama

koje imaju konstruktivan pristup problemu, pokuSavajuci ga rijesiti.

Shvacajuci subverziju kao otpor najveceg intenziteta mozemo primijeniti deleuzeovsko-
agambenovsku ideju imanentnosti kreativnosti ruSenju. Rusenje se dogada upravo kako
bi se potkopavanjem stare ideje emancipirala neka nova ideja, nac¢in misljenja, glediste.

U tom je smislu destrukcija istovremeno i konstrukcija.

Pojam umjetnicke subverzije najkonzistentnije se razvijao, osim unutar teorije
performansa i feministickih i queer studija, unutar teorije medijske umjetnosti, iako
subverziju ne mozemo formalno ogranic¢iti. Razlog za to vezan je uz rasirenu upotrebu
osobnih racunala, te pojavu Interneta i velikog obe¢anja moguénosti umrezavanja i

novih politika devedesetih godina proslog stoljeca koje se dogodilo tom promjenom.

Umjetnost na Internetu, nakon prve generacije formalisti¢kih eksperimenata poput
HTML arta Alexeija Schulgina ili ASCI umijetni¢kih videa Vuka Cosiéa, ubrzo je

pokazala najefektniju dimenziju rada u tom mediju - politicki otpor. Subverzivni su
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radovi iskoristili mogucnost viralnog Sirenja sadrzaja, te rasirenosti i interaktivnosti
koristenja. Globalno umrezavanje i internetska povezanost omogudila je da se
subverzivne akcije malih aktera uspjeSno suprotstave centrima moci - korporacijama, pa

¢ak 1 drzavama.

Medijski umjetnici subverzije iz devedesetih i dvijetisucitih su povijesnu referencu,

ishodisnu tocku, nasli u situacionistima i pojmu defournament (zaokret).

Agamben razmisljajuci o Debordovoj poziciji razmislja o njemu u kontekstu umjetnika

uklju¢enog u avangardne pravce proslog stoljeca, koji ih ujedno kriticki dozivljava.

" Debord smatra da je nadrealizam zelio ostvariti umjetnost bez da ju ukine,
dadaizam je htio ukinuti umjetnost bez da ju realizira, a oni (situacionisti) Zele
istovremeno ukinuti i ostvariti umjetnost. Ono §to situacionisti napustaju je djelo
koje trazi da bude izvedeno u zivotu (situacionisti nisu prema tome Zeljeli

proizvesti umjetnic¢ka djela, ve¢ situacije)" (Agamben, 2019.,7).

Kreirajuci situacije, koje su shvacali kao Zivot i umjetnost u jednom, situacionisti su
napravili zaokret ne samo od tadasnjeg dominantnog nacina stvaranja i misljenja.
Zaokret u vidu situacija koje su situacionisti provodili donosio je ozbiljne politicke
posljedice, poput politickog pritiska na pisca Gianfranca Sanguinettija, koji je rezultirao

njegovim napustanjem Italije i zabranom ulaska u Francusku.

Debord u svom manifestu proziva sluzbenu kulturu kao namjestenu igru te promislja
umjetnost koja nije politicka, kao posve nezanimljivu i nevaznu. Zaokret se manifestira
u preuzimanju medijskih inovacija i njihovim koristenjem u umjetnicke svrhe te
plasiranjem provokativnih i zacudnih ideja, no takoder i kao izravni utjecaj na realna
zbivanja. Situacionisti su u tom smislu imali klju¢nu ulogu u izazivanju revolucionarnih
dogadaja vezanih uz svibanj 1968. Najveci divlji $trajk koji se dogodio u Francuskoj bio
je duboko obiljeZzen umjetno3céu. Zapoceo je kao pokret protiv kapitalizma i
konzumerizma te imao izrazita umjetnicka, akcijska, festivalska obiljezja, od poezije,

debata, grafita do jumbo plakata.
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Za medijsku je subverzivnu umjetnost karakteristicno to da integrira metapozicijsku i
sadrzajnu subverziju. Pri tome se metapozicijska subverzija odnosi na rusenje
dominantnih izlagackih modela i uvodenje novih. Za situacioniste mnogi smatraju da im
je otpor prema samoj instituciji umjetnosti, kao izlazna strategija, poslo bolje nego i
jednom umjetnickom pokretu prije ili poslije. Baveéi se umjetnoscéu imali su izravni
dramatiéni politicki efekt, a istovremeno nisu dopustili instituciji umjetnosti da taj otpor

prisvoji, muzealizira i objektificira.

Internet umjetnost ili net art takoder poseze za sadrzi metapozicijsku subverziju jer,
koriste¢i novi medij koji ima zakonitosti, kao §to je primjerice viralnost ili
interaktivnost medija interneta, stvara se novi izraz i automatski subvertira granice
umjetniCkog polja. Sadrzajno gledano medij je taj koji omogucuje targetiranje i
subvertiranje odredenog pojedinca ili skupine. Internet je omogucio decentralizaciju
medija pa tako i moguc¢nost viralne prisutnosti pojedincima. Informacija ne mora nuzno

dolaziti iz centra moc¢i, ve¢ moZe do¢i od bilo kojeg korisnika.

Kao §to sam ve¢ pisala u ¢asopisu Srpska politicka misao (Majcen Linn, 2019, 44)
medu medijskim teoretiCarima koji su se bavili subverzivnom umjetno$¢u i medijima
istiCe se Dieter Daniels (2014) koji je povijesno obuhvatio razne skupine i pojmove koji
su subverzi\ai pravci, inicijative, pokreti ili individualni mislioci, teoretic¢ari i umjetnici
koncpitirali.Metode i strategije subverzije u drugoj polovici 20. stolje¢a po njemu su
izrazito heterogene. Uz detournement odnosno zaokret, Guya Deborda i Gila
Wolmana, navodi Ecov pojam semioloske gerile iz 1967. Semioloska gerila Ecova je
metafora koja sintetizira oblik drustvene kritike analizom sadrzaja politickih poruka i
njihovog utjecaja na adresanta, a ima za svrhu jacati gradansko angazirano drustvo i
smanjiti poslusnicke strukture i njihovu ulogu. Zatim slijedi pojam dezinformacija
koji se vezuje uz Operaciju Mindfuck/Fnord, a koju su proveli Robert Anton Wilson and
Robert Shea. Robert Anton Wilson je izjavio da je bio inspiriran ¢injenicom da i lijeva i
desna politicka opcija uvjerava narod u svoju nepromjenjivu, tvrdu istinu. U zelji da

narod shvati da se radi o uvjerenjima, a ne nuzno o istini, i da postigne propitivanje
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istine, plasirao je antipropagandu punu dezinformacija s ciljem zbunjivanja i stvaranja

zbrke, vjerujuci da ¢e ta zbrka postupno dovesti do prosvjecenja.

"Tu su jo§ pojmovi kao aproprijacija, dekontekstualizacija, subverzivna afirmacija,

prekomjerna identifikacija, aktivizam, takti¢ki mediji, hakiranje kulture

(adbusters), komunikacijska gerila (Luther Blisset)" (Daniels, 2014).

Ono §to je zajednicko svim kategorijama jest da se odnose na medijske intervencije i
dok su najraniji pojmovi vezani primjerice uz jumbo plakate u javnim prostorima ili
tradicionalne medije poput ¢asopisa i novina, suvremeniji se pojmovi bave subverzijom

u podrucju hakerskih disciplina.

O subverzivnim umjetnickih praksama puno su pisali teoreti¢ari McKenzie Wark, Brian
Holmes, Gerth Lovink. Hakerski manifest McKenzieja Warka nastao je na vrhuncu
kreativnosti medijskih subverzivnih umjetnickih pokreta. Wark je metode, ideje,
postupke raznim umjetnickih pravaca poput "Adilkno, Ctheory, EDT, Institute for
Applied Autonomy, 1/O/D, Luther Blisseit projekt, Mongrel, Nettime, Oekonux, Old
Boys’ Net-work, Openflows, Public Netbase, subRosa, Rhizome, ®TMark, Sarai, The
Thing, VNS Matrix i The Yes Men, Critical Art Ensemble" (Wark, 2004., 188)."
sistematizirao, uopéio i objavio. No ve¢ samo destljece nakon toga Wark je izrazio
ozbiljnu skepsu da je subverzija uopce moguca, s obzirom da ono na §to je usmjerena, a

to je otpor kapitalistickoj komodifikaciji i konzumerizmu, upravo

Brian Holmes (2008) tvrdi da umjetnicke i aktivisticke prakse trebaju postici
autonomnost transformativnog i istrazivackog procesa te time mogu poremetiti kodove
konstituiranih polja i presjeci bilo kakav nacin institucionalne kontrole. U tom je smislu
kreirao pojam Samo-subverzije (self~subversion) (Holmes, 2013). Samosubverzije se
odnose na ¢injenicu da tehnoloske kompanije predstavljaju nove tehnoloske dosege, kao
§to je to primjerice u jednom trenutku bio Internet, kao rjeSenje za svjetske probleme.
Umjetnici, koristeci te tehnologije, ukazuju na problemati¢nost takve retorike,

primjerice hakirajuéi i razotkrivajuci korporativne i drzave tajne planove i sl. U tom
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smislu samo - subverzije podrazumijeva ulazak u strukture moci kako bi ih se

destruiralo iznutra.

"Daniels (2014) smatra da se smisao krije u "efektu realnosti", u ¢injenici da umjetnost
subverzije ima mo¢ zarezati u realno. Zbog tog odnosa s realnim, razne umjetnicke i
aktivisticke skupine imale su pravne i politicke posljedice koje su se odrazile na njihov
privatni Zivot poput, primjerice toga da su ih istrazivale drzavne, federalne agencije ili
da su dozivjeli razne sudske procese. Recentniji procesi dogodili su se s procesuiranjem
i zatvaranjem aktivisticke skupine Pussy Riot u Rusiji, ili zatvaranjem umjetnika Ai

Weiweia u Kini."(Majcen Linn, 2019, 45)

Daphne Dragona (2017) apoprijira Guattarijev pojam sofi subversion, i suprotstavlja ga
politickom terminu meke moci. Naime u kontekstu svijeta liberalnog kapitalizma koji
sam koristi i re-upotrebljava subverzivne strategije u beskraj potpuno ih
devalorizirajuci, subverzija unutar umjetnickog medija se pokazala neefikasnom. U
vremenu post-istine, laznih vijesti, nemoguénosti razlikovanja ¢injenica od lazi zbog
beskonacnog informacijskog i dezinformacijskog prometa, subverzivne umjetnicke
prakse samo su jo$ jedan doprinos tijeku nekvalificiranih informacija. Ova teoreticarka
smisao subverzivne umjetnosti vidi prije svega u detektiranju centara mo¢i, a potom u
Sirenju alata, metoda i tehnika, na §to veci broj korisnika. Budu¢i da se takvo
opismenjivanje u tehnoloskom smislu provodi putem edukativnih metoda poput
radionica, predavanja i sli¢no, ne radi se viSe o tvrdim subverzijama koje remete i ruse
centre moci ve¢ o meko subverzivnom, osnazujuéem, kolektivnom djelovanju. Za
stvaranje kolektivne inteligencije zalaze se i Gerth Lovink (2014, 6) koji predlaze da se
formuliraju novi principi i alternativni dru$tveni poredak i s tim u skladu zaziva nove

komunikacijske logike.

Objasnjavajuci nacine na koje djeluju subverzivne umjetnicke prakse, Dragona (2017,

188, Majcen Linn, 2019, 46) je podijelila metodologiju u tri skupine. Zamagljivanje

smanjivanje pouzdanosti, faktualnosti baza podataka. Prekomjerna identifikacija
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(overidentification) je metoda pretjeranog preuzimanja protivnicke ideologije radi
ismijavanja. [zazivanje o¢udenja kod publike (estrangement, ostrannenie) je metoda

stvaranja novog promisljanja odredenog problema kod publike.

Zamagljivanje je metoda tipi¢na za umjetnike - hakere koji pruzaju otpor
korporativnom i drzavnom nadzoru skrivanjem lokacije, identiteta i sl. Pojam
prekomjerne identifikacije kao i termin subverzivne afirmacije proizlazi iz analiza
Slavoja Zizeka (1993) koji je termine preuzeo iz psihoanalize te primjenio na slovensku
grupu Laibach. Inke Armns i Sylvia Sasse razvile su teoriju prekomjerne identifikacije
(1997) razmatrajuci ideju otpora i subverzije u Sirem umjetnickom kontekstu. Strategije
subverzivne afirmacije i prekomjerne identifikacije prigrljuju odredeni sustav
istovremeno se distancirajuci od njega. Distanca se odvija putem humora i pretjeranog
imitiranja da bi se postigao efekt grotesknog. Amns i Sasse subverzivnu afirmaciju
smjestaju u kontrakulturalnim praksama isto¢ne Europe, kao odraz zahtjeva
socijalistikog rezima za posluSno&cu, iako primjere afirmacije mozemo pronaci
globalno, a posebno u radovima koji pripadaju podruc¢ju tzv. "taktickih medija" i
grupama poput Yes Man, 101. org ili pojedincima poput Heatha Buntinga. Arns i Sasse,
u samom svom naslovu spominju mimezis, a ima mnostvo tekstova na temu
subverzivne umjetnosti koji uklju¢uju termine poput mimikrije. Prekomjerna
identifikacija skriva svojevrsni kalkulirani cinizam jer se odnosi na "individue ili
grupacije koje pretjerano (nominalno) preuzimaju protivnicku ideologiju kako bi je
ismijali" (Dragona, 2017, 189). Primjer za to je NSK sa radikalnim stilom koji podsjeca

na dizajn vlasti totalitarnih sustava.

Ocudenje (estrangement, ostrannenie), je pojam preuzet iz ruskog formalizma, kao
umjetnicki postupak koji ima zadatak prekinuti automatizirano i habitualno
prihavacanje stanja stvari, te rekontekstualizacijom dovesti do novog, svjezeg,
zacudnog pogleda ili perspektive. Subverzivni radovi poput fikcionalnog umjetnika

Darka Mavera kojeg je izmislila grupa 0100101110101101.0rg koju ¢ine Eva i Franco

Mattes koriste takve metode. Darko Maver je osmisljen kao srpski radikalni umjetnik

koji se rijetko pojavljuje u javnosti. Njegov se rad sastojao od stravi¢no realistickih
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modela zrtava ubijenih u ratu, pokazujuci brutalnost rata u Jugoslaviji. Kolektiv je odao
pocast Darku Maveru koji je umro u Podgorici 1999. tijekom bombardiranja NATO-a,
izlozbom na 48. Venecijanskom bijenalu, u¢inivsi umjetnika poznatim u cijelom svijetu.
No zapravo, sva dokumentacija koju su koristili bile su stvarne slike Zrtava rata, a
njegova smrt bila je namjestena i fotografirana u Italiji u umjetnickom studiju
0100101110101101.0rg. Ovaj rad kombinira dvije spomenute metode. S jedne strane
zamagljivanjem ¢injenica postignuto je da se kreira fikcionalni umjetnik, a s druge rad
pocinje djelovati tek o¢udenjem na kraju koje je dovelo do razumijevanja da dok
umjetnici rade Sokantne radove koje preuzima trziste umjetnina, zbiljko se nasilje

sustavno ignorira.

Subverzivne umjetnicke prakse trebaju prenijeti znanje metodologije i strategija kako bi
se stvorila nova kolektivna svijest. Vazno je naglasiti da je u suvremenom drustvu
postalo nemoguce nepogresivo i s lakocom definirati centre moci, tako da se
subverzivne umjetnicke prakse, uz emancipaciju ideja otpora, fokusiraju na razbijanje
kolektivnih uvjerenja, mijenjanje ili formiranje kolektivnih obrazaca ponaSanja te

spekulativne teorije stvaranja drustvenih zajednica.

Odnos kriti€kih, transgresivnih i subverzivnih umjetni¢kih praksi

Iako se u performans studijima, studijima invaliditeta, feministickoj i queer teoriji te
posthumanistickoj teoriji pojmovi kritike, transgresije i subverzije ponekad koriste
povezano, pa ¢ak i izmjenicno, postoje neke razlike izmedu tih triju pojmova. Kriticka
umjetnost 8iri je pojam od subverzivne umjetnosti, jer subverzivna umjetnost u bitnom
smislu sadrzi kriticku dimenziju. Trangresivna umjetnost moze takozer biti kriticka no
moze biti i orijentirana ka uzivanju, ckstazi (tumacenja od Bataillesa do Lacana) i u tom
smislu prelazi granice bez kriticke intencije. Razlike izmedu ta tri umjetnicka pristupa

mogu se formulirati oko nekoliko kriterija. Prvi je kriterij u odnosu na $to se
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konstituiraju, pa tako za kriti¢ke prakse mozemo reci da su vrlo Siroko uspostavljene u
odnosu na ¢itav dispozitiv drustvenih odnosa i institucija koje ¢ine drustvenost.
Transgresivne umjetnicke prakse konstituiraju se u odnosu na granice, norme, zakone i
kanone. Subverzivne se umjetnicke prakse konstituiraju u odnosu na moc i njene
dispozitive i pritiske. Ta razlika, iako je na izgled bitna, kod umjetnickih radova nije
uvijek sasvim lako odrediva i uo¢ljiva jer upravo su norme, tabui, pravila, zakoni
produkti sustava moci te zajedno s izvorima moci ¢ine jedinstven dispozitiv, koji je pak

u cjelini tema kritickih umjetnickih praksi.

Drugi je kriterij nacin na koji djeluju. Kriticke prakse usmjerene su na razotkrivanje
interesnih tenzija i politika u prividno neutralnim kontekstima, $to se moZe odnositi na
kulturalne insititucije poput muzeja i galerija, ali se moze istovremeno i na Sire politicke
i ideoloske sustave ili pak lokalne zajednice. One su usmjerene na ¢injenje vidljivim
tendencija, trziSnih, ekonomskih i politickih motiva. Kada se radi o kritickom radu u
nekoj lokalnoj zajednici, za njih moZemo re¢i da imaju konstruktivni predznak,
osvjestavajuci probleme i angazmanom i kolektivnim radom sa zajednicom, pronalazeci
rjieSenja. Transgresivne umjetnicke prakse definira prijelaz granice, fuzija, crossoveri,
hibridizacija ili pomaci u odnosu na zacrtane kanone drustvenosti. Subverzivne
umjetniCke prakse ne nude rjeSenja, one imaju rusiteljsku dimenziju usmjerenu na neki
centar moci, pri ¢emu uglavnom koriste strategije prividnog pripadanja, zamagljivanja

pravih odnosa, stvaranja konfuzije i zacudnosti kako bi subvertirale problem.

Razlikuju se takoder prema stupnju rizika koji je uklju¢en u samu izvedbu umjetnickog
rada, pri ¢emu subverzivni radovi umjetnicima ¢esto donose pravne probleme,
transgresivni radovi pak ¢esto izazivaju negativne reakcije okoline i isklju¢ivanje, dok
kriticki radovi naj¢esce nemaju negativne posljedice po umjetnika, ve¢ mogu imati
pozitivne, konstruktivne posljedice po lokalnu zajednicu u smislu pomaka u drustvenim

odnosima, emancipacije marginaliziranih skupina i sl.
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Sljedeca razlika je vezana uz to gdje se odvija proces rada. Kriticki radovi promatraju
odredenu drustvenu zajednicu uglavnom izvana. Andrea Kulunci¢, kada je radila projekt
Destigmatizacija, kriticki se bavila problemom stigme dusevnih bolesti, odnosno
diskriminacijom i predrasudama prema ljudima koji boluju od dusevnih bolesti. U
sklopu festivala Ekstravagantna tijela: Ekstravagantni umovi, radila je s nizom
stru¢njaka i preko njih s osobama s dusevnim poremecajima. Djglovanje rada bilo je
dvosmjerno zamisljeno - osvjestavanje i provociranje javnosti u smislu mijenjanja
percepcije osoba s dusevnim oboljenjima, odnosno razumijevanja da fenomen dusevne
bolesti nije otklonjen od drustva, da su ljudi s duSevnim poremecajima dio drustva i da
im treba pruziti mogucnost da pronadu vlastitu poziciju u njemu. Drugi je smjer bio

prema osnazivanju osoba s duSevnim bolestima.

Transgresivni umjetnicki radovi pak djeluju iz pojedinih drustvenih skupina.
Transgresivan rad iz istog konteksta — festivala Ekstravagantnih tijelg bio bi performans
plesacica Lise Bufano (SAD) i Sonsherée Giles (SAD) pod nazivom Za drveno srce
Jjedan dah je citavo more. Lisa Buffano umjetnica je s invaliditetom kojoj su radi
bakterijske infekcije stafilokokom amputirane noge ispod koljena, te prsti na rukama i
dijelovi Sake. U performansu koristi elegantne lakirane drvene noge od stola iz
razdoblja kraljice Ane kao nadomjestak za dio nogu koji joj nedostaje. Performans
transgresivno djeluje vezano uz norme na dva nacina. "Manjak" je izloZen i gotovo
duhovito suplementiran drvenim "namjestajem", a invalidno plesacko tijelo s protezom
je usporedeno sa zdravim tijelom, naustrb zdravog tijela. Rezultat je estetski uzbudljiva
i magicna plesna pric¢a, bez subverzivnog, konfliktnog, rusiteljskog elementa.
Transgresivni radovi svakako pristupaju temi iznutra. Lisa Buffano je u bitnom smislu
odredena boleicu koja joj je ujedno tema rada, te u odnosu s gledateljima, raspravlja o

granicama dozvoljenog kada se radi o izlaganju bolesti.

Subverzivni rad nosi drugu vrstu napetosti i rusilacke energije. Na istom je festivalu
izlozen rad $vicarsko, austrijsko - americke umjetnicke grupe Ubermorgen koja je
2000. kreirala aukcijsku platformu koja je davala americkim glasatima moguc¢nost

prodaje svojih glasackih prava. Za projekt vote-auction.com umjetnici su koristili
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metodu zamagljivanja i time privukli pozornost na problem etike djelovanja
demokratskih institucija u kapitalizmu. Kapitalisticki ekonomski model kojimodel
trzisne valorizacije primjenjuje na sve aspekte i oblike Zivota, zahvatio je i jedno od
temeljnih ljudskih prava kao sto je pravo glasa. Projekt je privukao zavidnu medijsku
pozornost od 2500 ¢lanaka, reportaza i intervjua, i upravo je upotreba medijske masine i
skretanje globalne pozomosti na neki problem dio metodologije subverzivnih

umjetnika.

Velika je razlika u afektivnom naboju kritickih, transgresivnih i subverzivnih praksi, u
kojem te tri kategorije mozemo shvatiti kao svojevrsnu gradaciju vezanu uz proizvodnju
osjecaja kod publike. Dok kriticke prakse osvjestavaju i pri tome su afektivno neutralne
i djeluju na kognitivnoj i misaonoj razini, transgresivne prakse izazivaju nelagodne,
jezovite (uncanny) afekte, a subverzivne ¢esto proizvode afekte visokog intenziteta
poput bijesa i ljutnje. I dok se kriti¢ki performansi bave ideolosSkim, dru$tvenim,
politi¢kim i kulturalnim kontekstom izlazu¢i temu odnosno problem, subverzivni se
radovi, odnosno performansi, odnose prema temi unutar rizi¢nog konteksta. Rizik koji
podrazumijeva avanturu, odvaznost, neizvjesnost takoder izaziva i mnogo jace emocije
kod publike koja se moze naci sablaznjena, Sokirana ili uznemirena na¢inom na koji se

odredeni umjetnicki rad ili performans realizirao.

Subverzivne strategije, s druge strane, apropriiraju medijske, znanstvene i tehnoloske
inovacije, setove alata koje koriste u umjetnosti kako bi prokazale i narusile centre moci
te strateski racunaju na objave masovnih medija i upravo te medijske objave su znatan
dio rada. Putem masovnih medija subverzivni radovi postaju globalno poznati i takva je
reakcija medija uracunata, ukalkulirana u sam rad. Funkcija je te vrste publiciteta da se

evocira javna rasprava o odredenoj temi.

I kritika 1 transgresija i subverzija podrazumijevaju odnos prema realnom, zarczivanje u
tkanje stvarnosti. Predmet umjetnickog rada Zelja je da se ostave posljedice koje ce

promijeniti strukturu svakodnevnice, bilo da se radi o emancipaciji odredene lokalne
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zajednice, o ruSenju tabua, predrasuda i mijenjanju odnosa prema odredenoj

identitetskoj skupini ili o rusenju odnosa moéi i borbi za svjetsku pravdu.

Taj se odnos manifestira preuzimanjem rizika u umjetnosti. U slu¢aju subverzivnih
praksi najcesce se radi o pravnim posljedicama jer se umjetnicki projekt dozivljava kao
drustveno opasan, nepozeljan ili kao kriminalna aktivnost. Transgresivni umjetnicki
radovi pak zadiru u realno tijelo, riskiraju¢i mogucnost tjelesne povrede i iskljucivanje
iz pojedinih drustvenih konteksta. Slicnosti ova dva pojma u tom smislu
podrazumijevaju svojevrsnu autodestruktivnost u ime drustveno-kulturalne

transformacije.

Sli¢nost transgresije i subverzije lezi i u tome da oba pojma vezana uz umjetnicke
prakse imaju vremenski okvir u kojem je djelovanje moguce, svojevrsni prozor koji
podrazumijeva da je odredeni nacin, metoda, tema, medij nov i formalno i sadrZajno.
Inovativnost pristupa, medija i sadrzaja omogucuje transgresiju i subverziju, no u
trenutku kada dolazi do kolektivnog i individualnog ponavljanja strategija i taktika,
odnosno umjetni¢kog pristupa, dolazi do manirizma te transgresija i subverzija nisu vise

moguce.

Odnos trangresivnih i subverzivnih umjetnickih praksi moze se, s obzirom na to,
dvojako protumaciti. Transgresivne umjetnicke prakse djeluju iznutra, kao pojedinac¢no
tjelesno iskustvo i njegova spektakularizacija, odnosno individualizirane i
subjektivirane antinormativne redeﬁnici'ﬁebs‘wa. No trangresivne prakse mogu biti i
subverzivne, ruse¢i hegemone strukture sto se dogada u onim slu¢ajevima kada su
prijelazi granica i normi rusiteljski, destruktivni za autora (autosubverzija) ili pak
remete i destruiraju zakone, pravila, norme u slucaju kolektivizacije sli¢nih
simptomatskih sluc¢ajeva. Da transgresija moze djelovati subverzivno ustvrdio je i Jon
McKenzie, koji je nakon ¢itanja Foucaultovih Rituala iskljucivanja, osmislio novi
pojam koji se upravo ti¢e odnosa tih dvaju pojmova: "Da bih naglasio normativnu
dimenziju liminalnosti, smislio sam pojam liminalna norma. Op¢enitije, liminalna

norma djeluje u bilo kojoj situaciji gdje vrednovanje liminalne transgresije ili samog
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otpora postaje normativno — u tom trenutku teoretizacija takve norme moze postati

subverzivna" (McKenzie, 2002, 50).

Transgresija se u tom smislu, u odnosu na subverziju, moze shvatiti kao put u odnosu na
cilj, nacin kako nesto ostvariti u odnosu na ono ostvareno. Liminalna je norma ono §to
se prelazi odnosno transgresira, a rezultat toga moze biti subvertiranje odredenog
politickog konteksta u odnosu spram odredenoj identitetskoj skupini ili tabuu. Odnos
subverzivnosti i transgresivnosti kompleksan je umjetnicki rad koji koristi transgresiju
kao strategiju te ¢esto ima subverzivnu intenciju, dok subverzivan ne mora nuzno biti

transgresivan.

Vazno je redefinirati pojam subverzije unutar suvremene umjetnosti koji se ne veze
samo za hakere i medijske gerilce, iako je u podruc¢jima svih vrsta medija, od tiska,
Jjumbo plakata pa do digitalnih javnih platformi najvidljivija i najeksplicitnija.
Subverzivne umjetnic¢ke prakse ticu se, takoder u bitnom smislu svega novog u

umjetnosti.

Subverzija u odnosu na habitualno

Kao 5to je vec konstatirano, subverzivne se umjetnicke prakse odnose rusilacki prema
moci. Kljucéno je pitanje kako se konstituira i detektira mo¢ u suvremenom drustvu. S
obzirom na strategije, kako korporativne, trzisne tako i drzavne, suvremena moc se
manifestira na mnogo razli¢itih na¢ina. Ne manifestira, kao nekad moc u totalitarnim
rezimima, ve¢ se manifestira kao atraktivna, privlatna mo¢ na koju pristajemo. Vezano
uz vanjsku politiku i diplomaciju, tu je mo¢ opisao Joseph Nye (1990), no taj se opis
moze primijeniti na mnoge druge izvore moci, poput tehnoloskih korporacijskih i

sli¢no. Naravno, ako pogledamo kroz prizmu Agambenove teorije (2006, 76), jasno je
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da ako postoje metode isklju¢ivanja golog Zivota od strane suverenih drzava, to znaci da
postoji i suverena moc¢. No nije uvijek jasno vidljiva i prepoznatljiva. Takoder,
Massumijev (2015) pojam ontomo¢i indikativan je za nacin transmisije mo¢i u
suvremenom dru$tvu. Ontomo¢ se manifestira u ime sigurnosti populacije, predvidajuci

nevidljivu prijetnju koja se jo8 nije ostvarila, ali se mora eliminirati radi sigurnosti.

Ako zivimo u razdoblju prikrivenih centara moci, atraktivnih mekih moc¢i i sigurnosnih
ontomo¢i, gdje se moc¢i manifestiraju u ime zadovoljstva i/ili sigurnosti, onda su
subverzije usmjerene, ne toliko na same centre moc¢i, koliko na dramati¢na
raskrinkavanja i osvje§tavanja pojedinaca o uvjetima i istini kolektivne egzistenciji.

Izlaskom iz prijetnje sigurnosc¢u, preuzimanjem rizika.

Da bi to postigla, subverzivna umjetnost izravno uvlaci pojedince, publiku u konfliktnu
situaciju. U tom slu€aju govorimo o relacijskoj subverziji, umjetnickom je radu cilj
ukazati na slijepe toc¢ke drustva. Nadalje, suvremeno se drustvo temelji na paradigmi
napretka vezanoj uz razvoj tehnologija i znanosti te se pomocu tih epistema obja$njava
svijet 1 odvija upravljanje (sluze kao sredstva kontrole nad) populacijom (pomislimo
samo na Covid-19 i globalnu drustvenu poslusnost, kao spregu biologije, znanosti i
politike). [z tog razloga, $to je ideja napretka s tehnologijama i znanosti upravo glavna
Kao sto su shvatili jos situacionisti, mediji, znanosti i tehnologije mogu biti u sluzbi

politika, no takoder mogu biti i u sluzbi subverzivne umjetnosti.

Ako, kao §to tvrdi Massumi (2015, 34), suvremene politike djeluju kolektivno putem
afektivnog, kreirajuci afekte nelagode, straha, anksioznosti, onda subverzivne
umjetniCke prakse takve politike mogu subvertirati samo putem afektivnih modulacija.
Umjetnicke prakse afektivnim modulacijama subvertiraju paradoksalne drustvene
ugovore, no takoder se manifestiraju kao dramati¢ni afektivni udari na habitualno

pojedinca, razotkrivajuci politike afektivnih modulacija.

Habitualnost je pojam koji ozna¢ava automatizaciju, naviku, uobic¢ajenost, niz procesa

koji se ritmi¢ki ponavljaju. Korijen te rijeci zajednicki je s rijecju habitus, koja se
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odnosi na ukupnost vanjskih ili druStvenih ili moralnih kvaliteta Covjeka te ukazuje na
ljudsku konzekventnost, konzistentnost, nepromjenjivost. Takoder, rije¢ habitualno
moZemo povezati s engleskom rijedju habitat, $to znaci staniste, prostor u kojem se
odredena vrsta nastanjuje jer je ukupnost karakteristika tla, vode, klime, drustvene
zajednice pogodna. Engleski izraz inhabiting inhabitants u tom su smislu stanovnici

koji naseljavaju odredeni prostor ili staniste.

Svi ti pojmovi zajedni¢kog korijena ukazuju na povezanost s ritualima i rutinama
Zivota, Zivotnim obi¢ajima i navikama. Zivot je u svom najelementarnijem obliku, koji
se javlja u formi neprekidnog cikli¢nog ponavljanja od samog procesa disanja — izmjene
udisaja i izdisaja, do ravnomjernog ritmic¢kog kucanja srca, habitualan. Kada to
prosirimo na ritam spavanja i budnosti koji je donekle uskladen s ritmom izlaska i
zalaska Sunca, svakodnevnim uzimanjem hrane i vode, shvacamo da se zivot sastoji se
od automatiziranih ili usvojenih rituala koji se ciklicki upraznjavaju. No uz
automatizirane habitualnosti odrZavanja zivota - uzimanja energije, hrane, vode, zraka,
postoje i navike koje su rezultat druStvenih uvjetovanosti i koje se mogu mijenjati.
Referirajuci se na Aristotela i njegovo razlikovanje izmedu potencijalnosti i akcije,
Agamben (2015) tvrdi da se habitualno koristenje (tijela, primjerice) dogada uvijek i
stoga je uvijek ve¢ u upotrebi te ne pretpostavlja potencijal koji se u jednom trenutku

tek treba pretvoriti u akciju ili rad.

Takoder, habitualne prakse, u smislu koristenja sebe, artikuliraju zone nesvjesnog,
unutar kojih se ljudsko bice osjeca savrieno ugodno, prije svake subjektifikacije.
Agamben (2015) usporeduje to stanje sa zivotinjskim lagodnim pokretima koje one
nikad ne dozivljavaju kao rad. Navika (habir) u Massumijevom ¢itanju Kierkegaardove
interpretacije sje¢anja, memorije, ima veliku ulogu (Massumi, 2015, 62). Navika je po
njemu model memorije buducnosti, repeticija koja je samougovorena. U tom su
kontekstu navike te koje u¢vrséuju, povezuju vrijeme u smislu linearnog tijeka
dogadaja. Nadalje, Massumi radi distinkciju velikih i vaznih dogadaja koji su
rezervirani za jednom u zivotu i mikro dogadaja koji se ponavljaju u svakodnevici.

"Nemamo mi navike, mi smo u vlasti navika, koje same odlucuju o svojoj realizaciji.
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Automatizmi nas naseljavaju i prolaze mimo naSe pozornosti, mi im se

prepustamo" (Massumi, 2015, 64).

Medutim, habitualnost nije samo rezultat prirodnih procesa, niti su navike u svakom
smislu proizasle iz autenti¢nosti i izvornosti izbora, vec ih treba promatrati i kao
nametnute od strane centara moci. Massumi tako analizira na koji nacin meka mo¢
putem propagande, poziva na pozornost, prekida habitualnost Zivota kako bi postigla
kontrolu nad situacijom. Takav se poziv na pozornost ne odvija putem nasilnih akcija,
ve¢ upravo tehnikama prijevare, dezinformacije, maskiranja pravog stanja stvari

(Massumi, 2015, 77).

Chun (2016, 39) u svojoj knjizi Updating to remain the same, o habitualnosti medija
kao njihovoj temeljnoj karakteristici, piSe u smislu da su novi mediji i tehnologije
vjetno na granici zastarjelosti. Chun pronalazi odnos habitualnosti i mogucnosti krize

koja priziva osuvremenjavanje (updating).

U stvaranju novih navika, ili mijenjanju habitualnih ponaSanja vece skupine od strane
centara moci prevladava kapitalisticki obrazac tretiranja skupine ljudi kojima treba
promijeniti naviku kao trzista. Kao $to je i razvijanje racunalnih programa stvar timskog
rada, koji vi$e nijedan pojedinac, ma koliko stru¢an u programiranju, ne moZze dostici,
tako su i marketinski timovi izuzetno efikasni u istrazivanju trzista te kreiranju povoda i
izazova za kreiranje novih navika jer jedino ako koristenje nekog proizvoda postane

navika veceg broja ljudi (trzista) njihov je posao obavljen.

No s druge se strane prekidanja habitualnog nalaze subverzivni umjetnicki projekti. U
suvremenoj umjetnosti subverzivne su umjetnicke prakse one koje proizvode krizu, bilo
da se radi o krizi identiteta, drustvenih normi, ponasanja ili sustava. Kriza je ta koja
remeti habitualnost i izaziva pitanja koja se bave pozadinskim stukturama habitualnosti,
na koji je nacin nastala, opstala i je li primjenjiva na suvremenu situaciju. U tom smislu
valja promatrati subverzivnu umjetnost danas. Ne samo kao na strategiju razaranja
vidljivih i zlih dispozitiva mo¢i, ve¢ intenzivnim afektivnim ruSenjem inidvidualnih i

kolektivnih habitualnosti koje te dipozitive usvajaju i reflektiraju te njihovom
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dramati¢nom transformacijom. Kao tranformativna i intenzivno afektivna disciplina

upravo je subverzivnost jedna od kljuénih odlika suvremene umjetnosti.

kritika

transgresija

subverzija

U odnosu na

U odnosu na

U odnosu na normu i

U odnosu na strukture

posljedicama za
odredenu lokalnu

zajednicu

§to uredenje sustava | zakone, tabue, mo¢éi (nekad),
i iskljucene uvjerenja, habitualnosti | cjelokupne sustave,
skupine kolektivna uvjerenja,
kolektivne
habitualnosti
Sto radi Raskrinkava, Drami, Rusi,
osvjestava, prekoracuje Ima element nasilja
provocira
drustvo, osnaZuje
i emancipira
odredenu
diskriminiranu
skupinu
Iz koje pozicije |lzvana Iznutra Iznutra/izvana
(oponasanje)
Riskantnost / Moze, ali ne mora Rizik
Posljedice Radi na Moguce posljedice na Moguce posljedice po
konstruktivnim | druStvene odnose autora poput sudskih

procesa, zatvora i sl.
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Recepcija Kognitivna - Nerazumijevanje, Iznenadenje, strah,
"svijest o stanju | nelagoda, gadenje, bijes, ljutnja,
svijeta” nesigurnost, uzbudenje,
oslobadanje. oslobadanje, humor,
transformacija transformacija
Vremenski Duzi Kratak (novo) Kratak (novo)

okvir efektnosti
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3. ODNOS UMJETNICKE SUBVERZIJE I OBLIKA ZIVOTA/UMJETNOSTI

U poglavlju Odnos umjetnicke subverzije i oblika zivota/umjetnosti se proucava
subverzija kao umjetnicka strategija, odnosno metoda u raskrinkavanju i razaranju
biopolitickih paradigmi drustvenosti. Umjetnicka subverzija izaziva i rusi
standardizirane odnose izmedu oblika zivota, pri tom raskrinkavajuci i artikulirajuci

normative te njihovu funkciju kao alata moci.

"Oblik zivota" kao pojam referira se na teorije Waltera Benjamina i Hannah Arendt, ali
u kontekstu ovog rada u najvecoj mjeri na Agambenovu teoriju, a posebno poimanje
golog Zivota i njegove brojne manifestacije kao nus-produkte oblika Zivota. Kao $to to
interpretira Murray (2011, 71), oblici Zivota prema Agambenu opisuju razli¢ite nacine
na koji dispozitivi mo¢i definiraju i kontroliraju Zivot. Cinjenica da su mnogoliki vazna
je jer govori o raznim lomovima zivota i raznim na¢inima na koje ih suverena mo¢
kontrolira. Oblik zivota u jednini javlja se u trenutku kada se frakturiranje zivota pokaze

kao nemoguce. Taj oblik Zivota suprotan je golom Zzivotu.

Agambenova se teorija oblika Zivota poti¢e od Witthensteinovog koncepta oblika zivota
(1958, 8), a naslanja na Foucaultovu teoriju i termin biopolitike (2003, 242). Terminom
tanatopolitike Foucault je objasnio povezanost zivota 1 smrti, koji kao pojmovi ne mogu
biti odvojeni, vec su upisani jedno u drugo. Oblici Zzivota pak ozna¢avaju razlicite
nacine na koji dispozitivi moc¢i funkcioniraju kako bi pokorili i kontrolirali zivot. Kako
bi pokazao da se radi o kontinuiranom procesu koji je jednako prisutan u starim
civilizacijama kao i u modernom drustvu Agamben (2008) koristi pojam suverene moc¢i
kao centra moci. Oblici Zivota u svoj svojoj mnozini iskazuju raznolikost moguénosti
kontrole Zivota od strane suverene moci. Goli Zivot, poput Schrodingerove kvantne
macke, predstavlja istovremenu ukljucenost i isklju¢enost iz poretka. Konceptom golog
Zivota Agamben ¢ini jasnim da je drustveni naglasak stavljen na bioloski Zivot, za
razliku od svih potencijalnosti i moguénosti drustvenog zivota. Goli Zivot je po
Agambenu (2006, 14) izvorno smjesten na rub poretka no postupno se pocinje
podudarati s politickim prostorom. Politicki sustav poc¢iva na skrivenom temelju

izvanrednog stanja, koje se sastoji u istovremenoj ukljuc¢enosti i iskljucenosti golog
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Zivota iz poretka. Meduigra isklju¢ivanja i uklju¢ivanja, vanjskog i unutarnjeg, biosa i
zoe dovodi goli Zivot u poziciju da bude istodobno i objekt i subjekt politi¢kog poretka i
njegovih konflikata. Bitno je za te koncepte da izvanredno stanje nije povremeno, vec¢

konzistetno prisutno od pocetaka drustvene organizacije.

Goli je zivot..."jedino mjesto organizacije drzavne moci i emancipacije od nje.
Sve se to dogada tako kao da, usporedo s procesom discipliniranja preko kojeg
drzavna mo¢ ¢ini od ¢ovjeka kao Zivog bica vlastiti specifi¢an objekt, zapocinje
drugi proces koji se ugrubo poklapa s radanjem moderne demokracije u kojoj se
covjek kao zivo bice predstavlja ne vise kao objekt nego kao subjekt politicke
moc¢i. Ta dva procesa, umnogome protustavljena i [barem prividno] u ostrom
medusobnom konfliktu, konvergiraju u ¢injenici da je njihov ulog goli zivot

drzavljanina, novo biopoliticko tijelo Covjecanstva" (Agamben, 2006, 15).

O biopolitickom tijelu ¢ovjecanstva, ali u kontekstu uloge suvremene umjetnosti pise i
Nicolas Bourriaud (2016, VIII) smatraju¢i da ona ima upravo svrhu analizirati efekte
mutacija onog $to Marx u Kapitalu zove "spektralni ples" na nase modalitete miSljenja i
osjecanja. Pretpostavka takve uloge suvremene umjetnosti jest da mi zivimo u
prepunom svijetu, svijetu prenapucenih arhiva pred eksplozijom. U vezi s tim razvija
pojam otpada (wasfe) koji podrazumijeva sve §to se opire asimilaciji, sve ono
neproduktivno, neprofitabilno, §to ne radi ili nije u procesu da postane radno, ono
odbaceno, neiskoristivo, beskorisno. Otpad se pritom najmanje odnosi na stvari,au
vecoj mjeri na druga ziva bica i ljude. U kontekstu ljudskog drustva, kaze autor, otpad
bi predstavljao proletarijat. Marxov termin odnosio se na ljude bez imovine ¢iji se
doprinos drustvu sastojao u njihovu radu, radu u tvornicama. Proletarijat je danas u
potpunosti u vlasti kapitala, proteZe se ¢itavim socijalnim tijelom pa i na napustene
ljude, izbjeglice, beskucnike, ilegalne useljenike. Ti su ljudi odbaceni produkti

dislociranja industrije, smanjivanja broja radnika i strogih imigracijskih zakona koji
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otvaraju prostor za ljudski "visak" (surplus) - ljude bez mogucnosti dobivanja legalnih i

stalnih poslova koje Bourriaud usporeduje s indijskom kastom nedodirljivih.

Suvremeni umjetnici koriste simbolicki prostor umjetnosti kao prostor ponovne
integracije odnosno inkluzije. Prostor u kojem djeluju centripetalne sile kako bi vratile
nazad u sustav ono odba¢eno. Pojam subverzije u umjetnosti ima veze upravo s
isklju¢ivanjem i uklju¢ivanjem u sustav. Prepoznajuci strukturu rada suverene modi,
locirajuéi suverenu mo¢, subverzivnim djelovanjem negira se isklju¢ivanje, rusi se sam
proces discipliniranja. Subverzivne umjetnicke prakse, promisljajuci konceptualni i
operativni okvir biopolitike koji podrazumijeva "bios" kao politicki zivot, raskrinkavaju

procese suverene mo¢i i njihove posljedice i odnose se prema tom odnosu subverzivno.

U suvremenom Zivotu u kontekstu rapidnog razvoja tehnologija i znanosti, oblici zivota
se usloznjuju, pa tako i modeli njihovog isklju¢ivanja. Od digitalnog napretka, preko
prosirivanja pogleda (nadzora) koji uklju¢uje svaki pedalj zemlje iz perspektive satelita
(Google mape) pa do promatranja udaljenih kutaka svemira putem super teleskopa, sve
do zavirivanja u mikro razine vlastitih tijela. Napredak genetskog inZenjeringa vec
pocetkom ovog tisucljeca obecao je cijeli spektar inovacija zivota od genetskih
modifikacija pa do kloniranja, a nedavnim otkrivanjem CRISPR-Cas9 tehnologije,
preciznog rezanja genetskog koda, s jedne strane obecava, a s druge unezvjeruje ¢itavu
znanstvenu zajednicu. CRISPR je skupina DNA sekvenci koja se javlja kod
prokariotskih jednostani¢nih organizama raspriene jezgre poput primjerice arheje ili
bakterije, koje su bile zarazene odredenim bakteriofagom i nose dio njegovog DNA
slijeda. One se mogu koristiti u imunoloskim procesima za detektiranje i uni$tavanje
istovrsnih bakteriofaga, ali takoder u kombinaciji s Cas9 koji koristi enzime. Protein
Cas9 u kombinaciji s CRISPR-om omogucava otkrivanje i mijenjanje genetskih
sekvenci. U Kini je ta tehnologija vec upotrebljena za rodenje dviju djevoj¢ica ¢iji

genomi su izabrani i uredeni od strane znanstvenika (Davles, 2020).

Drugim rije¢ima, uz obecanje rjeSenja svih problema, bolesti i nedostataka, znanosti i

tehnologije takoder nude mogucnosti konstantno novih oblika zivota te, u tom smislu,
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usloZnjavanja odnosa prema tim novim bi¢ima. 1 nije samo problem mogu¢nosti novih
bica, kao $to su genetski modificirane osobe, klonovi, digitalne persone i avatari te
poluzivuca bica, u kontekstu suvremenog svijeta ¢injenica da su postali novi oblici
zivota, ve¢ ¢ekaju horori¢nu sudbinu da budu izluéeni u formu golog Zivota. Zivot ima
intrinzi¢nu vrijednost no nema svaki zivot istu vrijednost. Postoji hijerarhija Zivotnih

vrijednosti i njihovog konstituiranja.

Subverzivne umjetnicke prakse koje prate napredak znanosti i tehnologije naslucuju i
kreiraju zacudne i dramati¢ne scenarije postavljajuci mnostvo etickih pitanja na temu
transformacije ¢ovjeka i njegovih odnosa pod utjecajem medija, tehnologije i znanosti,
novih aspekata suzivota s postoje¢im oblicima zivota, kao i na temu imaginarnih
kohabitacija s mogucim oblicima, tek u pripremi. Umjetnicki radovi koji stvaraju s
novim materijalima i novim otkri¢ima, ulaze u znanstvene i tehnoloske procese
stvaranja, upoznaju publiku s ¢itavim spektrom mogucnosti. Umjetnici naseljuju svijet
potencijalnostima, hibridnim i digitalnim ¢udima i ¢udoviStima, subvertirajuci
optimisti¢ke predodzbe o znanstvenim dostignuc¢ima te raskrinkavajuci njihovu spregu s
interesima politike ili korporacija. Umjetnicki se radovi u odnosu na nove nestabilne
oblike Zivota odnose emancipatorski, koristeci transdisciplinarne i otvorene pristupe,
grani¢no legalne prakse i prakse dijeljenja (piratstvo), stvarajuci zajednice i

artikulirajuci nova pitanja i probleme.

MaSinski i mreZni oblici Zivota - hakiranje "stroja"

Dispozitiv, termin koji je Agamben (2011) preuzeo od Foucaulta (1980, 195), definiran
je kao mreza heterogenih elemenata koja ima stratesku ulogu i upisuje se u odnose
moci. No dok je Foucault donekle ogranicio dispozitiv na zbir raznorodnih
izvanjezi¢nih i jezi¢nih termina koji medusobno podrzavaju neku agendu, Agamben Siri

definiciju na sve pojavnosti koje ne pripadaju zivom svijetu odnosno supstanciji.
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Dispozitiv je prema Agambenu bio temeljan u procesu konstituiranja homo sapiensa jer
rascjepljuje Covjeka od samog sebe i razdvaja ga te ovaj gubi neposredan odnos s

okolinom.

"Kada zivo bice prelomi ili prekine taj odnos, stvara dosadu (mogucnost prekida
neposrednog odnosa s dezinhibitorima) i Otvorenost, to jest moguénost spoznati
bivstvujucée kao bivstvujuce, konstruirati svijet. A s tom moguénoscu je danas
istodobno dana i moguénost dispozitiva koji Otvorenost naseljavaju
instrumentima, objektima, gadgetima, sitnicama i tehnologijama svih vrsta.
Preko dispozitiva ¢ovjek tako pokusava vrtjeti u prazno svoje zivotinjsko
ponasanje, koje se od njega odvojilo, i uzivati u Otvorenosti kao takvoj, u

bivstvuju¢em kao bivstvuju¢em" (Agamben, 2011).

Proliferacija strojeva i tehnoloskih dispozitiva koji padaju na mjesto Covjekove
otvorenosti, omogucila je mnoge procese subjektivizacije. Jezik kao primjer dispozitiva
ima izuzetno vaznu i kompleksnu ulogu no mnogi su se "jezici" razvili iz dispozitiva
razli¢itih tehnologija. Pojam dispozitiv ili aparatus strukturno je povezanis pojmom
stroja. Stroj u 17. stoljecu je struktura razli¢itih pokretnih dijelova koji zajednicki
proizvode mehanicku silu no postupno se znacenje mijenja u aparat koji djeluje bez da
radnik mora upotrijebiti snagu ili znanje. U metaforickom se smislu taj termin
upotrebljava u politici za skup osoba unutar stranke koje stranci omoguéuju utjecaj. Sto
se tice stroja, Le Corbusier (1986, 7) naziva kucu strojem za Zivot, a njegova se misao
dobro nadovezuje na razmisljanje Gilberta Simondona (2017, XVI) koji je utvrdio da je
tehnologija aspekt okruzenja u kojem su se uvijek odvijali inovativni procesi rjeSavanja

problema.

Ljudi su naselili svijet strojevima s obecanjem bolje budu¢nosti — manje fizickog rada,
veca produktivnost, promjena perspektive. Kreativni izumi poput onih vizualnih kao §to
su mikroskop, teleskop, fotografija, film, televizija ili komunikacijskih poput telegrafa,

telefona, Interneta imali su presudan utjecaj na iskustvo svijeta. Danas su upotpunjeni
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umjetnom inteligencijom, kloniranjem, genetskim inzenjeringom, virtualnom
stvarnoscu, robotima, nanotehnologijom, bio-hakiranjem, autonomnim strojevima:
paradoksalan je pristup svim tim tehnoloskim i znanstvenim izumima koji sami po sebi
nemaju ni pozitivan ni negativan predznak, koji ne nude vecu slobodu, ve¢ se u¢itavaju

u ¢ovjekovo otvoreno i multidimenzionalno ga prosiruju.

Dva su temeljna smjera razmisljanja o buducnosti ¢ovjeka i stroja. Paradigma progresa
koja predvida stroj bez ¢ovjeka po Simondonu je nemogucéa. "Cisti automatizam koji
iskljucuje Covjeka i Zivot je mit koje ne odgovara najviso] mogucoj razini tehni¢nosti,
ne postoji stroj svih strojeva" (Simondon, 2017,XVI). No postoje i potpuno oprecna
razmisljanja o toj temi, primjerice poznati futurist Ray Kurzsweil prognozirao je da ¢e
strojevi biti inteligentniji od Covjeka ve¢ 2030. i to se ne odnosi samo na racunalne
aspekte inteligencije ve¢ na ukupnost inteligencije, poput automatiziranog ucenja, te
stvaranja algoritama koji vr8e funkciju neuralnih mreza te genetskih algoritama. Ono §to
je najzanimljivije u njegovoj viziji jest da bi strojevi mogli imati vlastitu slobodnu volju

pa i neki vid spiritualnosti.

Zoran Rosko (2006) nadovezujuci se na Agambenovu ideju otvorenosti naseljene
instrumentima, ¢ovjeka prikazuje pokusnom vrstom u[ﬁ'etnog zivota jer "tehnologija
uvijek djeluje teroristicki, ona vas otima i ucjenjuje... Ona vas prisilno stavlja u
izmijenjene okolnosti u kojima su vasi buduéi izbori odredeni opcijama koje vam ona
nudi... Taj vas razvitak prisiljava na to da vasa unutarnja sloboda izbora postane nesto
izvanjsko s ¢ime morate nesto uciniti; sloboda postaje vas egzo-skelet i na neki se nacin
dogada sama od sebe, neovisno o vasoj volji — automatizira vas, odvaja i osamostaljuje
od vas samih; izmedu vas i onoga §to "jeste" stvara ona razmak-ponor koji svojim
budu¢im "odlukama" morate preskakati kao da ste oblik elektricnog napona.
Tehnologija otima vasu "supstanciju" (istovjetnost sa samima sobom) i elektrificira

1"

vas .
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Andreas Broeckmann (2016, 27), koji u knjizi Machine art nastoji uspostaviti
usustavljenu genealogiju razvoja masinske umjetnosti u 20. stoljecu, pokusava takoder
odgovoriti na pitanje je li uvodenje racunala dovelo do preokreta u koncepciji
umjetnosti u sprezi s tehnologijama ili mozemo gledati na to kao na svojevrsni
kontinuitet od povijesnih avangardi, preko eksperimenata u pedesetim i Sezdesetim
godinama pa sve do danas. Stroj po njemu nije datost ve¢ on mora biti konstruiran,
izgraden. Koncepcija stroja za koju se Broeckmann zalaze bavi se odnosom Covjeka i
stroja i ulogom koju tu igra stroj nadovezujuci se pritom na Deleuzea i Guattarija koji
su pojam stroja su razradili i opisali kao apstraktnu i autopieti¢nu masinu Zelje i
heterogeneze. (Broeckman 2016,19). Stroj se naime sastoji od tijela, tehnickih dijelova,
drustvenog konteksta i koji se povijesno mijenjao, te u tom smislu predstavlja drustvenu
masinu koja po Rauningu (2010) negira binarnu podjelu na ¢ovjeka i stroj kao
suprotnosti, ve¢ shvaca stroj kao kljucan oblik drustvenosti. Po Broeckmannu stroj je
rije¢, pojam koja se koristi pri susretu s tehnickim sustavima koji su prekompleksni za
shvatiti, koji prijete ljudima da ¢e ih nadi¢i u susretu, koje nije moguce intuitivno
razumjeti. Pojam stroj/masina olak3ava taj odnos jer ukazuje da se radi o jednoj stvari
koju se moze iskljuciti pritiskom na gumb. Nadovezuju¢i se na Agambenovo poimanje
uloge dispozitiva u kreiranju subjektivnosti, on predlaze da s druge strane Agambenove
sheme stoji upravo stroj koji omogucuje subjektu da se izrazi vezano uz dispozitiv. U
tom je smislu stroj ¢ovjekov alter ego, takoder kreiran pod utjecajem i poradi
dispozitiva. Umjetnicki strojevi su strojevi ¢ija je funkcija orijenirana na istrazivanje
drustvene dimenzije ljudskih bica. Oni su orijentirani ili na procese automatizacije, pri
¢emu se i kreacija kod strojeva pojavljuje kao jedno od zanimljivih svojstava koja
omugucuje pitanje slucajnosti i arbitrarnosti kreativnog procesa kao takvog. S druge
strane mogu naznaciti ili otjeloviti, ilustrirati dispozitive sa svim kompleksnim
heterogenim aspektima i u tom kontekstu upravo imaju svrhu rasvjetljavanja suptilnih

dimenzija odnosa ljudske subjektivnosti i stroja.
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Apsurdisticki i ludic¢ki oblici tehno - Zivota - subverzija funkcije

Bez obzira na problem pozicije moci ¢ovjeka i stroja u buducnosti, strojeviti, tehnoloski
svijet covjek vise nije u stanju obuhvatno razumjeti. Dok su izumi bili na razini raznih
alata, bili su shvatljivi i za proizvesti i za iskustveno razumjeti, no umjetna inteligencija,
pa ¢ak inajjednostavniji model, izaziva razne strahove jer ni uz stru¢no poznavanje
tehnologije nije ju moguce lako dokuciti. Asinkronitet razumijevanja vlastite
tehnologije apsurdisti¢ki komicno je prikazan u izvedbi britanskog umjetnika Thomasa
Thwaitesa (2011) koji je sam pokuSao napraviti toster. Projekt je inspiriran reCenicom
knjizevnika Douglasa Adamsa ¢iji se lik naSao na planeti tehnoloski zaostalih ljudi te
ostavljen svojim mogucnostima, nije mogao ni zamisliti kako da napravi toster.
Naravno, umjetnik je odlucio ne koristiti dostignuca razvijenog svijeta, ve¢ je posegnuo
za literaturom iz primitivnijih razdoblja kada jo$ nije bilo tostera. Nakon §to je procitao
literaturu, intervjuirao razne obrtnike, obisao rudnike kako bi nabavio metal i skupio
rude te pokusao napraviti vlastitu plastiku, nastaje bijedno pateti¢na, disfunkcionalna
skulptura tostera. Rezultat je projekta spoznaja da smo svi mi tehnoloski zaostali te ne

razumijemo ve¢ samo koristimo dobrobiti trenutacne tehnologije.

No bez obzira mozemo li ili ne shvatiti i samostalno perpetuirati tehnoloske procese,
¢injenica zivota u tehnoloskom okruZzenju proizvodi odnose s tehnologijom te da
tehnologija transformativno djeluje na ljudsku subjektivnost. Ista poruka, ali iz
suprotnog smjera spram razumijevanja tehnologije dolazi od Ludic Society grupe
teoreticara, umjetnika i filozofa koji razvijaju i izlazu gadgete i strojeve bez funkcije. Tu
discipline nazivaju ludikom, a opisuju je kao "pataznanstvenu fantastiku za

odrasle" (Kontejner, 2006). Pretjeranim oponaSanjem pravih funkcionalnih strojeva,
postizu ironijsko apsurdisticki odmak koji odaje stav o suvremenom tehnoloskom

drustvu i mogucnosti njegovog razumijevanja.
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Kiborszi i roboti, opasni oblici Zivota - subverzija kontrole

Donna Haraway (2003 ) u manifestima (Kiborski manifest i Manifest prijateljskih vrsta)
tematizira drustvena politicka pitanja drugosti i drugotnosti, i na njih odgovara idejom
omeksavanja granica kako medusobnim tako prema strojevima odnosno prema drugim
zivim bi¢ima. Za Donnu Haraway kiborzi i suputnicke vrste nisu suprotstavljeni
fenomeni ve¢ upravo mogu doprinijeti istoj stvari — kreiranju druk¢ijih politika koje se

mogu zivjeti pricanjem price o kohabitaciji i meduvrsnoj drustvenosti.

Na tu se ideju nadovezuje i referira u svom umjetni¢kom opusu, australski pionir
masinskih performansa i pravi kiborg - Stelarc koji polazi od teze da je ljudsko tijelo
zastarjelo. Njegov je umjetnicki opus eksperiment s tijelom i dodacima, hakiranje sebe,
a manifestirao se tijekom godina u brojnim performansima, od jednostavnijih suspenzija
do kompleksnih, telematskih posredovanih iskustava kojima se doslovno kiborgizirao.
Ugradnjom treceg uha u ruku dotakao se teme repliciranja odredene tjelesne strukture i
njene relokacije te uspostavljanja funkcije iz druge, nove lokacije. Stelarc je subvertirao
originalnu dispoziciju uha koja je evolucijski uvjetovana funkcijom uha kao
senzorickim organima interakcije sa svijetom i dobivanja prostorne informacije, upravo
poradi binauralnosti, o poziciji i kretanju tijela i drugih tijela u odnosu na vlastito.
Upotpunjujuci protezu uha s mirkoelektornickim komponentama koje hvataju zvukove
iz pozicije ruke i prenose ih nazad do glave Stelarc promislja tijelo kao prosireni
operacijski sustav, ¢iji se iskustveni potencijal moze znatno modificirati. Tjelesna
modifikacija doprinosi i onoj mentalnoj. Postati kiborg "to znaci istovremeno i gradnju i
unistavanje strojeva, identiteta, kategorija, odnosa, svemirskih pri¢a" (Donna Haraway,
1991, 27). Upravo ta promjena identiteta koja se dogodila usloznjavanjem dispozicije
usiju koje su sad dobile i trece te usloznjavanjem percepcije istovremeno je trangresivan
moment, ali onaj koji otvara put k imaginaciji subverzivne kolektivne promjene

normativnog ljudskog tijela te sprege Covjeka i tehnologije. Stelarc je ustvrdio da je
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naSe "tijelo evolucijska arhitektura koja utjeCe na to kako operira spoznaja svijeta. Ako
se promijeni bioloski aparat modificirati ¢e se 1 iskustvo svijeta” (Hall i Zylinska, 2002,
120). U suvremenom je drustvu to postalo jos ociglednije, posebno upotrebom mobilnih
telefona koji su postali istovremeno i ekste emorija, izvor informacija i
viSedimenzionalni komunikacijski dodatak. Pitanje koje se postavlja jest na koji nac¢in
mi moZemo intervenirati u dominantne odnose mo¢i na nac¢ine koji nisu samo kriti¢ni

vec 1 konstruktivni.

Survival Research Laboratories su pioniri spektakularnih masinskih performansa velikih
dimenzija. Za sebe kazu da ih konstruiraju prema istom principu prema kojem fizicari
kreiraju eksperimente, cilj im je u najkracem roku osloboditi $to vise energije (Pauline,
1995). Bogata elcktronicka i masinska kalifornijska smetlista koja su se, osobito nakon
"dot-com krize", punila velikom brzinom, sluzila su roboti¢arima, sudionicima SRL-a
kao izvor opreme i materijala. Za performanse oni koriste motore raketa, bacace
plamena, leSeve Zivotinja, digitalnu elektroniku te Internet, a jedan od vaznih ciljeva im
je i promjena namjene vojne tehnologije. Nicolas Ballet (2019) djelovanje je SRL-a
podijelio u tri tematske skupine - destrukcija/prezivljavanje, kiborg kao simbol
interpenetracije ¢ovjeka i stroja te biomehanicka seksualnost. Destrukcija/prezivljavanje
dominantna je tema njihovih performansa u kojima je subverzija usmjerena na pitanje
kontrole. De Landa (1995) je pisuci o SRL-u izjavio za njihove performanse da su
nepredvidljivii smatra da je pitanje koje se postavlja jesu li ti ljudi doista u kontroli
nad strojevima. Radi se o vrlo destruktivnim performansima u kojima ljudi kontroliraju
strojeve u skoro jednakoj mjeri u kojoj strojevi kontroliraju ljude, tako da je pitanje
kontrole i otimanju kontroli vrlo izrazeno i upravo su iz tih razloga njihovi performansi

opasni.

Alex Adriaansens, umjetnik i dugogodi$nji voditelj V2 centra u intervjuu u kojem su ga
pitali da objasni opasne umjetnicke projekte, prvo spominje SRL, kao "fizicki prijetece
performanse koji sigurnost publike stavljaju pod pitanje, s robotima ubojicama koji rade

ponovne izvedbe borbi gladijatora" (Adriaansens, 2019, 10). Roboti ubojice nisu samo
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opasni po publiku nego u jednakoj mjeri u kojoj roboticari kontroliraju strojeve u istoj

mjeri i strojevi kontroliraju njih.

Mark Pauline, osniva¢ SRL-a koji je i sam dokaz da nisu sasvim u kontroli jer je
eksperimentirajuéi s tehnologijom izgubio dio $ake i prste na ruci te su mu morali

transplatirati nozne, SRL performanse naziva opasnim i uznemirujuéim.

Vec¢ina SRL-ovih perfromansa odvijala se na praznim parkiraliStima, benzinskim
pumpama i sli¢cnim ne-umjetnickim prostorima. S obzirom na buku i upotrebu
cksploziva i vatre te destruktivnost i nepredvidivost tijeka dogadaja "bili su van kontrole
koliko je to zamislivo", ¢esto nisu najavljivani nadleznim sluzbama poput vatrogasaca
(Pauline 2012). Autor tvrdi da je zapravo dobio zabranu izvodenja performansa u San
Franciscu nakon $to je priznao krivnju za prekr$aj podmetanja pozara s intencijom
ozljedivanja publike. Taj prekrSaj spada u teroristi¢ke prekriaje, od Reaganovih

vremena kad je spaljena zgrada Americke banke.

U SRL performansima sudjeluje i po sedamdesetak performera s robotima te okupljaju
kalifornijsku roboti¢ku scenu. Jedan od njih je i Kal Spelletich koji roboticke
interaktivne instalacije opisuje kao inicijacijske, u smislu suocavanja sa strahovima.
"Postoji sekta u budizmu koja se koristi Sokom i nasiljem da bi postigla prosvjetljenje
(biti Buda usred oluje)... Moje djelo pokusava dovesti u pitanje primjene tehnologije i
granice izmedu publike i izvodaca. Strojevi i njihova interakcija s publikom preokrecu
tehnologiju u vlastitu antitezu — vise nije svrha strojeva da zamjenjuju ljude ili da ¢ine
stvari koje ljudi ne mogu, ve¢ strojevi pomazu pri onome §to ljudi mogu: osjecati" (Kal

Spelletich, 2006).

Takoder, s istaacene potje¢u Ryan Doyle s interaktivnim kinetickim skulpturama poput
Bljuvostroja, koja vrti sudionika 65 km/h unatrag na invalidskim kolicima, a pokrece ju
pulsni mlazni motor stvarajuci buku jac¢ine 120 decibela te Christian Ristowa s
gigantskim robotickim rukama koje s lako¢om drobe automobilske karoserije. SRL i
navedeni zaljubljenici u strojeve u eksplozivnim tehnoloskim spektaklima kreiraju

tehnolosku viziju svijeta kako bi izgledao kad bi se strojevi oteli kontroli. No ta vizija
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strojeva koji su se oteli kontroli nije samo slika plamte¢ih strojeva, vec¢ 1 neposredno
iskustvo ne-kontrole. Njihova je publika u toj mjeri fascinirana i hipnotizirana
spektaklom, bukom, destrukcijom, vatrom i lete¢im Zivotinjskim organima, da se

kompulzivno prepusta strahu.

Na SRL-ovim performansima postoji objektivan rizik da ti strojevi bez a-testa zakazu i
izazovu realne ozljede. Na tom se mjestu dogada subverzija umjetnickog polja i
otvaranja jedne nove vrste slobode, vezane uz odluku o izlaganja vlastitih tijela

opasnosti.

Na sli¢an je naCin polje umjetnosti shvatio Eric Hobijn u radu Delusion Of Self-
Immolation, koju je u umjetnickim krugovima od milja prozvan suicide machine,
nudeci posjetiteljima moguénost da, premazani kremama u domacoj izradi ¢ija je svrha
da zastiti kozu, izloZe vlastito tijelo vatri iz bacaca plamena. Nakon $to tijelo zahvati
plamen, tu je i vodeni tu$ koji vatru gasi. Hobijn tako u ruke posjetitelju daje mogucnost
da razotkrije vlastite granice vezano uz strahove od smrti, vatre te sam odlu¢i koliko
povjerenje ima u sigurnost umjetnickog polja. Sam autor o svom je radu rekao: "iako je
Delusion Of Self-Immolation (Zabluda o samospaljivanju) vrlo kontrolirana, jos uvijek
se radi o smjeru nasilja nad tijelom, usmjerenom na meso tijela, kozu, osjete, zivce.
Moja je ideja da ovaj kontakt sa zivcima i opasno$cu moze kreirati novu razinu svijesti i
da takoder moze kreirati novu razinu znanja koji se ne moze spoznati u¢enjem ili nekim
drugim inputom. Da bi doslo do spoznaje nuzan je fizicki input, a mi smo u nasoj
kulturi iskoristili sve tehnike koje poznajemo kako bi odrezali opasnost" (Holzer, 24.8.

2000)

Subverziju putem strojeva provodi Zoran Todorovi¢ s radovima Ultrazvucni top i
Nedodirljiviu kojim stroj u jednom slucaju izaziva mué¢ninu kod posjetitelja putem
ultrazvucnih valova, a u drugom sluc¢aju minimalisti¢ka skulptura provodi istosmjernu
struju koja izaziva odredene opticke efekte. Posjetitelji su upozoreni na opasnost, no
shvacaju¢i umjetnost kao sigurno mjesto i dalje pokusavaju dodirnuti skulpturu. U sva

tri slucaja posjetitelji misle da gledaju umjetnicki objekt ili izvedbu, a zapravo se nalaze

53




unutar umjetni¢kog dogadaja u kojem se radi o njima samima i subverziji

tradicionalnog dozivljaja umjetnickog polja.

Ono §to se zapravo dogada kod svih tih umjetnickih radova jest promjena na koji nac¢in
umjetnost komunicira sa svojim konzumentom. Radi se o pozivu na relacijski tip
odnosa koji u slu¢aju odnosa s masinama nije i ne Zeli biti bezopasan. Upravo opasnost
kao element odnosa s publikom, opasnost kao neoc¢ekivana kategorija unutar
umjetnickog polja, odnosno kao radikalan i subverzivan doprinos s tendencijom

mijenjanja, rusenja onog $to umjetnicko polje jest.

Algoritamsko upravljanje - subverzivno reprogramiranje

"Medij je poruka", poznati citat Marshalla McLuhana (1964,139) sazima u sebi
tumacenje i razumijevanje medija i njihove strukture kao kompleksnog sustava
prenosenja znacenja, pri ¢emu je sam medij svojevrstan jezik. U toj se izjavi skrivaju
velika oc¢ekivanja od novih medija i tehnologija koji s jedne strane omogucuju sasvim
nove pristupe znanju i stjecanju iskustva, te moéi, a s druge elektronicki okoli§ moze

promijeniti stabilne oznacitelje koji formiraju svijet u kojem Zivimo.

"U meduvremenu je splasnuo tehno-optimizam oko novih tehnoloskih izuma i obecanje
vece slobode, vise znanja, demokrati¢nijih nacina ucenja. Sloboda, kao $to kaze Wendy
Chun, nije suprotna strana kontrole ve¢ upravo omogucuje kontrolu, uspostavlja je kao

nuznu i nikad dovoljno provedenu (Chun, 2006, 70)." (Majcen Linn, 2019, 43)

Nakon §to je film postao ispraznjen do te mjere da sluzi samo kao reklama za novi
televizor ili iPad s retina ekranom, sli¢no se dogada s Internetom, prema rije¢ima
umjetnice i teoreticarke Hito Steyerl. Internet je poceo predstavljati nadzor, monopol,

mjesto kontrole, konformizma, zdravorazumske normalizacije, copyrighta. No njen
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zakljucak je da Internet nije mrtav, ve¢ ne-mrtav (undead) i prosirio se svugdje, prelio

se u sve (Steyerl, 2013, 4).

Subverzivni umjetnicki radovi koji se bave tehnologijom Cesto su organizirani oko ideje
algoritamskog upravljanja. Algoritamsko upravljanje (algorithmic governance) vezano
je uz razdoblje nakon izuma racunala, a posebno nakon Weba 2.0. Orkestrirano oko
analize podataka drustvenih mreza, algoritamsko upravljanje odnosi se na sve
neprimjetnije strategije uzimanja podataka i njihovog iskoriStavanja te sve brzi prijenos
informacija (Lovink, Rossiter, 2018). Pojam u stvari oznac¢ava ¢injenicu da se drustvena
zbivanja, okolnosti, pravila i na¢ini ponasanja mogu modificirati i pratiti putem
kompjutorskih algoritama i u tom se smislu upravljanje automatizira i postaje

nevidljivo.

Subverzivni umjetnicki rad na tom podrucju je rad Alessandra Ludovica i Paola Ciria
Face to Facebook, dio trilogije Hacking Monopolism, koja uz Facebook ukljucuje i
dvije druge gigantske tehno korporacije — Google i Amazon. Cirio i Lodovico htjeli su
privuci pozornost u ljudsku slijepu vjeru u drudtvene mreze i ukazati na ¢injenicu da je
Facebook platforma prodaje privatnih podataka na dnevnoj razini. Iz upravo takvih
platformi dobivaju se veliki podaci (big data) na osnovu kojih korporacije dizajniraju
svoje strategije i putem algoritama plasiraju proizvode. Korporativna logika koja stoji
iza drustvenih mreza vrlo je perfidna jer se trguje ljudskom pozornoséu. Google i
Facebook prikupljanjem podataka o korisnicima, provode nadzor nad njima i profiliraju
ih, te prikupljene informacije koriste za slanje individualiziranih oglasa. Prikupljanjem
podataka Informacije koje se plasiraju na osnovu dobivenih podataka dovoljno su
individualizirane da hvataju paznju ujedno stvarajuci ovisnost. Budu¢i da algoritmi
prate i pamte svaku unesenu informaciju, pretrazivanu temu, objavljenu fotografiju,
drustvene mreze i pretrazivaci imaju vece znanje o korisnicima od njih samih. Znanje i
informacije o potencijalnim korisnicima proizvoda, kao i o proizvodima koji tek trebaju
nastati su valuta s kojom tehnoloske kompanije trguju. Osim toga podaci koje korisnici
dobrovoljno objavljuju o sebi, naivno misleci da nikog ne zanimaju, podlozne su

jednostavnim kradama tzv. data scrapingu.
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Dva umjetnika, hakera izvukli su milijun korisnika Facebooka 1 stavili njihove profile u
svoju novodizajniranu aplikaciju koja je izgledala i funkcionirala kao druStvena mreza
namijenjena pronalazenju ljubavnih partnera. To je revoltiralo korisnike Facebooka ¢iji
su podaci preneseni na tu mreznu stranicu. Umjetnici su postigli cilj — prokazali su
dostupnost i nezasticenost podataka na Facebooku te ¢injenicu da se s nesto
programerskog znanja mogu preuzeti i upotrijebiti (https://www.paolocirio.net/work/

face-to-facebook/).

Prisutnost medija u naSim Zzivotima i apstraktni drustveni odnosi koje oni nose su
mnogo difuzniji i ekstenzivniji nego sto zamisljamo, kazu Andrew Goffey i Matthew
Fuller, a sve viSe razli¢itih stvari, navika, uloga postaju medijske ili bivaju aktivirane
medijacijom. Set pravila nema mogucnosti definiranja medijacije i svih njenih aspckata.
Mediji su manipulativni i zli (Fuller, Goffey, 2010, 5). Cinjenica je da se ne moZe u
cijelosti predvidjeti kako ¢e se odredena tehnologija koristiti dok se ne pocne koristiti.
Dok teoreti¢ari tehnologije razgovaraju o uli¢nim subverzijama tehnologije, tu takoder

nastupaju i umjetnici imaginiraju¢i alternativne mogucnosti.

Taj rad, originalno izveden kao web platforma za pronalaZzenje ljubavnog partnera,
iskoristio je mnostvo razli¢itih medija kako bi izazvao ozbiljnu raspravu na globalnoj
razini. Naime strategija ovog hakerskog dvojca bila je uznemiriti i razljutiti §to veéi broj
Facebook korisnika, kako bi se privukla ne samo pozornost Facebook korporacije, ve¢ i
tradicionalnih broadcast medija poput CNN-a, Fox Newsa, NBC-a, i magazina poput
Wired ili Time magazina te kako bi se razvila rasprava o privatnosti podataka na
Internetu. Upravo su izvjestaji i polemika u tradicionalnim medijima temi privatnosti
na Facebooku dali onu ozbiljnost promisljanja i podizanja svijesti koju su umjetnici

zeljeli potaknuti.

Od pocetka rasirene upotrebe Interneta pa do danas u tom se podru¢ju web odnosno net

arta razvilo mnostvo kompleksnih i provokativnih radova koji su taj novi medij i

primjera je Etoy kolektiv i njihov projekt toywar (1999,2000). Zbog sli¢nosti imena
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izmedu umjeticke skupine i korporacije za online prodaju igracaka, doslo je sudske
zabrane 1 zatvaranja umjetnicke web stranice. Etoy skupina na to je odgovorila javnim
performansom i golemom marketinskom kampanjom koja je ukljucivala hakerske
napade na korisnicku sluzbu korporacije, a zbog koje je etoys korporacija odlucila
odustati od tuzbe. Ta pobjeda je posljedi¢no dovela do zatvaranja korporacije.

Talijanski umjetnici 0100101110101101.org (1998) koristi metodu zamagljivanja i

subverzivne afrimacije kada reproducira web site od Vatikana (vaticano.org). Na
dizajnerski identi¢nom sajtu, upustili su se u izravnu komunikaciju s posjetiteljima, gdje
je papa je Sirio poruke ljubavi prema homoseksualnoj populaciji, i dijelio oproste
grijeha preko e-maila. Takoder medu uobic¢ajenim citatima iz Biblije, nasli su se citati iz
pop kulture koji se zalazu za slobodnu ljubav, lake droge i slicno, Web site je postojao

godinu dana prije nego $to je uo¢ena subverzija.

Pionir net- arta i haker Heath Bunting kreirao je nebrojenu koli¢inu laznih profila na
Internetu i seriju upustava za samostalno kreiranje identiteta u projektu I/dentity4you,
ukazujuéi na ¢injenicu da tehnologije omogucuju otpor preuzimanju jedinstvenog
identiteta koji drzave dodjeljuju svojim gradanima, te da mnostvo identiteta posljedi¢no

omogucuju vecu slobodu.

Loophole for all talijanskog umjetnika Paula Ciria razotkriva poslovanje tvrtki s
racunima na Kajmanskom otoéju i njihovog legalnog neplacanja poreza, subverzivno
nudeci ukradene korporacijske identitete i njihove certifikate na prodaju bez naplate

poreza (http://www.etoy.com/; http://0100101110101101 .org/vaticano-org/; https://

www.ubermorgen.com/UM/index.html; http://irational.org/; https://www.youtube.com/

watch?v=pak2o0BZjivY &li).

Subverzivni radovi na mrezi su rizi¢ni, hakeri koji u njima sudjeluju ¢esto su
poluanonimni i/ili prikriveni unutar kolektivnog djelovanja, a njihov se rad odlikuje

visokim etickim standardima i slobodoumnim promisljanjem medija.

Na osnovu Face to Facebook mozemo analizirati karakteristike subverzivnih radova. Za

temu kojom se bave subverzivni umjetnici izabiru eti¢ki problemati¢ne upotrebe
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tehnologija od strane drzave ili korporacija, kojih javnost i korisnici nisu svijesni.
Targetirana korporacija ili politicka organizacija je u trenutku rada obi¢no na vrhuncu
moci. Subverzivne umjetnicke prakse najcesce asimiliraju metodu kojom se koristi onaj
kojeg napadaju i stvaraju slican, ali alternativan projekt u kojem biva jasno i vidljivo
gdje je tocno eticki problem. Naj¢esce potom slijedi korporativna tuzba i sudski proces
ili neka druga vrsta sankcije. S obzirom da se radi o aktualnoj temi i polulegalnoj
izvedbi, vrlo je vazna snazna reakcija tradicionalnih medija koji nac¢elno daju prostor
umjetnicima da objasne svoj rad, §to pomaze i u stvaranju vidljivosti i kao dokument

koji se poslije izlaze u umjetnickim institucijama.

Tko je u okruzju Interncta figura golog zivota? Mozda ovdje ne mozemo govoriti o
logoru, ali mozemo o poziciji u kojoj su zivoti kolektivno izluceni i nisu kvalificirani za
politicki zivot. Mozemo i o nedemokraticnom svodenju ¢ovjeka na potencijalnog kupca,
na nadziranu zrtvu razvijenog kapitalistickog sustava koji zahtijeva njegovu konstantnu
pozornost. Algoritamskim odrednicama svi su odredeni, koriste¢i dru§tvene mreze svi

su javne osobe, svi su ovisnici, svi su nadzirani.

Agamben se viSe puta u Homo saceru osvrnuo na suvremeni Zivot.

"Ako je istina da je figura koju nam predstavlja nase vrijeme figura Zivota
kojega se ne da zrtvovati, ali kojega se pak da ubijati u dosad necuvenoj
dimenziji, tada nas se goli Zivot homo sacera posebice tice. Svetost je linija
bijega jo§ uvijek prisutna u suvremenoj politici, koja se, kao takva, premjesta
prema sve $irim i nejasnijim podruc¢jima, dok se ne poklopi sa samim bioloskim
zivotom drzavljana. Ako danas vise nema unaprijed odredive figure svetog
Covjeka, to je mozda stoga §to smo svi mi virtualno homines sacri" (Agamben,

2006, 102).
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Hakiranje Zivog

Bioart, hibridna umjetnost, bioloska umjetnost, umjetnost i znanost sve su razliciti
nazivi koji se referiraju na umjetnost koja koristi bioloske materijale za svoj rad te u
izlozbenim situacijama, galerijama, muzejima izlazu Zivot i Zivotne, bioloske procese.
Pocetkom 21. stoljeca biologija je postala centralna disciplina novih otkri¢a i invencija,
¢iji potencijali su potaknuli mastu o0 moguéim buduc¢im svjetovima, kako znanstvenika
tako i umjetnika. Glavni interes umjetnickih radova na tom podrucju vezan je uz
drustveni kontekst i eticke principe instrumentalnog tretiranja novih mogucih oblika
Zivota. Mnogi zaista zanimljivi primjeri bioarta usmjereni su na politike suzivota i
predlaganje i promoviranje novih oblika drustvenosti. Kao 3to je rekla Donna Haraway

u svom manifestu posvec¢enom prijateljskim vrstama:

"Pri¢ajuci pric¢u o kohabitaciji, ko-evoluciji, i drustvenosti otjelovljenih krizanja
vrsta, sadasnji manifest se pita koja od ovih zajedno istesanih likova — kiborzi ili
suputnicke vrste — moZze plodnije osvijestiti podnosljive politike i ontologije u
suvremenim Zivotnim svjetovima. Te su figure sve samo ne suprotnosti. Kiborzi
i suputnicke vrste oboje priblizavaju ono ljudsko i neljudsko, organsko i
tehnolosko, ugljik i silikon, slobodu i strukturu, povijest i mit, bogate i
siromasne, drzavu i pojedinca, raznolikost i potro$nju, modernost i postmodernu

i prirodu i kulturu na najneocekivanije nac¢ine" (Harraway, 2003, 4).

Subverzivno promisljanje zivota u suvemenim biofilozofskim teorijama artikulira
pojam Zivota ne vise tradicionalno u smislu centralnog pojma vezanog za pojedine
jedinke, nezavisna ziva bica podijeljena u kategorije ve¢ ¢injenicom suzivota koja ¢ini
ziva bica simbioticki vezanim jedna uz druga, na nacin da ima se ne mogu lako otkriti

granice. Dobar je primjer pitanje koje postavlja Eugene Thacker u svom promisljanju
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mogucnosti razmatranja zivota kao ekstrinzi¢nog, perifernog, a ne centralnog, onog oko
ega se sve organizira: "Sto je toéno jedinica analize u slué¢aju epidemije? Epidemija se
ne promislja u okviru jedne osobe, pa ¢ak ni u okviru jedne drzave" (Thacker, 2016,

124).

Biofilozofija u takvom tumacenju zivota nije sama, ve¢ ima podriku znanosti
istrazivanjima mikro svijeta i suzivota i uo¢ene simbiotske povezanosti na razini
mikroorganizama, koje upucuju da je opceprihvaceno gledanje na subjekt kao
individualnu jedinku koja ima jasne granice i suprotstavljena je drugim jedinkama
zastario. Individualno bi¢e kako ga tumace genetika, imunologija, anatomija i
fiziologija tijekom posljednjih desctljeca postaje upitno zbog niza otkri¢a na podrucju
biologije poput analize nukleinske kiseline, sekvenciranje genoma. Naime, ta su otkrica
ukazala na simbiotske mikroorganizme zivotinja i biljaka koje razaraju granice koje
karakteriziraju pojam bioloskog bi¢a. "Zivotinje primjerice fizioloski Zive u simbiozi s
mnoStvom organizama koji upotpunjuju njihov metabolicki sustav. Simbionti ¢ine drugi
mod genetskog nasljeda, te omogucuju modificirane genetske varijacije, ukljucujuéi i

imuni sustav"(Gilbert at all., 2012, 326).

Promjena u poimanju zivog bica kao nezavisne jedinke i posljedi¢no Zivota i/ili smrti
kao neCeg ograni¢enog na tu jedinku osnova je novog biofilozofskog tumacenja zivota.
Biofilozofija pokusava iznadi interpretaciju koja ne tumaci zivot jednoznacno iz
perspektive jedne znanosti, kako tumaci Thacker (2016), poput npr. genetskog koda iz
perspektive biologije ili diskriminatorne implementacije genetike iz perspektive
sociologije ili samoorganizacije tvari i energije iz perspektive fizike ili pak borba
ljudskih grupa da instrumentaliziraju prirodne izvore iz pozicije politickih znanosti. On
zastupa tezu da se zivot ne moZze sagledavati samo iz pozicije jedne discipline kao $to je
biologija bez drustvenih, kulturalnih, religioznih, i politi¢kih interpretacija takoder.
Identitetska jedinka krucijalno je pitanje posthumanisticke teorije koja osmislja i stvara
nove veze 1 interpretacije izmedu razlicitih oblika Zivota te takoder razumijevanje Zivota

u cjelini.
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"Posthumanisticke feministkinje i feministi traze subverziju, ne toliko u oblikovanju
kontra-identiteta ili kontrakulturalnih identiteta, ve¢ u dislokaciji identiteta
pervertiranjem standardiziranih matrica interakcija poput onih seksualnih, rasnih i onih

medu vrstama" (Braidotti, 2013, 99).

Bioart ili hibridna umjetnost, kao i svaka druga grana umjetnosti, ne mora samim time
§to se bavi zivim kao materijalom nuzno biti subverzivna. U toj grani umjetnosti ima
mnostvo radova koji su usmjereni na estetski uzitak, na ugodni dozivljaj prirode, koji
imaju duhovite i mastovite koncepte sa svrhom poetskog, metaforickog dozivljaja, ili
pak onih koji se temelje na istrazivanju i glavni nacin na koji prezentiraju rezultate
vrloje blizak znanosti, ali s aktivistickom ili kritickom drustvenom dimenzijom. No
takoder, s obzirom da umjetnici ovog podru¢ja nerijetko rade sa samim Zivotom radovi
u bio-podrucju ¢esto bivaju upravo kontroverzni i subverzivni. U sljede¢im odlomcima

objasnjeni su glavni ciljevi subverzivnih radova koji pripadaju podrucju bioarta.

Potkopavanje znanstvenog determinizma - subverzija dominantnih diskursa
bioinZenjeringa

Joanna Zylinska (2009, 132) istaknula je problematiku znanstvene zajednice i njene
opsjednutosti "tajnom Zzivota" koja je medijski artikulirana u smislu razbijanja koda
zivota. Ta artikulacija i svodenje zivota na nesto nalik programu po njoj aktivira
ekskluzivisticke mehanizme na biopolitickoj razini od strane guvermentalnih drustvenih
institucija poput laboratorija za DNA testiranje, preko imigracijskih centara i azila, do
socijalnih sluzbi, koje se onda mogu osloniti na te podatke i na osnovu njih procesuirati
i kontrolirati odredene drustvene skupine. Slijepa tocka simplificiranog pogleda na
tumacenje Zivota, u kojem se Zivot razmatra kao potpuno saglediv iz perspektive

partikularnih prirodnih znanosti poput genetike i nekih drugih grana biologije rezultira
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¢injenicom da se "tajnu Zivota" dozivljava kao nesto Sto je sigurno u rukama
znanstvenika odnosno prirodnoznanstvenom polju. Politi¢ki, drustveni, kontekstualni,
umreZeni aspekti Zivota su u tom smislu ne samo potpuno zanemareni, vec se ¢ine
irelevantnima. Podrucje bioarta jednim je velikim dijelom usmjereno na status
znanstvene institucije, kao i na proizvodnju oblika Zivota koji se izlu¢uju na temelju
programa i kodova. Pritom se problematiziraju mnoga eticka pitanja koja proizlaze iz
jednostranog razumijevanja zivota na kemijskoj i molekularnoj razini i diskursa o

svodivosti tajne Zzivota na kod, program otjelovljen DNA sekvencama.

Prakse bioarta su angazirane u smislu da poku$avaju ideologiju reprezenatacije
znanstvenog diskursa u medijima uciniti vidljivima, te svoje djelovanje zapocinju
preuzimanjem znanstvenih metoda za umjetnicke ishode. Znanost i njene metode imaju
carte blanche za eksperimente unutar laboratorija. Opce je prihvaceno da se radi o
istrazivanjima usmjerenim na op¢e dobro, neophodnim za poboljSanje kvalitete Zivota
(stjecanje znanja za daljnji napredak, lijeCenje i prevencija bolesti i sl.), unato¢
indicijama da su znanstvena istraZivanja motivirana i ograni¢ena politickim i
kapitalistickim interesima. Cinjenica da je bioloska umjetnost takoder preuzela
laboratorije, sluzi kao temelj jednog aspekta subverzivnosti bioart praksi koje su upravo
usmjerene na rusenje zidova nedodirljivosti sustava znanosti. Strategija unutar podrucja
raskriZja znanosti i umjetnosti upravo je ulazak umjetnika u znanstvene laboratorije
gdje kolaborativnim procesima ili stjecanjem znanja iz podru¢ja kao §to su biologija,
kemija, fizika promisljaju teme koje se ticu dru§tvenosti u doba oznanstvenjene
suvremenosti, suvremenosti u kojoj su moguci kiborzi, klonovi, inteligentni strojevi,
algoritmi. Kao $to istice Kamil Gibas "ekstrahirane jedinice zivota u bioloskom smislu
prenesene su u sigurni prostor laboratorija koji figurira kao metafora za znanost i kao
simbol provodenja eksperimentalnih aktivnosti s nepoznatim ishodom" (Gibas, 2019,
11). Zivot se moze manipulirati, reproducirati, kontrolirati u laboratorijskim uvjetima uz

prisutnost znanja, od strane umjetnika.

Oron Catts iz The Tissue Culture & Art Project u knjizi Art as we don't know it

(Umjetnost kakvu ne poznajemo), isti¢e da su tijekom posljednjeg stoljeca razvijeni
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odredeni nacini na koji se odnosimo spram razli¢itih disciplina i epistemologija. "Radi
se o idealiziranim dru$tvenim ugovorima kao $to je onaj vezan uz znanost za koji se
smatra da isklju¢ivo proizvodi mjerljivo znanje koje se moze verificirati" (Catts, 2020,

239).

Stereotip razumijevanja znanosti, za razliku od umjetnosti, jest da je znanost objektivna,
tj. da subjektivni pogledi i narativi vezano uz znanost ne postoje. No tome nije tako. U
razdoblju post-istine, znanost ne samo da proizvodi razne zanimljive price ve¢ ju ne
mozemo razmatrati van korporativnog i politickog svijeta. Sprega i isprepletenost
korporacije, politike i znanosti ¢esto je tema umjetnickih radova pa tako i umjetnika iz
skupine The Tissue Culture & Art Project. Jedna od uloga umjetnosti je da subvertira
tehnologije sa svrhom sugeriranja scenarija svjetova u nastanku te istrazivanje varijanti

buduc¢nosti koje bi mogle imati pozitivan ili negativan ucinak (Catts & Zurr, 2003).

Nacin na koji umjetnici iz tog podrucja realiziraju radove jest da nakon dijagnosticiranja
problema, nelogi¢nosti, drustvene licemjernosti, sprege korporativnog i znanstvenog,
upotrebom istih ili sli¢nih znanstvenih metoda proizvedu subverzivan rad. Pritom
koriste platformu znanosti za produkciju, platformu umjetnosti za prezentaciju te
medijsku platformu za diseminaciju informacija. Naime, nerijetko takvi radovi izazivaju

snazne medijske reakcije koje su uracunate u sam proces rada i njegovog djelovanja.

Uz The Tissue Culture & Art Project tu su i radovi ameri¢kog umjetnika Paula
Vanousea koji stvara i koristi tehno-znanost, posebice geneticke materijale kako bi
razbio stereotipne ideje i uvjerenja o znanosti te kako bi stavio u znak pitanja
objektivnost znanstvenog istrazivanja i koristenja znanstvenih postupaka. Latent Figure
Protocol primjerice razotkriva koliko je vrijednosti uneseno u koncept DNA. DNA se
prikazuje kao suvremena verzija otiska prstiju posebno u kriminalnim sudskim
procesima no ¢injenica je da nema svaki DNA istu kvalitetu i da manje kvalitetan DNA
mozZe biti potpuno izmijenjen. Izlazuci proteine enzimima i elektrostatickom polju
proteini se pomic¢u unutar DNA i umjetnik je u mogucnosti kreirati vlastite znakove
poput piratske lubanje ili medunarodnog simbola za copyright. Drugim rije¢ima DNA

tragovi i otisak prsta nisu na istoj razini provjerljivog i uvjerljivog identitetskog
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parametra. Otisak prsta se samo u izuzetno rijetkim slu¢ajevima podudara s nekim
drugim otiskom ili se moZe njime manipulirati, dok se u slu¢aju DNA kemijskim
djelovanjem mogu kreirati potpuno drugacije sekvence, te u tom smislu diskurs koji se
propagira medijima, filmovima, serijama i koji je ve¢ postao dio opée kulture o DNA
kao o temeljnom dokazu identiteta, radom Paula Vanousea u najmanju ruku relativizira.
Temeljna pitanja koja se u kontekstu tog rada namec¢u vezana su uz adekvatnost takvih
materijalnih dokaza u sudskim procesima te lazna slika koja se stvorila 0 DNA kao o
neospornom znaku prisustva to¢no odredene jedinke. Vanouse postavlja i opéenitija
pitanja, kao §to su uvjetovanost genomom te mogucnostima eugenike kao vrlo
problemati¢nim a mogué¢im ishodom mapiranja ljudskog DNA. U radu Relative velocity
inscription device (Uredaj za upisivanje relativne brzine) koristi svoju viserasnu obitel;
jamaikanskog porijekla, putem kompjutorski upravljanog sepracijskog gela, detcktira
pojedina¢ne DNA slijedove i njihovo kretanje. Taj znanstveno umjetnicki eksperiment
ukazuje jo$ jednom na ¢injenicu da su razlike DNA unutar jedne rase, puno vece nego
izmedu rasa, no povezujuci taj eksperiment s eksperimentom s pocetka 20 st. na
Jamaici, kada su znanstvenici pokuSavali otkriti razlike razli¢itih rasa istog ekonomskog
statusa, ukazuje na ¢injenicu da je znanost bila dio prevladavajuce ideologije, te da je
koriStena za odrzavanje statusa quo u odnosima moci. Po¢etkom 20 st. to je bila
segregacijska politika, a danas Vanouse ukazuje na mogucénost otkrivanja "rase bez

tijela" (Vanouse, 2002).

Ekskluzivitetom prava znanosti na laboratorijske eksperimente i pozicijom zaStienosti
drustvenim ugovorom propituje i subvertira u svom radu Eduardo Kac, brazilsko-
americki umjetnik i profesor umjetnosti i tehnologije koji je poznat po izjavi: "U
buduc¢nosti umjetnost ¢e biti ziva kao tiija". Njegovi prvi radovi nastali su u doba
najvece popularnosti genetike. Predvidalo se da ¢e se istrazivanjem genetike rijesiti svi
problemi suvremenog drustva — od hrane, genetske manipulacije vrstama kako bi se

ostvario veci prinos do zdravstvenih problema Covjeka.

Kac je, kao $to sam vec pisala (Majcen Linn, 2018, 52) u jeku popularnosti genetike

2000. godine napravio transgenetski rad GFP Bunny - Alba — fluorescentni zec. U tome
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su mu pomogli istrazivaci u Francuskoj koji su u svrhu tog projekta izveli genetsku
modifikaciju unosenjem GFPﬁzelenog fluorescentnog proteina) gena meduze. Dodani
genetski element napravio je da albino krzno svijetli kad je izlozeno UV svjetlosti.
Medutim nakon $to je projekt izveden, znanstvenici nisu zeljeli predati zeca umjetniku.
Drzali su se vlastitih laboratorijskih propisa te Albu nisu tretirali vise kao umjetnicki
projekt, ve¢ su smatrali da modificirani zec, iako bezopasan, ne smije napustiti
laboratorij. Upravo zbog etickih problema i manjka (ili viska) procedura umjetnica
Anna Dumitriu zapocela je projekt u suradnji sa stru¢njakom za klini¢ku etiku Bobbiem
Farsidesom indikativnog naziva Trust Me, I'm an Artist. Knjiga koja je proizasla iz tog
istrazivanja bavi se ulogama i odgovornostima umjetnika, znanstvenika i institucija koje
su ukljucene, otkrivajuéi pritom mnostvo skrivenih procesa i paradoksalnih situacija
koje se ticu znanstvenog miljea u susretu s umjetnicima. Kacovo negativno iskustvo
bilo je povod za novi rad koji se bazirao na razvoju javne rasprave. Protestni skup je
nazvao Free Alba protest. Cinjenica je da su GFP biljke, ribe i sisavci ve¢ dugo
stanovnici znanstvenih laboratorija. GFP gen ¢esto se koristi kao marker koji kad se
prikljuci zasebnoj genetskoj modifikaciji ili genu u€ini vidljivim gdje se u organizmu
manifestira obiljeZeni gen. Kac je koristio taj gen u realnom, no i u simbolickom smislu
kako bi postavio pitanje oko dmﬁtvenoakonstrukta razli¢itosti. Njegov je protest
tematizirao zatvorenost i hermeti¢nost znanstvenih laboratorija 1 znanstvenika koji si
uzimaju za pravo da Sﬂ‘li raspolazu znanjima i zadrzavaju njihovu mo¢. U kontekstu
znanja odnosno mo¢i, Daphne Dragona, teoreticarka medijske umjetnosti, u svom
promisljanju subverzivnih umjetnickih praksi dolazi do zakljucka da je novi prostor
(meke) subverzije upravo "omogucavanje ljudima da razumiju kompleksne mehanizme
moci" (Dragona, 2016, 186). S tim se slaze i Hauser (2020, 12) koji smatra da, posebno
bioart i umjetnici zainteresirani za znanosti, proizvode alternativno znanje koje mozemo

i da tu produkciju mozemo svrstati u epistemoloski zaokret.

gtom smislu kada umjetnik otvori javnosti znanstveni laboratorij i pokaze da procesi
koji se tamo odvijaju nisu tako kompleksni te na neki nacin preuzme na sebe moc¢

interveniranja u zivot, rezerviran isklju¢ivo za znanstvenike, taj rad postaje subverzivan.
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ginjenica da je rad dobio takvu vidljivost omogucila je javni dijalog o etickim
dvojbama vezanim uz umjetnost odnosno znanost. Sto se dogada s umjetnoséu kada ude
u glavne dnevne vijesti? Sto je uopée dopusteno umjetnicima, ﬁto znanstvenicima? Po
Kacu klju¢no pitanje je pitanje odgovornosti. Kada objasnjava Kacov rad Jens Hauser

w

kaze:

"Kacov rad GFP Bunny je o prijelazu iz laboratorijskog objekta u drustvenog
subjekta. U svim kontroverzama i polemikama oko tog rada uvijek se potkradala
primjedba da se radi o znanstvenom ready madeu. Eduardo Kac zeli naglasiti u
svojim radovima da znanost proizvodi znanja, te da proizvodi znacenja uz
pomo¢ metafora koje same po sebi nisu tematizirane niti prepoznate. Kao
umjetnik on preuzima te metafore, buduci da zna od kud potjecu, te ih koristi na
nacin da ih prenaglasi do te mjere da skoro boli. Za mene to je epistemicni

trenutak "umjetnost predstavlja vlastitu produkciju" (Silvestrin, 2011).

The Tissue Culture & Art Project inicijativa je proizasla iz SymbioticA centra izvrsnosti
u podruéju bioarta, koji je smjesten u Skoli drustvenih znanosti pri Sveu¢ilistu Zapadne
Australije. Ve¢ sama institucionalna pozadina koja se tice, s jedne strane istrazivackih
aktivnosti, a s druge edukacije govori da je umjetnost kojom se TC&A bavi duboko
utemeljena na znanju.

U instalaciji pod nazivom Bestjelesna kuhinja (Disembodied cuisine), The Tissue

Culture & Art Project bave se pitanjem konzumacije drugih Zivotinja uzgojem odreska

in vitro koristeci stanice zabe. (Majcen Linn, 2018, 53)

"Jedan od univerzalnih nac¢ina tretiranja drugih zivih organizama je da ih se

konzumira u vidu hrane. Tijekom povijesti ljudi su napravili odredenu
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kategorizaciju Zivih bi¢a na hranu i ostalo (ljubimci, Ziva bi¢a za rad, ukrasna
ziva bica i sl. ). Ta podjela nije uvijek sasvim jasna i mi moramo prakticirati
odredenu vrstu licemjerja kako bismo bili u stanju voljeti, postovati ziva bica, a

ujedno ih i jesti" (The Tissue Culture & Art Project, 2003).

Oron Catts i lonat Zurr svojim su radom, utemeljenom na realnom potencijalu uzgoja

tkiva i tkivnog inZenjeringa, stavili na razmatranje temu proizvodnje mesa unutar
prehrambene industrije te eckonomiju hrane opéeniaTaj rad ilustrira verziju buducnosti
u kojoj se proizvodnja mesa odvija na nacin da je smanjeno ubijanje i mucenje
zivotinja u svrhu prehrane. U takvoj buduc¢nosti ekoloski i ekonomski problemi
povezani s industrijom hrane (uzgoj Zitarica za prehranu Zivotinja i drzanje u ekonomski
racionaliziranim uvjetima) mogu se drasti¢no smanjiti. No, proizvodnjom hrane na ovaj
nacin stvaraju se nove vrste problema, kao i nove vrste eksploatacije - iskori$tavanje
polu-zivuceg. Catts i Zurr smatraju da rad sa Zivotom u laboratoriju nije samo politicki
¢in u smislu demokratizacije tehnologije, vec je ¢in koji "slama dominantne diskurse,
dogme i metafore kako bi razotkrio nova razumijevanja Zivota kao i strukture moci
unutar kojih operira. Eksperimentalni angazman nekad mozZe otkriti da je kritika
usmjerena na odredenu biolosku umjetnost u stvari dominantna dogma" (Catts, Zurr,

2008, 138).

Subvertiranje antropocentrizma — dehijerarhizacija vrsta

Deleuze i Guattari (1987, 7) zastupaju rizomatski na¢in razmisljanja u komparaciji s
hijerarhijskim. Za razliku od linerarnih i vertikalnih veza medu vrstama koje su rezultat
razumijevanja organizacije Zivota u smislu modela stabla, pozivaju se na koncept
uzajamnosti i moguénosti da dvije razlicite vrste zajednicki formiraju suzivot. Primjeri

za to su meduovisnost orhideje i ose ili pak horizontalni transfer gena i hibridni
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organizmi. U knjizi Otvoreno — covjek i Zivotinja Agamben je ukazao na problem koji
su jos rani klasifikatori na vrste imali u klasifikaciji homo sapiensa jer nisu imali
biolosku podlogu za izdvajanje sapiensa od ostalih primata, a moZzemo reci da je upravo
takva klasifikacija temelj dana$njeg antropocentrizma. U Agambenovom (2002)
razlikovanju izmedu zoe i bios, zoe znati zivot izoliran od politickog Zivota, zivot kakav
zive zivotinje. Moguce je suprotstaviti ¢covjeka drugim Zivim bi¢ima i organizirati
ekonomiju odnosa covjeka sa Zivotinjama, samo iz razloga §to je Zivotinjski zivot
odvojen unutar ¢ovjeka i §to se ve¢ unutar samog ¢ovjeka postoji distanca spram
zivotinjskog u njemu. Ljudski se zivot (bios) moze misliti isklju¢ivo jer je goli Zivot
izoliran u samom ¢ovjeku, a "cezura" izmedu ¢ovjeka i Zivotinje se prvo manifestira
unutar samog ¢ovjeka. Po Agambenu vaznije je raditi na tim podjelama i "pitati se na
koji nacin je neljudsko ili Zivotinjsko uopce odijeljeno unutar ¢ovjcka, nego baviti se
velikim pitanjima kao $to su ljudska prava i vrijednosti" (Agamben, 2002,16).
Antropoloska masina u svom radu proizvodi ljudsko, ali istovremeno proizvodi i
neljudskog drugog. Pritom je vazno naglastiti da pojam Zivota kako ga upotrebljava
Agamben, nema isto znac¢enje kao u bioart umjetnickim konceptima, te teorijama koje
se njima bave poput primjerice Donne Haraway ili Joanne Zylinske. Agambenova
teorija ne polazi od bioloske ¢injenice Zivota i mogucnosti razli¢itih interpretacija i
pomaka u spoznaji definicije Zivota pod utjecajem novih znanstvenih istrazivanja i
otkri¢a, ve¢ se bavi biopolitickom teorijom, odnosima moci, premisama strukturama,
ideologijama koje situiraju zivot u drustvenosti. Ipak postoji jasno utemeljenje veze
izmedu te teorije i bioarta koncepata, a to je ¢injenica da i bioart koncepti, koristeci
druk¢ije premise poput nac¢ina na koji znanost formulira pogled na svijet, takozer
razmatraju Zivot u odnosu na drustvenost i to ekperimenatalnim razvijanjem uvijek

novih oblikea Zivota.

Posthumanisticka teorija uocava probleme i disharmoniju nastalu na temelju
antropocentri¢nog pristupa ¢ovjeku i ljudskom (kolonijalistickom, posjedovnom,
iskoriStavaju¢em) odnosu prema drugim vrstama i okruzenju opcenito, a jedan od
rezultata toga su i klimatske promjene izazvane uglavnom ljudskom djelatnoséu.

Posthumanisticka teorija detektira slican problem kao i Agamben, vezano uz odvajanje
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ljudskog od zivotinjskog. No posthumanisticki teoreti¢ari ne smatraju taj problem
ireverzibilnim, ve¢ se zalazu za eti¢niji i kompleksniji odnos spram ¢itavog planeta i
na$ih "neljudskih drugih" $to ukljucuje i Zivotinje i biljke i tehnoloske artefakte te u
takvoj promjeni vide rjeSenje. Prakti¢na posljedica uspostavljanja umjetnih unutarnjih
razgraniCenja izmedu Zivotinjskog i ljudskog te oformljavanja odnosa spram neljudskih
drugih tenja je za totalnim upravljanjem bioloskim zivotom. Cinjenica opée
povezanosti i poroznosti jedinke koja zivi u brojnim simbiotskim vezama s drugim
jedinkama ukazuje na potrebu za druk¢ijom interpretacijom sebstva, kako u tjelesnom

smislu tako i u psiholoskom.

Hibridne biljke - biljkotinje i covbiljke

Bioart tematizira i provodi u djelo mnoge od provokativnih ideja koje pozivaju na
reorganizaciju i dehijerarhizaciju sustava. Poceci su vezani uz botaniku i
eksperimentiranje na biljkama, a posebice cvijecu. Tek je u 17. stoljecu otkriveno da
cvijece posjeduje spolne organe te se pomocu njih reproducira. Nakon toga provodilo se
istrazivanje u kojem su sudjelovali neki od najznacajnijih botanicara tog vremena poput
Carolusa von Linnaeusa no prvi hibridni cvijet pripisuje se oksfordskom botani¢aru
Thomasu Fairchildu (Wilson, 2017). Cvijet je nastao krizanjem ruzicastog karanfila i
turskog karanfila, a prozvali su ga Farichildovom mulom, izmedu ostalog jer sam
hibridni primjerak nije imao mogucnost reprodukcije. Magija utjecaja na prirodu i
razvoj novih hibridnih vrsta i tada je imala subverzivno djelovanje i to na vjernike. Cin
preuzimanja bozje uloge kreacije Zivota, izazvala je ozbiljne sumnje i vjera se poljuljala
kako kod Fairchilda, tako i kod brojnih njegovih suvremenika. Ovaj primjer ilustrativno
opisuje kako nova znanja, a posebno iskustvena spoznaja, te njena demokratizacija

moze subvertirati dotada$nje dogme i sustave uvjerenja.
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U suvremenom bioartu George Gessert iznimno se mnogo bavio umjetni¢kom
hibridizacijom ukrasnih i divljih perunika, jo$ od 70-ih godina proslog stoljeca, utiruci
put nadolaze¢im pionirima bioarta. Gesserta su vodile uglavnom estetske ideje i
preference kod evolucije perunika. Svoju praksu nazvao je genetskom narodnom
umjetnoscu (genetic folk art), ukazujuéi na odnos ljudi prema prirodi, koji moze biti
interpretativan no u velikom dijelu je upravo autorski. Korak dalje otiSao je Eduardo
Kac hibridizirajuéi cvijet pomocu svoje DNA. U projektu Prirodna povijest enigme
kreirao je Eduniu, hibrid autora i cvijeta koju naziva plantimal - biljkotinjom. Gen koji
je izoliran iz autorove krvi, molekularnom manipulacijom zavrsio je u cvijetu petunije i
putuje stanicama njenih crvenih vena. Zanimljivost tog projekta jest da je funkcija gena
za sintezu proteina u crvenim zilicama biljke ostala ista. Kacova ideja o povezanosti
zivih bi¢a u projektu Natural History of the Enigma dobiva ozbiljnu potvrdu (Kac, bez

datuma).

Jo§ subverzivniju eksperimentalnu situaciju izmedu biljaka i covjeka izvela je
umjetni¢ka skupina Quimera Rosa. Osmislili su projekt 7rans*Plant hibridiziranja, ali
na tijelu ¢ovjeka. Krv jednog od ¢lanova kolektiva hibridizirana je dodavanjem klorofila
intravenoznim injekcijama. Takoder na kozu su mu aplicirane klorofilne tetovaze, a
¢itav je proces prac¢en putem senzora za primjerice razinu kiselosti organizma ili
elektromagnetske valove, inherentne biljkama. Uz to implementiran mu je ¢ip koji

pohranjuje podatke vezane uz proces.

U radu Natural History of the Enigma biljka petunija je nositelj gena umjetnika te se na
njoj provodi eksperiment. U radu Trans*Plant obrnuta je situacija, Covjekovo je tijelo
preuzelo rizik eksperimenta s klorofilom pokusavajuéi se pribliziti na molekularnoj
razini biljci i u tom smislu postati hibrid, u ovom slucaju ne platimal - biljkotinja, vec

manplant - covbiljka.
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Himeri¢ki mikroperformansi - transgresije ljudskog, subverzije antropocentrizma

Deleuze (1996) opisujuci ulogu knjizevnika i filozofa (a to vrijedi i za umjetnika) tvrdi
da oni uvijek trebaju biti na osmatra¢nici, na isti nac¢in kao i Zivotinje. Takoder moraju
biti na granici koja dijeli misao od ne misli, na granici koja odvaja ¢ovjeka od

animalnog, ali na taj nacin da nisu vi$e odvojeni. Jer njihova je uloga izmedu ostalog i

dati glas Zivotinji. Himeri¢ni bioart radovi ostvareni su osmatracnice.

Rad talijanske umjetnice Margherite Pevere kombinira teme obaju manifesta Donne
Haraway - s jedne strane ideju kiborga, a s druge strane ideju suodnosa vrsta. U svom
projektu Wombs (maternice) krenula od teme "odsutnosti maj¢instva kao fizickog,
ekoloSkog i politickog pitanja" (Bertek T., 2019). Njeno Zensko tijelo nakon godina
uzimanja hormonalne kontracepcije biokemijski kiborg, promijenilo je svoju
funkcionalnost te izazvalo pitanje na koji na¢in na molekularnoj razini organizam u
cjelini provodi te promjene. Kombinirajuci u instalaciji, unutar staklenog artificijelnog
vanjskog "organa" stanice vaginalnog epitela i puzeve spolne stanice, stvorila je jedan
hibridni ekosistem koji ukazuje na sli¢nost izmedu hermafroditskog puza i nje,
biseksualne osobe koja je nakon dugogodisnje homoseksualne veze presla u
heteroseksualni odnos i uzima kontracepciju. Proucavaju¢i hormone shvatila je da
sli¢cne molekule pokreéu endokrini sustav razlic¢itih organizama, pa se tako za lijecenje
Zena u menopauzi uzimaju umjetni hormoni koji su dobiveni uz pomoc¢ raznih zivotinja
poput miseva, zeCeva i sl. Puzevi primjerice pod utjecajem hormona izbacuju Zenski ili
muski dio reproduktivnog sustava. U tom je kontekstu razvila i termin leaky bodies -
prelijevajuca tijela.

Hibridizacija ljudskog tijela prisutna je, takoder u radovima francuskog dvojca Art
orienté objet. U radu May the horse live in me umjetnica je putem injekcije primila
krvnu plazmu konja i putem plazme strane imunoglobuline biokemijske prijenosnike

uputa koji kontroliraju Zlijezde, organe i sl., a preko njih su povezani i sa Ziv€anim
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sustavom. Tijekom performansa i tjednima nakon performansa, umjetnica je osjecala

promjene u svijesti, povisenu osjetljivost i nervozu.

U tektu o subverzivnim aspektima hibridne umjetnosti (2018, 57) objasnjavam da
razdijeljenost ¢ovjeka i Zivotinje lﬁkvu sugerira Heidegger, Agamben smatra
nekonzistentnom. Razlog za to je ¢injenica da je Zivotinja dio covjeka, a ljudsko se
proizvodi preko suspenzije 1 zatoCenja neljudskog. Agamben smatra da je drugaciji

sustav moguc:

"Mozda jo$ ima nacina kako se ziva bi¢a mogu posjesti za stol gozbe pravednih,
ne preuzimajuéi povijesnu zadacu i ne pustajuci u rad antropoloski stroj.
RazrjeSenje mysterium coniuctionis, iz kojega se pokazalo ljudsko, jo§ je
jednom i8lo uz pomo¢ nevidena produbljenja prakti¢no — politickog

odvajanja" (Agamben, 2012, 94).

Subverzivni cilj umjetnic¢kih radova na podruc¢ju bioarta je da na performativan nacin,
koriste¢i metode podrucja koja tradicionalno nisu smatrana umjetni¢kim, poput
znanstvenih, bioloskih laboratorija otvore agambenovsku cezuru i zarezu u
tradicionalnu strukturu, poredak, perspektivu. Audroné Zukauskaité (2019) u svom
tekstu o hibridima i himerama povezala je bioart radove s Deleuzeovim pojmom
aberrant nuptials (neprirodni brakovi) izrazom koji se odnosi na produktivne susrete
sustava koji su medusobno temeljno razli¢iti. lako je Deleuze zamislio taj pojam manje
literarno, u ranije navedenim primjerima ti su se neobi¢ni spojevi, koji iz humanisticke
perspektive izgledaju neprirodno doslovno manifestirali. Fantasti¢na bi¢a grcke
mitologije kentauri, trenutacno su ozivjeli umjetnickim performansom Art orienté
objecta, viSevrsna obitelj Maje Smrekar subvertira tradicionalnu ideju obitelji,

biokiborg Margherita Pevere dovodi u vezu ljudsku seksualnost sa biseksualnim
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samooplodujucim puzevima ili se ljudsko bice izlaze biljnom Zivotu i potpuno suprotnoj

izmjeni plinova od standarda.

"Konstruirana ljudska superiornost se pred nasim o¢ima pretvara u drustveni,
ekonomski i ekoloski kolaps ere antropocena. Sveop¢a digitalizacija te umjetna
inteligencija kao ultimativni alat podatkovne ekonomije pokazuje se kao
posljednji stadij biopolitike u kojoj su ziva bic¢a, ukljucujuci i ljude, shvacena

putem podatkovne kvantifikacije" (Krpan, 2020,190).

Nacin na koji se bioart prakse odnosno umjetnicke prakse utemeljeni na znanosti
uspostavljaju kao subverzivne je u tome da na iskustvenoj senzorickoj i vrlo
eksperimentalnoj razini stvaraju nova znanja koja imaju mo¢ srusiti stereotipe,

predrasude, uvjerenja i dogme te transformativno djelovati na umjetnike i publiku.

Nova bica: jedva-Zivot

Bioart praksama kao i kod ve¢ ranije spomenutog primjera fluorescentnog zeca Albe,
razvijaju se mnoga nova hibridna bic¢a. U projektu Sterile Revital Cohen and Tuur van
der Balena umjetnici su u suradnji s profesorom Yamahom u njegovom laboratoriju u
Hokkaidu u Japanu, proizveli 45 sterilnih albino zlatnih ribica. One su se izlegle bez
reproduktivnih organa. Cilj tog projekta bio je osvijestiti proces proizvodnje zivotinja
kao objekta koji vise nije u stanju sudjelovati u bioloskom ciklusu. Kao $to je ustvrdio
kustos Jens Hauser (2015), pripremajuci njihovu izlozbu, pitanje strojnog zivota u
digitalnim vremenima ne odnosi s¢ samo na animaciju i ozivljavanje strojeva vec se

odnosi i na tehnologizaciju zivota. Definicije medija koje potjecu iz podrugja
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elektronike i fizike u tom bi se smislu trebale na neki na¢in povezati s bioloskim
definicijama. Naime upotreba tehnologija nad konkretnim Zivim bi¢ima, sprega zivog i
tehnoloskog koju Hauser (2020,12) naziva biomedijalno$éu temelj je umjetnickih
projekata u podrué¢ju tehnoznanosti, ali takoder i suvremenog zivota. Industrijalizacija
koju tematizira projekt Sterile samo je jedna od brojnih tema koje se ticu

tehnologizacije zivota.

The Tisgye Culture & Art Project kreirao je termin poluzivuca bi¢a, koji se odnosi na

tkivne, nov razred objekata/bica koji je stvoren od zivih i nezivih materijala.

"Poluzivuc¢e bi¢e na nejasnoj je granici izmedu Zivog/nezivog, uzgojenog/
konstruiranog, rodenog/proizvedenog, kao i na granici objekt/subjekt.
Poluzivuca bica oslanjaju se na veterinara/mehanicara, poljodjelca/umjetnika ili
na odgajatelja/graditelja, no ona nisu ljudske imitacije 1 nije im namjena da
zamjene ljude. Zapravo, oni su nov razred objekata/bi¢a koja su istovremeno i
sli¢na i razli¢ita od ostalih ljudskih artefakata (produzetak fenotipa homo
sapiensa) kao Sto su izrazeni predmeti i odabrane uzgojene domace biljke i
zivotinje (bilo da je rije¢ o kué¢nim ljubimcima ili o Zivotinjama na farmi). Ova
se bica sastoje od zivih bioloskih sustava koji su umjetno stvoreni i potrebna je
ljudska i/ili tehnoloska intervencija za njihovu izradu i odrzavanje. Taj nov nacin
postupanja u velikoj je mjeri povezan s etickim zahtjevima kao i s novim
filozofskim problemima.skulpturice koje zive u galerijama u sterilnim uvjetima

(Catts, Zurr, 2003).

Novo proizvedena bica, poput poluzivucih bi¢a, koja nisu predstavljena na nacin da

vuku iz performativne tradicije, na drugi nacin proizvode znacenje.

Bio performativnosti i bio prezentnosti (Zukauskaité, 2019, 30) ili subverzivne

mikroperformativnosti (Hauser, 2020, 12) dogadaju se u projektima koji medicinske
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1 druge laboratorijske procedure i postupke izlazu publici upotrebljavajuci vlastitu
dramaturgiju, koja je posve drugacija od dramaturgije performansa ili live arta, ali ipak
s njom ima veze. Mikroperformativnost je pojam koji izlazi iz krizanja estetike,
medijske teorije i teorije performansa, kao i iz tehnoloskih studija. To je koncept koji
opisuje sve vecu zaokupljenost bioloskim i tehnoloskim bi¢ima koja nisu ljudi, s

naglaskom na subverziju mezoskopskih tradicija promisljanja svijeta/Covjeka.

Zukauskaité (2019) pronalazi specifi¢nost bioarta, ne u reprezentiranju bioloske
realnosti, ve¢ u njenoj proizvodnji i prisutnosti, referirajuci se na Hausera (2008) i
distinkciju koju uspostavlja izmedu reprezentacije i prisutnosti. Postavljanje nove
bioloske stvarnosti performativan je ¢in kreiranja i istovremenog proglasavanja nove
stvarnosti. No ipak tu valja uvesti jo$ jednu kategoriju. Kod postavljanja bioloske
stvarnosti koja se temelji na performativhom, mozemo govoriti o bio-performativnom

ili mikroperformativnom.

No, kod projekata koji po¢ivaju na kreaciji potpuno novih bica, kao §to su poluzivuca
bica ili strojno proizvedene zlatne ribice, subverzija nije utemeljena samo na
mikroperformativnosti u smislu pokazivanja, izlaganja i izvodenja biomedijalnih
procesa, vec¢ na temelju bio - relacijskih odnosa s publikom. Nije toliko pitanje
umjetnicke izvedbe postavljanja rada ve¢ drustvenog konteksta u kojem se rad nasao.
Taj Zivot ne mozemo nazvati golim zivotom jer koliko je goli Zivot iskljucen od strane
suverena utoliko je jasno da je ve¢ prosao kroz sustav te da je ukljucen kao iskljucen.
Nova bi¢a zato mozemo nazvati jedva-zivotom. Njihov se prvi drustveni dogadaj
dogada izoliran u umjetnickom okruzenju. Njihova je uloga upravo omoguciti taj
drutveni susret, a njihova zivotnost ili prezivljavanje je bitno koliko taj susret traje. Sto
¢e se dogoditi s poluzivuéim bi¢ima? Tko odlucuje o njihovom Zzivotu i smrti? Na koji
nacin se mijenja njihov status u relaciji s publikom? Bio-relacijski proces dogada se
postavljanjem tog odredenog oblika zivota u poziciju proizvodenja konfliktnog susreta.

Biomedijalnost se aktivira ulaze¢i u drustveni kontakt s ljudima, koji se spram tog
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novog odreduju. Radovi iz podrucja bioarta ¢esto kombiniraju mikro-performativnost i
bio-relaciju. To su oni radovi kod kojih je izlozen proces nastajanja novih oblika Zivota,
ali istovremeno je postavljena i diskurzivna situacija kao dio rada. Konfliktni susreti s

novim bic¢ima izazivaju nestabilnost ontoloskih kategorija.

Izvodenje oblika Zivota - umjetnik kao suveren

"Misao je forma Zivota; zivot koji ne mozZe biti odijeljen od svog oblika; i gdje
god se pojavi intimnost tog neodvojivog Zivota, u materijalnosti korporealnih
procesa i u uobi¢ajenim nac¢inima zivota ni§ta manje nego u teoriji, samo je tamo
misao. [ upravo ta misao, taj oblik-Zivota, koji napusta goli zivot prema
"Covjeku" i "Gradaninu", koji ga privremeno zaodijevaju i upoznaju ga s
njegovim "pravima" mora biti vodeci koncept i objedinjujuci centar buducih

politika" (Agamben, 2000, 12).

Promisljanje u tom smjeru ima svrhu u tome da se artikulira objedinjuju¢a snaga koja
omogucuje da se Zivot spoji sa svojim oblikom te da se onemoguci izlu¢ivanje golog
zivota. Taj je nacin razmis$ljanja, karakteristi¢an kako za filozofiju tako i za suvremenu

umjetnost, subverzivan u odnosu na suverenu mo¢ koju podriva.

Subverzija kao strategija suvremene umjetnosti, u relaciji s terminom oblici Zivota,
djeluje s ciljem rasvjetljavanja procesa stvaranja oblika zivota, odnosno isklju¢ivanja
golog zivota. Umjetnicko utjelovljenje isklju¢ivanja u smislu postajanja golim Zivotom
proveo je Sam Hsieh, tajvanski umjetnik i autor jednogodi$njeg performansa
1981.-1982. Vanjski komad. U svom tre¢em jednogodisnjem performansu, od

26.9.1981. do 26.9.1982. Hsieh je proveo godinu dana vani, ne ulazeé¢i u zgrade ili
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sklonista bilo koje vrste, uklju¢ujuci aute, vlakove, avione, brodove ili 3atore. Kretao se

New Yorkom s ruksakom i vre¢om za spavanje (Heathfield, Hsieh, 2006).

Izvodecdi Vanjski komad (Outside Piece) izuzeo se iz svih unutarnjih prostora grada i
zivio je poput beskuénika u New Yorku, s bitnom razlikom da je on sam sebi suveren i
sam je sebi zabranio ulazak tijekom ¢itave godine dana u bilo koji zatvoreni prostor.
Iskoristiv§i instituciju umjetnosti i sve njene drustvene konstelacije, ¢itav njen
dispozitiv, u¢inio je vidljivim goli zivot. Pritom se izvrgnuo riziku i opasnosti postajanja

golim Zivotom.

Nije nebitna ¢injenica da je Hsich doseljenik u New York, a pozicija izbjeglice po
Agambenu je paradigmatska pozicija politickih subjektiviteta naseg doba. Subverzivni
umjetnik zauzima poziciju izbjeglice. Performans Tehchinga Hsieha istovremenu
prikazuje maksimalnu slobodu jer on je taj suveren koji donosi odluke, ali istovremeno i
goli zivot jer na vlastitoj koZi moze iskusiti sve pritiske dispozitiva na isklju¢enje.
Njegov rad karakterizira samoiskljucivanje iz regula, pravila, zakonitosti funkcioniranja
ljudi u gradovima, svodenje Zivota na €istu tjelesnost, koja je drustveno i urbanisticki
odavno manje-vise sustavno rijeSena, razmisljanje o hrani, vrienju nuzde, odrzavanju
higijene iz prahistorijskog pocetka, ali u novom ambijentu urbane aglomeracije koju je
gotovo nemoguce napustiti koliko je velika. Paradigmatski je u tom smislu susret
umjetnika s policijom, u kojem ta institucija kao dio dispozitiva kontrole dokida ono
jedino suvereno kod Tehching Hsiehovog performansa, a to je odluka da ostane vani, te
ga privode u stanicu, u unutarnji prostor prekidajuci na taj nacin njegov performans.
Samozatvaranje, samoproganjanje (istovremeno i suveren i goli zivot). Hsieh je
kombinacija Flamena Dialisa i muslimana/logorasa. Osoba ¢iji su privatni i javni zivot -
i bios - jedno te isto, i istovremeno osoba za koju postoje samo prostor i vrijeme.
"Za njega doslovno vrijedi Holderlinova tvrdnja, prema kojoj "in der dussersten Grinze
des Leidens ... nemlich nichts: mehr, als die Bedingungen der Zeit oder des Raums
besteht" ["na krajnjoj granici trpnje nema vise ni¢ega do li uvjeta prostora i vremena']

(Agamben, 2006, 164).
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Kada govorimo o politickom i bioloskom tijelu i moguc¢nosti razlikovanja Agamben
(2006, 166) je ustvrl@da nismo samo Zzivotinje u politici koje se bave pitanjem Zivota
zivih bi¢a ve¢ smo i drzavljani u prirodnom tijelu kojih je u pitanju sama njihova

politika.

U kolektivnim performativnim akcijama Santiaga Sierre goli se Zivot eksplicira kao
ekonomska kategorija koja se u demokratskim sustavima ocituje raslojavanjem na razini
klase. Los penetrados (Penetrirani, 2008.) performativna je instalacija koja se
manifestirala u osam sekvenci. U prvoj je deset bijelaca analno penetriralo deset
bjelkinja, u drugoj je devet bijelaca penetriralo devet bijelaca, u trecoj je troje bijelaca
penetriralo u tri crnkinje, u ¢etvrtoj je sedmero bijelaca penetriralo u sedmero crnaca, u
petoj je tri crnea penectriralo u tri crnkinje, u Sestoj je pet crnaca penetriralo u pet crnaca,
u sedmoj je osam crnaca penetriralo u osam bjelkinja. U posljednjoj sekvenci je deset

crnaca penetriralo u deset bijelaca.

Oblik zivota prema Agambenu (2006,15) nije bioloska datost, ve¢ produkt biopoliticke
masine. Goli Zivot posljedi¢no zna¢i unutar biopoliticke masSine srozavanje i
degradaciju osobitosti ljudskog Zivota. U tom smislu goli Zivot kao oblik Zivota je Zivot
na politickoj, pravnoj, bioloskoj margini. Kao produkt suverene moci, u svrhu
banaliziranja ljudskog zZivota na goli Zivot kako bi ga se moglo nadzirati, izloziti nasilju
i izop¢iti ili prekinuti bez kazne, mogu¢ je u izvanrednom stanju. Kao i u drugim
Sierrinim radovima (zbog kojih je zestoko kritiziran, kao eksploatator tudeg rada i
umjetnik koji replicira sam sustav koji kritizira u svrhu postizanja uspjeha/dobiti)
performeri za odredenu naknadu izvode akciju u njegovoj reziji, no cilj performansa je
raskrinkavanje ne samo odnosa unutar umjetnickog svijeta, ve¢ i odnosa unutar
kapitalistickog sustava opcenito, koji dovodi ljude u situaciju da bi za novac pristali na
"zivot nedostojan zivljenja". (Sierra je unajmio prostitutke i kolektivno im dao
istetovirati crtu na ledima, tretirajuci ih kao mnostvo i placajuéi ih drogom; u njemackoj
sinagogi izgradio je logor s plinskom komorom, a na Venecijanskom bijenalu platio je
ljude da, tijekom c¢itavog trajanja ljude izlozbe, bez stvarne potrebe, pridrzavaju zid.)

Koriste¢i ljude na taj nac¢in za novac on im naizgled oduzima suverenitet. No, umjetnik

78




se ovdje postavlja u poziciju suverena i pronalazi one ljude ¢iji je oblik Zivota uhvacen i
frakturiran u smislu golog Zivota te ponavlja prenaglasavajuci isti taj lom, ukazujuci na
to koliko je kapitalizam izgraden na upravo takvim bescutnim izdvajanjima golog
zivota. Pozicija umjetnika je takoder naizgled be§cutna jer postupak kojim se on sluzi je
aproprijacija, preuzima postupke karakteristicne za sustav koji napada. No proizvevsi,
ucinivsi vidljivim goli Zivot, izloziv§i ga u galeriji Sierra proizvodi tezinu suocavanja sa
sustavom kaji se prikazuje kao demokratic¢an i konzistentan, a koji istovremeno ne mari

Za ugrozene.

Kao i kod umjetnika net-arta ili onih koji ulaze u laboratorije, glavno sredstvo
subverzivno umjetnickog rada i ovdje je aproprijacija i subverzivna afirmacija
asimiliranje metoda onoga kojeg se subvertira. U slu¢aju Sierrinog umjetnickog rada,
umjentik izlaze paradoksalne odnose moc¢i i remeti naivne, utopijske prikaze sustava
liberalnog demokratskog kapitalizma. No, razlika Sierrinih radova i ranije navedenih
primjera jest da subverzivni radovi najée$¢e imaju to¢no odredeni cilj, jednu
korporaciju ili politicku strukturu, neki bioloski ili laboratorijski postupak. Kod Sierre

ne postoji jedan cilj subverzije, radi se o raskrinkavanju ¢itavog sustava.

"Umjetnost je postala oblik Zivota, dok je umjetnicki rad postao ne-umjetnost, Cista
dokumentacija tog oblika zivota. Umjetnost je takoder postala biopoliticka jer koristi
umjetniCka sredstva kako bi proizvela i dokumentirala zivot kao ¢istu aktivnost" (Groys,

2012,210).

Projekt Isabel Burr Raty Farma Zena, pripada kategoriji ludicke prekomjerne
identifikacije. Umjetnica naglasava proizvodni, industrijski aspekt tijela Zene, koristeci i
terminologiju vezanu za farmu (harvest - Zetva). Ona Zanje erotsko zadovoljstvo Zena na
svojoj farmi kako bi od njihovih sokova pripremila kozmeticke proizvode, uz moto
zivimo u buduénosti grade¢i proslost. Eko-crogena farmaceutika proizlazi iz
prijateljske zajednice zadovoljnih Zena, orijentiranih na ugodu. Kozmetika izradena iz

vlastitih erotskih sokova namijenjena je njezi koze i slicno. Farma je mobilna
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istrazivacka instalacija koja se pretvara u site specific ekosistem gdje se proizvode i

arhiviraju Zivi materijali putem sinergije, a usput se istrazuje novi ekonomski model.

Subverzivnost svih navedenih praksi, bilo da se radi o performansu, bioartu ili
hibridnim umjetnickim praksama ili pak masinskoj i mreznoj umjetnosti, usko je
povezana s ¢injenicom da su navedene umjetnicke prakse izjednacene sa Zivotom i u
tom smislu intrinzi¢no biopoliticke. Element realizma u svakoj je od ovih disciplina

realizam suocavanja s raznim oblicima Zivota na drugoj razini.

Oblici Zivota i dispozitivi moci

Subverzivna suvremena umjetnost, koja ne preze od ulaska u nova podruéja i koristenja
do tada nekoriStenih materijala i medija, daje sebi u zadatak ukazivanja na

problemati¢ne aspekte drustvenog funkcioniranja i njenih obrazaca.

Strojevi, kiborzi, hibridi, neprirodni brakovi, algoritmi, izmaknuti identiteti, poluzivuca
bica i razni drugi oblici Zivota kreirani su od strane umjetnika ili barem osvijesteni i
prikazani putem umjetnicke imaginacije. Pri tome umjetnici ne polaze od mnogolikosti
raznih mogucnosti koje omogucuju znanstvena i tehnoloska dostignuca i ne nose sa
sobom pozitivistiCku i optimisticku pri¢u napretka. Umjetnicki projekti koji tematiziraju
razliCite aspekte oblika Zivota na dramati¢an nacin razotkrivaju dispozitive moéi i

njihove pritiske.

Kljuc¢an problem koji se na razli¢ite nacine ¢ini vidljivim i razara mno§tvom
subverzivnih umjetnickih radova jest izrabljivacki, iscrpljujuc¢i odnos centara moci
unutar globalnog liberalnog kapitalizma, koji se provodi nad svim Zivim svijetom

ukljucujuci i covjeka.
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Umjetnicke prakse smisljaju nove scenarije, uo¢avaju mogucnosti, raskrinkavaju spregu
politickih i/ili korporativnih interesa, artikuliraju nova pitanja i probleme, napadaju
centre moci i emancipiraju ugrozene. Kako bi to postigle preuzimaju alate, tehnologije,
laboratorije, znanja te se sluze hakerskim i piratskim metodama kr3eci standarde,
norme, pravila, kreirajuéi nesto novo. Subverzija se odvija na nekoliko razina —
subvertira se samo polje umjetnosti, na nacin da se od umjetnickog polja preuzima samo

"umjetnicka sloboda" i koristi kao prostor aktivizma.

Subvertira se polje znanosti na sli¢an na¢in, preuzimanjem slobode i prava manipulacije
zivota koje je u vidu carte blanche dodijeljeno isklju¢ivo znanstvenicima, te
koristenjem znanstvenih znanja i alata za umjetnicke projekte. Prirodne znanosti
uglavnom nose neupitno pozitivni predznak, dajuci garanciju neutralnog pristupa i
neupitnosti metode. Medutim u suvremenom drustvu znanosti imaju ulogu formiranja
pogleda na svijet te utjecu na njihovu kulturalnu artikulaciju. Znanstvena istrazivanja
upravo iz tog razloga nisu neutralna, ve¢ i sama podlijezu raznim ideoloskim
interpretacijama, koje uglavnom podrzavaju postojeci poredak. U suvremenom je
drustvu takoder izuzetno bitna medijska prezentacija znanstvenih ideja koju
karakteriziraju spektakularizacija i pojednostavljivanje koji se posljedi¢no pretvaraju u
globalna poluinformirana uvjerenja. Umjetnici ulaskom u prostore znanstvenih
istrazivanja polazu prava na znanja i vlastitu interpretaciju tih znanja, te remete

povlastenu poziciju znanosti.

Subvertiraju se korporacije i politicke strukture, mediji i drugi dispozitivi moci, no
takoder se subvertiraju ideje u filozofskom smislu — ideja meduvrsnog odnosa i suzivota
i, s tim vezana, ideja centralnosti zivota, ideja novog promisljanja individualnosti/
kolektivnosti kako u psiholoskom smislu uronjenosti u tehnoloske manifestacije
drustvenosti, tako u fizickom simbiotske povezanosti sa svijetom oko sebe. Koliko god
subverzivne umjetnicke prakse bile razarajuce za tradicionalne obrasce drustvenosti,
istovremeno su to i najkonstruktivnije i najkreativnije prakse i obrasci jer iza njihovih

rusilackih tendencija vire drustveno konstruktivna pitanja.
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Odnos subverzije i oblika Zivota odvija se na dva nacina. S jedne strane
eksperimentalne, istrazivacke umjetnicke prakse proizvode nove oblike Zivota i
smjestaju ih u realno, subvertirajuci zasti¢cene enklave znanstvenih struktura, ili
politicke i eticke dimenzije druStvenih ugovora. Primjeri za to su unutar bioarta
poluzivuca bica, bica koja monstruozno kombiniraju procese ili heterogene dijelove
razli¢itih vrsta, ili pak samo stvaranje upotrebom procesa koji su novi i za koja ne
postoje pravila o upotrebi. S druge strane tehnoloski orijentirana umjetnost tematizira
zastraSujuce, invazivne i sveobuhvatne utjecaje tehnologija na drustvo. Radovi su to
koji koriste slobodu prostora umjetnosti kako bi na dramati¢an nacin predo¢ili nova bica

i procese u polju drustvenosti, te ukazali na politicke silnice koje ih formiraju.

Drugi je nacin registriranjem postojecih oblika zivota koji jesu goli zivot ili su na putu
postajanja golim zivotom i uvlacenja tih oblika nazad iz onog $to bi Bourriaud nazvao
"exform" u centrifugu zivota. To su dakle postojeci i vidljivi oblici Zivota, oko Cijeg
statusa se ne postavljaju pitanja. Subverzivne umjetnicke prakse o¢uduju aspekte golog

Zivota uvlacenjem ga nazad u poredak.

Razlikuju se od kritickih, angaziranih, aktivisti¢kih praksi u tom kontekstu na nacin da
ne uvode samo rasvjetljavanje odbacenog ve¢ ih doslovce vracaju u realno s
tendencijom rusenja odbacivackog sustava ili njegovih aspekata. Realnost se ovdje
koristi kao pojam koji donosi empirijsku svijest i zapravo pretapa novost (nova ideja,
materijal, metoda) i senzoricko iskustvo. Novo je takoder bitno jer sve $to je
redundantno, ponavljajuce, smanjuje osjec¢aj empirijskog i senzorickog iskustva. lako se
radi o realnom, ono je u smislu subverzivnih praksi takoder i u podru¢ju fantasticnog,

¢udesnog, nikad do tada misljenog,
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4. (BIO)POLITICKO VILI ETICKO TUMACENJE SUBVERZIVNIH
UMJETNICKIH PRAKSI

Polona Tratnik (2009, 22) tvrdi da je kritika suvremene umjetnosti danas vezana uz
uvjerenje da je slika o sebi i prava funkcija suvremene umjetnosti u dubokom raskolu
jer je umjetnost uklju¢ena u svjetski poredak tako da sluzi interesima neoliberalne
ekonomije. Medutim, medijske umjetnicke aktivisticke grupe i pojedinci opiru se
pasivnom stavu unutar suvremenih drustvenih i politi¢kih problema. Svojim
eksperimentima oni kriticki promisljaju tehnoloske inovacije, institucije politickih,
ekonomskih, medijskih i informacijskih moci, pitanje drustvene kontrole i uplitanju u
privatnost. S druge strane, pronalaze pukotine u dominantnom diskursu koje se
neminovno javljaju unutar kompleksnih odnosa i igara moc¢i unutar prostora
drustvenosti. S takvim praksama, one izvode dekonstrukciju pronalaze¢i opozicijsko
¢itanje hegemonijskih diskursa. Naizgled prirodni obrasci i ideologije koji su povijesno

i kulturalno uvjetovani u njima dobivaju strategije otpora.

Politicka aktivacija subverzivnih umjetnickih praksi po¢iva na razotkrivanju,
interpretiranju i razaranju ideoloskog aparata koji sugerira prividno koherentan,
konzistentan i uvjerljiv sustav normativa. Autori subverzivnih radova svojim radovima
izravno se ukljucuju u proces raskrinkavanja silnica koji konstruiraju normalno te
spornih etickih situacija koji iz odnosa normalno/devijantno proizlaze. Granice
dozvoljenog i nedozvoljenog, prihvatljivog i neprihvatljivog, kao i one izmedu
normalnog i patoloskog formiraju se i mijenjaju kreiraju¢i uvijek nove istine. Regule
pravila, norme, prava, subverzivne umjetnicke prakse dovode u krizu, vezano uz to jesu
li zakoni uistinu pravi¢ni, jesu li norme i tabui neupitni u svakom kontekstu, $to se

dogada sa zakonima promjenom povijesnog i geografskog konteksta.

Razvoj tehnologija i znanosti i politicke, a napose eticke postavke u konstantnoj su
napetosti u posljednjih nekoliko desetlje¢a. Zivot je organiziran unutar globalno

kapitalistickih procesa koji ga determiniraju odnosom vlasnistva i eksploatacije. Etika u
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tom kontekstu, koja se formira oko ideje vrijednosti, u konstantnim je previranjima.
Massumi je to definirao kao "problem vrijednosti kompromitiran ekonomskim
normativnim pritiscima" (Massumi, 2018, 3). S druge strane, pitanje upravljanja
zivotom, koje se u velikoj mjeri formira oko raznih tijela i tjelesnosti, i njihove
drustvene organizacije i hijerarhizacije, objektifikacije te mobilizacije, klju¢no je pitanje
biopolitike. Tehnolosko - znanstveni razvoj te primjena biotehnologija i prirodnih
znanosti u drustvu, koje uvijek ponovno iznalaze nove mogucnosti ljudskog tijela te
Zemljinih prirodnih procesa, zahtjeva konceptualiziranje novih normativa i regula oko
razumijevanja globalnih bioloskih procesa i zivota na Zemlji. Promisljanje odnosa
zivota 1 mo¢i te nac¢ina upravljanja zivim bile su u fokusu mnogih filozofskih
promisljanja poput Foucaultove (2009,108) biopolitike i odnosa populacije i
guvernmentaliteta, Espositovog (2011,145) immunitasa koji se odnosi na dinamican i
promjenjiv sustav odnosa odbacivanja ili prihvacanja patoloskih elemenata organskog,
koji se moze primijeniti i na drustveno funkcioniranje i u tom smislu podsjeca na
Agambenovu (2006, 15) teoriju oblika zivota i golog zivota kao neceg izlu¢ivog pod
pritiskom zakona, pravila, normi. Cinjenica da postoji politicka mo¢ nad Zivotom koja
se manifestira izdvajanjem, razvrstavanjem i razli¢itim postupanjem u slucaju razli¢itih
oblika Zzivota ne mozZe se shvatiti neutralno, ve¢ kao svojevrsna druStvena konstrukcija,
ideologija. Ona podrazumijeva osmisljanje kategorija koje su nositelji uvjerenja i

vrijednosti koja uvjetuju nacin interakcije i konstruranje odnosa moci.

Pocetak ere biopolitike kako to opisuje Foucault (1978), smjestajuci gau 18.1 19.
stoljece obiljezava obrat iz moc¢i nad smrc¢u, koja karakterizira mo¢ suverena, u
upravljanje/menadzment zivotom. Upravljanje Zivotom formiralo se unutar dva smjera:
disciplinarni smjer (8kola - edukacija, vojska - strategija isl.) i smjer proucavanja
populacije (nadzor nad demografskim usponima i padovima, uocavanje veza izmedu
naseljenosti odredenih podrucja i resursa). Preduvjeti za takvo upravljanje zivotom bili
su izgradnja brojnih institucija, pa ¢ak i novih disciplina poput skolskih institucija te
ekonomskih pracenja dugovjecnosti, stope radanja i smrti, javnog zdravlja, migracija i

uvjeta stanovanja. Foucaultovo je promisljanje, s jedne strane fokusirano na odnos
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pojedinca i populacije, a s druge na razlicite topografije suverene mo¢i u odnosu na

pojedince odnosno populaciju.

Nasuprot institucijama disciplinarnog drustva, koje su propisivale normalna ponasanje i
potom sankcionirala "izopacena", drustvo kontrole provodi nadzor na drugi nacin. Radi
se o kontroli fleksibilnijeg tipa, u kojoj manipulirani nametnutim Zeljama (rado)
sudjelujemo. Ta vrsta kontrole do te je mjere rasprsena da se vise ne moze otkriti izvor
moc¢i. Deleuze (2010) tumaci da ¢itav problem nije svodiv na pitanje koji je sustav
podnosljiviji jer u svakom se slucaju radi o porobljavanju/oslobadanju, $to objasnjava
na primjeru bolnice-hospicija koja je od mjesta zatvaranja dobila dimenziju ku¢ne
njege, mogucnosti da se izade i provede lijeCenje kod kuce. Medutim, istovremeno je ta

vrsta kontrole rigorozna, kao i zatvaranje, te prenesena i na privatni prostor.

U odnosu na Foucaultovu biopoliticku teoriju odnosa mo¢i drzave spram ljudskog
zivota u smislu organiziranja zivota, Agamben radi pomak u razmatranju teme
biopolitike, dodatno je interpretirajuci kao integrativni dio suverene moci koja je osnova
suverenosti drzave. Dokaz za to je istovremena ukljucenost i iskljucenost golog zivota u
sustav, suverena moc¢ bez golog zivota ne postoji. Odnos izmedu ljudskog i neljudskog
posebno je bitan aspekt biopolitika - odnos ¢ovjeka i zivotinje i izdvajanje ¢ovjeka iz
zivotinjskog svijeta. RjeSenje koje zagovara Agamben (2013), a koje se ti¢e moci i
njene distribucije izrazena je pojmom "osiromasene mo¢i" (destituent power), nasuprot

drustvu kontrole.

Pod utjecajem tehnologija i prirodnih znanosti iz temelja se promijenio odnos spram
Zivota 1 na osobnom nivou i na nivou zajednice u smislu odnosa prema kontinuumu
Zivota i zivotnim granicama. Grupa TC&A je u teorijskim tekstovima jedna od prvih
upozoravala na problemati¢nost pogleda na zivot koji podrazumijeva poistovjecivanje
znanstvenog pogleda na ljudsko bice sa samim bi¢em. "Mi smo nas8 DNA je vrlo
pojednostavljena i varljiva retoricka konstatacija" (Catts, Zurr, 2008,126). Pod tom se
konstatacijom podrazumijeva novi odnos spram percepcije $to to zivot jest, u svjetlu

novih spoznaja i njihovih primjera. Otkivanje genetskog koda konkretno je
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razumijevanje Zivota pomaknulo u smjeru razmatranja zivih bic¢a, ukljucujuc¢ii ¢ovjeka,
kao kodiranih bi¢a koje je moguée programirati. Britanska teoreticarka Joanna Zylinska
(2009) je knjigu o bioetici utemeljila na odnosu prema zivotu pod utjecajem prirodnih

Znanosti.

"Ovaj oblik politike uvjerljivo je dosegao novi oblik intenziteta u biotehnoloskoj
eri, s ¢injenicom da su zivot i zdravlje populacije postali objekti konstantne
pozornosti razli¢itih suverenih sila — politicara, znanstvenika, farmaceutskih
kompanija, Zivotnih trenera i medija. Znanstveni procesi razotkrivanja strukture
DNA na taj su nacin konstituirali znacajnu epizodu politicke kolonizacije
privatne sfere mesa sa svom svojom ambivalentnom imperijalnom

pozadinom" (Zylinska, 2009, 132).

Njena se razmiSljanja nadovezuju na ona Orona Cattsa i lonat Zurr, posebice
problematiku kodifikacije zivota. Naime kodifikacija zivota i sve §to ima veze s
razbijanjem koda ili Sifre Zivota, Sto je u svojoj prvoj upotrebi imalo metaforicku
konotaciju, dovedeno do stadija doslovnog shvacanja i posljedi¢no do tehnoloskog
razumijevanja zivota. No, problem s takvom interpretacijom zivota kao ovisnog samo o
DNA kodu u najmanju ruku je simplificirana, karikaturalna i opskurna verziju odnosa
spram zivota jer zivot, ¢ak i kad je protumacen genetskim slijedom, izrazito je
meduovisan, isprepleten i komplementaran s okolisem i utjeCe na njega i razmjenjuje se

s njim.

Filozofija posthumanizma javlja se kao reakcija na filozofiju humanizma kao skupa
raznih teorija i pravaca koji dijele uvjerenje da ljudska vrsta ima jedinstvenu vrijednost
u kontekstu raznovrsnosti zivota. Pri tom su eti¢ka pitanja izrazito bitna, a posebno
izuzimanje ¢ovjeka kao jedinog moralnog bica te njegovo hijerahijsko ispostavljanje

drugim bi¢ima. Posthumanizam izmedu ostalog propituje drustveni zivot s ciljem
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korigiranja, redefiniranja i potencijalnog obrtanja statusa Zivotinje te uvodenja drugih

zivih bica u politicki zivot u ulozi subjekta:

"[...] mi mozemo tvrditi da pitanje Zivotinje preokrece paradigmu biopoliticke
moci: ako biomoc¢ tezi definirati i uhvatiti biolosku ili animalnu dimenziju
politickog subjekta, filozofija posthumanizma pokusava osigurati politicki status
upravo animalnoj dimenziji, ljudima ili ne-ljudima. Ako smo mi svi potencijalno
biopoliticke zivotinje, onda je jedini nacin suprotstavljanja biopolitickoj mo¢i da
se osmisli i osigura politicki status svakom zivom bicu. To je ono §to Deleuze i
Guattari misle kad uvode koncept postajanja — Zivotinjom: postajanje zivotinjom
za njih je politicki ¢in koji omogucuje otpor biopoliti¢koj moci" (Audroné

Zukauskaité i S. E. Wilmer, 2016, 9).

Posthumanizam i transhumanizam imaju jednu zajednicku karakteristiku u promatranju
covjeka kao bica s potencijalom za usavrSavanje. Transhumanisticka teorija promislja
covjeka u tehnoloskom kontekstu koji omogucuje ljudski napredak i osnazivanje.
Patricia MacCormack (2012) smatra da, kao $to neki teoreticari vide postljudsko kao
nesto §to dolazi izvana i nametnuto je temeljnom materijalu ljudskosti, tako
transhumanisticka teorija insinuira da ljudsko tijelo ne moze biti dovoljno, te da postoji
inherentna greska unutar ljudskog materijala. Zbog toga, a radi potencijala za
"popravljanje" greske, transhumanisticki teoreticari poput Humanity + koji su takodet
poznati kao svjetska transhumanisticka organizacija sugeriraju kiborsku buduc¢nost, koja
¢e, izmedu ostalog, nadi¢i i dokinuti ljudsku smrtnost (MacCormack, 2012, 8). Kriti¢ari
transhumanizma s druge strane zamjeraju transhumanistima da bez obzira §to
transhumanisti evidentno uo¢avaju nesavrsenosti ljudskog materijala, ipak uglavnom ne
promisljaju emancipaciju drugih vrsta. Transhumanisti¢ka se teorija u tom smislu
nadovezuje na humanisticku, ne suprostavljajuci se osnovnoj paradigmi

antropocentri¢ne perspektive, ali u izmijenjenim i za covjeka poboljsanim okolnostima.
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Dok novi materijalizam predlaze promjenu odnosa prema stvarima koje se ne bi vise
trebale shvacati kao neaktivne, vec kao silovite, aktivne (Bennett, 2004, 350),
biofilozofsko pitanje Zivota utemeljenog na svom okruzju se nadovezuje na prethodne
teme, od razmatranja ljudskog zivota kao suradnickog i simbiotskog u smislu
kompleksne suradnje razli¢itih mikroorganizama koji omogucuju metabolicke procese,
pa do razmatranja tijela u povezanosti/ovisnosti o okruzju. Sve ove teorije na razlicite
nacine razmatraju biopoliticka pitanja, baveci se pitanjem Zivota i njegove vrijednosti,
hijerarhije vrijednosti razli¢itih tipova Zivota, odnosa izmedu zivog i nezivog,
upotpunjavanja zivih bi¢a kiborskim dodacima, pa do kona¢nog pitanja moze li se Zivot
promatrati ograni¢eno na individuu, van konteksta svog zivog i nezivog okruzja, van

unutrasnje i vanjske mreze potencijalnosti.

"Videnje tijela u smislu otjelovljenja identiteta poput roda, rade i sl. otvara
prostor za feministicku materijalisticku filozofiju kakvu razraduju Donna
Haraway, Rosi Braidotti, Elisabeth Grosz. Osim toga, tijelo generira razlicite
materijalisticke performativne strategije, koje redefiniraju smisao ljudskog tijela
(Orlan, Stelarc) ili razmatraju pitanje zivota kao takvog (simbitoicA)" (Audroné

Zukauskaité i S. E. Wilmer, 2016, 9).

Pitanje zivota, ljudskog, zivotinjskog, biljnog, kiborskog te njegove drustvene
organizacije hijerarhizacije, objektifikacije te mobilizacije u kontekstu suvremenog
tehnoloskog i znanstvenog razvoja, koji je nadisao Zemljine prirodne procese i
mogucnosti tijela zivih bi¢a, usmjerava k formiranju novih vrijednosti pa i normativa i
regula oko razumijevanja globalnih bioloskih procesa i Zivota na Zemlji. Promisljanje
odnosa zivota i centara mo¢i te nacina upravljanja zivim, politicka mo¢ nad zivotom
nije 1 ne moze biti shvacena neutralno, ve¢ kao drustvena konstrukcija koja ima razloge

1 interese.
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Veza Zivota 1 umjetnosti u biopolitickim vremenima se u potpunosti promijenila, tvrdi
Boris Groys (2012, 211) jer u doba koje karakterizira ulazak artificijelnog u biolosko, u
smislu produljivanja ljudskog Zivota, umjetnost je promijenila medij i djeluje u

podrucju zivota kao takvog.

U takvom drustvu, intenzivno informiranom znanos¢u i tehnologijama, promjenjivih
mogucnosti, te odnosa slobode i kontrole, kao $to je ustvrdio Buden (2020, 298),

umjetnost i kultura predstavljaju istovremeno utopijsku i kriticku dimenziju drustva.

Umjetnici preuzimanjem i hakiranjem alata i tehnoloskih i znanstvenih dostignuca i ih
za neznanstvene, nekorporacijske svrhe redefinirajuci umjetnicki prostor slobode.
Subvertiranje sustava vrijednosti, etickih i politickih zadatosti, hijerarhija, normi i

zakona imanentno je na agendi.

Identitetske i identifikacijske politike: nekonzistentne identitetske konstrukcije

Proizvedenost drustvenih odnosa pociva na raznim identitetskim kategorijama vezanim
uz bioloske ili drustvene aspekte tijela koji poput spola, roda, dobi, rasne, etnicke ili
nacionalne pripadnosti, zdravstvenog stanja ili klase, a njihove posljedice istovremeno

su i magneti politika identitetskog raslojavanja i potencijalnog iskljucivanja.

Unutarnji dozivljaj tijela ne mora nuzno odgovarati onom vanjskom i ta diskrepancija
posredovana je nazad vlasniku tijela kao refleksija, interpretacija provucena kroz
razli¢ite ve¢ spomenute dispozitive (klasa, rasa, rod...pa ¢ak i tehnologije i znanost).
Tijelo je mjesto upisivanja drustvenih konstrukcija. Kao Sto pise teoreticarka Peggy
Phelan, "postoji veliki tjeskobni raskorak izmedu diskurzivnog konstrukta tijela koji
promice razne politicke agende raznim modelima znanja koji ih podrzavaju te

afektivnog iskustva tjelesnosti" (Phelan, 1993, 171).
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Jedan od najznacajnijih dispozitiva interpretacije tijela svakako je rod koji je, prema
Judith Butler, habitualan i isprepleten ritualima, obrascima ponasanja i navikama. Rod
je prema toj teoreticarki "stilizacija tijela producirana unutar krutog okvira u kontekstu
ponavljanih gesti. Rodni identitet nije niSta drugo nego performans koji se konstituira

svakodnevnom ekspresijom govora, gesti, reprezentacija, odijevanja, izjava" (Butler,

1990, 178).

Iskazi roda tako nisu utemeljeni u prirodi ve¢ su puka ponavljanja habitualnih radnji i
ponasanja, performansi koji zahtijevaju publiku, a koji stvaraju iluziju roda uoblicenu
jezicnom konstrukcijom. Pitanje mo¢i u tom kontekstu javlja se u vidu
heteroseksualnog obrasca te drustva gradenom na binarnim tradicionalnim zasadima.
Rasireno uvjerenje o matrici kategorizacije spola i roda nije utemeljeno na realnosti, ve¢
se radi o pojednostavljenoj interpretaciji, koja generira norme, kategorije i pojmove,
rijeCi koje ih opisuju. U tom smislu, rod je kulturna interpretacija bioloske ¢injenice
spola. No nije samo rod konstrukcija, vec¢ i spol u smislu binarne proskribiranosti jer

spol je daleko kompleksniji u samoj biologiji.

Po Butler (1990) je ohrabrivanje kontinuiranih nekoherentnih iskaza roda, koje ¢e
dovesti do drustvene dekonstrukcije roda i spola i u trenutku dominacije nekoherentnih
iskaza, ucinit ¢e koncepte roda i spola neizrazivim. Alternativan rod u tom smislu ne bi
trebao biti (novo) fiksno mjesto jer razlic¢itoscu ekspresija roda ne dolazi do

destabilizacije drustveno koherentne kulturalne konstrukciju spola i roda.

S obzirom da se izrazavanje roda manifestira stilizacijom ili performansom,
kontinuirani i dominantno konzistentni performans, subverzija roda umjetnickim
praksama dogada se upravo najjasnije i najéeSce putem umjetnickog performansa i to
bavljenjem tijelom i konceptima subjektivnosti, te refiguriranjem tijela. Jednokratnost i
dogadajnost performansa omogucuje vrlo posecbni susret s prisutnoscu otjelovljenja

identitetske drugosti.

Sli¢na situacija vezana je uz rasnu i nacionalnu pripadnost. Osjec¢aj pripadnosti

odredenoj rasi, nacionalnosti, kasti ne proizlazi iznutra, nego se reflektira i upisuje
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putem drustvenog okruzja, te upisuje u pojedina tijela. OdruStvljena tijela mjesta su

hijerarhizacije i raznih oblika netolerancije.

Kada Gayatri Spivak (1988, 307) pise o subalternim smedim Zenama koje iz ralja
smedih muskaraca spasavaju bijeli muskarci, ukazuje na superiornost bijelog zapada
koji, odlu¢ujuci u benevolentnoj maniri umjesto subalternih ljudi, istovremeno im

oduzimaju glas. "Subalterno ne moze govoriti." (Spivak, 1988., 308).

Amelia Jones smatra da je uloga i pozicija suvremene vizualne umjetnosti izuzetno
bitna i to u smislu pregovaranja pojedinih suvremenih aspckata zivota. "Rezultat je to
vitalnosti i inovativnosti vizualne umjetnosti u posljednjih pola stoljeca te eksplozivan
rast Debordovog drustva spektakla koji je doveo do toga da vizualna umjetnost postane
jedna od glavnih kulturalnih praksi za razumijevanje kako ljudi podnose, komuniciraju i

izazivaju suvremeni zivot" (Jones, 2006, 3).

Umjetnickim praksama, pod¢injeno, bilo da se radi o klasi, rasi, rodu ili kombinaciji
navedenog, se kao takvo raskrinkava i dobiva glas. Dekonstruiraju se identiteti i
identitetske politike te se razotkrivaju skrivene mreze odrzavanja statusa quo.
Subverzije identiteta u suvremenim umjetnickim praksama manifestiraju se kroz niz

kriznih spektakularizacija.

Privremeno dodavanje identiteta koja se drugacije moze opisati kao stvaranje alter

ega jedna je od metoda umjetnickog izricaja u kontekstu identiteta. Dominantni identitet
ostaje usvojeni drustveni identitet, no uz njega se razvija i drugi alternativni identitet
koji postaje subverzivan u trenutku kad poc€inje riskirati i izazivati u trenutku
druStvenog susreta s neistomisljenicima. Zidovska umjetnica Oreet Ashery (2020)
istrazuje vlastite korijene preodjevajui se u alter ego — ortodoksnog Zidova Marcusa
Fishera. Tim radom razmatra prirodu identiteta i to na sjeciStu nacionalne i etnicke
pripadnosti, roda i religije. U prvim danima kao Marcus Fisher obilazila je identitetski
Saroliku londonsku ¢etvrt Soho poznatu po interkulturalnosti, modi, turizmu, a prije
svega po queer kulturi, i iako nije dozivjela fizicko nasilje, iskusila je drustvenu

distancu te nepravdu odbijanja davanja usluge u restoranima ili kafi¢cima. Sljedeci je
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performans izvela u Tel Avivu, gdje je, umjesto na plazu namijenjenu ortodoksnim
Zidovima, posjetila obi¢nu plazu odjevena kao ortodoksni Zidov. Unato¢ tome §to se
nije ni kupala ni razodijevala, ve¢ je samo Setala, ljudi su pokazivali prstom na nju, a
nekoliko ortodoksnih Zidova sumnji¢avo ju je slijedilo. Izgledom je dramati¢no
odskakala i stoga privlacila pozornost, no nije se osjecala pretjerano ugrozeno. Sljedeci
je performans izvela u Berlinu posjetiv§i turski kafi¢ namijenjen muskarcima. To je bilo
mjesto susreta maskulinog istoka, isto¢njackih religija i vjerovanja, svojevrsna enklava
unutar zapadnog svijeta za prakticiranje "isto¢njackih" obicaja. Radilo se o mjestu
kakvo je uvijek zeljela posjetiti, ali da nije proizvela muski alter ego Marcusa Fishera
ne bi joj bilo dopusteno prisustvovati. Najradikalnija intruzija bio je performans koji je
izvela na planini Meron u sjevernom Izraelu, gdje se s pjesmom i plesom slavila/
oplakivala smrt rabina Shimon bar Yochaia, pisca klju¢nog zidovskog svetog tcksta
Zohar, o kabalskoj tajnoj nauci. Oreet je kao Marcus plesala sa stotinama ortodoksnih

Zidova, drzeci se s njima za ruke, a plesati su mogli samo muskarci.

Svi su performansi dokumentirani video kamerom. Oreet Aschery ni u jednom od tih
performansa nije razotkrila prirodu svog pravog identiteta. Metode izvodenja su joj
opasne i subverzivne jer koristi laz i prijevaru te pritom riskira da bude razotkrivena, da
bi otela i iskusila ekskluzivitet performansa religijskog, rodnog, nacionalnog identiteta
ortodoksnog Zidova. Subverzivan aspekt tih performansa identitetskog pomaka jest
sublimiran fotografijom Marcusa Fishera koji po svemu nalikuje Zidovskom djecaku
osim po nagoj dojci koja viri iz raskopcane kosulje. Oreet Ashery remeti obrasce
ponasanja upisane u kulturu u kojoj je rodena te se sluzi prijevarom i lazi da bi

razotkrila da iza duboke mizogine istine ne stoji nista.

Drugi pristup identitetskim subverzijama definitivna je radikalna promjena identiteta.
Zanimljivost je tog pristupa da povezuje umjetnicku praksu s realnom osobnom
potrebom, s privatnim Zivotom umjetnika/ce. Performans primjerice roda koji se u tom
trenutku odvija nije samo umjetnicki performans ve¢ je primjenjiv na kompleksnost
stvarno zivotnih performansa od obiteljskih odnosa, preko odnosa u poslovnoj zajednici

pa do onih svakodnevnih odnosa.
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Sandy Stone, autorica Postranseksualnog manifesta iz 1987. godine (2014) izvodi
Neovaginine monologe, referirajuci se na poznati tekst Eve Ensler Vaginine mologe
(1996), te formalno na autobiografski monolog pisca i glumca Spaldinga Graya. U
svom performansu, pracenom videom i zvukom, Stone u autobiografskoj maniri prica o
temi radikalne bio-tehnoloske promjene spola. Neovagina je izraz koji opisuje kirurski
izradenu vaginu koju podrzava medicinsko, pravno, tehnoloski kontekst, a tek je treba
podrzati cjelokupan drustveni kontekst. Kroz anegdotalni pristup Stone polako vodi
gledatelja do razumijevanja nacina na koji je dosla do odluke o promjeni spola.
Bennahum, D. S. (1997, 60) ju opisuje "kao muskarca s plastom i velikom bradom", no
kao odrasli muskarac u ¢etrdesetima odlucila se za promjenu spola. Promjenu koja i
danas u odredenim feministickim krugovima izaziva zestoke prijepore i osude kao
medicinsko nasilje nad zdravim tijelom te daljnje nasjedanje na politicki konstrukt
rodne razlike. No s druge je strane stav da prema nasim tijelima treba imati aktivnu
poziciju i shvatiti na koji nac¢in mozemo zivjeti s nametnutim konstrukcijama,
normama ili pak na koji nac¢in im se mozemo suprotstaviti. Sami sebe formiramo unutar
rjie¢nika koji nismo izabrali i ponekad ih treba odbiti i sastaviti nove, kako tvrdi Judith
Butler (2015). Sandy Stone iskustvo postizanja vlastite identitetske autenti¢nosti,
performansom Neovaginini monolozi dijeli s publikom, priblizavajuci ideju

suprotstavljanja.

Rjesavanje identiteta ili pojedinih identitetskih slojeva prisutna je djelomicno i kod
radikalne promjene identiteta no rjeSavanje identiteta ne mora nuzno znaciti promjenu
ve¢ unistavanje odredenog identitetskog aspekta, poput primjerice, performansa Borisa
Sinceka — Pucanj u kojem autor, koji je ujedno bio vojnik u ratu, dopuita kustosu da

puca u njega noseci pancirku.

"Sincek u svom performansu rekreira ¢in ratnog smaknuéa koje se odvija u
galerijskom okruzenju i u kojem kustos puca u umjetnika odjevenog u zastitnu
koulju. Polazi$na je to¢ka Sincekova performansa Pucanj ¢injenica da je bio

casnik Hrvatske vojske tijekom Domovinskog rata. Sudjelovao je izravno u
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"socijalnoj edipalnoj drami" koja je pobudila kaos 1 erupciju nasilnih i
suicidalnih nagona u ¢itavom drustvu. Nakon $to je prezivio rat, inscenirao je
situaciju gdje ponovno pucaju u njega, ovaj puta u umjetnickom kontekstu. Kao
svaki ritual koji ukljucuje samog covjeka u njegovoj tjelesnosti, i ovaj je imao
simbolicku dimenziju koja se sastojala u ¢inu razrjeSenja od krivnje/prljavstine
koju Sincek ¢ovjek osjec¢a u odnosu na Sinceka ratnika" (Majcen Linn, 2012,

89).

Reprezentiranje (nereprezentativnih) bolesnih, invalidnih identiteta subverzivna je
strategija koja remeti obrasce isklju¢ivanja. Neproduktivnost je jedan od najvecih
"grijeha" suvremenog doba, a osobe s invaliditetom, raznim fizickim i mentalnim
bolestima i poremecajima, a ¢esto i osobe trece dobi ubrajaju se i svrstavaju u kategorije
drustvene neproduktivnosti, a jedan od bitnih aspekata neproduktivnosti je svakako
nereproduktivnost. Alison Lapper, umjetnica je koja boluje od fokomelije, bolesti koja
je najceSce prouzrokovana uzimanjem lijeka talidomida, vrlo popularnog 60-ih godina
medu trudnicama za uklanjanje simptoma muc¢nine. Alison nema ruke i ima skrac¢ene
noge, tako da joj je bitno izmijenjeno kretanje. Umjetnica se odlucila na trudnocu i
majc¢instvo, subvertirajuci stereotip o neproduktivnosti. Njenu je trudnocu ovjekovjecio
kipar Marc Quinn, tako da njena skulptura krasi Trafalgar Square u Londonu. Takoder,
Alison je uz pomo¢ fotografa napravila seriju fotografija koje su obiljezile onaj prvi dio
majcinstva koji je kod nje prosao uz pomoc asistenta jer nije mogla primiti bebu u ruke.
lako sama trudnoca nije umjetnicki projekt, vidljivost drugog nac¢ina gledanja na
produktivnost i omogucavanje izravnog uvida u intimu drugacijeg Zivota subvertira

segregirajuce drustvene odnose u odnosu na tzv. neproduktivne skupine.

Subverzija koja se po pitanju identiteta dogada na razini umjetnickih radova pociva na
transgresiji, na krSenju i prelazenju normi te davanju vidljivosti identitetskim iskazima
izvan normativa. Kolektivizacijom raznolikih individualnih trangresija subveritra se
dominantni identitetski iskaz. lako Judith Butler spominje subverziju ve¢ i u samom

nazivu knjige o rodu, jasno je da se subvertirati identitetsku kategoriju ne moze
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isklju¢ivo pojedinac¢nim simptomatskim, anti-normativnim, transgresivnim
perfomansima poput navedenih primjera. No isto je tako jasno da su performans i
tjelesna umjetnost iznjedrili i utjelovili iznimno velik broj uznemirujuéih prica o
drugosti te da je performativna umjetnost u dubinskom smislu globalna jer se moze
povezati s brojnim nezapadnjackim glasovima i nerijetko bas s "periferije" poticu
najzanimljiviji subverzivni diskursi. Povezivost s raznim iskustvima te ponovnom
izgradnjom subjektivnosti rasno, klasno, etnicki, rodno i spolno utisanih identiteta ¢ini
medij performansa zanimljivim sredstvom koje svojom jednokratnoscu i Sirenjem

dokumentacijom omogucuje kolektivni projekt subverzije.

Kako kaze Bedford (2012), kao da se prostor pobune prirodno $iri i razmjenjuje upravo
kroz to polje neponovljivih susreta. Viralna ontologija performansa diskursom,
kontekstualiziranjem, dokumentacijom i sli¢no doprinosi Sirenju ideja i kolektivizaciji
iskustva, pa ¢ak i kad su (ili mozda upravo zato) djelomic¢no alterirana ili

mitologizirana.

Sigurnost vs. sloboda — politika i etika nadziranja

Foucault (2008) je razmiSljajuci o bioloskim procesima i njihovom razvrstavanju i
klasificiranju koncipirao pojam guvernmentalitet koji se odnosi na nacin vladanja i
provodenja mo¢i nad cjelokupnom populacijom koji Zivot sam dozivljava kao politicko-
ekonomsku kategoriju, a provodi se sigurnosnim mehanizmima poput nadzora. U
subverzivnim umjetnickim praksama iskristalizirao se problem nadzora kao jedan od
dominantnih politickih problema suvremenog drustva. Nacin provodenja nadzora, s
takozvanim hig-tech kompanijama, unazad par desetljeca u potpunosti se transformirao.
Nadzor je prvotno problematiziran u umjetnickim radovima, vezano uz uporabu
nadzornih kamera kao gradskih, drzavnih, korporacijskih uli¢nih strategija pracenja te

prvih mobilnih telefona s analognom NMT vezom koja je prethodila GSM mrezi, a koje
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se jo§ 90-ih godina razmatralo u kontekstu problema stalne dostupnosti, pracenja i
prisluskivanja. Bitnu ulogu u procesu nadziranja odigrali su racunalo i kamera. Jos je
filmski redatelj Dziga Vertov 1923. shvatio moguénosti kamere kao sprave koja vidi
ono §to ljudsko oko ne moze, medutim i kao spravu koja posjeduje vlastitu autonomiju:
"Ja sam oko, mehanicko oko. Ja sam stroj i pokazat ¢u vam svijet na nacin na koji ga
samo ja mogu vidjeti. Ja se oslobadam danas i zauvijek od ljudske

nepokretnosti" (Vertov, 1984, 17). Medutim, u suvremenom se drustvu pokazalo da je
sama slika beskorisna, dok nije skenirana, analizirana i pretvorena u podatke.
"Inkorporiranjem automatiziranih naprava i racunala u kameru, ona je postala sredstvo
koje ima odredenu djelatnost i unutar nje samostalnost. Ima mogué¢nost snimanja onog
nevidljivog ljudskom oku, na mjestima nedostupnim ¢ovjeku, poput unutra$njosti
ljudskog tijela, svemirskih prostranstava ili u klimatski nedostupnim i opasnim
krajevima Zemlje. Uz pomo¢ dronova, ili pak satelita kamera precizno snima gotovo
svaki pedalj Zemlje do visine od desetak centimetara (snimke koristi Google street view,
primjerice)." (Majcen Linn, 2019, 42) U suvremenom tehnoloskom miljeu nadzor je
daleko perfidnije i konstantnije sproveden i nije ga viSe, kao ni centre mo¢i, lako
detektirati. DruStvene mreZze iskoristile su ljudsku potrebu za samo-prezentiranjem i
velik su dio posla nadzora prenijele na pojedinca te se nadzor pretvorio u samonadzor.
Pomocu drustvenih mreza orude konstantne kontrole dano je u ruke onima koji su
kontrolirani. Svaki novi device 1 software stvara dodatnu mogucnost prikupljanja
podataka (big data). Warholova ideja o buducnosti u kojoj svakog ¢eka petnaest minuta
slave tehnoloski je omogucena putem dodjeljivanja osobnih javnih kanala na
drustvenim mrezama. [stovremeno, ljudska pozornost postala je ekonomska kategorija.
Uz prijenos informacija o pojedincu, kako mrezi prijatelja tako i svim zainteresiranih
korporacijama, posebno mjesto zauzimaju pametni biometrijski satovi koji biljeze i
obraduju nevidljive tjelesne procese. Oni vlasniku, ali i korporacijama daju
interpretaciju tjelesnih informacija, posredujuci izmedu tijela i uma i radeci analize
otkucaja srca, broja koraka, ¢vrstoce sna. Strah od neizvjesnosti zbog stalne dostupnosti
na mobilnim telefonima, zamijenio je problem velikih podataka i individualiziranih

reklama koji svijet prikazuju u skladu s o¢ekivanjima i zeljama pojedinca. Protiv takvih
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se marketinskih strategija teSko boriti jer je individualizirana slika svijeta usmjerena na
zelje pojedinca postala ugodnija i zabavnija. Institucije disciplinarnog drustva
zamijenjene su kontrolom fleksibilnog tipa, mekom mo¢i u kojoj izmanipulirani

nametnutim zeljama sudjelujemo.

"To nije pitanje da li je stari ili novi sistem oStriji ili podnosljiviji, jer postoji
sukob izmedu svakog od nacina na koje nas oslobadaju ili zarobljavaju. S
krizom bolnice kao mesta zatvaranja, na primer, sektorizacija, dnevne bolnice i
ku¢na nega su nam na pocetku donele nove slobode, dok su istovremeno
ucestvovale u mehanizmima kontrole koji su isto toliko rigorozni koliko i
najsurovije zatvaranje. To nije pitanje brige ili nade u bolje, ve¢ pronalazenja

novog oruzja." (Deleuze, 2010)

Unutar teme drustvenog nadzora i tehnologija moguce je detektirati dva naoko
suprotstavljena pojma — sloboda i nadzor. Medutim, kao Sto je ustvrdila americka
teoreticarka Wendy Chun (2006), oni zapravo nisu suprotstavljeni jer sloboda nije
suprotna strana kontrole ve¢ upravo omogucuje kontrolu, uspostavlja je kao nuznu i

nikad dovoljno provedenu.

Biometrijski nadzor kakav provodi drzava, poput uzimanja otisaka prstiju na sli¢an
nacin promatra i interpretira Agamben koji navodi da je Kongres Sjedinjenih Americkih
Drzava jos 1943. godine odbio Zakon o identificiranju gradana, kojim se namjeravalo
uvesti otisak prsta na osobnu iskaznicu. U meduvremenu, §to Agamben pripisuje
sudbinskom zakonu modernog doba, tehnologije koje su u startu izumljene za zivotinje,
kriminalce, strance ili Zidove, kona¢no ¢e se upotrebljavati za sva ljudska bica.
"Tijekom 20. stoljeca biotehnoloske metode poput otiska prstiju, koji je prvotno
smisljen da detektira kriminalce koji ponavljaju zlo¢in ili identifikacijske fotografije, u

upotrebi su svugdje na osobnim kartama" (Agamben, 2016, 23).
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Maguire, piSuci o biometrijskoj kontroli, spominje AVATAR — automatizirani virtualni

agent za procjenu istinitosti u realnom vremenu, koji se upotrebljava na americkim
granicama. Nakon $to uzme fotografiju lica i otiske prstiju (1. generacija biometrijskih
podataka) AVATAR nastavlja s pitanjima i snima odgovore koriste¢i infracrvenu kameru
koja hvata izraze lica, Sirenje zjenica i lokaciju zlijezde, dok mikrofon biljezi promjene

u glasu (2. generacija biometrijskog skeniranja) (Maguire, 2016, 162).

Kao $to mozemo zakljuciti iz do sada navedenog, nadzor je prvotno jedna od
najkarakteristi¢nijih odrednica odnosa drzave i pojedinca, no zanimljivo je da se
razvojem velikih tehnoloskih kompanija $iri i na odredenje odnosa velikih korporacija i
pojedinca. Nadzor se u suvremenom svijetu koristi i od strane drzava i od strane
korporacija s jednim ciljem — potencijalom tijela’pojedinca za produkciju kapitala. Ili
Agambenovim rije¢ima "Biopoliticka legitimacija i klasifikacija suverene moci
proizvodi biokod koji olak8ava potencijal tijela za produkciju kapitala. Jednom kad je
omogucen ulaz u teritorij, drustvena inskripcija u biokodirano tijelo, koja definira

modernu biopoliticku eru, olaksava mo¢ drzave." (Agamben 1998, 121).

U kontradikciji s korporativnim kapitalistickim nametanjem Zelje za novim, jo§ brzim i
boljim upgradeom, smatra Wendy Chun, tek kada su u potpunosti usvojeni, novi mediji
djeluju. Nove veze koje se stvaraju temelje se na pojmu navike. Novi mediji i
tehnologije postaju najvazniji u trenutku kada prijedu u naviku. Informacija je navika.
Ljudi su bi¢a koja ponavljaju. Ta predvidljivost koju donosi usvajanje tehnologije,
omogucuje velike podatke, masovno sakupljanje podataka, koje onda koristi krupni
kapital. Mreze se samogeneriraju kao i sam kapital i zato su vazne za mapiranje
kapitala. Rezultat toga je olak$ana manipulacija zajednicom i pojedincem. Kao §to
naglaSava Chun "Sada smo u druk¢ijoj, povijesno novoj situaciji. Mi zauvijek
mapiramo, zauvijek radimo, rekli su nam da nam to daje vje¢nu moc¢ no ipak ne
mozemo ni$ta zamisliti ni utjecati na svijet oko sebe." (Chun, 2016, 44). Zivimo u
drudtvu neprimjetnog nadzora (capture sustava) 1 podmece nam se naivna izmisljena

koncepcija neoliberalizma. Nema razlike izmedu korporativne i drzavne moci jer
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obavljaju nadzor i kontrolu u suradnji. Veze izmedu javnog i privatnog vezano uz pojam

navike su zamagljene.

Koncept navike (habit) u odnosu na mrezu kljuéan je za Wendy Chun (2016). Cinjenica
je da su mreze postale glavni oblici komunikacije i da su zamijenile pred-digitalne
zajednice, a do toga je doslo kreiranjem navike pojedinaca. Postoji rascjep izmedu mapa
mreza i konstantno prenosimo geste koje su nekad recipro¢no uzvracene, a uvijek su tu
da bi se podijelile s drugima te da bi se medusobno povezali. Wendy Chun smatra da

unutar mreza veze nisu pravovremene vec istovremeno i zakasnjele i preuranjene.

Legitimna vrsta subverzivnog odnosa spram identiteta u umjetnickom svijetu je i
stvaranje novih identiteta. Subverzivni umjetnicki radovi detektiraju nadzor i
tehnologiju koja se koristi za nadzor te politicke implikacije identificiranja za svoje
umjetniCke radove. Heath Bunting, jedan je od pionira ner arta, a njegova dramati¢na
biografija sadrzi cenzuru, brisanje, pa ¢ak i uni§tavanje vojnom bombom umjetnickih
radova od strane sigurnosnih sluzbi Velike Britanije. Bio je viSekratno uhicen radi
umjetnickih projekata, koji su klasificirani kao teroristicke radnje. Zabranjen mu je ulaz
u SAD zbog genetski modificirane hrane i rada koji se tice ilegalnog prelaZzenja granica.
Uz to §to mu je onemogucen potpuni pristup [nternetu i nalazi se na crnim listama za
zaposljavanje, odbijao je poslove koje su mu nudile britanske tajne sluzbe. Projekt
Identity4you zapoceo je istrazivanjem pojma osobe i kako ga definiramo. Istrazujuci sto
konstituira jednu osobu u Americi i Velikoj Britaniji dosao je do zakljucka da svatko
moze kreirati identitet slijedec¢i odredena pravila. Te ¢e identitete prihvacati razne
ustanove poput banaka, policije i sli¢no. Prvi lazni identitet koji je Bunting kreirao
kostao ga je 5000 funti i trebalo mu je Sest mjeseci da ga proizvede no u meduvremenu
je rafinirao proces te danas u cijeni od pet dolara tijekom jednog popodneva moze
kreirati lazni identitet (Bunting, 2018). Bunting (2012) kreiranje identiteta usporeduje s
izradom torte u slojevima — pocinje s imenom, datumom rodenja, nacionalnoscu, a
nastavlja se s identifikacijskim brojem i zavrSava izdavanjem bankovne kartice. Svi
dobivamo identitet rodenjem, no ne gubimo ga trenutno smrcu, identitet nadzivljava

osobu tjednima, mjesecima, a ponekad i puno dulje. Umjetnik je analizom ustanovio da
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se identitet sastoji od fizickog tijela, administrativnih dodataka osobe, a na tu razinu se
ponekad nadograduju pravne osobe, korporacije i sl. (psiholoskim i emocionalnim

aspektima nije se bavio).

Prije no §to se poceo baviti temom identiteta, Bunting je izradivao mape beskucnika u
Velikoj Britaniji i pokusao im je pomo¢i da se vrate u sustav i ponovno steknu rac¢un u
banci i mogucnost ekonomskog sudjelovanja u svijetu, no njih je vise zanimalo kako
detektirati sustav koji ih je doveo do stanja u kojem jesu. Umjetnika je to nagnalo na
fundamentalnu analizu koncepta, na¢ina i pravila formiranja osobnog identiteta.
Razotkrivsi identitet velikim dijelom kao konstrukciju, koja je iako u dobroj mjeri
izmisljena, ipak nuzna za funkcioniranje i odnosenje s drugim isto tako fikcionalnim
institucijama i pravnim osobama, Bunting dalje $iri spoznaje omogucujuci kroz
radionice znanja o kreiranju fikcionalnog/administrativnog dijela identiteta. U
subverzivnom smislu, radionicki princip i edukacija je ono $to Daphne Dragona (2017,
186), a naziva mekim subverzijama, koje vode Rancierovskoj kolektivizaciji kapaciteta.
U trenutku kada se znanja o kreiranju identiteta prenesu iz pozicija moc¢i u ruke gradana,

takoder se mijenja/rusi i odnos tj. funkcija pozicija moci.

Nizozemski umjetnik Marnix de Nijs za temu niza radova, takoder uzima konstantno
prisutan nadzor i odnos izmedu privatnosti i individualne odgovornosti pojedinca te
upliv struktura moci na zivot u kojem upravo tehnologije igraju klju¢nu ulogu. Spatial
Sounds je rad koji je kreirao u suradnji s Edwinom van der Heideom. Veliki stroj—
zvucnik vrti se oko svoje osi i moZze postici brzinu od 100 km/h, stvarajuci asocijaciju
na opasnog psa, koji kad pobjesni bi se mogao otrgnuti s lanca. Senzorskom kamerom
instalacija osjeti prisutnost posjetitelja i pocinje se sporo rotirati, da bi se, ako
gledatelja ima mnogo, zavrtila u punoj brzini pri ¢emu ispusta sve jace i jace zvukove.
U de Nijsovom i van der Heideovom slucaju, nadziru¢i stroj je personificiran, odaje
dojam da poput zivog bica osjeca emocije bijesa i ljutnje te se zastitnicki odnosi spram
teritorija. Drugi de Nijsov rad koji se bavi specifi¢cno biometrijskom analizom nosi
naziv Match & Smile, a inspiriran je sigurnosnim sustavima upotrebljavanim na

aerodromima, nogometnim stadionima ili velikim Soping-centrima. De Nijs je kreirao
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software koji podatkovno analizira lica posjetitelja na ulasku u izlozbeni prostor na
osnovu izraza lica te sli¢nosti s licima iz baze podataka. Baza raznih lica ukljucuje
raznolike slavne osobe, od sudionika reality showova, pisaca, glazbenika, slavnih
samoubojica, dokazanih konzumenata psihoaktivnih supstanci sl. Usporedbom lica i
izraza lica dobiva se par te tek po pronalasku "slavne" osobe na koju posjetitelj lici s
prikladnom skladbom ga se pusta u prostor izlozbe. Zamagljivanjem identiteta i
poistovjecivanjem razli¢itih ljudi s minimaliziranim uzorkom umjetnicki rad stavlja u
pitanje metodu biometrijske analize koja se upotrebljava u sigurnosne, ali istovremeno i
komercijalne svrhe (primjerice pay with a smile, lako upotrebljivi sustav koji na osnovu
biometrijske analize lica omogucuje placanje). S jedne strane, drzave pretjerano namecu
standardizaciju i normiranje kolektivnim pracenjem u ime "sigurnosti", a s druge strane,
korporacije u ime podrzavanja lako¢e trosenja. Bazom podataka slavnih osoba,
umjetnik se dotice teme novodobne opsjednutosti slikom o sebi, a posebno koli¢inom
dostupnih javnih kanala kojima svatko dobiva izravni javni output za komuniciranje
(drustvene mreze, reality TV). De Nijsovim radovima vidljive postaju tri vrste nadzora,

od strane drzave, korporacija i interesnih skupina te daleko najefikasniji - samonadzor.

Subverzija personificirane drugosti

Jos jedan nacin biometrijskog nadzora, i to nadzor na koji ljudi masovno svojevoljno
pristaju, pametni su satovi koji na neki na¢in ostvarili novu komunikacijsku vezu
izmedu ljudi i njihovih tijela, dajuci interpretaciju procesa i utjecaja na organe i
metabolizam u cijelosti, s ciljem odrzanja forme i zdravlja. Mcku subverziju
biometrijskog nadzora Spela Petri¢ provodi u svom bioart projektu Work Zero. Petri¢ je
stavila biljku u poziciju ljudskog bi¢a, biometrijske analize putem pametnih satova, a
nedeskriminativni algoritam je to prihvatio. Algoritmi pametnih satova, koji mjere
pokrete i mirovanje, otkucaje srca i slicno u tom smislu ne rade razliku izmedu ¢ovjeka

i "drugog", u ovom slucaju biljke, te automatski pretvaraju u¢injene pokrete biljke u
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ljudske kretnje - korake. Ujedno su povezani s drustvenim mrezama i svim ostalim
racunalnim napravama, te na neki nacin utjece na "feed" personalizirano usmjeren na
korisnike drustvenih mreza. Je li stroj Zelje pokrenula biljka ili autorica projekta ostaje

upitno.

Umjetnica razmatra kapitalisticku strukturu svijeta i podjelu na potrosace s jedne strane
i robu s druge, pri ¢emu potro§aci imaju identitet, a roba nema. U toj kombinaciji sve
izvan ljudskog (a ponekad i ljudi) dobiva status robe, ukljucujuc¢i i biljke. Naime, o
biljkama razmisljamo u funkcionalnim i poljoprivrednim terminima usjeva, zetve,
hrane, kisika i sl. Umjetnicki radovi u podrucju bioarta ¢esto subvertiraju koristoljubivi
jednosmjerni centralisticki odnos spram drugog promisljaju¢i ga potpuno van tog

odnosa i jedna od metoda je upravo personificirana drugost.

Spektar odnosa prema drugim Zivim i neZivim bi¢ima te drugosti opcenito je Sirok, no
unutar suvremenog drustvenog kapitalisti¢kog odnosa osnovni nacin na koji se moze
opisati je onaj iskoristavanja. Mehanizmi odnosa spram drugih vrsta sugeriraju da je
klju¢ opstanka drugih vrsta, korisnost koju one mogu imati za ljudsku vrstu. Profit,
usluznost, prakti¢nost, prilagodljivost, mnogostranost su termini kojima se opisuje

dobar odnos.

Umjetnost i zivotinja vezane su od pamtivijeka. Kao §to Elizabeth Grosz lijepo opisuje,
aboridzinska plemena kada se Zele u plesnim ritualima izraziti koriste maske divljih
zivotinja poput planinskog gustera koji je otporan na najgore vremenske uvjete i
prezivljava unato¢ svemu. No umjetnost nije samo pretvaranje u Zivotinju vec "proces u
kojem senzacija ozivi i dobiva autonoman zivot te ekspresivnu kvalitetu u materijalnoj
formi u kojoj mozemo biti afektirani ili afektirati Zivotom u drugim

modalitetima." (Grosz, 2011,7).

U drugom radu Spele Petri¢ PI'4] biljka krastavac je stavljena u kontekst igre s

algoritmom. Igra je pritom vrlo zanimljiva tema jer u suvremenom drustvu granica
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izmedu dozivljaja igre kao vremena istrazivanja, u¢enja, slobode i maste i dozivljaja
rada tj. produkcije postala izuzetno zamagljena. Igra i rad dogadaju se istovremeno jer
se tijekom igre odvija produkcija u smislu da je rad gejmificiran, a vrijednosti se
ekstrahiraju iz klikova. Biljka krastavca koja je povijusa i ima se tendenciju hvatati na
strukture oko sebe stavi u poziciju igre s posebno dizajniranim robotom, umjetnom
inteligencijom. Al robot putem dubinskog gledanja, koje omoguéuje uvid u kretanje
biljke i njenu prostornu poziciju te taktilne tehnologije, predvida sljedecu poziciju
biljke, stvarajuci svojevrsnu mentalnu mapu. Robot je dizajniran na na¢in da nudi biljci
mogucnost dodira micuci svjetla u boji, koja dize i spusta ovisno o poziciji, kretanju i
rastu krastavca. Ono $to je bilo bitno kod dizajna ¢itave instalacije, koju potpisuje Miha

Turci¢, jest da biljkom ne smije dominirati robot ni suprotno.

Kao §to objasnjava filozofkinja Agnieszka Wolodzko (Petri¢, 2020), postoji razlika
izmedu strukturirane igre (game) koja posjeduje razna pravila i u kojemu je dio zabave
upravo u tome da se slijede pravila te ostvari cilj te nestrukturirane radosne igre (play) u
kojemu nema zadatosti vec je igra upravo u tome da se u potpuno slobodnom smjeru
izrazi tijelo i tek kroz takvu igru ona mogu biti definirana. U takvoj igri kolektivnost je
ontoloski primarna i tek se igrom formiraju agenti. Nestrukturirana igra vezuje se za
raniju dob razvitka djeteta i u radu umjetnice Petri¢ biljka odjednom postaje
vizualizirana i materijalizirana u novom modalitetu, u odnosu igre koji ju ¢ini bliskom
malom djetetu. Biljka je autorskim radom, putem metode personificirane drugosti,
izasla iz kapitalistickog odnosa korisnosti te usla u novi odnos, postala je zaigrani, Zivi
subjekt koji igru provodi nad Al robotom. Ne-ljudski agenti kao §to su biljke 1 zivotinje
procesom personifikacije mijenjaju vrijednosni kontekst na nac¢in da dovode drustvo u
situaciju promisljanja postojecih protokola i obicaja. Perceptivna metoda koja sudjeluje
u tom promisljanju je poistovje¢ivanje tj. empatija. Rad Spele Petri¢ i njenog brojnog
tima transformativno djeluje na posjetitelje jer uocavaju jednu drugu dimenziju biljke, a
to je ona zaigrana, koju vezemo uz ¢ovjeka i poneke covjeku bliske sisavce. Al robot u
tom kontekstu ostvaruje ljudsku Zzelju da ude u takvu interakciju s biljkom pri cemu

biljka dobiva novi identitet.
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Dva Espositova koncepta, tvrdi Jagodzinski, "apersonalno" (inpersonal) i nepolitiéno
(inpolitical) su nacin da se otvori ne-reprezentacijski prostor. Jagodszinki (2018)
Espositove koncepte usporeduje s pojmom Deleuzea i Guattarija "glatki

prostori" (espace lisse), prostori u kojima se mogu dogoditi drugacije vrste odnosa koje
nisu ogranicene na osobu, ve¢ su otvorene ne-ljudskom Zivotu (zivotinje, biljke,
bakterije, virusi). Ego u tom slucaju opada i smanjuje se dok se identitet transformira.
Spela Petri¢ koristi upravo te prostore, originalno apersonalne i nepoliti¢ne (jer biljke
nisu kontekstualizirane osobnoscu niti drustvenoséu §to je preduvjet politickog
konteksta), kako bi predocila nove moguce vrste odnosa, pritom hakirajuci digitalne
tehnologije koji postaju interpretacijski alati novih subjekata te kontekstualiziraju nove

politike.

Od biopolitike do biofilozofije: umjetnost kao sam Zivot

W.L.T Mitchell ueseju pod nﬁvom mjetnicko djelo u doba biokiberneticke
reprodukcije koji parafrazira Benjaminov esej Umjetnicko djelo u doba tehnicke
reprodukcije formulira novi problem. Dok je Benjamin esej zavrSio promi$ljanjem
mehanicke reprodukcije u kontekstu masovne destrukcije, Mitchell shvaca da je u

suvremenom dru$tvu obiljezenom tehnoznano$éu problem suprotan.

"Opasna estetika zadovoljstva naseg vremena nije masovna destrukcija ve¢
masovna kreacija, fantazija neogranic¢enog i kontrolirana produkcija i
reprodukeija pracena stalno povecavajucom spiralom konzumacije. Epitet naseg
vremena, dakle, nije modernisticka izreka, "stvari se raspadaju", vec jos

zlokobniji slogan: "stvari ozivljavaju". (Mitchell, 2002)
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U svom uvodu u zbornik na temu biopolitike Zukauskaité i Wilmer objasnjavaju da je
feministicku materijalisticku filozofiju te posthumanizam nadahnula ¢injenica da se na
tijelo ne gleda kao identitetski nepromjenjivo i fiksno. U takve su se materijalistiCke
strategije vrlo dobro uklopili performativni umjetnicki projekti umjetnika poput Orlan i
Stelarca, radi redefiniranja mogucnosti ljudskog tijela u reprezentativhom, u
funkcionalnom smislu te umjetnicki projekti izasli iz laboratorija SimbiotikA-e radi
filozofskog promisljanja zivota kao takvog. "Osim toga tijelo generira razlicite
materijalisticke performativne strategije, koje redefiniraju smisao ljudskog tijela (Orlan,
Stelarc) ili razmatraju pitanje Zivota kao takvog (simbioticA)" (Zukauskaité i Wilmer,

2016, 9).

Promisljanje bioarta kao podrucja koje dovodi kreativnu evoluciju oblika Zivota na
jednu novu razinu razmatrajuci scenarije Zivota koji se ne odvijaju prema
standardiziranim obrascima i formulama nadovezuje se na prethodne primjere.
Bioumjetnici po njoj ne samo da potkopavaju metafizicko poimanje Zivota, vec¢
provociraju humanisticki vrijednosni sustav, etiku. Ljudski zivot kao temeljna
vrijednost, koju treba §tititi pod svaku cijenu kriticki se reflektira, u kontekstu novih
oblika zivota i njihovih odnosa $to je i temeljna tema bioumjetnickih radova (Zylinska,

2014, 191).

Pitanje zivotinje ono je koje je u filozofskim teorijama preokrenulo paradigmu
biopoliticke moc¢i, ustvrdili su autori zbornika posveéenog biopolitici. Suvremena se
biofilozofija u svjetlu posthumanisticke teorije ne moze vise baviti samo ljudskim
zivotom kao centralnim, tvrdi Marietta Rodomska, opisuju¢i zivot pojmovima poput
neobuzdan, nezaustavljiv, nemoguc za kontrolirati i u tom smislu ne sasvim odreden.
Posthumanisti¢ka teorija koja promovira integralno gledanje na zivot i meduovisnost
raznih Zivota na Zemlji, od kojih je ljudski Zivot jedan od mnogih, inspirirana je
mnogim znanstvenim otkri¢ima na polju prirodnih znanosti. Tako u svjetlu razmatranja
meduovisnosti jedinke i mikroorganizama koji s njom koegzistiraju u simbiotskom
odnosu, gdje se na pitanje u kojoj mjeri je nezavisan zZivot uopce mogu¢ dobiva jasan

odgovor meduovisnosti zivih bica te ljudske ovisnosti o drugim bi¢ima. Dio je tog
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razmiSljanja i generalno razmatranje centralne uloge zivota/smrti unutar biofilozofije.
Promisljanje politickog statusa virusa i bakterija i ostalih mikroorganizama ukljucenih u
zivotne procese vodi nas k novom koraku rekonceptualizacije zivota. Nije sad vise
pitanje odnosa ¢ovjeka i zivotinje vec je pitanje granica individue koje postaju
zamagljene jer su naseljene raznim drugim oblicima zivota. Pitanje Zivota ne moze se
vise gledati izvan konteksta premreZenosti i simbioti¢nosti s ostalim Zivotima.
Biopoliticko pitanje nije samo pitanje posthumanistickog tijela, pitanje ima li tijelo
granicu, vec i transhumanisti¢kog tijela ¢ija pozadina je ve¢ spomenuta ideja
nedovoljnosti i manjkavosti ljudskog materijala koji se moze nadopuniti uz pomoc¢

tehnoznanosti.

Radikalna subverzija - ponovna izvedba druStvenog nasilja

Zivot i smrt su tema kontroverznih umjetni¢kih performansa i foto-instalacija kineskog
umjetnika Zhu Yua. "Jedenje ljudi (2000.) sastoji se od fotografija koje prikazuju autora
koji naizgled jede ljudski fetus, a Zrtva (2002.) je video u kojem Zhu Yu pregovara s
prostitutkom oko toga da ona zatrudni s njegovim djetetom samo da bi ga pobacila,
kako bi od toga mogao napraviti umjetnicko djelo. Video zatim prikazuje kako se to
abortirano dijete daje psu da jede" (Chinnery, 2016, 170). U dokumentarcu o ovom i
drugim ekstremnim performansima kineske umjetnosti Beijing swings, koji je emitiran
na Kanalu 4 britanske televizije izazvavsi kontroverzu, Zhu Yu, kri¢anin po uvjerenju,
izjavio je da nijedna religija ne brani kanibalizam te takoder ni jedan zakon, barem su to
rezultati njegovog istrazivanja. "Ja sam iskoristio prostor izmedu morala i zakona i u
njemu sam utemeljio rad" (Beijing Swings, 2003). Performanse kineskog umjetnika Zhu
Yua Jedenje ljudi (2000.) i Zrtva (2002), ne mozemo tumaciti izvan kineskih regulacija
prava na potomstvo tj. izvan biopolitickih strategija i razumijevanja te vrednovanja
zivota. Kineska je vlada donijela odluku o jednom djetetu po obitelji krajem 80-ih

godina. One obitelji koje su suradivale, poslovno i financijski su nagradivane, dok su
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druge obitelji na razli¢ite na¢in sankcionirane. Sterilizacija, prisilni pobacaji te
dostupnost kontracepcije i pobacaja bile su metode koje su potpomagale ostvarenje te
politike. To je takoder utjecalo na vrednovanje djec¢jeg/ljudskog Zivota te na spolni
disbalans u populaciji zbog preferiranja muske djece koja nose obiteljsko ime. lako se
uspostavilo da Zhu Yu nije doista pojeo mrtvorodeno dijete te proveo ostale sadrzaje tih
performansa, vec je koristio bebe iz formalina za dokumentaciju akcija, ipak je uspio
zavarati umjetnicke krugove, kako kineske tako i svjetske, koji su niz godina vjerovaliu
istinitost Zhu Yuevih eksperimenata. Ekstremnost tog rada kako opisuje Chinnery
(2016, 170), a koja polazi od udara realnog, jest da se u potpunosti aktivira ljudska

subjektivnost, i nema vise odmaka od dogadaja.

U ovoj se subverzivnoj metodi na prvi pogled se ¢ini da umjetnici, oponaSajuci
izrabljivacki drustveni sustav, ne rjeSavaju problem nego koriste iste metode kao i
sustav da bi dodatnim ponizavanjem i iskoriStavanjem najfragilnijih slojeva drustva,
postigli osobni umjetni¢ki uspjeh i priznanje. Primjer rada koji izaziva konfliktne
umjetnicke i izvanumjetnicke komentare je rad Zorana Todorovica Cigani i Psi.
Todorovi¢ je u tom radu postavio mikrokameru na pse lutalice i na romsku djecu koja
prose po ulicama. Umjetnicka metoda ne slijedi uobicajene kodove drustvene
korektnosti ve¢ od samog naslova usporeduje na¢in Zivota romskog djeteta i psa. Sok,
nevjerica, zgadenost, ljutnja i bijes samo su neke od emocija koje je izazvao umjetnik
tim radom, medutim ne ulazeci u pitanje etickih granica umjetnickog djelovanja,
istovremeno su jasno rasvijetljene rasisticke, klasne silnice drustva koje ne pokazuje
empatiju na svim razinama. Osim uzasnutih reakcija koje su se uglavnom bavile
repetitivnoscu nasilja bez aktivisticke dimenzije te ¢injenicom da se nakon njega nista u
zivotu romske djece nece promijeniti, bilo je i tekstova koji su stali u obranu umjetnicke
slobodu i bavljenja eticki porazavaju¢im problemima. Nikola Dedi¢, koji je nagraden za

ovaj tekst, smatra da

"Todorovicev rad nastupa na mestu drustvenog "simptoma" srpskog

tranzicijskog drustva dvehiljaditih: "Cigani i Psi" jeste umetnicki zahvat koji
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nastupa na mestu temeljnog drustvenog anatgonizma, mestu iskljucenja
"Drugog" i kao takav rad na krajnje uznemirujuci nac¢in dokumentuje
nemogucnost savremenog srpskog drustva da se konstituiSe kao sustinski

demokratska zajednica ravnopravnih gradana."(Dedi¢, 2012, 6)

U recentnom primjeru, Santiago Sierra je za novi rad koji je radio u Australiji trazio
australske Aboridzine da doniraju krv za projekt kako bi njihovom krvlju obojao
britansku zastavu. Sierrin rad koristi strategiju subverzije simbolic¢ki ponovljenog
nasilja. Naravno da male koli¢ine krvi za umjetnicki projekt na koje su Aboridzini
svojevoljno pristali ne podrazumijevaju drustveno nasilje kao ono koje im se dogodilo
prilikom koloniziranja Australije, no Sierra je simbolicki podsjetio na taj ¢in

podcinjavanja autohtonog stanovni$tva u ime stvaranja britanskog imperija.

"Predlozio sam Union Flag rad koji se sastoji od uranjanja zastave Velike
Britanije u onoliko udjela krvi koliko ima teritorija koje je Britansko carstvo
koloniziralo (83). Dvadeset drzava u Americi, deset u Europi, dvadeset i pet u
Africi, osamnaest u Aziji i deset u Oceaniji. Jedan udio krvi (450 ml) bio bi
doniran od strane jedne osobe iz tih 83 zemalja. Krv se trebala pomijsatio u
aluminijskog kanti u koju bi se uronila zastava. Bilo je predvidivo da u nekim
mjestima nece biti moguce dobiti krv. U takvim slucajevima spomenula bi se
zemlja o kojoj se radi i razlog zaSto nije doslo do prikupljanja krvi." (Sierra,

26.3.2021.)

U ovom je slu¢aju reakcija na rad bila radikalna. Unato¢ tome Sto je Sierra pozvan na
festival kao umjetnik poznat po provokativnoj praksi razotkrivanja lakoce provedbe

drustvene nepravde, unato¢ tome $to je se radilo o dobrovoljnom pristanku
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domorodackog stanovniStva, njegov je rad, zbog politickog i medijskog pritiska,
otkazan. Dark Mofo, umjetnicki festival koji se odvija u Hobartu, Tasmanija je nakon
negativne reakcije domorodackih umjetnika, koji su podrzani od strane National Visual
Arts Association-a i pojedinacnih kustosa, odluc¢io zabraniti rad, unato¢ tomu $to rad

nosi antikolonijalisticku poruku.

Zazor i protivne reakcije na temu tog rada preplavile su drustvene mreze. Sierra se
oglasio sluzbenom izjavom u kojoj je objasnio svoj rad i ukazao na medijsku povrinu
interpretaciju kao glavni uzrok nerazumijevanja i otkazivanja. Sierrina ideja bila je
ukazati na globalnu svepristunost britanske kolonijalizacije. Takoder, htio je pozvati na
"promisljanje materijala na kojem su drzave i carstva izgradena" i pokazati da je "sva
krv jednako crvena i iste konzistencije bez obzira na rasu ili kulturalnu pripadnost osobe
koja ju daje" (ibid). Osobito zabrinjavajuci dio reakcije na ovaj Sierrin rad jest ¢injenica
da su se kustosi javno ispricali $to su uopce razmatrali taj rad za izlozbu. Na Facebooku
se Sierra oglasio s reCenicom na raéun negativnih reakcija koje su pozivala ne

otkazivanje rada: "Cesto robovi brane simbole gospodara" (Sierra, 23.3.2021).

Zanimljiva posljedica ovakvih radikalnih subverzivnih radova, koji izazivaju viralne
medijske reakcije i poticu eticke debate o tretmanu razli¢itih drustvenih skupina ili
etickim implikacijama te esencijalnim razlikama vrednovanja ljudskog Zivota, jest i
popratna pojava koja se tiCe razmatranja tih radova u kontekstu umjetnosti. Naime, oni
umjetnicki radovi, koji se pretjerano priblize tabuima krajnjeg nasilja i potencijalno
smrti, priblizavaju se poljima izvanumjetnicke interpretacije te se pocCinju interpretirati
u hobistickom kontekstu, kao simptomi ili hirovi samih autora. Radovi radikalne
subverzije raCunaju na snaznu i globalnu medijsku reakciju te, takoder na ¢vrstu
podrsku institucije umjetnosti. Medijska reakcija ¢eSce spektakularizira radikalne
aspekte radova, nego $to djeluje posve u izvjestiteljskom smislu. U slucaju sva tri rada
navedena u ovom poglavlju, struka je imala izrazito podijeljene reakcije. U Sierrinom
slu¢aju, u duhu cancel culture pokreta, cenzura njegovog rada limitiranje je slobode
umjetnickog izrazavanja. Kulturalni bojkot Lisa Nakamura (2021) tumaci posve

tehnoloski, kao fenomen proizasao iz medijske viralnosti koju su omoguéile drustvene
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mreze. Po toj se teoreticarki radi o djelovanju iz Zelje za kontrolom i potrebe za
odgovornosti koja nije centralizirana. Naime, pojedinci imaju vrlo ograni¢enu moc, a
drustvene mreze omogucavaju javnost i kolektivnost pritiska. No vezano uz umjetnost,
pitanje koje se postavlja jest treba li umjetnost biti politicki korektna i $to to znaci za
¢itavu povijest umjetnosti, za suvremenu umjetnost, za budué¢u umjetnost. Sto se u tom

slu¢aju dogada s umjetnickom slobodom?

Bioumjetnost i fuzzy bioloska sabotazia

Pogledamo li automobil u vrijeme kad je izumljen, nije bilo previse prometnih regula.
Danas, kad brojni propisi postoje, mozemo primijetiti da je znakove i ograni¢enja brzine
rijetko kad moguce u potpunosti postovati jer, osim sluzbenih propisa postoje i
nesluzbena arbitrarna prometna ponasanja ili pak kolektivno nepostivanje pravila, tako
da svaki vozac¢ tijekom voznje prekrsi Citav niz prometnih propisa. Sli¢na je situacija sa
suvremenim tehnoloskim i znanstvenim izumima koji u drustvo ulaze Cesto bez
uputstava za upotrebu i tek se s viemenom uspostavljaju i na¢ini upotrebe i norme koje

reguliraju nezeljena ponaSanja te kazne koje ih sankcioniraju.

Critical Art Ensemble kolektiv, u Zelji da osvijesti ¢injenicu svakodnevnosti krSenja
zakona, napravio je umjetnicki rad pod imenom Istinski zlocin utemljen upravo na
spoznaji da vecina ljudi sudjeluje u nezakonitim aktivnostima u nekom trenutku svog
zivota. Kolektiv je osmislio rad koji se temelji na participaciji - posjetitelji donose sliku
predmeta koji je dobiven na nezakonit nacin ili je sam po sebi nezakonit. Takoder, mogu
donijeti, naslikati, skenirati ili na neki drugi na¢in prikazati zlo¢in s kojim su izravno
povezani, ma koliko blag ili tezak bio. Izlozba tih reprodukcija, slika, fotografija i sl.
prikazuje koli¢inu ljudi koja krsi pravila i zakone od konzumiranja ilegalnih supstanci,
preko laziranja dokumenata, krada, javnih sabotaza i prisvajanja javnog prostora,

sudjelovanja u nezakonitim seksualnim praksama, hakiranje, podmicivanje,
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krivotvorenje, nezakonito posjedovanje oruzja, Sirenje ratunalnih virusa, sudjelovanje u
neredima, povreda patenata i autorskih prava, ometanje posjeda, remecenje javnog reda
i mira do utaje poreza, prometnih prekrsaja i sl. Kao §to kazu CAE u svom pozivu
"Mogucnosti su bezgrani¢ne" i gotovo ne postoji ¢ovjek na kugli zemaljskoj koji nema
bar neki od tih prekrSaja na savjesti, $to daje jednu novu sliku o zakonima i kako na njih

gledati (Kontejner, 2016).

No Critical Art Ensamble 2002. godine pokrece i mnogo ozbiljniji projekt koji
pokusava subvertirati projekte zloglasne korporacije Monsanto. Problem koji se pojavio
bio je vezan uz herbicid na koji su GMO usjevi otporni te uz patentiranje GMO formula
za odredene kulture, kao §to su kukuruz ili soja. S obzirom da je GMO novi oblik
zivota, biotechnoloske kompanije nove su sojeve mogle patentirati i time kontrolirati na
koji se nacin distribuira njihovo sjeme. Lokalni uzgajivaci nasli su se u situaciji da im se
patentirana biljka rasprostranila na njihovim imanjima te bi ih Monsanto tuzio radi
prodaje njihovog patenta. Na taj su se nacin putem pravne masine mali uzgajivaci nasli
u poziciji bez suvereniteta. Drugi problem neeti¢nog poslovanja bio je vezan uz
herbicid koji je unistio sve druge biljke te, takoder kroz GMO biljke, naStetio
potroSa¢ima. U kontekstu tog kompleksnog projekta razvila se diskurzivna rasprava
vezana uz profit kao jedini motiv te pitanje vlasnistva nad Zzivotom. CAE se u tom
smislu "opire [...] autoritarnim strukturama i dominantnom biopolitickom rezimu i
osmisljava novi tehno-dispozitiv koji se suprotstavlja opsesivno racionalnim vojnim i
korporativnim nagonima pankapitalizma" (Zylinska, 2009, 156). Takoder, naglasava
dubinsku problematiku uloge biotehnoloske industrije u oblikovanju suvremenog

politickog i drustvenog konsenzusa.

Eugene Thacker bavio se mehanizmima biotehnoloske industrije kao novog

industrijskog trenda te odnosu ove vrste industrije spram zivota:

"Srz biotehnoloske industrije je ‘zivot sam’, odnosno, drugacije receno,

ekonomsko iskoristavanje ‘zivota samog’. Kao industrija, biotehnologija je
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osjetno drugacija od devetnaestostoljetnog industrijalizma ili automatizacije
ranog dvadesetog stoljeca, ali ona je svejedno industrija, izgradena na
sposobnosti da se upregne biologija. Klju¢ za razumijevanje biotehnoloske
industrije kao ekonomskog poduhvata je taj temeljni pristup osiguravanja uvjeta
u kojima ‘Zivot sam’ moze postati proizvodni, zivi rad. U slu¢aju biotehnologije,
zivi rad zapravo znaci rad kojeg izvrSava biologija: sisavci-bioreaktori,
transgene laboratorijske Zivotinje, imortalizirane stanicne linije, tkiva i organi
uzgojeni u laboratoriju i bioinformaticki rad stanica, enzima i DNK." (Thacker,

2005, 192).

Odgovor na taj problem ekonomskog iskoristavanja "Zivota samog" najbrze daje
bioumjetnost za koju Hauser tvrdi da je daleko srodnija perfomativnim praksama nego
umjetnosti temeljenoj na tehnologijama. "Medij bioumjetnosti ne moze se ¢vrsto
odrediti jednom sadrzajnom ili proceduralno-tehnickom defnicijom - "manipulacija
mehanizama zivota" poprima diskurzivno i tehni¢ki vrlo razli¢ite oblike." (Hauser,

2005, 218).

Projekt pod nazivom Molekularna invazija koji su pokrenuli Beatriz da Costa i Claire
Pentecost, bez i jednog bioloskog stru¢njaka u timu, pokusao je izvesti inZenjering
unazad vezan uz biljku kukuruza. Problem koji se pojavio vezan je uz herbicid na koji
su ti usjevi otporni. U sklopu projekta razvila se rasprava vezana uz motive profita,
vlasnistvo nad Zzivotom. Projekt je takoder Zelio potaknuti uporabu hakiranja i znanosti

za gradansku akciju.

CAE svojim primjerom i njegovom analizom sugerira "fuzzy biolosku sabotazu" kao
umjetnicku (ili gradansku) subverzivnu strategiju u odnosu na necti¢na ponasanja

biotehnoloske industrije.

"Kao $to se protiv nomadske (virtualne) mo¢i bori nomadskom taktikom, s

trenutnom molekularnom invazijom valja se sukobiti na molekularnom popristu
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poslovnih procesa. Da bi otpor uznapredovao do iole vjerodostojne, djelotvorne
razine, moraju se razviti pobunjenic¢ki laboratoriji i odmetnuti ljudski resursi u

molekularnoj biologiji" (CAE, 2005, 214).

Problem nije samo u tome da korporacije ciljaju na profit ne mareci pritom na slicajne
zrtve. Problem je u tome da nacionalni demokratski sustavi nisu u korak s vremenom i

nemaju mogucnost pravovremene reakcije.

"Ako je ljevica iSta naucila od otpora tehnokraciji pogonjenoj kapitalom, naucila
je to da su demokratski procesi od minimalne koristi za usporavanje
pankapitalisticke masine profita. Otkako korporacije i druge kapitalom zasi¢ene
institucije imaju vlasnistvo nad procesom i teze funkcionirati van nacionalnih
demokratskih imperativa, razvile su se druge metode aproprijiranja mo¢i. U
slu¢aju biotehnologije otpor je nazalost u reaktivnoj poziciji. Korporacije su ve¢
prodrle u vec¢inu vlada i trziSta takvom bjesomu¢nom brzinom da je jedino §to se
moze uciniti usporiti ih, dok se ¢elije i organizacije ne saberu i odluce na koji ¢e
nacin postupiti prema brojnim potencijalnim nesrecama koje se nalaze pred
nama. Pretpostavljajuci da je inercija uvijek korisna u ometanju kapitalisticke
proizvodnje i distribucije, valja se upitati kako se to nacelo moze primijeniti na

trenutnu molekularnu invaziju." (CAE, 2005, 198) .

Noviji rad koji se na slican nac¢in dotakao kulture kukuruza je rad Marte de Menezes i
Marie Antonie Gonzalez Valerio koje su uz pomo¢ nove CRISPR- Cas9 tehnologije
uspjele upravo u onome §to je CAE predlagao, obrnuti inzenjering. Naime, umjetnice su
kreirale novu vrstu kukuruza, istovremeno prirodnu i geneticki modificiranu. lako je
kukuruz modificiran, kao §to je i covjek paralelno modificiran tijekom stoljeca, tek su
biotchnoloske industrije u skorije vrijeme napravile veliku izmjenu kukuruza povecavsi
njegovu rodnost na temelju fotosintetske efikasnosti. U meksickoj se kuhinjii dalje

favoriziraju kukuruzne kulture koje nisu tako rasirene. Mijenjanje gena kukuruza
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CRISPR tehnologijom kreira tenziju jer kreira prirodnu biljku iz genetski modificirane,

upravo genetskom modifikacijom. Maria Antonia Gonzalez Valerio je ustvrdilaije:

"Kao $to se protiv nomadske (virtualne) mo¢i bori nomadskom taktikom, s
trenutnom molekularnom invazijom valja se sukobiti na molekularnom popristu
poslovnih procesa. Da bi otpor uznapredovao do iole vjerodostojne, djelotvorne
razine, moraju se razviti pobunjenicki laboratoriji i odmetnuti ljudski resursi u

molekularnoj biologiji" (CAE, 2005, 214).

Antropocen i spekulativna subverzija — kontinuacija nestabilnosti

Antropocen je naziv za razdoblje ljudske dominacije koje je uslijedilo, ili moZzda
preciznije prekinulo, holocen — razdoblje stabilne klime nakon posljednjeg ledenog
doba prije aproksimativno 12 000 godina. U 21. stoljecu, tzv. zlatnom dobu biologije, u
dramati¢nom razdoblju masovnog izumiranja zivih vrsta, klimatskih promjena, rasirene
uporabe plastike, uzgoja domacih Zivotinja i intenzivnog zagadenja okoliSa te unistenja
stanista brojnih zivotinja, javlja se takoder i kriza svijesti koja, izmedu ostalog, inspirira

umjetnike na rad.

Ekoloskom tematikom antropocena i prijetnjom klimatskim promjenama zazivjela je
¢itava serija radova unutar kategorije bioarta koja na spekulativan na¢in razmatra
odnose medu vrstama. Drugim rije¢ima, predlazu se teorijski vrlo zanimljive ideje koje
je ili nije jos moguce realizirati ili ih je samo djelomi¢no moguce realizirati unutar
znanstvenih i tehnoloskih mogucnosti i postojecih etickih standarda. Donna Haraway u
svom eseju o antropocenu referentnom nalazi Annu Tsing koja holocen smatra
razdobljem u kojem su postojala mjesta za bijeg, kako bi se mogla odrzati bogata

biolo$ka raznolikost. Antropocen u tom smislu nastaje kada takvih mjesta viSe nema.
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"... Antropocen je o unistavanju mjesta i vremena uzmaka za ljude 1 druge
zivotinjice. Ja kao i mnogi drugi mislim da je antropocen vise grani¢ni dogadaj
nego epoha, kao K-Pg granica izmedu Krede i Paleogena. Antropocen obiljezava
strasan diskontinuitet; ono §to ¢e do¢i poslije nece biti kao prije. Nas je zadatak
da u¢inimo antropocen §to kra¢im i tanjim i da se medusobno kultiviramo kako

bi epohe na dolasku mogle nadomjestiti mjesta bijega." (Haraway, 2015, 160).

Subverzivni umjetnicki radovi angazirani su oko ideje ireverzibilnih klimatskih i drugih
katastroficnih promjena koji su nastali uslijed djelovanja ljudske vrste, ali takoder

prijete ljudskoj vrsti i svakoj drugoj zivoj vrsti zbog sustavnog i temeljitog narusavanja
specificne ravnoteze potrebne za opstanak na planeti Zemlji. Kao $to je ustvrdila Donna

Haraway:

"ne radi se ovdje samo o klimatskim promjenama, radi se o teretu toksi¢ne
kemije, rudarstva, iscrpljivanju rijeka i jezera ispod i iznad zemlje,
pojednostavljivanju ekosustava, genocidu nad ljudima i drugim Zivim bi¢ima
itd. To su sve sustavno povezani obrasci koji prijete velikim kolapsom sustava,
nakon velikog kolapsa sustava, nakon velikog kolapsa sustava. Oporavak bi

mogao biti mucan" (Haraway, 2015, 159).

Podteme koje pojam antropocen donosi vezane su uz pitanja klimatskih promjena, ali i
odnosa ljudske vrste sa drugim zivim vrstama, buducnosti proizvodnje hrane, problem
zagadenja na svim razinama. Subverzivni umjetnic¢ki radovi vezani uz tu temu mogu se
svrstati u nekoliko skupina. Jedna su radovi usmjereni na razlicite eko-habitate i nacine
na koji su se oni uz pomo¢ ljudske vrste promijenili, drugi pak na odnos s drugim zivim
vrstama, a tre¢i su izravno usmjereni na korporacije i njihove lance koje sudjeluju u

unistavac¢kom odnosu.
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Eti¢ki najkontroverznija tema odnosi su s drugim vrstama. Ljudska vrsta ima dvojak
odnos prema zivotinjama. S jedne strane, kako to tvrdi Carbone (2008), postoji ¢itava
vrlo inventivna skala nacina eksploatacije zivotinja od onih potpuno evidentnih kao $to
su za hranu ili za koZzu, krzno, laboratorijske i druge eksperimente, do manje vidljivih
kao za sportske dogadaje ili ku¢ne ljubimce. One Zivotinje koje nisu od koristi njima su
unistena stanista. S druge pak strane stoje eticke dileme i nekonzistentne akcije aktivista
za prava zivotinja. Onkomis objedinjuje svu nelagodu eksploatacije u jednu Zivotinju
koja je kreirana/izumljena kao sisavac s ljudskim genom za rak dojke, ¢iji originalni
habitat je znanstveni laboratorij. Spekulativni radovi na temu odnosa spram drugih vrsta

zami$ljaju nove mogucnosti odnosa s vrstama.

Ai Hascgawa u radu Zelim roditi dupina promislja vise pitanja. Kreirajuéi scenarij u
kojem bi bilo moguce iznijeti dijete neke druge vrste na svijet Hasegawa se bavi
alternativnim roditeljstvom. DruStveni imperativ roditeljstva problematizira
postavljajuci postavlja ¢itav niz pitanja od intimnih Zenskih kao $to je Zelja za
majcinstvom, ili psiholoska i ekonomska spremnost bivanja roditeljem, pa do pitanja
treba li viSe ljudi na planeti i spekuliranja s moguc¢no3cu donosenja na svijet nekog
zivog bica koje nije nuzno ¢ovjek ve¢ je, primjerice zahvaljujuci ljudskom djelovanju,
ugrozena vrsta. Ulazeci dublje u tu problematiku postavlja se pitanje bi li Zene bile
spremne u slucaju nestaSice hrane radati vlastitu hranu. lako se radi o spekulativnom
radu, umjetnica je provela istrazivanje vezano uz tehnicki aspekt radanja djeteta druge
vrste. [zabrala je dupina Mauia kao idealno dijete jer se radi o kriti¢no ugrozenoj vrsti
manjih dimenzija, veli¢ine ljudskog novorodenceta. Upotrebom napredne tehnologije i
sinteticke biologije u mogucoj buduc¢nosti Ai Hasegawa zamislja dupinsko-ljudsku
placentu i sve eticke dileme koje ona donosi kulminirajuci s razmatranjem vlasnistva
nad zivotom. Taj Hasegawin rad zbog spekulativnosti pripada kategoriji meke
subverzije i kategoriji koju Dragona, u svom tekstu o mekim subverzijama, naziva
o¢udenjem (pojmom koji autorica preuzima od ruskog formalizma). Hasegawin rad
subverzije destabiliziranja jasnih kategorija koji zalazi i u tabue otvara neka nova
promisljanja budu¢ih drustvenih odnosa i kolektivnih ugovora. Ukoliko Zene radaju

hranu upletene su na jedan novi na¢in u proizvodni proces u kojem sudjeluju vlastitim
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tijelima. Ako pak zadrzimo ljudski zivot i dalje hijerarhijski nadredenim i eti¢ki
nedodirljivim, ne mijenja li se samim ¢inom radanja Zivotinje i njen status iz drugotnog

u prvotni?

Suprotan subverzivni pristup razmatranja odnosa covjeka i zivotinje u sredistu je rada
dizajnerskog dvojca iz Nizozemske Revital Cohen i Tuur van der Balena, no za razliku
od Al Hasegawe i njenog ocudujuceg pristupa, njihov je pristup daleko cini¢niji. Dok
Hasegawa uz pomo¢ znanosti sugerira jedno fantasti¢no rjesenje za ugrozene vrste,
Kohen i van der Balen poti¢u izrazito polemicki diskurs. Industrijalizacija i ekonomska
eksploatacija zivotinjskog tijela karakteristicna za globalni kapitalizam u njihovom radu

oponasanjem donosi jedan monstruozni utisak s ironijskim odmakom.

Promisljajuci daljnje oblike eksploatacije izveli su seriju intervencija razli¢itih
dimenzija u pokuS$aju da se stvori verzija goluba koji ¢e umjesto izmeta proizvoditi
sapun. Uz pomo¢ biokemic¢ara James Chapella te tehnologijom sinteticke biologije
dizajnirali su bakteriju koja moZze promijeniti metabolizam golubova. Napravili su
kiborski bioloski dodatak za golubove koji, kad se doda genetskoj informaciji bakterije,
kreira lipazu (enzim koji sluzi razgradnji masti). Rezultat je bioloska sprava koja
proizvodi nesto slicno sredstvu za pranje prozora. Tu spravu su potom ugradili u
bakteriju lactobacillus koja se inace nalazi prirodno u probavnim sustavima. Kad golub
probavlja tu bakteriju njegov izmet postaje sapun. Za razliku od Hasegawinog rada koji
zami$lja nove moguénosti odnosa sa zivotinjama koji nisu nuzno iskoristavajuci ili koji
potencijalno mijenjaju subordinirani status zivotinje, van der Balen i Cohen iznalaze
nove mogucnosti eksploatacije ukazujuéi time na temeljnu spregu izmedu tehnologije i

zivih bi¢a u pogonu globalnog kapitalizma.
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Subverzivno promisljanje smrti — posthumanisti¢ka etika

Promisljanje antropocena i u tom kontekstu odnosa spram ljudske vrste, kao glavnog
¢imbenika ¢itavog dijapazona negativnih promjena, opasnih po cjelokupan zivot na
Zemlji, ima i radialniju inacicu. Filozofkinja Patricia McCormack (2012) tako se zalaze
za ljudsko izumiranje kao trostruki posthumanisticki aktivizam. Prvi posthumanisticki
aktivizam promislja zivota u kontekstu ¢injenice da ga nismo odabrali i to nam
omogucuje slobodnu odluku o tome Zelimo li ga nastaviti ili ne. Drugi oblik aktivizma
je malo ekstremniji, a proizlazi iz odluke da, iako je zivot neizbjezan, moze se
kontrolirati putem samoubojstva. Treca verzija aktivizma ukljucuje odluku o
nerazmnozavanju, koja odrazava brigu i kontrolu nad Zivotom, a ujedno sadrzi
hedonizam posljednje generacije zivota. U kontekstu razmisljanja ove filozofkinje
slobodno odlucivanje o smrti krucijalno je za filozofiju posthumanizma. U skladu s tom
filozofijom, koja posthumanizam tumaci, ne samo kao suprotan humanizmu ¢iji bitan
aspekt je antropocentrizam, ve¢ kao svojevrsnu posljednju etapu ljudskog nakon koje
dolazi razdoblje poslije Covjeka, jest i duhovni pravac koji se zove Crkva Eutanazije -
The Church of Euthanasia. Ta vrsta duhovnosti zauzima se za ostvarivanje ravnoteze
medu vrstama, zalazuci se za smanjivanje ljudske populacije. Pri tome propagira slicne
metode kao i dobrovoljno izumiranje - samoubojstvo, nereproduktivni seksualni ¢in
poput sodomije, abortus. Ovaj je pravac subverzivan u odnosu na etiku koju
propagiraju drugi religijski i duhovni pokreti koji uglavnom sve vezano uz neprirodnu
ljudsku smrt i neproduktivan seksualni ¢in tumace kao grijeh koji podriva temeljnu
vrijednost, a to je ljudski zivot. U djelovanju tog duhovnog pokreta sama bit etike je
izmijenjena jer se etika viSe ne odnosi na zastitu ljudskih Zivota i njihovu produkciju
kakvu zastupa vitalizam, vec se etickim smatra zastita drugih zivih bica i stvaranju
novog konteksta zivota koji nuzno ne podrazumijeva ljude. Subverzivnost Crkve
Eutanazije sastoji se u tumacenju onog $to se opceprihvacenom etikom podrazumijeva
kao "zlo" (ili barem tabu) i tumac¢i to kao dobro i duhovno s vi§im ciljem stvaranja

prirodne ravnoteze.
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Braidotti piSuci o samoubojstvu tvrdi:

"moja hipoteza je da ne-jedinstvena vizija subjekta, u kombinaciji s etikom
odrzivosti, omogucuje zaobilazenje navike patologiziranja autodestruktivnih
praksi. To nas vodi radikalnoj redefiniciji ¢ovjcka i uvjeta njegove
utjelovljenosti. Takoder generira nove i kompleksnije oblike empatije te duboko

dijeljene srodnosti s drugima" (Braidotti, 2006, 233).

Takva i slicna promisljanja posljedica su utjecaja znanosti i tehnologija na ljudski i
svaki drugi Zzivot, koji je rasvijetlio ¢injenicu da je ljudski zivot uvijek bio podlozan
promjeni, produljenju, hibridizaciji te da je u tom smislu neprirodan. W. L. T Michell
formulira pitanja vezana uz produljenje ljudskog Zivota na sljede¢i nacin: " [...] 5to se
dogada s prastarim misterijem smrti u doba neosmrti, beskrajno produzenih koma i
transplantacije organa? Je li smrt sada puki problem koji treba biti rijeSen inzenjeringom
i potom biti prosuden od odvjetnika? Kakva je struktura znanstvenog i tehnickog znanja
kao takvog? Radi li se o skupu logicki verificiranih izjava i prijedloga unutar
samoispravljajuceg diskurzivnog sustava? Ili je ispresijecana zagonetkama sa slikama,
metaforama, fantazijama koje zapocinju vlastiti zivot, i pretvaraju snove apsolutnog
racionalnog majstorstva u no¢ne more i konfuziju nekontroliranih

posljedica?" (Mitchell, 1.3.2002).

U umjetnickim radovima, a poseban naglasak je tu na umjetnosti perfomansa, vec se
skupila odredena koli¢ina radova koji tematiziraju smrt autora, ili su ¢ak realizirana
samoubojstava koja su prikazivana, misljena ili posthumno teoretizirana kao posljednji
performansi. Umjetnik Fluxusa, poznat po mail art radovima Ray Johnson je tako
skoc¢io s mosta na Long Islandu i otplivao u smrt, uz puno spekulacija da se radi o
posljednjem performansu, becki akcionist Schwarzkogler sﬁéioje ili pao kroz prozor,

moguce sa zeljom da simulira Kleinov Skok u prazninu, a i dva clana splitske grupe
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Crveni Peristil po¢inila su samoubojstvo. Pave Dul¢i¢ bacio se 1974. pod vlak, a Tomo
Caleta 1972. sko¢io je sa zgrade navodno drzeéi natpis *Ja sam umjetnik* (Majcen Linn,

2012). No ¢ini se da je u interpretaciji rada kao umjetnickog ipak Zivot granica:

"[...] zanimljivo je da ukoliko se smrt dogodi unutar umjetnickog podrucja,
druge institucije nastupaju preuzimajuci "smrt" u svoje ruke. Institucija
umjetnosti nema pravo na smrt ili, da citiramo Sini$u Labrovic¢a koji je na
novinarsko pitanje: "Gdje je granica?", nakon uriniranja i ispijanja mokrace,
samobicevanja, lizanja peta, bosonogog hodanja po trnju, estetske kirurgije,

odgovorio: "Za mene zivot." (Majcen Linn, 2012, 84).

U tom kontekstu mozemo ipak izdvojiti jedan rad koji se jo$ nije odvio, ali koji bi se
mogao radi pomnog gradenja konteksta i dugogodiSnjeg razvijanja projekta, ako doista
bude izveden, realizirati istovremeno kao ¢in smrti i umjetnicki ¢in. Radi se o kazali$noj
predstavi Dragana Zivadinova koja je prvi puta izvedena 1995., ponovne izvedbe
planirane su svakih deset godina, a posljednja je izvedba planirana za 2045. godinu.
Tada je autor, naime, u artaudovskoj maniri, ne razdvajajuci zivot od kazalista (Juniku,
2019) predvidio samoubojstvo. Naime, Zivadinov planira svakog od preminulih
glumaca zamijeniti daljinski navigiranim tehnoloskim supstitutima koji proizvodi ritam,
u slucaju glumaca, ili glazbu, u slucaju glumica. Za sebe je odredio da ¢e ostati ziv do
2045., kada ¢e se sa supstitutima lansirati u orbitu kao dio predstave. Supstitute ¢e
pozicionirati na predodredene pozicije u orbitu, a ono $to slijedi je njegova smrt. Autor
to opisuje kao bitku za apstraktno gledalidte "nista na fizickoj strani je nista na

metafizickoj strani i to je smrt" (Kulturno informativni centar KIC, 2020).
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Paradoks subverzivne umjetnosti i eti¢kih pitanja

"Etika se organizira oko ideje dobra" (Ethics, 2020, 5). Skup postavki struktura etickih
principa predstavlja se kao sustav univerzalne vrijednosti. Suvremena umjetnost prema
univerzalnosti vrijednosti ¢esto se odnosi problemski, kriticki, pa i subverzivno,
detektirajuci i provocirajuci politicke silnice unutar standarda vezanih uz razlikovanje
dobrog i loseg. Osporavanje etickih normi ili barem propitivanje etickih vrijednosnih
sustava u samoj je biti subverzivnih radova. Subverzivni radovi kr$e¢i drustvene
zakone, norme, pravila, konvencije i eticke standarde, zapravo propituju §ire eticke
postavke drustva, ukazujuci na druStvene nedosljednosti, nepravdu, neravnopravnost, na
lose i nedostatne eticke standarde, njihovo nepostojanje ili neprovodenje. U tom smislu
suvremena subverzivna umjetnost demonstrira eticke pozicije koje poticu zive i viralne
rasprave. lz perspektive publike i medija, ono §to ¢ini te radove provokativnim i bolnim
je da se sluze naizgled neetickim principima na simptomatskoj razini kako bi razotkrile
uvjete funkcioniranja etickih sustava. U tom smislu, subverzivne umjetnicke prakse
izgledaju kao eksploatatorske, kao one koje ponavljaju i potvrduju drustveno nasilje, pa
¢ak i zle (primjerice Todorovi¢ i Sierra, ¢iji radovi izazivaju viralne rasprave). No ono
§to je paradoksalno jest da se neetickim postupcima razotkrivaju mnogo dublji eticki
drustveni problemi i viSestruki standardi, koji ukazuju da eticki univerzalni sustavi
uvijek funkcioniraju na temelju nekog zrtvovanja, bilo da se radi o drugim subalternim
ljudskim bi¢ima ili drugim vrstama. Kako bi razotkrili problem, umjetnici namjerno
zaobilaze zadana pravila, regule i konvencije ili su ¢ak doslovno u zoni protuzakonitog.
U tehnoznanstvenoj sferi primjerice upitne su eticke postavke radova iz podrucja
taktickih medija u kojima se koristi data scraping ili upucuju pojedinci na zaobilazenje
placanja poreza ili se omogucuje prodaja glasackih listica. Kao $to tvrdi Zylinska, bioart
ili umjetnost na raskrizju sa znanos¢u uvucena je u "kompleksni interdisciplinarni odnos
sa svijetom tehno-znanosti i strukturama mo¢i koje su s tim svijetom povezane" (2009,
155). U nekim se sluc¢ajevima bioart radovima moze pripisati moralizatorska misija,

kojom se umjetnik konstituira kao zastupnik univerzalnog seta vrijednosti koje
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tehnoznanost novim konstruktima krsi. No to nije slu¢aj sa subverzivnim bioart
radovima koji nemaju ideju programatskog nametanja etickih standarda ve¢ otvaranja
pitanja oko kompleksnih odnosa unutar tehnoznanstvene sfere. Posebice novim
oblicima Zivota koja ¢e, ili vec¢ jesu, napustiti designirana ogradena podrucja
eksperimentalnog laboratorijskog istrazivackog centra i kao takva naseliti svijet.
Postajanje strojem, kiborgizacija u tehnoloskom i znanstvenom smislu Braidotti (2013,
95) zove radikalnim neo-materijalizmom. Po toj teoreticarki, transferzalnost aktualizira
etiku koja se temelji na primarnosti odnosa, meduovisnosti, koja vrednuje neljudski i
apersonalni zivot koji onda imenuje posthumanom politikom (Braidotti, 2006). Takva
uvjerenja, koja su u suprotnosti s trenuta¢nim sustavima razlikovanja dobrog i loseg, a
koji se temelje na najvisem vrednovanju covjeka, dijeli velika ve¢ina umjetnika koji se
Eticka pitanja odrustvenjivanja novih tehnoznanstvenih konstrukcija mogu biti
transformativna jer donose nove spoznaje. Ono §to djeluje kao destruktivno na prvi
pogled — skandalozne subverzije koje ruse neSto novo, zapravo konstruktivno djeluju na
kreiranje novih znanja i spoznaja. Eticko pitanje koje se ispostavlja u umjetnosti koja se
temelji na tjelesnosti i tehnoznanstvenim spoznajama svakako je pitanje proizvodnje
znanja. "Znanost je utemeljena na spolu, klasi, mjestu i mikrolokacijama — vrstama
institucija gdje se radi i tako dalje" (Levins, 2008, 35). Iz perspektive umjetnickih
radova o kojima se ovdje radi eticki konflikt ¢esto je razlog i tema samog rada, koji u
tom smislu subvertira same postavke funkcioniranja sustava vrijednosti i sustava

znanja, razotkrivanjem Zrtve, prorobljenog, subalternog, drugog, golog Zivota.
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5. ODNOS SUBVERZIVNOSTI U UMJETNOSTI I KULTURALNIM
INSTITUCIJAMA

Umjetnicko - kulturalne institucionalne dinamike

Kulturalne institucije posvecene vizualnim umjetnostima imaju ulogu formiranja polja
znanja, razvijanja profesionalnih standarda, konsolidacije kriterija djelovanja i
vrednovanja umjetnickih praksi. One ukljucuju muzeje, galerije, bijenala, festivale i
sli¢ne izlozbene formate, umjetnicku kritiku u raznim medijima, umjetnicke sajmove i
privatne galerije, tj. umjetnicko trziste. Institucije su nositelji organizacijskih aspekata
svijeta umjetnosti i njegovih funkcija, odnosa produkcije, distribucije, recepcije i
kontekstualizacije. Insititucije mogu biti u medusobno kompetitivnom odnosu koji
potice "izomorfizme", kako su to nazvali DiMaggio i Powell (1983, 147), govoreci o

usuglasavanju i postajanju sli¢nima, a upravo je to dio njihove normativnosti.

Svijet umjetnosti razli¢ito je definiran od strane razliCitih teoreticara, kako je ustvrdio
Hans van Maanen (2010, 140), pa tako predstavlja mrezu ljudi koji suraduju (Becker) ili
strukturu odnosa pozicija koje obavljaju agenti (Bourdieu) ili pak mreZu i agente u
odnosu na proces produkcije (Latour), tj. odnosa komunikacija, a ne agenata
(Luhmann). To su razli¢ite, ali vrlo komplementarne teorije koje tumace odnose unutar

svijeta umjetnosti funkcijama.

Jedna od tih funkcija je i ekonomska. Odnos svijeta umjetnosti reguliran je izmedu
ostalog ekonomskim odnosima. Umjetnicko trziste, tj. galerije i sajmovi, ovisni su o
interesu publike te dopadljivosti odnosno profitabilnosti samih umjetnickih radova.
Muzeji galerije i razni festivalski i bijenalni izlagacki formati odgovaraju sponzorima
kao $to su ministarstva i gradski uredi za kulturu, privatni ulagatelji, stru¢ni muzejski
odbori te vijeca, a, ukoliko se odluce na zastupanje odredenog umjetnickog rada, i

umjetnicima.
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Hans van Maanen (2010) je opisao funkcije i odnose unutar svijeta umjetnosti. Ukoliko
umjetnik ima neki dodatni posao ili podrsku obitelji, ima veliku umjetnicku slobodu i
nema drugih restrikcija, osim manjka vremena i sredstava, medutim tesko mu je
doprijeti do publike. Ukoliko je financiranje organizacije, institucije ili umjetnika od
strane mecene, onda je umjetnicka sloboda ogranicena interesima mecene koji takoder
odlucuje hoce li se te vrijednosti koristiti javno. Ako se radi o sponzorstvu organizacija
dobiva time samo dio novaca, tako da ima vecu umjetnicku slobodu i moze izabrati
hoce li je prihvatiti ili ne. Sponzori zele da njihovo ime bude povezano s pozitivnim
vrijednostima i na pozitivan nacin, te Zele da projekti imaju veliku vidljivost. Trzisno
temeljeno financiranje ne utje¢e na umjetnicku slobodu samo u onim zajednicama gdje
je umjetnicka publika velika, dobrostojeca i dobro obrazovana, tako da su u manjim
zajednicama cksperimentalne prakse u losoj poziciji. I na kraju, drzavna ili slicna
potpora omogucuju umjetnicima i organizacijama da u potpunosti razviju estetski jezik
u razli¢itim okvirima i kulturalno politickim kriterijima. Umjetnici dobivaju podrsku za
imaginativna rjesenja, a razli¢iti prostori mogu na razli¢ite na¢ine komunicirati s

raznovrsnom publikom.

No ovisnost ne mora biti samo ekonomske prirode, ve¢ moze biti, i uvijek u odredenoj
mjeri jest, vezana uz drustvena ocCekivanja. Primjerice, u onim drzavama u kojima crkva
ima jaku politicku ulogu, ¢esto susrecemo ogranicavanje odredenih umjetnickih sloboda
koje se konfrontiraju religijskom moralnom kodeksu. Takoder, crkveni moralni kodeks
intenzivnije je integriran u kulturu u smislu drustvenih pravila koja ¢itava zajednica

dijeli.

Groys je opisao umjetnicki sustav s muzejem kao temeljnom institucijom kao
paradoksalan stroj koji umjetnost zeli samo ako je ziva, a ve¢ samim ulaskom u muzej

postaje artefakt proslosti te je ve¢ neaktivna i nedjelatna.

"Ako van muzeja slu¢ajno ugledamo nesto §to ¢ini da mislimo na forme,

pozicije, pristupe koji su ve¢ reprezentirani u muzeju, ne mislimo o tome kao
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netem realnom i Zivom, ve¢ kao o kopiji mrtve proslosti. Pa ako umjetnik kaze
(a ve¢ina umjetnika kazu) da on ili ona Zzeli iza¢i iz muzeja u Zivot kao takav, da
se bavi sa stvarno$¢u, da napravi zaista zivucu umjetnost, to moze samo znaciti
da taj umjetnik Zeli biti kolekcioniran. Jedini nac¢in da umjetnik bude
kolekcioniran je transcediranjem muzeja i ulaskom u Zivot u smislu da se Cini
nesto drugacije, kakvo nije ve¢ u kolekceiji. Samo novo moze biti prepoznato od
muzejski treniranog pogleda kao realno, suvremeno i Zivo. Ako se ponavlja vec
kolekcionirana umjetnost, ona se dozivljava od strane muzeja kao ki¢ i muzej je

odbija" (Groys, 2008, 25).

Po navedenom autoru postoji tendencija, kako medija tako i umjetnika, da kriticki
pristupaju muzeju kao svojevrsnom arbitru onog $to je umjetnicki novo i vrijedno
(2008, 27) ili pak arbitra fluktuiraju¢ih kulturalnih identiteta (1997, 106). Kao takvi, sa
rigidnim pravilima i hijerarhijama, muzeji su izmedu ostalog konstantno na udaru
umjetnosti koja prema njima izrazava otpor, napada ih i odbacuje. Maljevi¢, kako
navodi Groys, u svom eseju na temu muzeja, primjeric, predlaze spaljivanje sve stare
umjetnosti kako bismo mogli uzivati u njenom pepelu. Medutim, po Groysu, uloga

muzeja je upravo u tome da vremenski kontekstualiziraju umjetnost.

U tom kontekstu valja tumaciti Foucaultovu (1986, 7) tezu da su muzeji i knjiznice
heterotopije koje komprimiraju razna vremena, a krecu se oko ideje akumuliranja i
prikupljanja svega na jednom mjestu, a 19. stoljece je bilo usmjereno na razne
dimenzije povijesti, znanja i politike. Heterotopije imaju veze s utopijama, ali za razliku
od utopija ipak postoje na odredenom mjestu u stvarnosti i diskurzivno ispreplicu
razli¢ite kulturalne koncepte i identitete konstruirajuci palimpsestna mjesta heterogenih
znanja i fikcija. To su mjesta iznimke, protivljenja, mjesta otpora unutar dominantnih,
hegemonih mjesta. U njima se vrijeme ponasa drugacije, mogu se temeljiti na potpunoj
privremenosti poput festivala, a mogu kao knjiznice i muzeji akumulirati vrijeme

(Foucault, 1986, 7)
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Groys upravo u heterotopi¢nosti muzeja vidi njegovu funkciju u suvremenom
umjetnickom svijetu jer oni svojim pregledima mogu komparativno obuhvatiti vise
vremenskih linija i reprezentativnih konvencija, ukazujuéi na razlike proslosti i
sadasnjosti. "Oni ne samo da kolekcioniraju proslo, vec¢ i generiraju sadasnjost
komparacijom starog i novog" (Groys, 2008, 21). Napustanjem muzeja, sama ideja
inovacije dolazi u pitanje jer u konkretnom slucaju ne postoji institucija koja moze
kriticki istraziti tu razliku i inovaciju. Muzeji i galerije suvremene umjetnosti bave se
aktualnom umjetno$cu, ali u kriticnom kontekstu. Kao §to Agamben kaze:
"Suvremenost je singularna veza s vremenom, koja istovremeno prijanja i odstoji na
distanci" (Agamben, 2009, 41). Distancu u smislu muzeja suvremene umjetnosti upravo

predstavljaju ona prosla vremena koja kontekstualiziraju i generiraju sadasnjost.

Groys, takoder moguc¢nost umjetnickog otpora pripisuje fundamentalnoj estetskoj
jednakosti svih umjetnickih tehnika, medija, formi, ¢iji je rezultat autonomija
umjetniCke sfere. U ime umjetnicke autonomije omogucen je otpor umjetnosti.
Umjetnost je u tom kontekstu rezultat svih umjetnickih bitki koje su se odvijale tijekom

moderne.

Tony Bennett se u analizi muzejskih institucija takoder oslanja na Foucaulta. S jedne
strane, muzeji su dio izlagackog kompleksa, a s druge strane radi se o insititucijama
koje pripadaju "guvernmentom asemblazu". Ta dva okvira mogu objasniti odnos izmedu
muzeja i drustva (Bennett, 2015). Muzeji su tako, s jedne strane, prihvacene kulturalne
institucije kojima vjeruju i pokrovitelji, sponzori, donatori kao i publika. Institucija
muzeja nosi sama po sebi kredibilitet da je ono $to je izlozeno vazno, istinito,
kontekstualizirano i obogaceno znanjem. Suvremeni koncepti relacija kulture i drustva
operiraju putem "transakcijskih realnosti", kako je to nazvao Foucault, u omoguc¢avanju
sucelja tumacenja realnosti i Sirenje znanja koje je pod utjecajem vladajuce ideologije, a
muzeji su tu u skopu, asemblazu, zajedno s drugim institucijama guvermentaliteta.
Uloga muzeja znatno s¢ promijenila od muzeja kao insititucija od one "formiranja
reprezentacije nacionalnih drzava" (Bennett, 2020, 79), odnosno institucija koje su

sudjelovale s ostalim vladajuc¢im institucijama u organizaciji "na rasi temeljenih
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kulturalnih hijerarhija i njthovih odnosa spram kolonijalisticke kulture" (Bennett, 2020,
IX), do uloge muzeja kao "instrumenta u oblikovanju gradanskih odlika novo formirane
publike" (Bennett, 2020, 19) ili pak naglaSavanje medijatorske uloge u procesima
kulturalne razmjene (Bennett, 2020, 196). No bez obzira radi li se o drzavotvornoj ulozi
koja odgaja nacionalisticku svijest, ili educira o vjerskoj, rasnoj, etnickoj tolerantnosti
muzeji kao i druge kulturalne institucije od nacionalnog znacaja dio su vladajuceg
dispozitiva. Drugim rije¢ima, muzeji su duboko ukotvljeni u drustvenom poretku i oni

su tu da ga podrzavaju.

Nije neobi¢no stoga da se muzeji u suvremenom drustvu kao institucije razvijaju sve
vise u smjeru edukacije. Muzeji se suvremene umjetnosti edukacijskim obratom, a
kojem izuzetno doprinosi ¢esto losa informiranost i nedovoljni pedagoski rad vezan uz
suvremenu umjetnost koji onda rezultira nedovoljnim razumijevanjem djela suvremene
umjetnosti, postoje i kao alternativne edukativne platforme koje putem umjetnosti
interpretiraju razne nivoe reprezentacije i njihovu kontekstualnu politicku utemeljenost.
Umjetnicki se sustav tako predstavlja kao statusni simbol drustva, statusni simbol za
posjetitelje te suvremeni edukativni model. Kao takvi, oni zajedno s drugim
institucijama suvremene umjetnosti predstavljaju liniju obrane autonomije umjetnosti i

umjetnickih sloboda.

S druge strane, muzeji suvremene umjetnosti, galerije, umjetnicki instituti, festivali,
osim zastupanja odredenih umjetnika i prezentacija razlicitih izlozbi i kustoskih
koncepcija te kontekstualiziranja suvremene umjetnicke prakse, imaju za svrhu i
produkeciju i postprodukciju umjetnickih radova. U slu¢aju subverzivne umjetnosti to
nije uvijek moguce, naime umjetnicki projekti koji zahtijevaju rizik, konfliktni susret s
ideoloskim pitanjima, antinormativno djelovanje i, na kraju izravan sukob s moc¢i ili
sustavom ne mogu dobiti podrsku u realizaciji i produkciji od strane institucije koja je
dio vladajuceg dispozitiva. No nakon §to je djelo vec¢ izvedeno, producirano itd.,
muzejske institucije mogu ponuditi valorizaciju i aproprirati ih u bogati sustav

postprodukcijske masine, time neutraliziravsi upravo subverzivnu karakteristiku radova.
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Odnos golemih izlozbi poput Venecijanskog bijenala ili Documente u Kasselu spram
subverzivne umjetnosti druge je prirode. Carlos Basualdo (2008), kustos koji je
sudjelovao u obje manifestacije, zamijetio je da, unato¢ tomu §to su takve manifestacije
strojevi vidljivosti, ¢esto ideje koje zastupaju i teme kojima se bave te radovi koje
reprezentiraju postaju jedva zamjetni, ako ne i nevidljivi. To se tice i subverzivne
umjetnosti koja, inkorporirana u kontekst mnostva umjetnickih radova, mozda biva
nesto vidljivija od drugih radova, ali, uokvirena u gigantizirani vremenski i prostorno
rasprostranjen koncept, nema vidljivost kakvu bi imala van tih manifestacija.

Nevidljivost je uzrokovana prostorno-vremenskom nesagledivoséu.

Medutim ono $to je bitno za taj tip golemih izlozbi, po Basualdu, jest ¢injenica njihove
nestabilnosti koja poc¢iva na ovisnosti tih manifestacija o podrsci grada, regije, drzave.
Kultura se tu pokazuje kao marketinski alat drzava i gradova. Te manifestacije
konvergirajuci politiku, diplomaciju i ekonomiju u jedan moc¢ni pokret imaju za cilj

aproprijaciju i instrumentalizaciju simboli¢ke vrijednosti umjetnosti (Basualdo, 2008).

Problem je tih vrsta institucija da ih se u evaluaciji njihovog rada poistovjecuje s
velikim muzejima, kao instifucijama modernizma. lako su mnoga bijenala osmi$ljena s
ciljem formuliranja alternativnih verzija modernosti, ona, kao i ostale velike
manifestacije, imaju sasvim drugu ulogu od muzejskih institucija. Takvee su
manifestacije nikle na transformaciji velikih gradova, na globalizaciji, vecoj
demokratizaciji kulture i umjetnosti, na sjecitu turizma, zabave i kreiranja nove
publike. Basualdo smatra da velike manifestacije zapravo nikada nisu sasvim
integrirane u instituciju umjetnosti i u tom se smislu, kao platforma teorijskih i
prakti¢nih mogucnosti, ¢esto pokazuju kao subverzivne u smislu otpora iskljucivosti i
ekskluzivnosti, oponiranja klasnim razlikama i zalaganju za demokratizaciju (ZKM,
Basualdo, srpanj 2008). No iako se radi o institucijama koje su doprinijele Sirenju
interesa za umjetnost, pretvarajuci je iz gradanskog, elitistickog nac¢ina za pametno
trosenje slobodnog vremena, u popularnu kategoriju sirokog dijapazona publike, te su
se platforme realizirale kao masine nevidljivosti ¢ineci pojedinacna umjetnicka djela

nezamjetnim, pa ¢ak i kad su subverzivna.
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Muzej, i kad reprezentira umjetnost, u nekom smislu predstavlja kulturu, a dispozitiv
kulture ukljucuje znanja, oblike ponasanja i drustvenosti, umjetnost i politicku
dinamiku te se uspostavlja kao konzistentan i mocan. Djelatna dimenzija umjetnosti
time je inkorporirana i upregnuta u isti onaj sustav guvernmentalnosti kao i sve druge

vladajuce institucije.

Basualdov je tekst na neki nacin stao u obranu velikih bijenalnih manifestacija kao onih
koje donose promjenu u percepciji umjetnickih trendova te, takoder privlace publiku
umjetnosti, pobuduju interes te Sire razumijevanje i za suvremene umjetnicke izraze i
manifestacije. No, takoder negativan aspekt izlaganja umjetnosti na taj nacin, jest da su
takve manifestacije pod teretom kvantitete izgubile interes za umjetnicko djelo kao
takvo i doslovno su se pretvorile u umjetnicku industriju. Time se bavio rad hrvatskog
umjetnika Marka Markovica: Tko je Marko Markovi¢ (2016). Umjetnik je prihvatio
pozivnicu za Moskovski bijenale, namijenjenu srpskom umjetniku Marku Markovicu.
Iako je Moskovski bijenale Zelio kipara i autora instalacija Marka Markovica, nakon $to
je performer Marko Markovi¢ pristao do¢i, nije bilo puno diskusije oko rada koji je
Markovi¢ predlozio upravo na temu bijenala, vezanu uz pitanje identiteta. Kustosi, kao
ni druge osobe koje su se bavile organizacijom tog dogadaja, nisu primijetile da
umjetniku treba viza za dolazak te da ima hrvatsku putovnicu, da uopce ne radi tu vrstu
radova radi koje je pozvan, ¢ak ni nakon tjedan dana boravka tamo i izvedbe
performansa na temu identiteta. Eticki problemati¢an rad izgraden je na lazi i kradi
identiteta te otimanju izlagacke mogucnosti kolegi umjetniku kojem je bila namijenjena,
no u stvari razotkriva hladnocu i nezainteresiranost umjetnickog sustava i ¢injenicu da
su bijenala postala nalik golemim masinama koje umjetnost koriste kao gorivo. Bitno je
samo da je upraznjeno mjesto, na kojem bi trebala biti neka suvremena umjetnost,

ne¢im ispunjeno.

Umjetnik taj ¢in ovako objasnjava:
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"Zasto sam to uc¢inio i je li to moralno? Bitna stvar koja se dogodila dolazi
upravo iz sistema svijeta umjetnosti - marketinske masine koja drobi sve pred
sobom - gdje autori postaju mrtva slova na papiru i jo$ jedno ime u nizu.
Ekonomija mainstream umjetnosti dosla je do te mjere da viSe ne mari za ljude,
manipulirana je kao proizvod te se na taj nacin i servira potrosacu. Upravo to se
i dogodilo, dogodila se greska u sistemu na $to sam morao reagirati" (Kis, 2018,

28)

Pitanje odgovornosti institucija

Postoje tri razlicite razine nesudjelovanja kulturalnih i umjetnickih institucija u
subverzivnoj umjetnosti. Ne mogu sudjelovati u njenoj produkciji i pripremi jer ili ne
mogu razumjeti u suvremenom trenutku znaCenje tog rada; ili ne mogu dijeliti
odgovornost s umjetnikom zbog rizi¢nosti djela, ilegalnih ili eticki upitnih postupaka i
nemogucnosti sudjelovanja u tim vrstama rizika, radi investitora, publike i sl. ili
neizvjesnosti ishoda odredenog subverzivnog umjetnickog djela; ili nema mogucnosti

produkcijske realizacije tih djela.

S druge strane, vecina tih institucija rado Ce izloziti dokumentaciju subverzivnih
umjetniCkih projekata, a i ve¢ina umjetnika ce rado izloziti dokumentaciju subverzivnih
radova u poznatim muzejima. Razlozi za to su velika vidljivost koju jedni drugima
omogucavaju (subverzivna umjetnost muzejima, a muzeji subverzivnoj umjetnosti),
kontekstualiziranje suvremenog umjetnickog rada u odnosu na tradiciju, sadasnjost,

inovativnost te edukacija o odredenom suvremenog umjetnickom radu.

Prvi problem sastoji se u neraspoznavanju i neprihvac¢anju umjetnickog djela kao

takvog. U povijesti se to mnogo puta dogodilo, a jedan od poznatijih primjera
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subverzivnog umjetnickog rada koji nije bio prepoznat od strane institucije, rad je

Fontana Marcela Duchampa.

Taj famozni primjer umjetnickog rada koji je promijenio tijek umjetnicke povijesti
pokazuje da u onom trenutku kada je subverzivna umjetnost aktivna, njene kvalitete
nisu ni prepoznate ni institucionalno prihvaéene. Stovise, tek kada izazove konfliktnu ili

kriznu situaciju, sukob s institucijama ili njena se subverzivnost aktivira.

Duchamp je Fontanu predlozio, prije vise od stotinu godina, 1917. Drustvu nezavisnih
umjetnika da se izlozi na izlozbi Drustva u New Yorku. Pritom je sam Duchamp bio
¢lan Drustva i odbora koji je zaprimao radove, a koje je imalo pravilo da sve pristigle
radove izlozi. Na izlozbi nije bilo selekcije i svi umjetnici koji su ¢lanovi Drustva, a
platili su participaciju, mogli su izlagati. No, unato¢ tome, Fontana, potpisana R. Mutt
nikada nije postavljena u izlozbenom prostoru. Kada je Duchamp shvatio da odbor

raspravlja i razmiSlja o neizlaganju Fontane, napustio ga je.

lako nije izlozena, fotografija rada objavljena je u dadaistickom magazinu The Blind
Man, uz anonimni tekst koji brani umjetnicki postupak izabiranja kao legitiman. Takvo
casopisno "izlaganje" rada bilo je dovoljno da se postupno pokrene revolucionarna i
dramatiéna promjena tijeka povijesti umjetnosti. Ono §to je samim radom Duchamp
stavio u pitanje jest odnos izmedu umjetnickog i stvarnog, pri ¢emu je obican uporabni
predmet "niskog stila" preokrenuo, potpisao pseudonimom te stavio u poziciju
umjetnickog djela. U tom je radu kljucan potpis umjetnika. Umjetnicka uloga vise nije
uloga talentiranog oblikovatelja volumena, prostora, boje i forme, ve¢ oblikovatelja
ideja, koje mogu biti uoblicene u svakodnevne predmete. Dadaisticki humor, lakoca i
zaigranost omogucili su autoru prepoznavanje Fontane u pisoaru. Tim se
revolucionarnim djelom subvertira pitanje originalnosti, pozicija umjetnika kao radnika-
izvodaca, tradicionalna percepcija reproduktivnog talenta i otvara polje za umjetnost
ideja, kao i za umjetnike narucitelje, umjetnike koji vode vlastite tvornice (Warhol,

Hirst, Koons).
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Bitno je naglasiti da je neprihvacanje 1 neprepoznavanje bilo samo parcijalno te
¢injenica da je Alfred Stieglitz izloZio na par dana Fontanu u 221 galeriji koju je vodio,
fotografirao je i da je potom dadaisticki ¢asopis The Blind Man objavio tekst o radu,
ukazala je da dio umjetnickih institucija ne dijeli mi$ljenje drustva, ve¢ rad prepoznaje
i prihvac¢a. Upravo je taj sukob onih koji prihvacaju i onih koji neprihvacaju rezultirao
promjenom linije suvremene umjetnosti (Bowdoin College Museum of Art, 21.12.

2020).

Drugi problem se javlja ukoliko je subverzivno umjetnicko djelo prepoznato kao vazno
i kvalitetno, a svejedno dolazi do odbijanja sudjelovanja umjetnickih institucija u
izlaganju odnosno izvedbi rada. To se najcesce javlja radi nemogucnosti prihvacanja
rizika, a time 1 sudjelovanja u transformacijskom potencijalu subverzije, kao oblik
autocenzure od strane insitucija. Autor subverzivnog umjetnickog rada sav teret rizika i
odgovornosti tada snosi sam. S druge strane, nakon $to se takav subverzivan rad odvije,
u trenutku kada rad prestane biti djelatan, moguce ga je izloziti u muzeju ili sli¢noj

instituciji.

Tre¢i se problem ti¢e kompleksnih umjetnickih projekata neizvjesnog ishoda. Za
projekte koji postavljaju do sada necuvenu hipotezu ili za koje je potrebno da se odvije
neki dio istrazivanja koji ukljucuje viSe institucija te vece budzete da se uopée mogu
realizirati, a ¢ija subverzivnost je vezana upravo uz to novo, takoder vecina institucija
umjetniCkog svijeta nije u stanju pruziti potporu. Kod tehno-znanstveno inspiriranih
radova koji su kompleksni, zahtjevni i dugotrajni za izvodenje, produkcijski putevi su
uglavnom van umjetnickih institucija. Odvijaju se na terenu, u laboratorijima, na
rezidencijama, u studiju, na znanstvenim institutima. Tako je Harriet Hawkins (2016,
49) istrazuju¢i umjetnicke radove utemeljene na znanosti shvatila da, bez obzira na to
koliko oni transformativno djeluju na sve uklju¢ene, ne postoji dovoljno podataka o
samim njihovim procesima. Popis institucija koje produciraju takve radove sve je veci,
ali one uglavnom nisu ni muzeji, ni galerije. Ponckad se radi o centrima, ponckad o
fakultetima u kojima znanstvenici dijele laboratorije s umjetnicima, ponekad i

nezavisnim institucijama i udrugama, odnosno drustvima.
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Primjeri dobre prakse tako ne pripadaju ni privatnom sektoru jer je kod njih temeljna
odrednica popularnost, odnosno pozitivan odnos publike i tu ve¢ samim time nema
mjesta za subverzivne prakse. S jedne strane, velike se institucije ravnaju prema
zahtjevima vladajucih organizacija, a s druge, prema zahtjevima struke i, s trece, prema
zahtjevima publike. Ta ovisnost o financiranju, odborima i vije¢ima, zastitnicima

umjetnosti koji odreduju programe i onemogucuju prakse iznenadenja.

Pitanje odgovornosti institucija temeljno je pitanje. Odgovornost razli¢itih umjetnickih
institucija takoder se razlikuje. Tako je izmedu muzeja i galerija razlika ve¢ u tome da
galerije pristaju na rizik toga da projekt mozda ne uspije, ili da se pokaze da nije
zanimljiv u kontekstu suvremene umjetnosti, drugim rije¢ima da nece nikada postati
zanimljiv muzejskoj instituciji za izlaganje ili otkup. No, §to se ti¢e subverzivne
umjetnosti, najvecu podrsku takva umjetnost moze dobiti od nezavisnih kulturalnih i
umjetniCkih organizacija i njihovih mreza. Nezavisna scena, osim umjetnickih i
kulturalnih projekata kojima se bavi, kao dio agende ¢esto ima analiti¢ko-kriticki odnos
spram mainstream kulturalnih politika te se bavi redefinicijom i zagovaranjem
pozitivnih promjena, suradnickih modela, kolektivnog djelovanja. U tom je smislu
politicko djelovanje nezavisne scene i kritickih umjetnickih praksi ¢esto na istoj liniji, a
nezavisna (prekarijatna) pozicija je dobra s te strane da ne postoji mogucnost
zastraSivanja gubitkom pozicije ili sli¢no. S obzirom da se nezavisna scena bavi i
promisljanjem vlastitih uvjeta rada, uvjeti rada umjetnika te uvjeti produkcije Cesto su,

takoder, u fokusu.

No iako je nezavisna scena uglavnom sklonija tome da podnese rizik i podijeli
odgovornost s umjetnikom vezano uz projekt, ta odluka najéesce ovisi o kustosu,
kustosima ili kustoskom kolektivu o kojem se radi te osobnoj odgovornosti koju je ta
osoba spremna ponijeti, $to proizlazi upravo iz ¢injenice da podrska i zastita u pravnom

i etickom smislu, nije moguca na institucionalnoj razini ve¢ samo na osobnoj.

Najveci lom prihvatljivog dogada se upravo vezano uz one subverzivne umjetnicke

prakse koje se krecu na rubu ili van polja legalnog. Sve subverzivne prakse krecu se u
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sivoj zoni etickih pitanja no postoje radovi koji su doslovno ilegalni, radovi u kojima
institucija umjetnosti, ¢ak i ako pokusa stati iza odredenog umjetnickog rada i dati mu

prostor, gubi ingerencije u odnosu na pravnu masinu.

Neki od njih su hakerski umjetnicki radovi Heatha Buntinga koji je dobio dozivotnu
zabranu ulaska u SAD, te je usao u konflikt s vladom drzave u kojoj zivi - Velike
Britanije. Alessandro Ludovico i Paolo Cirio usavsi u sukob s Facebookom, dobili su
prijetnju pokretanja sudske tuzbe ako u odredenom roku ne maknu privatne podatke
koje su preuzeli s Facebooka tehnikom data scrapinga, sa stranice na koju su ih
prenijeli Face to Facebook. Ubermorgen je naSao nacin da nekaznjeno aproprijira i
preprodaje glasacke listice, §to je ilegalno. No nisu samo hakerski umjetnicki radovi
prelazili granice dozvoljenog i &inili prekriaje. Primjer performansa Borisa Sinceka
Pucanj (2002.) koristi umjetnicki postupak koji se u pravnoj terminologiji zove pokusaj

ubojstva s predumisljajem.

Zakonski kontekst

Mnogi radovi tematiziraju zakonske nedosljednosti i nepotpunosti ili pak diskrepancije
moralnih sustava. Zanimljivost razli¢itosti i sli¢nosti vrednovanja koje provode
umjetniCke i pravne institucije jest da se pravo bavilo estetskim vrednovanjem vezano
uz umjetnost grafita. Pravnici su u tom slu¢aju pokusali usuglasiti estetski i pravni sud
ili uzeti u obzir estetski sud vezano uz pravne odluke. Medu ¢istac¢ima grafita pojavilo
se 1 nepisano pravilo, tzv. Banksy law, u kojem se grafiti koji lice na Banksyjeve ne
tretiraju na isti nac¢in kao drugi grafiti, vec¢ se ostavljaju na mjestima na kojima se

pojavljuju.

Dillon Henry Stern zastupa glediste da grafiti i streef art nisu dovoljno zasticeni od

destrukcije te da se to mora promijeniti. Trenuta¢no jedinu pravnu zastitu uzivaju
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zahvaljujuci zakonu o intelektualnom vlasnistvu. To je ujedno i jedno od rijetkih prava u

sustavu koje se tice umjetnosti, a koje zapravo §titi ekonomska prava umjetnika.

Po Sternu se sve relevantne i interesne strane trebaju okupiti oko tog problema.
Umjetnici trebaju pristati raditi radove u domeni pravno dopustenog, vlasnici nekretnina
moraju im omoguciti pravne ugovore, a muzeji i druge institucije trebaju priznati
njihovu jedinstvenu poziciju i ukazati na umjetnicku vrijednost jer drustvena

prihvacenost ovisi o tome (Stern, 2016, 557)

Potpuno suprotno glediste zastupa Andrea Baldini u svom ¢lanku koji se bavi

razlikovanjem pravnog i estetskog suda u kontekstu grafita i street arta 21. stoljeca.
Autor specificira razlike estetskog i pravnog suda te ukazuje na njihovu strukturnu
razliku.ﬁim toga, zalaze se za to da se odrzi politicka vaznost umjetnickog djela i

smatra da estetska pitanja ne trebaju funkcionirati kao klju¢na u pravnim odlukama

(Baldini, 2017,91)

Po njemu su grafiti i steet art savrSeni kontraprimjer modernisticke separacije
umjetnosti i zivota i, u tom smislu, umjetnost ne treba biti u posebnom spektru. "Te
umjetniCke prakse su vazne taktike suprotstavljanja i nepristajanja. Ukoliko je estetski
razlog, taj koji utjece na pravne odluke onda je politicka mogucnost i snaga tih

umjetnickih formi vrlo smanjena." (Baldini, 2017, 91)

Autor se zalaze za jednaki pravni tretman estetski vrijednih i nevrijednih grafita jer se
na taj nacin ne umanjuje njihov politicki naboj. Ako se takvo glediste na street art
primijeni na druge umjetnicke forme subverzivne umjetnosti, ocito je da autor smatra
kako se subverzivnost upravo o¢ituje moguc¢noscéu pravnih posljedica i da, ukoliko bi
umjetnicka institucija bila u mogucnosti odnosno moci zastiti autore i same sebe od
pravnih posljedica, posljedice toga bile bi nemogu¢nost djelovanja u politickom
spektru. Naime, upravo ¢injenica da umjetnost nije odsjecena od ostatka zivota daje joj

subverzivnu moc¢.
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S jedne strane, umjetnost koja ima subverzivne karakteristike tek kad dode u sustav
moci iskazuje subverzivnost. Ako uzmemo za primjer americku grupu umjetnika
Critical Art Ensamble, koja se bavi taktickim medijima, izmedu ostalog i bio-
tehnologijama, radi projekta koji je iziskivao istrazivanje bakterija u laboratoriju,
dogodila se zastrasujuca policijska i drzavna kriminalisti¢ka istraga protiv jednog od

njenih ¢lanova, Stevea Kurtza.

Proces protiv Stevea Kurtza zapoceo je kada je umjetnik nazvao hitnu pomo¢ jer mu je
supruga umrla od sr¢anog udara. S obzirom da je umrla kod kuce, policija je dosla na
uvidaj, a umjetnik je u kuci imao prirucni "uradi sam" laboratorij s Petrijevim
zdjelicama i bio-vrstama, rade¢i projekt za izlozbu u Muzeju suvremene umjetnosti
Massachussetts. Policija je ozbiljno dozivjela laboratorij i posumnjala da se radi o
bioterorizmu te predala slucaj FBI-u. FBI je poslao posebne agente odjevene u
nepropusna odjela i oni su zaplijenili laboratorij, knjige, racunala i svu opremu iz stana.
Kada se Kurtz morao upustiti u borbu s americkom drzavom i njenim pravnim
sustavom, borba dokazivanja nevinosti trajala je pune ¢etiri godine. U ime umjetnicke
slobode, nastala je izuzetna medijska reakcija i reaécija umjetnicke scene u vidu peticije
1 crowdfunding kampanje za odvjetnike u procesu za koji se smatra da je jedan od
najcudnijih vladinih prekoracenja uobic¢ajene doze ovlasti. Bez obzira §to se nije radilo
o intencionalnom djelu, ve¢ djelu u nastajanju koje je prekinuto smréu i brutalnom
reakcijom vlade, na osnovu ovoga valja zakljuciti da umjetnicke ustanove, u odnosu na
umjetnost i njene tvorce, mogu biti u zastitnicCkom odnosu. Taj se odnos ocrtava nakon
§to je ve¢ doslo do konflikta s centrom moci, a manifestira kroz podrsku i legitimaciju
umjetnika od strane institucija kao vjerodostojnih, djelomi¢no guvernmentalnih

umjetnickih arbitra.

Pravna se institucija bavila grafitima kao vrstom umjetnosti koja ima istovremeno i
subverzivnu (protuzakonitu) i estetsku kvalitetu te se odvija u polju mimezisa. Pitanje
subverzivne umjetnosti koje dokida tu vrstu mimezisa nosi sa sobom jos jedan problem.
Uz dokidanje politicke moci takve umjetnosti, dolazi i do problema mogucnosti

eksploatacije drustvenog ugovora u ime umjetnosti.
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Na koji na¢in, u tom smislu, institucije mogu biti odgovorne prema umjetni¢kim
radovima koji su ilegalni ili rubno ilegalni? Kao $to je utvrdio Jurij Krpan (2021, 232) u
razgovoru u sklopu priloga ove dizertacije, institucije mogu raditi na tome da podrze
opasne i ilegalne projekte tako da, ukoliko su ti konflikti vazni, pruze organizacijsku
podrsku i smanje rizik. Rizik se smanjuje, ne samo dijeljenjem odgovornosti s
umjetnikom, nego ukljuc¢ivanjem procedura poput, primjerice angaziranja medicinskog
osoblja u prostoru galerije, ako se radi o radu koji je potencijalno opasan za umjetnika

ili publiku.

Takve prakse izlaze iz habitualnih okvira postupanja na nacin da sa sobom nose rizik,
opasnost od medijskih i zakonskih posljedica i odgovornost koju muzejske institucije, a

i mnoge druge institucije umjetnickog sustava ne zele i ne mogu dijeliti s umjetnicima.

Imperativ sigurnosti

Uz pravne probleme, mnogi se subverzivni umjetnicki radovi koji su opasni ili rade s
opasnim materijalima, nalaze u poziciji da ne mogu biti izloZeni zbog sigurnosnih i
zdravstvenih regulativa institucija. Zoran Todorovi¢, ¢iji se rad Asimilacija bavi jednim
od najvecih tabua - kanibalizmom, u razli¢itim je europskim drzavama tako je naisao na

raznolike reakcije i pitanja oko rada.

"Primjerice ovdje u Srbiji, Hrvatskoj a posebno u Sloveniji mnogi ljudi su Zeljeli
probati i otvoriti diskusiju oko toga. Dok u centralnoj Europi, a posebno u
Njemackoj, glavno je pitanje bilo je li taj performans legalan. Odgovor vas moze
zacuditi - kanibalizam nije zabranjen, barem ne u Europi. U Velikoj Britaniji,
nagladen je sanitarni problem ovog rada. Britanci su brinuli jel hrana koja je

ponudena zdrava, i samo je Velikoj Britaniji zabranjeno publici da proba hranu,
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jer nije bilo moguce dobiti zdravstveni certifikat za tu hranu, dok je na drugim
mjestima, hrana u vecoj mjeri pojedena tijekom performansa. Performans
obi¢no funkcionira na naCin da se razvije rasprava izmedu onih koji su kusali
hranu i onih koji su je odbili. Prilikom izlozbe u Novom Sadu, ta diskusija je

prenesena na Skupstinu autonomne pokrajine Vojvodine" (Todorovic, 2018, 51).

Vec¢ spomenuta umjetnica Margherita Pevere, za rad koristi termin leaky bodies, koji je
preuzela od Margrit Shildrick. Teoreti¢arka Shildrick (1997, 10) termin koristi u
kontekstu feministicke perspektive na reproduktivne tehnologije, smatrajuci ideju tijela
kao zatvorenog sustava zapadnjackim mitom te dozivljavajuci sva tijela kao otvorena i
naceta. Margherita Pevere ga prosiruje na umjetnicku metodu koju upotrebljava s
biomaterijom koja reprezentira nesto §to se ne moze sasvim kontrolirati, §to je otvoreno,
prelazi i ponistava granice. U radu Womb stvorila je hibridni ekosustav koristeci
epitelne stanice iz maternice kao tkivnu kulturu koju je uzgajala te jajne stanice
hermafroditskih puzeva golac¢a. Rad joj je trebao biti izloZen na Ars Electronica
festivalu i da bi bio izlozen umjetnica je morala na pregled kod ginekologa kako bi
dostavila potvrde o svom ginekoloskom zdravlju. Medutim, s obzirom na dijagnozu
urinarne infekcije koju je dobila, nije mogla izloziti svoje tkivne stanice, odnosno
instalaciju Womb. Upravo je taj problem prevelike kontrole od strane Festivala u samoj
strukturi oprecan teoriji koju zastupa umjetnica koja u svojim radovima dopusta
prelijevanje jednog u drugo, koja na zivot svog rada gleda u kontekstu premrezenosti i
povezanosti te nekontrolirabilnosti na nevidljivim razinama. Treba takoder naglasiti da s
medicinskog stajaliSta kulture uzete iz maternice, ¢ak i s pozitivnim testovima na

infekeiju, nisu bio-opasnost za publiku.

Ovdje se pokazuje da umjetnicke institucije podlijezu raznim sigurnosnim odredbama
koje odreduju koja se vrsta radova moze prikazati i po kojim sve kriterijima radovi
mogu biti izdvojeni iz sigurnosnih razloga. Umjetnicke prakse koje ukljucuju bioloske
materijale najCeS¢e u institucijama nailaze na razne vrste pitanja, od onih koje se ticu
odrzavanja integriteta umjetnickog djela, koje je nestabilno jer sadrzi Zive elemente, do

pitanja kako zastititi publiku, djelatnike, druge umjetnicke radove ili samu arhitekturu.
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Sto je umjetni¢ka institucija veca, izgradenija i ovisnija o potporama, §to je razvijenija u
prezentiranju inovativnih radova, to je sigurnosna provjera usustavljenija. U onom
trenutku kada se umjetnicka djela prestanu gledati kao individualni kreativni doprinosi,
vec se mjere i prilagodavaju sustavima kriterija, institucija postaje mjesto provodenja

regulativa moc¢i (nasilja).

Treba takoder navesti da sigurnosne provjere nisu samo na razini zdravlja, higijene 1
tjelesne sigurnosti svih ukljuc¢enih, ve¢ mogu biti i na razini sadrzaja. Pojedine drzave,
poput Kine, provode, kao standardnu proceduru, inspekcije velikih izlozbi prije samog
otvaranja u kojima se onda lako moze dogoditi cenzura, ako drzavni inspektorat
ustanovi da neki od radova ne zadovoljava politicke kriterije. lako se radi o
nedemokratskoj metodi, protivnoj slobodi izrazavanja, koja se uglavnom odvija kao
recidiv komunistickog rezima i govori o tradicionalnoj postavci drzavne moci koja je
autoritarna i kojoj se ne proturjeci, tu treba napomenuti da se cenzura dogada i iz
suprotnog smjera. Naime, sve viSe spominjan cancel culture koji se upravo javlja u
demokratskim zajednicama koje zastupaju slobodu izrazavanja, vrie cenzuru i to u
sinkronijskom i dijakronijskom smislu. Zauzimajuéi se za i zagovarajuc¢i demokratske
vrijednosti sveopce ravnopravnosti otkazuju medijske li¢nosti, umjetnike, pa i
spomenicku bastinu. Akademici koji pripadaju woke pedagogiji tako raspravljaju treba
li Shakespeare zauzimati tako vazno mjesto u $kolskoj lektiri s obzirom da njegova
djela sadrze mizogine, homofobne i sli¢ne ideje. Cancel culture pokret tako djeluje

osvetnickim repetiranjem obespravljivanja radi obespravljenosti.
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Institucionalna kritika i subverzija - strategije izlaza

Jos su situacionisti 60-ih godina proslog stoljeca zadatak unutar modernog drustva
odredili kao zaokret u odnosu na same pretpostavke spektakla i razotkrivanje pozadina
protesta u sadasSnjosti i buducnosti te sugerirali gerilske akcije unutar masovnih medija
kao vaznu formu osporavanja (Alberro, 2009, 7). Kritiziraju¢i spektakularizaciju
zivota, a posebno kapitalisticku usredotocenost na objekte 1 robni fetiSizam, zalagali su
se za revoluciju i to onu provedenu na svakodnevnici. Odbacivanje institucionalnog nije
se odvilo samo na razini mijenjanja platforme izrazavanja, vec i u potpunom napustanju

objekata u smislu umjetnickog ishoda.

Situacionisti su i danas ostali referenca za sve subverzivne akcije koje je usustavila
medijska teorija, koje su takoder uglavnom bile usmjerene na odbacivanje institucije

umjetnosti kompletno iz fokusa.

Sto se ti¢e institucionalne kritike ona se uvelike bavi uvjetima rada i mrezom socijalnih
odnosa koji utjecu na stvaranje sustava vrijednosti. Sedamdesctih godina 20. stoljeca
Mel Ramsden iz Art and Language grupe objavljuje tekst On practice (2009, 170) gdje
smatra da su umjetnici postali marionete unutar sve vise institucionaliziranog svijeta
umjetnosti s umjetnickim galerijama, dilerima, trziStem i odnosima moc¢i unutar toga.
Politika i estetika su po njemu postale nespojive, a sustav toliko interioriziran da je
otpor nemoguc. Alberro analiziraju¢i povijesni razvoj institucionalne kritike povezuje
institucionalnu kritiku s feminizmom, smatrajuci da institucionalna kritika ima sli¢nu
dinamiku kao feminizam s usmjerenjem na patrijarhalnu kontrolu, dominaciju,
diskriminaciju i slicno koja se odvija unutar institucija (Alberro, 2009, 12). Danas
vidimo kroz utjecaj, izmedu ostalog, i institucionalne kritike na muzejske i druge
kulturalne institucije na koji je nacin upravo ta vrsta institucionalne kritike vazna. Ono
Sto su Guerrilla girls statistickim analizama rodne, rasne, nacionalne i sl. zastupljenosti
eksplicirale u feministickim radovima, to se sada doslovno u matematickom smislu

postotaka zastupljenosti provodi kao kulturalna politika u institucijama.
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No, vecina je institucionalno kritiénih projekata uhvacena u svojevrsnom paradoksu, da
ne mogu izraziti institucionalnu kritiku, a da istovremeno ne ostanu unutar okvira
institucija o kojima je rijec. Ipak Alberro i Stimson isti¢u upravo umjetnicke projekte
kojima se bavi ovaj rad, a koji pripadaju dijapazonu od taktickih medija do bioarta, da
su to projekti koji na drugi nacin koncipiraju takozvanu "strategiju izlaza", koji se na
neki na¢in nadovezuju na rane primjere poput Situacionista, i ulaze u izravno u
drustvene konflikte koji su van umjetnickih institucija, pogotovo onih koji se ticu

umjetnickog trzista (Alberro, 2009,15).

Hito Steyerl institucionalnu je kritiku podijelila u tri faze. Prva je faza trazila da
institucije prestanu biti autoritarne, da se u reprezentaciju ukljuce i subjekti van
patrijarhalnog modela (pa makar i prisilno). Druga je faza neoliberalna institucionalna
kritika 90-ih godina 20. stoljeca u koja se i dalje bori protiv autoritarnosti institucija, ali
o¢ekuje 1 njihovu ekonomsku vrijednost. Institucije trebaju postati dio neoliberalnog
sustava i podlijegati zakonima trziSta. Nakon toga slijedi treCa faza institucionalne
kritike koja, s jedne strane kritizira nacionalni model reprezentacije institucija, a s druge
neoliberalni trziSni model. Umjetnici i ¢itav sustav se tako, s tim uvjerenjima integriraju
u prekarijat priviemenih spektakularnih kritickih struktura, povremenih projekata,

[freelancerskog rada u kulturalnim industrijama (Steyerl, 2009, 492).

Ovom posljednjom vrstom, tj. fazom institucionalne kritike, pozicioniranjem umjetnosti
i kustoske prakse u podrucje prekarnih uvjeta rada mogu se stvoriti barem parcijalno
nezavisni emancipirani subjekti umjetnika i kustosa koji ne moraju modificirati,
prilagoditi, osmisliti vlastiti nac¢in, odnosno metodu u ovisnosti od publike, narucitelja,

financijera.

Subverzivne umjetnicke prakse dolaze iz tog smjera. Radikalan kriticar institucije
umjetnosti, spreman za opasne poduhvate je svakako ruski umjetnik Alexander Brener,
poznat po agresivnim performansima kojima je prekidao uobicajeni tijek najcesce tudih
umjetnickih dogadaja. Brener se prezentira akcijama kao nasilni, agresivni napada¢ na

svijet umjetnosti, smatrajuci da je mediokritetski umjetnicki sustav koji se vrti oko
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profita postao takav pod utjecajem mode, politike i tehnologije. "Danas su umjetnici
osrednji. Kako to? Vrlo jednostavno: umjetnicima se konstantno govori $to je ispravno,
a §to pogresno. Tri bozanska mudraca govore im bezvremensku istinu: Coco Chanel,
Henry Kissingeri Bill Gates. Sto je pogre$no? Sto je ispravno?" (Brener & Schurtz,
2005, 35).

U subvertiranju institucija ovaj se umjetnik zalaze za destruktivan pristup, a da bi to
postigao umjetnik se mora pridruziti uopéenoj borbi protiv ¢itavog drustva i time ce ga
sve strukture moci - muzeji, galerije, umjetnicki sajmovi, urednicki odbori, kriminalni
sudovi, policija, masovni mediji, akademija prestati prepoznavati kao umjetnika.
Umjetnik mora postati potpuno neprihvatljiv, neprepoznatljiv, nepredvidljiv, a kako bi
to ostavrio mora odbaciti sve drustvene uloge, a prvo treba odbaciti ulogu umjetnika u
svim svojim maskama. To ukljucuje i ulogu umjetnika kao negatora. Destruktivna
revolucionarna aktivnost implicira destrukciju avangardnog mita negativnosti kao i

negiranje drugih mitova, doktrina i ideologija (Brener & Schurtz, 2005,98).

U knjizi The Art of Destruction pisuci o akciji tijekom otvorenja izlozbe Mike Kelleyja,
umjetnik 1 njegova partnerica Barbara Schurz, izlozili su stajaliSte da su svi posjetitelji

galerije u kojoj taj umjetnik izlaze, agenti sustava, njegovi funkcioneri, poslusna tijela.

"Nas se zadatak sastojao u tome da demonstriramo tim tijelima da su druga tijela
prodrla u njihov prostor - tijela neslaganja, odbijanja, prekidanja. Nas je cilj bio
kreirati sukob. (U ovom trenutku moramo otvoriti velike zagrade i objasniti da
sukob, kako smo ga mi tada razumjeli, ne moze biti opisan terminima poput
agresije, invazije ve¢ konceptom otvorene konfrontacije i borbe pameti. Za nas
je sukob bio izraz revolucionarne intervencije, kada su razli¢iti oblici polemike,
svade 1 kontradikcija postali sredstva da se primi istina. Sukob je znac¢io
konkretnu drustveno kulturalnu konfrontaciju, u kojoj je proces
samoemancipacije postao realiziran kao ispitivanje i afirmacija jednakosti

govoreceg subjekta s drugim. Konflikt je mjesto u kojem se pokazuju argumenti
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1 objasnjavaju pozicije, gdje se konsenzus stavlja pod pitanje ili ¢ak negira, gdje
se lazno mjesto afirmacije i balansa, koje je proizvedeno naporima Sefova,

napada" (Brener & Schurz, 2005, 89).

Destruktivna akcija koja je dovela do Brenerovog uhicenja odvila se u Stedelijk muzeju
u Amsterdamu. Umjetnik je, koriste¢i zeleni sprej, nacrtao simbol dolara na
Maljevicevom djelu Suprematisme. "Braneci se na sudu rekao je da je kriz s
Maljeviceve slike simbol patnje, dok dolar oznacava trgovanje. Prema humanitarnim
temeljima, ideje [susa Krista trebale bi biti od veceg znacaja od novca, izjavio je Brener,
dodavsi da njegov ¢in nije bio usmjeren protiv slike ve¢ uspostavlja dijalog s
Maljevicem "protiveci se komodifikaciji njegovog slikarstva te komodifikaciji op¢enito

unutar umjetnosti" (10 o’clock.dot, 2014).

Taj je Brenerov riziéni performans zavrsio gubitkom sudskog spora, u kojem je on
odsluzio desetomjese¢nu kaznu zatvora te novéanu kaznu, dok se vrijednost

Maljeviceve slike smanjila radi ostecenja.

"Neki su ljudi znali ¢ak i prije de Sadea da je drustvena kontrola jednaka nasilju.
Drzava i njene institucije proizvode sustave racionaliziranog nasilja kako bi
socijalizirali individue koje tako postaju korisni resursi drustva. Neki od tih
sustava poput vojske, policije i kaznenog sustava moze se odvojeno promatrati
radi eklatantne grubosti njihovog nasilja. Ali ustvari su svi institucionalni prsti
povezani i prevladavajuci. Oni postupaju kao jedinstveni totalitet - totalitet

drustva. I to je sustavno nasilje" (Brener & Schurz, 2005, 52).

Brenerov je prijedlog radikalan. Ako se poduzima destruktivna umjetnicka akcija, bitno

je da umjetnik napravi umjetnicki rad na taj nacin da se on ¢ak ni ne prepoznaje kao
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umjetnicki. Tek u tom trenutku, kada u tome uspije, moZze uspjeti i subvertirati sustav na
koji se usmjerio. Medutim, problem s tim pristupom je da ako se umjetnicki rad napravi
tako da ga institucija umjetnosti ne prepoznaje kao umjetnicki rad, po kojim se onda
kriterijima on moze uvrstiti u umjetnicku produkciju. Prije ili kasnije umjetnik se
prikazuje kao autor umjetnickog rada, kao $to to ¢ini i Marcel Duchamp s radom
Fontana. Institucionalna definicija umjetnosti krucijalna je upravo za radove poput

Brenerovog, §to onda onemogucuje prikrivanje.

Medutim, ako pokusamo rasvijetliti problem institucija iz perspektive subverzivne
umjetnosti, valja re¢i da je upravo sam termin institucije inherentno suprotan terminu
subverzija. Koliko god fleksibilna i inovativna institucija umjetnosti bila, radi se o
temeljnim svojstvima institucija da pristaju na sustav moci, da ga internaliziraju te
provode. Institucija samim podrzavanjem subverzivnih umjetnickih praksi ih ukljucuje
u sustav koji je isti onaj protiv kojih su subverzivne umjetnicke prakse usmjerene.
Institucionalizirana subverzija je contradictio in adjecto. 1 upravo su zato subverzivne

umjetniCke prakse one koje su u stanju radikalno napustiti institucije.

Edward Shanken (2016) je vrlo analiti¢nim pristupom hrabro progovorio o jednoj vrlo
bizarnoj podjeli unutar institucionalnog svijeta umjetnosti, a tice se nacina dozivljavanja
umjetnosti koja koristi nove medije i tehnologije za rad te posljedi¢no, rascjepu
umjetniCkog svijeta na paralelne, nejednako vrijedne umjetnicke svjetove. Jedan od njih
pripada mainstream suvremenoj umjetnosti (MAW - mainstream art world), a drugi, koji
je iz razloga neuklapanja u ovaj prvi, izgradio vlastite institucije umjetnosti, Shanken
naziva kraticom NMA (new media art). 1zmedu dva sustava vlada neprepoznavanje,
nerazumijevanje i manjak komunikacije koji je Schanken opisao na temelju raznih
izjava stru¢njaka. Primjerice, "prije tri desetljeca, kriticar umjetnosti John Perreault
zapazio je da "umjetnicki sustav sastavljen od dilera, kolekcionara, kustosa, umjetnika,
moze nastaviti funkcionirati bez ikakve dobre umjetnosti" (Heartney 2012). Uvidjevsi
da "mnogi umjetnici koriste digitalne tchnologije" Claire Bishop se u ¢lanku u
Artforumu pod nazivom Digitalna podjela (2012, 9) zapitala provokativno i pronicljivo

pitanje:
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"Koliko se njih zaista konfrontiraju s pitanjem Sto to zna¢i misliti, gledati 1
filtrirati afekte kroz digitalno? Koliko umjetnika to tematizira, ili dubinski
promislja naSe iskustvo ili promjene digitalizacijom naseg bivstvovanja.’
Nazalost, Bishop je ograni¢ila diskusiju na ‘mainstream umjetnicki svijet’ i time
sferu novomedijske umjetnosti dokinula kao ‘vlastito specijalizirano polje’. Kao
rezultat ona moze samo ‘nabrojati radove koji preuzimaju na sebe taj zadatak na

prste jedne ruke" (Shanken, 2016, 466).

Ta institucionalna podjela zapravo na neki nacin i odjeljuje one institucije koje se bave
promocijom, plasiranjem, statusom te na kraju, ali nc manje vaznim, profitom koji se
stvara na temelju svega spomenutog (MAW), od onih institucija koje se vise bave
istrazivackim, eksperimentalnim i produkcijskim pristupom umjetnickim radovima.
Ove potonje pripadaju onom $to Shanken naziva NMA, a to je u stvari umjetnost

bazirana na tehnoznanostima.

Primjeri dobre prakse - hibridne institucije, nezavisna scena i vaZnost kustosa

Hito Steyerl (2012, 60) tvrdi da je konzervativni odgovor na izgon politickog filma i
politickih video instalacija u muzeje da pretpostave da time politicki filmovi gube na
relevantnosti jer ulaze u burzoaski bjelokosni toranj visoke kulture. No ona takoder
smatra da ne samo da su muzeji ¢esto smjesteni u ambijentu bivsih tvornica, nego da su
preuzeli funkciju tvornica u kojima su svi, pa ¢ak i gledatelji, u poziciji radnika. lako
Hito Steyerl razmislja o inverziji arhitekturalnih postavkii promjenama koje su se
dogodile u provodenju ljudskog rada od razdoblja industrijskih revolucija do danas,
kustos Galerije Kapelica, Jurij Krpan, koju smatram primjerom dobre prakse u Europi,

pa i Sire, na sli¢an nacin opisuje susret koji se dogada s umjetnoscu u toj galeriji. On
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kaze da to nije puko "mjesto relaksacije i kontemplacije ve¢ mjesto rada" (Krpan,

2018,14).

Prakse koje ta galerija promovira od samih pocetaka u velikoj mjeri pripadaju izravno u
kategoriju subverzivne umjetnosti. Radi se o istrazivackim praksama koje za projekte
razvijaju potpuno nove metode i procese rada. Galerija je pritom zivi fleksibilni sustav
podrske koji sluzi i kao prostor izlaganja, ali jos$ je viSe definiran mogucnoscu

produkcije u smislu stvaranja uvjeta za nastanak i razvoj rada.

Kroz povijest Kapelice, tu su se odvili razni subverzivni i opasni projekti u skladu s
motom kustosa: "Za one koji vladaju umjetnost treba biti opasna, treba biti
uznemirujuca. Kao kustos i netko tko je odgovoran za umjetnicku scenu, ja nisam vrsta

kustosa koji samo otvara i zatvara vrata" (Krpan, 2018, 11).

Galerija je ugostila projekte umjetnika i medicinskog tehnicara Ive Tabara koji je
performativno izvodio medicinske procedure u galeriji, kao primjerice performans £-/e-

ni, koji se sastojao od provodenja katetera kroz Zilu do srca umjetnika.

Osim aproprijacije medicinskih metoda, u Kapelici su se razvijale razne nove metode za
hibridno spajanje i prozimanje ljudske i Zivotinjske ili biljne vrste (Maja Smrekar, Art
Orienté Objet, Chimera Rosa) ili se na sli¢an inventivni na¢in radilo na ljudskom
bioloskom materijalu, poput projekta Zenske sperme (Charlot Jarvis). U tehnickom
smislu opremljenosti i brige za inovativne radove za koje se nabavljala uvijek nova
suvremena oprema, ono $to karakterizira umjetnost prezentiranu u Galeriji Kapelica jest
hrabrost, inventivno razmatranje etickih pitanja i gradnje novih etickih sustava,

inovativnost i novost u razvijanju procesa oko tih radova.

Ono §to karakterizira samu Galeriju u pristupu tim radovima nije samo ¢injenica da
izlaze radove koji koriste nove i nepoznate znanstvene metode i medicinske procedure,
nego i to da se po pitanju moralno i pravno izazovnih radova postavlja kao partner u

odgovornosti.
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Kustos je kod tog primjera najbitniji faktor. "Kustos je [...] sudionik u formiranju
pogleda na svijet, iskustva svijeta i svijeta osjecaja/svijesti. Ta praksa bi kustoski
projekt trebala pretvoriti u drustvenu situaciju, istrazivanje ili eksperiment koji se
infiltrira u afekte, emocije i umove umjetnicke publike" (Majcen Linn; Ostoic, 2019.,

80).

Terry Smith, analizirajuéi poziciju i ulogu kustosa danas, smatra puno vaznioma i
kreativnijom nego kad su oni samo ¢uvali zbirke i brinuli se 0 umjetni¢kim djelima te
postavljali izlozbe u muzejima. Kustosi koji se bave suvremenoscu nemaju vise
neutralni prefiks kao nekad, ve¢ su bitni u kreiranju perspektive. "Mozda je najvazniji
potencijal kusosa/umjetnika konvergencija u radu s modelom razmjene umjetnik-kustos.
Duboki eticki problem svih tih pristupa vrti se oko dozivljaja umjetnika djelomicno iliu
temeljnom smislu kao autsajdera u odnosu na umjetnicke institucije, stranca na tom
mjestu koje je toboze posveceno njegovoj ili njenoj jedinstvenoj kreativnosti, stranom
posjetitelju ¢ija drugost je esencija ¢itavog grada. Hoce li i suvremeno kuriranje takoder
zadobit ulogu da istovremeno bude insajdersko i autsajdersko? Sve veci broj kustosa se
nalazi u poziciji, da bilo zbog vlastitog izbora ili situacije, grade karijere van glavnih
umjetnickih institucija i van korporativnih i privatnih kolekcija" (Smith, 2012, 138).
Odnos institucija i umjetnika je time postao kompleksniji i problemati¢niji jer oni vise
nemaju ekskluzivnu kreativnu ulogu. Uloga kustosa kako ju opisuje Suzane Page u
intervjuu, koji je s njom vodio Daniel Birnbaum, jest sli¢na, ali lisena mo¢i: "Kustos
treba biti kao dervis koji kruzi oko umjetnickih djela. Plesa¢ mora biti apsolutno siguran
u §to se upusta, ali u trenutku kada ples pocinje nema nista s mo¢i i kontrolom. Do
odredenog stupnja to je pitanje ucenja kako biti ranjiv. Ostati otvoren umjetnikovim
vizijama. Svida mi se takoder ideja kustosa i kriticara kao preklinjatelja. Radi se o
zaboravljanju svega §to misli$ da znas i cak dopustanja sebi da se izgubis" (Obrist,

2011, 294).

Za razliku od brizne, majc¢inske pozicije kustosa u objasnjenu Suzane Page koji gledaju
na umjetnicko djelo kao na neki novi zivot koji se tek rada, Preziosi u deskripciju

kustoske prakse uvodi borbenu terminologiju i temu rizika odnosno opasnosti.

147




"Praksa kuriranja je, da to kazem otvoreno, opasna praksa. Kao teatarski performans
ukljucuje kriticko koristenje dijelova materijalnog okolisa za konstrukeiju 1
dekonstrukciju premisa, obecanja, potencijalnih posljedica onog $to konvencionalno
razumijemo kao realnosti drustvenih, kulturnih, politickih, filozofskih ili religioznih
istina. Radi se o na¢inu da koristimo stvari da bi mislili, obracunali se, borili se s njima
ili protiv njih i njihovih mogucih posljedica. To je epistemoloska tehnologija, vjestina

razmisljanja" (Preziosi,2019, 11).

Problem je i homogenog dozivljaja institucija koje su medusobno vrlo razlicite i
raznolike. Jurij Krpan, voditelj Galerije Kapelica, koja pripada nezavisnoj sceni
ustvrdio je da, po njegovu misljenju, razlika izmedu muzeja i galerija je u tome da se
galerije bave produkcijom radova i trebaju za to imati ¢itavu infrastrukturu za
produkciju i podrzavanje odredene vrste radova, dok muzejski prostori imaju
infrastrukturu za postprodukciju radova, kontekstualiziranje, cuvanje, arhiviranje,
osmisljanje protokola za rukovanje tim radom i sli¢no. S obzirom da se za onu
umjetnost koja je u tom trenutku aktualna ne zna jos hoce li izdrzati test povijesti te se
ne zna ni hoce li rad funkcionirati ili ne, galeristi, kao i sami umjetnici, riskiraju
neizvjesnost ishoda. Kod subverzivne umjetnosti ne samo da se radi o neizvjesnom
ishodu ve¢ o ¢itavom mehanizmu medija i politike, drustvene rasprave koja se pokrece i
koju treba izdrzati. U suvremenom umjetnickom kontekstu postoje institucije koje
mozemo nazvati hibridnima, a koje su u stanju odrzati nevjerojatan stupanj
posvecenosti umjetnickom djelu, pa tako i subverzivnom umjetnickom djelu. Hibridne
institucije uglavnom pripadaju nezavisnoj sceni, nisu toliko ovisne od narucitelja,
publike, sponzora, fleksibilnije su i sklonije razvijati se u skladu s potrebama umjetnika

i produkcijskim uvjetima umjetnickih radova.

Iz perspektive subverzivne umjetnosti, institucije umjetnosti ¢ine umjetnicki sustav, a
subverzivne umjetnicke prakse u svom su temelju suprotstavljene centrima moci, a

samim time i sustavu koji je proizvod drustvenog ugovora i prihvacanja odnosa moci.
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No Sto se tice umjetnickih institucija, slika nije homogena, ve¢ vrlo dinami¢na. One se
medusobno razlikuju i u unutarnjoj strukturi i u drustvenoj funkeiji te u ovisnosti o
izvoru financiranja. Takoder, polje svijeta umjetnosti i institucija koje ga Cine vrlo je
promjenjivo utjecajima zbivanja, novih tehnologija i znanja. Ako govorimo o muzejima
i galerijama koje su od nacionalnog znacaja i stoga su financirana javnim sredstvima ili
pak privatnim donacijama, generaliziraju¢i odnose subverzivnih umjetnickih praksi i
institucija, valja napomenuti da institucije ve¢inom nisu u moguénosti produkcijski
poduprijeti subverzivne umjetnicke prakse iz razloga sto su subverzivne prakse rubne u
odnosu na zakon, kulturalne norme, eticke principe i uobicajeni drustveni red i poredak.
Tu je naglasena razlika izmedu umjetnosti i kulture jer povijesne subverzivne prakse,
koje u suvremenosti nisu djelatne kao subverzivne, ali su dobile potvrdu svijeta
umjetnosti 0 izuzetnoj vaznosti, postaju dio kulture i bivaju izlozene u muzejima.
Muzeji u tom smislu imaju ulogu obrazovanja, izvodenja afektacija, postavljanja

trangresivne umjetnosti kao spektakla, vrednovanja, postprodukeije, arhiviranja itd.

Takoder, kod subverzivnih praksi koje su ilegalnog tipa umjetnicka ih institucija ne
moze zastititi od pravnih posljedica. Umjetnicke institucije su, u odnosu na pravne
institucije, u takore¢i podredenom polozaju. Medutim, analizirajuci zakone koji su
uzimali u obzir umjetnicki ili estetski sud kod ilegalnih radova, ustanovilo se da je to
problemati¢no jer se time dokida politicka mo¢ tih radova i subverzivni radovi se svode
na estetsku razinu. Upravo ¢injenica da ih se ne moze zastititi od pravne institucije,
takvim radovima daje ozbiljnost, odgovornost i politicnost. Time se kreira prostor za
dramatiénu promjenu perspektive na neophodnost, pravednost i funkcionalnost pravila,

normi i zakona koja se remete i krse.

Postoje 1 umjetnicke i kulturalne organizacije koje imaju mogucnost dati podrsku i
sudjelovati u produkcijskim procesima, a to su uglavnom galerije i nezavisne kulturalne
institucije. One su fleksibilnije u svom radu i na¢inu ostvarivanja odnosa s umjetnicima
i njihovim projektima. Termin koji Donna Haraway koristi, kinship - srodstvo, dobro
opisuje suradnju koja se dogada na razini tih organizacija koje su duboko ukljucene u

umjetniCke projekte na svim razinama. Njihova je uloga smanjiti rizik na najvecu
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mogucu mjeru te podijeliti u granicama moguc¢nosti odgovornost s umjetnikom za ishod
projekta. Takoder, $to se ti¢e eti¢ke debate koju izazivaju, stvarajuci drustveno
konfliktne situacije, umjetnicke institucije i njihova uloga jest jasno se ukljuciti i
zastititi umjetnicke prakse od napada $irokih masa. lako su to uglavnom nezavisne

organizacije, one su dobar primjer za ono $to bi institucije buducnosti mogle postati.

Cesti su primjeri institucija koje posjeduju vrlo rigidne sigurnosne propise koji
onemogucavaju mnostvo radova suvremene umjetnosti jer ih se tim pravilima
predstavlja kao opasne radove. Umjetnicke institucije morale bi se boriti protiv vlastitih
rigidnih sigurnosnih propisa koji smanjuju umjetnicke slobode i inzistiraju na
bezopasnosti umjetnosti. Umjetnicke bi institucije trebale imati meka pravila i
fleksibilne 1 prilagodljive uvjete, a ne striktne uvjete rada. Subverzija institucija
ultimativni je oblik kritike institucija, koja je priznati oblik djelovanja jos iz sredine
proslog stoljeca. Metapozicijski odnos umjetnika spram svijeta umjetnosti ipak
ostvaruje paradoksalnu djelatnost jer se istovremeno s rusilackim idejama traZzi, i ¢esto
dobiva, priznanje institucija, ¢ime im se ponovno daje legitimitet. Najsmisleniji
subverzivno umjetnicki odnos s institucijama strategija je izlaza kako to nazivaju
Alberro i Stimson (2009, 15). Umjetnicke prakse, a ¢esto se radi o grupama umjetnika
koji su jedni drugima podrska, nista ne o¢ekuje od umjetnickih institucija jer se bave

nedostatnoscu Sireg politickog i ideoloskog, drustvenim ugovorima.

U slucajevima gdje se institucije umjetnosti pokazuju neadekvatne i nedostatne nekad
za produkcijski dio rada, a nekad i za izlaganje odredenih vrsta radova, umjetnost se
pokazuje kao fleksibilna i prodorna te osvaja nove teritorije i nove institucije, razne
medijske formate, znanstvene fakultete, istrazivacke centre, svemirske stanice, CERN,

prirodne rezervate, opservatorije itd.
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6. RECEPCIJA SUBVERZIJA — AFEKT 1 SPOZNAJA

Odnos spoznaje i afekta

Kognitivisticka biologija zanimljivu interpretaciju dobiva istrazivanjem Maturane i
Varele, ¢ileanskih biologa i teoretic¢ara koji su osmislili naziv autopoietska biologija
referirajuci se na ideju da definicija Zivota polazi od ideje samoupravljanja, samo-
produkcije, samo-odrzavanja, autoreparacije. Njihova kognitivisticka bioloska teorija ne
razmatra Citav bioloski organizam kao cjelinu, ve¢ jedan njegov dio kao nezavisnu
cjelinu koja ima vlastitu autonomiju. Kao §to je ustvrdio umjetnik/roboti¢ar Simon
Penny (2017) u tom smislu autopoietska biologija postavlja suprotna pitanja od umjetne
inteligencije i kibernetskih teorija koje zanima kako funkcioniraju sustaviu cjeliniiu
odnosima s drugim sustavima, okolisem i sli¢no, dok se kognitivisticka teorija pita na
koji nacin dijelovi mozga rade ako zamislimo da su samoodrzivi i nezavisni od ostalih

dijelova bi¢a koje proucavamo.

Radikalna teza koju su Maturana i Varela (1980, XV) postavili jo§ osamdesetih godina
proslog stoljeca je da su spoznaja i biologija nedjeljivi, odnosno da je spoznaja
utemeljena na biologiji. BioloSka bi¢a autonomni su zatvoreni sustavi 1 njihova ih
okolina uznemiruje. Spoznaja svijeta ovisi o senzorickim moguénostima i bioloskim
zadatostima njihove obrade. Spoznaja je bioloski fenomen i samo je kao takvu mozemo

shvatiti, svaki epistemoloski uvid u domenu znanja zahtjeva to razumijevanje.

Maturana tvrdi: "Percepciju ne trebamo gledati kao zahvacanje vanjske stvarnosti ve¢
vise kao njenu specifikaciju jer nikakvu razliku nije moguce ustanoviti izmedu
halucinacije i percepcije kada se promatra ziv¢ani sustav." (Maturana and Varela 1980,

XV)
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Percepcija i umisljaj ili kemijski stimulirana percepcija se na razini reakcije zivéanog
sustava ne razlikuju. Znanstvena teorija koju potpisuje Srinivasan et al (2017, 285), a
koja proucava lokaciju gena povezanih sa shizofrenijom, pokazuje se da se geni
potencijalno povezani s tom bolesti pojavljuju u regijama mozga koje dozivljavaju
pozitivnu selekciju kod ljudske vrste. Shizofrenija se na osnovu toga moze dovedesti u
vezu s formiranjem ljudske spoznaje, jezika, kreativnih procesa i sl. Halucinacije, tj.
susret s kemijskim stimulansima su moguce pridonijeli evolucijskom razvoju ljudske

vrste.

Oko i proces gledanja jedan je od ranijih primjera bioloske uvjetovanosti spoznaje.
Smjestaj oka na tijelu i ¢injenica da mozak pokrece oko te da oko u tom pomicanju trazi
to¢no odredene kutove svjetla. Vizualna je percepcija takoder prostorna percepcija koja
je uvjetovana tjelesnim iskustvom. Roznica oka, za razliku od fotoaparata, ne Salje
jednostavno sliku u mozak, ve¢ ju komprimira, tj. filtrira kako bi slika stala u ogranicen
prostor optickog zivca. Taj je proces dokazao Lettvin et al (1959, 1940) na primjeru
zabe u ¢lanku Sto nam kaze Zablje oko o Zabljem mozgu. Maturana, koji je sudjelovao u
tom istrazivanju, razvio je dalje kognitivisticku teoriju s tvrdnjom da su zivu¢i sustavi

spoznajni sustavi i time definirao zivot kao proces spoznaje.

Autopoiesis je ideja koja naglasava osebujnu zatvorenost zivih sustava, koji su zivi i
metabolicki samoodrzivi, bilo da se uspjesno reproduciraju ili ne. Za razliku od strojeva
¢ije funkcije upravljanja su produkt ljudskog dizajna, organizmi su samoupravljani.
Autopoietska definicija Zivota naglasava odrzavanje identiteta zivota, informacijsku
cjelinu, kiberneticko samoodredivanje te sposobnost da napravi vise od sebe.

Samoprodukcija, odrzavanje, popravljanje i samoodnosenje aspekti su zivih sustava.

Maturanina ideja bioloske uvjetovanosti spoznajnih procesa moze se djelomicno, i na

apstraktnoj razini, povezati s Massumijevim idejama afckta.

Prva poveznica ovih dviju teorija smjestanje je tj. tjelesno utemeljenje kako afekta tako
i spoznaje. Koncept afekta kako ga je razvio Massumi, nadovezujuc¢i se na Spinozu i

Bergsona u srediSte pozornosti stavlja tijelo i tjelesni dozivljaj. Tijelo, nakon duge
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prevlasti i koncentracije na strukture i intelekt postaje temelj spoznajnih procesa. Prema
Patriciji T. Clough (2007) afektivni obrat okrece se prema tijelu i putem tijela prema
materiji. Afektivni obrat, kako ga ona promislja, izrazava novu konfiguraciju odnosa
tijela, tehnologije i materije poticu¢i promjenu promisljanja unutar kriticke teorije.
Druga poveznica je autonomija na koju se referiraju i Maturana i Massumi. U samom
naslovu prvog poglavlja knjige Parabole virtualnog Massumi koristi isti termin
autonomija vezano uz afekt. Po Massumiju pred-subjektivne sile i intenziteti koji ga
oblikuju djeluju autonomno, nezavisno od samog sadrzaja onog §to je percipirano,
sadrzaj stimulira afekt, ali afekt ne mora biti i nije u skladu sa sadrzajem. Takoder, kad
Tomkins (1970) tumaci afekt razmatra ga nezavisnim od objekta koji ga je izazvao, u
smislu da ne postoji odnos prema tom objektu, niti taj objekt moze utjecati na taj odnos.
Na sli¢an na¢in Maturana (1980) tumaci percepceiju nezavisnu od stimulansa, koja moze
biti produkt halucinacije. lako je u slucaju afekta objekt, odnosno dogadaj, izvor
stimulansa autonoman je sam afekt u smislu nezavisnosti od sadrzaja objekta tj.
dogadaja, a u Maturaninom promisljanju, izvor (objekt, dogadaj) ne mora biti stvaran,

sli¢na je pozicija autonomije afekta i percepcije.

Afekt u Massumijevom smislu je upravo onaj dio ¢ovjeka koji nije moguce kontrolirati
i koji "pobjegne" ¢ovjeku u trenutku. Brzinska reakcija koze. Ili kako Marie-Luise
Angerer citira i interpretira Briana Massumija: "Koza je brza od rije¢i" - ta (posve
deleuzijanska) izjava Briana Massumija sazima njegovu definiciju "autonomije
afekata". Afekt zasigurno nije emocija, vec Cisti intenzitet razlicite vrste." (Angerer,

2005, 122)

Marie-Luise Angerer afekt interpretira kao mogucnost da se spoznaja dogodi
zaobilazeci svijest te smatra, kao i Massumi, da afekt igra najznacajniju ulogu u
suvremenom svijetu, ulogu kreiranja politika i, kako je to svojedobno izjavio Massumi,
preuzimanja funkcije ideoloske dresure. "U diskursu filozofije, umjetnosti, medijske
teorije kao i kibernetike, kognitivne psihologije i neuroznanosti afekti se koriste kako bi

uspostavili novu viziju ljudskih bica i svijeta koji nastanjuju " (Angerer, 2014, XV)
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Afekti u tom smislu ne mogu biti nikada do kraja izrazeni jezikom jer su samim
nastankom odredeni kao "ne" odnosno "pred"-osobni, za razliku od osjec¢aja koji su ve¢

prosli subjektom, pa su biografski i dru§tveno utemeljeni.

"Afekt je autonoman do stupnja u kojem izbjegava zatvaranje u odredenom
tijelu, odredene Zivotnosti ili potencijala za interakciju. Formirane, kvalificirane,
situirane percepcije i spoznaje ispunjavajuci funkcije stvarne veze ili blokade su
hvatanje i zatvaranje afekta. Emocije su najintenzivnije (najizrazenije) ekspresije
tog hvatanja i ¢injenice da je nesto uvijek i ponovno pobjeglo."(Massumi, 2002,

35)

Bitna je razlika izmedu dvije teorije da je percepcija po Maturani u bitnom smislu
kognitivni proces, a afekt predspoznajni i nije izravno povezan sa spoznajom, medutim
moze voditi k njoj. Cak su i Adolphs i Damasio (2001) donijeli zaklju¢ak da ljudi
ukljucuju i inkorporiraju afektivno procesiranje u ono kognitivno. Zivéani sustav i
neuroznanost daju eksperimentalne dokaze da postoji veza izmedu kognicije i afektivne
modulacije, i to na tri razine - na razini pamcenja, druStvene prosudbe i donoSenja
odluka. Massumi razvijajuc¢i pojam afekta spominje "affective thinking-

Jfeeling" (Massumi, 2015, 94) i to su njegova tri nivoa, stadija procesa spoznaje putem
afekta koji grundira tj. priprema tijelo na emocije, osjecaje te na promisljanje dogadaja
odnosno susreta. Razvijanje afekta u tijelu uklju¢uje misaoni napor od samog pocetka.
Postoji odnos izmedu misli i afekta kod Massumija postoji, drugim rije¢ima iako afekt
nije subjektiviran u formi emocije, on je neraskidiv s mislju, po Massumiju. Prema
Massumijevu tumacenju afekta kognicija i afekt su na neki nacin dio istog procesa, na

suprotnim stranama iste duzine. Afekt moze voditi ka spoznaji.
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Afektivne mreze

Massumi (2015) polazi od Spinozine postavke da je "afekt mogucnost afektirati i biti
afektiran" (Massumi, 2015, XIX) pri ¢emu se radi o neodvojivim radnjama, odnosno
mogucnost afektirati podrazumijeva i moguc¢nost da se bude afektiran i ukazuje na
svojevrsnu otvorenost tijela i uma takvom dozivljaju. Razvijajuci koncept afekta

Massumi se referira se na Deleuzea, povezujuci afekt 1 dogadajnost.

S obzirom na nesvjesni karakter afekta, koji se moze interpretirati kao pripremna faza
na reakciju tijela na odredeni dogadaj ili objekt, afekt je u tom smislu reakcija na
promjene bez upliva svijesti, bez interpretacije dogadaja ili objekata i njihovog
kvalificiranja, sistematiziranja i strukturiranja. Dogadajnost je vrlo bitna strana afekta
jer svaki dogadaj proizvodi afekt. Za razliku od afekta, emocije jesu vrednovani
intenzitet, koji ulazi u jezi¢ne i znacenjske procese, krugove akcije i reakeije koji imaju

jasnu funkciju i znacenje.

Afekt je opisan kao startna, primarna pozicija, kod koje nema medijacije, iz koje tek
poslije mogu proizaci razli¢ite emocije kao specifican "prijevod" afekta u formu jezika
ili geste, kao transfer predsubjektivnog afekta u subjektivnost: "Afekt je proto-politicki.
Odnosi se na prva politicka zbivanja, koja se podudaraju s osjecajem zivotnih
intenziteta. Njegova politika tek treba biti izvedena" (Massumi, 2015, IX). Afekt, kako
ga Massumi opisuje, nije autonoman u smislu da ne ovisi o podrazaju jer nastaje na
temelju susreta s nekim dogadajem ili objektom, ali je autonoman u smislu da je

nezavisan od kontrole i da nije dio sustava odnosno mreze.

Emocije, s druge strane, imaju evaluirajucu, kognitivnu dimenziju, one odredenom
dogadaju daju vrijednost i tezinu. Za emocije stoga mozemo reci, suprotno od
uvrijeZenog, rasirenog misljenja o njima, da sadrze odredenu razinu kalkulacije,
sracunatosti, valorizacije u smislu subjektivne procjene u odnosu na drustveni kontekst
(mrezu, sustav). Emocije su biografski utemeljena ocekivanja i postupci osobne

valorizacije dogadaja ili okolnosti.
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Angerer smatra afekt krovnim pojmom za duboko usadene tjelesne reakcije za razliku
od emocija koje su prosle prizmu subjektivizacije: "Na emocije se gleda vise s tocke
gledista ega, gdje pojam stoji za one tjelesne reakcije koje se moze (do izvjesnog
stupnja) svjesno sagledati. Emocije se moze klasificirati, dok se afekte moze podijeliti
na dobre i loSe za osobu o kojoj je rije¢. Osim emocija i afekata, tu su i "raspolozenja"
koja se razlikuju od emocija" (Angerer, 2005, 120). Angerer takoder, kao uostalom i
Massumi, najavljuje koristenje tjelesne neposrednosti afekta za politicke svrhe.
Zanimljivo je da se radi o nelagodnom predvidanju koje podrazumijeva ulaz u tijelo na

pred-svjesnoj razini.

"Ako slijedimo Massumija u poimanju afektivne dimenzije kao one koja je
uvijek ili previSe ili prekasno, uskoro dolazimo do toga da je nesvjesno podrucje
koje je zajednicka tema kiberneticara i filozofa tijela. Bude li taj interes vodio
politici afekta, lako je zamisliti da ¢e se pojaviti novi mehanizam mo¢i: tu vrstu
politike podupire politika straha koja svjesno trazi pristup tijelu na senzorno-

motornoj razini." (Angerer, 2005, 126)

Teorije vezane uz afektivno racunarstvo bavile su se razmisljanju o svodivosti i
mogucnosti kontrole ljudskih afekata od strane kompjuterskih programa. Kada Rosalind
Picard pise (kako citira Grusin, 2010, 111) o tome kako je formirala grupu afektivnog
racunarstva pri MIT-u i prvim njihovim koracima i razvoju teorije i prakse, oni su bili
vodeni jednom osnovnom idejom. Ta se ideja temeljila na stvaranju zatvorenog
interaktivnog loopa izmedu korisnika i stroja, koji bi bio tako doraden i savrSen da bi
stvorio u potpunosti reagirajuci afektivan odnos u interakciji izmedu ljudi, racunala i
robota. Ono §to je bitno u stvaranju afcktivnog loopa oslanjanje je na tijelo i tjelesno
iskustvo jer je tijelo mjesto afektivnih reakcija koje su iznimno vazan dio ljudskog

drustvenog, zivota i bivanja u svijetu. Racunala su se u tom smislu pokazala kao vrlo
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mocna i djelotvorna te manipulativna rezija afekata, vrlo dobra i ugodna adiktivna

zamjena za afektivnost ne tehnoloskog okruzenja.

Joke Brouwe i Arjen Mulder (2004, 7) u knjizi indikativnog naslova Feelings are
always local tvrde da je termin mreze pocetkom 21. stoljeca zamijenio pojam sustava,
pritom povezujuéi drustvene, ekonomske i urbane mreze s tjelesnim mrezama poput
umrezenosti zivaca. | jedne i druge mreze aktiviraju se u vidu emocija, teznji i ambicija.
Takoder u procesu globalizacije politicki ekonomski i drustveni sustavi se otvaraju
povezujuci se u gobalne mreze na razli¢itim razinama, istovremeno se transformirajuci.
Takva metamorfoza pod utjecajem globalizacije omogucuje stvaranje novih umrezenih
sustava te lokalnih sustava smjestenih unutar mreze (bilo da se radi o neuralnoj,
evolucijskoj, kompjutorskoj). Za razliku od sustava koje karakterizira koherentnost i
zatvorenost, mreze su heterogene, otvorene, propusne, ukljucive i fleksibilne.
Interaktivna umjetnost na neki naCin odrazava mogucnosti i svojstva mreza,
predstavljajuci otvoreni, izrazito neautonomni sustav koji omogucuje komunikaciju i
povezivanje, te je izravno usmjeren na generiranje tjelesnih afekata kod publike. Cilj

interaktivne umjetnosti afektivno je umrezavanje.

Afekt i subverzivna umjetnost

Postoje dva smjera i kojem se mogu razmatrati i istrazivati odnos afekta i subverzivnih
umjetniCkih praksi. S jedne strane afekt moze biti shvacen kao instrumentalni prostor za
stvaranje novih mehanizama moc¢i u kontekstu u kojem ga spominju Massumi (2015,
20)1 Angerer (2005, 120), kao novi krizni, osjetljivi, nesvjesni ostatak covjeka, koji je
u nestabilnoj poziciji i stoga omogucuje razvoj novih modela iskoriStavanja ili
definiciju novog prostora hegemonijskih eksploatacija. 1li kako je to shvatila Patricia T.
Clough (2007, 2) koja je ustvrdila da su pred-individualni tjelesni kapaciteti afekata u

biopolitickoj kontroli koja se sastoji u prikupljanju tjelesnih informacija i prevodenju
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njih u podatke te podataka u ekomski vrijedne informacije. Subverzivne umjetnicke
prakse u ovom smislu mogu registrirati upravo taj novi oblik afektivne moci i pokusati
je destabilizirati. Ekonomska se vrijednost naime prevodi u afektivne mogucénosti i
njihovo prosirivanje. Pozornost koja omogucuje taj afekt je valuta bezgrani¢nih

alternacija afektivne modi.

S druge strane, subverzivne umjetnicke prakse, koje same po sebi dramati¢nom kriznom
dogadajnoscu izazivaju afekt, mogu u postojece operativne modele i mehanizme
ugraditi i sracunati duboke tjelesne afektivne reakcije. U tom smislu, subverzivne
umjetniCke prakse preuzimaju moc nad tijelom ili subverzivnost usmjeravaju u smjeru
raskrinkavanja i intervencije nad politickim dispozitivima mo¢i koje se¢ manifestiraju
afektivnim moduliranjem masa. Kod obje skupine radova afekt prethodi kogniciji. Afekt
i subverzivne umjetnicke prakse povezane su tjelesnom dimenzijom. Tijelo je ono koje
izvodi afekt, afektivnost je refleksna reakcija koja se ocituje pozitivnom ili negativnom

afektivnom valencijom.

Odgovor subverzivnih umjetnickih praksi ukazivanje je na nefunkcionalnost drustvenih
sustava i mreza u kontekstu novih oblika Zivota koja se postize pristupom tijelu na

senzorno-motornoj razini, tj. kreiranjem afekta.

Afekt je izuzetno vazan za subverzivne umjetnicke prakse. Svaki dogadaj izaziva afekt,
pa i sva umjetnost izaziva afekt, no afektivni intenzitet nije uvijek isti. Subverzivne su
umjetnicke prakse na vise nacina nedjeljive od politike. Politike afekta ve¢ postoje i to
upravo u subverzivnoj umjetnosti i one u velikoj mjeri utjecu na tijelo (umjetnika,
publike) na nesvjesnoj razini. "Tijelima susre¢emo nesto novo. Susretom tijela i stvari
koji mora biti nuzan i reciprocno koristan, tijela i objekti postoje. Tijelo je doslovno,
materijalno organ svojih tvari, a u uzajamnoj implikaciji ne zna se tko koga

koristi" (Massumi, 2002, 96). Visceralni odnos koji se stvara izmedu tijela i tvamosti ili

dogadajnosti okruzja.

Kustos i teoreti¢ar na polju bioarta je Jens Hauser koji, kako bi objasnio vaznost

senzorickog iskustva, priziva rije¢i umjetnika Moholy Nagyja: "Ne samo da svijest ve¢ i
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podsvijest apsorbiraju drustvene ideje. Ovisno o mogucnosti umjetnosti da transformira
weltanschauung u emocionalnu formu i to pomocu sredstava koje su razumljiva
senzoricki na neverbalnom razini. Inace, bi sve probleme mogli rijesiti kroz
intelektualni i verbalni diskurs. Sto se ti¢e umjetnosti u kojoj se koriste biotehnologije
treba biti analizirana karakteristicnom fenomenoloskom oscilacijom, putem znacenjskih
efekata i efekata koji proizlaze iz prisutnosti. U tom je smislu razli¢ita od drugih formi

digitalne medijske umjetnosti" (Hauser, 2008, 82).

Hauser ovdje naglasava koliko je u umjetnosti upravo tjelesna prisutnost i senzoricki
dozivljaj bitan za afektivne, podsvjesne, (nesvjesne) razine percepcije umjetnickih
radova. On dodatno naglasava takav karakter bioarta kao vrste umjetnosti koja je u tom
smislu sli¢nija performativnim i body art praksama, nego digitalnoj medijskoj

umjetnosti kojoj se prilagodava putem termina tehnoznanosti.

Umjetnicke subverzije osmisljene su najceSce kao dogadaji i njihova dogadajnost je
uvijek ve¢ usmjerena na izazivanje afekta. Jedan od elemenata ostvarivanja afektivnog
intenziteta prilikom susreta sa subverzivnim umjetnickim dogadajem odnos je tenzije
izmedu artificijelnog, unaprijed osmisljenog, 1 isplaniranog i realnog. lako taj termin u
umjetnosti i izvan nje ima ¢itav niz znacenja koji sezu u gotovo kontradiktorna
znacenje, kao primjerice ¢injenica da se realnim naziva izuzetno vjesto i uvjerljivo
oponasanje, totalan mimezis u jednakom smislu, kao i razotkrivanje istine odnosno
kompletan prekid s mimezisom, u ovom kontekstu realno se odnosi na zadiranje u zivot,
mozemo reci i tjelesni zivot kao takav. Realno je, u biti, relativan pojam, koji je vrlo
usko povezan s pojmom takoder vaznim za subverzivne umjetnicke prakse, a to je novo.
Napetost izmedu realnog, zbiljskog s jedne strane i reziranog, odnosno umjetnickog
okvira s drudge otvara fizicko-konceptualno mjesto za stvaranje afekta. Realno koje se
pojavljuje u subverzivnim umjetnickim praksama u suprotnosti je s oponasaju¢im
artificijelnim jezikom teatra ili slike. Cinjenica da kustos ima pravi funkcionalni pistol]
s pravim metkom i puca na umjetnika, u performansu Borisa Sinceka pod nazivom
Pucanj (2002.) koji se odrzao u sklopu Break21 festivala u Ljubljanja, proizvodi to

realno $to ne postoji, primjerice u kazaliSnoj predstavi u kojoj se koriste pistolji kao
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rekviziti. U slucaju subverzivnih radova nije potrebno zamisljanje da nadomjesti
nedostajuce procese i slike jer je ¢itav zami$ljeni narativ doslovno pripremljen i
realiziran da bi pri susretu stvorio afekt. Afekt je ovdje rezultat ontoloskog mijesanja

stvarnog i nestvarnog, realnog i irealnog.

Moderna umjetnost donosi mnostvo pokusaja da se stvori simulakrum od
Frankensteina, filma, animacije, robota pa do virtualne stvarnosti. No i u filozofskom
smislu, od grcke filozofije i Platonove alegori¢ne slika $pilje koja realnost promislja u
kontekstu zatvorenika u pecini koji vide sjene na zidu, kao iskrivljena realnost onog §to
se doista dogada na svjetlu, do Baudrillardova simulakruma. Baudrillard (1994) se u
objasnjenju pojma simulakrum referira na Borgesovu pripovijetku O egzaktnosti
znanosti koja govori o kraljevstvu u kojem je kartografska znanost toliko razvijena da
je stvorena mapa u omjeru 1:1. Prije Borgesa ideju mape 1:1 iznio je i Lewis Carroll
(1982, 727). Njegov lik Mein Herr nikako nije bio zadovoljan veli¢cinom mape te je s
vremenom dosao do najbolje ideje da naprave mapu zemlje u mjerilu jedan naprema
jedan. Mapu nikada nisu sasvim rastvorili jer su se seljaci bunili da ¢e zakloniti sunce.
To je bio razlog zbog kojeg su se, nakon izrade mape, odlucili koristiti Zemlju kao

mapu nje same.

Baudrillard Borgesovu apokrifnu pseudopovijesnu pricu pretvara u njenu inverziju. U
suvremenom svijetu ne radi se vie o apstrakciji mape, ve¢ o hiperrealnom modelu bez
izvora. Ne postoji viSe teritorij koji prethodi mapi, niti ju nadzivljava. Zapravo se

dogada obrnuto, mapa prethodi teritoriju.

Remedijacija, kako je definira Richard Grusin, uvijek je konstantna zamjena medija
novim medijima koji djeluju realnije od prethodnog medija. Svaki medij pokusava
doseci novu razinu realnosti (Bolter, Grusin, 2000, 59). S tim se slaZe i britanski
esteticar John Hyman (2006, 182) koji tvrdi da se radi o tome da usvojene konvencije
ne ostavljaju vise dojam realiteta, kakav ostavlja nova struktura konvencija
reprezentacije. Osim toga, Hyman naglaSava da je za realisticnost nekog umjetnickog
djela vazna i njegova tema, odnosno sadrzaj. lako u knjizi The Objective Eye autor pise

uglavnom o slikarstvu, njegove su teze vezane uz realisti¢nost primjenjive i na druge
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umjetniCke strategije. Jedna od karakteristika subverzivnih umjetnickih praksa
remecenje je habitualnih putanja realnosti, posebice na afektivnoj razini, pri ¢emu se
oslanja na lingvista i teoreticara knjiZzevnosti Romana Jakobsona koji je ustvrdio se su
upravo povjesnic¢ari umjetnosti odgovorni za termin realisti¢no u $to se moze ubaciti

bilo $to prema potrebi (2006, 181).

Spiljsko slikarstvo iz Lascauxa imalo je magi¢nu ulogu vezanu uz ulov Zivotinja
predstavljavsi realnost prije realnosti i onu koja potice realnost ulova ili plodnosti, kako
je to razumio struénjak za paleolit i tvorac termina simpateti¢na magija, Henri Breuil.
Reprezentacija je na neki naCin istovjetna onome $to reprezentira. Vlak koji ulazi u
stanicu, jedan od prvih filmova brace Lumieére, kada je prvi puta prikazan u kinu
zabiljeZene su reakcije pani¢nog bijega u trenutku kad se vlak poceo priblizavati, unatoc¢
tome $§to su gledatelji bili informirani o prirodi medija. Virtualna realnost koristi se sve
vise u zabavnim parkovima jer ima izuzetnu afektivnu kvalitetu postizanja straha od

visine ili osjecaja slobodnog pada, a bez da se to doista dogodi.

U suvremenoj umjetnosti, uz digitalnu umjetnost i hakiranje, performans i bioart imaju
uzbudljivu vezu s realnoscu. Jens Hauser (2020, 203) kod bioarta tu vezu naziva
biomedijalnoscu. Biomedijalnost remedijacija je tehnoloskih medija u kontekstu mokrih
medija. I dalje se radi o tehnoloskim i znanstvenim dostignu¢ima, ali je osje¢aj realnosti
ili tehnicki "nedostatak" ranijim medija nadomjeSten zahvac¢anjem u biolosku stvarnost.
Primjerice, Kacova fluorescentna ze€ica Alba, poluzivuca bi¢a Orona Cattsa,
transgresija granica izmedu Covjeka i zivotinje u radovima Maje Smrekar i Art Orienté
Objet i slicno proizvode novi odnos prema realnosti koji subvertira dosadadnje koncepte
moguceg, potencijalnog odnosno realnog i dozvoljenog. Mitchell, pisuéi o biortu,
razlaze njegova afektivna svojstva, a biomedijalnost, odnosno bioprezentnost, proizvodi
afektivni intenzitet: "Asemblaz metala, plastike, stakla, tekucina i supstanci koje li¢e na
meso u umjetnickoj galeriji moZe proizvesti suspenzije sigurnosti i iskustvo intenziteta.
Mogucnost vitalisticke bioumjetnosti da proizvede taj efekt u mnogim posjetiteljima
galerije, svjedoci ¢injenici da, ne samo izravno prisutna Ziva bi¢a i tkiva, ve¢ okviri ¢ine

da posjetitelji imaju osjecaj realnosti i bivanja u prisutnosti neceg zivog. Da bi se taj
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osjecaj realnosti proizveo, bioart hibridizira dvije tradicije okvira 20. stoljeca koje obje
pokusavaju poremetiti distinkciju izmedu Zivota i umjetnosti - tehniku ready madea i
tehniku performansa" (Mitchell, 2010, 77). U smislu manjka granice izmedu realnosti i
zivotnosti te umjetnosti, Mitchellovim rije¢ima i bioart i performans su bliski mediji.

Spektakularizacija zivotnog i autenti¢nog karakterizira i jednu i drugu formu.

Drugi je razlog intenziteta afekta rizik koji proizlazi iz stvarne opasnosti koja je vrlo
¢esto dio subverzivno umjetnickog procesa. Pritom razlikujemo vise vrsta rizika i
opasnosti. S jedne se strane rizik se moze odnositi na samog umjetnika koji ga
poduzima. Naj¢esce se radi o razaraju¢im, destruktivnim, antinormativnim ili ilegalnim
akcijama u kojima moze do¢i ili do drustvene osude ili do kriminalnog procesuiranja.
Primjerice, tu je kineski umjetnik Zhu Yu ¢iji je ljudozderski rad izazvao drustvenu
osudu i svojevrsno odbacivanje, ili Chris Burden koji je privoren radi stvaranja lazne
panike u radu Dead Man leze¢i kao da je mrtav na izrazito prometnom bulevaru. No
takoder u tu kategoriju rizi¢nih i opasnih projekta spadaju performansi poput Ritma 0

Marine Abramovi¢ u kojem ona u potpunosti prepusta odnosu s publikom kojoj daje

izmedu ostalog i zivot na raspolaganje.

No rizik se moze odnositi i na publiku. Publika je postavljena u situaciju da mora
pristati na rizi¢nost umjetnicke situacije i opasnu neizvjesnost. U ve¢ spomenutom radu
Erika Hobijna Delusions of Self-Immolation, koji je dobio nadimak suicide machine -
samoubilacki stroj, u kojem se publika izlaze naizmjeni¢no mlazu vatre i vode, a od
opeklina je stiti samo sloj kreme domace proizvodnje, ili pak u performansima skupine
SRL u kojima je kontrola strojeva upitna i publika prozivljava iskonski strah i
adrenalinsko uzivanje, radi se o tjelesnoj vrsti rizika. U radu Zorana Todorovica
Asimilacija, kao 1 u radu TC&A4-a Kuhinja lisena tijela u kojem serviraju poluzivuca
bi¢a napravljena od tkiva zabe i pripremljena kao zablji odrezak, rizik je manje tjelesne
prirode, iako je bilo i prigovora vezanih iz posljedice jedenja ovih umjetnicko-
kulinarskih radova, vec¢ je vise drustvene prirode izazivanja unutarnjih i vanjskih

konflikata u odnosu spram rada. Radi se prije svega o drustvenom riziku.
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Rizik, takoder mogu podijeliti umjetnici ili umjetnicke skupine i centri mo¢i koji pri
susretu sa subverzivnom umjetnoscu riskiraju Stetu ili krah, realiziranu subverziju, kao
u slucaju rada Toy Wars umjetnicke skupine etoy. CORPORATION koja je Internet
taktikama, i nakon toga uspjesnim pravnim procesom, uspje$no unistila tvrtku za online

prodaju djecjih igracaka.

Rizik i opasnost su bitni faktori i sudionici intenziteta afekta koji se dogada kod

subverzivnih umjetnickih radova.

Erika Fisher-Lichte piSué¢i o performansima sa zivotinjama - Marine Abramovic s
pitonom i Josepha Beuysa s kojotima, dolazi do zakljucka o novom odnosu umjetnika,
publike i rada koji naziva autopoietic feedback loop - autopoetskom petljom s
povratnom spregom. Ta teoretiCarka performansa koristi tehnoznanstvene termine,
vezane s jedne strane uz kognitivnu teoriju i njeno utemeljenje u biologiji, a s druge za
raCunalnu teoriju. "Umjetnik viSe nije bozansko bice, ve¢ uspostavlja slicne uvjete kao
istraziva¢ u laboratoriju kojima izlaze i sebe i druge. Te uvjete nije moguce sasvim
kontrolirati, i publika se nalazi u liminalnoj poziciji koja se sastoji u tome da ako
sudjeluju izlazu sebe i umjetnika opasnosti, patnji, boli i mogucoj ozljedi, a ako ne
sudjeluju sabotiraju odredeno umjetnicko djelo i upravo liminalnost ima

transformiraju¢i potencijal" (Fisher-Lichte, 2008, 163).

Sljedeci uzrok intenzivnog afekta tematske je prirode. Ukoliko subverzivni umjetnicki
rad dekonstruira neki tabu, zabranjenu ili stigmatiziranu temu, "neprirodne veze/
brakove", afekti koji se javljaju izuzetno su intenzivni. Ako uzmemo za primjer rad Zhu
Yua - Vecera - jedenje ljudi, ili Zorana Todorovic¢a Asimilacija, oba se rada bave
kanibalizmom koji ni u jednom slucaju nije ilegalan. U slu¢aju Zhu Yua, to je rad koji se
prikazuje u formi dokumentacije, a u slu¢aju Todorovica postoji dokumentarni dio koji
objasnjava proces, no postoji i situacijski dio u kojem publika mora zauzeti odredeni
stav spram posluzene hrane. | jedan i drugi umjetnicki rad izazivaju intenzivne afekte,
tjelesne odgovore na umjetnicke dogadaje, jer su vezani uz rudimentarna uvjerenja koja

se uglavnom ne propituju ve¢ su usvojena do automatizma na nivou kolektivnog tijela
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covjeCanstva. Poremecena stabilnost odnosa unutar drustvenog ugovora manifestira se u
korporealnoj i/ili organskoj formi. Kao §to objasnjava Julia Kristeva zazor... "to je nesto
§to je odbijeno, a od ¢ega se subjekt ne odvaja, od koga ne moze zastiti sebe kao §to ne
moze zastiti sebe od objekta. Imaginarna nepoznanica i prava pretnja, to nas privlaci i
guta. Tako nije manjak Cistoce ili zdravlja ono Sto izaziva zazor ve¢ je zazor ono §to
uznemirava identitet, sistem, poredak. Ono §to ne postuje granice, pozicije,

pravila." (Kristeva, 1982, 4).

Zadiranje u te teme na sli¢an nacin izaziva afekte kao 1 kod rizi¢nih tj. opasnih radova, s
tom razlikom 3to je kod prvih afektivni odgovor tijela adrenalinskog tipa poput
uzbudenja i straha, a kod potonjih se radi vise o jezi, nelagodi i pritisku javnog

razotkrivanja stava o odredenoj temi.

Afektivne intenzitete uzrokuju i neravnopravni odnosi mo¢i u susretu s umjetnickim
radom unutar kojeg se stvaraju snazne neprijateljske silnice. Korporacije i drzavne
strukture hijerarhijski su gledano nositelji kolektivne ekonomske, drustvene i legalne
moc¢i. Kada se takvoj mo¢i u njenim negativnim aspektima suprotstave umjetnici ili
umjetnicki kolektivi, ta neravnoteza moci i neizvjesnost ishoda stvara dodatni afekt kod
dozivljaja rada. Primjer za to je ve¢ spomenuti Face to Facebook, usmjeren na
eklatantno nadmocan centar moci - korporaciju koja je u stanju kupiti neku manju
drzavu i ekonomski i politicki je znatno moé¢nija od umjetnika/pojedinaca koji su
diverziju izvrsili. Ako izuzmemo "zrtve" ¢iji su se profili nasli u Face to Facebook
zajednici, a koji su prozivljavali sasvim drugu vrstu brutalnog afekta radi nezeljene
izloZenosti vlastitih podataka, na afektivnoj razini dozivljava se i remecenje hijerarhije i
izravan napad na poziciju moci, a posljedi¢no, kognitivno se dozivljava shvacanje da
su sve te informacije na drustvenim mrezama prevedene u podatke, lako dostupne

svima te da posjeduju ekonomsku vrijednost.

Red i poredak, struktura poremecena je i ta Cinjenica konkretnom tijelu daje iskustveni
dozivljaj odnosa moc¢i. Nered strukture, njena promjenjivost i neuracunljivost, je ta koja

pritom izaziva prvo afekte, a onda i kogniciju politike afekata. Sli¢ne afektivne
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intenzitete proizvode neprijateljski strojevi kalifornijske grupe SRL. Roboticari i
umjetnici izlaskom s eksplozivnim i moénim strojevima koji se nepredvidljivo kre¢u i
napadaju, pucaju, stvaraju zaglusnu buku i doslovno ratuju i unistavaju sve oko sebe,

stvaraju afekte divljenja, fascinacije, zastraSenosti, oduzetosti.

Subverzivne se umjetnicke prakse kriznom dogadajnosti ili dokumentacijom odvijaju
preko snaznog tjelesnog afektivnog intenziteta koji priprema subjekt na emocionalnu

reakciju.

Za ve¢inu umjetnickih djela mozemo reci da su kreirana u smislu stvaranja odredenog
¢ulnog i osjecajnog impakta, ali ne ostvaruju sva djela dramaticni relacijski afektivni
intenzitet koji priprema tijelo na subverziju znacenja, poretka, hegemonije. Subverzivne
umjetniCke prakse recepcijski djeluju afektivno i intenzivno na nekoliko nacina.
Subverzivni intenzivni afekti po¢ivaju na iznenadenju i uzbudenju neo¢ekivanog, na
iskustvu disbalansa mo¢i te na izumiteljskoj kreaciji. Subverzivni umjetnicki radovi

temelje se na intenzivnom afektu ni pozitivnog ni negativnog naboja.

Neizvjesni afektivni intenziteti samoZrtvujucih (bespomoc¢nih) subverzija

Subverzivni umjetnici se unutar umjetnicke prakse pojavljuju kao izumitelji nelagodnih,
zazornih, invertiranih situacija. Bespomocne subverzije subverzivni su umjetnicki
radovi u kojima umjetnik u rad ulaze najvrijednije $to ima, a to je on sam i njegovo
vlastito tijelo, sloboda i sl. da bi ostvario projekt. To su radovi u kojima publika

prozivljava zgromljenost afektivnim intenzitetom, neizvjesnoscu i strepnjom.

Boris Sincek kada je izveo veé spomenuti performans Pucanj, uz pomo¢ kustosa Jurija
Krpana, bavio se temom rata. Sincek je dramatiéne i implozivne emocije vezane uz rat
predocio simbolickim ¢inom u kojem kustos puca u njega. Rad ima puno referenci od

etickih, politickih pa do metapozicijskih umjetnickih, no primarno djeluje na razini
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protopolitickog afektivnog intenziteta. Naime, nacin na koji ovaj dogadaj prenosi
eticku, politicku i umjetnicku poruku intenzivnim je afektivnim micanjem struna
aktualnosti i realnosti, koja stvara neizvjesnost, strepnju, strah, povezan s jezom.
Ilustracija intenzivnog afekta koji se dogodio Sincekovim performansom. Performans
su snimale tri kamere, jedna je bila fiksna, drugu je u rukama drzao profesionalni
snimatelj, a trec¢u talijansko britanski umjetnik performansa Franko B. Fiksna kamera
snimala je prostor §iroko, snimatelj je hvatao detalje, a kamera Franka B-a u trenutku je
pucnja odletjela u zrak ilustrirajuéi upravo intenzitet afekta performansa, kako ga je
dozivjela publika. Taj je dramati¢ni moment bio pomno isplaniran i ocekivan (toc¢no se
znala procedura dogadanja, prostor je imao ogranic¢en broj posjetitelja, performans je
bio zvuéno izoliran, umjetnik je nosio pancirku za zastitu, pistolj je bio osiguran i
uglavljen u poziciji, tri kamere su snimale), pretvorio u neoc¢ekivano i neizvjesno jer
ulog je golem - ljudski zivot sam, i zato rizican. Refleksna reakcija na zvuk metka u
kojoj su misic¢i brzi od misli pokazuje afektivni ostatak i na¢in na koji se na njemu moze

izravno raditi.

Mocne subverzije - Intenzitet tehnoznanstveno potpomognutih subverzija

Tehnologija se iz ekonomske kapitalisticke perspektive sagledava iz perspektive
korisnosti, funkcije, produkcije kao alat ili sredstvo kojim se ljudska vrsta sluzi.
Zivotinje i biljke razmatraju se na sli¢an na¢in kao tehnologija, iz perspektive uloge
koju imaju one koje imaju funkciju u ljudskom svijetu se "proizvode", one koje nemaju

na rubu su istrebljenja.

No, tehnologija, kao i biljke i zivotinje, moze napustiti to mjesto funkcije i umjetnickim
hakiranjem postati prijete¢a, monstruozna ili sasvim nesto drugo od prvobitne korisne

namjene ili funkcije. Subverzivne umjetnicke prakse u podru¢ju tehnoznanosti

166




spektakulariziraju odredene fenomene ili simptome, intenzivno modulirajuci njihova

znacenja i Culne utiske.

Mocne subverzije su one vrste subverzija u kojima umjetnik koristi druge discipline,
poput znanosti i tehnologija, na nacin koji mu omogucuje premoc¢ u odnosu na centre
moci kojima se bavi. Valiaho, pisu¢i o video igrama i tehnologijama virtualne stvarnosti
u slikama koje se tehnoloski kreiraju i narativima koji se plasiraju, a posebice se to
odnosi na popularnost tih medija, shvaca da je to novi aspekt vizualne kulture s nekom

svrhom u dispoziciji mo¢i.

"Radi se o bihevioristickim slikama koje kuriraju naSu percepciju i sjecanja te
poducavaju afektivnoj i kognitivnoj adaptaciji svijetu borbe, rizika i
prezivljavanja. Te slike su klju¢ razumijevanja na¢ina na koji mo¢ djeluje u
suvremenim drustvima. One su tu da bi omogucile olak3anje traumati¢ne
proslosti koju biopoliticki aparat generira. No, iznad svega u svojoj estetici
kristaliziraju logiku anticipacije i prisvajanja koja definira biopolitike danas,
pocevsi od neuroznanstvene episteme koja formulira istine o tome tko smo do
financijske ekonomije i trenutnih ratova vodenih u potrazi za akumulacijom
kapitala. S glediSta biopolitike, nespoznatljivost i nepredvidivi slucajevi
buducnosti ve¢ su odmjereni i odigrani u sadaSnjosti; neo¢ekivano je pretvoreno

u osiromaseno "bilo je" (Valiaho, 2014, 128).

RjeSenje za mo¢ koja djeluje na razini moduliranja afekta i afektivne izgradnje novih
teritorija, kolektivnom modulacijom novih generacija i pripremajuci ih za nove
biopolitike, predlozio je Massumi. On smatra da se "alternativne politicke akcije ne
trebaju boriti protiv ideje da je moc postala afektivna, vec¢ trebaju nauciti funkcionirati
na istoj razini, susrevsi afektivnu modulaciju s afektivnom modulacijom" (Massumi,

2015, 34).
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Umjetnicki radovi u tom kontekstu preuzimaju i hakiraju iste te tehnoloske alate kako bi
otvorili neo¢ekivano i nepredvidivo, izazvali krizu te promijenili tijek igre, afektivno

moduliraju¢i publiku na to da je otpor moguc.

Primjerice u radu grupe Ubermorgen (Lizvlx i Hans Bernhard) koja je uo¢i americkih
izbora pronasla nac¢in da subvertira izbornu proceduru prodajom glasackih listica. Ili ve¢
spomenuti primjer Paula Vanousea koji je upotrebom bioprocesa subvertirao ideju
"DNA otiska prsta". Tehnologija u tim slu¢ajevima djeluje kao premocna ekstenzija
koja otvara neslu¢ene mogucnosti. Publika u izlozbenom prostoru, iako se ¢esto radi o
prikazu dokumentacije, pri susretu s tom dokumentacijom dozivljava adrenalinski
intenzitet sukoba te brigu i uzitak oko konfuzije i privremene nadmoc¢i. PiSuci o bioartu
i referirajuci se na afckt Massumija, Deleuzea i Guattarija, Mitchell kaze da "afekt
objasnjava oscilaciju izmedu osjecaja posredovanja i onog postajanja medijem. Bioart u
tom smislu utjelovljuje indiciju promjene stanja stvari, indiciju da stvari nece ostati
kakve su bile. Drugim rije¢ima, afekt se javlja u trenutku kada individua na drugi nacin
biva povezana s okruzjem" (Mitchell, 2010, 85). Nove afektivne biopolitike i
subverzivni radovi koji se njima bave djeluju tako na istoj afektivnoj razini,

zaobilaZenjem svijesti, omogucuju spoznaju.

Uzbudenje intenziteta izuma - Prikljuéci u nemoguce: senzoricki doZivljaj
neodredene/neodredive buduénosti

Umjetnici, izumitelji ideje realiziraju nadovezujuce se na nesto $to ne postoji. Na taj
nacin nesto novo nastaje i to posve novo subvertira hegemoniju starog. Massumi pisuci
u Stelarcovoj umjetnosti piSe o izumu, invenciji kao o jedinom nac¢inu kreiranja

moguceg od nemogucéeg, necega iz nicega.
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"Invencija je testiranje potencijala, a ne ekstrapolacija mogucnosti bez
emocionalne angaZziranosti. To je proces pokusaja i pogreSaka koje se povezuju s
novim silama i novim nacinima sa starim silama, do nepredvidenog efekta. [zum
je prikljuc¢ak u nemoguce. Samo testiranjem te veze nesto sasvim novo moze

proizaci" (Massumi, 2002, 97).

Taj prikljucak u nemoguée odnosi se upravo protiv habitualnog subvertirajuci ga
inovacijom. "Projekt je izumiti neodredivu tjelesnu budu¢nost u neuobicajenom
intenzitetu senzacija upakiravajuci jos multipliciteta u tjelesnu singularnost "' (Massumi,

2002, 97).

Bitno je da se radi o tjelesnom susretu s okolinom odnosno objektima jer se putem

susreta tijela sa svijetom producira intenzivan afektivni dozivljaj.

Nove subverzivne prakse, a one uvijek moraju biti nove i ponovno osmisljene kako bi
postigle zeljenu afektivnu transakciju, djeluju na molekularnoj razini, razini stanica i
same pronalaze sjeci$ta moci na koja se usmjeravaju. Massumi je to artikulirao kao
skromne ¢inove otpora i subverzije unutar svakodnevnice (Massumi, 2002, 2) —
antihabitualne ¢inove bunta. Sara Ahmed kaze: "nasa oCekivanja od nekuda dolaze.
Misliti genealogiju o¢ekivanja znaci misliti obecanja i na koji nas na¢in ona
usmjeravanju" (Ahmed, 2010, 41). Drugim rije¢ima, nasa su o¢ekivanja izgradena.
Jedan od nacina sustavne gradnje ocekivanja od strane centara moci je izgradnjom
navike. Razni oblici habitualnosti zapamceni su na tjelesnoj, senzorickoj razini jer tijelo
pamti. Na slican na¢in kao i Ahmed, i Massumi pise o o¢ekivanjima i njthovom odnosu
s intenzitetom. "Obje razine, intenzitet i kvalifikacija, su odmah utjelovljeni. Intenzitet
je utjelovljen u Cistim autonomnim reakcijama koje se izravno manifestiraju u kozi, na
povrsini tijela, na mjestu susreta sa stvarima. Dubinska rekacija pripada vise obliku,
sadrzaju (kvalifikacijskoj) razini, iako one takoder sadrze autonomne funkcije kao $to

su otkucaji srca i disanje. Razlog za to moze biti u tome da su asocirani s o¢ekivanjima,
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koja ovise 0 svjesnom pozicioniranju sebe u liniji narativnog kontinuiteta" (Massumi,

2002, 25).

Ako drustveno uvjetovani dio habitualnog shvatimo kao prikrivenu mo¢ nakon
vidljivih dominantnih i autoritarnih pozicija moci, klju¢ kritickog razmisljanja o toj
moci je ono §to je suprotno habitualnom — inovativnost. Inovativnost omogucuje
stvaranje alternativnih pristupa te implicira eksperiment. Eksperimentalne, istrazivacke
umjetnicke prakse u tom smislu subverzivno djeluju, izazivajuci krizu habitualnog.
Subverzija se manifestira na obje razine, na razini intenziteta kao automatska reakcija
koze te na dubljoj razini kvalifikacije u kojoj se subjekt pozicionira u odnosu na sadrzaj
subverzije. U tom smislu subverzivni susret na razini intenziteta generira afektivno
dogadanje izmedu umjetnickog djela odnosno akcije, u kojem se tijelo alarmira i
priprema na nepredvidivost i mogucu opasnost koja slijedi. Kvalifikacijski element koji
je povezan s otekivanjima vezan je uz zacudni aspekt subverzivnog umjetnickog rada,
koji je u dvosmislenom odnosu s prvom razinom jer je tijelo alarmirano i u pripremi, no
i dalje se ne moze izbjeci za¢udni moment susreta s eksperimentalnim i inovativnim

umjetnickim djelom.

Simpoieti¢ne umjetni¢ke subverzije

Simpoiesis (sympoiesis) je pojam koji spominje Donna Haraway u svom tekstu Staying
with Trouble. Pojam je to koji znaci raditi-sa (making-with). U kontekstu njene misli,
nita ne nastaje samo, nista nije doista autopoieti¢no, sve je dio kompleksnih sustava,
okolisa, mehanizama i procesa. Dinamic¢nost odnosa, relacija, interakcija s okolinom
fluktuira iz autonomnog dozivljaja u kolektivni i nazad. Margrit Shildrick (1997, 207)
sa teorijom propusnih tijela i himeri¢kih bi¢a, utemeljenoj na transplantacijama i

unutarnjem dozivljaju ljudi koji imaju "tude" organe, uspostavlja sli¢no razmisljanje.
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Cvrste, fiksne identitete, subjekte i nezavisnost tjelesnog integriteta Shildrick promislja

i u kontekstu Deleuzevog pojma asemblaza.

Afektivno se uznemiravanje odvija kao amplitude inteziteta, zaobilazeci svijest na
granicama bica, kozi, zivéanom sustavu inicirajuéi i pokrecuci reaktivne mehanizme,
bas kao §to tijelo poseZe za imunitetom kao sustav izbacivanja stranog organa ili virusa,
bakterije. Afekt je usporediv s imuniteskom reakcijom na ¢ulni podrazaj, koji ulazi
putem senzora, ¢ula i pruza otpor. Nadvladavanje tog otpora afektivna je simpoieti¢na
subverzija. Afektivno provodenje subverzije na taj je nacin, kako u performativnim i
bioart radovima ilustriranje propusnih, fluktuirajucih odnosa, $to onda posredno izaziva
jezu ili nelagodu spajanja s drugim bi¢ima i ljudi kao otvorenih sustava (Smrekar,
Pevere, O’Reilly, Marusich), no takoder afektivno provocira tjelesnu nezavisnost
uznemirujuci omogucavanjem bliskog susreta koji nadilazi unutarnje i vanjske
psiholoske i tjelesne granice (Todorovi¢, Zaretsky). Simpoieticnost su relacije, mreze,
sustavi, okruzja koji medusobno djeluju i u koje su sva bi¢a integrirana i uronjena.
Rodomska (2016, 14) vezano uz umjetnost bioarta upotrebljava pojam neobuzdanog
zivota. Zivot je u tom smislu fluktuirajuéi i divlji, nije ga moguée kontrolirati.
Povezanost zivog svijeta razumljiva je i prihvatljiva putem kruZenja tvari u prirodi, no
koliko je jasna ili apstraktna ¢injenica da su ziva bi¢a ve¢ sad u raznim simbiozama od
poznatog primjera dobrih bakterija unutar ¢ovjekovog probavnog trakta do globalnih
epidemija koje povezuju sva ljudska i neka zivotinjska bi¢a na zemlji. Neprestanim i
neposrednim pokazivanjem otvorenosti i meduovisnosti ljudskog tijela s njegovim
okolisem, te ukazivanjem na svojevrsnu labilnost granica ljudskog identiteta, afektivno
se subvertira tvrdi pristup cjelovitosti i autonomiji jedinki. U tome pomazu
antihegemonijska ¢itanja i promisljanja prirodno-znanstvenih istrazivanja koja pokazuju
povezanosti bica, tvari, elemenata na raznim razinama, njihove fluktuirajuce

rekonfiguracije, te fragilnu, nestabilnu ravnotezu odnosa.

171




Agresivni intenziteti subverzivne umjetnosti - ultimativni (nasilni) pregovori

Afekti bjeze spoznatljivosti, a emocije putem osobnosti tumace spoznaju utemeljenu na
intenzitetima. Ono zajednicko subverzivnim radovima koji pripadaju s jedne strane
istrazivackim umjetnickim praksama, praksama posvecenim tehnologijama i znanosti,

a s druge strane praksama ukotvljenim u tijelu i vezanim uz performativne oblike
stvaralaStva dramati¢nost iskustva koje pruzaju na afektivnoj razini. Radi se o stavljanju
tijela u stanje krize. Emocija po Massumiju (2002) je drustveno-jezi¢no fiksiranje
kvalitete iskustva koje se od tog trenutka moze definirati osobnim. Emocija je
kvalificirani intenzitet, konvencionalno, dogovoreno umetanje intenziteta u semanticki i
semioticki formiranu progresiju, u prepricljivu akciju i reakciju, u funkceiju i znacenje.
Afekt, s druge strane, nije moguce identificirati u smislu jasnog kvalificiranja. On
nastaje senzacijom kao neposrednim tjelesnim iskustvom i manifestira se na tjelesnim

granicama kao istovremeno osjetilnim i reaktivnim povrsinama.

Subverzivne umjetnicke prakse izazivaju u neposrednom susretu krizne afekte koji
nakon 3to bivaju provedeni kroz subjektivizaciju djeluju povrijedujuce i razorno na

sustave vrijednosti i odnose moci.

Nelagoda, zazor, jeza karakteristicne su senzacije koji se ticu tjelesne umjetnosti koja se
bavi trangresiranim tabuima, zabranjenim, grani¢nim temama vezanim uz tijelo,
stigmatiziranim kulturalnim konceptima. Istovremena bliskost i stranost takve
umjetnosti afektira nelagodom i jezom. No pritom je izuzetno bitna tjelesna prisutnost
takve umjetnosti. Termin jeziva dolina (uncanny valley), pri ¢emu je pojam nelagode
Das Unheimliche preuzet iz psihijatrije (Sigmund Freud i Ernst Jentsch) razvila je
Catherine Malabou (27.2.2018) u smjeru jezovitosti novotehnoloskih i znanstvenih
dostignuca na polju robotike i animatronike. Jezovitost se javlja kao posljedica elementa
stra§nog vezano uz nesto poznato pa tako ako se radi o robotima koji savrSeno nalikuju
ljudima, ali i dalje su vidljivo roboti, neizvjesnost njihovog identificiranja postaje izvor

jezovitih senzacija. Jezovitost se moZe prosiriti na tjelesnu umjetnosti u kojoj ako se
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radi o nekom neuobic¢ajenom pristupu tjelesnom ostavlja iste rekacije. Zoran Todorovi¢
u svom radu Asimilacija, koristi ostatke ljudske estetske kirurgije za kuhanje jela, i
sama Cinjenica da je izvor te hrane ljudski ostavlja nelagodan i zazoran dramatic¢an
intenzitet. Sli¢nu reakciju izazivaju performativni radovi umjetnika s invaliditetom
(Kontejner, 2007), kada tematiziraju svoje stanje. Primjerice umjetnici Mat Fraser i ve¢
spomenuta Alison Lapper pate od fokomelije. Sam susret s tijelima koja su toliko sli¢na,
a ipak postoji pomak, izaziva intenzitete zazora, traumati¢nu identifikaciju i bijeg u
ignoranciju. Na toj snaznoj intenzivnoj senzaciji prilikom susreta se temelji stoljetna
tradicija cirkusa u kojoj su sudjelovale osobe s invaliditetom prikazivane ili kao
monstruozne ili kao smijesne, ridikulozne. Umjetnici s invaliditetom razbijaju
predrasude prihvacajuci ¢udovisnu ulogu i dovodeci je do grotesknog, destabilizirajuci
normative izgleda/funkcionalnosti svojih tijela. lzvedbama suoc¢avaju publiku s
njihovim besmislenim zazorom i predsrasudama, poticu poistovje¢ivanje i empatiju
koja proizvodi naglasak na istosti i bliskosti, ili pak izazivaju smijeh razbijajuci
komi¢nim efektima nelagodu. Osim osoba s invaliditetom nelagodu mogu izazvati i
queer identiteti i susreti u kojima nije lako normativno svrstati i klasificirati osobu u
smislu identiteta. Nelagoda je upravo egzaltacija osjecaja koja se dogada pri susretu s
vannormativnim, istovremeno sli¢nim i razli¢itim. Intenzitet je jak, ali predznak nije
sasvim odrediv, afekt je ambivalentan, dvostruk 1 njegovo se iskustvo tumaci kao
jezovito. Isti zazor, nelagodu i jezu, no takoder i intenzivnije kvalifikacije poput
odbojnosti i gadenja izazivaju umjetnicki radovi iz podrucja bioarta, wetware, kako su
to nazvali The Tissue Culture & Art Project, tj. rad s vlaznim medijima kako to zove
umjetnik Adam Zaretsky i sam wet lab prakticar, Rad s tjelesnim tekuc¢inama, slinom,
sluzi kakav provode Kira O’Reilly, Franko B, Silvio Vuji¢i¢, Jan Marusich, Margherita
Pevere, Zoran Todorovi¢, Zane Cerpina, izaziva iste nelagodne i gadljive intenzitete kao

1 bioart radovi.

Eksperimenti na podrucju tkiva, genetike, poluzivucih bica, gljivica, plijesni, virusa,
bakterija i sl. sve su to istovremeno poznati i strani organizmi ili njihovi dijelovi, s ¢ijim
je zivotom radi neizvjestan i, stoga jezovit i nelagodan proces. Njihova vlaznost i

zivotnost ¢ini ih nepredvidivima, a njihove su granice nemoguce za potpunu i jasnu
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definiciju. Ta su bi¢a transgresivna, otvorena, povezana sa svojom okolinom. Jo§
intenzivnije emocionalne kvalifikacije poput iznenadenja, straha i bijesa, takoder suu
afektivno-emocionalnom spektru. O takvim dozivljajima pise i Robert Mitchell baveci
se bioumjetnoscu. On se osvrnuo na radijski prilog o radu skupine 7issue Culture & Art
u kojem je voditeljica upozorila slusatelje da ono $to ¢uju moze biti odbojno i gadljivou
moralnom ili nekom drugom smislu. Mitchell je taj rizik od odbojnosti povezao s
rijeCima bioeti¢ara Leona Kassa koji je u svom osvrtu protiv kloniranja spomenuo da
iako odbojnost/gadenje nije argument, ono je emocionalna prepreka proizasla iz duboke
mudrosti, izvan moguénosti ljudskog razuma da je potpuno artikulira. 1z te su
perspektive spomenuti osjecaji instinktivni signali duboke mudrosti. No, ono §to je
zapravo zbunjujuce jest da se ta vrsta umjetnosti tumaci ili iz racionalne perspektive
doprinosenja intelektualnoj raspravi, ili pak iz perspektive utjecaja na emocije. Time
ostaju neobjasnjene "slozene oscilacije izmedu utjelovljenog osjecaja za entitet i
utjelovljenog osjecaja postajanja medijem koji poti¢e iskustva bioumjetnosti" (Mitchell,

2010, 74).

Povezivanjem odbojnosti, gadenja i stvaranja instinktivne prepreke u odnosu na ono §to
ih je izazvalo, zapravo se ukazuje na povezanost s ljudskim na¢inom funkcioniranja u
prapovijesti jer su takve reakcije utjecale su na prezivljavanje i opstanak i kao takvi su
bili neophodni u pozitivnoj selekciji i razvoju homo sapiensa. U suvremenoj drustvenoj
i urbanoj organizaciji koja se temelji na sigurnosti pojedinca takvi su instinktivni
okidaci sve ¢esce nepotrebni. No, subverzivna umjetnost se dotice upravo tih
instinktivnih reakcija temeljenih na konstrantnom anksioznom oprezu. Massumi (2015,
34) je ustvrdio da je "nazalost, vrsta teatarske ili performativne intervencije koja je
najlaksa i ima najizravniji efekt je ¢esto nasilna". No mozemo razlikovati strukturno
nasilje koje se odvija putem politickog djelovanja i simptomatskog nasilja koje se
odvija u umjetnosti suoc¢avajuéi odnosno konfrontirajuci posjetitelje s nelagodnim

odnosno zazornim.

Moze li subverzivna umjetnost uopce djelovati bez afekta i emocija? lako

protopoliticki, afekt izravno, tjelesno zaobilaze¢i svijest, prenosi politicka znacenja. Na
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taj se nacin ti¢e prvih politickih pokusSaja i intenziteta Zivota. Prevodenje afektivnih
intenziteta iz protopolitickog u politicki registar, arenu drustvenih poredaka i njihovih
promjena te otpora, nije automatsko. Politika se tek treba formirati raznim procesima
tvrdi Brian Massumi u knjizi Politics of Affect (Massumi, 2015, XV). Subverzivno
umjetnicko djelovanje u polju istrazivackih i inovativnih umjetnickih praksi provodi i

procesuira politiku na afektivnoj razini.

Masumi pojmom ontomoc¢i definira mo¢ s logikom preduhitrivanja ili prevencije
¢itavog spektra sila, od onih tvrdih poput vojne moc¢i pa do mekanih poput preventivnih
strategija nadzora. Takva mo¢ ne ¢eka stvarnu prijetnju ili sukob, ve¢ anticipira i djeluje
retroaktivno na temelju onoga $to sc jos nije dogodilo. Afckt je idealan nacin za
pripremanje postupaka iz spektra ontomoc¢i jer ni afekt ne djeluje u smislu jasne veze
podrazaj-odgovor ve¢ prije u smislu usmjeravanja, ugadanja, modulacije koja priprema
za ono Sto slijedi. "[...] poziv na ukljucivanje afektivhog moze se cuti s razlicitih mjesta
te je jo$ jedan pokazatelj stupnja u kojem raznorodne strategije i ciljevi pridonose

Sirenju afektivne politike slike." (Angerer, 2005, 126)

Kao sto tvrdi Massumi, mo¢ da afektiramo 1 budemo afektirani podrazumijeva
otvorenost za nove susrete, odnose, nove relacije koji podrazumijevaju promjenu.
Subverzivna umjetnost podrazumijeva nove susrete koji ruse stare perspektive i
izazivaju ili ¢ine vidljivom promjenu. Afektivna politika subverzivnih umjetnickih
praksi izvedena je na nacin neponovljivosti, "razlikovnog afektivnog ugadanja". Ono
§to ih razlikuje od drugih umjetnickih praksi da se radi o agresivnim susretima.
Agresivnost ovdje nije misljena u negativnom smislu kao da se radi o neprijateljskoj
aktivnosti, ve¢ kao o svojevrsnoj prisili na suocavanje sa nekonzistentnosti i

disonancom u razumijevanju svijeta.

Pritom nijedna subverzivna umjetnicka situacija nije sasvim unaprijed odredena, niti
pokusava dosljedno djelovati u svrhu politicke agende ili plana s odredenim rezultatom
ili ciljem. S obzirom da se uglavnom radi o (agresivnim) dogadajima i susretima, oni su

otvoreni, dinamicki i eluzivni, diskurzivni i neizvjesnog ishoda. Na taj naCin
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subverzivna umjetnost modulira uvjete za stvaranje krize, koja uzrokuje pomake u

vrijednosnim sustavima i njihovom razumijevanju.

Ako su osjecaji evaluirani, usporedeni, ukalkulirani utisci ili afekti odredenih dogadaja
ili objekata, onda za afekte mozemo reci da su tjelesni utisci i potresi bez evaluiranja i
kalkuliranja. Afekti nastali pri takvim susretima imaju obuzimajuéi, preplavljujuci

intenzitet koji facilitira i olakSava transformaciju stanja. (Angerer, 2014)

Mitchell u samom uvodu u knjigu o bioartu spominje osjecaj subverzije i opasnosti koje
bioart ima mo¢ proizvesti. Osjecaj je taj koji provodi opasnost odnosno subverziju.
Mitchell smatra da povijesni uvjeti mogucnosti bioarta, koji uklju¢uju obje promjene u
tehnologiji i drustvenim odnosima i posljedi¢no promjene u uvjetima promatranja
umjetnosti, omogucuju subverzivnost bioarta. Snazni afekti koje alteriranje zivota kod
bioarta proizvodi, po Mitchellu proizlaze iz osjecaja oscilacije izmedu djelovanja i
pasivnosti. U tome pomaze umjetnicki okvir koji se naslanja na ready made i umjetnost

performansa. Pri tome koncept afekta omogucuje aktivnu transformaciju stanja stvari.

" Umjesto nalazenja nacina da prikazu ili destiliraju Zivot koriste¢i boju ili
mramor ili piksele, umjetnici koriste zivot — bakterije, linije stanica, biljke,
insekte ili ¢ak Zivotinje kako bi pitale pitanja koje je umjetnost uvijek
propitivala. Dugo vremena umjetnicka djela nisu izazivala tako izvorno

subverzivan, pa ¢ak i opasan osjecaj" (Mitchell, 2010, 11).

Ako govorimo o promjeni koja se dogodila ne samo u iskustvu mo¢i od jasnih
totalitarnih vidova moci pa do suvremene mekane moci i njenih ugodnih i zavodnickih
strategija te ontomoci koja djeluje putem izazivanja straha od nepostojeceg neprijatelja,
ona je iz neugodne i tvrde moci postala modulirana individualno usmjerena rezonantna
moc¢ koja djeluje kolektivno, ali pogada osobno. U slu¢aju subverzivne umjetnosti

dogodila se ista takva promjena. Naime, subverzivne umjetni¢ke prakse, usmjerene na
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totalitarne i korporativne subjekte, bile su manje afektivne od moduliranih umjetnickih

subverzija koje afektivno, a, potom i emotivno i kognitivno, pogadaju i izazivaju krizu.

Subverzivne strategije preko afekta usmjerene su na pojedince i moderiraju njihovo

poimanje struktura moci. Subverzija se dogada "tamo gdje za to postoji mogucnost,

tamo gdje su otvori, a otvori su sive zone, u mutnom gdje ste jos podlozni afektivnoj

zarazi i mogucénosti njenog §irenja. Nikada to nije sasvim u vasoj volji da

odluéite" (Massumi, 2015, 39)

opasni radovi za
umjetnika ili
publiku
drustveno
opasni za
umjetnika 1/ili
publiku
psiholoski
opasni radovi

karakteristike metoda opis
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- konstantna postigao otklon
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neravnopravni odnosi umjetnik sam protiv uvjerljivost da je borba
moci sustava potrebna
novost - na razini iznenadenje i prodor u
medija, realnost
tehnologija,
pristupa
- na razini
teme
karakteristike autor publika
bespomocne visoki rizik ulaze/zrtvuje afektivna
subverzije od tjelesne ozljede, | vlastito tijelo i modulacija
kriminalnog slobodu
gonjenja, dramati¢na
drustvenog temperatura
odbacivanja intenzitet

empatijom proizlazi
iz neizvjesnosti,
strepnje, brige,
straha
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7. STUDME SLUCAJEVA

Sini$a Labrovié¢ — Stado.hr

Sinisa Labrovi¢ roden je 1965. u Sinju, sto nije nevazna informacija za njegovu
biografiju jer je tvrdi, nacionalisticki, ponosni, hrvatski identitet karakteristican za taj
prostor, stalni izvor inspiracije za njegove satiri¢ne "pucke" radove. Vizualnom
umjetnoScu se poceo baviti bez formalne naobrazbe, potaknut i nagnan politickom
situacijom. Cinjenica da je po struci profesor knjizevnosti je izutetno bitna za njegov
rad koji se ¢esto temelji na rije€ima, formulai¢nim izrazima i konstrukcijama koje
potom pretvara u slike odnosno dogadaje. Primjer za to je performans Gloria, proglaSen
u dnevnom tisku jednim od najznacajnijih kulturnih dogadaja godine, u kojem je
Labrovi¢ na guslama u dvanaestercu opjevao tesktove iz popularnog magazina o
poznatima Gloria, nadogradujuéi ruralni, naivni hrvatski identitet i njegov umjetnicki
izricaj (gusle, arlaukanje, dvanaesterac) trivijalnim, irelevantnim tricarijama iz Zivota
slavnih i bogatih. Metode koje u subverzivnim radovima najcesce koristi (a za Citav
njegov opus mozemo reéi da je subverzivan) su prekomjerna identifikacija i
subverzivna afirmacija. Nac¢in na koji koncipira radove, te teme kojima se bavi od
kalne, preko kulturne do drzavne politike, izazivaju snaznu medijsku reakciju.
Radovi mu se nalaze u zbirkama Muzeja suvremene umjetnosti u Zagrebu, Galerije
umjetnina u Splitu, Umjetnicke galerije u Dubrovniku. Izlagao na 11. [stanbulskom
bijenalu 2009. godine. Predstavljao je Hrvatsku na 13. Venecijanskom bijenalu

arhitekture 2012, godine.

Stado.hr (2005, Touch Me festival, Operacija grad) multimedijalna je instalacija koja
oponasa reality serije poput Big Brothera. Stado od sedam ovaca obitava unutar
ogradenog dvorista pokraj zgrade bivse tvornice Badel, zasticenog spomenika
industrijske bastine. Unutar napustenog industrijskog kompleksa bivse tvornice,

jednako kao i unutar izlozbenog postava, stado ovaca je zacudan prizor. Nadzorne
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kamere snimaju sve §to ovce rade i to se prenosi na posebno dizajniranu i programiranu
mreznu stranicu koji omogucuje cjelodnevni nadzor nad ovcama te interakciju s
posjetiteljima, glasanje za ovce. Takoder, u njihovu se prostoru odvija kulturno
umjetnicki program, svakodnevna performativna dogadanja u prostoru s ovcama,
pripremljena za ovce, koja se prenose na mreznu stranicu. Nakon $est dana ovca s
najmanjim brojem glasova ispada, a nakon prve ovce svakodnevno se eliminira po
jedna ovca dok ne ostane posljednja ovca - pobjednica. Projekt je ukupno trajao
dvanaest dana.) No postoji i jedan zaokret unutar price, gledatelji nisu samo nevini
ostavljaci klikova i lajkova sa sigurne mrezne distance, ve¢ snose odgovornost za zivot
ovaca. "Gledatelji su odgovorni na dvije razine: prvo kao glasaci, a onda i kao dobitnici
nagradne ovce, ovce koja je ispala iz natjecanja. U projektu postoje i dvije 'ako' faze.
Ako gledatelj ne Zeli oveu koju je dobio za nagradu, ona ¢e biti zaklana. Ova faza je
zamis$ljena kao pogubna za eventualno autorovo samozadovoljno svrstavanje na 'pravu
stranu' moralno neupitnih. Sljedec¢i ako: ako ovcu Zele spasiti klanja, zastitnici Zivotinja
moci ¢e je otkupiti tako da s njom u svom stanu ili kuci provedu 24 sata. Ovca

pobjednica potpisat ¢e ugovor o doZivotnoj skrbi." (Kontejner, 2005)

U njihovom "toru" odvijao se na dnevnoj bazi raznoliki kulturno-medijski program za
ovce. Sesnaest knjizevnika i pjesnika ovcama je ¢italo radove, umjetnica Vlasta Zanié
odrzala radionicu apstraktnog ekspresionizma, gdje su se ovce izrazavale nanoSenjem
boje na platno nogama. Jedan od dogadaja bio je kriticko gledanje televizije, gdje su
ovce par sati bile izlozene domacem televizijskom programu. Takoder, ovce su posjetili
sudionici televizijskog reality showa Bar pa su gledatelji Bara dobili malo atmosfere s

realityja SiniSe Labrovica.
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Oblici Zivota - priroda ekrana

Reality show prvi je znak, jo$ prije drustvenih mreza, novih odnosa moc¢i koji se
uspostavljaju preko medija. Dispozitiv televizijskog medija u kontekstu reality showa
pokazuje se kao kontrolirajuci i pokoravajuci stroj koji funkcionira kao suveren,
uvlacedi i izbacujuci te troseci i mijenjajuci sudionike. U pocetcima televizijskog
medija, u pred-digitalnim vremenima, organizacija sadrZaja i postizanje dojma
zanimljivosti temeljila se na kriterijima informativnosti, aktualnosti, postignuca, talenta
i sliéno. Digitalizacija i pojeftinjenje tehnologije koincidiralo je sa spoznajom da upravo
produkcijski stroj medija diktira Sto je to zanimljivo, ili, kao Sto kaze Labrovi¢ (2021),
priroda ekrana je takva da dodjeljuje mo¢ sadrzaju. Popularnosti slava se u
suvremenom dru$tvu pod utjecajem takvih medijskih transformacija sve vise
konstituiraju kao prioritetni zivotni ciljevi, a bez Zelje da budu popraceni nekim

osobitim sadrzajem.

Andy Warhol pokazao je nevjerojatno razumijevanje medija izjavivsi proroCansku
recenicu: "U buduénosti ¢e svatko imati 15 minuta slave”. Njegov film Sleep (1964) u
kojem samog sebe snima dok spava u realnom vremenu te film Empire (1964) u kojem
snima simbol New Yorka, Empire State Building u periodu od 24 sata ulaze u teme
nadzora i spektakularizacije privatnog prostora. Zbog duljine snimke i izostavljanjem
montaZe iz procesa te banalnosti prizora mozemo govoriti o hiperprisutnosti realnog

vremena, koja takoder karakterizira i mnoge televizijske emisije i programe danas.

Oliver Rasac konceptualizira tri dispozitiva kao tri temeljna nac¢ina funkcioniranja

televizijskog medija, s naglaskom na reality TV:

"Cirkus prikazuje stvarno koje je iznimno - tigra koji skace kroz plameni obruc¢
ili pravog medvjeda koji vozi bicikl - kao §to su i veliki sportasi stvarni ljudi, ali
postizu iznimne stvari. Freak show pokazuje stvarno (¢ak i lazirano), ali stvarno

koje je nenormalno - Barnumovog patuljka ili kiklopa - kao $to se na vijestima
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serijske ubojice i diktatore pokazuje kao ¢udovista. Ali u zooloskom vrtu, kao 1
u reality TV-u, pokazuje se stvarno koje je obi¢no i normalno - i to je ono §to
¢ini spektakl! Sto se dogada u zoologkom vrtu? Tijela se love u njihovoj
prirodnoj sredini. Prebacuje ih se u okruzenje koje oponasa tu sredinu i u
kojemu se u cijelosti moze kontrolirati njihov zivot (hranjenje, reprodukcija,
ponasanje itd.). Dakle, ta se tijela izlazu u formi spektakla koji privlaci jer su
tijela neuobicajena i autenti¢na. Tako tigar u zooloskom vrtu fascinira zato jer
nije uobicajeno vidjeti tigra i zato jer je rijec o stvarnom tigru, kao $to nije
uobicajeno ¢uti intimne rijeci ljudi koji se pojavljuju u talk showovima. Bitno je,
medutim, to da kontrola koju dispozitiv provodi bude zaboravljena, $to
diskretnija.

Posjetitelj stje¢e dojam da vidi primjerke Zivotinja na slobodi koje sc autenti¢no
ponasaju. Medutim, buduci da su zatocene, potrebno ih je dresirati, usmjeravati,
utjecati na njih kako bi se one ponasale kao da su slobodne. Zooloski vrt stvara
prividnu slobodu koja oponasa zivot ‘u divljini’ kako bi se taj zivot mogao
predociti prema kriterijima utilitarnosti, tipologije i spektakularnosti (Rasac,

2005,130)".

Labrovi¢ je u svom radu Stado.hr dosao priblizno istovremeno do sli¢ne spoznaje kao
Rasac, no u njegovom zooloskom vrtu ne moraju boraviti rijetke Zivotinje koje je
moguce susresti samo u divljini, ve¢ upravo svakodnevne zivotinje koje su vec
stolje¢ima u ljudskom okruzenju i kontekstu. Pri tome se u reality showu, kao i u
spektakularnom dispozitivu. Svojim radom autor s jedne strane subvertira medije i
njihovo iskoristavanje niskih ljudskih pobuda kao $to je voajerizam, istovremeno

ismijavajuci slavljenje i populariziranje prosje¢nosti.

Rad Stado.hr produciran je unutar festivala Touch Me na temu Zloupotrebe

inteligencije, koji je bio dio vece platforme Operacije grad, u kojoj je sudjelovao velik
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broj nezavisnih organizacija iz Zagreba. No unato¢ iznimnom interesu medija i velikoj
popracenosti raznih programa u sklopu te manifestacije, ovaj je rad Zivio vlastiti
medijski Zivot i postao u mnogim aspektima popularniji od samog festivala. Strani
mediji izvjeStavanju o radu Sinise Labrovica Stado.hr redovito prilaze izrazito
senzacionalisticki. [zostavlja se informacija da se radi o umjetnickom projektu, vec se

realizira kao jedan osebujan reality show.

Vijest o radu Stado.hr viralno se prosirila, obisavsi svijet od Amerike do Australije.
Vijest je odjeknula u svjetskim medijskim ku¢ama poput "Reutersa, BBC-a, Anse, New
York Posta, Guardiana, Timesa, NBC-a, ABC-a" (Bobanovi¢, 2015.), au domacim je
novinama izazvala ¢itav spektar reakcija od spektakularizacije, kao na naslovnici
Vecernjeg lista "skandalozni reality - izaberi janje za klanje", do podrzavajuéih tekstova

i intervjua s umjetnikom.

Subverzija medija humorom

Prekomjerna afirmacija (Arns, Sasse 2006) kao subverzivna strategija, koja uvijek
neminovno sadrzi odredeni parodijski element, prva je dimenzija ¢itanja ovog rada.
Umjetnik preuzima ¢itavu strategiju i sve postavke reality emisija i u potpunosti slijedi
nacin rada, no distanca se dogada putem humora jer reality showovi predstavljaju
obi¢ne ljude i pokusavaju kreirati osjecaj autenti¢nosti i realnosti, a Labrovicev reality
sli¢nog narativa nema glumece niti je sniman po scenariju. Ono $to nudi interakcija je s

publikom i osjecaj strukturiranosti procesa i zavrietka.

Labrovi¢ u posebnoj, provokativnoj, umjetnickoj verziji reality showa natjecatelje
zamjenjuje ovcama uz ovakvo objasnjenje: "z ljudske perspektive ovce su
neindividualizirane, predstavnice su vrste, a upravo to ih je uc¢inilo pogodnim
sudionicama u projektu. One ne znaju kreirati image niti se 'predstavljati’, a ipak se
nadam da bi neka od njih mogla postati zvijezda...Iskreno se nadam da su ovce

dostojne suparnice ljudima u kreiranju velicanstvene dosade realityja." (Majcen,
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Medak, Ostoi¢, 2005, 60). Ovce naravno nisu dostojne suparnice ljudima, no zacudnost
njihove pojave u kontekstu reality showa, pa iizlozbe, apsurd golemog napora
pokretanja ¢itavog produkcijskog stroja u tom smjeru te realiziranje metafore "ljudi su

ovce", Labrovicev su rad ucinile spektakularnim i humoristicki subverzivnim.

Kombinacija u radu Stado.hr ekstremne needitirane dosade zivljenja, kao takvog u
realnom vremenu, koje ima neraskidivu vezu sa sadasnjoScu, i ovaca kao protagonista i

kreatora sada$njosti, uspostavlja humoristi¢ki odmak.

Reality show podrazumijeva prikazivanje privida realnog, autenti¢nog Zivota sudionika
koji je spektakulariziran na na¢in da prikazuje voajeristicki pozeljne sadrzaje. U slucaju
potrebe i u tom smislu nije vrijedan gledanja. No i to nevrijedno gledanja dobiva svoju

publiku, glasace i navijace.

Izjednac¢avanjem reality protagonista i ovce zapravo je doslo do jednog drugog
subverzivnog izjednacavanja - izmedu gledatelja i ovce. To je podcrtano i u drugom,
kako Labrovi¢ tvrdi "prosvjetiteljskom dijelu programa", gdje su ovce izloZzene
umjetnickim programima, kako ne bi samo "blejale u TV" (Lokotar, 2005, 14). Nije
nevazno kontekstualizirati taj rad unutar teme Touch Me festivala koji je okupio iznimne
radove utemeljene na tehnoznanstvenim dostignué¢ima i u takvom kontekstu (poput
rezidenta MIT-a Joe Davisa koji je predstavio autorski rad, visekanalni audio
mikroskop, Polone Tratnik koja razvija bakterijske i gljivi¢ne kulture iz vlastitog
okruzja ili Marte de Menezes koja mijenja uzorak na krilima leptira intervenirajuci na
tkivu zametaka krila jo§ dok su gusjenice) tu je i Sinisa Labrovic koji publiku pita je li

to zaista najvise $to mozemo s postojecom tehnologijom da ovce gledaju ovce.

lako se radi o oponasanju, odmak je dovoljno velik da proizvodi smijeh. Humor se
javlja u trenutku iznevjerenih i subvertiranih ocekivanja. Stado. hr prikazuje neobican
reality show, koji je to samo naizgled. Dijelovi su tu, postoje protagonisti, postoje
kamere, postoji medij preko kojih se mogu gledati, takoder postoji i sadrzaj, no ono $to
ne postoji je montaza. Onaj skriveni proces koji ¢ini da reality show izgleda kao da je

sniman u realnom vremenu 24 sata dnevno, ali ipak ostaje dovoljno uzbudljiv
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gledateljima da ne ugase televizor. Ono §to ¢ini rad smijeSnim kombinacija je
prepoznatljivosti medijskog stroja u koju su uvuceni iznenadujuci protagonisti,

bezazlene i niSta ne shvacajuce zivotinje.

No, naziv domene ukazuje na jo§ jednu otrovnu strelicu odaslanu na ra¢un Hrvatske i
njenih gradana. Nije slu¢ajno da je umjetnik izabrao nastavak domene .hr, a ne .org

ili .com ili neki drugi neutralni nastavak.

Politi¢ko i Zivotinje

Prvi stupanj identifikacije ovaca bila je dodjela imena - Nediljka, Josip, isl. Time je
zapoc¢eo njihov proces transformiranja iz zivotinja uzgojenih za uporabu (vunu, mlijeko
i meso) u svojevrsne ljubimce. Nakon Sest dana projekta zapoceo je i glasacki proces. U
trenutku kada je ispadanjem ovca dosla jednom nogom u klaonicu nastao je ozbiljan
problem - problem osobne odgovornosti za zivotinjski zivot, problem radi kojeg su se
javili Prijatelji zivotinja i postavilo se pitanje uporabe/mucenja Zivotinja u kontekstu

umjetni¢kog rada.

Umjetnik je omogucéio publici, odnosno glasa¢ima, da ovce spase, skinuvsi sa sebe
odgovornost za smrt Zivotinja i prenijevsi tu odgovornost na pojedince koji su se
ukljucili v igru na ispadanje. Tu se ovaj rad konstituira kao opasan i agresivan jer
publiku stavlja u poziciju odgovornosti i donosenja odluka vezanih za zivot i smrt —
biopolitiku. Aktivisticka udruga Prijatelji Zivotinja, zgrozena projektom, prijavila je
organizatora Ministarstvu poljoprivrede za drzanje ovaca u nedostojnim uvjetima, za
¢injenicu da su izloZene zvukovima iz zvuénika, za zdravstvene probleme ovaca,
ukljucujuci i1 depresiju. Prijavi je uslijedila veterinarska inspekcija koja je potvrdila da

Zivotinje imaju dobre uvjete.

Eticka normiranja odnosa sa zivotinjama, a posebno s domacim zivotinjama, u

ljudskom su drustvu proZeta paradoksima, kontradiktornostima, kulturolosko
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religijskim konstruktima i ambivalentnoScu. Indijska civilizacija smatra kravu svetom
Zivotinjom, muslimanske kulture izbjegavaju svinjetinu smatrajuci svinju prljavom, a
zapadna kultura dozivljava pse i macke nedodirljivima. Amerikanci se cude
Europljanima koji jedu konje. Australci jedu klokane i krokodile, a Kinezi od kukaca,
preko golubova i zmija do pasa i u tom smislu ih se stereotipizira kao ¢udne/opasne/
strane. Politicko-eticko pitanje domacih Zivotinja je i povijesno nejedinstveno i
kompleksno. Tako su se Zivotinje na seoskim imanjima u odredenim periodima i
okolnostima vrednovale viSe od odredenih ¢lanova obitelji, a sudski su se procesi u
srednjem vijeku odvijali i protiv Zivotinja. Postojala su dva tipa sudskih procesa -
svjetovni i crkveni, tvrdi Sonia Vatomsky (2017). Svjetovni su se odvijali protiv
individualnih zivotinja koje su napale ili ubile ¢ovjeka te su kaznjavane kao i ljudi -
vjeSanjem ili spaljivanjem na lomaci. Crkveni su se uglavnom vodili protiv kolektivnih
StetoCina poput miseva, skakavaca, gusjenica ili muha koje su pojele ili unistile ljetinu,
a nakon sudenja su, pod uvjetom krivice, bile "ekskomunicirane". Pritom su Zivotinje
dobile odvjetnika koji ih je branio, a sudskom je procesu prethodilo istrazivanje.
Glasacki proces u sluc¢aju rada SiniSe Labrovica, koji odlucuje o Zivotu i smrti Zivotinja,
na neki je nacin sli¢an spomenutim sudskim procesima. U oba se slu¢aja Zivotinja
definira spram ljudske zajednice. U srednjovjekovnim procesima s obzirom na Stetu u
odnosu na ¢ovjeka, imovinu ili hranu, a u suvremenom radu u odnosu na koli¢inu
zabave koju mogu proizvesti. Isto vrijedi i za ljude u pravom reality showu koji bivaju
"ekskomunicirani" jer nisu dovoljno zabavni ili jer je zabavna samo moguénost

njihovog izbacivanja.

Labrovi¢ je u razgovoru s Krunom Lokotarom sam objasnio za$to ga je zaintrigirala

jedna takva "niska" televizijska tema i njena struktura igre:

"Rad Stado.hr nije samo gola parodija realityja, nego, nadam se, zahvacéa i malo
dublje. Jedno od pitanja koje me zanima jest i koliko smo svjesni utjecaja nasih

banalnih postupaka, recimo glasanja za kandidate u reality showu, na neciji
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zivot, 1 smrt. Kako se s tom odgovorno$cu nosimo? Nesto poput lepeta krila u

teoriji kaosa, a rezultat ega je mozda bila Katrina." (Lokotar, 2005, 14).

Afektivni impakt rada Stado. hr: smijeh i bijes

Labrovicev rad Stado.hr temelji se na humoristi¢noj tradiciji puckog. Ono §to je medu
jezicnim formulacijama niskog stila hiperbola, u Labrovicevu je umjetnickom radu
doslovno realizirano. U tom se smislu autor nadovezuje na knjizevnost i humoristicku
pucku tradiciju izrazavanja politickih stavova preuvelicavaju¢im jezi¢nim
formulacijama i pretvaranjem tih situacija u stvarne groteskne dogadaje. Radi se o
realiziranoj dogadajnosti poetskog jezika. Realizirana hiperbola ili hiperbola u realnosti
koja se, nakon $to je napustila podrucje jezika odjednom manifestira na utjelovljenoj
odnosno tjelesnoj razini, izaziva dvostruki afekt. S jedne strane intenzivni afektivni
izraz smijeha radi grotesknosti ideje ovaca kao protagonista realityja, a s druge strane
ljutnje odnosno bijesa, dramati¢nog i intenzivnog izraza radi neocekivane opasnosti
rada. Massumi afektivne izraze poput ljutnje i smijeha smatra najsnaznijima iz razloga
§to prekidaju situaciju. One prekidaju tijek znaCenja koje se odvija i predstavljaju

erupcije ne¢eg neprikladnog (Massumi, 2015, 8).

Labrovi¢ u svojim radovima obnasa funkciju dvorske lude saopcujuci bolnu istinu
humoristi¢no. Princip subverzivnog politiziranog humora koji se tolerira, pa je ¢ak i
pozeljan od strane mocnika u europskoj umjetnosti, a posebno knjizevnosti i teatru, ima
dugacku tradiciju od Commedie dell’arte i stalnih likova poput Kolombine i Arlekina,
preko Rablaisovog radosno pretjerujuceg pristupa u poznatom opscenom djelu
Gargantua i Pantagruel (1532.), Shakespeareove politicke satire s izravnim
komentarom suvremene situacije u Velikoj Britaniji (Richard 111 1594., Mletacki

trgovac 1600. ) ili hiperboli¢nog Skromnog prijedloga (1729.) Johnathana Swifta, pa
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sve do Jarryjevog Ubu Roi (1896.), oca patafizike. Umjetnici i1 performeri s
tankoc¢utnim smislom za jezik uvijek su nalazili na¢ine za humoristi¢no kritiziranje,

ismijavanje i porugu vlasti.

No dok je u knjizevnosti i teatru medij ¢itanje ili izgovaranje, u Labrovicevu je smislu
medij izvodenje, performans. Jezik se tako pretvara u tijelo ulaze¢i u biopoliticku zonu.
Ono §to humor omogucuje jest iznijeti neugodnu, traumati¢nu ili muénu istinu,
agresivno i subverzivno — u slucaju ovog rada o prirodi mo¢i medija te o prirodi odnosa

moci spram zivotinja/ljudi, smijehom.

Massumi je ustvrdio "[...] postoje uporabe jezika koje mogu donijeti neadekvatnost
izmedu jezika i iskustva na nacin da otkrivaju ‘ono previse’ situacije - njen naboj - na
nacin da kultiviraju nova iskustva. Humor je glavni primjer. Kao i njegova poetska
ekspresija uzeta u naj$irem smislu" (Massumi, 2015,13). U Labroviéevu je slucaju
njegov humor crni humor, koji ima za svrhu poremetiti same temelje drustvenih odnosa
i ugovora. Kao $to su renesansne dvorske lude pomo¢u humora prenosile kralju
politicke vijesti radi kojih bi inace padale glave, tako i umjetnik koristi humor kako bi
neku temu ili razotkrivanje nekog posebno okrutnog dispozitiva moc¢i uc¢inio

probavljivim.

Druga reakcija koju Labrovicev rad izaziva jest bijes odnosno ljutnja. Massumi smatra
da "bijes primjerice prisiljava situaciju na pozornost, prisiljava prekid ispunjen
intenzitetom koji je Cesto preekstreman da bi se iskazao u rijeCima. Bijes se Cesto
degenerira u buku i neartikulirane geste. To prisiljava situaciju da se preslozi oko te
erupcije 1 da se bavi intenzitetom na ovaj ili onaj nacin. Iz toga proizlazi pozitivna
rekonfiguracija." (Massumi, 2015, 9). Bijes se javlja u trenutku spoznaje da je ovaj, u
pocetku duhoviti rad, u biti $ala na ra¢un publike jer je postao klopka ili kako to naziva
Erika Fisher Lichte (2008) - autopoetski feedback loop za propitivanje vlastite pozicije i
odgovornosti. Veéina ovaca ne umire prirodnom smréu, medutim to nije problem
obi¢nog ¢ovjeka niti umjetnicke publike, kako sustav eksploatacije Zivotinja funkcionira
i tko zasluzuje smrt i u kojim okolnostima. Teret odgovornosti tim je bolniji sa

spoznajom da ¢ak i pojedinacno herojstvo spaSavanja pojedine ovce niposto ne utjece
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na problem u cjelini. Kada se bol/bijes prevedu u kriti¢ko razmi$ljanje o radu,
uglavnom se autoru prigovara §to uopce koristi zivotinje za umjetnicki rad, smatrajuci
taj ¢in neeticnim ponasanjem. Jedan od modaliteta djelovanja subverzije upravo je

¢injenica da se od umjetnosti ne ocekuje remecenje normi i izazivanje nemira.

Zoran Todorovi¢ — Asimilacijai Integracija

Zoran Todorovi¢ roden je 1965. godine u Beogradu. Diplomirao je i doktorirao na
Fakultetu likovnih umetnosti u Beogradu, gdje je i zaposlen kao profesor. Jedan je od
pokretaca predmeta Transmedijska istrazivanja na odsjeku za Nove medije. U radu ga
zanimaju pitanja koja se ticu biopoliticke kontrole i nadzora. lako je vrlo cijenjen u
umjetniCkim krugovima u regiji i 8ire, te je predstavljao Srbiju na 53. bijenalu u
Veneciji, njegovi su radovi do te mjere kontroverzni da izazivaju goleme rasprave i
imaju brojne protivnike ne samo unutar umjetnicke scene vec i Sire. Kao i kod
Labrovica i kod Todorovica je medijska masina ¢esto u funkciji, medutim postoji bitna
razlika. Labrovi¢evi radovi se temelje na duhovitoj i inteligentnoj provokaciji, koje
medije kao i publiku zavode dok Todorovicevi radove iznose i ¢ine vidljivim ozbiljne,
¢udne, neshvatljive probleme odnosa moci, koji kod publike izazivaju nelagodu i

uznemirenost.

Biopoliticke potencijalnosti Asimilacije i Integracije i novi oblici Zivota

Serija radova Zorana Todorovica, koje je izvodio izmedu 1997. 1 2010. godine pod
nazivom Asimilacija, procesualni su radovi koji umjetnika dovode u medicinsko polje.
Medicina je od samih pocetaka bila vezana uz vazna eticka pitanja. Vec se u originalnoj

Hipokratovoj zakletvi iz 5 st. pr.n.e, u prijevodu na engleski Francisa Adamsa iz 1849,
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spominju nacela poput jednakog pomaganja i ne iskoriStavanja lije¢nicke pozicije, bez
obzira na spol i klasu ili ne otkrivanja recepata za smrtonosne otrove, kako bi se
izbjegla njihova kriminalna primjena (Brittanica, 2019). U suvremenom drustvu neki od
aspekata medicine nisu viSe diktirani neophodnim zahvatima radi otklanjanja bolesti,
veé primjerice potrebom za promjenom izgleda. Drugim rije¢ima, kozmeticke operacije
diktirane su zeljama potrosaca i elektivne su, a ne medicinski neophodne. Taj je aspekt
medicine zaintrigirao Zorana Todorovica kod izvodenja rada Asimilacija - znanost u
kontekstu neoliberalnog kapitalizma. No takoder, vazna mu je tema bila i odnos prema
ljepoti koja je u kontekstu kozmeticke kirurgije postala ne samo dostizna nego i nuzna.
Standard odrzavanja dobrog izgleda se s moguc¢nostima medicinskih intervencija posve
promijenio. Egipatske kupke u medu i mlijeku i sli¢ni spa tretmani nadopunjeni su

sirokim rasponom raznolikih i ¢esto invazivnih tehnolosko-medicinskih intervencija.

Umjetnik je dobio ulaz u kliniku za kozmetic¢ku kirurgiju i snimio je estetsku operaciju
uklanjanja abdominalne masti (liposukcije). Potom je zatraZio ostatke operacije od kojih
je spravio tradicionalno jelo hladetinu ili pihtiju. Prezentacija rada izgledala je tako da
je hladetina svecano izlozena u prostoru, okruzena dokumentacijom ¢itavog procesa
transformacije, od medicinske procedure uklanjanja nezeljenog viska pa do procesa

kuhanja.

Sam obrok bio je serviran kao primjer visoke gastronomije, uz natpis "zahvaljujuci
ljubavi prema lepoti i estetici, vi sada imate priliku za jedan strastan ugriz". Intenzitet
agresivnosti i nasilja koji su dio rada i odvijaju se na umjetnickoj publici rezultat su

preusmjeravanja golemog i vrlo izravnog drustvenog nasilja usmjerenog na tijela.

"Nikada ljudsko tijelo, a prije svega Zensko tijelo nije bilo tako masovno
manipulirano kao danas, takoreci, izmisljeno od vrha do dna tehnikama
reklamiranja i robne proizvodnje. Neprepoznatljivost seksualnih razlika
osporena je transseksualnim tijelom, nekomunikativna stranost pojedinacnog
tijela napustena je njegovom medijatizacijom u vidu spektakla; smrtnost

organskog tijela stavljena je u pitanje zbog trgovanja tijelima bez organa kao
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robom; intimnost erotskog Zivota opovrgnuta je pornografijom. I ipak proces
tehnologizacije, umjesto materijalnog istrazivanja tijela, upucen je na
konstrukciju odvojene sfere koja prakticki nema nikakvu toc¢ku kontakta s njom.
Ono $§to je tehnologizirano nije tijelo ve¢ njegova slika [...]. Oglasavanje i
pornografija, koje prate robu u grob kao unajmljene narikace, su babice, a da ni

ne znaju novog tijela ljudskosti." (Agamben, 2007, 48).

Rezultat takve manipulacije je, osim &itavih grana industrije koje su se razvile od
kozmeticke industrije, industrije zdrave prehrane, sporta, takoder i ¢itava nova grana
medicine koja je izgubila odnos prema Hipokratovoj zakletvi i koja se na neki ¢ak nacin
moze povezati s umjetnickim, kiparskim pristupom. Ako se prisjetimo rada umjetnice
Orlan koji je nastao sredinom 90-ih godina, serije estetskih operacija koje su joj dale
izgled nalik na povijesno-umjetnicka remek-djela. Realizacija je to Ovidijeva mita o
Pigmalionu u stvarnom Zivotu, s tom razlikom da ve¢ Ziva skulptura diktira sama svoj

izgled.

Todorovicev rad u centar pozornosti stavlja visak. ViSak je nastao kao rezultat
neumjerenosti u jelu, a Todorovi¢ ga u obliku hrane vraca nazad na stol i do usta

publike, zlokobno zaokruzujuc¢i putanju nezeljenog dijela tijela.

Situacija koju je umjetnik stvorio subverzivno je transformativna. Dva temeljna
formalna elementa su ljepota (Zelja za ljepotom, estetika restoranske situacije) i nasilje
(medicinsko nasilje, samonasilje, invazivnost). U toj se zaCudnoj kombinaciji na mjestu
umjetnickog djela pojavljuje novi biopoliticki konstrukt koji izaziva krizu. Povratkom
odbacenog viska u formi hrane u zivot, postavlja se pitanje vrijednosti — s jedne strane
neupitne vrijednosti ljudskog tijela, a s druge bezvrijednosti istog tog tijela kroz njegov

odbaceni dio.

Todorovicev pregovaracki rad odvio se na razini medicinske institucije i dozvole za
snimanje ishodio je na razini klinike, dok je osoba koja je snimana sedirana i nije bila

upucena u situaciju. Medicinsko se osoblje tu pokazalo u poziciji mo¢i i u tom smislu
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dovoljno relevantno za pregovaracki dio rada. Zanimljivo je da je na videu snimljen i
zvuk procedure, pracen sa zvukom narodne glazbe s radija koju medicinsko osoblje
slusa tijekom samog operativnog procesa. Bezivotno tijelo prekriveno mjesavinom krvi,
limfe, sluzi, na kojem se odvija invazivni proces, u dramati¢nom je kontrastu s
atmosferom u operacijskoj sali, koja djeluje kao da se dogada nesto svakodnevno,

nevazno i bezopasno.

Rad Integracija u odnosu na rad Asimilacija sliéno je formalno izveden. Umjetnik
koristi ljudski otpad (urin) i pretvara ga u pice spremno za konzumaciju. No premisa
ova dva rada prili¢no je druk¢ija. U slucaju Asimilacije, autor problematizira
paradoksalan odnos prema ljudskom tijelu koje je s jedne strane tradicionalno shvaceno
kao nedodirljivo, §ti¢eno je zakonski, no s razvojem tehnoloskih moguénosti, praksom

estetske kirurgije omoguéeno je njegovo parcijalno odbacivanje odnosno modificiranje.

Ljudozderski zalogaj omogucen u realnom prostoru kreiran je u svrhu promisljanja
suvremenosti i njenog apsurdnog odnosa prema ljepoti, odnosa koji ne proizlazi iz
ljubavi osobe prema sebi, ve¢ prema zastrasSuju¢em kompariranju/odmjeravanju s
nedostiznim idealom. Ljepota je horori¢na jer tezi istosti ili, kako je to Zylinska
objasnila, estetska kirurgija reprezentira "Zelju za svijetom bez razlicitosti, za
anihilacijom razlika i povratkom u fantasti¢ni trenutak kad je sebstvo bilo gospodar
vremena, prostora i jezika. lako je ta fantazija nastala iz straha od razli¢itosti, koji je
potaknut rasizmom, seksizmom i homofobijom, takoder to moZemo razumjeti kao
pokusaj da se pobjegne od biopolitickog rezima koji neka tijela oznacava razlic¢itima -
rasno, eroticki ili u smislu performativnih mogucnosti na trzistu rada. Drugim rije¢ima
mozemo to sagledati kao psiholoski obrambeni mehanizam koji inkorporira rascjep
biopolitickog razmisljanja od kojeg zeli pobjeci, u formi rasizma, seksizma ili tjelesnog

i estetskog fasizma" (Zylinska, 2009, 111).

Rad Integracija ima slican format. 1 tu umjetnik pretvara ostatke, eksformu ljudskog u
nesto jestivo, odnosno pitko, nacas vracajuc¢i otpad nazad u krug zivota i zapoc¢injuci

raspravu.
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U umjetnosti, Todorovi¢ev rad nije prvi primjer koristenja urina. Poznati primjer
Andresa Serrana i njegovog kontroverznog i dvosmislenog djela Piss Christ, fotografija
plasti¢nog raspela uronjenog u autorov urin, koja vec desetlje¢ima izaziva optuzbe za
blasfemiju upravo zbog uporabe urina. Takoder, Duchampova Fontana nije mozda
direktno vezana uz mokracu, ali svakako kontekstualno je i funkcija pisoara, kao ready
made-a, nije zanemariv dio njegove subverzivnosti. U slucaju Integracije politicki je
stav jasan. Pijenje urina veZze se uz kaznjavanje, mucenje, ponizavanje ili sado-

mazohisticke prakse kao iskaz ljubavnicke submisivnosti.

Za pijenje urina kao metodu mucenja postoji ¢ak i ime — Schwedentrunk ($vedsko pice).
Radi se o vrsti zlostavljanja u kojem su zrtve prisiljene gutati velike koli¢ine izlucene
tekucine poput mokrace. Sto se tice sado-mazohgistickih praksi, golden shower ili
znanstveno urophilia/urolangia, koje pripadaju praksama parafilije, zajedno s
egzibicionizmom, feti§izmom, pedofilijom, mazohizmom, sadizmom, vojaerizmom i sl.
Etimologija rije¢i dolazi iz grcke rijeci ljubav (philia) ili pozuda (lagneia) za urinom.
Uspjeh seksualne aktivnosti ovisi o bivanju zaliven tijekom uriniranja partnera po tijelu
ili da se pije partnerova mokrac¢a. Medutim, submisivnost onog tko je zaliven, ukazuje
na mo¢ onog koji urinira. Uz sram, poniZenje i sli¢no, uriniranje takoder ima konotaciju

vezanu uz osjecaje straha, nervoze i anksioznosti u kontekstu mokrenja iz straha.

Mokraca se tako moze interpretirati kroz prizmu mo¢i odnosno nemoci. U radu
Integracija umjetnik radi pivu od urina migranata, prema belgijskom receptu za
popularno crafi pivo kako bi je ponudio privilegiranoj zapadnjackoj umjetnickoj
publici. Taj transformativni ¢in pretvaranja mokrace, koju je skupio na pisoarima
beogradskog centra za izbjeglice, u pivo, kao i u slu¢aju hladetine, ima svrhu razvijanja
diskusije i stvaranja pomaka u promisljanju statusa migranata kao ljudskog otpada.
Publika ovog Todoroviceva rada pila je pivu napravljenu od otpada izluCenog iz

subalternih ljudi.

Metodologija izrade ova dva rada je sli¢na, no ona iznosi dva razli¢ita drustvena
problema. Urin migranata skupljen po izbjeglickim centrima pretvoren u crafi pivo po

belgijskom receptu. Todorovi¢ ovdje radi jedan paradoksalan spoj, od ljudske izlu¢evine

194




pokusava napraviti jedno od najpopularnijih alkoholnih napitaka koje je upravo
dozivjelo renesansu produkcije pojavljujuci se u bezbroj oblika i stvarajuci nove

trendove dizajna pica.

Rad je prvi puta produciran za izlozbu u Londonu, a budu¢i da su prosperitetne zapadne
zemlje poput Velike Britanije upravo cilj migracija o kojima se radi, Todorovi¢evo pivo
imalo je ne samo osvjezavajucu vec 1 osvjestavajucu dimenziju. Naime gradani
zapadnih drzava ne razmi$ljaju svakodnevno o ¢injenici povlastenosti vlastitih
putovnica, o drzavnoj politici u odnosu na migrante, ni 0 mogucnostima koje imaju u

odnosu na mogucnosti ljudi u bijegu od deprivirajucih sustava.

Velika Britanija povijesno je kolonijalisticka sila i jedna od onih koje su u to vrijeme
kreirale europsku politiku. Nudenje craft piva u Londonu, osvjestava situaciju logoraske
pozicije izbjeglica koji borave na granici Europske unije u koju bezuspjesno pokusavaju
uci, €iji se zoe 1 bios ne razlikuju po Agambenu (2008). Politizacija golog Zivota mjesto
je na kojem se dokazuje odnos Covjeka i drustveno-politickog poretka i mjesto gdje
suverena mo¢ drzave odlucuje te upisuje ljudskost covjeka u normative i pravni

poredak.

Asimilacija i Integracija obje su kreirane kao demijurska reinvencija odbacenog u nesto
novo i spektakularno, "priklju¢eno na nemoguce". Bourriaud, kad opisuje ulogu
umjetnosti u odnosu na centrifugalnu izbacivacku masinu svijeta, kao onu koja vraca
nazad u sustav, kao da opisuje Todorovicev rad koji je utemeljen na tom povratku
otpisanog. Intenzitet oba rada iznimno je konfliktan jer razgoli¢uje sustavno, a onda i
individualno pristajanje na odbacivacki sustav. [ako se na prvi pogled ¢ini da postoji
razlika izmedu ta dva rada u ¢injenici da su izbjeglice, ¢iji urin je koristen u radu
Integracija u jasno podredenoj i lo$oj poziciji, i da je jasno da te demokratske drzave
Europe u odnosu na izbjeglice imaju poziciji suverena u odnosu na goli Zivot, ni kod

Asimilacije nije puno drugacija situacija.

Naizgled ljudi imaju vlastitu volju odlu¢ivanja o svom tijelu i izgledu, no to nije sasvim

istina. Todorovi¢ ispravno detektira suvereni odnos spram covjeka kao golog zivota u
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drustvenom zahtjevu operativnog odstranjivanja dijela tijela radi estetsko-financijskih

razloga.

Kapitalisticka maSina na jednak, samo osuvremenjen nacin, upotrebljava propagandu i
medije s photoshop idealima, kao i totalitarni rezimi, pritom izmjenjujuci reklame za

hamburgere s reklamama iz podrué¢ja kozmeticko-medicinske estetske industrije.

Subverzivna afektivna modulacija agresivnih pregovora - jeza, zazor, bijes

Umjetnik se postavlja u neutralnu poziciju otvarajuci situaciju participaciji i refleksiji.
Jelo pripremljeno od ljudetine, kao i pivo pripremljeno od urina migranata sadrzi
afektivnu prijetnju. Prva razina te prijetnje subverzivna je za sam umjetnicki okvir,
instituciju umjetnosti, koja se dozivljava kao sigurno mjesto, ¢ak i nakon desetljeca
prakse koja na razne nacine razotkriva horore suvremenog svijeta. Zoran Todorovié¢
suvremenu umjetnost dozivljava kao platformu u kojoj ne nudi fikcionalno ili
mimeticko iskustvo svijeta, ve¢ nelagodan susret s, kako sam kaze, "uvjetima i istinom
drustva". Platforma umjetnosti i njeno simbolicko polje za Todorovi¢a postaje teren

izazivanja i pomicanja dru$tvenih granica.

Rad se pocinje odvijati tek kada posjetitelji postanu svjesni njegovog sadrzaja i
reagiraju na ponudenu hranu, ili konzumiranjem ili odbijanjem konzumacije, koja se
pretvara u diskurzivnu situaciju. Todorovi¢ je instalaciju postavio kao dogadaj - klopku

koja prije svega izaziva afektivnu reakciju na razini tijela i tako omogucuje realizaciju.

Bitna je karakteristika ovog rada participativnost. Todorovi¢ postavlja situaciju na nacin
da omogucuje publici transgresiju njihovih osobnih granica. Umjetnik u drustvenoj

promjeni, novoj habitualnosti, vidi potencijal za propitivanje drustvenih normi i njihove
neupitnosti. Konfliktne situacije koje stvara nisu samo borbe stavova vec, s obzirom na
novost susreta s viskom, iznimno dramati¢ni momenti preslagivanja sustava vrijednosti

i uoCavanja nedosljednosti i sivih zona u tom sustavu. Osobne transgresije kojima je
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publika izloZena postavljaju je u centar dogadaja, kao aktivnu dimenziju rada. Naime,

ono §to je autor izveo vec je gotovo, a dogadajnost i drama rada odvijaju se s publikom.

Otjelovljenost jednog od osnovnih tabua ljudoZzderstva unutar umjetnosti, viekovima
elitne ljudske discipline, neupitno izaziva unutarnju reakciju tijela - afekt poput jeze,
muénine ili pak uzbudenja. Susret koji prireduje umjetnik nije samo zanimljiv jer potice
raspravu, izmjenu misljenja, jer nagovara posjetitelje da naprave odluku da ili probaju
ili odbiju "taj slasan zalogaj omogucen zeljom za ljepotom" te da tu odluku
argumentiraju. Zanimljivost tog rada ne krije se ¢ak ni u metodi njegove izvedbe, koja
je izrazito eksperimentalna i kreativna. On dramati¢nost gradi na osjecajima napetosti i

frustracije koje izaziva.

Afekt koji ovaj susret izaziva dramatican je, agresivno intenzivan i jezovit. Razlog za to
je ono §to je Jasmina Cubrilo opisala kao "bumerang koji se vratio drustvu". Tabu koji
Todorovi¢ dotice, pretvarajuci ljudske ostatke u hranu, tabu je kanibalizma i bez obzira
§to je problem kanibalizma u zastiti ljudskog zivota te bez obzira na ¢injenicu da u
Todorovi¢evu radu nema gubitka Zivota, tabu i dalje radi, $iri jezovite frekvencije i
prekriva racionalne argumente. Na metaforickoj razini dogada se svojevrsna perverzna

repeticija drustvenog nasilja kapitalizma koji jede ljude radi profita.

U slucaju Integracije radi se opet o nasilnom intenzitetu, koji je usmjeren na publiku.
Rad je popracen videom koji prikazuje proces izrade piva iz urina, ali unato¢ tome
realizira se kao svojevrsni trojanski konj serviran u smislu predmeta zelje. Kognitivno
osvjestavanje statusa izbjeglica i neupitnosti svih pozicija u procesu, izveden je putem
perverznog, transgresivnog napitka s ponizavaju¢im prefiksom. Integracija izbjeglica i

zapadnog ¢ovjeka dogada se putem ovog rada na tjelesnoj razini.
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Maja Smrekar — K9 topologija

Maja Smrekar (1978) rodena je u Brezicama u Sloveniji, a na ljubljanskoj akademiji je
zavrSila MA iz novih medija. U svom radu koristi biotechnoloska znanja i alate, suraduje
sa znanstvenicima i istrazivac¢ima, a umjesto klasicnog umjetnickog ateljea ili studija
radi uglavnom u laboratorijskim uvjetima. Njeni projekti dramatiziraju pitanja vezana

uz ljudske odnose s drugim vrstama.

Maja Smrekar u bavljenju tim temama provlaci meduvrsni odnos kroz subjektivnost, ali
$to je jos vaznije provlaci ga svojim tijelom. Radi se o performativnim radovima koji
koriste prirodne znanosti kako bi stavili u fokus odnose medu vrstama i omogucili

potencijalnosti novih odnosa medu vrstama.

Prije Maje Smrekar, psi, odnosno vukovi, ve¢ su bili u fokusu dva vrlo znac¢ajna
umjetnika - Josepha Beuysa i Olega Kulika. U oba slu¢aja umjetnici su izvodilj
performanse. Joseph Beuys je performans s kojotom izveo 1974. pod nazivom /[ like
America, and America likes me u svom SamanistiCkom stilu s nivoima znac¢enja
usmjerenim na lijecenje drustva i uspostavljanje komunikacije izmedu razli¢itih
(ljudskih) skupina. Kojot u tom smislu simbolizira prirodu, nepokorenu i divlju
Ameriku, autohtono ameri¢ko stanovni$tvo i marginalizirane skupine. lako je u
Beuysovu performansu mnogo simbola i predmeta koji aludiraju na iscjeliteljske rituale,
i on se tako prikazuje kao S8aman u kontroli nad situacijom, tjelesno bivanje u istom
prostoru s kojotom tri dana sadrzi i vrlo nepredvidivu animalnu dimenziju koja
posjetitelje stavlja u poziciju odgovornosti, s jedne strane prema umjetnickom radu, a s

druge prema umjetniku kao ljudskom bicu.

Oleg Kulik s jedne strane pokuSava razbiti antorpocentri¢nu perspektivu preuzimajuci
na sebe ulogu animalnog u svom kontroverznom performansu Kucica za psa u kojem je
ugrizao posjetitelja koji nije poStovao upozorenje da mu se ne prilazi. Kulik se liSava
ljudskog jezika, kulture i uvrijezenih pravila ponasanja kako bi ukazao na duboko

problemati¢nu perspektivu elitistickog pozicioniranja ¢ovjeka. Kada u Americi izvodi
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performans u kojem otjelovljuje psa Kulik ga naziva I Bite America and America Bites
Me, referirajuci se na Beuysov raniji performans. Oba performansa bave se drustvenim
odnosima, no Beuys performans izvodi u Samanisticko-edukativnoj maniri ukazujuéi na
mogucnost drukéijih, meksih pregovora oko drustvenog poretka i odnosa (performans
se odvija za vrijeme Vijetnamskog rata, 1974 godine), dok Kulik-pas oznacava
dekulturalizaciju i ponovno oprirodenje, animalizaciju [judskog. Kulik takoder u
performansima razbija tabue seksualnosti prelaze¢i normirajuce granice odnosa sa
zivotinjom. U seriji performansa i izlozbi koju je izveo diljem Europe prikazao se u
erotskom odnosu s psom, "stvorivsi privid da oralno zadovoljava psa te da pas analno
penetrira u njega" (Rozanov, 2015, 365). Kultura kao agresivna sila koja unistava
ljudsku prirodu, ideja je koju Kulik preuzima od Rousseaua tj. Tolstoja kojeg sam
navodi kao izvor inspiracije. U svom zahtjevu za ukljucivosti u odnosu na druge vrste te

dokidanjem antropocentrizma, Kulik izrazava posthumanisticke ideje (Slavicka, 20).

Maja Smrekar u nekom smislu dijeli posthumanisticke stavove s Kulikom, bave¢i se
idejom stvaranja hibridne obitelji s psom. Osim referiranja na radove ove dvojice
umjetnika, teorijsku inspiraciju Smrekar pronalazi u posthumanistickoj teoriji i
Agambenovom promisljanju odnosa ¢ovjeka i zivotinje: "Mozda jo§ ima nacina kako se
ziva bica mogu posjesti za stol gozbe pravednih, ne preuzimajuci povijesnu zadacu i ne
pustajuci u rad antropoloski stroj. Razrjesenje mysteriwum coniunctionis, iz kojega se
pokazalo ljudsko, jo$ je jednom i$lo uz pomo¢ nevidena produbljenja prakti¢no-

politi¢kog odvajanja" (Agamben, 20/4,95).

Performans koji se izravno referira na radove Beuysa i Kulika izvela je nakon
rezidencije u suradnji s Jakana Wildlife Studios gdje se boravila okruzena
¢ehoslovackim vucjim psima. Umjetnica vezu s Beuysovim performansom pronalazi u
njegovom odnosu prema vukovima kao mo¢nom izrazu prirode te zajednickom
evolutivhom procesu koji je doveo ¢ovjeka i vuka do razli¢itih aspekata moc¢i. Odreduje
se i spram Olega Kulika kod kojeg joj je vazno zagovaranje zoocentri¢ne obuhvatne

kulture, naspram antropocentri¢noj, iskljuc¢ujucoj.
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U projektu Hybrid family iz 2016. godine tijekom tromjese¢ne izolacije s psima, Maja
Smrekar stimulirala je svoje mlijecne Zlijezde sustavnom upotrebom pumpice za
mlijeko kako bi proizvela hormon prolaktin. Takoder je izmijenila prehranu i jela hranu
bogatu laktozom kako bi potaknula laktaciju. Rezultat projekta bio je foto-performans u
kojem Smrekarova hrani kolostrumom Stene Adu. U projektu ARTE mis iz 2017.
Smrekarina je jajna stanica oslobodena jezgre in vitro u laboratoriju pomoc¢u
mirkomanipulatora. Nakon toga je 30 minuta bila pod ultraljubi¢astom rasvjetom kako
bi se postigla dekompozicija DNA u stanici. Membrana te stanice fuzionirana je sa
psecom stanicom koja je izolirana iz sline, procesom elektroporacije. Jajna stanica
bioloski je programirana na nacin da joj se jezgra dijeli, a nakon sedam dijeljenja
nastaje skup od 128 stanica koji ¢ine blastocistu - embrij (Smrekar, 2017). Smrekarina
jajna stanica smrznuta je trec¢i dan diobe, prije formiranja blastociste, sluze¢i kao poticaj
za razvijanje rasprave kako o tehnoznanstvenim potencijalnostima hibridnih bica

stvorenih od ljudi i Zivotinja, pa do etickih i politickim dimenzijama te rasprave.

ARTE mis je nastao 2017. godine, a ¢asopis Nature objavio je 2019. da Japan dopusta,
kao prva drzava svijeta, eksperimentiranje u kombiniranju ljudsko-zivotinjskih embrija
(Cyranoski, 26.7.2019). Razlog zbog kojeg je neka drzava dozvolila takve eksperimente
lezi u pozitivnhim medicinskim moguénostima koje ta istrazivanja potencijalno mogu
stvoriti, poput novih izvora organa za transplantaciju. No, pitanje politickog statusa
novih, laboratorijski kreiranih oblika Zivota — himera, ostavlja eticke dileme poput onih

u knjizi Orok dr. Moreaua.

Problem je H. G. Wells poeti¢ki izrazio na sljedeci nacin:

"Prije su bile zvijeri s instinktima prilagodenim okolini i sretne koliko Ziva bica
to mogu biti. Sada se spoti¢u o okove ljudskosti, Zive u strahu koji nikada ne
umire, prijeti im zakon koji ne razumiju, njihova izrugujuca ljudska egzistencija
zapocela je agonijom, i nastavila se kao duga unutrasnja borba, jedna duga

Moreauova strepnja" (Wells, 1896, XVI).
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Sto se tu subvertira? Subverzija se odvija u odnosu moguéeg/nemoguéeg, dozvoljenog/
nedozvoljenog. Rad Maje Smrekar je svakako transgresivan jer prelazi granice onog §to
je kulturalno dozvoljeno i nedozvoljeno, ali je takoder i subverzivan u odnosu na
uvjerenja o tome §to je moguce i ostvarivo. Odjednom se ljudska vrsta na sasvim nov
nacin priblizila Zivotinjskim vrstama. Ako je moguce da umjetnica uz pomo¢ D/Y tima
u laboratoriju kreira zametak koji sadrzi genetski materijal covjeka i psa, §to je tek

moguce u laboratorijima u kojima su stotine znanstvenika posvecene upravo tome.

Cinjenica da su, uz pomo¢ znanstvenih procesa, himere mogucée, prisiljava drustvo na
promjenu kulturoloskih obrazaca misljenja ¢ovjeka kag pedodirljivog u potpunosti
razli¢itog od Zivotinje. Ovaj rad donosi neka temeljna pitanja kao $to su: Sto to znaéi

biti covjek? Koji je status himeri¢nih oblika Zivota - ljudski ili Zivotinjski?

Maja Smrekar manje je zabrinuta za svijet napuc¢en himerama i sli¢énim ¢udovistima, a
vise je zanimaju afektivno-emotivni sustavi koji prate ljudski odnos sa Zivotinjama.

Odnosi sa zivotinjama kompleksni su i licemjerni. Posebno je to vidljivo kod domacih
zivotinja koje su pokorene od strane ¢ovjeka s ¢itavom ljestvicom funkcija - od hrane
do emocionalne podrske. Pojam natureculture koji koristi Donna Haraway ukazuje na

neraskidivu uvezanost bioloskog i kulturoloskog, odnosno drustvenog.

"Ono §to ¢ini rad Maje Smrekar toliko subverzivnim upravo je njena
posvecenost temi hijerarhije 1 subordinacije psa u odnosu na ¢ovjecka. Kako bi
postavila pitanje ponovnog promisljanja antropocentri¢nog stava prema drugim
vrstama i ukazala na distopi¢nu biotehnolosku budu¢nost mijesanja vrsta, ona
prolazi kroz zahtjevne susrete s vukovima, izlaze svoje tijelo hormonima lazne
trudnode i organizira laboratorijsku infrastrukturu za izvodenje kompleksnog

biotehnoloskog protokola spajanja ljudskih i Zivotinjskih stanica. Biopoliticka
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poruka ovog rada izaziva diskurzivnu polemiku jer remeti konzervativni

poredak." (Majcen Linn, 2018, 62)

Hormonalne afektivne modulacije - serotonin, oksitocin, prolaktin, progesteron,
estrogen

Afektivna dimenzija rada prisutna je u ovom radu na nekoliko razina. Na jednoj razini,
sam rad tematizira afektivne i emotivne meduvrsne veze ¢ovjeka i vuka odnosno psa,
Zivotinju evolutivno povezanu s ¢ovjekom. Smrekar u svom opisu rada za temu
odreduje "fenomenologiju emocionalne ekonomije" koja prati kompleksne odnose ljudi
i zivotinja.

"Uzbudimo se pri klanju Zivotinje i stoga se osje¢amo sentimentalno. Toliko
sentimentalno da jedva ¢ekamo osjetiti njen strah dok je jedemo za veceru. Mi
transcendiramo strah. Zeljeli smo biti tamo kad je njen vruéi crni bijes §irom

otvoren”" (Smrekar, 2014).

Ta je razina apstraktna i generalna, ali partikularizirana samom izvedbom odnosno
instalacijom. Naglasci koje Smrekarova stavlja podcrtavaju nedosljednosti, paradokse i
licemjerja. Ve¢ smo u radu SiniSe Labrovica dotakli problematiku premjeStanja i
rekontekstualiziranja zivotinje i afektivne reakcije koje takva izmjeStanja proizvode.
Postoji ¢itava ljestvica reakcija, koje su u slu¢aju Labrovica bile podijeljene na smijeh i

bijes, razli¢ite u ishodu, ali sli¢ne u nacinu prekidanja situacije.

Na drugoj razini nalazi se afektivni odnos Maje Smrekar sa zivotinjama, psima,
vukovima, Stencima ili primjercima te vrste opasnog izgleda koje provodi kroz tijelo,
ulazu¢i vlastito tijelo u istrazivanje odnosa sa zivotinjom. Da je, primjerice, umjetnica
izabrala neki drugi medij za izvedbu rada, medij koji ne ukljucuje njeno tijelo, rad bi

imao potpuno druk¢iji intenzitet. Upravo afekt koji gledatelj osjeca da Maja prozivljava
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s tijelom ¢ini rad afektivno intenzivnim i subverzivnim. Primjerice, ve¢ spomenuta
prica i film Otok dr. Moreaua donosi koncepte koji su otisli mnogo dalje u
konceptualiziranju teme meduvrsnih odnosa, no nema istu afektiviu vrijednost jer ne
postoji relacija s realnim. Time $to svi eksperimenti idu tijelom umjetnice postize se, s

jedne strane, osjecaj realnosti, a s druge dubok osjecaj da ona ¢vrsto stoji iza svog rada.

Njeni afekti su doslovno hormonalno modulirani. Adrenalin i kortizol s opasnim, iako
dresiranim, ¢ehoslovackim vukovima psima, oksitocin koji ju pretvara u majku Steneta
te zenski spolni hormoni kojima se izlagala u klinici za potpomognutu oplodnju kako bi

proizvela rad ARTE-mis.

"Djelovanje perifernih hormona na sredi$nji Zivéani sustav obuhvaca u€inke na
cijeli niz sloZenih sposobnosti, 5to uklju¢uje modulaciju kognitivnih funkcija,
emocija i ponasanja. lako bi pretjerano bilo reci da je utjecaj hormona presudan,
ne moze se osporiti ni zanemariti ¢injenica da pojedini hormoni utjecu na toéno
odredena zbivanja u mozgu, a time i na osobnost, raspoloZenje i emocionalno
dozivljavanje svakog ¢ovjeka" (Altabas, Marinkovi¢-Radogevi¢ & Simi¢, 2020,

299).

Trecu afektivnu razinu ostvaruje publika s radom. U [ Hunt Nature And Culture Hunts
Me, kako bi postigla afektivnu razinu rada, Maja Smrekar invertira situaciju u kojoj
¢ovjek jede zivotinju i sebe premazuje slojem pastete koju vukovi psi dolaze polizati.
Inverzija predstavlja rizik spram zivotinja i postoji mogucnost snaznijeg ugriza gladnog
vuka psa. U radu Hybrid family Smrekarova nudi svoje grudi pune kolostruma Stenetu.
lako, da je u pitanju ljudsko mladunce, takav prizor bi vjerojatno izazvao njeznost, u
slucaju steneta remeti i subvertira poredak. Afektivnost ovog rada pociva na uzbudenju
koji se transformiraju u zazor i gadenje. lako dojenje i majCinstvo reprezentiraju
njeznost, oksitocinsku srecu i neraskidivu ovisnicku vezu, a Stenci takoder bude
njeznost i divljenje, ta dva prizora spojena u jedan narusavaju tabu meduvrsnog

majcinstva. Takoder, u pse¢em svijetu lizanje konotira ¢is¢enje, zelju za
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komunikacijom, njeznost, no u ljudskom se prevodi u erotske odnose, tako da nijedan

od ta dva rada nije u potpunosti lisen erotske konotacije.

Meduvrsna druStvenost, uspostavljanje obiteljskih odnosa s drugim vrstama, a posebno
u odnosu Ease, kako ju je sugerirala Donna Haraway u svom manifestu o drugim
vrstama - The Companion Species Manifesto: Dogs, People, and Significant Otherness
(2003, 2) polako se mijenja i transformira i putem jezika. Naime opisi veza koje se
kreiraju u anglosaksonskoj kulturi pogotovo izmedu vlasnika i njihovih ljubimaca ¢esto
sadrze pojam mama i tata (mother, father of a doggy, furkids, my kids have paws...).
Njihova se funkcija kulturoloski mijenja iz one ¢uvanja terena i vlasni$tva u ruralnim
krajevima u zadovoljavanje emotivne ljudske potrebe za brigom odgojem i ljubavlju u
izrazito urbanim podru¢jima medu novim generacijama koje se ne odluc¢uju na
roditeljstvo. Maja Smrekar radikalno odgovara na tu novu drustvenu potrebu
otjelovljujuci teznje za stvaranjem meduvrsne obitelji i ukazujuci da to u buducnosti

nec¢e nuzno biti metaforicka obitelj, ve¢ potencijalno i obitelj genetskih veza.
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8. ZAKLJUCAK

Liberalno kapitalisticki Zrvanj kao glavne potpornje koristi znanosti i tehnologije.
Korporacijske i drzavne strategije i politike, proizvodnju novih znanja interpretiraju u
skladu s vladaju¢im ideologijama i hijerarhijama mo¢i. Znanost konzervativno podupire
status quo sustava, Stite¢i i podrzavajuci sponzore. Tehnoloski izumi i njihova
demokrati¢na distribucija snove o umrezavanju putem interneta pretvorile su u noc¢ne
more individualiziranih reklama, pri ¢emu je pozomost postala nova valuta. Globalna
komunikacijska umrezenost pradoksalno ne nudi vecu preciznost informacija, vec
upravo suprotno, ve¢u zamagljenost i nemoguénost spoznaje istine, post - istinu,
rekontruiranje samog pojma istine. Pritom je biopoliticko tijelo covjecanstva
dragovoljno porobljeno putem ekrana. Sto se umjetnosti u takvom svijetu ti¢e, potreba
za estetskim izrazavanjem pod utjecajem je informacijskog drustva dozivjela rigorozno
preispitivanje i modulaciju. Mnogi kreativni i talentirani pojedinci su nastavili estetske
tradicije iz proslosti, razvijajuci nove aspekte vizualnosti, radeci u korporacijama i
kreativnim industrijama, na uzimanju pozornosti reklamnim kampanjama, dizajnom
racunalnih igrica, spektakularnim urbanim instalacijama i sl. S druge strane vizualna je
umjetnost tematizirajuci krizno stanje drustvenih odnosa, u potpunosti promijenila
jezik, nudec¢i budenje iz pasivnosti, algoritamskog habitualnog pristajanja na sustavni

nadzor i iskoristavanje, te otpor zavodljivim manifestacijama moci.

Subverzivna umjetnost imala je nekoliko intenzivnih trenutaka tijekom 20. stoljeca, no
najintenzivniji se dogodio usporedno s masovnom distribucijom osobnih racunala i
radirenom uporabom Interneta, kada se na podrucju, tada novog uzbudljivog polja — net
umjetnosti, realizirao niz eksplozivnih subverzivnih radova koji su optimisticno
pokazali da je drugi i drugaciji omjer snaga mogu¢. Medijska teorija je krajem 90-ih
godina 20. stoljeca i pocetkom 21. stoljeca velike nade polagala u subverziju moci
putem demokratizacije novih tehnologija. Sirio se diverzantski subverzivni optimizam,
mo¢ medija i tehnologija je pojedince stavila u poloZzaj da se ¢inilo kao da mogu utjecati

na poredak. No, oslobodilacki trenutak i obe¢anje prave demokrati¢nosti, ipak se
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pokazao naivnim. Uspostavila se priroda digitalnih medija kao medija koji provode
uvijek nove metode upravljanja masama. Iz danasnje perspektive vidljivo je da su
upravo mediji i tehnologije sredstvo Sirenja hegemone moci, a koja se rasprostranjuje
stvaranjem novih adiktivnih habitualnosti i programiranja novih ponasanja. Pokazalo se
da je u neoliberalnom kapitalizmu svaka subverzivna akcija ubrzo aproprijirana od

strane kapitalisticke masine te, Stovise, postalo je teSko uopée detektirati centre moci.

Mo¢ se u neoliberalnom i tehnoznanstvenom kontekstu transformirala, decentralizirala i
prikrila. Po jednim politickim teorijama ispostavlja se kao meka moc¢ koja je zamijenila
tvrdu centralisticku mo¢, a koju karakterizira dobrovoljno sudjelovanje i suradnja
ukljuc¢enih. Mcka mo¢ drzi ¢ovje¢anstvo u mrezi na odredenim pozicijama. S druge
strane, tu je pojam ontomoci, a to je moc¢ koja moze djelovati istovremeno i kao
agresivna vojna sila na temelju predvidanja prijetnje koja se jo$ nije dogodila, a moze
djelovati i kao biopoliticki nadzor nad cjelokupnim stanovni$tvom radi iste te prijetnje.
I upravo je ta ¢injenica nadzora, koji je u dobroj mjeri proveden pod krinkom zabave
(meka moc), ili pak zbog straha za sigurnost (ontomoc), veza izmedu te dvije teorije.
Buduci da je se ne moze tako lako detektirati, ali se manifestira u vidu nadzora i
kontrole ¢ovjecanstva putem medija, tehnologija i epistemoloskih platformi raznih
znanosti, a sve u svrhu imperativa sigurnosti, i subverzivne su umjetnicke prakse

transformirale nacine i metode rada.

Redefinirana subverzivnost svijeta mekih moci i ontomo¢i jedna je od dominantnih
karakteristika suvremenih umjetnickih praksi. Suvremena se umjetnost razvila kao
kriticka disciplina koja na senzoricki na¢in predocuje drustvene probleme. Sva ona
suvremena umjetnost koja tezi razbijanju tradicionalnih hijerarhizacija, patrijarhalnih
obrazaca, ideologija, koje zastupaju hegemonijski poredak, jest subverzivna, a
najradikalnije subverzivne umjetnicke prakse bave se biopolitickim temama. Umjetnost
u sprezi s razvojem znanosti i tehnologija stavlja pod znak pitanja mnoge komponente
drustvenog konteksta pod utjecajem tih tehnologija i otkri¢a, kao i sam pojam razvoja
kao apsolutno pozitivnog. Biopoliticke subverzivne prakse se manifestiraju s jedne

strane na praksama tijela, jer tijelo je nositelj identitetskih karakteristika koje onda
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utjecu na druStvenu poziciju. S druge strane veliku vaznost kod definiranja biopolitike
kao sveobuhvatnog nadzora i regulacije ¢ine tehnologija i znanost, stvarajuci nove
oblike zivota ¢iji biopoliticki i bioeticki zivot (hios) postaje tema. Njihova se
dramaticnost krije u spekulativnim scenarijima buducnosti i etickim i politickim
pitanjima redefinicije odnosa moci. Subverzivni umjetnicki radovi nisu vise usmjereni
toliko na izravne napade na centre moci, ve¢ tematiziranjem razlicitih aspekata oblika
zivota na dramatic¢an nacin razotkrivaju dispozitive mo¢i i njihove pritiske, pritom
subvertiraju¢i hijerarhijske modele i modalitete manifestacija moci nad pojedincem. Iz
tog razloga subverzivne umjetnicke prakse pronalaze potporu s jedne strane u
emancipirajucoj feministickoj teoriji, a s druge u posthumanistickoj teorijskoj platformi

orijentiranoj na deantorpocentrizaciju, dehijerarhizaciju, pluralnost i ekologiju.

U tom smislu postoje kognitivisticki model subverzivnih umjetnickih praksi koje se
bave Sirenjem znanja i kolektivizacijom kapaciteta raznim prakti¢nim edukativnim
metodama. Drugi je na¢in subverzije hijerarhije i njenih pritisaka putem afektivnih
politika, tj. afektivnim tjelesnim djelovanjem na pojedince. Pritom subverzivni radovi
postaju nositelji agresivnih afektivnih intenziteta koji zadiru u ucjenjenu i iznudenu
habitualnost pojedinaca. Takvo djelovanje je takoder edukativno i podlozno
kolektivizaciji, ali ima izravni pristup kako tijelu tako i razumijevanju struktura moci.
Subverzija u umjetnosti tako postaje usmjerena prije svega na kolektivnu emancipaciju

afektivnom modulacijom.

Subverzivne umjetnicke prakse u bitnom smislu nude nesto novo, "prikljucuju se na jos
nepostojece" kako bi proizveli / izumili inovativnu ideju ili pristup. Novost je bitna jer
subverzije djeluju primarno putem afektivnih intenziteta koji su neponovljivi, znaci
dogadaju se prilikom susreta s novim dogadajem/objektom. Uz to takoder idu i ostale
karakteristike subverzivne umjetnosti poput izlaganja umjetnika i/ili publike i/ili onog
§to se pokusava subvertirati riziku odnosno opasnosti. Koli¢ina razlic¢itih, pluralnih,
divergentnih oblika zivota utjece na destabilizaciju stercotipiziranih hegemonih
hijerahizacija, $to moze rezultirati ozbiljnom krizom takvog dispozitiva. Agresivni

afekt suvremene umjetnosti mozemo nazvati politickom afektivnom modulacijom jer
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djeluje putem stvaranja neugodnih i anksioznih intenziteta koji se putem osjecajne
evaluacije pretvaraju u osjete 1 osjecaje poput gadenja, zazora, bijesa ili smijeha (a bijes
i smijeh su tu da bi prekinuli situaciju). Takva subverzivna umjetnost je transformativna
jer nasilno tjera uvijek zabavljenog, nemisleceg (produkta meke moci) pojedinca prvo
da afektivno isklizne iz prividnog homogenog sustava, a potom da zauzme stav spram
odjednom oc¢iglednog problema koji zauzima nesvjesni, mrtvi kut drustva. Nije samo
stvar raskrinkavanja silnica moc¢i i hijerarhija, ve¢ je stvar u tome da se ta ideja

afektivno provede ljudskim tijelom i tako postane predmet spoznaje.

Subverzivna umjetnost je umjetnost paradoksa. Vezuci se uz politiku, sustav, centre
moc¢i, znanosti i tehnologije, unato¢ neautonomnosti, postaje izrazito prekarijatna,
samostalna, nezavisna. Ona vise ne posjeduje kompletnu autoreferencijalnu autonomiju
usredotoc¢enu na savjesnu i marljivu paznju za sve ono $to je specificno toj praksi,
njenim tradicijama, materijalima, ve¢ nudi kriticko razumijevanje nasih oblika
drustvenosti i krajni neposluh. A drustvu koje svakog pojedinca uvjerava da je
jedinstven, a istovremeno provodi globalno algoritamsko upravljanje mnostvom, otpor

je neophodan.
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9. PRILOZI

RAZGOVOR SA SINISOM LABROVICEM

Kako je doslo do ideje rada Stado.hr ?

Rad je realiziran 2005., a u Hrvatskoj se prvi reality show, Big Brother, prikazivao na
televiziji 2004. Bio sam fasciniran interesom za tu formu kojoj nikako nisam mogao
naci smisao, a niti pohvatati konce dogadanja, doduse, nisam to mogao gledati duze od
20-ak minuta jer bi me hvatalo susramlje, a da su skoro svi drugi pri¢ali o tome do u
najmanje detalje sustanarskih razgovora i dogadaja — 1 s puno angazmana, a i mediji su
bili puni izvjestaja o B.B. Mislim da se radilo o najvecem moguc¢em stupnju ukidanja
"sadrzaja", ¢inilo mi se da Big Brotherom televizija, u stvari, prikazuje samu sebe i
vlastitu mo¢. Zato mi se ¢inilo logi¢nim da takvu formu podignemo na sljedecu razinu,
da od ovaca pokuSamo napraviti zvijezde, da ih individualiziramo i personaliziramo jer
0 Zivotinjama prvenstveno mislimo kao o "predstavnicima" vrste. Takva gesta je
paradoksalna, s jedne strane to je jos radikalnije dokidanje sadrzaja, jos veée medijsko
"nista", a s druge strane je gotovo aktivisticka jer se personaliziraju bica na koja smo
navikli gledati striktno "specisticki", s pozicije vrste. Zato je svaka od ovaca dobila
osobni profil, ime, historiju, ambicije, karakter... Takoder, rad je imao i naglasenu
"politicku" crtu - htio sam odgovornost glasa¢a uciniti §to jasnijom. Stado.hr trajalo je
12 dana, ovce su pocele ispadati iz stada na osnovu broja glasova nakon Sestog dana,
glasati se moglo od prvog dana, a ovca koja je ispala bila je nagrada u nagradnoj igri u
kojoj su automatski sudjelovali svi koji su glasali. Ako dobitnik ovcu koja je ispala nije
dosao preuzeti niti nam javio o namjerama, ovcu je mogao otkupiti netko drugi, ali tako
da s njom dokumentirano provede jedan dan u svom zivotnom prostoru. Ako se nitko ne
prijavi radi "otkupa", bilo je predvideno da ovca ide u klaonicu. Dakle, bila mi je jako

vazna otvorenost polja mogucnosti, plasti¢an uvid u "puteve sudbine" i kristalno jasna
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ovisnost svakog bi¢a o svima drugima, ali i realisti¢nost, brutalna, jer ov¢ja sudbina
jest, najcesSce, zavrsiti pod nozem. Kad sad rezimiram stvari, mislim da smijem reci da

mi je ambicija bila u 12 dana izloziti "$to znaci Zivjeti danas".

Ovce su snimane nadzornim kamerama, video je prenoSen na web site i ljudi su
mogli glasovati za njih. Radi se o kompleksnom projektu s ¢itavim nizom

suradnika. Web site je dizajnirala Tina Ivezi¢, a programirao ga je Aleksandar
Erkalovi¢. Na koji su nacin ljudi glasovali za ovce i po kojem principu su birani

novi vlasnici ovaca koje su ispale?

Ljudi su mogli poslati glas na web adresu projekta, mogli su ostaviti svoj glas i direktno
na festivalu, ali moram priznati da se sada ne sjecam kojim smo sve kanalima osigurali
mogucnost glasanja, je li u igri bila i klasi¢na poSta. No znam da je glasati mogao
svatko kome je bilo zaista stalo. Printali smo pristigle glasove i ujednacavali format
njihovog listica u nagradnoj igri. Nakon Sestoga dana, svaki dan smo prebrojavali
pristigle glasove, utvrdili ovcu gubitnicu koja je postajala nagrada, a onda smo iz $eSira
izvlacili dobitnicu/ka i to objavili na web stranici projekta. U svakoj od tih faza

postojali su svjedoci, a dogadaje smo i dokumentirali prema moguénostima.

Sto bi se dogodilo s izglasanim ovcama ukoliko ih nitko ne bi preuzeo i za§to?

Mislim da sam ve¢ odgovorio. Ipak... Ako ovcu ne bi preuzela/o dobitnica’k u
nagradnoj igri, a ne bi se prijavio niti netko drugi radi otkupa, bilo je predvideno da
ovca zavr$i u klaonici, da bude ubijena. Prvo, to je realnost ov¢jeg zivota. Drugo, htio
sam odgovornost glasaca zaoStriti do maksimuma — ako si sudjelovao u glasanju,
direktno si utjecao na to tko ¢e ispasti iz stada, a zbroj svih glasova, potencijalno nevino
i indiferentno utapanje u masu glasaca, ocito je moglo dovesti do necije smrti. Trece,
oc¢ekivao sam i ozbiljnu uznemirenost nekih zbog moguceg ishoda, a onda time postaje

ocigledna i naglaSena je uloga i vaznost medija ne samo u percipiranju stvarnosti, nego
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u procjeni vaznosti nec¢ijega Zivota, a smrti jos i vise. Milijuni zivotinja zavrSavaju u
klaonicama i uglavnom nikom nista, ali zivoti ovih $est privedenih medijskoj paznji

postaju jako vazni.

Cinjenica moguée smrti Zivotinja dala je jednu dodatnu teZinu i odgovornost
projektu i postavila vje¢no pitanje oko prava na Zivot ili smrt. Te bi ovce svakako
zavrS§ile u klaonici, no ¢injenica da su bile dio umjetni¢kog projekta izdiglo ih je na

razinu subjekata. Kako se ti s tim nosis i koji je tvoj odgovor na pitanje vezano uz

umjetnicke slobode u odnosu na pitanja Zivota i smrti?

Ovakav rad, ¢iji forma i sadrzaj isprepleteni su sa zivotom, mora zadrZzati zakonske,
drustvene, obicajne i druge norme, a da ih se onda "o¢udenjem" ucini "vidljivima" i
time njihova "normalnost" postane upitna. Zivimo u kulturi koja je barem zadnjih dvije
tisuce godina potpuno normalizirala apsolutno ljudsko prvenstvo pred svim drugim
zivim bi¢ima i sada smo tu gdje jesmo. Odrastao sam na selu, domace Zivotinje bile suu
sluzbi prezivljavanja obitelji, §to je ukljucivalo i njihovo ubijanje radi mesa, ali odgajan
sam u duhu zahvalnosti i respekta prema njima i njihovom doprinosu. Uvijek mi je ¢in
ubijanja, ili prodaje mesarima, bio izvor tjeskobe, ali samo jednom sam imao
viSemjesecnu fazu vegetarijanstva koja se zavrsila ozbiljnim zdravstvenim problemima
pa sam se vratio jedenju mesa. Sto se ti¢e umjetni¢kih sloboda, mislim da one ne bi
smjele biti uzrok i opravdanje tudoj patnji ili smrti. Umjetnost, posebno suvremena,
¢esto ide rubom i mislim da se procjena eti¢nosti mora uvijek iznova donositi za svaki

pojedini projekt.

Tijekom projekta ovce su imale pastirsku, veterinarsku i skrb i zaStitu, no doslo je

do reakcije udruge Prijatelji Zivotinja koji su prijavili projekt Ministarstvu

poljoprivrede. Kako je sve to proteklo?
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Uz medijsku kampanju i sulude i neutemeljene optuzbe njihovih ¢lanova i simpatizera,
zatrazen je 1 nadzor inspekcije. Nasli smo se u Novom Zagrebu u uredu inspektorice
koja je prema ¢lanovima Udruge pokazivala prili¢nu snishodljivost jer su, navodno,
uspjeli smijeniti njenoga kolegu par mjeseci ranije. Sa zakonske strane nije bilo moguce
"Stado.hr" zaustaviti jer smo ispotovali sve zakonske propise. Clanovi Udruge bili su
izrazito neugodni, bahati i neupuceni i u zakonski okvir projekta i u samu prirodu
ovaca. Nakon zakonskog poraza, jedan od njih, i danas mu se sje¢am prezimena —
Ribari¢, tvrdio je da su ovce depresivne, a na moju ponudu da opise kako je dosao do
tog dubokoumnog psiholoskog uvida, rekao je da su neke ovce na "Danu kulture", za
vrijeme Citanja, stajale i drzale spustenu glavu pred prednjim nogama. Objasnio sam mu
da je bas to znak da se ovce osjecaju sigurno jer je rije¢ o iznimno plahoj zivotinji koja
nikad ne bi spustila glavu u imalo neizvjesnoj situaciji, a da u toj pozi prezivaju hranu
koju su pojele. Tu je doslo do potpunog preokreta pa je sastanak brzo nakon toga i
zavr$io. Inace, koli¢ina lazi,_suludih optuzbi i bolesnih kvalifikacija po drustvenim
mrezama bila je neugodna jer je bilo ocito da je rije¢ o ljudima koji ne prezaju ni pred
¢im i da se radi o bolesnicima. Kasnije sam sli¢ne psiho-profile susretao prigodom
realizacije nekih drugih radova koji su "izlagali Zivot" bez jasne crno-bijele podjele, ne
zato $to nemam stav o nekom pitanju, nego zato da se naglasi odgovornost svih nas.
Neki se jako teSko nose s tjeskobom izlozene neizvjesnosti i izrazito su neprijateljski
nastrojeni prema "glasniku". U susretima s takvima uvijek osjec¢am jaku nelagodu jer
mislim da su takvi profili spremni Zrtvovati zivot na oltaru utopije i stvoriti pakao, a

unutarnji glas mi iznenadeno Sapne "...pa ovaj je staljinista".

e

U sklopu "Dana kulture" knjiZevnici su ovcama ¢itali izvatke iz svojih djela.
Sudjelovali su mnogi etablirani hrvatski knjizevnici, novinari i glumci Predrag
Luci¢, Tanja Mravak, Damir Pili¢, Igor Lasi¢, Miljenko Jergovi¢, Robert Perisic,
Ivica Diki¢, Milivej Beader, Sasa Kosanovic, Joe Davis, Hrvoje Prnjak, Filip

Sovagovi¢, Damir Sodan, Milo§ Durdevié. Kako objasnjavas njihov pristanak da

sudjeluju i odazovu se tvom, pomalo apsurdnom, pozivu?
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Kao i sudionici Big Brothera, i ovce suu "Stadu.hr" imale neke dnevne zadatke. Uz
"Dan kulture", kada su ovcama ¢itali gore nabrojane knjiZzevnice i knjiZzevnici, imali
smo i "Dan kreativnosti" — Vlasta Zani¢ im je odrzala slikarsku radionicu pa su
realizirale sjajno platno u stilu apstraktnog ekspresionizma, "Karaoke dan" - kada su se
mogle glasati glasovima drugih Zivotinja koje smo im pustali, kao i "Dan kritickog
gledanja TV-a" — kada su gledale razne programe, ukljucujuci i "Big Brother" koji je
tada bio u drugoj sezoni. Moja namjera je bila ponuditi ovcama zadatke koji u sebi
imaju puno vise digniteta i zahtjevnosti, nego $to sam vidio da su ih imali sudionici Big
Brothera. Dakle, Dan kulture... Mislim da su knjiZzevnici rado pristali jer su prepoznali
ludicki potencijal tog ¢itanja, ali i njegov kriticki podtekst. Znamo kakav je polozaj
kulture u Hrvatskoj i kakav je op¢enito tretman nepovlastenih. Naravno, tu je i respekt
prema zivom bic¢u, prema ovcama, kao i prijateljska, kolegijalna i podrzavajuca gesta

prema meni.

Uz pjesnicki program ovce su kriti¢ki gledale televiziju , umjetnica Vlasta Zani¢
im je odrZala radionicu slikanja, a posjetili su ih i kolege iz reality showa Bar.

Kako tumacis taj susret izmedu sudionika "pravog" reality showa i umjetnickog

projekta?

Medijski pragmati¢no - ovce su postale slavne i pracene, a mislim da "Bar" bas i nije
imao neku veliku gledanost. Vjerojatno su scenaristi i producenti "Bara" htjeli malo
zao§triti situaciju. Znam da su neki/e od natjecatelj(ic)a u "Baru" usporedivali sebe s
ovcama, ne samo ovima iz "Stada.hr". Naravno da u realityjima nema niti "r" od
"realnosti". Radi se o pomno reziranim projektima, ve¢ sama montaza materijala
ponistava svaku "neposrednost" ili "istinitost". "Stado.hr" bilo je prenoseno 24 sata
dnevno svih 12 dana — mi nismo intervenirali i protezirali niti stvarali laz
kontroverze. Moja ideja nije bila ruganje sudionicima drugih realityja jer se radi o
ljudima koji su posteno i mucno zaradivali kruh. Jedna od ideja bila je pokazati medij,

uciniti ekran manje prozirnim, ne bi li barem neki vidjeli formalni okvir, a ne samo
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sadrzaj koji se na ekranu prikazuje. Jer ekran je glavni sadrzaj televizije, kao 1 drugih

medija.

Projekt je doZivio viralni medijski uspjeh, o njemu je izvjestavano od Amerike do
Australije, no u vijestima se uglavnom tumacio kao novi, na webu prikazan, reality

show s ovcama, a manje se naglasavala umjetnicka dimenzija.

To je rezultat i medijske "povrSnosti", ljubavi prema ki¢u i bizarnome, ali i ¢injenice da
je reality odrzan u "tamo nekoj Hrvatskoj" pa nije bilo potrebe zamarati se detaljima.
Ali to je razumljivo. Mene viSe fascinira ¢injenica da je "Stado.hr", uz njegov artisticki,
performativni, politicki, eticko-specisticki, ekoloski, medijski i ludicki potencijal u
zadnjih 16 godina bilo prikazano na dvije izlozbe. Ima dana kad mi je Zao §to nisam

barem slovenski umjetnik.

Ima li naslov stado.hr samo dimenziju kritike u odnosu na sudionike i gledatelje
reality showova ili i na ¢itavo hrvatsko drustvo koje je nevjerojatno poslusno u

svim okolnostima?

Ve¢ sam gore odgovorio — nije me zanimala kritika niti sudionika realityja niti njegovih
gledatelj(ic)a, zanimao me prvenstveno medij jer mi se ¢inilo da televizija tom formom
pokazuje moc¢ i autoritet, uz zelju za profitom, naravno, i s ogromnim cinizmom.
zavidnu razinu ponizno-kmetskog duha na putu ka ropstvu, ali elementi takve "narodne"

karakterologije rasireni su posvuda i na njima se ustrajno radi Sirom svijeta.

Reality TV je 2005. godine doZivjela procvat s mnostvom televizijskih serija poput
Big Brothera, ali danas svjedo¢imo vremenima odrZanja tog trenda u kojem je

reality postao dio najraznolikijeg spektra emisija i serija, a s druge strane, s
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Instagram zvijezdama svjedo¢imo uzdizanju naizgled prosje¢nog pojedinca na
nivo zvijezde. Kao $to je Warhol davno predvidio, u budu¢nosti ¢e svatko imati

petnaest minuta slave. Kako to utjece na nasu percepciju svijeta?

Imam malo iskustva u gledanju realityja, no postoje dvije anegdote koje su mi se
urezale u pamcenje. U Sinju sam gledao intervju sa starletom Simonom Gotovac i
novinar ju je pitao:"Prica se da ste u stanu organizirali orgije popracene drogama...

kokainom." Ona je ponosno odgovorila: "Nemam komentara".

To je fraza koju ina¢e ¢ujemo od mocnika, onih koji vladaju. Kada to ponosno izgovara
ultimativna reality zvijezda poput Simone, ponos u njenom glasu je znak da se osjeca
kao subjekt moci. Osjetio sam se prosvjetljenim, kao da mi je bila jasnija priroda ekrana

i njegove sustine.

Druga anegdota je bila vezana uz Shopping kraljicu, seriju u kojoj natjecateljice dobiju
neki nov¢ani iznos koju trebaju potrositi i onda se procjenjuje je li novac dobro utrosen.
Jedna sudionica je, kad je trebala dati komentar na kupovinu druge, s neizmjernim

zadovoljstvom izjavila da je ova druga napravila to¢no ono $to je ona prorekla.

Tim njenim izborom rije¢i shvatio sam da je mo¢ medija, mo¢ TV retorike toliko

golema da se moze poistovjetiti s moci Biblije ili nekog drugog proroc¢anskog teksta.

Kad se nalazimo u fokusu interesa, nije vazan razlog. Tu se moze na¢i americki
predsjednik i re¢i nemam komentara, ali medij ga izjednacava sa Simonom Gotovac
koja to isto moze reci s istim osjecajem moci. Svijest o vaznosti je u pitanju i razmjeru

moc¢i, a kroz dvije minute na TV-u jednog i drugog, gubi s¢ svijest o razmjerima moci.

Olivier Rasac je prozvao reality showove zoolo§kim vrtovima jer prikazuju
prividno prirodan okoli§ i sam Zivot. Tvoj reality je bio doslovce posvecen

Zivotinjama, ali je viSe bio $tala nego zooloski vrt. Sto se postize medijskom

spektakularizacijom obi¢nog?
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Mislim da je medij televizije upravo preko reality TV htjela pokazati autoritet, moc, u
tom smislu da dokaze da je moguce bilo koga uciniti zvijezdom i da je TV kao medijski
format jaci i vazniji od bilo koga tko se ukazuje u tom medijskom formatu, pa makar to
bila neka izuzetno bitna politicka figura. U tom su formatu skriveni odnosi moci te
drustvene, novcane i druge reperkusije. Meni je kao umjetniku dovoljno da procitam TV
program i jasno mi je zaSto je neSto u 20 sati na Prvom programu, a zasto nesto nije te
§to se preko TV-a porucuje, primjerice hrvatskom premijeru ili njegovoj stranci. Za
jedan dio publike, dozivjeti taj aspekt zivota da se moze postati TV zvijezda, a posebno
tu govorim o mladim generacijama koje motivira slava i popularnost, jako je vazno. Po
mom misljenju sjajno su posloZeni prioriteti u korist medijskih agenata, s popularnoscu
kao ultimativnom vrijedno$¢u. Mo¢i pri¢ati o nogometasima i igricama u nekoj emisiji

je uzasno vazno. Nulti stupanj identifikacije s moje strane.

U mom radu je do neke mjere medijska reakcija ukalkulirana i racunam na nju, no
pritom nemam jasnu i finalnu medijsku strategiju. Primjerice moj rad Boks-me¢ za
titulu ministra kulture je sasvim medijski odigran rad, u kojem izazivam aktualnog
ministra, Bozu BiSkupica, da mi prepusti ministarsku stolicu. Ta vrsta igre, u
suvremenosti je, kao i kod redatelja Olivera Frlji¢a kad se bavi nekim temama kao $to
su branitelji, prosirivanje polja odredenih drustvenih grupacija temama koje se doticu
politickih aktualnosti. Kod Frlji¢a se radi o prosirenom polju predstave, i oni kojih se
dotakla (ne nuzno kazalisna publika) reagiraju. Takoder, mogu re¢i da je to neka vrsta
medijske socijalne skulpture, kao $to je to govorio Beuys, primjerice, kad je posadio

7500 hrastova u Kasselu.

Ima li humor subverzivnu ulogu u projektu i, ako da, na koji nacin?

Meni je humor jako vazan, no takoder nije intencionalan. Svijet vidim kao dvosmislen,
dvostran, nedovrSen. Nesto $to je nisko u sebi moZe imati element uzvisenog, poput
"proro¢anske" kupovine haljine. Ne§to $to vidimo kao nedodirljivo i sveto, moze se

tretirati irazmatrati kao prizemno. U tom me smislu humor zanima kao metoda
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subvertiranja niskog i visokog. Ne Zelim rus$iti ono $to se meni ¢ini vaznim u etickom
sustavu, no s jedne strane je etika, a s druge strane su vrijednosti koje se meni ¢ine
nakalemljenjene, tradicionalne, nakaradne, drustvene vrijednosti, nastale uslijed
politika ili nekih seoskih obicaja i sl. Primjerice ne znam zasto bi bilo dobro umlatiti
Srbina ili u ¢emu je vrijednost Zenske nevinosti? U mojim radovima radi se o
konstantnom pokusaju da vidimo drugu stranu neke stvari, njenu sjenu, utjecaj,
vrijednost, ono §to ona proizvodi i sl. Humor je tu premaz na torti i mamac da pojedemo
ostatak, preljev ispod kojeg proviruje tragika. S humorom su stvari prihvatljivije,
mekse, dvosmislenije. Svojim radovima ne Zzelim propovijedati, niti promovirati
vrijednosti, malo ljudi misli da moze stati na mjesto svecenika ili druga Tita. Nastojim
uciniti svoju poziciju pristupacnom, da svatko drugi zeli stati na moje mjesto i
razmatrati moje glediSte. Radi se¢ o demokratizaciji gledista i ¢injenje rada puckim, po
nekoj zamisljenoj osi opcosti. Moja sestra, primjerice, nije jako obrazovana osoba, ali
mi je vazna i smatram je pametnom i drago mi je da razumije moj rad te da ju uspije
nasmijati. Ne mora znati $to je to¢no ready made kao forma, niti ¢itati Groysa i sl.
Zelim da ona osjeti da njen brat govori i njoj. Humor ima tu demokratiziraju¢u crtu koja

ukljucuje i one koji u neke elitisticke razine umjetni¢ke prakse nisu nuzno ukljuceni.
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RAZGOVOR SA ZORANOM TODOROVICEM

Mozes li opisati na koji nacin si doSao na ideju za rad Asimilacija, Sto te potaknulo
na kreiranje situacije u kojoj nudi3 publici jelo nacinjeno od ostataka estetske

operacije?

Kognitivna disonanca, normativana kontradikcija, nesto Sto je istovremeno privla¢no i

zazorno. To mi je izgledalo opravdano kao logika rada...

Trebao mi je jedan okvir, makar i banalan, u koji mogu da smestim sadrzaj koji moze
da poremeti uobic¢ajene uloge, da ukine distancu i uvuce gledaoca u igru dodeljujuc¢i mu
ulogu aktera u nekoj vrsti eticke klopke. Ta klopka je imala efekat realnog i
traumaticnog a samim tim i obavezujuceg. Dakle, rad je postavljan kao lepo dekorisani
obrok gde se foto-video rekonstrukcijom ulazi u detalje njegove pripreme od faze
gotove i ponudene hrane koju publika zati¢e u galeriji preko kuhinjsko-kuvarskih radnji
do prvobitnog sirovog stanja gde se susrecemo sa hiruskom intervencijom, estetskom
hiruskom operacijom, kojom sc odstranjuju delovi tela koji ¢ine osnovni materijal ovog
recepta, tanije posluzenog obroka. Tabu kanibalizma ovde uvezuje razlicite elemente

rada i pokre¢e mehaniku koja vas suocava sa defektima normativnosti, praktikama

lepog.

Nacelno govoreci do toga sam doSao preko drugih radova koji su tome prethodili, to su
radovi koji su sa jedne strane imali veze sa ispitivanjem tela, rezima tela, a sa druge
strane sa jednom vrstom prakse gde sam praveci neke ranije radove u odredeni estetski
okvir smeStao neki drugi nepripadajuci estetski sadrzaj. To je uvek bilo u funkciji
izmestanja publike iz zona konfora, iz pozicije posmatraca u situaciju aktera ili arbitra.
Recimo u nekim radovima sam koristio prepoznatljiv format minimalisticke instalacije

da bi u nju ugradio sasvim drugaciji sadrzaj tehno-performansa i sl.
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Ostatci estetske operacije, kao i bilo koje druge, spadaju u vrstu bolni¢kog bio-
otpada za koji postoje odredene procedure i tehnike za uklanjanje, no ti si ipak
uspio dobiti materijal. Kako gleda$ na eticke postavke u medicinskom tj.

umjetnickom polju?

Bilo je nekoliko takvih radova koje sam realizovao u operacionim salama, izvodio sam
ih kao svojevrsne performanse i to u periodu od kraja devedesetih, ta¢nije od 1997. do
2010. U to vreme to nije bilo strogo regulisano, barem ne u Srbiji, ne znam kako stvari
stoje sada sa tim procedurama. U svakom slu¢aju one nisu bile prepreka za realizaciju
ovih intervencija. To je viSe bio rad sa ljudima, mnogo vise u sferi umetnosti nego
medicine, ali je to takode bio 1 organizacioni i takticki rad: naci kliniku, pribaviti
pristanak lckara ili ubediti eticki savet klinickog centra koji se vise brinuo o zastiti
identiteta pacijenta i integritetu klinike nego o pitanju bio-medicinskog otpada. To je
naravno i$lo na ruku realizaciji ovih radova jer su se oni upravo formirali oko tog
materijala. Medutim, mene je zanimao odstranjeni deo tela u slucaju tzv. estetskih

operacija pre svega zato $to se tu jasno uo¢ava normativni zaplet.

Nacelno govore¢i medicina funkcioniSe i kao alat kontrole i uprave, ali takode i biznisa,
pa se etika u tom kontekstu na neki nacin pojavljuje kao sekularizovana teologija
spasenja, kao nekakav mehanizam ogranicenja, pitanje je koliko uspesan. Inace, u bio-
medicinskoj sferi se nekad otvore intrigantna fenomenoloska pitanja, o prirodi nekog

bi¢a, njegovom poreklu, srodstvima, utemeljenju, ekonomskoj vrednosti i sl.

Sto se ti¢e odnosa umetnosti i etike, iako nisam siguran da li to sve dobro sagledavam s
obzirom da postoje razlic¢iti eticki koncepti, ipak prime¢ujem jedan pristup koji ¢ini da
taj imperativ u umetnosti funkcionise kao oblik depolitizacije. Naime, zahtev je takav
da se na mestu politike pojavi etika. To je novo-liberalna varijanta, pomerena u odnosu
na Benjaminovo razlikovanje fasisticke i komunisticke umetnosti. Ni politizacija
estetike ni estetizacija politike, nego upravo estetizacija etike. Taj eticki imperativ

obilno trosi tzv. cancel kultura koja je takode oblikovana depolitizacijom.
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Visak koji te inspirirao ponudio si publici u obliku hrane, no publika je
istovremeno bila obavijeStena o tome $to jede putem dokumentacije na zidu. Jesu li
osobe koje su prosle estetsku operaciju znale da su servirane kao hrana i prikazane

u formi umjetni¢kog rada?

Ljudi koji su operisani nisu subjekti u ovoj akeiji, nista ne znaju o tome ¢ak i kada su
svesni mog prisustva dok pravim fotografije i sl. To je takode jedna indikacija. Oni su tu
da bi se otarasili svog prokletog viska. Institucija i lekari koji izvode operaciju su ti sa

kojima se i pregovara.

U publici se razvila rasprava, i jedni su kuSali hladetinu, dok su drugi odbili. Je li

te iznenadilo prvi puta to da su ljudi odlu€ili probati tvoje jelo ili si ra¢unao na to?

Kada sam to prvi put postavio u mariborskoj Kibli to je bila otvorena i provokativna
situacija, ra¢unao sam neki na otpor, ali nisam imao neka specifi¢na oc¢ekivanja pa u
tom smislu ni da ¢e to neki ljudi probati i da e ta ¢injenica uspostaviti liniju rasprave
pa i konfrontacija. Ta tenzija je u vecoj ili manjoj meri pratila sudbinu svih kasnijih
izvodenja rada, ali je svaki put imala i specifi¢an lokalni karakter koji je svojstven
svakom pojedinacnom dogadaju. Rasprava koja se tu vodila je bila refleks situacije u
kojoj se ljudi ponasaju vrlo razli¢ito suoceni sa prilikom kanibalizma. Medutim ta
rasprava ovde ima odredenu funkciju koja je u vezi sa paradoksom abjektnog ili
zazornog na kojoj se ovaj rad bazira. Naime, zazorno ima tendenciju da i samo postane
normativno tako da konfrontacija igra ulogu nekog faznog pomeraja, nema
uspostavljanja konsenzusa. To je razlog zbog kojeg ja nisam nikada bio akter izvodenja
te akcije nego njen producent. U suprotnom bi to bila predstava koju publika gleda, koju

izvodi umetnik sa adresiranom porukom oko koje se mozemo i sloziti.
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Kao i Cigani i Psi, pa Toplina, rad koji je izloZen na Venecijanskom bijenalu, tvoji
radovi izazivaju veliku medijsku pozornost i kompleksne etike rasprave. Je li to

dio rada?

Radovi koje pravim cesto izazivaju protivljenje, ne laskam ljudima, na neki nacin
prekidam film. Trazim problem tamo gde je uspostavljen nekakav konsenzus o
znacenju, smislu i vrednostima. U tom smislu delujem zlonamemo. To nekada privlaci
medije, a nekada ne. Ono $to je, medutim, bitno je to da je ova taktika na neki nacin
usmerena na slepu mrlju kolektiva koja je zapravo njen uslov i istina. Drugim re¢ima, to
je uvek nekakvo suocavanje iako nije u domenu nekog racionalnog razloga ili to nije na

prvi pogled.

Takoder, radovi su doslovce agresivno usmjereni na publiku. Ultrazvuéni Top je
izazivao fizicku muéninu, Ritam 1 je ostavljao moguénost strujnog udara, a
Asimilacija je propitivala vrijednosne sustave u odnosu na tabue. Koja je, po tvom

mi§ljenju, uloga umjetnosti i mora li ona biti u toj mjeri agresivna da bi djelovala?

Telo je senzorna sprava na koju su bili usmereni ovi radovi. Ukoliko vec¢ ne deluje, telo
nesto podnosi, to je logika afektacijskog prenosa odnosno nacin na koji su ovi radovi
radili. Telo trpi. Sve drugo su price koje ja ne bih shvatao ozbiljno da ne postoji ovaj

momenat.

Cigani i Psi na jedak nacin tretira pripadnike ljudske i Zivotinjske vrste. Na koji
nacin ti gleda$ na posthumanisti¢ku teoriju koja promice antiatropocentrizam i

emancipacijski odnos spram drugih vrsta?

To vidim kao nastojanje da se politizaciju pitanja ekologije, kao otvaranje polja javnosti

i za neke druge vrste zivota sa kojim su ljudi sustinski povezani i §to vise nije moguce

221




ignorisati. Rad Cigani i Psi to ne tematizyje, ali se ipak nesto izvodilo i radilo sa ljudima

i zivotinjama, pregovaralo se.

Tvoja je pozicija prili¢no neutralna kada postavljas situaciju, klopku za publiku,
odnosno ne odajes svoju poziciju u odnosu na temu, ili? Sto misli§ u tom kontekstu

o umjetnickom aktivizmu?

Nisam siguran koliko je moja pozicija neutralna, ali je istina da radove ne pravim tako
$to ih izvodim oko nekog mog stava koji referiSe na ovu ili na onu temu. To je dosta
istrosena uobrazilja koja po¢iva na ideji da umetnik ima ne$to vazno da izrazi iz dubine
svoje li¢nosti, na primer. Medutim, ovu uobrazilju koja je Siroko rasprostranjena kao
obrazac oc¢ekivanja od strane publike ili javnosti mogu da iskoristim u nekom
istrazivanju. Istrazivanje moZze da podrazumeva i distancu u onom smislu u kojem je
ona potrebna da bi stvar uspela. Dobar primer za to je bas rad Cigani i Psi. Ovde je
publika u naslov rada upisivala odreden stav autora, rasisticki stav, ili §to je zanimljivo
anti-srpski stav ,na osnovu toga je tumacila dosta haoti¢an sadrzaj video slike i to je bio
osnov za intervenciju publike §to je bio i moguci ishtﬁvog rada. Dakle, tema je bila
kako video sliku pretvoriti u participativnu platformu za koju se na kraju ispostavilo da
je proradila kao neka vrsta relacionog antagonizma. Ja sam ovde morao da se trudim da
se u §to vecoj meri izolujem od rasprave koja je Cinila tkivo tog rada jer je svako moje
ucesce u njoj potencijalno menjalo njen tok i moguce ishode. Osim toga neki aktivisti
su nastojali da protiv mene pokrenu tuzbu pa ja svakako nisam ni bio raspolozen za
preterana druZenja. Inace je ta rasprava trajala oko sedam godina i okoncana je
izdavanjem knjige koja je obuhvatila meni sve dostupne tekstove i ranije objavljene

knjige i debate koje pokrivaju ove dogadaje, ali otkrivaju strukturu i strategiju rada.

U aktivististicko-didaktickoj perspektivi, umetnicki radovi treba da rese odredeni
drustveni problem, recimo da rade na afirmaciji marginalizovane zajednice, $to bi
trebalo da ima i neki merljiv pozitivan efekat u odnosu na nju itd. Tu se umetnik

prepoznaje i preporucuje kao neka vrsta socijalnog radnika.
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Aktivizam uvek podrazumeva neku politicku agendu 1 drustvu je neophodan, ipak, treba
imati u vidu da je vreme politic¢kih i revolucionarnih kretanja uz koje su stajali i razliciti
umetnicki pokreti koji su garantovali smisao aktiviteta umetnika zavrseno. To je bio
jedan vazan istorijski trenutak susreta i medusobnog pojacavanja umetnickih i politickih
revolucija odakle je savremena umetnost u velikoj meri preuzela sopstveni jezik.
Medutim, danas se u aktivisticko-didaktickom rezimu umetnosti o¢ekuje da ¢e Citav taj
horizont, kojim su nekada vladale velike politicke formacije, ispuniti aktivizam
savremenih umetnika. Savremena umetnost se shvata kao transgresivna i kriticka, ali to
izgleda nekome stvara iluziju da je time destinacija odredena, da postoji zadatak, kao u

vreme soc-realizma, samo bez socijalizma.

Istovremno, treba istaci i razlikovati istrazivacku aktivnost umetnika, ali i drugih
istrazivaca gde se takode racuna na angazovanje, ali su destinacije nepoznate. Inace,
umetnicko istrazivanje je u osnovi kreiranje specificnog dogadaja koji za svoj rezultat
nema neko opste znanje nego jedan karakteristi¢an uvid koji je vezan tim dogadajem.
Ukoliko bi ovaj dogadaj razumeli kao politicki onda bi to mogao biti aktivizam sa kojim
znam Sta da uradim, ali je to aktivizam bez kolektiva ili je to tek moguci kolektiv koji se

tim dogadajem formira.

Za razliku od Asimilacije koja je nekako drustveno uopcena i kod koje nisam
primjetila da postoji zagovaranje sa tvoje strane, u radu Integracija, serviranjem
craft pive od urina migranata privilegiranoj zapadnjackoj publici, ¢ini mi se da se
jasnije vidi tvoje politicko opredjeljenje ili poruka? MozZes li opisati $to te

potaknulo na taj rad i kako je do njega doslo?

Tu se vidi da sam na strani izbeglica, ali verujem da se isto tako primecuje 1 da nisam na
strani kozmeticke industrije kada se radi o Asimilaciji, te pozicije su imale veze sa
mojom motivacijom medutim i jedan i drugi rad ostaju otvoreni dogadaji. Razlike
naravno postoje, recimo u slu¢aju Integracije rad je u jednim delu izveden kao lecture

performans, tu sam li¢no ukljuc¢en u izvodenje rada dok sam u drugom slucaju drzao
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distancu. To je u primeru Integracije delimi¢no u vezi sa kulturom pica, taénije
ispijanjem piva koje u Britaniji gde se to izvodilo ima i identitetski i integracijski
smisao. Istovremeno Integracija je tematski i kontekstualno formatirana prilikom za
koju je napravljena. To je bio i sticaj nekih okolnosti, naime, tom radu predhodi jedna
izlozba koju si i ti uredivala Ekstravagantni zloc¢in, a na kojoj sam bio prisutan sa foto-
video radom Portret MB, radi se o portretu ubice sa jednom nesvakidasnjom i
simptomati¢nom pricom. Taj rad je u okviru te postavke u Pogonu Jedinstvo imao neko
svoje logi¢no mesto i opravdanje, medutim, kako je bilo planirano da se Izlozba,
odnosno, deo tog programa preseli u LADU Sto je po meni menjalo ¢itavu perspektivu,
meni je bilo jasno da moram da napravim novi rad jer bi ovaj foto-video portret na tom
mestu i u tom kontekstu bio besmislen. Radi se o promeni displeja iz izlagacko-
galerijskog u izvodacki tako da me je ta okolnost naterala da napravim novi rad, ja sam
¢ak mislio da odustanem, ali je avionska karta vec¢ bila kupljena. Ono $to je u radu
Asimilacija bila foto dokumentacija koja se postavljala uz problemati¢ni artefakt u
formi galerijske instalacije koja je bila okida¢ za reakciju i interveciju publike, ovde je
bio dokumentarni video sa lecture performansom autora kojem se na njegovu sugeﬁu
pridruzuje publika u konzumaciji i testiranju piva napravljenog od urina izbeglica. [ u
jednom i u drugom slucaju se radi o dogadajima koji imaju sli¢ne elementa, takoder se

radi o nekom suoc¢avanju, ali je format donekle razli¢it.

Moja teorija je da subverzivne umjetnicke prakse djeluju putem afekata i emocija
i izazivajudéi nelagodu, jezu, gadenje ili odbojnost...tj. strah i bijes te tako provode
politiku na tjelesnoj razini, razarajuci hegemone pozicije i hijerarhije moci. Koju

ulogu u tvojim radovima imaju afekt i emocije?

Slazem se. Afckat deluje kao da je bez porekla, nema neko simbolic¢ko opravdanje nije
linearno uvezan u neku vidljivu matricu, lako povezuje nepovezivo, moze da deluje
razarajuce, zarazno i haoti¢no mada ima svoju kompoziciju i politicki efekat. Nadam se

da ima toga u nekim mojim radovima, to bi mogao biti i smisao ili osobenost
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umetnickog delovanja. Emocije medjutim nisu takve, tu se ve¢ pojavljuje ¢itljiva

motivacija i to igra neku drugu igru.

Biopolitike su vazan interes u tvom radu. MoZes li objasniti na koji nacin pristupas

tim temama, kako ih bira$ i na koji nacin formulira§ metode?

Biopolitika/nekropolitika/anatomopolitika zapravo i nisu politike, to su oblici otvorene
ili prikrivene drzavne uprave, to je mehanika koja proizvodi i reprodukuje i nasu
stvarnost 1 nas same. Politika se tu iskljucuje, nema tu prevelike spoljasnjosti, necega
izvan, nekog politickog subjekta, ali se upravo radi o tome da se tu uoce i izvedu krajnje
konsekvence te mehanike i naznace neki pravci bekstva. Te nemoguc¢nosti i
kontradikcije definiSu prostor interesa ili prostor estetike i politike tih radova koje

pravim,

Mene inace politika zanima kao odnos medu nama, kao istrazivanje tog odnosa. To je
jedna misaona komplikacija, intelektualnost koja ima svoje socijalne i organizacione
uslove, ali ima i svoju estetsku dimenziju. Dakle, politicko kao misljenje, a ne kao

pitanje drzave i njene uprave.
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RAZGOVOR S MAJOM SMREKAR

. w .

U interpretaciji svog rada ¢ini mi se da je podjednako vaZzna Agambenova teorija i

posthumanisti¢ka teorija. MoZes li objasniti odnos tvojih radova i tih teorija?

Agambenovu teoriju koristim u jako specifitcnom smislu, koristila sam je primjerice za
projekt Ecce Canis, ali generalno bih rekla da se ustvari oslanjam na
poststrukturalisticku teoriju koja mi je dosta bliska. Primjerice Foucaultova teorija je
utemeljenje iz kojeg onda proizlaze teorije Agambena, Deleuzea, Guatarrija, kako svi
oni isticu. Ta teorija mi je vrlo bliska i §to se ti¢e psihopatologije svakidasnjice iz koje
je uvijek prvi korak intimni Zivotni procesi ili dogadaji pa mi se sve teme vrlo brzo i

lako povezu s biopolitickim pitanjima i okvirima.

Tako je prije par godina, kada sam radila projekte K9 topologije, ako sam nekako
osjecala biopoliticke pritiske, ako sam se osjecala izoliranom u odnosu na to da sam
sama, zensko, koja u stvari putem reproduktivne biotehnologije subvertira pitanje u
kojoj mjeri sam ne samo kao zena nego generalno vlasnik svog tijela, a u kojoj mjeri
nisam vlasnik i koliko mogu donijeti neke odluke u vezi toga $to ¢u raditi s produktima
svoga tijela i iz koje ¢u perspektive se odnositi spram njih. Ako sam se vezano uz to
osjecala izolirana, u ovom Covid — post Covid periodu pokazalo se da biopolitika koju
smo ¢itali ili mislili da zivimo, sad je na najilustrativniji na¢in totalno do§la u prvi plan.
Foucault je puno pisao o tome na koji su nacin nasa tijela i ponasanje postajala sve vise
disciplinirana i preko drzave, birokracije, administracije, infrastrukturnih organizacija
grada i sli¢no. Sada je doslo vrijeme da smo se svi morali disciplinirati te izolirati se u
smislu pranja ruku, zadrzavanja na odredenim mjestima i svih tih nekih druk¢ijih
socijalnih pravila. Pokazalo se da smo svi tu disciplinu toliko vec¢ interiorizirali da mi je

bilo zanimljivo vidjeti kako je to dosta bez problema provedeno.

Citav svijet je na univerzalnom nivou totalno pokazao disciplinu — kauzalno nametanje
je na neki na¢in na tjelesnoj razini usvojeno kod ljudi. Cini mi se da sam mozda na neki

nacin intuitivno osjecala da ¢e doc¢i do neke katastrofe u odnosu na to da zivimo u
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brutalnom kapitalizmu na globalnoj razini, i da taj kapitalizam u stvari zna¢i, ako bi bila
totalno ilustrativna, manjak ljubavi, a Covid-19 je njegov simptom, a na to svata
izolacija je simptom simptoma manjka ljubavi. U ovom trenutku ja se pitam, posto je
disciplina bila u nama pounutrena i definitivno ¢e ostati u nama, kako ce se to dalje
razvijati i kakve Ce biti posljedice. A druga stvar je, buduc¢i da je kapitalizam vezan uz
manjak ljubavi, meni je jako zanimljivo baviti se glavnim izvorom ljubavi - atomskom
obitelji, ali u smislu horizontalnih alternativa. RjeSenje koje ja dajem je da svi trebamo
biti empaticniji. Moj prijedlog kako bismo postali empati¢ni je da ne treniramo to na
bihevioralnoj ili psiholoskoj razini, ve¢ ¢itavim tijelom, na fizioloskoj razini. Naime, to
je vrlo ukorijenjeno u potrebama i nagonima za reprodukcijom, no takoder ima i
homeostatski utjecaj. Tu ja vidim moguénost mekog otpora nedostatku ljubavi. Teorije

su tu kao alat za komunikaciju s posebnim razinama publike.

Tvoj pristup kao da provodi u praksu druge vrste politika koje emancipacijski
djeluju spram Zivotinja - u tvom sluc¢aju, psa odnosno vuka. MoZes li zamisliti i

druge vrste na njihovom mjestu? MozZda biljne?

Da, naravno, apsolutno! To da radim sa psima, to je nekako samo po sebi nastalo. Sad
namjerno nisam odlucila reci "izabrala", jer ja sam njih izabrala za suradnike koliko su i
oni mene. Jo§ prije nego §to sam suradivala s psima, sam suradivala sa slatkovodnim
rakovima (crustacea), Stakorima i biljkama. To je doslo posljedi¢no jer sam istrazivala
fenomene propadanja ekosustava i biosfera i invazivnih vrsta. Ve¢ tada mi se ¢inilo u
suradnji sa znanstvenicima da je ovo trailer jer film definitivno dolazi i bit ¢e strasan i
trebat cemo opremu za prezivljavanje, a zato se i jedan od mojih projekata zvao
Survival Kit For The Anthropocene - Trailer. Povodom toga sam pocela razmisljati o
nckom? otporu, koji dolazi iz odnosa s drugim. To se ispreplelo s mojom totalno
libidinalnom, emocionalnom memorijom djetinjstva. Pomislila sam, ako zelim raditi
iskreno i autorski autohtono, ¢inilo mi se da taj drugi treba biti pas — netko s kim sam se

vec uspjela povezati.

227




Imala sam vrlo vrlo vrlo disfunkcionalnu obitelj. Psii odnos s njima mi je pomogao da
psiholoski prezivim te da razrijeS§im svoje osjecaje. To je jedan vrlo dubok i dugacak
bazen sadrzaja koji jo§ uvijek na neki nacin crpim i komuniciram te osjecaje s publikom

putem umjetnosti.

Meni to uzima puno vremena, ali apsolutno mogu zamisliti razne druge vrste, pa cak i
neke ljudske vrste, na njihovom mjestu. Na kraju krajeva, nije toliko vezano uz vrstu s
kojom suradujem ve¢, u mom slucaju, viSe manje uz sadrzaj, a taj se sadrzaj moze

simbolicki prenijeti na druge meduvrsne odnose.

Kakvo mjesto u tvom istraZivanju odnosa ima bioloiki laboratorij i suradnja sa

znanstvenicima?

Meni je bilo kakva tehnologija pa tako i biotehnologija umjetnicki alat koji izaberem i
za koji se odlu¢im tada kada se ona uspostavi kao najbolji nacin na koji komuniciram
neki sadrzaj. To mjesto ima laboratorij. Laboratorij je ustvari radiona, u nekim jako
kontroliranim uvjetima, jer je kao bilo koji studio ili radiona opremljena s nekim
alatima, nosi odredenu atmosferu te su tamo zaposleni stru¢njaci koji znaju svoj zanat.
Znanstvenici su mi pritom dijaloski partneri i suradnici. Sad to ovisi o kome se radi, u
kakvim uvjetima radimo, kakva je ta suradnja, jesu li to ljudi koje zanima u Sirem
smislu §ta da radim i zaSto odredene procese radim, ili su hands on i Zele razgovarati o
razlogu za svaku odluku koju trebamo donijeti jer se svaka odluka u pletori tih koraka
mora reflektirati u konceptu koji se mijenja u odnosu na tehnicke odluke koje se

donose.

I's jednim i s drugim vrstama znanstvenika mi je drago raditi. Trend generalnog
diskursa je taj da bi znanstvenici trebali shvacati umjetnost. Oni mogu shvatiti
umjetnost na nacin na koji ja mogu znanost. Ne mogu shvatiti ba$ sve nivoe
umjetniCkog procesa, kao $to ni ja ne mogu shvatiti submolekularne procese, ali

apsolutno je vazno da shvatimo svaki onaj segment na kojem zajedni¢ki radimo i do
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toga uvijek dode. Nije vazno jesmo li razgovarali o humanistickim ili o prirodoslovnim
temama, jako sam puno naucila. Meni je to tehni¢ko znanje, moj cilj nije otkriti novo u

znanosti, ali drago mi je ako kolateralno dode do toga.

Postojao je jedan eti¢ki izuzetno dramati¢an trenutak u kojem je spojena tvoja
jajna stanica i pseca stanica koja se odrzala nekoliko dana na Zivotu. Treba li
umjetnost po tvojem misljenju biti vodena etickim standardima? Mislis li da

postoje razlozi ograni¢avanja pristupa znanstvenim laboratorijima ili misli§ da bi

sra

trebalo demokratizirati pristup otkricima?

Moje je misljenje da neka pravila moraju postojati, kao §to postoje svugdje u kojem god
sustavu radili. U krajnjoj liniji, ¢ak i avangardna umjetnost ima pravila. To §to smo mi
napravili, napravili smo u izuzetno kontroliranim uvjetima. (Ni zdravlje nije bilo

stvari mozda brka moral i etika jer, kao Sto si rekla, taj spoj je bio dramati¢an.

Kvintesencija svega je da je ta drustvena drama kod nekih drustvenih grupacija i
pojedinaca proizvela jo§ ve¢u dramu jer govori, kao §to sam prije spomenula, o
zenskom tijelu. Zivimo u kulturi i u svijetu, pogotovo mi u prvom svijetu, gdje zensko
tijelo naizgled nije vlasnistvo drzave, prava, ideologije i crkve itd. I crkva u Austriji se
izjasnila oko toga i nije osudila projekt. Zanimalo ih je je li Zivot ili zdravlje bilo
kompromitirano, a s tim se pitanjima ustvari i ja slazem, ali nije se upustala u
umjetnicki dio ili koncept jer nisu zato pozvani. S druge strane, populisticka, politicka i
drustvena struja je bila ta koja je najintenzivnije reagirala na taj projekt. Njih je najvise
smetalo to da zena odlucuje kako ¢e upotrijebiti svoj reproduktivni sustav, da ¢e ga
upotrijebiti za nesto $to nije u skladu s drustvenim oc¢ekivanjima, primjerice kao likovni

materijal. Ja vidim taj projekt i tu hibridnu stanicu kao ekofeministicki statement.

Krenula sam s tri vrste — ¢ovjek, pas i, simboli¢ki, vuk. Vuk i pas razlikuju se genetski u

manje od jedan posto, ali vuk je, pojednostavljeno re¢eno, zahvaljujuci neoliberalnom
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kapitalizmu vrsta koja izumire, a s druge strane ¢ovjek i pas su dvije najinvazivnije
vrste na planeti. Htjela sam uspostaviti isti ekoloski ekvilibrij iz viemena kada se pas

tek poceo razvijati iz vuka jer tada su sve tri vrste regulirale okolis zajedno.

Projekt sam radila u produkciji Galerije Kapelica, s kojom dugo suradujem, jako ih
postujem i dijelimo povijest, oni su stvarno platforma neke vrlo avangardne umjetnosti.
Takva im je produkcija bila i puno prije nego $to sam ja pocela s njima suradivati. U
odnosu na ¢itavu povijest te galerije nije mi se ovaj projekt ¢inio strasno dramati¢nim i
radikalnim. Bio je dramati¢an za mene osobno i znala sam da je to apsolutni maksimum
koji ja na ovoj razini mogu uloziti. Nisam ocekivala bilo kakvu javnu reakciju na to i
nisu bile dok rad nije dobio veliku medijsku pozornost zbog nagrada. U trenutku kad je
projekt prepoznat od struke i kad je dobio nagrade i medijsku pozornost, dogodio se
politicki momentum za populisticki narativ starih regresivnih dihotomija koje se ticu
heteronormativnosti, atomske obitelj i slicno. Mislim da im je taj projekt doSao bas u
pravom trenutku, jer su iz njega mogli napraviti slu¢aj i potvrditi svoje ideoloSke
okvire. I tu se razvila diskusija o etici. Moje je miSljenje da umjetnik treba dobro znati
pravila, treba ih postovati ili pak dobro znati zasto ih krSi. No ako umjetnik misli da
pravila treba krsiti, onda je to u redu. Nisam za neki totalni punk anything goes, niti da
umjetnici trebaju imati poseban status, pa ni na podrucju bioetike. Jasno je da ¢e biti

posljedica.

Moj je projekt bio izveden na nacin da je ostao u sivoj zoni jer smo izvadili jezgru iz
reproduktivne stanice, a nije dozvoljeno staviti somatsku stanicu u reproduktivnu
stanicu s jezgrom. Kod takvog postupka mogao bi se dogoditi eticki problem jer bi se

somatska stanica mogla uspjesno klonirati.

lako, da bi se takva stanica odrzala trebalo bi je odrzavati u vrlo skupim tehnoloskim
uvjetima. No sve §to sad o tome govorim je spekulacija. Vazna je poanta da je stanica
zamrznuta u teku¢em dusiku, u vremenu. Nikome ne §kodi §to se tie etike 1 morala, ali
jos uvijek postoji i to stvara neizvjesnost, suspense. Najvazniji statement je da taj

projekt jos nije zavrsen.
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Tvoj se projekt dogodio kao serija performativnih, dokumentacijskih,
istrazivackih i znanstvenih momenata. Na koji nacin biras§ metode i medije?
Koliko je vaZzan susret uZivo s tobom i tvojim radom, a koliko se informacija moze

prenijeti dokumentom?

Zanimljivo mi je da uvijek u svim intervjuima razgovaramo, a najvjerojatnije je to tako

i s drugim umjetnicima, kao da smo mi gospodari svih tih narativa i odluka, ali nismo.

To ovisi o sustavu. U ovim je vremenima sve uzivo, sve je real time i suvremena

umjetnost mora biti takva, da posjetitelj dozivi neki transfer s umjetnickim radom. Rad
mora biti predstavljen uzivo barem u jednom trenuku i na nekom nivou. Pa ¢ak i ako je
tocka pokreta arhiv ili dokumentacija u okviru life sciencea i life arta, stvari moraju biti

live u vremenu procesa.

Dokumentacija je isto jako vazna i pitanje je kako takve projekte dokumentirati. Je li
uopce moguce napraviti neku stvarno dobru dokumentaciju koja nadilazi medij videa i
fotografije, univerzalnu za takvu vrstu umjetnosti? Kad govorim o dokumentaciji

govorim o okviru i postprodukciji. Mislim da bi to trebalo rjesavati slucaj po slucaj.

Medije biram intuitivno i tijekom procesa. Produkcijski uvjeti su vazni jer nije moguce
uvijek raditi sa skupom tehnologijom. Razli¢iti mediji su diktirani razli¢itim uvjetima.
Ako imam ideju kod koje mi je jasno da ¢e sadrzaj trebati kompleksne produkcijske
uvjete onda ti projekti ¢ekaju neko vrijeme, ponekad i par godina da se realiziraju, dok
te uvjete ne uspostavim. Pored logistickih parametara, biram ih na podlozi intuicije koja

izlazi iz iskustva.

To mi je u stvari jedan od najboljih kreativnih dijelova mog umjetni¢kog procesa. To §to
kombiniram razli¢ite medije, ponekad i dosta klasi¢ne medije, sa suvremenim
tehnologijama ili obrnuto. Neke dosta jednostavne ideje radim s kompleksnim
produkcijskim pozadinama. Bilo bi mi previ$e klaustrofobi¢no iusko kad bih radila s

jednim ili dva medija. Kod mene je sadrzaj u fokusu, a za medije se odlu¢im dosta
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kasnije, kad se ve¢ odvije dosta istrazivanja, onda odaberem medij koji ¢e najbolje

iskomunicirati to §to zelim.

Tvoja je prica duboko osobna i vrlo je eksplicitno ispri¢ana. Jesi li se susretala s

kritikom, s obzirom da je nagrizla neke specifi¢ne tabue?

Strucna kritika — ustvari ne bas. Jednom mi je jedan umjetnik rekao da ne vidi nikakvu
vezu izmedu formalnog pristupa i sadrzaja. Nije bilo bas dubokih kritika ili ih je bilo
vrlo malo. Mislim da je to problemati¢no, ali ne znam jesam li ja o tome neinformirana

ili ih nema, ili oboje.

Kad je Polona Tratnik spomenula tvoj rad u svom predavanju na konferenciji
Taboo, Transgression, Transcendence dio publike je bio kritican vezano uz

"eksploatacijski" odnos prema Zivotinjama?

Ja bih onda pitala te ljude $to je tu to¢no iskoristavanje Zivotinja i u kojem toc¢no
projektu. Psu Adi smo stanicu uzeli iz usta, njezno sa zlicom. Kad sam radila projekt s
dojenjem Hybrid Family, Ada je dobivala i psecu hranu. Da je ovisila samo o tome §to
sam ja izdojila, moZzda bi se to moglo nazvati mucenjem zivotinja jer toga je bilo dosta
malo. Takoder, da je uzimala vise od 2 dl mlijeka, to bi mozda bilo problemati¢no jer

ljudsko mlijeko ima vise Secera od pseceg.

Radeci projekt s vukovima u jednom centru koji se desetljecima bavi zivotinjama, bili
su strogi propisi §to, koliko i kako vukovi mogu raditi. Morala sam s njima na jako
senzibilan, lijep i brizan na¢in uspostaviti odnos da mi vjeruju i da mi na pozornici
pridu. Da nisam u tome uspjela, ne bi mi dozvolili da radim s njima. Ja sam Zeljela pet
zivotinja, ali se dvije od pet nisu stabilno ponasale u mojoj blizini, pa su procijenili da je
bolje za performans da radim s tri Zivotinje. U projektu Ecce Canis smo iz moje krvi i

krvi mog psa, koristeci posebni molekularni protokol, izvadili serotonin. Bajron je kod

232




veterinara bio na analizi krvi vezano uz neku alergijsku reakciju i tada su veterinari
uzeli krv i za projekt. Njegova krv je ¢ekala Sest mjeseci dok nismo poceli raditi, na -80
stupnjeva, jer ga nisam Zeljela izlagati dodatnom stresu radi projekta. Tako da je to

smijesno.

Vazno mi je da se sa svim Zivim bi¢ima, sa svim human and non human animals i svima
drugima na taj nac¢in suradujem. Moramo uspostaviti odnos i poceti govoriti jezik, a na
drugoj strani se odmah vidi je li odnos uspostavljen ili ne. I ako nije, treba i¢is

projektom u drugom smjeru.

Filozofsko pitanje odnosi se na subjektivitet tih zivotinja, jesmo li ih pitali i jesu li one
pristale na moralnost svega toga? Jesu pristali na suradnju, a na moralnost? Tu sad
ulazimo u diskurs koji je meni zanimljiv, trebamo li adresirati zivotinje s moralnos¢u?
Ako govorimo o subjektivnosti, psi imaju snaznu subjektivnost, a ja mislim da u
njihovo ime mogu nesto re¢i, u njihovom slu¢aju rad je igra. U ljudskom smislu rad je
alijenirani rad i zato trebamo toliko praznika i slobodnog vremena, ali u slu¢aju

Zivotinja, rad je igra i na taj na¢in oni suraduju odnosno ne suraduju.

Ako se ne zele igrati, apsolutno ti to kazu.

Tvoj izlazak u javno polje s idejom, primjerice dojenja kuceta je hrabar ¢in. Koju

si 0sobno vrstu rizika spremna podnijeti radi umjetnosti?

U onim projektima u kojima koristim svoje tijelo koristim ga kao medij, u tim
procesima postoji distinkcija — "moje tijelo kao medij" i "ja" nisu ¢itavo vrijeme
povezani. Ja mislim da je hrabrost tu definirana sukobom sa stupovima morala koji su
uspostavljeni joS od Aristotela i njegove distinkcije izmedu prirode i kulture, ¢ovjeka i
Zivotinje. Ne smatram da sam se i u jednom od procesa podvrgla vecem riziku nego
kojem sam izlozena Zive¢i u ovom svijetu u 21. st. Bilo bi ¢ak riskantnije da sam
odlucila biti slikarica u smislu prezivljavanja. Na to bi pitanje trebao odgovoriti svaki

umjetnik, pogotovo u istocnoj Europi, jer riskira samim time §to izabere tu profesiju. Ja
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za svoje projekte provodim detaljno istrazivanje 1 trudim se da sve bude pod kontrolom,
ili ako je van kontrole, pokusavam razmisljati i meditirati o tome, je li doista van
kontrole i zaSto je oti$lo van kontrole. Ne bih radila projekte za koje nisam pripremljena
i za koje ne posjedujem znanje. Nikad ne ¢inim stvari koje me jako strase jer nemam
dovoljno informacija i znanja o njima. Bojim se mnogih stvari, naravno, jedan od
strahova mi je kako ¢e publika reagirati, a najveci strah je da ¢e projekt biti nezanimljiv
publici. S druge strane, osje¢am da je zivot sam po sebi izrazito tezak i toliko rizican da
je, u strogo kontroliranim uvjetima mojih radova, rizik smanjen i nije bas jako izrazen.
Sama sebi govorim, u usporedbi s psihopatologijom svakidasnjice, projekti nisu toliko

rizi¢ni, i na taj na¢in se nosim s rizikom.

Po tvojem misljenju za koje se ideje treba boriti?

Smatram da ideje koje treba braniti su, u mom slu¢aju, reproduktivna prava, ali ne samo
u smislu da smijes raditi s tijelom $to Zelis. Smatram da sve treba biti regulirano, ali i
dozvoljeno i pristupacno. Ne samo zdravstvena zastita, abortus, vec i eutanazija. Ima
toliko situacija koje nisu crno-bijele, u 21. stoljecu to ne bi trebale biti teme o kojima
pri¢amo. Sto se ti¢e rasta novog moralizma, kada govorimo o reproduktivnim pravima,
pokusajmo govoriti i iz perspektive trebamo li se uopce reproducirati? To je rjeSenje za

ekoloske probleme jer, ako ne u¢inimo nista, na§ CO2 otisak postat ¢e previse.

To nije lako provesti u praksi jer to je nasa duboka bioloska i psiholoska potreba. Znam
da je ta ideja jako u trendu, ali Donna Haraway kaze da moramo biti otvoreni i bliski
jedni s drugima mnogo vise nego $to smo sada da bismo mogli jedni drugima biti
obitelj, i to van nacionalnosti, rase, roda, klase, pa ¢ak i pripadnosti vrsti. Kao $to ona
kaze karakteristike obitelji bi trebale biti njega i obilje, kao i djece koja isto trebaju biti

njegovana, ali ne treba ih biti u izobilju.

Moj prijedlog druStvu se nadovezuje na njene ideje - svako tijelo moZze proizvesti

mlijeko, svako je tijelo sposobno za laktaciju. Ne samo zensko, ni musko vec i sva tijela
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izmedu. Cijela procedura kako do¢i do laktacije je pomoc¢u hormona prolaktina te
oksitocina koji se lu¢i kada imamo orgazam i kad dojimo. Meni se dogodilo u jednom
trenutku da nisam viSe mogla posti¢i orgazam i shvatila sam da se mijenjam i da se
moja percepcija mijenja. Zato sam pisala dnevnik $to je s moje strane bilo racionalno
shvacanje promjene. Znam da to malo podsje¢a na Pabla Preciada i njegovu teoriju
performansa, ali mislim da su takve teorije vrlo vrijedne i da bi ih trebalo vise
primjenjivati. Shvatila sam da se moja percepcija svijeta promijenila u smjeru empatije.

Po meni, manje reprodukcije, a viSe empatije bi moglo promijeniti neke stvari na bolje.

Moja je teorija da je subverzija duboko utemeljena na afektu i da izazivanjem
krize na tjelesnoj razini (gadenje, odbojnost, ljutnja, bijes i sl. ) se zapravo pocinje
deSavati neki proces vezan uz hegemone moci. MoZes li se sloZiti s tim postavkama

iz pozicije svoje umjetnosti?

Publika ispred koje ja izvodim performanse je vrlo pitoma, ali onda se reakcije Sire
publike dogadaju preko medija i drustvenih mreza. Ali naravno, pitanje je i gdje se
dogada reprezentacija, gdje ja uopce izlazem. Mozda je to u vrlo zatvorenim i
tolerantnim mjestima. Kad bih izlagala na nekim drugim mjestima koja nisu tako
povezana s tom vrstom povijesti, gdje i sama povijest te institucije adresira javnost na
odredeni nacin i stvara kontekst za rad, mozda bih doZivjela druk¢ije reakcije. No radi

se 0 educiranoj javnosti koja zna kako razumjeti i ¢itati umjetnost koja je tamo.

Mislis li da su institucije u stanju pruZiti zastitu projektima i njihovim autorima?

Institucije Stite na nacin da adresiraju javnost koja je obrazovana kako ¢itati i razumjeti
umjetnost koja je u tim institucijama prezentirana. Radi se o potpuno drugoj pri¢i ako
govorimo o Sirem drustvenom tijelu. Obi¢no stvari postanu tako dramati¢ne, da ne
postoji diskurs koji bi ih mogao efektno adresirati ve¢ samo akcije. Drugim rije¢ima

kada afekt masa nadide granice zidova institucije, onda i njihova zastita nestaje.
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Naravno, uvijek one mogu napisati izjavu za javnost, ali radi se u tom trenutku o drugoj
razini igre. Napadi su ad hominem i vrlo uvredljivog sadrzaja, i najbolje je ne obracati

pozornost na njih.

Dobitnica si prestiZzne nagrade Zlatne Nike na Ars Electronici, je li to priznanje

znak da je tvoj rad iz umjetnickog podrucja polako presao u podruc¢je kulture?

Mislim da se sa Zlatnom Nikom to nije dogodilo, no mozda ¢e se zbog te nagrade
dogoditi da ¢e projekti postati dio muzejske kulture ili suvremenog umjetnickog trzista
ili muzejskog prestiza. Do sada su moje radove otkupile neke manje privatne kolekcije
te privatni kolekcionari i Muzej suvremene umjetnosti u Ljubljani koji je otkupio
Hybrid family. Bila sam pozvana u neke selekcije na podru¢jima suvremene umjetnosti
koje nisu prikazivale podrucje bioarta, ali za sada se ni slu¢ajno ne osjecam, ni za sebe
ni za seriju tih projekata, da se poklapa s ovim izre¢enim u pitanju. Ne jos. Hibridna

situacija!

Na koji nacdin umjetnicke institucije gledaju na produkciju tvojih radova? Je li
platforma dovoljno podrZavajuéa i razvijena? Ako nije, moZe li po tvom misljenju

postati?

Radila sam sa slovenskim galerijama i organizacijama, ali i sa Spanjolcima,
Francuzima, Ars Electronicom, Dancima. Mnogo ovisi o kojoj zemlji govorimo te o

kojoj platformi govorimo.

U Sloveniji institucije umjetnosti nisu dovoljno razvijene. Sustav financiranja je takav
da rast umjetnika moze pratiti do odredene razine, staklenog plafona, i onda se viSe ne
zna $to s tim umjetnikom. Moj nac¢in rada je da kombiniram jer za rad samo u Sloveniji
nema ni interesa ni sredstava. Umjetnicki proces vidim kao proces eksponencijalnog

rasta i ne znaci da uvijek treba puno novaca, ali ponekad treba. Bilo bi odli¢no da se
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razvije, a mislim da bi bilo dobro da Slovenija ude u umjetnicko trziste na neki nacin.
Sustav je takav da umjetnik svake godine mora proizvesti jedan rad, koji par puta izloZzi
i onda zavrsi u nekom skladistu. Scena radi tako da sama sebe uzdrzava kroz EU
projekte, jer sama sa sobom ima puno troskova. Neoliberalisticki je sustav u stalnoj

potrazi za novim. Osobno mislim da tu ima puno prostora za regulaciju i reformu.
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RAZGOVOR S JURIJEM KRPANOM

Jurij Krpan je po struci arhitekt, a radi kao umjetnicki voditelj Galerije Kapelica u
Ljubljani od 1995. godine posvecene tehnoznanstvenoj umjetnosti. Bio je izbornik
slovenskog paviljona na 50. venecijanskom bijenalu. Kurirao je mnoge grupne,
individulane izlozbe i festivale. Na festivalu Ars Electronica u Linzu ve¢ niz godina je

¢lan stru¢nog zirija hibridnih umjetnickih praksi.

Galerija Kapelica jedna je od najprogresivnijih galerija od samog svog pocetka, a
ti si njen umjetnicki voditelj/direktor. Koja je po tebi uloga umjetnickih

institucija?

Umjetnost vidim kao podrucje koje stvara duhovni prostor i omogucuje pojedincu
stvoriti spiritualni svijet za nadahnuce. Za razliku od institucija koje funkcioniraju za
zabavu, razonodu i gdje se program stvara kako bi se ostvario prihod, galerija i
umjetnicke institucije kako ih ja vidim su mjesto gdje se kreira diskurs i to u dva
smjera. S jedne strane, galeriju umjetnici mogu koristiti kao platformu za isprobavanje
svojih metafizickih interesa u projektima koje rade, a s druge strane prostor moze biti
topos gdje se otvara javna rasprava. Tu se o¢ituje odgovor publike na umjetnicke
dogadaje. Vazno je napomenuti da postoji dihotomija izmedu interesa javnosti i javnog
interesa. Interes javnosti se mjeri brojem ljudi koji dolaze vidjeti odredeni projekt. Javni
interes se ocituje u slobodi da institucija galerije stvara program za koji misli da treba, u
skladu s interesom struke. Cesto se dogada da program nije prepoznat od strane javnosti
kao nesto bitno i onda treba izdrzati taj "ne-odaziv" javnosti. Kod nas je to konstantno
aktualno. S obzirom da smo financirani iz javnih budZeta, bez publike nemamo pravo
postojanja. S druge strane, ne mozemo si dozvoliti da nam publika diktira program, ve¢
moramo sa svojim kustoskim kredom pratiti umjetnicku produkciju. Takoder smo

obavezni stvarati uvjete za rad umjetnika. Ne mozemo samo ¢ekati na kaucu vec
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moramo biti svjesni izvanjskih dogadaja i u odnosu na to stvoriti uvjete za umjetnicku

produkeciju.

Cesto si isticao, kao vrlo bitnu, razliku izmedu umjetnosti i kulture. MoZes li to
objasniti? Sto misli§ o velikim muzejskim institucijama i njihovoj ulozi u

suvremenoj umjetnosti?

Kultura je podrucje za koje su stvorena mjerila i kriteriji. Usuglasili smo se oko toga $to
vrijedi, a §to ne kao zajednica, drustvo. S druge strane, umjetnost je stalno u nekoj

dijalektici.

Novim umjetnickim poetikama i radikalnim radovima nikad se ne zna $to se sve otvara i
naglasava. Otprilike je ista dihotomija u pitanju kao izmedu morala i etike, pri cemu je
moral sustav vrijednosti oko kojih smo se slozili, za koje smatramo da su bitne za
drustvo. Za razliku od toga, kod etike postoji eticki imperativ koji stalno stalno
preispituje granice smisla, slobode, prava. Jednostavnije reeno, umjetnost je uvijek tu
kako bi otvarala i stvarala otvorenu strukturu. Nikad se ne moze re¢i u kojoj je mjeri
ona dobra ili lo3a, to se sazna vremenom, u sljede¢im razdobljima, kada se stvori
kontekst oko tih radova. Umjetnost stvara neizvjesnost koju trebaju izdrzati i umjetnici i

institucije.

Sto misli§ 0 Groysovoj ideji muzejske institucije kao paradoksalnog stroja koji
ukljucuje iskljufivo Zivu umjetnost, ali samim ulaskom u muzej ona postaje

mrtva?

Muzej je potpuno druga razina u smislu da se radi o instituciji koja je primarno
kulturna. Za muzejsku prezentaciju postoji druga kodifikacija, set mjerila. Mozda su te
dvije institucije nekad bile sli¢nije - galerije su prikazivale slike koje se nikad nisu
mijenjale i bilo je samo pitanje strucnog konteksta kad ce se te slike premjestiti u muze;j.

Sada imamo uvijek promjenjivu i nestabilnu umjetnicku produkeiju. Sa svakim novim
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postavljanjem nekog umjetnickog rada on je drukéiji. Muzeji kao takvi skoro da ne
mogu vise izlagati umjetnicke radove, vec vise koncepte ili protokole po kojima se

radovi mogu postaviti. No stvoriti kontekst za takve radove, muzej vise nije u stanju.

Galerija danas vise nije samo izlagacki prostor vec¢ produkcijska platforma. Kada
narucuje ili prezentira, mora prihvatiti odredenu mjeru neizvjesnosti koja je upisana u
tijek produkcije jer svaki put kada se rad postavi je druk¢iji. Muzeji nemaju tu vrstu

infrastrukture za podrzati takve radove.

U svojoj krajnjoj formi to izgleda kao kod nas, s laboratorijima potrebnim za produkciju
rada. Muzej ima potpuno drugaciji tip laboratorija za arhiviranje, za konzerviranje,
fotografiju, laboratorije za postprodukciju nekog vecpostojec¢eg rada. U muzejima se rad
ne uspostavlja, kao u galeriji. Tu razli¢itost treba prihvatiti jer i galerije i muzeji imaju
smisla. Muzeji stvaraju kulturni kapital u Sirem smislu, umjetnicki radovi i njihovi opusi
su kanonizirani te stvaraju kritinu masu kulture. Kultura je vrlo lako interpretativna jer
postoji diskurs dok vezano uz galeriju taj diskurs ne postoji. Kontekst stvara mogucnost
da se rad postavi, no moze se pokazati da je to slijepo crijevo i kustosi moraju nositi taj
rizik. Kustos u muzeju to ne moze podnijet. To je isto kao razlika izmedu performansa i
teatra - performans ima mogu¢nost neuspjeha i mjesto na kojem se izvode performansi

mora stvoriti uvjete gdje je ta moguénost inherentna, dok muzejima to ne treba.

Prokomentiraj Brenerovu izjavu da umjetnost stalno netko govori §to da radi —
moda, politika i tehnologija te da, ako umjetnik Zeli biti slobodan od toga, treba se

prikriti na nacin da ga nitko ne prepozna kao umjetnika?

("Za doista destruktivan projekt umjetnik se mora pridruziti uopcenoj borbi protiv
¢itavog drustva i time ¢e ga sve strukture moéi - muzeji, galerije, umjetnicki sajmovi,
urednicki odbori, kriminalni sudovi, policija, masovni mediji, akademija prestati
prepoznavati kao umjetnika. Umjetnik mora postati potpuno neprihvatljiv,
neprepoznatljiv, nepredvidljiv. Da bi to postigao mora odbaciti sve drustvene uloge, a

prvo treba odbaciti ulogu umjetnika sa svim svojim maskama.")
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Dobro zvuci, i lijepo je to rekao, ali ako pogledamo konkretno njega, on se nije
pojavljivao izvan umjetnickih institucija i na taj su nacin one vec upisane u njegov rad.
Nije istina da je neprepoznatljiv kao umjetnik, on je vrlo prepoznatljiv kao umjetnik,

zato se njegovi radovi i ubrajaju u umjetnicke.

S druge strane, to se moze citati i na ovaj nacin - njegovo nastojanje da je
neprepoznatljiv i neprihvatljiv u kulturnom kodu je zapravo Zelja za originalnoscu, koja
proizlazi iz modernistickog koncepta umjetnika kao genija. Tako da, ako ne ve¢ radi

neceg drugog, kad ¢ujes nesto takvo mozes podignuti obrvu.

Politika i tehnologija su zivot i treba ih problematizirati. Od toga se ne mozes sakriti ¢ak
ni ako zivi$ u nekoj rupi u Himalaji jer opet ¢e pasti kisela kisa na tebe ili ¢e$ boraviti
ispod ozonske rupe. Unistili smo zemaljsku kuglu u cjelini i%toga se ne moze pobjeci.
To je romanticka recepcija iz koje proizlazi estetika odsutnosti, "nista necu napraviti,

postavit ¢u rad usred Sume pa ga nadi ako moze§".

Polje kulture se ne moze shvatiti homogeno. Ima ovakvih i onakvih institucija. On se
uvijek pojavljivao u institucijama koje su ga razumijevale i davale mu prostor za

protest. | kad je radio u gradu je imao podrsku institucija.

Umjetnost kakvu Kapelica prikazuje je istraZiva¢ka umjetnost koja se bavi
drustveno problemati¢nim temama, tabuima razarajuci obrasce habitualnosti.
Reakcije koje pritom izaziva su dramati¢ne, afektivne. Zasto misli§ da je bitno da

umjetnost ima takav utjecaj? Postojii suprotan trend umjetnosti naglasene meke,

brizne kvalitete?

lako izgledaju nasilni, radikalni, eksplicitni puno je tu mjesta za osobnu bol i za nuzdu
umjetnika ili umjetnica da se izraze. Ne bih to jednoznacno okarakterizirao. Ba§ sam
nedavno razgovarao s Majom Smrekar o temi radikalne brige. Ja osobno mislim da
umjetnost omogucava prostor aktivacije, a s druge strane radikalna briga apriori

viktimizira nckoga, pretvarajuci ga u zrtvu. Primjerice, u kontekstu takti¢nih medija,
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stvara se mogucnost afirmacije, mogucnost za tvoju drugost koja je putem te
mehanizme dozvoljena i moguca. Ti glasni projekti impliciraju slobodu ili ideal
slobode, da se tako izrazim. Drustvo kao takvo, kao mehanizam, je opresivno, ¢ak i kad
je liberalno, prema marginalnim grupama ili pojedina¢nim osobnim poetikama. [ putem
umjetnickih radova stvara se prostor za drugost, stvaranjem drugih smislova i znacenja
jer je umjetnost zapravo produkcija znacenja, u marksistickim terminima, za razliku od

znanosti kao produkcije znanja.

Mozes li se prisjetiti nekih posebno dramati¢nih reakcija publike?

Vise je tih reakcija bilo na pocetku, dok nismo stvorili svoju publiku i mjesto za takve
performanse, a produkcijom i predstavljanjem tih radova, stvorio se osjecaj povjerenja
da mi to ipak ne radimo radi ekscesa vec zato jer ne$to zelimo time reci, da to nije
provokacija vec oblik i metoda. Do toga nije bilo lako do¢i, morali smo to nasoj publici
stalno dokazivati. Primjerice, kod Art Orienté Objet u prvom su redu sjedili medicinari
hitne pomoc¢i. U osnovi je bilo jasno da nesto moze krivo poci. Cijela serija takvih

situacija nam se dogadala, i sami smo morali predvidjeti i brinuti o tome.

Sjecam se kad je Ive Tabar napravio svoj prvi perfomans, Bojana Kunst bila je
zgrozena, izmedu ostalog i zato jer nije pazljivo pratila performans koji je bio jako dug i
izgledao joj je kao losa teatralizacija neCega. Ta zgrozenost je proizasla iz neshvacanja
da ¢itav protokol nije umjetnicki nego medicinski i da jednostavno toliko traje, ne moze

se brze napraviti. Nije to stvar dramaturgije nego zahvata.

Do trenutka kada se stvorilo uzajamno povjerenje i kod tih grani¢nih performansa, da su
ljudi odmah znali gdje idu i §to mogu ocekivati, bilo je neizvjesno. Ali kasnije je bilo
ok. Naravno kada dobije$ novu mladu publiku opet sve krece ispocetka, ali sad za nas
radi arhiv koji ima smisao jer je njegova funkcija u tome da kontekstualizira i pripremi
publiku za tu dioptriju kroz koju gledaju ili u kojoj sudjeluju. Dijapazon afekata je bio
od padanja u nesvijest, do burnih reakcija, do optuzbi na na$ racun da smo neodgovorne

budale.
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Cak i Marion iz Art Orienté Objet, iako smo mi tri godine pripremali njen performans
May the Horse Live in Me, 1 pola godine intenzivno radili s klinikom, kad su je pitali na
Ars Electronica festivalu zasto bas Ljubljana, ona je rekla jer se nigdje na svijetu to ne
moze napraviti, samo u Sloveniji. To je zvucalo kao da smo mi neka crna rupa, bez
zakona, divlji istok. A mi smo u stvari jedini koji tako radimo, nitko nije spreman uci u
¢itav taj produkcijski proces koji podrazumijeva raspravu s etickom komisijom,
policijom, znanstvenim institutima, $kolama. To je dug proces, a granica komfora
drugih institucija je postavljena kako njima odgovara, a ne kako umjentickom radu

odgovara.

Postoje li projekti koje ne bi ponovno producirao?

Ponekad se dogodi i neuspjeh jer ne moze sve uspjeti. Mogu stvari krivo poc¢i i time se
stvaraju granice razumijevanja umjetnosti kao takve. Sto se ti¢e radikalnih projekta koji
su digli puno prasine, nc bih nista mijenjao, no mozda ne bismo usli u projekte koji su
se pokazali isprazni. Znali smo vjerovati vanjskim okolnostima, misleci da ¢e se
projekti dogoditi, jer iza nas stoji povijest koja sama po sebi zahtjeva osebujan
umjetniCki angazman. Ali odredeni umjetnici nisu bili u stanju razviti ono $to su otvorili

i prema ¢emu su krenuli.

Nije li u tim slu¢ajevima kustoska vizija preintenzivna i preinvazivna u ondosu na

umjetnicku?

To ¢esto ¢ujem. Mogu za sebe uvijek sa sigurnoscu rec¢i da sam kao dijaloski partner
uvijek tu. Ja gledam iz pozicije institucije kroz koju je proslo stotinjak umjetnika 1
umjetnica - to nas postavlja u nekakav odnos, kako prema struci prema kojoj sam
odgovoran, tako i prema umjetnicima. To je dihotomija - naravno nastojim pratiti

metafizicki interes pojedinca, a s druge strane imam konstantan imperativ struke.
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I sad je tu puno izazova: budzet, vrijeme, socijalni uvjeti u kojima zive stvaratelji,
neizvjesnost produkeije u kojoj ne ovisi sve o umjetnicima vec 1 o njihovim
suradnicima. To ¢esto nisu hakeri ili njihovi prijatelji nego druge vrste institucija, koje
mogu pomo¢i do neke mjere, ali nakon neke granice postaju neoperativne. Ukratko, tu
ima puno nepredvidivih izazova, koje treba ili izdrzati ili ponovno promisliti i

reinventirati rad. To je jako tesko.

Budzeti koje smo imali za produkcije u pocetku su bili prekarni budzeti, no sada u
pogonu koji smo stvorili imamo i bolje financijske uvjete. Imperativ kvalitete
umjetniCkog rada ostaje isti. S naSeg stajalista, uvjeti nisu vise tako prekarni kakvi su
bili, ali opet recimo, za neki rad koji se radi godinu dana, mi ne mozemo stvoriti godinu
dana honorara samo iz nase institucije. Ipak tu treba jos izlagati, raditi, dodatno

odrzavati radionice itd.

2006. kad sam radio Trijenale u Modernoj galeriji bio je kompletno posve¢en upravo
produkcijskim uvjetima i tome kako stvoriti ekosistem u kojem bi umjetnici mogli raditi
samo umjetnost, a da se ne prostituiraju s nekim drugim djelatnostima iz kojih onda
financiraju svoj Zivot da bi mogli radit jer onda se ta umjetnost radi u slobodno vrijeme.

To nije prava stvar.

U samom pocetku galerijskog djelovanja u Galeriji su prikazani neki od najradikalnijih

body art umjetnika poput Stelarca, Ron Atheya, Franko B, Kire O'Reilly, Mary Duffy....

Vec¢ 1 prije mog pocetka rada u Galeriji, 80-ih godina na mene su utjecali bas$ takvi
radovi i putem njih sam shvatio mo¢ umjetnosti da mijenja pojedinca, da mijenja
njegovu percepciju svijeta, drustva itd. Tu mogu izdvojiti jedan performans gdje je to za
mene pocelo, a to je performans Damira Bartola Indo3a i Kugla glumista, koji se
dogodio konkretno u Kapelici koja je tada jo$ bila kino sala i nije funkcionirala kao
galerija. To me jako zaintrigiralo i uvelo me u taj svijet intenzivnih poetika koje su moj
mentalni svijet nagovarale na drugaciji na¢in nego $to sam do tada mislio da to

umjetnost radi.
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80-ih je, takoder bio aktualan Neue Slowenische Kunst, i putem Laibacha i fizicki
kontakt s muzikom, umjetnost se manifestirala kroz snazno fizicko iskustvo. To je bilo
toliko glasno da su ljudi povracali od glasnoc¢e. Najeksplicitnije fizicko iskustvo je bilo
na performansu La Fura dels Baus koji su nas doslovno ganjali motornim pilama, to je
stvarno bilo opasno i morali smo bjezati. Bilo je to kontrolirano, naravno, nitko se nije
ozlijedio. Kugla glumiste sam ja dozivio kao horor, a horor se dozivljava fizicki. Kad
se uplasis tijelo te izda, treses se, tijelom dozivljavas ono §to se dogada ispred tebe i oko

tebe.

Takoder u performansima Ron Atheya, Kire O'Reilly, Franka B javlja se empatija oko
boli. Ja nisam taj, ali jako puno ljudi ne podnosi pogled na krv, ne mislim sad na neku
malu ranicu, nego na tu zivu krv. Pogled na to boli i dozivljaj je zato snazan.

Poistovjecivanjem s osje¢ajem reza dolazi do nelagode.

To iskustvo koje se dogadalo kod performansa - s jakim tu i sada, odrzalo se i u nekim
radovima koji nisu toliko interaktivni i perfomativni, ali zelimo da posjetitelji
participiraju i da imaju fizicko iskustvo. Da nisu na sigurnoj udaljenosti niti promatraci
vec su dio toga, sudionici. I kad postavljamo radove koji nisu participativni Zelimo
stvoriti osjecaj participativnosti. Ulaskom u rad na takav nacin se angazira$, pa makar

mentalno.

U jednom trenutku umjetnicki projekt koji je prikazan u galeriji dospio je ¢ak do
saborske rasprave. Radi se o radu Olivera Kunkela s komarcima zaraZzenim
virusom AIDS-a. MoZes li objasniti odnos medijske maSine te odnos umjetnosti i

drugih institucija poput pravne institucije, guvernmentaliteta i sl.

U prvom trenutku taj rad nije bio prihvacen na festival, ve¢ tek kad je pojasnio da se
radi o temi fake news i da problematizira produkciju vijesti koje nisu provjerene, vec¢ su

clickbait, u ono vrijeme, poc¢etkom 2000-ih.
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Te vijesti se sluSa, imaju neki utjecaj, ali nisu istinite. Ja nisam tada bio kustos, bili su
gostujuci kustosi i moj je savjet bio da se jase na tom valu reakcije koja se stvorila jer
ako se prebrzo otkrije da se radi o fake newsu onda je ucinak kratak, a rijetko nam se
dogada da se neka umjetnicka vijest uspije plasirati u toliko medija. Moj savjet je bio da
se perpetuira fake news ili da se barem ne demantira prebrzo, kako bi u¢inak tog
umjetnickog rada bio $to dulji i intenzivniji. Nekoliko se puta dogodila rasprava u
saboru o Kapelici. Primjerice, nekrofilski akt Johna Duncana je, takoder raspravljan u

saboru.

U posljednjih dvadeset godina ¢itava je atmosfera u kojoj zivimo postala
konzervativnija i ima puno apriornih i jako banalnih reakcija. Vezano uz Maju Smrekar,
razvila se monumentalna javna rasprava, kad je dobila Zlatnu Niku, glavnu nagradu na
Ars Electronici u Linzu. Razvila se strasna debata koju je inicirala desna konzervativna
grana u Austriji. Problematizirali su krizanje medu vrstama, izmedu covjeka i psa, u
smislu problemati¢nog dizajniranja Zivota. Tu su se postavila pitanja vezana uz
medicinu, farmakologiju, kozmetiku i druge velike druStvene komplekse te Citave te
politike dugoZzivuceg drustva i mehanizama koji pokrecu dug zivot pod cijenu
nedostatka hrane, vode, prenaseljenosti, ekoloskog otiska... Rasprava se zaustavila tek
kad ju je austrijski biskup relativizirao, stavljajuci naglasak da je umjetnost tu da
postavlja pitanja. Desna grana politike je onda krenula u dzihad prema njemu jer im se
ucinio preliberalnim. Pola godine kasnije, Maja Smrekar je dobila glavnu nagradu u
Sloveniji, nagradu PreSernovog Sklada i tada je krenula slovenska rasprava. Za vrijeme
rasprave u Austriji, u Sloveniji nitko nije reagirao. No ovdje se digla debata, ne o
krizanju izmedu vrsta, ne o biotehnologiji, nego o tome zasto je ona dojila psa. I krenulo
je sa slut shamingom, napadima, prijetnjama, postoji cak i kazalisna predstava na temu
njene agonije. Maja je tu hajku lose podnijela, to ju je jako pogodilo. Meni je bilo ¢udno
jer mi zelimo da umjetnicki radovi imaju utjecaj na drustvo i kad se dogodi treba to
izdrzati. No to ima posljedice na konkretan zivot. Primjerice kad je Tina iz Eclipse
pokusala na¢i posao, ni u liberalnim sredinama ga nije mogla naci jer je bila
preradikalna. Kad je kona¢no dobila posao na Akademiji, posljedica njenog shvacanja

drustvene reakcije je bilo to da su obje ¢lanice Eclipse prestale raditi kao performerice.
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Maja je loSe podnijela medijsku raspravu, razbolila se, ali je ba$ zahvaljujuci medijskoj

pozornosti dobila radno mjesto na Akademiji.

Jedan od radikalnih primjera tog angaZmana oko umjetnosti je rad Borisa

Sinceka Pucanj. MoZes li objasniti svoju ideju kustosa i u kakvoj je ona relaciji s
uobic¢ajenom kustoskom praksom?

Moj osobni kredo je da ako ne vjerujes u to Sto radis onda nemoj to raditi. S druge

strane, ako vjerujes, onda moras napraviti sve da se to dogodi. To je kustoski eticki
imperativ. U vezi Sinceka mi smo se savjetovali s odvjetnicima koji su nam rekli da taj
performans ne moze proé¢i. Ali zbog toga §to smo svi zajedno vjerovali da je to bitno,
uprkos drustvenom konsenzusu i moralu u kojem zivimo, koji nam omogucava da
zivimo i radimo zajedno, smo to napravili. I ja mislim da vec¢ina kustosa, kao ni
institucija kao takvih, to ne moze. Mozda i oni misle da je to bitno, ali nisu spremni
staviti pod pitanje svoje radno mjesto. Kod nas je olakotna okolnost da smo NGO i
nemamo odnose izmedu vlasnika, javne institucije i zaposlenih. Ali ja opet mislim da bi
u smislu kustoske etike trebalo raditi ono za §to vjerujes da je bitno i znacajno. Mi
preuzimamo odgovomost, smanjujemo rizik gdje je god moguce. U interesu nam je da

se umjetnicki rad izvede.

Kad smo primjerice shvatili po telefonskim pozivima za Kulikov performans Bijeli
covjek - crni pas, da je nasa medijska najava stvorila kontroverzu, i da je moguce da ¢e
biti toliko ljudi i takve reakcije da performans nece biti mogu¢, napravili smo ga sat
vremena ranije, da bismo obranili svoj rad. Jer ako nesto krivo pode nitko se vise ne pita
0 umjetnosti, svi se pitaju samo o prekrsaju, kriminalizaciji cijele produkcije, a to ide na
Stetu umjetnickog rada. Zato mi s punom odgovorno$cu ulazimo u produkcije i
nastojimo smanjiti rizik. Odgovornost je jako bitna, i puno ljudi nema moguénost

podnijeti odgovornost.

247




Mozes li istaknuti projekt koji ti je bio medu teZima ili najteZi za producirati?

Postoje razlicite vrste tezine - sad radimo projekt koji nam nikako ne uspijeva, a radimo
ga Cetiri godine. Za njega trebamo puno znanstvenih suradnika, a oni rade u
institucijama koje ih ne podrzavaju. Vrtimo se u krug. Krivo smo krenuli, ne
preambiciozno, vec previse pravocrtno. Danas raditi projekt u podrucju kvantne
biologije koja je egzoti¢na i za znanstvenike unaprijed je osudeno na neuspjeh. Sad
moramo pristupiti vrlo Siroko projektu kako bi mogli stvoriti materijal iz kojeg bi mogli

taj umjetnicki potencijal izvuci.

Projekt Maje Smrekar bio je tezak jer, iako je paradigma bila jasna, nije bilo jasno kako
do nje doci. I dobro da nismo imali budzet za ostvariti projekt na pocetku jer smo se u

meduvremenu svi mi razvili da rad postane takav kakav je.

Performans Borisa Sinceka je bio tezak jer smo od pocetka znali da je Gitava stvar
ilegalna, na granici kriminala, bili bi optuzeni za pokuSaj ubojstva 1. stupnja jer je sve
bilo planirano. Raditi nesto za $to unaprijed zna$ da je izvan svih moralnih dogovora i
izvan osnovnog konsenzusa naseg drustva, iznimno je tesko. Tehnicki nije bilo tesko.
Najzahtjevniji dio bilo je prenosenje pistolja preko granice. No teska je bila i pomisao
da bi mi mogli biti izostavljeni iz samog performansa jer je Sincek mislio dovesti

jednog prijatelja kojem vjeruje da puca u njega. No, na kraju se ipak pojavio sam.

U tom trenutku, ne samo Hrvatska, nego i sve druge zemlje bivse Jugoslavije, prolazile
su kroz katarzu koja je pokusavala dati smisao krvavom raspadu naseg drustva. Tu se
stvaralo jako puno mitova i ideoloskih zamki oko kojih se ponovno pokusalo
strukturirati naSe drustvo, a ta se struktura prikazivala kao konfliktna, neprijateljska, kao
oblik nageg zajednitkog Zivota koji je izgraden na mrznji. Sincek je problematizirao
mehanizam herojstva kao srzi i najdragocjenije strukture drustva. | nas su veterani
kao jednorozi i oko toga se pokuSava stvoriti podjela na dobre i zle,a koji su za i one

koji su protiv, a ta dualnost se hrani mrznjom.
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Kako si se ti osje¢ao u momentu izvedbe tog performansa?

Ja sam bio uvucen i kao kustos i kao performer. S jedne je strane Citav kontekst festivala
koji smo stvarali slijedio inherentnu logiku tog ¢ina. Semanticka struktura je bila dobro
postavljena i bio nam je bitan taj performans kako bismo dodali tezinu cijelom tom
festivalu i poruci koju smo htjeli odaslati. S druge strane, vladao je ¢isti umjetnicki
delirij gdje ne reflektiras situaciju i samo Zzeli$ to napraviti. Poslije kad smo bili na pi¢u
proradio je katarzi¢ki moment pogotovo kad je Sincek rekao da je mislio da bi mu

kéerka to razumjela, ali sad zna da ne bi.

Snimka koju je snimio Franko B sve govori. Njemu je kamera u trenutku pucnja

odletjela u zrak.

U posljednjih desetak godina doslo je do odredenog usmjeravanja na bioart i
razvoja Galerije tehnicki u pravcu da moZe pratiti produkciju tih radova
(biotekna). Kako je doslo do toga? Je li to utjecaj znanstvenih trendova ili
povecanog interesa lokalnih umjetnika? Koliko je umjetnost, pa tako i

institucionalan rad, ovisan o trendu, modi, dru§tvenom trenutku?

Ti radovi koje smo radili u 90-ima nisu bili samo povezani s tijelima ve¢is
tehnologijom. Stelarc je bio jedan od prvih, no to nas je stalno zanimalo. Zanimalo nas
je tijelo, ali i um. I Zivot kao objekt. Sto je ta metafizika i magija Zivota, kad poéinje i

kad prestaje biti zivo, dead or alive, §to je Zivo.

I kao Sto sam prije rekao, moj se Zivot promijenio kada sam bio na performansu Indosa i
Kugla glumista i zato mislim da umjetnost ima mo¢ mijenjati zivot. To je temelj, crvena
nit koju mi oduvijek slijedimo u Kapelici. Bioart je samo jo§ jedan od oblika kojim
tematiziramo tu istu metafizicku instancu - zivot. MozeS ga mijenjati ili dizajnirati novi
zivot, ex nihilo stvara$ nesto poput svemirske magije. Tu postoji dramati¢an raspon
mogucnosti, vrlo ¢esto na udaru kritike u smislu igranja boga. Sve $to smo do sada

spoznali je Zivot na Zemlji 1 nacin na koji mi njime operiramo.
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Ukljucivanje biomedija u na$ program je proizasao iz toga. Imali smo seriju
performansa koji su radili s tijelom, no takvih je umjetnika malo. Ima umjetnika koji su
bili na istoj liniji, ali su radili s drugim tijelima, od Zivotinja, biljaka, bakterija,

mikroorganizama itd. A drama je ostala ista.

Ta mikroperfomativnost je aktualna i dragocjenija od pojavljivanja umjetnika sa svojim
tijelom na pozornici zbog posthumanisticke paradigme koja se time problematizira.
Antropocentrizam, u kojem je ¢ovjek iznad svega, najbolji, najveci, uklanja se sa scene.

Ne zelimo viSe spektakularizaciju ljudi, ve¢ spektakularizaciju zivota kao takvog.

U Aristotelovskom smislu podjele na zoe i bios, tu je zoe koji je jednako bitan i za ljude
i za zivotinje i za druga bica. Nas sad zanima kako taj antropocentricni stroj koji diktira

hijerarhiju drustva, misliti drugacije.

Nuzno je problematiziranje antropocentri¢nog diskursa i upravo zato na pozornici nije

viSe osoba nego zivot sam.

Koja je po tvom miSljenju uloga Galerije u razvoju bioart scene u Sloveniji, koja je

u meduvremenu postala svjetski prepoznata?

Nikad nismo upotrebljavali termin bioart. Taj termin se pokazao iz naseg iskustva
problemati¢nim. Imali smo grupu umjetnica koje su radile s tim materijalima i
odjednom su u drustvenom diskursu pocele figurirat kao grupa bioart umjetnica. Svi su
ih pozivali na izlozbe, performanse, okrugle stolove, simpozije zajedno, a one su skroz
drugacije i one su to pocele doZivljavati kao nasilje. Shvatili smo da je taj americki
nacin etiketiranja mail art, net art, bioart, web art lo§ za umjetnost i da treba stvoriti
prostor za pojedinacne poetike te braniti pojedince da ih ne spljostimo sve u jednu

ravninu. Tome ¢e biti posvecen sljedeci simpozij.

Ipak slovenska bioart scena je postala prepoznatljiva.
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Mi smo ucili od Joe Davisa, Marte de Menezes, SymbioticA-¢ od Art Orienté Objecta,
Jensa Hausera, da bismo mogli taj kustoski i galerijski credo koji moze utjecati na zivot,
prenijeti u projekte koje produciramo. Mi ne produciramo radove koji se temelje na
biofascinaciji, fascinaciji nad prirodom, nad bi¢ima i organizmima - s time rade muzeji
znanosti, recimo u smislu edukacije. No ima puno umjetnickih radova u kojima se
upotrebljava biomedia koji ne nadilaze biofascinaciju. To nije dovoljno. Svaki slikar u
svom razvoju spozna da je bijelo platno potpuno platno, ali ne radi izlozbu iz toga jer to

prije ili kasnije svi shvate.

Mi smo sami morali stvarati uvjete da bi ti radovi mogli biti kompleksni i glasni, da §to
vise mogu povuci zivot koji je u nama jer mi mozemo denotirati, osjetiti samo taj zivot i
mentalno i fizicki. Ti radovi omogucavaju stvaranje novog odnosa prema zivim bi¢ima
koji nije hijerarhican jer jedino tako mozemo zemaljsku kuglu sacuvati kao naseljivi
planet. Zato su ti radovi toliko teski i toliko bitni. Kroz njih se moze kontemplirati,
razmiSljati, osjetiti i stvarati odnos. Mi imamo ¢etiri umjetnice koje rade s bio medijima,

ali potpuno razli¢ito rezoniraju i pate kad ih se svrstava u isti kos.

Mirkoperformativnost sa sobom vuce nevjerojatne eti¢ke konzekvence, jednako teske
kao performativnost rezanja i pucanja, a ono §to manjka je spektakl genija koji stoji

ispred nas i kao Isus Krist za nas nesto radi.

Ono §to je razlika je ipak intenzitet dogadaja, recimo kod Maje Smrekar u kojem
se spaja ljudska stanica sa Zivotinjskom, ima drugi intenzitet nego rad Polone
Tratnik s gljivicama i bakterijama jer ipak svijet doZivljavamo iz ljudskog tijela i

perspektive?

Ucinak ovisi od kulturnog potencijala pojedinca. Intenzitet nekog performansa je jako
jednostavan u usporedbi s mirkoperformativno$¢u dizajniranja novog zivota. Zamislimo
samo da se konacno ustanovi da je Covid-19 doista proizveden u laboratoriju pa to bi
imalo globalni intenzitet, a govorimo o prostom oku nevidljivim virusima. Afekt ovisi

o nasem senzibilitetu, a posthumanizam upravo to mjeri. Mi s¢ "overdoziramo" teskim
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prizorima, a nismo senzitivni. Mi ne popijemo ¢asu dobrog vina, mi popijemo litru vina
jer se zelimo napiti. Ali bitno je da se razvijemo u senzitivnija bi¢a inace ¢emo sve

unistiti do kraja.

Kad napravis veliki problem svi skoce, a veliki je problem primjerice u tome $to je virus
poharao kuglu zemaljsku. Nije nam se dogodilo prvi put, ali nista nismo naucili. Mozda
¢e sada biti druk¢ije jer se toliko zna, jer se podigla razina znanosti i opce kulture,
svijesti, op¢eg poznavanja tih mehanizma i ekonomije u krajnjoj liniji. Mozda ¢e nas

prisiliti da postanemo senzitivniji.

Iako je Kapelica zaista izuzetno Zivotna, dinamicna galerija konstantno u procesu
nadogradnje, promjene, novog izostravanja, ti takoder imas vizionarske ideje §to

bi htio da Kapelica postane. Kakva bi to bila idealna galerija/centar po tebi?

Ja vjerujem da svaka galerija, ako to zeli biti, mora imati produkcijski servis kako bi
radila s umjetnicima i kako bi im pomagala pri nastajanju njihovog rada. I to ne samo
tehnicki nego financijski, produkcijski, obrazovni, treba raditi na razvoju publike,
investirati u njihovo senzibiliziranje. NaSe obrazovne djelatnosti, primjerice mentorski
obavljaju klinci s kojima smo mi radili prije osam godina. Ne ¢ekamo da Skolski sistem
to napravi jer je spor, rigidan, ne slijedi potrebe umjetnicke produkcije i ne tematizira

suvremeno drustvo.

Galerija je stroj koja omoguc¢ava umjetnicku produkciju. Intenzivna je, aktivna, zeli
utjecati na drustvo. Nije razonoda za liberalne ljevicare vec¢ stvarno Zeli rezonirati u
cijelom drustvu i lijevo i desno i na sve strane, a da istovremeno nije pop, da odrzi

oStrinu.
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