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Apstrakt

Ovaj rad posmatra genezu zenske subjektivnosti u vizuelnoj umetnosti XX veka, kroz razvoj
nadrealizma kao subverzivnog umetnickog pokreta. Feminizacija umetnosti izvrSena kroz
nadrealisticku praksu dovela je do znaCajnih preokreta u reprezentaciji i percepciji tela, u
ikonografiji fotografije i filma kao medija organizovanih oko patrijarhalnog narativa o Zeni
kao Drugom. Demistifikacija i dekonstrukcija drustveno artikulisane fantazije i erotizacije
zenskog tela, sprovedene kroz subverzivne umetnicke prakse u nadrealistickoj mehanickoj
slici, dovele su do promene u strukturi gledanja i izlaganja tela, kao i narcisticke
identifikacije nastale iz objektog odnosa Ja naspram Drugi. Ove pozicije zamenjene su pre
svega paradigmatskim odnosom umetnosti nadrealizma prema nesvesnom, koja za
dominantnu crtu svoje poetike bira tematizaciju i problematizaciju prostora druge scene, ali i
specificnim autorskim praksama koje su na razli¢ite nacine dovele do zamene opozitnih
pozicija subjekta/objekta i muskog/Zzenskog u tradicionalnom reprezentacijskom opusu tela
unutar vizuelnih umetnosti. Na putu ka otkrivanju transcendentnog objekta zelje i ideala
totalnog, celovitog subjekta, nadrealisticki umetnici otkrivaju do tada nevidljivi diskurzivni
potencijal zZenskog tela, potom tematizovan 1 razradivan kroz feministicku i
poststrukturalistiCku teorijsku praksu, koje u Zenskom, kao heterogeno strukturisanom
modelu, pronalaze alternativne sisteme proizvodnje znacenja i uspostavljanja relativistickog
odnosa izmedu drusStvene kategorije subjekta 1 njegove unutraSnje stvarnosti. Psihoanaliticki
diskurs iz koga nastaje nadrealistiCka mehanicka slika koja se bavi pitanjima Zenskog tela,
prosiruje se i dograduje kroz razliite teorijske i umetnicke discipline, tokom ¢itavog XX
veka, pronalazeci svoje mesto i u savremenom diskursu tela i subjektiviteta koji insistira na
njegovoj performativnoj funkciji i heterogenezi. Strategije i konteksti u kojima se Zensko telo
pojavljuje 1 reinterpretira u savremenoj fotografskoj i filmskoj umetnosti, ponavljajuci
prepoznatljive obrasce nadrealizma, ukazuje na visezna¢nost nadrealisticke mehanicke slike,
koja postavlja zahtev za novim teorijskim Citanjima i tumacenjima. Tek interdisciplinarnim
teorijskim pristupom otkriva se mogucnost reprezentacije zenskog subjekta i feminizacije
vizuelne umetnosti, unutar susStinskih promena sprovedenih kroz strategije nadrealistiCke

fotografije i filma.

Kljuéne reéi: Zensko telo, nadrealizam, reprezentacija, percepcija, fetisizacija,
dekonstrukcija, dijalektika tela, performativnost, subverzija, feministicki subjekt,

heterogeneza, feminizacija umetnosti.



Abstract

This paper studies the genesis of female subjectivity in the visual arts of the 20th century
through development of Surrealism as a subversive art movement. Feminization of art that
occurred in surreal practices has lead to significant breakthroughs in representation and
perception of the body and in iconography of film and photography as the media organized
around patriarchal narratives of the woman as the Other.

Demystification and deconstruction of a socially articulate fantasy and erotification of the
female body, carried out through subversive art practices in surreal mechanical imagery, have
caused a change in the structure of how the body was observed and displayed as well as in the
narcissist identification rising from the object-based relation of | opposite the Other. These
positions have changed primarily by the paradigm which the surreal art applied to the
unconscious — a dominant problem of its poetics treating the space of the other scene — and
also author-specific practices which have in different ways led to changing the positioning of
subject/object and male/female in regard to the traditional representation of the body in visual

arts.

On the road to discovering a transcendental object of desire and an ideal of a single
wholesome subject, the surrealist artists have discovered a yet unseen discursive potential of
the female body which was then thematically processed and developed into feminist and
post-structuralist theoretical practices, which have found alternative ways in the female as a
heterogeneously structured model to generate meaning and establish a relativistic correlation
between the subject’s social category and its inner reality. The psychoanalytical discourse
which has generated the surrealist mechanical images of female body has been expanded and
developed in different theory and art disciplines throughout the 20th century, finding also its
place in the contemporary discourse of the body and the subjectivity insisting on its

performance functions and heterogenesis.

The strategies and the contexts in which the female body appears and is reinterpreted in
modern photography and film repeating the recognizable surrealist models, point to the
complex meaning of the surrealist mechanical image which poses a challenge for new
theoretical readings and interpretations. Only with interdisciplinary theoretical approach a
possibility arises for representing of the female subject and for feminization of the visual art

as part of essential changes implemented in strategies of surrealist film and photography.



Key words: female body, surrealism, representation, perception, fetishization,
deconstruction, body dialectics, performativity, subversion, feminist subject, heterogenesis,

feminization of art.



1. Uvod : Od nadrealisticke poetike ka opstoj teoriji tela

Doktorska disertacija “Zensko telo u nadrealisti¢koj fotografiji i filmu” postavljena je
kao slojevita, kriticko-teorijska elaboracija problema objektifikacije Zenskog tela,
specificno fokusirana na fotografiju i film kao medije kojima je, kroz umetnost
nadrealizma, sprovedena transformacija u tehnikama, na¢inima i diskurzivnim modelima

izlaganja zenskog tela u polju vizuelnih umetnosti i feministicke reprezentacije.

Svoju doktorsku disertaciju zasnivam na tri velike grupe teorija: teorijske
psihoanalize, feministi¢kih i1 poststrukturalistickih teorija, ¢iji su predmeti teorijsko-
kritiCkog razmatranja i interpretacije direktno ili indirektno vezani za poetiku i ideologiju
nadrealizma, kao i drustveno-politi¢ki kontekst izlaganja Zenskog tela u vizuelnim
umetnostima. Razgranatost i umerezavanje razli¢itih konteksta u kojima se Zensko telo
pojavljivalo u nadrealistickoj fotografiji uslovilo je neophodnost interdisciplinarnog
sagledavanja ove tematike, $to je glavni razlog zbog koga sam bas§ ovu temu odabrala
kao predmet istrazivanja svoje doktorske disertacije i zbog koga je ona postavljena Sire
nego $to trajanje samog nadrealistickog pokreta zauzima u istorijskoj avangardi XX

veka.

Tema mog doktorskog rada jeste Zensko telo kao model kojim je umetnost
nadrealizma izrazila i transformisala znacCenje nesvesnog kao druge scene u binarno
konstruisanoj stvarnosti, podrivajuci stereotipe 1 hijerarhiju patrijarhalne kulture u kojoj je
mesto Zenskog okarakterisano i konstruisano kao Drugo u odnosu na maskulini,
simboli¢ki poredak. Zensko telo podredeno konceptu polnosti, polne uloge i razlike, kroz
nadrealisti¢ku fotografiju i1 film materijalizovano je na nacin koji prevazilazi diskurzivna
odredenja i funkcije, uspostavljajuéi reprezentaciju kao performativnost. Nadrealistika
kritika drustvene proizvodnje identiteta i subjektiviteta koja se uspostavlja u odnosu
prema telu, bi¢e takode tematizovana kroz segmente ovog rada koje ¢u posvetiti
dekonstrukciji 1 denaturalizaciji Zenske uloge u autorskim subverzijama, izloZenim u

pojedina¢nim studijama slucaja.

Kroz ovaj doktorski rad ispitani su paradigmatski, esteticki, tehnicki, ideoloski,
drustveni 1 politicki aspekti prikazivanja Zenskog tela, kao i znacenja koje je umetnost

nadrealizma proizvela u Sirem kontekstu vizuelizacije i reprezentacije zenskog tela u



fotografskom i filmskom mediju. Postavljanjem u kontekst nadrealizma, interpretacija
zenskog tela u vizuelnoj umetnosti podstice slozenu teorijsku analizu, koja prolazi korz
razlicite periode bavljenja nadrealistickom slikom od najranijih psihoanalitickih teorija,
strukturalisticke antropologije 1 semiologije, preko feminizma i post-feminizma,
poststrukturalistickih teorija teksta i1 kulture, pa sve do post-humanistickih teorija
identiteta i savremenog subjektiviteta. U tom smislu, vizuelizacija Zenskog, kroz
umetnost nadrealizma, sagledana je kroz dijalog izmedu nadrealisticke poetike, teorije
fotografije i drugih teorijskih disciplina koje pristupaju problematici izlaganja,
diskurzivne proizvodnje i znacenja tela, a ¢ija se analiticka linija krece na relaciji izmedu
pojmova telo-umetnost-drustvo kao $to su npr. poststrukturalisticke studije slike ili

feministic¢ka teorija filma.

U fokus svoje analize, kao osnovni cilj istrazivanja postavljam utvrdivanje i
definisanje heterogenih vizuelnih strategija kojima su se nadrealisticka fotografija i film
sluzili u nameri da na revolucionarno nov nacin vizualizuju Zensko telo. Moja teorijska
ispitivanja nadrealizma kretace se u pravcu utvrdianja dijalektickog prostora delovanja
nesvesnog, koje se ocitava kroz reprezentaciju Zenskog tela ali i dijalektike samog tela
koje je kao fotografski 1 filmski objekt nadrealizma oslobodeno u odnosu na posmatraca.
Ovim radom Zelim da ukaZem na performativnost i subverzivnost zZenskog tela koju je
postiglo kroz umetnost nadrealizma, pruzajuci otpor tradicionalnim strategijama izlaganja
1 otvarajuci nov, slobodan prostor izvan dominantnog diskursa 1 falocentri€énog narativnog

okvira u kome se Zensko telo prikazuje u vizuelnoj umetnosti.

Zele¢i da ispitam kapacitet i diskurzivni potencijal fotografske i filmske slike u kojoj
se zensko telo pojavljuje u umetnosti nadrealizma, definisala sam nekoliko osnovnih
pravaca u kojima ¢u razvijati svoja istraZzivanja, u cilju ukazivanja na viSeznacnost
nadrealisticke mehanicke slike koja postavlja zahtev za nova teorijska ¢itanja i tumacenja.
Polaze¢i od ideoloskih pozicija nadrealizma, u interpretaciji 1 reprezntaciji zenskog tela u
fotografskom i filmskom narativu, zainteresovale su me nadasve performativne funkcije
zenskog tela, te njegov diskurzivni potencijal i znacenja koje bi moglo imati za
savremene strategije izlaganja i poimanje reprezentacijskog diskursa tela, kao i koncepta

performativnog subjektiviteta danaSnjice.

Strukturu moje doktorske disertacije baziram na dve velike celine, koje hronoloski

prate transformaciju nacina izlaganja zenskog tela u vizuelnoj umetnosti nadrealizma,



zajedno sa primenom razlicitih teorijskih platformi koje metodoloski najbolje odgovaraju
odabranim tematima. SuodnoSavanje odabranih teorija sa praksama nadrelizma izvrSeno
je u skladu sa tematskim, kontekstualnim i paradigmatskim poklapanjima izmedu njih,
kao i indirektnih relacija koje podrobnije objaSnjavaju znacaj teorije za nadrealisticku
umetnicku praksu 1 obratno. Iz wugla psihoanalitickih, feministickih 1 najzad
postrukturalistickih teorija, nadrealisticki pokret posmatrac¢u kao problemsku praksu koja
je dovela do konkretnih i sustinskih promena u objektifikaciji i vizuelizaciji tela |,
fotografiji i filmu kao mediju, i najzad, nainima i moguénostima reprezentacije i samo-

reprezentacije zenskog subjekta u polju vizuelnosti.

Prva tematska celina odnosi se na istorijski nadrealizam i paradigmatske odlike pokreta
(do 1945. godine) analizirane iz razliCitih teorijskih diskursa, od filozofije 1 estetike
nadrealizma (Bretona i Bataja), strukturalne antrologije (Klod Levi-Strosa) i teorijske
psihoanalize (Lakana), pa do semioloskih i dekonstruktivistickih teorija kao §to su
Semiotika Julije Kristeve ili estetiCko-kriticka teorija Rozalind Kraus i Hala Fostera o
kompulzivnom karakteru nadrealisticke umetnosti. Estetika kompulzivnosti i difuzija
nadrealistiCke slike koja problematizuje pitanja tela, odvode me korak dalje, ka novijim
umetni¢kim praksama koje preuzimaju nadrealisticku ideologiju 1 estetiku, negujuci
model heterogenosti i fragmentacije tela i identiteta u novim uslovima proizvodnje - gde
se sa dolaskom novih medija menjaju oblici, znacenja i potencijal koji pojam telesnosti

zadobija u umetnosti.

U drugom delu disertacije, bavi¢u se pretezno poststrukturalistiCkim studijama slike i
teorijama pogleda (Mike Bal, Elizabet Kauvi, Parvin Adams, Viktora Burgina, Lus
Irigaraj) koje se na razliCite nacine bave Zenskim telom kao sistemom oznacavanja,
izlaganjem tela kao objekta, kao 1 moguénostima proizvodnje i reprezentacije Zenskog
subjekta kroz fotografski i filmski medij. Kroz pojedinacne studije slucaja i primere iz
savremene umetnosti, dodatno ¢u mapirati interdisciplinarna prozimanja izmedu
poststrukturalisticke teorije i umetni¢ke prakse, sa posebnim akcentom na studije roda
(Dzudit Batler, Dzilijen Rouz, Tereza de Lauretis), te diskurzivnog potencijala Zenskog
tela 1 feministickog identiteta za perfotmativni karakter umetnosti danaSnjice. Post-
feministicke 1 post-humanisti¢ke teorije Done Haravej, Bojane Kunst 1 Grizelde Polok u
zavrSnom segmentu ove disertacije kljuéne su za afirmaciju feministicke heteroglosije u
savremenoj vizuelnoj umetnosti, koja kroz umetnost nadrealizma sugerise strukturalnu

ambivalenciju, disperzivnost i obilje identiteta. Poravnavanje granica pola i roda unutar
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matri¢ne Zenskosti / matrixial feminine (Griselda Pollok) i ideje o trans-subjektivnosti,
kao van-diskurzivnoj karakterizaciji i indeksaciji prostora Zzenskog u savremenoj
umetnosti, idu u prilog tezi o feminizaciji koja je postupno i dosledno sprovedena

zahvaljujuéi nadrealisti¢koj umetnickoj praksi.

Teorijski pristup zenskom telu u umetnosti nadrealizma, postavljen u dve velike tematske

celine, razvijam kroz Cetiri bloka, od kojih svaki sadrzi po dve manje tematske jedinice :

1) Zensko telo i poetika nadrealizma
2) Fetisizacija i dekonstrukcija Zenskog tela u praksama nadrealizma
3) Prakse oznacavanja zenskog tela u vizuelnoj umetnosti

4) Performativnost i subverzije tela

Zaklju¢ni odeljak ove doktorske disertacije posvecen je redefinisanju nadrealistickog
koncepta u savremenim umetniCkim praksama, sa akcetom na feministickom

subjektivitetu i njegovoj reprezentaciji u medijskoj kulturi danasnjice.

Tokom rada na doktorskoj disertaciji moja pocetna istrazivanja su se prosirila, od pocetnih
postavki 1 pristupa telu kao transedentnom objektu umetnosti, do sloZene, slojevite studije
geneze Zenskog subjektiviteta u vizuelnoj umetnosti XX veka, koja zapocinje u istorijskom
periodu nadrealizma, dospevsi u polje post-humanistic¢kih studija. Hibridni identitetski model
danasnjice 1 njegova pojavnost u sferi fotografskog i filmskog medija, podstakli su me da
prosirim svoje istrazivanje i mapiram nove pravce u vizuelnoj umetnosti koje su redefinisale
paradigmatske modele nadrealizma, obracajuci paznju na svu potencijalnost nadrealistiCke
mehanicke slike 1 znacaj koji nosi za nove medije. U tom smislu, u zavrSnim segmentima
ovog doktorskog rada potrudicu se da ukazem na vezu izmedu prikazivanja zenskog tela u
nadrealisti¢koj umetnosti i funkciji 1 zna¢enjima koje zadobija kroz novomedijsku umetnost

danasnjice.

U odnosu na definisane pravce svog istrazivanja i odabranih teorijskih platformi,
formulisala sam osnovne hipoteze i terminoloske pretpostavke od kojih polazim u razradi

svoje teme:

1) Zensko telo kao objekt nadrealisticke fotografije i filma je oblik u kome je
dinamika nesvesnog materijalizovana kroz umetnost, otvaraju¢i mogucnost

transcendiranja nagnskog i imaginarnog u drustveno konstruisanoj stvarnosti.
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2) U reprezentacijskom diskursu Zenskog tela u umetnosti nadrealizma, kao prostoru
odstupanja od konvencija gradanske kulture, paradigmatski se ocitava odbacivanje
logicke misli 1 poniStavanje patrijarhalnog modela drustva u kome je maskulini
subjekt postavljen kao dominantan unutar jednodimenzionalnog, hijerarhijskog

sistema u kome se zena proizvodi kao Drugo.

3) Nadrealisticka fotografija predstavlja specifiCan sistem znakova kojim se
uspostavljaju nove, transgresivne relacije unutar diskursa koji zensko telo zauzima

u patrijarhalnoj kulturi.

4) Estetika nadrealizma predstavlja osnov za izgradnju feministickog jezika i
specifi¢no Zenskog subjektiviteta, u okviru fotografije i filma kao autonomnog

sistema znakova.

5) Performativnost Zenskog tela u nadrealistickoj fotografiji i filmu zamenjuje
fiksirane, opresivno konstruisane obrasce kojima je pogled usmeren prema
predstavama Zenskog u vizuelnoj umetnosti. Zensko telo kao objekt, postaje
subjekt, a nadrealisticka umetnost alternativni reprezentacijski sistem u kome ne

deluju tehnologije roda.

6) Zensko telo u umetnosti nadrealizma postavljeno je kao oblik egzistencijalne,
identitetske i formalne mnogostrukosti, odbijajuci razliku kao distinktivno

odredenje svake od ovih kategorija.

7) Nadrealizam kao novomedijska umetnost realizuje istorijsko-utopijsku zamisao o
totalitetu Culnosti 1 materijalnosti subjekta, kroz hibridizaciju tela, promovisuci
androginost i polimorfnost kao dominantni oblik identiteta i subjektiviteta

danasnjice.

8) Kroz umetnost nadrealizma izvr$ena je radikalna feminizacija vizuelne umetnosti.

U odnosu na postavljene hipoteze, teorijsku razradu teme sprovodim u zasebnim odeljcima u

kojima problematizujem odnos nadrealizma prema Zenskom telu, zatim odnos psihoanalize,
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strukturalistickih 1 post-strukturalistickih teorija, feminizma i studija roda, 1 najzad Zenskog

tela u okviru studija performansa i ideje post-humanizma.

Nadrealizam tretira zensko telo kao dinamicku, fantazmatsku strukturu koja
omogucava transcedenciju u kojoj se spajaju Zelja i njen imaginarni objekt. Zensko telo
upotrebljeno je kao instrument koji oponasa opticku igru fantazma, koji ishodiste nalazi u
imaginarnom - utemeljuju¢i predsvesnu sliku u kojoj je zarobljena Zelja posmatraca i
omogucavajuci njenu komplementarnost sa realnos$¢u. Fantazmagorija zenskog tela posluzila
je kao model kojim je umetnost nadrealizma ukazala na znacaj imaginarnog i nesvesnog za
proces simbolizacije i materijalizacije zadovoljstva unutar kolektivne svesti. Mogucnost
transcediranja nagonskog i1 imaginarnog medutim, uz docnije napuStanje fantazmatske,
narcisticke strukture, omogucio je dekonstrukciju obrazaca fascinacije kojim je maskulini
subjekt pristupao posmatranju Zenskog tela, pa je umetnost nadrealizma od indeksiranja
voajeristickog 1 fetisistickog, pristupila kriticko-dekonstruktivistiCkoj metodi, kojom je
zensko telo zadobilo politicki karakter i aktivhu ulogu u oblikovanju druStvene stvarnosti.
Kao zastupnik nepredstavljivog, neimenljivog dela stvarnosti, Zensko telo pokazalo se kao
pogodan instrument za sprovodenje razli¢itih strategija i intervencija kojima je, kroz
nadrealizam kao prestupnicku praksu, narusen i osporavan heteroseksulani, patrijarhalni
poredak. Idealitet materijalizacije-nematerijalnog, prepoznatljiv u fantazmagori¢cnom
narativu o Zzenskom telu, pokazao je da objektifikacija moze uticati na drugaciju
identifikaciju od one koju je muski subjekt gradio na mestu slike Zenskog tela, kao tela
Drugog, drugacijeg, suprotnog dominantnoj maskulinistickoj slici. Nadrealisti¢ki narativ o
zenskom telu destabilizuje odnose izmedu posmatraca i objekta (odnosno femininog
performansa za kameru i voajera), lome¢i tradicionalnu, voajeristicko-fetiSistiCku distancu
medu njima, kao i neminovni fenomenoloski raskorak izmedu falocentri¢éne konstrukcije i
reprezentacije zenskog. Indeksiranje nesvesnog, potisnutog sadrzaja, postignuto automatskim
strategijama prikazivanja, kao i nadrealisticka opsesija o prodiranju u unutraS$nji psthicki
zivot subjekta/objekta, pokrenula je mapiranje drugacijih pozicija identiteta i subjektiviteta u
odnosu falocentricnu ikonografiju, tipizaciju i adoraciju tela u klasicnom fotografskom i
filmskom narativu. To je dovelo do uo¢ljive feminizacije vizuelne umetnosti, koja je na kraju
XX veka posvetila daleko vec¢u paznju feministickom subjektu od one koju je imao u periodu
politicke borbe za druStvenu ravnopravnost, ulogu Zene u kulturi i proizvodenju i

konzumiranju umetnosti.
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Tumaceci dijalekticke suprotnosti i raskorak koji u bi¢u postoji izmedu njegove svesti
1 nagona, psihoanaliticka teorijska praksa dotakla je Siri kontekst u kome se inicijalna
polarizacija 1 neusaglaSenost u strukturi li¢nosti trajno odrazava na strukturu drustva,
uzrokujué¢i nagomilavanje anksioznosti i agresije. Kao revolucionarni, subverzivni pokret,
nadrealizam je oStro kritikovao diskriminaciju 1 tabuizaciju nagonske prirode Coveka,
uticajuci svojim praksama na osvetljenje skrivenog sadrzaja psihe i njegovu simbolizaciju u
racionalno ograni¢enoj drustvenoj stvarnosti. Kontekstualizacijom slike zZenskog tela, u okvir
kolektivne druStvene svesti i1 politiCke slike Evrope u prvoj polovini XX veka, umetnost
nadrealizma skrenula je paznju na modele kojima falocentri¢no druStvo podstice i promovise
sukob na planu licnog i druStvenog poimanja identiteta, daju¢i legitimnost za politi¢ko
delovanje, manipulaciju i diskriminaciju nad svim onim $to je okarakterisano kao Drugo i

drugacije u odnosu na domanantni homogeni sistem.

Pristupanjem slici kao tekstu, strukturalisticka i poststrukturalisticka teorijska praksa,
omogucavaju interdisciplinarnu interpretaciju 1 prepoznavanje interakcije izmedu
ikonografskih, kulturoloskih i ideoloskih ¢inilaca, kojima se slika zene, kao kodirani indeks,
postavljena u sistemu jezika. Dekodiranje slike odvija se jezicko-lingvistickom
interpretacijom odnosa izmedu pogleda 1 objekta, koji se od zatvorenog i jednostranog
denotativnog sistema pretvara u relacionu igra nestalnih znakova. Zensko telo se kao znak u
umetnosti nadrealizma dijalekticki reflektuje spram jezika. Ono je postavljeno kao nezavisni
znakovni sistem koji je u isto vreme 1 kontaminiran i kontigentan. Izmicuéi falusu, kao
privilegovanom oznacitelju, Zensko telo negira zagarantovanost strukture, bilo kakvu
stabilnost poretka. Rascep izmedu simbolickog i semioti¢kog, klizanje izmedu oznacitelja i
oznacenog kao nedostatak, vidljiv je u dijalektici koju Zensko telo u nadrealisti¢koj fotografiji
i filmu gradi u odnosu na druge ¢inioce u ¢inu gledanja. Nemogu¢nost diferencijacije ocituje
se u telu kao objektu profilisanom funkcijama zelje, plasti¢noj umetnickoj formi koja nije
sazdana samo od svoje materijalnosti ili bioloske funkcionalnosti i koju ne definiSu ni

organske ni diskurzivno postavljene granice.

Poimanje reprezentacijskog diskursa Zenskog tela kao performativnog koncepta u
okviru umetnosti nadrealizma, omogucilo je vele interesovanje feministicke i
postfeministi¢ke teorije koja se bavila pitanjima diskurzivnih granica i tehnologija pola i
roda, te oslobadanja Zenskog tela od erotizujuc¢e funkcije u vizuelnim umetnostima, a
posebno fotografiji i filmu kao veoma sugestivnim medijima koji neposredno reflektuju i

deluju na drustvenu svest i stvarnost. Heterogena matrica nadrealizma, i zamisao
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nadrealistiCkog subjektiviteta koje pocivaju na ideji disperzije i flukturacije, mogu se
reinterpretirati kroz teorije i ideologiju post-humanizma i trans-humanizma koje promovisu:
organsku neograni¢enost tela, ekstenziju tela u visokotehnoloskim uslovima, identitetsku
mnogostrukost, rizomati¢nost, fuziju, ukidanje distinkcije izmedu ljudskog i masinskog tela
(ili animalnosti), kao 1 moguénost neogranic¢ene reprodukcije i transformacije bioloskog
organizma u polju tehnoloSkog. U tom smislu post-humanizam revalorizuje ideje nadrealizma
(posebno totalnog tela i totalnog subjekta), promovisuéi utopijsku zamisao o druStvenom i
psiholoskom sistemu u kome bi svest, telos i komunikacija funkcionisali kao jedinstven,
neodvojiv entitet. Heterogeneza umetnosti i zivota, na kojoj nadrealisticka umetnost i
filozofija insistira sprovodeci je u praksama kao Sto su fotografija i film, otkriva svoju pravu
potencijalnost tek sa stanovista filozofije XXI veka, organizovane oko ideje matriksa/ The
matrixial (Bracha L.Ethinger, Griselda Pollok), novog filozofsko-teorijskog pojma koji

obuhvata sve predasnje diskusije subjektiviteta, identiteta 1 reprezentacije iz ugla Zenskog.

Polazne hipoteze 1 istraZivanja, zasnovane su na temeljnom proucavanju relevantne literature
iz oblasti teorije i istorije umetnosti, istorije i teorije avangardne fotografije i filma, teorijske
psihoanalize, antropologije, semiologije, feministi¢kih studija, studija performansa, i1
hibridnih teorija umetnosti. Hibridnost mog teorijskog pristupa nadrealistickoj fotografiji i
filmu, potice od Cinjenice da je umetnost nadrealizma heterogeno polje koje dozvoljava 1
provocira ukljucenje razlicitih diskurzivnih pristupa (interpretacija, analiza, eseja, studija
slu¢aja), njihovog medusobnog ukrStanja i1 kontekstualizacija. Pristup predmetu mog
istrazivanja, njegovo proucavanje i razmatranje, interdisciplinarano je i hibridno S§to
podrazumeva veci broj teorijskih platformi povezanih sa iskustvim razli¢itih umetnickih
disciplina. U toku naucno istrazivackog rada moja namera je bila da prevazidem ogranicenja
teorijskog bavljenja nadrealisticCkom slikom, proSirivanjem, produbljivanjem i1 nau¢nom
elaboracijom u polju nadrealizma kao viSemedijske umetnosti 1 znacaja koju ima za

savremenu umetnicku 1 teorijsku praksu.

Metodoloski postupak istrazivanja i obrade teme moje doktorske disertacije, ukrSta
kriticko-analiticki metod i istorijsko-hronoloski metod, uz pomo¢ koga se prate i sagledavaju
razli¢iti interpretativni diskursi Citanja Zenskog tela u kontekstu nadrealisticke fotografije i

filma i njegovog redefinisanja u savremenim umetni¢kim praksama. U ovom radu primenicu:
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1) Kriticko-analiticku metodu , kojom se utvrduju i razmatraju odnosi izmedu Zenskog
tela kao fotografskog i filmskog nadrealistickog objekta sa dominantnim diskursom
proizvodnje tela u vizuelnim umetnostima, kao i potencijal nadrealisticke mehanicke
slike za reprezentaciju i artikulaciju zenskog subjekta.

2) Komparativnu metodu, primenjujem kako bih bih dodatno razvila dijalog teorije
fotografije sa drugim teorijskim platformama kao $to su semiologija i psihoanaliza, te
feministicke i1 post-feministicke teorije, koje se ukrstaju u hibridnom polju kao sto su
post-strukturalisticke studije slike.

3) Studije slucaja, koristim kao metodu kojom ¢u deskriptivno-analitickim pristupom
podrobnije istraziti hipoteticke postavke, kao 1 utvrditi teorijsku raspravu koju vodim
u pravcu telo-umetnost-drustvo, kako bih konkretnim primerima dala legitimitet

odabranim stanovistima, terminologiji i zaklju¢cima koje iz njih izvodim.

Teorijski uvid u predstavljacke strategije nadrealizma kao avangardnog pokreta, kao i
njegove rekonceptualizacije u savremenoj fotografskoj, filmskoj i umetnosti performansa,
otvara intrigantna pitanja 1 interpretacije reprezentacijskog diskursa zenskog tela.
Nadrealisticki ideoloski koncept prikazivanja Zenskog tela kao fantazmatskog objekta, dovodi
do pojave zenskog performativnog subjekta unutar nadrealisti¢ke vizuelne prakse. Ove
transformacije koje ¢u pratiti unutar jednog usko odredenog segmenta, kakvo je Zensko telo u
nadrealisti¢koj fotografiji 1 filmu, ukazuju medutim na fundamentalne promene koje su se
dogodile u svetu umetnosti. Telo postaje multidimenzionalno, svedoceci o sada$njoj epohi
mnogostrukosti koja se dijametralno razlikuje od epohe modernosti u kojoj je nadrealisticki
pokret nastao. Ukazivanjem 1 teorijskom artikulacijom nacina funkcionisanja zenskog tela u
okviru nadrealistickog vizuelnog narativa razvijanog u trajanju gotovo jednog veka, izvodi se

hibridna slika o0 novom odnosu tela, umetnosti i Zivota.

Kao rezultat metoda primenjenih u istaZivanju tokom rada na ovoj doktorskoj disertaciji,
oc¢ekujem bolje razumevanje uticaja koju je umetnost nadrealizma izvrSila na savremene
umetni¢ke prakse koje se bave pitanjima tela, kao i1 znacaja koji nadrealisticka mehanicka
slika ima za proucavanje savremenog subjektiviteta i identiteta, u okviru novih medija i
tehnologija putem kojih se telo izlaze i saopStava uspostavljaju¢i nove relacije i sisteme

znacenja.
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2. Zensko telo i poetika nadrealizma

2.1. Estetika znatiZelje

Vizuelizacija procesa uZzivanja i pristup zenkom telu kao zavodljivoj povrsini, u filmskoj
umetnosti pocivaju na konstrukciji patrijarhalne kulture, u kojoj se nepoznato i magi¢no
nuzno povezuju sa zavodljivim. Zadovoljstvo u razotkrivanju skrivenog sadrzaja,
fetiSizovano je u okviru prakse snimanja i izlaganja Zenskog tela, koja je u eri nastanka i
fascinacije filmom (tadasnjim novim medijem) bila izuzetno mo¢no oruzje kojim je
dominantno maskulina kultura oblikovala pogled, subjekt i objekt. Time je mesto Zenskog u
vizuelnoj kulturi XX veka odredeno i utemeljeno kao pasivno mesto trpnog pogleda — a slika
zene kao vizuelni konstrukt proizveden od muskog autora za muskog gledaoca. Ovu tezu
razvila je feministicka kritika filmske industrije XX veka, pod uticajem psihoanalitickih
teorija Frojda i1 Lakana, kao politicki odgovor na diskurzivnu proizvodnju Zene u filmskom

ramu, njene uloge, forme i reprezentacije.

Najveci doprinos ovoj grani teorije dala je Lora Malvi (Laura Mulvey), britanska teoreti¢arka
filma, analiziraju¢i ikonografiju Zenske zavodljivosti, na primeru nastanaka modela femme

fatale’ u holivudskom spektaklu i film noir?. Unutar studije ,,Vizuelno zadovoljstvo i

! Fr. femme fatale — fatalna Zena. Arhetipski lik u literaturi i umetnosti, ikona misteriozne Zene, zavodnice Cijim
se Carima ne moZe odoleti. Ovakva Zenska figura dovodi se u vezu sa kompromitujué¢im, opasnim, rizicnim i
prestupnickim ponasanjem (neretko sa smrtonosnim ishodom) pa je kao takva koris¢ena kao omiljeni
dramaturski predmet sukoba i zapleta gangsterskih filmova pedesetih godina proslog veka. Popularnost film
noir-a u takozvanom zlatnom dobu Holivuda, proslavio je i utvrdio ikonu femme fatale. Ova figura ostala je kao
dominantni model gradenja Zenskog lika - heroine klasi¢ne filmske dramaturgije.

2 fr. Film noir — doslovno crni film, naziv je za kriminalisticke holivudske crno-bele filmove iz 40-ih i 50-ih
godina XX veka. Naziv je nastao zbog preteranog koris¢enja, odnosno nedostatka filmskog osvetljenja, ¢cime se
postizao mracniji, misticniji doZivljaj. Radnja filma odvija se po nodi, najcesce u no¢nim klubovima, barovima,
kockarnicama, napustenim kuc¢ama ili starim hotelima. Film prati naracija glavnog lika, koja doprinosi mracnoj i
depresivnoj atmosferi. Glavni lik je detektiv, ili bivsi gangster, koji istrazuje neki tezak zlocin poput visestrukog
ubistva, nestanka ili pljacke. On je i pored svih vrlina okarakterisan kao ,,108”, pa se tokom filma bori da povrati
svoju reputaciju. Jedna od glavnih karakteristika ovog filma je i pojava femme fatale, uvodenje Zenskog
zavodljivog lika koji pomaZze muskom protagonisti kada se nade pred teskim, nemogucéim izborima. Ona je
njegov glavni motivator i potpora, ali se situacije u koje zbog nje ,upada” zavrSavaju fatalno, pa njegovi
postupci vode nezeljenom, tragi¢nom kraju.
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narativni film” / ,,Visual pleasure and Narrative Cinema” (1973)° koji se smatra jednim od
najznacajnih tekstova feministicke teorije uopste razvila je tezu o konstrukciji pogleda u
okviru filmskog rama, razmatrajuci na koje je sve nafine nesvesno patrijarhalnog drustva
strukturiralo formu filma. Ova studija vazna je referenca za feministicku teorijsku kritiku
proizvodnji Zene u oblasti vizuelnih umetnosti, o kom god Zanru da je re¢. Ono na §ta se Lora
Malvi u ovom tekstu fokusira jeste opresivni pogled usmeren prema Zenskom, koji ga

oblikuje i definise, odredujuc¢i mu mesto pasivnog u vizuelnoj i svakoj drugoj komunikaciji.

Malvejeva je ovom teorijskom studijom pokusala da dekonstruiSe obrasce fascinacije koji
deluju kako u individualnom subjektu tako i socijalnim formacijama koje ga oblikuju. Ona
inkorporira Frojdovu ideju o falocentricnom uredenju druStva (zasnovanom na polnom
disbalansu), povlace¢i paralelu izmedu kulturoloske, binarne konstrukcije polnosti i filmske
dramaturgije. Zadovoljstvo u gledanju kodirano je kroz simboli¢ki rascep izmedu
aktivnog/muskog 1 pasivnog/zenskog mesta u heteroseksualnoj, patrijarhalnoj kulturi.
,»Seksualni nagoni 1 procesi identifikacije imaju znacenje unutar simbolickog poretka koji
artikulise Zelju.”* Sledno tome, slika je podredena diskursu koji je proizvodi, ali je takode i
konstitutivna za proces simbolizacije i materijalizacije zadovoljstva unutar kolektivne svesti.
Identitet 1 nagoni artikulisani su unutar dominantnog diskursa. Kao reprezent i orude
dominantno maskuline kulture, filmski kadar organizovan je oko: aktivnog muskarca kao
nosioca pogleda i pasivne Zene kao objekta koji taj pogled trpi°. Malvejeva ovakav objekt
opisuje sintagmom to-be-looked-at-ness / biti-gledana-za, oznacavajuéi tako konstruisanu,
pasivnu poziciju zenskog koji film (kao ekstradijageticko sredstvo), kreira iskljuc¢ivo za
uzivanje muskog gledaoca. Zenska figura predstavlja povrsinu za projekciju fantazija, tako da
Zena ima nametnuto egzibicionisti¢ku ulogu u vizuelnom narativu. SmesStena u fotografski
ram Zena je erotizovana za muski subjekt. U sluc¢aju da se uz nju nalazi i muSka figura,
zenska funkcija se preusmerava sa erotske na fetiSizovano uceS€e u stvaranju osecaja
omnipotencije- svemoc¢i muskog protagoniste, sa kojim se gledalac direktno poistovecuje. U

svakom slucaju u pitanju je funkcionalna, a ne aktivna uloga dodeljena Zenskom liku na

3 Mulvey, Laura, Visual Pleasure and Narrative Cinema, 1973. Originalno objavljen u britanskom casopisu
Screen Theory, no. 16., Autmn 1975, pp. 6-18, a potom u zbirci eseja Lore Malvi pod nazivom Visual and Other
Pleasures, Indiana University Press, Bloomington, 1989.

4 Mulvay, Laura, ,Visual Pleasure and Narative Cinema”, Screen Theory, no. 16., Autmn 1975, pp. 6-18. Onlajn
verzija:https://wiki.borown.edu/confluence/display/MarkTribe/Visual+Pleasure+and+Narrative+Cinema
(Pristupljeno 20. 4. 2015.)

> ,Woman as Image, Man as Bearer of the Look “ / ,Zena kao slika, muskarac kao nosilac pogleda. Ibid.,
Chapter Il
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filmu. Muski lik postaje ekranski zastupnik gledaoca, super ego identifikacionog procesa,
time S§to je njegova mo¢ istaknuta jo§ jednim ramom. Pogledom unutar same slike.

Postajanjem objektom uzivanja za njega, Zena postaje i vlasnistvo gledaoca.

Kroz takozvanu teoriju zurenja®, Lora Malvi ispitala je nacine na koje film reflektuje i

generise sliku Zene, putem spektakularizacije tela i kodiranja erotskog pogleda na njega.

U narativnom filmu Malvejeva razlikuje dva principa gradenja i posmatranja zenskog lika:
1) Voajeristicki princip (zena videna kao prostitutka)
2) Fetisisticki princip (zena konstruisana kao madona).

Oba nacina motivisana se frustracijama kojima je oblikovan muski pogled. Malvejeva smatra
da je celokupno uzivanje u vezi sa zenom u vizuelnim umetnostima strukturisano je oko
voajeristickog zurenja. Zurenje je termin koji je popularizovao Zak Lakan unutar koncepta 0
ogledalnosti. U tacki zurenja otkriva se moment alijenacije i anksioznosti koja postoji od
najranije faze odvajanja objekta (koji tada jo§ uvek nije ni subjekt) od idealne majke. Jedan
od bitnih razvojnih stupnjeva u okviru faze ogledala u kome dete susrece svoj vlastiti odraz
jeste saznanje da ono ima svoj sopstveni izgled, spoljasnjost i telo nezavisno od tela majke.
Psiholoski efekat koji nastaje pri tome je gubljenje osecanja autonomije tela i anksioznost od
pogleda Drugog. Svest o nekom objektu, 0 Drugom, nosi opasnost da ga taj drugi takode
moze proizvesti kao objekt, tj. da onaj koji gleda uvek moze biti 1 gledan. Stoga subjekt bira
aktivnu poziciju u odnosu na svog ogledalnog dvojnika i nakon narcisticke faze oblikuje se
pogled koji uZiva u gledanju drugog objekta bez suocenja i kontrole. Zadovoljstvo nastaje u
gledanju tela koje ne uzvraca pogled i kome je ta moguénost oduzeta, s tim $to se opasnost
ne uklanja, jer samo njegovo prisustvo omogucava potencijalni obrat pozicije, tj.
razotkrivanje onog koji gleda. Subjekt, kao voajer - fetisista, ne ukljucuje se u intimu, vec

telo promatra kao objekt, sliku koju prisvaja i oblikuje po svojoj volji.

Pogled usmeren ka otkrivanju i prepoznavanju Zzenske enigme, iz vizure feministickog

teorijskog koncepta €iji je (u oblasti filmske kritike) najznacajniji predstavnik Lora Malvi,

okarakterisan je isklju¢ivo kao voajeristi¢ki. Zena je slika, pasivna povrsina, a muskarac

¢ Teoriju nastalu unutar feministicke teorije slike koja tretira odnos vizuelnih umetnosti i mehanizama
uspostavljanja polne razlike u patrijarhalnom drustvu. Ova teorijska platforma temelji se na psihoanalitickoj
teoriji Zaka Lakana, uloge pogleda u nastanku subjekta i binarne pozicije u kojoj se on utemeljuje nakon
ogledalne faze.
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nosilac pogleda - onaj koji pogledom prodire, oblikuje, i najzad tumadi.” Demistifikacija Zene
odvija se kroz ispitivanje, kaznjavanje ili spasavanje objekta krivice, a sama istraga povezana
je sa oprostoravanjem sveta tajni. lako se istrazivanje Malvejeve bazira na klasi¢nom
holivudskom filmskom spektaktu, intrigantno je povuéi paralele sa njenim videnjem film
noir-a i nadrealistiCkog filma. Upravo zbog toga S§to je nadrealizam, kao i narativni
holivudski film koristio zensko telo kao vizuelnu matricu znatizelje 1 zadovoljstva, reprezenta
transcendentnog objekta Zelje. Zenskom telu nadrealizam pridaje posebno mesto pripisujuéi
mu razli¢ite osobine od kojih su neke direktno povezane sa frustracijama koje karakterisu
muski subjekt. Zensko telo nadrealizam tretira kao ¢udnovato, metafizicko, zazorno,
fantazmagori¢no, tajnovito 1 ¢ak natprirodno. Ono je neka vrsta portala u skriveni svet psihe.
Otuda prostor za upisivanje mnos$va metaforicnih i metonimijskih znacenja, jer je Zensko telo,
kao =zastupnik neimenljivog, nepredstavljivog dela stvarnosti, znacenjski dovoljno
propustljivo 1 pogodno za sprovodenje razliCitih strategija, eksperimenata i psiholoskih
intervencija kojima je nadrealizam (kao prestupnicka ideoloSka praksa) bio izuzetno
naklonjen. Nadrealisticko traganje za dvojnicima, predstavama svog Drugog, sa ciljem
prepoznavanja sopstvenog bi¢a, moze se takode podvesti pod Voajerizams. Ovde govorim o
strategijama koje, iako distanciranjem od svakodnevnog prostora ili direktnog prikazivanja

zenskog tela, u taj prostor upisuju stereotip.

Mogu¢ je i1 drugaciji pristup istom problemu egzibicionistickog uces¢a, namenske uloge Zene
u konstituisanju pozicije muskosti. To se u nekim praksama nadrealizma sprovodi
fetiSizacijom zenskog tela, ili objekata koji ga zastupaju u vizuelnom narativu, tako da ono
deluje ohrabrujuce, a ne opasano. Stvaranjem fetiSa umiruje se kastraciona anksioznost.
Fetisisticka skopofilija oblikuje objekat, dograduju¢i mu svojstva kojima se poniStava strah
od kastracije. Idealna slika funkcioniSe kao fantazam, zamena za realni objekt Zudnje. Ono
Sto se opaza kao nedostaju¢e oblikuje se u svesti kao oblik fetiSizma — tj.oblik zamene za
zeljeni objekt koji je i§¢ezao, vezujuci tako mesto libida za mesto primarne traume. Zabrane

majc¢inog tela. Gledanja, uZivanja i seksualne identifikacije sa njim.

Zakljucak koji Lora Malvi izvodi na primeru konstrukcije pogleda u film noir-u identican je i

za konstrukciju uzivanja pogleda u nadrealistickom filmu: komodifikacija sopstva pociva na

7 . . . vi. v . . v . v, . . , v
Poziciju u koji muski pogled smesta i tretira Zenu kao pasivnu povrsinu Lora Malvi opisuje ve¢ naznaéenom
sintagmom: waman as the image/man as the barear of look.

8 Voajerizam se kao termin u klasi¢noj psihoanalizi definise kao ¢in u kome se zadovoljenje ostvaruje bez
intimnosti, posredstvom pogleda, upuéenog sa distance prema objektu uzivanja.
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objektifikaciji onoga Sto subjektu nedostaje u identifikaciji. U nagonu gledanja prisutan je
dualizam - suodnoSavanje aktivno-pasivne pozicije, sadistiCkog i autorepresivnog u isto

vreme.

2.1.1. Ikonografija znatiZelje

,»Video sam kako se njene papratne oci izjutra otvaraju ka jednom svetu, u kome se zamasi
krila neizmerne nade gotovo ne razlikuju od drugih Sumova koji su izraz straha; a do tada

sam vidao samo kako se pred tim svetom o&i zatvaraju.”®

Psihoanaliza znatizelju opisuje kao poriv da se sazna nesto skriveno i zabranjeno. Ove dve
komponente, Zelja i zabrana®, uvek stoje jedna naspram druge. Sto je zabrana uZivanja jaca,
a objekt Zelje udaljeniji i skriveniji, to je ja¢i i nagon za lomljenjem te epistemoloske
distance. Zelja za saznanjem jaca je od Zelje da se nesto samo vidi. Zelja da se neito vidi
sopstvenim o¢ima prethodi procesu zadovoljstva u otkrivanju enigme. Motiv traganja za
celovitoS¢u subjekta povezan je sa fascinacijom poniranja U nepoznato, nepredstavljivo i
opasno. Ono $to izaziva znatiZelju 1 nagon za otkrivanjem nepoznatog jeste ono §to u samom
subjektu postoji kao nedoreCeno, §to izmice znaCenju i1 simbolizaciji. Sve ono $§to je,
lakanovski re¢eno - Drugo. Strah od spoznaje drugog, arhetipski je, jer je povezan sa
pamcenjem gubitka prvobitnog seksualnog objekta — tela majke. Iskustvo zadobijeno izvan
mogucnosti simbolizacije, izvan principa zadovoljstva, trebalo bi da popuni prazninu koja u
subjektu postoji, ali subjekt zazire'! od saznanja sopstvene Zelje, pa se tako i njegovo vlastito
zadovoljstvo odvija u polju nezadovoljstva, tj. osujecenja te iste sopstvene Zelje. Zelja za

gledanjem, otkrivanjem ili posedovanjem zabranjenog sadrzaja (simbolizovana potom i1 u

? Breton, Andre, Nada, Nolit, Beograd, 1999, str. 112.

19 Zabrana shvaéena u klasi¢nom Frojdovskom smislu, kao tabu, tj. zabrana protiv uzivanja majcinog tela. Frojd,
Sigmund, O seksualnoj teoriji: totem i tabu, Akademska knjiga, Novi Sad, 2009.

" Termin koji takode razvija Zak Lakan u okviru koncepta o ogledalnosti, a kasnije ga preuzima i dodatno
problematizuje Julija Kristeva u svojoj semiologiji.
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ikonografiji zenskog tela na fotografiji ili filmu) jaca je u toj meri ukoliko je veca zabrana, tj.

kazna ako bi posmatra¢ bio uhvacen.

Zensko telo na filmu predstavlja mesto zurenja, ¢udenja, fantazmagorije i fatalne privlaénosti.
Zenskom telu pristupa se kao ne¢em preteéem, stranom, objektu koji izmiée definisanju, liku
koji provocira i remeti poredak. Njeno telo predstavljeno je kao zazorno, misti¢no i udaljeno.
Zena je konstruisana kao zabranjeni objekt, pa je njeno telo u klasiénom filmskom narativu
cesto sakriveno, odbaceno ili izostavljeno. Kako bi objasnila poreklo fantazmagoricne
ikonografije Zenske zavodljivosti Lora Malvi koristi starogréki mit o Pandori*?. Prelepoj Zeni
koju su bogovi poslali da unisti ljudski rod, daruju¢i joj na Cuvanje tajnu kutiju u kojoj su
smestena sva zla i nesre¢e. Malvejeva smatra da celokupna filmska ikonografija, pociva na
mitoloskom, kontroverznom znacenju koje diskurs patrijarhata pripisuje Zenskom (kreirajuci
tako i Cuvenu ikonu femme fatale kao ideal Zenskog tela na filmu). Stvaranje filmske
ikonografije zenske zavodljivosti Lora Malvi definiSe kroz konstrukciju toposa tajne i
prevare, koji je u zapadnoevropskoj kulturi izjednacen sa Zenskim. MitoloSka topografija
Zenskog je zapravo ono $to prethodi ikonografiji. Mit o Pandori, koji Malvejeva Koristi,
pokrenuo je primenu nematerijalnog koncepta gledanja, interpretacije Zenske forme, retorike 1

ikonografije na filmu.

Pandora je primer Zene oblikovane u ramu patrijarhalne kuture. Ona je bi¢e natprirodnog
porekla, zavodljive spoljaSnjosti i misticne unutraS$njosti. Opremljena je neobi¢nom,
kontroverznom prirodom i kao takva predstavlja kompleksni, ujedno skrivajuéi i
razotkrivaju¢i model Zenskosti. Ona je topos u kome se opasnost mesa sa uzivanjem, tajna sa
prevarom.  Kontradiktornost koja deluje iz njene topografske dimenzije daje joj
fantaznagori¢énu mo¢ reprezentacije. U njoj deluju dva estetska modela — priviacnost zbog
zabranjenog objekta koji poseduje, i prevara, kazna koju nosi njegovo razotkrivanje.
Ikonografija zenske zavodljivosti na filmu funkcioniSe kroz model tajne i prevare™ koji je
ujedno kulturoloski, narativni 1 estetski konstrukt patrijarhata, stvoren u nemogucnosti

simbolizacije prostora, logosa i telosa Zenskog.

2 pandora je po mitskom predanju, bila Zena izvanredne lepote i snage uma, koja je poslata od bogova kako bi
unistila ljudsi rod. Ona ima mo¢ da zavodi, obmanjuje i uniStava, noseci sa sobom poseban dar - kutiju u kojoj
su zatvorena sva zla ovog sveta. Kada ju je radoznalost navela da otvori kutiju, na svet su izasle sve nesrece i
patnje, a unutra je ostala jedino ljudska nada.

3 prema: Mulvay, Laura, Visual Pleasure and Narative Cinema, Screen Theory, no. 16., Autmn 1975, pp. 6-18.
Onlajn verzija: https://wiki.brown.edu/confluence/display/MarkTribe/Visual+Pleasure+and+Narrative+Cinema
(Pristupljeno 20. 4. 2015.)
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2.1.2. Topografija Zenske zavodljivosti

Estetika znatizelje na filmu, po videnju Malvejeve, pokazuje da je uzivanje nuzno povezano
sa istragom, oprostoravanjem sveta tajni. Celokupna filmska fantazmagorija uopste, (kao i
narativ mitova ili bajki) formira se po principu suofavanja sa misticnim, zatvorenim
prostorima, do kojih glavni junak metaforicno dospeva u potrazi za sopstvenim bi¢em. Motiv
potrage za celovitim subjektom i fascinacija fluktuiranjem kroz nesvesno, nisu toliko
povezani sa ubiranjem zabranjenog voca, Koliko sa otkrivanjem zabranjenog prostora.
Aktivni pogled upucen prema nepoznatom prostoru povezan je sa zenskim, a odgonetanje
enigmi takode je oposredovano zenskim. Mitoloska metafora Pandore, kao Zene koja otvara
svoju kutiju moze biti transponovana na bilo koji objekt Cije otkrivanje izaziva strah,
opasnost 1 znatizelju. Zabranjeni, nepoznati prostor u fantasticnom filmskom narativnu

alegorija je zenskog.

Oznacitelji straha smeSteni u psihi, povezani su sa tajnovitos¢u i1 uzbudenjem koje izaziva
gledanje zabranjenih objekata (bilo da je re¢ o zabranjenom telu ili prostoru). Skopofilicni
nagon“ kako ga definiSe Frojd, (a kasnije preuzimaju teoretiCari filma psihoanaliticke,
pogotovu feministicke orijentacije), konstruiSe prostor i relacije unutar njega. U njemu je
stavljen znak jednakosti izmedu tajnovitosti i seksualnosti. Lora Malvi posmatra prostor
filmskog rama kao mesto na kome deluju strategije znatizelje sluze¢i se pomenutim mitom o
Pandori. Ona kaze da ako bismo prostor Pandorine kutije tretirali kao zatvoreni prostor
zenskog tela (ne samo njenih genitalija, ve¢ Citavog niza konotacija koje Zenska utroba moze
nositi kao tajnovit, zatvoreni prostor) mogli bismo povuéi izvesne paralele izmedu njega i
Frojdove zamisli tajnovitog prostora kao Das Uncheimliche'. Das Uncheimliche je prostor
il objekt koji privlaci pogled izazivajuci nerazlu€ivost izmedu uzivanja i straha. On poseduje
osobine kao §to su: podvojenost izmedu Zive i neZive prirode, istovremeni red i haos, poznato
I strano, tajnu koja je izostavljena a ujedno i na dohvat ruke, saznanje koje pogledu izmice,

itd. Za pojam Das uncheimliche, posmatraju¢i ga kao povratak primarnoj identifikaciji sa

1 ger. schulaust — skopofilija. Termin koji oznacava uzitak u gledanju, u smislu da osoba promatra i biva

promatrana. Sadrzi tri faze: narcizam, voajerizam (aktivna skopofilija) i egzibicionizam (pasivna skopofilija).
Sekundarno moze znaciti i seksualno zadovoljavanje gledanjem tudeg pola. Skopofil se pokazuje kako bi mogao
videti, gleda kako bi se mogao pokazati.

Y prostoru ili objektu istovremeno privlacnom i zastrasujuéem. Prema: Freud, Sigmund, Das Uncheimliche,
Wien, 1919.
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telom majke, Lakan je skovao poseban izraz — extemité — nesto $to je istovremeno i spolja i
unutra. Ovaj prostor se nalazi ,tamo gde se najintimnija unutraSnjost podudara sa
spoljasnjo$¢u i postaje zastraSujuca. Extemité je intimno jezgro i strano telo,... skovani
neologizam koji ukazuje na sultinsku dimenziju psihoanalize, spoljasnja bliskost. “*®
Ukratko, u ovakvim prostorima ili objektima koji deluju privla¢no, podsecajuci na izgubljeni
objekt zelje, prisutna je kognitivna disonanca, osecaj da njihova spoznaja izmice i da istina
uvek egzistira na nekom drugom mestu. Privla¢nost ovakvih pojava koje u svom tekstu
istrazuje Frojd potice od straha od kastracije, iste referentne tacke koju Malvejeva pronalazi

kao inicijativnu za formiranje zenskog lika na filmu. Ona definiSe dva nacina tretiranja

zenske figure, kao posledicu kastracione anksioznosti:

1) Demistifikacija Zene, kroz posmatranje, ispitivanje, kaznjavanje ili spasavanje objekta
krivice;
2) FetiSizacija zene i autoprojekcija, kroz kompletno poricanje straha od kastracije, tako

da Zenski lik postaje ohrabrujuéi, a ne opasan.'’

U filmskom narativu voajerizam se pretapa sa sadizmom. Sadizam podupire pricu, poja¢ava
zadovoljstvo zbog utvrdivanja krivice, a nakon toga prastanja i pomilovanja. ,,Sadism
demands a story, demands of making something hapen, forcing a change in another
person“'®, Malvejeva naposletku zakljucuje — filmska produkcija bazira se na skopofiliji, a
postajanje zenom u filmkom ramu uvek je povezano sa postajanjem za muski subjekt.
“Woman as icon, displayed for the gaze of men”/ ,Zena je slika projektovana za pogled

muskarca.**°

16 Cveti¢, Mariela, Das Uncheimliche psihoanaliticke i kulturalne teorije prostora, Orion Art i Univerzitet u
Beogradu — Arhitektonski fakultet Begrad, 2001., str. 73. Prema: Zizek, Slavoj, Sublimni objekt ideologije,
Arkzin, Zagreb, 2002., str. 181.

17 3 N .o [T . v . . . .

Zena se upotrebljava kao , lek” za frustraciju koji izaziva u muskarcu. Na ovom principu je izgraden je i kult
filmske dive, femme fatale, neke vrste moderne madone koja zavodoljstvo pronalazi u bolu, stradanju i
Zrtvovanju za muskarca.

1 ,Sadizam zahteva pricu, zahteva da se nesto dogodi, forsira promenu u drugoj osobi.” Prema: Mulvay, Laura,
,Visual Pleasure and Narative Cinema”, Screen Theory, no. 16, Autmn 1975, str. 6-18.
https://wiki.brown.edu/confluence/display/MarkTribe/Visual+Pleasure+and+Narrative+Cinema  (Pristupljeno
20. 4. 2015.)

2 Ibid.
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Filmski prostor / Gendered space®

Razumevanje reprezentacije prostora zenskog iziskuje posmatranje istog kroz prizmu
drustveno konstruisane fantaziju o Zeni kao Drugom i dekodiranje oznagitelja kojima su strah
i uzbudenje povezani sa zenskim u patrijarhalnoj kulturi. Malvejeva uvida da Zensko telo, kao
i filmski prostor, sadrze slojevite tragove u okviru svoje forme, pa im stoga pristupa iz oblasti

psihoanalize i semiologije, tretiraju¢i prostor i telo unutar njega, kao tekst kulture.

Film kao medij, svojom zacudnoS¢u, dislociranoscu, ambivalentno$¢u izmedu realnosti i
fantazije, ispunjava funkciju koju obavlja psiha. On ucrtava konotacije, metafore i
metonimije, kako bi dosegao nivo spoznaje nesaznatljivog, onoga §to se teSko i nepotpuno
izrazava u realnom. Film izrazava paradoks vidljivog sveta, koji u sebi uvek sadrzi i nesto
nevidljivo, izostavljeno i skriveno. On se bazira na znakovnoj rezonanci koja izbegava
preciznost jezika. Filmski jezik ratuna na postojanje manjka u subjektu i stvarnosti, pa
narativ, prostor i akteri koji u njemu komuniciraju oslikavaju prostor druge scene, kako bi
konstruisali celinu. Razotkrivanje tajne oko koje je organizovan filmski narativ, analogno je
psiholoskoj teznji za spoznajom selfa. On se razvija putem izlaganja sadrzaja psiholoSkog
zivota likova, poniranjem i osvetljavanjem nesvesnog. Otkrivanje psihologije 1 istorije nekog
lika analogno je oprostoravanju zagonetnog toposa. Filmski prostor je specijalno konstruisan
prostor koji uvek balansira izmedu imaginarnog i realnog. On izrazava vise od povrSinskog
dokumentovanja stvarnosti, pa je u njega moguce upisati 1 njime proizvesti razliita znacenja.
Feministi¢ka teorija filma upozorava na diskurzivno oblikovanje filmskog prostora, narativa i
likova. Ovakav zakljucak proistice iz videnja sveta kao binarno konstruisanog, opresivnog po
zenski subjekt. Svi ¢inioci filma zapravo su funkcija diskursa, njegova simbolicka slika — ono
u ¢emu se dominantni diskurs ogleda i ¢ime se uspostavlja. Malvejeva film posmatra kao
prostor u kome neminovno deluju tehnologije roda. On i jeste proizvod tih tehnologija kojima
falocentrizam reguliSe identitet i odnosi prevlast nad telom kao teritorijom. Reprezentacija
zenskog tela, ograni¢ena je na upotrebu istog u cilju zadovoljenja skopofilicnog nagona
muskog gledaoca, a njegova ikonografija nerazdvojiva je od falocentri¢ne topografije u kojoj

je Zena smestena i konstruisana kao pasivna.

Konstantni odnos izmedu dimenzija vidljivog (simbolizovanog, ili celog) i fantazmagori¢énog

(ne-celog?), u prostoru koji obuhvata filmski ram, simptomatican je za gradenje ikonografije

2% Termin kojim Lora Malvi oznacava rodno konstruisan prostor u filmskoj umetnosti. Eng. to be gendered - biti
orodnjen, upisan u imaginarnu poziciju roda i odgovarati toj zadatoj poziciji u smislu sopstvene proizvodnje
znacenja.
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muskog i Zenskog protagoniste kao i za nacin strukturiranja njihovih odnosa. Lora Malvi
smatra da ovakva strukturacija implicira upisivanje konstrukta rodne razlike u prostornoj
dimenziji filma. Filmski prostor odreden je mestom pola i kao takav predstavlja rodno
konstruisan prostor.”> Zenskom liku u filmu dodeljen je prostor kuée, enterijera,
unutrasnjosti, zatvorenih tajnovitih prostora, skrovitih i senovitih mesta, dok je za muski lik
odreden vanjski svet, javni ili otvoreni prostor, Sirina i eksterijer. Kastracioni kompleks
karakteristi¢an za oblikovanje pogleda muskog na Zenski subjekt preslikan je u dramaturskoj
strukturi koja se uvek razvija od tacke gde glavni protagonista odlazi daleko od doma,
napustajuéi ga u potrazi za avanturom i samoostvarenjem, da bi nakon pretrpljenih nevolja
pozeleo da se vrati toploti doma — simboli¢no telu majke. Sigurnost i povratak u stanje
bezbriznosti pronalazi u liku krhke heroine koja pojacava sliku njegove hrabrosti, odvaznosti
i moci kao saputnik u Zivotnoj avanturi. Dramaturski razvoj zenskog protagoniste sveden je
na funkcionalnu potporu muskog protagoniste. Zena je ta koja ga pokrece na delanje,
motivise, nagraduje, i najzad zaokruzuje njegov identitet poput tajnog, zatvorenog prostora,

koji ¢uva saznanje koje izostaje.

Zenski lik konstitutivan je za voajeristicku fantaziju kako muskog protagoniste, tako i
gledaoca koji se sa njim poistovecuju. Pozicija posmatraca jeste ,,pozicija represije njihovog
egzibicionizma i projekcije potisnute Zelje na izvodaca.”®® Film zadovoljava primordijalnu
zelju za prijatnim gledanjem, ali takode odlazi dalje, razvijajuéi skopofiliju u njenom
narcistickom aspektu. Malvejeva se poziva na Lakana 1 njegov koncept pogresnog
prepoznavanja Kkoji se formira u fazi ogledala.?* Dete prepoznaje odraz u ogledalu kao
potpuniju i savrSeniju sliku od onoga $to je iskusilo kao svoje vlastito telo. Prepoznata slika

shvacena je kao reflektovano vlastito telo, ali je to prepoznavanje pogresno jer dete smatra

2 Malvejeva koristi termine u Lakanovom smislu reci, gde ne-celo , tj. fantazmatsko ima strukturnu ulogu jer
omogucava simbolizaciju u inace imaginarnim odnosima koje subjekt gradi prema slici Durgog. Prema: Lacan,
Jaques, , Le stade du miror comme formateur de la function du Je*, Ecrits, Seuil, Paris, 1966.

22 Gendered space — prostor konstruisan po sistemu rodne razlike. Prema: Mulvey, Laura, ,Visual Pleasure and
Narative Cinema”, in: Visual and Other Pleasures (Theories of Representation and Difference), Indiana
University Press, Bloomington, 1989.

23 Mulvay, Laura, Visual Pleasure and Narative Cinema, Screen Theory, no. 16., Autmn 1975, pp. 6-18.
https://wiki.brown.edu/confluence/display/MarkTribe/Visual+Pleasure+and+Narrative+Cinema (Pristupljeno
20. 4. 2015.)

% Prema: Lacan Jaques, Ecrits: Le stade du miror comme formateur de la function du Je, Seuil, Paris, 1966. U :
Ecrits: a selection, Routledge Classics, London, 2001., pp. 5.

Bitno je podsetiti se da ova faza dolazi nakon formiranja kastracionog kompleksa, shvatanjem tela majke kao
zabranjenog — zazornog.
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sliku nadmo¢nijom, stvaraju¢i tako imaginarni ideal ega. Ova izmesStena slika sopstva
podsti¢e buducu genezu identifikacije subjekta sa drugima, ponovnog promasenog susreta,
pa se vecito otudeni subjekt poistovecuje sa ekranskim zastupnikom na ekranu (muskim
protagonistom), pokrecuci iznova skopofili¢ni nagon koji pogled ¢ini opresivnim po zenski

subjekt filma.

2.1.3. Znatizeljni pogled

Lora Malvi smatra da svet filmske fantazije pomiruje protivrec¢nosti koje postoje izmedu
libida i ega. U njemu Zelja pronalazi svoje privremeno, imaginarno zadovoljenje. ,,Zelja,
rodena sa jezikom, dopusSta mogucnost transcendiranja nagonskog i imaginarnog, ali se njena
tacka referencije kontinuirano vra¢a traumatskom momentu njenog rodenja: kompleksu
kastracije.”® Svet fantazije stvara iluziju realnosti u kome Zelja i njen objekt postaju
komplementarni 1 spojeni. Ali ono $to motiviSe Zelju, §to aktivira pogled, ne moze biti
prevazideno, jer je sama struktura zadovoljstva u gledanju kontradiktorna. Ona se sadrZi iz
dva cinioca. Prvi je skopofilija, koja nastaje iz zadovoljstva u kori$¢enju druge osobe kao
objekta seksualne stimulacije pogledom. Drugi je narcizam, koji konstituiSe ego putem
procesa identifikacije sa slikom. lako se ¢ini da se ova dva elementa uzivanja u pogledu
preklapaju, oni su polarizovani jer se tenzija izmedu instinktivnih nagona i onih koji teze
samoodrzanju ne moze prevazici. Tacka otpora, na koju zadovoljstvo u gledanju uvek iznova
referira jeste traumatski momenat kastracije - odvajanja od objekta uZivanja kojim se u
subjektu utemeljuje zelja. ,,Otuda pogled, ¢ija forma donosi zadovoljstvo, moze biti preteci u
sadrzaju, a Zena, kao reprezentacija/slika, ona je koja kristalizuje ovaj paradoks.”26
Zavodljivost i prevara koja se pripisuju Zenskom, kao dva magneta, dve suprotne sile
nastupaju istovremeno, stvarajuci kod gledaoca efekat privlacnosti 1 frustracije u isto vreme.
Specijalno kadriranje, Sminka, rezovi, kontrast svetla i tame obavijeni oko Zenskog tela na

filmu pojacavaju dozivljaj magi¢nog i zazornog. UZivanje u gledanju ovako izloZenog tela,

2 Mulvay, Laura, Visual Pleasure and Narative Cinema, Screen Theory, no. 16., Autmn 1975, pp. 6-18.
https://wiki.brown.edu/confluence/display/MarkTribe/Visual+Pleasure+and+Narrative+Cinema  (Pristupljeno
20. 4. 2015.)

*® |bid.
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koje nije ni skriveno ni sasvim izloZeno, koje izmice pogledu, blisko je Lakanovom shvatanju
uzivanja/jouissance kao pojavi neCeg od Cega svest zazire, a u Cemu podsvest uZiva.
Gledalac, kao podeljeni subjekt, stalno pokuSava da dosegne udaljeni objekt zudnje, krSeéi
zabrane koje su nametnute njegovom svesnom uzivanju, njegovoj zelji za posedovanjem
Drugog kao erotskog objekta. Ali vizuelna cenzura fantazmatskog, filmskog ekrana upravo i
funkcioniSe na taj nacin Sto subjektu stalno odlaze zadovoljstvo, ogranicavaju¢i ga da prodre
u unutrasnjost Zenske prirode. O kom god ,,ramu”, fokusiranom pogledu da je rec, estetika
otkrivanja naglasena je u onoj meri u kojoj objekt znatizelje ostaje skriven. Ova
ambivalencija, intenzivirana usmerenos¢u oka kamere na objekt, opstaje jedino kao neresiva.
,U naSem odnosu prema stvarima, kakav je uspostavljen putem vida i ureden likovima
predstave, nesto klizi, prenosi se sa kata na kat, da bi uvijek bilo na nekom izbegnutom
stupnju — to se zove pogled.“?” Uzbudenje koje pruza osvetljenje nepoznatog prostora, raduna
na to da tajna i ne treba da bude razotkrivena. Zbog toga je film tako privlatan medij u kome
se zenski subjekt izlaze tako da repetira momenat traumati¢nog, primarnog seksualnog

iskustva u kome se objekt uzivanja konstantno udaljava a time formira zelja.

The Look of Curiosity®®, pogled znatiZelje, povezan je sa Zenskim. Pogled voden znatiZeljom
usmeren je na tajnovitu povrSinu, prostor, ili objekt, koji se u vizuelnim umetnostima
izjednaCavju sa prostorom Zenskog tela. Odgonetanje zagonetki u vizuelnom narativu takode
je predstavljeno kroz zensko telo, njime uokvireno ili oprostoreno. Kreiranje toposa misterije
1 istrage organizovano je oko prostora Zenskog tela, ili njegovih metafori¢nih zastupnika.
Malvejeva koristi mit o Pandorinoj kutiji, kao metaforu skrivenog, zabranjenog sveta, u
smislu u kome bi ova figura mogla predstavljati reifikaciju - izmestenog zastupnika
oznacitelja zenske zavodljivosti i seksualnosti. Podvojenost izmedu uZivanja i straha, koju
poseduje lik Pandore, Malvejeva upotrebljava kao klju¢ za razumevanje reprezentacije
zenskog u drustveno konstruisanoj fantaziji o Zeni kao Drugom. Pandan ovom mitskom
objektu objektu tajne i prevare, koji istovremeno spaja vise razli¢itih suprotnosti, na filmu je
zensko telo. Ono se u vizuelnim umetnostima nikada ne tretira kao potpuno javno, vec

iziskuje misti¢nost, tajnu koja je izostavljena, nedorecenost i nedovrsenost, a posebno spoljnu

7 Cveti¢, Mariela, Das Uncheimliche psihoanaliticke i kulturalne teorije prostora, Orion Art i Univerzitet u
Beogradu — Arhitektonski fakultet Begrad, 2001., str. 73. Prema: Lacan, Jaques, Cetiri temeljna pojma
psihoanalize, Naprijed, zagreb, 1986., str. 81.

28Pogled znatiZelje, termin kojim Lora Malvi opisuje pogled usmeren prema objektu Zudnje, koji je mistican,

sakriven, tabuiziran i kao takav arhetipski zastupnik zabranjenog tela majke. Zato je ovaj pogled u kontekstu
vizuelnih umetnosti naj¢es¢e povezan sa zenskim.
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masku lepote koja iznutra sadrzi opasnost. Malvejeva posmatra filmski narativ kao odraz
drustvenog nesvesnog, koje se ocituje u mitoloSkom, pa podse¢a da je puno motiva u
mitologiji koji funkcionisu po sistemu mamca i zamke istovremeno®’, a Zena je ta koja
svojom zavodljivos¢u i lukavo$¢u navodi musSkarca na prestup. Osvajaju¢i znanje ili
bogatstvo (koje je samo u vlasniStvu Bogova) , muSkarcu donosi unisStenje a neretko i smrt.
Geneza Zenskog u filmskom kao 1 mitoloskom narativu identi¢na je. Oba narativna koncepta,
iako jedan vizuelni, a drugi literarni, oblikuje patrijarhalna mizoginija®* koja prikazuje Zenu
kao povrsinu ili masku, koja spoljasnjom fantazmagori¢nos¢u, neobi¢nom ili zastrasuju¢om

lepotom, skriva njenu pravu prirodu.

The look of curiosity / pogled znatizelje, za Malvejevu kazuje mnogo vise o samom nosiocu
pogleda nego o objektu na koji je usmeren. | sama Pandora, poznatija je po sv0joj znatizelji
nego po mamcu koji nosi. Kao $to je Adamu bilo zabranjeno da ubere plod sa drveta
spoznanja, tako je i Pandori, takode darovanoj bozankim osobinama, zabranjeno da otvori
kutiju. Ipak, ovaj motiv ne Cita se samo kao Zenska znatizelja za ubiranjem zabranjenog voca
ve¢ za otkrivanjem zabranjenog prostora koji simbolizuje unutrasnji svet Zenskog subjekta.31
Pandorina radoznalost o sadrzaju kutije, pogled upucen u mracno i nepoznato, moze se
interpretirati kao znatiZzelja o samoj sebi kao personifikaciji misterije, kao reprezentacija
samo-refleksivne zelje da Zena istrazi Zenstvenost samu. Ako bi se ovaj proces preslikao na
film, pokuSao izraziti filmskim sredstvima, onda bi kodirani, tajnoviti zenski subjekt otvorio
svoje sopstveno polje percepcije i reprezentacije. Preinacenje lika Pandore iz polja ikoni¢kog
I imaginarnog, u polje simbolickog, u kome bi Zenski subjekt otkrio svoju pravu prirodu, svoj

osobeni identitet, izrazavajuci ga sopstvenim jezikom i drugacijim filmskim sredstvima.

» Biblijski mit o Adamu i Evi i drvetu Spoznanja gde Zena navodi muskarca da nacini prvi greh u Raju koji je
zauvek osudio ljudski rod na patnju i nesrecu.

Termin koji oznacava muski seksizam. mrznju, strah ili omalovazavanje Zena na osnovu predrasuda. U Sirem
smislu znacenja reci mizoginija predstavlja oblik paranoidne fiksacije vezane za neku stvar koja je u isto vreme
predmet ljubavi i mrinje.

1 Motiv specificno Zenske znatizelje takode je jedan od najc¢es¢ih u svetskoj literaturi. Likovi poput Alise,
Crvenkape, Uspavane lepotice ili devojke iz Cuvene francuske narodne legende ,Plavobradi”. Size: Mlada
devojka, nevesta Plavobradog, zivi u zamku usred blagostanja. Jedino $to joj je zabranjeno jeste da otvori vrata
male sobe na tavanu. U odsustvu svog muZa ona otvara vrata zabranjene sobe i pronalazi unakazena tela
devojaka koje su to isto ucinile pre nje. Zato i ona biva kaznjena na isti nacin i svoju znatizelju pla¢a smréu.
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,, Zvezda iz mora”/ ,, L'Etoile de mer”

Snoliki narativ karakteristi¢an za prvu fazu nadrealizma bazira se na estetici znatizelje, pa se
na njega moze primeniti isti obrazac kojim feministicka teorija pristupa problematici
izlaganja 1 fascinacije Zenskim telom u klasi¢nom holivudskom filmu. Opsta mesta koja se u
vizuelnom narativu pojavljuju u umetnosti svaki put kada se alegorijski ili doslovno upotrebi
zensko telo, ukazuju na problem posmatranja takvog tela, pa se feministicko-

poststrukturalisticka teorija pogleda kriti¢ki odnosi prema:

1) Izlaganju i posmatranju Zzenskog tela kao pandana prevare skrivene iza maske
zavodljivosti;

2) Prikazivanju radoznalosti (izjednacene sa Zenskim) kao transgresivne i opasne .

Motivi filma noir, veoma su bliski nadrealizmu jer ikonografiju Zenskog tela povezuju sa
ikonografijom zavodljivog. Pozicija kamere, vertikalna perspektiva, krupni kadrovi, oStri
rezovi odnosi svetla i tame, naglaSena Sminka, noéne scene, motivi potrage, uhodenja,
opasnosti i tajne, kao da su preslikani iz nadrealisticke estetike u klasi¢ni film noir. Oko
zenskog tela omotan je veo tajne, koja izostaje izmicuci pogledu 1 zavodeéi posmatraca
svojom fantazmagori¢cnom pojavom. Ona se uvek pojavljuje u nekakvom zamagljenom,
zamra¢enom prostoru, pustoj ulici, ili se obris njenog tela tek nazira iza nekakve zavese,
prozora ili stakla. Zena je smestena u snolikom narativu, ona omamljuje i odvodi glavnog
muskog protagonistu u imaginarni svet, kao alegorija njegovog nesvesnog koje ga progoni.

. . o . < 5,32
,Ona je ta koja... ¢ini da uradi ono Sto uradi”

Bilo da izaziva ljubav, sazaljenje, znatizelju
ili trah, bitno je ono S$to junakinja u njemu provocira. Ona je izazov iracionalnog koji ga

nagoni da zakoraci u sebe 1 ispita granice svesti.

,Ona kazuje mnogo viSe od onoga $to oznacava, ona me navodi da za Zivota igram ulogu

fantoma, ona oc€igledno aludira na ono $to sam morao prestati da budem da bih kona¢no bio

onaj koji jesam.”33

2 "What counts is what the heroine provokes, or rather what she represents. She is the one, or rather the love
or fear she inspires in the hero, or else the concern he feels for her, who makes him act the way he does.”
Prema: Mulvay, Laura, , Visual Pleasure and Narative Cinema”, Screen Theory, no. 16, Autmn 1975, str. 6-18.
https://wiki.brown.edu/confluence/display/MarkTribe/Visual+Pleasure+and+Narrative+Cinema (Pristupljeno
20. 4. 2015.)

33 Breton, Andre, Nada, Nolit, Beograd 1999., str. 112.
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U fantazmagori¢cnom filmskom narativu Zensko telo tretira se kao objekt u kome pogled
uZiva bez cenzure i svesne kontrole. Zeni se pripisuju natprirodne, magijske mo¢i, a
otkrivanje njene pretpostavljene enigme poistoveceno je sa rasvetljavanjem podsvesti
muskog protagoniste koji za njom traga. Zensko telo je prostor u kome (ili kroz koji)
muskarac otkriva svoje drugo Ja kako bi dopreo do onog zaokruZzenog i celovitog Nad Ja.
Njeno telo 1 prostor koji zauzima alegorija je prostora koje nesvesno zauzima u muskom
subjektu. Ono je upotrebljeno kao alat kojim se muski lik sluzi kako bi dopreo do skrivenog
sadrzaja istog. Svet skrivenih, zabranjenih i mragnih poriva olien je Zenskim. Zena je
sredstvo, ali ne i subjekt ranog nadrealistickog filma i kasnijeg filma noir. Ona je metafora
uzbudljivog i opasnog , pa ga feministicka teorijska kritika kao takvog tumaci iskljuc¢ivo kao
materijalizaciju frustracije muskog subjekta u umetnosti. Pre nego $to je nadrealizam usvojio
antiestetiku kao paradigmu pokreta (kojom su poruSeni svi estetski, narativni i identitetski
obrasci) estetika 1 pogled znatizelje bili su glavni pokretac¢i nadrealistiCkog filmskog i
fotografskog stvarala$tva kojima je pristupljeno zenskom telu. Odgovor za nepoznato,
necelovito i raciom ograni¢eno u muskom subjektu potrazeno je u zenskom telu kao Drugom.
Narativ i ikonografija , Druge scene, iako stavljene u prvi plan, u nadrealizmu su trpeli upis
stereotipa 1 opresivnih znacenja kojima je patrijarhalna mizoginija kodirala mesto Zenskog u

umetnosti.

Kao primer uzeéu rani nadrealisti¢ki film ,,Zvezda iz mora” / ,,L'Etoile de mer” (1928), koju
su Zak-Andre Boifar (Jacques-André Boiffard) i Men Rej (Man Ray) snimili na osnovu
tekstualnog filmkog predloska, nadrealistickog poete Roberta Desonsa (Robert Desons). Sve
scene u ovom filmu snimljene su kroz staklo neravne teksture ili se zavrSavaju prikazom
stakla ili ogledala kao finalnog kadra. U uvodnoj sceni vidimo mladi par kako koraca prema
kameri, nakon $to se zamagljeni prozor otvori tako da pogled posmatrac¢a uvede u naglaseno
iskrivljeni, snoliki pejzaz. Nakon toga mlada Zena se zaustavlja, savija 1 navlaci Carapu
otkrivajuci butine 1 nonSalantno se osmehujuci. Tekst koji prati ova dva medusobno odvojena
kadra (Zenskih stopala, nogu i potom usana) je: “Zenski zubi su tako $armantni... da neko
treba da ih vidi samo u snu ili trenutku ljubavi.”34 Muskarac potom prati Zenu do njene sobe u
potkrovlju, gde se ona svlaci 1 pada u san zahtevajuci on njega da izade. Ona ostaje u svom

misticnom svetu dok muskarac ¢eznjivo odlazi izgovarajuci: ,,Mi smo zauvek izgubljeni u

34 . . . . ~ N
fr. ,Les dents de Femmes sons des objets si charmants ... qu'on ne devraitles voir qu'en réve ou a l'instant

d'amour”.
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pustinji ve¢ne tame™. Ovde je akcenat stavljen na nedostatak u spoznaji sopstva, na stalni
manjak u subjektu, a Zena je predstavljena kao distancirani, transcendetni objekt za koji
muskarac ceruje da tu tajnu sadrzi. U daljem toku radnje mladi par se jo§ nekoliko puta
sastaje. U skrovitoj ulici tokom Setnje Zena pronalazi i daruje muskarcu staklenu teglu u kojoj
je zatvorena morska zvezda. Muskarac ostaje duboko zagledan u ovaj objekat, odnosi ga sa
sobom, promatra i istrazuje do detalja u tami svoje sobe. ,,Aprés tout” / ,,Na kraju krajeva”,
recenica koju u sebi izgovara ukazuje na analogiju izmedu zenske prirode i privlacnosti
misti¢énog prabica iz mora. Morska zvezda nije ni zivotinja ni cvet. Ona poseduje specifi¢ne
odlike, dvojnu prirodu, ostaju¢i misti¢na, lepa, zastrasuju¢a i nedokuciva. Nakon krupnog
kadra u kome muskarac posmatra fantazmagori¢ne pokrete zvezde iz mora, kroz zamagljeno
staklo, kamera prelazi na krupan kadar Zenskog tela. Istraga se nastavlja. Muskarac pada u
neko vrstu koSmara pokusavajuci da se domogne tajne: ,,Kada bi cvece bilo od stakla“ / ,,Si

36 Belle, belle comme une fleur de verre, Belle comme une fleur

les fleurs étaient en verre
de chair” / ,,Lepa, lepa kao cvet od stakla, Lepa kao cvet od mesa”. On nastavlja da halucinira
i fantazira o Zeni poredeéi njeno telo sa “gnezdom slavuja u velu tkanine”™’. U jednom
momentu on ¢ak zamiSlja kako se ta ista Zena penje uz stepenice 1 ulazi u njegovu sobu sa
noZzem u ruci. Na stepenicama ostaje morska zvezda a noZ koji Zena poseduje i sa kojim
prilazi muskarcu reifikacija je tog zazornog objekta. Narativ filma zavrSava se izdajstvom
zene u realnom svetu, gde ona na ocigled glavnog protagoniste odlazi sa drugim muskarcem.
“Vous ne révez pas” / “Vi ne sanjate , upozorava nas glavni lik na kraju filma. “Kako je bila

lepa; Kako je lepa” *

ponavlja prate¢i pogledom kako odlazi. Neutaziva Zelja, gnev zbog
izdajstva objekta 1 Zudnja koja se nanovo obnavlja izraZena je minimalistikim sredstvima.
Staklo objektiva se razbija, a prozor kroz koji smo posmatrali ovu ljubavnu pri¢u simboli¢no

se zatvara.

Ovaj film karakteristiCan je primer obrauna sa zenskim u filmskom ramu. Skopofili¢na
fantazija, aktivni voajerizam 1 fetiSizacija usmereni prema zenskom objektu Zudnje zahtevaju

njegovu demistifikaciju. Zensko telo podvrgnuto je eksperimentu, posmatraniju, istrazi, koja

35 N . P , N Z N . .y . . v

,Nous sommes a jamais perdus dans le désert de I'éternébre”. Eternébre je pesnicka kovanica koja oznacava
vecito ljudsko neznanje, nesposobnost spoznaje kompletnog sopstva. Izvedena je od imenice éternel sto znaci
vecnost, i ténébre - tama.

*® Ovde se aludira na prozirnost stakla kao povrsine koja uveli¢ava i fokusira neki objekt tako da ga je moguce
videti jasnije nego $to je to ljudskom oku vidljivo.

37 . . . ~
fr. ,,niche un rossignol dans un voile de crépe”.

*® fr. “ Qu'elle était belle ; Qu'elle est belle.”
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ima fatalan ishod. Njena lepota predstavljena je kao privlacna i opasna, smestena u zatvoreni
prostor, poput morske zvezde zarobljene unutar staklene tegle. Objekti koji se pojavljuju u
filmskom narativu korelati su Zenskog, oni funkcionisu kao oznaciteljski zastupnici njenog

tela koje sadrzi enigmu i prevaru.

Zadovoljstvo u gledanju zenskog tela identi¢no je trenutku u kome se odigrao promaseni
susret u ogledalnoj fazi. Ona donosi traumaticno iskustvo autoprojekcije, zbog pogresnog
prepoznavanja objekta zelje. Narcisticka fantazija rasprSuje se jer zelja nastavlja da
promasuje svoj idealni objekt i nakon faze ogledala. Objekt Zelje predstavlja konstrukt,
fantazam, i zbog toga je nedostizan i neodrziv u simbolickom. Njegov reprezent u vizuelnom
jeziku nadrealizma je Zensko telo i1 ono se kao takvo tretira kao pasivni objekt, mesto u kome
muski pogled spekuliSse i razreSava traumu, motivisan frustracijom 1 kastracionom

anksioznoS$éu.

Pogled nadrealizma ostaje opresivan po zenski subjekt sve dok se ne dogodi estetski zaokret,
karakteristi¢an za drugu fazu u kojoj se nadrealizam distinktivno udaljio od ilustracije
fantasticnog 1 snolikog, opredeljujué¢i se za kompulzivnost kao novu anti-estetiku, a
transgresivnost kao vizuelni identitet. Film kojim je nadrealisti¢ki pokret oznacio raskid sa
estetizacijom 1 erotizacijom Zenskog tela zarad voajeristicke prirode pogleda jeste
»Andaluzijski pas® / ,,Un chien Andalou” (1929.) Salvadora Dalija 1 Luisa Bunjuela, sa

c¢uvenom scenom reza oStrice Zileta preko oka.

2.1.4. Dekonstrukcija pogleda

,»Isecite oko sa fotografije onoga koga ste voleli ali ga viSe ne vidite. Pri¢vrstite oko na klatno
metronoma 1 reguliSite tezinu tako da odgovara zZeljenom tempu. Nastavite do granice

izdrzljivosti. Dobro usmerenim ¢eki¢em, pokusajte ga unistiti u celosti jednim udarcem.”

Ovo je uputstvo koje je uz drugu verziju Men Rejevog redi mejd objekta dao Andre Breton.
,Objet a détruir” (1923)*, repliciran je u viSe navrata, a poslednja kopija smestena u Muzeju

moderne umetnosti u Njujorku nazvana je ,,Indestructible object” / ,,Neunistivi objekat®

» ,Objekt za unistenje”
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(1964)40. Prvobitni ,,0Objekt za unistenje” (ili ,,Objekt koji treba unistiti”’) nastao je kada je Li
Miler (Lee Miller) umetnica i Men Rejeva ljubavnica odlucila da ga napusti i zauvek otisla u
Njujork. IzloZen je prvi put nakon deset godina, pod nazivom ,,Eye-metronome” / ,,Oko-
metronom* (1933)*, nakon Gega je izlagan jo§ nekoliko puta pod razli¢itim nazivima: ,,Lost
Object” (1945)*, , Last Object” (1966)*® i ,,Perpetual Motif” (1972)*. Men Rej je naposletku

izjavio da je pomenuti objekat oduvek nameravao da unisti, u nekom javnom performansu.

Oko sa Men Rejevog redi mejda, zatim, Batajeva provokativna novela ,Pri¢a oka” /
,Historie de I’oeil” (1928), ili najpoznatiji Bunjuelov filmski kadar iz ,,Andaluzijskog psa” u
kome ostrica zileta prelazi ¢itavom povrSinom roznjace, ekstatican je motiv nastao iz ideje o
dekonstrukciji pogleda koju je nadrealizam sprovodio na polju vizuelnog u umetnosti.
Problematika kojom su se nadrealisti pozabavili je vizuelno u polju optickog - sagledljivog i
predstavljivog u umetnosti, a posebno filmu i fotografiji kao medijima kojima je
dokumentarnost glavna karakteristika. Da 1i je bilo dovoljno mimeticki docarati ono $to se
deSavalo na planu pogleda usled mehanicke manipulacije slikom koju sprovode objktiv
kamere i foto-osetljiva emulzija? Edukovati pogled posmatrata mimezisom fantasticnog,
nadstvarnog 1 nesvesnog? Ilustrativno prikazati psihicki nered ili ga imitacijom 1 montaZzom
reprodukovati? Da li je bilo dovoljno ponistiti razliku izmedu moralnog i psiholoskog u polju

vidljivog i estetskog? Bataj se ne bi slozio.

Ono sa C¢im je nadrealizam eksperimentisao jeste transgresija u polju optickog. Nikakva
imitacija stoga nije bila dovoljna. Princip ispitivanja rada optickog, u ovom sluc¢aju, vezan je
za uCestvovanje u psihickoj traumi putem ¢ulnog nadrazaja koji bi omogucio direktan ulazak
u neku traumatsku situaciju; rusenje simbolickog zida izmedu posmatraca i slike.
Narcistickog odnosa Ja — naspram - Drugi. Nemogucnost postavljanja objektivne distance za

subjekt koji posmatra znacila bi (po Bataju) ili neposredno iskustvo mentalne bolesti ili

10 »Neunistivi objekt”, eng. Idestructible object by Emmanuel Radnitzky, MoMA, New York, 1964.
*11i,, Metronom oka“, ¥to u prenosnom znacenju predstavlja objekt koji diktira ritam pogleda, oduzimajuéi mu
moc¢ i remetedi usmerenje koju mu zadaje njegov vlasnik. Ritam metronoma, njegovog slobodno postavljenog
klatna koje deluje po sopstvenom automatizmu, dezorjentise pogled oduzimajuéi mu pretenzije.
42 . . .

Izgubljeni objekt.

2 Poslednji objekt.

* Vetiti motiv.
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totalizujuceg seksualnog uzivanja, Sto bi dovelo do oslobodenje nagona o kojima je Breton

rado govorio. Ovo bi bilo moguée, smatra Bataj, jedino putem prestupa. *°

Suocenje sa materijalno$¢u nesvesnog neodvojivo je od uzivanja u transgresiji, eksplicitnom,
eroticnom, ¢ak i nasilnom sadrzaju slike. Nadrealisticka fotografija nije imitacija irealnosti,
ona je intervencija u stvarnosti koja dostize efekat nadrealnog. Odaljujuci se od Bretona,
grupa umetnika okupljena oko Bataja odlazi na stranu direktne zaokupljenosti potisnutim i
iracionalnim zarad intenzivnijeg, neposrednog iskustva nesvesnog sadrzaja. To se u slucaju
nadrealisticke knjizevnosti, kao i sluc¢aju funkcije koju bi fotografija i film trebalo da obave,
odnosi na direktno aktiviranje traumatskog sadrzaja u podsvesti konzumenta umetnickog
dela, gde znacajnu ulogu igra opticko nesvesno®™. Stavide, ono gotovo sasvim preuzima
funkciju vizuelnog. Kamera zaista poput hirurskog noza koji zaseca povrsinu oka U
Bunjuelovom filmu, nepristrasno i beskompromisno polemise sa subjektom koji posmatra.
Njena funkcija je nalik pristupu psihoanalitiara. Ono $to izlaze pogledu jo$ uvek nije

osvesceno, utemeljeno i poznato, ve¢ zazorno, neprijatno, uznemirujuce ili uvredljivo.

Reprezentacija / funkcija optike

Ponovljena trauma koju inicira nadrealisticka mehanicka slika ima za cilj direktno suocenje
sa davno izgubljenim objektom. Lakanovim tuché*’, onim propustenim i uskra¢enim, kojim
objasnjava provalu Realnog i ponovni susret sa traumom u simboli¢koj stvarnosti. Lakan
kaze da refleksija subjekta Zelje nikada nije potpuna jer na granici skoptickog polja on vise ne
stoji na granici liénog zahteva za reprezentacijom ve¢ Zelje Drugog. Odnos pogleda prema
onome §to Zelimo uociti je stoga nista drugo do odnos varke. Ta refleksija funkcioniSe na taj
nacin §to se subjekt pokazuje kao nesto Drugo Sto zaista jeste, pri cemu se to §to mu se pruza

da vidi nije 1 ono Sto Zeli da vidi.

Lakan smatra da poreklo reprezentacije lezi u percepciji. U ucrtavanju sopstvenih koordinata

kao posledice stadijuma ogledala. Odvajanja od privilegovanog jedinstva sa opti¢ko-

> Bataille, Georges, , L’Erotisme, 1957. Prema: Bataj, Erotizam, Sluzbeni glasnik, Beograd. 2009.
*® U smislu u kojem ga Benjamin definise, kao tehnicku sposobnost kamere da u obi¢nim stvarima otkriva
neobicne pojave kao Sto psihoanaliza Cini sa nesvesnim. Prema: Benjamin, Walter, Mala istorija fotografije,

Kulturni centar Beograda, Beograd, 2006.

v Lacan, Jacques, , Touché i automanon”, Cetiri temeljna pojma psihoanalize, Naprijed, Zagreb, 1986.
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geometrijskim prostorom. Povezanost momenta ogledalnosti i svesti o koordinatama sopstva
¢ini da je subjekt uvek ostaje proizveden od strane slike i da je kao element sopstvene slike
(4. slike o sebi), uvek viden i proizveden od strane drugih. On u sliku ulazi rasut. Ne-celovit.
Slika u oku ¢ini da i ono Ja bude u slici: ,,ono §to je svetlost gleda me, 1 zahvaljujuéi toj
svetlosti, na dnu mog oka se nesto slika.“*® Kao $to je to slucaj sa prvobitnim susretom
odraza u ogledalu i pogleda upuéenog od strane refleksije koja nije ni sopstvena ni tuda, taj
pogled, snop svetlosti usmeren ka nama nas definiSe i mi nemamo mo¢ nad njim. To je mesto
gde subjekt nastaje i ostaje kao kamufliran, kao ,jedna tacka izmedu ostalih”™®, ostajuéi

fiksiran u svom odnosu prema Drugom.

Reprezentovati se unutar slike, znaci pre svega biti projektovan u njoj. Lakan je ovu razmenu
unutar polja percepcije i reprezentacije zamislio kao prostor gde snop svetla koje nas
okruzuje, kao lampom projektora biva usmereno ka nama i ostavlja senku na udaljenom zidu,
ne dozvoljavajué¢i nam da mu se priblizimo. Subjekt je zaklon koji blokirajuci svetlo, stvara
samo senku. Svetlo, tj. pogled velikog Drugog, oduzima nam privilegovan polozaj, jer ga ne
mozemo ga locirati, niti odrediti. Ono odreduje nas i stoga mi ne moZemo biti vlasnici
sopstvene slike. Subjekt nije vlasnik opti¢ko-geometrijskog prostora i mi smo funkcija optike
koju ne moZemo savladati, podseca Lakan. Subjekt nije vlasnik ni sopstvenog pogleda, tako
da njegova reprezentacija predstavlja samo formu uklapanja, deli¢ mozaika neke slike, §to
nas ponovo vraca na tezu o nesvesnoj strukturi optickog i njene svemoc¢i u proizvodnji

vizuelnih znakova.

Opticko nesvesno u umetnosti nadrealizma ima funkciju mapiranja i konceptualizacije
Imaginarnog u registru Simbolickog. Kamera se okre¢e ka unutra, ,,zasecaju¢i” povrSinu i
prodiruci u prostor unutar tela. Opticko se postavlja kako bi kontaminiralo pogled ¢ija tacka
je formirana u sistemu odeljenosti - membrane koja je postavljena izmedu tela i nekog drugog
tela, kao objekta koji biva izlozen pogledu. Kamera u nadrealizmu traga za objektom koji
stoji na svom mestu. On nije postavljen, niti ga subjekt proizvodi. On je rezultat opticke igre.
Onoga Sto stoji izvan vertikale kontativnog 1 denotativnog. Odnos kamere 1 objekta uvlaci
pogled u opticku igru fragmentarnog ulancavanja oznacitelja van paralele ozna¢enog. Ono
reprezentovano prestaje biti zastupnik zeljenog za subjekt. Ono postaje pokazatelj procepa,

praznine unutar njegove strukture.

*® prema: Lacan, Jaques, Cetiri temeljna pojma psihoanalize, Naprijed, Zagreb, 1986., str. 81.

9 Kajoa, Roze, Igre i ljudi: maska i zanos, Nolit, Beograd, 1965., str. 35.
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Dejstvo optickog nesvesnog, kao mehanicka sposobnost kamere, u nadrealizmu je povla$¢eno
kao metoda dubokog spekulisanja sa perceptivnom stvarnoS¢u. Nadrealisticka fotografija i
film pokazali su da se dejstvo nesvesnog moze artikulisati, materijalizovati i intenzivirati
dejstvom mehanicke slike. Dijalektika nesvesnog i kako se ranije smatralo nepredstavljivog u
vizuelnom polju, uobli¢ena je i isprovocirana fotografijom i filmom kao tadas$njim novim
medijima. Dekonstrukcija pogleda, zapoceta je suocavanjem ljudskog i medijskog nesvesnog.
Pored toga retorika nesvesnog, modelovana u vizuelnoj umetnosti nadrealizma, pokazala je
da mehanic¢ka reprodukcija ne ponistava prisustvo aure, kao direktnog otiska ljudkog traga.
Naprotiv, aurati¢nost je izbijala iz medijskog zapisa koji je na neki nacin postao transgresivan
1 performativan. Predocavanje onog nevidljivog, nuzno je znacilo napetost, prestup, razmenu
i intervenciju za uobicajeno iskustvo pogleda u kontaktu sa medijskom reprodukcijom.
Nadrealisticka fotografija i film kao mediji ometaju posmatranje kao pasivnu percepciju
umetni¢kog dela ili prilazak istom sa nekakvim utvrdenim predznanjem o njegovom
znaenju. Ono u §ta nas nadrealisticka slika uvlaci kao posmatrace jeste specifi¢no iskustvo
sopstvenog mehanizma svesti. Prodiranje u njegovu slozenu strukturu i ucesé¢e u njegovom
osveS¢enju. Iskustvo gledanja nadrealistickog dela pokreée unutrasnji proces samo-
posmatranja, pa se mehanizam oka, kao metafore objektivne spoznaje realnosti morao

metodski destabilizovati ili $to bi Men Rej rekao - unistiti.

Salvador Dali je na primer u svojim praksama pokusao da na predmetima primeni
paranoidnu kriticku metodu™, osve$éujuéi u njima sasvim nove oblike nekontrolisanim
dejstvom objektiva. Ovakvim pristupom naglaSena je promena pozicije posmatraca
promenom strukturisanja vizuelnog u psihi¢kom polju. Spoznaja objekta nije se oslanjala na
znanje o objektu, ve¢ je proisticala iz samog objekta. Dejstvo optickog postalo je na taj nacin
intenzivnije od vizuelne predstave subjekta. Nesvesno je dovedeno u poredak oznacitelja i
time omogucilo uvid u ono skopticki cenzurisanim, skrivenim, neprihva¢enim i najzad
neocekivanim. Preobrazaj optickog u vizuelno i davanje preimucéstva optici samog objekta
naspram skopofilicnog pogleda subjekta, investira moguénost da se videno pokaze i kao

drugacije od prikazanog ali i kao drugo od vidljivog.

Opticko nesvesno zarobljeno je dinamikom interpretacije recipijenta, koji bilo koji medijski

tekst ne uzima kao stvar po sebi, ve¢ ga dozivljava kao posledicu ranijih iskustava,

*% proces pri kome na svakodnevnom predmetu iz spoljasnjeg sveta pristupa iz neke opsesivne, paranoide
zamisli kojom se taj predmet rastace i transformise do granice postojanja.
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nataloZenih u svesti. Ono §to ucestvuje u dozivljaju i Sto oblikuje pogled jeste pre svega
posledica drustvene konstrukcije na¢ina gledanja (kao i predstavljanja nekog objekta). Takva
slika je jednostrana, tj. jednoznacna. Linearna i zavrSena. PovrSina objekta u tom slucaju se
ponasa kao ogledalo, refleksija ve¢ oblikovanog pogleda usmerenog na sliku. Zaranjajuc¢i u
svet ,,iza ogledala” i tragajuci za nali¢jem stvari, nadrealisti su prelomili pogled. Razaranjem
forme, destabilizovali su poziciju subjekta koji posmatra. Struktura objekta je sama po sebi
neodrZiva, jer su njegove konture u nadrealistickoj mehanickoj slici zamagljene, izlomljene,
umnozene i nestabilne. NadrealistiCka fotografija daje primat medijskoj, a ne ljudskoj optici.
Posmatrajuéi nadrealisti¢ku fotografiju ili film posmatra¢ viSe ni u $ta nije siguran. Ni u
egzistenciju predmeta , ni u njegov oblik, niti identitet, niti sopstveni prostor koji definise.
Ono spolja prestaje da kontroliSe ono iznutra. Razbijena je membrana koja odeljuje stvarnost
od imaginacije, misao od misljenog, vidljivo od vidjenog itd. Dupliranjem, maskiranjem,
kidanjem, preznacavanjem, doSlo je do lomljenja i distorzije slike. Iskustvo posmatraca
naspram nadrealistitke fotografije nalikuje iskustvu §izofrenika.”® Pogled koji upuéuje
nadrealisit¢ka mehanicka slika, kao odgovor na nestabilni pogled subjekta, postaje pogled iz
svih uglova. Uzivanje u gledanju nekog objekta nekontrolisano se premesta u iracionalno,

nepoznato i neimenljivo, a konvulzivnost postaje nova estetska kategorija.

>l Roze Kajoa je u smislu Zelje za identifikacijom i asimilacijom sa prostorom (uz koji pominje i nedostatak

privilegije subjekta u susretu sa neimenljivim delom stvarnosti koji naspram njega ,ne zna gde da se stavi”),
citirao Pjera Zanea (Pierre Jannet) koji kaze da na pitanje ,Gde se vi nalazite?“ $izofreni¢ar uvek odgovara: ,Ja
ne znam gde sam ali se ne ose¢am na mestu na kome sam”. Kajoa, RoZe, Mit i Covek, Prosveta, Nis, 2002., str.
95. Prema: Cveti¢, Mariela, ,Das Uncheimliche manevar udvojavanja prostora: forma prati (podeljeni) subjekt”

Art +Media, Casopis za studije umetnosti i medija, broj. 2, decembar 2012, str. 97.
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2.2. Mit i metamorfoze

2.2.1. Prostori magijskog u prostoru modernosti

,,Porok nazvan nadrealizam nije niSta drugo do neumerena, strastvena potreba otrova-slike, ili
bolje re¢i nekontrolisano izazivanje slike, zbog nje same i zbog onih nepredvidenih
poremecaja i promena koje ona povla¢i za sobom u oblasti predstava... Princip korisnosti
postaje stran svima koje savlada taj porok nad porocima. Oni ée najzad dokrajCiti primenu
duha. Oni ¢e prisustvovati razmicanju njegovih granica, i prosiri¢e to pijanstvo na sve $to je

.. . 52
na zemlji strastveno, nezadovoljeno.*

Polje na kome se ukrStaju semiologija i mitologija, inspirativno je za Citanje diskurzivnog
potencijala i konceptualizacije mitoloskog unutar nadrealistickog vizuelnog narativa. Mesto
gde su se zaustavili govor i1 knjizevnost, susrecuéi se sa zidom simbolizacije fantasticnog i
nepredstavljivog, tacka je u kojoj se nadrealisticka fotografija pokazala kao sposobnija da
izrazi sveobuhvatnost fantazmagori¢nog sadrzaja. Fotografija se nije zadrzavala na mitskoj
prici, ili likovima koji bi morali biti simbolizovani i svedeni na lingvisti¢ki znak, ve¢ je
nadstvarnost letimi¢no izbijala na povrsinu prostora u kome bi fotografije nastajale i na taj

nacin bivala direktno zabelezena.

Uvodenje mitoloSkog u sadrzaj koji se mahom bavio istrazivanjem ljudske psihe,
karakteristi¢no je za druStveni momenat u kome je nadrealizam nastao. Doba modernosti,

doba napretka i tehnoloskih ¢uda ujedno je podsticalo i razvoj psihologizma i mistike.

O mitu koji predstavlja kod za is¢itavanje jedne kulture, Klod Levi-Stros (Claude Lévi-
Strauss) kaze: ,,Preko mita se priroda kulturalizuje, dok s druge strane mit naturalizuje
kulturu, jer se eksplicitno poziva na prirodu da bi objasnio nacine funkcionisanja drustva ili
da bi ih sakrio.“ U ¢uvenom delu strukturalne antropologije, ,,Mitologike™*, Stros analizira

mehanizme mitskog misljenja, na¢in na koji se poruke prenose iz arhai¢nog oblika u

32 Aragon, Luj, Seljak iz Pariza, Prosveta, Beograd, 1964, str. 80-81.

>3 Levi-Stros, Klod, Mitologike, Prometej, Novi Sad, 2011.
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svakodnevne kulturoloske prakse. Strosova ,,Mitologika®“ utvrduje delovanje osnovnih
logickih zakona ljudskog duha, koje su oslobodene od bilo kakvih spoljasnjih prinuda.
Pristupajuéi mitu kako neposrednom izrazu divlje misli**, kako ga naziva, Stros zakljucuje da
celokupna mitologija poc¢iva na univerzalnim zakonima ljudskog duha, da su svi mitovi isti,
te da kao takvi oblikuju kulturu. Mitovima je regulisan drusStveni Zivot, on predstavlja
zajednicki san o stvarnosti, te je i sama kultura Zapada jedna od invarijanti mitova drevnih
kultura. Teza koja je znacajna i za nadrealisticko bavljenje mitom, jeste taj most izmedu
kulture zapadne civilizacije i arhai¢nih drustava, o kome je Stros govorio isticu¢i njihovu
strukturalnu sli¢nost. Strosova antifilozofija, koja socio-ekonomsku kulturolosku matricu
zamenjuje supstancionalnim identitetom, bliska je nadrealistickoj filozofiji koja veruje u
mitolosko poreklo esencijalnog selfa i moguénost kulturnog preporoda kroz povratak

mitskom i magijskom.

NadrealistiCku umetnost nastalu u vreme avangardi karakteriSe: bezanje od stvarnosti,
okretanje unutraSnjem Zivotu, pesimizam i individualizam nasuprot modernisticke ideje
progresa, isticanje culnosti 1 subjektivnosti, kao 1 traZzenje novog Ja u arhai¢nom 1
iracionalnom. Tragaju¢i za toposom nestvarnog, nadrealisti su u pocetku snimali puste 1
zabacene ulice, prolaze i fasade Pariza. Inspiraciju nalaze u fantazmagori¢nim, misti¢nim
prostorima unutar jednog novog prostora modernosti, u kakav se Pariz intenzivno razvijao na
pocetku XX veka. Nadrealisti su Zeleli da zabeleze trag mitskog 1 magijskog koji se ubrzano
brisao 1 povlac¢io u doba modernosti, ukazuju¢i na njihov znafaj i ulogu u novom

civilizacijskom periodu, kao i na neke nove mitove moderne kulture.

S dolaskom novih tehnologija Pariz je davne 1900. bio svedok istinske pomame za
fotografijom. Grad renoviran po velikom Georges-Eugéne Haussmann projektu, dobio je i
najviSu gradjevinu na svetu, Ajfelov toranj, simbol dolaze¢e modernosti, tehnoloskog i
drustvenog napretka. Jedini koji ga od tadaSnjih fotografa nije zabeleZio jeste EZzen Atze
(Eugéne Atget). Ovaj fotograf dokumentovao je Pariz na prelasku iz XIX u XX vek, iz
perspektive arheologa, nekoga ko otkriva slojeve proteklih vekova i mesta koja cuvaju
konzervirano secanje. Zanimao ga je unutra$nji zivot grada, ono neprolazno, urezano i
maglovito. Prilaze¢i prostoru grada iz razlicitih uglova, prodiruéi perspektivama u njegovo
intimno, posmatrao ga je ne samo kao dokument vremena i ljudi koji su na pragu novog

stoleca isCezavali, ve¢ slojeva stvarnosti koji se otkrivaju u njegovom nalicju, periferiji,

> Levi-Stros, Klod, Divlja misao, Nolit, Beograd, 1978.
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podzemlju 1 unutrasnjosti. Atze je prilazio prostoru grada kao Sto psihoanaliticar pristupa
strukturi li¢nosti. Otkrivajuéi sloj po sloj, zaviruju¢i u mracne uglove i naprsline, belezio je
intimnu istoriju grada, njegovu ,,podsvest®. Neki prostori ostali su netaknuti i nakon velike

transformacije koju je donela era modernosti.

Sprega mitskog i modernog znacajna je za izuCavanje nadrealisticke fotografije, koja je,
obzirom na viseslojnost koju belezi, pokazala da moze biti i dokumentarna. EZen AtZe se nije
bavio tehnikama solarizacije, fotomontaze ili kolaza koje su primenjivali drugi nadrealisti
kako bi dobili efekat magijskog i nestvarnog na svojim fotografijama, on je samo
dokumentovao svakodnevicu i realna mesta na kome se to magijsko ukazivalo. U tome je
nadstvarno, magijsko i oniricko koje izbija sa povrSine njegovih dokumentarnih fotografija

jace, jer ne predstavlja mehanicki efekat, ve¢ direktan trag — materijalni otisak nadstvarnosti.

Fascinaciju misticnim prostorima grada, ubrzo je zamenila fascinacija otkrivanja tela, pa je
fantazmagori¢ni sadrzaj za kojim su nadrealisti tragali u prostoru oko sebe, poceo izbijati na
povrsinu portreta i aktova. Unutrasnjost, nalicje 1 podzemlje kao perspektiva posmatranja
urbanog ambijenta, postali su inspiracija u pristupanju novom tematskom modelu — prostoru
zenskog tela. Analogija izmedu arhitekture grada i tela, urbanog i intimnog nasleda,
kolektivnog i li¢nog secanja, bitna je za razumevanje slojevite strukture koju je posedovao
nadrealistiCki narativ. MitoloSko, na kome se temelji nadrealisticki vizuelni opus, nije
jednostavna transpozicija narativnog u vizuelno, ve¢ sistemati¢na problematizacija
metamorfoza kroz koje su prosli pojedinac i kultura XX veka. Ove metamorfoze umetnost
nadrealizma sagledala je kroz filozofske, socioloSke 1 psiholoske aspekte, reprezentujuci ali 1

direktno ucestvujuci u transformaciji kulture, licnog iskustva i modernog pogleda na svet.
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2.2.2. Breton — Meluzine

,Obecana zemlja, viSe nije izvan ovostrane realnosti, ona je tamo gde ta Zena deka.”™®

U odnosu nadrealizma prema mitoloSkom narativu, bitno je prepoznati neke osnovne
semioloske odrednice vizuelnog jezika kojima se Zensko telo saopstava kao otelotvorenje
tajnog, zabranjenog, magijskog sveta. ,,Otelotvorena u voljenoj zeni, tajna sveta, skrivena je
kao 3to je skriven polni organ Zene.”® Nadrealisticki narativ u kome se Zensko telo pojavljuje
kao ezoteri¢no, misticno i metamorfno, sadrzi kompleksno strukturirane skupove simbola.
Ovi simboli prepoznatljivi su ukoliko rastumac¢imo neke od najéesc¢e koris¢enih mitoloskih-
narativnih predlozaka od kojih se nadrealisti¢ki narativ o zenskom misticizmu razvio. U ovoj
studiji, naglasi¢u mitoloske pojmove koji su se, iz nadrealisticke knjizevnosti preneli na
vizuelno stvarala$tvo nadrealizma, a to su Bretonova Meluzina, i Batajev Lavirint. Ove
pojmovne obrasce, razmotri¢u potom u analizi najveceg ideoloskog i konceptualnog modela

nadrealizma - Batajeve Informé.

Srednjovekovna goti¢ka legenda o vili Meluzini (Melusiné), koriS¢ena je kao predlozak
mnogih nadrealistickih predstava i narativa. Ova mitska drama o tragi¢cnom gubitku ljubavi
zbog nestrpljenja i ljubomore, evocirana je kroz najvece Bretonove Zenske likove, a postaje i
lajt motiv vecine njegovih poetskih romana. Vila Meluzina je ¢udesno Zensko bice iz gotickih
legendi, koje pored nesvakidaSnje lepote poseduje 1 mrac¢nu tajnu. U zapadnoevropskom
folkloru prikazivana je kao Zena koja ima telo ribe ili zmije, neka vrsta ¢udoviSne sirene.
Metamorfoza u kojoj se njeno telo preobrazava u telo ribe dogada se tokom ritualnog
kupanja, u bistrim potocima i izvorima, u kojima Meluzina zadobija snazne magijske moci,
skrivena od ociju sveta. Goticka Meluzina odlucuje da napusti svoj svet i zbog ljubavi se
udaje za obi¢nog smrtnika, viteza Lizinjana (Guy de Lusignan), pod uslovom da on nikada ne
naruS$i njenu privatnost. Posredstvom c¢arobnih moci, Meluzina podiZze Lizinjanu prelep
dvorac, daje snagu u pohodima i rada puno dece, ali vitez u znatizelji kr$i njihov ugovor i

ulazi u za¢arano kupatilo tokom njenog intimnog rituala. Nakon §to otkriva Meluzininu tajnu,

> Mabij, Pjer, ,Ogledalo ¢udesnog®, Nolit, Beograd, 1973, str. 287. Prema: Novakovi¢, Jelena, Bretonov
nadstvarni svet, Naucna knjiga, Beograd, 1991, str. 63.

> Grak, Zilijen, , Tavni lepotan®, Nolit, Beograd, 1963, str. 64. Prema: Ibid.
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ona se pred njegovim ocima od prelepe sirene pretvara u cudoviSnog zmaja i sa zastraSuju¢im

krikom iskace kroz prozor, ruse¢i zamak i1 sve za sobom, ostavljajuci Lizinjana rastrojenog.
Elementi ove legende koji su tematizovani kroz umetnost nadrealizma jesu pre svega:
1) spoj ljudskog i animalnog (izraZzen u Meluzininom dvostrukom obli¢ju)

2) spoj zenskog tela sa elementarnim snagama prirode, (prikazani kroz Meluzininu
dvojaku prirodu - nadljudsku lepotu i neobuzdani duh, iskazanim kao posedovanje

magijskih mo¢i)

Dok goticka legenda o Meluzini simboli$e unistenje ljubavi (zbog odbijanja da se u voljenom
bi¢u postuje njegov tajnoviti deo) i dezintegraciju bic¢a (koje sledeéi svoje nagone, strada i
biva surovo kaznjeno), nadrealizam ovu legendu posmatra sasvim drugacije, prilazeéi joj sa
psihoanalitickog 1 politickog, a ne dogmatskog stanovista. Pojmovi kao $to su ,,Zzensko telo”,
,zenska moc¢” 1 ,zenska priroda” rekonceptualizovani su i revalorizovani u poetskom i
vizuelnom narativu nadrealizma. Izvorni mit o vili Meluzini znaajno je izmenjen i
upotrebljen kao model kojim se najavljuje povratak nesvesnog u realisticni svet modernog

subjekta.

U drevnom poretku imaginarnog, valorizovana je muska libidozna energija, pa je u tom
smislu senzualna i moéna Meluzina prikazana kao varljiva, cudoviSna Zena, koja vodi
niStavilu 1 smrti, uvlaceéi svoju zZrtvu u regresiju i navodeci je na prestup u pomucenom
stanju psithe. Nasuprot ovom mitoloSkom kanonu, nadrealisticka mitologija daje prednost
zenskoj libidoznoj energiji, Zenskom principu kao otelotvorenju sjedinjenja i1 izmirenja dvaju
suprotstavljenih nagona (Erosa i1 Tanatosa), te nova nadrealisticka Meluzina ima viSe
pozitivnih obelezja. Regresija u koju uvlac¢i junaka predstavlja jedini na¢in da se njegova
psiha rehabilituje, a iskuSenje transgresivnog namece se kao izlaz iz u¢malosti 1 otudenosti

savremenog ¢oveka.
a) Nova Meluzina i drugi Meluzinin krik

Nadrealisticka Meluzina simbolizuje prociS¢enje 1 prevazilaZzenje rascepa Cija je zrtva
moderni subjekt. Nova Meluzina tezi za uspostavljanje sklada izmedu ociglednih opozita kao
Sto su: muskarac-Zena, intelekt-senzibilitet, racionalno i nagonsko. Mitska slika rascepa
izmedu muskarca i Zene, ,,prirodnog” neprijateljstva ovih veéito sukobljenih polova na koje

aludira drevna legenda, u umetnosti nadrealizma predstavljena je kao rascep postavljen
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unutar bic¢a koje, na putu racionalnog saznanja odbacuje svoje nesvesno - svoju ,,zensku
prirodu”. Krivica mitskog viteza koji iz znatiZelje odbija da prihvati zabranu i prodre Zensku
tajanstvenost, posmatra se kao greSka savremenog muskarca koja - zbog upornog
isklju¢ivanja nagonskog iz svesnog dela bi¢a - u krajnjoj konsekvenci dovodi do psihickog
uni$tenja i nagomilavanja agresije. Dakle, kazna za modernog Lizinjana, nije prodiranje u
svet nesputane i divlje ,,Zenske prirode”, ve¢ upravo iskljuCivanje ovog dela prirode zarad

oCuvanja lazne slike o integrisanom subjektu.

Kroz mit o Meluzini, nadrealisti tretiraju bazi¢ni rascep izmedu ¢oveka i prirode, koji dovodi
do stanja otudenosti i izgubljenosti u modernom svetu. ,,Covek je postao ravnodusan prema
svemu $to mu nije sasvim blisko, neosetljiv prema onome §to bi mu moglo pruZiti ispitivanje
prirode.“*’ Divlja priroda koju poseduje vila Meluzina, revalorizovana je u nadrealisti¢kim
zenskim likovima, koji nisu niSta manje zastraSujuci, ali za razliku od izvorne Meluzine ne
vode junaka ka uniStenju ve¢ procis¢enju nudeci psihicko olakSanje i razreSenje traume.
Zensko nacelo, koje potencira nadrealisti¢ka mitologija, ima za cilj da omoguéi pojedincu da

vaspostavi prekinuto jedinstvo i prevazide tragiku savremenog istorijskog momenta.
PreobraZzaj bica i sveta odvija se paralelno na dva plana:
1) Emancipacija zene i ukidanje ,,tabua tela”, kroz oslobodenje njene intimne prirode.

2) Izbavljenje modernog subjekta od otudenosti i destrukcije, usled neposStovanja

nagonskog dela psihe.

U modernom, tehnoloski razvijenom svetu racio odnosi pobedu nad mitovima. Ovim je jasno
oznacen primat koji musko-racionalisti¢ko nacelo uzima nad Zenskim, povezanim sa mitskim
1 magijskim silama prirode. Pobedu ovog nacela nadrealizam ne tumaci kao civilizacijski
progres, ve¢ ,,pad” - gubitak covekovog unutrasnjeg sklada. Nadrealisti, na ¢elu sa Bretonom,
ne prihvataju ovaj gubitak ve¢ smatraju da on mora biti prevagnut, vracanjem znacaja koje je
za ¢oveka nekada imala priroda. Ona je po verovanju nadrealista potisnuta u nesvesno gde i

dalje ,,peva u muskarcevoj masti”®®. Ona ,,blista u svojoj divljoj prirodi” 1 najavljuje trenutak

> Breton, Andre, ,Signe ascendant *“, Gallimard, Paris, 1968, str. 8. Prema: Novakovi¢, Jelena, Bretonov
nadstvarni svet, Naucna knjiga, Beograd, 1991, str. 116.

>8 Breton, Andre, Arcane 17, UGE, Paris, 1975. Prema: Novakovié, Jelena, Bretonov nadstvarni svet, Naucna
knjiga, Boegrad, 1991, str. 122.
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u kome se muskarac ,,odri¢e pretenzije da organizuje prirodu po svojoj volji i poverava

. v +9559
sudbinu Zeni”

Meluzina se u nadrealistickom narativu prvi put se pojavljuje obliku Bretonove Nade. Ova
nova Meluzina istovremeno je i nadrealisticka Sfinga — ona predstavlja otelotvorenje
onirickih snaga koje gone bice ka otkrivanju njegove sopstvene zagonetke, sve dok ne upozna
Ondinu (Ondine)®, drugu Meluzinu koja unutra$nju prazninu Covekovog bi¢a ispunjava

otkri¢em istinske ljubavi.

Aludiraju¢i na Meluzininu zastrasujucu prirodu, kojom se odupire muSkom despotizmu
olicenom u liku viteza Lizinjana, Breton kaze: ,,Nadrealisti nikako ne prihvataju da je priroda
neprijateljska prema Coveku, ve¢ pretpostavljaju da je covek u pocetku posedovao izvesne
kljuceve koji su ga odrzavali u tesnoj vezi sa prirodom, da ih je izgubio i da od tada sve

i e . . .. . 61
groznicavije 1 upornije isprobava druge koji ne odgovaraju.*

Jedan od kljuceva za
nadrealiste predstavlja ljubav, koju izjednaCavaju sa poezijom i pobunom. Oba pojma
sadrzana su ve¢ u mitskoj prirodi zenskog tela, pa nadrealizam veruje u katarziénu moé
spajanja sa zenskim koje bi dovelo do uvida 1 otkri¢a visih nacela. Bretonova nova Meluzina,
opisana kao Elisa u romanu “Tajna 177/ ,,Arcane 17 (1945), predstavlja vaskrsnuce i
oslobodenje ¢ovekovih nagona, koji prizivanjem i prihvatanjem iracionalnog kao sastavnog
dela svog bica, spoznaje jedno vise jedinstvo, iskusivs§i najzad sebe kao totalitet svesti 1
nagona. Muskarcu koji je ,,u njoj video koegzistenciju najtragi¢nije sudbine 1 najjacu svetlost
ponovnog rodenja*“ Elisa porucuje: ,,I kada je najveca senka u meni... u meni je prozor

otvoren.*%?

Lizinjanov lik, nadrealisti poistove¢uju sa modernim subjektom, koji je postao voajer, zarad
toga Sto je otuden od svog objekta zelje 1 od same prirode. Tabuizacija Zenskog tela
kritikovana je kroz novi mit o Meluzini, pa likovi poput Nadje ili nove Meluzine, iz romana
,»Tajna 17%, rekonstruisu prvobitni mit u kome se zenska priroda predstavlja kao opasna po

muskarca - Sto opravdava predrasude, stereotipe i represiju prema Zenama u drustvu.

*? Ibid.

60 g V. . . . . . v . ..
Sto u doslovnom prevodu znadi ,vodena vila“. Veza izmedu Ondine i Meluzine naglasena je scenom u kojoj
Ondina u pozoristu glumi vodenog vilenjaka kada se prvi put pojavljuje u romanu.

61 Breton, Andre, ,Entretiens‘, Gallimard, Paris, 1969, str. 248. Prema: Ibid, str. 116.

62 Breton, Andre, Arcane 17, UGE, Paris, 1975, str. 15.
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U romanu ,,Tajna 17“ Breton razvija ideju o emancipaciji Zene, pa mitsko iz legende o
Meluzini dobija socijalno i politicko obelezje. Nova Meluzina je pobunjena Zena, koja se
vra¢a iz niStavila u koje je proterana, ona ne prihvata svoju sudbinu i vraca se kako bi
oslobodila muSkarca od otudenosti. Ovaj optimisti¢ni mit obogacen je uvodenjem novog
elementa u legendu a to je drugi Meluzinin krik. Drugi krik, jeste trijumfalni povratak
proterane i razoCarane Meluzine koji postaje projekcija same nadrealisticke socijalne pobune.
On predstavlja nadu i veru u buduénost u kojoj ¢e svi rascepi i razlike biti prevazideni. ,,U
trenutku kada ispusta svoj drugi krik Meluzina izvire iz njenih sfernih kukova, njen stomak je
zetva avgusta, njen torzo se uzdize kao vatromet u obliku lastinih krila ... Njene ruke su
potoci duse, koji pevaju i miriSu. Pod slapom njene kose, zauvek su sakrivena sva obelezja
ove zene-deteta, ove posebne vrste koja je oduvek ocaravala pesnike, jer vreme u njenim

rukama gubi kontrolu.“®

Lizinjanova krivica - nepostovanje Zenskog principa - u nadrealizmu je problematizovana kao
simbol muskog despotizma, $to nehoticnoj, donekle i neizbeznoj krivici opisanoj u legendi,
daje kolektivno, univerzalno znacenje. Socijalna diskriminacija nad Zenom izrec¢ena od strane
patrijarhalne moc¢i, kao simbolicka drustvena odmazda nad mitskom Meluzinom,
onemoguéava modernom subjektu da stupi u kontakt sa elementarnim snagama prirode®.
Zbog toga Bretonova verzija mita dodatno problematizuje odnos izmedu Meluzine i
Lizinjana 1 proSiruje ga na socijalni problem Ccitavog savremenog sveta. Rascep izmedu
polova, isklju¢ivanje jednog zarad dominacije drugog, utiCe na agresivno praznjenje
potisnutih nagona, S$to je, smatra Breton, rezultiralo izbijanjem II svetskog rata -
neobuzdanom agresijom na kolektivnom nivou. ,,Koliko sam puta , za vreme ovoga rata, kao
i za vreme prethodnog, ¢uo kako odjekuje krik koji je ve¢ devet vekova zatrpan pod
ruSevinama Lizinjanovog zamka.”® Sa tog stanovista novi nadrealisticki mit uspostavlja

Meluzininu spasiteljsku ulogu, nasuprot destruktivne koja joj je dodeljena u izvornom mitu.

Nadrealisticka legenda o Meluzini govori o uniStenju koje dovodi do preobrazaja junaka.
Meluzinin beg, predstavljen kao ,iskakanje kroz prozor uz stravian krik”, Lizinjanovo

stradanje ili uniStenje njegovog zamka, nadrealisti shvataju kao metaforu raskida sa realnim

® Ibid., str.67.

64 Beaujor, M, Andre Breton Mytographe: ,Arcane 17“, Etudes francaises, No 2, mai 1967. Prema: Novakovic,
Jelena, Bretonov nadstvarni svet, Naucna knjiga, beograd, 1991, str. 121.

& Breton, Andre, Arcane 17, UGE, Paris, 1975., str. 135.
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nivoom stvarnosti, kroz koji subjekt mora proc¢i kako bi postao osloboden. Lizinjanov ,,pad”,
»eksplozija” u kojoj Meluzina rusi zamak, ili prozor koji razbija bezeéi iz sveta realnosti u
svoj ,,mrak”, dovodi do osvetljenja drugog nivoa stvarnosti, koji za nadrealiste predstavlja
iracionalno. Meluzinina fatalna lepota ne odvodi Lizinjana ka potpunom uniStenju, veé
pokrece metaforicni put junaka osnazenog iskustvom ljubavi. Odricu¢i se dela sopstvene
li¢nosti, saznatljivog 1 poznatog, on dolazi u polje nesigurnosti, preispitivanja, ali ne i
potpunog rastrojstva. U Bretonovom romanu ,,Nada” glavni junak, kao mitski Lizinjan, biva
omadijan Zenskom lepotom, na momente rastrojen, ali preobra¢en snagom ljubavi. Kazna
koja nastupa u trenutku kada stekne uvid u tajnovitu zensku prirodu, nije konacna, veé se
odnosi samo na onaj nivo stvarnosti koji nastanjuje realno. U Nadinom iznenadnom odlasku
ima neceg katarzi¢nog. Nakon §to nestane prva Meluzina (Nadja), pojavljuje se Ondina, kao
druga Meluzina, glasnik unutarnje punoée i celovitosti. Na ovom putu od jedne do druge
Meluzine, junak nadograduje svoju svest i prevazilazi ogranienja sveta realnosti, tako Sto
Spoznaje zensku 1 sopstvenu prirodu u celosti. On dostize uvid u celokupnu sliku i1 na taj
nac¢in dozivljava li¢cnu metamorfozu, odbacujuéi prethodnu li¢nost, ograni¢enja logickog uma

I percepcije.
b) Tabuizacija saznanja

Ono $to je znacajno za mit o Meluzini, kao i druge mitove koji su rekonceptualizovani kroz
nadrealizam, jeste raskid sa mitovima o ,,saznanju” kao neprikosnovenom vlasnistvu nekog
bozanstva ili viSeg reda, u kojima se raCuna na uniStenje onog ko do dragocenog saznanja
dode. Spoznaja i duhovna nadgradnja, neretko je povezivana i sa erotskim iskustvom kroz
posedovanje tela neke mitske Zene, 1 u tom smislu za analizu je zanimljiva sa psitholoSkog

koliko 1 antropoloskog aspekta.

U zabrani zenskog tela ogleda se tabuizirano znanje. Telo koje postavlja ne samo fizicku vec
izrazitu epistemoloSku distancu, ukazuje na druStveni poredak unutar koga je nagonsko i
saznajno podjednako sankcionisano. Tabu, kao ,,zabrana protiv Zenskog tela”, funkcioniSe i

reflektuje se na vise nivoa:

1) Socioloskom — kao zabrana protiv slobode seksualnog opstenja, (od tabua incesta, do

tabua javnog izrazavanja seksualnosti)
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2) Intelektualnom — kao zabrana prema razliCitim oblicima znanja, ustanovljena
institucionalnim paradigmatskom okvirom sticanja, valorizacije i kontrole znanja u

., 66
drustvu.

3) Psiholoskom — kao barijera koju pojedinac stvara prema sopstvenoj podsvesti kako bi

zadovoljio zahteve okoline, sprecavajuci zadovoljenje zelja i nagona.

Generalno uzevsi tabu i s druge strane saznanje - ove zabrane govore o homogenom koje u
razli¢itim vidovima zabranjuje ono heterogeno. Bilo da je re¢ o paganskim, antickim,
hris¢anskim ili modernim mitovima, ono S$to se njima saopStava jeste da saznanje i
zadovoljenje nikada ne moze biti potpuno, jer je ,,bozanski” poredak (ili opste uzevsi ma koji
poredak za koji se pretpostavlja da poseduje celokupan uvid u znanje) iznad ovozemaljskog,

ljudskog domasaja i kao takav onemogucava pojedincu da dopre do bilo koje vrste apsoluta.

U filozofiji Zapada, transcendencija podrazumeva nesto nedostizno, odvojeno od iskustva, ali
ne i za filozofiju nadrealizma koja je polje transcedentnog smatrala raspolozivim, samo
nedovoljno istrazenim 1 nepristupa¢nim za racionalnog coveka. Nadrealisti se poigravaju
mitoloSkom 1 religijskom dogmom, negiraju¢i postojanje ikakvog poretka apsolutne moci
koja mora ostati van ¢oveka 1 njegovog iskustva. Oni veruju da ¢e pomocu nadrealistiCkih
metoda ¢ovek mo¢i da prevazide ,,obeshrabrujuéu misao o nepremostivom rascepu izmedu

2967

akcije 1 sna™’. Spoznaja stvari iza stvari kao iskljuciva privilegija bozanstva ili neke

ljudske civilizacije. Kroz ove mitove pojedincu se saopStava da nepoStovanje pravila 1
posezanje za tajnom dovodi do najsurovije kazne. Nadrealisti pak u transcendentnom polju ne
vide samo izvor opasnosti i psihickog rastrojstva, ve¢ izazov duhovne nadgradnje. Oni veruju
u transgresiju koja donosi osveScenje. Ono Sto su pokuSavali da premoste i1 spoje u
jedinstveno iskustvo, jeste preimuéstvo koje pojedinac zadobija kada se upusti u avanturu sa

,demonima” sopstvene li¢nosti.

% ovu hipotezu iznosim u smislu na koji Altiser tumaci obrazovni sistem kao ideoloski aparat koji sistemom
simbolicke represije disciplinue, iskljucuje i nadzire znanje. Prema: Altiser, Luj, /deologija i ideoloski drZavni
aparati, Karpos books, Beograd, 2009, str. 30. Takode, referiram i na Kristevu koja zabranu Zenskog tela tumaci

unutar partrijarhalnog diskursa. Prema: Kristeva, Julia, Desire in Language: A Semiotic Approach to Literature
and Art, Columbia University Press, New York, 1980.

&7 Breton, Andre, Les Vases Communicants, Gallimard, Paris, 1967, str. 167.
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U tekstu ,,Point de jour koji je objavljen kao predgovor jednom delu Maksa Ernsta, Andre
Breton je istakao da ¢e: ,,nadstvarnost uvek biti u funkciji (nadrealisticke) volje za potpunim
otudivanjem svega”®. Metod alijenacije od svega racionalnog i poznatog u nadrealizmu
podsti¢e traganje za komplementarnos¢u izmedu antagonistickih odnosa, izmedu
najudaljenijih pojmovnih suprotnosti. Cilj je da antagonisticki odnosi, koji u druStvu postoje
kao prirodni, budu dovedeni u stanje komplementarnosti, logi¢ke rezonance i sjedinjenja.
Ono $to ovo sjedinjenje remeti i1 porice jeste takozvani lazni apsolut — drustvene konvencije,
regulacija nagona, seksualizacija suprotnosti, svakodnevna, logi¢ka stvarnost koju su
nadrealisti smatrali banalnom 1 sku¢enom. Nadrealisti su smatrali da prihvatanjem realnosti i
logickog poretka pojedinac ogranicava i poniStava svoje pravu li€nost. Zato su u traganjem za
totalitetom sopstva posegnuli za potpunim otudenjem i negacijom stvarnosti, otkrivajuéi u
naizgled obi¢nim pojavama transcedentna svojstva i naslutivsi kroz njih postojanje drugog

sveta.®®

,NadrealistiCka alijenacija predstavlja nov negativni ¢in kojim se niSti dejstvo prve
negativnosti, Covekove otudenosti koja je rezultat dominacije racionalnog uma i
pot&injavanja nagona drustvenim i moralnim konvencijama.“”® U nadrealisti¢koj alijenaciji
odvija se metamorfoza, koja pored obnavljajucih, sadrzi i ruSilacka svojstva. Zarad
otreznjenja 1 deziluzionizacije racionalnog uma, nadrealisti posezu za revolucionarnim
metodama od kojih su neke anarhi¢ne. Oni smatraju da je izvor socijalne bede i nasilja u
modernom svetu nemogucnost subjekta da dopre do prave slike realnosti, kao i prostora da
prozivi 1 izrazi svoje potisnute zelje nagone. U romanu ,,Tajna 177, Breton opisuje Drugi

svetski rat kao ,,animalnost koja se uzdize iz dubine duse kao neko tajanstveno Sudoviste” ™,

Okultno 1 magijsko u nadrealizmu spojeno je sa psihoanalitickim 1 marksistickim idejama tog
vremena, dve potpuno razlicite oblasti koju su pokusavali da ugrade u svoju transgresivnu
filozofiju. Nadrealisti preuzimaju psihoanaliti¢ki stav po kome se normalne relacije izmedu
bi¢a odrzavaju uz odredeno troSenje unutraSnje energije, pa se, u slucaju da se te veze prekinu

ili sputaju, energija taloZi u nesvesnom kao viSak koji se pretvara u agresiju. U ovom

68 Breton, Andre, Point de jour, Gallimard, Paris, 1970, str. 63—64.

* Ibid.
70 Novakovié, Jelena, Bretonov nadstvarni svet, Nauc¢na knjiga, Beograd 1991, str. 8.

& Breton, Andre, Arcane 17, Paris, UGE, 1975, str. 136.
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kontekstu, rat viden kao posledica potiskivanja i talozenja nerealizovane energije, Breton
naziva ,,odvodni kanal za svu monotoniju i tezinu ljudskog Zivota”’®. On govori 0 mracnoyj,
zloslutnoj, opakoj noci Evrope, u istom trenutku kada i domaci poeta i filozof Marko Risti¢
opisuje drustvenu pomrcéinu i pomréinu u dusi, U 0svit Drugog svetskog rata. Ovi pesnici
smatraju da potisnute Zelje dobijaju Cudovis$ni, ruSilacki oblik i da se sa njima treba

obracunati.

U utopijskoj ideji o metamorfozi svih oblika drustvene stvarnosti, nadrealisti ne beze od ideje
destrukcije i totalnog anarhizma. U tekstu ,,Rasprava o nedovoljnoj stvarnosti”, Breton
priziva iracionalne snage no¢i, podzemlja i tamnog kraljevstva, kako bi dopreo do istine van
one logi¢ke 1 razumske koje drustvo namece. Njegovi junaci Cesto silaze u nekakav
unutra$nji ponor, u zelji za oslobadanjem. O podsvesti, bretonovskom silasku u ponor bi¢a sa
kojom bi subjekt trebalo da se suoci i oslobodi, Marko Risti¢ kaze: ,,podzemlje u koje su
baceni svi buntovni, luciferski elementi bica, sve sramne i gresne zelje, svi prokleti demonski

.73
fantazmi*

. No¢ je nadrealisticki simbol za mrak drusStvene stvarnosti i njegovog dejstva na
ljudsku psihu. Drustvena i duhovna tama pojedina u znacenju koje gradi nadrealisticka
poetika su izjednaCene. S jedne strane stoje zabrane, iluzije i predrasude, a sa druge rat kao
njihova konsekvenca. Ali no¢, tama i razaranje ujedno su i sredstvo borbe protiv drustvenog
zla, pa mracne sile kao rusilacki poetski element, ujedno omogucavaju prociséenje i

sjedinjavanje, zadobivsi katarzicnu funkciju.
c) Ka zenskom telu do apsoluta

Putovanje u prostore izvan saznatljivog, simbolickog, metafori¢ni prolazak kroz nistavilo
koje dozivljava nadrealisticki junak, predstavlja odstupanje od utvrdenog misaonog i
egzistencijalnog reda, kroz sistem dvostruke negacije. Nadrealisti veruju da bi takav
preobrazaj sopstva u krajnjoj instanci omogucio susret sa samom esencijom postojanja, tzv.
materiom prima’, (pojmom koji je primenio Bataj kako bi razvio koncept Informé —

besformnog, o ¢emu ¢e kasnije biti reci). Verovali su da bi zamagljenje jedne, a osvetljenje

" Ibid., str. 139.

73 Risti¢, Marko, ,,1z noci u noc¢”, Istorija i poezija, Prosveta, Beograd, 1962, str. 328—329.

7 Pojam materie prima prvi razvija Aristotel, a preuzimaju ga alhemicari, koji ovoj prvobitnoj tvari pripisuju
osobine svih stvari, bi¢a i pojava. Materia prima je oblik na koji sve upuduje, iz koga je sve postalo i u kome se

sve ponovo spaja. Pojmovi koji se u filozofiji i mitologiji najceS¢e dovode sa materiom prima jesu haos,
mikrokosmos, metamorfoze razli¢itih elemenata (vode, vatre, metala), kao i hermafroditska ¢udovista.
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jedne potpuno drugacije strane realnosti donelo druStveni preporod i oslobodenje subjekta:
,,Pesnik nastoji da pomocu sna, kao pomoc¢u nekog projektora, u€ini stvarnost nejasnom, da je

.. . . y s g 75
rastoCi raskomada, raznese 1 tako vr$i neku vrstu sabotaze nad realnoS¢u spoljasnjeg sveta”'” .

Celokupno saznanje i mogucénost iskustva totaliteta li¢nosti, ak i nakon perioda humanizma i
prosvetiteljstva opstaju kao apstraktni pojmovi i mitolosko vlasniStvo bogova. U doba
prosvetiteljstva, utvrdene su osnovne ontoloSke, kartezijanske kategorije res-cogitans i res-
extensa’®, koje ra¢unaju na necelovitost ljudskog poimanja stvarnosti. Telo je shvaceno kao
,hemisle¢a stvar”. Sli¢no je i sa psihoanalizom koja iako preimuéstvo daje dejstvu nagona,
strukturu licnosti posmatra kroz koncept dvojnosti, podele, vecite odeljenosti svesnog dela Ja

od njegove podsvesti.

Ono $to predstavlja nadrealisticka zamisao o li¢nosti jeste jedinstven i nesukobljen
konglomerat koji ¢ine misli, afekcija i sopstvo. Taj novi, istinski ili poetski apsolut, kako su
ga nazivali, spojio bi rasute elemente licnosti i svega §to je okruzuje. Tehnika kojom su se
nadrealisti sluzili predstavlja mehanizam ,,priblizivanja” najudaljenijih polarnosti i dovodenja
u nesvakidasnje, iracionalne odnose izmedu bic¢a, pojava 1 predmeta. Ova tehnika opisana je u
Bretonovom tekstu ,,Nadrealisti¢ki polozaj predmeta”, a odnosi se na Ernstovo (Max Ernst)

tumacenje jedne Lotreamonove (Lautréamont) krilatice’":

»,Kada se jedna gotova realnost, ¢ija prvobitna namena izgleda jednom zauvek odredena
(kiSobran), iznenada nade u prisustvu druge, sasvim razliite 1 niSta manje apsurdne realnosti
(Sivaca masina), na mestu na kome se obe moraju osecati otudenima, na stolu za seciranje,

ona ¢e samim tim izmaci svojoj prvobitnoj nameni i svome identitetu; sa laznog apsoluta, ona

73 Tzara, Tristan, Grains et issues, str. 61—62. Citat prema: Novakovi¢, Jelena, Bretonov nadstvarni svet, Naucna
knjiga, beograd, 1991, str. 18.

’® Dve od tri kljuéne supstance u Dekartovoj ontologiji. Treca, koja ih obe nadilazi je Bog. Ove dve suprstance
grade dihotomiju, tj. stoje nezavisno jedna od druge i nemoguce ih je spojiti iako one predstavljaju potvrdu
Covekove egzistencije. lat.res-extensa (,,prosirena stvar”, ono $to se prostire sto zauzima neku prostornost i
poseduje masu. Dekart je jos naziva i ,telesna supstanca“), res-cogitans (,,misleca stvar”, sfera misli i ideja.
Kontrast onome $to

je res-extensa i ova dva pojma se nikada potpuno ne pokalapaju, osim u tre¢em, koji za Dekarta predstavlja
Bog).

77 ,Lepo kao slucajan susret Sivace masine i kiSobrana na stolu za seciranje” - Comte de Lautréamont , Les
Chants de Maldoror. Prema: Novakovié, Jelena, Bretonov nadstvarni svet, Nau¢na knjiga, beograd, 1991., str. 7.
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¢e posredstvom relativa, pre¢i na jedan nov, istinski 1 poetski apsolut: kiSobran i Sivaca

masina ¢e voditi ljubaw.”78

Ova transformacija prvo je zamisljena i sprovedena na planu jezika, (kao $to je u navedenom
primeru slucaj izmedu kiSobrana i Sivace masine) u nadrealistickoj poeziji 1 prozi, a zatim i u
vizuelnom jeziku filma i fotografije, gde je motazom nespojivih delova postignut isti efekat.
U nadrealistickoj poetici, metamorfoza se odvija na planu jezika, psihe, tela i seksualnosti.
Idealitet transformisanog, celovitog subjekta zamisljen kao luda ljubav’ kod Bretona, ne
podrazumeva samo totalitet sopstva, ili spajanja u seksualnom smislu, ve¢ metamorfozu svih

pojava, bic¢a i stvari u jednu viSu instancu — poetsku nadstvarnost.

Pomirenje suprotnosti, kao cilj nadrealisticke metamorfoze, u znacajnoj meri poseduje i
seksualnu konotaciju, pa se zensko telo najcesc¢e uzima kao model kojim se metamorfnost
prikazuje na sublimiran nacin, bilo da je rec o filozofiji, knjiZevnosti, a pogotovu vizuelnom
stvaralastvu nadrealizma. O poetici nadrealizma, veliki nadrealisticki poeta Rene Sar (René
Char) kaze: ,,Muska slika neumorno trazi zensku sliku, i obrnuto. Kada one uspeju da se
spoje, to je smrt pisca i rodenje pesnika.”80 Zenskom telu, nadrealisti su pripisivali osobenosti
sli¢ne onima koje je za alhemicare posedovao kamen mudrosti®. Kao §to su alhemiragi
razdvajali elemente, tako je nadrealisticki poeta reéima razlagao banalnu, svakodnevnu
stvarnost. Isti princip primenjen je i u nadrealisti¢koj fotografiji. Kamera je secirala telo,
spajala ga sa nespojivim elementima i dovodila u neocekivane relacije kako bi zabelezila
direktan otisak nadstvarnosti. Nadrealisticki umetnik pristupao je zenskom telu kao
direktnom provodniku tajanstvenog sveta u svet realnosti. Zenska uloga u nadrealistickom
narativu, o kom god mediju da je re€, katalizatorska je 1 katarzi¢na. Ona ima za cilj da junaka

uvede u mrac¢ne tunele njegove podvesti, kao i da ga na tom putu probrati i otrgne od

78 Breton, Andre, , Les Vases communicants®, Gallimard, Paris, 1955, str. 17. Citat prema: Novakovi¢, Jelena,
Bretonov nadstvarni svet, Nauc¢na knjiga, beograd, 1991., str. 6.

79 v . e g . v . . .y .. .

Osnovno nacelo po kome se, u Bretonovoj poetici i filozofiji obrazuje unutrasnnja celina bica, ali i svih
svtvari. Luda ljubav oznacava spoj nagona i svesti , koji dovodi do potpunog ispunjenja. Prema: Breton, André,
L’Amour Fou, Gallimard, Paris, 1937.

80 Hugent, G., ,Petite antologie poetique du surrealisme”, str. 22. Citat prema: Novakovi¢, Jelena, Bretonov
nadstvarni svet, Nauc¢na knjiga, Beograd, 1991, str. 9

81 . ey . . . . .y ve o .. .
U nadrealistickoj mitologiji, umetnik predstavlja modernog alhemicara, nekog ko vrsi intervenciju u realnosti,
razlaze mateiju i sam prolazi kroz metamorfoze. On razlaze svet i sopstveno bice da bi ga pretvorio

u ,,nadrealisticko zlato”. Prema: Gérard Legrand, André Breton en son temps, le Soleil Noir, paris, 1976., str.
152.
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»Zatocenosti u njegovom identitetu.®? Njeno telo predstavlja matricu, ,.kalup” u kome se

kondenzuju ,,Cisti elementi materij %,

Govore¢i o nadrealistickom dozivljaju zenskog tela, sa strane Zene-pSihoanalitiCara, Lu
Salome (Lu Andreas Salome) u prvi plan istice zensku psihoseksualnost, zbog kojih nju
smatra sposobnijom od muskarca u sebi razume i poveze dve psihicke modalnosti —
racionalnu i iracionalnu (nagonsku). Podela ova dva nivoa, kao uslov strukturalnog
utemeljenja licnosti, 1 potiskivanje drugog, iracionalnog dela li¢nosti, kao rezultat donosi
nezadovoljstvo, frustracije, anksioznost ili agresiju. Psihoanaliza smatra da zenska psiha,
(zbog nacdina na koji Zena prolazi fazu primarnog splitinga sa telom majke), uspesnije
integriSe nagonsko u racionalno, te da se transmisija izmedu podsvesti 1 svesti obavlja s
manje prepreka. Zena je samim tim intuitivnija, pa intenzivnije moZe osvestiti i sopstvenu
seksualnost. ,,Zena je time daleko vise fizicko bi¢e nego muskarac, ona Zivi mnogo
neposrednije i uslovljenije u sopstvenoj fizi¢nosti i na njoj je mnogo jasnije pokazati nego na
njemu da je celokupan duhovni Zivot samo preobraceni rascvat sveg bitisanja.“84 Lu Salome
istiCe nagonsko medudejstvo prisutno u zenskom, zbog polne privilegije koju poseduje u
odnosu na muskarca, pripisujuci joj snazne stvaralatke moci, koje izjednacava 1 sa samim
umetnickim stvaranjem: ,,Iz njenog sopstvenog polnog Zivota javlja se celokupan Zivot...
tvorenje i bitisanje je mnogo intimnije vezano za nju nego za muskarca koji stremi napred i u
tom hodu se rascepkava. Polni Zivot Zene javlja se u celom njenom bicu, ne kao pojedinacni,
izolovano nagon, ve¢ proZimaju¢i u potpunosti 1 njeno telo i duSu. On se identifikuje sa
celom njenom pojavom i bas§ zato nema potrebe da se lokalizuje, specijalizuje 1 prodre u svest

kao §to je to slu¢aj kod muskarca.“®

Zbog svega toga stiCe se utisak da zensko telo i psiha obiluju erotizmom, fantasticnim 1
iracionalnim sadrZajem, pa umetnost u Zeni pronalazi vecitu inspiraciju kojom covek
prevazilazi svoje tragicko dvojstvo: ,,... umetnicki 1 polni nagon toliko su analogni, da
estetski zanos ume neopazeno da se uzdigne iznad erotskog, a erotska ¢eznja nehotice grabi

prema estetskom, izgleda da je znak bratsko-sestrinskog odnosa izrastanja iz istog

82 Breton, André, Le Surréalisme et la peinture, Gallimard, Paris, 1965, str. 179.
% Ibid.
8 Salome, Lu, Sta je Eros, Prosveta, Beograd, 1986, str. 12.

8 Ibid., str. 13.
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“® yeza izmedu Zenske intuitivnosti, seksualnosti i umetnosti posebno je znacajna za

korena.
nadrealizam c¢ija je filozofija i1 estetika utemeljena na principima integracije fantazije u
realnosti, pa ovi umetnici istrazuju, prikazuju i beskona¢no eksperimentisu kroz diskurzivni
potencijal Zenskog tela, koje postaje jedna od najvecih paradigmi pokreta. U nadrealizmu
zensko telo je simbol 1 indeks umetni¢kog stvaranja koje nastaje iz nepodvojenosti nagona i
svesti. Neizdiferenciranost koju Zensko zadrzava u odnosu na muski subjekt, nadrealizam
sagledava kao odnos umetnosti naspram drustvenih konvencija. ,,Umetnost odlu¢no daje
prednost zenskoj iracionalnosti koja je zestoko, neprijateljski nastrojena prema svemu §to ima
smelosti da se predstavlja kao ¢vrsto i sigurno, a zapravo je oznaka muske tvrdoglavosti.“87
Nadrealisticka umetnost u modelu Zenskosti nasluc¢uje celovitost, harmoniju izmedu
umetnosti i zivota, simboliSu¢i zensko telo kao neSto ¢emu se musSkarac oteo kako bi
definisao sopstveni subjekt. Potenciraju¢i psihoanaliticki motiv ceznje koja se javlja pred
zenskim telom kao objektom koji rascepljuje stabilnost muskog subjekta, nadrealizam

uokviruje ovaj simboli¢ki nedostatak na polju ikonickog, daju¢i prednost slici Zene kao

objedinjujuéoj za proces definicije selfa i falicke diferencijacije Culnosti.

Naklonost celokupne nadrealisticke ideologije prema zZenskom telu, (kao sublimnom
reprezentu utopijske zamisli o preobraZenju i spajanju rasutih delova covekove li¢nosti),
potie iz psihoanalitickog, ali su metode koje nadrealizam primenjuje u traganju za totalnim
subjektom mnogo blize mitoloskom, oniri¢kom i magijskom nego nau¢nom saznanju. Zena je

simbol i indeks umetni¢kog stvaranja koje nastaje iz nepodvojenosti nagona i svesti.

lajtmotiv mitske Meluzine, jeste film Frica Langa (Fritz Lang) ,Metropolis“, (1927).%
Radnja filma smestena je, ne slucajno, u futuristicku, urbanu distopiju, u kojoj ljubavni par -
radnica Marija i bogati sin gradonacelnika Freder, pokuSavaju da prevazidu klasne razlike.
Gradom budu¢nosti vladaju bogati industrijalci, naslednici kapitalistickog vremena, dok niza

radniC¢ka klasa Zivi u podzemlju grada, odrzavaju¢i zivot u Metropolisu putem vestackih

® |bid. str. 16.
87 Breton, André, Arcane 17, UGE, Paris, 1975, str. 25.

8 Metropolis je nemacki epski, ekspresionisticki film i prvi dugometrazni nau¢no-fantasticni film. Snimljen je u
periodu Vajmarhtske republike,
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masinskih postrojenjagg. Apokalipticnu vizuju buduénosti prikazanu u ovom filmu prati
neobican zenski lik, harizmati¢na devojka iz niske radnic¢ke klase, koja biva upletena u klasni
obracun postajuci njen glavni akter. Dok predvodi klasnu borbu, Marija biva oteta od strane
zlog nauc¢nika Rotvanga, koji u svojoj tajnoj laboratoriji stvara njenu kopiju — mehani¢kog
zenskog robota, sa glavom muskarca, koji ima za cilj da unisti svaki oblik zivota u

Metropolisu.

Langov ,,Metropolis* obiluje mitoloskim simbolima, koji se mogu jednako tumaciti i iz
konteksta hriS¢anske teologije (po kojoj bi Freder i Marija predstavljali Adama i Evu, a
Metropolis rajski vrt), kao i iz razli¢itih paganskih mitologija, i najzad ideologije marksizma.
Pored toga, zbog vremena u kome je nastao i snazne simbolike vizuelnih poruka,
,Metropolis“se danas naj¢eS¢e tumaci kao umetnicka vizija rastuéeg nacizma i Hitlerovog
rezima u Nemackoj 30-ih godina.*® Ipak, ono §to ovaj film i njegov glavni Zenski lik najbolje

povezuje sa nadrealistickom mitologijom jeste pri¢a o ,,padu’ i preobrazenju.

Zahvaljuju¢i Mariji, Freder silazi u podzemni svet koji je do tada za njega bio tajna.
Saznanja iz mra¢nog podzemlja Metropolisa uti¢u na njgovu svest o svetu u kome je do tada
ziveo u nekoj vrsti blazenog neznanja, a time i njegov identitet. Gornji svet predstavljen je u
filmu kao lazno utopijsko drustvo koje pociva na tudem radu — podzemlju koje ga odrzava.
Posmatrano iz psihoanaliti¢kog konteksta, ulepSana povrSina Metropolisa predstavlja svest,
laznu sliku koju subjekt gradi potcenjujuéi svoje nesvesno. Ova pri¢a odvija se 1 na

mikroplanu, prate¢i promenu glavnog muskog protagoniste, fredera, koji ,silaze¢i u

 Film je smesten u tada daleku 2026. godinu, tacno 100 godina nakon snimanja filma, uspona Hitlerovog
rezima i naglog razvoja industrije u Vajmarhtskoj Nemackoj. Sinopsis: Mladi naslednik imperije, Freder,
zanesen pojavom Marije, devojke iz niZe klase, odlazi u radnic¢ki grad, simbolicno smesten u podzemlje.
Tragajuci za njom i lutajuci gradskim podzemljem, Freder nailazi na veliki pogon, podzemnu fabriku sa
masinama. Tu se pred njegovim ocima deSavaju eksplozije, a radnici nemilosrdno ginu pokusavajuéi da odrze
pogon i time povlaséen nacin Zivota bogatih na povrsini grada. U razgranatoj i misticnoj atmosferi podzemlja
Metropolisa, Freder upoznaje Rotvanga, naucnika koji konstruiSe Zenske robote - masinska tela kroz koja
koriste tela umrlih. U jednom ovakvom robotu, Rotvang pokusava da vaskrsne svoju ljubav, koju je u mladosti
izgubio nakon Sto ga je ostavila zbog bogatog vladaoca grada. Zbog ocigledne slicnosti, ali i osvete Frederovom
ocu, Rotvang kidnapuje Mariju i transformise je stvarajuci njenu kopiju — masinskog dvojnika. Apokalipti¢na
verzija Marije, oslobada se i bezi iz laboratorije, pozivajuéi radnike na ustanak i unistenje Metropolisa. Radnici
prate laznu Mariju, unistavajuéi po njenom nalogu centralnu stanicu za odrzavanje Metropolisa, nakon cega
poplava unisti njihovo podzemlje i decu koju su u nemaru i gnevu ostavili za sobom. Nakon toga, u Zelji za
osvetom razjarena masa spaljuje Mariju na lomadi, otkrivajuci lice robota ispod maske tela. Prava Marija
naprotiv uspeva takode da se oslobodi iz ruku naucnika , beZeci na krov katedrale na kojoj se odvija finalna
scena u kojoj Freder baca Rotvanga u provaliju i objavljujuci svoju ljubav prema Mariji pomiruje vekovima
zavadene klase.

* Ova analogija ima jako uporiSte u samom scenariju ,,Metropolisa“, koji je pisala Langova supruga, pristalica
tadasnjeg nacistickog pokreta u Nemackoj, kao i odusevljenje Jozefa Gebelsa kada je pogledao ovaj film,
odobravajuci njegovo prikazivanje u okviru nacisticke propagande.
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podsvest* dolazi u sukob sa sopstvenom li¢no$¢u, prepoznajuci rascep. Nakon $to Freder
saznaje za strahote radnika iz podzemlja, njegova svest se zauvek menja i od tog trenutka on
pokusava da pomiri dva suprotna oblika zivota, dve suprotstavljene strane svoje licnosti. Ove
suprotnosti postavljene su kao dve psiholoske ravni: povrSina grada koja predstavlja svest, i
podzemlje, kao mracni ponor nesvesnog. Posrednik izmedu ova dva sveta, i za Fredera i za

druge stanovnike Metropolisa je Marija, koja:

a) Predvodi radnike u pobuni simboli¢no ih izvodeci na povrSinu, usled Cega nastaje

haos i rusenje Metropolisa.

b) Odvlaci Fredera duboko u podzemlje upoznajuéi ga sa tajnovitim i sumornim svetom

na kome pociva njegova porodi¢na imperija.

c) Pokre¢e kataklizmi¢nu poplavu, uniStavaju¢i oslonac modernog Metropolisa -

Masinu-Srce , izgubivsi tako zivot u telu robotizovane dvojnice.

d) Po povratku u svoje telo spaSava grad, obnavljaju¢i Zivot spajanjem njegovih

razjedinjenih struktura.

Lik Marije konstruisan je dvojako. Harizmati¢na devojka, postaje zastraSuju¢e masinsko
nosi regulatornu ulogu u filmu i §to je u krajnjoj meri ¢ini neobjasnjivo privlaénom. Marija je
medijator koja od pocetka pokazuje jake spiritualne moéi. Ona okuplja stanovnike okultnim
pricama i legendama, a i kao zena-robot uspeva da ih zavede i natera da je slepo prate u
njenim destruktivnim 1 nemoralnim ritualima. Nakon opSteg nereda u koji grad dospeva,
dolazi do otreZnjenja u kome zla Marija biva uniStena, a radnici 1 Freder dofekuju novu
Mariju kao mesiju i medijatora. Nakon povratka 1 bega iz mrane laboratorije, zarobljena

Marija vraca se osnazena, sa ciljem da pomiri ujedini gradane Metropolisa i tako spasi grad.

Zanimljivo je da se u drugom delu filma, nakon povratka Marije ona bukvalno dobija ime
»,medijatora®, jer joj se niko od likova viSe i ne obraca vlastitim imenom. Osim S§to njen
android biva uniSten, kao simbolicna metamorfoza njene dvojake prirode, to za sobom
povlaci i ostale metamorfoze. Grad gubi svoje dve ravni - vrh se spaja sa podzemljem, Freder
se miri sa ocem, klasno drustvo nestaje 1 prestaju sve podele. Kao u drugom Meluzininom
povratku, glavni muski protagonista — Freder, kao mitski Lizinjan, doziva Mariju — Meluzinu,
traze¢i od nje da spoji ,,ruke i glavu“. Ona je most izmedu dva sveta, izmedu razjedinjenih

polarnosti i ujedno njegovog licnog identiteta. U trenutku kada spaja ruku Grota (pobunjenog

55



radnika) i svog oca (dotadasnjeg okrutnog vlastodrzca) Freder izgovara: “Head and hands
want to join together, but they don't have the heart to do it... Oh, mediator, show them the

way to each other...." ,,The mediator beetween head and hands must be the heart.*%!

U ovom filmu, kao u nadrealistickom mitu o novoj Meluzini, Zeni je dodeljena spasilacka
funkcija. Njoj se pripisuje mo¢ da spoji razjedinjene delove u celinu, kako na planu subjekta
tako i na civilizacijskom makroplanu. Marija je reprezent potencijalnog subjektivnog i
socijalnog jedinstva koje bi nastalo ispunjenjem zahteva lude ljubavi, nadrealistic¢kog
obecanja metamorfoze koju jedino moze doneti odbacivanje svih razlika i integracija sadrzaja

potisnutog u nesvesno.

2.2.3. Bataj — Lavirint

Nadrealisticki motiv lutanja kroz tunele podsvesti®’, na putu ka dostizanju apsolutnog sklada,
podrazumeva topografsku ambivalenciju izjednaenu sa onom psihickom - izmedu pojmova
spolja i unutra. Ono unutra kao neistrazeni topos psihe, poistoveéeno je sa nepoznanicom
koju za musSkarca predstavlja enigma zenskog tela i nedokucivost Zenske prirode, pa se
osveS¢enje nadrealisticnog junaka najceS¢e odigrava kroz susret sa nekom misticnom
zenskom osobom i prodiranjem u njen intimni svet. Nadrealisticke Meluzine, (poput anticke
Arijadne), junaka sprovode kroz lavirint fantazmatskog u kome on, sledeci sopstveni poriv i
uobrazilju, prolazi kroz mnoga iskusenja. Tokom njegovog metafori¢nog puta, dogadaju se
razli¢ite transformacije - prostornog i vremenskog, organskog i psihi¢kog - a junak dolazi u
sukob sa sopstvenom licnos¢u pokusavaju¢i da promeni realnost i svest. Dospevajuci u
udaljeni kutak psihe, nalik Odiseju u Minotaurovom lavirintu, junak se suocava sa strahom i

slabostima, uspevajuéi na kraju da otkrije zagonetku — ohrabren snagom lude ljubavi.

91 . v . . . .y v s . .
»,Glava i ruke teze da se spoje, ali nemaju srca da urade to... O, posrednice, pokazi im put jednim ka
drugima...” ,Posrednik izmedu glave i ruku mora biti srce!”

2 Motiv izvorno razradivan u Bretonovim romanima: ,Nada“, ,Luda ljubav®, ,,Zamak na dnu mora“,“Spojeni
sudovi“, ,Tajna 17“, potom Aragonovom delu ,Seljak iz Pariza®, prisutan je i u vecini filmskih nadrealistickih
narativa: ,Andaluzijski pas“, ,Zvezda iz mora“,Krv pesnika“, ,Skolika i svestenik“, ,Zamke jednog
poslepodneva“ itd.
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Lavirint je jo$ jedan mitoloski pojam bitan za nadrealisti¢ki koncept metamorfoza. Iako ga je
u najvecoj meri kroz poetski narativ razvio Breton, u filozofiji i estetici nadrealizma
utemeljio ga je Zorz Bataj, u istoimenom tekstu, 1930. godine.” Pojam lavirinta vezuje se za
topiku psihe, ali i tela - specificno Zenskog - koje se u poetici nadrealizma metafori¢no
pojavljuje kao prostor nepoznatog i nepredstavljivog. Lavirint je zastrasujuc¢e mesto, Cije su
koordinate nestabilne, koje se ne nalazi ni spolja ni unutra, i ¢ija je egzistencijalnost
promenljiva i zamagljena. Ovaj mitoloski topos po pravilu skriva neku tajnu povezanu sa
zabranom i prestupom. Transgresivno, opsceno i magijsko, kao bitne odrednice nadrealisticke
estetike, savrSeno se uklapaju u koncept lavirinta, koji se postavlja kao otvorena forma

naspram svake druge.

O Batajevom konceptu lavirinta Denis Holijer (Denis Hollier) kaze: ,, Lavirint nije predmet
ni referent. On ne poseduje transcendenciju koja dozvoljava nekome da je istrazi. Istrazivanje
lavirinta samo na dalje potvrduje da nema snalaZenja oko njega. Ni kategorija subjektivnosti
ni objektivnosti ne moze da postoji u ovom prostoru, koji, €ine¢i ih nepouzdanim, ne
poseduje ni zamenu da im ponudi. Udaljenost poput blizine, udvajanje kao prijanjanje, ostaju
nerazlucivi tamo. U tom smislu pojedinac nikada nije niti unutar niti izvan lavirinta. Prostor
je konstituisan ni¢im drugim do ovom anksioznos¢u, koja je medutim, neizlec¢ivo nedokuciva
: jesam li ja unutra, ili napolju?“94OSe orijentacije u lavirintu se konstrantno promasuju,
primecuje Holijer. Ovaj prostor zavodi, dezorjentiSe i vodi ka stranputici. ,,Lavirint nije

siguran, ve¢ dezorjentisan prostor, prostor u kome je neko izgubio svoj put.“95

Re¢ koju Bataj koristi kako bi opisao formalnu funkciju lavirinta unutar nadrealistickog
koncepta jeste ,, menjanje* 0dnosno ,,alteracija . Kao u latinskom altus — re¢ menjanje kod
Bataja nosi znacenje dvostrukosti. U bukvalnom znacenju menjanje kod Bataja predstavlja
potiranje suprotnosti izmedu opozitno postavljenih odnosa. U neSto Sirem znacenju, ovaj
paradigmatski pojam Batajeve poetike, obuhvata transformaciju subjekta - uz menjanje
funkcije koju za njega obavlja umetnost, njegovih pozicija koje zauzima prema umetnosti

(koja se odnose na pitanja reprezentacije i percepcije), kao i forme same umetnosti.

3 Bataille, Georges, , Le Labyrinthe, ou la composition d’étres”, 1930 . Objavljen u: L'Expérience intérieure,
Gallimard, Paris, 1943.

% Hollier, Denis, Against Arhitecture: The Writtings of Georges Bataille, MIT Press, Massacusetts, 1992, str. 58.

% Ibid. str. 59.
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Rad lavirinta jeste rad na izobli¢enju forme. Narcisticka konstrukcija subjekta, kao i funkcija
same umetnosti, u Batajevom lavirintu preinaCena je u umetnost Minotaura. Batajevim
konceptom lavirinta deklasiraju se bilo kakvi pojmovi i oblici koji se formiraju u:
subjektivnom prividu koherentnosti i hijerarhije tela, odnosima figure i osnove, kao i
pojmova visokog i niskog u umetnosti. Lavirintski gubitak, metafora je nadrealisticke ideje o
smrti forme, kao i narcistickog poimanja subjekta uopste.*® Vertikala u kojoj se uspostavlja
simboli¢no, spusStena je na nivo horizontalnog, neimenljivog i nedefinisanog. Nemoguénost
uspostavljanja strukturalnog reda u lavirintu, obezbeduje ukidanje konstitutivne razlike kroz

koju ne neko ili nesto udaljava o onog drugog stvarajuci granicu i postajuci veéito odeljen.

Za Bataja, biti subjektom upravo znaci biti formom. Subjekt je vertikalna osa koja se uzdize
na horizontalnoj osnovi. Na taj nacin je on postavljen u svet. Konstrukciji subjekta potrebna
je ¢vrsta podloga, oslonac. On je sti¢e percipiranjem koordinata svog tela, stvarajuéi privid
koherentnosti i formirajuéi tacku otpora kojom subjektivno sebe suprotstavlja svetu. Subjekt
predstavlja otklon, barijeru kojim se odvaja od opSteg, haoticnog i neimenljivog dela

stvarnosti.

Istrazujuéi poreklo iskustva selfa, Roze Kajoa (Roger Callois) otkriva da se ono nalazi se u
koordinatama percepcije. Subjekt se postavlja kao vertikalna osa izmedu zemlje i neba, ali
ova osnova ukrsta se jo$ u jednoj tacki — mestu drugog, takode vertikalnog bi¢a. Tada subjekt
oseca da je samo taCka izmedu ostalih i ,,on viSe ne zna gde da se smesti*. o7 Zbog toga, on

poseZze za mimikrijom, stapajuci se sa sredinom kako bi odrzao poredak koordinacije.

Kako bi suzbili svemo¢ slike, kao imanentnog regulatora forme, nadrealisti su posegnuli za
strukturalnog reda. Okvir u koje se nadrealisticki subjekt postavljao morao je biti strukturalno
rastegljiv, metamorfican i propustan. On je dozvoljavao stalnu promenu forme i zadatih
koordinata stvarnog, omogucavajuci egzistencijalnu visestrukost. Ulaskom u lavirint, subjekt
postaje decentriran. Batajevim re¢ima, u lavirintu subjekt moze delovati samo kao periferni

element. Telo dozivljava slom, a ,,bi¢e se baca u niStavilo da bi se rastrglo“gs. Roze Kajoa

% prema: Krauss Rosalind, The Optical Unsconcious, MIT Press, 1994, str. 7.

 Ibid. str. 183. Prema: Callois, Roger, Les Jeux et les Hommes, 1958.

%8 Bataille, Georges, Le Labyrinthe, ou Ila composition d’étres, 1930. Dostupno na internetu:

http://www.angelfire.com/nv/readpiss/Labyrinth.txt., (pristupljeno: 1.10.2015.)
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ovo iskustvo poredi sa iskustvom Sizofrenika: ,,telo se spaja sa mislima, individualno rusi
granice koze 1 okupira drugu stranu njegovih cula. On pokusava da sagleda sebe iz bilo kog

«99

ugla prostora.”“”™ U lavirintu kartezijanski subjekt dozivljava neuspeh, ali mnoStvenost i

rastoCenost u koje ga ovaj prostor dovodi, omogucava dosezanje apsoluta, ostvarenje

ukupnosti postojanja™*

. U ovom prostoru subjekt ponovo postaje rastocen, nalik na telo pre
ulaska u privid celovitosti. Konture tela popustaju pred fuzijom kakvu postavlja ovaj prostor.
Dezintegracija postaje imperativ, a heterogeno i amorfno jedini moguci oblik postojanja.
Bataj lavirint naziva i prazninom koja ispunjava, jer on imitira prapocetni haos, koji poseduje

svu potencijalnost oblika, stanje neizdiferenciranosti — u kome je smesten i prenatalni subjekt.

Ipak, bezobli¢nost koju je Bataj zeleo da postigne, nije rad na destrukciji, beskompromisnom
suprotstavljanju formi, ve¢ rad na njenoj sustini. Lavirintski gubitak razlike u nadrealizmu,
uspostavljanja dekonstruktivistru¢ku funkciju ove umetnosti. Funkcija nadrealisticke
umetnosti jeste da suzbije svemo¢ slike, posmatraca 1 autora. Strukturalna pasivnost
postignuta kroz koncept lavirinta, omoguéava brisanje razlika i odnosa hijerarhije.
»pecificna crta nadrealistickog pisanja nije nedostatak znanja o finalnom ishodu koliko

identi¢na pozicija €itaoca 1 autora ispred teksta ¢iji ishod ni jedan od njih ne kontrolise.* ,,Oni

L. .. . 101
su“, kaze jo§ Holijjer, ,,sa iste strane teksta“ 0

. Isto princip vazi i za posmatraca 1 autora
nadrealisti¢ke fotografije. Ono o ¢emu ona svedoci je slika kao igra privida, nepostojanost

objekta, njegove reprezentacije i naSe subjektivne percepcije.

Nemoguénost fiksiranosti postojanja u bilo kakvoj datosti, o kojoj Bataj govori u Lavirintu,
govori o strukturalnoj nesigurnosti koju izaziva ovakav prostor. Struktura lavirinta podstice
igru bic¢a koja dekonstruiSe njegovu iluziju dovoljnosti i sigurnosti u sopstvenom telu i
okruzenju. ,,Biti“, zakljucuje Bataj, ,,u stvari znaci pronaci ono NIGDE.«1% Ipak, susret sa
zabranjenim, jezovitim prostorom lavirinta, ne vodi smrti ili rastrojstvu uma - kao u onom
Minotaurovom - ve¢ duhovnoj nadgradnji. Opasnost koju nadrealisticki junak prihvata donosi
mu preobrazaj. Rastakanje koordinata tela, njegovih fizi¢kih granica, stapanje unutrasnjih 1

spoljasnjih formi i pad sa vertikalnog na horizontalno, govori o u prilog heterogenosti kao

% Krauss Rosalind, The Optical Unsconcious, MIT Press, 1994, str. 155.

100 Bataille, Georges, Le Labyrinthe, ou la composition d’étres, 1930.

101 Hollier, Denis, ,,Against Arhitecture: The Writtings of Georges Bataille”, MIT Press, Massacusetts, 1992.

Prema: Krauss Rosalind, The Optical Unsconcious, MIT Press, 1994, str. 15.

102 Bataille, Georges, Le Labyrinthe, ou la composition d’étres, 1930.
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formalne uslovnosti za nadgradnju subjekta. Heterogenost kao dominantna Batajevog osobina
Lavirinta upu¢uje na duboku feminizaciju umetnosti koja je sprovedena kroz strategije

nadrealizma.

2.2.4. Nadrealisti¢ki koncept Informeé

Dostiéi apsolut za nadrealiste je znacilo iza¢i izvan Zivota, izmestiti se iz njegovog organskog
plana, iz materijalnosti i racionalne stvarnosti. Od najranijih pocetaka nadrealisticka filozofija
insistira na relativnosti postojanja, promenljivosti i metamorfi¢nosti najrazli¢itijih oblika.
Sledstveno traganju za jedinstvom u subjektu, nastaje i ideja o jedinstvenoj umetni¢koj formi
kroz koju bi se on kao takav izrazio. Osnovni problemi forme spram toga, ticu se dubokog
promisljanja coveka kao dela nepredvidive, metamorfi¢ne prirode i njegovog odnosa prema

stvarnosti.

Jedna od tehnika na putu ka nadrealisticCkom apsolutu bila je svodenje bi¢a 1 predmeta na
stanje Informé — besformnosti, koju je zagovarala druga generacija nadrealista na Celu sa
Batajem. Oni su tragali za formom koja bi bila nesvodljiva na strogu hijerarhiju elemenata,
nepromenljivost i jednozna¢nost. Takav oblik bi u umetnosti dopustio stvaranje uvek novih
formi 1 omogucio beskonacno proizvodenje znacenja. Samo u takvoj formi u kojoj naizgled
niSta nije na svom mestu, niti u ocekivanom redu, gde nijedno znacenje nije konacno i
ispravno, moguce je dostizanje idealizovane celovitosti. Krajnji cilj ovakvog oblika
metamorfoze, smatraju nadrealisti, bilo bi vracanje Coveka u prvobitno, elementarno stanje.
,,Razaranjem krutih struktura racionalisticke gradevine koju predstavlja savremeni svet, taj

, . . . . . 1
svet se vraéa prvobitnom haosu i ponovo postaje materia prima.”'%®

Materia prima'® ili massa cofusa’®

za nadrealiste predstavlja stanje besformnosti, tj.
inicijalne polimorfije. U njemu je sadrzano osecanje spokojstva i jedinstva blisko
intrauterinskom Zivotu u telu majke. Carstvo majki, kako stanje materie prima opisuje Gete u

svom Faustu, u poetici nadrealizma prvi pominje Breton kada govori u silasku u oniri¢ki

103 Novakovi¢, Jelena, Bretonov nadstvarni svet, Nauc¢na knjiga, beograd, 1991., str. 74.

104 . . .
lat. materia prima — prvobtina tvar.

105 v . . “
lat. masa confusa — u doslovnom znacenju ,,zbunjena masa“.
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svet. ,,Majke!” U samom zvuku tih slogova kriju se moé¢ne boginje Sto izmicu vremenu i
prostoru, pred njima ljudska misao bljesti 1 nestaj ey nadrealistickoj umetnosti telo majke
sadrzi kosmoloski princip, te predstavlja njegovu reprodukciju. Nerazjedinjenost i sigurnost,

stanje potpune latentnosti'®’

koje poseduje ljudsko bi¢e u prenatalnom obliku, poistoveceno
je sa oblikom koje imaju Cestice u kosmosu. NerazluCivost materije, nepodvojenost i
neizdiferenciranost elemanata u maj¢inom telu, njihovo Kkonstantno prozimanje i

promenljivost - obrazuju savr$eno jedinstvo.

U kosmosu, kao i zenskom telu, sve je u fluksu. Nalik na embrion u telu majke, kosmicko
telo - elementarna massa confusa, simboliSe besmrtnost, jer se u njoj sve nalazi u stanju
preobraZaja 1 prolaznosti, neprekinutog kretanja. O toj elementarnoj polifoniji 1 polimorfiji,
(navode¢i primer stvaralastva slikara Iva Tangija), Breton joS kaZe: ,,Unutrasnji predeo u
svakom trenutku se menja: on nije sacinjen od prostih, nezavisnih objekata koji se lako mogu

. , . .. . TR |
prepoznati, ve¢ od otisaka sa kojima se stapaju drugi otisci.” 08

Povratak prvobitnom, kosmoloskom stranju, koje podrazumeva bezbroj metamorfnih
potencijalnosti ipak nije sam po sebi cilj, ve¢ predstavlja kljunu fazu u procesu preobrazaja
stvarnosti. Ona se razlaZze do neprepoznatljivosti, a njene strukture postaju gipke i1 plasti¢ne
riba”, (1924)109, koji je izvrSio veliki uticaj na Bataja, Breton govori o pesniku potpuno
prepustenom psihickom automatizmu, cije bi¢e se u alhemijskom trbuhu, preobrazava i
dospeva do poetskog apsoluta. Alhemijski trbuh rastvorljive ribe u kome se sve preobrazava,
nedvosmisleno ukazuje na prirodu zenskog tela, kao i na samu poeziju u kojoj nadrealisti
naslu¢uju spoj organskog i duhovnog plana. Polimorfija kojoj nadrealisti teze privilegija je
zenskog tela, unutar koga od zbrkanih Cestica i zbunjene mase nastaje novi zivot, c¢ist element
materije koji nastaje i odvaja se od mase neraspoznatljivog.'*® Zbog toga se princip

funkcionisanja Zenskog tela i njegovih osobenosti u nadrealizmu cesto porede sa

106 Breton, Andre, Le Surréalisme et la peinture, Gallimard, Paris, 1965, str. 176.

197 |bid., str. 179.

1% |bid.

199 Tekst je objavljen kao dodatak Bretonovom Drugom manifestu nadrealizma/Second manifeste du
surréalisme, 1924.

110 4, . . Rt N
Prema: Breton, André, Poisson soluble, Second manifeste du surréalisme, Oeuvres complétes, vol. |,

Gallimard, Bibliotheque de la Pléiade, Paris, 1988., str. 802.
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osobenostima poetskog jezika, ali i samog umetnickog stvaranja. Kao i umetnost, ono je u
stalnoj metamorfozi, kretanju, a iz njegove inicijalne polimorfije nastaju konkretni oblici, koji

se potom razvijaju, umnozavaju, grade zasebne odnose i znacenja.

Zensko telo, kao otelovljenje Informé u umetnosti nadrealizma, otvarilo je nov pristup telu u
umetnosti, kroz veliku transformaciju u percepciji, reprezentaciji i vizuelizaciji postojecih
narativa. Ipak, apsolut viden u stanju besformnosti i rastakanju materije, govori o jednoj
metamorfi¢nosti koja iziskuje otimanje Zivota iz njegovog organskog plana. Sami tim i iz
tela. To znaci da se potpuna metamorfoza ne zavrSava i ne odigrava samo u telu, ve¢ s
prosiruje i van njega, prelaze¢i na nematerijalni plan. Zato se Bataj, govore¢i o besformnom,
udaljava od nadrealistickog koncepta apsoluta i poziva na potpunu dezintegraciju subjekta,
destabilizaciju formalnih odnosa i destrukciju tela. Objasni¢u njegov pojam Informé, sa

posebnim osvrtom na koncept besformnog tela.

Telo je ograni¢eno zbog svoje egzistencijalne dualnosti — materijalnog i nematerijalnog dela,
kao 1 dualnosti same psihe. Svesti i nagona koji su u njemu smesteni. Osim toga telo
funkcioniSe i kao provodnik izmedu subjektivnosti i sveta. Njegove granice nisu svodljive
samo na prostor organskog, kao ni spoljasnjeg ili unutrasnjeg. Zbog svega toga, veruju
nadrealisti, njegovu ekstenziju treba proSiriti, prekoraciti granice 1 ispitati njihovu

nestabilnost i odnose.

1929. godine, u kritickom re¢niku nadrealizma, Bataj uvodi pojam Informé**. Informe su
primeri bezobli¢nosti, kaze Bataj, 1 one predstavljaju nadrealisticki koncept koji pre svega
podrazumeva formalni raskid.**? Informe nemaju definiciju, ali imaju performativni karakter.
One dovode do taksonomskog poremecaja, odrzavajuéi znacenje nekog objekta u stalnom

potencijalu.'*®

Bataj istrazuje oblik Informé u okviru knjizevnosti i vizuelne umetnosti nadrealizma,
postavljajuéi ga kao sistemski prestup. To je otvoreno polje, u kome ne postoji fiksni

oznacitelj ili oznaceno, ve¢ samo fluktuiraju¢e oznacavanje. Svaka veza izmedu predmeta i

111 .
fr. Informé — besformno.

12 Bataille, Georges, ,,Informé”, Ducuments 7, Paris, décembre, 1929.

13 Bataille, Georges, Oeuvres Completes |, Gallimard, Paris, 1970, str. 217.
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njegovog znacenja je samo trenutna, arbitrarna. Kroz informe, logicke veze se gube, a objekt

prevazilazi svoje granice.

Bataj je ovaj princip najpre demonstrirao na primeru jezika, u svojoj noveli ,, Prica oka‘*/
,, L’Histoire de oeil, (1926.), koju Rolan Bart (Rolan Barthes) uzima za primer promasenog
oznacavanja ili promasene igre u jednom od svojih klju¢nih teorijskih tekstova, ,,UZivanje u
tekstu®, (1973.) Bart o Batajevom principu Informe kaze: ,,Ono sa ¢im imamo posla je
oznaCavanje bez oznacCenog, ili nesSto gde je sve oznateno.“™* U ovom izvorno
pornografskom tekstu, formalna logika deluje nasuprot forme tela, dekonstruisu¢i njegovo
znacenje 1 granice. Narativ je postavljen kao zatvoren sistem u kome dolazi do stalnog
preznacavanja. Funkcije pravila jezika spuStene su na nivo praznog znaka, tj. odsutnog
oznacitelja u polju razmene. I sam objekt spuSten je na nivo jezicke igre i prepuSten
asocijativnim nizovima. Bataj uzima oko, kao primitivni, loptasti element, koga kasnije
serijski transformiSe koriste¢i metafore i metonimije. Formalne metamorfoze koje kroz
jezi€ku igru postize oko, potom se dodatno ulancavaju, mutiraju i ukrStaju, paralelno
umnozavajuéi i rastakaju¢i znacenja. Metamorfoza inicijalnog objekta ne zaustavlja se ni u
jednom obliku, ve¢ se njegova svojstva konstantno razlazu, preobliavaju 1 multiplikuju,

otvarajuci nove asocijativne nizove.

Na primeru ,,Pri¢e oka“ Bataj je pokazao kako kroz model Informé telo postaje otvoreno, kao
1 sam tekst. ZnaCenje koje nosi neka forma moze opstati kao arbitrarno, udaljeno od
mogucénosti deSifrovanja ili potrebe za njegovom demistifikacijom. U ,,Pri¢i oka* nemoguce
je razluciti jeli Batajevo oko oklularni ili genitalni objekt, koja tema je izvorna i koji oblik, od
mnogih koje zauzima, je nosilac hijerarhije u nizu znakova, smatra Roland Bart. Kruzenje
zamena, u kome je svaki pojam oznacitelj nekog drugog, ne osigurava ni jedan model kao
temeljni element price. Erotizam prisutan u ovom tekstu nikada nije direktno fali¢an. Kao §to
jezik destabilizuje odnose koje u ovom tekstu postavlja telo, tako i telo deluje na sistem

jezika, erotizujuci njegove mogucnosti.

Batajeve Informe poseduju neophodni prestup koji omogucava igru - pokretljivost strukture,

mnogostrukost 1 nesigurnost znacenja. Zbog toga ih Rozalind Kraus, pozivaju¢i se na Barta, u

14 Barthes, Roland, Le Plaisir du texte, 1973. Citat prema: Krauss, Rosalind, The Optical Unsconcious, MIT Press,

1994, str. 168.

63



studiji ,,Opticko nesvesno* povezuje sa pojmom dejouer115- pokusavajuc¢i da jednim pojmom
opiSe sistem kojim bezobli¢nost uti¢e na formu. Informom se objekt dezintegrise, deklasira,
transformise, struktura dekomponuje i razara, a znacenje izmice ili konstantno preznacava.
Kao primer ona navodi Pakometijevu ,,Visecu loptu* (1930), dinami¢nu skulpturu koja

reprezentuje sve osobenosti Batajeve Informe.

Ova drvena instalacija sastoji se iz dva nezavisna i u formalnoj strukturi sasvim suprotna
objekta, postavljena u nekoj vrsti otvorenog kaveza, na glatkoj osovinskoj povrSini. Jedan
objekt lezi horizontalno , a drugi visi sa zive pri¢vrS¢ene na vrhu. Donji (leze¢i) je u obliku
polumeseca, a viseci je u obliku gotovo savrSene lopte koja ima duboki zarez na dnu — u koji
ulazi polumesec. Mehanicka veza izmedu ova dva dela je precizna, geometrija skladna, tako
da lopta glatko prelazi preko klinaste povrSine koja je naizgled zaseca. Ono §to remeti sklad
stvaraju¢i osecaj nelagodnosti i ambivalencije jeste mesto na kojem su pozicije klina i lopte
formalno poremecene. Kao penetrativnoj figuri, objasnjava Krausova, klinu je odreden muski
pol. Lopta koja biva njime zase¢ena sledno tome je Zenskog roda. Medutim, prevrat nastaje u
momentu kada ova dva o€igledno opozitna objekta zamene svoje pozicije. Oblik polumeseca
je labijalne forme 1 moZe jednako reprezentovati Zenske genitalije. Lopta koja pasivno prima
udarac pak postavljena je na vrhu, pa ova jukstapozicija govori kako ovaj oblik moze
poprimiti sasvim suprotno znacenje. Ova dva objekta postavljena su u nepreciznoj eroti¢noj
vezi, gde je klin smeSten u pasivnom poloZaju. U jednom trenutku ¢ini se da je glatka
povrsina na udaru strogog, fiksiranog partnera, a u narednom pokretu polumesec menja svoj
pol. Zamena njihovih uloga u fiksiranom, opozitnom odnosu, destabilizuje formu. Ona
postaje neodredena, znadenje ispraZnjeno, a objekti spusteni na nivo arbitrarnosti. Ostaje
nejasno da li je u slucaju lezeCem polumeseca re¢ o penetrativnom falusu ili Zenskim
genitalijama koje ritmi¢no miluje lopta, preuzimajuc¢i u tom sluc¢aju ulogu testisa, ili pak

anusa — $to inicira i mogu¢i homoerotski odnos.

Opet, upozorava Krausova, erotiéno vezano za ovaj objekt samo je jedan od mogucih
pravaca koji se javlja u vizuelno-narativnoj kombinatorici koja je organizovana kao kruZenje
zamena. Svaki pokret, smena pozicija izaziva promenu i svaki oblik moZe postati oznacitel;

onog drugog. Igra izmedu ova dva objekta jamacno se odvija na teritoriji tela, ali, po sredi je

115 . v. . . . . .. .
Kovanica nastala od francuske reci jouer —igra, koja se u smislu formalne strukture jezika kod Barta odnosi

na proces oznacavanja. Dejouer u tom smislu opisuje proces takozvanog promasenog oznacavanja, tj.
preznacavanja, u kome oznacitelj konstantno promasuje svoj oznaceno. Oznaceno otklizava, ulancavajuéi se
dalje sa razli¢itim oznaciteljima, putem metonimijskih kretnji.
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permanentna borba oko preznacenja eroticnog u amorfno, amorfnog u eroti¢no, kao 1
nesigurnost oko samog znalenja eroticnog: ,hetero-eroti¢no... homo-eroti¢no... auto-

. . U 116
eroti¢no... hetero-eroti¢no... Kao kruzenje ¢asovnika.*

Dakometijeva lopta snazno referira na vezu erotskog i konvulzivnog, koje postaje paradigma
druge generacije nadrealista kao $to su Belmer (Bellmer), Kertez (Kertesz), Boifar (Boiffard)
i Raul Ubak (Raoul Ubac). S tim u vezi, Rozalind Kraus citira kriticara Morisa Nadoa
(Maurice Nadeau), Batajevog savremenika, koji je posmatraju¢i Pakometijevu mehanicku
skulpturu izjavio: ,,Svako ko je video ovaj objekt u funkciji iskusio je jaku, ali nedefinisanu
seksualnu emociju povezanu sa nesvesnim zeljama“, kaze Nado, ,,ali ova emocija nije
emocija zadovoljenja, ve¢ emocija uznemirenosti.“...“Nije jasno, niti ¢e ikada biti jasno da li
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klin pasivno prima stimulaciju od lopte, ili sadisticki, agresivno, narusava povrsinu lopte.*

Nado cilja na ambivalentnost sadrzanu u ovom gestu, na formalnu nejasnofu ne samo
strukturalnu ve¢ sustinsku. Nejasno je da li ,,Viseca lopta“ predstavlja muski ili Zenski polni
organ, kojem objektu je dodeljena dominantna pozicija, kao i to da li je oni medusobno
sprovode gest milovanja ili zasecanja. Sugestivno klizanje rascepljene lopte preko lezeceg
klina oponaSa aktivnost milovanja izmedu organa €iji je polni identitet potpuno nestabilan.
Klatno menja svoje pozicije od Zensko-labijalnog do musko-falusnog, postavljajuéi pritom
uslove za ,,polno neodredeni sadizam“*®. Ambivalencija koju ,,Vise¢a lopta izaziva kod
posmatraca, bliska je onoj koja uznemiruje gledaoca u ¢uvenoj sceni prelaska brijaca preko
oka u Dalijevom ,,Andaluzijskom psu“ (Salvador Dali, ,,Un chien Andalou”, 1928),
Boifarovom ,,Velikom prstu® (Jacques-André Boiffard, ,,The Big Toe", 1929)119 ili Men
Rejevoj ,,Molitvi“ (Man Ray, ,,La Priere®, 1930) - gde nije jasno jeli zenska figura koja kle¢i

odraz pokornosti ili mo¢i, prihvatanja ili odbijanja, neznosti-grubosti itd.

16 Krauss, Rosalind, Optical Unconscious, MIT Press, 1994, str. 166.

7 |bid. str. 166.

118

Ibid. str. 7.
1 ,Veliki prst“ Zak-Andre Boifara, ilustrovao je Batajev tekst u 6. broju ¢asopisa Dokumenti, 1929. Triptih od
tri velika noZna palca (dva muska i jedan Zenski) imao je za cilj deklasiranje fetiSa i rusenje konstrukta o
parcijalnim delovima tela erotskim objekima. Npr. stopala i noZzni prsti apstrahovani su iz tela i idolizovani, dok
realna slika izostaje. Bataj je na primeru ovog objekta utemeljio svoju subverzivnu ideologiju, kao i
fenomenologiju i estetiku ,,odvratnosi” (phénomenologie orduriére), kojom prirodnu ruznocu suprotstavlja
konstruisanoj kategoriji lepog u erotskom. Na mestu gde se ocCekuje erotsko zadovoljstvo, Boifarov ,Palac”
istovremeno izaziva i uzbudenje i gadenje.
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U odnosu na sve ove moguce formalne varijante prisutne kroz Batajev model Informé,
Rozalind Kraus pravi osnovnu Semu delovanja bezobli¢nog. Zadatak bezobli¢nog, po

misljenju Krausove, jeste deklasiranje koje:

a) umanjuje objekte oduzimajué¢i im pretenzije (u smislu pretenzije na odredeno

znacenje.)

b) napada stanje od koga zavisi znacenje objekta, remeteci strukturalnu opoziciju izmedu

unapred zadatih uslova. *?°

Osobina Informe koju konac¢no najblize dovodi u vezu sa idejom deklarisanja, jeste
kategoricko zamagljivanje. To nije vrsta nejasnoce u polju definicije, ve¢ ,,nemoguénost

definisanja usled strategije proklizavanja“***

i logike zasnovane na principu odeljenosti ili
kako je Krausova naziva logike samoidentiteta — ,,muskog naspram zenskog, tvrdog naspram
mekog, unutrasnjeg naspram spoljasnjeg, vertikalnog naspram horizontalnog, zivota naspram

smrti «122

Erotizam-inicijalna polimorfnost

U kategorickoj zamagljenosti, kojom se poniStava razlika izmedu sebe i drugog, Bataj
pronalazi i erotsko. Pojam erotskog kod Bataja obuhvata vise suprotstavljenih ravni, koje su
medusobno izjednacene, i od kojih su sustinske dve: preobilje zivota i smrt. One ¢ine Krug u
kome se erotsko pojavljuje kao provala Zivotne energije, nasuprot zabranama koje Covek

postavlja ne bi li zaustavio neminovno kretanje zivota ka smrti.

Nastanak erotizma, Bataj povezuje sa primitivnim verovanjima drevnih naroda i njihovom
potrebom da kontroliSu kretanje Zivotne energije koje je, na organskom planu, neminovno
vodilo ka smrti. ,,Prvobitni ljudi osecali su se nelagodno suoceni sa vrtoglavom bujicom
neprestanog obnavljanja i neprestanog umiranja.“**® Oni su verovali da uvodenjem tabua
pruzaju otpor smrti, te su njima, po Batajevim reCima ,,naglo zaustavljali bujicu zivota®. Isto

tako naglo, ove zabrane su i popustali predaju¢i se culnim zadovoljstvima. Seksualnost je

120 Krauss, Rosalind, Optical Unconscious, MIT Press, 1994, str. 5.

121 Ibid., str. 7.

122 hid.

123 Bataj, Zor%, Erotizam (naziv originala: Bataille, Georges, L’Erotisme, 1957.),prev. lvan Colovi¢, Sluzbeni

glasnik, Beograd, 2009, str. 70.
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prema tome, nastala kao odgovor unutraSnjeg dela bi¢a na spoljasnje zabrane kojima su
utemeljena osnovna civilizacijska nacela. ,,Ljudski svet, nastao poricanjem animalnosti ili
prirode, porice samoga sebe i u tom novom poricanju sebe prevazilazi, ali se ipak vraca na

. 124
ono $§to je davno porekao.*

U erotizmu, prema Bataju ,,sve se okuplja na jednom mestu“!?>. Strah koji se javlja usled
svesti 0 neminovnom zivotnom toku koji vodi ka smrti, biva prevladan samo u seksualnom
¢inu. Taj iskonski strah Bataj naziva elementarnom grozom, usled koje dolazi do kocenja
zivotnog toka putem tabuizacije njegovih prirodnih oblika ispoljavanja. To je izmedu ostalog
i razlog zaSto se kroz erotizam ispoljavaju i destruktivni nagoni, kao Sto su nasilje i1 bol.
Anksioznost javlja potrebu za prekomernim izlivanjem energije, Sto seksualnost i smrt, (kao
dva istovetna energetska vrhunca), dovodi u vezu sa pojmom destrukcije: ,,Elementarna groza
vezana za seksualnost nosi znaGenje smrti.“**® Zadovoljstvo i bol u erotizmu su izmeSani, pa
Bataj estetskoj kategoriji privlaénog i lepog dodaje i kategorije odbojnosti i odvratnosti, tj.
gadenja — takozvanu phénomenologie orduriére, ranije pomenutu u primeru Boifarovog
»Palca®“/,,The Big Toe“. U erotizmu, nagoni su spuSteni na nivo animalne, bazi¢ne

polimorfnosti.

Racionalni ¢ovek prevazi$ao je grozu uvodenjem tabua, i ta prevazidena groza odvaja ¢oveka
od zivotinje, od ,,prekomerja rasipanja zivota“. Zabrana seksualnog preobilja utemeljuje

¢ovecanstvo, ali Bataj jo$ tvrdi i slede¢e da: ,,Samo smrt i erotski ¢in predstavljaju promenu

individualnog diskonuiteta.“*?’ «

«128

... u krajnjoj liniji, mi ipak odlu¢no Zelimo ono §to na§ zivot
izlaZze opasnosti. Bataj porucuje da mi Zelimo da iskusimo tacku u kojoj se zivot 1 smrt
spajaju, tacku u kojoj preobilje Zivota prevazilazi nas unutrasnji rascep. Prelazak iz stanja
diskontinuiteta u kontinuitet iskustveno prisutan u erotizmu, Bataj opisuje kao svest 0 smrti
kao prekidu diskontinuiteta. Erotizam je stanje metamorfoze, ,kretanje prema mogucem

kontinuitetu.«?°

24 |bid.

123 Ibid., str. 84.

126 Ibid., str. 85.

27 |bid., str. 84.

28 |bid., str. 71.

129 |bid. str. 84.
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U tom smislu, Bataj kritikuje i sistemsko gusenje seksualnosti, kroz drustvene zabrane kojima
se kontroliSe i ograni¢ava ljudsko iskustvo. ,,U erotizmu... bura preobilja potresa poredak
Skrte, zatvorene stvarnosti. Govoreéi o orgazmu, kao transu organa, Bataj u ekstremnom
stanju telesnog iskustva prepoznaje temeljnu opoziciju drustvenim preprekama i
ogranicenjima. ,,Trans organa remeti poredak, sistem na kome pocivaju radna sposobnost i
ugled.“130 U Batajevom erotizmu ,,trans* predstavlja prevazilazenje organskog plana, koje
ima za cilj da snazno deluje na Covekovu svest, kako bi se u tom stanju preobilja
transformisala i odvojila od druStvene svesti i oslobodila subjekt od ogranic¢avaju¢ih
konvencija. ,,Prezasi¢enost organa izaziva oslobodenje mehanizama tudih uobicajenom redu

«i3l g Batajevom radu, jasno je uocljiva

ljudskog vladanja... za trenutak, licnost je mrtva.
postmoderna ideja o smrti subjekta, pored ideje transgresije i dekonstrukcije identiteta. U
tome je znacaj njegovog rada veci, jer je, iako proglasen za ,unutrasnjeg neprijatelja“
nadrealizma i egzistencijalizma (kao paralelnog pravca u novoj francuskoj knjizevnosti i

filozofiji), izvr$io najsnazniji uticaj na Deridu, Fukoa, Barta 1 Solersa.

Ipak Bataju se ne mozZe pripisati radikalno udaljavanje od Bretonove poetike i njegov
filozofski stav nije toliko suprotstavljen izvornim nadrealistickim idejama kako se to na prvi
pogled c¢ini. Estetika koju zagovara Bataj prudubljuje ve¢ postavljene ideje pokreta i1 Cini
njegove prakse daleko delotvornijim i prodornijim. I sam Breton, ¢iji je ideal bila luda ljubav
kao vrhunac ljudske svesti i umetnickog stvaralastva, govorio je da ,,erotika stvara estetiku”, i
da se takva ,estetika ne svodi na kategorije postenog rada i lepog izrazavanja, u kojima
uredeno drustvo posmatra svoje vrednosti, ve¢ se poistovecuje sa samim poduhvatom

132 Dakle, Bretonova isceljujuca luda ljubav i mracni Batajev erotizam predstavljaju

ljubavi
dve strane jednog te istog pojma - nadrealisticke Informé, kroz koju se odvija svaka moguca
metamorfoza i preobrazaj. Besformnosti kao filozofskog i estetskog modela kojim se kroz
umetnost nadrealizma transformiSu i spajaju antagonizmi, polovi, formalne distance, bilo

kakve materijalne ili kategoricke udaljenosti.

130

Ibid. str. 85.

51 bid. str. 86.

132 Plouvier, Paule, Poétique de 'amour chez André Breton, José Corti, Paris, 1983, str. 12. Prema: Novakovic,
Jelena, Bretonov nadstvarni svet Naucna knjiga, Beograd, 1991, str. 112.
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3. FetiSizacija i dekonstrukcija Zenskog tela u praksama narealizma

3.1. FetiSizacija tela

Poststrukturalisticki teorijski pristup omogucio je da lingvisticka i semioloSka istrazivanja
dopru do polja psihoanalize. Na taj naCin doSlo je do revizije u psihoanalizi koja se
prilagodila problematici i zahtevima savremenog subjektiviteta, identiteta i kulture. Tako se
teorijski pogled na ono $to je za klasi¢nu Frojdovu psihoanalizu znadilo pitanje tabua, 60-ih
godina proslog veka prosirio na polje jezika, posmatrajuéi tabuizaciju tela kroz ono S§to
jeziCka struktura sadrzi i, s druge strane, iskljucuje. Razmatraju¢i ve¢ dobro poznate
psihoanaliticke koncepte, semiologija je svoje mesto naSla i u kasnijim feministickim
teorijama, pa je i pojam fetisizacije tela u umetnosti dobio sasvim novo ¢itanje tokom razvoja
poststrukturalisticke kritike 80-ih godina. Dve najznacajnije teorijske platforme koje ¢u
primeniti, a koje su razvile semioloski pristup telu i fetiSu, jesu Lakanov (Jacques Lacan)

,.Stadijum ogledala™/ ,.Stade du miroir”*® i semiotika™* Julije Kristeve (Julia Kristeva).

Ono §to im je zajednicko 1 iz Cega potice kasnija problemska rasprava o pitanju tabua kao
zabrane koju telo postavlja, jeste semioticko™® koje se po stanovistu ovih teoreti¢ara temelji u
preogledalnoj fazi, neizdiferenciranosti subjekta pre ulaska i konstituisanja u sistemu jezika.
Obe teorijske platforme krec¢u se izmedu psihoanalize 1 antropologije, posmatraju¢i momenat
primarnog splitinga (odvajanja od tela majke) kao kljucni uslov socijalne asimilacije 1
artikulacije subjekta. Na osnovu Lakanove ogledalne faze, Kristeva zakljucuje da je nacin na
koji pojedinac iskljucuje majku kao uslov formiranja sopstvenog identiteta, identi¢an zahtevu
koji drustveni sistem postavlja, isklju¢uju¢i semioticko iz jezika. Po Kristevoj, na¢in na koji
subjekt usvajanjem jezika izgraduje identitet, korespondira nacinu na koji je sagraden

celokupni drustveni sistem. Docnije mimoilaZzenje izmedu stanoviSta Lakana i Kristeve,

33 Lacan Jaques, Ecrits: Le stade du miror comme formateur de la function du Je, Seuil, Paris, 1966.

134 Kristeva, Julia, Desire in Language: A Semiotic Approach to Literature and Art, Columbia University Press,
New York, 1980.

3 Bitno je napomenuti da se semioticko kod Lakana i Kristeve sasvim razlikuje od semiotike Ferdinanda de
Sosira, osnivaca ove discipline, te se ove platforme ne bave denotativnim znacenjima vec referisu na
preedipalno i instinktivno, koje se nalazi u prozodiji jezika.
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izlozi¢u na primeru feti§a136, objekata kojima se u drustvu pripisuje falicka mo¢, tj. sistema
fetiSizacije unutar jezika kojim pojedinac nadoknaduje rascep sa idealnim objektom zelje.
Momenat neslaganja izmedu Lakanove psihoanaliticke i poststrukturalistiCke feministicke
platforme Julije Kristeve, tretiracu u tacki gde se ove dve velike teorije, iako izvorno veoma
sli¢ne, distinktivno udaljavaju, a to je: pitanje diskurzivnog odredenja falicke mo¢i kao

formativne za regulisanje libidalnog odnosa sa predstavom tela.

Funkecija falusa odreduje mesto i prirodu fetisa, ali je Lakanova psihoanaliticka i feministicka
teorijska platforma Julije Kristeve potpuno drugacije interpretiraju i konceptualizuju.
Feministicka teorija negira Lakanov patrijarhalno strukturirani simbolicki poredak falusa,
smatraju¢i musku identifikaciju sa nosiocem falicke mo¢i (Ocem) iluzornom i nepotpunom,
kao i tezu da subjektivitet kao takav ne moze postojati van patrijarhalnog poretka — iako on
kao takav preuzima regulatornu ulogu u jeziku. Biologija i lingvistika stavljene su jedna
pored druge, pa se i gradenje identiteta posmatra kroz progresiju u jeziku. Ono na Sta ¢u u
ovoj analizi staviti fokus jeste nafin na koji Kristeva 1 Lakan kao poststrukturalisti
posmatraju nesvesno strukturisano kroz jezik, kako bih razjasnila osobenosti po kojima se

feti$ kao objekt formira i reprodukuje u nadrealistickoj umetnosti.

3.1.1. Poreklo fetisa

U smislu klasi¢ne psihoanaliticke teorije, fetiS je surogat za Zeljeni objekt. Primarni objekt

seksualne zudnje — majke.*®’

On se razvija u traumaticnom procesu gde dete odbija seksualni
raskid sa majkom, Kkoji postavlja paradigmu polnosti. Frojdova i kasnija Lakanova teorija u
0voj postavci su podudarne: kada dete spozna da je njegova majka Kkastrirana, tj. da ne
poseduje falus i da od njega postoji nezavisno kao kategoricki odeljeni i udaljeni objekt
zudnje — feti§ ozivljava. U kasnijim fazama razvoja nesvesno ponavlja ovaj traumaticni
scenario 1 u njemu nalazi privremeno zadovoljenje. Ipak, funkcija fetiSa nije samo zamena

zenskih genitalija nekim objektom, njegov zadatak je da obezbedi nastavak verovanja da je

majka nadasve falusna, da poseduje falicku mo¢. Da ne postoji tacka odeljenosti u kojoj ona

136 Objekata kojim psiha zamenjuje davno izgubljeni objekt Zelje, strukturisanim oko predmeta i pojava kojima

nesvesno pripisuje falicku mo¢, referisuéi na Zensko telo, tj. majku kao primarni objekt seksualne Zelje.

7 prema: Frojd, Sigmund, O seksualnoj teoriji: totem i tabu, Akademska knjiga, Novi Sad, 2009.
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prestaje biti veliki Drugi'®® za nastajuéi subjekt. Feti§ je zadrzaj tog prvobitnog seksualnog
iskustva koje u sebi sadrzi momenat trumati¢nog. Dete biva odbaceno od tela koje ga je imalo
za zeljeni objekt. Ono spoznaje da je majka kastrirana, da ne poseduje falus i u tom momentu
dolazi do separacije koja ga zauvek odvaja od majcinog tela. Taj utisak konzerviran je i
transponovan tokom ¢itavog psiholoskog razvitka individue kao instrument kojim se objekti
prepoznaju i u svesti oblikuju kao seksualni. Prvobitno seksualno iskustvo jeste momenat
prevarenog ocekivanja, u kome Zelja promasuje objekt. FetiSom se nadomesc¢uje uskraceno

zadovoljstvo i poniStava strah od kastracije.

Preverbalni subjektivitet*® bitan je za analizu logike fetisa, jer se u njemu formira pogled
koji funkcioniSe nezavisno od jezickih struktura, u kojima se potom subjekt utemeljuje. Po
Lakanu, to je svet fantazmatskog iskustva, bizarne i decentrirane drugosti. Faza ogledala
odnosi se na formiranje ega putem procesa objektivizacije koji nastaje kao rezultat sukoba
izmedu dozivljenog vizuelnog izgleda i emotivnog iskustva. Rivalstvo sa sopstvenom slikom
koju dete propoznaje u ogledalu nastaje u periodu kada se njegovo telo, koje doZivljava kao
nekoordinisano 1 fragmentarno, suoci sa odrazom celine. Slika stvara ose¢aj integrisanosti
sopstva ali 1 odvojenosti, otudenja u odnosu na majku. Trenutak personalne identifikacije
konstitutivan je 1 traumatican. U tom trenutku nastaje pukotina, gubitak. Rez izmedu sopstva 1
Drugog kao dotadaSnjeg velikog sadrzaoca. Kada biva odbafen kao objekt majcinog
uzivanja, subjekt ostaje onaj koji je spolja. Zato kao posmatra¢ Zudi za replikom tela iz koga
je potisnut. Feti§ reinterpretira momenat kada je pogled odbio ono $to vidi. On je zadrSka
odbojnosti prema ociglednoj razlici. U tom smislu feti§ se moze definisati kao ne-verovanje-

sopstvenim-ocima-objekt.

Fetis je reprodukcija poslednjeg utiska o stanju neodeljenosti od objekta Zudnje, koji je potom

tabuiziran. Funkcija fetiSizacije u tom smislu jeste prevazilazenje rascepa koji nastaje u

3% Lakan koncipira pojam Drugog referisuci na Frojdov pojam psihickog lokaliteta, po kome je prostor

nesvesnog opisan kao prostor druge scene. Razdvajajuci malo od velikog Drugog, imaginarno od simbolickog,
Lakan definise lokus u kome se konstituiSe govor. Majka je ta koja prva zauzima polozaj velikog Drugog za dete.
U postedipalnoj fazi razvoja tu ulogu sasvim preuzima otac kao nosilac falicke funkcije u simbolickom poretku.
% Faza u kojoj je subjekt jos uvek neodeljen, pre ulaska u sistem jezicke simbolizacije, o kome Lakan
podrobnije govori u osmom seminaru. Lacan, Jacques, Ecrits; Le stade du miroir comme formateur de la
function du Je, Seulil, paris, 1966, str. 63—86.
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procesu napustanja pre-ogledalnog odnosa.'*® Postepeno, uspostavlja se vertikala jezika.

Subjekt ulazi u red simbolickog napustajuci difuzno polje semiotickog.

Julija Kristeva se suprotstavlja Lakanovom misljenju tvrdeci da i nakon ulaska u simbolicko,
subjekt nastavlja da oscilira izmedu semiotickog i simboli¢kog, tako da je on permanentno u
procesu**!. Ulaskom u jezik, identitet subjekta ne postaje decentriran, a majka ne gubi falicku
mo¢. Lakanov imaginarni otac, simboli¢ki Drugi, kombinacija je majke i oca, pa ga Kristeva
jos$ naziva i materinskim.*> Ovo stanoviste opire se dotadasnjim postavkama o fiksiranom,
zadatom indetitetu koji garantuje uspesnost raskida sa materinskim telom, stvarajuéi trajni
rascep u subjektu, pa se konkretno moze povuéi paralela izmedu nadrealistickog koncepta
subjekta i ove feministiCke hipoteze. Subjekt u procesu insistira na individualnosti,
decentriranosti, ne ograni¢avajuci ,,zenskost” na koncept Drugog, odbacenog 1 preteceg

subjektu.

Semioticko je u psihoanalizi Kristeve blisko povezano sa zenskim jer reprezentuje stanje
jedinstva sa telom majke i sinteze subjekta tokom preogledalne faze. To je emotivno,
instinktivno polje, koje je smesteno u prozodiji i pukotinama jezika a ne denotativnom
znaCenju re¢i. U preedipalnom, primarnom procesu u kome konvergiraju razlicite,
neizdiferencirane pulzije. Ove nagone Kristeva naziva semioti¢kim i oni se krecu unutar

143

semiotiCke — materinske hore (chora) ™. ,,Nestalna uobli¢enost, sazdana od kretnji i njihovih

kratkotrajnih zastoja” hora je ,ni model, ni kopija, ona predhodi figuraciji i time

2144

ogledalnosti”™™". Podredivanje simboli¢kom, koje za Kristevu predstavlja imaginarni Otac,

podrazumeva otimanje od maj¢inskih hraniteljskih osobina i ,,podredivanje uobraziljskog

% 0dnosa u kome ne postoji podela, jer je subjekt spojen sa objektom svoje Zelje, koji i njega samog proizvodi

kao Zeljeni objekt. Lakan, Zak, Transfer (Seminar Vill, 1960-1961), u: Jevremovié, Petar, Psihoanaliza i
ontologija, Zavod za udZbenike i nastavna sredstva, Beograd, 1998, str. 89—121.
e sujet en procéss, teza je koju Kristeva prvi put izlaZze u delu Polylogue, Seuil, Paris, 1977.

Kristeva, J., ,The Subject in Process”, ed. French and Lack, The Tel Quel Reader, Routledge, New York, 1998,
str. 133—-138.

142 Kristeva, J., Histoires d'amour, L'Infini Denoél, Paris, 1985.

3 Chora - Hora je termin koji Kristeva preuzima iz Platonovog Timaja. Antic¢ka chora predstavlja prenatalno
stanje, sjedinjenje, ono hranljivo i materinsko, bezbriznost i neraspoznatljivost koja prethodi bilo kakvoj
figuraciji.

1 Kristeva, J., La Révolution du langage poétique: I’avant gardé a la fin du XIX siécle: Lautrémont et Mallarmé,
Editions du Seuil, Paris, 1974, str. 24-25.
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sadistickoj zastiti J ednog“145. Ono §to je problemati¢no i Sto stvara traumu je nemogucnost
dosezanja metaforicnog objekta, objedinjujuc¢eg sadrzitelja, u kome je moguce ostvariti
zahtev za ljubavlju, ako se sasvim iskljuuje ono semioticko-Zensko. Medutim, i pored
potrebe za simbolizacijom kao uslova izgradnje sopstva, ostaje potreba za ljubavlju. Ljubav,
iako domen imaginarnog, kod Kristeve je smeStena izmedu biologije i1 zelje, na relaciji
izmedu materinskog tela i simboli¢kog zahteva koji postavlja otac. Lakanovski imaginarni
Otac kod Kristeve je tretiran kao kombinacija majke i oca, jer se i u procesu primarne
identifikacije sa ocem (kao nosiocem falicke moci) ovaj transfer odvija preko tela majke.
Odvajanje od materinskog tela Kristeva ne vidi kao tragi¢no, jer se dete podvrgava zahtevima
oca putem majcine Zelje. Maj¢inska ljubav premesta primarnu funkciju majcinskog tela na
mesto maj¢ine Zelje — Zelje za ocem, pa se ovaj transfer ljubavi i zadovoljstva samo odigrava

preko Oca kao zastupnika'*

, ne rezultirajuc¢i potpunim odvajanjem, prevagom simbolickog.
Simbolicko Julije Kristeve podrzano je tom preverbalnom semiotickom horom. Ona smatra da
je zensko ve¢ investirano u oznaciteljskom sistemu Oca, ono se ne ukida ulaskom deteta u
govor. S obzirom na to da je i majka govorece bi¢e, Drugo je ve¢ u njoj. I sam nastanak i
funkciju fetiSizma, u studiji Histoires d'amour (1985), Kristeva opisuje kao priznavanje
falicke moc¢i majci, jer dete prima Zelju i podvrgava joj se posredstvom majke. Logika
simboli¢kog zapravo je ve¢ delotvorna u majéinskom telu kao oblik fetiSizma. Majc¢ina Zelja
za falusom cini da je Veliko Drugo ve¢ u njoj. Njena primarna falicka mo¢ koju poseduje u
odnosu na nastajuci subjekt, nastavlja da egzistira, jer je odvajanje od njenog tela podrzano
ocem kao zastupnikom njene vlastite Zelje. Maj¢ino uzivanje/jouissance nastavlja da postoji.
Razvijajuéi dalje u pomenutoj studiji tezu o materinskom ocu, koji ne diktira apsolutni raskid
a potom 1 rascep u samom subjektu, Kristeva nas dovodi do zakljucka da fetiSizacija nije
razultat podvojenosti, nasilnog prekida veze sa Zenskim telom 1 ¢injenicom da majka nije
falusna. Naprotiv. Njena funkcija aktivna je tokom Citavog zivota jer materinski otac nikada
ne postaje sasvim nezavistan u odnosu na majku. Ono Zensko, semioticko ostaje u tesnom,
napetom odnosu sa o€inskim/simbolickim. Tako se transfer ljubavi i uZitka na putu ka

simbolitkom formiranju li¢nosti, od Zenskog tela ka imenu Oca'*’, nikada sasvim ne

145 Kristeva, J., Histoires d'amour, L'Infini Denoél, Paris, 1985, str. 146.

146 Zastupnika majéinog uZivanja/jouissance koga Kristeva naziva materinski Otac.

147 \ . . . .. . ve . eve v .
Fr. le nom du pére — termin kojim Lakan govori o zabrani incesta, koju otac, kao oznacitelj majcine Zudnje,
formira tokom faze Edipovog kompleksa. Otac u toj fazi preuzima ulogu velikog Drugog i ta pozicija ostaje

nepromenljiva.
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zavrSava. Nagon ka semiotickom, hetorogenom (kao sadrzavaju¢em) opstaje i nakon procesa
simbolizacije, nagoneci subjekt da stvara fetiSe, objekte koji podsecaju da je majka nadasve
falusna i da zabrana prema njenom telu nema mo¢ nad Zeljom. FetiSizacija je u umetnosti, po

Kristevoj, prostor otvorene dijalektike, transfera izmedu simbolickog i heterogenog.

Revizija koju je Kristeva nacinila u smislu znacenja fetiSa znacajna je jer je metodski
redefinisala ono S§to je dotadasnja psihoanaliza smatrala ozivljavanjem traumati¢nog u
njegovoj funkciji. Zazorno koje u fetiSu stoji kao pretnja identitetu, na ¢emu Frojdova i
Lakanova psihoanaliza insistira, i Sto feti§ ¢ini materijalizacijom tabua, zapravo je oblik
semioti¢kog koje paralelno egzistira u subjektu, pa je feti§ pre konzervirani utisak jedinstva
nego raskida sa maj¢inim telom. Logika fetiSa kao uznemirujuéeg i zazornog oznacava
provalu semiotiCkog koje uznemirava fantazmatsko uredenje subjekta, dijalektikom
heterogenog, nezavrSenog i nelinearnog kao nali¢ja njegovog identiteta. Lakanovski subjekt
rezultat je neuspeha sopstvene simbolizacije, pa se zbog toga njegova zelja ne zadovoljava u
domenu simboli¢kog. Zato semioticko o(p)staje kao pretece jer se ne moze sasvim podrediti
simbolizaciji, ali ako bi se otvorio prostor za dijalekti¢ku razmenu ovih ravni (kao §to je to
slu¢aj u nadrealizmu), fetis bi se otkrio kao oblik identitetskog tranfera, a ne traume. Transfer
izmedu semiotiCkog 1 simbolickog, po Kristevoj, nikada se ne zavriava'®, pa je fetis kao
instrumentarij subjekta u procesu i sam identitetski neizdiferenciran i nikada do kraja

definisan.

3.1.2. Zamagljeni identitet

Nadrealisti¢ki poziv za zamagljivanjem 1 depolarizacijom identiteta zahtevao je revidiranje
forme subjekta i njegovog odnosa prema Drugom. Na primerima fetis-objekata koje je
nadrealizam stvarao kako bi ispitao libidalne granice i podstakao ambivalentnost na polju
seksualnosti, moguce je prepoznati idejne platforme koje je gotovo pola veka kasnije estetika
poststrukturalizma konceptualizovala posmatraju¢i subjektivnost kao otvoreni sistem.

Postajanje otvorenog prema Drugom i poziv na formiranje novih identiteta kroz

8 Kristeva, J., Desire in Language: A Semiotic Approach to literature and Art, Columbia University Press, New

York, 1980.
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transformaciju simboli¢kog na kome insistira feministicka estetika Julije Kristeve, nalazi svoj

predlozak u radovima nadrealista 30-ih godina XX veka.

Kada je 1933. Men Rej (Man Ray) fotografisao fedoru®, u perspektivi odozgo, sa jasnim,
zategnutim ivicama koje se pruzaju po sredini nalik na Zenske genitalije, nije ni slutio da ¢e,
stavljanjem vaginalnog simbola na do tada isklju¢ivo muski odevni predmet, u umetnosti
patentirati ikonografiju fetiSa. Okrugli obod SeSira koji se uzdize vrhom ka posmatracu,
prodorno 1 gotovo agresivno, skrivajuci glavu koja ga nosi (tako da ne znamo pripada li Zeni

ili muskarcu), podsti¢e sagledavanje udvojene identifikacije koja je u fetiSu moguca. Zasto?

Prema Frojdovom re¢niku iz studije ,,Humor i njegov odnos prema nesvesnom* (1905), SeSir
je direktan falicki reprezent i simbol seksualno potisnute zelje, koji je u burZzoaskom drustvu
nezamenljiv deo muskog odevnog aksesoara. ,,Sesir &ini muskarca“, bas kao naziv kolaza
Maksa Ernesta (Max Ernst) iz 1920. godine, gde je iz modnih magazina isekao reklame za
ovaj odevni predmet, preznacavajuci banalnost identifikacione potrebe za pokazivanjem
falitke moéi u igru prevlasti potisnutih Zelja. Sesiri, naslagani jedni na druge oblikuju
apsurdne oblike, nalik na falicke kule, sugestivno naglaSavajuci poziciju druStvene moc¢i, ali 1
skrivenu mo¢ seksualne Zelje koju falus poseduje nad vlasnikom istog. Tridesetih godina XX
veka SeSir postaje i najtrazeniji, fetiSizirani odevni predmet modernih zena. Posedovanje
muskog odevnog predmeta, kao reprezenta druStvene moci, preispitalo je sistematiziju
vlasnistva nad falusom, koja je u simbolickom poretku uspostavljena na relaciji izmedu biti i

imati falus*®°

. Feti§ je u tom smislu omogucio oznaciteljsko preklapanje dvaju razliitih
funkcija falusa, prelamajuéi dve vrste pogleda na njegovoj povrsini; dva razliita identitetska
obrasca: Muski — fiksirani i Zenski — difuzni. Sesir koji je, ne slu¢ajno, Men Rej uradio za

. .. . . . . 151
ilustraciju eseja Tristana Cara (Tristan Tzara) ,,Automatizam ukusa“'

u izdanju Casopisa
Minotaur (1933), otvara mogucnost udvojene asocijativne igre; dvostruke identitetske
interpelacije; nefiksiranog pogleda. Prema standardnom leksikonu simbolizma snova,

analogno mekod¢i i toplini tamnog filca od koga je napravljen, okruglog udubljenja oboda koji

S Fedora (Fédora) — modni klasik, mugki 3esir kratkog oboda, napravljen od ¢vrstog materijala crne boje i

,ustinut” na sredini.
%% Falus kod Lakana istovremeno funkcionige u dve odvojene ravni: on je oznacitelj izgubljene punoce bica
nakon ulaska u simboli¢ko (u tom smislu je identi¢an za oba pola), ali je i oznacitelj uspesno polnog
diferenciranog subjekta. Muski pol definisan je time Sto muskarac ,,ima falus”, dok Zena nastoji ,biti falus”. U
tom smislu Zena je duplo kastrirana. Ona deli gubitak falicke modi zajednicki za oba pola, ali pritom ne
poseduje anatomski reprezent falusa.

1 "p'yn certain automatisme du gout", Minotaure, nos. 3-4, 1933.
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savrseno prekriva glavu 1 ustinutih rubova po sredini, on je reprezent Zenske seksualnosti. Ali
isto tako, kapa glatkog oblog vrha, sa urezom po sredini, reprezentuje niSta manje i muski
polni organ u stanju erotske uzbudenosti. Otuda SeSir i kao zenski feti§, simbol promene
pozicije moc¢i na pocetku novog veka, Preinacenja ,,vlasnistva® nad polnom diferencijacijom,

putem identifikacije s predmetom falickog oblika.

Ali taj predmet, ili bilo koji drugi uzet za fetis, izgubio bi svojstva ako bi reprezentovao nesto
zaposednuto. Feti§ mora ostati objekt Zudnje. Njegova sustina nije u posedovanju tog
predmeta (onog Sto on reprezentuje), ve¢ u izostajanju istog. Falicka mo¢ ne pripada ni
jednom polu, upravo zato $to se tu neSto ,,polovi”. Onde gde manjak inicira zelju, feti§
ozivljava. Opiranje falickoj mo¢i, kojim god polom da je indikovano njegovo prisustvo,
zaokruzuje logiku fetiSa. Iluzija odbijanja razlike, distance izmedu subjekta i objekta, gradi se
upravo insistiranjem na njoj; udvojenos$éu koju feti§ kao umetnicki objekt nadrealizma
implicira. Momenat prekida nije jednostran i ta razdaljina formira polove, zato se njihovo
ukrStanje tako ilustrativno i odvija na povrSini nadrealistickog objekta-fetiSa. Njegov

ev e

razdvojena objekta. Tela. Identiteta. Krune Men Rejeve fedore.

Kao mesto gde ambivalencija izmedu simboli¢kog i1 heterogenog kulminira, feti§ je 1 objekt
nenamernog uZzivanja. Nejasnog, neprepoznatljivog ali privlatnog. Transgresivnog i
sugestivnog koje izbija iz povrSine nekog predmeta koji samo li¢i, ali nije nuzno ono $to se
zeli da jeste. Feti§ odbija simbol. U tom smislu njegovo znacenje je daleko sloZenije od onog
koje mu u to vreme pripisuje Frojd, svodeci ga na simbol fali¢kog, seksualnog objekta Zelje.
Feti§ u nadrealizmu tretira momenat iskliznu¢a simbolizacije, nemogucénosti fiksiranja
znacenja. On racuna na deklasiranje, obrnutu dijalektiku, klizanje izmedu oznacitelja 1
oznacenog, otimanje klasifikovanoj identifikaciji. Zato je mnogo blizi poststrukturalisti¢koj
viziji fetiSa, koja ga posmatra kao objekt koji savrSeno reprezentuje savremeni pojam
identiteta, koji je u stalnoj promeni, performativnosti tela. EksperimentiSuci fetiSizacijom
identitetskog iskliznuca na telu, ali i na povrsini obi¢nih predmeta, Meret Openhajm (Meret
Oppenheim) modelirala je 1936. Soljicu za ¢aj dajuéi joj sasvim novu namenu. Od
svakodnevnog objekta ona se pretvara u fetis-objekt. Presvucena skupocenim krznom kineske
gazele, sa kompletnim priborom za ispijanje ¢aja, Soljica direktno evocira iskustvo erotskog.
Usne na povrSini krzna. Toplo i meko umesto hladne i glatke povrSine porcelana.
Svakodnevni upotrebni predmeti kao $to su Zenske cipele, rukavice, narukvica, Soljica ili

krigla za pivo, kamuflirani su oblaganjem u krzno, tako da ostaje nejasno o ¢ijoj se kozi radi.
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Ovi objekti nisu samo seksualizovani, ve¢ su implicirali raznovrsnost i zamagljenje polne

klasifikacije povrSine predmeta — u ovom slucaju tretirane kao povrsine ma kojeg tela.

Elementi nadrealistickih kompozicija koje istrazuju problematiku fetis-objekta medusobno su
zamenljivi, plasti¢ni. U njima se krije kompleksna, manipulativna kombinatorika dovodenja u
medusobni odnos tela, nagona i predmeta. Mogucénosti razliitih konteksta ve¢ su upisane u
sliku, elementi koji se nalaze van kompozicionog rama ukljuceni su u igru. Nadrealisticka
fotografija implicira fetiSizam ali ga u isto vreme spretno 1 izbegava. Apsurd izlaganja nagog
zenskog tela, kao i sama konvencionalnost erotskih narativa, jednozna¢no kodiranih fetisa,
osporena je nadrealistickim konceptom zamagljene strukturacije objekta. FetiSu se ne moze
doskociti niti se on moze prisvojiti. Insceniranje libidalnog, optic¢ko poigravanje sa
povrSinom u fragmentima koji beleze otiske telesnosti u pojavnom svetu raCuna na
ambivalenciju dozivljaja. Ambivalencija, koja pripada i logici fetiSa, proSiruje komunikaciju
van okvira slike 1 selektivnog objekta zarobljenog u njemu. Nadrealisticka fotografija ¢ini da
feti§ ozivi, a Zensko telo poprima mnogo Sire konotacije od onih koje mu pripadaju u
maskulino odredenoj vizuelnoj kulturi. Ono §to je zabranjeno, kodirano je u patrijarhalnom
diskursu koji generiSe 1 kontroliSe seksualnu poziciju 1 sliku Zene. Ali ono Sto nadrealistiCka
fotografija u domenu fetiSizacije oslobada nije nadrealna, ve¢ moguca dimenzija znacenjske
prostornosti Zenskog tela. Zensko telo u sluzbi nadrealistickog fetisiziranog objekta je
svojevrsni organon™®? kojim se Zelje, nagoni i zabrane reflektuju na prostor van svoje
materijalnosti. Njegov cilj je da one ne-verovanje-sopstvenim-ocima objekte ucini zaista
vidljivim. Kada je Dora Mar 1935. godine napravila ¢uvenu fotografiju Zenskih nogu, sa
pramenom kose u njihovom raskoraku, mozda nije slutila da ¢e ovaj primer projektovanjem
falusnog karaktera zenskog tela znaciti promenu tradicionalnog shvatanja slike, ali je
zasigurno imala na umu ambivalentnost Zenske oznaciteljske komponente postavivsi formalni
rascep153 metonimijski. Feti§ kao metonimijski tretiran objekt Zelje u nadrealizmu, najblizi je
pojmu fetiSa kao instrumenta subjekta u procesu Julije Kristeve, koji nije ni udvojen (Frojd)
ni podeljen (Lakan), ve¢ egzistira kao permanentni transfer izmedu semiotickog i

simbolickog.

152 . . . . . T . .. .. P . v
Gr. organon (opyavov) — instrument za sticanje znanja. Telo, organizam, ¢iji principi, alati i moguénosti sluze

naucno-filozofskom uvidanju i utvrdivanju pretpostavki. Organon je takode naziv za jedno od Sest velikih
Aristotelovih dela posveéenih logici.

153 v _ . . . v .. . v v .
U ovom slucaju rascep preuzima i bukvalno znacenje jer je re¢ o zenskim nogama u krutom raskoraku.

77



3.1.3. Zensko telo - zabranjeno telo

Zasto je u vizuelnim umetnostima Zensko telo tako fetiSizirano? Zato §to i u Sirem
kulturoloskom kontekstu funkcioniSe kao oznacitelj zabranjenog i odbacCenog, tabuiziranog
uzivanja. U patrijarhalnom sistemu simbolicke razmene uzivanje se odvija iskljucivo preko
Oca, kao nosioca falicke mo¢i. Subjekt kao rezultat uspesne separacije od tela majke, majcino
telo prepoznje kao zabranjeno i zazorno™*. Zazorno se potom javlja svuda van teritorije
onoga Ja, uznemiravajuéi privid stabilnosti. ,,Zazorno (...) nalazi se vani, izvan cijeline ¢ija
pravila igre kao da ne priznaje. Iz tog izgnanstva zazorno neprestano izaziva svog gospodara.
Ne upozoravajuéi ga, poti¢e praznjenje, gréenje, krik.”*>> Ulaskom subjekta u jezik, primarno
semioticko biva prekriveno simbolidkim, a Zena ostaje nemi Drugi*®® simbolickog poretka.™’
Za Kristevu pretnja zazornog dolazi iz svega $to simbolicko zabranjuje 1 briSe . Ona istice da
ta zabrana temelji 1 podriva drustvo i da ona konkretno predstavlja zabranu maj¢inog tela. Na
taj nacin zensko telo uvek ostaje izvan, prepoznato kao zazorno, pretece i strano. Subjekt kao
,odbaceni objekt”, plasi se tela 1z koga je odbacen i to materijalno odbacivanje €ini da u
samom subjektu nastaje temeljna drugost. ,,Svakome ja njegov objekt, svakome nad-ja
njegovo zazorno.”**® Zazorno je zapravo odnos prema granici, razlici koja se utemeljuje
izmedu sopstvenog 1 tudeg tela, tela majke. Dakle, ono §to je Frojd posmatrao kao zabranu
incesta, a Lakan kao zabranu majcine zelje/jouissance, Kristeva tumaci kao zabranu

simboli¢kog protiv ve¢ pomenute, semioti¢ke hore.

Posmatrajuci subjekt kao proizvod oznaciteljske prakse, kriza u ogledalnom odnosu izaziva
analogno tome 1 krizu u samom oznaliteljskom lancu. Nesvesno — zasnovano na

semiotickom, materijalnom odbacivanju izaziva uskomeSanost, nelagodnost u jeziku.

>4 U estetici Julije Kristeve zazorno se tumaci kao ono suprotno od Ja, ono Sto preispituje postavljene granice i

preti identitetu.

153 Kristeva, J., Moci uZasa — Ogled o zazornosti, Naprijed, Zagreb, 1989, str. 8.
138 Kristeva koristi ovu metaforu za fensko, u domenu lingvisticke komunikacije, oznacavajuci u tom smislu
simboli¢ko kao mesto prekida gde njen govor izostaje. On je uvek posredovan onim simboli¢kim, pa je Zensko
(semiotic¢ko), metafora ne-govora.

7y studiji Desire in Language (1980) Kristeva definiSe simboli¢ko kao prostor u kome razvoj jezika omogucava
da dete postane govorni subjekt gradedi svoj identitet nezavisno od majke. Po Kristevoj, i subjekt i drustvo

zavise od potiskivanja materinskog autoriteta i njene primarne funkcije.

158 Kristeva, J., Moci uZasa — Ogled o zazornosti, Naprijed, Zagreb, 1989, str. 8.
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Nesvesno nije samo strukturisano kroz jezik ve¢ 1 kao ono §to je heterogeno jeziku. Ono
sadrzi dijalekticko kretanje izmedu semiotickog i simbolickog. Celinu je nemoguce izraziti
samo simbolickim. Jezik, prema tome, uvek referira na semioticko, koje ga ¢ini moguéim ali
ga 1 razara. Tako i telo svoju referencu trazi u heterogenom, materinskom telu kao
objedinjuju¢im oznacitelju. Strah koji se javlja u susretu sa semiotickim, potice od zabrane
koju postavlja simbolicko, ali ga semioticko na neki nacin guta i nadilazi jer njegova
struktura omogucéava istovremenost postojanja oba lingvisticka entiteta. Zamagljenosti

znacenja i ne-podvojenosti.

Dolazak simboli¢kog potiskuje heterogeno uzivanje i ono ostaje nepotpuno. Podeljeno. Kao i
sam subjekt. Postati subjektom znaCi potisnuti majcinski autoritet, odstraniti zudnju za
zazornim telom koje ga je nekad odbacilo. Ipak to telo, kao presimbolicki izvor uzivanja, ¢ini
da Zelja da se bude njegovim Zzeljenim objektom (falusom) ostaje zauvek urezana. Telo
zapravo nikad ne zaboravlja onu preedipalnu fazu, nakon koje je dosao tabu. Neispunjenje
zahteva celine, ne-bivanja maj¢inim uZivanjem nosi recipro¢no oduzimanje mogucnosti
sopstvenog. Neucestvovanje u zenskom jouissance nosi nemoguénost proizvodnje uzivanja
bez tela drugog. Zato se Zensko telo toliko Zeli. Zato u nekim obi¢nim predmetima pogled
naslucuje njegove osobenosti. Nagon prisutan u pogledu ¢ini ga penetriraju¢im, prodornim.
Zagledanim u objekt koji za njega nosi enigmu i nagovestaj Zenskog tela. Moguénost

ponovnog spajanja sa celinom.

Ovde nas zabrana koju replicira feti§ vraca na teorijski stav Lakana. Feti§ kao mesto u kome
se spajaju pogled i izgubljeni objekt kao odraz naprsline. Repeticija gubitka. Subjekt kao
rezultat strukturiranja unutar simboli¢kog, patrijarhalnog poretka sam zabranjuje ono za ¢im
zudi. Ta zabrana ga i definiSe kao pojedinca. Zabrana protiv uzivanja proizvodi fetis-objekt.
Subjekt repetira ono $to njega samog zabranjuje kao biti-falus-za majku-objektom. Fetis
svedo€i o nainu na koji subjekt Zeli biti postavljen u odnosu na zelju Drugog. Lakanovski
receno, subjekt ,,zudi zudnju Drugog za sobom”™°. On Zeli da ga Drugi zudi 1 zato u svojoj
imaginaciji stvara od tog drugog objekt kojim prisvaja samu 2udnju.160 Ono $to je vredno te
zudnje jeste majcino telo. Stvaranjem njegovih replika, u vidu podsetnika, parcijalnih

objekata tog arhetipskog objedinjujuceg tela, subjekt odrzava iluziju o nepodeljenosti.

159 Fink, Bruce, Lakanovski subjekt; Subjekt i Zudnja Drugog, Kruzak, Zagreb, 2009, str. 68.

160 Objekt koji Lakan naziva objektom ,,malo a”, uzrok je same Zudnje i formira se u momentu separacije i

abdikacije semioti¢ke majke.
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Prijanjajuci pogledom za fetis, postize se fantazmatski osecaj punoce. Feti§ se u tom smislu

»181 ostatak koji je proizveden kada se

moze tumaciti 1 kao lakanovski objekt ,malo a
hipoteticko jedinstvo izmedu majke i deteta slomi. Feti§ je fizicki trag tog jedinstva,
podsetnik na njega. On je instrument kojim se doseZe stanje zadovoljstva, zamagljivanjem
nedostatka falicke mo¢i majke. Surogat kojim se svesno sluzi kako bi se doskocilo uzroku
neutazene zelje. Svesno davanje preimucstva fetiSu nad realnom majkom, od subjekta ponovo
stvara zeljeni objekt. Negujuéi feti§ kao ostatak, telo koje ga nadilazi, fantazmatski se
popunjava naprslina nastala u hipotetickom jedinstvu izmedu tela majke i deteta. Subjekt tezi

da bude objekt (predmet majéinog jouissance), tezi da se svede, ujedini, spoji i zato se

nesvesno odri¢e simbolickog teZe¢i nivou semiotickog, neodeljenog.

Lakan u tom smislu mesto zenskog shvata kao mesto manjka u samom subjektu, ne
priznajuci zeni falicku mo¢, pripisujuci fetis iskljucivo nivou fantazmatskog. Kristeva pak
smatra da se nivo semiotiCkog ne gubi pod pritiskom simbolickog i da oba principa
egzistiraju u subjektu, pa da feti§ kao takav nije replika razoCaranja, praznog mesta nastalog
separacijom od tela majke. Majka ne gubi faliCku mo¢, a identitet subjekta ulaskom u jezik ne
postaje decentriran i kao takav fiksiran. Semioticko je i dalje prisutno a subjekt je (za razliku
od lakanovskog pojma podeljenog subjekta) subjekt u stalnom procesu. lako se i Lakan i
Kristeva bave telom kao ,,govoreéim”, tumace¢i ga kroz njegovu decentriranost u poretku
jezika, u smislu u kome se feti§ tumaci kao oznacitelj — njihova stanovista se razlikuju. Tamo
gde po Lakanu feti§ oznaCava manjak 1 nedostatak u subjektu, Kristeva vidi oZivljavanje

semiotickog jedinstva, Zenskog principa — hore®®,

Koliko je regresivno prisutno u logici fetisa, toliko je problemski bitna i distinktivnost koju
on zamagljuje. FetiSizacijom subjekt tezi spajanju, ponistenju razlike izmedu sopstvenog i
tela Drugog. Zato je i kona¢ni identitet fetiSa nedefinisan, konfuzan. Jer njegova igra
podrazumeva kamuflazu, a ne ociglednu razliku. On naginje ka androginoj formi. Ne-

podvojenosti. Njegova struktura je dinami¢na a ne linearna, kao i njegov identitet. Feti§

1ot Objekt koji je, po Lakanu, uzrok same Zudnje, koja se formira u momentu odvajanja tela deteta i majke, u

trenutku kada dete prepozna da mu majcina Zudnja izmice i da nije usmerena samo prema njemu, ve¢ da je
otac objekt njenog uZivanja. Analogno tome, rascep u subjektu nastaje u odnosu prema objektu ,,malo a”
formirajuéi ono Sto Lakan podrazumeva pod pojmom fantazam. Tezu o objektu ,malo a” Lakan izlaze u VI
seminaru. Lacan Jaques, Ecrits: Le transfert, Seuil, Paris, 1966.

162 Subjekt u procesu reprezent je semioticke hore koja predstavlja mesto stalnog obnavljanja oznaciteljskog
procesa. Semioticka hora Julije Kristeve sadrzitelj je kontradiktornosti i pokreta koja korespondira sa ulogom
majke pre ulaska subjekta u poredak oznacitelja. Prema: Kristeva, Julia, Polylogue, Seuil, Paris, 1977, str. 57.
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referira na difuzni identitet subjekta. U njemu se spajaju pogled i objekt i taj pogled Zeli da
bude promenjen, uhvaéen, ¢ak i poniSten. Impliciraju¢i na istovremenost zazornog |
zadovoljstva, feti§ funkcioniSe kao zamka konstruisanog pogleda. On je zamka kojoj se ne
moze izmaci, jer pogled koji ga proizvodi i sam pociva na prividu. Feti§ nastaje na mestu
presimbolickog, prvobitne iluzije o harmoniji s drugim telom. Zato pogled ima tendenciju da
se u fetiSu utapa, prepusta, dozvoljavaju¢i kontaminaciju identitetskih granica. Jer ono Sto
subjekt dovodi u stanje uzbudenja jeste se¢anje na momenat kada je telo Drugog njega
proizvodilo kao objekt, kada je sam bivao fetiSom 1 ispunjavao funkciju oznacitelja majcine
zelje, pre nego $to je taj oznacitelj postao ime Oca. Nakon raspada celovitog — objektnog
odnosa, oduzimanjem falicke mo¢i majci, nastaje zudnja koja izuskuje materijalizaciju tog
manjka, ponovno zaposedanje kontrole uzitka otrgnute velikim Drugim, ponavljanje scenarija
u kome se dogodilo otimanje zadovoljstva. Ffeti§ je replika mesta stradanja znakova,
nepostojanja granice izmedu tela i zadovoljstva. Konstante u ovoj igri su ostatak i nedostatak,
a zelja je ta koja oko fetiSa uvek nastavlja da kruzi, ne ostavljajuéi ni subjekt ni identitet
zavrsenim. Teti¢ki subjekt, distanciran od telesnog, femininog, u fetiSu otkriva dijalekticko
polje koje u njemu pokreée proces. Jezik zelje, neogranic¢en linearnos¢u, kao oblik
semiotickog koje egzistira u ambivalentnoj logici fetiSa, uznemirava stabilnost racionalnog,
donosec¢i negaciju ali i obnovu subjekta. Nadrealisticki feti§ organon je subjekta u procesu,
koji se obnavlja 1 restrukturira u heterogenoj matrici beskrajnih moguénosti semioticke

razmene.
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3.2. Dekonstrukcija tela

3.2.1. Destrukcija - dekonstrukcija

,,» Postenje, Domovina, Moral, Porodica, Umetnost, Religija, Sloboda, Bratstvo, nekada su
odgovarali ¢ovekovim potrebama. Sada od toga nije ostalo niSta osim skeleta, konvencija...

ey o . . .. . e el . 163
Treba usavrsiti veliki negativan posao destrukcije. Mi moramo Cistiti 1 prati.*

lako se nadrealizam nacelno smatra pokretom koji je tezio oslobodenju Zivotnih nagona,
fantasticnom i eroti¢nom u umetnosti, osvetljavanje prostora nesvesnog povuklo je za sobom
i one komponente koje su u pocetku stajale nasuprot primarnih nadrealistickih idela, ali su
mu inicijalno 1 suStinski pripadale. Re¢ je o traumati¢nom, destruktivnom i opasnom koje
nastanjuje prostor nesvesnog. Nadrealisticka fotografija kao metod kojim se nesvesno
pokusalo materijalizovati kroz umetnost viSe od svega drugog svedoci o transgresivnosti koju
sa sobom nosi uzivanje. Nadrealizam je ponudio formu koja nije bila mimeticka, ilustrativna 1
narcisticka, ve¢ se zasnivala na obrtu estetskih normi, pa je kao takva predstavljala mesto
stradanja razli¢itih znakova. U njoj su se razlike gubile kao u lavirintu , a umetnost je

preuzela funkciju Minotaura™®

. Bezobli¢nost forme kao njen krajnji cilj, iziskivao je
modele kao to su deklasiranje, raspadanje i menjanje'®. To menjanje podrazumevalo je
dvostrukost, ambivalentnost koju u umetnosti mogu zadobiti kategorije ka $to su lepo i1 rdavo,

visoko 1 nisko, prijatno i bolno, musko i zensko itd. Pasivna struktura koju je negvala

183 Tristan Tzara, Sept Manifestos Dada, 1924.

104 Minotaur, kao lik iz anticke mitologije posluZio je kao inspiracija nadrealistima za formalisticku kritiku koju
su sprovodili. Po njemu naziv je dobio i Cuveni nadrealisticki Casopis, Minotaure, prvi put objavljen 19.. i Ciji je
urednik bio Bataj sa grupom umetnika okupljenih oko njegove radikalno-dekonstruktivisticke filozofije.
Akcenat je stavljen na ona dela kojim bi se sprovodila destabilizacija — do potpuna destrukcija forme, bilo da je
re¢ o umetnickim, kulturoloskim ili psiholoskim fenomenima. Minotaurov lavirint u psihoanalitickom diskursu
simbolizuje mesto na kome svaki sistem ili uverenje strada i u kome covek gubi sve ono za njega konstitutivno i
drustvom nametnuto. Preuzimajuci ovaj princip umetnost igra ulogu egzekutora u drustveno konstruisanoj
stvarnosti, dekonstruisuci paradigme patrijarhajlnih normi, binarnih opozicija i klasifikacija, polnosti, identiteta
i subjekta uopste.

165 Menjanje kao metod koji definiSe i razraduje Bataj u tekstu “Bezformno”/ “L’Informe”, koji se bavi pitanjem
bezobli¢nosti kao nove forme umetnosti, objavljenom u ¢asopisu Dokumenti 1929.

Bataille,G. L’Informe, Documents 1, Paris, 1929, p. 382
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nadrealistiCka fotografija raCunala je na razgradnju. Atak na oblik ljudskog tela, kao
sadrzajne forme subjekta, kroz izobliCavanje i1 distorzije. Destrukcija prema povrSini tela
ipak, nije primenjena radi opscenog uzivanja (Sto feministicka kritika docnije nadrealizmu
zamera), ve¢ zbog razbijanja distance koju ono kao membrana postavlja izmedu spoljasnje
forme 1 unutras$njeg zivota. Tretirajuci telo kao poroznu opnu, njegovom dekonstrukcijom,
nadrealizam je otvorio pitanje konstruisanog identiteta, subjektiviteta, kao i polne razlike. U
ovom poglavlju pozabaviéu se osnovnim razlozima i idejama zbog kojih je nadrealizam
pristupio dekonstrukciji tela, metodama kojima se sluzio i zakljucaka koje savremena

teorijska kritika izvodi iz takvih praksi.

,Uznemirujuca lepota” / ,,Compulsive beauty”

Americki kriticar 1 istoricar Hal Foster (Hal Foster), dao je znacajan doprinos kritici
avangardne vizuelne kulture, posebno nadrealizma, nadovezuju¢i se na istrazivanja svoje
mentorke Rozalind Kraus (Rosalind E. Krauss) koja je sprovela u istoj oblasti. Njegov
teorijski rad rasvetljava efemernost vizuelnog 1 telesnog iskustva nadrealisticke umetnosti,
daju¢i mu karakter politicke subverzivnosti koju je zauzimao u odnosu na tadasnje drustveno-
istorijske prilike. Oslanjajuci se pre svega na istorijsko-kriticku metodu, Foster posmatra
razvoj nadrealizma kao krucijalnog, referentnog procesa za nastanak kritickog
postmodernizma.’®® 1993. objavljuje jednu od najznacajnih studija iz oblasti nadrealisticke
estetike: “Uznemirujuca lepota” / “Compulsive beauty”, koju naziva pokusajem da
nadrealizam vidi sa druge strane. U ovoj studiji data je prednost svim onim praksama koje su
razvile lucidan, prestupnicki odnos u ovoj umetnosti, dozvoljavajuc¢i da u njoj konvergiraju
ne samo ocigledni opoziti stvarnosti, ve¢ 1 oni pojmovi koji su bili direktno suprotstvaljeni
idealima samog pokreta. Foster ovom studijom obuhvata one prakse nadrealizma koje su se
temeljile na estetici zastraSujuceg, traumati¢nog, izobliCenog i opasnog, nasuprot idealima
uzivanja, ljubavi i slobode. Ukratko, Foster nadrealizmu pristupa iz domena onih pojava koje

je Frojd jo§ u to vreme ozna¢io pojmom Das Uncheimliche'®’/ The Uncanny .

166 . .y . . S . s ze .y . .
Hal Foster definiSe nadrealizam kao vid agonistickog modernizma, osvréuéi se na umetnost DiSana i Bataja.

Foster, H., Compulsive Beauty, October, MIT Press, London, 1993, preface, str. XIV.
167 ger. Das Uncheimliche; eng. The Uncanny — Pojam ustanovljen u Frojdovom istoimenom eseju iz 1919.
godine, u kome ovim terminom objasnjava pojave koje su umu nedokucive, nesaznatljive i nepoznate.
Uncheimliche - Uncanny oznacava paradoksalnu privla¢nost nekog predmeta ili pojave, koje se svest plasi a
podsvest uziva.
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Mnogo pre nego Sto je Bataj definisao nadrealisticku praksu kao uzdizanje zivota do granice
smrti, i sam erotizam kao seksualnu aktivnost upucenu na smrt*% Breton se u “Ludoj
ljubavi™'® temeljno pozabavio vezom izmedu ljubavi (kao nadrealistitkog ideala) i smrti.
Tacka razlaza izmedu ova dva najveéa nadrealisticka filozofa temelji se na razlici njihovog
pogleda prema pitanju oslobodenja subjekta kome je nadrealizam u osnovi tezio. Breton je
verovao u potpunu slobodu koja bi se mogla ostvariti kroz ljubav, dok je Bataj tvrdio
suprotno. Oslobodenje svih nagona smatrao je moguéim samo u smrti. Da bi dosegla
oslobadanje libidalnih nagona, umetnost se mora baviti deformiranjem i razaranjem, a takvi
nagoni, shodno tome moraju biti sadisticki.*® Iskustvo fatalnog, sadistickog, suicidalnog po
Fosterovom uverenju fasciniralo je nadrealiste, pa on pristupa novom c¢itanju nadrealizma
upravo iz pozicije destruktivnnih, zastrasuju¢ih konotacija koja ovakva umetnost
nedvosmisleno poseduje. Foster analizira nadrealisticki paradoks, revizijom dosadasnjeg
shvatanja Bretonovog koncepta nadrealizma koji potpuno oslobodenje subjekta od stega
racionalnosti vidi u samo Ludoj ljubavi. Upravo je ludo odrednica koja po Fosteru mnogo
deteljnije govori o onome §to je Breton zaista podrazumevao pod pojmom oslobodenja. To ni
u kom sluc¢aju nije bio samo poziv na opste stremljenje ka ljubavi kao vrhunskom domenu
umetnosti i psihe. Luda ljubav iziskuje vise od toga. Ambivalentnost i pomirenje svih
pojmova u jednom, kome su teZili nadrealisti okupljeni oko Bretona, inicijalno 1 bez
prikrivanja smatra Foster, sadrZi jo§ jednu znacajnu komponentu. Smrt. Nagon prema ljubavi,
potice iz istog korena. Subverzivnog nagona prema smrti. Nasuprot Erosu kao Zivotnom,
libidalnom instinktu, kao u ogledalu postavljen je Tanatos - nagon prema smrti. Ovakva
zamisao nagona prema smrti , koji u eseju ,Iza principa zadovoljstva” (1920.)'"* Frojd
definiSe kao sapripadan onom najjaem — zivotnom nagonu, nalazi se u korenu
nadrealistiCkih erotskih fantazija. Foster uocava direktnu vezu izmedu Bretonovog
nadrealisticCkog manifesta i Frojdovog spisa ,,Iza principa zadovoljstva”. Efekte zastrSujuceg,
kao povratak traumaticnog koje Frojd izjednacava sa erotskim, Foster preuzima kako bi

potkrepio tezu o paradigmatskom odnosu izmedu umetnosti nadrealizma i pojma Uncanny,

168Bataille, G., L'Erotisme, 1957. Prema: Bataj, Zorz, Erotizam, Sluzbeni glasnik, Beograd, 2009., str. 36.

%9 Naziv originala: Breton, André, L’Amour fou, Gallimard, Paris, 1937.

7% parafraziram Batajevu definiciju prakse koju bi nadrealizam po njegovom stanovistu trebalo da sprovodi u

umetnosti, objavljenu u tekstu Primitivna umetnost, ,L'Art primitif“, Documents no.7, Paris, 1930.

! Naziv originala: Sigmund Freud, Jenseits des Lustprinzips, Wien, 1920.
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kojim je Frojd zaokruzuje princip zadovoljstva. Uzivanje u zastraSuju¢em, tj. uncanny,

podrazumeva:

1) Neraspoznatljivost izmedu realnog i imaginarnog.

2) Zbrku izmedu Zive i nezive prirode’ .

3) Zaposedanje fizicke realnosti onom psihickom,

4) Prevladavanje oznacenog nad oznaliteljem — (u smislu ruSenja strukture jezika, $to se

u prenosnom znacenju moze primeniti na svaku od navedenih kategorija.)

Ovo su osobenosti koje negiraju da je nadrealizam dominantno bio pokret zainteresovan za
bezinteresno uzivanje u fantasticnom i erotskom sadrzaju kroz poigravanje sa psihickom i
fizickom realno$¢u, smatra Foster. I najvece nadrealisticke estetske kategorije (objektivna
Sansa, velicanstvenost, grcevita lepota, kojima je tezio Breton), kao koorelati seksualnog
nagona, u vezi su sa kompulzivnim ponavljanjem nagona prema smrti. Svi oni proizilaze iz
registra koji u sebi sadrzi pojam Uncanny. Povratak poznatog koje je davno potisnuto i
izgubljeno. Nagon za ponovnim dozivljajem pra-iskustvenog zadovoljstva. Nagon za
povratkom u stanje bezobli¢nosti, nukleusa koje je dete, pre rodenja imalo u telu majke. To je
tacka u kojoj se princip regresivnog u libidalnom, erotskom, preusmerava na nagon prema
smrti. Ako je nadrealisticka fotografija teZila da bude otisak psihizma, izborom erotskog
sadrzaja ona je prisvojila i dokumentovala 1 nali¢je istog. Traumati¢no kao odslik primarnog
seksualnog nagona pojavljuje se istovremeno sa erotizovanom slikom tela u ekstazi.
Nadrealisticka kamera dekonstruiSe ne samo povrSinu tela na kojoj se libido ocituje vec 1
samu strukturu takvog nagona. Njegove slojeve i najzad poreklo. Zato se na mestu
oc¢ekivanog uzitka nalazi i ono Uncanny, izobli¢eno, zastrasujuce i mo¢no koje se vizuelnom
polju otkriva kao povratak potisnutog, skrivenog sadrzaja. Duboko li¢ne istorije seksualnog
nagona. Pristustvo zastraSuju¢eg i neprirodnog u nadrealistickoj fotografiji rezultat je
preokreta estetskih kategorija, koje su metodske postavljene naglavce kako bi se zabelezio
registar svega onog Sto stoji iza principa zadovoljstva. Mehanizmi koje subjekt razvija kako
bi se zastitio od provale uznemirujuceg 1 zastrasujuceg, svega Sto psiha skladisti u podsvesti
jo§ od traumati¢nog momenta razdvajanja od tela majke, nemoc¢ni su pred mehanizmom Zelje.
Ona je difuzno, ambivalentno polje, koje dopusta da kompulzivnost kontaminira svest i to je

ono Sto nadrealistiCka fotografija zeli da dokumentuje, dobijaju¢i s pravom karakter medija

172 prikazana na vostanim figurama, lutkama i robitima koje Foster smatra klju¢nim likovima nadrealistickog

vizuelnog repertoara.
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druge scene. Kao $to otkriva Tanatos iza principa zadovoljstva, tako i Uncanny otkriva iza
lepote. Lepota kao takva smestena je iza realnosti i moralnosti, iza porozne opne tela. Ovi
opoziti (zastrasujuce-lepo i smrtonosno-ekstaticno) ¢ine konvulzivnost dominantnom crtom

nadrealistiCkog vizuelnog sadrzaja.

Nastoje¢i da teorijski §to viSe priblizi Frojdov koncept principa zadovoljstva i Bretonov
automatizam (pre nego Sto fenomen zastraSujuceg i uzivanja u smrti direktno postavi na
mesto erotskog, na primeru razlaza izmedu estetike Bretona i Bataja), Foster podrobno
analizira najranije Bretonove paradigmatske postavke nadrealisticke estetike kroz odliku
konvulzivnosti kao sapripadnu mehanizmu samog automatizma. “All is written”/“Sve je ve¢
napisano® — Breton postavlja kao primarni moto automatizma. U ovoj izjavi, kao izrazito
demotiviSucoj polaznoj poziciji, Foster vidi identi€an princip koji Frojd otkriva u principu
zadovoljstva. Breton je zapravo Zeleo da kaze da za svakog od nas, na nasem kraju, nalazi se
smrt — zakljutuje Foster.'”® Cist psihicki automatizam, kao bezinteresna igra misli i krajnja
instanca ljubavi i slobode - kako nadrealizam definiSe Breton jo$ u prvom manifestu,
osloboden je, jer prihvata nagon prema smrti ne opiruc¢i se, kao §to to ego Cini stvarajuci
fantazme tokom cCitavog zivota. Konvulzivnost kao paradigma na kojoj pociva celokupan
Fosterov pogled na umetnost nadrealizma, postavljena je kao estetski zahtev u drugom
Bretonovom romanu, gde na samom kraju uzvikuje ¢uvenu formulu koja sazima celokupnu
estetiku nadrealizma: “Lepota ée biti gréevita ili je nece biti!“'”* Po Fosteru, Breton je tezio
prociS¢enju opozicija izmedu suprotnosti, balansiraju¢i, a ne razdvajajuci seksualnost od
smrti, lepotu od zastraSujuceg, uZivanje od neprijatnosti i bola. Breton je Zeleo da teskobu
preobrati u estetiku, zastraCujuce u veli¢anstveno, ne da ove nagone ponisti ludom ljubavi.
Iskustvena tacka uzivanja za Bretona je takode i pred-slika smrti, (kao $to je to docnije slucaj
u Erotizmu kod Bataja), zato se njegov pojam lepote koju direktno tretira kao konvulzivnu,
mora razumeti 1 kao ukupnost svih konotacija koje sa sobom nosi pojam zastraSujuceg i

tajanstvenog — onog The Uncanny.

173 Foster, H., Compulsive Beauty, October, MIT Press, London, 1993, str. 7.

7% fr. “La beauté sera convulsive ou ne sera pas !” Breton, A., Nadja, Gallimard, Paris, 1928.
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3.2.2. Konvulzivni identitet

“Pitalica: Jedan Zivi , jedan umire. Sta je uloga volje u svemu ovome? Izgleda da jedan ubija
sebe dok drugi sanja. Nije moralno pitanje koje postavljamo: Da li je SAMOUBISTVO

reSenje?’’

Pozivajuéi se na Bretona koji u nadrealistitkom manifestu lepo izjednacava sa

176

velicanstvenim™"°, a zatim u “Ludoj ljubavi” 1 “Nadji” postavlja imperativ lepote kao

konvulzivne, uznemirujuce, Hal Foster pokusava da blize odredi pojam konvulzivnog, kao

17 Nadrealisti¢ka

estetskog zahteva ali 1 identitetskog modela kome je tezio nadrealizam.
lepota, uceS¢em u povratku potisnutog sadrzaja, repetira momenat psihi¢kog iskliznuca.
Potisnute traume. Dogadaja koji se odigrao u odsustvu kontrole.“Gréevita lepota bice
skriveno-eroti¢na, fiksirano-eksplozivna, —magi¢no-nasumicna, ili je neée biti™"%.
Automatizam svesti , na kome Breton insistira, racuna na efekat zastraSujuceg, pojma
Uncanny, na kome Foster zasniva celokupan pristup vizuelnoj umetnosti nadrealizma.
Grcevita lepota i objektivna Sansa, kao rezultat automatizma, vise nego bilo §ta drugo
uklju¢uju Sok. Foster posmatra transformaciju teskobe u estetiku (zastrasujuéeg u
veli¢anstveno), postupno, pre nego §to u drugoj generaciji nadrealista na ¢elu sa Batajem ona
postane transparentna. “This beauty is like a petite mort in which subject is shocked free of

”179/

identity “Ova lepota je kao mala smrt*® u kojoj je subjekt Sokiran osloboden od

identiteta”. Iskustvo uzivanja i lepote, nadrealistickog jouissance, od samog pocetka

73| g Révolution Surréaliste 2, Janvier 15, Paris, 1925. Prema: Foster, H., Compulsive Beauty, October, MIT

Press, London, 1993., str. 14.
176 Breton, A., Manifesté du Surréalisme, Paris, 1924., str. 14. Prema: Foster, H., Compulsive Beauty, October,
MIT Press, London, 1993., str. 21.

7 Eoster napominje da je bitno razdvojiti dva pojma: konvulzivno (grcevito), kao psihicki efekat, i kompulzivno
(uznemirujuée, ono Sto izmice kontroli) koje egzistira u sopstvenoj psiholoskoj dinamici nadrealisticke lepote.

178Breton, A., L'amour Fou, 1937., str. 19. Prema: Ibid., str. 23.

179 Foster, H., Compulsive Beauty, October, MIT Press, London, 1993, str. 48.

189 Mala smrt — fr. la petit mort, sinonim je za orgazam. Oznacava stanje u kojoj se subjekt oslobada svega Sto

jeste. To je momenat u kome Ego simboli¢no umire, simboli¢ki subjekt dozivljava smrt.
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funkcioniSe kao neka vrsta pred-slike smrti, pre nego $to je smrtonosno postalo direktni

korelativ erotskom, a ruzno i ¢udovi$no novi imperativ lepote.

Nadrealisticka slika, kao iskustveni pogled iza, ispod i van granica svesti, nagona i
zadovoljstva, osvetljava princip funkcionisanja sukobljenih ¢ulnih dozivljaja koji egzistiraju
u primarnim nagonima, spekuliSui¢i sa ekstremnim stupnjevima psihizma. Takode ona
dekonstruiSe 1 sam identitet. U susretu sa primarnim objektom Zelje, njegovim refleksijama
koje izviru iz potisnutog sadrzaja, zadovoljstvo i trauma konvergiraju u istoj tacci.
Konvulzivna lepota je moc¢na slika zastrasujuce privlacnosti, koja u sebi sadrzi istovremenost
dva najsnaznija nagona. Eros i Tanatos, zivo i nezivo koji paralelno egzistiraju u njoj. Foster
jos jednom citira Bretona koji u ,, Ludoj ljubavi* izjavljuje: ,,zivo je tako blizu nezivom**®,
pre nego Sto njgovu formulaciju nadograduje Bataj, metodski se wudaljavaju¢i od
ambivalencije. Prisutnost zivota i privlacnost smrti, smatra Bataj, treba prikazati na tankoj
liniji na kojoj se “Zivot i smrt, bice i nistavilo susreéu” . Svest o smrti, intenzivira libido i
on se investira u svoj direktni opozit. Stanje uma u kome se, zivot 1 smrt, realno 1 imaginarno,
proslost i buduénost, ukidaju kao kontradiktornosti, ¢ije postojanje Breton nazire u drugom
Manifestu nadrealizma, potire takode i indirektne opozite kao $to su radost i zlo, uzivanje i

. . .. v . .. . 1
nemoral, ekstaza 1 uzas, koje Bataj ironi¢no pridodaje i zamera bretonovskom idealu. 83

Zato Foster insistira na pojmu Uncanny - jezovitog, opasnog i transgresivnog, kao osnovnog i
objedinjujuceg estetskog zahteva nadrealistiCke slike, koja preispituje pogled, subjekt 1
identitet. Dekonstrukcijom seksualnog nagona, posredstvom konvulzivne estetike, stvoreno je
tle za potonju dekonstrukciju identiteta koja je usledila kao odgovor na sve jace
disciplinovanje tela regulatornim sistemima druStvene moc¢i. Nadrealizam kao transgresivna
praksa, vodena difuznom estetikom Zelje, izvrsila je dekonstrukciju subjekta, ne samo u polju
svesti (kao drustveno konstruisanog mehanizma ¢ije ustrojstvo zavisi od vertikale
simboli¢kog porekta), ve¢ 1 unutar identiteta kao specificne, partikularne reprezentacijekse
konstrukcije. Lice nadrealisticke slike je nali¢je identiteta, svaka povrSina je zagrebana,

preseCena ili prevrnuta, a subjekt je okrenut naglavce. Nadrealisticka fotografija svedoci da

181 Breton, A., L'amour Fou, 1937., str. 11. Prema: Ibid.

182 Bataille, G., Story of the Eye (1928), trans. Joachim Neugroschel, New York, 1977, st. 38.

183 Bataille, G. Literature and Evil (1957.), trans. Alastair Hamilton, London 1973., str. 15. ; The tears od Eros

(1961.), trans. Peter Connor, San Francisco, 1989., str. 207.
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subjekt nikada nije siguran, kao ni njegov identitet. Granice svesti, tela, indetiteta su

probijene.

3.2.3. Histeri¢no telo

Oslobadanje nagona 1 dosezanje transcedentnog nivoa svesti, u kome se Zelje spaja sa
objektom, transgresivno je. Foster posmatra razvoj nadrealisticke umetnosti: od
reprezentacije ideala konvulzivne lepote prema provokativnoj praksi izvodenja konvulzivnog
identiteta. Histerija kao patoloski fenomen, postaje zasebna poetska forma u okviru
problemskog istrazivanja mehanizma Zelje i nacina na koji se ona reprezentuje u umetnosti.
Istovremeno, histericnim telom, povezanom sa zZenskim, nadrealisti su pokusali da spoznaju i
prikazu drugaciji oblik uzivanja i oseéajnosti od onog drustveno kodiranog i fiksiranog.
Beleze¢i neuroti¢na, histeri¢na, patoloska stanja, kamerom zalaze iza zadovoljstva,
prekoracujuci prag psihicke i telesne “normalnosti”. Histericno telo sadrzi pomeSane tragove
eroticnog 1 traumatskog. Nadrealisti nisu samo dokumentovali ekstremno telesno uZivanje
ovakvim slikama, oni su se identifikovali sa njima. Izlaganjem tela kao ekstatinog 1
histericnog, skrenuli su paznju na vezu izmedu seksulanosti, traume 1 samog c¢ina

umetni¢kog stvaranja.

Postavljaju¢i uslov izokretanja psihiCke 1 svake druge realnosti, pretvaraju¢i pasivno u
konvulzivno, uZivanje u teror, a telo u ekstaticnu erupciju njegove unutrasnjosti, postigli su
promenu perspektive. Nadrealisti su se koristili razli¢itim metodama™*, a rezultat je bila
direktna intervencija na polju izlaganja tela. lako optuzen za seksizam (od strane feminizma),
zbog sadistiCkog pristupa telu, nadrealizam je doneo novu viziju Zenskosti. Ona nije prijatna,

pasivna 1 lepa. Ona donosi “desublimaciju prizora sublimnog”185

, spajaju¢i znakove
seksualnosti i smrti. PovrSina tela nije tretirana kao nemi objekt. Telo otvoreno govori o
svojoj seksualnosti 1 identitetu. Ono je uznemireno, rascepljeno 1 hijerati¢no. Prizori u

kojima telo uziva dramati¢ni Su i potresni.

184 Npr. Paranoidno-kriticka metoda Salvadora Dalija, Bretonova konvulzivna estetika, Batajeve metonimijske

jezicke konstrukcije, razlic¢ite fotomontaze, lutke i instalacije, pa i direktno belezenje psihic¢kih neuroza kod
nekih umetnika.

% prema: Foster, H., Compulsive Beauty, October, MIT Press, London, 1993., str. 53.
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Pripajanjem konvulzivnog 1 histericnog uobiCajenom vizuelnom identitetu Zenstvenog, U
nadrealizmu se otvorila potpuno nova perspektiva i prostor za identitetskim istrazivanjem i
preispitivanjem. Umetnici su stvarali portrete eksperimentiSué¢i sa histeriénim stanjima
licnosti kako bi pogledom usprtim ispod i izvan povrsine reflektovali istinitiju istoriju o
subjektu. Neki od njih, poput Salvadora Dalija, Klod Kahun ili Marsela DiSana, razvili su 1
direktan odnos izmedu sopstvene seksualne traume 1 umetni¢ke reprezentacije. Njih nije
samo privlacila konvulzivnost, oni su zeleli da i sami budu takvi, poistovecujuéi se sa
traumati¢nim, uzbudljivim prizorima za kojima su tragali. Foster smatra da nadrealisti jesu
bili histerici, zbunjeni licnim seksualnim identitetom. Praksa izlaganja tela kroz ekstaticne
stupnjeve histerije, podvedene pod pojam Zenskosti kao mesta koje obuhvata sve ono drugo i
drugacije od zadate diskurzivne norme, omogucila je da vizuelna dostupnost tela obuhvati i
sve ono §to je u kulturi postojalo kao nepristojno, nenormalno, provokativno, iritantno ili
eksplozivno. Samim tim telo je postalo sugestivni, aktivni prenosilac nerafiniranog
unutra$njeg psihi¢kog sadrzaja i marginalizovane Zenskosti. Histericno telo slalo je jake
poruke, svedoce¢i o nemoguénosti fiksiranja identiteta unutar sopstvenih granica.
Nemogucénosti zadrZzavanju u jednom obliku. Ono je zapravo prenelo ideju o telu bez granica,
koje bi bilo porozno koliko i elasti¢no, metamorfno. Telu koje bi funkcionisalo kao nekakav
transcedentni oblik same psihe. Pogled je dopirao do uznemirujuée unutra$njosti izvréuci
one najmracnije porive vani. Konvulzivno dakle nije bilo samo estetka, ve¢ 1 identitetska

putanja.

Amblemskom slikom konvulzivne lepote Foster smatra Dalijev “Fenomen ekstaze” (1933.),
fotomontazu razli¢itih zenskih lica, u stanju vrhunca seksualnog zanosa, ekstaticnog,
histeriénog uzbudenja. Nije jasno da li je po sredi uzivanje ili bol. Zanos ili samrtni uzdah.
Glave zabafene unazad, poruSena vertikala tela, svedoce o nemoguénosti da se odrzi
koherentnost, stabilnost strukture. “Fenomen ekstaze” govori o neutazivosti dvaju nagona -

prema zivotu i prema smrti u kojoj libido najzad trajno usahnjuje.

Nadrealisticka histericna tela kako ih naziva Foster, jesu tela u stalnom procesu. Nikada
zavrSenog identiteta i odredljive seksualnosti. Distorzije kojima su tela u nadrealizmu
izlozena prevazilaze njegove fizicke, moralne i identitetske granice. Sredstva njegove
dekonstrukcije kadkad su nasilna, destruktivna i opasna ali najzad takvo telo, u kontaktu sa
svojim najmracnijim pulzijama, blize je li¢noj psiholoskoj istoriji, od koje je uvek deli

diskursom oblikovani identitet.
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,» Lutke ”

Nadrealizam, sumira Foster, predstavlja tacku gde se suprotnosti sastaju. Po njemu ovakva

pozicija nadrealizma odreduje ga kao punctum186 187

of the uncanny™’. Mesta iz koga izvire ono
neizrecivo, zastrasujuée i nepredstavljivo. Kao primer na kome je ova osobina nadrealizma
posebno izrazena uzima ,,Lutke”'®® Hansa Belmera, koje (kako ih je i sam Belmer objasnio)
predstavljaju nestalnu kombinaciju uZivanja, egzaltacije i straha™. Belmerove ,,Lutke”, su
delo za koje Foster smatra da je pomerilo granice nadrealisticke umetnosti. Uzimajuéi za
model telo, kao tacku otpora kojom se ideal lude ljubavi potiskuje i osujec¢uje , Belmer

prekoracuje njegove margine — fizicke i diskurzivne.

Ove lutke konstruisane su kao raskomadane, u razli¢itim serijama, enterijerima i pozicijama.
Putem intenzivnih anatomskih intervencija na telu paznja je skrenuta na njegovu unutrasnjost.
Belmer izlaze sadrzaj sakriven ispod ulepSane povrSine Zzenske ,lutke”. ,Lutkama” su
reinterpretirana potisnuta, traumati¢na secanja koja ukljucuju: primarne fantazije, shvatanje
identiteta, seksualnost i najzad razlika. U tekstu objavljenom uz prvo izdanje ,,Lutki™*®
navodi se da se ovim lutkama evociraju koliko seksualnost toliko i smrt. Belmer smatra da
lutke, kao deo neZive prirode a ujedno i reprezent stvarnosti tela, ovaplo¢uju paradoksalni
erotski objekt, zasnovan na Batajevoj zamisli erotizma kao totalne nagonske fuzije. To je
objekt u kome sve granice nestaju putem destrukcije granica objekta (samim tim i nagona), a
zahvaljuju¢i dvostrukoj ontologiji koje lutke poseduju. Belmerove ,,Lutke” sazimaju Batajevu

ideju zasnovanu na uslovima koje diktira nagon prema smrti, a to je beg van kontura

identiteta, sopstva i fizickog tela, kao krajnji cilj oslobodenja. Erotizam koji Belmer

186 . v, v v . . . ..
Punktum uzet u Bartovom smislu re¢i u kome on oznacava malu tac¢ku, mali prostor izrazite koncentracije,

koja ima moé velike eksplozije, ekspanzije. Sirenja onoga $to je u njemu koncentrisano. Bart, Rolan, Svetla
komora, Rad, Beograd, 1993.

187 v . . . . ..
Mesto zastrasujuceg, neizrecivog i nepredstavljivog.

188 Die Puppe (1934) i La Poupée (1935), dve lutke konstruisane i potom fotografisane u dve razligite serije.
Prva Lutka (Die Puppe) sadrZi deset fotografija iz perioda (1933.-1934.) i seriju od osamnaest fotografija
objavljenu u ¢asopisu Minotaur (Minotaure no. 6 , I'hiver 1934. — 1935.) Druga lutka, La Poupée, iako
problemski mnogo sadrzajnija sadrzi manje transformacija i postavki.

189 Eoster ,H., Compulsive Beauty, October, MIT Press, London, 1993., str. 103.

% pemories of a Doll Theme, (1934).
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primenjuje kao metodu dekonstrukcije tela, evocira povratak u stanje beZivotnosti, smrti kao

jedinog kontinuuma.

Ovaj zahtev sproveden na primeru, Zenskog tela entropijski je, transgresivni pokret
sproveden do samnih granica pounutrenja. Navode¢i ovaj primer kao reprezent svega ka
cemu konvergira traumati¢no i tajanstveno u nadrealistiCkoj umetnosti, sa estetskim
zahtevom ka konvulziji lepote, Foster sumira predstavu onog Uncanny u sadrzajnosti
Belmerovog dela. Lutke po njemu obuhvataju: zastraSujucu neodredljivost izmedu zivog i
nezivog, ambivalentnu vezu izmedu kastrativnih i fetiSistickih formi, zamrSenost izmedu
sadizma i mazohizma, difuziju libida i smrti. ,,U Lutkama nadrealno i zastrasujuce se

. . 5,101
presecaju na najteze, desublimirajuce nacine.”

192 Belmer kaze da je ona povratak u stanje ocaravajuceg vrta detinjsz‘va193,

Za prvu lutku
shvatajuci pod tim lutku kao simbol pre-edipalnog momenta, tela lisenog bilo kakvog utiska o
kastraciji. On locira Zelju u konkretnim tragovima na telu, deteljima koji o telu otkrivaju ono
artificijalno, dekonstruiSuc¢i fetiSizovano. Transfer zelje,koji funkcioniSe po principu
premestanja onog iskonski seksualnog ¢ini da neki delovi budu libidalno precenjeni. Figure
,Lutki” predstavljaju distinktivno udaljene opozite — telo kao celoviti erotogeni objekt i
raskomadani organizam. Pozicija 1 scenografija ,Lutki” evocira oboje: nevinost i
sadomazohizam. Telo je otvoreno, delovi su rasklopljeni, a Zelja nije fiksirana ve¢ stalno
neprekidno kruZi traze¢i nove metafore Zeljenog objekta. Ovaj princip kruZenja Zelje prikazan
je u razli¢itim rekonbinacijama sklapanja i rasklapanja tela, koje svedo¢i o nemoguénosti

potpunog podudaranja zelje i objekta. Telo i zelja se mimoilaze, zato se dekonstrukcijom tela

lutki Belmer poigrava 1 dekonstrukcijom samog fetisa.

Pored osnovne linije koja vodi dekonstrukciji seksualnosti i1 zelje, prva lutka oznacCava
ambivalenciju koja deluje unutar fetiSistickog, izkazuju¢i dvostruku prirodu libidalnog
nagona. Kroz formu nezivog, identi¢nog ljudskog dvojnika naglaSeni su istovremeni

nagonski mehanizmi prisutni u libidalnom:

191 Foster, H., Compulsive Beauty, October, MIT Press, London, 1993., chapter 4: Fatal Attraction str. 101.

192 Belmer, Hans, Die Puppe (1934.)

% prema: Belmer, H., Petite anatomie de l'inconscient psysique, ou I'Anatomie de I'omage, Paris, 1957.
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1) Kastraciono (putem razjedinjenosti teleske sheme, destabilizacijom i destrukcijom
iste ).

2) Fetisisticka odbrana (multiplikacijom nekih delova tela kao falitkog substituta).***

Druga lutka'®

pak ukljucuje vise od dualnosti na kojoj pociva fetiSizam, §to je prvom serijom
ve¢ naglaseno, dekonstrukcijom oznacitelja falickog. Belmer ,,Lutkama” problematizuje dva

koncepta:
1) Zenu kao trpni objekt muskog pogleda.
2) Razlomljeni subjekt na koga deluju drustveno-politicke strategije.

Mehanicki spojeni udovi i kugle, kao delovi njenog tela, nude beskrajne izopacene
kombinacije, utoliko uznemirujuce jer istovremeno sugeriSu udaljene fizicke osobine: zrele
zene 1 pubertetske devojCice. Lutke su lepe, osakacene i robotizovane. Sa jedne strane vidimo
telo kiborga, a s druge unakazeno telo zrtve. Belmerove ,,.Lutke” osujeéuju voajeristicki
pogled usmeren na Zensko telo. Njihova izlomljenost, naduvenost, ruzno¢a na mestu gde se
ocekuje uzivanje, stvara rascep izmedu oc¢ekivane i aktuelne slike tela. Nage lutke su na svom
uobiajenom mestu za Zenski subjekt: u krevetu, sobi, basti, kupatilu, stepenistu, ali
zadovoljstvo u gledanju njihovog tela izostaje. Koriste¢i svoju mladu sestru kao model,
Belmer se poigrao fragmentarnom slikom subjekta danaSnjice. Lutke sugestivno ukazuju na
mesto koje zena zauzima u patrijarhalnoj kulturi, ali i mesto koje subjekt zadobija u
modernom, tehnoloski naprednom svetu. Hans Belmer je svojim ,,Lutkama”, smatra Foster,
poslao mo¢nu  kulturoloSku sliku. Kreiraju¢i subverzivni identitet lutke, od privla¢nog
zenskog tela nacinio je masinu koja se bori protiv patrijarhalne opresije. Ovde bih se vratila
na delo koje je predhodilo ,,Lutkama” a koje je jasno odreduje i reprezentuje Belmerov
politicki stav. Re¢ je o Bogomoljci, jos jednoj amblemskoj slici nadrealizma, Cijom se
koncepcijom u studiji ,,Opticko nesvesno® / ,,The Optical Unconscious”, pozabavila Rozalind
Kraus'®, pre nego §to je Hal Foster, voden njenim tezama konatno utvrdio stav o

Belmerovom delu kao licnom, politickom - antifasistickom manifestu.

194 Klasifikacija koju na primeru Belmerovih Lutki iznosi Rosalind Kraus u okviru studije L'amour Fou:

Photography and Surrealism, u poglavlju pod nazivom Corpus delicti, Washington and New York, 1985., str. 86.
Ovu shemu kasnije preuzima Foster razradujuci je u okviru hipoteze o dekonstrukciji fetiSa u Belmerovom delu.

1% Belmer, Hans, La Poupée (1935. - ?)

196 Krauss, Rosalind, The Optical Unconscious, October books, MIT Press, 1994.
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1937. godine Adolf Hitler dolazi na vlast u Nemackoj i nije slu¢ajno Sto Hans Belmer pocinje
sa proizvodnjom svojih ,,Lutki” u istom periodu. 1937. je i godina kada pravi svoje remek
delo ,,Machine gunners in a State of Grace” / “Mitraljezica (maSinka) u stanju milosti”.**’
Ovaj erotski objekt, konstrukcija od drveta i metala, nosi naziv ne slu¢ajno zenkog roda.
Simolicki ,,mitraljez” koji je fasizam uperio prema c¢itavom svetu, Belmer sunverzivno
smesSta u ruke zene. Figura tela, nasilno je fragmentovana, presecena i iskrivljena. Ovaj
sublimni objekt neodoljivo podseca na bogomoljku - insekt koji je postao nadrealisticki totem
s kraja tridesetih godina proslog veka. Roboticko telo, insektoid, otvara se prema gledaocu
fantazmaticno 1 izvodi eroti¢ni ples na granici nedopusStenog. U prvom planu opazamo
isturene genitalije, udove i1 o€i. Frojd u analizi mita o gorgonskoj Meduzi njene o¢i poredi sa
zastraSujuéim genitalijama takozvane ,,velike majke”, podse¢ajuci da je njihovo mitolosko
Znacenje zapravo oznacitelj naglasene kastracione funkcije ¢iji je Zena nosilac u
patrijarhalnoj kulturi. *® Bogomoljka je ..glasnik opasnog, preteca smrti*'*® zakljucuje
Krausova. Iz njenog prirodnog automatizma, dolazi libido koji se, smeSten u vlasniStvo Zene,
pretvara u nezaustavljivu kastriraju¢u masinu. Ovaj mehanicki dvojnik, androidna simulacije
zene, asocira na ruSilacku, smrtonosnu stranu Zenskog libida 1 uZivanja. Krausova takode
primecuje da ima neceg sadistickog u Belmerovom delu. Poput biblijske legende o Judit, koja
odseca glavu Holofernesu nakon uzbudljivog, razuzdnog plesa, Belmerova bogomoljka ,,u
stanju milosti” zavodi 1 uvla¢i pogled u svoj teatar kastracije. Ona se suprotstavlja onom
patrijarhalnom, rastu¢em zlu u Evropi, pokazuju¢i razornu mo¢ svoje zavodljivosti (kao 1
sadisticka Juditzoo), podsecajuci da je muskarac ipak taj koji je u milosti njenom voljom i da
je nadmo¢ najzad u triumfu njene seksualnosti. ,,Machine Gunners in a State of Grace” /
,Bogomoljka u stanju milosti“?”* je umetniko-politicki odgovor na nasilnu snagu maskuline
kulture koja je opovrgla i osporila stvaralatku ulogu Zene, ali i zabranila drugost u svakom

smislu stvaraju¢i tako legitimitet za nastanak faSizma. FaSisticka ideoloska pretnja, u

umetnickom delu Hansa Belmera opomenuta je i kaznjena.

198 Freud, Sigmund, Das Medusenhaupt, (Glava Meduze), Wien, 1922.

199 Krauss, Rosalind, The Optical Unconscious, October books, MIT Press, 1994., str. 172.

Zanimljivo je da ova totemska Zivotinja nosi isto znacenje koje po Frojdu ima lutka.

200 Cahun, Claude, Héroines: Le Sadique Judith, Mercure de France no.639, 1. Feb, 1925.
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Prkos protiv arijevskih ideala 1 druStvenih normi, li¢ni bol i bes, Belmer je zatim predstavio
nizom skulptura, fotografija i instalacija na temu lutki - nemih objekata zenskog roda, ujedno
1 najstarijih igracaka na svetu. Lutka kao simbol prevashodno zenske mo¢i kao takva ima
subverzivnu ulogu u odnosu na kulturne obrasce koji odreduju dominantni model zenskosti.
Fascinacija zamene realnog nekakvim operacionalnim dvojnikom (bilo da je re¢ automatskoj
pusci, robotu, homunkulusu, natc¢oveku ili genetickoj kreaciji) dozivela ekspanziju u ratnoj
industriji XX veka. Svim ovim kreacijama zajednicko je jedno - odbijanje i izbegavanje
zenske uloge u procesu prokreacije i potpuna dominacija muskarca koji se konacno
poistove¢uje sa ulogom Tvorca. Nasuprot ovakvim dvojnicima Belmerove ,,Lutke” ne
velicaju, ve¢ prkose falickoj privilegiji patrijarhata. Perverzija lutki direktni je zaokret od
principa Oca, “erozija dvostruke razlike, izmedu polova i generacija”?®2. Tu eroziju Belmer
izvodi u nekoliko pravaca: uzurpacijom stvaralacke pozicije muskarca, skandalizovanjem
slike malih devojcica kao erotskih objekata i neizdiferencirano$¢u seksualnosti i sadizma.
UnakaZzena i zastraSuju¢a Zenska tela Belmerovih ,,Lutki” prete nacistiCkom prototipu
modernog ¢oveka. Degenerisane lutke upucuju na heterogenu stranu seksualnosti, ruseci
nacisticki ideal savrSenog tela iz koga je prognana zelja, nagoni 1 slabosti. “Izlaganje
mehanickih aspekata organizma je konstantna tendencija sadista. Moze se re¢i da sadisti
postavljaju zamenu za ljudko telo slikom magine.”?*0Ovu formulaciju kasnije nadograduju
Adorno 1 Horkhajmer govore¢i da nacisti “vide telo kao pokretni mehanizam, sa zaptivkama
kao komponentama i mesom kao jastukom za ki¢mu. Oni koriste telo i njegove delove kao da

su oni ve¢ odvojeni od njega”204

.Nasuprost agresivnosti faSisticke separacije (o kom god
segmentu razli¢itosti je re¢) Belmerove ,,.Lutke” su postavljene kao predlozak izlaska van
kontura sopstva kao opozit progonu svega Sto se smatra prete¢im 1 stranim maskulino
nacistickom poretku. ,,Lutke” unose strah od difuzije, sprovodec¢i destrukciju kao manifest,
ali ovakva dezintegriSu¢a uloga Zenskog zapravo je pokuSaj da se prevazidu razlike i
drustvene predrasude nad onim $to je marginalizovano. “Ako je poreklo mog rada

skandalozno, to je zato Sto je za mene, svet skandalizovan”, objaSnjava Belmer.

202 Chasseguet-Smirgel, Janine, Creativity and Perversion, New York, 1984, str. 2. Prema: Foster, H., Compulsive

Beauty, October, MIT Press, London, 1993., chapter 4: Fatal Attraction str. 118.
203 Benjamin, Walter, Passagen-Werk, Frankfurt, 1982., str. 465-466. Prema: Foster, H., Compulsive Beauty,
October, MIT Press, London, 1993., chapter 4: Fatal Attraction str. 115.

204 Adorno, W. Teodor , Horkheimer, Max, Dialectic of Enlighment (1944.), New York, 1972., str. 235. Prema:
Ibid.
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Bez obzira na ekstremnost i subverzivnost poruka koje Zensko telo u nadrealizmu Salje,
njegovom dekonstrukcijom otvoreno je polje razreSavanja razlika. Dijaloga izmedu prijatnog
1 zastrasujucéeg. Opscenosti skrivenih nagona i onih ,,normalnih”, prihvatljivih. Najzad,
distorzijama psihizma i druStvene ,,normalnosti”, doslo je do suocenja i dijaloga femininog i
maskulinog koncepta u umetnosti. ,,Normalno” je poljuljano, ugrozeno, ali samo se na taj
nacin moglo zaista utemeljiti 1 zadobiti pravi legitimitet, nakon $to se suoc€i sa izazovima

potisnutog i perverznog.

Ipak najizrazenija i najkontraverznija crta vidljiva u nadrealisticCkom pristupu razgradnje i
destrukcije forme, je prisutnost brisanja polne razlike. Dekonstrukcija nasilnog, muskog
pogleda nad objektom uZivanja. Zesko telo deluje difuzno, destabiliSuée, uznemiravajuce,
kadkad pretece i strasno, ali njegova funkcija je u krajnjoj instanci integriSuca, jer se njime
pogled preispituje i oslobada nametnutih modela uzivanja u zamenu za prepoznavanje
sopstvene eroti¢nosti. Zensko telo nije nagrada za fantazije, ono uzvraéa pogled, komadajuéi
ga, poput bogomoljke koja prozdire svoj plen ili Meduze koja metafori¢no unistava muski
ego. Zato je neprihvatljivo gledati na nadrealizam kao seksisticki ili antifeministicki kada je u
pitanju dekonstrukcija tela. Ona nije krajnja instanca, ve¢ sistem koji se pokrece debata o
njegovom znacenju, pripadnosti 1 upotrebi. Pitanje vlasniStva nad telom kojim ¢e se
poststrukturalisticka 1 feministi¢ka kritika XX veka intenzivno baviti i koja pronalazi sve
jacu aktuelnost u savremenom promisljanju diskurzivnog oblikovanja identiteta, ima koren

upravo u subverzivnim praksama nadrealizma.
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4. Reprezentacijske prakse u vizuelnoj umetnosti nadrealizma

4.1. Telo kao objekt

»Slika ako uopSte govori o neCemu, govori o manipulaciji 1 spre¢avanju, pokazivanju i

. . . . . e . . ,. . 205
ometanju, kao i o vizuelnoj komunikaciji i raspodeli mo¢i medu rodovima.”

lako se u svojoj izvornoj formi pojavljuje kao erotizovana umetnost, zanimljivo je posmatrati
zaokret koji je — od seksualizovanog do subverzivnog sadrzaja — nadrealizam napravio kada
je re¢ o prikazivanju zenskog tela. U nadrealistiCkom vizuelnom narativu, zensko telo nije
imalo funkciju direktne erotske provokacije, ali je bez sumnje nosilo potencijalnost erotske
inicijative, kako za autora tako i za posmatraca. Pozicija sa koje se umetnik nadrealista
obracao posmatracu, racunajuci na podsticajnost koju telo kao seksualizovani objekt nosi,
jeste pozicija aktivnog voajera, istrazivaca prostora zenskog i svega $to njegovim erotizmom
moze biti obuhvaceno. Izlaganje i posmatranje nagog Zenskog tela kroz nadrealisticku
umetnost, imalo je za cilj da ukaZe na izrazito prisustvo nesvesnog u strukturi gledanja. Ne
svodeci gledanje na vidljivo, nadrealisti su u pocetku pristupali Zenskom telu kao vizuelnom
registru objektifikacije—eksploatacije?®. Glavni nedostatak vizuelnog registra ove faze
nadrealizma jeste taj Sto se Zenski objekt izlagao i posmatrao kao nesto spoljasnje u odnosu
na gledajuci subjekt, bez naglasene problematizacije procesa identifikacije ili aktivnog ucescéa
u iskustvu objekta. Ipak, Zenski fotografski objekt nadrealizma funkcionisao je kao ocigledni
objekt nagona, pa je Zensko telo postepeno postalo model u kome se kroz umetnost ogledao

fantazmagori¢ni Sematizam skoptickog.

,,Ako je objekt u osnovi seksualnog privlacenja, onda se o njemu ne moze razmisljati kao o

. , ) y . 207
nasumi¢nom, ve¢ naprotiv, kao usko odredenom, ¢ak odredujuéem za svakoga od nas.”

Seksualizacija Zenskog fotografskog objekta izraZzena kroz ovaj umetnicki pravac ukazuje na

205 Bal, Mieke, Citanje pogleda: konstrukcija roda u 'Rembranta’, u: Uvod u feministicke teorije slike, prired.

Branislava Andelkovi¢, Centar za savremenu umetnost, Beograd, 2002, str. 177.

206 Burgin, Viktor, Perverzni prostor, u: Uvod u feministicke teorije slike, prired. Branislava Andelkovi¢, Centar

za savremenu umetnost, Beograd, 2002, str. 207.

207 Laplanche, Jean, La sublimation, puf, Paris, 1980, str. 66. Prema: Ibid., str. 2010.
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poreklo i prirodu skopofilicnog nagona, povociraju¢i ga, reflektujuéi i dekonstruisuci. lako
blisko izloZzeno pogledu, zensko telo kao fotografski objekt nadrealizma obelezeno je
konstantnom ambivalencijom — izmedu voajeristickog i fetiSisti¢kog, Zeljenog i traumaticnog,
fantazije 1 kazne itd. Primenjujuc¢i kontradiktorne osobine Zenskog tela, kao objekta koji po

Frojdu ,,vrsi seksualno privlaéenje”208

, Nadrealisti su ukazali na neminovnost seksualizacije
videnja, kao 1 vezu izmedu primarnog javljanja seksualnosti i fantazije, tj. fiksiranog

fetisistickog odnosa prema zenskom telu.

Promena pozicije gledanja na Zensko telo, od objekta erotskog zadovoljstva i fantazija koje je
zauzimalo u vizuelnom narativu, do aktivnog objekta koji za cilj ima provokaciju muskog
posmatraca i narcistickog psithizma, nastala je u talasu nadrealizma koji su mahom obelezili
zenski autori. U ovom odlomku izdvojila bih pre svega ameri¢ku umetnicu Li Miler
(Elizabeth “Lee” Miller), Men Rejeveju ucenicu, saradnicu i muzu, koja je od fotografskog
modela postala uticajni vizuelni stvaralac. Osim toga, Milerova je poznata kao jedini zenski
ratni fotograf za vreme II svetskog rata u Evropi. Kroz licno iskustvo i stvaralastvo ove
umetnice, posmatra¢emo transformaciju pozicije Zenskog tela u nadrealisti¢koj umetnosti —
od pasivnog objekta gledanja do interventnog, aktivnog fotografskog objekta koji komunicira

1 upucuje poruke, reguliSuci posmatracev pogled.

U Zenskom telu nadrealisti su videli instrument za dosezanje transcendentnog objekta Zelje,
Sto je uslovilo nepromenjenu poziciju Zenskog modela, kao sredstva kojim se imaginarna
slika iz muskog fantazma objektivizovala i materijalizovala u realnosti. Kao §to fantazmatska
predstava ishodiSte nalazi u imaginarnom, tako je Zensko telo kroz nadrealisticku umetnost
zadobilo funkciju referenta druge stvarnosti, nesvesnog i fantazmagori¢nog sadrZaja.
Materijalizacija nematerijalnog, kao ideoloski moto nadrealista, smestila je svoj narativ u
prostor Zenskog tela, kao objekta na kome se reflektuju snovi, nagoni, skrivene Zelje
pojedinca, jednom re¢ju sve ono $to pripada poretku imaginarnog i nesvesnog. Kroz prizmu
»Zenskosti” prikazana je opticka igra fantazma, kojom se on utemeljuje u svesti posmatraca,

¢ineci da njegov pogled ostane istovremeno zarobljen 1 udaljen od Zeljenog objekta.

Zenska lepota u sluzbi uzivanja muskog pogleda u umetnosti pojavljuje se kao ,,sadisticki

fantazam pod maskom egzotike“zog, kaze Linda Nohlin (Linda Nochlin). U tekstu ,,Zene,

208 Freud, Sigmund, Instincts and their Vicissitudes, (1915) Prema: lbid.

2% |bid., str. 134.
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umetnost 1 mo¢”, Nohlinova je razmotrila razloge zbog kojih se Zensko telo stavlja na
raspolaganje oku posmatraca, kao i nacCine na koje se ono izlaze, fetiSizuje ili konstruise —
kako bi zadovoljio odredene stereotipe gledanja kroz pozicije koje kao objekt zauzima u
vizuelnom narativu. Ona smatra da naj¢esc¢a predstava Zene u umetnosti poc¢iva na ,,fantazmu
o beskonacnoj moc¢i muskaraca da uzivaju Zenska tela.® Ne zadrzavajuéi se preterano na
analizi diskursa koji generiSe sliku Zene, Nohlinova direktno pristupa demistifikaciji
predstava nagog zenskog tela. Voajeristicki scenario u koji je smeSten akt iSCitava
dekonstruiSu¢i oznacitelje unutar slike, kojima se poruka koju bi Zensko telo trebalo da
prenese pojacava i profilizuje. Nohlinova uvida da su ovi oznaditelji kodirani, stereotipni i
nadasve konstruisani pogledom, te da se iz analize pogleda organizovanog unutar slike mogu
desifrovati 1 nadalje teorijski problematizovati. Iz njene teorijske pozicije pokusaéu da
rastumacim osnovne modele po kojima je organizovan narativ nadrealistickih fotografija u

kojima se pojavljuje nago zensko telo.

Nohlinova smatra da je prikazivanje Zenskog akta, u celokupnoj vizuelnoj umetnosti,
demonstracija diskursa moc¢i zasnovanog na rodnoj razlici, u kome se lepota kao erotizujuca,
stimulativna 1 pot¢injena pokazuje kao prirodna uslovnost. ,,Snaga i slabost shvataju se kao

prirodne posledice razlike roda.«?*!

Tradicionalna predstava zene podredena je diskursu
erotskog kojim vladaju muskarci, pa se osobenosti njenog tela nuzno priklanjaju muskim
zahtevima 1 pogledu koji ih modeluje, ispituje ili kaZnjava. Vizuelna komunikacija izmedu
akta 1 posmatraca uslovljena je univerzalnom pretpostavkom o suprotnosti energije: muske
snage 1 zenske slabosti. Ta ideoloSka binarna podela predstavljena je kao ,,prirodna”
suprotnost, Sto doprinosi realizaciji muskog fantazma o mo¢i da uZivaju Zenska tela. U

umetnosti ova mo¢ je prikrivena (Fuko bi rekao ,,prerusena”?*?

) pa se pojavljuje pod maskom
egzotike, fantazije i misticizma pririsanim kao prirodna datost Zenskom telu. Seksualna

raspolozivost na koju direktno ili indirektno ukazuje zenski akt, kao i dominacija koja se

2 bid.
21 Nohlin, Linda, ,Zene, umetnost i moé“, u: Uvod u feministic¢ke teorije slike, prired. Branislava Andelkovi¢,
Centar za savremenu umetnost, Beograd, 2002, str. 130.

2 Napomena autorke a odnosi se na privid prirodne posledice rodne razlike u patrijarhalnom diskursu, prema
Fukoovom shvatanju o nevidljivosti stvarnih odnosa unutar poretka simbolicke moci. Nohlinova citira Fukoa,
koji u Istoriji seksualnosti kaze da se simbolicka mo¢ moze podnositi ,samo pod uslovom da je ve¢im delom
prerusena”. Faucault, Michel, History of Sexuality. Volume I: An introduction, New York, pantheon, 1978, str.
86. Prema: Ibid.
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ocekuje od muskog pogleda spram zenskog tela, u umetnosti, zakljucuje Nohlinova, deluju

kao prirodan — sta vise ,, logicki” scenario.?

Simbolicka mo¢ postaje nevidljiva zahvaljujuéi saradnji onih koji su, kao proizodaci vizuelne
umetnosti, podredeni diskursu. Rodna ontologija koju prepoznajemo na fotografijama nagog
zenskog tela najceS¢e je igra privida. Reprezentacija takode. Takode, uceS¢e Zena u
samoreprezentaciji govori da i one same odrzavaju poredak binarne podele, po kojoj pogled 1
uzivanje pripada musSkarcu a uloga pasivnog modela — Zeni. Zanimljiva je opaska britanskog
pisca i teoretiCara Dzona Bergera (John Berger), koji se u studiji ,,Ways of Seeing” / ,,Nacini
videnja” bavio nagim zenskom telom kao objektom idealizacije pogleda: ,,Muskarci deluju, a
7ene izgledaju. Zene posmatraju kako su gledane... Posmatra¢ Zene u njoj samoj je Zensko:
posmatrano zensko. Tako ona sebe pretvara u objekt — posebno u objekt moéi vida: u

- 214
prizor.”

Ono §to nas u nadrealisti¢koj umetnosti zanima, kada je o Zenskom aktu re¢, nije samo nacin
na koji su nadrealisti pristupali Zenskom telu, crpevsi iz njega materijal za prikazivanje svog
ideoloSkog miljea, ve¢ kako su kroz nadrealizam specificno Zenski autori doZivljavali i
reprezentovali svoja i1 tuda tela. Kako su se one, istovremeno kao autori i objekti, odnosile
prema pogledu na sopstveno telo i koje su sve kontekste dotakle kada je u pitanju Zenska
samoreprezentacija. Stvaralastvo ovih umetnica pronaslo je put za prikazivanje polne i rodne
ontologije koja se ne bazira na opozitnom odnosu, ikonografskom Sablonu koja u umetnosti
prati Zensko telo ili telu kao indeksu nesvesnog sadrzaja. Prikazivanjem Zenskog akta, neke
od tipi¢no Zenskih strategija nadrealizma, omele su model idealne komunikacije koju bi
zensko telo kroz svoju pasivnost trebalo da pruzi posmatracu. Objekt je veSto i ironicno,
uspevao da svojom transparentnom izlozeno$¢u umakne agresivnom pogledu, na taj nacin $to
je njegova prenaglaSena izlozenost saopstavala da iza nje i1 dalje ostaje neSto skriveno i za

muskarca nedokucivo.

Zenska figura je, iako eksploatisana i stereotipizovana zbog svoje navodne podloznosti i

,prirodne sklonosti” ka nesvesnom, uspela da kroz nadrealisti¢ki vizuelni registar ocuva

2 bid.
214 Berger, John, Ways of Seeing, Penguin Books, London, 1972. Dostupno na internetu:
http://www.google.rs/url?url=http://waysofseeingwaysofseeing.com/ways-of-seeing-john-berger-
5.7.pdf&rct=j&frm=1&g=8&esrc=s&sa=U&ved=0CCMQFjADahUKEwigklewxZXJAhVIjCWKHVM2Ah4&sig2=CaF1D
LzS0f9512t14VgQUA&usg=AFQjCNHZDBWkGnwJtv-UQN5tQsY-GNsYoA (pristupljeno: 8.10.2015.)
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integritet i od objekta dospe na mesto suverenog subjekta fotografije. U ovom procesu
najznacajniju ulogu odigrao je takozvani ,,Zenski pogled”, pogled upucen od strane zenskih
modela/autora, koji je osvetlio nove nacine izlaganja i posmatranja objekta, ali i svest nekih
muskih stvaralaca nadrealista o nemoguénosti potpunog ovladavanja pogledom nad Zenskim
telom. Cilj ovih praksi bio je da premoste reprezentacijsku razliku i ,,nedostupnost u videnju
2215

ucine vidljivom™*™, raskidaju¢i sa tradicijom erotizujuée funkcije Zenskog tela u umetnosti.

Stvarnost zenskog tela, njegova egzistencijalna seksualnost, u nadrealizmu je poverena zeni
samoj, ¢ime se nadrealizam znatno razlikuje od drugih avangardnih praksi koje su telu
pristupale samo kao nemoj, pasivnoj povrsini. Zensko telo se, kao objekt nadrealisticke
fotografije i filma, zapravo nikad potpuno ne utapa u objekti odnos. Za autora i posmatraca
ovo telo ostaje nesaznatljivo, nema konacnog suda o njemu niti ono saopstava jednostavnu,
jednoznaénu poruku. Posmatra¢ pak, koliko god ostao udubljen, i koliko god izloZenost tela
bivala eksplicitna, ostaje distanciran od ovog objekta, bez moguénosti ovladavanja slikom i
potpunog uZivanja u pogledu. Zensko telo u nadrealizmu zauzima dinami¢nu, snaZnu,
autoreferentnu poziciju, pa je i pored opresivnih, fetiistickih metoda kojim mu se pristupalo,
1 opsesivnog ideoloSkog bavljenja njegovom seksualno$¢u, uspelo da odrzi suverenu, aktivnu

ulogu u samoreprezentaciji.

4.1.1. Pocetak telesnih subverzija

,»--. ono §to muskarac iza kamere nikada nece saznati jeste Sta Zenina seksualnost njoj

znadi.”%1®

Dok je slika nagog Zenskog tela, u radovima nekih od najistaknutijih nadrealista (poput Man

Raja, Dalija, Bresona ili Brasaja), moze se reci, ,sluzila ofuvanju opresivnog nacina

21> Bal, Mieke, Citanje pogleda: konstrukcija roda u 'Rembranta’, u: Uvod u feministicke teorije slike, prired.

Branislava Andelkovi¢, Centar za savremenu umetnost, Beograd, 2002, str. 166.

216 Burgin, Viktor, Perverzni prostor, u: Uvod u feministicke teorije slike, prired. Branislava Andelkovi¢, Centar

za savremenu umetnost, Beograd, 2002, str. 214.
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seksualnog prepoznavanj a<?t!

, u radovima Zenskih autorki koje su ironi¢no nastavile tradiciju
prikazivanja Zenskog akta kao objekta znatiZzeljnog pogleda, pokrenuta je dekonstrukcija
oznacitelja rodne razlike. Nadrealizam se kao dekonstruktivha i prestupnicka praksa
umetnosti utvrdio preko radova umetnica kao $to su: Toyen, Cahun, Lee Miller, Diane Arbus.
Zahvaljujué¢i njima, nadrealizam je jo$ jednom potvrdio atribut antiumetnosti. Rascepljeni
narativni prostor, intervencija u strukturi pogleda usmerenog prema Zenskom telu, kao i

odbijanje da ono bude depolitizovano u sluzbi umetnosti, nametnuli su nove parametre

poetici i estetici nadrealizma.

Pogled koji su upucivali nadrealisticki modeli neretko je podsticao erotizam, voajerizam i
opscenost. Nacini na koje je nago zensko telo prikazivano, iako neobicni i avangardni, nisu se
izmestili iz klasi¢nog narativa u kome je pozicija Zenskog akta potc¢injena muskom pogledu.
Americ¢ka umetnica Li Miler medu prvima je probila narativni konstrukt, pokazavsi da nagost
zenskog modela ne mora nuzno znaciti i pasivnost. Njeni fotografski portreti sugeriSu
posmatracu da lepota nagog tela moZze postati atribut kojim Zena sama raspolaze. Fotografije
ove umetnice, na veoma rafiniran i suptilan nacin, otkrivaju kako erotizovana predstava Zene,
kao pasivnog seksualnog objekta nije prirodna 1 naprosto data, ve¢ konstruisana povrsSina u
koju je erotizam utisnut poput ziga. Njeni portreti 1 modne fotografije porucuju koliko je
zenska nezavisnost bitna u njenoj samoreprezentaciji i koliko je odbijanje seksualne
raspolozivosti ono §to model mora posti¢i postavljanjem pred oko kamere. Li Miler odbija
diskurs koji instrumentalizuje lepotu 1 seksualnost Zene, upucujuci direktne 1 ironi¢ne poruke
muSkom gledaocu za koga Zensko telo, sa naglaSenim mazohizmom, predstavlja diskurs

erotskog.

Zanimljiv je primer filma u kome je Li Miler glumila model, iako je 1 sama imala identicno
iskustvo poziraju¢i u mnogim ateljeima i modnim magazinima. , Krv pesnika”/ “Le Sang
d'un Poéte” eksperimentalni je film reditelja Zana Koktoa (Jean Cocteau) iz 1932. godine u
kome se Li Miler pojavljuje u ulozi umetnickog dela, klasicne Zenske statue u umetnickom

ateljeu.
Sinopsis i analiza filma:

,Povredena ruka ili oziljci jednog pesnika” naslov je prvog dela u kome vidimo umetnika

koji crta zenski portret. U jednom trenutku usne mlade zene oZivljavaju, a kako ih umetnik u

2 Nohlin, Linda, Zene, umetnost i mo¢, u: Ibid., str. 145.
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strahu obriSe sa crteza, one se ponovo pojavljuju na njegovoj Saci neprekidno se pomerajuci.
Senzualni segment sa Zenskog lica ostaje utisnut poput oziljka na ruci autora uzvikujuci

'77

,,Vazduha vazduha!”. Nakon Sto ih iznosi na vazduh 1 svetlo, simboli¢no im udahnuvsi Zivot,
umetnik ih prinosi svojim usnama, nastavljaju¢i da njima u zanosu dodiruje svoje telo. Nakon
sekvenci u kojima se fragmentovano prikazuju razlicita tela u stanju ekstaze, umetnik prilazi
zenskoj statui (Li Miler) prislanjaju¢i na njene usne one sa magi¢nog Zenskog portreta,
zahvaljujuéi kojima i ova statua ozivljava. Recenicom koju statua prekorno upucuje svom

autoru: ,,Nije li ludilo probuditi statue iznenada iz njihovog sna?”, zavrSava se prva epizoda

filma.

U drugoj epizodi koji nosi naslov: ,,Imaju li zidovi usi?” statua poziva umetnika da prode
kroz ogledalo koje se nalazi u uglu prostorije, njegovog ateljea u kome je on najednom
postaje zatocen. Pitanjima: ,,Mislis 1i da je tako jednostavno otarasiti se jedne rane? Zacepiti
usta jednoj rani?”, pojacava se atmosfera u kojoj neziva priroda sve vise zauzima mesto u
realnosti. Nakon S§to ude u svet iza ogledala, umetnik nailazi na hodnik sa mnoS§tvom
prostorija, otkrivaju¢i u njima razliCite zenske prikaze. Jedna od njih na svom telu nosi
upecatljiv natpis: ,,Smrtna opasnost”. Nakon povratka iz sveta iza ogledala umetnik razjareno

uniStava Zensku statuu zbog koje su, kako veruje, i nastale sve nevolje.

U ovom filmu prepli¢u se mitovi o Orfeju (koji je zbog voljene Zene proSao mnoga iskuSenja
pokusavaju¢i da je 1 otrgne iz mracnog carstva mrtvih i ponovo vrati medu zive) i1
Pigmalionu, kome je boginja Afrodita u znak zahvalnosti ispunila Zelju ozivljavajuéi njegovu
statuu prelepe Zene u koju je bio zaljubljen. Ono $to je u analizi koju sam zapocela u ovom
poglavlju zna¢ajno jeste upravo pigmalionski pristup umetnika zenskom modelu, kao i
dekonstrukcija tog tradicionalnog principa postignuta u ovom filmu. Statua iz Koktoovog
filma odbija da bude oblikovana i upotrebljena kao objekt. Ona iskace iz kalupa proizvodnje
lepote i implicitnog konteksta pasivnosti koji zenski model ima u odnosu na umetnika i
posmatrace. Li Miler, sa primesom autobiografskog, docarala je lik Zenskog modela koji se

otrgao optickom registru ,,cksploatacije”?'®. Ovaj model opire se objektifikaciji, modelovanju

22 0 vet pomenutom problemu objektifikacije — eksploatacije govori Viktor Burgin u studiji ,Perverzni

prostor”. Ovaj pojam Burgin koristi Zele¢i da naglasi u¢esée fantazmati¢nih predstava u oblikovanju objekta
pogleda. Zeljeni objekt ne postoji nezavisno od projekcije kroz koju funkcionise. Fetisisticki i voajeristicki odnos
prema objektu posledica je neraskidive povezanosti izmedu fantazije i seksualnosti koja profiliSe nakon
skoptickog. U ovim uslovima objekt postaje seksualizovan i fiksiran u poziciji pasivnog, tj. eksploatisanog
objekta. Prema: Burgin, Viktor, Perverzni prostor, u: Uvod u feministicke teorije slike, prired. Branislava
Andelkovié, Centar za savremenu umetnost, Beograd, 2002, str. 207.
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tela kao lepog i pasivnog predmeta. Statua ozivljava ne da bi simbolicno zadovoljila
umetnika (u prenosnom smislu ma kojeg muSkog posmatraca), ve¢ kako bi promenila
njegovu poziciju gledanja. Ona destabiliSe skopticko, oduzimanjem moc¢i pogleda —
metafori¢no prisiljavaju¢i umetnika da ,,prode kroz ogledalo”. Statua se ponasa reflektivno,
ona uzvraca nasilan, penetrativni pogled koji joj je upucen kao pasivhom objektu. Takode,
uloga ove ozivljene statue je i da demotiviSe seksistiCku fantaziju uzivanja u objektu i
njegovim fetiSizovanim delovima. Pretvaranjem zenskog portreta u fetiS-objekt jos na
pocetku filma, likom umetnika naglaSeno je poricanje muske kastracione traume i straha pred
zenskim telom. Umetnik se u zanosu nemarno i podrugljivo odnosi prema zenskoj figuri koju
kreira na platnu, sarkasti¢no se poigravajuci parcijalnim objektima njenog tela, sve dok jedan
od njih ne ozivi, zbog ¢ega nastaje obrt. Objektni odnos u kome umetnik predstavlja suvereni
subjekt narusen je i preokrenut u korist objekta. Na mesto muskog dolazi Zzenski subjekt,

upravljajuci daljim tokom filmske price.

,FetiSisticka skopofilija dograduje fizicku lepotu predmeta, pretvaraju¢i ga u nesto Sto po

sebi pruza zadovolj stvo.”?t

Lepota Zenskog tela, kao objekta u vizuelnoj umetnosti, nesto je
Sto se kroz nju, zarad skopofilicnog pogleda, nadograduje. Ono §to ovaj film Zeli da naglasi
jeste da Zensko telo nije prirodno postavljeno kao objekt uzivanja i zadovoljstva. Ono se kroz
umetnost nadograduje i konstruiSe u fetiSizirani objekt, S$to ¢ini da ga pogled ,,prirodno”
prepoznaje kao takav. Davanjem glavne uloge objektu (nepomi¢noj statui), u filmu ,, Krv
pesnika” direktno je ukazano na promenu u poziciji gledanja, kao 1 u proizvodenju Zenskog
tela u status objekta. Ukidaju se egzibicionizam 1 voajerizam, jer posmatrac¢ biva ,,uhvacen

na delu”, pa se ovim postiZe diskurzivna promena odnosa mo¢i. Onaj ko ,,stvara” zamenjuje

mesto sa onim ko je ,,stvoren”.

Davanjem glasa 1 karaktera Zenskom portretu, a potom i nepomicnoj statui, pred o¢ima
posmatraca dogada se izdajstvo objekta. Pasivna povrSina tela odbija nametnute stereotipe i
sprecava objektifikaciju. Statua ¢iji lik tumaci Li Miler, poriée lepotu lepe Zene kao objekta
koji pruza zadovoljstvo pogledu. Umetnik-voajer, ili umetnik-egzibicionista, ometen je i
onemogucen da eksploatiSe Zensko telo. U ovoj pri¢i, umetnik kao moderni Pigmalion biva

kaznjen za svoj voajerizam. Distanca koja pruza garanciju uZivanju izneverena je, jer je

% |bid., str. 205.
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garancija koju je lik Zenske statue’®® pruzao posmatratu oduzeta metamorfozom ,,okamenjene
lepote” u samosvesni, govore¢i zenski subjekt. Pored toga, zena postaje i aktivni gledalac,
podvrgavaju¢i najednom ,gledanju” i ispitivanju onoga koji ,gleda”. Time je najzad
slomljena distanca rodno odredenog pogleda i ukinut stereotip izlaganja i posmatranja

zenskog tela.

Jos jedno delo uvrstilo je Li Miler u red najkontroverznijih i najsubverzivnijih umetnika
fotografije. Rec je o fotografiji snimljenoj 1945. godine u Hitlerovom privatnom apartmanu u

Minhenu, tek nakon ulaska americkih trupa.??*

Istog dana kada je zabelezila slike tek
oslobodenog logora Dahau, Li Miler se naga slikala u Hitlerovoj kadi. Pored kade ostavila je
par ¢izama na kojima se nalazi prljavstina iz Dahaua, kojima je presla preko celog Hitlerovog
kupatila. Ovim gestom Milerova je ironi¢no porucila ko je pobednik, kao 1 ko ¢e biti kaZznjen
nakon §to su dokumentovni zloc¢ini, bez moguénosti da se ,,operu”. Ipak, samo nekoliko sati
nakon toga Hitler i Eva Braun izvrsili su samoubistvo, a i mnogi drugi odgovorni za pogrom
nikada nisu ugledali lice pravde. Na fotografiji vidimo Li Miler kako se mirno kupa u kadi
dotadasnjeg svetskog diktatora, koji je surovo odlucivao o svakom segmentu ljudskih Zivota,
doslovno upravljaju¢i njihovim ,telima”. Li Miler sedi u relaksiranoj pozi, opustenih ramena
1 letimi¢nog pogleda uvis, iznad granice slike, prebacivsi nonSalantno peskir preko ramena.
Sa njene desne strane, na rubu kade, postavljena je Hitlerova fotografija, a sa leve, na
kupatilskom ormaricu, skulptura nage Zene u pozi modela koji istice njen torzo. Ovim je u
prostoru precizno artikulisana mo¢ muskog pogleda koji dominira nad Zenskim telom, kroz

prikazivanje slabosti kao prirodne posledice rodne razlike. Nasilni pogled distanciran je od

objekta, Sto njegovu poziciju €ini jo§ izloZenijom i1 pasivnijom.

Li Miler nacinila je bitnu razliku u skoptickom postavljajuci svoje telo 1 pogled izmedu ova
dva aktera. Aktivnog, totalitarizujueg vladaoca i1 figure tela koja mu pasivno ,,stoji na
raspolaganju”. Ova fotografija sadrzi radikalnu kritiku patrijarhata, u kojem se mo¢ koristi u
egzistencijalnom, ekonomskom, bioloskom 1 seksualnom smislu, sistema u kome je
proizvodnja slika jo§ jedan od utvrdenih oblika seksualne dominacije nad Zenama. Li¢no
iskustvo, istorijska pozadina i realne okolnosti koje su usledile pre ulaska ove umetnice u

najintimniji prostor dotadaSnjeg totalitarnog mocnika, ¢ine ovu scenu demotiviSu¢om po

229 Simboli¢no predstavljena kao pasivno Zensko telo, bez moguénosti pruzanja otpora.

221 . . v . . avs .. v ve v
Milerova je takode prva Zena koja je zajedno sa americkim vojnicima usla u Dahau zabelezivsi prve

fotografije nakon nacistrickog pogroma Jevreja.
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diskurs patrijarhalne dominacije, a zadivljujuom 1 ohrabrujuéom po Zenski subjekt
fotografije. Ovaj zenski akt ne predstavlja nuzno kritiku nacizma, ve¢ kritiku ma kojeg
sistema mo¢i koji pociva i odrzava se na razlici uspostavljenoj u objektnom odnosu, u kome
subjekt postaje privilegovani oznacitelj ove razlike. Li Miler je zastupnik pogleda nevidljivog
Drugog, prema kome se ova razlika uspostavlja, omogucavajuc¢i nove uslove za njegovu

reprezentaciju.

4.1.2. Zenski akt, izlaganje i fragmentacija

,Pretpostavke o muskoj moci su savrSeno 1 razoruzavajuce opravdane plemenitim ciljevima

.o , v 99222
kojima ta mo¢ sluzi.”

Problematika izlaganja zZenskog akta u nadrealizmu zauzima nes$to drugaciji kontekst nego Sto
je to slucaj sa realisticnim vizuelnim narativom. Raskid sa svetom realnosti 1 materijalnosti
uslovio je drugaciju estetiku prikazivanja 1 izlaganja objekata, ali je, razvijaju¢i se uporedo sa
psihoanalitickim diskursom, nadrealizam ostao naklonjen falickoj predstavi Zene.
Tematizuju¢i  psihoanaliti¢ki  diskurs, objektivizujuéi 1 razotkrivajué¢i seksualnost,
nadrealizam je upravo radio na potenciranju seksualnih konotacija i mistifikaciji slike Zene.
Ono $to je oko posmatraca zahtevalo od umetnika kada je u pitanju prikazivanje Zenskog akta
1 ono Sto je umetnik Zeleo da isprovocira u posmatracu, naslo je zaklon u ikonografiji
nesvesnog, kao neistrazenom, marginalizovanom nivou stvarnosti. Vizuelni registar
nesvesnog posluzio je kao paravan u voajerizmu i fetiSizaciji Zenskog tela i psihe, ali i kao
instrument, objektiv u unutrasnjosti koja bi bila iznesena spolja, pruzaju¢i posmatracu

dragocen sadrZaj.

Nadrealisticki akt ne sadrZi samo spoljasnju sliku tela. On odlazi mnogo dublje od povrsine,
pa je zato 1 manipulacija koju moze izvrsiti u odnosu na strukturu gledanja daleko snaznija.
Narativ ¢ija je struktura organizovana oko nesvesnog i fantazmagoricnog, ne moze se

prihvatiti kao alibi kada je u pitanju reprezentacija rodne razlike i mo¢i, tj. vlasti muskog

222 Nohlin, Linda, Zene, umetnost i moé, u: Uvod u feministicke teorije slike, prired. Branislava Andelkovi¢,

Centar za savremenu umetnost, Beograd, 2002, str. 140.
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pogleda nad Zenskim foto-objektom. Takav narativ samo zamagljuje rodnu razliku, koja je u

nadrealizmu i te kako prisutna.

Iako nadrealizam kritikuje odnose moci realizovane i aktuelizovane kroz ideju modernosti,
relacija koju umetnost uspostavlja prema nagom Zenskom telu ostala je nepromenjena.
Dominacija muskog pogleda nad Zenskim objektom opstala je kao posledica drustvenog
konstrukta po kome muskarci uzivaju Zenska tela. Ovo posedovanje predstavlja se kao
logi¢no, €ak i u anarhistickim, antiumetni¢kim pokretima kao $to su dadaizam 1 nadrealizam.
Zato je pitanje izlaganja i posmatranja zenskog akta u svim fazama nadrealizma ostalo kao
otvorena diskusija izmedu maskulinistickog diskursa i zenske borbe za samoreprezentaciju.
Tek su neke reprezentacijske prakse uspele da i dalje aktivhu mizoginiju, pod velom
fantazmagorije 1 logicke distanciranosti koju je nudio registar nesvesnog, preusmere u

naglaseno, problemsko bavljenje reprezentacijom.

Jedan od problemski specifi¢nih nacina izlaganja Zenskog akta u nadrealizmu, znacajan za
ovu analizu jeste i istovremeno prikazivanje autora i modela. Model samoprikazivanja
umetnika, sa zenskim aktom prisutnim u provom planu, popularizovali su mnogi nadrealisti:
Tzara, Dali, Man Ray, Kertesz. ,,Topos umetnika u ateljeu pretpostavlja da biti umetnik ima
neke veze sa muskarSevim slobodnim pristupom nagim Zenama.?® Ovaj stereotip koji u
svom scenariju ukljuuje umetnika kao genija ili nadmo¢nog stvaraoca koji jedini ima pristup
samoj lepoti za razliku od drugih obi¢nih smrtnika, vazan je jer omogucava legitimetet
nasilnom muskom pogledu. Paradoks lezi u tome $to se autor, iako konzument Zenskog tela,
smatra ,,sa svoje strane kao ponizni sluga viseg cilja, lepote same”.?* Autor kao zastupnik
posmatraca (u ovom slucaju voajera-fetiSiste), u fotografskom ramu deluje kao neutralni,
nevini posmatrac. On je samo neko ko svoj obnazeni model ,,zati¢e na delu”, ili neko kome je
dozvoljeno da prilazi neotkrivenoj, eroti€noj lepoti, za racun umetnosti. Erotizam koji
upucuju predstave nagog Zenskog tela, indirektno ukazuje na dostupnost istog, njegovu
seksualnu raspolozivost zarad uzivanja posmatraca. Pored toga, posmatra¢ kao konzument 1
autor, s druge strane, nalaze se u identi¢noj poziciji. Voajerizam u ¢inu gledanja nagog
zenskog tela u svoj njegovoj raspoloZivosti za koji bi posmatra¢ moZzda sebi i prebacio,
legitimisan je pogledom autora. Budué¢i da je u ¢inu gledanja autor prisutan, pogled

posmatraca gubi referencu u erotskom sadrzaju, stapaju¢i se s pogledom umetnika preko

22 |bid., str. 139.

% |bid., str. 140.
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koga zadobija legitimitet. U ovakvoj konstrukciji izlaganja tela, Zenski akt izjednacen je sa
umetnos¢u samom, kao njena materijalnost, postajuci fetiSiziran ili ¢ak transcendentni objekt.
Erotizovani pogled ili motiv umetnika usmeren prema zenskom telu izbegava osudu, jer je
bazi¢na funkcija modela transponovana i zamaskirana u katarzi¢nu ulogu umetnosti.
Seksualizacija zenskog tela u nadrealizmu zamagljena je i utisnuta u registru nesvesnog, iz
koga nadrealizam crpe svoj celokupni sadrzaj, pa se moze re¢i da je u ovakvom narativu

skopofili¢ni odnos prema zenskom telu neizbezan.

Rani nadrealizam neguje antinarativne strategije u konstrukciji slike, ali ne pravi jasan raskid
sa ideoloskim pretpostavkama o upotrebi zenskog tela. Jedan od prvih umetnika druge
generacije nadrealista koji se odvojio od fantazmagoricne konstrukcije zenskosti jeste
americki fotograf madarskog porekla, Andre Kertez, koji je svojim Distorzijama (1933),

fotografskom serijom od 200 aktova, razbio tradicionalni nacin prikazivanja zenskog tela.

Distorzije su najveca foto-serija Zenskih aktova u nadrealizmu ali u celokupnoj vizuelnoj
umetnosti. Ove fotografije rezultat su slozenih optickih eksperimenata izvedenih sa
ogledalima, kroz koje je Kertez istrazivao procese ,,izobliCenja”. Njegovo zanimanje za
distorzije pocelo je 1917. godine, kada je snimao plivace ispod vode. Godine 1920. iskoristio
je ovaj koncept za naslovnu stranicu ¢uvenog Pariskog VU magazine, ali je ova specifi¢na
tehnika od kritike prepoznata tek 1939. godine, u c¢lanku pod nazivom ,Paradoks
Distorzioniste” u ¢asopisu Minicam, koji je utvrdio Kerteza kao prepoznatljivog umetnika.
Kertezovi aktovi predstavljeni u Distorzijama mogu se tumaciti raznoliko. Kao tela koja
lepotu sublimiraju svojom harmoni¢nom formom, ili kao ironi¢ni komentar na opStu,
stereotipizovanu zastupljenost zena kao seksualnih objekata. Nagost modela pojacana je
monumentalnim uveliCavanjem 1 udvajanjem, a ogledala postavljena spreda i1 pozadi

dograduju fizicku lepotu objekata pretvarajuci ih u nesto $to samo po sebi pruza zadovoljstvo.

Prekidajuc¢i tok vizuelne naracije lomljenjem, savijanjem, ekstenzijom ili presecanjem
prostora i objekta, Kertez je povrSinsku ravan svojih fotografija ucinio elasticnom i
dinami¢nom. Njegove Zenske figure upucuju na mizoginiju ukorenjenu na mestu prikazivanja
zenskog akta, kao $to je bio slucaj u klasi¢nim vizuelnim narativima umetnika s pocetka XX

veka, ali to ¢ine sa jasnim kritickim odnosom, izazivaju¢i napetost kod posmatraca.

Za Kertezove serije zenskih modela karakteristicna je 1 fotografija ,,Noge plesacice” (1939),

na kojoj su vidljive samo noge i rub kratke haljine balerine iz Foli Berzera. Ovaj Zenski akt,
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izloZen frontalno, u otvorenoj poziciji ekstremiteta i nepotpunoj shemi telesnosti, neizbezno

referira na nekoliko problema:

1) Rodna nejednakost — Impliciranje zagarantovane seksualne privlacnosti i dostupnosti

modela, kao pasivnog objekta za uzivanje muskog pogleda.

2) Klasna nejednakost — Podredenost Zena iz marginalnih slojeva druStva za zadovoljstvo

. . — e . . o . . . 225
muskaraca iz vise klase, uocljiva na ovom primeru igracice iz Foli Berzera™”.

3) Diskurzivna diskriminacija — Nevidljivost zenskog tela i nemogucnost feministicke
artikulacije. Telo je dostupno, vidiljivo 1 izlozeno isklju¢ivo penetrativnom pogledu

muskarca.

Implicitni kontekst pasivnosti, seksualne raspolozivosti i nadmo¢i posmatraca nad objektom,
na ovoj fotografiji omoguceni su fragmentovanjem i naizgled nenamernom amputacijom
zenskog para nogu. Dozivljaj fragmentovanih Zenskih nogu kao transparentnog znaka

seksualne dostupnosti, posledica je diskurzivne neravnoteze koju proizvode odnosi moci.

Sli¢an pristup fragmentaciji uspeo je da ostvari Fernan Leze (Fernand Léger). U filmu
»Mehanicki balet”/“Ballet Mécanique” (1924), LeZe je u postdadaistickom stilu napravio
raskid sa ilustracijom kao naracijom, podsticu¢i culni dozZivljaj sekvencionalnom
kombinatorikom. Materijalna praksa foto-kolaza, slobodnog, naglasenog spajanja predmet,
tela 1 gotovih slika, karakteristicna za umetnost dade, manifestuje subverzivnu estetiku u
kojoj, tehnikom isecanja i ponovnog sastavljanja sukobljenih ili kontradiktornih elemenata,

dominira dekonstruktivisti¢ki impuls.

lako ostvarenje koje pripada ranoj fazi nadrealizma, ovaj film ne zasniva sliku Zene na
binarnoj opoziciji pogleda i objekta. Nedostatak logicke koherentnosti u strukturi ovog filma
porice dominaciju i1 kontrolu musSkog pogleda naspram zenskog tela. Nema idealnog,
univerzalnog recipijenta, jer se pozicije objekta i onog koji gleda stalno smenjuju. Kontrast je
naglasen, stalnim preplitanjem izmedu Zenskog tela i masina, ali je tim ometanjem direktnog
pogleda prevazidena distanca izmedu optikog i skopti¢kog. Zensko oko uZiva u pogledu
koliko i kamera koja mu prilazi, secira ga i analizira. Kamera fokusira telo, zatim se

preklapanjem u kadar dodaje masina, objektiv, a onda i zenski pogled. Pogled i telo stapaju se

225 U narativnom kodu fotografija s pocCetka XX veka (koji se poklapa sa periodom nastanka industrije zabave,

kakav je u Francuskoj bio ¢uveni Folie Bergere) neizvestan Zivot Zena iz nize klase, Zivot van porodice i doma,
direktno je povezivan s potencijalnom seksualnom raspolozivos¢u.
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sa masinom 1 direktno obrac¢aju posmatracu. Njegov pogled uhvacen je dok mu zenski akt

direktno uzvraca svojim, niSta manje penetrativnim pogledom.

Leze je postigao izuzetnu refleksiju pogleda i ukazao na novu potencijalnost njegovog
znacenja. Posmatracev pogled kao da se odbija o sliku tela, ono mu recipro¢no uzvraé¢a one
oznacitelje koju mu taj pogled pripisuje ili za kojima nesvesno traga. U ,Mehanickom
baletu”, nema jednostavnog odrazavanja zenskog tela kao objekta. Ono je izmeSano, secirano
i kombinovano sa razli¢itim maSinama i predmetima, tako da stalno ostaje u pokretu,
oduzimajuc¢i moguénost upisivanja znac¢enja. Proces oznacavanja prepusten je automatizmu i
nasumi¢noj kombinatorici. U ovakvom okruzenju Zenski pogled unistava fantazam o
seksualnoj nadmo¢i 1 posedovanju Zenskog tela. Oc¢ekivana slika ka kojoj noge plesacice u
dugim kadrovima s pocetka filma zavodljivo odvlace muski pogled, impliciraju¢i nemu,
pasivnu dostupnost tela, pretvara se u dekonstruktivisticki kolaz u kome se telo obracunava sa
pogledom. Leze se ne zadrzava na uokvirenju fragmenata, oni se munjevito smenjuju,
kombinuju i povezuju u nelinearne nizove i nelogi¢ne sklopove. Telo postaje objektiv —

objektiv masina, a masina opet telo.

Ovaj film, iako jedan od najranijih i ne inicijalno transgresivnih, moze se smatrati prvim
korakom ka demistifikaciji diskursa prikazivanja Zenskog akta u filmskoj umetnosti. Zenskim
telom, njegovim sopstvenim diskursom destabilizovano je i onemoguceno skopticko, pa telo

od objekta dospeva u poziciju suverenog vlasnika pogleda.

Li¢no iskustvo Fernana Lezea u Prvom svetskom ratu imalo je izuzetan uticaj na njegov rad.
Radec¢i dve godine za francusku vojsku, na frontu je pravio skice artiljerijskih oruda i aviona,
kao i vojnika u rovovima. Surovost ratnih slika, monstruoznost onoga §to je bilo moguce
uciniti upotrebom novih ratnih masina 1 drama koja se odvijala pred njegovim ocima, u€inili
su da ovaj umetnik svoja dela posveti kritici politickog utilitarizma moderne Evrope. Razvoj
ratne industrije na pocetku XX veka, tehnoloska implozija, doveli su do racionalizacije
povoda za izbijanje | svetskog rata i ratnih katastrofa. Nadrealisti su verovali da se povodi za
izbijanje svetskog rata nalaze u potiskivanju nesvesnog 1 sve jaCem potenciranju ¢ovekove
racionalne strane. Strahovi, frustracije i traume koje su se natalozile u svesti ¢ovecanstva
dovele su provale ove agresivne energije. Nezadovoljeni erotski nagon, u tabuiziranom i
konzervativnom evropskom drustvu, kakvo je bilo na prelasku iz XIX u XX vek, doveli su do
neizdrzivog pritiska na musku psihu. Vecito nezadovoljeni 1 osujeceni libido pretvorio se u

ubilacki nagon. Nagon za destrukcijom i samounistenjem.
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U zenskom telu 1 psihi, nadrealisti su videli beg od realisti¢ne stvarnosti. Oni su verovali da je
iracionalno komponenta koja nedostaje subjektu kako bi bio uravnotezen, celovit, kao i da je
zenski pol taj koji iracionalnost poseduje kao dominantnu osobinu. Pored toga, nadrealisti su
strahovali da ¢e tehnoloski, graditeljski duh novog doba unistiti nagonsku, nerafiniranu
energiju kao prirodnu stranu covekove licnosti te da ¢e, permanentno ucutkivanje nesvesnog,
dovesti do samounistenja civilizacije. ,,Mehanicki balet” nije samo film o implementaciji
sveta masina u organski svet i ljudsku psihu, jer nerazlucivost tehnoloskog od bioloskog nije
toliko zastraSivala nadrealiste koliko povezanost tih struktura sa strukturama politicke mo¢i u
modernom drustvu. Ovaj film nosi jaku poruku totalitarizmu i agresiji onih koji imaju moc¢,
nad telima. Kao da su predvideli strahote II svetskog rata, nadrealisti poput Lezea snimaju i
reprodukuju Bretonovu sliku mracne nocéi Evrope. Posredi je racio, za koga su nadrealisti
verovali da je ograniCen i grub, da ,siluje” iracionalnu stranu coveka, odvajajuéi ga od
njegove prirode i slobodnog izbora. ,,Mehanicki balet” pre svega kritikuje penetrativni,
agresivni pogled, kontrolu i1 nadziranje kojima je podvrgnut ¢ovek novog doba. Dvadeseti vek
doneo je velike napretke u nauci, tehnologiji, industriji, medicini, ali je kapitalisticki pogled
na svet ucinio materijalnost primarnom i neprikosnovenom. Naucna otkri¢a upotrebljena za
poboljSanje kvaliteta Zivota, istovremeno su iskori§¢ena i za kontrolu i disciplinovanje tela,
unistenje i razaranje, tako da je stvoren robovlasni¢ki odnos u kome se ¢ovek viSe nije ose¢ao
slobodno. Materijalnost je preuzela ulogu koju je nekada imala duhovnost, ¢ime se uporedo

sa nadrealistickom filozofijom pozabavila 1 psihoanaliza.

Fernan Leze je ovim filmom predstavio ideju o odbacivanju logicke misli 1 poniStenju
patrijarhalnog modela drustva zarobljenog u muSkom despotizmu. Na primer, kadar u kome
se zenske noge pojavljuju okrenute naopacke i sat koji ispod njih otkucava simbolizuju
nemilosrdnost prema telu i psihickom sadrzaju li¢nosti koju donosi moderno doba. Muzika i
orkestracija u filmu dodatno pojacavaju osecaj uzurbanosti, i nemira u koji zapada moderni
svet. Rotacioni cilindri, klipovi, zup¢anici, kuhinjski elementi, automobilske sirene, dimnjaci
je viSestruka, mimika prenaglasena, a ritam preklapanja i ubrzanog umnozavanja slika

smiruje se tek u kadrovima u kojima kamera prati usamljenu mladu Zenu, na ljuljasci u basti.
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,Uvek sam se nadao, bez ikakve osnove, da ¢u jednom, nocu, u nekoj Sumi, sresti lepu nagu
zenu, ili bi mozda umesnije bilo rec¢i da, buduéi da takva Zelja viSe nista ne znaci onda kada

) C . y . . . 226
jednom bude izrecena, zalim, opet bez osnove, §to takvu zenu nikada nisam sreo.”

Ovaj Bretonov citat, koji Viktor Burgin navodi u analizi fetiSiziranog pristupa nagom
zenskom telu vizuelnim umetnostima, otkriva dve vrlo bitne Cinjenice o nadrealistickoj
ideologiji kada je re¢ o seksualnosti zenskog tela. lako je krajnji cilj bilo potpuno
razotkrivanje ovog unapred mistifikovanog objekta i povezivanje s njim u transcendentnom
obliku, nadrealisti su zazirali od direktnog traga koji zensko ostavlja na musku psihu.
Potenciranje demistifikacije i potpune objektifikacije Zenske seksualnosti putem snimanja i
izlaganja Zenskog tela, dovelo je do jo$ intenzivnijeg skrivanja prave slike tela i onoga $to

zenska seksualnost predstavlja u svom nerafiniranom, duboko intimnom obliku.

U poslednjem izdanju Casopisa Nadrealisticka revolucija/ La révolution surréaliste, no. 12
(1929), objavljena je jedna od amblemskih fotografija nadrealisticke grupe. Na slici je
prikazana frontalno izlozena, naga zenska figura, a oko nje, u obliku rama, rasporedene Su
portretske fotografije poznatih nadrealistickih umetnika.??’ Zanimljivo je §to umetnici na
ovim portretima, koji podsecaju na fotografije sa licnih dokumenata, imaju zatvorene oci.
Zenska figura postavljena je u sredi$tu redenice, ispisane na dnu fotografije na kojoj pise ,,ne
vidim je... sakrivenu u Sumi”. Potpuno naga, realisticna Zenska figura u punoj visini,
smesStena je na mestu nedostajuc¢e reci. Ovim gestom nadrealisti su naglasili nedovoljnost
objektifikacije nagog tela u cilju saznanja njegove celokupne stvarnosti, njegove seksualnosti,
zakonitosti, prirode. Takode, jo§ bitnije je njihovo priznanje o nemogucnosti pogleda da
spozna objekat u celini, nedostatku mo¢i koju pogled ima nad telom. Za ovu fotografiju
Viktor Burgin kaze: ,,U gledanju uvek postoji nesto Sto se ne vidi, ne zato $to se opaza kao
nedostajuc¢e — kao u slucaju fetiSizma — ve¢ zato Sto to nesto ne pripada polju Vidljivog.”228
Privlacnost modela naglasena je mestom koje je zenskom objektu dodeljeno na ovoj
fotografiji ali i mestom muskog subjekta kome je oduzeta moé pogleda. Zensko telo ostaje na
mestu enigme, ali je njegovo znacenje kontradiktorno. IzloZenost tela ne ukazuje na njegovu

raspoloZivost, jer oni koji posmatraju u zelji da dokuce enigmu imaju zatvorene oc¢i. Ovim

226 . . . . e gev .. .
Burgin, Viktor, Perverzni prostor, u: Uvod u feministicke studije slike, Centar za savremenu umetnost,

Beograd, 2002, str. 207. Prema: Breton, André, Nadja, Groove Press, New York, 1960, str. 39.

7 sli¢an raspored portreta objavljen je i u prvom broju ovog nadrealistickog ¢asopisa, a jedan od likova bio je i

sam Frojd.

228 Burgin, Viktor, Perverzni prostor, str. 207.
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kontrastom je aktivno-sadisticki nagon, prisutan u pogledu prema nagom Zenskom telu,
preinacen u pasivno-receptivni. SpoljasSnja forma aktivno suocava posmatraca sa nedostatkom
u gledanju, distancom koju subjekt postavlja u odnosu na objekt, zadrzavajuéi je i

preuzimajuci diskurzivno vlasni§tvo nad njom.

Nadrealizam je, kao pravac koji je dugo opstao u istoriji umetnosti, pokazao izvrsnu zrelost
kada je u pitanju razumevanje odnosa roda i s njima povezanih reprezentacijskih praksi.
Menjaju¢i se i primenjuju¢i nove tehnike u prikazivanju zenskog tela kao objekta,
nadrealizam je menjao i razvijao stav prema diskurzivnim oblicima mo¢i koji oblikuju pogled
i objekt. Zahvaljujuéi toj svesti zenski akt je u nadrealizmu postavljen problemski i njemu je
dodeljena aktivna, subverzivna uloga. Prikazivanjem nagog Zenskog tela umetnost
nadrealizam preispituje druStvene konstrukte o musko-zenskoj razlici, razlici izmedu materije
1 duha, realnosti 1 imaginacije, uopste: nadrealizam preispituje mehanizme drustvene moci
koji se u¢vrscuju kroz sistem razlike. Oduzimajuc¢i im legitimitet i snagu u sopstvenom
diskursu u kome vlada nestabilnost odnosa izmedu subjekta 1 objekta, nadrealisticka
fotografija 1 film oslobadaju Zensko telo od jednostranog, opresivnog pogleda kome je

izlozeno u vizuelnoj reprezentaciji.

Ono S§to je najznaCajniji doprinos nadrealizma u prikazivanju Zzenskog tela jeste
destabilizacija tradicionalne distance izmedu subjekta 1 objekta u vizuelnom prostoru i
performansa koji model izvodi za kameru i posmatra¢a. Zenski model postaje nezavisan u
odnosu na posmatraca i zauzima aktivnu, kriticku poziciju. Odstupanje od patrijarhalnog
modela druStvene svesti postavljeno je paradigmatski i jasno se iS¢itava u reprezentacijskom
diskursu zenskog tela, koji nadrealizam posmatra kao prostor odstupanja od konvencija

gradanske kulture.

Pod parolom antiumetnosti, u pristupu Zenskom telu nadrealisti napustaju i svoj veliki narativ
o nesvesnom, otkrivaju¢i da zensko telo poseduje sopstvenu, otvorenu dijalektiku, te da nema
potrebe ograni¢avati ga vizuelnim strategijama u kojima ono zastupa registar snolikog,
fantasticnog sveta, ve¢ dopustiti da njemu svojstvena heterogenost postane novi oblik

vizuelnog izraZavanja.
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4.2. Telo kao dijalektic¢ki prostor oznacavanja

4.2.1. Zensko telo kao sistem oznatavanja

Feministicka teorija slike istrazuje filmski prostor kao sistem oznacavanja i artikulacije
odredenih elemenata, koji se u filmu javljaju kao proizvod patrijarhalne kulture. Istrazivanja
koja spajaju antropoloska, semioti¢ka i psihoanaliticka saznanja, fokusiraju Zensko telo kao
prostor u kome konvergiraju ve¢ postojeca kulturoloska znacenja, ali se grade i neka nova,
koja film kao specifi¢ni sistem znacenja omogucava. Feministicka teorija pristupa Zeni kao
vizuelnoj Kkategoriji koju proizvedi dominantni diskurs, a njenom telu kao prostoru
oznacavanja kodiranom druStvenim stereotipima. Stavovi su podeljeni, izmedu onih
teoreti¢arki koje smatraju da Zena postoji kao oznacavajuéi element u vizuelnom, filmskom
materijalu i onih koji misle da je ona kao takva odsutna u filmskom jeziku uokvirenom

patrijarhalnom kulturom.

Ono do cega obe teoretske struje pokuSavaju da dopru jeste vizuelno polje u kome se zena
pojavljuje kao oznacitelj zZenskog subjekta, nezavisno od upisa dominantnog maskulinog
diskursa koji u vizuelnom polju konstruiSe pogled, subjekt i objekt. Prostor za delovanje
zenskog subjekta naziru u dijalektici koja se otkriva u kliznom polju izmedu oznacitelja i
oznacenog, mestu iskliznuca sistemske rezonance jezika. Analogno jezickoj disonanci u
odredenom sistemu oznacavanja, Zensko telo se tumaci kao mesto razlike. Simbolickog

iskliznuca u okviru forme koju mu patrijarhalna kultura zadaje u vizuelnim umetnostima.

Mogucénost za dijalekticku reprezentaciju zene na filmu, koja odstupa od mizoginih formi
reprezentacije, neke teoreticarke feminizma otkrile su u osobenostima samog Zenskog tela.
Zensko telo se kao forma dijalekti¢ki odnosi spram jezika. Ono predstavlja mesto razlike, kao
konstitutivne formativne kategorije i u psihologiji i u vizuelnom jeziku filma. lako sa sobom
nosi znacCenja koja su iz simbolickog preneta u ikoni¢ko, Zensko telo kontrapunktira
fiksiranom sistemu oznaCavanja i to je ono Sto je najbitnije za njegovu analizu. Ovakav
teorijski stav ukazuje na vaznost semiologije i psihoanalize za feministi¢ku kritiku filma, ali i
revalorizaciju koju zensko telo zadobija kao najzastupljeniji, a pritom stereotipizovani

filmski znak.
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Feministicka teorija filma bavi se problemima: stereotipizacije, tipizacije 1 narativne
konstrukcije zene na filmu. PolaziSte feministicke filmske kritike je problem proizvodnje
zene kao nemog Cinioca vizuelnog sadrzaja. Feminizam Zenu posmatra iskljucivo kao
pasivnu kategoriju koja nema moguénosti artikulacije, reprezentacije i identifikacije u
filmskoj umetnosti. ,,Zene se shvataju kao upisane u odredenu Zensku poziciju, i ta pozicija
determiniSe sve njihove reprezen‘tacije.“229 Zena je na filmu unapred shvacena i njena uloga
preslikana je iz drustvene stvarnosti u filmsku ikonografiju. I sam filmski medij tretira se
samo kao reprezentacija veé postojece ideologije, opresivne po Zenski subjekt. ,,Zena kao
kategorija, kao ishod definicija koje su proizvod politi¢ke i ekonomske prakse, prihvata se
kao nesto Sto prethodi filmskoj praksi, nesto Sto film jednostavno reprodukuje, reflektuje ili
distorzira.“**® Film proizvodi ideoloske efekte jer je i sam proizvod date ideologije, stoga se
njemu u feministickoj teoriji pristupa kao ideoloskoj praksi. Reprezentacija Zene na filmu
rezultat je kategorija polnosti, koje on, iako bez materijalne delotvornosti, preuzima iz
unapred definisanih i prozivijenih drustvenih uloga i relacija.”®' ,,.Sam film opisuje se kao
ideoloska praksa, pa se otuda pretpostavlja da proizvodi ideoloske efekte, narocito u odnosu

o ee N v . v . . . oge v 232
na definicije zena u drustvu, na slike Zena, koje prikriva ili naglasava.” 3

Razdvajajuéi filmsku od materijalnih praksi kojima drustvo tretira Zenu, u studiji ,,Zena kao
znak” (1978)233, britanska teoretiCarka Elizabet Kauvi (Elizabeth Cowie) uoc¢ava i razmatra

dvostruki sistem proizvodnje Zene:

1) Zene kao drustvene kategorije (kroz unapred konstruisane definicije i stereotipe);

2) Proizvodnja zene unutar filma kao posebnog sistema oznacavanja.

Prvi sistem je onaj koji Zenu proizvodi i artikuliSe kao pasivnu u okviru patrijarhalne kulture,

pa je film kao sekundarni sistem samo preuzima iz ve¢ formiranih kategorija rodnih uloga.

229 Kauvi, Elizabet, ,, Zena kao znak”, u: Uvod u feministi¢ke teorije slike, prired. Branislava Andelkovi¢, Centar

za savremenu umetnost, Beograd, 2002, str. 221.

29 bid.

231 v S PRT v . v . . . . ..
,,Drustvene definicije uloga Zena vide se kao proZivijene relacije dok se film tretira samo kao reprezentacija,

mocna kao ideologija, ali bez materijalne delotvornosti.” Ibid.

22 |bid.

23 Naziv originala: Cowie, Elizabeth, ,,Woman as Sign”, in: Feminism and Film, ed. by E. Ann Kaplan, Oxford

University Press, New York, 2000, str. 48—49.
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Zena se posmatra kao znak koji muskarci kao nosioci simbolickog poretka saopstavaju (i
razmenjuju) , pa shodno tome podleZe stereotipizaciji. Zena moZe biti prepoznata i kao
oznacitelj, ali budu¢i da funkcioniSe isklju¢ivo u kolu razmene u kojem su vrednosti
uokvirene patrijarhalnom kulturom, ona kao takva moZze samo reprezentovati nedostatak
oznaCavajuceg u muskarcu bez mogucnosti sopstvene artikulacije. U polju vizuelnog
narativa, feminizam zenu posmatra kao oznacitelja nedostatka, kastracione anksioznosti (oko
koje je organizovana muska zelja i patrijarhalni poredak). Ovakav stav potice iz hipoteze da u
sistemu jezika Zena predstavlja prazan znak uokviren patrijarhalnim kodom. Prazno mesto —
lokus praznine u samom muskom subjekt. U tom smislu Zena kao znak metafora je
neizrecivosti 1 nedorecenosti, nedostatka koji stimuliSe i1 nadilazi musku Zelju. Ona je
smesStena u polju Drugog i u tom smislu predstavlja neku vrstu semioticke pretnje
simbolickom porektu. U filmskom jeziku zena funkcionise kao vizuelni (ekranski) zastupnik
oznacavajuc¢eg Drugog, bez kojeg bi mesto muskog subjekta bilo nepotpuno. Film se u ovom
sluc¢aju pojavljuje kao represivni ideoloski medij, ekran na kome se projektuju zelje, nagoni i
strahovi muskog protagoniste, sa kojim se identifukuje i muski gledalac. U ovakvom sistemu
oznaCavanja, Zena se formira kao oznacitelj nesvesnog, nagonskog registra, a njeno telo

izlaZe se kao indeks traumati¢nog, tabuiziranog iskustva muskog subjekta.

Dakle, u filmskom jeziku Zena se pojavljuje kao oznacitelj na onom mestu gde Zelja ukazuje
na nekakav nedostatak, manjak u muSkom subjektu. ,Kastracioni strahovi muSkog
protagoniste 1 njegova potraga za samosaznanjem konvergiraju ka Zeni: u njoj se konacno

suogava sa prepoznavanjem nedostatka. Zena je otuda lokus praznine.“234

Drugi sistem odnosi se na zna¢enja koja film proizvodi kao specificna praksa, kojom se ona
oblikuju 1 definiSu medusobnim odnosima razlicitih elemenata koji su deo samog filmskog
jezika i sredstava izrazavanja. Ovu pretpostavku (o filmu kao zasebnom sistemu oznacavanja)
E. Kauvi iznosi nasuprot feministickom politickom stava koji, primenjen na sistem
proizvodnje na filmu, podrazumeva zenu kao objekat koji je unapred proizveden i1 definisan.
Ako zena nosi znaCenje unapred determinisano i fiksirano izvan sistema filma, pitanje je: da
li film samo prikazuje ili i proizvodi Zenu? Koliko je ta proizvodnja uslovljena veé

postavljenim ulogama u drustvenoj proizvodnji? I najzad: da li je Zena kao kategorija samo

234 Cook, Pam & Johnston, Claire, The place of Women in the Cinema of Raul Walsh, Edinburgh Film Festival,

1974, Feminism and Film theory, ed. Constance Penly, Routledge and BFI, London, 1988, str. 97. Prema: Kauvi,
Elizabet, Zena kao znak, u: Uvod u feministi¢ke teorije slike,nav.izdanje, str. 235.
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preuzeta iz Sireg konteksta, izvan sfere filma, koju on potom reflektuje reprezentujuéi je kao

gotovu definiciju, ili je on kao takvu proizvodi u okviru sopstvenog sistema razmene?

Kauvi primec¢uje da film biva osporen kao proces proizvodnje iako se u teoriji doslo do
zakljucka da zena postoji kao oznacavajuci element u filmskom jeziku. Ona ispituje ideju o
Zeni kao znaku (iz pasivne pozicije iz koje nju saopStava muskarac), sa ciljem da dokaze
mogucnost subvertivnog, progresivnog delovanja filmske reprezentacije kao prostora
proizvodnje drugacdijih, nezavisnih definicija. Film predstavlja mesto fiksiranja znacenja, pa
je upravo kao takav pogodan za otvaranje prostora u kome bi zenski subjekt mogao formirati
sopstveni sistem znacCenja. Mesto za stvaranje ovakvog prostora otkriva se u prazninama, tj.
odsustvu znacenja, praznom mestu koje je Zenskom subjektu na filmu dodeljeno, i ova
pozicija — iako pasivna i opresivna — ostavlja prostora za konstruisanje sasvim novih
znacenja. Lokus praznine u koji je smesSten Zenski subjekt, nepoznat je, transgresivni prostor,
koji predstavlja tacku iskliznuéa, nemogucnosti determinisanja znac¢enja. To prazno mesto
koje film kao medij ostavlja za Zenskom subjektu, predstavlja izvesnu tacku proSirenja
znacenja, koja moze biti iskoriS¢ena za formiranje novog filmskog jezika koji se ne bi

zasnivao na mizoginiji.

4.2.2. Disbalans u reprezentaciji ,,polnosti”

Trazec¢i put ka vizuelnom prostoru u kome Zena funkcionise kao oznacitelj zenskog, teorijska
pozicija koju zastupa Elizabet Kauvi u kriti¢koj studiji ,,Zena kao znak*, oscilira izmedu
razli¢itih feministickih platformi. Jednih koje zastupaju stav da Zena ne postoji kao oznacitelj
u filmskom jeziku, drugih koje tvrde da postoji ali samo kao zastupnik oznaciteljske pozicije
muskarca, i onih koji tvrde da Zena uopSte 1 ne postoji kao Zena na filmu, tj. da je ona prazan
znak bez ikakvih oznaciteljskih komponenti pa je suvisno denotirati poruke koje takav znak

sa sobom nosi — u okviru patrijarhalnog koda koji ga kao takvog generise.

U feministi¢koj teoriji slike svet filma smatra se kopijom sveta zasnovanog na polnom
disbalansu. Ova pozicija zajednicka je za sve kriticko-teorijske platforme kojima feminizam
osvetljava ulogu Zene u vizuelnim umetnostima (medu kojima je film uzet kao primer
najmocnijeg represivnog medija za zenski subjekt). Odnos filma prema Zzenskom telu

izjednacen je sa voajeristickim, seksistickim uzivanjem u njemu, a Zenska uloga tumaci se

117



kao egzibicionisticka u odnosu na poziciju muskog protagoniste i znacenja koja on zauzima u

vizuelnom narativu.

U studiji ,,Woman's stake: Filming the Female Body” / ,,Zenska uloga: Snimanje Zenskog
tela”®®, britanska teoreti¢arka Meri En Don (Mary Ann Doane), zastupa stav da Zena ne
postoji u filmskom jeziku i da u tom smuslu nema slika Za nju, niti autenti¢nih slika O njoj.
Sli¢no kritickoj poziciji Lore Malvi (Laura Mulvey), ona posmatra Zensku figuru na filmu
kao povrsinu na koju je svedena kako bi posluzila projekciji muske Zzelje, nagona i

strahova.?*®

Pogled koji kamera upucuje prema zenkom telu, prema Donovoj, jednak je
teroristickom aktu. Ona smatra da svaki identitet na filmu konstruiSe voajer-fetisista
zahtevajuci da zena ulaskom u svet kamere ili bioskopa ponisti svoj pol kako bi brisanjem
svog subjektiviteta proizvela superiornog, nekastriranog aktera ili gledaoca, koga podrzava
vladaju¢i patrijarhalni diskurs. U literaturi i filmu Zena uopste i ne funkcionise kao znak, tako
da nema nicega $to se njom oznacava (ili je u njoj oznaceno), S§to ukazuje na zenskost samu.
,Zena kao oznagitelj Zene u patrijarhatu je potpuno odsutna iz veéine sistema za proizvodnju
slika, a narodito u Holivudu.”®®" Nedostatak govora O njoj ili proizvodnja slika Za nju ne
tumaci se medutim kao simbolizacija njenog sopstvenog nedostatka, ve¢ suprotno —

nedostatka u muSkom subjektu, na §ta jasno upucuje njena zavisna, podredena, a opet

zastupnicka uloga.

Dakle, Zena postaje oznacitelj u okviru Sireg druStvenog sistema oznacavanja samo kao
reprezent neceg nedostajueg u muskarcu. Ona se kao takava samoreflektuje, ponavlja u
filmskoj umetnosti bez moguénosti sopstvene artikulacije. Njeno telo je funkcija diskursa, u

¢1joj se simbolickoj slici muski subjekt ogleda 1 uspostavlja.238

235 Doane, Mary Ann, ,Woman's stake: Filming the Female Body”, in: Feminism and Film Theory, edit. by

Constance Penley, Routledge, New York, 1988, str. 219.
*® povriina za koju Malvejeva upotrebljava termin to-be-looked-at-ness (biti-gledana-za) u eseju koji je dao
najveci doprinos feministic¢koj kritici filmske umetnosti ,,Visual Pleasure i Narative Cinema” / ,Vizuelno
zadovoljstvo i narativni film”, prvi put objavljenom u britanskom c¢asopisu Screen Theory, 1975.

237 Cook, Pam and Johnston, Claire, The place of Women in the Cinema of Raul Walsh, Edinburgh Film Festival,
1974, in: Feminism and Film theory, ed. Constance Penly, Routledge and BFI, London, 1988, str. 97. Prema:
Kauvi, Elizabet, Zena kao znak, u: Uvod u feministicke teorije slike, nav. izd., str. 234.

238 ,Zena je u patrijarhalnoj kulturi oznacitelj mugkog drugog, sputana simbolickim poretkom u kome muskarac
moze da izivi svoje fantazije i opresije kroz jezicke komande nametnute nemoj slici Zene vezane za mesto
nosioca, a ne tvorca znacenja.” Prema: Malvi, Lora, Vizuelno zadovoljstvo i narativni film, u: Uvod u
feministicke teorije slike, nav. izd., str. 190.
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Preimuc¢stvo nad poretkom falusa kao oznacitelja, u kome je logos spojen sa pojavom Zelje,
izjednacen je sa posedovanjem penisa, tako da sama fizionimija Zene uslovljava njenu
nemogucnost artikulacije u drustvu koje povezuje ova dva pojma. PokuSavajuéi da rasvetli
pitanje uslova, pozicije iz koje zensko telo progovara kao nemo u filmskoj umetnosti, Meri
En Don se poziva na teorijski stav Lus Irigaraj (Luce Irigaray).”*® U dvema najznaajnijim
lingvisticko-filozofskim studijama®*® zasnovanim na marksisti¢koj teoriji i antropologkim
istrazivanjima Klod Levi-Strosa, ona razvija tezu o ekonomskim uslovima koji diktiraju
polozaj zena u drustvu. Irigarajeva smatra da celokupno drustvo pociva na razmeni Zena. Ona
uocava da se svi oblici razmene, bilo materijalni ili simboli¢ki, u druStvu odvijaju iskljucivo
izmedu muskaraca i da se njena vrednost ne razlikuje od vrednosti robe. Njenu vrednost
razmene odreduje drustvo, dok se njena upotrebna vrednost odnosi na njena prirodna

svojstva. Drustvo kreira tri tipa zZene:
1) majke (koja poseduje upotrebnu vrednost)

2) device (koja poseduje vrednost razmene) i

3) prostitutke (koja objedinjuje i upotrebnu i razmensku vrednost).?**

Zenski self podeljen je izmedu njene upotrebne i razmenske vrednosti i Zena je Zeljena samo
zbog posedovanja iste. Irigarajeva uo€ava da u€esce zene u vizuelnom narativu nema veze sa
stvarnom pozicijom njenog realnog tela ve¢ uslova njegovog oblikovanja i izlaganja koje
generi$e patrijarhalni diskurs. Naime, ona upozorava da mesto, tj. poziciju proizvodnje Zene
na filmu treba razlikovati od njenog realnog tela. Irigarajeva dalje pokusava da
konceptualizuje poziciju zenskog tela u jeziku/diskursu nezavisno od dihotomije izmedu
penisa i njegovog nedostatka. Ona pronalazi izvesnu vezu izmedu fizionomije Zenskog
polnog organa i njene semioloske vrednosti. Smatra da dvostrukost (kao karakteristika
labijalnog dela vulve, smestenog izmedu dve jednake usne koje kao da miluju jedna drugu)
defini$u zensku autoeroti¢nost kao odnos dualnosti opozicija, multiplikacije erogenih zona u
itavom njenom telu. Stavie, Irigarajeva koristi telesne karakteristike Zene kako bi

specifikovala zenski jezik koji je pluralan, polivalentan i nesvodljiv na muski jezik

| uce Irigaray, "This Sex Which is Not One”/,,Pol koji nije jedan” (1977) i "Speculum of the Other
Woman”/,,Spekulum druge Zene” (1974).

241 Irigaray, Luce, ,Women on the Market", in: Literary theory, an anthology, edit. Rivkin, J., Ryan, M.,

Blackwell, Oxford, 1998.
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restriktivnih pojmova — jedinstva i identiteta.®** Zato se stice utisak da je Zena nemi i

nevidljivi ¢inilac vizuelnog narativa.

Na ovom mestu vratila bih se Elizabet Kauvi i tekstu ,,Zena kao znak”, u kome je pokusala da
razre$i nedoumice i mimoilazenja izmedu razliCitih teorija koja se bave problemom
disbalansa u reprezentaciji polnosti — jednih koje tvrde da Zena ne postoji kao oznacitelj i
drugih koje tvrde da zena funkcioniSe jedino kao oznacitelj u filmskom jeziku. Ona smatra da
teorijska mimoilaZzenja nastaju zbog samog paradoksa reprezentovanja Zenkog tela i
oznacavanja zZenskog subjekta u vizuelnom prostoru. Pokusavajuéi da odvoji sistem jezika,
kao sistem proizvodnje znacenja, od sistema koji proizvodi sam film, Kauvi nazire da se
odgovor za ove nedoumice nalazi u samom prostoru u kome se Zena izlaze na filmu. Ona se
slaze da je prostor u kome se Zena prepoznaje kao Zena, u filmu konstruisan i omeden
falocentricnom razmenom. Ipak, objasnjava Kauvi, Zenska pasivnost, nedostatak govora i
slika O njoj, impliciraju puno¢u koja tek treba da bude otkrivena i koja (analogno praznini

koju kamera otkriva) postoji na nekom drugom mestu.

Zena kao lokus praznine — prazno mesto, prazan znak bitna je smernica na putu ka otkrivanju
autenti¢no-feministickog filmskog jezika. Termin prazan Kauvi smatra bitnim i
simptomaticnim jer on ukazuje na punocu, postojanje u nekom drugom lokusu. Ona podseca
da u sistemu oznaavanja oznacitel] nuzno 1 jeste prazan, nemotivisan 1 arbitraran, tj. bez
unapred datog znacenja. Ako Zena funkcioniSe kao oznacitelj, to ne dokazuje da ona time
oznacava sopstveni nedostatak (u okviru falickog poretka u kome je muskarac nosilac
dominantne oznaciteljske funkcije), ve¢ upravo suprotno — da u pomenutom sistemu
oznaCavanja oznacava nedostatak u kruzenju muske Zelje. U tom slucaju neprecizno je tvrditi
da Zena ne postoji u kontekstu oznacitelja. S druge strane, Kauvi smatra da nije vazno to Sto
film lazno oznacava zenu, ili prisvaja sliku Zene za neko drugo oznacavanje. Ono §to je
relevantno jeste modus konstituisanja Zene kao znaka unutar filmskog prostora. Ono na Sta
takode treba obratiti paznju (kad god je u pitanju semiotiCka analiza filma) jeste razlika
izmedu reprezentacije zene od pitanja Zene kao znaka. Znak ne moze biti prazan, jer on
zapravo uvek poseduje znacenje, pa treba povesti racuna o izgradnji razli¢itih elementa koji
¢ine njegovu strukturu. Sto se ti¢e reprezentacije, postulacija sistema u kojoj je izlaganje Zene

vezano za unapred fiksirano znacenje koje proizvodi patrijarhalna kultura, onemogucava bilo

22 prema: Doane, Mary Ann, ,,Woman's stake: Filming the Female Body”, in: Feminism and Film Theory, edit.

by Constance Penley, Routledge, New York, 1988, str. 224.

120



kakav govor o0 Zeni kao oznacitelju Zene i vodi jednostranoj denuncijaciji, jer se ,.sistem

reprezentacije postavlja iznad i nasuprot istinski oznacene, stvarne Zene“*®,

Vrednost Zene kao ,,znaka”

Pokusavaju¢i da pomiri nacelno bliske ali konceptualno distinktivne teorijske stavove, E.
Kauvi pokusava da pronade odgovor u razmatranjima koja su im prethodila, pristupajuci
mestu zene kao filmskog znaka kroz analizu nastanka samih jezickih struktura. Re¢ je o

strukturalnoj antropologiji Klod Levi-Strosa*

, teoriji kojom je konceptualizovan pojam
zenskog kroz pojam proizvodnje i razmene Zena u srodnickim strukturama. Levi-Strosova
teorija, koja je posluzila kao osnov pomenutim feministickim teorijama, izjednaava zenu
kao predmet druStvene razmene sa znakom koji se razmenjuje u sistemu jezika. Egzogamija
Zena, tj. razmena Zena unutar srodnic¢kih struktura, predstavlja svojevrstan sistem u kome se

Zene razmenjuju poput reci u jezickoj komunikaciji.

Elizabet Kauvi posmatra Levi-Strosov koncept Zene kao znaka u sistemu drustvene razmene
kroz nacin na koji ona funkcioniSe u kulturi®®, postavljajuéi pitanje o uopstenoj ideji Zene

koju drustvo komunicira prenoseci ovaj model na film kao sistem oznacavanja.

Konzistentna degradacija Zene u svim oblicima drustvene prakse posledica je same strukture
drustvenih odnosa, uspostavljenih kroz egzogamiju — sistem srodni¢kih veza koje (kao 1
jezik) predstavljaju skup odnosa i procesa koji omogucéuju uspostavljanje odredenog tipa
komunikacije izmedu pojedinaca i drustvenih grupa. Kauvi preispituje Levi-Strosov pojam
srodstva kao sustinske, strukturalne pozicije koja uslovljava da zene budu tretirane kao
sredstvo razmene medu muskarcima. Komunikacija Zena odvija se poput razmene znakova u
jeziku. Budu¢i da je muskarac taj koji oblikuje znacenja i1 vlada diskursom, Zena je dovedena
u podredeni poloZaj, pa tako nadin njene kominikacije?*® odreduje i njenu reprezentaciju.

Prema tome: , Egzogamija je arhetip za sve druge manifestacije koje se baziraju na

43 Kauvi, Elizabet, ,Zena kao znak”, u: Uvod u feministic¢ke teorije slike, nav. izd., str. 235.

%% | evi-Stra uss, Claude, Strukturalna antropologija, Stvarnost, Zagreb 1989.

2 Tj. nacin na koji je ona proizvedena i saopSetna kao znak u kulturi.

246 . Ly s . v v . .
U smislu upotrebe, koris¢enja Zene kao znaka u drustvenoj komunikaciji.
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reciprocitetu.”247 Srodnistvo, tj. egzogamija, ogleda se u proizvodnji rodnih uloga.248 One se
zasnivaju na razmeni znacenja koja su dodeljena izvesnim zenskim kategorijama.249 Zena-
znak koja se proizvodi u okviru srodni¢kih struktura nije znaGenje stvarne Zene. ,,Zene se u
porodici ne situiraju kao Zene.”®° Njihova stvarna vrednost uslovljena je upotrebnom i

razmenskom vrednoscu koje poseduje njeno telo.

Elizabet Kauvi uocava da se u vecini feministi¢kih teorija slike struktura razmene (koja u
drustvu postoji kao sistem razmene stvarnih zena kao simbolickih znakova) predstavlja kao
nesto Sto filmski sistem samo preuzima iz kulture: ,,Kao predmet razmene izmedu muskaraca,
znak oscilira izmedu slika prostitutke i figure majke, on predstavlja sredstvo kojim muskarci
izrazavaju svoje medusobne odnose.”®* Sledno tome, Zena kao znak moze opstati samo kao
predmet razmene u patrijarhalnoj kulturi, i ona se recipro¢no kao takva reflektuje na strukturu

filma.

Ipak, zena nije samo predmet razmene. Kauvi kao primer navodi tezu Dzulijet Micel (Juliet

Micthell), koja u studiji ,,Psihoanaliza i feminizam”***

pokusava da dokaze kako Strosov
pojam egzogamije izmedu ostalog korespondira 1 sa Frojdovom teorijom o tabuu incesta i
Edipovom kompleksu. lako muska kastraciona anksioznost uslovljava da Zena bude svedena
na znak, koji se upotrebljava, konstruiSe i razmenjuje u sistemu koji nema veze sa njenom
realnom vrednos$¢u, Zena-znak predstavlja mnogo vise od simbola, predmeta i znaka u
drustvenoj razmeni. Ona nadilazi znacenje razmene buduéi da je i sama proizvodaé¢ znakova.

«253

,Dato mesto u sistemu komunikacije nije pokazatelj inferiornosti ili superiornosti. »Zena

ne moze postati samo znak i niSta vise, jer ¢ak i u muskom svetu ona je jo§ uvek li¢nost, i

247 Li¢, Edmund, Klod Levi-Stros, poglavlje VI, ,Elementarna struktura srodnic¢kih odnosa”, Prosveta, Beograd,

1972. str. 117.
2y strukturalnoj antropologiji Levi-Strosa egzogamija se posmatra kao praksa oznacavanja u kojoj je
muskarac otac, Zena majka, supruga itd. Drustvena razmena pociva na konstrukciji rodnih uloga.

249 Majci, devici ili prostitutki — kategorijama koje Levi-Stros opisuje u Strukturalnoj antropologiji, a potom ih
preuzimaju Lus Irigaraj i druge feministkinje koje semioloske studije slike baziraju na antropoloskim
postavkama.

220 Li¢, Edmund, Klod Levi-Stros, poglavlje VI, Elementarna struktura srodnickih odnosa, str. 137.

! Feminism and Film theory, ed. Constance Penly, Routledge and BFI, London, 1988, str. 95. Prema: Kauvi,

Elizabet, , Zena kao znak”, u: Uvod u feministicke teorije slike, str. 234.
232 Mitchell, Juliet, Psyhoanalysis and Feminism, Allen Lane, London, 1974.

>3 |bid., str.372.
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utoliko Sto je definisana kao znak, ona se mora priznati i kao tvorac znakova... Za razliku od

reci koje su u celosti postale znakovi, zena je u isto vreme ostala i znak 1 vrednost.”?>

Ono $to Elizabet Kauvi pronalazi kao zajednic¢ko u razli¢itim tumacenjima Strosove teorije i
Sto povezuje sa sopstvenim idejom zene kao znaka u vizuelnoj umetnosti, jeste pojam
vrednosti. Pojam koji Stros eksplicitno upotrebljava kada se pitanje znacenja dovodi u vezu
sa zenskim. On u tesnoj je vezi sa vrednos¢u zena u kulturi i sa ¢injenicom da one unutar nje
fukcioniSu kao predmet razmene. Dakle, realna vrednost zene kao oznacavajuceg elementa
ponisStena je time $to se ona razmenjuje i u sistemu jezika i u sistemu drustvenih odnosa, a
njena sopstvena proizvodnja unutar kulture nema prostor artikulacije. Stros upozorava, a
Kauvi argumentuje, da je u kulturi, kao sistemu oznacavanja, vrednost nedefinisana i da je to
ono §to predstavlja najveéi problem zbog kojeg Zene dospevaju u poziciju da budu svedene
na predmet razmene ili surogat muske oznacavajuce funkcije. ,,OpSste je prihvaéeno da su reci
znakovi; ali pesnici su prakticno jedini koji znaju da su re¢i nekada bile i vrednosti. S druge
strane, Zene su u jednoj drustvenoj grupi smatrane za krajnje sustastvene vrednosti, iako je

v .. .. . . .. .. v . 255
tesko shvatiti kako su te vrednosti integrisane u sisteme koji nose funkciju oznacavanja.”

Jezik je sintetizuju¢i element koji odraZzava odnose unutar kulture. Film ima identi¢nu
funkciju kao i jezik, jer predstavlja fiksiran sistem komunikacije, domen drustvene sinteze.
»Pojava simbolickog misSljenja uslovljava da Zzene, kao 1 refi budu stvari koje se
razmenjuju.”*® Pojava jezika izjednaGena je sa ulogom koju ima tabu incesta, kao vrsta
drustvenog ugovora koji reguliSe odnose 1 omoguéava komunikaciju liSavajuéi je
kontradiktornosti. Pre tabuizacije 1 simbolizacije, Zena je bila videna u dva nekompatibilna
aspekta: kao predmet licne Zelje ali i predmet Zelje drugih, pa se ova napetost uredila
uspostavljanjem egzogamije i jezic¢kih struktura kojima su ukinute opozicije. Tako su Zene
izjednaCene sa znakovima postale predmet razmene u oformljenim srodnickim strukturama,
pa su od udaljenih, opstih ili nepristupacnih postale kominicirane. Incest bi nasuprot tome,
kao S§to su to jeziCke praznine, oznaCavao mesto gde razmena izostaje, gde ne dolazi do

komunikacije, a Zena biva zloupotrebljena kao znak. Ipak Levi-Stros tvrdi da: ,.Covek jo$

234 Levi-Stros, Claude, Strukturalna antropologija, Naprijed, Zagreb, 1989, str. 496.

3 |bid., str. 61.

8 |bid.
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sanja o0 vremenu kada se zakon razmene mogao izbe¢i, kada se moglo dobijati bez gubljenja,

uzimati bez davanja.”**’

Kauvi najzad zakljuCuje raspravu o Zeni kao znaku 1 filmu kao sistemu oznaCavanja
pozivaju¢i se na Cvetana Todorova (Tzvetan Todorov): ,,Tako Zena ovde nije znak usled
nekog imanentnog znacenja. Znacenje nije neka supstanca sadrzana u znaku koja bi se mogla
ispitivati nezavisno od znakova kojima se poima; ono postoji samo kroz odnose u kojima
udestvuje.“?*® Zena nije po sebi prazno mesto, ona je proizvedena kao lokus praznine, prazan
znak, jer kao takva omogucava komunikaciju motivisanu Zeljom. Ona se proizvodi kao znak
unutar sistema razmene, tako §to postaje oznacitelj razlike u odnosu na muskarca, onoga
nedostajuceg 1 neizrecivog koje se ovim putem integriSe u simbolicki sistem. Zbog svega toga
njeno mesto ostaje prazno. Sto ne znadi i nepostojeée.259 Zena nije aktuelizovana kao
oznacitelj zene jer ne vlada diskursom. Tek bi moguénost otvaranja paralelnog diskursa, i
kulturoloske reorganizacije drustvenih odnosa i sistema proizvodnje, znacila moguénost

gradenja feminine simbolicke razmene.

U simboli¢koj razmeni ucestvuju 1 muskarci 1 Zene ali se samo Zene proizvode kao znakovi.
,»Zena-znak se proizvodi unutar odredenog sistema oznacavanja. I pored toga §to je forma ili
pre oznacitelj znaka stvarna osoba, Zena, supstancija znacenja znaka, njegovo oznaceno, nije
. v <260 . . v . . . v . .
pojam zene.“”" Znakovi poseduju znacenja samo u okviru sistema oznacavanja u kojem su
nastali. Krugom muske Zelje — oznacitelja 1 razmene, organizuje se 1 znacenje filma, kao 1

mesto Zenskog subjekta u njemu.

7 |bid., str. 497.

28 Todorov, Tzvetan, , The Sign”, in: Ducrot, Oswald and Todorov, Tzvetan, Encyclopedic Dictionary of the

Sciences of Language, Johns Hopkins University Press, 1979, str. 131-138. Prema: Kauvi, Elizabet, ,Zena kao
znak”, u: Uvod u feministicke teorije slike, str. 228.
% U ovom kontekstu mozda je tacnije reci upraZnjeno negoprazno mesto.

%% |bid., str. 228-229.

124



4.2.3. Feministic¢ki jezik filma

Da 1i je onda moguce dopreti do autenti¢nog feministickog jezika u vizuelnim umetnostima i
preoblikovanja filmske strategije koja konstruiSe Zenske likove kao gledane objekte
preuzimajué¢i unapred konstruisana znacenja? FeministiCka teorija filma suocila se sa
izazovom. Pitanje koje postavlja je: kako lisiti film bilo kakvog uticaja voajerizma i

fetiSizacije Zenskog subjekta, ako film samo preslikava odnose drustvenih struktura??®*

Jedna od strategija mogla bi biti kompletno izlaganje Zenskog tela i demistifikacije Zene kao
zeljenog objekta. U cilju drugacijeg videnja Zenskog, stereotip bi namerno bio izloZen. To je
ono §to je i nadrealizam poku$ao u svojim najranijim fazama. Ipak, insistiranje na uklanjanju
stereotipa kojima je Zena kodirana u patrijarhalnoj kulturi, na filmu bi ucinilo da stereotip
postoji 1 tamo gde tela nema, tj. stereotip bi ponovo prethodio telu onemogucavajuéi da se
ono reprezentuje putem sopstvenog sistema znacenja. Direktno izlaganje tela, bez cenzure, i
dalje je ukazivalo da negde van njega postoji neki skriveni, fantazmagori¢ni prostor, u kome
vlada poredak vecitog Drugog. Vizuelilzacija prostora nesvesnog, podstaknuta amorfnim
strahom od Zenske enigme i tabua njenog tela, davala je stereotipima jo§ vece znacenje. Zbog
toga novija feministicka teorija filma smatra da bi borbu oko znacenja Zenskog tela trebalo
povesti u pravcu zna¢enja prostora u kome se to telo reprezentuje. ,,Filmski prostor ne bi
trebalo da bude onaj u kome se vodi bitka oko znacenja tela, jer je ona unapred izgubljena u
vladaju¢em poretku musSkarca kao nosioca pogleda, ve¢ bi nju trebalo povesti u smislu

znacenja prostora.”262

Smatra se da je jedan od takvih filmova, koji su napravili zaokret u formiranju novog
filmskog jezika koji se ne bi zasnivao na mizoginiji, eksperimentalni film Lore Malvi i Pitera
Volena (Laura Mulvey & Peter Wollen) ,,Riddles of the Sphinx®, iz 1977. godine.
»Zagonetke Sfinge je jedan od prvih filmova u kojima je klasi¢an holivudski filmski narativ
zamenjen dijalektickim odnosom mitoloskih, psiholoskih i semioloskih zagonetki. Film je
baziran na mitu o Edipu (mada neSto drugacijem od onoga koji Frojd upotrebljava u
objasnjenju strukturacije liCnosti, incesta i tabua), pa je jedan od njegovih glavnih motiva

represija maj¢instva. Ovim filmom Lora Malvi rasvetljava put koji je drustvo preSlo od

262 Doane, Mary Ann, ,Woman's stake: Filming the Female Body”, in: Feminism and Film Theory, edit. by

Constance Penley, Routledge, New York, 1988.
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materinskog do oCinskog modela. Ona pravi direktnu analogiju sa mitoloSkom Sfingom koju
je kultura proterala van gradskih zidina, mitskom c¢udovisnom zenom, kao simbolom
amorfnog straha prema zenskom, Koji je razvijen u patrijarhalnoj kulturi. Mitologija na kojoj
je zasnovano celokupno drustvo dodelila je Zeni podredeni polozaj. Sfinga predstavlja sliku
kastracione pretnje falocentri¢noj kulturi. U ovom filmu, Sfinga je predstavljena kao ikona
zenskog oslobodenja, a lik Grete Garbo preuzet iz holivudske mitologije, kao mas-medijske
ikone drustva, preznacen je u lice suverenog zenskog subjekta koji se otrgao od dominantne,
maskuline matrice proizvodnje slike. Nova Sfinga ne predstavlja pretnju drustvenom poretku,
veé govori sopstvenim, poetskim, vizuelnim jezikom. Zenstvenost Sfinge probija se ispod
muskog diskursa i izlazi na povrSinu, fokusirana na svoj sopstveni unutraS$nji svet. Film
,Zagonetke Sifnge* rekonstruiSe glas preedipalne majke, aludirajuéi na iskrivljenu sliku zene
koja je konstruisana u drustvu koje je odbilo heterogenu matricu matrijarhata. Kao sto Sfinga
umire nakon S$to je Covek reSio njenu ,,zagonetku®, tako je Zena kao ikona Zenstvenosti
nestala u kulturi patrijarhata. Lora Malvi 1 Piter Volen naglasavaju da je materinstvo ostalo
nemo, da se Zena pojavljuje samo kao slika, referentna tacka — oznaéitelj kastracije. Zeni je
oduzet glas, kaze Malvejeva, ona govori u ime simboli¢kog poretka a ne sopstvenog,
slozenog i dijalekti¢kog i zato ovaj film insistira na jeziku pitanja, a ne nekom univerzalnom

glasu istine.?

Poput sistema jezika, prostor u filmu predstavlja izvestan okvir. Putem njega moguce je
izvrsiti transformaciju sadrzaja koji se u njemu izlaze 1 posmatra. Teorije koje govore o
prostoru kao drustveno konstruisanom na ovom mestu izostavljam, jer ono Sto feminizam
predlaZe jeste upravo transformacija filmskog vizuelnog prostora kao sistema oznafavanja.
Najveci izazov za feministicki film bio bi otkrivanje slobodnog prostora za proizvodnju
vizuelnih znakova van falocentriéne matrice. Taj prostor, smatra Meri En Don, iako ga je
teSko zamisliti, ne moZe nastati dekonstrukcijom 1 dekodiranjem postojeceg, ve¢ otvaranjem
novog, slobodnog prostora za Zenski subjekt 1 posmatra¢a van dominantnog diskursa. Prostor
otvorene dijalektike gde postoji odnos medu subjektima, a ne subjekta i njegovog vecitog
Drugog. Takav prostor predstavljao bi nekakav inter-diskurs, osloboden od prepoznavanja,
bilo kakve fiksirane identifikacije ili znacenja. Prostor slobodne, nelinearne flukturacije

oznacitelja 1 njihovih relacija.

263 prema: Cheu, Hoi F., ,,Beyond Freud and Lacan: Susan Streitfeld’s Female Perversions”, in: Cinematic

Howling: Women’s Films Women’s Film Theorys, UBC Press, Vancouver, 2007, str. 73.
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Nadrealisitcki film kao sistem oznaCavanja

Ovakva teorijska zamisao veoma je bliska nadrealistickoj zamisli prostora, posebno izrazenoj
u drugom talasu nadrealizma, gde se u fotografskom i filmskom mediju tezilo organizaciji
prostora i narativa koji bi funkcionisali kao metafora i metonimija po sebi. Organizaciji
prostora i tela u njemu koji nisu zadati, ni¢im fiksno odredeni niti u potpunosti saznatljivi,
veé egzistiraju u stalnoj promeni, izmi¢uéi formiranju bilo kakvog sistema znacenja. Stalno
ulancavanje elemenata, prepustanje nelinearnim asocijativnim nizovima, ucinilo je i narativ i
aktere u njemu slobodnim od bilo kakvog, unapred zadatog prepoznavanja. Reprezentacija
zenskog tela u drugoj fazi nadrealizma donela je promenu u vizuelnom narativu koji se od
mimezisa snolikog sve viSe transformisao u performativnu, subverzivnu pojavu tog istog
fantasti¢nog sveta, koji je remetio utvrdenu strukturu realnosti. Prostor slike izmestene iz
stvarnosti u kojoj je nadrealizam nacinio semioticki rez, otvorio se prema izlaganju subjekta
van simbolickog reda falocentrizma. Intervencijom u razli¢itim dimenzijama stvarnosti,
filmski elementi oslobodeni su stereotipizovanog znacenja. Ontoloski dualizam prostora i

tela, izlaganja i1 skrivanja, reda 1 haosa, postao je novo nacelo u gradenju filmske price.

Spajajuci psihoanalizu i semiotiku, nadrealisticka fotografska i filmska praksa nacinila je
izuzetan zaokret suceljavajuci bi¢e 1 znacenje na polju filmskog prostora kao nezavisnog
sistema oznacavanja. U ovakvom sistemu, Zenski subjekt mogao je naci prostor i sredstva
1zraZzavanja za reprezentaciju svoje sopstvene prirode, van konvencija nametnutih drustvenih

uloga.

,,INe postoji niSta iza maske, nema vela da se strgne, ¢ak ni praznine da bude otkrivena, samo

tragovi poricanja 1 negiranja, fluktuirajuci oznacitelji koji svedoce o vaznosti psihoanalize i

semiotike.”?%4

264 Doane, Mary Ann, ,Woman's stake: Filming the Female Body”, in: Feminism and Film Theory, edit. by

Constance Penley, Routledge, New York, 1988., 495.
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4.2.4. Dijalektika tela

,,U nadrealizmu Zena ¢e biti slavljena kao obecanj e.?%

lako privilegovani mediji, ni fotografija ni film ne nude odgovor na pitanje Sta je Zena? Ni
Sta Zena 2eli?*®® Ovo je teza koju feminizam zastupa u svim svojim fazama kada je re€ o
interpretaciji i reprezentaciji Zenskog u filmkoj umetnosti. Ipak nadrealizam je negujuci
eksperimentalnu formu filma, potrazio i ponudio neke odgovore izvan stereotipne slike zene
kojom je reprezentovana u tadasnjoj kulturi. U cilju otkrivanja prave identitetske prirode,
skrivene iza svakodnevne, racijom ograni¢ene i druStveno konstruisane slike o Zeni kao

Drugom, nadrealizam posmatra i predstavlja zenu na dva nacina:

1) kao autonomnu fantazmatsku strukturu — u kojoj se spajaju Zelja i njen imaginarni
objekt;

2) kao diskurs neimenljivog sveta ¢iji zakoni vladaju iza principa zadovoljstva.

Oba principa negiraju psiholoSku konstrukciju subjekta kao podeljenog entitet, koji egzistira
u odnosu sa svojim, vecno odeljenim, Drugim. Nadrealizam je putem Zenskog tela kao
provodnika Culnosti, kao glasnika transcendentalnog — preiskustvenog jedinstva, ponudio
viziju celovitosti subjekta, koji bi se spajanjem sa rasparcanim deli¢ima sopstva oslobodio

stega druStvene stvarnosti.

U prvom slucaju telu Zene pristupa se putem reflektovanja razlicitih optickih igara (na
povrsini njenog tela ili u prostoru koji zauzima) kojima se oponasaju modaliteti fantazma koji

deluju na svest subjekta. Zensko telo odvlagi pogled ka fantazmagori¢nom matriksu u kome

267

se otkriva sadrzaj nesvesnog. Kao S§to fantazam ishodiSte nalazi u Imaginarnom’, tako

263 Breton, Andre, ,Manifest nadrealizma”/ ,,Manifeste du Surréalisme”, 1924.

266 Doane, Mary Ann, ,,Woman's stake: Filming the Female Body”, in: Feminism and Film Theory, edit. by
Constance Penley, Routledge, New York, 1988., str. 486.

267 Razvojni stadijum u kome se prema Lakanu utemeljuje Drugost kao koncept, koji utice na formiranje
sopstva. Imaginarno je podrucje slika, predstava, svesnih i nesvesnih, zasnovanih na vizuelnoj percepciji
'ogledalnosti', tj. pogresnog prepoznavanja sopstva. Imaginarno pripada redu prelingvistickog i preedipalnog,
mada se tokom Citavog Zivota preklapa i koegzistira sa Simboli¢kim, opstajuci u subjektu kao zahtev za celinom.
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topika tela funkcioniSe kao mesto gde se utemeljuje predsvesna slika u kojoj je zarobljena
zelja posmatraca. Ispod nivoa povrsine Zenskog tela, otkriva se neimenljivi nivo psiholoske
stvarnosti koji stalno izmice znacenju. Kroz Zensko telo, subjekt otkriva prostor koji u njemu
samom zauzima fantazam — kao mesto potencijalnog spajanja Zelje i objekta. U drugom
slu¢aju zensko telo tretira se kao prostor, u kome se subjekt kona¢no spaja sa svojim
manjkom, sopstvenim nedostatkom u Drugom (kao rezultatom primarne konstitutivne
podele). Sopstvo, identitet — nominalno odreden sa Ja, uvek egzistira na nekom nivou
fantazije, pa je dozivljaj sopstva generisan u odnosu sa spoljasnjom slikom, a ne unutrasnjim
osecajem posebnog, celovitog identiteta. U prostoru Zenskog, kao nelinearnog i dijalektickog,
subjekt integriSe ono otcepljeno i odbaceno. U njemu viSe nema nikakve odeljenosti i
praznine. Pogled se stapa sa objektom, pa je Zena predstavljena kao povratak davno

izgubljenog raja.

U nadrealizmu Zena je simbol preverbalnog, ¢ak i prenatalnog predsvesnog stanja u kome je
jo§ neformiran subjekt slobodno fluktuirao. Zensko telo je ¢ulni portal ka davno izgubljenom
jedinstvu koje je postojalo u maj¢inoj utrobi. Zato nadrealizam Zenu cesto prikazuje i
poistovecuje sa prirodnim, amorfnim oblicima, praorganizmima ili Zivotinjama koje joS
postoje u nekom fantasti¢nom svetu. Zeni se priznaje stvaralatka mo¢ koja nadilazi drustvena
ograni¢enja, prevlast koju priroda ima nad ljudskim Zivotom. Smestajuci Zensko u polje
tehnikama?® upotrebio Zensko telo kao alat, objektiv usmeren prema dimenziji nadstvarnosti.
lako je Breton stilski definisao nadrealizam kao ,,diktat misli, bez kontrole razuma, izvan

»289 “jracionalna, imaginarna komponenta stvarnosti

svake estetske ili moralne preokupacije
na kojoj su nadrealisti insistirali, morala je na¢i medij koji bi svojom strukturom zadovoljio
potrebe umetniCkog traganja za smislom u neizrecivom, fantasticnom, cudovi$nom ili
bizarnom. Formu koja je u slici omoguéavala otvorenu dijalektiku i spajanje udaljenih

270

realnosti“™, nadrealizam je pronasao u dijalektici Zenskog tela.

Godine 1934. Dora Maar pravi jednu od amblemskih fotografija pokreta. ,,Skoljka i ruka”

(LA hand and a shell”), kako se popularno naziva ova izvorno neimenovana fotografija,

268 - . v v . . .. ces ape v
Bilo da je re¢ o fotogramu, foto-kolazu, eksperimentalnom filmu, skulpturi, instalaciji ili asamblazu.

269 Breton, Andre, Manifest nadrealizma (1924), Bagdala, Krusevac, 1962, str. 37.

7% slika je Cista kreacija duha. Nju ne moZze roditi neko poredenje nego zblizavanje dveju manje vise udaljenih

realnosti.” Ibid., str. 29.
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predstavlja spoj poetskog i realistickog u fantasticnom ambijentu koji oslikava nekakav
pejzaz s pocetka vremena. Zenska ruka koja izranja iz ljusture $koljke, kao da je deo nje
same, nalik na neko mitsko, ¢udovisno biée koje — sa prstom zabodenim u pesak — kao da
koraca prema posmatracu. Zaista, ovo neodredljivo biée, ni zivotinja ni zena, kao da je
izronilo iz peska u Casu kada je nastala Zemlja. Pejzaz je podeljen na dve ravni: zemlju kao
pescanu povr§inu (obalu mora iz koga je nastao i prvi oblik Zivota) i nebo. Zenska ruka koja
ih povezuje, pomaljajuéi se iz velike Skoljke, viSeznacna je. Ona simbolizuje Zivot, prirodu
koja stvara bica i oblike a ¢iji je zemaljski reprezent stvaranja zensko. Takode, ovim delom
Dora Maar aludira i na primarne, davno izumrle praorganizme koji su (prema nauc¢nim
saznanjima tog vremena) bili Zenskog pola 1 mogli su se sami reprodukovati. Ruka 1 skoljka
sa ispruzenim prstom je direktni simbol Zenskog stvaranja, nalik na bozansku ruku koja je,
prema biblijskom mitu, stvorila Adama. Preznacenjem ovo simbolickog gesta data je prevlast
zenskoj ulozi u procesu prokreacije. Takode, Skoljka je kao simbol Zenske utrobe u kojoj

nastaje zivot, nadogradena kao znak. Znacenjem ovog dela rehabilitovana je ideja o Zenskoj

sposobnosti samoobnavljanja, samoreprodukcije.

Snaga Zenskog unutra$njeg sveta u delu Dore Maar metafori¢no ‘izranja na povrsinu’. Zenski
objekt (Skoljka) ozivljava 1 postaje subjekt. Ona se izrazava svojim sopstvenim sredstvima i
doslovno postaje vidljiva. Zato je ruka prikazana kako izranja iz svoje ljusture i pes¢anog
prostranstva, koracaju¢i na obali gde niSta ne postoji osim nje same. Prostor je ispraznjen 1
osloboden bilo kakvih drusStvenih konotacja. Umetnica bira neutralnost 1 neodredljivost kao
prostornu vizuelnu komponentu. Snop svetla pada na povrsinu fantazmagori¢nog zenskog
tela 1 ono stoji kao jedini orijentir i davalac znacenja u svojoj sopstvenoj dimenziji.
Nadrealizam insistira na transformaciji, na permanentnoj promeni oblika kao imperativu
slobode. Zensko telo koje iz $kolje izranja na obali istovremeno je i begunac (iz nekog
drugog tela) 1 senzacija, najava nekog novog oblika. Ovo ¢udovi$no, senzualno i, s druge
strane, krhko, graciozno stvorenje, u kadru funkcioniSe kao oblik nekakve odsutne
prisutnosti?’*. Svojom slojevitom, kontradiktornom i nestabilnom formom ona pokrece

pitanje: Kako zena zeli da bude videna? 1 kako sve moze biti videna? Kakav i koliki je

prostor autonomne prirode zenskosti? IzraZzavaju¢i se 1 transformiSu¢i se sopstvenim

o Angels of Anarchy: Woman Artists and Surrealism, Manchester Art Gallery, September 2009. Exibition

rewiew: http://www.theguardian.com/artanddesign/2009/sep/27/angels-anarchy-surrealism-women-artists
(pristupljeno 15.5.2015)
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sredstvima, u prostoru van maskulinih diskurzivnih oznacitelja, Zenski subjekt otkriva neke

do tada nepredstavljive identitetske dimenzije i interrelacije.

Jo$ jedna umetnica inspirisana je temom feministickog identiteta sakrivenog i izbrisanog u
slojevima kulture i kolektivne psihe. Maja Deren (Maya Deren), predstavnica americkog
eksperimentalnog filma 40-ih XX veka, na temeljima nadrealisticke vizuelne poetike,
razmiSlja o filmu kao borbi za odrzanje licnog identiteta. Filmom ,, At Land”/ ,Na zemlji‘
(1943), Derenova se vratila u prostore iskonskog, praiskustvenog sveta u kome ‘Zenskost’

egzistira u elementarnim, arhai¢nim oblicima. Sinopsis:

Nakon oluje, more izbacuje na obalu telo nepoznate Zene (koju u filmu tumaci Derenova),.
Hodajuéi divljim, nepristupac¢nim krajolikom, Zena upoznaje druge likove i druge verzije
sebe. Otkrivaju¢i nepoznati, nenaseljeni prostor obale, puze¢i uz stablo nekog drveta, ona
najzad stize do vrha. Ali tu najednom nailazi na prizor svetkovine, burzoaskog prijema, gde
sebe zatiCe na stolu — kako se provlac¢i puze¢i izmedu razli€itih likova. Svi gosti je ignoriSu
dok ona pokusava da dopre do muskarca koji sedi u vrhu stola igraju¢i Sah. Kada konac¢no
stigne do njega, on ustaje i odlazi. Zena ostaje razo¢arana, bez nade, zagledana u $ahovske
figure koje najednom pocinju da se pomeraju same od sebe. Ona prati ovu fantomsku partiju
sve dok jedna figurica ne sklizne kotrljajuéi se sa stola, a onda biva preneta filmskim rezom,
niz stene i vodopad na pustom ostrvu. Zena bezuspesno pokusava da je stigne. Hodajuéi dalje
ona srece razli¢ite muskarce koji je odvode do kuée u kojoj pronalazi telo prekriveno belim
carSavom, koje, kao probudeno iz mrtvih, netremice zuri u nju. Ona beZi, prolaze¢i kroz
mnoga vrata 1 najzad dospeva na plazu, ¢ijem se pejzaZu prepusta kao u transu. Hodajuci
pustom obalom ona dolazi u fizicki kontakt sa praelementima, kamenom, suncem, vetrom 1
vodom. Skuplja kamenje 1 uziva u njegovoj teksturi, odnoseci ga natrag do morske obale. Tu
nalazi dve zene koje na samoj obali igraju Sah. Znatizeljno im prilazi, posmatra njihovu igru,
dodiruje im kosu 1 lica, a zatim se sve tri Zene zagrle, okrenuvsi svoja lica prema vetru,
osmehujuci se u ekstazi. Glavna junakinja u tom trenutku pronlazi Sahovsku figuru za kojom
je tragala i odlazi tr¢e¢i niz obalu. Do kraja, film se odvija unazad, sekvencionalnim
kadrovima, koji odmotavaju pricu obrnutim redom, sve dok zensko telo ne nestane na

horizontu, odlaze¢i ka moru iz koga je i uslo u ovu pricu.

Celokupan sadrzaj filma ,,Na Zemlji” simbolizuje potragu za sustinskom zZenskoscu, daleko
od burzoaskog, patrijarhalnog drusStva koje ne dopusta spoznaju ni reprezentaciju istinske

7enske prirode. Sahovska figura koju glavna junakinja najzad pronalazi u partiji koja se
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odvija na obali mora, u dekonstruisanom ambijentu, bez musSkarca kao oznacavajuceg
elementa, metafora ima znacCenja koja bi zena mogla sama proizvesti 1 povuci potez van

mizoginog diskursa druStvene stvarnosti.

Telo kao mesto borbe

,Pronasla sam u sopstvenom ponosu, filozofski kamen ljubavi. S njim, mogu da ostvarim
transmutaciju radosti: od znakova, pravi¢u zvukove; od zvukova — pravi¢u mirise; od mirisa —

praviéu poljupce; od poljubaca — zadobiéu milovanja.«?’?

Od dijalektickog prostora fantazma, zamagljenosti forme i identiteta, preko ispitivanja
subjekta, njegove svesti, granica i oblika unutrasnjeg dinamizma, nadrealizam neguje telo
kao prostor slobodne dijalektike. Ono je ekstati¢no koliko i ranjivo. Nadrealizam neguje
senzibilnost i personalizuje je do te mere da ona zaista postaje licna, duboko intimna i
jedinstvena izrazajna snaga svakog subjekta. Zensko telo u nadrealizmu je upotrebljeno kao
plasti¢na, metamorfna materija, nalik glini za modelovanje oblika. Nadrealizam je ne samo
istrazio prostor zenskog, kao Drugog u onom Ja, vec¢ je konceptualizovao telo kao modul u

koji se moze smestiti svaka umetni¢ka zamisao.

Zensko telo u nadrealistickoj vizuelnoj umetnosti prevazislo je razliku koja ga &ini
drugacijim, Zenskim. Ono je otislo dalje od samog koncepta Drugog. Ovo telo odbija da bude
drugo i da se na njemu ili putem njega oznacava bilo kakvo identitetsko odredenje a samim
tim 1 razlika. Ono je telo koje odbija razliku 1 Cini se da je to najve¢i domet nadrealistickog
eksperimenta. Pristupaju¢i mu iz oblasti teorije subjekta i feministicke teorije misljenja sam
da je nadrealisticka fotografija, odricu¢i se mimetickog, telo ucinila performativnim 1 da je
ono konacno progovorilo svojim jezikom. Zapravo, specifi¢nim jezi¢kim sistemom koji ne
iskljucuje nista da bi to telo bilo nekakvo, ve¢ je to ikakvo — neodredljivo, neprecizno i

difuzno, najbliskije njegovoj iskonskoj prirodi.

Viseslojnost koju je telo zadobilo kroz osvetljavanje razli¢itih sedimenata li¢ne istorije nekih
umetnika, bez cenzure i marginalizovanja, podesila je smernice za buduée duboko

promis§ljanje i ideje koje su tokom XX veka obelezile feministi¢ku teoriju, kroz studije

272 Cahun, Claude, , Disavowals” (chapter IV), in: Shaw, L. Jennifer, Reading C.C. Disavowals: Mirrors of

Feminity, Sensuality and Desire, Ashgate, Surrey UK, 2013, str. 137.
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kulture i identiteta. ,,Li¢no je politicko”, najpoznatija sintagma aktivistiCkog feminizma i
odgovor na ops$tu drustvenu represiju, istinski je bliska nadrealistickom ideoloskom konceptu
primenjenom na pitanja i zahteve u reprezentaciji sopstvenog tela. Telo je u umetnosti postalo
licnije nego ranije, glasnije i subverzivnije. Koncept i tehnike nadrealisticke fotografije i
filma danas su aktuelnije nego ikad, kada god se u umetnosti zeli dotaci tacka gde se izvesni
polovi spajaju. Gde se telo ispituje do svojih krajnih granica, a li¢nost oslobada od drustvene
kontrolisanosti i identitetskih Sablona. Nadrealisticko Licno je dijalekticko. Sinteticko. Ono
razreSava protivre¢nosti i povezuje neujednaceno, neuravnoteZeno, strano. Zensko telo se,
prema tome, u nadrealizmu ponasa kao vizuelni portal, modul kojim je umetnost uspela da

prevlada formalnu/identitetsku razliku.

U otisku feministickog nacela u nadrealisti¢koj umetnosti ogleda se uprizorenje Lude ljubavi.
Ona je obec¢ana onog momenta kada covek napusti svoju sigurnu formu, svoje klisetizirano,
kontrolisano obli¢je i prepusti se fluksu Ciste Culnosti. Nestabilnost telesnosti, psihicka
dezorijentisanost, strah od femininog, napustaju onog ko je spreman da se u sopstvenoj
neizdiferenciranosti, nedefinisanosti preobrazava. Zato se insistira na kompulzivnosti.
Uskovitlanoj, gréevitnoj, uznemirujucoj poziciji tela kako bi se ono otrglo od ispraznosti
svakodnevice 1 zbacilo ljusturu kojom je sistemski presvuceno kako bi bilo prepoznato 1
priznato. Lica koja nisu njegova, ve¢ maske koje traze da se medu sobom odeljuju. Zato
nadrealista stavlja masku neodredljivosti | nepredstavljivosti, dajuci telu slobodu i Cistinu
koju membrana, medijator, mora oCuvati izmedu spoljaSnje materijalnosti 1 dinamizma

unutr§njeg sveta.

,,Naposletku spretnost ispravlja senku, jedan znacajni gest — i lepota je rodena. Ispred njenog

ogledala, Auriga je dotaknut miloS¢u. Ona pristaje da prepozna samu sebe. I iluzijom koju

stvara za sebe, prostire sebe drugima.«?"®

273 Cahun, Claude, Disavowals (chapter 1V), in: Shaw, L. Jennifer, Reading C.C. Disavowals: Mirrors of Feminity,

Sensuality and Desire, Ashgate, Surrey UK, 2013, str. 137.
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5. Performativnost i subverzije tela

5.1. Otpor identiteta - performativnost tela

5.1.1. ldentitet kao mesto razlike

Podredivanje tela konceptu polnosti (polne uloge i razlike), U procesu prepoznavanja
sopstvene slike na mestu subjekta, osnovni je uslov subjektiviteta kao takvog. Formiranje
rodnih uloga i konstrukcija identiteta koje slede lociranju pola, pitanja njihove reprezentacije
i artikulacije u vizuelnoj kulturi, neka su od kljuénih za feministicku teoriju.’’* Ono §to je
bitno za ovaj segment mog rada jeste reprezentacija rodno odredenog tela, koja se od
koncepta stereotipne, ponavljane slike Zenskosti, postepeno transformisala u praksu
izvodenja. Problematika izlaganja sopstvenog ja, kroz pojavnost i izlaganje Zenskog u onim
umetnickim praksama koje su razvile koncept samoreprezentacije’> u umetnosti
nadrealizma, klju¢ni je motiv koji ¢u obraditi u ovom odeljku. Prate¢i teorijske linije
feminizama razlike?’®, fokusiraéu se na polje specifi¢no Zenske telesnosti, istrazujuéi razlicite
koncepte izvodenja Zenskog identiteta, kao 1 potencijale teorijskog izvodenja u
nadrealistiCkim vizuelnim radovima. U kontekstu otvaranja prostora za inovaciju,
intervenciju i transgresiju unutar dominantnog sistema proizvodnje subjektiviteta (kao
posledice identitetske asimilacije i preuzimanja polnih/rodnih/seksualnih uloga) pokusac¢u da

neke od umetnickih praksi nadrealizma predo¢im kao potencijalne prostore za proizvodnju i

27 Bitno je istaci da se kategorije pola i roda koje ucestvuju u konstrukciji identiteta se razlikuju. ,Pol“ je

drustveno uslovljena medicinska i zakonska klasifikacija bioloskih karakteristika koja deli osobe na samo dve
kategorije (musku i Zensku) i to prvenstveno na osnovu spoljasnjih polnih organa. ,Rod” je drustveni konstrukt
pola koji po definiciji odreduje drustvene uloge ,muskaraca" i ,Zena" i $to je vaznije, rod predstavlja
individualni konstrukt sopstvenog identiteta, subjektivhog izraZzavanja koji potvrduje, negira i/ili nadilazi
drustveno zadane i formirane polne i rodne uloge. Prema: Kreacija Spola? Roda?, grupa autora:Postié, Jelena,
Purkovié, Svetlana, HodZi¢, Amir, Zenska soba, Zagreb, 2006.

7 Koncept samoreprezentacije, samoizvodenja posledica je teorijskog promisljanja identieta kao izvodenja,
kao reprezentacijske, a ne neke ontoloske datosti, kojom se ponavljaju ili proizvode znacenja unutar kulture.
Samoizvodenje za razliku od izvodenja (iako oba nacina artikulacije identiteta podrazumevaju izvesno cinjenje
a ne podraZavanje) predstavlja drugaciji nacin strukturiranja kategorija pola i roda, van normativnih,
heterogenih pozicija identiteta kao nekakve ,pripadnosti“.

%76 pretezno francuski feminizmi koji koriste postfrojdovsku i postlakanovsku teorijsko-psihoanaliti¢ku
platformu kao osnovu za kriticku analizu fenomena telesnosti, polnosti i izvodenja rodnih uloga koje subjekt
internalizuje u procesu asimilacije u domenu Simboli¢kog.
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reprezentaciju drugacijih pozicija ovih kategorija. Takode, u ovom odeljku ukazacu i na one
umetnicke prakse koje su redefinisale koncept nadrealizma primenjuju¢i ga tematski okvir

specifi¢no feministickog identiteta kao prakse izvodenja i samoizvodenja.

,,Bivanje u svetu uvek-ve¢ znaci bivanje orodnjenim, tako da, ukoliko ja nisam orodnjena, ja

o 277
uopste 1 nisam.”

Biti orodnjen, biti u rodu, znaci iskusiti tacku komunikacije, otpora koji telo pruza ulaskom u
jezik — u simboli¢ko. U procesu orodnjavanja biolosko telo biva prekriveno tekstualnim
telom koje aktivno izvodi datu rodnost. Orodnjavanje omogucava smislenost koju subjekt
zadobija u druStvenom poretku prisvajajuéi diskurzivno utemeljene formacije, $ablone, koje
se rekonstruiSu i reprodukuju upisom u telo. Ovi upisi proizvode polne, rodne i druge
razlike.?’® Ta konstitutivna razlika pre svega je polna®”® i njom simbolicka diferencijacija
upisuje telo u specifi¢nu sistemsku poziciju.280 U njoj se subjekt definiSe kao odvojen, kao Ja
od koga je neSto ili neko drugaciji. Dakle, jezik je zadatost i sredstvo putem koga se
konstitui$u, upisuju i Citaju razlike. Ja i Ne-Ja (tj. ja i njegovi drugi), postavljeni su u odnos
pretpostavljenog Celog i Ne-Celog, pri Gemu je jezik taj koji omogucuje ove odnose.?™
Svakako, ovi odnosi su imaginarni, konstruisani i nadasve falocentri¢ni, ali €injenica je da je
jezik (sa falusom kao privilegovanim oznaciteljem) kupola koja objedinjuje skup pozicija

kojima se subjekt determiniSe kao mesto razlike, i sa kojih kao takav egzistira, deluje i

277 Braidotti, Rosi, , The Politics of Ontological Difference”, Between Feminism and Psychoanalysis, London,

Routledge, 2002, str. 92.

278 v .. . ..
Kao $to su kategorije rase, klase, vere, nacionalnosti itd.

7 Ovde pod terminom polno pretpostavljam kontigent pol-rod-seksualnost, jer poststrukturalisticke teorije na
francuskom jeziku kojima se sluzim u ovom odeljku koriste za ove kategorije jedinstven termin “sexuelle”, koji
oznacava konstrukt kako polno-rodne osnove identiteta, tako i oformljenost i usmerenost seksualnosti koju
data jedinka poseduje i putem nje komunicira.

%89 vazno je istaci vezu izmedu jezika i identiteta. Jezika koji predstavlja sistem organizacije upisa oznacitelja
tela koji tom telu daju odredenu ,rodnost”, osnovnu egzistencijalnu kategoriju bududeg, opstajuceg ,ja“ koje
takvo, orodnjeno, jedino moZze i biti, i identiteta koji garantuje opstanak simbolickog poretka i subjekta njime
proizvedenog i artikulisanog.

*81 Jezikom se kao oznaciteljskim sistemom simbolickog poretka obrazuje i obezbeduje odnos muskog i Zenskog
subjektnog identiteta, kao reprezenata permanentnih i nepromenljivih pozicija i relacija Celog i Ne -Celog u
odnosu na osu falocentri¢nog koja je jezikom zagarantovana. Sistem jezika omogudava postojanje falusa kao
oznacitelja, u odnosu na koji je muski identitetski koncept konstruisan kao jedini pozitivni, postojedi, vidljivi
entitet, za razliku od Zenskog, koje je prema njemu (i uvek isklju¢ivo prema njemu kao simbolizaciji falusnog)
konstruisan kao entitet sa manjkom, kao negacija imanja falusa. Prema: Irigaray, Luce, Speculum of the Other
Woman, New York, Cornell University Press, 1985. i Luce Irigaray, This Sex Which is Not One, New York, Cornell
University Press, 1985.
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komunicira.?®® Takode, on je lokus sa koga poststrukturalistitka teorija iSCitava razlike,
promis$lja, mapira ih i prevazilazi. ,,Polno-rodna razlika je, sustinski, odnos subjekata sa

drustvenim/jezickim/simboli¢kim ugovorom — ona je ugovor sam koji ukr$ta mo¢, jezik i

»283 0 polnoj razlici Zak Derida najzad zakljucuje:

59284

znacenje u proizvodnji subjekta kao takvog.

»Ispada po svemu da je spolna razlika nesporazum sam, ili fikcija o nekom nesporazumu.

lako fiktivnu, imaginarnu konstrukciju, feministicko-poststrukturalistiCka teorija tumaci
polnu razliku kao posledicu strukturiranja subjekta unutar jezika i $to je jo$ vaznije — Kulture.
Identitetske razlike nastaju i ogledaju se u Sablonima ponaSanja koji se vezuju za oba pola,
muski i zenski. One se prihvataju i prepoznaju kao drustveni konstrukti — pojmovi i predstave
koje sa sobom nose odredena ocekivanja 1 klasifikacije. Ipak, iako su oba od ovih polova
posledica drustvene konstrukcije identiteta kao uslova verifikacije subjekta, Zenski pol
podlozniji je stereotipizaciji jer sluzi kao grada za maskulinisticku reprezentaciju. U
heteroseksualnom kulturnom okruzenju, esencijalno Zenski identitet dvostruko je prebrisan.
Jedan sloj ¢ini drustvena, diskurzivna konstrukcija rodnog identiteta (identi¢na za oba pola), a
drugi pozicioniranje takvog identiteta kao konstitutivnog za onaj drugi — falocentri¢ni
identitet muSkarca. Identitetska matrica zenskog subjekta prema tome, ogleda se u kretanju
razli¢itih rodnih reprezentacija prema referentnom okviru maskulino centriranog

subjektiviteta.

Feministi¢ki pokusSaj destabilizacije falocentricnog sistema znaenja i odupiranja genezi
stereotipnog — Zenskog rodnog identiteta, vezuje se za nekoliko problemskih celina (bilo da je

rec o teoriji ili umetnickoj praksi izvodenja koncepata feminizma):
1) Problem maskiranja ili mimikrije — kao strategije samoizvodenja

2) Odnos prostora i subjektiviteta — (problematizacija prostora kao sistema proizvodnje u

kome se subjekt postavlja i artikuliSe kroz identitetske obrasce)

282 poststrukturalisti¢ko-feministicke teorije primenjuju deridijanski pojam razlike kao klju¢an za poimanje

subjekta, identiteta i seksualnosti. Ta razlika ne odnosi se nacelno na odnos izmedu muskog i Zenskog, vec
predstavlja mesto sa kojeg subjekt govori, dela i izvodi svoj identitet, postavljajudi se kao tacka medu drugim
subjektima.

283 Kristeva, Julija, ,, Women's Time”, Signs: Journal of Women in Culture and Society, Vol. 7, No. 1,Chicago,
Autumn 1981, str. 23.

284 Derrida, Jacques, Cixous, Héléne, ,, ISCitavanja spolne razlike u knjizevnom tekstu — dva monologa”, Treci
program hrvatskog radija, Zagreb, 1992, 36, str. 177.
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3) Preuredenje reprezentacijske prakse i otvaranje slobodnog prostora izvan matrice

falocentrizma.

Rad umetnika inspirisan feministickim idejama 1 politickim pitanjem Zenskog identiteta (Cije
korene nalazimo u pojedinim autorskim praksama nadrealizma, a potom jo§ intenzivnije u
savremenim umetni¢kim praksama koje se sluze nadrealistickim sredstvima i estetikom)
predstavlja kompleksan iskaz o drustvenoj moci, subjektivitetu i prostornosti. Ove umetnicke
prakse ponudile su razliite strategije za kriticko-teorijsko razmiSljanje o nacinima
reprezentacije, vizuelnom prostoru u kojem bi se mogla ucrtati mapa zenskog subjekta
feminizma i uopste, redefinisati koncept subjekta — kao odnosa centriranih, diskurzivnih
identitetskih pozicija 1 predstava. Ono na Sta upucuju jeste, ne samo kritika hegemonije
heteroseksualne, patrijarhalne kulture, ve¢ nase samoosecanje identiteta kao kulture. Potreba
za asimilacijom u okvirima kojima se pripisuje diskurzivna mo¢ nad reprezentacijom.
Drugim rec¢ima, problem percipiranja sopstvenog identiteta kao dela kulture i drustvene
uslovljenosti za reprezentaciju istog kao posledice sopstvene materijalizacije imaginarnih
uloga. Ono na S§ta pomenute umetni¢ko-teorijske prakse ciljaju jesu alternativni oblici
reprezentovanja i strukturiranja identiteta, iako njihova realizacija nailazi na simbolicki zid
(pa je feministiCka kritika Cesto usmerena i na kolebanje unutar ovih praksi) — izmedu
impliciranja onoga $to se u datom sistemu ne moZe reprezentovati i pokuSaja konstruisanja
nezavisnog prostora i subjekta izvan dominantnog diskursa i normativizacije koju namece

kultura.
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5.1.2. Identitet kao izvodenje

,Ova sopstva su stvorena da govore o preobrazaju; prelomljena, ona pokazuju obrise drugih

pozicija, ukopana u teren drustvenog, ona iznova artikuliSu jednu geografiju moguénog.”285

Kriticka pozicija feminizma iz koje pristupa pitanju identiteta, uslova njegove proizvodnje i
pojavnosti jeste ideoloSka i kulturoloSka uslovljenost njegove materijalizacije. Polazi$na
tatka ovog odlomka, u kome ¢u se baviti mogucénostima pruzanja otpora patrijarhalnoj
konstrukciji identiteta, reprezentacije i redefinisanja ovog pojma u umetnosti, jeste teorijska
platforma Dzudit Balter. Naslanjajuci se na tradiciju poststrukturalisticke teorijske misli, po
kojoj diskurs prethodi svakom identitetu, oblikuju¢i i kontroliSuéi reprezentaciju, Batlerova
dodaje jednu vaznu karakteristiku kategoriji identiteta a to je performativnost. U ovom
odlomku razmotri¢u neke od kljuénih teorijskih postavki razvijenih u studijama Nevolje sa
rodom?® i Tela koja nesto znace®', kako bih ih potom primenila na one umetnicke prakse za

koje smatram da stoje u direktnoj vezi sa pomenutim teorijskim konceptom.
a) Usvajanje diskurzivne granice ,,pola”

Kritika identitetske razlike i mesta pola kod Dzudit Batler viseslojna je. Ono $to na pocetku

rasprave o diskurzivnim granicama pola®®®

istiCe je da je regulativni zakon simbolickog taj
koji odreduje morfologiju subjekta.289 Diskurs, kao skup pravila 1 opste podrucje svih iskaza,

ima regulativnu funkciju koju zadobija kroz simboli¢ko.?®® On imenuje i usmerava subjekt

285

72.

Probyn, Elspeth, Sexing the self: gendered positions in cultural studies, Psyhology Press, London, 1993, str.

*%® Naziv originala: Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity, 1990.

%7 Naziv originala: Boddies that matter: On the Discursive Limits of "sex", 1993.

288 Batler, Dzudit, Tela koja nesto znace: O diskurzivnim granicama ,,pola“, Samizdat B92, 2001.

289 Oblikovanje subjekta. U smislu njegovog ,,otelovljenja”, kulturoloskog oblikovanja njegove spoljasnjosti,
ponasanja i reprezentacije. Takode pojmom morfologija Batlerova obuhvata sve ono sto psihologija pripaja
ontogenetskom razvoju jedinke, dakle onim osobenostima koje drustvo formira u subjektu (jezik, identitet,
bihevioralnost itd.).

%0 p7udit Batler razume pojam diskursa i diskurzivnosti onako kako ga je definisao Fuko (u studijama , Poredak
diskursa“, ,Arheologija znanja“ i ,Istorija seksualnosti“) — kao niz struktura i nepisanih pravila koji proizvode
iskaze i izjave i koji se ne mogu individualizovati. Diskurs je opste podrucje koje regulise distribuciju i kruzenje
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prema dvema binarnim pozicijama — muskoj i zenskoj — formiraju¢i polove. Ovi polovi
predstavljaju imaginarne konstrukcije (kojima se subjekt asimiluje i reprezentuje u kulturi),
pa su njihove granice kao takve nestabilne i nepostojane. Ulaskom u poredak simbolickog,
biolosko telo postaje i diskurzivno telo. Ipak, identifikacija kao preduslov asimilacije u

simbolickom podrazumeva izvesnu performativnost®™

, pa se normativna, hegemonisticka
regulacija pola kroz praksu njegovog svakodnevnog izvodenja — kao performativnog ¢ina —
moze preobratiti u prestupnicku praksu i time proizvesti morfoloski neadekvatne polove.
Normativni pol poima se kao bioloska pretpostavka, kao nekakvo postolje subjekta koje je
fiksno i nepromenjivo, iako predstavlja skup diskurzivnih oznacavanja. U okruzenju u kome

je svaki subjekt konstruisan kulturom®®

, DZudit Batler posmatra pomak od diskurzivnog ka
performativnom telu, u pokusaju da iza konstrukcije roda otkrije cisti pol. Ona zeli da
preispita ideal morfolo§ke dualnosti, takozvani polni dimorfizam, koji diktira postajanje
muskarcem ili Zenom. Batlerova postavlja pitanje mozemo li postati nesto drugo, moze li se
identitet izgraditi i izraziti van granica pola. Njene postavke razmotri¢u kroz poteze kojima
su neke autorske prakse nadrealizma posluzile kako bi preegzistirajuéi subjekt (predodreden
za kvalifikaciju putem usvajanja heteroseksualne norme) usvojio drugaiju formu

subjektiviteta nedeterminisanog diskursom 1 kulturom, i najzad, oznacio i reprezentovao

drugacije identitetske pozicije i oblike.

Kljuéni argument 0 diskurzivnim granicama, koji Batlerova iznosi jo§ u studiji Nevolja s
rodom??, jeste uslovljena koherencija kategorija pola, roda i seksualnosti. Ove kategorije
koje se ¢ine prirodnim, zapravo su drustveno konstruisane i Sematizovane kroz jezik. One se
vesStacki usvajaju, utemeljuju 1 izraZavaju putem preuzimanja 1 repeticije stilizovanih

e o e . . C ey .. [T 294
govornih ¢inova. Te ¢inove (oslanjaju¢i se na lingvisticke teorije govornih ¢inova™")

iskaza. U tom smislu, on moZe biti orude i dejstvo modi ali i , prepreka, kamen spoticanja, tacka otpora i
polaziste za neku suprotnu strategiju. Diskurs prenosi i proizvodi mo¢; on je pojacava, ali je i potkopava, izlaze,
¢ini lomljivom, i omogucuje postavljanje prepreka pred nju”. Prema: Fuko, Misel, Istorija seksualnosti I, Karpos,
Loznica, 2006, str.114-115.

%1 U smislu u kome DZudit Batler koristi ovaj pojam, performativnost pola shvata se kao zahtev za izvodenjem.
Nametnuta regulativa subjektiviteta koja iziskuje ponavljanje, oponasanje i reartikulisanje izvesnih drustvenih
modela koji se ¢ine konstitutivnim i kvalifikacionim za drustvenu kategoriju subjekta.

%2 Stanoviste koje zastupa u studiji ,Nevolja s rodom”: Butler, Judith, Gender Trouble — Feminism and the
subversion of identity, Routledge, New York & London 1990.

293 Batler, DZudit, Nevolja s rodom, Karpos, Loznica, 2010.

 posebno na teoriju britanskog filozofa jezika Ostina (J. L. Austin): How to do things with words, 1975.
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Batlerova naziva performativima.”®® Usvajanjem pozicije pola upravlja regulatorni aparat
heteroseksualnosti (koji se utvrduje i potvrduje kroz prisilno proizvodenje ove kategorije).
Njegova materijalizacija obezbeduje se prisilnim ponavljanjem normativnih zahteva
simbolickog.”® “Ja je obezbedeno svojom polom pozicijom, i ona se moZe osigurati samo
ponavljanjem, $to zna¢i da usvajanje pola nije jednokratan ¢in ili dogadaj ve¢ praksa
ponavljanja.”297 Usvojiti polnu poziciju znac¢i ponavljati zakonodavne norme putem citiranja

ili podrazavanja.

Ipak, sam pojam identifikacije kod Batlerove znatno je slozeniji od prakse usvajanja pola.
Proces identifikacije povezan je sa pojmom performativnosti®® i kao takav prethodi
formiranju ega. Kod Batlerove identifikacija se ne odnosi na jednostavno podraZzavanje,
mimezis kojim se neko svesno bi¢e oblikuje po uzoru na neko drugo bic¢e. Ona insistira na
performativnosti, praksi kojom se subjekt asimiluje u simbolickom, ali pre svega u
libidalnom.?*®*  Frojd je tvrdio da je ego najpre i nadasve telesni ego, kao i da je on
imaginarna projekcija povrsine®®. Batlerova se slaZe podseajuéi da telesno Ja koje se
oblikuje u imaginarnoj slici o Ja, nije presocijalno, presimboli¢ko, ve¢ je orkestrirano
regulativnim shemama koje proizvode inteligibilne morfoloske mogucnosti.*®* Asimilacija

tela, njegovo razumevanje i komunikacija koju uspostavlja omogucéena je ponavljanjem

skupa normi. U takvim uslovima identifikacija, kao fantazmatsko nastojanje subjekta da se

% prema Ostinovoj teoriji, performativ je iskaz koji direktno utice na vanjezicku realnost. On izgleda kao

izjavna recenica ali se suprotstavlja konstativima. Teorijom govornih ¢inova u lingvistiku i filozofiju jezika
uveden je novi pojam performativnosti koji pokazuje da jezicki iskaz ne mora da bude samo konstatacija, opis
ili tvrdnja koja podraZava realnost, ve¢ i da moZe da uti¢e na nju, da je menja, oblikuje, kreira — kroz jezik.

2% Batlerova tretira , simboli¢ko” kao normativnu dimenziju konstituisanja polnog subjekta unutar jezika, a
»pol” kao ponavljanje te hegemonisticke norme. Prema: Batler, Dzudit, Tela koja nesto znace: O diskurzivnim
granicama ,pola“, Samizdat B92, 2001, str.

297 Batler, DZudit, Tela koja nesto znace: O diskurzivnim granicama ,,pola”, str. 143.

*% performativ — »govorna praksa koja sprovodi ili proizvodi ono $to imenuje”. Performativnost — ,, ponavljanje
norme ili skupa normi, u stepenu u kojem u sadasnjosti zadobija status slican ¢injenju, ona pokriva ili prerusava
konvencije od Cijeg ponavljanja se zapravo sastoji”.

Prema: Batler, DZudit, Tela koja nesto znace: O diskurzivnim granicama ,,pola“, str. 28.

% Bitno je istaci da pojam identifikacije kod Batlerove (kao i kod Frojda i Lakana) ima prioritet na libidalnim
iskustvom.

300 Freud, Sigmund, The Ego and the Id, prir. i prev. Joan Riviere, Norton, New York, 1960, str. 16. Prema:

Batler, DZudit, Tela koja nesto znace: O diskurzivnim granicama ,,pola”, str. 29.
301 .
Ibid., str. 29.
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asimiluje, telo se poté&injava logici iterabilnosti®®2. Ona je direktno vezana za proizvodnju
subjekta i on se morfoloski ovim procesom najzad formira kao posledica prerusene prakse
citiranja.>®® Stilizovani, telesni &inovi, svojim ponavljanjem produkuju i ono §to potom
prepoznajemo kao esencijalni, ontoloski (muski ili zenski) rod. Zbog svega navedenog,
kategorije pola, roda i seksualnosti Dzudit Batler smatra performativnim i ta performativnost

je uslovljena.
b) Fiktivna identifikacija i iterabilnost pola

Heteroseksualna matrica proizvodi polno telo putem usvajanja telesne morfogeneze. Ono $to
Lakan naziva pristupanjem i usvajanjem simbolickog zakona, Batlerova tumaci kao neku
vrstu citiranja, tj. iterabilnosti, ukazuju¢i na analogiju izmedu prisvajanja polnih uloga i
prakse citiranja. ,,Pol se usvaja na isti nacin na koji se zakon citira.“*** Usvajanje pola kao
simboli¢ke funkcije pociva na aproksimaciji i citiranju simbolickog zakona. U studiji Tela
koja nesto znace, Batlerova zastupa stav da zakon, iako hegemonisti¢ki, ne poseduje
nezavisnu ontologiju koja prethodi njegovom usvajanju, veé¢ se realizuje mehanizmima
citiranja. Ono $to simboli¢ko zapravo namece, diktiraju¢i subjekta jesu mehanizmi, kulturni
okviri u kojima se odvija to citiranje. Ono je produktivno i to ga ¢ini performativnim. Ali ti
performativi kao lokus diskurzivne proizvodnje, diskurzivna praksa, moraju se ponavljati da

bi bili delotvorni, tj. da bi zakon nad telom opstao kao delotvoran.

Diskurzivna performativnost simboli¢kog zakona uspostavlja sopstveni referent kroz
ponavljanje koje omogucuje nametanje norme. Ali ni pol ni zakon ne postoje pre prakse
citiranja i otelovljenja. Tela (koja) nesto znace sve dok ponavljaju zakon, iznova ga uévrséuju
i proizvoditi upravo ponavljanjem za koje se veruje da ga on sam diktira. Ovaj odnos zakon—
telo—pol recipro¢an je. Kao $to telo ne postoji pre diskursa, tako ni diskurs nije neka
bezvremena kategorija koja postoji van tela u koja svoja znacenja upisuje 1 njima se obnavlja.
Batlerova zakljucuje da simbolic¢ki zakon moze opstati kao zakon samo u meri u kojoj subjekt

citira, ponavlja i time artikuliSe aproksimacije nazvane muskost | Zenskost. —Paradoks

302 T . . .. . v o . . V. .
Deridijanski termin koji Batlerova preuzima, a oznacava repetitivnost, ponavljanje, u govornom ¢inu. Derida

smatra da je jezik podveden pod opstu iterabilnost, tj. Ponavljanje, i bez nje nije mogucée razumevanje jezika.
Prema: Glas i pismo: Zak Derida u odjecima, prired. Petar Bojani¢, Institut za filozofiju i drustvenu teoriju,
Beograd, 2005.

*3 Ibid., str. 29.

3% Ibid., str. 30.
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potCinjavanja zakonu lezi u tome Sto se konstitutivna prisila (kojom se utvrduju mesta i
granice pola) odrzava jedino putem ponavljanja, reartikulacije iste. Autoritet simbolickog
konstituide se jedino kroz rekurzivni*®® obrt. Njegova delotvornost izvedena je iz citiranja

koje stvara autoritete sa kojima se telo saobrazava.

Tumadeéi Lakanovo usvajanje pola®® kao praksu izvodenja (putem ponavljanja polne norme
koju subjekt sam (re)proizvodi), Dzudit Batler zeli da naglasi nepostojanost simboli¢kih
struktura. One viSe nisu date u postojanim, fiksiranim oblicima koji prethode njihovom
citiranju, ve¢ se proizvode identitetskim aproksimacijama koje ostvaruje subjekt. U tom
smislu, identitet subjekta ne posmatra se kao zatvorena, zagarantovana forma, ve¢ se moze
proizvesti 1 reprezentovati van zakona prevazilaze¢i sopstvene aproksimacije.307 Batlerova
zeli da ukaze kako polne pozicije nisu lokaliteti ve¢ prakse utemeljene u polju konstitutivnih
ograni¢enja i negacija koje namece zakon dok ih subjekt izvodi. Identitet se formira u
opoziciji, odnosu sa Drugim, sa kojim delimo ,sli¢nu, ali suprotstavljenu unutarnju

»38 Ta negativna odredljivost vezana je za

povezanost izmedu spola, roda i Zudnje
nepoznavanje sopstvene sustine, koja ostaje skrivena subjektu, buduc¢i da je njegovo

1zraZzavanje ograni¢eno diskursom.

Praksa identifikacije je imaginarna i stoga se moze reorganizovati, restrukturirati unutar
sopstvenih granica, jer su one, buduci fiktivne — nestabilne i ne koegzistiraju sa esencijalnim
sopstvom. ,,Ako identifikacijskim projekcijama upravljaju druStvene norme, i ako su te

norme konstruisane kao heteroseksualni imperativi, onda se pokazuje da je normativa

305 Rekurzija je koncept u programiranju u kome ista funkcija ili rutina poziva samu sebe, iznova i iznova, kako
bi se izvrSio neki nalog. DZudit Batler koristi ovaj termin u smislu u kome subjekt citira simbolicku normu
proizvodedi je kao normativnu. Rekurzivni obrt je proces u kome jos ne otelovljeni subjekt ponavlja
aproksimativne identifikacione modele kako bi se ispunio zahtev za drustvenom asimilacijom. Time se jaca
dominantna funkcija simbolickog u morfogenezi, usvajanjem normativnih kategorija pola, roda i seksualnosti,
koje subjekt sam (re)proizvodi odrzavajuci hegemoniju zakona nad sobom.

%% | akan povezuje morfogenezu sa drustvenim procesima. Pod ,usvajanjem pola” on podrazumeva stupanje u
patrijarhalno-strukturirani simbolicki poredak, Sto je povezano sa sticanjem (ovladavanjem) jezika koji
demaskira imaginarno jedinstvo (steceno u ogledalnoj fazi) i zahteva usvajanje unapred datih, jezic¢ko-
kulturnih pozicija.

%97 Batlerova insistira na aproksimativnoj vrednosti pozicije pola. Binarne konstrukcije (muskosti i Zenskosti)
nedovoljne su i neprecizne. One ne obuhvataju sve ono sto neko telo jeste ili moze biti.

308 Butler, Judith, Nevolje s rodom: feminizam i subverzija identiteta, Zenska infoteka, Zagreb, 2000, str. 35.
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heteroseksualnosti delimi¢no odgovorna za onu vrstu forme koja ocrtava telesnu materiju

»309
pola.

Identifikacija poti¢e od Zudnje za asimilacijom zahvaljujuéi kojoj se pojavljuje ego. Cinjenica
da telo koje ¢ovek jeste delimi¢no dobija svoje polne obrise u spekularnim i otelovljuju¢im
okolnostima, ukazuje na to da procesi identifikacije umaju sustinsku ulogu u nastajanju polno
definisanih materijalnosti.*’° Te materijalnosti ostvaruju se kroz ispunjenje drustvene norme
putem identifikacijskin projekcija. Morfogeneza, kao usvajanje nekakve ocrtane
materijalnosti, odvija se kroz skup pomenutih projekcija kojima se uspostavljaju imaginarne
granice pola.

Nasuprot tome, Dzudit Batler tvrdi kako heteroseksualna pozicija pola ne postoji kao unapred
zadata, ontoloSka kategorija (kao model u koji se neko telo moze uvuci ili odelo koje navlaci
na sebe), ve¢ da je ona fikcija proizvedena sopstvenim pojedina¢nim konkretizacijama. Ona
upozorava da ne postoji tako nesto $to je polni ili rodni identitet samo po sebi, da ne postoji

ve . . Ve , Ve . oy V. 311
cinilac iza c¢ina, ve¢ da se Cinilac konstruiSe wu cinu™ .

Ni pol ni rod kao njegove
identifikacione odrednice subjekta nisu bioloski zagarantovane ni definisane, ve¢ su zakonom
proizvedene, regulisane strukture. Njihov karakter vezan je za konkretno <cinjenje,
performativnost. Ontologije pola i roda uvek funkcioniSu unutar ustanovljenih, politickih
konteksta kao normativni nalozi, koje subjekt potom artikulise kroz performativ. U osnovi te
performativnosti jeste delovanje, ali ne volje subjekta, ve¢ hegemonih, heteroseksualnih
drustvenih normi. Delovanje nametnuto subjektu, koji ga ponavlja ne bi li sebe potvrdio kao

subjekt. U ovim procesima telo gubi na svom prirodnom htenju, obliku, intenciji, i rodom

biva disciplinovano.

Rodna ontologija nije temelj, ona je nalog za artikulaciju identiteta i subjekta u diskursu.
Sluze¢i se regulacionim praksama rod se pozicionira unutar subjekta, postajuéi njegov
komunikacioni aparat. Ono s ¢ime subjekt izlazi u svet, komunicira sa svetom i €ime je

najzad profilisana njegova seksualna Zelja.

309 Batler, DZudit, Tela koja nesto znace: O diskurzivnim granicama ,pola“, Samizdat B92, Beograd, 2001., str.

144.

10 prema: Ibid., str. 34.

311 4. v, .. . .. . . , . ..
Ili ,,kroz ¢in“. Batlerova smatra da rodni identitet nije stati¢no polje, ve¢ da se on permanentno izvodi i

utemeljuje u skladu sa zahtevima diskursa. Isti se prema tome kroz diskurs moZze i restrukturirati.
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Kategorija pola (koja u razvojnom procesu prethodi rodu), upozorava Batlerova, takode nije
neutralna, prirodna datost. Usvanjanje pola, po€iva na strategiji citiranja, praksi ponavljanog
oznacavanja. Identifikacija je strategija koja se izvodi kroz ponavljanje, a u imperativu da
bude ponavljana (citirana i usvojena iz normativnih obrazaca) istrajava mogucénost — pretnja
da ¢e kao takva izostati, povlace¢i za sobom urusavanje subjekta u simbolickom. ,,Kao §to su
telesne povrSine propisane kao prirodne, tako te povrSine mogu da postanu prostor
disonantnog i denaturalizovanog performansa koji otkriva performativni status samog

- 312
prirodnog.”

Pojam rodne performativnosti zahteva da bude promisljen kao norma koja
nalaze izvesno citiranje, kako bi proizvedeni subjekt bio priznat i prepoznat kao sposoban za

drustveni zivot.

Subjekt je prisiljen da citira normu da bi zadovoljio merila i na taj na¢in preziveo kao subjekt,
pa otuda nastaje i suviS$na teatralnost roda. Iz toga Batlerova izvodi zaklju¢ak da
pretpostavljena muskost ili Zenskost nije proizvod izbora, vec ,,prisilno citiranje norme, ¢ija se

. . Y . e Ce . . .. 313
sloZena istori¢nost ne moze odvojiti od odnosa discipline, regulisanja i kazne”""".

'Ja' se ne moze odvojiti od istori¢nosti oznacavajuceg niza i ono nije esencijalno Ja, ve¢ ono
Sto su drugi od njega napravili. ,,... posedovanje imena je ono ¢ime je neko, bez ikakve

314 Dyudit Batler Zeli da istakne da ne postoji neko ko

mogucénosti izbora, stavljen u diskurs.
prisvaja formu, ve¢ da je izvodenje prisutno kroz citiranje te norme, uslov za postajanje tim
nekim. Subjekt ne postoji pre diskursa. Formiranje subjekta odvija se putem preuzimanja
rodnih normi, kojima ono ‘Ja’ zadobija dejstvenost u drustvenom sistemu. Problem je u tome
§to ja izvlaci tu dejstvenost upravo iz odnosa mo¢i kojima tezi da se suprotstavi. Balterova na
ovom mestu citira Gajtari Spivak koja ovu opresivnu, a pritom konstitutivnu interpelacijsku
mrezu naziva omogucavajuéim nasiljem. Biti subjektom znaci biti omogucen diskurzivnim
odnosima moéi, ,.ali ne i svodljiv na njihove postojeée oblike”*'®. Ja koje je nastalo
nagomilavanjem i konvergiranjem takvih oblika, ne moze se prosto izdvojiti ili stati naspram
takvih odnosa, ali im se suprotstavlja tako Sto crpe iz sopstvene konstrukcije, ispitujuci

ambivalentnost kako bi artikulisalo nekakvu suprotnost. ,, Telo koje se ne pokori zakonu ili

312 Batler, Judith, Gender Trouble — Feminism and the subversion of identity, Routledge, New York & London

1990, str. 142-150.

313 Batler, Dzudit, Tela koja nesto znace: o diskurzivnim granicama pola,Samizdat B92, Beograd, 2001., str. 139.

1% |bid., str. 159.

> Ibid.
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ispuni zakon na nacin suprotan njegovom nalogu, gubi svoju sigurnu osnovu — svoju kulturnu
tezinu — u simbolickom 1 ponovo se pojavljuje u svojoj beznacajnosti, na svojoj fikcijskoj
liniji.”**® Ovim zaokruzuje tezu da zahtev za identifikacijom, subjektivnom celovitodéu,

proizvodi fikciju o prethodnoj datosti polne pozicije.
c) Otpor identiteta u performativu

»Materijalizacija normi iziskuje procese identifikacije kojima se norme preuzimaju ili
usvajaju, procese koje prethode nastajanju subjekta i omogucavaju ga.”317 Dzudit Batler
govori 0 materijalnosti pola koja je odredljiva za mesto subjekta kao nosioca kulturnih
konstrukcija. Biolosko telo, postaje materijalno telo, prisvajaju¢i normativne osobine,

citirajudi i izvodeci normu.

Nakon §to je konstitutivnu identifikaciju subjekta okarakterisala kao mesto fiktivne, prisilne i
materijalne proizvodnje, Batlerova predlaze promisljanje materije tela van identifikacije
kojom upravljaju regulatorne norme, tako §to bi se u samom diskursu, upravo praksom
citiranja, omedila ta materijalnost i omogucila drugacija proizvodnja pola. Ona zakljucuje da
je 1 ,sama materija zasnovana na jednom nizu nasilnih postupaka koji se nesvesno
ponavljaju™*'®. Odupiranje modelima moéi, koji proizvode fela koja nesto znace, izvodljivo je
s obzirom na performativni karakter diskursa. Mesto gde treba delovati jesu granice te
prisilne heteroseksualnosti. Odbacivanjem i osporavanjem razlika unutar dvojne podele,
ocrtavanjem i reprezentacijom onih tela koja nisu uspela da materijalizuju normu i time
postanu tela koja nesto znace, prevazisla bi se konstitutivna polna razlika. Batlerova
pretpostavlja da ako bi se u diskursu omedila materijalnost pola, time bi se proizvelo
podrucje onog iskljucenog, nelegitimisanog pola. Heteroseksualna materijalizacija pola koja
pociva na uzajamnom isklju€ivanju podrazumeva da tim isklju¢ivanjem proizvodi i polje
odbacenih tela, polje deformacije, gde se upravo uvodenjem kategorije neuspeha ucvrséuju
regulatorne norme. Ove kategorije upucuju izazov hegemoniji simboli¢kog, kao iskljuceno i
odbaceno podrucje koje iziskuje reartikulisanje biopolitickih zahteva kojima se tela oblikuju.
Batlerova tvrdi da normativna heteroseksualnost nije jedini regulativni poredak koji deluje u

proizvodnji obrisa tela i postavljanju granice, te da se treba zapitati i otkriti koji to drugi

18 |bid., str. 177.

37 |bid., str. 32.

318 Ibid., str. 48.
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rezimi, prekse ocrtavaju materijalnost tela i osporavaju razlike. ,,Zabrana, odbijanje,
prohibicija, daleko su od toga da budu sustinski oblici mo¢i, samo su njene granice: osujeceni

ili ekstremni oblici moéi ... Odnosi moéi su produktivni.«*'®

Pozivaju¢i se na Fukoa,
Batlerova predo¢ava mogucénost dovodenja u krizu norme pola i pruzanje otpora modelima
moc¢i. Ona smatra da se ta dekonstruktivna mogucénost nalazi u samom procesu ponavljanja,
iterabilnosti polne razlike koju zakon namece. ,,Regulativni zakon tezi da suzbije ogranici ili
zabrani neke grupe ¢inova praksi i subjekata, ali u procesu artikulisanja i elaborisanja te
zabrane zakon pruza diskurzivnu priliku za otpor samom sebi, za resignifikaciju i
potencijalno podrivanje sebe samog.”320 Odnosi mo¢i jesu regulatorni, ali istovremeno i
produktivni jer zavise od iterabilnosti i upravo ta osobina pruza moguénost za nastajanje
nekoherentnih identiteta. Simbolizacija promasuje svoje ciljeve (usled metonimijskog
pomeranja), stvarajuci priliku za preoblikovanje ili umnozavanje bas$ onih oblika koje zeli da

suzbije, te na taj nacin i kriza pola moze postati jednako produktivna kao i zakon koji ga

proizvodi.
d) Fantazmatska identifikacija i usvajanje pola

Poststrukturalisticki koncept identifikacije pociva na zahtevu za jedinstvom primarno
decentriranog subjekta. Ovaj zahtev za celovito§¢u usmeren je na fiktivni objekt Zelje — falus.
Prema Lakanovoj psihoanalitickoj teoriji, falus je privilegovani oznacitelj u simbolickom,
proizveden u obeleZje zakona Oca usled nedostatka u podeljenom Ja. Pozicije muskog i
zenskog subjekta takode su podredene falusnoj konstrukeiji, po kojoj su muskarci ono koji
imaju falus, a Zene simbol njegovog nedostatka. Identifikacija oba pola vezana je za mesto
falusa u oznaciteljskom sistemu, s tim S$to ova pozicija obezbeduje mesto muskarca kao
vladaoca simboli¢kog poretka a Zene kao podredene ovom poretku. Lakanova re¢enica ,,Zena
ne postoji”321 pokrenula je temeljnu kritiku i feministiCku reviziju koncepta falusa kao
oznacitelja. lako sopstveni diskurs opisuje kao Zenski (privileguju¢i Zenski jouissance),
Lakanov koncept falusa kao znaka znanja 1 moci, smeSta njegovu teoriju u okvir

falocentrizma. Lakan Zenskost smesta izvan simbolickog poretka i1 negira zenski subjektivitet

(koncipiraju¢i ga razli¢ito od muskog), pa se njegov pristup ocenjuje kao ponovno

319 Focault, Michel, End of Monarchy of Sex, prev. John Johnston, Semiotext, New York, 1989, str. 147. Prema:

Ibid., str. 145.

320 |hid., str. 144.

il 9 ,La Femme n'existe pas”, Le Séminaire XX, Paris, 1975.
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podrzavanje patrijarhalnog modela, zbog asimetrije koju postavlja u odnosu na koncept
zenske polnosti. Zbog toga feminizmi, Cije je ideolosko uporiste teorijska platforma Dzudit
Batler, tragaju za Zenskos¢éu u polju vansimboli¢kog, problematizujué¢i koncept falusa i

revidirajué¢i njegovu oznaciteljsku poziciju kao privilegiju iskljuc¢ivo muskog pola.

,,Poistovetiti se sa polom znaci dospeti u odnos sa imaginarnom pretnjom, zakonom Kkoji

reguliSe 1 upisuje polne i druge razlike.«*?

Usvajanje polnih i1 rodnih pozicija rezultat je preuzimanja simbolickih svojstava nametnutih
kroz pretnju, liSavanje 1 negaciju.323 Zak Lakan tvrdi da je pol simboli¢ka pozicija koja se
prihvata pod pretnjom kaznom. Tu imaginarnu kaznu namecée zakon, koji propisuje polnu
razliku kao imaginarnu konstrukciju u kojoj subjekt zadobija svoj oblik putem liSavanja i
negiranja drugosti. Neuspeh u citiranju polne pozicije znaci uruSavanje subjekta u
simbolickom, pa je usvajanje $ablonski postavljene polnosti i distanciranosti prema drugom
polu uslov odrzanja subjekta kao takvog. ,,Usvojiti zakon, pristati na zakon znac¢i imaginarno
se poravnati sa simbolicki obelezenom polnom pozicijom, ali nikad joj se sasvim ne pribliziti,
Osecati rastojanje izmedu te imaginarne identifikacije 1 simboli€¢kog kao pretnju kaznom,

neuspeh u prilagodavanju.”*%*

Kada je re¢ o uslovima u kojima se proizvodi sistem polnosti,
feminizam je blizak Lakanovom misljenju, jer u ovom segmentu njegova teorija predstavlja
afirmaciju ideja o simbolickim prisilama koje upravljanju odredenjem pola. Ono gde se
feministicka teorijska linija znaCajno udaljava od Lakana jeste odredenje zenskog pola kao
mesta nedostatka, kastracije i kazne u simbolickom, usled maskulinistiCkog prisvajanja

dominantne pozicije falusa.

Imaginarnu pretnju kaznom koja navodi na usvajanje opozitnih muskih ili Zenskih svojstava,
proizvodi drustveni zahtev za simbolizacijom. Taj edipovski scenario usvajanja binarnog pola
poCiva na pretecoj mocéi simbolickog 1 podrazumeva kategoriCku neprihvatljivost

. s . . . 325
demaskulizovane muskosti | falusizovane Zenskosti.

322 Batler, DZudit, Tela koja nesto znace: o diskurzivnim granicama pola, Samizdat B92, 2001. str.284.

33 prema: Lakan, Zak, Znacenje falusa, u: Ibid., str. 134.

2% |bid.

325 . . . . . . v . .. . . ..
U tim dvema figurama je, smatra Batlerova, implicitno sadrZzano odbacivanje i preziranje homoseksualnosti i

ono je ocigledno, kulturno proizvedeno, razglaseno, usaglaseno i proizvedeno.
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Dzudit Batler kritikuje Lakanov koncept falocentricne proizvodnje pola, koja implicitno
pribegava diferencijalnom oznacavanju delova tela. Ona tvrdi da problem leZi u tome S§to
falus ne simbolizuje na isti nacin penis i klitoris. Penis i klitoris uvek su razli¢ito simbolicki
predstavljeni: klitoris je simbolizovan zaviséu prema penisu i nemanjem, dok je penis
simbolizovan kastracionim kompleksom (imanjem, posedovanjem, pra¢enim strahom od
gubitka). ,,... falus simbolizuje klitoris kao ono $to nema penis dok penis simbolizuje kroz
pretnju kastracijom koja se shvata kao neka vrsta oduzimanja.”**® Stoga, Zene su nosioci
oznacavajuce funkcije gubitka, a delovi Zenskog tela (koji nisu penis), liSeni su falusa i
upravo stoga predstavljaju skup nedostataka. Ti delovi tela ne mogu da fenomenalizuju
upravo zato Sto ne mogu raspolagati falusom na odgovorajuéi nacin, jer je njegova
simbolicka mo¢ prisvojena i otrgnuta, pripisivanjem falicke moé¢i muskarcu s kojom je

327

identifikovan penis.”" Diskurs Zenskog tela stoga je smeSten u polje nemog, bezobli¢nog,

preteceg 1 transgresivnog.

,.Simbolitko obelezava telo kao Zensko znakom kastracije.”*?® Zbog imaginarne, kastrativne
pretnje koje Zensko upucuje muSkom subjektu, Zena je proizvedena kao simbol pretnje i
nedostatka. Zenska pozicija konstruisana je kao figurativna pretnja i izvr$enje kazne, ali i kao
neka vrsta garancije, odobravanja za privilegovanu poziciju muskog koje ima falus. Dzudit
Batler pokuSava da pokaze da se kompletno usvajanje polnih pozicija u simbolickom

329, te da se zensko telo mora shvatiti

odigrava kroz kastracionu pretnju upucenu muskom telu
kao otelovljenje te pretnje i obrnuto ,.kao jemstvo da se pretnja nece ostvariti. ,,Usvojiti
zensku poziciju znaci uzeti na sebe figuru kastracije ... simbolizuju¢i u isto vreme pretnju
muskoj poziciji i jemstvo da musko ima falus.”**® Ovu imaginarnu pretnju koju zakon
sprovodi omogucava simboli¢ka konstrukcija pozicije falusa, koja ga, obelezavaju¢i jedan

pol kao muski, oznacava kao onog ko ,,ima” falus. Toj poziciji simbolicko namece pretnju

328 |bid., str. 115.

327 »: . are . P . . .. . v v v .
Bitno je naglasiti da falus simbolizuje penis, ali on nije penis. On ga samo sadrzi kao nesto sto je
simbolizovano. Batlerova takode naglasava da Sto je simbolizacija veca, to je manja veza izmedu oznaditelja i
oznacenog. lbid.

28 |bid., str. 135.

| to: ... telu koje je obelezeno kao musko pre nego sto je usvojilo muskost”. Prema: lbid., str. 116.

3% bid., str. 135.
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kaznom, tj. efeminizacijom.**' Za razliku od muskaraca, kojima je simbolicka pretnja
kastracijom direktno upuéena, smatra se da su Zene ve¢ kaznjene — time Sto ne poseduju penis

— pa se njihov odnos prema falusnoj identifikacionoj normi dozivljen kao zavist prema istom.

Ipak, Batlerova smatra da pre zakona, simbolickog obelezavanja, postoji telo koje se odupire
mogucénosti da bude ponisteno, pa podseca na fiktivni status telesnog i polnih uloga. Zakon
prvo obelezava telo strahom, a tek onda je ono spremno za polno upisivanje, simbolicko
pecatiranje pola. ,,Simbolicko obelezava telo polom na taj nafin Sto mu preti, $tO
razvija/proizvodi imaginarnu pretnju, pretnju kastracijom, liavanjem nekog dela tela.”**? U
prvom slucaju, kazna bi znacila prezrenost zbog silaska u Zensku kastraciju, a u drugom
Gudovisno uzdizanje u falusizam.**® U imaginarnom nastojanju za imanjem falusa, u muskom
subjektu unapred je ugraden izvestan neuspeh, koji izaziva kastracionu anksioznost. Lakan
primecuje da kastracija ne bi mogla da izazove strah kada bi falus sasvim pripadao nekom
polu, kada ve¢ ne bi bio negde drugde. Posedovanje falusa, neSto kao apsolutna pripadnost
nekom polu nemoguca je, jer je, objasnjava Lakan, nemoguce zadrzati i 2udnju334 [
posedovanje objekta Zudnje. Kastraciona strepnja prema Zenskom ne odnosi se na moguénost
da falus bude izgubljen (jer on zapravo nikada nije ni bio posedovan), ve¢ na mogucnost
uvidanja da je on uvek vec¢ bio izgubljen, osuje¢enje fantazma da bi on ikada 1 mogao biti
posedovan. Strah od kastracije zapravo je strah od toga da ¢e se fantazmatska konstrukcija

identiteta urusiti u susretu sa simbolickim, strah od saznanja da je identitet uvek nepotpun a

subjekt rascepljen, nedovrsen 1 necelovit.

31 Figura kazne kojom se preti muskom subjektu je kastracija — mogucnost gubitka penisa kao imaginarnog

reprezenta falicke modi.

32 pid.

3 |bid., str. 136.

334 . . v . . ey s . v .
Zudnju prema falusu — koja u Zenskom subjektu rezultira zavis¢u prema penisu, a u muskom kastracionom

anksioznoscu.

149



5.1.3. Sporna privilegija falusa i lezbejski identitet

Mehanizam kojim se prevladava fantazmatska kastracija je idealizacija falusnog tela. Falus
kao privilegovani oznacitelj zaustavlja klizanje drugih oznacitelja usled nemoguénosti
simboli¢kog ovladavanja celinom. ,,Falus nije deo tela, ve¢ celina, on nije imaginarni efekat
veé ishodiste svih imaginarnih efekata.”®* Falus je neka vrsta kupole — ono $to potvrduje
jezicku 1 ontolosku istovetnost, poklapanje, ono Sto omogucéava izrazavanje i relacije medu
njima. Ali falusna idealizacija kao konstitutivna za stabilnost Ega, neodrziva je. Njene
granice stalno popustaju. Imaginarni falus, kao oznacditelj unutar simboli¢kog, samom svojom
strukturom podrazumeva neizdiferenciranost, nestabilnost osnove. Razlika izmedu
simboli¢kog 1 imaginarnog je nestabilna, a to u smislu rodne reprezentacije konkretno znaci:
da se telesnost ne svodi na svoju falusnu idealizaciju. Biti ili imati®*® falus ne osigurava

diferencijaciju polova.

Falus je nacelo strukturiranja polne razmene, kao i konstruisanja rodnih uloga. On
funkcioniSe kao privilegovani oznacitelj, bez potpunog utemeljenja u simbolickom, kao i u
imaginarnom. Falus takode nije samerljiv sa telesnim, anatomskim, iako ga penis
simbolizuje.**" ... Falus nije fantazam, ako pod tim treba razumeti imaginarnu pojavu. On
nije ni objekt (parcijalan, unutra$nji...). On je jo§ manje organ, penis ili klitoris koji

simbolizuje. Falus je naime ozna(“:itelj.”338

Ako uzmemo da je falus imaginarni efekat, koji je postvaren kao privilegovani oznacitelj

simbolickog porelka339, moramo obratiti paZznju na njegovo strukturalno odredenje koje

% |bid., str. 114.

% Scenario u kome se, prema Lakanu, rada idealizacija ili kastrativna zavist prema penisu, kao fantazmatsko
ulaganje kojim se definise pozicija pola. , Falus pretpostavlja takvo uredenje i svodenje fantazmatskog ulaganja
da je penis ili idealizovan kao falus ili oplakivan kao scena kastracije, i Zeljen po modelu nemogucée
nadoknade.” Batler, DZudit, Tela koja nesto znace: o diskurzivnim granicama pola, str. 177.

*7°U smislu u kome ga postavlja poststrukturalisticka, lakanovska semiotika, ,falus” je obelezje zakona Oca i
simboli¢kog poretka, koji funkcionise i opstaje kao nedostatak; rezultat procesa primarne podele sopstva. Falus
nije bioloska kategorija, ve¢ ga treba razumeti kao poziciju subjekta unutar Simbolickog, Sto znaci da falus nije
organ, ponajmanje muski polni organ iako je u patrijarhalnom sistemu reprezentovan kroz penis. Falus je u
najuzem smislu redi oznacitelj i on ima primarnu poziciju nad drugim oznaditeljima. Prema: Lakan, Zak,
»,Znacenje falusa”, u: Spisi (izbor), Prosveta, Beograd, 1983.

338 Lacan, Ecrits, Seuil, Paris, 1966., str. 690.

339 Batler, Dzudit, Tela koja nesto znace: o diskurzivnim granicama pola, Samizdat B92, Begrad, 2001., str. 121.
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izmedu ostalog definiSe 1 mesto polne razlike. Strukturno mesto falusa nije samo odredeno
logickom relacijom koja pociva na uzajamnom iskljucivanju heteroseksisticke matrice polne
razlike (u kojoj se muskarci proizvode kao oni koji imaju a Zene kao one koje jesu falus), vec¢
I tvrdnjom da penis simbolizuje onog koji ima falus, preuzimajuéi na taj nacin ulogu nosioca
simboli¢kog poretka. U tom smislu, falus simbolizuje samo u onoj meri u kojoj postoji penis

koji treba simbolizovati, tako da bez njega on ne moze ni postojati.

Dzudit Batler problematizuje ovakvu strukturaciju falusne privilegije, pokusavajuc¢i da
predoci drugaciju poziciju. Uklanjanje falusa iz normativne heteroseksualne razmene, znacilo
bi oduzimanje privilegije koja ga vezuju za muski pol. Falusna privilegija (sapripadna
muskarcu kao vladaju¢em simboli¢kog poretka) obezbedena je upravo postvarenjem logickih
i strukturnih relacija unutar simboli¢kog. Ona se ostvaruje putem fantazmatskog statusa
imanja. To imanje falusa vezano je za jezic¢ke strukture, pa se njegova pozicija iznova kroz

njih rekonstruise.

U cilju izmestanja privilegovane falusne pozicije kojom ga muski subjekt konstituiSe i
prisvaja, Batlerova predlaze prevazilazenje te strukturalne pozicije falusa, insistiraju¢i na
njegovoj plasticnosti. Ona smatra da je falus kao oznacitelj prenosiv i zamenjiv, kao i to da se
njegova pozicija utvrduje ponavljanjem u $ablonskim kulturnim konstrukcijama. ,,Struktura
kojom falus oznacava penis kao svoj privilegovani primer postoji samo kao ustanovljena i
ponavlj ana.”** Kao takva ona je podlozna subverzivnom ponavljanju. Premestanjem pozicije
falusa iz maskulinistickog konteksta, simbolicke pozicije imanja, iz penisa (kao
privilegovanog anatomskog centra) u razli¢ite delove tela, struktura polne razlike bila bi

ugrozena i najzad prevazidena.

,Gubitak rodnih normi imao bi efekat proliferacije rodnih konfiguracija, destabilizacije
supstantivnog identiteta i liSavanja prirodnih naracija prinudne heteroseksualnosti njihovih

centralnih protagonista: muskarca i Zene.”**

Rascepiti falus kao oznacitelj, njegovim
decentriranjem iz fiksirane anatomske pozicije u drugacije delove tela (ili alternativne fetiSe
koji podsecaju na telo), znacilo bi sasvim nove interrelacije u procesu oznacavanja. Batlerova
predlaze uvodenje takozvanog lezbejskog falusa, koji bi omogucio raznovrsnije i

neocekivanije relacije izmedu falusnog i anatomskog.

9 |bid., str. 123.

*1 bid.
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Lezbejski falus omogucio bi da oznacitelj pocne da oznacava preko onoga §to podrazumeva
pozicija koja mu je strukturno dodeljena. Nije dovoljno sustinsko nepoklapanje izmedu
oznacitelja i oznacenog (lakanovska tvrdnja da falus nije isto Sto i penis), ako su oba termina
povezana odnosom koji garantuje i proizvodi polnu razliku. Ako uzmemo da falus
simbolizuje samo u vezi sa anatomijom, onda bi neki raznovrsniji, neuobi¢ajeni anatomski
povodi za simbolizaciju potvrdili njegovu sustinsku nestabilnost. Ono za ¢im feministicka
kritiCka praksa traga nije novi deo tela koji bi simbolizovao falus, ve¢ smenjivanje
maskulinisticke, heteroseksisticke simbolike polne razlike i oslobadanje alternativnih

imaginarnih shema za konstituisanje identiteta.

Podru¢je imaginarnog u kom se telo konstituiSe, jeste prostor identitetskog kolebanja.
Konstrukcija ega nestabilna je jer predstavlja projektovanu sliku idealizacije tela.
Identifikacija se postepeno priprema i strukturira kroz heteroseksualne kulturne obrasce koji
oblikuju znacenje anatomskog. Oznaciteljskim lancem ova matrica konstruiSe polnost i
ustanovljuje ovu imaginarnu poziciju kao mesto na kom se telo neprekidno rekonstruiSe. Telo
je zahvaceno oznaciteljskim lancem, ali njegova anatomija, smatra Batlerova, prevazilazi ovu
poziciju, kao i zahtev za ponavljanjem. ,Telesni ego proizveden identifikacijom nije
mimeticki povezan sa postojeéim biologkim ili anatomskim telom.“**? Telesni identitet koje
predlaze Batlerova, blizak je predogledalnoj fazi, onoj pre identifikacije tela prihvatanjem i
preuzimanjem heteroseksualne morfologije kao nacina simbolizacije nekoherentne anatomije.
Uvodenje lezbejskog falusa takode bi podrazumevalo imaginaciju, ali onu alternativnu, koja
bi simbolizaciju anatomskog usmerila ka prevazilazenju morfogenetiCke identifikacije,
preoblikovanju i prevazilazenju granica pola. To bi znacilo vandiskurzivno oblikovanje tela

koja osporavaju norme koje viadaju inteligibilnoscéu pola.

Fiktivni status telesnog ega, konstrukcija subjekta kao posledice primarnog splitinga, polne
razlike i zabrane, onemogucava stabilnost identitetskog referentnog sistema u simbolickom.
Ono §to pak omoguéava njegovo ustrojstvo je binarna figuracija normalizovane
heteroseksualnosti. Drustvena norma koju prisvaja subjekt homofobic¢na je, smatra Batlerova,
I zasniva se na podrazavanju diskurzivnih konvencija i aproprijaciji razliCitih strategija
odbacivanja svega onog $to je drugacije i nastrano. Ono $to se u vladaju¢em diskursu tumaci
kao prirodno, temelji se na usvajanju konstruisanih identitetskih obrazaca koji nisu imanentni

subjektu. Zato je polni i rodni identitet nestabilan, jer se zasniva na citiranju diskurzivnih

*2 bid., str. 124.
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konvencija, prisvajanju nametnutih, veStackih kategorija 1 strategijama odbacivanja. Te
negacije koje sprovodi subjekt konstitutivne su za simboli¢ku privilegiju falusa. One
funkcionisu kao poricanja koja ubrzavaju idealizaciju falusa i upravo je negiranje alternativa

(koje falus kao oznacitelj iskljucuje) ono Sto odrzava njegov status.

. Tod je, tako reéi, ¢in, odnosno, otvoren je za rascepe, autoparodiranje, autokritiku i ona
hiperboli¢na prikazivanja prirodnog koja, samim preterivanjem, otkrivaju njegov temeljni
fantazmicki status.” ,,Subjekt koji je uveden u javni diskurs raznim vrstama homofobicnih
interpelacija preuzima ili citira upravo te termine kao diskurzivnu osnovu svog

suprotstavljanja.”**

Homofobi¢ni zakon nije kadar da kontroliSe termine sopstvenih strategija odbacivanja,
zakljuCuje Batlerova. Zato lako dolazi do iskrivljenja diskurzivnih konvencija putem
hiperbolizacije istih. Performativnost roda u nekim praksama postize se insistiranjem i
preuveliCavanjem diskurzivnih granica i iluzija odeljenosti, koje su bile konstitutivne za
homofobi¢ni identitet koji nije sposoban da odrzi sopstvenu razliku koja ga definise.
Suprotstavljanje, odupiranje rodnom identitetu zahteva prevazilaZzenje istog, takozvani
hiperbolicki gest. Uporedo sa insistiranjem na onome §to se u falocentri¢nom jeziku ne moze
imenovati, traga se za moguénoscu da se Zenski subjekt konstruiSe pokusajem imenovanja
jednog novog identiteta, artikulacijom identitetskih aspekata koji su diskurzivno

neprepoznatljivi, ignorisani ili odbaceni.

*3 Ibid., str. 285.
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5.1.4. Strategije maskiranja / mimikrije

,»Ispod maske, jo$ jedna maska. Nikada necu uspeti da skinem sva ova lica.”®*

Kada je re¢ o umetnickim praksama koje svojim strategijama prkose maskulinizovanom
tumacenju identiteta i liku zene kao izvedbi za maskulinu publiku, feministicka teorija
prepoznaje nekoliko oblika. Jedne su usmerene na reprezentaciju onoga §to maskulinisti¢ki
diskurs iskljucuje — artikuli§uc¢i marginalne identitete, druge su fokusirane na dekonstrukciju
maskulino centriranog jezika i prostora kao referentnog reprezentacijskog okvira, dok su neke
pak usmerene na mapiranje slobodnog prostora van hegemonistickog diskursa, otkrivanje i
izvodenje diskurzivno neprepoznatljivih identiteta. Svim ovim praksama zajednicko je to §to
se kriticki odnose prema konstruktu polne i rodne razlike, Sto pruzaju otpor liku Zene kao
gradi za maskulinisticku reprezentaciju, kao i to $to u svojim radovima definiSu nove,

specifi¢ne, decentrirane subjektivitete.

samoizvodenja) identiteta. Re¢ je o autobiografskim, diskurzivnim praksama koje su
dekonstruisale normativne uslove proizvodnje i reprezentacije pola, pretvarajuci sopstvene
anomalije u sredstvo parodiranja drustveno-kulturnih obrazaca. One kritikuju muskost i
Zenskost kao disciplinovane izvedbe stereotipa®?®, izvodeci svoj specifi¢ni identitet na
potpuno neuobicajni nacin. Koriste¢i konstitutivno, materijalno prisustvo seksualnosti kao
uslov samoopredmecenja i reprezentacije, ove prakse pokrecu razlicite strategije mimikrije i
parodije kako bi istovremeno podrazavale 1 izmestile hegemone oblike videnja 1
prepoznavanja. Uspevajuci tako da deluju u diskursu, a ostanu van njega, umetnice ¢iji ¢u rad
analizirati koriste resurse i jezik upravo onih struktura i stereotipa koje zele da opovrgnu i
kritikuju. Od dadaistickih i nadrealistickih autobiografskih praksi Hane Hoh (Hannah Hoch),
Klod Kahun (Claude Cahun), Dajan Arbus (Diane Arbus), pa sve do postmodernih
autoportreta Sindi Serman (Cindy Sherman), Ani Nan Goldin (Annie Nan Goldin),

344 Autobiografsko delo Klod Kahun, Otkazana ispovest. Cahun, Claude, Disavowals or Cancelled Conffecions,

The MIT Press, Cambridge, Massacusetts, 2007.

3% parafraziram: Russo, Mary, ,Female Grotesques: Carnival and Theory“, Feminist Studies/Critical Studies,

Bloomington: Indiana University Press, 1986.
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performansa Marine Abramovi¢ ili aktuelne francuske umetnice performansa Orlan
(ORLAN346), koja je operativne zahvate estetske hirurgije na svom telu pretvorila u zivo
izvodenje. Ove prakse ostro kritikuju drustvenu proizvodnju identiteta, kontrolu i voajerizam
usmeren prema zenskom telu. Ove umetnice odbijaju da budu asimilovane u drustveni
konstrukt Zene insistiraju¢i na heterogenezi zZenskog subjekta. Njihov mimezis podrazumeva
podrazavanje u kojem Zena nije svodljiva na ono Sto podrazava i da je subjektivnost uvek
neizvesna. Impliciraju¢i ono drugo diskursa ovde i sada®’, feministi¢ka umetnost presla je
put od marginalne, transgresivne, do karnalne umetnosti, u kojoj je telo sasvim prevazislo
svoja odredenja i ﬁmkcije348. Telo postaje otvoreni, kineti¢ki znak, sposoban za
transformaciju, improvizaciju i komunikaciju s drugim telima, a izlaganje sopstva kao
izvodenje razli¢itih identitetskih moguénosti nije vise radikalna ili opoziciona strategija, ve¢
osnovni model odnosa prema sopstvenom i drugim telima. DanaSnje telo je izvodacko,

disperzivno, a njegova reprezentacija — performativna.

Jedan od najvecih samoreprezentacijskih opusa predstavlja rad francuske umetnice Klod
Kahun. Njeni nadrealisticki autoportreti i foto-montaze obiluju elementima mimikrije i
parodije. Telo ove umetnice sklono je travestijama, queer-u, transrodnom identitetu. Klod
Kahun podriva tradicionalne koncepte rodnih uloga, maskiraju¢i 1 demaskirajuc¢i svoj li¢ni
identitet, tako da gledaoca ostavlja u nedoumici o tome ko je zapravo ona. Praksama
mimikrije i travestije Kahunova zeli da istakne nepostojanost identiteta i ismeje drustvene
konstrukte istog. Na svojim portretima ona se kostimira, maskira i poigrava menjajuci uloge,
parodiraju¢i na taj nacin patrijarhalni lik Zene. S druge strane, ona eksplicitno 1 dramati¢no
ukazuje na nemogucénost stabilnosti identiteta, problematicnog statusa telesnog ega,

seksualnosti 1 polnosti kao druStveno konstruisane i nametnute.

Problematizuju¢i sopstvenu frustraciju i lezbejski identitet, Kahunova se transparentno
suprotstavlja modelima mo¢i. Kroz svoje vizuelne i literarne radove ona otkriva alternativne
sheme za konstruisanje identiteta. Sopstvena identitetska kolebanja iskoristila je da javno

ukaze na problem diskurzivne konstrukcije ega i fiktivne identifikacije koju subjekt usvaja.

3% Rodeno: Mireille Suzanne Francette Porte.

*7 de Lauretis, Teressa, Technologies of Gender: Essays on Theory, Film, and Fiction, Indiana University Press,
1987, str. 25.

8 U smislu natina na koji se telo predstavlja i doZivljava u stvarnosti — telo kao tekst, telo kao politicki ili
drustveni stav, virtuelno telo, idealizovano telo, bolesno telo, krhko telo, ogoljeno telo, skriveno telo,
kostimirano telo, inhibirano telo i/ili telo koje prolazi kroz razli¢ite transformacije pred o¢ima gledalaca itd.
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Njena borba nije samo li¢na ve¢ 1 politicka, moze se re¢i da je celokupan opus posvetila
podrivanju drustvenih autoriteta. Eseje 1 Clanke objavljuje pod razli¢itim pseudonimima34g, a
zbog svog jevrejskog porekla i aktivizma 1944. godine biva osudena na smrt.**° Svoje pravo
ime Lucy Renee Mathilde Schwob (koje ukazuje na njeno slozeno, raznoliko poreklo)
zamenila je umetni¢kim imenom Claude Cahun, u 0samnaestoj godini, kada je nastala i njena

prva velika serija autoportreta, nadrealistiCke estetike. Ona bira seksualno dvosmisleno ime,

krecuci se svojom reprezentacijom ka androginoj formi.

v v

Ucesc¢e Klod Kahun u pariskom nadrealistickom pokretu bilo je od presudnog znacaja za
preokret u nacinu razmisljanja i prikazivanja zenskog tela, koje je sa izolovanog, erotskog
simbola, skrenulo paznju na mnogostrukost i heterogenost koja je u ovom telu ve¢ sadrzana,
te da se moze iskoristiti za istraZivanje novih oblika subjektiviteta, izvan matrice druStveno
konstruisane realnosti. Fotografije, spisi i uopste zivot Klod Kahun, koji je bio posveéen
revolucionarnim strategijama samoizvodenja, inspiracija su mnogim umetnicama poput:
Dajan Arbus, Sindi Serman, Ani Nan Goldin, Ani Lebovic (Annie Lebovitz) i Katerin Opi
(Catherine Oppie), kao i savremenim ikonama poput Lady Gage ili ORLAN, queer teoriji i

umetnosti uopste.

Njujorska umetnica Dajan Arbus®! poznata je po fotografijama devijantnih i marginalnih
ljudi (patuljaka, dzinova, blizanaca, ljudi transrodnih identiteta, nudista, cirkuskih
performera, invalida, kloSara, tinejdzera, staraca, kao 1 onih ¢iji izgled deluje zastrasujuce,
ruzno ili nadrealno). Odrasla tokom velike depresije 30-ih godina u Americi, nakon Drugog
svetskog rata, zapocCinje komercijalno bavljenje fotografijom. Radove objavljuje u velikim
Casopisima Glamour, Vogue, Harper’s Bazaar, ali njen opus modnih fotografija, iako
izuzetno obiman, ocenjen je kao prosecan. Serije fotografskih portreta ljudi sa invaliditetom i
,problematicnim” seksualnim identitetom Arbusova zapoCinje tek u poznim godinama,
postavsi tako jedna od najoriginalnijih i najuticajnijih fotografa XX veka. Fokusirajuci
neobicno, iskrivljeno, neprirodno telo, ¢ine¢i ga aktuelnim i monumentalnim u svojoj

grotesknosti, Dajan Arbus kreira neocekivane relacije izmedu falusnog i anatomskog,

decentrirajuci poziciju falusa iz fiksirane anatomske pozicije. Radovi kao §to su: ,,Mladi

** Neki od njih su: Claude Courlis i Daniel Douglas, Marcel Moore itd.

350 . e . v . . e . v . ..
Smrtna kazna nikada nije izvrSena ali se Kahunova nakon toga do kraja Zivota oporavljala u dusevnoj bolnici,

gde je i umrla 1954. godine.

*1 Rodeno: Diane Nemerov, kao i Klod Kahun jevrejskog, emigrantskog porekla.
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muskarac sa viklerima” (1996), ,,Tetovirani ¢ovek na karnevalu” (1970), ,,Kralj i kraljica na
plesu starijih gradana” (1970), ,,Maskirana zena u invalidskim kolicima” (1970), ,,Devojka u
cirkuskom kostimu™ (1970), ,,Striptizeta” (1973), ,,Jevrejin dzin u ku¢i sa svojim roditeljima”
(1967), ,,Meksicki patuljak u njegovoj hotelskoj sobi u Nju Jorku” (1970), ,,Porodica na
travnjaku jedne nedelje u VestCesteru” (1968) ili 26 neimenovanih portreta grupe mentalno
obolelih ljudi, kostimiranih za No¢ vestica/Haloween (nastalih izmedu 1960. 1 1995),
destabilizuju drustvene i estetske norme o lepom, zabavnom, zenstvenom, muzevnom,

pozeljnom i prikazivom uopste.

Za razliku od Klod Kahun, koja je u nadrealizmu prva upotrebila strategiju maskiranja kao
praksu samoizvodenja, i Dajan Arbus, koja je fokusirala ,,iskrivljene identitete” koji nalikuju
nadrealnim li¢nostima, mimikrija ameri¢ke konceptualne fotografkinje, rediteljka Sindi
Serman (Cynthia ,,Cindy” Morris Sherman) usredsredena je na vizuelni jezik masovnih
medija 1 materijalizaciju  voajerizma usmerenog prema zenskoj figuri. Ona
samoreprezentacijom preispituje mas-medijski kodiranu Zenskost artikuliSu¢i ocigledne
stereotipe u kojima se Zensko telo prepoznaje i popularizuje kao takvo. Sermanova
manipuliSe vizuelnom konstrukcijom Zenskosti, paZljivo istrazuju¢i i parodirajuci tragove
stvaranja identiteta vidljivih na telu, grade¢i likove u pazljivo organizovanim tabloima. Kako
bi kreirala svoje fotografije (koje pravi u serijama iskljuc¢ivo fotografiSu¢i samu sebe),
Sermanova preuzima visestruke uloge: autorke, rediteljke, $minkerke, garderoberke i modela.
U jednom intervjuu koji je 1990. dala za Njujork tajms kaze: ,,Ose¢am se anonimno u svom
radu. Kada gledam u te slike, ja nikad ne vidim sebe; to nisu autoportreti. Nekada, ja

nestanem.”>>?

Mnoge od njenih fotografskih serija skrecu paznju na stereotipe o Zenama prisutne u
filmovima, na televiziji i u éasopisima.353 Najpoznatija je njena serija fotografskih portreta
nastalih u periodu 1970-1980, ,,Filmske sli¢ice” / ”Film Stills”, na kojima umetnica reizvodi
zenske kliSetizirane filmske figure XX veka. Portreti Sezdeset 1 devet imaginarnih heroina
oznacavaju ideal Zenstvenosti u kulturi posleratne Amerike, koja je postavila temelje
savremene mitologije. Vec¢ina likova je izmisljena, kao i ,,filmski” kadrovi u kojima se

pojavljuju, ali oni izgledaju kao da ih ve¢ poznajemo jer podrazavaju klisetizirane uloge Zene

352 A Portraitist's Romp Through Art History", New York Times, February 1, 1990.
%3 Kao npr. “Centerfolds” (1981).
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zajedno sa druStvenim i medijskim stereotipima u kojima se pojavljuju.354 Posmatrac¢ lako
moze da dekodira znakove koje prikazane Zene Salju, pa stereotipi postaju ocigledni kao
takvi. Sermanova manipulie vizuelnom konstrukcijom ,Zenskosti”, podrivajué¢i nasu
preteziju da znamo S$ta zene jesu na osnovu njihove spoljasnjosti i svakodnevnog prostora u
kome se nalaze. Lukavstvo ovih predstava nalazi se u doslovnoj repeticiji Zenskih figura,
njihove odece, poza i lokacija, javne i privatne sfere, pa je skopticko i kliSetizirano dovedeno

do apsurda.

Nakon $to je 1980. zavrsila ovu veliku seriju, kada joj je kako kaze pomestalo klisea,
Sermanova je progirila svoju praksu elementima horora i apsurda, oblikujuéi groteskne i
morbidne portrete, Sto je najvidljivije u serijama “Sex Pictures” (1992)*° i “Untitled Clown
Series #1 and #2” (2004). Kasnih 80-ih, a jo§ intenzivnije tokom 90-ih i 2000-ih godina,
masku prihvatljive, verodostojne Zenstvenosti zamenila je zivotinjskim maskama, a potom i

izobli¢enim delovima tela, raskomadanih okvirom fotografije.

,Fotografije Sermanove razumeju se kao artikulacija maskulinistickih strahova od zagonetke
zenskog koja se skriva iza svakodnevnog prerusavanja-maskiranja; kad Sermanova skine

masku, sve §to ostaje jeste uzas neiskazivog.“**°

Sama umetnica o svom radu kaze kako nastoji da se neko oseti loSe zbog toga §to ima
odredeno ocekivanje. Kada musSkarac otvori magazin ocekujuéi lascivno seksualno
zadovoljstvo, slika koju Sermanova Zeli da ponudi jeste Zena Zrtva, demaskirana Zrtva koja
uzvraca nasilni pogled. Strategije maskiranja kao model bihevioralnosti, nacin postajanja

7 . . . . »
, u kulturi koja neguje muskarca kao konzumenta, kod Sermanove su

senskim™
problematizovane i augmentovane do granice groteske i monstruoznosti. Dekodiranjem
oznatitelja Zenske maske, njihovim isticanjem i preuveliavanjem, Sermanova sagledava
karnalne strane sopstva kako bi obezbedila momente otpora. Ona ispituje sirovo telo kao

temelj alternativnog reprezentacijskog sistema. Telo kao ,,neprekidno i neminovno uhvaceno

34 Jena snimljena u kuhinji, vrtu, spavacoj sobi, kupatilu, biblioteci, na radnom mestu itd.

3 Cuvena je njena serija osakacenih lutki, koje od idealnih figura savremene barbike i kena dospevaju u stanje
telesne neraspoznatljivosti. Binarna polnost prikazana je kao invaliditet u odnosu na koji subjekt postaje
izmanipulisan i osakacen za prepoznavanje, oblikovanje i izraZzavanje sopstvenog identiteta.

%% Rouz, Dzilijan, ,,Stvaranje prostora za zenski subjekt feminizma”, u: Uvod u feministicke teorije slike, prired.
Branislava Andelkovi¢, Centar za savremenu umetnost Beograd, 2002., str. 282.

*7 Kako ih je u duhu klasi¢ne psihoanalize definisao Frojd u eseju ,,Psihopatologija svakodnevice” 1904.
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u reprezentaciju”®®, Sermanova nastoji da preuredi specifi¢nom reprezentacijskom praksom
koja rusi poziciju gledaoca u odnosu na telesno. Ona razotkriva mizoginu odbojnost prema
tajni zenskog kao neeg samosvojnog®”, sugerisuéi da ispod naizgled suvise prepoznatljive

povrsine ,,lebdi nagovestaj jednog drugog prostora”>®.

Iako je rad ovih umetnica smesten u drugacijim istorijskim i politickim kontekstima, i nastao
iz drugacijih liénih motiva i uslova samoreprezentacije, sve one ukazuju na problem
dominantnog identiteta i subjektiviteta u drustvu, dominantne reprezentacijske matrice i
proizvodnje kategorija roda/pola/seksualnosti. Takode njihove autorske prakse su znacCajne
jer problematizuju odnos pojedinca 1 diskursa, genezu identitetskog, ideoloskog
prepoznavanja — kroz nacine na koji pojedinac doZivljava i oblikuje sopstveno telo, ali i one
kojima prepoznaje druga tela. Kritika dominantnih oblika identifikacije u ovim praksama
ukazala je i na probleme posmatrackog voajerizma, koji je reflektivan u odnosu na subjekt i
sa kojim se on saobrazava u svakodnevnom prostoru. Istovremeno, ove prakse dale su jasne
naznake prostornosti drugacije od svakodnevne — diskurzivno manipulativne, ,,prostornosti
koja se nalazi u dvosmernoj konstitutivnoj vezi sa jednim odnosom prema telu i subjektu,
razli¢itim od odnosa u kojima, prema njima, stoje vladajuci prostor 1 subjekt“.361 Ovim su
tematski najavile ono ¢ime ¢e se umetnost danaSnjice u najvecoj meri baviti, a to je
identitetsko neprepoznavanje granica, nekakve ontoloSke pripadnosti. Zamisao o identitetu
kao teritorijalnosti (nacionalnoj, rasnoj, klasnoj, polnoj...), kao skupu osobina sadrzanom u
nekom odredenom lokusu, neodrziva je. Decentriranost i mnogostrukost identiteta i
subjektiviteta, androginost tela, nisu vise samo zamisao nadrealisticke filozofije, oni su
legitimna reprezentacijska praksa, kao i izrazajna kulturoloska crta danas$njice. Alternativne
prakse nadrealizma, najavile su 1 artikulisale feminizam, a on je pak iz politicke, marginalne
borbe prerastao u dominantni oblik savremenog razmisljanja o subjektivitetu, identitetski

imperativ danasnjice.

8 De Lauretis, Teresa, Feminist Studies/Critical Studies, Indiana University Press, 1986, str. 12.

* parafraziram Loru Malvi u raspravi o Sindi Serman, u eseju A Phantasmagoria of The Female Body: The
Work of Cindy Sherman (1991). Dostupno na internetu: http://www.scribd.com/doc/64398770/A-
Phantasmagoria-of-the-Female-Body#scribd (pristupljeno 7. 7. 2015)

*¥0pe Lauretis, Teresa, Feminist Studies/Critical Studies, Indiana University Press, 1986., str. 141.

361 Rouz, Dzilijan, ,Stvaranje prostora za zenski subjekt feminizma”, Uvod u feministicke teorije slike, prired.

Branislava Andelkovié, Centar za savremenu umetnost Beograd, 2002, str. 290.
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5.2. Karnalno telo i iskustvo kiborga

,»Svi smo mi, na kraju dvadesetog veka, u naSem mitskom vremenu, postali prividenja:
teoretizovani 1 isfabrikovani hibridi masine i organizma; ukratko, postali smo kiborzi. Kiborg

je nasa ontologij a3

Tragajuéi za konceptom koji bi ukinuo diskurzivnu proizvodnju polnosti, feminizmi s kraja
XX 1 pocetka XXI veka okrecu se sve viSe alternativnim formama subjektiviteta, ¢ija bi
afirmacija dovela do realizaciji utopijske ideje o neutralizaciji polne razlike. Odaljavajuci se
od zapadnjackog modela konstrukcije 1 interpretacije telesnog subjekta (putem
interdiskurzivnog odrzavanja antagonistickih pozicija 1 relacija), posthumanisticka
feministicka teorija nastoji da prevazide tradicionalne forme i telo otvori ka savremenom,
tehnoloskom iskustvu. Visoko razvijena nauka i tehnologija u savremenom drustvu
podrivaju hijerarhiju binarnosti kao oblika konstitutivne dominacije nad telom i subjektom, a

posebno nad Zenama i onim grupama koje su u diskursu okarakterisane kao Drugi.

U tekstu koji je nacinio teorijsku prekretnicu izmedu bioloSkog sveta i sveta sve aktuelnije

virtuelne realnosti, ,,Manifest za kiborge”363

, americka naucnica Dona Haravej (Donna
Haraway) istrazuje §ta to znaci biti utelovljen u visokotehnoloskom svetu, baveci se na
radikalno nov nacin pitanjima identiteta i polnosti na kraju XX veka. ,,Manifest za kiborge”
kritikuje tradicionalne feministicke predstave, fokusiraju¢i se na politiku identiteta koja u
savremenom svetu prestaje biti radikalna borba za Zenski (ili bilo koji drugi subjektivitet) veé
je fuzijska, diskurzivna platforma koja omogucava ontologiju hipertela. Haravejeva koristi
metaforu kiborga, kibernetskog hiperorganizma, kako bi podstakla prevazilazenje
ogranienja politickog feminizma koja konstantno ukazuju na postojanje zaoStrenih

dualizama u drustvenim praksama, iznose¢i tezu o nepostojanju granice izmedu bioloSkog i

vestackog tela — maSine.

362 Haravej, Dona, Manifest za kiborge, u: Uvod u feministicke studije slike, prired. Branislava Andelkovic,

Centar za savremenu umetnost, Beograd, 2001, str. 310.
%% Naziv originala: “Cyborg manifesto”. Prvi put objavljen je kao tekst u ¢asopisu Socialist Review: "A Cyborg
Manifesto: Science, Technology, and Socialist-Feminism in the Late Twentieth Century", 1985. Potom izlazi u
zbirci eseja: Haraway, Donna, Simians, Cyborgs and Women, Routledge, London 1991.
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,Kiborg je kibernetski organizam, hibrid masine i organizma, tvorevina drustvene stvarnosti
koliko i ﬁkcije.”364 On je istovremeno humanoid, Zivotinja i masina. Mozda najvaznije od
svega, kiborg je ,.kondenzovana predstava kako imaginacije tako i materijalne stvarnosti”.>®
Ispituju¢i pojmove telesnih granica kroz analizu razvoja drustvenog poretka, Haravejeva

uocava da je poredak predstava o telu (body imaginery®®®

) presudan za oblikovanje naseg
pogleda na svet, kao i to da su ovi pogledi refleksivni. Iskustvo tela oblikuje nasu stvarnost i
obratno — iskustvo drustvene stvarnosti formira nasu predstavu o sebi samima. U prilog tome
ide 1 naznaka Haravejeve da je feministicka svest o nekakvom specifi¢no Zenskom iskustvu

takode nametnuti sistem predstave o telu koji proizlazi iz drustvene realnosti patrijarhata.

Uvode¢i u mapu svakodnevnog iskustva tela zamisao o kiborgu, kroz rekonstrukciju granica
svakodnevnog Zivota, Haravejeva predocava moguénost novog iskustva telesnosti, posebno
se osvréuéi na zenski subjekt i heterogenost kao odliku savremene komunikacije. Pojmove
pola, roda, rase, klase, materinstva, kapitala, erotike i politike, promislja iz radikalno
drugacijih predstava utelovljenja. Predstavu o subjektu zasnovanu na prividnom jedinstvu
takode rekonstruiSe postavljajuéi telo u nove relacije, posredstvom novih tehnologija, u
kojima se konstitutivna razlika i granica gube, a antagonizmi nestaju. Kiborg teorija Done
Haravej otvara prostor za intimno iskustvo granica, njihove konstrukcije i dekonstrukcije
unutar, izvan i izmedu razlicitih tela (bila ona bioloska ili kibernetska). Skup predstava o
kiborgu koje je predocila svojim manifestom, pokazuje izlaz iz kako kaze lavirinta dualizama
kroz koje sami sebi objaSnjavamo svoja tela, kao 1 komunikaciju svih rasparanih delova

savremenog subjekta.

364 Haravej, Dona, Manifest za kiborge, u: Uvod u feministicke studije slike, prired. Branislava Andelkovic,

Centar za savremenu umetnost, Beograd, 2001, str. 309.

** Ibid., str. 310.
%% Kako ih naziva antropoloskinja Meri Daglas (Mary Douglas) u knjizi Natural Symbols: Explorations in
cosmology, Cresser Press, London, 1970. Za Haravejevu, osim ove znadajna, je i studija Cisto i opasno (Purity
and Danger), u kojoj Daglasova poredi biblijski mit o izgonu iz raja sa napretkom nauke i tehnologije koju ¢ovek
razvija uslovljen zagadenjem u savremenom svetu, savremenom izgnanstvu koje otvara nove prostore i
mogucnost za oblikovanje novog tela. Daglasova ovom studijom razraduje pojmove dozvoljenog i
nedozvoljenog, Cistoce i tabua, drustvenih zahteva i prestupa. Proucavajuéi drevne rituale i stara drustva, pre
civilizacijskog uspeca, ona govori o korenima i genezi nase savremenosti. Analizirajuc¢i ono Sto drustvo (od
najprimitivnijih zajednica pa do savremenosti) zabranjuje i iskljucuje kao prljavo, kao svoje Drugo, zakljucuje da
odnos zajednice prema prljavom najbolje govori o njenom karakteru, odreduje njenu kulturu, istoriju, razvoj
drustva i odnose. Daglas, Meri, Cisto i opasno, prev. |. Spasi¢, Plato/XX vek, Beograd, 1993.
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Ispituju¢i decentrirani subjektivitet danasnjice kiborg teorija otkriva modele kojima je
zenskom subjektu postavljen sasvim drugaciji izazov u prepoznavanju, reprezentaciji i
komunikaciji tela, drugaciji od onog koje je postavljao feminizam u svojim ranijim fazama.
Ono $to je feministi¢koj teoriji nedostajalo, primecuje Haravejeva, jesu ,,dovoljno suptilni
naCini povezivanja za kolektivhu izgradnju delotvronih teorija iskustva”.>®’ Ipak,
fragmentacija i rekonstrukcija tela koju su doneli francuski feminizmi®*® 70-ih godina XX
veka, umnogome su doprineli savremenoj feministi¢koj heteroglosiji, koja sasvim odstupa od
principa posmatranja polne 1 identitetske razlike. Kiber-feminizam danasnjice, i
posthumanisticke teorije uopste, nisu toliko aktivisticke i radikalne prakse. One nastoje da
ostvare feministicki san o uruSavanju Kkategorija pola, roda, identiteta, prostora i narativa u
kojima je subjekt zagarantovan svojom negacijom, posredstvom utemeljenja jedne nove
ontologije subjekta. FeministiCka praksa danas, u dodiru sa novim tehnologijama, pre svega
je posvecena konstruisanju jedne nove forme svesti, drugacije spoznaje 1 reprezentacije

sopstva. Genezi i samosaznanju jednog sopstva-koje-nije®®, suprotno zapadnoj teoriji po

kojoj se identitet obrazuje kao nesto totalizujuce.

5.2.1. Zensko iskustvo i politika kiborga

U drustvu zasnovanom na binarnim opozicijama, ¢ini se da je Zensko utelovljenje (kao i
svako drugo) dato, zagarantovano, organsko i1 pre svega nuzno. Ono je, kako isti¢e Dona
Haravej, simbolizovalo veStinu materinstva 1 njegovih metaforiénih produzetaka. U
kapitalistiCkom drustvu, zensko telo dovedeno je u intenzivnu vezu sa drustvenim telom, te je

takvom poretku — u kome porodica i materijalna proizvodnja predstavljaju supstancijalni i

367 Haravej, Dona, Manifest za kiborge, u: Uvod u feministicke studije slike, prired. Branislava Andelkovic,

Centar za savremenu umetnost, Beograd, 2001, str. 332.
** Dona Haravej posebno navodi studije Lus Irigaraj i Monik Vitig (Irigaray, Luce, Ce sexe qui n'en est pas un,
Minuit, Paris, 1977; Wittig, Monique, “Le corps lesbian” (1973), Lesbien Body, prev. David LeVay, Avon, New
York, 1975).

369 Haravejeva citira radikalnu feministkinju K. MekKinon (Catharine MacKinnon), koja strukture pola i roda
posmatra kao generativne u epistemoloskom smislu. Zensko iskustvo tumaci kao ishodiste seksualnog
prisvajanja, a ne svesne volje./ Mac Kinnon, Catharine, Toward A Feminist Theory of the State, Cambridge,
Massachusetts, 1989, str. 161. Prema: Haravej, Dona, Manifest za kiborge, u: Uvod u feministicke studije slike,
prired. Branislava Andelkovi¢, Centar za savremenu umetnost, Beograd, 2001, str. 320.
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funkcionalni element — ono trebalo da obezbedi plodnost i sistemski opstanak.>”® Zena nije
postojala kao subjekt, Cak ni kao potencijalni subjekt, jer je svoju egzistenciju ostvarivala
isklju¢ivo kao objekt seksualnog prisvajanja. Njena seksualnost konstituisana je tudom
zeljom, a njena polna/rodna uloga realizovala se kao seksualno opredmecenje — realizacijom
zenske reproduktivne funkcije. Shodno tome, zensko iskustvo, ograni¢eno na prisvajanje i

upotrebu od strane muskaraca, bilo je ,,zapravo — sto se zena ti¢e — seks sam™"*,

Izrastao iz Fukoovog biopolitikog ucenja i1 postmodernih teorija subjekta, savremeni
feminizam osporio je bilo kakvu zamisao o prirodnom jedinstvu subjekta, prirodnoj
Zenskosti, uopste bilo kakvoj identitetskoj konstrukciji videnoj kroz celinu. ,,Ne postoji nista
u bivanju Zenom §to prirodno povezuje sve Zene u jedinstvenu kategoriju.”*"? Pitanje koje u
kontekstu denaturalizacije Zenskog iskustva identiteta i1 subjektiviteta i njegovog ispoljavanja
kroz umetnost, Dona Haravej postavlja jeste: kako stvoriti feministicko, poetsko-politicko
jedinstvo koje se ne bi svelo na logiku prisvajanja, inkorporacije ili bilo kakve identitetske

taksonomizacije subjekta?

,.Nije slu¢ajno §to se simbolicki sistem ¢ovekove porodice — a otud i sustina zene — raspada u
istom trenutku kad mreze povezanosti medu ljudima na zemljinoj kugli postaju

mnogostrukije, sadrzajnije i sloZenije nego ikad mnije.”373

Na temeljima socijal-feministicke kritike marksizma, Haravejeva sazima, sliku istorijskih
lokacija Zena u razvijenom kapitalistickom druStvu. Ona mapira put kojim su se ti poloZaji
rekonstruisali posredstvom razvoja nauke i tehnologije 1 njithovog uceS¢a u druStvenim
odnosima. Kroz analizu strukture kapitalistickog drus$tva Harvejeva sagledava ideolosku
karakterizaciju zivota zena, baziranu na podeli rodne egzistencije. Ova podela koju stvara
kapitalisticko drustvo, najvidljivija je izmedu sfere javnog (koja pripada muskarcu) i
privatnog — kao sapripadnog zeni. U slici javnog zivota Haravejeva razdvaja jo§ dve
podkategorije, koja pored rodne ¢ine i klasnu podelu. Nju ¢ine odnosi izmedu fabrike (kao

mesta proizvodnje odredenog za radnicku klasu) i trzista (kao javne sfere gradanskog sloja),

370 Prema: Fuko, Misel: Istorija seksualnosti |, Prosveta, Beograd, 1982.

7 Haravej, Dona, Manifest za kiborge, u: Uvod u feministicke studije slike, prired. Branislava Andelkovic,

Centar za savremenu umetnost, Beograd, 2001, str. 320.

2 |bid., str. 316.

>3 Ibid., str. 321.
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ali je polozaj Zena ma kojoj klasi pripadale, zbog osnovnog polozaja Zenske rodne

egzistencije (Zena kao majki) u sustini nepromenl;jiv.

U poznom Kkapitalizmu, kao delu sveta kiborga, ove podele i ideologije su, smatra
Haravejeva, potpuno promasene. Cak je i njihova dihotomija prevazidena, pa drustveno-
feministicka analiza mora pro¢i kroz preobrazaj, jer aktuelna slika sveta kao globalne mreze,
»sugeriSe obilje prostora i identiteta, te propustnost granica licnog i politickog tela>’,
VisokotehnoloSka kultura danaSnjice zahteva preobrazaj 1 redefinisanje onoga §to
feministicka teorija naziva Zenskim iskustvom. Umrezavanje kao multinacionalna,
korporativna strategija, postaje i feministicka dominanta. Svet kiborga zahteva ambivalenciju
prema pojmu razjedinjenog subjektiviteta, kao i drugim pojmovima koji egzistiraju u podeli.
Podvojenost, referencijalna nesigurnost i nepostojanost egzistencijalnog jedinstva — kao

bazicne odlike sveta globalne mreze — postepeno reformuliSu tradicionalnu ideologiju

Zapada, kao i tradicionalni feminizam u iskustvenu heteroglosiju®".

U visokotehnoloskom svetu u kome se granice izmedu privatnog i javnog svakodnevno brisu,
iskustvo biti Zenom prosireno je zadobivsi sasvim novo zna¢enje. Ono $to nastaje jesu nove
vrste jedinstva koje prelaze granice izmedu rase, klase, pola i roda. Nekada tabuizirana
stapanja danas su omoguc¢ena zahvaljuju¢i odnosu izmedu nauke i tehnologije. U svetu
kiborga, subjekt — kao entitet, postaje i funkcionise kao rastegljiva, propustljiva autogranica.
Takode, i Zenski subjekt postaje samostalan u odnosu na svoje granice, odgovoran za svoje
dimenzije, relacije ili negacije. Zahvaljuju¢i novim tehnologijama i njihovoj upotrebi u
svakodnevnom Zivotu, granice tela postaju propustljivije, elasti¢nije, kako za vizuelizaciju i

reprezentaciju, tako i za intervenciju ili transformaciju.

Dona Haravej primecuje da je u istoriji feminizma, kao 1 u drustvu uopSte, nastupio momenat
kada izrazena potreba za licnim 1 politickim jedinstvom (koja ima za cilj delotvorno
suprotstavljanje dominacijama rase, klase, seksualnosti i roda) zahteva drugaciji politicki

mit. Mit koji bi mogao da obuhvati ,,delimi¢ne, protivrecne, nikad zatvorene konstrukcije

** Ibid., str. 331.
*”> Dona Haravej upotrebljava ovaj termin kako bi naglasila strukturalnu promenu u iskustvu bivanja subjektom
u visokotehnoloskom svetu, u kome homogenost prestaje da bude ideal, a heterogenost (shvacena kao
raznorodnost, nejednakost, raznovrsnost) preuzima vodecu ulogu. Heteroglosija u isto vreme znaci i
revalorizaciju Zenskog principa i pobedu nad muskim, patrijarhalnim principom, koji zahteva hijerarhiju i
pojmovnu distinkciju utemeljenu na razlici. Heteroglosija oznacava poravnanje identitetskih i svih drugih
granica koje ogranic¢avaju subjekt.
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licnih i kolektivnih sopstava”, i politiku koja bi ostala ,,verna, delotvorna — i po ironiji,
socijalisticko-feministicka”.3"® Kao resenje, Haravejeva predlaZe politiku kiborga, identitetski
model koji bi denaturalizovao sve postojece konstitutivne kategorije, za subjekt kakav

poznajemo.

5.2.2. Kiborg ontologija

,,Kiborg je stvar postrodnog sveta i nema nikakve veze sa biseksualnos$éu, pre-edipovskom
simbiozom, neotudenim radom, niti ostalim na¢inima zavodenja u organsku celovitost putem

y C iy . e 377
konacnog prisvajanja svih mo¢i delova u jednom visem jedinstvu.*

Skupom predstava o kiborgu Haravejeva upucuje na tesnu povezanost izmedu seksualnosti i
instrumentalnosti i sve znacajnije uloge spajanja ¢oveka i masSine koje podsti¢e high-tech

378 ili kibernetski komunikacioni sistem,

tehnologija. Pogled na telo kao bioticku komponentu
otvara mogucnost za nove nacine upotrebe telesnog sadrzaja, epistemologiju tela, te gradenje

drugacijih relacija.

Upotreba tela kao matrice za otkrivanje i izlaganje specificnog identiteta, ili kao svojevrsne
privatne masinerije za maksimiranje zadovoljstva i nove vidove reprodukcije, udaljava sve
viSe telo od nekadaSnjeg koncepta samo-viktimizacije, tabuizacije, druStvene
instrumentalizacije, seksualnih i reprezentacijskih ograni¢enja. ,,Nove tehnologije se
odrazavaju na drustvene odnose, kako u seksualnosti tako i u reprodukciji.“379 Seksualnost,
telesnost, reprodukcija i rodne uloge dobijaju sasvim drugaciju formu u visokotehnoloskom
sistemu proizvodnje. U bliskom odnosu ¢oveka i masine nije najjasnije ko stvara a ko je

stvoren. Nema fundamentalnog, ontoloskog razdvajanja.

378 |bid., str. 320.

*7 Ibid., str. 310.

%78 Biotitka komponenta jeste bilo koje Zivo bice koje uti¢e na jos jedan organizam u Sirokom sistemu.

379 Haravej, Dona, Manifest za kiborge, u: Uvod u feministicke studije slike, prired. Branislava Andelkovic,

Centar za savremenu umetnost, Beograd, 2001, str. 330.
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Koncept kiborg ontologije, koji kroz ,,Manifest za kiborge” razmatra Dona Haravej,
podrazumeva odbacivanje strogih granica koje definiSu humanisticku zamisao subjekta.
Moze se reci da je najveci doprinos njene kiborg teorije to Sto premosc¢uje ontolosku pukotinu
izmedu prirode i kulture. Podela na prirodno i neprirodno, humano ili bestijalno, posledica je
bioloSko-deterministicke ideologije u kulturi Zapada koja jasno razdvaja ljudsko od
animalnog ili vestackog (tehnoloskog). Koncept Done Haravej podriva hris¢ansku doktrinu 1
edipalni narativ koji genezu subjekta tretira kao postanje, tj. postajanje nekim ili ne¢im putem
usvajanja heteroseksualne razlike. Ontologija koja pociva na distinktivnom odvajanju bi¢a od
ne-bic¢a, tela od masine, poljuljana je ontologijom kiborga koja ironi¢no upucéuje na
dvostruko, protivre¢no poreklo. Sta vie, kiborg ponistava narativ o poreklu, koji u
zapadnom, humanistickom smislu poimanja kulture, zavisi od mita o prvobitnom jedinstvu sa
telom majke. Time je predstava falicke majke (koja pociva na istovremenom blazenstvu i
uzasu) u kulturi zamenjena elektronskim kolom. Softverskim matriksom u kome telo poprima
jednu sasvim novu, nezavisnu ontologiju, uz beskona¢ne moguénosti transformacije. ,,...
kiborg od svog oca ne ocekuje da ga spase kroz ponovnu uspostavu Vrta; on ne oc¢ekuje da
mu otac fabrikuje heteroseksualnu partnerku i time ga upotpuni u dovrSenu celinu, jedan grad
i jedan kosmos. Kiborg ne sanja o zajednici po modelu organske porodice; u slu¢aju kiborga

nema edipovskog projekta. =

Ono S§to ontologija kiborga takode ukida jeste i hijerarhijska dominacija, ideoloska
konstrukcija drustvenih uloga i odnosa koji se zasnivaju na opre¢nosti. Ukratko, kiborg ukida
sve one odnose i pojmove koji se zasnivaju na bivanju naspram, a celinu poimaju kao
univerzalno, esencijalno jedinstvo razdvojenih 1 udaljenih delova. Kiborg poniStava
simboli¢ko imenovanje, identifikaciju kao pripadnost i napromenljivu integrisanost. Ono §to
njegov identitet, kao ultimativno-imaginativno sredstvo, zapravo integriSe jeste nas otpor
prema identifikaciji. On potire zamisao o identitetu kao distinktivnoj, normativnoj razlici,
ponistava je i poravnava. U krajnjoj instanci kiborg oduzima i samu subjektivnost (u smislu
determinisane konacne pripadnosti), pa ga zbog toga Haravejeva naziva i Krajnjim

sopstvom®®.

%% |bid., str. 331.

381 .. v . . .
“... krajnje sopstvo napokon razreSeno svake zavisnosti”, Ibid., str. 311.
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5.2.3. Kiborg identitet

,,Biti Jedan znaci biti autonoman, biti mocan, biti Bog; ali biti Jedan znaci biti iluzija i1 otud
biti ukljucen u dijalektiku apokalipse sa drugim. Biti drugi pak znai biti viSestruk, bez jasne

granice, pohaban, nebitan. Jedan je premalo ali dva je previse.”®?

Za razliku od subjekta, (parafraziracu Haravejevu) kiborg ne prolazi put kroz: Zenu, Nulu,
Fazu ogledala i Imaginarno. Mit o poreklu u naruc¢ju Drugog, kao imaginarni otpocnik —
ponisten je. Kiborg prolazi kroz drugacije sadrzaje. On nije plod Zenine utrobe, pa na taj
nacin odbija ideoloske resurse viktimizacije kako bi imao stvarni zivot. Takode, on ukida
odredene problematicne dualizme®, za koje Dona Haravej primecuje da su konstitutivni i
permanentno pristutni u zapadnoj tradiciji, te da kao takvi imaju utvrdeno, sistemsko mesto u

logici i praksama dominacije nad zenama.

Kiborg ukida sve konstitutivne oblike dominacije nad onim $to je konstituisano kao drugo,
kako bi se u njemu ogledalo sopstvo. O oblicima dominacije monolitnog, kartezijanskog,
patrijarhalnog subjektiviteta, Haravejeva kaze: ,,Sopstvo je onaj Jedan koji nije podvlascen i
koji to zna po tome $to ga drugi sluzi; drugi je onaj koji drzi buduénost, koji to zna

zahvaljujuci iskustvu podvla$éenosti, koje lazju pokriva autonomiju sopstva.“384

U kulturi visoke tehnologije, u odnosu izmedu ¢oveka 1 masine, u formalnom diskursu, kao 1
u svakodnevnoj praksi, sve viSe se otkriva hibridni, kibernetski, mozaicni identitet
danasnjice. Za savremenu subjektivnost moze se re¢i da je sintetizovana iz spajanja

autsajderskih identiteta.

,»Zahvaljuju¢i masinama s kraja dvadesetog veka, razlike izmedu prirodnog i veStackog, duha

I tela, samorazdvijajuc¢eg i spolja oblikovanog, kao i mnoge druge distinkcije koje su se

32 str. 337.

3% Glavni medu tim problematic¢nim dualizmima, kako istice Haravejeva, jesu: sopstvo/drugi, duh/telo,
kultura/priroda, musko/Zensko, civilizovano/primitivno, stvarnost/privid, celina/deo, aktivno/pasivno,
istina/iluzija, Bog/Covek itd.

** bid., str. 337.
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nekada odnosile na organizme i maSine, postale su duboko nezavisne.“*® Haravejeva
objasnjava tri grani¢na sloma koja su uslovila i omogucila dolazak ere kiborga i nastanak

hibridnog identiteta:

1) Slom granice izmedu ¢oveka i Zivotinje
2) Slom granice izmedu ¢oveka-zivotinje i masine

3) Prekid izmedu fizickog i nefizi¢kog (organskog i tehnoloskog).

Tehnoloska dostignu¢a XX veka zamaglila su granice izmedu prirodnog i vestackog, kao 1
linije fizickog tela, njegove materijalne prostornosti. Telo je postalo rastegljivo, viSestruko,
fluidno. Masine su rekonceptualizovale organizam. Krajem XX veka razgrani¢enje izmedu
ljudskog i Zivotinjskog je naruseno. Cak je i feministicka kultura ila u prilog tome. Ona je
afirmisala zadovoljstvo u povezanosti coveka sa svim drugim Zivim bi¢ima, potencirajuéi
ljudsku animalnost. Tamo gde razgrani¢enje izmedu ¢oveka i zivotinje biva prekoraceno prvi
put javlja se mit-zamisao kiborga. U tom subverzivnom kolu organske razmene, sparivanju i
ukidanju distinkcije izmedu ljudskog i animalnog, Haravejeva otkriva da ,,bestijalnost dobija
nov status”.**® Pukotina izmedu kulture i prirode, kao 1 bioloSko-deterministi¢ka ideologija
ukidaju se u korist feministi¢ke heteroglosije. U svetu kiborga (parafraziram Haravejevu)
nema zazora od srodstva sa Zivotinjama ili maSinama. Identiteti su parcijalni 1 protivre¢ni.
Identitet, zapravo, delezijanski receno, postize razreSenje od identiteta kao polne i rodne

dihotomije u bezli¢no, mnostveno 1 masinoliko.

Maskulinisticka dominacija nad reprodukcijom 1 kreacijom nestaje u eri kiborga zahvaljujuci
ne-naturalistiCkom klju¢u u kome telesno ne znaci i fizicko, kao ni polno, rodno itd.
»Replikacija kiborga nema veze sa organskom reprodukcijom.”387 Ona podrazumeva
fraktalnost, viSestruko, disperzivho umnoZzavanje i povezivanje organskih i1 maSinskih

komponenti u jedinstven, multidimenzionalni telos.

%% |bid., str. 312.

*7 Ibid., str. 314.
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5.2.4. Karnalno telo

,Zasto bi se naSa tela zavrSavala kozom ili, u najboljem slucaju, obuhvatala druga bica koja

se kriju u granicama koze?38

Umetnost kao druStveno-kulturalna praksa na pocetku tre¢eg milenijuma prati i opravdava
disperzivna, rizomska kretanja globalnog sveta kako bi opravdala sopstveno postojanje. Era
kiber-feminizma, u kojoj visoka tehnologija sve viSe zamenjuje organsku realnost i svest,
doba je kada i sam nadrealizam prestaje biti nadrealan. Nadrealizam danas prestaje biti
autonomna umetnic¢ka praksa, jer celokupna savremena umetnost po¢iva na ravnopravnom
dijalogu sa kulturom, pa transgresivnost gubi svoju inicijalnu formu. Tako se i istrazivanje
udaljenog odnosa izmedu sveta realnosti i privida, koje je nadrealizam sprovodio u svojim
zatvorenim krugovima danas sve viSe odvija u sferi globalnog dijaloga koji sprovodi sajber
kultura. Pojmovi kao §to su stvarnost i privid sve vise se priblizavaju i gotovo ne razlikuju.
Ontologija kiborga preklapa se sa nadrealistickom fantazmagorijom tela, a svet iz maste
polako zamenjuje sve prisutnija virtuelna realnost u kojoj digitalni, ekranski likovi ili

softverski produzeci tela zadobijaju ontoloski status.

Nadrealizam je pretrpeo veliku promenu 1 transformaciju postavsi novomedijska umetnost.
Ipak, ovaj pravac zadrzao je otklon prema druStvenoj asimilaciji 1 stilskoj zaokruZenosti, tako
da iza sve prisutnije realnosti sajber ontologije nadrealizam i dalje otkriva slojeve
fantasticnog, transgresivnog i nepoznatog sveta. Zato ¢u u ovom odlomku zaobi¢i primere iz
oblasti sajber umetnosti (kao $to su avatari 1 druga tehno-tela), koja jo§ uvek pripada domenu
naucne fantastike, i fokusirati se na pojmove androginog, bestijalnog, polimorfnog,

bezorganskog tela i identiteta koje promoviSu i umetnost kiborga i istorijski nadrealizmi.

8 Ibid., str. 338.
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Savremena umetnost nadrealizma sve vise istrazujue telo kao oblik interakcije individualnog
i kulturnog konteksta, kao formu kroz koju se ne reprezentuje samo prirodni ve¢ i simbolicki
poredak kulture. Dijaloska kulturna matrica danasnjice, nosilac je potencijalnosti novih
interakcija izmedu subjekta i sveta, pri ¢emu subjekt i njegovo telo postaju medijum aktivne
razmene. Zbog toga savremeni identitet, kao nefiksiran, jo§ jednom otvara problematiku
permanentnog egzistiranja s onu stranu realnosti*®°, dopustaju¢i da imaginarno kontaminira

svesno definisane granice tela.

Zamisao 0 telu bez organa®®, kao jedna od najintrigantnijih paradigmi savremenog
promisljanja tela u umetnosti, podstakla je savremene nadrealiste da istraze pojam karnalnog

tela®®?,

Karnalna umetnost protivi se konvencijama koje ograni¢avaju ljudsko telo 1 njegovu

392 smatra Orlan, francuska umetnica performansa

pojavnost u umetnosti. ,,Koza je suvisna
koja kamerom belezi 1 direktno izlaze medicinske intervencije sprovedene na sopstvenom
telu. U subverzivhom umetnickom radu koji spaja fografsku, video, likovnu, vajarsku,
performans i digitalnu umenost, Orlan postavlja pitanja o savremenom politiCkom, verskom i

socijalnom pritisku na pojedinca, a posebno na Zenu.

Konstantno menjaju¢i identitete 1 hirurS§ki zamenjuju¢i delove tela, Orlan barata
dvosmislenim pojmovima 1 identitetskim nejasno¢ama. Cilj njenih akcija je dovodenje u
pitanje naSih samopredstava o telu, tj. pitanje da li su one zaista deo nasSe unutrasnje
stvarnosti ili su one lazne, veStacki iskonstruisane slike. Njeni radovi predstavljaju

subverzivno promisljanje savremenog ideala lepote, zenstvenosti i seksualnosti. Deo njene

% prema: Brubaker , R & Cooper, F., Beyond Identity, University of California, Los Angeles, 2009.

3% zamisao o telu bez organa ideja je francuskog mislioca i umetnika performansa Antoana Artoa (Antoin
Artaud), koji je kulturno konstruisano telo Zeleo osloboditi putem radikalnih transformacija. , Covek je
bolestan zato Sto je loSe konstruisan. Kada bismo mu obezbedili telo bez organa, onda bismo ga oslobodili od
svih automatizovanih reakcija i vratili ga pravoj, besmrtnoj slobodi.” Prema: Artaud, Antonin, Selected
Writings, trans. Helen Weaver, ed. and intro. Susan Sontag, Farrar, Straus and Giroux, New York, 1976.

1 |at. carne — meso. Pojam karnalnog odnosi se iskljudivo na iskustvo telesnosti, esencijalne, nerafinirane
telesne karakteristike, potrebe i zadovoljstva, dok je duhovno ostavljeno po strani. Odnosi se na sve telesne
potrebe, apetite i aspekte. Ovaj pojam Cesto se vezuje sa seksualnoscu, telesnom ranjivoséu, pozudom,
animalnim telesnim zadovoljstvima. Karnalnim se opisuju neobi¢ne i intenzivne telesne i seksualne
karakteristike i nagoni, koji su u ljuskom telu bliski ili istovetni Zivotinjskim.

32 ORLAN, Carnal Art Manifesto, 1989. Dostupno na internetu: http://www.orlan.eu/texts/ (pristupljeno 15.
7.2015.)
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umetnicke prakse jeste i dokumentovanje plasticnih operacija, kao i ekstremnih estetskih

zahvata na telu.

»393 naziv je Orlaninog projekta iz devedesetih godina, a ukljucuje

,Reinkarnacija svete Orlan
niz kontinuiranih estetskih operacija kojima je radikalno menjala svoj izgled, snimajuci i
prezentujuci ove ekstremne transformacije uzivo u brojnim svetskim muzejima. Orlan je ove
zahvate sprovela prema predloscima izgleda poznatih Zenskih likova iz istorije umetnosti. Na
taj naCin pokazala je kako telo moze istovremeno funkcionisati i kao hipertelo i kao
hipertekst i najzad kako nauka i tehnologija mogu posluziti kao umetnicki alat. Kao deo
njenog ,,Manifesta karnalne umetnosti”®®* estetske operacije necenzurisano su snimane,
rezirane i1 prenosene uzivo u medunarodnim izlagackim institucijama. Takode, jedan od
autorskih ciljeva projekta ,,Reinkarnacije svete Orlan” bio je i postizanje i preispitivanje
ideala zenske lepote kakvim su ga gradili i opisivali muski umetnici tokom prethodnih
stoleca. Autoreprezentacijom i intervencijom, Orlan ispituje savremenu modulaciju ideala
lepote, koriste¢i popularne tehnologije estetske hirurgije i izlazuéi svoje telo kao materiju
podloznu manipulaciji. Kako bi dostigla ideal savrSene lepote i ironi¢no se poigrala njime,
umetnica je planirala da ima bradu Botigelijeve (Boticelli) Venere, nos Psihe Zana Leona
Zeroma (Jean-Léona Gérdme), usne Buserove (Boucher) Evrope, o¢i Dijane kako su ih slikali
sledbenici fontenbloske $kole i ¢elo Da Vincijeve Mona Lize. Orlan nije izabrala ove likove
zbog njihove lepote ve¢ zbog mitoloske povezanosti s idealom lepote. U svom umetnickom
manifestu Orlan kaZe da je telo danas postalo modifikovani redi-mejd, jer ga vise nije moguce
reprezentovati jedinstvenim i nepromenljivim idealom lepote. Paradigme su se izgubile, a
telo tezi beskonacnim transformacijama kako bi odgovorilo na zahteve savremenih mitova. U
reinkarnaciji ovih ideala na telu Orlanove, Dijana je izabrana kao predvodnica Zena, Mona
Liza kao standard lepote (ali i ne-lepote), Psiha zbog krhkosti i ranjivosti duse, a Venera zbog
putenosti. Mnoge feministkinje su tada proglasile Orlan protivnicom feministickog pokreta
buduc¢i da koriS¢enjem estetske hirurgije glorifikuje muskost i seksizam. Orlan je pak
naglasila da njen identitet nije isklju¢ivo zenski ve¢ nomadski, promenjiv i mutantski. Ova

provokativna umetnica u svoju odbranu takode je izjavila da je njen rad borba protiv svega

3% “The Reincarnation of st. Orlan*, 1990.

3% Karnalna umetnost je autoportretisanje u klasichom smislu, ali realizovano kroz mogucnosti nove
tehnologije. Njegov upis u telu je funkcija naseg doba. Telo je danas postalo modifikovani redi-mejd.”“ — ORLAN,
A Hybrid Body of Artworks: Carnal Art Manifesto (1989), edit. by Dogner, Somon & Shepherd, Simon, Routledge,
New York, 2010.
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urodenog, nepromenljivog, programiranog: protiv. DNK, prirode i Boga.**® ,ORLAN
preuzima kontrolu nad objektom. U samo-objektifikaciji tela, ORLAN se pomera do granice
individualne Zelje da ponovo rodi sebe, da izgradi sopstvenu fizi¢nost kao jedno mesto, sa
koga njena umetnost prkosi univerzalnim ograni¢enjima ljudskog identiteta. Ona efektivno,
kulturoloski dezorijentiSe posmatraca, metamorfiSu¢i 1 hibridizuju¢i sebe daleko od
centrirane, egocentricne pozicije selfa, premestajuci sebe iz jedne kulture u drugu. ORLAN
nas neizbezno vraéa pocecima fizicke antropologije, antropometricnoj fotografiji, i

fascinaciji egzoti¢nim telima predstavljajuéi zoologki spektakl ljudske rase.”%

Jedno od dela u kojima najostrije kritikuje univerzalizam i kult devicanskog zenskog tela koji
propagira hriS¢anska religija Zapada jeste "Assumption of White Virgin on Video Monitor
and Plastic Wrap Clouds" / ,,Uzdizanje Device na video monitoru i plasti¢cnim oblacima“
(1984), parafraza ¢uvene Berninijeve skulpture ,,Zanos Svete Tereze”, gde se telo devicanske
svetice pojavljuje transformisano, u ekstazi, na baroknoj formaciji oblaka. Orlan kroz
karnalni ateizam promoviSe uZzivanje u telu bez patnje i muceniStva i otvoreno izlaganje
telesnog zadovoljstva, mana i slabosti. Njena karnalna umetnost odupire se simbolizaciji,
tragajuci za telom od koga nastaje jezik, nasuprot hri§¢anskoj tradiciji po kojoj je bozZanska

rec stvorila telo.

Ipak, najprodornije delo Orlanove jeste ,,.Bumpload® (2009), trodimenzionalna dzinovska
skulptura koja predstavlja njeno telo, modelovano kao bionicki hibrid®*”’. Orlan pozajmljuje
svoje telesne osobenosti ovom hibridnom bi¢u, mutantu, ¢iji elektro-senzitivni delovi reaguju
na prisustvo gledaoca. ,,.Bumpload” istovremeno spaja futuristicko i arhai¢no, etnicko 1
nomadsko, biolosko i kibernetsko, u njemu se mesaju istorijski periodi, hibridizuje telesnost i
yjedinjuju razlike. Najnoviji projekat Orlanove nosi naziv ,,Samohibridizacije* /,,Self
Hybridizations*, 1 u njemu umetnica nastavlja biotehnoloSka istraZzivanja potencirajuci

izgradnju i autoreprezentaciju hibridnog identiteta.

Posthumanisticke ideje transformacije tela 1 suprotstavljanja telesnom, identitetskom
determinizmu intrigantne su i za savremene filmske stvaraoce. Jedan od najprodornijih

svakako je Lars fon Trir (Lars von Trier), danski reditelj 1 scenarista koji specificnom,

% |bid., str. 126.

% |bid., str. 126-127.

397 v . T evpe .
Izuzetno snazno, natprirodno, artificijelno telo, sa skupom elektromehanickih telesnih delova.
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subverzivnom, donekle 1 morbidnom poetikom, neguje animalnost u gradenju zenskih likova.
Njegov odnos prema telu blizak je onoj liniji pusthumanizma koja tezi ka oslobodenosti tela,
potencirajuci telesnu nesavrSenost, nasuprot ideji o progresivnosti i visokim performansama
koje bi u savremenom svetu trebalo da poseduje jedno novo Zensko telo bez mane, $to je

uostalom bio 1 dogmati¢ni ideal hris¢anske filozofije.

Insistiraju¢i na zenskoj culnosti kao reprezentu onostranog, fantazmagori¢nog i
transgresivnog u ljudskoj prirodi, Lars fon Trir primenjuje nadrealisticki jezik u gradenju
filmskog narativa. Nesvesni scenario koji se otkriva ispod povrsinske linije filmske price,
otkriva gledaocu da je ono vidljivo i saznatljivo samo vrh ledenog brega. Baza narativa
prozorljiva je 1 porozna. Ona se postepeno rastate uvodenjem animalnih, artificijalnih
elemenata u ono svakodnevno i prepoznatljivo. Natprirodno i nadrealno otkriva se u jeziku
kojim progovara sama priroda. Ona se pojavljuje kao zaseban filmski akter, nefiltrirana i
nesimbolizovana prihvatljivim i prepoznatljivim vizuelnim konceptima. Zapravo, divlja
priroda, ¢iji su elementi predstavljeni nadrealno, postaje interni fokalizator koji — latentno
preuzimajué¢i dominantnu ulogu u toku filmske pri¢e — manipuliSe ostalim akterima
transformisuci njihove karaktere, da bi na kraju sasvim dekonstruisao narativ. Fon Trir jasno
naglaSava nemoguénost dominacije ¢oveka nad prirodom, kontrole onoga van njega 1 u
njemu, prevlasti uma nad culno$¢u, racija nad iracionalnim i nesvesnim itd. Takode, on jasno
potencira nemogucnost simbolicke zaokruZenosti subjekta i sveta u kome se nalazi. Tim
postupcima Lars fon Trir je revalorizovao nadrealisti¢ke 1 feministicke ideje u savremenom
filmskom stvaralastvu i redefinisao ih u aktuelnom trenutku u kome se savremeni subjekt i

njegova svest nalaze.

Glavni likovi su uvek Zene 1 to ne slucajno. Biraju¢i Zenske likove za junake svojih pri¢a Fon
Trir ukazuje na posebnu vezu izmedu zenske i1 divlje prirode, naglasavajuéi tako
nemogucnost njenog potpunog potéinjavanja, interpelacije 1 eksploatacije. Smestajuci likove
u prostor izmeSten iz urbanog, svakodnevnog, Fon Trir postavlja scene u kojima se radnja
odvija kao u lavirintu. Zapravo, ono u $ta se likovi upli¢u i §to ih odvlaéi u nepredvidivo,
opasno 1 nepoznato, sa neretko fatalnim ishodom) nije neki fantasti¢ni, transgresivni prostor,
ve¢ nepoznavanje sopstvene psihe. Privlacnost zabranjenih, neotkrivenih prostora, estetika
zamke 1 utocisSta 1 fatalnost nesvakidasnje lepote, joS jednom je primenjena kao u klasicnom
narativu goti¢kih legendi koje su sluzili nadrealistickim scenaristima. Lepota Fon Trirovih
zenskih likova je istovremeno i krhka i zastrasujuc¢a. Fon Trir otkriva bestijalnost ispod

porozne povrsine tela, njegove granice popustaju i postaju difuzne. Njegovi zZenski likovi kao
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da istovremeno ,,silaze sa uma“ i ,,izlaze iz svoje koze“. Na prvi pogled autodestruktivne,
depresivne, melanholi¢ne ili sadisticke heroine otkrivaju neku novu nezZnost koju je

feminizam XX veka na filmu toliko prizeljkivao.

Film koji je doneo najkontroverzniji zenski llik medu Fon Trirovim delima jeste
,»ZAntihrist”/“Antichrist®, eksperimentalni horor snimljen 2009. Godine, u Nemackoj regiji
Vestfalija. Film govori o ljubavnom paru koji se nakon smrti deteta povukao u Sumu kako bi
povratio duhovni mir. Nakon §to se doseljava u Sumu koja simboli¢no nosi ime Raj / Eden,
par dozivljava Cudne, uznemirujue vizije u kojima se zivotinje pojavljuju kao glasnici
jezovitih deSavanja. Strah glavne junakinje postepeno se pretvara u nasilno seksualno
ponaSanje prema suprugu, sa izvesnim smrtonosnim ishodom. Kao u inicijastickom,
iscrpljuju¢em ritualu njeno telo se ispocetka nevoljno, a onda sve strastvenije prepusta
prirodnim silama, sve dok se sasvim ne utopi u prirodu koja metaforicno prozdire

muskarca. 3%

Prirodno i natprirodno se mesaju, granica izmedu ljudskog i bestijalnog se gubi, pa likovi
postaju monstruozni, zastraSujuci, istovremeno koliko 1 fragilni. Njihov sukob sa divljom,
preteCom prirodom predstavlja metaforu susreta sa neimenljivim nivoom stvarnosti i
traumatiénim sadrZajem podsvesnog. Suma u kojoj je smeitena radnja ,,Antihrista”,
dijalekti¢ni je prostor koji funkcioniSe kao samorefleksivno ogledalo. Preciznije, razlomljeno
ogledalo koje reflektuje skrivenu stranu ljudske prirode, pokazujuéi gledaocu njegovo nalicje.
Zivotinjski likovi koje glavni akteri susreéu i sa kojima u po&etku nevoljno komuniciraju u
Sumi deluju zastraSujuce ali 1 isceljuju¢e. Glavna junakinja prepusSta se nagonskim,
destruktivnim silama od kojih se glavni junak brani. Simbolika ovog filma snazno je prozeta
hris¢anskom, patrijarhalnom dogmom i predstavlja direktni atak na nju. Fon Trirova vizija
zene kao Antihrista, poklapa se sa radikalnom feministickom zamisli o zenskom telu koje bi
u umetnosti trebalo da bude ruzno, bestijalno i nepodnosljivo za gledanje, kako bi se na taj
nacin oduprlo mizoginiji i voajerizmu, sa ciljem da se $to jasnije razdvoji Zenski set slika od
onih proizvedenih za muskarca. U Fon Trirovom ,,Antihristu” sama priroda otrze Zensko telo
iz hri¢anske, patrijarhalne Zenske uloge, dovode¢i njenu metamorfozu do ekstrema. Nakon
Sto pokusa da ubije supruga, a potom kazni sebe odsecajuci u orgijastickoj sceni svoj klitoris,

Zena biva spaljena i1 ostavljena u Sumi. Aludiraju¢i na hriS¢anske mitove o veSticama i

398 v . . P . . . . . . v .. .
U ¢uvenoj sceni tre¢eg poglavlja filma koje nosi naziv ,,Genocid”, Zensko telo tokom masturbacije, spaja se

se granama drveta koje ozivljavaju i umnoZavaju se postajuéi istovremeno i Zenske ruke koje agresivno
obuhvataju i kidaju telo muskarca.
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stradanje Zena koje su se odupirale kanonizovanom odnosu prema telu, Lars fon Trir u
zavrsnu scenu uvodi mnostvo zena koje (do tada skrivene), izlaze¢i iz Sume, nastavljaju da

progone muskog protagonistu.

Kao $to ,,Antihrist” nije pri¢a o kraju, tako ni naredni Fon Trirov film ,,Melanholija” /
,Melancholia“ (2011) ne potencira jednozna¢no Samodestrukciju i suicid kao beg od
drustveno konstruisane stvarnosti. Neomitoloska vizija o kraju sveta, predstavlja preludijum
jedne druge vizije. Utopijske slobode i1 nastanak sveta bez roda. Pri¢a o sudaru planeta koji
unistava Zemlju, koju pratimo iz ugla jedne patrijarhalne, hriS¢anske porodice, moze se Citati
i kao metafora kraja sveta kakvog poznajemo. Sudar svetova u Fon Trirovoj ,,Melanholiji” sa
feministicke tacke glediSta mozemo tumaciti kao neminovni istorijski raskid sa patrijarhatom,
muskom hegemonijom, semioticki rez u kome se hri§¢anski i1 edipovski mit gube. Smak sveta
prikazan realisti¢no u poslednjim kadrovima, gde posmatra¢ aktivno gleda kako cela porodica
nestaje u vihoru atomskih Cestica, zapravo je feministiCka heteroglosija, reinkarnacija

Zenskog nacela.

Utopijska zamisao sveta bez roda koju promovise posthumanisti¢ki feminizam, mozda jeste
svet bez stvaranja ali je takode i svet bez kraja. Organska, ili neka druga, celovitost, u nekom
viSem smislu, kojoj su teZili svi tradicionalni humanisti¢ki mitovi postaje nedostiZna, ali
ruSenje tog mita najavljuje jednu novu transcendentnu realnost, onakvu kakvom su je

zamiSljali 1 nadrealisti.
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6. Zakljucak: Redefinisanje nadrealistickog koncepta subjektiviteta u

savremenim umetni¢kim praksama

“Govorio sam o jednoj uzvisenoj tacki u planini. Nikada nije bilo re¢i o tome da se na toj
tacki 1 nastanim. Ona bi uostalom onda prestala da bude uzvisena a ja bih prestao da budem

Sovek.”®%

Zensko telo kao nadrealisti¢ka matrica, ideoloska platforma sa koje je prikazivano i otkrivano
nesvesno, proslo kroz mnoge transformacije. Od fantazmagori¢nog, seksualizovanog objekta
zelje, preko zazornog, kompuzivnog, animalnog i distorziranog, do fragmentovanog,
artificijelnog i besformnog, kakvo je postalo na kraju velikog nadrealistickog eksperimenta
koji je trajao skoro do kraja prve polovine XX veka. Na samom kraju svog doktorskog rada
sumiracu ovaj veliki put kroz dve opozitne pozicije izmedu kojih se vodila dijalektika i bitka
oko znaCenja 1 mogucnosti reprezentacije tela u fotografskoj i1 filmskoj umetnosti
nadrealizma. Izmedu tela kao prikazivanog i performativnog. Tokom razvoja nadrealisticke
fotografije i filma ove pozicije su zamenjene. Taj obrat se jasno vidi iz predstavljackih
umetnickih strategija kojima je na poCetku XX veka pristupano pitanjima tela 1 onih
subvertivnih, kakve su ove strategije postale na kraju istorijske faze nadrealizma. Bitka za
reprezentaciju tela, vodila se i na planu fotografije kao medije i njene dvostruke prirode: one
primarne — dokumetarne i sekundarne — fikcionalne. Umetnost postmoderne je, od 70’ih
godina proSlog veka, suprotno osnovnoj, dokumentarnoj funkciji fotografskog medija
potpomagala fikcionalizaciju fotografije.«*°® Sa dolaskom digitalnih medija i multimedijalne
slike umetnicke prakse su prosirile svoje polje delovanja, ukrStajuci fotografiju sa video
instalacijom, reklamom, softverskim programiranjem, multimedijalnim performansom ili
sajberformansom. Dolazak postmoderne oznacava raskid sa predstavijackim u umetnosti i
ujedno predstavljackom funkcijom fotografije. Dijalog koji je vodila tokom dugog
vremenskog perioda (od kraja XIX veka pa do 70’ith godina XX veka) sa drugim

umetnostima, okon¢an je u eri postmoderne umetnosti koja paradigmatski neguje

399 Breton, Andre, L'Amour fou, str. 171.

400 Kloc, Hajnrih, Umetnost u XX veku, Svetovi, Novi Sad, 1995., str. 188. Prema: Todi¢, Milanka, Fotografija i

slika, Cicero, Beograd, str. 114.
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disperzivnost, interdisciplinarnost, mnogostrukost i rizomati¢nost, kao komponentnu vizuelne
(1 svake druge) komunikacije. ,,Umetnicko delo je oblikovano na principima interakcije 1
preplitanja razlicitih vizuelnih sistema, pa onda viSe i nije re¢ o dijalogu ve¢ o medijskoj
kakofoniji i viseglasju.«**

Kada je u pitanju izlaganje Zenskog tela u umetnosti na kraju XX i poc¢ekom XXI veka, koja
je redefinisala nadrealisticki koncept kroz sasvim nove umetnicke strategije, uocljivo je da
ikonografija Zenskog zauzima sasvim drugaciji prostor i diskurzivnu poziciju od one koju je
imala u izvornom obliku nadrealizma. Savremena umetnost, kao hibridno polje, u kome se
strategije izlaganja i prepoznavanja identiteta ukrStaju sa visokom tehnologijom, a time i
novim zahtevima u identifikaciji i reprezentaciji tela, pokazuje kako umetnost nadrealizma
moze biti revalorizovana i reartikulisana u novim uslovima. Sta vi$e, nadrealisti¢ki ideologki i
esteticki koncept sasvim odgovara zahtevima savremene vizuelne umetnosti i najblizi je
savremenoj, post-humanistickoj zamisli tela, identiteta i subjektiviteta. Diverzije tela koje
sprovodi subejkt XXI veka, kao deo ve¢ uobicajene prakse u svakodnevnoj kulturi, u sferi
privatnog i javnog Zivota, deluju kao ostvarenje nadrealisticke zamisli o telu. Pojmovi kao $to
su heterogeno, androgino, fragmentarno, zamenjivo, besformno, fluidno i polimorfno
uklapaju se u zahtev savremenog identiteta i kulture, koja, nekada subverzivnu tezu o

zenskom subjektivitetu, aktuelizuje 1 sprovodi u realnosti.

Ideja o specificnoj, Zenskoj subjektivnosti, nekada delu nadrealisticke filozofije 1 poetike, a
potom revolucionarne feministicke teorije 1 prakse, danas zauzima nikad veci prostor u
umetnosti i kulturi. Sto se fotografske i filmske umetnosti ti¢e, ona je danas u velikoj meri
povezana sa umetnoS¢u performansa, §to reprezentaciji Zenskog subjektiviteta daje jo§ veci
prostor i delotvornost. Sprega izmedu razli¢itih umetnickih disciplina, teorije, nauke i visoke
tehnologije takode garantuje odrzivost zamisli o ontologiji 1 razvoju subjektiviteta kao
heterogenze. Nekada sukobljeni i nekomplementarni, subjektivitet i reprezentacija Zenskog,
kojih je jedan bio nevidljiv a drugi instrumentalizovan i konstruisan, danas sve vise deluju
kao jedinstven konglomerat kome potencijal nadrealistickog vizuelnog miljea daje dodatni s.
Nadrealizam kao ideoloska zamisao prosirenoj stvarnost, kao 1 pojam virtuelne stvarnosti,
veoma su bliski. Sajber ontologija takode, koja je sve viSe isprepletana sa strategijama

izlaganja Zenskog, deo je nadrealisti¢ke ontologije u kojoj telo egzistira kao telo bez granice.

1 bid.
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,Telo je suvisno”, zakljucila je na kraju XX veka performans umetnica ORLAN. Karnalna
umetnost, proizasla iz ideoloske platforme queer-a (transseksualnosti i transidentiteta), kao
rezultat intenzivnog bavljenja telom dugog ceo jedan vek, zavrS§ava umetni¢ko-teorijsko
ispitivanje potencijalnosti tela. U subverzivnoj zamisli o Informi, Bataj je pisao 0 popustanju
granica tela i granica koze. Iz vertikale koju subjekt uspostavlja telo se spusta na
horizontalnu ravan u kojoj sve distinkcije nestaju. Telo se poravnava sa podlogom, gubeci
steCena svojstva, funkcije i znacenja koja je usvojilo kroz simbolic¢ki zahtev za celovitoscu.
Savremene umetnicke tendencije koje nastoje da prikazu pre-diskurzivno, pre-edipalno i pre-
lingvisticko telo, potenciraju¢i njegovu androginost i amorfnost, vracaju se estetskim
paradigmama nadrealizma koji za sve nove, disperzivne, multidisciplinarne i multimedijske

prakse umetnosti, postaje zajednicki imenitelj.

Nadrealizam je i u teorijskom smislu presao dug put, od prvog manifesta u kome je Breton
pokrenuo osnovna pitanja o jedinstvu subjektiviteta i integraciji iracionalnosti i druge scene u
poretku simboli¢ke realnosti, do odgovora koji su na ovo pitanje dali poststrukturalisti i
posthumanisti. Kristeva govori o feministickoj chori, Foster o kompulzivnom identitetu, Dona
Haravej identitetu kiborga, ali sve ove teorije povezuje jedna ideja a to je, subjektivnost kao
heterogeneza. Nekadasnje iskustvo granice koju je diskurs postavljao naspram tela, postaje
iskustvo matriksa. Integracija te iskustvene granice: pola, roda, seksualnosti - kao posledice
binarne strukturacije subjekta (Ja naspram Drugi) u identitetski matriks, svedo¢i o rastakanju
diskurzivnih ograni¢enja u medijski multiplikovanoj stvarnosti, u koju je uostalom smestena 1

umetnost danasnjice. The Matrixial Borderspace (Bracha Ettinger)*®?

, pojam o kome se sve
vise govori u kontekstu savremene umetnosti, predstavlja prostor propustvljivih granica u
kome matricna pluralnost preuzima nekadasnju ulogu umetnosti kao reprezentacije,
onemogucavaju¢i njenu izolovanost i diskursom zagarantnovanu autonomiju. Relacije koje su
postojale na liniji telo-umetnost-drustvo, konstantno ukazuju¢i na antagonisticke odnose
izmedu njih, pomeraju se sve vise ka jedinstvenom matriksu stvaraju¢i hibridnu sliku o
novom odnosu tela umetnosti i zivota. Organska i simbolicka celovitost kao humanisticki
ideal, (Cesto zloupotrebljavana od strane diskursa zarad ,,prisvajanja svih mo¢i delova u
jednom viSem jedinstvu®“ — Haravej), u eri tehnoloskog razvitka postaje matricna
mnogostrukost, posthumanisti¢ki ideal post-rodnog sveta. Globano iskustvo matriksa,

posredovano visokom tehnologijom, nagoveStava moguénost brisanja hijerarhijske

dominacije, identitetsko poravnanje, dekonstrukciju drustvenih uloga pa i brisanja same

402 Ettinger, Bracha L., The Matrixial Borderspace, University of Minesota Press, 2006.
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subjektivnosti, zarad jednog drugacijeg totaliteta koji bi ,,rasparane deli¢e sopstva‘“ (Breton)
Spojio u jednom novom feministicko, poetsko-politickom jedinstvu — ,,krajnjem sopstvu‘ kako

ga u sajberontologiji naziva Haravejeva.

6.1. Zenski subjektivitet

Dijalog izmedu Zenskog tela i kamere postepeno je gradio 1 problematizovao ideju o
autonomnoj zZenskosti. Borba koju je vodio feminizam kao politicki pokret, odrazila se i na
teorijske i umetni¢ke strategije, zahtevajuéi i postavljajuéi nove izazove za reprezentacijom
onoga $to feministiCka teorija naziva Zemska subjektivnost. Zensko telo u kome se jasno
ocitavala dinamika psihizma i mehanizma funkcionisanja nesvesnog sadrzaja, postala je
poligon drustveno-politicke borbe za rusenjem tradicionalnih, represivnih fundamenata.
Forma koju je u nadrealizmu ponudilo telo postavljeno s onu stranu drustveno konstruisane
relanosti, odsustvom patrijarhalnih paradigmi i odbijanjem iterabilnosti norme, omogucilo je

sagledavanje neizbeznih preplitanja izmedu marginalizovane Zenskosti i maskulinog centra.

Ucinivsi vidljivim rascep u simbolickom, narusivsi sistem odeljenosti zarad imaginarne
stabilnosti, nadrealisti su inicirali teoretsko pitanje o postojanju tela pre diskursa (Batler).
Tela van kulturoloske konstrukcije identiteta. Tragajuci za pre-simbolickim, pre-kognitivnim,
u zenskom telu kao transcedentnom objektu dotakli su inicijalnu polimorfnost (Bataj) i
identitetsku mnogostrukost pre-edipalnog subjekta. Zena je kroz umetnost nadrealizma
saopStena kao obecavajuca forma samoprozimanja i ispunjenja, celoviti, dimamicki entitet u
kome se ukidaju nagonske pulzije. Osim toga, kao otvorena, dinami¢ka forma, postala je

sinonim izgradnje selfa i slike subjekta izvan patrijarhalno konstruisane stvarnosti.

Nadrealistika zamisao 0 novom subjektivitetu, konceptu ciste polnosti (Breton) i traganju za
specificno Zenskim subjektom, pronasla je najzad svoj prostor u postmodernoj umetnosti.
Nove umetnicke prakse, podrzane postmodernim teorijama subjekta, uspele su da realizuju
transgresivne ideje o esencijalnoj Zenmskosti koju je nadrealizam, kao deo istorijskih
avangardi, samo naslu¢ivao, pokuSavaju¢i da dekonstruiSe granice polnosti i otvori nov
prostor za reprezentaciju svih onih kategorija koje je drustvo podredilo sistemu drugosti, tj.

razlike.
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Nakon nadrealizma fokus i dalje ostaje na telu kao mestu borbe, ali se zamisao o telu bez
granica sve viSe aktuelizuje u novom, dinami¢nom prostoru svakodnevice postmodernog
drustva gde subjekt nezaustavljivo fluktuira prevazilazeéi sopstvene granice tela, identiteta, i
seksualnosti. Dekonstrukcija postaje dominantna metoda pristupanju telesnoj materijalnosti, a
njegova polnost sve bliza pojmu androginine, nepodvojene i neraspoznatljive spoljasnosti.
Aktulizacija koju je zensko telo zadobilo u avangardama, kao i nadrealisticko promisljanje
subjektiviteta van drustvene uslovljenosti, klica je postmodernog razmisljanja o subjektu
kao nekoherentnom identitetskom modelu. Postmoderna kultura zagovara gubljenje
kategorije subjekta, prekid objektog odnosa destabilizacijom relacije Ja i Drugi, uvodenje
transrodnih identiteta, multipliciteta i tranzita li¢nosti. Razgradnja i defiguracija (bilo da je
re¢ o simboli¢koj konstrukciji stvarnosti, pojavnosti tela ili izrazavanja ovih kategorija putem
jezika), nadrealisticki je postupak koji je, primenjen u umetnosti postmoderne uporedo sa
novim tehnickim moguénostima, dodatno promenio ugao gledanja na stvarnost i subjekt. Ipak
ono §to u najvecoj meri intrigira i zauzima prostor u vizuelnoj umetnosti danasnjice jesu
pitanja i osobenosti specificno zenskog tela i identiteta, kao nove komunikacijske matrice i

modela za oblikovanje novog subjektiviteta.

Spoj teorijske 1 umetnicke scene koje su plasirale ideju feministickog subjektiviteta, bio je
najizrazajniji u okviru njujorSke umetnicke scene 80’ih godina prosSlog veka. Umetnice koje
su se bavile analizom struktuiranja i reprezentacije Zenskog subjekta unutar ikonografskih
obrazaca popularne kulture (poput mimikrija Sindi Serman), zatim unutar politickog diskursa,
prostora svakodnevice i1 paradoksa govora (Barbara Kruger i Dzeni Holcer), ili u okviru
aproprijacije i rekonceptualizacije umetni¢kih mitova modernizma (Seri Levin), ili
postmoderne Zenske mitologije (Dzudi Cikago) otvaraju nove prostore u vizuelnoj umetnosti
u kojima Zenski subjekt mapira svoju genezu. “Zenom se ne rada nego postaje” rekla je jos na
pocetku radikalne feministicke borbe u drugoj polovini XX veka rodonacelnica feministickog
egzistencijalizma u postmodernoj teoriji, Simon de Bovar (Simone de Beauvoir). “On je

Subjekt — on je Apsolut — ona je Drugo™*®

Iz ovog polozaja svoje teze razvija i Dzudit
Batler, koja prepoznaje zZensko stanje koje perpetuira kroz nase svakodnevne izvedbe.

Umetnice poput Sermanove, Holcerove i Krugerove, pokazale su kako performativ rodne

3 pe Beauvor, Simone, The second sex, Woman as Other, 1949. Dostupno na internetu:

https://www.google.rs/url?url=https://nashvillefeministart.files.wordpress.com/2014/06/1949 simone-de-
beauvoir-the-second-
sex.pdf&rct=j&frm=1&g=&esrc=s&sa=U&ved=0CBMQFjAAahUKEwiwktCNw_XIAhVDBywKHSq9AWE&sig2=kSh
U9wIRax5Z4DGOFL5L0Q& usg=AFQjCNHRodu9g3F7Ch41I1JNsR3nMaza62w (pristupljeno: 3. 11. 2015.)
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https://www.google.rs/url?url=https://nashvillefeministart.files.wordpress.com/2014/06/1949_simone-de-beauvoir-the-second-sex.pdf&rct=j&frm=1&q=&esrc=s&sa=U&ved=0CBMQFjAAahUKEwiwktCNw_XIAhVDBywKHSq9AWE&sig2=kShU9wIRax5Z4DGOFL5LOQ&usg=AFQjCNHRodu9g3F7Ch41IJNsR3nMaza62w

ontologije moze posluziti demaskiranju slike zene i njenom izmesStanju iz sistema falicne
ekonomije (Batler). Rodna ontologija najzad biva razotkrivena kao igra privida, a postajanje
zenom, kroz kulturalne prakse i pojavnost pola u drustvenom kontekstu dobija posve

3

drugacije znacenje. Uniformisani zakon kao zahtev diskursa za identifikacijom, “zakon po
kome su svi organizmi zarobljeni u svojoj okolini” (Kajoa), zbog kojeg teze strategijama
maskiranja, poljuljan je strategijama umetnica i teoreticakri, €iji radovi uspostavljaju nove

dijalekticke veze izmedu subjekta, objekta i reprezentacije.

Subjektivitet kao srediSnja kategorija u postmodernoj feministickoj teoriji i umetnosti

. . o 404
manifestuje se na dva nacina, kao : 0

1) Ispitivanje nacina na koje su zene podvrgnute maskulinistickim definicijama
zenskosti

2) Istrazivanje Zenskog otpora prema disciplinovanju, u potrazi za zenskom
samosvojnom subjektivnoscu.

3) Problemati¢an odnos izmedu Zena i subjekta i Zena kao subjekata.

RazmiSljanje o zenskom subjektu feminizma bitno je i u politickom smislu. Feminizam ne
imenuje niti proizvodi neki konkretni subjektivitet ili prostornost koji zauzima. PromiSljati i
reprezentovati Zenski subjekt feminizma pre svega znaci biti ,,na oprezu pred posledicama
raznih vrsta prostora, to jest da nastavimo da sanjarimo o jednom prostoru i jednom subjektu
koje, zasad, jo§ uvek ne mozemo da zamislimo.”*®® Rad umetnica posvecenih ideji traganja
za subjektom feminizma, implicira permanentnu onostranost, marginalnost, nekoegzistenciju,
udaljavanje od bilo kakve stabilnosti znacenja ili mesta sa koga se to znacenje definiSe i
posmatra: “ono drugde, onaj slobodni prostor izvan diskursa, a to drugde stoji u samom
srediStu njihovog pokuSaja konstruisanja jedne druge vrste posmatraca, koju jo§ nismo videli,

niti smo za nju &uli.”*%

Uocljivo je da se nadrealisticka estetika, kada je re¢ o potrazi za vandiskurzivnim oblicima
subjektivnosti 1 prostornosti, savrSeno uklapa u estetiku umetnosti feministicke postmoderne.

Dinamizam, transformacija, mnogostrukost i transgresivnost kao bitne odrednice

404 Ve . v . . .. .. v .
Prema: Rouz, Dzilijen, ,Stvaranje prostora za Zenski subjekt feminizma: prostorne subverzije DZeni Holcer,

barbare Kruger i Sindi Serman®, Uvod u feministicke studije slike, prired. Branislava Andelkovi¢, Centar za
savremenu umetnost Beograd, 2002, str. 269-290.

%% |bid. str. 290.

406 Kruger, Barbara, Interview in Critical Inquiry, Vol. 17, No. 2., Winter 1991., str. 435. Ibid.
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nadrealisticke estetike implicitno deluju unutar postmodernih strategija, sa ciljem otkrivanja

nove subjektivnosti, prostornosti i mesta Zenskog u umetnosti.

Telo kao mesto zahteva za subjektivitetom, najtransparentnije je probelematizovala Barbara
Kruger, americka umetnica koji se od 80’ith godina bavi konceptualizacijom unutar
drustvenih konstrukcija mo¢i, identiteta i seksualnosti. U vizuelnim radovima Krugerove
telesno je konstituisano intimnim prostorom unutar prostora svakodnevice, ne samo kako bi
naglasila nedostatak esencijalnog sopstva u druStvenoj realnosti, ve¢ u cilju formiranja
relacionog, politickog i1 nadasve feministickog subjektiviteta. U crno-beloj Stampi, sa
natpisima istaknutim transparentnom crvenom bojom, njena kamera fokusira odnos izmedu
gledaoca 1 videnog. Izmedu njegovog unutrasnjeg sopstva i druStvene stvarnosti. Takode,
Krugerova problematizuje odnos izmedu slike Zene i drugih Zena, onoga kako Zene same sebe
dozivljavaju i1 reprezentuju. ,,Sopstva uvek deluju zajedno sa drugim sopstvima unutar

diskurzivnih dogadaja™"".

Barbara Kruger fragmentuje i destabilizuje poziciju posmatraca, izbegavajuci voajerizam
svakodnevice tako $to u prvi plan stavlja telesni detalj. Koriste¢i velike ekrane u obliku
so€iva u kojima se prelama svetlost, ona zahteva od gledaoca da se krece kako bi sagledao
obe slike koje se u njemu nalaze. Za Krugerovu identitet je mesto viSestrukosti. Ona ukrSta
prepoznatljive predstave savremene kulture, tekstove i1 zvuk, preispituju¢i stereotipe i
dovode¢i ih tako u relacije koje proizvode protivre¢na znacenja. U svojim fotografijama 1
videoinstalacijama, Krugerova koristi citatnu formu demaskirajuci i destabiliSuci diskurzivne
oblike proizvodnje. Neposredno artikuliSuci telesnu materijalnost 1 ustaljeni falocentrizam,
ona otvara alternativne nacine videnja i prepoznavanja subjekta i prostora. ,,ViSestrukost tela
ima strateski cilj, jer u viSestrukosti leZi klju¢ za moguénost menjanja, drustveni preobrazaj i

promenu”408

,»lelo je neprekidno i neminovno uhvaceno u reprezentaciju“409, kaze Tereza de Lauretis.
Ipak telesnost u radu Krugerove postaje zahtev za naro€itom vrstom subjektiviteta koji je
podloZzan menjanju 1 otud otvoren za rekonstrukcije. Telo je prikazano kao intimni, inter-

diskurzivni prostor, kao ne-odreduju¢e mesto sa koga se subjekt uvek iznova moze

407 Probyn, Elspeth, Sexing the Self: Gendered Positions in Cultural Studies, Routledge, London, 1993, str. 112.

408 Linker, Kate, Love for Sale: The words and Pictures of Barbara Kruger, 1990., str. 87.

9 pe Lauretis, Teresa, Technologies of Genser: Essays on Theory, Film, and Fiction, Indiana University Press,

1987., str. 12
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redefinisati. Ona osporava bilo kakvu pretpostavljenu celovitost, proizvode¢i protivrecne
poruke. Negiraju¢i dominantni oblik subjektiviteta, Krugerova uocava stereotip sa distance

svakodnevnog prostora, kako samo kaZe: “stereotip postoji tamo gde tela nema’**.

,You are not yourself” / ,Ti nisi onaj koji jesi” (1984), naziv je poznate najpoznatije
fotografije Barbare Kruger, snimljene u crno-beloj tehnici, sa upecatljivim natpisom preko
povrsine razbijenog ogledala. U odrazu vidimo uplakani zenski lik, koji jednom rukom
pridrzava stranicu svog umnoZenog, razlomljenog portreta. Ovaj rad sadrzi
politicko/feministi¢ku kritiku savremenog subjekta kao produkta konzumerskog, represivnog
drustvenog uredenja. Krugerova Zeli da naglasi da je atmosfera konzumerizma stvorila
plodno tle za komercijalizaciju li¢nosti kao robe distribuirane na Sirokom trzistu i ucinila da
se materijalnost pojedinca ne razlikuje od sudbine potroSne materijalnosti proizvoda. Ovaj
rad Krugerove dovela bih u relaciju sa delom objavljenim 1980. godine*!, pod nazivom
,Perfect”/,,SavrSena®, koji predstavlja torzo Zene, s rukama sklopljenim u molitvi, aludirajuci
na portret Device Marije, kao oli¢enje pokornosti Zzene i sistemske kontrole nad zenskim
telom.*? Oba rada rada dovela bih najzad u vezu sa delom “Not Perfect” / ,,Ne savrSen®,
takode objavljenim 1980., koje prikazuje Sake muSkarca (poslovnog ¢oveka sa Wall Street-a
na $ta ukazuju njegovi elegantni rukavi vidljivi do lakata), zaronjene u vedro sa vodom i
okrenute dlanovima nagore, kao da ih subjekt netremice posmatra. Dlanovi su crni, a na uglu
stola na kome je scena postavljena stoji Soljica jutarnje kafe. U gornjem uglu fotografije
ispisano je ,,mrlja®, $to podsti¢e sumnju u poreklo boje na muskarevim Sakama. Da 1i su
Sake umrljane kafom ili krvlju? Krugerova svojim radovima direktno subverzira odnose
mo¢i, impliciraju¢i na bezobzirnost maskuline kulture koja proizvodi stereotipe, rodne podele

I manipulaciju telima.

Rodne uloge kojima je podreden zenski subjektivitet, inspiracija su i domacoj performans

umetnici ex-jugoslovenske scene, Sanji Ivekovi¢. Preokupirana reprezentacijom zenskog tela,

410 Kruger, Barbara, Interview in Critical Inquiry, Vol. 17, No. 2., Winter 1991., 446. Prema: Rouz, Dzilijan,

Stvaranje prostora za Zenski subjekt feminizma, u Uvod u feministicke teorije slikre, prired. Branislava
Andelkovi¢, Centar za savremenu umenost Beograd, 2001., str. 283.

L Filmski poster dizajniran za spot koji je reditelj Janhatan Demme uradio za pesmu ,, The Perfect Kiss“
britanskog rock benda New Order.

M2 politiki angaZzovane postere Barbare Kruger mozda najbolje predstavlja onaj iz 1989. godine, dizajniran za
protest o pravima Zena 9. aprila u Vasingtonu koji nosi naziv ,Your body is a battleground” / , Tvoje telo je
bojno polje”, gde umetnica radikalno i transparentno izrazava li¢ni stav o pravu Zena na kontrolu radanja i
abortus.
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Ivekovi¢eva svojim radovima saopstava ,,nepristajanje na zateCenu umetnicku tradiciju. Ona

se ,,poigrava sa tradicijom u kojoj je zenskost bila fiksirana na balkonu kao privatnoj sferi

«413

doma.“""* U ¢uvenom performansu ,,Trougao* (1979) izvedenom na dan dolaska predsednika

Tita u Zagreb, umetnica realizuje subverzivan telesni umetnicki rad, na balkonu svog
privatnog stana, izlazeci iz sfere ikonicke reprezentacije ,,komunisticke drugarice kakvim se

nago zensko telo prikazivalo u duhu ,socijalisticCke Zenstvenosti“. Ono Sto Ivekoviceva

dekonstruise je reprezentacijski obrazac po kome Zenski akt uvek konotira visoku umetnost.***

Realizovan u doma visokog komunizma u Jugoslaviji u kome je ,,ideoloski utemeljen

«415

egalitarizam bio je nakalemljen na postojalnu patrijarhalnost"™, | Trougao* uspostvlja mesto

novog politickog subjektiviteta. U ovom performansu o pogledu i moci, ,,aktivno ucestvuju i
muski i Zenski subjekt”, Ivekovi¢eva masturbira na svojoj privatnoj terasi gde je mogu videti

I predsednik (kao centralna figura performansa na makro planu) i prolaznici i organi reda:

«416

,posmatra¢ je posmatran a posmatrana posmatra“"". Ivekovic¢eva u prostoru balkona (koji se

nalazi izmedu sfere javnog i privatnog), identifikuje ,,ne toliko reprezentaciju same politike

«417

koliko politiku reprezentacije™', izvodeéi iz toga da ova politika nije ograniCena na

specifican topos 1ili ideologiju, ve¢ pogled koji konzumira zensko telo. ,,Sanja Ivekovié¢
aktivira pogled drugog. *'® Investiranje u pogled kao muska privilegija (Lus Irigaraj)*,
predstavu o telu svodi na povrSinu Sto ¢ini da Zensko telo (predstavljeno na fotografiji, filmu
ili videu) isCezava. Sanja Ivekovi¢ je prva umetnica performansa u bivSoj SFRJ koja ovaj
medij koristi za jukstaponiranje telesnog 1 politi€¢kog iz ugla Zenske seksualnosti. ,,Ona kreira
jednu situaciju u kojoj reprezentacija tela ne rezultira u sliku koja je zavisna od pogleda.“**°

U zelji da prelomi distancu izmedu tela 1 pogleda, umetnika kao subjekta i telesnog subjekta,

s Peji¢, Bojana, ,Sanja Ivekovi¢: metonimijske kretnje“, Uvod u feministicke studije slike, Centar za savremenu
umetnost Beograd, 2002., str.297.

14 prema: Nead, Linda, The Female Nude, New York & London, Routledge, 1992.

4 Duhacek, Dasa, ,Woman’s Time in the Former Yugoslavia“, u: Funk, Nanette & Mueller, Magda, Gender

Politics in Post-Communism, Routledge, New York & London, 1993., str. 7.

ae Peji¢, Bojana, ,Sanja Ilvekovi¢: metonimijske kretnje”, Ibid., str. 298.

7 Ibid.

8 |bid. str. 297.

419 Owens, Craig, ,, The Discourse of Others: Feminists and Postmodernism®, The Anti-Aestetic, ur. Hal Foster, ,

Bay Press, 1983., str. 70.

420 Peji¢, Bojana, ,,Sanja lvekovié: metonimijske kretnje”, Ibid., str. 304.
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Ivekovic¢eva je tokom 80’ih snimila mnostvo video radova od kojih bih istakla ,,No End* /
,»Bez kraja® (1983) 1 ,,Personal Cuts*“ / ,,Li¢ni rezovi® (1982). U video radu ,,No End*
realizovanom sa Daliborom Martinisom, umetnica obraduje temu zenskog identiteta i
njegove zavisnosti od heteroseksualnog odnosa. Tokom ovog video-performansa, umetnica
neprestano zamenjuje svoju ode¢u u pokusaju da pronade li¢ni identitet i pamcenje. Ovaj rad
izuzetno podseca na fotografske serije 1 travestije koje je izvodila Klod Kahun, traze¢i svoje
pravo lice presvlaceéi se u drugu kozu. ,Li¢ni rezovi“ s druge strane bavi Se razmacima
izmedu totaliziranog istorijskog diskursa i diskursa sopstva. Umetnica pokusava da li¢nim
rezovima, konstituiSe sopstvenu istoriju, identitet 1 iskustvo tela. U performansu koji je
usledio, 1981. godine, ,,Nessie®, umetnica polemise sa video kamerom kao produzetkom oka
(pogleda), postavivsi je na stomak tako da objektiv usmerava svojim telesnim kretnjama. U
najnovijem performansu ,,Eve’s Game® / ,,Evina igra®“ (2009) zasnovanom na istorijskom
dokumentu fotografiji Juliana Wasser-a snimljenoj na retrospektivi Marsela DiSana u Art
Museum Pasedana, 1963. Na ovoj ikonickoj fotografiji americke moderne umetnosti,
dvadesetogodi$nja umetnica, Eve Babitz, fotografisana je kako naga igra Sah sa Marselom
DiSsanom. U svom performansu, Sanja Ivekovi¢, zamenila je DiSanovo mesto, postavljajuci
ispred sebe kustosa kao odgovornog za pozivanje Eve da pred njim pozira naga u
originalnom projektu. U ovoj obrnutoj partiji Saha, umetnica zauzima nekadaSnje aktivno
mesto Marsela Disana, otelovljujuéi istovremeno i mladu Evu, prisiljenu da tokom ove igre
naga daje intervju kustosu muzeja, koristec¢i transkript originala 1 izgovarajuci njene recenice.
Ivekovi¢eva ovim performanskom pravi lingvisticki obrt, jukstaponirajuci pozicije kustosa 1
umetnika naspram Zenskog modela i pokazuju¢im ovim gestom koliko performativnost
rodnih uloge moze uticati na znacenje slike 1 tela u njoj. Ivekovi¢eva oduzima muskom
pogledu raspolozivost Zenskog tela, Cine¢i prestup u performativu, menjaju¢i na taj nacin
diskurzivno kodirane pozicije tela destabilizacijom nekih ¢vrsto ukorenjenih relacija, Sto ovaj
performans ¢ini i politickim. Po re¢ima Bojane Peji¢, celokupan rad ove umetnice moZe se
okarakterisati kao ,radikalno izmeStanje od ikonicke predstave (Zene) ka indeksnoj i

metonimijskoj reprezentaciji*.***

Performativnost i politicnost koju je Zensko telo postiglo u pomenutim autorskim praksama,
pokazuje kako reprezentovana Zenskost moze funkcionisati i kao prepreka simbolickom

poretku.

L bid.
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,Biti falusom (oznaliteljem) za zene znaci odrzavati njegovu mo¢, oznacavati tu moc,
utelovljivati falus, biti mestom u koji prodire, oznaavati falus kroz bivanje njegovim drugim,
njegovom odsutno$¢u, njegovim nedostatkom, dijalektickom potvrdom njegovog

422 7ena ulazi u simbolidko reprezentacijom manjka. Postavljajuéi pitanje: Kako

identiteta
Zenskost moZe objasniti nepredstavljivost tela?*?, tj. kako biti reprezentovana van simbolicke
stvarnosti, savremene umetnicke prakse su, prisvajanjem nadrealistickih metoda,
rekonstruisale ideju o prevazilazenju polne/rodne pripadnosti. Pasivno stanje Zene - ono u
¢emu je reprezentacija pokazivala svoju nemo¢ da dopre do slike Zenskog tela (osim ponovne
potvrde falocentrizma) - prevazideno je, a ono S$to je ostalo iza novog subjekta feminizma u

vizuelnoj umetnosti je neuspeh patrijarhalnog diskursa.

6.2. Zenski poredak slika

»Simbolicki red je osiguran ¢im postoje slike koje osiguravaju nepresusno verovanje, jer je
vera u svojoj biti slika; i slika i verovanje nastaju iz istog postupka i istih pojmova: secanje,

videnje, ljubav.*“***

“Da bi dostigle celovitost, Zene moraju prodreti do srediSta svog iskustva, i izneti to iskustvo
na svetlost svesti, inae se njihovi Zivoti nec¢e preobraziti. One se moraju boriti da jasnije
vide, da se ta¢nije secaju, da potpunije opiSu $ta su i ko su oduvek bile... Kulturni tragovi
naseg iskustva ve¢ su vekovima tragovi muskog iskustva. Muski senzibilitet je zarobio i

opisao nas zivot. Muskost iskustva sluzi kao metafora ljudkse egzis‘tencije.”425

Moguénost manifestacije zenske estetike, u okviru maskulino orjentisane vizuelne umetnosti,

pokrenula je jednu od najvecih debata u okviru teorije i umetnosti feminizma, 70’ih godina

2 Butler, Judith, Nevolje sa rodom, Karpos, Beograd, 2010., str. 55.

2 prema: Montreley, Michéle, ,,Inquiry into Feminity”, u: Parveen Adams, The Woman in Question: m/f,
October Books, 1978.

424 Kristeva, Julija, ,Ellipse sur la frayer et la seduction speculaire”, Communications, 23, 1975., str. 77. Prema:
Peji¢, Bojana, ,Sanja Ivekovi¢: metonimijske kretnje“, Uvod u feministicke studije slike, Centar za savremenu
umetnost Beograd, 2002., str. 293.

425 Gornick, Vivian, ,Toward a Definition of Female Sensibility” (1973), Essays in Feminism, New York,
Hagerstown, San Francisco, London, 1978., str. 112.
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proslog veka. Pitanja koja su pokrenuta nametnula su se kao pokuSaj da se ospori ideja o

zenskoj inferiornosti u vizuelnoj umetnosti, te da se uspostavi esencijalno zenski set slika.

U pokusaju da resi ovaj problem, postavljajuci feministiCku umetnost kao dematerijalisticku
praksu, Kriticar i aktivista Lusi Lipard (Lucy R. Lippard) promovisala je trijalektiku - izmedu
zenskog, umetnickog i sveta stvarnosti, podredivsi svoj rad feministickom separatizmu kao
neophodnim priznanjem razlike. U &uvenoj zbirci eseja “Changing” (1971)*%°, Lipard
sugeriSe da se feministicka umetnost nikada ne sme dozvoliti da bude “absorbovana od strane

drustvenog establiSmenta”.

Zensko telo kao mesto borbe za oduvanje specifi¢no Zenskog identiteta, u novom sistemu
umetnosti, nastalom nakon 70’ih godina XX veka, nije jasno definisalo jedinstven model
reprezentacije. Ono je jo§ uvek ostalo podvrgnuto teorijskom i umetnickom preispitivanju,
ironiji i hiperboli. Stav da Zenski senzibilitet poti¢e iz iskustva, a ne inherentno iz tela, (oko
kojeg se i vodio pomenuti teorijski dijalog), pokazao je da izvorni Zenski senzibilitet nije
bioloski determinisan, te da nema veze sa vaginalnom ikonografijom, u koju se najcesce

smestao zenski feministicki subjekt u vizuelnim umetnostima.

Telesni poredak slika koje su tokom istorije u umetnosti stvarale Zene, kao pokuSaj da se
ospori ideja o zenskoj inferiornosti i zavisti prema penisu, predstavlja esencijalisticki i
erotski ali nadasve politicki iskaz (Tikner)*?’. Otkriée slike srediSnjeg jezgra, kao na&in
ideoloskog govora feminizma 70’ih i 80’ih godina o kojoj govori umetnica Miriam Sapiro

428

(Miriam Shapiro)™”, analogna je i nadrealistickom istrazivanju u polju ikonografskog zapisa

u okviru fotografije i filma, ¢iji je zadatak bio da izraZajnost Zenskog tela izmesti iz jezi¢kih,
drustvenih i moralnih struktura njegovog prikazivanja i pre svega da izmesti telo iz bioloskog

poretka slika.

Bez obzira na veliki uticaj feministicke teorije na umetnost 70’ih i 80’ih godina, veéina
teoretiCara feministicke orjentacije, esencijalno Zenski senzibilitet prisutan u radovima

umetnica generacije feministicke postmoderne smatra konstruisanim, jer naglaseno Zenska,

426 Lippard, Lucy R., Essays in Art Criticism, Dutton, New York, 1971.

*7 prema: Tickner, ,The Body Politic: Female Sexuality and Female Artists Since 1970, Art History I, 1978.,
str.241. 242.

128 Odgovor Miriam Shapiro na ¢lnak Lawrence Alloway ,Women's Art in the '70s“, u: Lypard, Lucy, From the

Center, Feminist Essays in Women’s Art, New York, New York, 1976., str. 21.
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drugacija tacka gledi$ta jo$ jednom potvrduje njeno mestu u diskursu: “Polna razlika — koja
je u isti mah bioloSka, fizioloSka i reproduktivna - rezultat je, i istovremeno uzrok,
postavljanja razlike u odnosu subjekta prema simboli¢kom ugovoru koji je drustveni ugovor:
razlike dakle, u odnosu prema moéi, jeziku i znadenju.”*?® Reprezentacija koja leZi u korenu
razlike izmedu muskog i Zenskog, predstavlja odraz vizije kojom patrijarhalna kultura
konstntno autoreferira na samu sebe, legitimisu¢i dominantnu kulturnu ideologiju. Izmedu

ostalog, ovo pokazuje da je reprezentaija neizbezno, politi¢ki motivisana.

“Greska je u tome Sto se implicira da postoji neka definitivno odredena muska seksualnost
koja lako dolazi do izrazaja, i neka veé postojeca zenska seksualnost kojoj taj izraz naprosto
nedostaje. Drustveni i kulturni odnosi Zena locirani su u patrijarhalnu kulturu, a njihovi
identiteti su oblikovani u skladu sa ulogama i slikama koje ta idologija odobrava.”** O istom
problemu neizbezne politizacije feministicke umetnosti i njene ideolosSke kontekstualizacije,

13

americka umetnica Meri Keli (Mary Kelly) kaze: “... ne postoji nikakva unapred data
seksualnost, nikakva esencijalna Zenstvenost. Posmatrati procese nihovog konstruisanja
takode znaci videti moguénost dekonstruisanja dominantnih formi reprezentovanja razlike i

. o . y < 431
opravdavanja pot¢injenosti u naSem drustvenom poretku. 3

U skladu sa ovim zaklju¢cimama, ono $to bi bio zadatak teorijsko-feministi¢ke intervencije u
vizuelnoj umetnosti, ti¢e se proucavanja Zena kao proizvodaca, u onome $to Grizelda Polok
naziva diferencijalnim uslovima umetnicke prakse. Njen ¢lanak “What’s Wrong with Images
of Women” / “Sta nije u redu sa slikama Zena” (1977), kao i duveni tekst “Modernity and the
Spaces of Femininity” / “Modernost 1 prostori zenskosti” (1988), izvrsili su veliki uticaj na
svest u prepoznavanju ideoloSkog konstrukta Zenskog i modelima njegove artikulacije u
umetnosti - asimetrije znacenja koja proizvode muske i Zenske slike.*** Njena savremenica
Linda Nohlin o istom problemu proizvodnje specifi¢no Zenskih slika u umetnosti kaze: “Zene

nemaju dostupan poredak slika kojim bi izrazile sopstvenu i osobenu tacku gledista*®®

429 Kristeva, Julia, ,Women’s Time"“, Feminist Theory: A Critique of Ideology, Chicago, 1982. Str. 23.

430 Tickner, ,The Body Politic: Female Sexuality and Female Artists Since 1970, Art History I, 1978., str. 238.

31 Kelly, Mery, ,,No Essential Femininity“: A conversation between Mary Kelly And Paul Smith, Parachute, no.
26, Spring, 1989.

432 Pollok, Griselda, ,,Modernity and ste Spaces of Femininity”, Vision and Difference: Femininity, Feminism and
the Histories of Art, Routledge, London and New York, 1988.

433 Nochlin, Linda, , Eroticism and Female Imagery in the Nineteenth-Century Art“, Woman as Sex Object :
Studies in Erotic Art 1730-1970, Newsweek, New York, 1982.
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Medutim Grizelda Polok vidi moguénost artikulacije Zenskog senzibiliteta u jednom
drugacijem vizuelnom sistemu koji i ne mora biti potpuno distanciran od spona sa mitovima
takozvane zZenske kulture, ona veruje da nekakav esencijalni poredak Zenskih slika ipak
postoji 1 da nije povezan sa ,prirodnim“ (drustvenim konstruktom o slici zene) veé
kulturoloskim nasledem, u kome se i$¢itava jedna feministiCka heterogeneza koji dijaloski
povezuje zenski umetnicki rad sa diskurzivnim uslovima njegove proizvodnje: ,,Da bismo
izbegle zamku stereotipova zenstvenosti koji homogenizuju Zenski rad kao da je odreden
prirodnim polom, moramo naglasiti heterogenost zenskog umetnickog rada, specificnost
individualnih proizvodaca 1 proizvoda. A opet, treba prepoznati, ono S$to je Zenama
zajednicko — i to ne kao posledica prirode, nego kulture, tj. istorijski promenljivih drustvenih

. .. . . e 434
sistema koji proizvode polnu diferencijaciju.* 3

Prostori Zenskosti, 0 kojim govori Grizelda Polok, su oni u kojima je Zenskost zivela kao
asimetricna pozicija u okviru patrijarhalnog diskursa i1 drustvene prakse. Kategorija
esencijalne Zenskosti u umetnosti stoga, rezultat je dozivljenog osecaja druStvene smestenosti,
pokretljivosti i najzad vidljivosti, ali ta Zenskost istovremeno predstavlja i uslov i uéinak
modernosti. Feministi¢ka analiza Polokove podriva predrasudu patrijarhalne mo¢i, ukidajuci
mitove o nekakvom univerzalnom ili opStom znacenju, po kojima je Zenskost samo dodata u
izvesni druStveni kontekst. Time bi se parcijalni i muSki pogled legitimno poistovetio sa
normom, potvrdujuéi da su Zzene ono drugo, pomo¢no. Naprotiv, kategorija Zenskosti je uslov
druStvene kontekstualizacije seksulanosti u okviru ideologije patrijarhata koja je obeleZila
epohu modernosti. Kao takva mora se pre svega mapirati 1 dekonstruisati kao drustvena

struktura, pa tek onda razviti sopstveni set slika.

U skladu sa ovim zahtevima, stice se utisak da novija nadrealisticka fotografija (od 80’ih
godina, pa do danas) uspeva da razradi autonomni narativ o zenskosti, koji se izmesta iz
kulturoloskih obrazaca i sliku Zene trazi u pre-diskurzivnim, pre-lingvistickim, amorfno-
libidalnim, fikcionalnim 1 hapti¢kim predstavama njenog tela. Jedna od najaktuelnijih
savremenih umetnica je mlada Poljakinja, Laura Makabresku (Laura Makabrescu) koja u
svojim fotografskim serijama, obraduje teme univerzalnog feministickog identiteta, sluzeci se
estetikom nadrealizma. Svaka fotografija predstavlja isecak iz bajke, u kojoj su smrt i

erotizam najcecfe teme. Zivona prica ove umetnice je prica o devojCici koja provodi

434 Pollok, Griselda, ,,Modernity and the Spaces of Femininity“, Vision and Difference: Femininity, Feminism and

the Histories of Art, London, 1988. Prema: Uvod u feministicke studije slike, prired. Branislava Andelkovic,
Centar za savremenu umetnost Beograd, 2002., str. 73.
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detinjstvo na selu, igrajuci se sama sa mackama, lutaju¢i poljima i Sumama. Posle preseljenja
u grad, mlada Lura trazi beg u izolaciji i pisanju poezije. U srednjoj skoli joj deCko poklanja
njen prvi fotoaparat. Za ovog decka ¢e se godinama kasnije i udati, a suprug Lad postaje
jedna od retkih osoba, osim nje same, koja se pojavljuje u Laurinom fotografskom
fikcionalnom svetu. Njena najobimnija serija fotografija nosi naziv ,,Photography and Fairy
Tales” / “Fotografija i bajke® , u kojoj razraduje razgranatu dijalektiku mitskog narativa o
zenskom telu, kroz razli¢ite legende i motive evropskog folklora. Makabresku inspiraciju
nalazi u okultnom, folklornom, mitskom i poetskom. Na njenim fotografijama preovladava
sanjalacka, nadrealisticka atmosfera, 1 uznemirujuca estetika, pa kritiCari opisuju njeno
stvaralastvo kao ,,bajkovitu tamu“. Ona neguje snoliku struktura, izbegavajuc¢i da direktno
prikaze svoj lik, ve¢ se fokusira na gest, svetlo i senke, kojima se znacenja i polozaj koje
njeno telo zauzima u kompoziciji dela samo nagovestavaju a ne saopstavaju, ostajuci misti¢ni
1 nedoreCeni. Stvaraja¢i dosledno na fonu nesaznatljivog, Makabresku stvara vanprostorne 1
vanvremenske fotografije koje svedo¢e o neuspehu diskursa da kontroliSe Zenska tela.
Odabrane teme i motivi ponavljaju se opsesivno, Sizofreno, gradeéi nezavisno od subjekta
fotografije sopstveni koSmarni scenario, pa je njihovu figuraciju 1 relaciju sa Zenskim telo

tesko razluciti izmedu ljudskog 1 animalnog, realnog 1 imaginarnog.

Pomenula bih jo§ dve izuzetno vazne umetnice fotografije koje su rekonceptualizovale i
revalorizovale znacenje fantazije za feministicku umetnost, a to su Franfeska Vudmen
(Francesca Woodman) 1 Karolin Hempton (Carolyne Hampton). Ove ameri¢ke umetnice,
izrazito su naklonjene nadrealisticCkom repertoaru prikazivanja Zenskog tela, od kreiranja
fantazmagori¢nog narativa, specijalnog kadriranja i osvetljavanja, insistiranja na identitetskoj
zamagljenosti, artificijelnosti, animalizaciji i transcendenciji tela, do potpune feminizacije
prostora u kojoj je smesten zenski fotografski subjekt. ,,Uncaged Birds“ / “Neuhvacene
ptice®, naziv je fotografije koju je Hemptonova snimila u okviru serije ,,Remnants of Past*
,Ostaci proslosti“ (2011). Na fotografiji su prikazane tri devojcice, sa povezima preko ociju,
od kojih jedna drzi otvoren kavez za ptice. Od njih tri, jedino devoj€ica koja drzi kavez ima
jasne konture tela, dok u druge dve devojcice predstavljene zamagljeno i amorfno, sugerisuci
posmatrac¢u sumnju u fizi¢nost njihovih tela. On naime deluju kao duplikati, otisci otrgnuti iz
seanja, prizori neuhvacéeni definicijom stvarnosti. Ova tela nemaju prostorno-vremensku
dimenziju, nemoguce je odrediti odakle dolaze i jesu li zapravo prisutna, ve¢ fluktuiraju kroz
prostor fotografskog kadra, nalik pticama koje su izletele iz kaveza — koje bi se nalazile na

njihovom mestu da je ova fotografija komponovana realisti¢no. Umetnica kaze da su ove
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fotografije nastale sa ciljem suocenja sa strahovima i strepnjama, zbog kojih se vraca u teme
iz detinjstva ozivljavaju¢i koSmarni, nadrealisticni scenario. Ambijent, predmeti 1 odeca koju
njeni zenski modeli nose deo je njenog licnog porodi¢nog nasleda, sa kojim umetnica

polemise uspostavljajuci nove odnose prema sopstvenom identitetu, subjektivitetu i traumi.

Za razliku od Hemptonove koja pazljivo arhivira zensko naslede, fotografiSu¢i najcesce
prizore iz detinjstva, iz jo$ neizdiferencirane stvarnosti, za koje i sama kaze da se nalaze
»izmedu snova 1 se¢anja“, Vudmanova medutim nije imenovala ni jedno svoje delo. Umesto
drustvenog identiteta koje Zzena zadobija u svetu realnosti izvodeci svoje rodne uloge, ona
zamagljuje nagost u prostoru svakodnevice, istovremeno akcentujuéi egzibionisticki polozaj
zene 1 ekspanzivnu proizvodnju njenog tela kao erotskog objekta u savremenom svetu.
Objekti na njenim fotografijama postavljeni su nemarno, koristi nadrealisticke motive:
ogledala, rukavice, ptice Cinije, Cesto zavijajuci svoje likove (poput Rene Magrita) u beli
papir ili zavoje. Posmatrajuéi njene fotografije stice se utisak rusnja zida izmedu stvarnosti i
oniricnog sveta duhova. Telo u prostoru svakodnevice popusta pred goti¢kim scenariom, koji
je naglaseno utisnut u kompoziciju. Na fotografijama Vudmanove nema nic¢ega Sto nije
okrznuto, razgruseno ili polomljeno. Njene figure neretko podsecaju na leSeve, Cime
umetnica izbrisala razliku izmedu zZive 1 nezive prirode, kao Sto su to ¢inili Men Rej, Dora

Mar, Ezen Atze, Raul Ubak 1 Belmer.

Osim obnovljene nadrealisticke estetike 1 narativa o Zenskom telu, Franceska Vudman
obnavlja i nadrealisticku praksu samoreprezentacije. lako je umetnica izvr$ila samoubisto, u
svojoj 22. godini (1981.), za sobom je ostavila preko 800 fotogafija, ve¢inom autoportreta.
Nesto pre samoubistva u medijima je izjavila: ,,Kona¢no sam uspela da se udaljim od sebe,
Sto je urednije 1 konciznije moguce™ , ,,Radije bih umrla mlada ostavljaju¢i za sobom
dostignuca, dela, moje prijateljstvo stvama, i neke druge artefakte netaknute, umesto dar-
mara 1 brisanja svih ovih delikatnih stvari. Vudmanova ponistava tradicionalno,
materijalistiCko poimanje zivota i smrti, za nju je smrt isto $to i fotografija - niz hemijskih
reakcija. Zivot je ,brisanje”, a umiranje je neka vrsta ,,osiguranja“ da ¢e ono §to je bilo
nastaviti da bude. Kada je umrla, Franceska Vudman je za sobom ostavila neobjavljenu

knjigu i seriju od pet fotografija pod nazivom ,,Portret reputacije* /,,Portrait of Reputation®.
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6.3. Znacenje fantazije za feministicku teoriju

TeoretiCarka koja je napravila iskorak u odnosu na aktuelne feministicke teorije, koje se bave
pitanjem estetizacije fantazije u umetnosti, je Elizabet Kauvi (Elizabeth Cowie), koja je
dekonstruisala obrasce fantazije na filmu, istrazuju¢i ovaj pojam suprotno od feministicke
koncepcije fantazije kao jos jednog represivnog simbola patrijarhalne dominacije. Ona veruje
da je fantazija od sustinske vaznosti za ljudsku prirodu, psihoanalizu, kao i estetiku filma, jer
prikazuje ono Sto ne postoji, reprezentujuci potisnute i nesvesne zelje pojedinca. Fantazija
(¢ak 1 kada je svesna) funkcioniSe kao sanjarenje, kao neometani psihicki fluks, ali uz izvesnu
autocenzuru i revizuju koja garantuje logiku i koherentnost narativa. U tome Elizabet Kauvi
vidi moguénost rekonceptualizacije znacenja koja film upisuje, a ti€u se muskog i zenskog

subjekta na filmu.

Fantasti¢na realnost na filmu stvorena je upotrebom realisticnih predstava kojima se
prikazuje zastupljenost nemoguce zelje, a uloga fantazije je ta da njenu perspektivu ucini
mogucom. Film kao medij pritom, svojim zaudnos§¢u, dislocirano$¢u — izmedu realnosti i
sveta slike — ispunjava funkciju koju bi trebalo da obavi psiha, ucrtavaju¢i konotacije,
metafore 1 metonimije, da bi ono $to se tesSko izrazava u realnom (izbegavajuc¢i preciznost
jezika), doseglo nivo prepoznatljivog. Fantazmatske osobine ekrana, koji imaginarnom
nadogradnjom u svetu slike obezbeduje identifikaciju subjekta sa objektom Zudnje, mogu se
medutim zloupotrebiti za manipulaciju dominantnog diskursa koji putem slike kontrolise
pogled, subjekt i objekt, stvarajuci disbalans u reprezentaciji. Celokupna feministi¢ka teorija
filma okrenuta je kritici fikcionalizacije diskursa u filmskom narativu, koji reflektuje
,.psihopatologiju‘ patrijarhata. Ipak, znacaj teoretizaciji fantazije kod Elizabet Kauvi, kojom
je doprinela feministickoj teoriji, je njeno dekonstruktivisticko sagledavanje ovog pojma za
koji tvrdi da se ne obrazuje oko objekta Zelje (Ciji je reprezent najcesce zensko telo), vec se
uspostavlja kao fluidni mizanscen onoga §to je odsutno, otvarajuéi tako nove perspektive

identifikacije.

U fantaziji subjekt odlaze i1 stvara prepreke, kako bi se fantasti¢ni scenario produzio, §to
ukazuje na njegovu podsvesnu teznju ka razgradnji i1 destabilizaciji fiksiranog selfa, smatra
Kauvi. Ona odlazi i korak dalje u tezi o dekonstruktivistickoj ulozi fantasticnog, poredec¢i ga

sa sadomazohistickim u seksualnom nagonu: ,,fantazija je kao pozori$na drama ili ritual, u
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kome se razresava neka seksualna drama.“**® F antazija dakle, nije predmet koji sledimo, ve¢
niz slika i dogadaja koji su zanosni, tvrdi Kauvi. Ona pojam filmske fantazije ne tumaci kao
opresivni set slika kojima diskurs kontroliS§e odnose unutar njega, ve¢ ga postavlja kao kljucni
faktor desubjektivizacije unutar filmske realnosti. Termin desubjektivizacije Kauvi preuzima
od Lakana, (o kome on govori u XI seminaru), tvrde¢i kako Lakanova teoretizacija fantazije
otvara put ka drugacijoj analizi filmske umetnosti 1 identifikaciji koja nije omedena muskim
aparatusom. Film kao kompleksni fikcionaloni narativ i originalna fantazija - kao budno
sanjarenje (daydreaming), imaju moguénost da predstave varljive i mnogostruke pozicije
subjekta. U fantaziji subjekt ne ostaje fiksiran, ve¢ postaje fluidan, deo sintakse same

436

sekvence.” Identifikacija kroz fataziju se menja i postaje privremeni ugovor subjekta o

njegovoj sopstvenoj realnosti.

,»Svi smo zatvoreni u fizi¢koj datosti ali ima neSto izvan toga” , kaze o svojoj umetnosti
poznati filmski reditelj Wim Wenders. Nakon holivudskog superspektakla i najzastupljenije
filmske estetike XX veka, (film-noira koja velica muskog protagonistu u klasi¢nnoj
narativnoj formi), svedoci smo estetskog obnavljanja fikcije u filmskoj umetnosti od 80’ih
godina prosSlog veka koja traje 1 danas. Reditelji poput Vima Vendersa (Wim Wenders),
Dejvida Lin¢a (David Lynch) ili Lars fon Trira (Lars von Trier), vracaju se nadrealistickim
parametrima u gradenju filmske slike. Poseban primer u novijoj filmskoj umetnosti zauzima
film ,,Pina” (2011), u kome je Wenders, koriste¢i najsavremeniju filmsku tehniku, pokazao
da narativ moZe biti strukturisan i kroz arbitrarne izraZajne forme. Film je zamiSljen kao
svojevrsni omaz cuvenoj nemackoj koreografkinji Pini Bau§ (Pina Bausch), kao
dokumentarac o njenom zivotu i radu u plesnoj kompaniji Tanztheater u Vupertalu.
Medutim, Pina umire tokom snimanja filma tako da on u smislu njene filmske autobiografije
ostaje nedovrSen, ali e Wenders smelo okreée kreiranju potpuno drugacijeg filma nego §to je
bila njegova probitna namena. Naime, razradujuci Cetiri velike Pinine koreografije, Wenders
ekstrahuje iz njih samo estetske elemente, grade¢i na osnovu njih Citav narativ. Film Pina
zadaje izazov posmatracu udaljavaju¢i ga od njegove priviegovane pozicije u odnosu na
objekt u filmu. Kamera prati tela igraca otkrivaju¢i nove dimenzije u njegovoj sopstvenoj
dinamici. Zapravo, samo telo, sa njegovom sopstvenom psihoekspresijom 1 unutraSnjom

dinamikom postaje aktivni subjekt filma. Dinamizm tela, posredstvom nove 3D tehnologije

* prema: Cowie, Elizabeth, ,From Fantasia“, Contemporary Film Theory, ed. by Anthony Easthope, Longman,

New York, str. 147.

3 prema: Ibid. str. 149.
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augmentovan je i objektivizovan do te mere da se posmatracu ¢ini kao da pleSe sa igra¢ima.
Kamera kao da je ,,zalepljena” za telo, asimilujuci se u njegovu prostornost i dinamiku, tako
da kadar deluje kao da kamere zapravo i nema. Performativnost tela zapanjujuca je i
prodorna, ne samo zbog spoljasnje ekspresije koja Pinine koreografije ¢ini tako upecatljivim,
vec Sto telo uspeva da se nametne kao autonomni i omnipotentni element filmske price,
ostavljajuci subjekt po strai i onemogucavajuc¢i u krajnjoj instanci narcisticku identifikaciju
gledaoca sa filmskom slikom. Formalne i identitetske pozicije koje telo gradi u filmu odlaze
u prilog teorijskog zamisli o identifikaciji kao privremenom, fikcionalnom ugovoru, a ne

fiksiranoj poziciji subjekta.

»Dekonstruisati subjekt feminizma ne znaci, dakle, osudivati njegovu upotrebu nego,
naprotiv, osloboditi taj termin i prepustiti ga jednoj buduénosti viSestrukih oznacavanja,
emancipovati ga od maternalisti¢kih ili rasistickih ontologija na koje je bio sveden i dati mu

ey . . . e, . o . 437
priliku da igra ulogu mesta na kojem mogu izni¢i nepredvidena znacenja.* **

Identitetska izgradnja i reprezentacija, kao i znaCenje subjekta u eri globalizacije i
konzumerizma, iznova pokreéu pitanja o potrosnosti, upotrebi tela, njegovom raslojavanju i
nestajanju subjekta. Ovo bi se medutim moglo dovesti u kontekst sa nadrealistickom vizijom
o ruSenju granica izmedu umetnosti, materijalnosti i Zivota. S obzirom na to je osnovni cilj
ovog istrazivanja bio da ukazem na heterogene vizuelne strategije nadrealizma, i njihov
dijalektic¢ki, subverzivni karakter u polju reprezentacije, pokusala bih da aktuelnu teorijsko-
kriticku misao o apokalipti€noj sudbini subjekta danaSnjice zarobljenog u medijskoj
hiperrealnosti*®, u kojoj on postaje samo ,,kopija bez originala”, usmerim ka drugacijem
tumacenju ovog problema, zakljuCujué¢i da su: necenzurisano izlaganje tela u javnoj
medijskoj sferi, njegova materijalnost, upotreba, rastakanje i umnozavanje, identitetska
hibridizacija i disperzivitet, mozda dobro polaziste za izgradnju i reprezentaciju telesnog
subjekta van homogeno ustrojene stvarnosti. Odstupanje od narcistickog prepoznavanja,
subjektivne ogledalnosti, i reprezentacije unutar jasno definisanih granica i normi, jesu
traumati¢ni za stabilnost sopstva kakvo poznajemo, ali neophodni za nastajanje subjekta

jednog novog, manje represivnog drustva, Sto je uostalom bio i nadrealisticki san o stvarnosti.

37 Butler, Judith, Contingent Foundations: Feminism and the Question of Postmodernism, u Feminists Theorize

the Political, ed. Judith Butler and Joan W. Scott, Routledge, London, 1992., str. 16.

8 prema: Bod rijar, Zan, Simulakrum i simulacija, Svetovi, Novi Sad, 1991.
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Fernand Léger , Ballet Mécanique, (1924).
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204
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Sanja Ivekovi¢, Eve’s Game, (2009).

208



Lars Von Trier, Antichrist, (2009).
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