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situiranje razIlicitih vrsta aktera: nacionalnih drzava, multinacionalnog kapitala,
razlicitih dijaspora i transnacionalnih grupa i pokreta. Ovo kompozitno polje
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"tehnopejzaze" novih modela komunikacije i visoko-brzinskih sistema putovanja;
"finansijske pejzaze" deteritorijalizovanog globalnog kapitala i razlicitih trzista koji
ga povezuju, "medijske pejzaze" koji umrezavaju nove globalne (kontra) javne sfere; i
"ideopejzaze" drzavnih i supra-drzavnih ideologija i diskurzivnih veza.
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Apstrakt

Kako je definisano i samim naslovom, centralno mesto analize u ovom radu zauzima
pojam sveta savremene umetnosti 1 nacin njegove afirmacije i ekspanzije kroz polje
kustoskih praksi. Uz kriticki osvrt na dosadasnju debatu u ovom polju, pokusacu da
uspostavim jedan nedostajuci teorijski pogled na danasnju funkciju kustosa, koji bi
retroaktivno bacio svetlo 1 na samu konstrukciju 1 mehanizam ekspanzije termina
savremena umetnost. Iz tog razloga se neéu baviti samo problemima
institucionalizacije profesije kustos u okviru ‘akademije’ ili ‘scene’, ve¢ ¢u pokuSati
da pokazem kako je glagol curating upleten u razlicite sfere savremenog drustva koje
utiCu kako na spoljaSnje (institucionalne, ekonomske i1 kontekstualne) tako 1 na
unutrasnje (jezicke, diskurzivne 1 estetske) aspekte savremene umetnosti 1
savremenog zivota.

Specificnije, u ovom radu se bavim teorijskim okvirima kustoske prakse, teorijskim
okvirima proizvodnje savremene umetnosti 1 savremenosti, nafinima na koji
institucije izlaganja 1 kultura dogadaja posreduju u uspostavljanju tih okvira, kao 1
uspostavljanju fenomena savremene subjektivnosti. Jedna od tvrdnji ovog rada jeste
da su okviri institucionalnog polja savremene umetnosti fleksibilni 1 pomicni, kao i da
se vezuju za ekspanziju i transformativni potencijal same umetnosti.

Kao centralnu karakteristiku savremene umetnosti ovaj rad izdvaja gest pokazivanja i
format izlozbe — odnosno, ono $to se naziva izlozbenom retorikom ili diskutuje pod
pojmom izlagacki kompleks. U tom smislu, uvodenjem pojma kustoski gest zelim da
istovremeno obuhvatim kako Sire, tako 1 specifi¢nije odlike “izlagackog kompleksa”
kao dominantne “retoricke figure” savremene umetnosti, da upotrebim termine Tonija
Beneta (Tony Bennett) 1 Brusa (Bruce) Fergusona, neke od kritiCara 1 teoreticara ¢ije
radove ova disertacija prouCava 1 jukstapozira uporedo sa radom pionirskih
nezavisnih kustoskih figura kao $to su Set Sigelaub (Seth Siegelaub) ili Harald Zeman
(Szeemann).

Ovaj rad, takode, utvrduje premisu da je upravo izlozenost javnosti ono Sto ¢ini
umetnicko delo prisutnim u svetu (ili istoriji umetnosti).

Pokusaj da govorim o curating-u u Sirem smislu radije nego o kustoskoj praksi
proprium, da pitanje kustosa postavim u proSireno polje — kako su ovu teorijsku 1
umetni¢ku operaciju nazvali kriti€ari modernisticke samodovoljnosti objekta — u
ovom radu predstavlja i jedan pokusaj materijalisticke analize, kao 1 ideoloSke kritike
fenomena prestrojavanja umetnosti u Sire polje globalnih kultura, ili, preciznije
receno, kulturne logike kasnog kapitalizma (Jameson). Recentni fenomen globalne
kulture koji institucionalno 1 fenomenoloSki proZima savremenu umetnost
podrazumeva aproprijaciju 1 utilizaciju nekadasnjeg koncepta burzoaske visoke
kulture 1 umetnosti u masovnu potrosnju razli€itih kultura (komunikacije, kognitivnog



turizma, zivotnog stila, informisanosti, itd.).

Takode, ovaj rad kao jednu od svojih ambicija ima da u naSem akademskom prostoru
predstavi presek kritickog razmatranja istorije 1 etimologije funkcije 1 figure kustosa
koja je zabelezena tokom poslednje dve dekade, kao i specifi¢nosti kustoskih praksi
epohe savremenosti koja podrazumeva deregulaciju vazecih istorijskih kategorija 1
prostorno-geografskih 1 disciplinarnih ogranicenja.

Jedan od zakljucaka koji ovaj rad uspostavlja jeste da praksa umetnic¢ke proizvodnje i
miSljenja kroz kriti¢ki prilaz kustoskim studijama radije treba da bude sagledana kao
kolektivna 1 kao procesualna — odnosno, kao projektna — kao 1 da ¢emo bolje uvide u
disciplinu dobiti ne kroz bavljenje singularnim kustoskim pozicijama 1 stilovima, ve¢
radije kroz paradigme, odnosno kroz polje uzroka i efekta koje obuhvata delovanje
funkcije kustos, a Sto se izrazava glagolom curating.

Kako se ispostavlja tokom istrazivanja koje predstavlja ovaj rad, kustos je proizvod
odnosa, agent ili node (Cvoriste) u praksama povezivanja i komunikacije. Upravo
zbog te “relacione” osobine kustosa koja svakako nije 1 “relativizujuca” (jer je
utemeljena na materijalnosti navedenih odnosa), preciznijem znacenju funkcije kustos
se, paradoksalno, radije mozemo pribliziti kroz udaljavanje i pogled u razlicitim
pravcima, nego kroz pokusaj uzeg definisanja 1 “centriranje mete”.

Kljucne reci:
svet umetnosti, bela kocka, izlagacki kompleks, izlozbena retorika, institucija,
umetnost kao institucija, institucionalna kritika, savremenost, altermodernost,

globalizacija, okvir/ram, reprezentacija, ideologija



Abstract

Curatorial Gesture in the World of Contemporary Art

As it was defined by the very title, in the focus of the analysis offered by this
dissertation 1s the notion of the artworld, and the ways of its expansion and
affirmation through the field of curatorial practices. After offering the critical
examination of the historical and current debate in the field, this paper will attempt to
establish one missing theoretical overview of the contemporary function of curator,
which could retroactively shed more light on the very construction and the
mechanism of expansion of the term of contemporary art. Thus my concern will not
be dedicated only towards the problems of institutionalizing of the profession of
curator within the ‘Academy’ or within the ‘Scene’; I will try to demonstrate the ways
in which the verb curating is entangled with different spheres of contemporary
society, which are affecting both the outer (institutional, economical and contextual)
and inner (linguistic, discursive and aesthetically) aspects of contemporary art and
contemporary life.

More specific, in this work I am examining theoretical framework of curatorial
practices, theoretical framework of production of both contemporary art and
contemporaneity, and the ways in which the institution of exhibiting and the culture of
event are mediating in establishing the said frames and the phenomena of
contemporary subjectivity. One of the claims made by this work is that the frames of
the institutional field of contemporary art are flexible and movable, which is
connected with the phenomena of expansion and transformative potential of the art
itself.

As the central characteristics of contemporary art this work will outline the gesture of
displaying and the format of exhibition — that is, what is called exhibition rhetoric or
discussed under the term of exhibitionary complex. By introducing the term of
curatorial gesture 1 aim to encompass both the wider, but also more specific
characteristics of the “exibitionary complex” as a dominant “rhetorical figure”, to use
the terms by Tony Bennett and Bruce Ferguson, some of the theorists and critics
whose works are examined in this dissertation and juxtaposed with the works of the
pioneering figures of independent curating such are Seth Siegelaub or Harald
Szeemann.

This work, also, reaffirms the premise that it is precisely the act of being exhibited in
public (and to public) what is making a work of art to be present within the world (or,
within history of art).

My attempt to speak of curating in a wider sense rather then of curatorial practice
proprium, to position the issue of curator in one expanded field — as this theoretical
and artistic operation was named by the critics of modernistic self-sufficiency of the
object — in this work also presents the attempt of material analysis, as well as



ideological critique of realigning and deploying of art within the wider field of global
culture, or, more precisely, within the cultural logic of late capitalism (Fredric
Jameson). A recent arrival of global culture which is permeating contemporary art in
institutional and phenomenological sense underestimates the appropriation and
utilization of the former bourgeois concept of high culture and high art by the
principles of mass consumption of various different cultures (communications,
cognitive tourism, lifestyle, informatics, etc).

One of the conclusions implied by this work, regarding the approach towards
curatorial education, is that the practice of artistic production and thinking should be
understood as collective, and as processual — that is, as a project-based practice — and
that the best observation on this discipline will come trough examining paradigms,
that is, by examining the causes and effects of the function of curator, expressed by
the very verb of curating, rather the by examining the singular curatorial positions and
style.

As it unfolds during the research presented by this work, curator is the product of
relations, an agent or a node in the practices of conjunction and communication.
Precisely for this “relational” characteristic of curator that is decidedly not
“relativizing” (because of it base in the materiality of said relations), we can approach
a more precise meaning of the function of curator in a somewhat paradoxical manner;
not trough the attempts to make narrower definition and to “set the target”, but rather
trough distancing and observing from various different angles instead.

Keywords:

world of art, white cube, exhibitionary complex, exhibition rhetoric, institution, art as
institution, institutional critique, contemporary, contemporaneity, modernity, alter-
modern, globalization, frame, representation, ideology



1. Kustoski gest u svetu savremene umetnosti:
ObrazloZenje teme ovog rada

Gde smestiti pitanje kustoskog gesta?

Jedan odgovor na ovaj zahtev se namece kao siguran 1 pravolinijski — u svet
savremene umetnosti — iako takvu sigurnost ili izvesnost ne mozemo izjednaciti sa
podrazumevanjem znanja o tom svetu, o tome Sta je savremena umetnost, Sta je
determiniSe kao "svet" 1 koji diskursi opcrtavaju njenu poziciju (u partikularnom
istorijskom kontekstu). Ta sigurnost i izvesnost realno postojece institucije savremene
umetnosti koja 1 dalje figuriSe kao "hrapavo mesto" teorije umetnosti u akademskom
kontekstu bi¢e jedna od tema ovog rada. Mnogi istoriCari ili teoreti¢ari savremene
umetnosti koji operiSu 1 na sceni 1 u akademskom kontekstu ¢e ukazivati na odredeno
"mimoilazenje" akademije 1 scene po pitanju prezentnosti i artikulacije fenomena
savremenosti. Diskusija o savremenoj umetnosti koju pokrece Casopis Oktobar
ukazace na jednostavan paradoks za koji i dalje nema jednostavnog reSenja — u
trenutku kada odredena umetnost pocinje da bude istorizovana u okviru akademije ili
muzeja, ona prestaje da bude savremena (problematika o kojoj ¢e viSe biti reci u

narednim poglavljima).

Drugi odgovor na pitanje kustoskog gesta 1 njegove (akademske) lokacije bi nas vodio
ka multiplicitetu moguénosti koje su eventualno propozicionalisticke u
epistemoloSkom smislu ili "originalne" u smislu zakljuc¢aka (budu¢i da su okrenute
spram buducnosti). Istrazivanje tih mogucnosti, koje takode Cine konstitutivni deo
ovog rada, prilazi¢e pitanju savremenog kuratiranja (curatinga) kroz ukrstanje teorije
medija 1 prakse savremene umetnosti, a u okviru teorijskih diskursa o informacijskom
drustvu, (materijalno) baziranom na masovnoj upotrebi, pa samim tim i potro$nji
savremenih tehnologija. Taj pokuSaj da se govori o kuratiranju (curatingu) radije
nego o kustoskoj praksi proprium, da se pitanje kustosa postavi u prosireno polje’ —
kako su ovu teorijsku 1 umetnicku operaciju nazvali kriticari modernisticke
samodovoljnosti objekta — u ovom radu predstavlja i jedan pokuSaj materijalisticke

analize, kao 1 ideoloske kritike fenomena prestrojavanja umetnosti u Sire polje kulture

! Koncept prosirenog polja uvela je Rozalin Kraus (Rosalind Krauss) u svom tekstu “Sculpture in the
Expanded Field”, October br. 8, MIT Press,1979.



ili, preciznije reCeno, globalnih kultura. Recenti fenomen globalne kulture koji
institucionalno 1 fenomenoloski prozima savremenu umetnost, podrazumeva
aproprijaciju 1 utilitarizaciju nekadaSnjeg koncepta burzoaske visoke kulture 1
umetnosti u masovnu potro$nju razli¢itih kultura — kultura komunikacije, kultura
online 1 offline (kognitivnog) turizma, kultura ishrane 1 zivotnog stila, kultura
informisanosti, itd. — fenomeni kojima se bavio i1 Frederik DZejmison (Frederic

Jameson) u svojoj studiji Postmodernizam i kulturna logika kasnog kapitalizma®.

k %k %k

Cini se da u ovom trenutku mozemo izdvojiti dva glagola koji figuriraju kao poluge
kako drustveno-ekonomske prinude tako 1 identitarne (samo)realizacije savremenih
subjekata. Prilikom proucavanja ova dva pojma imamo u vidu ve¢ duzi aktuelni
period dominacije globalnog kapitalizma, obelezen nestankom jedinstvene druStvene
javnosti, pojavljivanjem novih institucionalnih struktura, kao 1 neslu¢enim razvojem

kulture 1 umetnosti u Sirem i uzem smislu.

Jedan glagol je curating (kuratiranje), a drugi je performing (performans ili
izvodenje). U svojoj knjizi Perform or Else (Performiraj ili ¢es videti)’, profesor
novih medija 1 teoretiCar kulture Dzon Mekenzi (Jon McKenzie) interpretira
performans kao druStveni zahtev, kao "onto-istorijsku formaciju znanja 1 moci",
pronalazeci, ali 1 razlikujuci specifi¢na znacenja ovog pojma na razli¢itim drustvenim

nivoima.

Pokusa¢u da u ovom radu pokazem kako funkcija ‘kustos’ 1 njena egzistencija u
glagolskom obliku (kuratiranje) pociva na sliénim premisama, bivajuci upletena u Sire
procese kulturalizacije ekonomije 1 ekonomizacije kulture. Centralnost funkcije kustos
u proizvodnji 1 prezentaciji umetnosti posledica je procesa drustvene tranzicije u kojoj
nestaju javne institucije 1 modernistic¢ki javni prostori, u kojoj dolazi do epistemoloSke
1 geopolitiCke decentralizacije umetnickih znanja. Takode, centralnost pozicije

kustosa u razli¢itim oblicima samo-organizacije odozdo koincidira sa pojavom

? Frederic Jameson, Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism, Verso Books, 1991.

* Moj prevod. U domaéoj literaturi vezanoj za teorije savremenog performansa naslov je preveden kao

“Izvedi ili inace”, medutim, predlogom nesto drugacijeg prevoda zelim da podvucem prinudu i pretnju
koju sadrzi engleski original. Knjiga Perform or Else interpretirana je u “Uvodu u teoriju performansa”
autorki Ane Vujanovi¢ i Aleksandre Jovicevi¢, pocev od strane 27.



Interneta, kulture umrezavanja i masovne komunikacije — $to su sve pojave koje

karakteriSu savremeno globalno drustvo.

U fokusu tog Sireg pogleda na drusStvene efekte (i afekte) savremene kulture, kako je
definisano 1 samim naslovom ovog rada, centralno mesto analize zauzima pojam sveta
savremene umetnosti 1 nacin njegove afirmacije 1 ekspanzije kroz polje kustoskih
praksi. Upravo ¢u se fokusirati na koncept sveta umetnosti 1 vezanost ovog koncepta
za savremene umeticke prakse koje su definitivno ostavile iza sebe sve ontoloske,
mimeticke 1 formalisticke teorije razumevanja 1 definicije umetnicke prakse 1 oformile
se kao sver *. Pokugaéu da uspostavim jedan nedostajuéi teorijski pogled na danasnju
funkciju kustosa, koji bi retroaktivno bacio svetlo i na samu konstrukciju, te
ekspanziju termina savremena umetnost. Zbog toga se necu zadrzavati samo na
problemima institucionalizacije profesije kustos ili savremene umetnosti u okviru
‘akademije’ ili ‘scene’, ve¢ ¢u pokusSati da pokazem kako je glagol kuratiranje
upleten u razliCite sfere savremenog druStva koje uti¢u kako na spoljasnje
(institucionalne, ekonomske 1 kontekstualne) tako 1 na wunutraSnje (jezicke,

diskurzivne 1 estetske) aspekte savremene umetnosti i savremenog zivota.

Pojam sveta umetnosti (uz prefiks “savremeno”) dovodim u vezu sa teorijama Artura
Dantoa (Arthur Danto) i njegovog istoimenog teksta (The Artworld)’, naslanjajuéi se
u nastavku na splet daljih uvida koje su ponudile institucionalne teorije umetnosti, pre
svega na institucionalnu teoriju DZord?a Dikija (George Dickie)®, a zatim i na
biopoliticko shvatanje institucionalne kritike Andreje Frejzer (Andrea Fraser)’. Drugi

oslonac ovog pojma bi bilo podruc¢je koje DZonatan Haris (Jonathan Harris) naziva

* 0 ovom kompleksnom konceptu ée vise biti reéi u nastavku rada, ali na po¢etku mogu da naglasim tri
glavna okvira u kojima se razvijala moderna i savremena umetnost. Prvi bi bio ontoloski (ontologija
umetnic¢kog dela), drugi institucionalni (uglavnom vezan za instituciju umetnika i njegov ¢in proglasa
odredenog objekta umetni¢kim delom), a tre¢i komunikacijski (odnosno vezan za kompleksnu mrezu
agenata umetnosti — od umetnika, kritiara, galeriste i kustosa — do posmatraca i kolekcionara,
umetnicke zajednice za koju u ovom radu koristim termin “svet” polaze¢i od filozofije umetnosti
Arthura Dantoa).

> Danto, “The Artworld”, Journal of Philosophy, October 15, 1964.

% George Dickie, “What is art? An Institutional Analysis”, Art and Philosophy: Readings in Aesthetics,
St Martin's Press, New York 1979. (urednik: W.E. Kennick)

7 Andrea Fraser, “Od kritike institucija do institucije kritike”, Prelom 8/9 (prevod: Zorana Doji¢), 2009,
originalno: Artforum, septembar 2005.
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Novom istorijom umetnosti®, a koja u svoj fokus postavlja kritiku institucionalne

reprodukcije autoriteta 1 “istina” o umetnosti.

Dantova osnovna teza polazi od premise da svet umetnosti stoji prema realnom svetu
na isti naCin kao S§to je u sakralnom domenu nebeski grad postavljen spram
zemaljskog grada. Neki objekti, kao 1 neke individue, poseduju “dvostruko
drzavljanstvo”, ali to 1 dalje ne menja fundamentalni kontrast izmedu umetnickih
radova 1 objekata iz stvarnosti. Za Dantoa, svet umetnosti je polje koje moze da se
direktno prevede terminom kulturni kontekst — ili, prema re¢ima samog autora, to je
sama “atmosfera umetnicke teorije” 1 ‘“znanja/poznavanja istorije umetnosti’.
Odnosno, svet umetnosti je postavljen u odnos sa performativnim prosirenjima ovih
domena/znanja, kao 1 ¢injenicom da se umetnicka teorija, istorija umetnosti i ono $to
nazivamo ‘“scenom” razumevaju kroz stalnu transformaciju 1 ekspanziju, kao 1

promenu nase svesti 0 njima.

Istorijski gledano, Svet umetnosti Artura Dantoa (objavljen 1964. godine) predstavljao
je uspostavljanje terena za institucionalnu definiciju umetnosti. Za razliku od estetskih
1 unutraSnjih karakterizacija umetni¢kih fenomena (naslonjenih na npr. formalne ili
1zrazajne osobenosti), ova teorija je u osnovi potvrdila da je umetnost drustvena
kategorija, odnosno da umetnost postaje umetnost ne samo kroz umetni¢ku
deklaraciju (Sto bi bila teza Marcel Duchampa), ve¢ kroz prepoznavanje i
kanonizaciju u umetnickim institucijama obrazovanja, u muzejima, medu kriticarima,

galeristima, istori¢arima 1 teoreticarima umetnosti, kao 1 samim umetnicima.

Dantoova teorija je svakako bila vezana za nove umetnicke paradigme Sezdesetih 1
sedamdesetih godina, odnosno za “susStinsko” pitanje Sta je umetnost. To pitanje je
prvi put postavljano na ovaj nacin u okviru novih izlagackih procedura umetnosti
izraslih iz atmosfere kontra-kulturne pobune Sezdesetih koja je kulminirala
studentskim protestima 1968. Danas, pa i u kontekstu ovog istraZivanja, analiticko
pitanje definisanja umetnosti se povlaci u drugi plan, a u prvi plan izlazi sama

performativnost i ekspanzivnost sveta umetnosti koji se definiSe, gradi 1 razgraduje u

¥ Jonathan Harris, Art History: The Key Concepts, (Routledge Key Guides), Taylor & Francis, 2002.
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eluzivnom prostoru savremenosti; sveta koji “curi” u razliitim pravcima, prema
razli¢itim disciplinama 1 domenima drustva 1 Zivota. To “curenje” iz jedne u drugu
realnost ¢e nas navesti na sledece pitanje: ukoliko postoji odredeni ram, odnosno
okvir, ili ukoliko postoji granica sveta umetnosti, ma koliko da je ona pomicna, Sta
lezi izvan te granice, Sta bi bila definitivna “spoljaSnjost sveta umetnosti”? Ovo
pitanje izvorno postavlja Aleksander Albero (Alexander Alberro)’, a radikalizuje ga
Stiven Rajt (Stephen Wright), tvrde¢i da umetnicka performativnost ili kretivni gest u
svojoj osnovi stoje izvan sveta umetnosti 1 da tek naknadno bivaju obuhvaceni i
uhvaceni (captured) Umetnoséu'’. O ovome ée biti vise redi u poglavljima koja

predstoje.

S druge strane, razmatranje prefiksa savremeno problematizuje se u akademskom
svetu u poslednjih 25 godina, uprkos Ccinjenici da se predmeti poput Istorije
savremene umetnosti ve¢ nekoliko dekada stabilno probijaju u kurikulumima
akademskih institucija, 1 bez obzira na tekuce rasprave o nedostaju¢im
epistemoloSkim 1 istrazivaCkim matricama koje bi obezbedile “nau¢no pokrice”

savremenoj umetnosti kao novoj disciplini.

Prema brojnim autorima (npr. Boris Groys, Okwui Envezor, Terry Smith i drugi)'’,
savremenost se vezuje za kretanje (ili gest) koji bi se mogao izraziti kroz sintagmu
biti sa vremenom, 1 koji je vezan za koncept trenutnosti, za koordinate ovde i1 sada. Te
koordinate se dalje prenose u ideoloSke okvire globalizovanog drustva, kontekstualne
aspekte umetnosti (npr. termin /Jokalnost) 1 materijalne prakse novomedijskog
okruzenja, stimulisanog masovnom upotrebom Interneta i razliitim socijalnim
mrezama. Za razliku od koncepta modernosti koji je u sebi sadrzao aktivan odnos

spram proSlosti 1 buduénosti (modernost kao negacija proslosti, tradicije, kontinuiteta,

? Alexander Alberro, Conceptual Art and the Politics of Publicity, MIT Press, Cambridge, 1999.

19 Stiven Rajt (Stephen Wright) zapravo tvrdi da je svaka pretpostavka sveta umetnosti ili
institucionalne teorije umetnosti zapravo zarobljena u Kantovskoj paradigmi “bezinteresnog
posmatranja” koja je ustanovljena na odnosu autor-posmatrac. Ovom odnosu Wright protivstavlja novi
pojam - figuru korisnika (user), tvrdeé¢i da je odnosom korisnik-korisnik zapravo mogucée izaci izvan
institucije umetnosti i njenih hegemonih hijerarhijskih struktura, a opet ocuvati umetnicku
performativnost i kreativni gest kao osnov jedne vazne vrste razmene medu ljudima. Videti: Users and
Usership of Art: Challenging Expert Culture (transform.eipcp.net/correspondence/1180961069).

"' Boris Groys, “Comrades of Time”, (e-flux.com/journal/comrades-of-time); Terry Smith, “What is
Contemporary Art? 7, 2009; Okwui Enwezor, “Questionnaire on the Contemporary”, casopis October
br. 130, 2009, str 33-40.
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starih vrednosti 1 afirmacije onoga Sto tek dolazi, modernost kao afirmacija
buduénosti, kojoj je sadasnjost samo prethodnica), savremenost je po brojnim
interpretacijama bazirana isklju¢ivo na potro$nji sadasnjeg trenutka koja suspenduje
ove istorijske veze, pojavljujuci se kao Cista aktuelnost (ili kao Novo u terminologiji

Borisa Grojsa)'?.

Ovde je vazno naglasiti da sama trenutnost (“ovde 1 sada” savremene umetnosti) nije
negacija istori¢nosti, pa ni discipline istorije umetnosti, 1 da c¢ak naocigled
paradoksalno mozemo govoriti o istoriji savremenosti kako to predlazu brojni
istori¢ari umetnosti (npr. Brandon Taylor, Zoya Kocur)'", koji svoje antologije
savremene umetnosti zapocinju sa konceptualnom umetno$¢u sedamdesetih godina 1
umetnickom instalacijom osamdesetih godina. Taj pocetak savremenosti se
hronoloski poklapa i1 sa pojavom funkcije kustosa kao centralnog ¢inioca sveta
savremene umetnosti, pri ¢emu ta funkcija dobija 1 “telo”, tako da mozemo govoriti 1

o figuri kustosa, ¢emu ¢e u nastavku biti povecena posebna paznja.

Gest pokazivanja i format izlozbe — ono $to Brus (Bruce) Ferguson naziva izlozbenom
retorikom'* ili §to Toni Benet (Tony Bennett) diskutuje pod pojmom izlagacki
kompleks (eng. exhibitionary complex)" izdvojila bih kao centralnu karakteristiku
savremene umetnosti — upravo je izlozenost javnosti ono §to ¢ini umetni¢ko delo
prisutnim u svetu (ili u istoriji umetnosti). U tom smislu, uvodenjem pojma kustoski
gest zelim da istovremeno obuhvatim, kako Sire, tako 1 specifi¢nije odlike “izlagackog
kompleksa” kao dominantne retoricke figure savremene umetnosti. Takode, ovom
jezickom intervencijom naglasavam skretanje fokusa sa bavljenja “kustoskim radom
kao profesijom” na istrazivanje “funkcije kustos” koju sagledavam kao diskurzivnu
formaciju vezanu za nove komunikacijske prakse. Drugim re¢ima, zelim da obratim

paznju na sam curating kao glagol, radnju, akciju, ¢in 1 u¢inkovitost, glagol koji ne

12 Boris Grojs, “O Novom”, Prelom br. 5, 2003.
13 Brandon Taylor, Contemporary Art: Art Since 1970, Laurence King Publishing. London, 2012. i

Zoya Kocur, Simon Leung, Theory in Contemporary Art since 1985, Wiley-Blackwell Publishing,
2005.

'* Bruce W. Ferguson, Reesa Greenberg, Sandy Nairne, Thinking About Exhibitions, Routledge,
London, 1996.

' Tony Bennett, “The Exhibitionary Complex™, New Formations No 4, Spring 1988.
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predstavlja eksluzivnu karakteristiku profesionalnog rada kustosa, ve¢ ukljucuje 1
umetnicki rad (pa 1 savremeni rad u najSirem mogucem smislu, kako se pojavljuje 1
interpretira u teorijama kognitivnog kapitalizma'®). Vrsta umetni¢kog rada koja spada
u domen ovako definisanog proucavanja jeste ona koja oponaSa i mimikrira kustosku
funkciju kroz aktivni odnos prema proizvodnji dogadaja, prema selekciji i1
umrezavanju razlicitih aktera kroz ¢in izlaganja i prikazivanja (ili neki drugi nacin
realizacije, koji je u manjoj meri definisan vizuelnoS¢u 1 samim ¢inom gledanja). Neki
od primera mimikrije kustoske funkcije u polju umetnosti se mogu dovesti u vezu sa
umetnickim pojavama relacione estetike, postprodukcije, community art praksama,
participatornim  umetniC¢kim formama, umetnickim arhivima 1 izlozbenim
intervencijama, umetnicko-aktivistiCkim praksama, artivizmom, intervencionizmom
itd. (Ove savremene umetnicke prakse su detaljno analizirali teoreticari i1 kustosi kao
$to su Nicolas Bourriaud'’, Maria Lind'®, Claire Bishop'’, Brian Holmes>, Gregory

Sholette?', Gerald Raunig”?, Nato Thompson®, Aldo Milohni¢** i drugi).

Konacno, pojam gesta koji je vezan u sintagmu kustoski gest ne Koristim u
kvintilijanovskom smislu “ekspresivnog gesta” (eloquentia corporis, Quintilian,
Institutio oratoria, 11.3). Umesto toga postavljam u fokus svog rada simbolicku 1

kodifikovanu gestualnost koja uspostavlja znacenja u razli¢itim ritualizovanim

' Vige o kognitivnom kapitalizmu u: Paolo Virno, 4 Grammar of the Multitude, (g00.gl/Rks2Sn)

'" Nicolas Bourriaud, Esthétique relationnelle, prevod u obliku skripta izdat od strane Skole za istoriju
i teoriju umetnosti Centra za savremenu umetnost, 2003. (Autor je odobrio objavljivanje ovog skripta).

'8 Maria Lind, Taking The Matters Into Common Hands: On Contemporary Art and Collaborative
Practices, Black Dog Publishing, London, 2007.

1% Claire Bishop, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship, Verso Books,
2012.

2% Brian Holmes, Escape the Overcode: Creative Art in the Control Society, WHW & VanAbbe
Museum, 2009.

2! Gregory Sholette, Dark Matter: Art in the Age of Enterprise Culture, Pluto Press 2011

22 Nato Thompson, Gregory Sholette, Joseph Thompson, Arjen Noordeman, Nicholas Mirzoeff, The
Interventionists: Users' Manual for the Creative Disruption of Everyday Life, MASS MoCA, North
Adams, Massachusetts, 2004.

3 Gerald Raunig, Art and Revolution. Transversal Activism in the Long Twentieth Century, MIT-
Press/Semiotext(e), 2007.

* Aldo Milohnié, “Artivism”, 2005. (eipcp.net/transversal/1203/milohnic/en)
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prostorima (Carol Duncan, Tony Benett)’, ali koja takode i uvek iznova proizvodi te
prostore, iS¢ekujuci 1 plediraju¢i na emocionalni odgovor posmatraca — ono §to takode
mozemo imenovati kao edukaciju subjekata, formu drustvene discipline, ideoloSku

identifikaciju itd. (Luis Althusser, Michel Foucault).

Pojam kustoskog gesta stoji u uskoj vezi sa definicijom savremene umetnosti koju je
ponudio Aleksander Albero (Alexander Alberro), kao “obnavljanje umetnickog
transformativnog potencijala u okviru naj$ireg moguéeg rama”’, dovodeéi u vezu
samo S$irenje ovog okvira ili rama (odnosno sveta umetnosti) sa transformativnim
potencijalom umetnosti — sa uvodenjem uvek novih subjekata, zajednica, tema,
metoda, pitanja, formi, iskaza i1 stavova koji nisu bili zastupljeni u prethodnim

rezimima umetnicke reprezentacije.

IstraZzivanje koje sprovodim u ovom radu otkriva mnoStvo dodirnih tacaka sa
kritickom teorijom, novom istorijjom umetnosti, studijama kulture, sociologijom
kulture, semiologijom i novom kritickom muzeologijom u smislu kori§¢enja metoda 1
analitickih aparata navedenih disciplina, ali se opet ne moZe do kraja identifikovati ni
sa jednom od navedenih pojedina¢nih oblasti istrazivackog rada. S obzirom da se
bavim funkcijom kustos 1 izlagackim kompleksom, potrebno je da naglasim svoje
ustanovljeno teorijsko stanoviste koje za ove potrebe podrazumeva distancu u odnosu
na predmet bavljenja nove kriticke muzeologije. Naime, predmet nove kriticke
muzeologije se najces¢e odnosi na ideologiju 1 tekstologiju muzejskih postavki kao
oblika naturalizacije znanja 1 istina — na kritiku prikazivanja proslosti u zaokruzenoj
slici sveta, koja se prezentuje kao istorijska istina i neupitno civilizacijsko znanje o
proslosti. Moj rad se ne bi bavio politikama istorizacije proslosti u meri vecoj od
neophodne, ve¢ bi predstavljao pokusaj kriticke analize reprezentacije savremenosti —
potragu za institucionalnom 1 drustvenom logikom izraza sadasnjeg trenutka u

diskurzivnoj formaciji “savremena umetnost”.

2% Carol Duncan, “The Art Museum As Ritual”, u The Art of Art History: A Critical Anthology,
urednik: Donald Preziosi, Oxford University Press, Oxford/New York, 1998; Benett, isto.

2% Alberro, isto. Takode, Alberro, uvod u konferenciju Reconsidering Relationality, University of
Florida, Paris Research Center, 18-19. april 2007.
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Svoje istrazivanje radije vidim kao epistemolosko propitivanje, ogled ili sagledavanje

trenutne mogucnosti uspostavljanja kustoskih studija kao nau¢ne discipline.

Kako ¢e ovaj rad pokazati, problematiku kustoskih studija ne vidim samo kao
proSirenje postoje€e istorije umetnosti istorijom kustoskih praksi ili kao puko
premestanje fokusa sa umetnickog rada na postojece kustostoske prakse. Kriticki
prilaz pitanju kustoskih studija radije vidim kao svojevrsno istraZivanje horizonata
umetnosti kroz spekulaciju 1 (re)imenovanja postojeeg, nepostojeceg ili tek
naznacenog; zato pogled na umetnost kroz problematiku kustoskog rada takode treba
da izmeni ustaljeni pogled na umetnost 1 da interveniSe u misljenje 1 proizvodnju
vrednosti u umetnosti koju karakteriSu diskursi individualnog autorstva i kreativnog
¢ina singularnog umetnika. Praksa umetnicke proizvodnje 1 miSljenja kroz kriticki
prilaz kustoskim studijama radije treba da bude sagledana kao kolektivna 1 kao
procesualna — tj. kao projektna — pri cemu projekat moze biti drustvena vizija ili puko
uklapanje u hegemoni drustveni aparat. Analiza kustoskog gesta i1 funkcije kustos se
takode takode razvija u ovim radu mimo i nasuprot onoga Sto zovemo kustosko-
centricni diskurs posvecen pitanjima kustoskog autorstva, kroz fokus na prepoznatljiv
stil, rukopis 1li jezik (a o ¢emu ¢e u poglavljima koja slede biti vise reci). Prilaz
kustoskim studijama kroz ovakave diskurse ne bi predstavljao epistemoloSku
intervenciju u istoriju umetnosti — to bi samo bilo preramljivanje istog prostora u
kojoj se centralnost pozicije umetnika zamenjuje centralno$¢u pozicije kustosa. Ovaj
rad ¢e pokazati da bi takav prilaz kustoskim studijama bio simplifikovan 1 da bi bilo
produktivnije sagledati kustoske prakse s jedne strane u Siroj ideoloSkoj konstelaciji
moci 1 s druge strane izbliza i u detaljima. U tom smislu, ovaj rad se ne bavi kustosom
kao autorom ili singularnim kustoskim pozicijama 1 stilovima, ve¢ radije
paradigmama, odnosno poljem, uzrocima 1 efektima koje obuhvata delovanje funkcije
kustos, a Sto se izrazava glagolom curating (ovde preveden 1 koriS¢en kao

kuratiranje*’, anglicizam prisutan u Zargonu kustosa aktivnih u prostoru bivie SFR

27 Re¢ kuratiranje je anglicizam izveden od glagola curating, koji je usvojen u Zargonu najveéeg broja
lokalnih kustosa, a ovde se usvaja u akademskom kontekstu upravo zbog Sirine znacenja koje pokriva,
bas kao kao i sam glagol curating u svim svojim razli¢itim oblicima. Ovo znacenje je donekle razlicito
i sveobuhvatnije od potencijalnog lokalnog prevoda termina frazom kustosko cinjenje ili kustosko
delovanje, Cije znaCenje bi onda pre svega istaklo i postavilo akcenat na subjektivitet samog kustosa
kao aktera ove radnje ili operacije (i tako posredno centriralo kustosa i vodilo ka kustosko-centri¢nim
diskursima). Dalje, ukoliko bismo se odlucili za pokusaj lokalizacije ovog izraza, izgubio bi se niz
drugih konteksta i znacenja koje podrazumeva glagolska dinamika reci curating i koja je vrlo zivau
terminologiji kustoskih studija (npr. izrazi kao $to su curated event/process, curating subjects, curating
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Jugoslavije, iako bi prevod u duhu srpskog jezika bio kustosko cinjenje, kustosko
delovanje). Rec je o delovanju koje nije svodivo na proces pravljenja izlozbi i pitanja
profesionalnog kustoskog rada u uZzem smislu te reci, ve¢ obuhvata Siru drustvenu
sferu ¢ije se lingvisticke reference protezu do antickog Rima 1 pedagoskih praksi
brige koje je sistem kustosa odrzavao reprezentujuci subjekte koji “nisu dosegli puno
pravo legalnog subjekta”. Ili, u drugom smeru istorijskog vektora ta Sira druStvena
sfera se proteze na ‘“‘aktuelne budu¢nosti” mreznog okruzenja u kojem je uloga
kustosa prisvojena u oblastima kao Sto su bio-informatika i ekspanzivni sektor
“korisni¢kog iskustva” 1 gde funkcija kustos mozZe postati integralni deo masina
arhiviranja, filtriranja 1 konkluzivne pretrage podataka, otvarajuci prostor dobu post-

human curating-a.

U ovom radu se, dakle, kustoskoj praksi radije Zeli pri¢i iz Sireg druStvenog ugla, koji
ukljucuje analizu pozicija mo¢i 1 njihovih razli¢itih estetskih manifestacija, dok se
kustoska paradigma zeli sagledati kroz njen dijalog sa diskursima o umetnosti koji su
deo umetniC¢kih aparata i samim tim aparata moci prikazivanja i kreiranja “slike
sveta”. Fokus je stavljen na izlagacki kontekst, ali ne samo onaj koji se odvija unutar
bele kocke, ve¢ na razliCite kulture prikazivanja i1 proizvodnje druStvenosti u
ekspanzivnom okviru umetnosti 1 savremenih medija. 1z tog razloga, istrazivanje koje
sprovodim nece toliko biti zasnovano na studijama slucaja, iako ¢e konkretni
slu€ajevi 1 situacije, biti deo argumentacija koje ovaj rad pokrece. Umesto empirijske
studije slucaja, ovaj rad zasnivam na teorijskoj analizi koriste¢i se teorijama

ideologije, izlaganja 1 prikazivanja.

knowledge, itd.). Koris¢enje zargonskog anglicizma kuratiranje premosc¢ava ovaj problem, po cenu
odstupanja od lokalizacije, ali uz vernost transformativnom i promenljivom kontekstu savremene
umetnosti i pre svega vernost tezi ovog rada koja govori o kuratiranju (curatingu) kao kolektivnoj i
relacionoj praksi u kojoj se fokusiramo na drustveni karakter umetnosti a ne na singularne doprinose
(npr. kustosko autorstvo i kustosko ¢injenje kao ogledalna slika umetni¢kog rada, centriranog i
glorifikovanog unutar moderne istorije umetnosti). Medutim, teorija kustoskih praksi i eluzivni objekt
kustoskog ¢injenja (kustoske prakse ne prozvode umetnost, ve¢ se kre¢u “oko umetnosti”,
predstavljajuci vazan aspekt “arhitekture prozivodnje” i medijacije izmedu umetnika, umetnickih dela,
publike i drugih agentura kreativnog procesa) nalaze odredenu otvorenost za “manje poznato”, “strano”
i neodomaceno. Cinjenica da za sada ni jedna relevantna publikacija vezana za kustoske studije nije
prevedena na lokalne jezike delimi¢no posreduje utisku “stranog” i “neodomacenog”, jer svaka nova
teoretizacija uvodi sa sobom i novu terminologiju. Engleski prizvuk reci i anglicizmi odavno ne
privlace paznju u krugovima profesionalno vezanim za savremenu umetnost, jer savremena umetnost i
savremene kustoske prakse upravo komuniciraju engleskim jezikom kao novim globalnim lingua
franca i Cesto nisu do kraja svodive i prevodive na druge nacionalne i partikularne jezike.
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2. SVET UMETNOSTI

2.1 Danto i DiSan — Instituiranje sveta umetnosti

Dva bitna gesta u umetnosti su oznacila proSirenje termina umetnost razumevanog u

tradicionalnom smislu kao “najviSeg dostignuca civilizacije” 1 “stvaralackog ¢ina”.

Jedan je unoSenje objekta iz svakodnevnog zivota u galerijski prostor (prostor
umetnosti) Marsel DiSana (Marcel Duchamp), a drugi proglaSenje sveta umetnosti kao
institucionalnog uslova za postojanje umetnosti u teorijskoj artikulaciji Artura
(Arthur) Dantoa. Oba gesta su pokazala da postoji nesto §to posreduje vrednost
“stvaralackog dostignuca”, nesto kroz Sta se ta vrednost proizvodi, a §to se upravo
poklapa sa procedurama izlaganja 1 nizom pregovarackih procesa 1 agentura u okviru
institucija umetnosti 1 umetnosti kao institucije. Ukoliko je epoha modernizma
insistirala na autonomiji sigularnog umetniC¢kog dela, na Ccistoti medija, na
individualnoj prepoznatljivosti umetnika-autora, na vizuelnosti i viziji, DiSan 1 Danto
su skrenuli paznju na kompleksne kaskade posredovanja u “postajanju umetnoscéu”,
na mehanizme iznoSenja objekta X u polje vizuelnosti, na retroaktivnost postajanja

umetnickim delom kroz izlaganje u galerijskom prostoru.

Disan je putem svojih ready-made objekata od kojih je najpoznatija Fontana izolovao
funkciju-autor, pokazavsi u praksi, kako bi to formulisao Fuko®™, da se analizom
delovanja ove funkcije moze viSe nauciti o nacinima postojanja (cirkulacije,
vrednovanja 1 prisvajanja) diskursa umetnosti, nego analizom tema i pojmova koje
umetnik-kao-autor pokrece. Prisvajajuci industrijske proizvode iz svakodnevnog
zivota 1 proglasavajuci ih umetnos$¢u kroz €in izlaganja pod razli¢itim pseudonimima,
Disan ne samo da podriva egzistenciju jedinstvenog umetnickog subjekta 1 njegove
usamljeni¢ke proizvodnje umetnosti u prostoru ateljea — on se takode postavlja u

ulogu medijatora ili katalizatora umetnickog procesa, i tako staje na put uvreZenom

28 Michel Foucault, “What Is an Author?”, 1969.
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tumacenju o jednosmernoj ulici validacije izmedu umetni¢kog ateljea 1 galerijskog
prostora. Ba§ kao 1 u sluaju savremenih umetni¢kih praksi instalacije,
participatornih formi 1 dogadaja, DiSan svojim ready-made-ovima pokazuje da se
zivot umetnickog dela ne zavrSava u galeriji, ve¢ da zapravo tu pocinje. Prostor
galerije ili muzeja (ili bilo koji drugi prostor koji se prisvaja za potrebe izlaganja)
predstavlja okvir ili ram umetnosti, odnosno ono Sto garantuje umetnicki kontekst. U
skladu sa temom ovog rada mozemo re¢i i da DiSan kroz privremenu suspenziju
sopstvene umetnicke 1 autorske funkcije putem izlaganja “dela” ¢iji on nije autor — ali
jeste izlagac, kontekstualizator 1 validator — privremeno staje na funkciju kustosa koji
takode nije autor dela koje izlaze, ali u€estvuje u njegovom “prisvajanju”, odnosno

ko-proizvodenju kroz kontekst izlaganja.

I ukoliko DiSan industrijski proizveden predmet transfiguriSe u umetnost samim
potpisom 1 izlaganjem, posredno tvrde¢i da su (umetnicki) predmeti izvan galerijskog
konteksta tek neka vrsta “sirovog materijala®, Artur Danto polazi od slicne
pretpostavke koju je DiSan uspostavio kao avangardisticku intervenciju, a to Cini
preko Endi Vorhola (Andy Warhol). Kako mozemo razlikovati “zalihe” Brillo kutija
Endi Vorhola od zaliha Brillo kutija proizvedenih u fabrici deterdzenata, 1 Sta ¢ini tu
razliku? — umetnicki potpis, kao ¢in administracije dela koju obavlja sam umetnik?
Da li to vodi ka zaklju€ku u kojem se izlaganje u galerijjama 1 muzejima vidi kao dalji
oblik administracije objekata sa umetni¢kim potpisom? To se za Dantoa ispostavlja
kao nedovoljna distinkcija za odgovor na pitanje Sta razlikuje umetnicki svet od
obi¢nog sveta. On radije pretpostavlja da je ova distinkcija medijatisana specificnom
cirkulacijom objekata, ekonomijom komunikacije 1 socijalizacije, kao 1 spekulativnom
proizvodnjom vrednosti tih objekata koja se razvija u mrezi institucionalnih dogovora
1 odnosa. Svakako da ni DiSan ni Danto ne polaze iz nekakve ontologije umetnosti,
ve¢ 1z politike izlaganja 1 pojma institucije — onako kako su se te ideje dalje razvile
unutar institucionalne teorije umetnosti ili plasirale kao intervencije umetnosti

institucionalne kritike.
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Tekst Svet Umetnosti Artura Dantoa, objavljen 1964. godine, moze se smatrati
prekretnicom u odnosu na moderne diskurse umetnosti vezane za teorije imitacije
(mimesisa), pa Cak 1 imitacije u negativitetu/inverziji koju uvodi modernizam i
apstraktna umetnost XX veka, smatraju¢i da umetnost treba da se bavi sopstvenim 1
internim jezikom boje 1 forme (mimesis apstraktnog umetni¢kog postupka). Nasuprot
tome, koncept svefa umetnosti mozemo smatrati pocetkom jedne nove epohe,
omedene diskursom savremene umetnosti. Kljuéna karakteristika savremene
umetnosti od Sezdesetih godina na ovamo upravo leZi u prekidu dijaloga sa prirodom 1
konceptom imitacije 1 ulasku u dijalog sa institucionalnim okvirima umetnosti i
proizvodnjama kanona 1 istina koje ti okviri legitimiSu. Zaklju¢ci Artura Dantoa su
znacajni za kasniji razvoj institucionalne teorije umetnosti DZordza Dikija (George
Dickie) kao 1 teorije 1 prakse institucionalne kritike, koje ¢e nas dovesti 1 do
Buhlohove (Benjamin Buchloh) kritike “umetnosti institucionalne kritike” (o ¢emu ¢e

u tekstu dalje biti reci).

U tekstu Svet Umetnosti Danto iznosi istinu o znacenju 1 identifikaciji umetnosti kao
institucionalnom konsenzusu koji izdvaja obian svet od sveta umetnosti’’ :
“Umetnicki svet stoji naspram realnog sveta na isti nacin na koji boZanski grad stoji
naspram zemaljskog grada. Odredeni objekti, kao 1 individue, uzivaju duplo
drzavljanstvo, ali to ne narusava fundamentalni kontrast izmedu umetnickih radova 1
realnih objekata”.’® Na prvi pogled, nalik anahronizmima idealisticke filozofije,
Danto ovde postavlja osnove onoga Sto ¢e umetnost biti, a Sto determinise “svetom”,
svakako — u duhu teorije i umetnosti Sezdesetih godina ne sasvim svetom po sebi, ve¢
svetom koji se pozicionira u naspramnosti i dijalogu sa Zivotom, druStvom,
institucionalnim 1 interhumanim konstelacijama. Dantoov “svet” se trostruko
sedimentira otkrivaju¢i naslede akademskog videnja umetnosti, istorijski trenutak

formiranja estetike kao zasebne sfere 1 formiranje institucija umetnosti u oba smisla —

%% 7akljuéci Arthura Dantoa su znagajni za kasniji razvoj institucionalne teorije umetnosti Georgea
Dickiea, te teorije i prakse institucionalne kritike koje ¢e nas dovesti i do Buchlohove kritike
“umetnosti institucionalne kritike” o ¢emu ¢e u tekstu dalje biti reci.

30 Isto, str. 582.

20



i kao ideolokih aparata i kao interpersonalnih veza, interakcija, istorijskih dijaloga’".
Ono §to se Cini relevantnim za korpus razvoja savremene umetnosti kojoj Dantoov
tekst 1 njegove posledice mogu biti jedna pristupna tacka, odnosno interface, upravo
ne lezi u reformistickom pristupu filozofiji idealizma, odnosno u podvajanju svetova
kao takvom. Radije, re€ je o poziciji iz koje se to podvajanje ne deklariSe kao
proizvod nekakve ontologije umetnosti, ve¢ kao institucionalni dogovor koji generise
moduse proizvodnje, znacenja, interpretacije, komunikacije, pa 1 trziSne vrednosti
umetnosti. O nekim drugim implikacijama Danto u svom tekstu nece govoriti, ali ¢e
teorija 1 praksa savremene umetnosti upravo pokazati ne-fiksni i fleksibilni karakter
tog sveta — njegovu ekspanziju 1 mo¢ asimilacije, njegove pukotine i curenja u

realnost, njegovu osmoticku vezu sa drustvenim stvarnostima.

Kako se to “podvajanje svetova” ogleda na umetnickom predmetu i njegovoj robnoj
formi? Danto uzima za primer razliku izmedu Brillo kutija koje autorizuje (brendira)
Vorhol 1 Brillo kutija koje proizvodi istoimena fabrika deterdZzenata. Razlika izmedu
umetnickog proizvoda i svetovnog proizvoda koja se ovde pravi, zapravo zeli da
podvuce razdelnu linijju izmedu ‘‘sakralnosti” (vecnosti) umetnickog dela 1
“profanosti” masovno proizvedene robe ¢iji se smisao u potpunosti iscrpljuje u
domenu trziSne ekonomije. U Endi Vorholovim Brillo kutijama ima neceg blatantnog
— ta repetitivna 1 reproduktivna proizvodnja serijskih objekata, nalik fabrickoj, uz
element estetizacije ili, Benjaminovski re¢eno, “auratizacije” — uz svakako prilaz sa
cinicke strane ‘“aure” koji postavlja znak jednakosti izmedu “duha” i1 “robe” —
predstavlja jedan brutalan komentar umetnika na proizvodnju vrednosti u umetnosti u
eri optimizma kapitalistickog potrosackog drustva. (Vorhol je brojne radove posvetio
fetiSistickom karakteru novca kao prefiguraciji fetiSistickog karaktera umetnickog

objekta).

Kroz svet umetnosti Danto akcentuje pitanje prepoznavanja, razlikovanja, distinkcije,

odnosno ne isklju¢ivo pitanja u vezi same ekonomije i robnog statusa umetnickog

310 problematici sveta umetnosti ili institucije umetnosti konstituisane na mreZi interpersonalnih
odnosa ¢e narocito pisati Andrea Fraser u svom visoko citiranom i jednako kritikovanom tekstu “From
the Critique of Institutions to an Institution of Critique”, Artforum, New York, 2005.
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dela: “Videti nesto kao umetnost zahteva ono Sto je oku nedokucivo — atmosferu
umetni¢ke teorije, poznavanje istorije umetnosti, postojanje umetnickog sveta’>>.
Institucija (ili svet) umetnosti, dakle, transformiSe umetnika u mo¢nu a ipak tragi¢nu
figuru, nalik na pricu o kralju Midi (Midas) koji pretvara u zlato sve §to dodirne, 1 kao
Sto znamo, priCu koja nema srecan kraj. Institucija umetnosti prisvaja bozanski
prerogativ stvaranja, ali takode kroz taj bozanski prerogativ otvara prostor za
negiranje necega Sto bi bilo materijalno telo (zivot umetnika), njegov ili njen odnos sa
realnim svetom — nesto na Sta e kritiCke umetnicke prakse referirati pod poglavljem
umetnickog rada (ili rada umetnika) 1 drusStvene funkcije umetnosti. U konceptu
stvaranja i stvaralastva, u funkciji kljuéne poluge ideologije umetnosti® rad je
zamenjen slobodnim i1 svemo¢nim tokom inspiracije koja odlikuje umetnika-genija —
ishod ovog slobodnog procesa, ili umetnicko delo, u skladu sa tim iskljucivo je
odredeno imunitetom ili zastitnim znakom autorstva, unikatnosti 1 neponovljivosti.
Upravo u konceptima autorstva i originalnosti, u kontrastu boZanskog atributa
stvaranja (creatio) 1 zemaljskog atributa proizvodnje (productio), lezi ideoloska
opozicija umetnosti 1 robe koju institucija umetnosti samouvereno i uporno perpetuira.
Upravo iz ovog razloga je robni karakter umetnosti oduvek bio neuralgi¢na tacka,
nelagodnost sama, neSto S$to je u estetici 1 istoriji umetnosti jednostavno uvek

proizvodilo kratak spoj.

Danto, bas kao 1 Disan, vidi umetnicki svet kao drugu realnost oko koje je postavljena
neka vrsta institucionalnog rama, pa ma koliko pomi¢nog 1 ekspanzivnog, koji ¢e tu

realnost izdvojiti kao umetnost.

32Danto, isto, str. 580.

3 Jednu verziju koncepta ideologije umetnosti ili umetnosti-kao-ideologije mozemo da vezemo uz rad
Gorana Pordevica — bivSeg umetnika — aktivnog u prostoru bivse Jugoslavije i internacionalno od
1973-1985 godine. Za Pordevica je ideologija umetnosti olicena u konceptima stvaranja, genija,
autorstva, originalnosti, neponovljivosti i jedinstvenosti koji proisticu iz “religiozne svesti”. Nasuprot
prakse umetnosti kao izraza religiozne svesti Pordevicev (protiv-)umetnicki rad se zasnivao na negaciji
stvaranja putem istrazivanja, negaciji originalnosti putem kopija, negaciji autorstva putem
anonimnosti.

Drugu verziju koncepta ideologije umetnosti ili umetnosti-kao-ideologije za koju se vezuje gore-
izvedena teza mozemo nacéi u teoretizaciji umetnickih epistemologija teoreticara umetnosti Miska
Suvakoviéa koji je ovoj temi takode prosao kroz jukstapoziciju koncepta stvaranja i stvaralastva
nasuprot savrememenom konceptu istrazivanja. Videti: Misko Suvakovié, Epistemologija umetnosti,
Orion Art, Beograd, 2008, str 41-46.
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2.2. Institucija bele kocke — Izlagacki prostor kao ram

Kako je pisao Tomas Mekiveli (Thomas McEvilley) u predgovoru knjizi Unutar bele
kocke (Inside the White Cube) Brajana O’Doertija (Brian O’Doherty), “Narocit genij
nasSeg veka bio je proucavanje stvari u odnosu na njihov kontekst — videti kontekst
kao formativan za odredenu stvar, 1 na posletku, videti kontekst kao samu stvar®. U
svom eseju Ideologija bele kocke, koji je prvi put objavljen kao serija od tri ¢lanka u
Artforumu 1976. godine, O'Doerti raspravlja o ovom zaokretu, istrazuju¢i, mozda i po
prvi put, Sta visoko-kontrolisani kontekst moderne galerije ¢ini umetnickom objektu,
Sta Cini subjektu koji posmatra taj objekat, 1 kako sam kontekst postaje neka vrsta

objekta (stvari).

“Jedna slika se javlja u glavi — predstava belog, idealnog prostora, koji, viSe nego bilo
koja umetnicka slika (painting), moze predstavljati arhetipsku sliku (image)
dvadesetovekovne umetnosti; ona samu sebe pojaSnjava kroz proces istorijske
nuznosti, koji se obi¢no pripisuje umetnosti koju sadrzi... Idealna galerija oduzima
umetnickom delu sve ono S§to bi moglo da ometa Cinjenicu da je u pitanju
“umetnost”... Stvari postaju umetnost u prostoru gde se moéne ideje o umetnosti na

njih fokusiraju.”

Za O'Doertija je moderni galerijski prostor konstruisan na osnovu zakona jednako
strogih kao 1 zakona o izgradnji srednjevekovne crkve. Osnovni princip je taj da
“spoljasnji svet ne sme da prodre unutra, tako da su prozori najeS€e zapecaceni.
Zidovi su obojeni u belo. Tavanica postaje izvor svetlosti... Umetnost je slobodna da
7ivi svoj sopstveni zivot.”*° Ovakva postavka stvari, a mogli bismo reéi i

uspostavljanja rama, govori jednu stvar — umetni¢ka dela, kao 1 religiozne istine,

3* Thomas McEvilley, “Introduction to Inside The White Cube”, The Lapis Press, San Fancisco, 1986,
str 7.

3% Brian O’Doherty, Inside The White Cube, str. 14.

36 isto, str. 15
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treba da se pojave kao "netaknuta vremenom i njegovom promenljivos¢u". Unutar
bele kocke umetnost obitava u nekoj vrsti vecne izloZenosti, nalik egipatskim
grobnicama u kojima je opredmeceno telo izloZeno za vecnost ili, kako naglaSava
O’Doerti, "kao telo koje mora prvo umreti da bi ovde ve€no zivelo" (vizija izlagackog
prostora kao grobnice, bilo u teorijskom, bilo u metaforickom smislu pojavljuje se
kao tema mnogih neoavangardisti€¢kih umetnika — institucionalnih kritiara ¢iji radovi
koincidiraju sa prvim izdanjem O’Doertijevog eseja). Izdvojeni prostor prostor bele
kocke predstavlja neku vrstu ne-prostora, ili, pak, idealnog prostora, u okviru kojeg je
matrica prostor-vreme koja ga okruzuje simbolicki poniStena. Bela kocka je poput
matematike — potpuno apstraktna, potpuno odvojena od ljudskog zivota i, kako bi

Danto rekao, od “obi¢nog sveta”.

Ovako formiran galerijski prostor snazna je reminiscencija na apstraktnu misao
umetnosti modernizma. Medutim, iako u sebi ukida prostorno-vremenske koordinate,
bela kocka je prepoznatljivi proizvod druge polovine XX veka; ona je u potpunosti
istoriéna u svom razvoju i znacenju, iako dugotrajno opstajanje modernistickog
kanona izlaganja koje se proteZe 1 na savremenu umetnost (sistem Bijenala kao
globalna bela kocka®”) moze proizvesti utisak da se radi o neSemu univerzalnom i

vecnom.

Medutim, devetnaestovekovni posmatra¢ se susretao sa sasvim drugim iskustvom.
Kako pokazuju gravure parisSkih Salona, galerijski prostor se pojavljivao samo
implicitno — galerija je radije imala funkciju zida, nego celine prostora; ona je bila
mesto monumentalnih zidova koji su zatim prekrivani “zidom od slika”. Samuel F.B.
Morsova slika Izlozbene galerije u Luvru (1833), sa zidom remek dela postavljenih
jedno do drugog, od poda do plafona i poput tapeta, bila bi uznemiruju¢a za moderno
oko (ali moguce ne 1 za oko savremenog posmatraca koji je navikao da gleda reSetku

prozora ili ikonica na ekranu svog kompjutera).

37 Elena Filipovic, The Global White Cube, The Biennial Reader (ed. Elena Filipovic, Marieke Van
Hal, Solveig Qvstebw), 2010, str. 322-346, i u OnCurating Issue 22, Ziirich, 2013. (on-
curating.org/index.php/issue-22-43/the-global-white-cube.html).
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Samuel F.B. Morse, IzloZbena galerija u Luvru (Gallery of the Louvre), 1831-1833, skica

Medutim, iako na ovakvim postavkama na prvi pogled stvari deluju haoti¢no, sistem
je ipak postojao. Na izlozbama iz XIX veka vece slike su smeStane u gornje zone
(bilo ih je lakSe videti iz daljine) 1 ponekad su naginjane napred kako bi se uklopile u
posmatracevu ravan pogleda; "najbolje" slike su izlagane u srednjoj zoni, a mali
formati u donjoj zoni. 1z savremene perspektive gledanja, postavka je delovala kao
dovitljiv mozaik okvira koji pokuSava da sauva 1 najmanji deo zida prekrivenim, dok
je svaka slika izlozena kao samodovoljni entitet, u potpunosti izolovan od ostatka
izlozbe putem tesSkog Beaux-Arts okvira. Perspektivni sistem unutar slike je upravljao
pogledom posmatraca, priblizavaju¢i ga sceni i uvlae¢i ga u piktoralni narativ
(1luzionisticki koncept slike, u savremenom kontekstu takode razumevan 1 kao
iluzionisticki aparat pokretnih slika koji proizvodi totalni menadZment emocija

posmatraca).

“... Slika na platnu deluje kao prenosivi prozor — u trenutku kad se stavi na zid, ona ga

probija izuzetnom prostornom dubinom — tema koja je beskona¢no ponavljana u
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umetnosti severne Evrope, gde prozor unutar slike zauzvrat uokviruje ne samo
udaljeni prostor, ve¢ potvrduje "prozorolike" granice rama... Okvir slike na platnu je
psiholoski sadrzalac (container) za umetnika jednako kao S$to je to za posmatraca soba

u kojoj se nalazi” *®

Perspektivni sistem 1 sistem “prozora” o kojem piSe O’Doerti je prvi ram sa kojim se
posmatraC susre¢e u prostoru izlozbe. Razdvajanje slika na zidu, uokviravanje
(framing), uredivanje, seCenje, uspostavljanje granica — osnovni su postupci izlagacke
kompozicije u XIX veku koji postaju odredujuci za posmatracevo iskustvo gledanja
umetnosti. Kretanje u pravcu moderne slike podrazumevace prekoracenje normativa
perspektive 1 skretanje pogleda prema rubovima, prema ramu. Taj prelaz obelezice
koncepcija “slike kao horizonta” od Kurbea (Courbet) do Kaspar David Fridriha
(Caspar David Friedrich), Vistlera (Whistler) 1 mnoStva manje poznatih slikara, koji
raskidaju sa prostornom iluzijom u slikarstvu. Njihove postavke balansiraju izmedu
beskonacne dubine 1 ploSnosti, tako da posmatra¢ ima iluziju da doprinosi polju tako
Sto ga Siri lateralno, ne ulaze¢i u dubinu slike, kao §to bi to zahtevale klasi¢ne
devetnaestovekovne perspektivne iluzionisticke postavke slika-prozora. Sa
impresionizmom 1 ivice slike polako pocinju da izlaze u prvi plan kao konvencija koja
sudi o tome Sta je unutra, a Sta je izvan 1 koja nalaze nacin na koji se slika izlaze —
slika postaje aktivni partner u percepciji. Prvi impresionisticki posmatraci su se
sigurno susretali sa poteSkocama kada su se prvi put suocili sa gledanjem ovakvih
slika — u trenutku kada bi pokusali da bolje sagledaju predmet na slici tako Sto bi se
priblizili platnu, taj predmet bi nestajao. Posmatraci su bili primorani da se krecu
napred-nazad kako bi uhvatili komadi¢e sadrzaja pre nego Sto bi isti nestali u

nanosima boje.

Kroz proces izlaganja 1 gledanja u XX veku polako se pojavljivala “istina
modernizma”, o kojoj ¢e pedesetih 1 Sezdesetih godina pisati Klement Grinberg
(Clement Greenberg) — mit o ploSnosti 1 predmetnosti slike. Modernizam se okrece
kultivaciji povrSine slike. Slikarstvo apstraktnog ekspresionizma je pratilo put

lateralnog Sirenja, kako bi ispalo iz okvira i1 polako pocelo da razume ivicu kao

Bo Doherty, isto, str.18.
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strkuturalnu jedinicu kroz koju slika ulazi u dijalog sa zidom iza nje. O’Doerti navodi
kako kroz pedesete 1 Sezdesete godine primecujemo kodifikaciju nove svesti o
izlaganju izrazene u frazi koliko prostora treba umetnickom delu da "dise"”. Tako
umetnicka postavka ulazi u eru u kojoj izlozci pocinju da shvataju zid galerije kao
“nic¢iju zemlju”, projektujuci na njega svoje koncepte teritorijalnog imperativa. Sav taj
saobracaj koji se odvijao preko zidova galerije tranformisao je prostor u simboli¢no
mesto dijaloga sa umetno$c¢u — vizija galerijske bele kocke kao neutralne zone polako

je nestala.

I1zloZbena postavka Frenka Stele/ Installation view of a Frank Stella exhibition,

Leo Castelli Gallery, 1964

Odnos izmedu povrSine slike 1 zida iza nje postao je veoma znacajan za estetiku

plohe. Zid je postao kontekst umetnosti, entitet koji joj suptilno donira sadrzaj kroz
¢in izlaganja. Od perioda visokog modernizma vise nije bilo moguce postaviti izlozbu
bez prethodnog detaljnog pregleda prostora i konceptualizacije odnosa izlozaka i
prostora. Eklatantni primer ovakvog dijaloga nalazimo u ranim platnima Frenka Stele
(Stella), cije su ivice odrezane u skladu sa unutrasnjom logikom oblika apstraktne
slike. Stelina 1zloZba sa prugastim platnima u obliku slova U, T 1 L u galeriji Castelli
1960 “razvila” je svaki 1 najmanji deo zida, od poda do plafona, od jednog do drugog
¢oska. PloSnost, ivica, format 1 zid ulaze u dijalog u galerijskom prostoru. 1zloZeni

komadi osciliraju izmedu efekta celovitog izloZbenog ansambla 1 nezavisnih slika.

% O'Doherty, isto, str 23-27.
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Krah kvadrata (kvadratnog formata slike) je formalno oznacio autonomiju zida, Sto je
fundamentalno promenilo koncept galerijskog prostora — postavka izlozbe se zauvek
promenila i postala kontekst umetnosti, ¢ak 1 na formalno kompozicionom planu.
Stelina postavka je bila revolucionarna, kao 1 slike; kao deo (iste) estetike, evoluirala
je istovremeno sa njima. NeSto od mistike plitke slikarske plohe (jedna od tri glavne
sile koje su promenile galerijski prostor) je preneSeno u kontekst umetnosti. Kraj
ovakvog dijaloga, ili mozda njegov radikalni pocetak, nalazimo u reSenjima Lucija
Fontane (Lucio Fontana) koji kona¢no sece tu ravnu plohu slike — izdvojenu ravan
ispunjenu bojom — 1 dozvoljava da se ravan zida iznese u prvi plan kroz poderotine
platna. Klasicno-modernisti¢ka praznina zavrSila je ispunjena konceptima 1 idejama.
Iv Klajn (Yves Klein) u svom radu Praznina (Iris Clert galerija, 1958) izlozi¢e prazan
prostor galerije kao stvar. U duhu njegove umetnosti praznine to viSe nije samo
konceptualni gest nalik Kristovim (Jeanne Claude-Christo) pakovanjima galerijskih 1
muzejskih prostora, ve¢ estetska stvar u punom smislu te reci — prostor-kontekst kao
umetnicko delo. I prostor i umetnik, koje smo skloni da posmatramo zajedno,
razmenili su identitete. Prostor viSe nije samo mesto gde se stvari dogadaju — sada 1

stvari ¢ine da se prostor “dogodi”.

Pojava bele kocke u lingvistici modernistickog izlaganja dovodi do “izgona
posmatraca iz raja iluzionizma”; modernisti¢ki prostor redefiniSe status posmatraca,
poigravajuci se sa idejom koju on ima o sebi samom. Igra postaje sve kompleksnija sa
dolaskom instalacija, hepeninga (happening) 1 ambijenata, koji verovatno u svojim
prvim pojavljivanjima kod publike indukuju opaZajnu nesigurnost uz otvorena pitanja

gde 1 kako treba da se stoji 1 gleda.

“Ko je taj Posmatrac (Spectator), koji se €esto naziva i Gledalac (Viewer), povremeno
Opazal (Observer) ili sporadicno Poimalac (Perceiver)? On nema lice, to su
uglavnom samo leda. Pogrbe se i motre, pomalo su nezgrapna. Njihov stav je

ispitivacki, a zbunjenost diskretna. On — siguran sam da je viSe musko, nego zensko —
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je doSao sa modernizmom, sa nestankom perspektive. Cini se kao da je roden izvan

slike i, kao nekakav opazajni Adam, privugen je da je iznova kontemplira"*.

U katalozima izlozbi se Cesto pominju izrazi tipa: ’posmatra¢ oseca”..., “posmatrac
primecuje...”, “posmatracC se krece...” , “efekat na posmatraca je...” i tako dalje —
zahtev za cCulnoS¢u posmatraa je zahtev za svedokom izlozenosti, za telesnim
izvodenjem umetni¢ke postavke u polju javnosti. Posmatra¢ ne samo da stoji i1 sedi
kao po komandi, on 1 lezi ili se pak savija u razli¢itim pravcima uslovljenim formom

postavke.

Kako naznacava prethodno citirano pitanje O’Doertija, posmatrac nije neko ko nam je
poznat — vidimo samo leda, vidimo prisustvo pred umetnickim delom. Oko
posmatraca gotovo da je bestelesno. U korist intenziteta zasebne 1 autonomne
aktivnosti Oka 1 pogleda, posmatraC prihvata sniZeni intenzitet Zivota i sopstva. U
klasi¢noj modernisti¢koj galeriji, kao 1 u crkvi, ne govori se normalnim tonom, ne
smeje se, ne jede, ne pije, ne lezi, ne spava. Bela kocka promoviSe ideju da je
posmatra¢ unutar nje jedno sustinski spiritualno bic¢e. Njegovo oko je, kako pise
Mekiveli*', oko duse. O’Doerti pod Okom podrazumeva odredenu sposobnost
odvojenu od tela. Posmatra¢ predstavlja oslabljeni i izbledeli sopstveni Zivot, od kojeg
polazi Oko. Oko moze biti izveZbano na nacin na koji sam Posmatra¢ ne moZe. ’Ono
je precizno podeseni, ¢ak 1 jedan uzviSeni organ, estetski 1 druStveno superioran u
odnosu na Posmatraca. Oko i leda su naizgled sve §to je ostalo od onoga koji je 'umro'

tako $to je usao u belu kocku u zamenu za tradak supstitucije ve¢nosti.”*?

Figura posmatrata ima dostojanstveno poreklo. Njegova genealogija ukljucuje
osamnaestovekovnog racionalistu pronicljivog oka, kao §to to oznaCava i Cuveni

Adisonov (Addison) magazin The Spectator (posmatrac), 1 koji je, kao Sto piSe Teri

40 O'Dobherty, isto, str. 39.
4 McEvilley, “Introduction to Inside The White Cube”, 1986, str. 10.

*2 McEvilley, isto.
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Iglton (Terry Eagleton)*, bio klju¢an za razvoj kriticizma, misljenja i burzoaske javne
sfere. Ako su epoha prosvetiteljstva 1 ¢itav XIX vek bili zaokupljeni sistemima, XX
vek je postavio u svoj centar figuru opazanja. Krajem XX i pocetkom XXI veka na

mestu opazanja se pojavljuje iskustvo 1 stav.

U istorijskom trenutku kada posmatra¢ postaje svestan gledanja umetnickog dela
(odnosno gledanja sebe kako gleda), svaka sigurnost u vezi sa onim §to je “na vidiku”
nestaje sa destabilizacijom perceptivnog procesa. Procesualni umetnicki radovi
otvaraju moguénost da se Oko i1 Posmatra¢ eliminiSu, ili ispravnije re€eno —
institucionalizuju, $to se 1 dogodilo. Tvrda struja konceptualne umetnosti eliminisala
je Oko u korist Uma. Dokument postavke radova Jozefa Kosuta (Joseph Kosutha) u
galeriji Castelli 1z 1972. godine prikazuje stolove, klupe, otvorene knjige. Ova
ogoljena, Cak puritanska postavka ukida “manastir estetike, Sto galerija u sustini 1
jeste”.** Publika je pozvana da &ita (kao u nekoj vrsti biblioteke). Jezik je sasvim

dobro opremljen da ispita skup okolnosti koji formuliSe krajnji proizvod umetnosti:

“znacenje”.

43 Terry Eagleton, The Function of Criticizm, Verso, London, New York, 2005, str 17-18.

* O’Doherty, isto, str 64.
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2.3 Spoljasnjost i unutrasnjost sveta umetnosti:

Institucionalne teorije umetnosti i teorije umetnosti institucionalne kritike

Sta je spoljasnjost, a §ta unutrasnjost institucije, $ta je tatka sa koje kritika moze biti

realizovana, $ta je objekt na koji se naSa kritika odnosi?

Institucija u uzem smislu moze se odnositi na drZavne aparate; u konkretnom,
fizicko-materijalnom smislu to moZze biti zgrada ispunjena birokratijom 1 hijerarhijom.
U Sirem smislu, to moZe biti drustveno organizovano ponasanje regulisano normama
koje su duboko utkane u svakodnevne prakse. Prema Rastku Mo¢niku, institucionalna
regulacija ima dve forme — univerzalisticku i partikularisticku®: univerzalistika
regulacija pociva na “juridickoj funkciji” apstraktne individue — slobodne, formalno
“jednake” individue, praktikuju svoju drustvenost u ideoloskim 1 institucionalnim
formama ugovornih odnosa. Partikularisticka regulacija poc€iva na sistemima
“drustvene brige” koji preuzimaju ingerencije nad Sirokom populacijom analiziranom
1 regrupisanom u skladu sa specijalistickim znanjima — kao reproduktivnim i
reprodukuju¢im organizmima (demografija), kao telima (medicina), kao duSama

(psihijatrija), itd.

Umetnost istorijskih avangardi 1 neo-avangardi referira na pojam institucije umetnosti
koji se u avangardistickom shvatanju uglavhom vezuje za konsenzus
institucionalizacije umetnosti po kanonima buZoaskog druStva, a problematika se
moze sagledati 1 Sire 1 moze se re¢i da je pojam institucije umetnosti vezan za
diskurse umetnosti koji stoje u vezi sa nekom vrstom aktuelne ekonomske 1 politicke

(pa samim tim 1 estetske) moci.

Termin institucionalna kritika, onako kako se koristi u vizuelnim umetnostima, stoji

za kritiku institucija. Umetnost institucionalne kritike bila b1 umetnost koja razotkriva

> Rastko Mo¢nik, “East!”, East Art Map, New Moment, br. 20, 2002, Ljubljana/Beograd.
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strukturu 1 logiku muzeja 1 galerija sa vizijom revolucionarnog prevazilaZzenja
postojeceg muzeoloskog poretka koji inkorporira, komodifikuje 1 na druge nacine

“zloupotrebljava” nekada radikalne 1 neinstitucionalizovane prakse.

Sa uporiStem u ovakvim saznanjima ili vizijama, odredeni broj umetnika je tokom
Sezdesetih 1 sedamdesetih godina razvio kriticku analizu galerijskih struktura 1 bele
kocke kao njihove prostorne reprezentacije. Umetnici su videli sopstvenu ulogu kao
ulogu individualnih proizvodaca koji imaju pravo da kontroliSu ne samo proizvodnju,
ve¢ takode 1 distribuciju sopstvenog rada. Verovali su da su umetnici prethodnih
generacija nekriticki 1 bez ikakvih kvalifikacija prihvatali sistem distribucije
umetnickog rada — muzej, galeriju, trziSte — koji je zapravo Cesto diktirao sadrzaj i
kontekst njihovog rada. Prakse Roberta Smitsona (Robert Smithson), Hansa Hakea
(Hans Haacke), Daniel Birena (Buren) 1 Majkl ASera (Michael Asher) su se zasnivale
na metodu institucionalne kritike, ne samo u smislu umetnickih radova 1 intervencija u
galerijskom prostoru, ve¢ zbog toga S$to su ovi umetnici uspeli da tim praksama
pridodaju odgovarajuci teorijski diskurs, interpretiraju¢i svoj rad “u prvom licu”, da

v . v .. 4
se posluzimo terminom Jese Denegrija*®.

Robert Smitson nalazi da je problem umetnosti neka vrsta zaustavljanja njenog
"prirodnog" razvoja uvezanog u svakodnevni Zivot, odnosno ¢injenica da umetnost na
kraju svoje putanje uvek zavrSava u muzeju, u nekoj vrsti artificijelne strukture koja
nema nikakve veze sa originalnim kontekstom njenog nastajanja. On ovaj problem
naziva kulturno ogranicenje, naglasavajuci da kultura u trenutnom institucionalnom
poretku postaje neka vrsta ekstra-teritorije, odvojene od svakodnevnog zivota i
drustvenih zbivanja. Kultura se akumulira u specijalistickim ustanovama kao

«47

“zamrznuto secanje na proSlost koje sluzi kao pretekst za stvarnost“’’. Smitson

prevashodno shvata instituciju umetnosti kao namenski prostor kojim upravlja

* Jesa Denegri, “Umetnik u prvom licu®, u Razlozi za drugu liniju: Za novu umetnost sedamdesetih,
Kolekcija Marinko Sudac i Muzej savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad, 2007, 219-220.
(originalno objavljeno u ¢asopisu Umetnost, br. 44, 1975.).

7 Robert Smithson, “Cutural Confinement* (1972), u Conceptual Art (Themes and Movements), ed.
Peter Osborne, 2002, str. 277.
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birokratski aparat u odnosu na ustanovljenu hijerarhijsku dispoziciju 1 na toj premisi
zasniva svoj termin kulturno ogranicenje, u smislu ogranicenja zidovima muzeja ili
galerije 1 principima koji u tom zatvorenom sistemu vladaju. Te principe po njemu
aktualizuje kustos koji upravlja izolovanom muzejskom teritorjjom: “Kulturno
ogranicenje se deSava u momentu kada kustos postavi sopstvene granice unutar
umetnicke izlozbe, umesto da zamoli umetnika da on uspostavi granice za izlaganje

4
sopstvenog rada”*®

. U duhu poziva razli¢itih protagonista istorijskih avangardi
dvadesetih 1 tridesetih na okretanje leda muzejima kao invencijama proslosti, Smitson
izjednacava poredak muzeja sa “bolnicom, grobnicom, zatvorom ili deponijom" i
pise: “Kada se umetnicko delo postavi u galeriju ono gubi svoju punocu 1 postaje
pomicni objekat ili povrSina koja gubi svoj angazman spram spoljasnjeg sveta. Prazna
bela soba sa jakim osvetljenjem funkcioniSe kao podredivanje neutralnosti. U
ovakvom prostoru, umetnicka dela kao da prolaze kroz neku vrstu oporavka. Ona
izgledaju kao nepomicni invalidi koji ¢ekaju kriti¢are da ih proglase izleCivim ili
neizle¢ivim. Funkcija kustosa-nastojnika jeste da izoluje umetnost od ostatka sveta i
od drustva. Nakon ove separacije sledi integracija. U trenutku kada je umetnic¢ko delo
potpuno neutralizovano, ne-efektivno, apstraktno, neutralno 1 politicki lobotomizirano

. v v . 4
ono postaje spremno za drutvenu potrodnju”.*

Za razliku od Smithsona, Majkl ASer (Michael Asher) priznaje da umetnicka galerija
predstavlja esencijalni kontekst za razumevanje umetni¢kog rada (na sli¢an nacin kao
§to je to bio i sludaj sa Diganovim pisoarom™’). U svom tekstu O radovima, 1969. do
1979°" on navodi nekoliko modela negacije tradicionalnog galerijskog konteksta, kao
1 proizvodnju novih okruzenja za izlaganje umetnosti kao primere pokuSaja da se

izbegne robni status umetnickog dela (Sto je Cesto osnova pojavljivanja umetnickog

* isto, str. 276.

¥ isto.

%% Kod Duchampovog pisoara nailazimo na svojevrsni paradoks: To je rad koji predstavlja ultimatni
primer institucionalne kritike, ali se njegova kritika upravo zasniva na ¢injenici da on postaje deo "bele
kocke", tj. institucije. On ukazuje na restriktivni institucionalni diskurs upravo kroz igru sa sopstvenom

institucionalizacijom.

! Michael Asher, “On Works, 1969 to 1979 (1983)”, u Conceptual Art (Themes and Movements), ur.
Peter Osborne, 2002, str. 278,
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dela u tradicionalnom galerijskom kontekstu). Kao prvi model ASer navodi outside
art ili site-specific radove, odnosno umetnost koja se izlaze na razliitim
“neumetni¢kim” lokacijama 1 koja nema neposrednu formu umetnickog objekta: “Ono
Sto je zanimljivo jeste da su ti ti radovi Cesto sagledavani kao nematerijalni, buduéi da
su navodno funkcionisali izvan tradicionalnog konteksta trzista (...) Medutim,
ispostavlja se da su oni ipak posedovali, ako niSta drugo, onda barem sopstvenu
ekonomsku materijalnost i da zapravo nisu operisali izvan kulturnog konteksta™”.
Kao drugi model umetni¢kog antikomercijalizma i1 kontra-institucionalizma Asher
navodi razvoj sistema alternativnih prostora za izlaganje umetnosti koji su se
finansirali i1z drugih, najceS¢e javnih izvora, koji nisu posezali za trgovinom
umetnoscu 1 koji su bili pristupacniji za publiku od komercijalnih galerija. Medutim,
alternativne umetnicke ustanove su prema ASeru ‘“falsifikovale robni status
umetnickog dela, predpostavljajuci da ¢e vidljivost kao takva ispuniti zahteve procesa
recepcije 1 da razmenska vrednost zapravo ne predstavlja jednu od osobina
umetni¢kog rada™>. To ée po njemu biti jedna pogre$na procena koja ¢e u kasnijem
periodu dovesti do zatvaranja brojnih alternativnih umetnickih prostora ili, pak,

njihove transformacije u komercijalne galerije.

Prema Daniel Birenu (Buren), izlagacki prostor (muzej) ima tri osnovne funkcije:
estetsku, ekonomsku 1 misticnu — on predstavlja okvir 1 efektivhu podrSku
umetnickom delu, on dodeljuje prodajnu vrednost onome §to izlaze 1 momentalno
dodeljuje status "umetnosti" svemu §to je u njemu izloZeno™*. Samim tim, kritika
aparata koji distribuira, prezentuje 1 sakuplja umetnost neodvojiva je od kritike same
umetnicke prakse. Ukoliko muzej daje svoju ocenu, namece jedan okvir (...) svemu
S$to je izloZeno u njemu, onda on to Cini sa lako¢om zato Sto “sve ono $to Muzej
prikazuje razmatra se i proizvodi u odnosu na &injenicu da je tu izlozeno”.” U tekstu
Funkcija ateljea (The Function of the Studio) Biren je joS precizniji u ovom smislu,

tvrde¢i da “analiza umetnickog sistema mora neizbezno biti izvedena” istraZivanjem 1

52 Asher, isto, str. 278.
53 jsto.

>* Daniel Buren, “Function of the Museum”, u Conceptual Art (Themes and Movements), ur. Peter
Osborne, 2002, str. 273.

53 jsto, str. 264.
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ateljea i muzeja “kao uobilajenih, tvrdokornih praksi umetnosti”.”® Buren takode
realizuje veliki broj radova koji se bave premos¢avanjem unutrasnjosti i spoljasnjosti
institucije, umetnickog 1 neumetnickog prostora, otkrivajuci kako se percepcija istog

materijala tj. istog znaka moze radikalno izmeniti u zavisnosti od mesta posmatranja.

Hans Hake (Haacke) je ponudio jedno drugacije stavnoviste koje relativizuje
unutrasnjost 1 spoljasnjost institucije u fiziCkom 1 diskurzivnom smislu. Godine 1974.
on piSe: "Umetnici, kao 1 njihove pristalice 1 protivnici, bez obzira na svoje ideolosko
opredeljenje, nesvesno su partneri (...) Oni zajedno u¢estvuju u ocuvanju 1/ili razvoju
ideoloske strukture druStva. Oni rade unutar te strukture, uspostavljaju strukturu i
postaju deo nje"’. Hake je do institucionalne kritike dodao preko fizickih sistema i
sistema zivotne sredine, §to ga je dovelo do istrazivanja socijalnih sistema. Institucija
je za njega predstavljala mrezu socijalnih 1 ekonomskih odnosa izmedu prostora, ljudi
1 stvari. Dok su ASer 1 Biren ispitivali kako se objekat ili znak transformiSe dok
prelazi preko fizickih 1 konceptualnih granica institucije, Hake se bavio institucijom
kao mrezom drustvenih i ekonomskih odnosa, ¢ine¢i vidljivim saucesniStva medu
o¢igledno suprotstavljenim sferama umetnosti, drzave 1 korporacija. Njegovo
stanoviSte se na izvestan na¢in ¢ak moze predstaviti kao odbrana institucije umetnosti
od instrumentalizacije od strane politickih 1 ekonomskih interesa. Od svih pomenutih
umetnika, Hake je ponajviSe taj koji evocira osobine institucionalnog kriti¢ara kao
heroja koji se hrabro suprotstavlja moci, s obzirom da je njegov rad bio predmet

brojnih cenzura.

Shvatanje odnosa institucije 1 umetnosti koje su ponudili umetnici-reprezenti
istorijskog talasa institucionalne kritike, te njihovo bavljenje vidljivim ograni¢enjima
efektivnosti kritickog delovanja umetnosti, jeste kako posledica tako 1 simptom
prihvatanja koncepta modernizacije ameri¢kog tipa koji je zahvatio sve zapadne
zemlje nakon drugog svetskog rata. Njihova kritika je bila podvrgnuta sistemu

"autonomizovanih drustvenih sfera" 1 zavrSila je u samo-reflektivnom ili, da

3¢ Daniel Buren, “The function of the studio”, October 10, MIT Press, 1979, str. 51-58.

" Hans Haacke, “All the Art That’s Fit to Show”, u Museums by Artists, Art Metropole, Toronto, 1983,
2005, str. 152.
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iskoristimo termin Roberta Smitsona, kulturno ograni¢enom prostoru umetnickog
delovanja. Proces "autonomizacije drusStvenih sfera" u ideoloskom smislu
podrazumevao bi separaciju ekonomske sfere u njenoj kapitalisti¢koj interpretaciji,
drzave u njenoj burzoaskoj formulaciji (sistem zakona i1 nezavisno polje politike
bazirano na instituciji slobodnih 1 jednako apstraktnih individua) i kulture (kao
zatvorene u sopstveni sistem profesionalnih institucija). U ovoj situaciji koncepcija
drustvene modernosti se ispostavlja kao neposredna prepreka drustvenoj koheziji
(onome $to odrzava autonomne drustvene sfere na okupu) budué¢i da joj nedostaje
nekakva "transverzalna" inegrativna funkcija (kao $to je to npr. bila religija u
srednjem veku). Razvijanje kritike u okviru autonomizovane sfere umetnosti upravo
¢e biti razlog kriti¢ih osvrta na prakse umetnosti sedamdesetih i devedesetih godina,
te govora o lakoj institucionalizaciji institucionalne kritike koji podvla¢i nemoguénost
sprovodenja efektivne kriticke operacije ukoliko je ona vezana za usko polje

umetnosti.

Paralelno sa umetnickim promisljanjima uloge institucije u konstituciji umetnosti,
tokom sedamdesetih godina se pojavljaju 1 esteticke teorije koje polaze od istih
premisa. One se zasnivaju na kritici dominantnih feorija imitacije 1 pokuSavaju da
reSe zadatak koji je postavio Ludvig Vitgenstajn (Ludwig Wittgenstein), tvrdec¢i da ne
postoje nuzni 1 dovoljni uslovi za definiciju umetnosti. Jedan od zacetnika
institucionalnih teorija umetnosti je DzordZz Diki (George Dickie), Ciji pristup
se na Sire druStveno-institucionalno polje u koje se umetnicka dela postavljena. Diki
tvrdi da se umetnicki svet sastoji od niza sistema: pozoriSta, slikarstva, skulpture,
literature, muzike, itd, te da svaki svaki od njih ¢ini institucionalnu pozadinu za
dodeljivanje umetnickog statusa odredenom artefaktu i1 to u sopstvenom domenu. Na
pocetku svog eseja Diki navodi istorijski razvoj te institucije — od Grcke religije 1
drzave, do crkve u srednjem veku, te privatnog biznisa i nacionalnih institucija

kulture u modernom vremenu. Za njega je institucija pre svega etablirana praksa

3% Artur Danto tvrdi: “Videti nesto kao umetnost, zahteva ono §to oko ne moze opaziti — atmosferu
umetnicke teorije, poznavanje istorije umetnosti: umetnicki svet”. Dantov tekst je objavljen u Journal
of Philosophy, October 15, 1964, str. 571-584. Citat je preuzet iz George Dickie, “What is art? An
Istitutional Analysis”, u Art and Phhilosophy. Readings in Aesthetics, St Martin's Press, New York
1979. (ur: W.E. Kennick), str. 86.
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(zakon, obi¢aj, drusvo ili korporacija) koja se uspostavlja s obe strane scene™, kako u
sferi dinami¢ne proizvodnje normi (npr. umetnici, kreatori zakona, preduzimaci), tako
i u sferi njihovog vrednovanja (publika, dru$tvena zajednica itd.): "Cak i ako nase
znanje nije kompletno, kao $to bi smo Zeleli da jeste, mi imamo supstancijalne
informacije o sistemima umetnickog sveta koji trenutno postoji i koji je ve¢ neko
vreme na snazi"®. Diki zaklju¢uje da éemo esencijalne karakteristike koje objedinjuju
razli¢ita umetnicka dela moc¢i da vidimo samo ako napravimo korak unazad i ako
sagledamo ta dela u njithovom institucionalnom setting-u: "Umetnic¢ko delo je artefakt

Ciji je status odreden umetnickim svetom" (...) Umetnicko delo je objekt za koji je

neko rekao: Pokritavam ovaj artefakt u objekt umetnosti”®'.

Drugim recima,
umetnicko delo u klasifikatorskom smislu jeste i1 artefakt 1 kandidat za procenjivanje
koje ¢e 1zvrsiti lica koja reprezentuju odredenu drustvenu instituciju (umetnicki svet).
Prema Dikiju, klju¢ni personaz umetnickog sveta je slobodno organizovan ali ipak 1
¢vrsto povezan. Njega ¢ine umetnici, producenati, muzejski direktori, novinski
reporteri, kritiCari stru¢nih publikacija, istori¢ari umetnosti, teoretiCari umetnosti,
filozofi 1 publika (pritom, publika definitivno nije neko ko ¢e se tek tako nac¢i u
muzeju ili pozoristu, ve¢ neko ko ¢e posetiti ove umetnicke institucije sa odredenim
ocekivanjima ili znanjem). Definicija umetnickog dela je, u skladu sa iznesenim, pre
svega institucionalna karakteristika; ona je posredovana aktom "izdavanja sertifikata"
koji podleze slozenim druStvenim procedurama: "Moja teza je da na isti nacin na koji
odredena osoba postaje kvalifikovana za rad u kancelariji ili na koji dve osobe
dobijaju status zakonski ven¢anih u legalnom sistemu ili na koji odredena osoba biva
izabrana za predsednika Rotari kluba, umetnic¢ko delo postaje kandidat za poStovanje

162

u okviru umetnickog sveta""". Akt postavljanja umetnickog dela u muzejski okvir je u

ovom smislu uporediv sa stavljanjem vencanog prstena na ruku mlade ili mladozenje.

> Dickie ovde referira na institucionalizaciju pozorisnih praksi, te zato uzima scenu kao primer
institucije 1 njenu mogucu metaforu.

0 Dickie, isto, str. 87.
1 Dickie, isto, str. 92.1 93.

2 Dikie, isto, str. 90.
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U svojoj seminalnoj studiji Konceptualna umetnost: Od estetike administracije do
kritike institucija®, koja teoretizuje politike istorizacije konceptualne umetnosti,
BendZamin Buhloh (Benjamin Buchloh) se upravo najvise bavi dijapazonom kriti¢kih
operacija u polju umetnosti koje su ove prakse pokrenule®. Ako je sa ready-made-om
umetnicki rad postao neka vrsta oznacitelja sopstvene legalne definicije 1
institucionalnog potvrdivanja, izuzimanjem svih specificnih vizuelnih svojstava i
manifestnim ukidanjem svih (umetnickih) manuelnih kompetencija kao kriterijjuma
razlike, konceptualna umetnost je ukinula 1 sve tradicionalne principe estetskog suda 1
ukusa. Kao rezultat ovakvog poniStavanja, definicija estetskog postaje stvar
lingvisti€kih konvencija koje funkcioniSu kao legalni ugovor 1 institucionalni diskurs
(tj. diskurs moci, a ne ukusa): "Kao S$to je modernisticka kritika (i naposletku
ukidanje) figurativne reprezentacije postala dogmatsko pravilo slikarstva u prvoj
deceniji dvadesetog veka, konceptualna umetnost je krajem dvadesetog veka
uspostavila "zabranu" svake vizuelnosti kao neminovno estetsko pravilo. Kao §to je
ready-made negirao ne samo figurativhu reprezentaciju, autenti¢nost i autorstvo,
uspostavljajuci repeticiju 1 seriju (tj. zakonitost industrijske proizvodnje), kako bi
zamenio estetiku ru¢no izradenog originala u umetniCkom ateljeu, tako je 1
konceptualna umetnost izmestila pop-artisticku sliku objekta masovne proizvodnje 1
njegovih estetizovanih formi, zamenjuju¢i estetiku industrijske proizvodnje 1
potroSnje  estetikom administracije, legalnog wuredenja 1 institucionalnog

potvrdivanja" ©

. Za razliku od Dikijevog kustosa-birokrate, Buhloh uspostavlja
paradigmu umetnika-birokrate, pitajuci se (ponajvise sa referencama na radove Hansa
Hakea): da li se takva pozicija umetnika moze pomiriti sa subverzivnim i radikalnim

implikacijama konceptualne umetnosti?

53 Benjamin Buchloh, “Conceptual Art 1962—1969: From the Aesthetics of Administration to the
Critique of Institutions”, October 55, 1999, str.105-143.

6% prema Buchlohu, “konceptualna umetnost je poslednje ostatke umetnicke teZnje za transcedentalnim
(putem tradicionalnog rada u ateljeu i privilegovanih nacina sticanja znanja) uspela da podvrgne
nemilosrdnom i rigoroznom administrativnom jeziku. Pored toga, uspela je da procCisti umetnicku
proizvodnju od teZnji za afirmativnom saradnjom sa snagama industrijske proizvodnje i potro$nje
(poslednje totalizujuce iskustvo umetnic¢ke proizvodnje bilo je vezano za pop art i minimalizam”.

Vidi: Benjamin Buchloh, “Konceptualna umetnost: Od estetike administracije do kritike institucija”,
Prelom 8/9,2009. (redaktura i prevod: Jelena Vesi¢ i Zorana Doji¢, originalno: October br. 55, 1999.)

63 Buchloh, isto.

38



Akutni osecaj za diskurzivna i institucionalna ograni¢enja konceptualne umetnosti
Sezdesetih 1 sedamdesetih godina moze se istovremeno posmatrati i kao visoka svest o
sopstvenom odnosu prema svetu umetnosti, ali 1 kao nedostatak totalizirajuce vizije
sveta kao takvog. Buchloh smatra da je upravo to "otreznjenje" u odnosu na politicke
narative koji su osnazili delovanje istorijskih avangardi vodilo ka institucionalizaciji
konceptualistitke umetnicke kritike tokom devedesetih godina. Stavise, on tvrdi da
"kriti¢ko poniStavanje kulturnih konvencija u jednom trenutku dobija status spektakla,
da insistiranje na umetnikovoj anonimnosti 1 ukidanju autorstva proizvodi brendove 1
prepoznatljive proizvode 1, konacno, da se kampanja za kritiku konvencija vizuelnosti
putem tekstualnih intervencija, bilborda, pamfleta, neminovno izvrSava kroz

kori$éenje veé ustanovljenih mehanizama advertajzinga i marketinskih kampanja"®.

Ako je projekt konceptualne umetnosti, u Sirem smislu, bio formulisan kao takticka
zamena umetni¢kog proizvoda (namenjenog prodaji na trziStu) kritickim umetnickim
stavom (kojim se ne moze lako manipulisati na trziStu objekata), iz perspektive
savremenih ekonomskih 1 kulturnih pozicija jasno se vidi da je ovaj emancipatorski
pokusaj radije doprineo formalnoj radikalizaciji umetnosti nego stvarnoj promeni
njene druStvene funkcije. On je zapravo rezultirao praktikovanjem "metoda"
samorefleksivnosti 1 samoreferencijalnosti unutar izolovanog disciplinarnog polja
umetnosti. Drugim re¢ima, pokusaj da se predmet zameni idejom ostao je inherentan
diskursu institucije umetnosti 1 kreirao je jednu udobnu poziciju za adresiranje
umetnicke kritike, primerene logici post-fordisticke (re)produkcije i onoga S§to se

naziva kognitivaim kapitalizmom.®”’

Na sli¢nim osnovama, 1 sa vidljivim referencama na Buhlohovu kriticku istorizaciju
konceptualne umetnosti, ameri¢ka umetnica Andrea Frejzer (Fraser) zakljuCuje da je

institucionalna kritika danas dostigla neupitno poStovanje koje se obi¢no dodeljuje

5 isto.
Jelena Vesi¢, “Konceptualna umetnost u Jugoslaviji: Od levigarske kritike socijalisticke biorokratije,

do artefakta post-komunizma u neo-liberalnoj instituciji umetnosti”, u Slucaj SKC-a sedamdesetih
godina (sveske izlozbe), Prelom kolektiv, Beograd, 2008, str. 4.
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istorizovanim umetni¢kim fenomenima®. Ona se pita, upravo referiuéi na prethodno
diskutovane umetnicke prakse, na koji na€in umetnici koji su 1 sami postali istorijsko
umetnicke institucije, mogu polagati pravo na kritiku institucije umetnosti. U tom
"polaganju prava" ona vidi samo neku vrstu nostalgije za vremenom koje je
prethodilo korporativnim mega-muzejima 1 24/7 globalnom umetnickom trziStu —
vremenu kada su umetnici jo§ uvek mogli jasno da zauzmu kriticku poziciju protiv ili
izvan institucija. Frejzer smatra da je danas, u trenutku kada muzej 1 trziSte prerastaju
u jedan sveobuhvatni aparat kulturne reifikacije, nemoguce biti izvan i1 da je
nemoguce zamisliti, a kamoli ostvariti, kritiku umetnickih institucija. Frejzer veruje
da mozda 1 postoji neSto poput spoljasnjosti institucije, ali da ta spoljaSnjost nema
fiksnih 1 sustinskih karakteristika: "To je samo ono §to u odredenom trenutku ne

postoji kao objekt umetnickih diskursa i praksi".

Sta je institucija za Andreu Frejzer? Pored uobi¢ajenih navoda svih &vorista (nodova)
umetnickog sveta koje nalazimo u prethodnim teorijama institucionalne kritike, ona
tvrdi da je institucija svuda oko nas, pa u nama samima. Drugim re¢ima, institucija je
prema Frejzerovoj oliCena u ljudima: "Kao S$to umetnost ne postoji van polja
umetnosti, ni mi ne mozemo postojati van polja umetnosti, barem ne kao umetnici,
kriticari, kustosi, itd. (...) Ukoliko za nas ne postoji izvan, to se ne deSava zato §to je
institucija savrSeno zatvorena ili zato §to postoji kao aparat u totalno administriranom
drustvu (...), ve¢ je zbog toga §to je institucija u nama, a mi ne mozemo izaci izvan
nas samih"®. U tom smislu, "svaki put kada govorimo o instituciji kao drugacijoj od
nas, mi pori¢emo sopstvenu ulogu u stvaranju i perpetuaciji njenih pozicija. Nije re€ o
tome da li smo wunutar ili izvan institucije, da 1i smo za ili protiv institucije, jer mi
jesmo institucija, ve¢ je pitanje koja smo to vrsta institucije, koje vrednosti
institucionalizujemo, koje prakse vrednujemo 1 kojim vrstama nagrade teZimo. PoSto
instituciju umetnosti olicavaju, otelotvoruju 1 predstavljaju ljudi, ovo su pitanja koja

institucionalna kritika nalaze da postavimo prvenstveno nama samima’’.

6% Andrea Fraser, “Od kritike institucija do institucije kritike”, Prelom 8/9, (prevod: Zorana Doji¢),
2009, izvor: Artforum, septembar 2005.

% Andrea Fraser, isto.
70 Ipak, vazno je navesti, i narogito u svetlu kritika analize koju daje Andrea Fraser, da ona ne govori o
“svetu umetnosti“ kao o nekakvoj izolovanoj teritoriji, ve¢ da u samom svom tekstu navodi primere

koji ukazuju na repliciranje vladajuéeg drustvenog sistema u umetnickom sistemu: “Da svet umetnosti,
koji je sada globalna, vise milijardi dolara vredna industrija, nije deo stvarnog sveta, jedna je od
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Zakljuak da je institucionalna kritika institucionalizovana 1 da je oduvek bila
institucionalizovana Frejzer izvodi ne samo na primeru sopstvenog razumevanja
odnosa institucije 1 kritike, ve¢ 1 kao evidentnu kritiku praksi kriticke 1 relacione
umetnosti devedesetih godina koje su, kako pise, "avangardni cilj za integrisanje
umetnosti u zivotnu praksu pretvorile u visoko ideoloski oblik eskapizma" i koje su
"od umetnosti 1 umetnika naprvile privlaéne simbole neoliberalnog preduzetniStva i

.. . v v 1
optimizma vlasnitkog drustva"’'.

Sirokospektralna kritika alternativnih umetni¢kih praksi, aktivnih tokom devedesetih
godina, predstavlja cinjenicu koja daje legitimnost tezi o institucionalizaciji
institucionalne kritike u savremenoj umetnosti Andree Frejzer. Medutim ovo
posredovano "izricanje istine" nosi sa sobom veliki problem (koji je pre svega
politicki), a to je provizorna homogenizacija subjekta kritike 1 njegova redukcija na
opste prihvaceni artworld koji je trenutno na snazi (barem kada je u pitanju "svet
umetnosti" orijentisan ka kognitivnim, a ne iskljucivo trziSnim i formalnim aspektima

umetnosti). Takvo shvatanje Andree Frejzer ¢e izazvati brojne polemike.

Umetnica i teoretiarka Hito Stejrl (Steyerl)” preispitivaée ovu postavku kroz
razmatranje funkcije kriticizma, kao 1 kroz istrazivanje unutrasnje veze izmedu
institucije i kritike. Prema Stejrlovoj, "kritika sluZi kao alatka subjektivacije odredenih

drustvenih grupa ili politickih subjekata (...) odnosno, razliciti politicki, drustventi ili

najapsurdnijih fikcija umetnickog diskursa. Najoc¢igledniji primer je trenutni trziSni bum, koji je
direktan proizvod neoliberalnih ekonomskih politika. Svet umetnosti najpre pripada razvoju potrosnje
luksuznih dobara, koji ide uz rastu¢e nejednakosti u prihodima (nasi pokrovitelji su korisnici BuSovih
smanjenja poreza). Drugo, pripada i istim onim ekonomskim silama koje su stvorile svetski "mehur" na
trziStu nekretnina, zbog nepouzdanosti berze, zbog pada cena i korporativnih racunovodstvenih
skandala, nedostatka sigurnosti na trziStu obveznica, zbog rasta nacionalnog duga, niskih kamatnih
stopa i regresivnog smanjenja poreza. Umetnicko trziste nije jedino mesto sveta umetnosti gde se
stvaraju rastuc¢i ekonomski dispariteti naSeg drustva. Oni se, takode, mogu se naci u organizacijama
koje su sada samo nominalno neprofitne, poput univerziteta, gde se MFA (Master of Fine Arts)
programi oslanjaju na docente sa niskom cenom rada, i muzeja, gde su anti-sindikalne politike stvorile
koeficijente izmedu najviSe i najniZe pla¢enih zaposlenih, koji sada prevazilaze 40:1”.

Andrea Fraser, isto.
1 .
7 isto.

2 Hito Steyerl, “The Institution of Critique”, 2005., (eipcp.net/transversal/0106/steyerl/en)
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individualni subjekti formirani su upravo kroz kritiku institucija".”> Na primer,
politicki subjekt francuskog gradanstva formiran je kroz kritiku monarhije, dok je
politicki subjekt ujedinjenog proletarijata razvijen kroz kritiku burZoazije. Dalje,
Stejrl smatra da burZoaska forma kritike, karakteristiéna i za savremeni neo-
liberalizam, proizvodi veoma ambivalentne subjekte koji su pot€injeni vlasti, jer
istovremeno funkcioniSe 1 kao alatka otpora i kao alatka vlasti: "Institucionalna kritika
je integrisana u burzoasku subjektivnost (...) jer predstavlja kapacitet burzoazije da
odbaci 1 porusi svoje zastarele instititucije, sve Sto je beskorisno 1 okoStalo, sve dok

generalna forma vlasti ostaje neugrozena".

Budu¢i da pokusava da jasno definiSe delovanje umetnosti institucionalne kritike u
vladajuéem druitvenom i institucionalnom poretku, analiza Hito Stejrl je istovremeno
znacajna 1 u istori¢arsko-umetnickom 1 kulturno-politickom smislu. Ona na neki nacin
prevodi maglovitu 1 defetistiCku viziju totalno administrativnog sveta Andree Frejzer
u jasnije institucionalne i drustvene relacije. Stejrl razlikuje dva talasa institucionalne
kritike koji su pokuSali da primene donekle slican kriticki model na dva razli¢ita
institucionalna polja. Prvi talas institucionalne kritike preispitivao je vlast koja se
akumulirala u kulturnim institucijama vezanim za okvire nacionalne drZave
(autoritarna legitimacija nacionalne drzave od strane institucije koja kreira nacionalnu
proslost, poreklo, istoriju, bastinu itd. 1 samim tim postaje uporisSte nacije). Prema
Stejrlovoj, ta legitimacija je politicka i (barem u drzavama Zapada) utemeljena na
demokratskoj participaciji. Samim tim, pozicije koje je zastupao prvi talas
institucionalne kritike zasnovane su na savremenim teorijama javmne sfere u kojoj
odnosi moraju biti uspostavljeni na debatnim i reprezentacionalistickim principima’®.
Drugi talas institucionalne kritike desio se tokom devedesetih godina u promenjenom
institucionalnom okruzenju u kojem je kulturna institucija postala primarno
ekonomska struktura, ponekad hibridni spoj nacionalne institucije 1 zabavnog parka,

ponekad mega-enertainment korporacija. U svakom slucaju ona je, zajedno sa padom

" Hito Steyerl, isto.

™ Npr. ukljuéivanje Zena u institucionalni kanon (feministi¢ka kritika), uklju¢ivanje drugih rasa (post-
kolonijalni diskurs u umetnosti) ili, pak, ukljucivanje objekata i stejtmenta koji ne pripadaju nuzno
kanonskom mejnstrimu institucije. Hito Steyerl smatra da ova “institucionalna kritika funkcioniSe kao
relaciona paradigma multikulturalizma, reformistickog feminizma, ekoloskog pokreta i sl.”

42



fordisticke ekonomije, prestala da funkcioniSe kao potencijalni reprezent drZzave i
javne sfere 1 postala u velikoj meri podredena zakonima trziSta. Osim toga, veliku
ulogu su dobile tzv. supra-nacionalne institucije (npr. EU u politickom kontekstu,
razli¢ite medunarodne 1 korporativne fondacije u projektnom kontekstu, kao 1 budzeti
bijenala i drugih mega izlozbi u kontekstu kulture dogadaja) koje su preuzele poziciju
mo¢i u dispoziciji i reprezentaciji globalnog sveta umetnosti. Stejrl navodi da je
promena u reprezentacionalistickim tehnikama kulturne institucije uslovila 1 nove
trendove samog kriticizma, koji se pomerio od kritika institucije ka kritici
reprezentacije (pri ¢emu je ta kritika pre bila simbolicka nego materijalna): "Buduci
da kriticizam ne moze dalje da uspostavi jasne antagonizme u javnoj sferi, on pocinje
da se fragmentira 1 atomizira, kao i da podrzava politike identiteta koje ¢e dalje voditi

ka fragmentaciji javnih sfera, trZista i kona&no ka kulturalizaciji identiteta""”.

U nastavku polemike sa tezama o institucionalizaciji institucionalne kritike, teoreticar
umetnosti 1 direktor programa za kustoske prakse na Goldsmiths univerzitetu u
Londonu, Sajmon Seik (Simon Sheikh),”® pokusava da raiéisti pitanje ko smo to mi
izvan kojih instituciija nije. U svojoj potrazi on otkriva da "glad" za institucionalnom
kritikom sada prelazi sa umetnika na institucionalne protagoniste (direktore muzeja,
kustose, urednike diskusionih programa i tribina i slicno), koji se, kao §to mozemo
ocekivati, opredeljuju za, a ne protiv institucija. Inicijative za raspravama o
institucionalnoj kritici 1 transformaciji institucija umetnosti nedavno su pokrenute u
okvirima brojnih muzeja internacionalnog profila kao Sto su npr. MACBA u
Barseloni ili LENTOZ u Linzu, dok se njujorSka MOMA odlucuje da napravi
tematsku retrospektivu umetnosti institucionalne kritike pod nazivom Muzej kao
Muza (Museum as Muse). Seik predlaze da se to mi koje internalizuje institucionalnu
kritiku objasni kroz transformativne mehanizme novih kulturnih institucija. Medutim,
on takode naglaSava da ova institucionalna auto-kritika "ne samo Sto vodi
preispitivanju institucije 1 onoga §to ona instituira, ve¢ takode postaje 1 mehanizam
kontrole unutar novog modusa governmentalnosti (upravljanja), upravo putem samog

akta internalizacije". Drugim re¢ima, Seik ovu permisivnost neo-liberalne institucije

> Hito Steyerl, isto.

"% Simon Sheikh, “Notes on Institutional Critique”, 2005. (eipcp.net/transversal/0106/sheikh/en)
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kulture, prema kritickom ¢inu koji se na nju odnosi, izjednacava sa doktrinom
burZoaske kritike o kojoj je pisala Stejrl — kritike koja odbacuje sve §to je staro i
prihvata sve $to je novo, sve dok odnosi mo¢i zadrzavaju status quo. U narednim
poglavljima ovog rada, pre svega u onima koja se neposredno odnose na razvoj
profesije kustos, susretaCemo se sa razli¢itim slucajevima permisivnosti neoliberalne
institucije kulture 1 polja izlaganja umetnosti za sve moguce oblike kritike. Takode
videCemo 1 ta¢ne nacine na koje se institucija umetnosti proSiruje i transformise

putem prigrljivanja razli¢itih oblika kritike.

Christo 1 Jeanne-Claude, Museum of Contemporary Art, Wrapped, Chicago, 1969.

900 kvadratnih metara tkanine i1 1,100 metara konopca.

© Christo 1969,
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3. SAVREMENA UMETNOST

3.1 Objekt savremena umetnost — pitanje definicije i (prevremene)

institucionalizacije

Brojni teoretiCari umetnosti piSu o tome kako pitanje savremenosti, odnosno
savremene umetnosti, ukazuje na odredenu vrstu nesporazuma izmedu teorije i
prakse, izmedu akademskog nauc¢nog aparata i delovanja umetnicke scene. S jedne
strane, artikulacija savremenosti sa svim svojstvima deregulacije prethodno vazecih
istorijskih kategorija, te prostorno-geografskih i disciplinarnih ogranicenja, ispostavlja
se kao veliki (moguc¢e 1 nesavladivi) zadatak za bilo kakav pokuSaj univerzalno
vazece teorijske artikulacije. S druge strane, dogadanje savremene umetnosti ili “rad
scene”, koji se zasniva na odredenoj aktuelnosti 1 prezemtizmu realnih aktera
umetnosti, ostaje u podrucju ¢istog iskustva koje naizgled nema svoj glas u teorijskom

1 apstraktnom misljenju prihvatljivom za akademski nau¢ni aparat .

Pitanje “nerazumljivosti” savremene umetnosti zahvaljujuéi njenoj navodnoj
odaljenosti od akademije 1 odbacivanju nerelevantnih pitanja za artikulaciju
sadasnjosti postavljano je viSe puta tokom devedesetih godina kada su se ujedno 1
brojni umetnicki kriticari, kustosi, teoretiCari 1 umetnici po prvi put uhvatili u kostac
sa ovim pitanjem. Tako u knjizi Relaciona estetika (Esthétique relationnelle,
originalno objavljena 1998. godine na francuskom — knjiga koja je u recepciji pobrala
veliko interesovanje na umetnickoj sceni, dok je u okvirima akademije potiskivana
kao “nedovoljno teoreticna”) Nikola Burio (Nicolas Bourriaud) upravo naglasava
mimoilaZenje teorije i prakse, odnosno, odsustvo adekvatne teoretizacije savremenih
umetnickih praksi. Burio se pita: “Sta bi bio osnovni uzrok nesporazuma kada je re¢ o

umetnosti devedesetih, ako ne nedostatak odgovarajuceg teorijskog diskursa?”

I nastavlja, 1 sam nude¢i neku vrstu odgovora: “Originalnost 1 znacaj savremene
umetnic¢ke prakse ne mogu se pojmiti analizom reSenih ili tek nacetih problema koje
smo nasledili od predaka. Valja prihvatiti bolnu spoznaju da neka pitanja viSe nisu

relevantna, $to ujedno podrazumeva neophodnost prepoznavanja onih aktuelnih,
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kojima su zaokupljeni savremeni umetnici: ¢emu teZi savremena umetnost, te kakav

je odnos umetnosti prema drutvu, istoriji i kulturi?”””’

Deset godina nakon S§to Burio proglasava savremenu umetnost “velikim
nesporazumom” 1 postavlja pitanje njene artikulacije u teorijskoj i akademskoj praksi,
americki ¢asopis Oktobar posvecen pitanjima Nove istorije 1 teorije umetnosti ponovo
otvara ovu temu, fokusiraju¢i se na teme sveobuhvatnosti 1 neobuhvatljivosti,
mobilnosti 1 eluzivnosti, Sirine 1 ukljucivosti kategorije savremenosti, kao 1 na
probleme “deregulacije kategorija” koje savremenost uzrokuje u okviru akademskog

aparata. UredniStvo se ovom prilikom bavi slede¢im konkretnim pitanjima:

“Da li je plutajuci objekt savremene umetnosti realan ili imaginaran? Da li je re¢ o
pukoj posledici kraja svih velikih narativa, kako je to nagovestila post-moderna
paradigma? (...) Da li moZemo specifikovati neke principijelne uzroke 1 osobine

bR AN 1Y

savremene umetnosti 1 za¢i iza opstih referenci kao Sto su “trziSte”, “globalizacija” ili

“kriza neoliberalne ekonomije”?”®

Medutim, ono §to je simptomati¢no za distribuciju savremenosti 1 $to mozemo nazvati
njenom materijalnom egzistencijom jeste to da, paralelno sa teku¢im propitivanjima i
brojnim nedovrSenim odgovorima, savremena umetnost postaje institucionalni objekt
po sebi. U akademskom svetu se formiraju profesure 1 programi, osnivaju se razliciti
muzeji koji u svom nazivu nose sintagmu “savremena umetnost”, pokrecu se razli€iti
kustoski programi i muzejski odseci koji ovu temu postavljaju u centar svog

bavljenja.

Imaju¢i u vidu upravo taj paradoks institucionalnog Sirenja objekta savremene
umetnosti, a bez ¢vrstog epistemoloSkog utemeljenja, uredniStvo Oktobra dovodi u

korelaciju ovu paradigmu sa terminom “lakoca postojanja”” izvedenog iz romana

" Nicolas Bourriaud, Esthétique relationnelle, prevod u obliku skripta izdat od strane Skole za Istoriju
i teoriju umetnosti, Centar za savremenu umetnost, 2003. (Autor je odobrio objavljivanje ovog skripta).

"8 Hal Foster i uredni§tvo, “Uvod”, October br. 130, Questionnaire on “The Contemporary” (jesen
2009), str. 3.

" Vise o tome: Rachel Haidu, October br. 130, Questionnaire on “The Contemporary” (jesen 2009),
str. 97. Haidu pise: “Dugo vremena, humanisti poput Kundere predstavljali su lake mete za akademske
sumnje u takav lirski liberalizam. Medutim, nije li njegova opozicija izmedu “nepodnosljive lakocée
postojanja” i mitsko herojskog “najteZzeg bremena” — koje je prizivano odgovorno$céu i narocito
istorijskom odgovornos$¢u korisnije za promisljanje savremene umetnosti, nego brojna pisanja
istoriCara umetnosti koji su retko zainteresovani za trazenje odgovora u knjizevnosti.”
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cesSkog disidenta Milana Kundere Nepodnosljiva lakoéa postojanja (1984), po kome
je par godina kasnije, upravo pred pad berlinskog Zida (Sto nije nebitno za istori¢nost
savremenosti 1 o ¢emu ¢e kasnije biti re¢i) reditelj Filip Kaufman (Philip Kaufman)
snimio istoimeni film u ameri¢koj produkciji. U terminu “lakoca postojanja” spajaju
se dve rec¢i od kojih svaka na svoj nac¢in rezonira u odnosu na pitanje savremenosti:
lakoca treba da oznaci slobodno-lebde¢i status savremene umetnosti u odnosu na
usvojena znanja 1 metode istorije umetnosti, dok samo postojanje treba da oznaci

9580

“prevremenu rodenost” " objekta savremenosti u odnosu na postoje¢e aparature

artikulacije u akademskom kontekstu.

Jedno od pitanja koje bi se ovde moglo postaviti u skladu sa diskusijama koje pokrece
Oktobar jeste 1 pitanje izbora “vrata akademije” na koja bi savremena umetnost
trebalo da pokuca da bi dobila svoje teorijsko priznanje: Da li su to odeljenja za
postkolonijalne studije? Ili odeljenja za istoriju umetnosti? Odeljenja za vizuelnu

kulturu ili odeljenja za teoriju medija ili sve ovo zajedno?

Do pre par decenija, savremena umetnost nije bila formalno bilo priznata unutar
istorije umetnosti kao discipline. Kako piSe Grant Kester, kriticar 1 teoretiar
umetnosti koji je dobar deo svog akademskog istraZzivanja posvetio upravo pitanjima
umetnicke kritike, “rad u toj oblasti je esto bio odbacivan kao "puki' Zurnalizam ili
kriticizam, koji je relativizovan u odnosu na ono §to je smatrano ozbiljnijim nauc¢nim
radom”.®' Umetni¢ka kritika, kao funkcionalno pripadaju¢a savremenoj umetnickoj
sceni, bavila se pitanjem teku¢e umetnicke produkcije 1 problemima njene
artikulacije, dok se “ozbiljni naucni rad” vezivao za konceptualnu strukturu veé

postojece istorije umetnosti 1 rekapitulirao teorijska 1 istorijska pitanja umetnosti

proslosti.

S druge strane, akademik 1 umetnicki kriticar Dzejms (James) Elkins smatra da se
situiranje savremene umetnosti u obrazovnim aparatima treba vezati za oblast
postkolonijalnih studija, budu¢i da govor o savremenosti obi¢no implicira “svetsku,

globalnu istoriju umetnosti” 1 ta implikacija je postala uobiCajena 1 odomacena:

80 Videti: October — Questionnaire on “The Contemporary” i tekst Pamele M. Lee koji navodi kako se
istorija savremene umetnosti smatra "prevremenim objektom", stvarajuci akademsku nervozu po
pitanju sadasnjeg trenutka. October br. 130, Questionnaire on “The Contemporary” (jesen 2009), str.
25.

8! Grant Kester, October br. 130, Questionnaire on “The Contemporary” (jesen 2009), str. 7.
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“Autori kao Sto su Arjun Appadurai, Rasheed Araeen, Dipesh Chakrabarty, Néstor
Garcia Canclini, Suman Gupta, Susan Buck-Morss, Harry Harootunian, Iftikhar Dadi,
Saskia Sassen, Ming Tiampo, Anthony D. King i mnogi drugi su teoretizovali
savremeni trenutak na razli¢ite nacine 1 koristili se razli¢itim geografskim 1 politickim

kvalifikacijama”®*

. Pitanje odnosa umetnickog kriticizma 1 istorije umetnosti za
Elkinsa nije toliko vezano za distinkciju akademija vs. scena, ve¢ radije za probleme
slobode kritike u odnosu na trzi$ne pritiske 1 institucionalna ocekivanja. Kriticizam je,
zanrovski gledano, jednako deo akademskog pisanja koliko 1 Zurnalizma 1, Stavise,
upravo je kriticizam otvorio polje ka takozvanom ftrecem zZanru, odnosno esejistickoj

formi, koja jednako dobro pokriva zahteve kako akademije, tako i scene.®

Medutim, iako nam razliCite raspolozive konceptualne definicije pomazu da
razumemo kako istoriju umetnosti tako i sadasnje vreme savremenosti, istrazivacki i
epistemoloski gledano savremena umetnost i dalje figurira u teSko uhvatljivoj 1
slobodno-lebdec¢oj formi u odnosu na zahteve akademije. Bez obzira na €injenicu da
se danas rutinski piSu disertacije o Zivim umetnicima, pa ¢ak i onima koji su usred
karijere, da recentne muzejske izlozbe i1 bijenala nalaze svoje mesto u tekuéim
seminarskim radovima i predavackim kursevima, brojna pitanja 1 dalje ostaju
otvorena. Kako pisati o savremenim umetnicima ¢iji se rad radikalno menja? Ili kako
ove dileme u prakticnom smislu produbljuje Ri¢ard Mejer (Richard Meyer), profesor
istorije umetnosti na kalifornijskom univerzitetu (USC): “Gde nalazimo arhivske 1
istrazivacke materijale na koje se oslanjamo — u fasciklama komercijalnih galerija ili
fiokama umetnic¢kih ateljea, u samim umetniC¢kim delima ili u intervjuima sa
umetnicima, kustosima 1 kritiarima, u teorijskim paradigmama koje primenjujemo u

svom radu ili u ideoloskoj kritici sadagnjeg trenutka?”®*

Jedan od odgovora na ovo pitanje bi mogao biti 1 “na izlozbama” i1 kroz istorijsku
strukturu pogleda koju obezbeduje iskustvo direktnog susreta 1 refleksije u vremenu
(uz naznaku da biti u vremenu ili samo pitanje savremenosti ne podrazumeva nuzno
direktan odraz vremena, ve¢ proizvodi neku vrstu “viSka” u smislu otpora, neslaganja

ili pobunjenosti u vremenu).

%2 James Elkins, October br. 130, Questionnaire on “The Contemporary” (jesen 2009), str. 10
83 Videti: Elkins, isto, str. 11.

¥ Meyer, October br. 130, Questionnaire on “The Contemporary” (jesen 2009), str. 18.
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Medutim, pitanje “nesporazuma” izmedu scene i akademije mozda nije prepreka
pokusajima artikulacije savremenosti. I sam razvoj istorije umetnosti kao discipline
detektuje trenutke u kojima su “prevremeni objekti savremenosti” predstavljali tacke

oslonca za potonje akademske paradigme, narocito u oblasti istorije umetnosti.

Jedan od najranijih primera dijaloga izmedu akademije i1 scene je upravo literarno-
hroni¢arska aktivnost slikara i humaniste Porda Vazrija (Giorgio Vasari), odnosno
njegov spis Zivoti slavnih slikara, vajara i arhitekata. Tako je preuzet direktno “sa
scene” ovaj spis je retrospektivno tumacen kao “prvobitna akumulacija istorije
umetnosti”, bez obzira na ¢injenicu da se Vazarijevo pripovedanje radije obavlja iz
pozicije dokumentaristickog svedocenja koje bi u savremenom sistemu umetnosti bilo
analogno govornoj poziciji odeljenja za dokumentaciju savremenih institucija
umetnosti 1 galerijskih arhiva, ¢esto uvezanih sa anegdotalnim pri€ama o Zivotima
umetnika. Drugi, recentniji primer oslanjanja akademsko-teorijskog misljenja na
izlagacke prakse proizilazi iz kustosko-muzeoloSke aktivnosti Alfreda Bara (Barr)
koji je promovisao tada avangardne i savremene slikare kao Sto su Matis, Pikaso,
Miro 1 mnogi drugi, aktivnost koja je ubrzo kanonisana kao Siroko rasporostranjena,
tzv. univerzalna modernisticka istorija umetnosti (iz danasnje perspektive vazno je i
naglasiti da se ova ‘“univerzalnost istorije” odnosila isklju¢ivo na zapadnu
civilizaciju). Modernisti¢ka istorija umetnosti i njen koncept izama (ekspresionizam,
kubizam, fovizam, nadrealizam, futurizam, itd.) zasnovani su na blockbuster 1zlozbi
savremene evropske umetnosti u muzeju MoMA u Njujorku realizovane tridesetih
godina proslog veka.® Kao kustos ove izlozbe, Alfred Bar je tada po prvi put
ustanovio logiku ¢itanja 1 razumevanja umetnickih dela XX veka kao istoriju izama 1
postavio odredena umetni¢ka dela kao repere za razumevanje te istorije,* §to se
odrazilo tek dvadeset godina kasnije u akademskom diskursu istorije umetnosti koji
su oblikovale studije Istorija modernog slikartsva 1 Istorija moderne skulpture

Herberta Rida (Read)®’. Interesantno, prevodenje i upisivanje u istoriju umetnosti ove

% Izlozba u pitanju i prva u seriji od pet tada “novih” MoMA izloZbi o modernoj umetnosti je Cubism
and Abstract Art, MoMa, New Y ork, mart-april 1936.

8 Vidi: Astrit Schmidt-Burkhardt, “The Barr Effect: New Visualisation of Old Facts”, u International
Exhibition of Modern Art 2013, Museum of Contemporary Art, Belgrade, 2003, str. 49-61.

87 Ova dva istori¢arsko-umetnicka pregleda predstavljaju ikonicka dela istorije moderne umetnosti koja
su dozivela univerzalnu popularnost na akademskom nivou. Knjige su prevedene i u biv§oj Jugoslaviji
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kustoske postavke Alfreda Bara ukazuju na mogucénost da se istorija umetnosti
sagleda kao disciplina zasnovana na znafenjima 1 interpretacijama koja su primarno
proizvedena kroz savremeni kustoski rad 1 kroz medij izlaganja 1 prikazivanja
umetnosti. To pokazuje da dinamika na liniji scena-akademija nije samo presedan
“lako¢e postojanja” savremene umetnosti, pa onda 1 uspona “kustoske paradigme”
tokom devedesetih godina, ve¢ se avangardna uloga izlozbi 1 “rada scene” u
proizvodnji 1 transferu znacenja u akademski kontekst moZe vezati za dugotrajnije

istorijske procese 1 primere koji zalaze dublje u proslost.

Izlaganje savremene umetnosti je Cesto predstavljalo polaziSte za pisanje istorije
umetnosti, odnosno za ustanovljavanje diskurzivnih okvira za razumevanje
pojedina¢nih umetnic¢kih dela, za uspostavljanje logike ukljucenja i iskljucenja —
logike po kojoj su odredeni koncepti savremenosti postajali delom istorije ili ostajali
izvan nje. Politika ukljucenja 1 isklju€enja u istoriji umetnosti koju su komponovali
Alfred Bar 1 Herbert Rid bila je zasnovana na dominaciji zapadnog logocentri¢nog
subjekta Ciji je reprezent beli muSkarac — kreativni genije. Isto¢na Evropa, Azija,
Afrika ili Latinska Amerika su se u modernistickoj slici sveta pojavljivale samo kao

etnografska referenca, kao polje pozitivnog primitivizma iz kojeg je moderna Evropa

crpila svoju inspiraciju, suprotstavljajuci se akademizmu XIX veka.

Savremenost 1 savremena umetnost nasuprot tome upravo postavljaju akcent na polja
ne-Zapadnog umetnickog razvoja (Africka, Kineska, Latino-ameri¢ka umetnost ili,
umetnost globalnoj Juga, kako se Cesto referiSe na ovu na promenu pogleda na svet).
Kako pise Mivon Kvon (Miwon Kwon), “istorija savremene umetnosti podrazumeva
temporalne zagrade 1 prostornu sveobuhvatnost. Ona predstavlja “mesto duboke
tenzije izmedu veoma razli¢itih formacija, znanja 1 tradicija, koje predstavljaju izazov

i tatku pritiska na samo polje istorije umetnosti kao takve”.**

i po osnivanju katedri za istoriju moderne umetnosti u Beogradu i Zagrebu predstavljale su osnovno
studijsko §tivo.

% Miwon Kwon, October br. 130, Questionnaire on “The Contemporary” (jesen 2009), str. 13.
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Hans Belting 1 brojni drugi teoretiCari umetnosti povezuju savremenu umetnost sa
pojavom globalne umetnosti koja je upravo ime za ovu novu prostornu
sveobuhvatnost. Belting, medutim, naglasava razliku izmedu pojmova svetska

umetnost 1 globalna umetnost:

“Svetska umetnost je stara ideja koja je komplementarna modernizmu 1 imenuje
umetnost drugih (...) Globalna umetnost, sa druge strane, prepoznaje se kao iznenadna
1 svetska proizvodnja umetnosti koja nije postojala ili nije privukla paznju sve do
poznih osamdesetih godina. Po sopstvenoj definiciji, globalna umetnost je savremena
1 u svom duhu postkolonijalna; ona se stoga vodi namerom da zameni shemu centra 1

periferije hegemone modernosti i da potvrdi oslobodenje od privilegija istorije.«*

Bavec¢i se pitanjem savremenosti mi operiSemo sa dve kontradikcije: s jedne strane
kao “kategorija” savremenost je toliko pluralisticna, Siroka 1 promenljiva da njeni
efekti deluju sveobuhvatno, i1 pitanje je na koji nafin mozemo postaviti okvire 1
granice nasSeg predmeta analize, s druge strane, kao nedavno osigurani “institucionalni
objekt”, savremena umetnost je dovoljno specificna (i diskurzivno prodorna) da se
moze prihvatiti uloge “dzokeja u trci za legitimizaciju unutar polja istorije
umetnosti”™’. Mnogi teoretidari ée se zadrzati na pitanju nestabilnosti ontoloskog
statusa savremene umetnosti’', medutim u slu¢aju ove analize koja se oslanja na
Dantoov koncept “sveta umetnosti” 1 institucionalne teorije umetnosti, pitanje
ontologije se ispostavlja kao suvisno, odnosno u potpunosti zamenljivo pitanjem

“Institucionalnog konsenzusa”.

Kako je ve¢ navedeno, dok se u modernizmu umetnost drugih (nesvodiva na evro-
americku internacionalnost) uzima kao etnografska referenca, kao polje pozitivnog

primitivizma iz kojeg moderna Evropa crpi svoju inspiraciju, savremena umetnost

% Hans Belting, “From World Art to Global Art: View on a New Panorama“, u The Global
Contemporary and the Rise of New Art Worlds, ZKM, Karlsruhe, 2010, 178.

% Johanna Burton, October br. 130, Questionnaire on “The Contemporary” (jesen 2009), str.21.
9! Razli&titi autori, istoriGari i teoreti¢ari savremene umetnosti angazovani u upitniku ¢asopisa Oktobar

0 savremenoj umetnosti i savremenosti, dolaze do ovog zakljucka. Vidi: October br. 130,
Questionnaire on “The Contemporary” (jesen 2009).
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podrazumeva prostornu sveobuhvatnost i promenu sheme centar-periferija. Nikolas
Burio vezuje termin altermodernizam za pojavu savremenosti, kao termin koji
ukljucuje modernizam drugih (alter — drugi, na latinskom) 1 evocira ideje
“alternative 1 “menjanja“. “Forma modernizma za 21. vek*, kako naziva ovu novu
konstelaciju, trebalo bi da oznac¢i odredeni “skok koji ¢e roditi sintezu izmedu

modernizma 1 postkolonijalizma®.

“Altermodernizam se moze definisati kao onaj trenutak kada je postalo moguce da
stvaramo ne$to $to ima smisla, pocev od pretpostavljene heterohronije, to jest, od
vizije ljudske istorije kao onoga §to sacinjavaju mnostvene temporalnosti, odbacujuci
nostalgiju za avangardnom 1 bilo kojom drugom erom — od pozitivne vizije haosa i
sloZzenosti. To nije ni okamenjeno vreme koje se krece u krugovima
(postmodernizam) niti linearna vizija istorije (modernizam), ve¢ pozitivno iskustvo
dezorijentisanosti kroz umetnicku formu koja istrazuje sve dimenzije sadaSnjosti, koja

prati linije u svim pravcima vremena i prostora‘’

Okvui Envezor (Okwui Enwezor)’® smatra da Burioov termin altermodernost zapravo
opcrtava logiku savremene umetnosti kao termin koji nije samo suplement
modernosti, ve¢ jedno novo stanje. Dok se diskurs akademije ukorenio u
postmodernisti¢koj 1 postkolonijalnoj kritici velikih narativa, altermoderno se razvija
na globalnoj sceni ‘“nasuprot kulturnoj standardizaciji 1 omasovljenju, nasuprot

nacionalizmima i kulturnim revizionizmima’”

. Posmatraju¢i vreme kao multiplicitet
radije nego kao linearni progres, altermoderni umetnici koriste proslost kao teritoriju
koju istrazuju navigujuéi kroz istoriju kao kroz ‘“vremenske zone”. Savremena
umetnost kroz prizmu altermodernosti postaje heterohronijska kategorija. Envezor
smatra da priroda prelaza izmedu modernosti 1 savremenosti obelezava takozvani

“Azijski vek” 1 naroCito “vek Kine” — prostorno-vremenska kategorizacija koja u

potpunosti menja prethodna institucionalizovana znanja, decentriraju¢i modernisticku

%2 Nicolas Bourriaud, “Altermodern®, u Altermodern Tate Triennial, Nicolas Bourriaud (prir.), Tate
Publishing, London, 2009, 12—13.

% Okwui Enwezor, October br. 130, Questionnaire on “The Contemporary” (jesen 2009), str. 33-40.

% Nicolas Bourriaud, “Published statement from a brochure outline for Altermodern®, Tate Britain,
London, april 2008.

52



1 zapadnocentriénu paradigmu. Envezor piSe: “Da bismo razumeli kompleksnost
savremene umetnosti 1 njene razliite vektore potrebno je da provinicijalizujemo
modernizam * | odnosno da ga oprostorimo (spatialize) kao seriju lokalnih
modernizama, radije nego kao jedinstvo “velikog modernizma”. Ukoliko bismo trazili
Endi Vorhola u maoisti¢koj Kini, to bi znacilo da bi smo bili slepi prema Cinjenici da
u vreme Pop arta Kina nije imala ni potroSacko drustvo ni kapitalisti¢ku strukturu,
uslove koji su instrumentalni za pop-artisticko koriS¢enje slika potroSackog
kapitalizma. Osnovna tvrdnja altermodernosti je jednostavna: otkriti trenutne
stanovnike savremene umetni¢ke prakse koji su (pretpostavljeno) raStrkani izvan
centra i prihvatiti da je ta vancentralnost zapravo ‘“simultanost postojanja mnostva
centara”. Dakle, altermodernost odbacuje totalizuju¢e principe univerzalizujuce,
velike modernosti. Ona znaci slom kulturnih hijerarhija 1 hijerarhija mesta, to jest, ona
podrazumeva odsustvo “jedinstvenog mesta” kao logike prethodne modernisticke

paradigme (na koju Burio referira kao na “kontinentalni mejnstrim”)®.

Pojam savremenosti je oduvek znacio vise od puke, proticu¢e sadasnjosti. Dok se
danas re¢ savremeno uglavnom koristi u znacenjima ‘sada’, ‘danas’ ili ‘najnovije’,
preciznija definicija se izbegava ili odlaze. Medutim, kako navodi Teri Smit,”’
savremenost povezuje odreden broj posebnih ali povezanih nacina bivstvovanja u ili
sa vremenom, ali mozda ¢ak 1 izvan vremena, uz odredenu distancu spram sadasnjeg

trenutka. *®

%% Videti: Dipesh Chakrabarty, Provincializing Europe: Postcolonial Thought and Historical
Difference, Princeton University Press, 2007.

Burio, isto.

" Terry Smith: Sta je savremena umetnost? (What is Contemporary Art?), 2009. i Savremena umetnost
i savremenost, Orion Art, Beograd, 2014 .

8 Smith napominje &etiri glavna znacenja koja pronalazi i u novijim izdanjima Oksfordovog engleskog
recnika (Oxford English Dictionary). Po njemu su ta znacenja relaciona, u zavisnosti od predloga
‘za’,‘od’,‘u’ ili ‘tokom’ vremena. “Tu su snazan osecaj za pripadanje istom vremenu, dobu ili periodu,
slucajno postojanje ili Zivljenje od istog datuma, v smislu ‘jednak po dobu’, ‘savremenik’, sporedno
desavanje u istom trenutku vremena ili tokom istog perioda ili zajednicko zauzimanje odredenog
perioda, ‘savremen’, ‘istovremen’. Iz: Terry Smith, Savremena umetnost i savremenost, Orion Art,
Beograd, 2014.
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Po Smithu, savremenost odreduju tri glavne tendencije:

Prva je “zed globalizacije za hegemonijom u suoCavanju sa sve vecom
kulturalnom diferencijacijom (odnosno viSestrukosti koja se oslobodila
dekolonizacijom), za kontrolom vremena u suoCavanju sa proliferacijom
asinhronih temporalnosti 1 za daljom eksploatacijom prirodnih i1 virtuelnih
resursa naspram sve viSe dokaza nemogucnosti ovih resursa da odrZze tu
eksploataciju”.

Druga je “ubrzavaju¢a nejednakost izmedu naroda, klasa 1 pojedinaca koja
preti 1 Zeljama za dominacijom kojima se zanose drzave, ideologija 1 religije, 1
istrajni snovi o oslobodenju koji nastavljaju da inspiriSu pojedince 1 narode”.
Tre¢a je “infopejzaz — ili, bolje, spektakl, ekonomija slike ili “ikonomija®,
rezim reprezentacije — koji omogucava potencijalno trenutnu, ali ipak uvek
potpuno posredovanu komunikaciju svake informacije 1 svake slike svuda, ali
koji je istovremeno napukao zbog nelagodne koegzistencije visoko
specijalizovanih, zatvorenih zajednica znanja i otvorenih, nestabilnih subjekta

i razgoropadenih popularnih fundamentalizama”.”’

Terry Smith, GENEALOGIJA SAVREMENOST]I

Kontinualne modernosti: Globalizacija, posthladnoratovska hipermog¢;
sukob civilizacija, spektakularnost, neokonzer-
vativizam, neoliberalna ekonomija, postistorija,
izmisljeno naslede, remodernizmi (izmedu ovih,
opozicionalnost a ne vise dijalekticko razresenje)

Transnacionalnost: Dekolonizacija, antiorijentalisticka i postkoloni-
jalna kritika, kretanje kretanja, antiglobalizacija;
postmoderni pastis, novi realizmi/obrnuti mo-
dernizmi (npr. Kina) (izmedu ovih, antinomijska
trenja)

Savremenost: Trenutnost i samostvaranje; kosmopolitizam/
planetarnost u rasponu od svetskog gradanstva
(moderno) do srodnicke povezanosti po potrebi
(savremeno).

iz knjige Savremenost i savremena umetnost, strana 81.

9 Smith, isto, str. 34.
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Drugim rec¢ima, stvaranje mesta (placemaking), prikazivanje sveta (world picturing) i
povezivanje (connectivity) su najopitiji interesi umetnika danas '°° — interesi koji sve
viSe prevazilaze razlike zasnovane na stilu, modi, mediju i1 ideologiji, a koje su

obelezile epohu modernizma.

Smit takode pokuSava da savremenosti dodeli niz sazetih predikata koji hibridizuju
njenu antinomicnost, kompleksnost 1 viSeznacnost kao i1 da obuhvati tacke 1 svojstva
koje su naizgled meSavina kontradiktornih, isklju¢ivih ili paralelnih kretanja 1
dogadaja kojima je jedini zajednicki imenilac muzej, galerija, bijenale ili neki drugi
umetnicki prostor; u pitanju su:

— ubrzanje, sveprisutnost i stalnost radikalnih disjunkcija percepcije

— neuskladenost na¢ina gledanja i procenjivanja sveta

— aktuelna koincidencija asinhronih temporalnosti

— kontingentnost raznih kulturalnih i drustvenih mnostvenosti koje su postavljene tako

da naglaSavaju narastajuce nejednakosti u okviru njih i medu njima.

Kao $to vidimo, u savremenosti nema viSe “naSeg vremena”, jer se “naSe” ne moze
protegnuti toliko da obuhvati svoju suprotnost. Kako naglasava Ale§ Erjavec'’'u
predgovoru prevoda knjige o savremenoj umetnosti Terija Smita, nije u pitanju samo
nekakav “liberalni pluralizam svega i svacega” ili, pak, dodajem, nekakva “predaja
prezentizmu” koja korespondira sa medijskim terminom supersadasnjost (supernow),
vec je re¢ o razliCitim 1 uzajamno nespojivim gledistima koja su aktivna i Ziva. Ne
postoji zajednicki imenilac koji bi gore navedene osobine sveo jedne na druge, vec se
prema njima treba ophoditi, kako insistira Smith, kao prema antinomijama — tj. kao
prema “iskazima o stvarnosti koji, kada se povezu, otkrivaju kontradikcije koje se ne
mogu uzajamno razreSiti bez uniStenja svih osim jedne, ali koje bez obzira na to

ostaju istinite po sebi'".

"% Smith, Uvod, str. 16.
191 Ales Erajvec, “Odgovor Savremenosti”, predgovor Smithovoj Savremena umetnost i savremenost,
Orion Art, Beograd, 2014 .

192 Erajvec dovodi u vezu Smitove glavne ideje sa teorijom istine kod Alena Badjua i idejom skupa u
njenoj pozadini.”Teorija skupa je matematicka nauka o beskona¢nom, a skup odreduju njegovi
elementi. Jedan od osnovnih principa teorije skupa jeste postojanje beskona¢nog skupa. Beskonacnosti
dolaze u razli¢itim veli¢inama, drugim re¢ima, nasuprot ranijim uverenjima, beskonacnost je
obeskonacnjena®.

Erjavec, isto, str. 12.
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3.2 Paradoks istorije savremenosti

Kako je doSlo do paradoksalne formacije koja nosi naziv “istorija savremene
umetnosti”? Da li se takva istorija bazira na pretpostavljenom prezentizmu (sadaSnjem
vremenu) ili u samoj reci prezentizam takode treba traziti aluzije na prezentnost — biti
prisutan, biti tu (pa 1 u smislu materijalne prisutnosti institucija koje se bave istorijom

savremenosti)?

Proizvesti istoriju savremene umetnosti podrazumevalo bi neku vrstu “savijanja
vremena”, pogleda u proslost savremenosti — to bi bio pokusaj gledanja s one strane
sadasnjosti ili pak mozda dublji pogled u samu istoricnost sadasnjosti. Medutim,
problem sadas$njosti savremene umetnosti 1 dalje ostaje mesto spoticanja istoric¢arsko-
umetnicke epistemologije, 1 mnogi argumenti se krecu u pravcu tvrdnji da
savremenost nikako ne moZe biti ucena kao istorija. Tako Mivon Kvon (Miwon
Kwon)'? konstatuje da “istorija savremene umetnosti postaje sve vie etablirana i
institucionalizovana u akademskom kontekstu”, ali napominje da “u trenutku kada se
0 njoj govori na akademiji, ona je ve¢ izasla iz mode kao savremena i viSe ne moze
nositi te atribute”. Zbog toga, Kvon vraca u opticaj drugo (relevantnije) pitanje — kako

obuhvatiti sadaSnjost kao objekt proucavanja?

Kvon piSe: “Savremena umetnost moze mobilisati nove tehnologije, materijale 1
procese koji prethodno nisu bili oprobani unutar umetniC¢kog konteksta 1 stoga
rezultirati u formama, anti-formama ili ne-formama koje ¢e predstavljati izazov za
konvencionalne i normativne ideje o tome kako umetnost izgleda i §ta ona &ini”'**. Na
koji onda nac¢in umetnicka dela ili dogadaji iz proSlosti pomazu da se razume znacenje

radova koji se proizvode u nasoj savremenosti?

Jedan od autora koji se pridruzuje struji koja tvrdi da se savremenost mora posmatrati
istorijski je i filozof Pordo (Giorgio) Agamben, koji se u svom tekstu Sta je

? 1% posvetio kompleksnom zadatku da u ovom pojmu pronade

savremanost
univerzalan mehanizam 1 znacenje jednog principa. Kroz njegovih sedam navedenih

primera-teza dominira jedan “anti-hronoloSki” metod, koji tvrdi da savremenost

19 Mion Kwon, October br. 130, Questionnaire on “The Contemporary” (jesen 2009), str. 14.

104 isto, str. 15.
195 Giorgio Agamben, What is an Apparatus and other essays, Stanford University Press, 2009, str. 39-
55.
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nikada ne moze da se izjednaci sa pojmom “‘sada” i koji nalaze posmatracu koji zeli
da razume savremenost da u svom pristupu koristi metode diskontinuiteta i
anahronizma. Ovo je potrebno zbog jednog specificnog odmaka (potreba za
“kritiCkom distancom” 1 njen mehanizam su odavno opisani u razliitim tektovima,
npr. Walter Benjamin, One-Way Street, 1928.) koji je nuzan da bi subjekt u isto
vreme mogao 1 da postoji u savremenosti ali 1 da izgradi odredeni odnos prema
savremenosti. Kako piSe Agamben, “oni koji se isuviSe dobro uklapaju u sadasnji
trenutak nisu savremeni, upravo zbog toga Sto to ne mogu da shvate; jer oni nemaju
sposobnost da uhvate 1 zadrze savremenost svojim pogledom”. Kroz uvodenje figure
“neprilagodenog posmatraca” kao jedinog subjekta koji zaista razume savremenost,
Agamben otkiva 1 jedan metodoloski predlog za “istorizaciju savremenosti”,
smatrajuci da se potrebna distanca za razumevanje kreira ako se posmatra¢ fokusira
uglavnom ne na ono $to savremenost nudi kao “osvetljeno” 1 prisutno, ve¢ na ono §to
je “opskurno i1 zamracCeno”, odnosno, da ¢e se ‘“‘savremenost ukazati onda kada
uspemo da neutralizujemo svetlost jedne epohe 1 otkrijemo njeno opskurno, njen
poseban mrak, njen mrak koji ostaje neodvojiv od njene svetlosti”. Odnosno, po
Agambenu je savremen onaj ko razume mrak sopstvenog vremena kao nesto Sto ga se

ti¢e 1 Sto ne prestaje da ga angazuje.

Na izvestan nacin, problematika savremenosti se 1 kod Agambena 1 kod svih
prehodnih autora koji su proucavali taj fenomen u materijalnom smislu mora da
zavrsi, ipak, subjektivnim 1 hronoloSkim opservacijama: svako ‘“sada” je ve¢ u
proslom vremenu u trenutku kada se izgovori, dok ono $to je aktuelno “sada” nuzno u
nasu percepciju ulazi kao “proslost”. U nekoliko primera iz Agambenovih teza
provejavaju 1 nagovestaji argumenata koji dolaze iz AjnStajnove Teorije specijalnog
relativiteta 1 koji govore o materijalnim ogranienjima 1 paradoksima same prirode
tkiva prostor-vreme, pa se tako na jo$ jedan nacin podvlaci ¢injenica da je “sada”, ili
bilo koja tacka u vremenu, odredena odnosom generalne prirode samog vremena i
specifi¢ne pozicije posmatraca, odnosno, da je “sada” materijalno i po sebi jedna
arbitrarna pozicija. Jedan od primera koji navodi jesu paralele izmedu ideje
savremnosti 1 ideje mode, koje sluze da se podvuku nedoumice u vezi toga kako da se
locira ili odredi trajanje onoga $to je “sada” (da li je odevni predmet koji je “u modi”
u svojoj “savremenosti” onda kada je dizajniran, ili onda kada je napravljen prototip,

ili kada je prvi put zaista prikazan na modnoj pisti, ili onda kada ga trziSte usvoji 1
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ljudi po¢nu da ga nose?). Kroz modu, Agamben demonstrira i mo¢ “citiranja” onoga
Sto se smatra za proslo 1 istorijsko kao 1 potencijal reaktuelizacije bilo cega kao

“savremenog fenomena”.

Iz svega ovoga proizilaze 1 zakljucci koji bi se odnosili na potencijalnu poziciju
kustosa unutar i naspram fenomena “savremenosti”. Citajuéi Agambena i prethodne
autore, zaklju¢ujemo da postoji 1 materijalno utemeljenje u tvrdnji da je savremena
umetnost “nesporazum”, upravo zbog skliskog, neodredivog i uvek tendencioznog
“sada”: savremenost je za umetnika uvek u buducem, a za istrazivaCa nuzno u

proslom vremenu. Mozda jo§ vaznije, mogu se izvesti i sledece dve stvari:

- u procesu kustoskog istrazivanja savremenog, fokus treba da bude na “opskurnom” i
“zamracenom”, upravo da se ne bi propustila Sansa da se savremenost formira kao
jedan asinhroni ili anti-sinhroni fenomen po sebi u odnosu sa drugim savremenostima,

odnosno sa istorijom;

- kustos kreira savremenost sopstvenim anti-sinhronim gestom koji ukida “sada” 1
savremenost konstruiSe tako $to citira ono S$to je bilo (istoriju) 1 najavljuje ono Sto ¢e
biti (projekciju) — odnosno, savremenost nije hronoloska pojava (period ili trenutak),

ve¢ relaciona (odnos izmedu razli¢itih momenata).
Da li onda govorimo o istoriji savremenosti ili istori¢nosti savremenosti?

Kako pise DzoSua Sanon (Joshua Shannon), profesor istorije i teorije savremene

umetnosti na univerzitetu Maryland, moramo uzeti u obzir 1 jedno 1 drugo:

“Mi imamo politicku, ¢ak i moralnu obavezu da mislimo sadasnjost istorijski — da
razumemo umetnost 1989.'%, ili 2001.'"7, ili 2008'%® godine. To je praksa koja se

odigrava nasuprot zavodljive (a moze se reci 1 spektakularne) fantazije o sadasSnjosti

1% Brojni teoretidari uzimaju za po&etak savremenosti istorijski trenutak pada Berlinskog zida, buduéi
da sam dogadaj vodi restrukturi sveta od modernisticke, hladno-ratovske konstelacije, do post-
socijalisticke, globalnno kapitalisticke konstelacije.

197 Takode, brojni teoretiari uzimaju 2001. godinu i 9/11 kao po&etak savremenosti, buduéi da ovaj
dogadaj uvodi u eru tenzija izmedu multikulturalnosti i borbe protiv terorizma kao nove karakteristike
globalizacije.

1% Godina 2008. takode predstavlja prekretnicu ere savremenosti, buduéi da obelezava krah berze i
pocetka svetske krize koja je dovela do znacajnih promena u restrukturi umetni¢kog sistema u pravcu
budzetskih rezova i dalje deregulacije druStva i umetnosti kao posledice nove faze “spekulativnog” ili
“finansijskog” kapitalizma.
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kao kraju istorije. IstoriCari savremene umetnosti sedamdesetih 1 osamdesetih godina
odgajili su ideju istoricnosti-kao-sadaSnjosti — ideju koju dugujemo Fukou ili Adornu,
a koju su nesto dublje u proSlosti utemeljili Marks 1 Hegel — to je epistemicna istorija
koja sagledava ekonomsku ili druStvenu totalnost, te mogucnosti i ograniCenja
subjekata koji se unutar nje formiraju. Potrebno je razumeti ogranienja savremene
subjektivnosti kroz teorije komodifikacije 1 atomizacije usred laboratorijskih uslova
sagledavanja rada specificnog umetnika ili kustosa, koji proizvodi svoje delo u

specifi¢nom geo-politickom trenutku i okolnostima.”' %’

U skladu sa tim, Pamela Li (Pamela M. Lee), profesorka savremene istorije umetnosti
na univerzitetu Stanford, ne boji se upustanja u istori¢nost savremenosti 1 smatra da
“savremenost mozemo u potpunosti izjednaciti sa epohom neoliberalizma —
tendencijom koja pocCinje sa reganovsko-tacerovskom “revolucijom” 1 kasnije
dogadajima koji su obelezili 1989. i 1991. godinu.”''’ Prekarni status objekta
savremene umetnosti koji je istovremeno €ini 1 neobuhvatljivom i sveobuhvatnom, po
Liovoj ima veze sa konstelacijom koju Urlih Bek (Urlich Beck) naziva drustvom
rizika'!', sa eskalacijom scenarija i moguénostima koje ne mozemo da predvidimo a

kojima se savremenost hrani.

“Nehoti¢ni 1 nepredvidivi nusproizvodi svuda su postali glavni dogadaj (...) To ne
znaci da ocita proliferacija savremenih praksi nema nikakve veze sa diverzifikacijom i
ekspanzijom potroSnje — daleko od toga. Mnogi umetnici se upravo koriste ovim
strategijama kako bi postigli trziSni uspeh. Medutim, ono Sto je klju¢no jeste da
binarnosti kao Sto su slucajnost ili namera, kriza ili norma, sloboda ili kontrola u
savremenosti bivaju zbafene. Pod hegemonojom multinacionalnog kapitala, ovaj

r . . 299 112
balon mogucnosti nastavlja da se puni”.

Kao $to je ve¢ navedeno, savremenost je daleko od svake vrste singularnosti i
jednostavnosti — ona nije neutralni substitut za “moderno”, ve¢ oznaava mnosStvo

nacina bivanja-sa (being with, J.LL.Nancy), bivanja unutar i izvan vremena, postepeno

19 Joshua Shannon, October br. 130, Questionnaire on “The Contemporary” (jesen 2009), str. 16.
"9 pamela M. Lee, October br. 130, Questionnaire on “The Contemporary” (jesen 2009), str. 27.
" Urlich Beck, Risk Society: Towards a New Modernity, 1992.

12 pamela M. Lee, isto.
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ili odjednom, sa drugima ili bez njih. Savremenost se pojavljuje sa nestankom
modernosti ili mozda upravo kroz proces njenog postepenog napustanja, u emu
mozemo traziti 1 svojevrsne tranzicijske aspekte savremenosti, o cemu ¢e biti reci u

narednom poglavlju.

Smit takode postavlja savremenu umetnost u istorijsku perspektivu. Po njemu,
savremenost pocinje nakon epohe retrosenzacionalizma (Ciji bi primer mogli biti
YBA'" u Britaniji, Jeff Koons u Americi i Takashi Murakami u Japanu) kao pojave
koju vezuje za neoliberalnu ekonomiju, globalizaciju kapitala 1 neokonzervativne
politike koje su uzele maha osamdesetih godina. Takode, u umetnickom smislu
paralelno se odvija prisvajanje dvadesetovekovnih avangardistiCkih strategija ali uz
1zuzec€e politickog utopizma 1 teorijskog radikalizma koji je predstavljao sastavni deo
umetnosti XX veka (avangarde i modernizmi). Modernizam je bio utemeljen na
onome §to je izgledalo moguce, ¢ak 1 opipljivo, iako su u vecini sluc¢ajeva u pitanju
bili utopijski projekti. Nostalgija za modernistickom utopijom je u tom smislu Siroko-

rasprostranjena u epohi savremenosti.

Glavne karakteristike savremenosti, po Smitu 1 brojnim drugim autorima koji su se
bavili ovom temom, su: geopoliticke promene koje su se desile u godinama nakon
1989, ulazak u tranziciju, naroCito kada su u pitanju koncepti kao Sto je nacija,
promena paradigmi centar-periferija u smislu lociranja savremene umetnosti kao
umetnosti globalnog Juga, 1 promena scenarija od utopijskog — modernizam, do

distopijskog — savremenost.

Aleksandar Albero takode tvrdi da kraj hladnog rata 1989. godine, era globalizacije,
Sirenje integrisane elektronske kulture 1 prevlast ekonomskog neoliberalizma ukazuju
na pojavu novog istorijskog perioda koji je u umetnosti poznat kao epoha
savremenosti. Albero identifikuje hegemonu uskladenost izmedu faktora kao §to su

globalna integracija 1 antiglobalizacija koji postaju predmet dela mnogih umetnika,

'3 Skracenica za Mladu britansku umetnost ili Mlade britanske umetnike (Young British Artists),
pojavu karakteristicnu za sam kraj osamdesetih i devedesete godine proslog veka.
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proliferacija globalnih mega-izlozbi, uspon novog tehnoloSkog skupa slika 1
visokotehnoloSkih  hibridnih  umetni¢kih  formi, promenu u strategiji od
avangardistickog sukoba ka kooperaciji 1 saradnji, 1 donekle iznenaduju¢u ponovnu

pojavu estetike afekta.''*.

On smatra da globalizacija samim tim stoji za pokusaj da se imenuje sadaSnjost — “to
je koncept periodizacije, narocito kada naglasava kraj internacionalizma ili, $to mozda

deluje prete¢e — kada nagladava kraj istorije”'"

. To je period koji obelezava
proliferacija velikih globalnih izloZzbi u privremenim kontekstima (bijenala, trijenala,
sajmovi umenosti, Documenta 1 sl). Kao §to primecuje Marta Rosler: “Globalne
izlozbe sluze kao veliki kolekcionari 1 prevodioci subjektivnosti u poslednoj fazi
globalizacije. Sredstva selekcije su postala institucionalizovana. Savremene umetnike
obi¢no promovisu druge zainteresovane strane kao S§to su mo¢ne galerije 1 kustosi, Cije
su investicije Cesto vezane za perspektivne prodaje. Istinska mesta za prosvecenu
debatu o tome §ta savremena umetnost zna¢i danas, muzeji — u potpunosti su

abdicirali.”!

Pojava novog tehnoloskog imaginarija koji prati nove komunikacione i informacione
tehnologije (Internet 1 WWW), kao 1 puna integracija elektronske 1 digitalne kulture
koja se desila tokom devedesetih godina nailazi na viSestruki odjek u kontekstu
savremene umetnosti 1 istorije savremenosti. Taj preokret od analognog ka digitalnom
nosio je sa sobom brojne nepredvidive efekte po pitanju umetnicke i1 kustoske
imaginacije. Interaktivnost, fleksibilnu i1 naprednu distribucija informacija 1 vece

mogucnosti integracije umetnosti, tehnologije 1 druStvenog zivota.

MozZda upravo iz razloga tog novog interaktivnog okruZenja savremeni umetnici ¢esto
pribegavaju fetisizaciji iskustva trvrde¢i da za njihov rad “nije nuzno da razumemo

umetnost, ve¢ da u potpunosti iskusimo ono $to je izloZzeno”. Albero upravo isti¢e ovu

114 Alexander Alberro, “Periodising Contemporary Art”, u 32nd International Congress in the History
of Art, Jaynie Anderson (prir.), Miegunyah Press, Melbourne, 2009, 935-939; i u October br. 130,
Questionnaire on “The Contemporary” (jesen 2009), str. 55-60.

5 Francis Fukuyama, The End of History and the Last Man, The Free Press, New York, 1992.

''® Martha Rosler, “Global Tendencies: Globalism and the Large-Scale Exhibition,” Artforum 42, no. 3
(November 2003), str. 154.
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prevlast afekta 1 iskustva nad interpretacijom, znacenjem 1 kontekstualnim
utemeljenjem umetni¢kog rada, paralelno isticuc¢i da “posedujemo estetsko iskustvo,
ne zbog nekakvog ontoloSkog postulata, ve¢ zato Sto smo kao gledaoci konstruisani u
tradiciji koja postavlja odredene vrednosti 1 odredena iskustva u centar kulturnog

V. 11
zivota”!’

Brojni istoricari 1 teoretiCari umetnosti okupljeni oko Casopisa Oktobar 1 specijalnog
izdanja — upitnika o savremenoj umetnosti smatraju da je savremenost obelezena
deregulacijom znanja. S jedne strane to je ispitivanje 1 prospektivna nadogradnja
postojecih modela, s druge strane to je, kako navode, “podredivanje loSem modelu
umetnickog pisanja”, tj. uopsSteno slavljeni¢koj 1 trziSno vodenoj formi kataloSkog
teksta, koji nalikuje galerijskom press release-u 1 koji ujedinjuje komercijalne ciljeve

1 diskurzivni legitimitet.

Po Izabel Grou (Isabelle Graw) se uspon kategorije “savremena umetnost” direktno
. . cv vew 11

vezuje za razvoj na umetni¢kom trzistu''®. Autorka smatra da se savremenost

indukuje interesima trzista 1 da se u tom smislu moZze precizno datirati 1 istorizovati u

odgovaraju¢em kontekstu.

“Kada su tokom osamdesetih aukcijske kuée pocele da uspostavljaju citave
departmane za savremenu umetnost (prva Christie's aukcija ekskluzivno posvecena
savremenoj umetnosti odrzana je u Londonu 29. juna 1977.) to je rezultiralo
neverovatnim podizanjem simboli¢ke vrednosti 1 predstavljalo dokaz za sve da je rec
o budenju jedne nove sfere €iji igraci mogu osvojiti puno novcea i kulturnog prestiza.
Paraleno, trziSta znanja (muzeji 1 disperzivne i razlicite discipline istorije umetnosti,
kulturnih studija, estetike, itd.) postepeno su pocela da se interesuju za rad “Zivih
umetnika”, naro¢ito mladih umetnika, 1 takvo interesovanje se uspostavilo kao
legitimno 1 pozeljno. Od devedesetih su mediji takode razvili veliki entuzijazam za
savremenu umetnost, Sto je primetno u naglaSenom izveStavanju o ovoj problematici
u magazinima koji se bave Zivotnim stilovima i modom. Da nije bilo ovakvog razvoja

situacije, savremena umetnost bi teSko postala jedna od tih kreativnih industrija ¢iji je

7 Alberro, October br. 130, Questionnaire on “The Contemporary” (jesen 2009), str. 60.

'8 Isabelle Graw, October br. 130, Questionnaire on “The Contemporary” (jesen 2009), str. 119.
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razvoj u kasnim devedesetima postao nacionalni prioritet 1 objekt prestiza u mnogim

zemljama”.

Medijski entuzijazam za komercijalno uspesnim umetnikom takode je posledica
perfektnog otelovljenja drustvenog ideala preduzimackog subjektiviteta. Slika takvih
umetnika ujedinjuje kompetencije kao $to su samodeterminacija, pojava individualne
odgovornosti za sopstvene akcije, apetit za rizik, preduzimacki stav prema sopstvenim
veStinama — Sto su visoki zahtevi danaSnih trziSta rada, naro¢ito u servisnom sektoru.
Kao 3to je to pokazao sociolog Pjer-Misel Menze (Pierre-Michel Menger)'"”,
centralne vrednosti umetnickih kompetencija se ve¢ neko vreme prenose u druga polja

izvan proizvodnje umetnickih radova:

“Komercijalno uspesni umetnik predstavlja kondenzovanu verziju kvaliteta koji se
danas traze — on sluzi kao model za trziSta rada koja su izvan umetnosti. Umetnik
postaje uzor u svetu u kome ideologija kreativnosti pocinje da se Siri na sve grane
ekonomije. Danas svako zeli da bude kreativan, rade¢i prvo 1 pre svega na

. .. . . C ey ov 12
samoispunjenju, a zatim i pravljenju §to vise novca u tom procesu.«'>’

Termin “savremena umetnost” ve¢ sadrzi u sebi to dvostruko ispunjenje, 1 to je i
osnovna razlika u odnosu na idealisticku estetiku modernizma koja je tvrdila da
“umetnost” govori istinu. Od devedesetih godina, kako navodi Liova, “savremenost je
ve¢ izjednacena sa hipness-om (pomodnosScu, pp.). Savremena umetnost takode
pobeduje u trci sa tradicionalnim specijalistickim disciplinama: dobro informisan
hipsterdom, playing it cool 1 sli¢no (razli¢iti pomodni, medusobno povezani 1 najcesce
blazirani zivotni stilovi i1 drustveni krugovi, pp.) €ine klasicno istoricarsko-umetnicko
obrazovanje ustogljenim 1 passe oblikom tradicionalizma. Svaka ekonomska kriza
istovremeno je 1 kriza samopouzdanja: naSe samopouzdanje po pitanju vrednosti —
kako ekonomske tako i simboli¢ke — duboko je uzdrmano. Upravo nas kriza podseca

.. . . . ve  e0s]21
da temelji vrednosti nisu tako sigurni kako se to nama ¢ini”" ~".

119 pierre-Michel Menger, Portrait de [’artiste en travailleur, Paris, 2002.

120 .
0 isto.

121 [sabelle Graw, isto, str. 119.
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3.3 Savremena umetnost kao proizvod post-socijalisticke tranzicije

Moguée je da nam dalji uvid u materijalnost savremene umetnosti 1 njenu
institucionalizaciju najpre moze dati upravo jedan boc¢ni pogled ili pogled sa
periferije, u onom smislu u kojem vecina marksisti¢kih teoreticara vidi dogadaje na
periferiji kao najznaZnije odjeke ili odraze moc¢i koja se konstruiSe u onome Sto se
prepoznaje kao centar. Na tragu ovih premisa, moldavsko-americki teoretiar
Octavian Esanu izvodi tezu da je savremena umetnost proizvod post-socijalisticke
tranzicije'* i smatra da je njen iznenadni procvat najo¢iglednije vidljiv na marginama
zapadnog sveta — u post-socijalistickim zemljama Isto¢ne Evrope. Esanu takode
smatra da je u ovom regionu narocito prisutna odredena ‘“korektnost” materijalnog i
diskurzivnog uvodenja epohe savremenosti 1 da se ti procesi jasno mogu uociti u

prihvatanju ili institucionalizaciji odredene vrste umetni¢kog ponasanja.

Naime, pod sloganom “tranzicija ka demokratiji”, u Isto¢noj Evropi tokom
devedesetih godina otpocinje dugotrajni proces formiranja novih institucija i
odumiranja starih. Za razliku od starih umetnickih institucija nasledenih iz epohe
socijalisticke modernosti 1 ukorenjenih u (nacionalnoj) drzavi blagostanja kao nosiocu
te modernosti, novi tip institucija se finansira iz inostranstva kako bi promovisao
“otvorene” 1 “demokratske” forme umetnicke proizvodnje, izlaganja 1 distribucije
koje su nezavisne od tekucih politika drzavnih ministarstava za kulturu. Kako
primecuje Esanu, najefektivniji izraz takve nove institucionalizacije bila je mreza

12
Soros centara za savremenu umetnost (SCCA)'>

— uspostavljena tokom devedesetih
godina u 18 postsocijalistickih zemalja u Istocnoj Evropi, centralnoj Aziji 1 bivSoj
Jugoslaviji (koja je kroz ovakav proces instituiranja savremenosti retroaktivno
“pridodata” Isto¢nom Bloku i njegovim kulturno-politickim reprezentacijama)'**.
Osim u gradovima bivSe Jugoslavije koji su od Sezdesetih i sedamdesetih godina

izgradili sopstvene institucije savremene umetnosti — muzeje, galerije, Studentske

122 Octavian Esanu, “What was Contemporary Art?”, Artmargins Vol 1, str. 8.

123 .
3 isto, str 9.

124 Videti o misiji projekta SCCA mreZe na (c3.hu/scca).
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centre — kao 1 VarSave, Loda, Praga i nekoliko drugih umetnickih centara Istocne
Evrope u kojima je aktivno funkcionisalo nekoliko alternativnih galerija, Soros Centri
za savremenu umetnost su predstavljali prve mocne institucije savremenosti u ovim

geopolitickim kontekstima.

Savremena umetnost u Istocnoj Evropi se pojavila u koegzistenciji sa sloganom
tranzicija ka demokratiji (Sto je videno kao jedan dugotrajni i sveobuhvatni politicki

2 . .
?, koja korespondira sa

proces) i pod okriljem tzv. menadZerske revolucije’
uvodenjem figure kustosa-kao-menadzera zaduzenog da upravlja novim
(demokratskim) institucijama. Ti tranzicijski 1 menadZerski procesi su, kako
prime¢uje Esanu (i sam ucesnik istih, kao direktor SCCA u Moldaviji 1 kasnije
koordinator programa za vizuelnu umetnost) ilustrovani kroz paradigmu stare kineske
poslovice koja je ve¢ odavno poslala mantra kapitalistiCkog biznisa 1 njegovog
propratnog PR-a: “daj ¢oveku ribu 1 nahrani¢e§ ga za taj dan; nauci ¢oveka kako da
lovi ribu 1 nahranic¢es§ ga za Citav Zivot”. Tako se moze reci da su Centri za savremenu
umetnost otpoceli svoje “uenje ribarenju” u novim sociopoliti¢kim i1 ekonomskim
vodama institucionalizcije savremene umetnosti. Filantropija, a u ovom slucaju i
milosrde '*° ameri¢kog biznismena madarskog porekla Dzordza Soroda (George
Soros), mogu se videti 1 kao svojevrsna intruzija privatnog kapitala u polje kulture
putem koje se, hteli mi to ili ne, vrsi sistemsko podredivanje i1 kontrola umetnickih
tendencija kako bi se zapravo u jednom trenutku uspostavila tzv. prinudna filantropija
(coercive philantropy)'?’, odnosno forma kulturne podrike unutar koje umetnici,
kako bi preziveli, moraju da “umetnic¢ki” odgovore na specifi¢ne programe 1 projekte
koje piSu kulturni menadZeri. U okviru ove tranzicionalisticke savremenosti

menadZeri su ti koji daju “pouke” o tome kakvu ulogu umetnik treba da ima u

123 Vige o konceptu menadzerske revolucije u: Paul Di Maggio, “Social Structure, Institutions and
Cultural Goods: The Case of United States”, u Politics of Culture: Policy Perspectives for Individuals,
Institutions and Communities, ur. Gigi Bradford i drugi, New Press, New York, 2000.

126 Esanu naglasava da je glavni cilj osnivanja Soros centara bilo umetnitko milosrde (artistic charity),
a ne filantropija (artistic philanthropy), $to je obi¢no koncept koji se vezuje za umetnicko
pokroviteljstvo na Zapadu.

127 Vidi: Gigi Bradford i drugi, isto

Takode, neobjavljena doktorska disertacija Octaviana Esanua odbranjena na Duke University, USA
koja daje istorijski i ideoloski pregled rada Soros centara za savremenu umetnost.
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takozvanim post-totalitarnim drustvima i kakva treba da bude njegova umetnicka veza
sa navodno autonomnim institucijama savremenosti. Distinkcija koju pravi Karl
Poper (Popper) (ideoloski 1 teorijski uzor DzorZa Sorosa 1 njegove filantropske
ideologije), jeste distinkcija izmedu otvorenih (takozvnih demokratskih) 1 zatvorenih
(totalitarnih ili autoritarnih) drustava, Sto je paradigma koja je ¢esto primenjivana i na
umetni¢ku politiku SCCA mreze'*®. Isti koncept je vezivan i za linvisticke i
proceduralne strukture samog umetnickog, pa 1 kustoskog i kritiCarskog rada,
sagledane u terminima kao S$to su “otvorena umetnost”, “otvoreno delo”, “otvoreni
proces”'?” ili sama procesualnost rada kao jedna od, globalno gledano, upecatljivih

paradigmi umetnosti devedesetih godina, a naro€ito u kontekstualnom polju “bivSeg

Zapada”.

Paradigma otvorenosti koja se ustanovljava u okviru mreze SCCA se zadrzava 1 do
danas, a odrazava se kroz dva binoma (binarna para) koja se konstantno pojavljuju u
studijama Isto€ne Evrope 1 Nove istorije umetnosti zemalja socijalistickog bloka.
Jedan binom obuhvata koncept autoritarne/totalitarne umetnosti (u okviru kojeg se
razmatraju socijalisticki realizam, Nazi-kunst 1 faSisticka umetnost, bez ikakve
ideoloske diferencijacije) u opoziciji spram koncepta slobodne umetnosti (koja pak
obuhvata razli¢ite avangarde i modernizme). Drugi binom obuhvata koncept zvanicne
umetnosti (koji se razvija u skladu sa diktatima autoritarne drZave) suprostavljen
konceptu alternativne umetnosti (koja stoji u frontalnoj opoziciji sa drzavom 1 "krije
se" na periferiji javnosti, u "mracnim" prostorima alternativne scene, umetnickim
stanovima ili u divljini prirode)'*". Sli¢ni binarni parovi se pojavljuju kako u korpusu

Nove istorije umetnosti 1 njenih specificnih geopolitickih fokusa na umetnost 1

128 primer upotrebe koncepta otvoreno druitvo, pa i njegove ideoloske strukture, moze se naéiiu
lokalnom kontekstu u zborniku Umetnost u zatvorenom drustvu: Umetnost u Jugoslaviji 1992-1995,
objavljenom 1996. u beogradskom SCCA, a koji je uredivao Dejan Sretenovi¢, tadasnji direktor centra.

129 Ovi koncepti otvaranja, a naroéito "otvorenost" samog umetni¢kog rada, mogu da se vezu i za
teorijska razmatranja Umberta Eca, tacnije za njegov koncept opera aperta (otvoreno delo) koje je
promovisao upravo 1989 godine. Videti: Umberto Eco, The Open Work, Harvard University Press,
1989.

139 Vidi: o reprezentaciji isto¢noevropske umetnosti - Jelena Vesi¢, predavanje “Archive As Strategy -
OKTOBAR XXX: The Workshop on Self-Managed Art”, 2. deo, Calvert 22 Gallery, London, 2012.
(vimeo.com/36891309).
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kulturu, tako 1 u savremenim interpretacijama takozvane nezavisne kulture — na
primer, u teorijjama paralelnih mreza ili alternativnim modelima gradanskog

organizovanja.

Drugim recima, u retorici novih tranzicijskih institucija Istoéne Evrope pronalazimo 1
stav da je istorija iz epohe isto¢nog modernizma, pa samim tim 1 istorija umetnosti,
“zagadena” komunistiCkom propagandom 1 drZavnim nadzorom (brigom) 1 da je
glavni zadatak danaSnjih istoriCara, kustosa, umetnika 1 menadZera otvaranje ka
savremenosti koje se postize “renovacijom”, “rekonstrukcijom” 1 “novim
menadzmentom” istorije."’! Izlozbe savremene umetnosti sa geopolititkim fokusom
na Isto¢nu Evropu uglavnom baziraju svoju retoriku na ve¢ unapred dizajniranim

.. . . .. 132
terminima novih institucija Centara za savremenu umetnost 32

Esanu tumaci post-socijalisticku tranziciju u periferalnim prostorima Isto¢ne Evrope
kao svojevrsno “osavremenjavanje” institucionalnog polja ili sveta umetnosti putem

uvodenja ekspertske kulture’. To se ogleda na nekoliko planova:

Dok su u vremenu socijalisticlkog modernizma umetnici delovali kroz drzavne
institucije umetnic¢kih udruzenja kojima su rukovodili kolektivno izabrani komiteti 1
upravnici (uglavnom slikari ili skulptori koje su birali sami ¢lanovi udruZenja na
osnovu njihovih profesionalnih dostignuc¢a), SCCA kancelarije su postale nova mesta
okupljanja umetnika ali ovoga puta kao mehanizmi kojima upravljaju unajmljeni
menadzeri (obi¢no mobilisani medu lokalnim istoriCarima umetnosti 1 umetnickim
kriticarima). Dok su upravnici umetnic¢kih udruzenja donosili odluke o umetnickim
pravima, Zivotu i1 radu putem kolektivnih rezolucija kongresa udruzenja (verovatno

radije de jure nego de facto), SCCA menazeri upravljaju aktivnostima i pravcima

131 Videti: UIf Brunnbauer, (Re) Witing History — Historiography in South East Europe after Socialism,

Miinster, Lit Verlag, 2004.

132 Videti: o paradigmama isto¢noevropske umetnosti - Jelena Vesi¢, predavanje “Archive As Strategy

- OKTOBAR XXX: The Workshop on Self-Managed Art”, 1. deo, Calvert 22 Gallery, London, 2012.
(vimeo.com/36885554).

133 Esanu, isto, str. 11.
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razvoja savremene umetnosti u skladu sa odlukama ekspertskih saveta ovih novih
institucija koji su obi¢no sastavljeni od malog broja clanova (nalik izvrSnim
menadzerima kompanija na Zapadu). Dok su godiSnje izlozbe u socijalistickim
drzavnim institucijama koje su organizovala Udruzenja umetnika bile Zirirane uz
pomo¢ umetni¢kih komiteta, godiSnje izloZzbe post-socijalistickih institucija za
savremenu umetnost u vecini sluajeva nisu Zirirane, ve¢ kuratirane — njih sada
kuratira ili “savet” ili, u kasnijim fazama, kustos-po-pozivu. "**

Pogled na kriterijjume za utvrdivanje vrednosti se takode menja. Dok se tradicionalna,
modernisticka udruzenja umetnika uglavnom fokusiraju se na ono $to bi se moglo
nazvati métier (veStina, umetni¢ki postupak), savremenost post-socijalisticke
tranzicije stavlja fokus na neSto drugo — na umetnicki identitet, profesionalnost,

biografiju, dokumentaciju, stejtment ili stav'>.

Drugim re¢ima, za razliku od
umetnika koji su bili deo umetnickih udruzenja i koji su uglavnom provodili vreme u
svojim ateljeima, perfektuiraju¢i svoje veStine 1 proizvodeci opipljive artefakte,
savremeni umetnici najvise vremena provode po kancelarijama, angazujuci se u post-
studio praksama, baveci se komunikacijom, dokumentacijom, pravljenjem projekata
za svoje buduce radove, istraZivanjem, planiranjem, itd. U saradnji sa post-
socijalistiCkim institucijama za savremenu umetnost tako se budi novi tip umetnika—
preduzimaca koji viSe ne zahteva umetnicke institucije kao institucije socijalne brige,
ve¢ je upravo, kao 1 kustos-menadZer, u potpunosti samo-upravni subjekt koji reSava
svoja egzistencijalna pitanja ili na umetniC¢kom trzistu (i dalje vezanom za objekte) ili

u okviru trzista projekata.'*

134 < 7o . .
* Vise 0 ovim procesima: Esanu, str. 13-21.

133 Vazno je primetiti da je u jugoslovenskom kontekstu alternativnih institucija za savremenu umetnost
koje su se takode distancirale od tradicionalnih udruzenja umetnika i njihovih izlagackih politika
primat umetnickog stava takode bio naglaSen. U svom tekstu za kontra-izlozbu OKTOBAR 75,
odrzanu u Studentskom kulturnom centru — Beograd 1975. godine, umetnik i dizajner Vladimir Gudac
izjavljuje: Nama ne treba stil nego stav!

13¢ Kuba Szreder, “Notes on Radical Opportunism”, Transformative Art Net, 2015.

(transformativeartproduction.net/wp-
content/uploads/2015/07/szreder_notes on_radical opportunism.pdf)
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Umetnicima koji saraduju sa post-socijalistiCkim institucijama savremenosti je jasno
da, kako bi dobili sredstva za putovanje ili izloZbu, katalog ili bilo koju drugu vrstu
aktivnosti, moraju da proizvedu odredeni dokument ili eksplikaciju projekta,
formalizovanog u okviru standardizovane tipologije umetnic¢kih aktivnosti, idejnog
obrazloZenja, ciljeva projekta, vremenskog raspona i dinamike realizacije 1, konac¢no 1
verovatno najvaznije, budzeta. Projekt postaje osnovni rekvizit ovog novog tipa
umetnika. U tom smislu, umetnik je i materijalno postavljen na polje identi¢ne
institucionalne prakse kao i1 kustos — oboje su proizvod “menadzerske revolucije”.
TrziSte projektima koje zagovaraju post-tranzicijske institucije savremenosti kultivise
individualnu odgovornost, preduzimacko razmisljanje i kompetitivnost. Umetnici koji
deluju u prostoru bivse Isto¢ne Evrope nakon 1989. godine, upravo kao 1 kulturni
organizatori, uc¢e se pravljenju portfolija, strategijama implementacije, proizvodnji
dokumenta 1 pisanju predloga za umetnicke grantove. Uvodenje paradigme
savremenosti u prostor Istocne Evrope deo je Sirih procesa koje Klaus Ofe (Claus
Offe) naziva osmiljenom instalacijom kapitalizma (capitalism by design)"” — proces
koji ukazuje 1 na Sire veze diskurzivne formacije savremena umetnost 1 novouvedenih,
specifi¢nih uslova proizvodnje koji se usvajaju na globalnom planu, karakteriSuci
poznu fazu globalnog kapitalizma u kojoj neki prepoznaju neoliberalizam, drugi
neokonzervativizam, a tre¢i ideologiju slobodnog trzista ili /aissez-faire ekonomiju.
Materijalne procedure savremene umetnosti su, kao Sto smo ve¢ diskutovali, Cesto
bazirane na procesima koji nalikuju svojevrsnoj “instrumentalizaciji misljenja”
unutar kojeg se obavlja zamena imaginacije ciljanom sistemskom procedurom i
predvidanjem reakcija na aktivne emocije. Ove procedure umnogome podsecaju na
figuru instrumentalnog uma ¢ijom su se kritikom svojevremeno bavili Adorno i

¥, ukazujuéi na ograni¢enja

Horheimer u svojoj Dijalektici prosvetiteljstva '
podredivanja filozofskog misljenja nekom unapred predvidenom i zadatom cilju 1

istovremeno braneci slobode hegelijansko-marksisticke teleologije.

137 videti: Claus Offe, “Capitalism by Democratic design? Democratic Theory Facing the Triple
Transition in East Central Europe”, u German Sociology, ur. Uta Gerhardt, Continuum, New York,
1998.

13 Theodor Adorno, Max Horheimer, The Dialectics of Enlightment, 1945-1950, (1987), Stanford
University Press, 2002.
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Upravo taj fenomen preduzimacke procedure i njenog odraza u materijalnosti
savremenih umetni¢kih praksi obeleZzava tranziciju izmedu transcedentalizma
modernisticke umetnosti, koja jednako duguje hegelijanskom marksizmu koliko 1
Kantu, i epohe savremenosti, koja je proZeta heteronomijama kulturnih industrija 1

razli¢itim oblicima instrumentalizacije imaginativnog 1 kritickog misljenja.

U tom smislu 1 Esanu zakljucuje da se interesovanje za pitanja savremenosti poklapa
sa bledenjem interesovanja za postmoderno.'*” Dok se postmoderno radije moze
videti kao kulturni modus nego kao “epoha” — modus koji najavljuje kraj velikih
narativa nakon nestanka modernizma (o Gemu je pisao Lyotard)'*’ ili koji odrazava
kulturnu logiku kasne kapitalisticke proizvodnje (o Gemu je pisao Jameson)'*' —
savremenost predstavlja novu formu temporalnosti, ali pitanje da 1i je ujedno 1 rec¢ o

novom konceptu periodizacije ostaje i dalje otvoreno: da 1i je u pitanju hronoloski

termin, estetski termin, ili oba?

Esanu naglasava jo$ jednu, mozda 1 najvazniju stvar za razlikovanje pitanja
postmodernosti 1 savremenosti kao kulturnih modusa koje dolaze nakon epohe
modernosti, 1 koji problematizuju modernost ili raskidaju sa njom. Dok koncept
postmodernosti teoretizuju kritiari 1 naucnici unutar akademije — kako naglaSava
Esanu, “nisu postojale institucije za postmodernu umetnost, niti sam video ijedan

Muzej (ili Centar) za postmodernu umetnost™'** —

savremenost poseduje odredenu
materijalnost 1 prakti¢nost koju postmodernizam nije posedovao. U tom smislu,
savremenost nije samo koncept ve¢ je jedna “realno-postojeca (really existing)
institucija”143 koja ima svoje akademije, centre, muzeje, trziSta, servise, fondacije,
patronaze, procedure, 1 naleze na jednu solidnu strukturu (globalnu institucionalnu

mrezu) koja obezbeduje (ali 1 kontroliSe) njen razvoj 1 drustvenu promociju.

139 Esanu, str. 6
140" JF. Lyotard, The Postmodern Condition: A Report on Knowledge, Manchester University Press,
1983, (abdn.ac.uk/idav/documents/Lyotard - Postmodern_Condition.pdf).

"I Erederic Jameson, Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism, Verso Books, 1991.

142 .
Esanu, isto.

14 . .. . T . . . . g s s
* Termin koji navodi Esanu aludirajuéi na termin "really existing socialism” (realno postojeéi
socijalizam), str. 6.
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4. ETIMOLOGIJA KUSTOSKIH PRAKSI:
PROSPEKTI ZNACENJA I DRUSTVENA FUNKCIJA

4.1 Uvod

Danas cesto nailazimo na tekstove ili knjige koje o kustoskim praksama i kuratiranju
govore kao o mladoj disciplini 1 kao o novoj pojavi koja se vezuje za devedesete
godine XX veka 1 osnivanje institucija kustoskog obrazovanja. O kuratiranju se
frekventno pisSe kao o pojavi koja se vezuje za paradigme internacionalnog delovanja,
globalnog drustva 1 mrezne komunikacije 1 kao mehanizmu za proizvodnju
savremenosti kao refleksije sadasnjeg trenutka. Medutim, da bismo razumeli
sadasnjost 1 budu¢nost umetnosti (ukoliko buducnost, kako to posmatra Franko
(Franco) Berardi Bifo,'* uopse postoji kao diskurzivna kategorija koja moze da
operiSe izvan modernisticke paradigme buduénosti), moramo se vratiti u proslost i
tako sagledati neke aspekte kustoske prakse u Sirim druStvenim strukturama i
kontekstima u smislu refleksije istori¢nosti, konkretnog druStvenog poretka i pojma 1
mehanizma znacenja, koji su svakako, barem etimoloski, odreduju¢i za poziciju

kustosa danas.

Termin kustos (u originalu curator)'® proisti¢e iz srednjevekovne engleske reéi curat,
koja pak proizilazi iz srednjevekovne latinske re€i ciratus ili latinske reci ciira koja
oznaCava duhovno zaduzenje ili brigu. Kako ¢emo videti kasnije u tekstu, ove
funkcije zaduZenja 1 brige se odnose kako na subjekte tako i1 na objekte, ali narocito
na njihov medusobni odnos. Termin obuhvata nekoliko identiteta 1 funkcija: odnosi se
na klerika, narocito onog ko je direktno zaduZen za parohiju, dovodi se u vezu sa

osobljem zaduzenim za brigu o umetnickoj izlozbi ili muzejskoj kolekciji, a takode

14 Franco Berardi Bifo, After the Future, AK Press, 2011.

145 U nagem jeziku, disciplina je prepoznata kao “kuratiranje” (lat. curare), dok je naziv za figuru
kustosa preuzet iz latinskog izraza custos koji je koris¢en u znacenjima “upravnik, zastitnik, tutor,
strazar” (npr. custos rotulorum - glavni mirovni sudija odredene rimske provincije, custos regni - osoba
koja je zaduZena za upravljanje u odsustvu vladara).
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oznacava i lica koja figuriSu kao ¢uvari individua legalno proglasenih nesposobnim da
autonomno vode svoje poslove 1 brinu se o sebi. Dakle, delovati kao kustos,
etimoloski posmatrano, pre svega ukljuuje dve operacije: brinuti se 1 cuvati — to je
originalna druStvena funkcija onih osoba koje su se imenovale kustosima 1 koje je

druStvena zajednica tako legitimisala.

Charles Willson Peale, The Artist in His Museum, 1822.
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4.2 Kustos kao ¢uvar razuma i dusa

U svojoj nedavno objavljenoj knjizi De Curatoribus: Dialectics of Care and
Confinement (De Curatoribus: Dijalektika brige i prisile), teoretiCarka kulture 1
antropologkinja Vesna Madzoski'*® izvodi savremenu poziciju kustosa i njihovu brigu
o subjektima, prostorima i objektima iz uloge koju su anticki kuratori imali u
rimskom pravnom sistemu. Ova knjiga predstavlja i jednu od prvih publikacija koja
pokusava da kustosku praksu posmatra iz ugla ideologije 1 da je postavi u Siru sliku
drustvene konstrukcije evropskog prostora. Madzoski kustoskoj praksi prilazi kao
kulturnoj praksi koja ukrSta umetnicko 1 vanumetnicko polje u jednom istorijskom
preseku, radije nego kao usko definisanoj umetnickoj profesiji. Socijalni pristup temi 1
genealogija javne uloge kustosa u rimskom pravu omogucava autorki da kasnije
govori o ulozi kustosa u okviru izlagackih struktura serijala izlozbi Dokumenta i
Manifesta, od kojih su oba bila vezana za politicke platforme evropskog projekta,
svaki u nekom od prelomnih trenutaka evropske istorije. Dok su se prva izdanja
izlozbe Dokumenta pojavila kao klju¢na za formaciju 1 ustanovljenje diskursa
modernosti u prostoru Evrope nakon drugog svetskog rata i posledi¢no ispostavila kao
deo mehanizma za uspostavljanje supremacije kulturne paradigme Zapada u
hladnoratovski podeljenoj Evropi, serijal izlozbi Manifesta je bio deo kulturne
politike koja treba da sluzi reintegraciji evropskog prostora nakon pada Berlinskog
zida 1989. godine i vodi ka uspostavljanju paradigme Nove Evrope (odnosno
prosirene Evropske Unije kao menadzersko-legislativnog tela ovog novog
teritorijalno-politickog subjekta). Dok su Dokumenta tokom sedamdesetih godina
upravo predstavljala mesto na kojem je u izlagaCkom prostoru prvi put izveden
identitet kustosa-kao-autora (Harald Zeman, Dokumenta 5, 1972. godina), Manifesta
su predstavljala mesto na kojem su se prvi put razvile teorijske diskusije o kustoskoj
praksi kroz platformu Manifesta Journal 1 pratece programe samih izlozbi. Manifesta
su takode 1 institucija unutar koje je “na velika vrata” doSlo do promene paradigme u

kustoskoj praksi. Ova nova paradigma koja se moze opisati kao kretanje od izlozbe ka

146 Vesna Madzoski, DE CVRATORIBVS: The Dialectics of Care and Confinement, Atropos Press,
New York - Dresden, 2013.
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. . . . Ji . . oy v
diskursu je nazvana i obrazovni preokret™’ u tekstovima kustosa i teoreti¢ara kao $to

su Pol O'Nil 1 Mik Vilson (Paul O’Neil i Mick Wilson).

Kako piSe Madzoski, inicijalni trenutak u instituiranju funkcije-kustos desio se u
okviru razvoja mehanizma birokratije rimske imperije: “U sistemu visoko razvijenih
administrativnih 1 pravnih kodova, koji je iskoriS¢en kao osnov za vecinu danasnjih
evropskih pravnih sistema, kustosi su bili javni sluzbenici koji su imali specificnu
funkciju. Kustos je uvek bio muskarac, dodeljen odredenoj osobi ili osobama koje se
nisu uklapale u drustveni sistem kako bi upravljao njihovim poslovima™'*. Kustos je
takode regularno dodeljivan maloletnim osobama (muskarcima koji su prosli pubertet,
a joS nisu napunili 25 godina ili mladim Zenama spremnim za udaju), zatim mentalno
poremecenim osobama, osobama ostecenog vida 1 sluha, ljudima koji su bespostedno

. . . g v . v . . 14
rasipali svoja dobra ili Zenama koje su proglasene za rasipnice.'*

l. Minors: Males above the age of puberty, and marriage-
able femalles, receive curators till they complete their
twenty-fifth year.

Il. Madmen (Furiosi). The curatorship of their agnates.

lll.  Lunatics,too, the deaf, the dumb, the incurably diseased,
must have curators given them, for they cannot direct
their own affairs. This did not apply to the blind, who, being
able to speak, could appoint a procurator.

IV.  Spendthrifts (prodigi). A curator was appointed to
one who, in consequence of wasting his property, was
interdicted by the Praetor from the management of it.
The effect of such an interdict was to disable the spend-
thriftfrom alienating or encumbering his property.

Women could be declared spendthrifts (Hunter
1803:732).

Iz Vesna MadZoski, De Curatoribus: Dialectics of Confinement and Care. Podaci su

preuzeti iz knjige: Hunter, W. A. A, Systematic and Historical Exposition of Roman Law)
n the Order of a Code, London: Sweet & Maxwell, 1803

"7 paul O'Neill & Mick Wilson, Curating and the Educational Turn, Open Editions (London) & de
Appel (Amsterdam), 2010.

148 MadzZoski, strana 28.

149 Rimski pravni sistem (The Roman Legal System, dl.ket.org/latin2/mores/legallatin/legal01.htm).
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Madzoski takode navodi obrazloZenja koja je rimska legislacija izdavala u vezi sa
dodeljivanjem kustosa, a koja otvaraju prostor ka razumevanju znacenja i funkcije
ove profesije kroz paradigme brige 1 cCuvanja: “Ludak ne moze vrSiti nikakve
poslovne transakcije, jer on ne razume $ta €ini. On nije sposoban da mudro rasuduje o
sopstvenim poslovima, niti da razume posledice sopstvenog delovanja (... ) Kustosi
mogu biti dodeljivani nemima ili gluvima jer oni takode ne mogu upravljati
sopstvenim poslovima niti odgovarati za sopstvena dela”"*’. Ovakva vrsta dru§tvene
kontrole, kako zaklju¢uje MadZoski, vodi ustanovljavanju kustoske funkcije kao brige
za subjekte koji su nesto manje od subjekata 1 brige za objekte koji su nesto vise od
objekata (u slucaju kustosa koji se stara o umetnickom blagu pohranjenom u nekoj

vrsti muzeja).

“(...) Robovi su smatrani pokretnom imovinom rimskih gradana, budu¢i da su
nastanjivali zonu izmedju “subjekata 1 objekata” 1 bili su posmatrani na slican nacin
kao 1 deca ili ludaci koji nisu sposobni da donose ispravne odluke, pa su zbog toga
morali da ih reprezentuju predstavnici definisani zakonskim propisima ... Prema
rimskom zakonu Zene su obavezne da budu “pod autoritetom cuvara” (osim vestalskih
devica), dok ¢inom vendanja muZ automatski postaje “stalni kustos svoje Zene”."!
Osim brige o ljudima, kustosi su takode figurisali i kao zvani¢nici zaduzeni za
razli¢ite javne radove kao Sto su sanitarni sistem 1 druga infrastruktura, transport,
nadgledanje ili policijski nadzor."”* Tako su npr. Curatores annonae bili zaduZeni za
javno snabdevanje uljem 1 kukuruzom, dok su curatores regionum bili zaduzeni za
odrzavanje reda u Cetrnaest regiona rima. Curatores aquarum su se s druge strane

brinuli o akvaduktima.'>?

150 Madzoski, isto, str 29.

151 Madzoski, str. 29.

132 Madzoski str.30

'3 David Levi Strauss, “The Bias of the World Curating after Szeemann & Hopps”, Art Lies, No 59,

2008.
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Iz svega ovoga zaklju¢ujemo da je kustos razumevan kao predstavnik i cuvar ljudskih
entiteta koji se posmatraju kao jos-ne-subjekti ili joS-ne-automne individue, entiteta
koji su "pravno nepostojane" ljudske jedinke. Takode, briga koju su kustosi sprovodili
se nije toliko odnosila na medicinske ili humanitarne aspekte subjekta za koje su bili
zaduzeni, ve¢ je radije zahvatala njihova materijalna dobra i odluke o njithovom
nasledivanju. U tom smislu, kustos se paradoksalno ne pojavljuje kao neposredni
cuvar ljudskih individua, ve¢ kao njihov posredni cuvar koji se brine o imanjima koja
te individue poseduju ili nasleduju. Ovde ponovo vredi ista¢i vezu izmedu subjekata i
materijalnih dobara, odnosno vezu izmedu subjekata 1 objekata koja ¢e biti kljucna za
razvijanje savremene tehnike kustosa (termin koji je predstavio Simon Sheikh 1 koji

¢e u nastavku biti detaljnije razmatran).

U srednjem veku se uloga kustosa postepeno premesta u eklezijasticke strukture.
Kustos postaje osoba zaduzena za brigu (care) ili leCenje (cura) duSa stanovnika
parohije. On upravlja duSama ¢lanova parohije koje su ranije, u vreme Rima, bile pod
nadzorom drzave. Sada se duSe ljudskih individua nalaze u vlasniStvu crkve koja ima
mandat da se o njima brine, svakako kroz principe prisile 1 brige kako je ranije bilo
reCi, pri cemu se sama prisila (kao 1 briga) razumeva kao oblik druStvene discipline 1

posredno proizvodnje (moralnih) vrednosti.

U istorijskom vektoru koji doseze do vremena antickog Rima kustos je druStveno
figurisao kao neka vrsta cuvara razuma garantovanog hegemonim institucijama.
Kustos je obavljao funkciju medijatora izmedu pojedinaca koji (jo§) ne dosezu
propisanu meru razuma da bi bili autonomni 1 druStvenih institucija kao represivnih
kanonizatora propisanog reda. Kustos se, dakle, istorijski pojavio kao kompleksni
medijator izmedu [judskih dusa (mogli bismo re¢i 1 razuma, duha ili svesti u odnosu
na uzuse analizirane epohe), institucionalno kanonisanog drustvenog ponasanja 1
materijalnih blaga (koja se u razli€itim istorijskim periodima pojavljuju kao duhovna

ili estetska).
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Na prvi pogled, ovakva etimologija kustoskih praksi izgleda kao da nema mnogo veze
sa razvojem muzeja, galerija, 1 uopSteno sa praksama izlaganja u svetu umetnosti.
Medutim, ukoliko uklju¢imo u ovu analizu Fukoovo promisljanje drustva nadzora'™,
kao 1 institucionalnu artikulaciju odnosa znanja i mo¢i kao osnovnu polugu kontrole
subjekata javnosti, uspostavljanje ovakvih paralela deluje ne samo kao moguce, vec i
kao relevantno. U svojoj studiji Izlagacki kompleks Toni Benet (Tony Benett)'>
upravo govori, oslanjajuci se na Fukoa, o funkciji pogleda i izlaganja u drustvenim i
drzavnim mehanizmima kontrole i mo¢i, dovodeci ih u neposrednu vezu sa velikim
umetnickim izlozbama — pre svega Svetskim izlozbama koje mnogi smatraju
preteCama savremenih bijenala. Termin izlagacki kompleks se u uzem smislu odnosi
na kompleksni asemblaz arhitekture, izlozene postavke, ljudskih tela 1 pogleda
javnosti koji karakteriSe instituciju izlaganja. Izlagacki kompleks je takode odgovor
na problem poretka — “osudenici na smrt su izlagani na platformi gubiliSta na isti
nacin na koji su geoloSke strukture ili predmeti iz prirode izlagani pred svetom u
muzejima, radije nego Sto bi ostali sakriveni od pogleda javnosti u princevskim
studiolima (studiolo) ili aristokratskim kabinetima kurioziteta (cabinets des curieux)
rezervisanim za poglede pripadnika visokog drustva”'>®. Telo osudenika se pojavljuje
u dramaturgiji moci 1 biva uhvaceno u mrezu pogleda 1 sveprisutnu formu nadzora.
Taj odnos discipline, nadzora i1 spektakla Fuko posmatra kao zakonsku lekciju nad
telom prekrSioca normi koja je konceptualizovana “kao Skola radije nego kao festival,

.. .. |
kao otvorena knjiga radije nego kao ceremonija”’

zbog Cega se obicno bodrilo i
podrzavalo prisustvo dece prilikom izvrSenja kazne. Moderna drzava ¢e situirati
izlagacki kompleks u aparatima kulture — izlagacki kompleks sada treba da zaseni 1
0svoji srca javnosti, ali takode 1 da svedo¢i o moci suverena, i u tom smislu on ostaje

poluga telesne discipline 1 obrazovanja subjekata iste te javnosti.

134 Michel Foucault, Discipline and Punish: The Birth of the Prison, London, 1977.

'3 Tony Benett, "Exhibitionary complex", u New formations, Number 4 Spring 1988,
(amielandmelburn.org.uk/collections/newformations/04_73.pdf).

136 Benet, isto, str. 73.

157 Fuko, isto, str. 111.
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4.3 Instituiranje kustoske pozicije u okviru muzeja i zbirki

Problem obrazovanja je upravo bila kako prelomna tacka u razvoju tako i indikator
radanja svesti o kuratiranju kao o (novoj) posebnoj nau¢noj ili umetnickoj disciplini,
Sto je bilo usko povezano sa pitanjem "profesije kustos”. Na institucionalnom nivou
samih muzejskih ustanova, pitanje kustoskog obrazovanja je po prvi put pokrenuto
neposredno po osnivanju prvog profesionalnog udruzenja koje je pokusalo da sagleda,
definiSe 1 na odredeni nacin reguliSe rad muzeja — u pitanju je britansko Udruzenje

1 .
58 osnovano u Jorku 1889. Kao interesantan se

muzeja (Museums Association, MA),
ispostavlja 1 podatak da je osnivanje ovog udruzenja donekle inspirisano osnivanjem
Udruzenja bibliotekara (British Library Association ili Librarians’ Association)
1877, kao 1 da su osnivaci Udruzenja muzeja kao jedini istorijski pandan svome radu

navodili upravo nacin na koji su ustanovljene 1 kako su funkcionisale biblioteke.

Na primeru prvog udruzenja koje je pokuSalo da okupi zaposlene u ovoj disciplini
ogledaju se 1 problemi koji ¢e ostati donekle nerazreSeni 1 koji ¢e pratiti profesionalnu
figuru kustosa sve do danas. Naime, kako u samom nazivu ove asocijacije, tako i u
njenoj naznacenoj misiji (“odbrana interesa muzeja 1 galerija, povecavanje drustvene
relevatnosti muzeja, postavljanje etickih standarda 1 smernica profesionalnog razvoja
muzeja’”), funkcija 1 profesionalna uloga kustosa u instucijama je postavljena kao
“kolateralna”, odnosno kao direktan proizvod postojanja samih muzeja, kolekcija 1

zbirki.

Ovo je od samog pocetka postavilo kustose u jednu specificnu poziciju koja nije
karakteristi¢na za ve¢inu profesija koje se smatraju definisanim ili razvijenim, a to je
da su po prvi put okupljeni pod okriljem organizacije koja i eksplicitno za svoju
misiju ima o€uvanje interesa njihovih poslodavaca, odnosno muzeja. Medutim, ovaj
pogled na kustosa kao na “proizvod” kolekcije ili zbirke ne dolazi slu¢ajno, i proizvod
je serije razlicitih kontroverzi, ambivalentih pozicija 1 istorija ustanovljenih uglavnom

u XIX 1 XVIII veku.

1% Videti: (museumsassociation.org/about).
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Naime, istorijski je situacija u vezi formiranja figure i funkcije “proto-kustosa” u
savremenom smislu bila izuzetno kompleksna (heterogena) na viSe nacCina, a
posledice takve konstelacije obelezavaju razumevanje cele discipline sve do danas.
Kako situaciju opisuje Lin Titer (J. Lynn Teather),"*’ ako se pogleda ko su prvi stalno
zaposleni u muzejima — potreba za stalno zaposlenim kadrom se u vecini muzeja,
galerija 1 slicnih institucija javlja polovinom XIX veka — postaje jasno da postoje
mnogi 1 razli€iti na¢ini da se dode do novog, Saroliko definisanog posla kustosa.
Amateri 1 entuzijasti, obi¢no naslednici iz imu¢énijih porodica koje su vlasnici ili
sponzori odredenih kolekcija, postaju uglavnom ¢lanovi upravnih odbora ili “pocasni
kustosi”, koji retko imaju neki praktican zadatak i danas bi radije bili prepoznati kao
upravnici ili direktori. Tehnicka lica, majstori 1 razli€iti asistenti 1 pomagaci polako,
kroz princip Segrtovanja, prakti¢an rad i svoje radno iskustvo vezano za odredenu
instituciju, uglavnom do tada volonterskog tipa, polako osvajaju pozicije u muzejima i
u nekim slucajevima postaju kustosi. Drugi ove pozicije dobijaju na osnovu
porodic¢nih 1 drugih veza sa vlasnicima, na osnovu svog “liberalnog” obrazovanja, a
cesto kombinacijom te dve kvalifikacije. Ova situacija objasnjava zbog cega, od
samog pocetka, medu profesionalnim kustosima nije mogla da postoji jedinstvena

ideoloska vizija kako misije muzeja tako i mesta muzeja u drustvu.

Ono §to nije dovedeno u pitanje 1 Sto je, zapravo, putem instutucionalizacije i
profesionalizacije kustosa dovedeno jo$ blize samom fokusu kustoskog zadatka, jeste
upravo ranije spomenut princip “brige”. Interesantno, u ranim dokumentima, kustoska
“briga” kao da je ne samo proSirena sa izloZzenih objekata 1 kolekcija na samu zgradu 1

infrastrukturu muzeja, ve¢ se sada isklju¢ivo na muzej i1 fokusira; verovatno

139 J. Lynn Teather, profesorka i direktorka Muzeolokih studija Univerziteta u Torontu (Museum
Studies, University of Toronto), ¢lanica saveta Kanadskog udruzenja muzeja (Canadian Museums
Association) i Medunarodnog veca muzeja (International Council of Museums) i predsednica
Medunarodnog komiteta za obrazovanje muzejskih radnika (ICTOP- International committee on
training of musems personnel). Teather je verovatno vlasnica i jedne od prvih doktorskih disertacija
koje se bave figurom i funkcijom (muzejskog) kustosa, odbranjenom 1983. na britanskom Univerzitetu
Lester (Museology and its traditions: the British experience 1845-1945, PhD thesis, Musem Studies,
Leicester University). Ova sekcija o istorijskom razvoju discipline u Velikoj Britaniji veéinu izvora
preuzima iz objavljenog dela njene disertacije, teksta “The museum keepers: The museums association
and the growth of museum professionalism” predstavljenog 1990. (“The Museum Culture-Keepers”, u
International Journal of Museum Management and Curatorship, Butterworths, London).
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najpoznatiji od njih, dokument pod naslovom Duznosti kustosa u 1888."®

ilustruje
intenzitet ove promene. U devet pasusa teksta, kolekcija 1 bilo §ta u vezi sa objektima
koji se Cuvaju 1 izlazu u muzeju se spominje samo jednom, u okviru recenice koja
kaze da ¢e “kustos biti zaduZen za ovaj muzej 1 njegovu biblioteku 1 biti odgovoran za
sav njihov sadrzaj 1 sav nameS$taj u njima”. Ostatak teksta je posvecen detaljnoj 1
opsesivnoj definiciji radnih zadataka kustosa, kome se izmedu ostalog nalaze da “od
svoje plate unajmi decaka, koji ¢e mu biti radnik 1 asistent, da nabavi drva za grejanje,
plati ¢iS¢enje dimnjaka, kupi sve potrebne metle, sredstva za ¢iS¢enje, svece, olovo za
premazivanje 1 ostale potrebne stvari”’, a medu glavnim duZnostima su mu “da prostor
bude otvoren svakog dana u naznaceno radno vreme, da organizuje detaljno ¢iS¢enje 1
pranje prostorija 1 predmeta jednom nedeljno, da dva puta mesecno izvrsi inspekciju
zgrade 1 njene infrastrukture 1 da o svemu sacini detaljne beleske”. Od kustoskih
zadataka, kao poslednji i najvazniji je naveden taj da kustos treba da “ispuni 1 premasi
sve navedene i sve druge moguce duznosti koje mu odredi Pocasni sekretar”, lice koje
predstavlja vlasnike ove konkretne, od strane istraZivaca (za sada) neimenovane

muzejske institucije.

O inicijalnom fokusu na Cuvanje 1 brigu govori 1 alternativni naziv same pozicije,
odnosno funkcije, koji je u engleskom jeziku 1 dalje operativan u delu muzeja,
galerija, drzavnih institucija 1 svih zadataka u kojima je potreban kustos — u Velikoj
Britaniji 1 danas nije retko sresti ovu profesiju ali pod imenom ‘“keeper”, gde bi
najadekvatniji prevod na na$ jezik bila verovatno re¢ “Cuvar”, uz dodatna znacenja
koja bi se pronaSla u odrednicama “upravnik”, “zastitinik”, “negovatelj” 1 sli¢no.
Kako pise Titer, kao 1 kod naziva “kustos” (curator) koji ona locira kao preuzet radije
iz francuskog nego direktno iz latinskog, u identicnim znacenjima 1 implikacijama,
tako se 1 u reci “Cuvar” (keeper) pronalaze i aktivni 1 pasivni elementi odnosa prema
predmetu obavljanja delatnosti — od kolokvijalne upotrebe za osobu koja je na vrhu
nekog lanca komandovanja, pa do naziva za medicinsku sestru koja je odovorna za

konkretno odeljenje sa pacijentima. Prva upotreba re¢i “kustos” (curator) u smislu

bliskom danasnjem razumevanju funkcije je u engleskom jeziku zabelezena 1661, dok

%0 Ovaj dokument je “iscureo” iz rada Lynne Teather i postao popularan na Tumblr stranici Curating
the Curators, a objavljen je 2013. pod nazivom “(The curator) shall keep all rooms well swept and
dusted, and the furniture clean.” (goo.gl/7WqUCO0).
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se za zaposlene u British Museumu po prvi put upotrebila 1767. Nju prati alternativno
koriS¢enje izraza “keeper”, dok se u retkim slucajevima u okviru iste institucije
pojavljuju oba naziva, ¢ija medusobna hijerarhija nije konzistentna (“‘curatorima”
British Museuma upravlja glavni “keeper”, dok “keeperima” britanskog Royal Society

upravlja glavni “curator”)."

U slede¢oj fazi koja se javlja neposredno posle pocetka ustanovljavanja profesije
kustos 1 koja je inicirana sa dve strane, pritiskom akademske zajednice i tretmanom
muzeja kao 1 podloge 1 proizvoda naucnog istrazivanja, i rastu¢om popularno$éu
muzeja u javnosti koja je pra¢ena zahtevima da muzeji preuzmu znacajniju ulogu u
procesu edukacije populacije, heterogena grupa zaposlenih je izloZena pritisku za
ubrzanim stru¢nim usavrSavanjem kustosa 1 sistematizacijom 1 standardizacijom
kustoskih znanja. Tenzije izmedu velikih institucija koje poseduju kadar i resurse za
obavljanje istrazivanja i malih muzeja ¢iji Cesto jedini zaposleni kustos i1 dalje medu
svojim obavezama ima 1 odrzavanje 1 CiS¢enje zgrade dovode ponovo do tenzija i
kontroverzi u okviru tek ustanovljene discipline. lako jo§ uvek nije ustanovljena ni
profesionalna identifikacija kustosa niti je preciznije definisano polje u kojem kustos
operiSe, ova nova situacija ve¢ otvara debatu u vezi toga da li je bolje da kustos bude
“specijalista”, usko-strucan istraziva¢ u nekom odredenom polju nauke ili umetnosti,
ili “generalista” sa, kako se navodi, “metodi¢nim pristupom” 1 “dobrim
95 162

administratorskim veStinama”. >~ Moze se re¢i da ova debata, §to se tiCe institucija, u

ovom ili onom obliku, ostaje otvorena do danas.

Upravo je “strucnost”, odnosno kombinacija visokog obrazovanja iz neke
humanisticke discipline (kredibilitet Akademije), prepoznatih profesionalnih
dostigu¢a (kredibilitet koji daje kako Sira naucna zajednica tako 1 trziSte) i
interesovanja javnosti za njihov rad (kredibilitet koji daju prepoznavanje u Sirem

drustvenom okruzenju, medijima, i ponovo, trziStu) ono $to je figuri 1 funkciji kustos

161 . . . e . . oy .
8T danas, imenovanje ove profesionalne pozicije ostaje donekle enigmati¢no; pogledati npr. ovu

stranicu koja u istom departmanu British Museuma prepoznaje funkcije Curator, Keeper, Project
Curator i Deputy Keeper (britishmuseum.org/about _us/departments/prehistory_and_europe/staff.aspx).
121 Lynne Teather, "The Museum Culture-Keepers”, u International Journal of Museum
Management and Curatorship, Butterworths, London, (Spring, 327), 1990.
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omogucilo da preokrene prethodnu situaciju. Mehanizam “struc¢nosti”, iako dugo
vremena osporavan, kritikovan i debatovan, vremenom dovodi do nove i potpuno
inverzne percepcije odnosa kolekcije 1 kustosa; ako je u prethodnom periodu
dominantno razumevanje o kustosu bilo kao o nekoj vrsti “nus-proizvoda” kolekcije,

sada je zbirka ili kolekcija pocela da se razume kao proizvod rada kustosa.

Medutim, ovo novo razumevanje prirode kustoskog posla i odnosa izmedu kustosa 1
kolekcije nije rezultiralo sa paralelnim ustanovljavanjem profesionalne definicije 1
uloge kustosa kao odluc¢uju¢e u okviru muzeja, ili u okviru onoga $to smo nazvali
izlagacki kompleks. Zapravo, kroz ovu novu vrstu specijalizacije i profesionalizacije,
institucionalno posmatrano, ovaj novi kustos, profesionalni kustos, odnosno
“stru¢njak”, sada se 1 formalno viSe ne uzima kao instanca ¢iji je zadatak da donosi
vazne odluke, ve¢ kao ona koja stoji sa “izvrSne strane” posla, dok su na vrhu
piramide vlasnici, ¢lanovi njihovih porodica, ¢lanovi upravnih odbora ili od strane
vlasnika, lokalne zajednice ili drzave postavljeni administratori 1 upravitelji. Drugim
reCima, sa profesionalizacijom kustosa kao stalno zaposlenog kadra u muzeju (u
pocecima, kako se €esto navodi u istorijskim istrazivanjima, najverovatnije i jedinog
stalno zaposlenog kadra u muzejima), odnos kustosa, kolekcije 1 muzeja “zatvara
krug” — ako je ranije kustos smatran za “proizvod” kolekcije, pa je taj odnos
preokrenut, sada je kustos formalno ‘“zarobljen” u kolekciji. Odnosno, “kustos-
stru¢njak” ima sve ingerencije da se bavi kolekcijom, i ¢esto apsolutno nikakve da se

bavi muzejom kao institucijom.

Moze se re¢i 1 da su ovakve ambivalencije 1 ideoloSka razilazenja u toku daljeg
razvoja profesije nastavile da se umnozavaju, i da je svaka naredna generacija kustosa
otvarala novi skup problema bez toga da je ijedna od prehodnih navedenih
kontroverzi bila razreSena. U tom smislu, paradigmatska je pojava “nezavisnih
kustosa” krajem Sezdesetih 1 pocetkom sedamdesetih godina proslog veka, koji svojim
novim pristupom “ustaju protiv konzervativnih i ustanovljenih kustoskih praksi
institucija”, dok, posmatrano spolja 1 izvan sveta umetnosti, za veéinu ljudi muzeji
ostaju donekle 1 dalje “otvorena pitanja” Sto se ti¢e njihovog institucionalnog statusa,

a profesija kustos se 1 dalje ne vidi kao “zrela profesija” ve¢ radije kao pozicija koju
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moze da zauzima Saroliki skup razli¢itih strucénjaka ("specijalista") ili iskusnih 1
p . pecyy

uspesnih ljudi u razli¢itim oblastima menadzmenta ("generalista").

Ovako “teskobna” pozicija u koju je stavljen kustos je odrazena istorijski, kako smo
naveli, ve¢ u prvom udruzenju koje ih je okupljalo ali koje je nosilo ime 1 branilo
interese njihovog poslodavca, odnosno muzeja. Dobar deo savremenih institucija i
dalje odrazava nerazreSenu situaciju u kojoj su kolekcija, posredno i muzej, proizvod
rada kustosa, ali gde je muzej takode kustosu 1 poslodavac, odnosno gde je sam kustos
kao paradigma “tre¢eg Coveka” ili “posrednika” (o ¢emu Ce viSe reci biti u nastavku)
sada sam stavljen u situaciju da izmedu njega 1 njegovog rada (kolekcije) stoji “treci
element”, odrazen u “eksternim” vlasnickim, finansijskim i upravim strukturama

muzeja.

Period od Drugog svetskog rata do osamdesetih godina proslog veka bio je obelezen
intenziviranjem debate kako o tome §ta su zapravo “telo znanja” 1 “stru¢nost” kojima
kustosi treba da raspolazu i koje treba da razvijaju, tako i sa daljim nedoumicama u
vezi profesionalnog i instutucionalnog statusa disipline 1 nedostatku objedinjenog
pristupa u ta dva pravca. Kako to ustanovljava Doroti (Dorothy) Mariner u svom
istrazivanju stanja profesionalnog rada u muzejima i koje citira Titer,'” do polovine
sedamdesetih godina proslog veka profesija kustos, prema ustanovljenim indikatorima
u sociologiji, bila je u stanju “polu-profesionalizacije”, odnosno, socioloski gledano,
klasifikovana je kao “polu-profesija” ili “pseudo-profesija”. Kao najvaznije
karakteristike ove pozicije navedene su “nedostatak kulturne tradicije kao baze znanja
1 ekspertize ovog posla, nedostatak definisanog akademskog obrazovanja za ovaj
posao, nerazvijenost profesionalnih asocijacija koje upravljaju profesionalnom
praksom, nedostatak ekskluzivne jurisdikcije nad primenama profesionalnog znanja 1
ekspertize u ovom polju”. Kao razlog za ovakav razvoj (ili, iz odredene perspektive,
"nedostatak razvoja") u okviru profesije navodi se “situacija u kojoj je rad kustosa bio
definisan institucijom u kojoj rade (muzejem), dok je institucija muzeja 1 sama

. . . .. . 164
evaluirana i definisana spoljnim faktorima”. '®

19 Teather kao izvor istraZivanja navodi ova dva teksta koja je objavila Mariner: Dorothy Mariner,
'"Professionalising the Museum Worker', u Museum News, br. 52, april 1974, i The Museum: A Social
Context for Art, PhD Sociology, University of California, Berkeley, 1969.

164 . . .
6 Teather, isto; Mariner, isto.
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Medutim, navedena istrazivanja i procene vaze samo za period do Sezdesetih ili
sedamdesetih godina proslog veka, kada se pojavljuje nova kustoska praksa, koja u
narednom periodu polako preuzima primat i koja viSe nije usko vezana za posao u
muzejima 1 galerijama ve¢ za rad na posebnim izlozbenim projektima, 1 koja
predstavlja novu figuru “nezavisnog kustosa”. Ovime se razvoj kuratiranja-kao-
profesije ponovo grana u nekoliko pravaca i1 odnos kustosa i insitucija postaje
kompleksniji, dok kuratiranje ostaje 1 dalje “otvorena” disciplina, karakterisana
nedostatkom gorenavedenih mehanizama putem kojih sociologija prepoznaje jednu

“zatvorenu”, odnosno visoko definisanu i institucionalno pozicioniranu profesiju.
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4.4 I1zlagacki kompleks i kuratiranje burzoaskog subjekta razuma

Istorijski gledano, izlagacka praksa, kako tvrdi Benet, bila je blisko povezana sa
strategijama discipline 1 prosvetiteljskim idealima koji su bili znacajni za
uspostavljanje burzoaskog subjekta razuma u devetnaestovekovnoj Evropi. Ono §to
danas zovemo kuratorstvo (curatorship) — organizovanje postavki i publike — imalo je
konstitutivni efekat za tadasnje druStvene subjekte kroz izbor 1 postavku objekata koji
ée im biti predstavljeni. Sajmon Seik (Simon Sheikh) ¢e takvo organizovanje
postavke 1 publike (koje svakako poseduje svoju estetsku, ali 1 drustveno-
disciplinarnu komponentu), odnosno upravo taj presek estetskog 1 disciplinarnog kroz
formu organizacije tela 1 uma javnosti u izlagatkom prostoru, nazvati kustoskom
tehnikom'®” . Istorijski gledano, skupljanje i izlaganje specifi¢nih objekata i artefakata
u skladu sa nekom od kustoskih tehnika prestavljalo je ne samo proces pisanja
kolonijalnih 1 nacionalnih istorija, ve¢ takode 1 proces cirkulacije odredenih vrednosti
1 ideala. Medutim, ovaj hegemoni pogled nije bio vizualizovan kao set instrukcija
koje dolaze od strane suverena u obliku nekakve prakse diktature, ve¢ je radije bio
medijatisan, posredovan racionalistickim pristupom, subjektom razuma. BurZoaska
klasa je tezila univerzalizaciji svojih pogleda 1 vizija kroz racionalnu raspravu radije
nego kroz poslusnistvo bilo kakvom dekretu. BurZoaski izlagacki prostori, muzejske
strukture 1 kustoske tehnike nisu mogle da artikuliSu svoju mo¢ samo kroz forme
discipline, ve¢ su takode morale da uklju¢e 1 obrazovno-pedagoske aspekte
ubedivanja 1 uveravanja, odnosno, oslanjajuci se na Brusa (Bruce) Fergusona, mogli
bismo rec¢i da se u toj situaciji kreirala odredena izlagacka retorika. Velike 1zlozbe
XVII 1 XIX veka su morale da situiraju posmatracki subjekt kroz podredivanje
izloZzenim znanjima, $to je, kako Seik tvrdi, upravo “modus obrac¢anja koji karakterise
kustosku tehniku”'®®. Takva vrsta tehnike ili izlagacki kompleks, da se vratimo na
termin koji je predlozio Toni Benet, primenjivala se radije na masu posmatrac¢a nego
na pojedince. Izlaganje je postalo platforma na kojoj se burzoaski subjekti konstituiSu

3

kao subjekti upravo kroz sposobnost da “vide sami sebe kroz poziciju moc¢i kao

1% Simon Sheikh, “Techniques of Curator”, u Curating Subjects, Paul O'Neill (ed.), Open Editions,
2007.

166 Sheikh, isto, str. 176.
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istovremeno i subjekte 1 objekte znanja, kao one koji znaju i sam autoritet (moc) i ono
Sto taj autoritet zna 1 (...) koji internalizuju njegov pogled kao formu samonadgledanja

. . . .. 1
i samim tim kao samoregulaciju.”®’

]68) — Skole, bolnice,

Dok su ‘striktno disciplinarne’ institucije (u Fukoovskom smislu
zatvori, fabrike itd. — pokuSavale da upravljaju populacijom kroz direktni upis poretka
u aktuelno telo javnosti 1 samim tim da kontroliSu njeno ponaSanje, izlagacki
kompleks je ovoj prisili dodao aspekte ubedivanja 1 uveravanja. Zadatak izlozbi je bio
“da se dopadnu 1 da poduce” (Benet) 1 da kao takve uvuku gledaoce u ekonomiju
zelje, pa samim tim i u odnose mo¢i 1 znanja. U tom smislu, izlagacki kompleks je s
jedne strane trebalo da bude osnazuju¢i za svoje druStvene subjekte u smislu
individualne identifikacije sa istorijama 1 postavkama otkrivanim javnosti u formi
istorijskih rituala,'® civilizacijskih narativa i univerzalnih istina. Izlagatki kompleks
ne kuratira samo istorijske odnose znanja 1 moci, ve¢ takode i naznaCava nacine
gledanja 1 ponaSanja. Muzejske institucije kasnije usvajaju ovaj princip, nalazuci
indirektno odredene forme diskretnog ponasanja — publika uglavnom hoda usporeno,
titho govori 1 ne dolazi u fizi¢ki kontakt sa izloZenim objektima. 1zlagacki kompleks
povezuje regulaciju 1 reprezentaciju sveta 1 druStva, uparuje interpelaciju sa
identifikacijom, a burzoaski subjekt razuma postaje 1 subjekt 1 objekt moc¢i u
kompleksnim mrezama prikazivanja 1 distribucije znanja. Odnosi mo¢i 1 znanja
postaju internalizovani kroz standardizovano ponasanje i obrazovno osnazivanje, kroz
odnos samoregulacije 1 samoreprezentacije. Individua se mora ponaSati prikladno
kako bi joj bio dozvoljen pristup u muzej. Nedodirivanje objekata ne indikuje samo
poStovanje prema njima i1 njthovom statusu, ve¢ takode 1 prihvatanje pravila i zabrana

— kako bi to prepoznao Fuko, ono sluzi da reprodukuje institucionalizovano

167 Benett, str.84
168 Focault, isto.

199 Istorijski rituali bi prema interptetaciji muzeja koju predlaze Carol Duncan u svojoj studiji pod
nazivom "Museums as Rituals" (Civilizing Rituals: Inside Public Art Museums, London, Ruthledge,
1995.) trebalo da budu procesije ponavljanja i utvrdivanja ve¢ naucenih ili barem poznatih istorijskih
znanja. Telo koje (ritualno) ponavlja ovaj ispis u prostoru iznova i iznova (putem kretanja i pra¢enja
muzejskog narativa) takode ucestvuje u ritualu istine, odnosno potvrdivanja istorijske slike koju
pripoveda i legitimiSe narativ muzeja kao istine.
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ponasanje,””’. Institucionalizovano ponasanje takode podrazumeva i intimnu svest o
sopstvenoj poziciji. Publika je ohrabrena da veruje da se nalazi unutar i naspram
znanja, da je sposobna da gleda i vidi (uvida), da Zeli 1 da moZe da bude kultivisana 1
pokaze sopstvenu kultivisanost svim drugima koji ¢ine zajedni¢ku javnost: “Vaznost
otvaranja umetnicke izlozbe (vermissage) jeste u tome S$to otvaranje predstavlja
burzoaski ritual inicijacije 1 kultivacije — imati priliku biti prvi koji ¢e videti (i u
nekim slucajevima kupiti) ali koji ¢e takode 1 prvi biti viden: biti vidljiv kao
kultivisani burzoaski subjekt razuma koji je na pravom mestu u pravom trenutku.”'”’

Izlagacki kompleks posreduje konstrukciju subjekata ne samo na individualnom ve¢

takode 1 na kolektivnom planu, u procesu konstrukcije subjekta kao publike.

S druge strane, izlagacki kompleks 1 institucionalizovano ponaSanje unutar njega
pokazuju da javnost postoji jedino ukoliko joj se neko obraca, odnosno da je javnost
konstituisana samom paznjom koja joj je obracena. Kako isti¢e Frejzer Vord, “muzeji
su doprineli samoreprezentaciji i samoautorizaciji novog burzoaskog subjekta razuma.
Tacnije, taj subjekt, taj fiktivni identitet vlasnika, posednika 1 ljudskog bica — Cistog 1
jednostavnog — predstavljao je po sebi medupovezani proces samoreprezenatcije i
samoautorizacije ili, drugacije receno, bio je intimno vezan za sopstvenu kulturnu
reprezentaciju javnosti”' 2. Javnost se pojavljuje u muzeju kao imaginarni konstrukt
sa realnim efektima: publika, zajednica, grupa, protivnici ili bira¢i su zamisljeni i
izmisljeni kroz specifi¢ni modus obracanja koji bi trebalo da proizvodi, aktualizuje 1

Cak aktivira imaginarni entitet “javnosti”.

170 Focault, isto.
'"! Sheikh, isto, str. 177.
172 Frazer Ward, "The Haunted Museum: Institutional Critique and Publicity", October 73, 1995, str.

74.
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4.5 Tehnika savremenog kustosa i proizvodnja (kontra) javnosti

Pitanje "zamisli" odredene javnosti Seik smatra klju¢nim za fenomen pravljenja

1zlozbi 1 dalji razvoj fehnike kustosa u XX veku u okvirima savremene umetnosti:

“Svako pravljenje izlozbe je pravljenje javnosti, 1 predstavlja odredenu zamisao sveta.
Samim tim pravljenje izloZbe nije pitanje umetnosti radi umetnosti ili umetnosti za
drustvo, ono nije stvar dileme poetika ili politika, ve¢ radije stvar razumevanja
politike estetike 1 estetske dimenzije politike (...) 1zlozbe su modus obracanja koji
proizvodi javnost. Ukoliko neko pokusa da zamisli drugaciju javnost, ukoliko pokusa
da zamisli moduse relacionosti koji nisu poznati do sada, morace takode da ponovo

.. , . .ge , . .. V1099 1
razmotri i moduse obracanja, ili, ako hoéete, formate pravljenja izlozbi”.'”

Teorije 1 prakse institucionalne kritike (o Cemu je bilo re¢i u prethodnim poglavljima)
svedoCe o tome da su umetnici i1 slobodni kustosi uglavnom gledali na institucije
muzeja 1 galerija kao na instrumente burZoazije, kao na masine koje mogu u sebe da
ukljuce 1 samim tim da neutralizuju bilo kakvu kriticku formu kroz svoje izlagacke
tehnike. Poznati primer ove moc¢i neutralizacije jeste ideologija neutralnosti bele
kocke izlagackog prostora galerije, koja zahteva istorijsku smrt da bi ponudila
bezvremeni ve¢ni zivot (o ¢emu je ve¢ bilo re¢i u prethodnim poglavljima). Takav
proces neutralizacije umetniCke kritike je takode poznat i1 kao kooptacija, termin koji
nagovesStava kako institucija navodno treba ili ¢ak zeli kritiku usmerenu ka sebi
upravo kako bi se osnazila 1 obnovila svoj neutralizujué¢i pogled u novom kontekstu.
Jedan od dobro poznatih primera takozvane institucionalizacije instutucionalne kritike
je Cuvena izlozba Muzej kao Muza (Museum as Muse)'”*, konceptualizovana kao
mega-istorijska retrospektiva radova koji su svojevremeno kritikovali muzejske
diskurse 1 ekskluzivizam pristupa velikim muzejskim maSinama. Umetnici koji su se
bavili razli¢itim formama umetnosti institucionalne kritike (kroz kritiku klasnih,

rasnih, rodnih 1 geopolitickih stanoviSta muzejskog diskursa, te politika izlaganja 1

173 Sheikh, isto, str 182.

174 Kynaston McShine, “Introduction to Museum As Muse”, u Museum As Muse, MOMA, New York,

1999.

88



reprezentacije), sada su za prigodu izlozbe Muzej kao muza naknadno okupljeni na
jednom mestu i izloZzeni pod krovom ugledne institucije MOMA muzeja u Njujorku.
Nesto Sto je predstavljalo tacku kritike 1 konfrontacije sa dominantnim izlagackim
kompleksima sada biva pacifikovano kao ekskluzivni materijal izlozen u
autoritativnom prostoru muzeja. Prvobitno znaCenje 1 kriti¢ki kontekst rada postaju
deo muzejskog narativa o istorijskom protoku vecne inspiracije i propitivanju istine,
narativu 1 dalje zasnovanom na tradicionalistickom miSljenju umetnosti vezanom za
pojmove individualnog talenta, genijalnosti, inspiracije; MOMA kao muza ne

proizvodi nista drugo osim autorizacije znaajnog umetnickog dela (masterpiece).

Sajmon Seik se pita: “Ukoliko je istorijska uloga pravljenja izlozbi podrazumevala
edukaciju, autorizaciju i reprezentaciju odredene socijalne grupe, klase ili kaste, koga
izloZbe reprezentuju danas? ... Kojim socijalnim grupama — imaginarnim ili realnim —
savremeno pravljenje izlozbi i institucionalne politike javnog izlaganja sluze?”'”
Odgovor na ovo pitanje svakako nije jednostavan. Danas viSe ne govorimo o jednoj
drustvenoj celini, ve¢ o takozvanim modularnim drustvima 1, adekvatno tome, izlozba
se ne pojavljuje kao jedinstven, singularni format, ve¢ kao format koji je pluralizovan.
Razli¢iti tipovi izlozbi govore sa razli¢itih pozicija 1 iz razli¢itih lokacija, okupljaju
razliCite profile publike 1 odlikuju se razliitim protocima publike. Od
samoorganizovane grupne izlozbe malog formata do megastruktura Bijenala, od
politi¢ke, intervencionisti¢ke teme, do tradicionalne solo retrospektive ili festivalskog
pristupa 1 spektakla industrije zabave — struktura izloZbi 1 njihovih javnosti, kao 1
nacina obracanja se menja. Dok su savremeni kriticki pogledi dominantnih politika
izlaganja uglavnom usmereni na bijenalne izlozbe, Seik smatra da danas nije nimalo
teSko, moZzda ni inventivno, biti kriti€an ili ¢ak dismisivan prema Bijenalima i
njihovoj uvezanosti sa trzistem ili kapitalom, njihovim manjkom refleksije 1 paznje
spram lokalne publike, spram mesta na kojem se bijenale odvija. Seik smatra da je
takva kritika “opSte mesto medu profesionalcima u svetu umetnosti, ¢ak 1 jedna
cini¢na forma premora”, ali 1 da “takve kritike zaboravljaju na potencijal koji bijenala
zapravo imaju u moguc¢im refleksijama dvostrukog pojma javnosti — za kreiranje

novih javnih formacija koje nisu vezane niti za nacionalnu drZavu, niti za svet

175 Sheikh, isto.
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< 99l
umetnosti.”!”®

Ne postoji samo javna sfera (i njeni ideali), postoji takode 1 kontra-javnost. Kako piSe
Majkl Vorner (Michael Warner)'”’, kontrajavnost moze biti shvaéena kao paralelna
formacija manjeg ili ¢ak podredenijeg karaktera, u kojoj mogu biti formulisani ili
cirkulisati 1 drugi, odnosno opozicioni diskursi 1 prakse. Kontrajavnost moZe imati iste
karakteristike kao 1 normativna ili dominantna javnost — odnosno, moze postojati kao
imaginarno obracanje, specifi¢ni diskurs 1 lokacija, ukljucivati refleksivnost 1 razmenu
argumenata — 1 samim tim ve¢ unapred biti relaciona jednako kao 1 opoziciona.
Kontrajavnost je svesna refleksija modaliteta i institucija normativne javnosti, ona
pokusava da se obrati drugim subjektima 1 koristi drugim imaginarijem. Tamo gde
klasi¢na burZoaska javna sfera garantuje univerzalnost i racionalnost, kontrajavnost
Cesto garantuje neSto drugo, 1 u konkretnim terminima to cesto podrazumeva
preinacenje postoje¢ih prostora u druge identitete ili prakse, takozvani queering

178

prostora. Marion von Osten '~ je pisala o pravljenju izlozbi kao kontra-javnoj

strategiji koja proizvodi projektne izlozbe koje, za razliku od klasi¢nog kustoskog ili
miSljenja umetnosti 1 izlaganja u Sirem druStvenom kontekstu, sa akcentom na
feministi¢kim pozicijama, rodno-teorijskim raspravama, istraZzivanju radnih odnosa 1
kolektivnog autorstva. U tom privremenom kontekstu dolazi do promene pozicija
subjekata. Za razliku od prostora umetnosti, projektne izlozbe nedvosmisleno
pronalaze svoje uporisSte ne u samoj ilustraciji teme putem objekata, ve¢ u razvoju
sopstvene teze, metoda i1 formata, uspostavljanju diskursa koji radikalno propituje
prostor umetnosti 1 rezime reprezentacije koji su za njega vezani — proizvodeci

paralelno i sam narativ o pravljenju izlozbe (exhibition-making).

76 Sheikh, isto, str. 181.
77 Michael Warner, Publics and Counterpublics, Zone Books, New York, 2002.
'78 Marion von Osten, “A Question of Attitude - Changing Methods, Shifting Discourses, Producing

Publics, Organizing Exhibitions”, u In the Place of the Public Sphere, ur: Simon Shekh, b_books,
Berlin, 2005.
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4.6 Kustos kao medijator — tehnike kustosa u kasnom kapitalizmu

Kako sam ve¢ naznacila u okviru ovog poglavlja, kustos se istorijski pojavio kao
kompleksni medijator izmedu ljudskih dusa (razuma, duha ili svesti), institucionalno
kanonisanog drustvenog ponasanja 1 materijalnih blaga (duhovnih 1ili estetskih).
Funkcija kustosa kao medijatora, pre svega izmedu figure umetnika 1
kontekstualizacije umetnickog dela u odredenoj javnosti kroz forme izlaganja, deo je
svakodnevnog govora savremene ‘“umetnicke scene”. Kustos obavlja medijaciju kroz
diplomatsko-menadZerski rad u okviru zajednice izlozbe ili izlozbe-kao-preduzeca.
Kustos takode obavlja medijaciju kroz interkulturalnu komunikaciju — kroz
prevodenje razliCitih konteksta izlaganja i1 prikazivanja, budu¢i da se savremene
izlozbe proizvode kao putujuci i medunarodni projekti koji zahtevaju razli¢ite oblike
kulturnog prevoda. Konac¢no, kustos sprovodi medijaciju izmedju izlozbe i1 publike
sluze¢i se sredstvima klasicne marketinske kampanje ili obrazovnim sredstvima kroz
organizovanje edukacijskih programa, proizvodnju interpretativnih publikacija 1

javnih vodenja kroz izlozbu.

Istori¢ar umetnosti 1 kustos Lars Beng (Bang) Larsen 1 umetnica-kustoskinja Sjoren
Andresen (Seren Andreasen)'’”” daju svoj doprinos oblasti istraZivanja medijatorske
funkcije kustosa, u skladu sa teorijama o liberalnim formama nadzora i discipline
karakteristi¢nim za razvijeni kapitalizam. Sprovodec¢i istrazivanje toka (umetnicke)
proizvodnje sa fokusom na subjekt koji posreduje — medijatora, meduposrednika — ovi
autori pre svega posvecuju svoju paznju figuri “treceg Coveka” ili posrednika

(middleman).

Larsen 1 Andresen polaze od teorija francuskog istoricara i teoretiCara Fernana
Brodela (Fernand Braudel) i njegovog dela Civilizacija i kapitalizam'® u kojem se

figura posrednika pojavljuje u ulozi agenta klju¢nog za razvoj kapitalizma, kako u

'" Seren Andreasen & Lars Bang Larsen, “The Middleman: Beginning to Think About Mediation”, u
Curating Subjects (ur: O’Neill, Willson), 2009, str 21-30.

180 Fernand Braudel, Civilization and Capitalism, 15th—18th Centuries, Harper & Row, New York,
1979. (University of California Press 1992).
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smislu ekonomske aktivnosti, tako 1 u smislu svakodnevnog zivota. Ova specificna
vrsta posrednika je po Brodelu vazna za poreklo, ali 1 za mogu¢i kraj principa trziSne
ekonomije, baziranog na jednostavnoj vezi proizvodnje i potros$nje: “Sve §to je izvan
trziSta ima samo upotrebnu vrednost: sve §to prode kroz uska vrata na trziSte dobija
razmensku vrednost (...) Medutim, niSta ne prolazi kroz uska vrata trziSta samo po
sebi. Transformacija od upotrebne vrednosti do razmenske vrednosti ukljucuje
delovanje agenta trziSne ekonomije (posrednicki subjekt, agenturu razmene,
poveznicu 1 transformaciju), odnosno 'tre¢eg Coveka', koji egzistira izmedu klijenta 1
proizvodaca. Takav razvoj, specijalizacija i1 hijerarhija na trziStu, jeste preduslov

razvijenog kapitalizma™'®'

. Kapitalisticka ekonomija se ti¢e regulisanja 1 kontrolisanja
pristupa trziStu, medijatisanja izmedu trziSta 1 svakodnevnog Zivota. Taj prelaz,
materijalizovan kao sfera cirkulacije, otelovljuje izjavu Henrija Lefevra (Lefebvre) da
kapitalizam, upravo kao i veStacka inteligencija, mora da konstantno uci da prebrodi

. . . o e ) v 182
svoje krize kroz uvek nove forme proizvodnje i potro$nje drustvenog prostora'®%.

I upravo se kustos kao middleman (posrednik) moze videti kao proizvodac jednog
takvog druStvenog prostora, kroz promociju 1 prezentaciju umetnosti, kroz drustveno
posredovanje umetnickog dela u kojem stvaralacki ¢in dobija trziSnu vrednost. Ovde
imamo u vidu da se percepcija vrednosti dela savremene umetnosti ne zasniva
isklju¢ivo na vrednosti samog objekta, ve¢ na vrednosti konteksta, price, anegdote 1
drugih diskurzivnih elemenata, koji se prozivode kroz socijalizaciju i cirkulaciju istog
tog objekta u polju javnosti, a €iji posrednik je pre svega kustos. U tom smislu,
kustoska funkcija se moze videti kao oblik posredovanja izmedu proizvodaca
(umetnika) 1 niza potroSaca (publika), od kojih ¢e kona€na potroSacka destinacija biti

kolekcionar (muzej ili privatni vlasnik).

Brojni umetnici od sedamdesetih godina pa nadalje kritikovali su poziciju medijatora
kao poziciju moci, zagovarajuc¢i neposredno iskustvo u posmatranju umetnickog rada

1 autonomnu poziciju umetnika u izlagackom procesu i interpretaciji sopstvenog rada.

'8! Fernand Braudel, Afterthoughts on Material Civilisation and Capitalism, John Hopkins University

Press, 1977, str. 17.1 50.

'82 yidi: Henri Lefebvre, The Production of Space, Blackwell Publishing, 1991.
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Kasnih Sezdesetih godina, Jozef KoSut (Joseph Koshut) je pisao kako konceptualna
umetnost treba da eliminiSe ulogu umetnic¢kog kritiara tako $to bi se koristila tekstom
kao primarnim medijem umetnosti; na taj na¢in bi ostvarila neposredne veze izmedu
rada i posmatrada, bez interferencije ili komentara posrednika (middleman)'™.
Takode, Daniel Biren (Buren) u svom kritickom obracanju povodom izlozbe
Dokumenta 1972. godine — kustos Harald Zeman (Szeemann) — navodi kako u
izlagaCkom kompleksu preovladuje tehnika kustosa kao oblik autorskog prisvajanja,
dok su umetnicki radovi “kastrirani” 1 svedeni isklju¢ivo na “poteze bojom”: "Izlozba
se konstituiSe kao zasebni subjekt, kao zasebno umetni¢ko delo, kao valorizujuci
receptakl (re¢ koja spaja recepciju i spektakl, prim. prev.)". Cak iako je umetnicki rad
bio otkriven zahvaljujuéi muzeju, sada taj rad ne predstavlja niSta viSe od
dekorativnog trika za prezivljavanje muzeja kao fableau-a umetnosti, tabloa ¢iji autor

.. . . . . v 184
nije niko drugi do organizator izlozbe”'®

. Jedna od centralnih teza 1 kritika medijacije
u okviru Brajan O'Doertijevog (O’Doherty) razmatranja modernistiCke umetnosti 1
ideologije bele kocke jeste da su alijenacija 1 medijacija nuzni uslovi za proizvodnju
iskustva: “Vecina naSeg iskustva ostvaruje se kroz medijaciju (...) Podru¢ja iskustva
odlikuje gust saobracaj proksija (proxy) 1 surogata (subjekata autorizovanih da rade u
ime drugih subjekata i1 subjekata koji 1 formalno stoje za druge subjekte) ... Kao i u

. e . . . . , . . . . 1
drugim medijatisanim iskustvima, “oseé¢aj” se prevodi u konzumentski proizvod.'*

Medutim, kako isti¢u Larsen 1 Andreasen, meduposrednik nije nuzno kapitalisticki
agent. “Tradicionalni revolucionarni subjekt postaje middleman uprkos tome §to se
njegovo posredniStvo identifikuje sa utopijskim pogledom ili sa Zeljom =za
postignu¢em drugacijeg druStveno-politickog poretka: ne samo zbog realnih politickih
nereda koje zahteva ulazak u utopiju druStvene promene, ve¢ jednostavno zbog toga

Sto sama namera preuzimanja sredstava za proizvodnju kako bi se izgradila bolja

'8 vidi: Jozef Koshut, "Art after Philosophy"'(1969), u Art After Philosophy and After: Collected
Writing, 1966-1990.

'8 vidi: Daniel Buren, "Exhibition of an Exhibition", (1972), objavljen u The Biennial Reader (ed.
Elena Filipovic, Marieke Van Hal, Solveig Qvstebg), 2010, str. 211.

"85 O'Doherty, isto, str 52-53,
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buduénost za ljude jeste akt reprezentacije po sebi.”'*® Zbog toga, oni zakljucuju da je
uzaludno govoriti 0 moguc¢oj eliminaciji posrednika i meduposrednika na nacin na
koji je to zamiSljao KoSut, jer je Citavo umetniC¢ko polje jedna paleta funkcija
medijacije — od posmatraca izlozbe do dilera umetninama. Iz istih razloga, ni o
kuratiranju se ne moze govoriti kao o striktno reaktivnoj profesiji, jer je svaki vid
autorstva kompleksna 1 promenljiva funkcija diskursa 1 kao takva ne moze biti
izolovana od aparata reprezentacije. Postavljanje kustosa na reaktivhu poziciju
impliciralo bi razli¢ite ortodoksije sveta umetnosti od kojih je jedna i okostalo
shvatanje da je funkcija umetnika primarna u kaskadi stvaranja dela i proizvodnje
vrednosti, odnosno da posmatranje umetnickog rada predstavlja neku vrstu “primarne

scene”.

Po Zil Delezu (Gilles Deleuze), “medijatori su fundamentalni. Celokupno stvaralastvo
ima veze sa medijatorima. Bez njih se nista ne dogada. Medijatori mogu biti ljudi — za
filozofe umetnici i1 naucnici, za nauc¢nike filozofi ili umetnici — ali takode 1 stvari, ¢ak
1 zivotinje 1li biljke ... Bilo da su realni ili imaginarni, Ziva bica ili stvari, svako mora

. . . .. 1
formirati svoje medijatore.”"®.

I dok Delez u daljem promiSljanju figure medijatora porucuje modernim misliocima
da prestanu da budu kustosi (custodians) razli€itih znanja 1 da “udu u nesto”, odnosno
da angazuju svoja znanja u okviru politickih pokreta, okolo aktivnih oblika politickog
udruzivanja (socijalizacije), Larsen 1 Andresen se pitaju o vrsti socijalizacije o kojoj
medijator treba da vodi brigu. Da li medijator treba da deluje kao politiar, u smislu
usmeravanja svoje medijacije ka organizacionom razvoju dogadaja 1 drustvenoj
pravdi, ili radije govorimo o medijaciji koja je povezana sa hermenauti¢kim terminom
vermittlung koji se odnosi na interpretaciju datog objekta u smislu njegovog iznosenja
u polje komunikacije?’*® Koja vrsta medijacije je po sredi u slu¢aju rada umetnika ili

kustosa — da li je ovde u pitanju menadzment konflikta ili kunstvermittlung?

186 Beng Larsen, Andersen, isfo, str 26.

187 Gilles Deleuze, "Mediators", u Negotiations 1972-1990, Columbia University Press, New York
1990, str. 125.

188 Beng Larsen, Andresen, isto, str. 23.
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Pitanje medijacije kao tehnike savremenog kustosa treba posmatrati u Sirim okvirima
pitanja kontrole 1 brige koja su inicijalno postavljena u kontekstu pitanja druStvene
funkcije kustosa, koja je u ovom poglavlju prikazana kroz odredeni istorijski presek.
Larsen 1 Andresen ¢e u sliénom kljucu dovesti u vezu tehnike medijacije savremenog

kustosa i metaforu babice (midwife)'* —

“nekoga ko pomaze radanju znanja” — kao
kljuénu spojnicu u zapadnoj filozofiji jo§S od vremena Sokrata. Babica ne stvara zZivot
(ovde, prenosno, ideju, umetnicki rad, delo ili proizvod) direktno, ali predstavlja
klju¢nu posrednicu u tom procesu. Koriste¢i se ovom metaforom, autori zaklju¢uju da
danas postavljanje pitanja Sta je umetnik? ili Sta je kustos? (pitanja koja su
protagonisti umetni¢ke scene Sezdesetih 1 sedamdesetih godina smatrali klju¢nim),
zapravo ne vode ni¢emu, jer “kustos nije nesto, kustos radije ¢ini nesto”*’. Ne postoji
ontologija posrednika: on ili ona su performativni ili egzemplarni agenti koji razvijaju
svoju subjektivnost upravo u aktu posredovanja i upravo to posredovanje ili

medijacija denotira kustosku mobilnost, iskustvo i znanje.

189 isto, str. 23.

190 isto, str. 27.
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5. KUSTOSKO OBRAZOVANJE

5.1 Uvod

Programi specijalistitke edukacije kao §to su Curatorial Training Programme’’’ na

De Appelu (Amsterdam) 1 Ecolé du Magasin (Grenoble), Curating Contempoary Art
na britanskom Royal College of Art ili Creative Curating 1 Curatorial Knowledge na
londonskom Goldsmithsu pokrenuti su tokom devedesetih godina kao izraz potrebe za
legitimizacijom 1 kanonizacijom onoga §to se dozivljavalo kao nova profesija u okviru
sveta umetnosti, koji upravo tokom osamdesetih 1 devedesetih godina prolazi kroz
znacajne transformacije (o ¢emu je ve¢ bilo re¢i u poglavljima o savremenoj

umetnosti).

Ve¢ same razlike u nazivima kustoskih obrazovnih programa ukazuju na izostanak
konsenzusa po pitanju definicije ove (nove) profesije, koja ocigledno upada u otvoren
prostor izmedu teorije 1 prakse 1 izmedu nauke 1 umetnosti. Ovaj nedostatak
konsenzusa okolo definicije kustoske prakse i niz otvorenih epistemoloskih pitanja
vodi¢e ka formaciji odredenog akademskog otpora prema uvodenju predmeta
kustoskih studija na fakultetima za humanistiku (po analogiji sa npr. uvodenjenjem
studija kulture ili nove kriticke muzeologije osamdesetih 1 devedesetih godina), ali
takode 1 prema uvodenju odeljenja za kustosku praksu na akademijama umetnosti (po
analogiji sa npr. uvodenjem proucavanja prosirenih medija, eksperimentalnih
umetnickih praksi i umetnickog istrazivanja). Kao glavni uzrok za ovakvu
nemogucnost preciznog odredenja kako same funkcije kustos, tako 1 polja u kojem
ova funkcija operiSe, namece se upravo izrazito interdisciplinarna “priroda” ovakve
profesije, koja ukrSta mnogostruka akademska interesovanja 1 sasvim razlicita
teorijska 1 prakti¢na znanja — primenjivati definicije samo iz jednog ili samo iz drugog
polja znacilo bi permanentno ustanovljavanje kustoskog obrazovanja ili u domenu
nauke (Humanistika) ili u domenu ars liberalis (Akademija umetnosti), cemu se bilo
kakva detaljnija analiza “konkretne situacije” u velikoj meri opire. Predmet pod
nazivom Kustoske studije je u novije vreme uveden na razli¢itim akademijama i

univerzitetima (od Bard College u New Yorku, do Univerziteta umetnosti u Beogradu

"1'U meduvremenu, De Appel je iz naziva ovog programa uklonio izraz training (trening).
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u saradnji sa britanskim Warwick College, 1 mogim drugim). Medutim, njegovo
uvodenje u akademsko polje je radije predstavljalo odraz institucionalnog 1
ekonomskog pragmatizma u sferi ponude i1 potraznje, nego jasnog uokviravanja
discipline 1 uspostavljanja konzistentne epistemologije kao sredstva legitimisanja

jedne nove naucne ili umetnicke oblasti.

Creative Thinking: Strategies to Develop and Refine your Project
Ideas by Node Center

Creative Thinking:
TORIAL ‘Creati inking: i D |
/ cuRidol Strategies to Develop and C gatlve Thlnkl' g Strate'gles_to evelop and
e Refine your Project Ideas Refine your Project Ideas’ online course by Node
onune www.nodecenter.net Center

Node Center for Curatorial Studies - Berlin

w.nodecenter.net

NO CENTER FOR
CURATORIAL
DE STUDIES

A Practical Guide to Curating by Node Center

‘A Practical Guide to Curating' online Course by
Node Center

Node Center for Curatorial Studies - Berlin

. NO

A Practical Guide to Curating [ieid

iy
-

Social Networking for Gallerists and Art Professionals by Node
Center

'‘Social Networking for Gallerists and Art
Professionals' online Course by Node Center

Node Center for Curatorial Studies - Berlin

vw.nodecenter.net

NO CENTER FOR

CURATORIAL

DE STUDIES
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5.2 Kustosko obrazovanje u eri kulturnih industrija i "know how' paradigma

Istorijski posmatrano, pocetak promisljanja kustoskog obrazovanja poklapa se sa
periodom temeljne krize i1 dugotrajnih procesa restrukture celokupnog sistema
obrazovanja, a naroCito umetnickog 1 humanistickog sektora — pocetak ovog procesa
smestamo u period osamdesetih godina XX veka. Restrukture koje se tada desavaju
mogu se videti 1 kao posledica zahteva za industrijalizacijom obrazovanja koji prati
uspostavljanje paradigme kulturnih industrija, na Sirem druStvenom planu 1 na
globalnoj skali. Iniciranje programa za kustosku edukaciju se obavlja unutar Sirokog
1 raznovrsnog institucionalnog polja koje nije nuzno vezano za tradicionalne
fakultete kao nosioce procesa visokog obrazovanja. Novi obrazovni programi
kustostva (curatinga) su obi¢no vezani za same ustanove prezentacije umetnosti —
muzeje, galerije 1 centre za savremenu umetnost. To se podudara sa navedenim
razvojem situacije 1 temeljnim promenama koje su zahvatile umetnicko 1
humanisticko obrazovanje, uklapaju¢i sistem edukacije u nove servisne

. 192
paradigme.

Kako napominje Primoz Kragovec'”*, od sredine XX veka, a naro¢ito od osamdesetih
godina, kriza rukovodenja je zahtevala konkretnija, goal-oriented istrazivanja, a ne
tradicionalnu reprodukciju znanja na nacin na koji je ona svojevremeno ustanovljena
u burZoaskom druStvu slobodnih gradana. Dok je unutar socijalnih drzava
blagostanja od kraja drugog svetskog rata pa do sedamdesetih godina obrazovanje
sluzilo kao sredstvo za edifikaciju gradana i reprodukciju burzoaske visoke kulture
(kao 1 proizvodnji birokratskog kadra ili kadra za naucne institute), u novom,
neoliberalnom okruzenju 1 hegemoniji “investicije” prirodne nauke se fokusiraju na
tehnoloske inovacije koje povecavaju produktivnost, dok se drustvene nauke

redukuju na studije organizacije (menadzmenta), javne uprave i policy analize u

192 7a razumevanje problematike restrukture obrazovanja videti:

George Caffentzis / Silvia Federici, “Notes on the edu-factory and Cognitive Capitalism”,
(eipcp.net/transversal/0809/caffentzisfederici/en) i George Caffentzis, “University Struggles at the End
of the Edu-Deal”, (metamute.org/en/content/university struggles at the end of the edu deal)

%3 Primoz Kragovec, “Realna supsumpcija u hramu duha: Klasna borba u univerzitetskom polju”, u
Kroz tranziciju: Prilozi teoriji privatizacije, Novi Sad, 2011, str. 43-75.
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jednom smeru, ili, u drugom smeru, na studije roda, identiteta i Zivotnih stilova.

Produkcija viSestruko rangirane radne snage rezultira onim Sto je Fuko nazvao

v e v 194
“maginama vestina”"’

— produkcijom novih organizacijskih 1 menadZerskih reSenja,
proizvodnjom statickih istrazivanja potrebnih za trziSne namene kao i namene

upravljanja stanovniStvom, 1 proizvodnjom tehnoloskih inovacija za industriju.

Danasnja kriza obrazovnih vrednosti, dakle, ne proizilazi iz “starog sukoba”
zasnovanog na odnosu tradicija-inovacija, ve¢ je imanentna logici permanentne

. .. ey . . . . 1
inovacije, karakteristi¢noj za savremeni neoliberalizam.'*

Neoliberalna institucija obrazovanja zapravo manje tezi proizvodnji tzv. potrebnih
kadrova, gde je sistem ekonomije integrisan sa drzavom kao glavnim akterom
omogucavao plansku proizvodnju potrebnih strucanjaka. Savremeno obrazovanje ne
pledira toliko na stvaranje “stru¢nih kadrova” koliko na stvaranje “preduzimackih
subjektiviteta”, a studije se shvataju kao neka vrsta potencijalno profitabilnog
ulaganja u osobu kao preduzetnic¢ku jedinicu. Drugim rec¢ima, cilj savremenog
obrazovanja nije znanje po sebi niti njegova druStveno-politicka utilizacija, ve¢ ono
§to se naziva know-how, odnosno ono Sto se ne stice klasicnim Skolskim

obrazovanjem, ve¢ iskustvom, praksom 1 socijalnim kapitalom.

Princip know-how (znati kako), odnosno prakticno znanje, organizovan je oko
pitanja kako neSto uraditi, kako realizovati projekat ili zavrsiti posao, za razliku od

principa teorijskog misljenja koje je predstavljalo okvir humanistickog obrazovanja

194 Migel Fuko, "Radanje biopolitike", Novi Sad, 2005, str. 311.

%5 Jedan od problema uvodenja Bolonjske konvencije (odnosno sprovodenja Bolonjske deklaracije, tzv
Bolonjski proces) u savremene obrazovne sisteme jeste upravo ¢injenica da ovaj proces oznacava
ultimatni pad teorija i praksi zasnovanih na humanistickom idealu obrazovanja, koji bi trebalo da
osnazuje svoje subjekte ne samo u pogledu gradanskih prava i odgovornosti, ve¢ takode i u
pronalaZenju sredstava za promenu i preokret trenutnog stanja stvari (ono $to je jos od Francuske
revolucije predstavljalo pravo slobodnog gradanina). Nasuprot tome, obrazovanje je danas sve vise
podredeno polju korporativno-trzisnih zahteva, §to se u svojoj zavrsnici legitimiSe i ¢inom ukidanja
“obrazovanja za sve” u npr. biv§im socijalistickim zemljama, ¢ime se kreira novo klasno raslojavanje u
pogledu prava na znanje.
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XX veka 1 koje je jo§ od vremena prosvetiteljske epohe bilo vodeno pitanjem know-
why (znati zasto). Taj novi obrazovni princip je kontekst industrijskog vlasnistva
“preveo” u kontekst intelektualnog i umetnickog dobra, da bi to “drustveno dobro”
iznova bilo osmisljeno “pod krovom” kognitivne 1 estetske proizvodnje i
dominacijom intelektualnog vlasniStva — to su danas oblici kreativne proizvodnje (ili
industrije), koje u polju vidljivosti (izlaganja) administrira niz razli¢itih kustosa.
(Pojam kustos je ovde koris¢en u pluralu zbog pretpostavke ove disertacije da se
danas kuratiranje (curating) sprovodi u prosirenom polju (eng. expanded media), da
se upotreba re€i znatno proSirila 1 diverzifikovala 1 da je nekadasnja druStvena
funkcija kustosa postala deo tehnoloske infrastrukture 1 narocito ‘“‘algoritmizacije
drustva” (o ¢emu ¢e vise biti reci u narednim poglavljima). Tom “izvodenju u polje
vidljivosti” koje administrira (i Cesto pokrece kustos) prethode razli¢iti procesi
obrazovanja koji su ugradeni u tehnologije socijalizacije i proizvodnju dogadaja i
koji zahtevaju brojna know-how znanja steCena iskustvom, praksom 1 socijalnim

kapitalom.

Know-how princip obraduje, sistematizuje 1 prenosi tehnicke podatke, formule,
standarde, informacije, specifikacije, procedure, metode, poslovna znanja 1 poslovne
tajne vezane za aktivnosti na trziStu ideja 1 projekata. Princip know-how postaje
kljuan u eri savremenosti kojom dominiraju intelektualno vlasniStvo, kulturne
industrije, kreativni biznisi 1 spektakl infotejmenta (infotainment, kovanica na

engleskom jeziku koja spaja informacijske tehnologije 1 industriju zabave).

o
&Y -

WIKIPEDIA Know-how

The Free Encyclopedia From Wikipedia, the free encyclopedia

Main page
Contents

This article needs additional citations for verification. Please help
improve this article by adding citations to reliable sources.
Unsourced material may be challenged and removed. (September 2008)

Featured content
Current events
Random article
Donate to Wikipedia
Wikipedia store

Know-how is a term for practical knowledge on how to Look up know-how in

: . u . Tessedn Wiktionary, the free
accomplish something, as opposed to “know-what” (facts), dictionary'
“know-why” (science), or “know-who” (communication).
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5.3 Kustosko obrazovanje kao interdisciplinarna razmena vestina “majstora” i

“Segrta” — Refleksije prve, eksperimentalne dekade kustoske specijalizacije

Jedan od prvih pokusSaja artikulacije metoda kustoskog obrazovanja nalazimo u
cetvrtom izdanju Manifesta Journala (2004.) koji je predstavljen nakon prve dekade
eksperimentalne kustoske specijalizacije — izdanje je tematski posveceno upravo
kustoskoj edukaciji. Sam Manifesta zurnal je ustanovljen 2003. godine kao platforma
za refleksiju kustoskih praksi koja se odvija paralelno sa progresijom Manifesta
Bijenala tezeci, kako uredniStvo napominje, “da bude kako samo-refleksivan, tako i
kriticki medij po pitanjima medunarodnog kuratorstva 1 umetnickih bijenala, ali
takode i po pitanju sopstvenih mehanizama artikulacije”'*®. Ovaj, prvi ambiciozniji
pokusaj artikulacije pitanja kustoske edukcije, poklapa se sa trenutkom kada prakti¢ni
programi za kustosko izvodenje izlozbi, kao i entuzijazam globalno umreZenog
kuratorstva, doZivljavaju svoj vrhunac.'”’ Manifesta Zurnal pristupa problematici
kustoskog obrazovanja kroz svedocenja instruktora razliCitih kustoskih programa,
preispitujuéi razli¢ite modele i (institucionalne) kontekste iz kojih ove obrazovne

platforme izrastaju.

Italijanska kriticarka Angela Veteze (Vettese) u svom tekstu u okviru ovog zbornika
problematizuje institucionalizaciju kustoskog obrazovanja upravo kroz nedostatak
usko definisanog centra profesije, $to ujedno podrazumeva posedovanje mnogostrukih
znanja 1 nadleznosti, a opet, disperzivnog je karaktera: Veteze pisSe: “Da li je moguce
uciti (predavati) nesto Sto obuhvata tako razliite vestine, mogucnosti i znanja kao §to
su intelektualna, = menadzerska, wurednicka, spisateljska,  organizaciona,
socijalizatorska, vizuelno stvaralacka, komunikatorska, inspiratorska 1 umreziteljska

(networking)?”'*® Blisko Hans Ulrih Obristovoj (Hans-Ulrich Obrist) tezi da biti

1% (manifestajournal.org/about)

%7 Ovaj entuzijazam ¢e splasnuti nakon finansijske krize 2008. godine kojoj ¢e uslediti brojni
budzetski rezovi, $to ¢e zajedno sa napretkom istorijske i teorijske artikulacije kustoskog rada dovesti
do preorijentacije na s jedne strane istorijsko-teorijski model obrazovanja, a sa druge na galerijsko-
komercijalni model.

1% Angela Vettese, "On Curatorial Education", u Manifesta Journal MJ#4: Teaching Curatorship,
Manifesta, Amsterdam, 2004, str. 7.
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kustos podrazumeva “umrezenost svega usred ni¢ega”, Veteze nastavlja:

“Kustos nije niti vidovnjak, niti prorok, ve¢ visoko kreativan tehnicar. A to treba
razumeti pod slede¢im uslovima: senzibilitet, jednako kao i1 liderske sposobnosti i
harizmati¢nost, ne moze da se uci od pocetka, ve¢ samo da se neguje; kao 1 u svakoj
drugoj disciplini, u¢enje prestaje tamo gde po¢inje talenat Segrta.”'*® Upravo biranjem
reci Segrt (koja podrazumeva ucenje-na-poslu) Veteze naglaSava praktic¢ni, servisni,
izumiteljski 1 znati-kako aspekt kustoskog obrazovanja, radije nego naucni,
apstraktno-teorijski karakter vezan za refleksije 1 sistem ideja ¢iji je zadatak da nesSto
objasne. Kustosko obrazovanje se dakle, tokom devedesetih i prve polovine prve
dekade dvehiljaditih godina, radije vezuje za direktno delovanje (proizvodnju) nego
za interpretaciju (teorijski pristup). Tokom svoje specijalizacije kustoske prakse na De
Appel centru za savremenu umetnost u Amsterdamu koja se poklapala sa izlaskom
tematskog broja Manifesta Journala o kustoskoj edukaciji 1 sama sam doSla do
definicije kustoskog misljenja kao oblika delovanja oli¢enog u krilatici curating is

thinking by doing (biti kustos znaci misliti kroz delovanje).

Ipak, bez obzira na konkretnost kustoske prakse i njenu prakti¢nu fondaciju,
geopoliticka dispozicija programa za kustosku edukaciju izvan zapadnih
institucionalnih okruZenja razvice pogled na ovu vrstu obrazovanja kao na nesto
virtuelno. Tu virtuelnost poducavanja mladih kustosa naro€ito naglasava jedan od
urednika 1 incijatora Manifesta Zzurnala, Viktor Misiano (Missiano), koji kustosko
obrazovanje u zemljama evropskog Istoka, osnosno kustosko obrazovanje bez realno-

. oy . c 1. v - . . )
postojeéeg umetnitkog sistema, vidi kao “uéenje virtuelnoj praksi”.*”

Misiano vodi radionicu kustoskog razvoja (Curators Development Workshop) u
Moskvi od 1993. do 1995. godine, koja ve¢ u svom nazivu naglaSava potrebu za
razvojem kustoske profesije kao centralnog agenta uspostavljanja savremenih
umetnickih sistema, zasnovanih na individulnim kontaktima i1 otvorenim formatima

institucija koje se odnose proaktivno spram uslova sopstvene materijalne egzistencije

1 .
9 isto.

200 viktor Missiano, Manifesta Journal MJ#4: Teaching Curatorship, Manifesta, Amsterdam, 2004, str.
24.
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(tzv. novi institucionalizam). U skladu s tim on podvlaci kako “cilj ovog specifi¢nog
programa nije bio da se studenti nauce kako da se ponaSaju unutar sistema umetnosti,
budu¢i da sistem nije ni postojao, ve¢ radije da se posvete pitanju osmisSljavanja i

»201 Buduéi da se kustoska profesija od pocetka misli kao

razvijanja novog sistema
fleksibilna, odnosno suprotna administrativnim poslovima muzejskog kustosa koji se
obavljaju unutar fiksnog radnog vremena, instruktori znacajnith medunarodnih

kustoskih programa pokusavaju da se postave 1 spram te okolnosti.

Misiano se u tom smislu slaze sa pretpostavkom da postoji veliki rizik ukoliko se
“kustosko ucenje svede na institucionalnu rutinu, na proizvodnju birokrata i

95202

menadzera umetnickog sistema” ", Medutim, on istovremeno smatra da je “u pitanju

isti sistem koji je uspostavio profesionalne kriterijume kuratorstva, tako da ga nije

» 203 (paradoks slican problemu institucionalizacije

moguce u potpunosti izbeci
institucionalne kritike o kojem je pisala Andrea Frejzer, $to je diskutovano u

prethodnim poglavljima).

S druge strane, Tereza Gledovi (Teresa Gleadowe), u to vreme direktorka kustoskog
programa britanskog Royal College u Londonu, smatra da se profesija-kustos u
Britaniji 1 zapadnoj Evropi drZi principa da je nezavisni kustos svojevrsni “‘strani
agent” unutar sistema umetnosti 1 da ucenje kustoskom delovanju treba da vodi

. . cee . .y . 204
svojevrsnoj transformaciji istog tog umetnickog sistema.*’

“Nisam apologeti¢na po pitanju potreba institucionalnih praksi. Nasi studenti Zele da
pronadu nove nacine prezentacije i posmatranja umetnosti, ali takode znaju da je
nuzno pratiti odredene profesionalne protokole kako bi ostvarili taj cilj. Samim tim,
mi takode predajemo “institucionalne rutine” (nac¢ine na koje se vode komunikacije,

budzeti, rasporedi, rokovi, osiguranje radova). Nasi kustoski kursevi obezbeduju

201 .. .
0 Missiano, isto.

202 .
0 isto.

2 .
03 isto.

204 Teresa Gleadowe, Manifesta Journal MJ#4: Teaching Curatorship, Manifesta, 2004, str. 25.
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mogucnost ucenja profesionalne discipline u kontekstu “Zivih” projekata i1 otkrivanja
vaznosti odgovornosti, iskrenosti, jasnoce, efikasnosti 1 prakti¢nosti u svim formama

v 2
kustoskog angazmana.” 2*°

(Y94

I dok upravo karakter “zivih” projekata karakteriSe savremenu kustosku praksu, pa
samim tim i obrazovanje koje joj prethodi (ili tece paralelno sa tom praksom), ipak
tek ustanovljavanje formalnih obrazovnih platformi postaje sidro institucionalizacije
samih kustoskih praksi. Svakako, ovde nije re¢ samo o “glatkoj” institucionalizaciji
koja se odnosi na ustanovljavanje kustoske profesije u polju savremenih umetnickih
praksi, o “organskim procesima” uspona kustosa kroz prakti¢no delovanje na sceni,
ve¢ 1 o barikadama koje se postavljaju pred kustosko obrazovanje u okvirima
Akademije 1 na teorijskom planu. Re¢ je 1 o Cinjenici da se kustosko obrazovanje
susrec¢e sa brojnim epistemoloSkim problemima 1 institucionalnim ogranic¢enjima —
pre svega sa nemoguc¢noscu da se stabilno locira ni u okvire prakti¢nih znanja o
umetnosti (umetnicka akademija) niti u okvire teorijskih refleksija umetnosti

(humanistika-istorija 1 teorija umetnosti, studije kulture, vizuelna kultura, itd).

Etimoloski, sama re¢ edukacija (izvedena od latinskog eéducatio - “odgajanje,
vaspitavanje, podizanje”, ili iz homonima édiico - “onaj koji vodi, ili koji iznosi, ili
koji odgaja, ili koji podize”), ve¢ sadrzi u sebi gest uobliCavanja 1 druStvenog
uzdizanja. Tako mozemo re¢i da (nova) kustoska praksa doseze profesionalnu
legitimaciju upravo kroz proces instituiranja sopstvenog edukacijskog aparata, a posto
se instituira relativno kasno, tek krajem osamdesetih godina 1 ¢esto izvan klasi¢nog
akademskog okvira (kao neka vrsta vokacijskog, neformalnog obrazovanja), strukture
ucenja kuratorstva postaju otvorene za razliite eksperimente i oprobavanje novih
metoda. Intencije, programsko usmerenje i1 karakter kustoskih programa cesto su
vezani za poglede na svet savremene umetnosti koje diktiraju konkretni ustanovljivaci
ovih programa — kustosi-autodidakti, uglavnom formirani kroz praksu tokom kasnih
osamdesetih 1 ranih devedesetih godina — koji ¢e u okviru ustanovljenih platformi za
kustosko obrazovanje imati funkciju instruktora ili tutora. (Kroz ovu funkciju

instruktora, tutora ili majstora ponovo se priblizavamo temi brige 1 nadzora,

205 .
isto.
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diskutovanoj u prethodinim poglavljima, sada iz pozicije brige instruktora za mlade

kustose, ucesnike kursa ili Segrte.)

Tako 1 Manifesta Zurnal 4 tematizuje specificnost individualnih uverenja 1 pozicija
upravo samih instruktora razli€itih institucija za kustosko obrazovanje od kojih svako
na sopstveni nacin, implicitno ili eksplicitno, istice znacaj promena koje su zahvatile
kustoske prakse od osamdesetih pa nadalje 1 na¢ine na koji je institucionalizacija

putem obrazovanja doprinela i definitivnoj kanonizaciji novih kustoskih praksi.

Tereza Gledovi situira kustosku praksu u aktivnom 1 preduzimackom odnosu spram
proizvodnje izlozbi savremene umetnosti, navode¢i da su se “vrednosti kustoskog
rada promenile od pasivnih do aktivnih, od protekcije 1 prezerviranja do komunikacije
1 prezentacije. Fokus kustoskog rada je takode premesSten sa izuCavanja istorijskih
objekata na angazman sa umetnicima i interpretaciju drudtvenog okruzenja.”**® Viktor
Misiano takode primecuje tu pojavu ali je locira u nesto recentniji istorijski okvir, u
devedesete godine proslog veka. Misiano pise kako je “tek nedavno, sa akcentom na
oblast delatnosti nezavisnih kustosa, kuratiranje prepoznato kao specificna
profesionalna disciplina” i dodaje da upravo “nesto uciti znaci javno ga legimisati kao

autonomnu praksu i nauku”.>"’

Zakljucku Viktora Misiana se pridruzuje saradnik njujorSkog programa Independent
Curators International (ICI) Robert Flek (Fleck), koji istice da tek tokom 1990. 1
1991. re¢ “kustos” postaje etablirana u svetu umetnosti kako bi oznacila nezavisnu
osobu koja organizuje izlozbe: “Iznenada, nesSto se promenilo u svetu umetnosti. Od
pocetka devedesetih godina muzeji 1 umetnicke galerije viSe nisu ti koji uvode nove
umetnike 1 trendove na scenu — od tada, to Cine nezavisni kustosi. 1zloZzbe postaju
centralne platforme susreta izmedu umetnika, umetnickih dela, kustosa, publike i

. 2
muzeja.”>%®

206 Teresa Gleadowe, isto, str. 24.
207 yiktor Missiano, Manifesta Journal MJ#4: Teaching Curatorship, Amsterdam, 2004, str. 24.

298 Robert Fleck, Manifesta Journal MJ#4: Teaching Curatorship, Amsterdam, 2004, str. 21.
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Saskia Bos, u to vreme direktorka De Appel kustoskog programa u Amsterdamu,
sumira poglede na kustosku profesiju koju su ponudili Viktor Misiano 1 Angela
Veteze na sledeci nacin: “Profesija kustosa poseduje brojne aspekte: on ili ona su
teoretiCari, zastupnici (agenti), proizvodaci znacenja, menadzeri ljudi i robe, lovci na
talente 1 istovremeno medijatori svega navedenog. Jedna od velikih prednosti tako
malih grupa (studenata, kao na De Appelu, pp.) jeste 1 ta da se pojedinci mogu
prilagoditi da rade kao tim.”** U okviru De Appel kustoskog programa (od pre par
godina preimenovanog u Galerijski program, za vreme uprave Lorenza Benedettija)
Saskia Bos insistira na medunarodnom kontekstu programa, na globalnoj umetnickoj
sceni, kao 1 na procesu ucenja kustoskom poslu kroz umrezavanje sa trenutno
aktivnim institucijama i kustosima: “Nasi studenti 1 bukvalno dobijaju klju¢ od nase
institucije, kao 1 mnoga otvorena vrata na drugim mestima kada god pozele da sretnu
umetnika ili kustosa ili direktora koji je voljan da prica o nasoj profesiji. Brz pristup

znanju je kljug.”*"”

Prvi talas kustoskog obrazovanja se, kako moZemo videti na osnovu ovih razli¢itih
svedoCanstava iz Manifesta Journala, odnosio pre svega na praktican rad organizacije
izlozbi u kojem se studenti pojavlju ne kao daci, ve¢ kao ucesnici (eng. rec
participant oznalavala je polaznike kursa)*''. Polaznici su obi¢no mladi profesionalci
koje iskusnije kolege (instruktori, predavaci 1 kustosi mega-izlozbi) ovakvim
oslovljavanjem jo$ od samog pocetka proglaSavaju delom profesionalnog ceha, ili
Segrtima koji se uce majstorskim znanjima velikog kuratorstva (curating). Ovo je
takode 1 posledica elitnog izbora polaznika kustoskih programa, jer sve navedene
obrazovne strukture — koje su pre sredine prve dekade dvehiljaditih 1 dalje malobrojne
— imaju priliku da obavljaju selekciju mladih profesionalaca iz Citavog sveta 1 da
ekstrahuju mali broj polaznika kursa iz velikog broja aplikacija. U pocetku, polaznici
su postiplomci koji su stekli prethodno obrazovanje u oblasti istorije 1 teorije

umetnosti, studija kulture ili, rede, na umetnickim akademijama, dok se u kasnijoj

299 Saskia Bos, Manifesta Journal MJ#4: Teaching Curatorship, Manifesta, Amsterdam, 2004, str.35
210 Saskia Bos, isto, str. 37.
211 pol O'Nil takode navodi da je polaznicima I’Ecole du Magasin u Grenoblu, kao i Whitney ISP u

Njujorku — oba programa su ustanovljena 1987. godine — bilo zabranjeno da koriste re¢ student, ve¢ su
bili ohrabrivani da se radije koriste terminom ucesnik. Vidi: Paul O’Neill, isto, str. 2.
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fazi, sa omasovljenjem razli¢itih programa za kustosko obrazovanje, ova lista
osnovne edukacije proSiruje na celu humanistiku, ukljucujuci i studije menadzmenta i
diplomatije, a paralelno sa tim, sve je viSe obrazovanih umetnika koji Zele da postanu

kustosi.

Nasuprot klasicnom sistemu edukacije u oblasti humanistike koja u fokus svog
bavljenja postavlja teorijska pitanja i zakljucke, tokom prve dekade razvoja programa
za obrazovanje kustosa radije se koriste termini kao Sto su kurs, specijalizacija ili
trening koji su obi¢no inkorporirani u same nazive programa. Takvo usmerenje po
principu nomen est omen naglaSava proces stvaranja branse kustosa kroz prakti¢nu
obuku na licu mesta, zasnovanu na privilegijama bliskog uvida u vazne dogadaje na
umetnickoj sceni u periodu kustoskog treninga, kao i konsultacijama i1 razgovorima sa
vaznim protagonistima sveta umetnosti koje je obezbedila njithova umrezenost sa
institucijama kustoskog obrazovanja. Svi postdiplomski kustoski kursevi u Evropi 1
Severnoj Americi koji operiSu od kraja osamdesetih pa do polovine prve dekade
dvehiljaditih kao svoj ishod (odnosno, neku vrstu "zavr$nog ispita", bez ocene) imaju
produkciju grupne izloZbe, na kojoj studenti-u€esnici rade timski od pocetne ideje do
zavr$ne postavke. Medijatori ovih procesa izvodenja izlozbi su pre svega instruktori

kurseva, a zatim 1 niz drugih savetnika — kustosa, teoreti¢ara, producenata 1 umetnika.

Kompilujuéi izjave instruktora znacajnih kustoskih programa objavljenih u Zurnalu
Manifesta, sastavila sam svojevremeno jednu parodi¢nu listu uputstava za kustosko
obrazovanje koja se kasnije pojavljivala u predavanjima o kustoskom obrazovanju
koja sam drzala na univerzitetu umetnosti u Beogradu, na Bard College u Njujorku 1
De Appel centru za savremenu umetnost u Amsterdamu, a koja su se odnosila na
teorijsku 1 ideolosku kritiku kustoskog obrazovanja. Lista pocinje uvodenjem u
iluzionisticki aparat sveta umetnosti koji obecava svim polaznicima kursa raskosnu 1
atraktivnu karijeru — “kojoj vredi posvetiti Citav zivot” — iako ideologija Sansi i

mogucnosti*'? za preduzimacki subjekt mladog kustosa ne predstavlja nista vise od

212 po pitanju ideologija $ansi i moguénosti (eng. opportunities), videti De Carolis, Massimo, “Toward

a Phenomenology of Opportunism”, u Radical Thought in Italy: A Potential Politics (ur. Paolo Virno
i Michael Hardt), Minneapolis: University of Minnesota Press, 1996, str. 37-53. Takode, Bojana Cveji¢
i Maurizio Lazzarato, "Conversation with Maurizio Lazzarato", TkH Journal for Performing Arts
Theory (17), 2010, str. 12-17.
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polja kompeticije u kojem ¢e se naci sa svima ostalima koji su takode odlucili da svoj
“zivot daju umetnosti” 1 od kojih ¢e na kraju samo mali broj zaista upoznati raskos i

atrakcije uspesne karijere.

Cookbook for curatorial education

* One should seduce and convince students that the world of art is an attractive one and
worth dedicating their life to.

» One should provide encounters with inspirational practitioners — dynamic personality
could be a productive example of how individual who creates him- or her-self in the midst of social
chaos is inevitably building social context)

« Participants should be provided by extensive field research
» The course should be short and intensive, focused on production and on working with artists

» The course should be truly international — one should be able to see his/her continent
through the eyes of the colleague who is educated in a totally different part of the globe, but has
learned similar tools

» Group should be small and work in the “laboratory environment”

 Students should learn to work as a team and to experience qualities of group dynamics and
collaboration as well as the constant negotiation process — similar processes appear with the
tendency of selecting teams of curators from different background who then work together on an
exhibitions, biennials or festivals

[ustracija (slajd) koji sam komponovala za potrebe predavanja o kustoskoj edukaciji
(tekst slajda predstavlja remiks izjava tutora znacajnih kurseva za kustosku edukaciju
kao Sto su Teresa Gleadowe, Victor Missiano i Saskia Bos. Izjave su publikovane u:
anifesta Journal No 4, Teaching Curatorship)

Pol O’Nilova istorija kustoskih praksi koja prati evoluciju kustoskog diskursa od
Sezdesetih godina do danas svakako ne bi bila moguca bez institucionalizacije
kustoske prakse unutar obrazovnih aparata. I sam autor kao klju¢nu prekretnicu u
svojoj studiji navodi promene koje su se desile unutar kustoskih praksi od 1987.
godine, kada je umetnicki centar Le Magasin u Grenoblu u Francuskoj osnovao prvi
kustoski postdiplomski program u Evropi pod imenom /’Ecole du Magasin 1 kada je
deo istori¢arsko-umetnickih 1 muzejskih studija Whitney Independent Study Program
(ISP) preimenovan u program pod nazivom Curatorial and Critical Study. TeoretiCar

Hal Foster, koji je je tada imenovan za glavnog instruktora, formulisao je ISP kao
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“Sansu da se eksperimentiSe 1 oproba mogucnost razvijanja alternativnih kustoskih

. . . . . C. .. 21
formi, koje bi uputile izazov ustanovljenim konvencijama” *"* .

Instituiranje
obrazovnog polja kustosa savremene umetnosti po O’Nilu predstavlja “znacajno
polaziste u shvatanju kustoskih praksi, od stru¢nog rada sa kolekcijama u
institucionalnom kontekstu, ka potencijalno nezavisnoj, kriticki angaZovanoj 1
eksperimentalnoj praksi pravljenja izlozbi”. Drugim re¢ima, sa osnivanjem prakti¢nih
programa za kustosku edukaciju, kustoske prakse postaju moguce polje akademskog
proucavanja isto koliko 1 profesionalni izbor karijere. Period od kraja osamdesetih do
kraja prve dekade dvehiljaditih godina koji se poklapa sa ovako koncipiranim
strukturama kustoskog obrazovanja takode je obelezen eskalacijom izlozbi savremene

umetnosti na globalnom nivou, koja je otvorila 1 novo trziSte za profesiju kustosa

savremene umetnosti.

Diskusije o kustoskoj praksi koje donosi Manifesta Journal iz 2004. godine
predstavljaju dokument o jednom trenutku u kratkoj istoriji kustoskog obrazovanja
koji je karakterisao izrazit optimizam u pogledu progresa i1 smisla savremene
umetnosti, kao 1 same kustoske profesije. Svedocanstva istruktora tada aktuelnih
obrazovnih programa za nove kustose deo su jednog specificnog zeitgeist-a atmosfere
optimizma koja je zahvatila svet umetnosti nakon devedesetih godina. U pitanju je
kratak istorijski raspon koji se moze locirati nakon eksperimentalnog perioda
kustoskog umrezavanja 1 opSteg entuzijazma u vezi pojave “izlagackih moguénosti
bez granica” kao posledice uvodenja paradigmi globalna savremena umetnost i kustos
globalne savremene umetnosti koje sazrevaju u drugoj polovini osamdesetih, a pre
2007/8. godine kada ista ta optimisticka uverenja bivaju prekinuta finansijskom
krizom 1 znac¢ajnim budzetskim rezovima koji su pogodili ¢itavu savremenu kulturu,
naro¢ito u evropskom prostoru, i kada kriza samopouzdanja i poverenja ponovo

zahvata globalni svet umetnosti.

213 vidi: Howard Singerman, “In Theory and Practice: A history of Whitney Independent Study
Program”, Arforum 42, No. 10, Februar 2004, str. 112-117, 170-171.
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6. RAZVOJ PROFESIJE KUSTOS
6.1 Uvod

Kada govorimo o istorijskom razvoju profesije kustos, mi ne govorimo o nekoj istoriji
koja ve¢ postoji po sebi 1 samo se treba uredno ispisati, ve¢ govorimo o retroaktivnom
1 projektivnom uobli¢enju te istorije (uz svu njenu eluzivnost) koje se prelama kroz
prizmu iskustva umetnosti od devedesetih godina proSlog veka pa do danas. Dok
savremena umetnost pronalazi svoje uporisSte u izlagaCkom kontekstu 1 sve vise se
vezuje za izlagacke okolnosti 1 situacije, pa samim tim 1 poseze za znanjima iz istorije
umetnosti, socijalnih teorija 1 praksi realizacije projekata (u Cemu se priblizava
domenu kustosa), kustoska praksa se sve viSe interesuje za medij izlozbe 1 istoriju
kuratorstva 1 time podsti¢e razvoj ve¢ ustanovljenih platformi za edukaciju kustosa.
To retroaktivno i projektivno kreiranje istorije kustoskih praksi predstavlja aktuelan
proces koji jo$ nije dovrSen — u pitanju je proces pisanja koji traje manje od jedne
dekade 1 rezultira tek fragmentarnim obrisima. Za sada samo jedna knjiga nosi u svom
nazivu sintagmu “istorija kuratiranja” — Hans Ulrih Obrist, Kratka istorija kuratiranja

(Dokumenti)***

— 1ako sam naslov knjige donekle zavarava €itaoca, buduci da se ne
radi o pokuSaju pisanja istorijskog pregleda, ve¢ o nizu individualnih intervjua sa
protagonistima sveta umetnosti. U pitanju su akteri koji su se bavili kustoskom
praksom pre ustanovljenja kustoskog obrazovanja, a ¢iji rad autor knjige smatra
paradigmati¢nim (to su, izmedu ostalih, Franz Meyer, Seth Siegelaub, Walter Zanini,
Johannes Cladders, Lucy Lippard, Walter Hopps, Pontus Hultén i Harald Szeemann).
Obrist kroz naslov knjige 1 njen sadrzaj priznaje da kuratiranje i dalje ne moZe da se
istorizuje bez hvatanja u koStac sa individualnim svedoCenjima, odnosno, bez
dodatnog uvodenja relevantnog istorijskog materijala u inicijalno polje istraZivanja.
Svakako, pitanje je i ko ¢e biti svedoci, poSto ni u jednom jeziku ne postoji singularna
re¢ koja objedinjuje 1 ispravno locira sve ove prakse, osim reci curating, aktivne tek

od devedesetih godina.

U procesu teoretizacije ove discipline traga se za istorijskim analogijama figuri
nezavisnog kustosa, kustosa koji nije deo institucionalnih aparata u uzem smislu te

re€i, ve¢ deluje u samo-organizovanim strukturama, rade¢i blisko sa umetnicima

1% Hans-Ulrich Obrist, A Brief History of Curating (Documents), RP|Ringier, Ziirich, 2008.
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(Cesto 1 u samom procesu proizvodnje umetnickog rada) i1 eksperimentiSuci u mediju
izlozbe 1 formama izlaganja. Takode, pitanje samo-organizovanog delovanja
podrazumeva 1 proaktivan odnos spram materijalnih uslova egzistencije izlozbe,
taCnije projektnog izvodenja izlozbe, Sto ukljucuje niz menadzerskih, organizacionih 1
preduzimackih znanja 1 veStina. Savremeni nezavisni kustos ¢esto nece biti samo
predlagac 1 realizator narucenih projekata od strane muzeja, umetnickih centara ili
bijenalnih izlagackih formi, ve¢ se od njega ofekuje da bude inicijator projekata od
samog pocetka, bez obzira da li je kona¢na destinacija tih projekata institucionalni ili
vaninstitucionalni okvir izlaganja (pod ovim podrazumevam alternativnu realizaciju
projekata u okviru sopstvenih timova ili kruga saradnika, mimo institucionalnih

infrastruktura izlaganja).

Niz autora smatra da se o razvoju profesije-kustos moze govoriti od kraja osamdesetih
godina pa nadalje (npr. Fleck, O’Neill, Smith, Obrist itd.)*'>, dok se preteca
nezavisnih  kustostih  praksi  pronalazi u  kultur-lingvisticCkoj  oznaci
Ausstellungsmacher koja oznaCava delovanje nezavisnog organizatora, inicijatora i
autora umetnickih izlozbi. Kustos pod tim imenom operiSe od sredine osamdesetih
godina, a analogije se mogu pronaci i dublje u “proslosti savremenosti”, od kraja
Sezdesetih 1 pocetka sedamdesetih godina (iako ne pod tim imenom). U tom periodu,
termin kustos se uglavnom koristio u kontekstu i znacenju nasledenom iz muzejske
prakse 1 bez obzira na neadekvatnost tog konteksta, a pravljenje izlozbi kroz
nezavisno 1 autorsko polje delovanja Cesto je nazivano 1 primenjenom kritikom (uz
napomenu da je primena ovog termina lokalizovana u specificnim kontekstima 1 ne

moze se uzeti kao natkriljujuca).

Termin Ausstellungsmacher, kako je na nemackom jeziku svojevremeno precizno
uspostavljeno imenovanje figure kustosa u svetu savremene umetnosti, preveden je na

francuski kao Faiseur d’expositions, ili na engleski kao Exhibition-maker — priredivac

13 Terry Smith, Sta je savremena umetnost? (What is Contemporary Art?), 2009. i Savremena
umetnost i savremenost, Orion Art, Beograd, 2014, Hans-Ulrich Obrist, 4 Brief History of Curating
(Documents), RP|Ringier, Ziirich, 2008, Robert Fleck, Manifesta Journal MJ#4: Teaching
Curatorship, Manifesta, Amsterdam, 2004, Paul’O Neill, The Culture of Curating and Curating
Culture(s), MIT Press, 2012.
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izlozbi. Re¢ macher ovde sugeriSe da se radi o nekoj vrsti virtuoznog praktikanta i
priredivaca izlozbi, ali 1 da se radi o figuri koja nema specifi¢nu intelektualnu ili
akademsku pozadinu. Po definiciji umetnickog kriticara Roberta Fleka (Fleck), koji
prvi uvodi ovaj termin u opticaj u okviru istorijske perspektive na kustosku praksu,
“Ausstellungsmacher oznacava osobu koja provodi dugi niz godina u umetni¢kom
svetu, obi¢no bez zaposlenja u tradicionalnoj instituciji umetnosti, organizujuci
izlozbe unutar ili izvan muzeja 1 uti€u¢i na nacine na koje se umetnost razmatra,
stvara 1 tumaci ... Re€ je o osobi koju moZemo videti kao kontra-figuru muzejskom
kustosu, koja je slobodna od institucionalnih diktata 1 direktno povezana sa
umetnicima 1 njihovim istrazivanjima ... (O osobi) ¢ija je centralna pozicija definisana
upravo nezavisno$¢u u odnosu na institucionalno polje, profesionalnoj bliskosti sa
umetnicima 1 demonstraciji da se umetnost moze razvijati izvan institucionalnih ili

komercijalnih interesa”>'.

U navedenom citatu Roberta Fleka govori se o figuri kustosa (4usstellungsmacher-a)
1 pre nego $to je uspostavljena njena institucionalna kanonizacija 1 centralna pozicija u
profilaciji 1 performativnoj ekspanziji sveta savremene umetnosti. Ipak, aktuelni oblici
specijalisticke edukacije mladih kustosa, ¢ija ¢e funkcija biti imenovana recju

curator, pokazace znatne slicnosti sa figurom Ausstellungsmacher-a.

216 Robert Fleck, Manifesta Journal MJ#4: Teaching Curatorship, Manifesta, Amsterdam, 2004, str.
19.
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6.2 “Nezavisni kustos”, prvi deo: Harald Zeman i Documenta 5

Kao u isto vreme 1 “prvi nezavisni kustos” ali 1 neka vrsta “prototipa nezavisnog
kustosa”, Harald Zeman (Szeemann) na scenu dolazi Sezdesetih godina XX veka 1
svojom karijerom koja se proteze narednih pet decenija, postaje neka vrsta Platonove
idealne forme onoga §to kustos, naroCito za posmatrace koji su izvan uzeg domena
savremene umetnicke produkcije, predstavlja. Opisivan, izmedu ostalog, 1 kao “meta-
umetnik, utopijski mislilac i Saman”,?'” Zeman, koji polje “nezavisnog” svojim
pojavljivanjem donekle i1 kreira, u njega dolazi iz dva tada ve¢ konvencionalna i
donekle tradicionalna pravca: kao visoko obrazovani stru¢njak u cak tri polja
humanistike, 1 kao viSegodi$nji direktor Kunsthalle Bern. Medutim, sveopSta
atmosfera velikih druStvenih previranja u ubrzano globalizujuéem okruZenju 1
radikalna umetnicka istrazivanja koja su obelezila Sezdesete godine proslog veka
otvaraju prostor za nove i donekle dramati¢ne gestove u okviru same institucije
umetnosti; Zeman ¢e nakon izlozbe Live in Your Head: When Attitudes Become
Form (Bern, 1969) *'® — ogtro kritikovane od strane javnosti, umetnitkog
establiSmenta 1 institucija 1 slavljene 1 prihvacene od strane nove umetnicke scene —
donekle deklarativno napustiti institucionalnu poziciju koju je imao u Bernu, zapoceti
karijeru “nezavisnog kustosa” i nastaviti je kroz seriju izlozbi od kojih je svaka na
svoj naCin retroaktivno proglaSena za “radikalnu”, “novu” ili “eksperimentalnu”
kustosku praksu.?' Inspirisan analognim umetni¢kim praksama, umesto iz muzeja ili
galerije on svoje poslove vodi iz svog privatnog i “nezavisnog” prostora, a formalno

. .. .y . 22 . . . cee e
kroz svoju novu agenciju neobi¢nog imena O _ ovakvi pristupi ekonomiji ili

27 Daniel Birnbaum, “When Attitudes Become Form: Works, Concepts, Processes, Situations,
Information”, Artforum Summer 2005, Artforum Intl, New York, 2005.

218 K atalog izlozbe dostupan na (ubu.com/historical/szeemann/index.html)

1% Spomenute izlozbe su: Friends and their Friends (Bern, 1969), The Thing as Object (Nirmberg,
1970), Happening and Fluxus (Kdlnischer Kunstverein, Keln, 1970), I Want to Leave a Nice Well-
Done Child Here (Sidnej i Melburn, 1971).

220 7Zemanov novi privatni studio u §vajcarskim Alpima, donekle po ugledu na Andy Warhola i njegov
njujorski studio The Factory, nosi ime Fabrika (Fabbrica); njegova nova privatna agencija, delimi¢no i
zbog protesta jer mu je posle navedene izlozbe zamereno §to nije predstavio viSe umetnika iz
Svajcarske i narocito iz Berna, i zbog njegovog ukidanja tradicionalnog grupisanja i ozna¢avanja
umetnika na izlozbi po nacionalnom i drzavnom kljucu, a navodno delimi¢no zbog njegovog
madarskog porekla koje je tom prilikom spominjano, nosi ime Agencija za gastarbajterske spiritualne
poslove (Agentur fiir Geistige Gastarbeit, Agency for Spiritual Migrant Work).
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birokratiji umetni¢kog rada ¢e vremenom postati i vrsta uobiCajene umetnicke

kategorije “po sebi”.

Zemanov novi pristup svoj evropski i1 globalni, ali pre svega institucionalni trijumf
dozivljava za veoma kratko vreme, 1 ve¢ 1972. biva postavljen za kustosa 5. izdanja
serijala Documenta, koji ustanovljava ono $to ¢e se prepoznati kao “nove izlagacke
prakse” 1 postaje matrica za buducu “bijenalizaciju” umetni¢kog izlaganja, metod koji
je sam Zeman &esto opisivao kao “organizovani haos”.??' Sa dolaskom figure
“nezavisnog kustosa”, mnogi metodi ¢ije se ustanovljavanje ili ukidanje pripisuju
upravo Haraldu Zemanu postaju neka vrsta kanona za izlaganje savremene umetnosti,
dok samu ulogu kustosa sustinski repozicioniraju “iz pasivne u aktivnu, od
konzervativne 1 prezervativne do kreativne 1 transformativne” i time figuru kustosa

postavljaju na teritoriju koja je do tada pripadala umetnicima.

Od Documenta 5, 1zloZbeni prostor 1 postavka radova vise nisu podeljeni po celinama
koje predstavljaju odredenu tehniku ili stil, §to je bio dominantan 1 “kanonski” pristup
ranije,””” ve¢ po temama i celinama koje okupljaju heterogene umetnike i radove i
koje imenuje i definise kustos;*** ovo je odrazeno i u katalozima, jer ée svaki put nova
tema ili novi pristup temi od sada imati 1 poseban pristup organizaciji i dizajnu
kataloga svake pojedine izlozbe, koji menja prethodni princip predstavljanja kataloga
obelezenog sekcijama definisanim kroz viSe-manje uvek iste kategorije 1 serijski,
tipski dizajn (Documenta 5 je predstavila katalog iz tri dela u narandZastom vinilnom
omotu koji je dizajnirao umetnik Ed Ruscha, a sam katalog je takode postao

umetni¢ki 1 kolekcionarski objekat koji je 1 sam kasnije izlagan na drugim

22! Claire Bishop, Marta Dziewanska, 1968/1989: Political Upheaval and Artistic Change, Museum of

Modern Art Warsaw, 2009.

222 Thomas McEvilley, “Documenta 117, u Frieze No 96, septembar 2012.

(frieze.com/issue/article/documenta 112)

3 Vektor — European Contemporart Art Archives, “Research Report: Documenta 57
(vektor.at/download/Researchreportl.doc)
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izlozbama)**. Po prvi put, u katalog su ukljucene i pla¢ene reklame i oglasi sponzora
1 finansijera. Kustos, nekadasnji izvr$ni organ koncepta uglavnom definisanog od
strane institucije, predstavljene kroz direktore, savete ili odbore, ili unapred
definisanog tradicijom ili Akademijom, sada postaje “prva i poslednja” instanca
izloZbe, odnosno pozicija koja u sebi saZima 1 sve ingerencije 1 svu odgovornost za
celokupan sadrzaj i produkciju izlozbe.*”> Medutim, ovakve privilegije i ovakva
odgovornost ne¢e mo¢i da traju neograni¢eno, i odmah se ustanovljava i mehanizam u
kojem pojedina izdanja velikih serijala izlozbi isti kustos moZe da radi samo jednom,
uz retke izuzetke — za razliku od prve tri izlozbe iz edicije Documenta za koje je bio
zaduzen profesor 1 umetnik Arnold Bode dok je za Cetvrtu bio zaduZen 24-¢lani Savet,
svaku sledecu veliku izlozbu ili veliko bijenale ¢e raditi novi kustos. Ovo je samim
izlozbama dalo 1 dodatni status singularnog i autorskog dogadaja, §to je figuru kustosa
dodatno priblizilo funkciji 1 statusu umetnika; po re¢ima samog Zemana, izlozbe nisu
viSe samo grupne postavke radova, ve¢ jedna vrsta zasebnih, “privremenih svetova”,
¢ime se podvlaci kako novi i privremeni karakter odredene izlozbe ili postavke i
dinami¢an pogled na svet umetnosti, tako 1 dilema u vezi toga €iji su svetovi u pitanju.
Ovom novom “izlagackom kompleksu” viSe ne treba muzej sa stalnom postavkom 1
fiksiranim unutrasnjim zidovima, ve¢ samo “Skoljka” koju ¢ine spoljas$nji zidovi
prostora kao $to je kunsthalle u kojem se privremeno i svaki put na drugaciji nacin
prikazuje aktuelna umetni¢ka produkcija. lako poznat po bliskoj saradnji sa velikim
brojem umetnika 1 zalaganju da se umetniku uvek “ukaze poverenje” po pitanju
izbora pristupa odredenoj temi 1 artikulaciji umetni¢kog rada, Zeman po pitanju toga
¢iji zapravo svet takva izlozba predstavlja ne ostavlja mnogo dileme — kako je izjavio
2001, spomenuti “privremeni svet izloZzbe” je odraz njegovog “unutrasnjeg sveta” kao

22
kustosa. 22

224 Npr. Specific Object — Documenta 5, New York, 2007. (specificobject.com/projects/documenta_5)

223 prethodno izdanje izlozbe, Documenta 4, vodio je Savet od 24 &lana koji Eersto nije imao jedinstven
stav po raznim pitanjima. Takode, izlozba je bila obeleZena umetnickim pobunama i medijskim
protestima. Zeman je insistirao na tome da ¢e novo izdanje izlozbe mo¢i da vodi samo ako dobije nova
i Siroka ovla$éenja i u toku produkcije operiSe sa manjim timom saradnika i asistenata pod njegovom
direktnom kontrolom.

2% Carol Thea, “Here Time Becomes Space: A Conversation with Harald Szeemann”, Sculpture
Magazine Vol.20 No.5, jun 2001. (sculpture.org/documents/scmag01/june01/bien/bien.shtml)
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Uprkos Cesto ponavljane teze da je ovakav Zemanov “umetnic¢ki” postupak 1 princip u
centar onoga S$to je izlozba kona¢no postavio figuru umetnika, efekti su sasvim
drugaciji, 1 u centar fokusa izlozbe (osim figure kustosa sa svojim novoustanovljenim
ingerencijama i odgovornostima) sada se po prvi put smesta figura publike.””’ Iako se
danaSnji princip “spektakularizacije” izloZbe savremene umetnosti Cesto takode
pripisuje upravo Zemanu 1 izlozbi Documenta 5, vazno je napomenuti da je princip
spektakla ustanovio jo§ Arnold Bode na prvoj Documenta izlozbi 1955, 1 uociti da
Zeman menja pristup 1 prirodu ove spektakularizacije: umesto Bodeovog
“ootitkog™*® i edukativnog spektakla, Zeman predstavlja jedan savremen, potrogacki
i “ekonomsko-politiko-medijski spektakl”.** Brojne kontroverze je izazvalo i
izlaganje mnogih objekata koji su do tada smatrani za ki€ ili “ne-umetnic¢ke”, odnosno
kao deo “niske umetnosti”, kao Sto su karikature 1 stripovi, razliita politicka
propaganda, slike Ciji su autori mentalno obolele osobe, jevtina komercijalna
umetnost masovne proizvodnje 1 “supermarket” umetnost, ili objekti iz domena
prepoznatih kao pornografija ili nauCna fantastika. Zeman je uklju¢ivanje ovih
“svakodnevnih” 1 “neumetnickih” objekata branio njthovom diskurzivhom vredno$cu
u okviru izlozbe, pritom odbacujuéi sve prethodne podele na “visoku” 1 “nisku”
umetnost; kako navodi Vesna MadZoski u svom proucavanju fenomena Documenta 5,
od ovog trenutka postaje jasno da “umetnost nije ono $to proizvode ili Sto odreduju

.. , e v . : 2
umetnici, veé je umetnost ono $to je kao umetnost definisao kustos.””*

Novina na Documenta 5 je 1 otvorena saradnja sa komercijalnim poduhvatima i
biznisima koji dolaze izvan sveta umetnosti, koja se ogleda u raznim sponzorstvima i
“prisustvu” razli¢itih kompanija 1 brendova u samom izlozbenom aparatu, po modelu
koji je Zeman prvi put primenio u Bernu za vreme rada na When Attitudes Become

Form 1 saradnji sa kompanijom Phillip Morris. O uplivu komercijalnih entiteta u

" Denise Frimer, “Pedagogical Paradigms: Documenta’s Reinvention”, Art & Education, 2009.
(artandeducation.net/paper/pedagogical-paradigms-documentas-reinvention)

228 yVesna Madzoski, DE CVRATORIBVS: The Dialectics of Care and Confinement, Atropos Press,
New York - Dresden, 2013.

2 Jef Cornelis u filmu Documenta 5 (rezija: Jef Cornelis), 1972, JRP|Ringier Archives Series, 2012.

2 N . .
30 Madzoski, isto.
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nesto $to je pre toga u evropskoj kulturnoj tradiciji bilo “suvereni domen” javnog
finansiranja 1 odlu¢ivanja, Zeman nije mislio kao o problemu ili potencijalnom
konfliktu interesa (izjavio je da je to jednostavno bio nacin da “izlozba dobije katalog

bolji i skuplji nego §to bi to ikada dobila od nekog muzeja™*'

). Ovakav pristup, u
kojem sama izlozba postaje projekat na osnovu kojeg se od kompanija dobijaju
sredstva, dok kompanije za uzvrat dobijaju “vidljivost” 1 auru ‘“korporativne
odgovornosti” u polju kulture, postaje viSe-manje dominantan model savremenog

finansiranja bijenalnih 1 drugih mega-izloZbi.

“Sok tretman” kojim je Zeman kroz Documenta 5 doveo u pitanje skoro sve
ustanovljene prakse dotadasSnjeg pravljenja visokoprofilnih izlozbi naiSao je na
ocekivan otpor kako medu tadasnjom generacijom ustanovljenih umetnickih kriti¢ara
(“ovo Sto je predstavljeno je nesto Sto je izmedu supermarketa i kabineta kurioziteta”,

232 . . v e ep . 2
3 ), tako 1 medu umetnicima; desetoro znacajnih imena 33

piSe Lawrence Alloway
putem oglasa u novinama prete da ¢e odustati od uces¢a u izlozbi zbog toga Sto “im
nije dozvoljeno da sami izaberu radove sa kojima ¢e uCestvovati na izlozbi”. Ipak,
vide od pola ove grupe je na kraju udestvovalo. Umetnik Daniel Biren (Buren) tvrdi**
da Zeman “umesto da na izlozbi predstavi rad umetnika kao autora, samu izlozbu
predstavlja kao autorsko delo kustosa” (mada je njegova polu-protestna umetnicka
akcija postavljanja nenametljivih “belo na belom” slika pored ili iza drugih
umetnickih radova postala deo izlozbe, a mnogi umetnici su dali svoj pristanak da
budu “stavljeni u kutije”’). Medutim, Robert Moris (Morris), koji se uz propratno
pismo javno povukao sa izlozbe,”’ kao svoj argument ne navodi samo to da ga

Zeman nije konsultovao u vezi izbora konkretnog rada koji bi izloZio 1 da njegove

umetnicke primedbe nisu adresirane, ve¢ najvecu teZinu ovog sukoba prebacuje na

2! Hans-Ulrich Obrist interview with Harald Szeemann — “Mind Over Matter”, ArtForum 35,

September 1996.

32 Lawrence Alloway, Carter Ratcliff, “‘Reality’: Ideology at D5”, ArtForum 11, oktobar 1972.

33 Umetnici koji potpisuju ovo pismo-oglas su Carl Andre, Hans Haacke, Donald Judd, Barry Le Va,
Sol LeWitt, Robert Morris, Dorothea Rockburne, Fred Sandback, Richard Serra i Robert Smithson.

2% Svaka soba je ovde jedna posebna kutija, i uz nju dobijate jos i temu i naslov, i vi ste

klasifikovani. Svako od nas sada prilagodava same sebe da bismo se uklopili u tu kutiju,” kaze Biren o
Zemanovom tada novom kustoskom postupku u filmu o izlozbi koji je 1972. uradio Jef Cornelis.

233 pismo dostupno na adresi (pietmondriaan.com/tag/documenta-5).
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teren ideoloskog neslaganja sa kustoskim konceptom, odnosno “ramom” celokupne
izlozbe. Sekciju u kojoj je Moris trebalo da ucestvuje 1 koja je predstavljena pod sada
istorijskim naslovom [Individualne mitologije (Individual Mythologies), on naziva
“zastranjenim druStvenim principom 1 prevazidenom istori¢arsko-umetnickom
kategorijom”. Prva velika izlozba koja umetnicke radove nije predstavila kroz
koris¢ene tehnike ili zajedniCke teme (Sto bi se percipiralo kao “tehni¢ka” odluka),
ve¢ u odnos sa odredenim filozofskim, teorijskim ili prakticnim konceptima koje je za
tu priliku osmislio kustos, postavila je umetnika 1 kustosa u novi odnos, koji ¢e Cesto

na dalje biti obeleZen upravo “ideoloskim sukobima”.

Ovde je znacajno napomenuti kako Zeman ustanovljava i jedan novi nacin za
adresiranje kritika koje mu se upucuju od strane umetnika, i koji ¢e donekle postati
nepisano pravilo za izloZbe koje ¢e praviti mnogi buduéi “nezavisni kustosi”: na
svaku vrstu umetnicke krittke Zeman odgovara ‘“neutralizuju¢im” pozivom na
participaciju.*® U izlozbenom prostoru su dobrodosle sve protestne i kriti¢ke akcije i
intervencije, dok su svi umetnici koji imaju drugacije misljenje pozvani da ga objave

u katalogu izloZbe u formi kritickog teksta.

Na kraju, Zeman je odmah predstavio 1 novi mehanizam sveta umetnosti 1 novi odnos
izmedu kustosa 1 izlozbe: kustos predstavljanjem izlozbe ustanovljava tu izlozbu, koja
zauzvrat ustanovljava njega kao kustosa (“ovu izlozbu je mogao da napravi samo ovaj
kustos” 1 “ovu osobu je upravo ova izlozba predstavila kao kustosa’). Ovakav odnos
uzajamne zavisnosti 1 legitimacije, koji implicira neraskidivu uzajamnu vezu izmedu
kustosa 1 izlozbe (koja pronalazi svoje analogije u odnosu umetnika i njegovog dela)

ostaje u isto vreme 1 operativan i kontroverzan sve do danas.

3% Misljenje koje podrzava Hans-Joachim Miiller u knjizi Harald Szeemann. Exhibition Maker, Hatje
Cantz Verlag, Ostfildern - Berlin, 2006, kao i Walter Grasskamp u tekstu “To Be Continued: Periodic
Exhibitions (documenta, For Example)”, u Landmark Exhibitions Issue: Tate Papers Issue 12, 2009.
(tate.org.uk/download/file/fid/7263), i sa kojim se ne slaze Philip Ursprung, koji u svom tekstu “More
than the art world can tolerate: Otto Muehl's Manopsychotic Ballet”, Tate Etc. issue 15, Spring 2009.
(tate.org.uk/context-comment/articles/more-art-world-can-tolerate) smatra da je Zeman ipak
praktikovao neku vrstu “tihe autocenzure” po pitanju odredenih radikalnih ili polarizuju¢ih umetnickih
postupaka ili radova.
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Do svoje smrti 2005. Zeman ¢e provesti viSe od Cetiri decenije baveci se kustoskim
poslom, dok ¢e njegova karijera “nezavisnog kustosa” trajati 36 godina 1 pokrice vise
od 200 velikih izloZbi. Jo§ od prve, kako pise Doroti Rihter,”’ on uspostavlja sebe
kao ““autoritativnog kustosa, kao autonomnog 1 kreativnog proizvodaca kulture koji
izlozbe organizuje nezavisno od institucija”. Tako je Harald Zeman ve¢ na pocetku
svoje tada jo§ uvek neimenovane karijere “nezavisnog kustosa” (u periodu
Documenta 5, zvani¢na funkcija mu je bila “Generalni sekretar izlozbe”, dok ga u
svojim pismima vecina umetnika 1 dalje adresira kao “organizatora”) sopstvenim
primerom ustanovio kako novu kustosku praksu, tako i njene prepoznatljive pristupe i
metode, ali ponudio 1 sopstvenu figuru kao prototip, kao idealnu formu nove figure

kustosa.

Kutije sa dokumentacijom Haralda Zemana u institutu Gerty, 2015. U preko 850 kutija
nalazi se ekstenzivna dokumentacija istraZivanja i produkcije njegovih oko 200 izloZbi i
korespondencija sa preko 20 000 umetnika (viSe str. 131).
© 2015 The J. Paul Getty Trust|

7 Dorothee Richter, “Artists and Curators as Authors - Competitors, Collaborators, or Team-
workers?”, OnCurating Issue 19, Ziirich, 2012. (oncurating-journal.org/index.php/issue-19-
reader/imprint.html).
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6.3 “Nezavisni kustos”, drugi deo: Set Sigelaub i kreiranje scene

Figura 1 funkcija kustos, narocito u slucaju nama interesantnog “nezavisnog kustosa”,
ne bi ni bila predmet ovog i drugih akademskih proucavanja ako bi njena idealna
forma mogla da se izvede kao jasna, neambivalentna i1 potpuno definisana; tako figuri
Haralda Zemana sada pronalazimo i “drugu stranu”, sa kojom mozemo da otvorimo
celokupan prostor u kojem ovakva figura 1 funkcija operise. U pitanju je rad iza kojeg
stoji Set Sigelaub (Seth Siegelaub),”*® kontroverzna i eklekti¢na figura kustosa koji je
aktivno operisao polju savremene umetnosti svega osam godina (1964 - 1972.), dok je
njegova praksa organizatora izlozbi (ukoliko se izuzme rad njegove privatne galerije
koja je operisala od 1964 do 1966. u Njujorku®®), trajala jo§ krace, i datira se u period

izmedu 1968. 1 1971.%4

I pored svog relativno kratkog boravka u svetu savremene umetnosti, Sigelaub, na
drugom kontinentu 1 nekoliko godina ranije, na sli¢an nacin na koji 1 Harald Zeman,
predvodi 1 kanaliSe nove tendencije 1 nove metode koje ga jednako kao 1 kolegu iz
Evrope postavljaju na mesto zaCetnika savremenih kustoskih praksi. Po sopstvenoj
izjavi datoj tek 2009, njegova uloga u formiranju scene konceptualne umetnosti na
prelazu iz Sezdesetih ka sedamdesetim godinama proslog veka bi nekoliko decenija
kasnije bila prepoznata upravo kao uloga “nezavisnog kustosa”.**' Medutim, buduéi
da je on jedna od svega par figura koje iniciraju formiranje celog ovog polja, njegova
funkcija je svojevremeno u SAD, analogno tome kako je Zeman u vreme Documenta

5 bio prepoznat kao “generalni sekretar izlozbe” ili “organizator” u Evropi, u

kontekstu Njujorka opisivana kao “trgovac umetninama” (eng. art dealer, 1 u

238 Seth Siegelaub (1941, Njujork, SAD - 26.06. 2013, Bazel. Svajcarska).
3% Galerija, inicijalno otvorena pod imenom Seth Siegelaub Contemporary Art and Oriental Rugs a
kasnije preimenovana u Seth Siegelaub Contemporary Art, operisala je u 56. ulici u Njujorku od jeseni

1964. do aprila 1966.

20 Stichting Egress Foundation (fondacija koju je Sigelaub osnovao 2000. godine), “Who Is Seth
Siegelaub?”, (egressfoundation.info/node/2).

24! «Seth Siegelaub interviewed by John Slyce”, Art Monthly 327, jun 2009.
(artmonthly.co.uk/magazine/site/article/seth-siegelaub-interviewed-by-john-slyce-june-2009)
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znacenju “patron” 1 “agent”), dok Sigelaub tvrdi da takav opis nije adekvatan, i sebe
opisuje kao deo “konteksta onoga Sto bi se danas (u XXI veku) prepoznalo kao

.. 1 5y 242
institucionalna kritika” .

U smislu onoga S$to bismo, ponovo, danas prepoznali kao transformaivan i
utemeljuju¢i gest, Sigelaub kao svoju motivaciju navodi tadaSnja “pitanja
savremenosti — o objektu umetnosti kao robi, o permanentnosti umetnickog objekta, o
jedinstvenom vizuelnom kanonu, o tome Sta ¢ini umetnicki rad moguéim za
posedovati, ili ne...”** I zaista, mozda na neka od ovih suitinskih pitanja koja
adresiraju prirodu umetni¢kog rada 1 danas odgovori stizu u formi polemike radije
nego kao jasne i neambivalentne izjave, ali se ne moze prenebregnuti da je generacija
konceptualnih umetnika koju je na odreden nacin “organizovao” Sigelaub ova pitanja
jasno postavila u fokus umetnicke debate. Medutim, Sigelaubov “prakti¢an efekat”,
da upotrebimo takav izraz, istorijski gledano, seze 1 dublje u samo tkivo umetnickog
sistema; osim $to postavlja pitanja u vezi fundamentalnih osobina objekta umetnosti,
odnosno umetnickog objekta, kao 1 figure umetnika i njenog tretmana u okviru
birokratsko-ekonomskog sistema umetnosti, Sigelaubova vrsta “instutucionalne

kritike” se zasniva na eksperimentu in vivo 1 nudi prakticne alternative.

Jedna od dve verovatno najznacajnije odlike Sigelaubovog kustoskog metoda i
funkcija koja je kasnije postala jedna od onih koje se ugraduju u opis “nezavisnog
kustosa” jeste svojevrsno kreiranje, a svakako odrzavanje 1 participacija u odredenoj
umetnickoj zajednici, odnosno u onome §to se danas prepoznaje kao scena. Sigelaub
u toku kratkotrajnog rada svoje kasnije cuvene galerije, 1 naroCito u jednom
intezivnom periodu od 1968. do 1972, postaje neka vrsta katalizatora i komunikatora
okupljanja, razmisljanja 1 proizvodnje radova onoga $to u istoriju ulazi kao njujorska
scena konceptualne umetnosti — fenomen koji ¢e svojim iznenadnim pojavljivanjem i
posle svega nekoliko godina delovanja nepovratno transformisati teoriju 1 praksu

(narocito savremene) umetnosti. Umetnici ¢iji se rad direktno vezuje za Sigelaubove

22 Isto.

2 Isto.
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aktivnosti iz tog perioda su Carl Andre, Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph

. . 244
Kosuth i Lawrence Weiner.

Prema svedocenju samog Sigelauba, prvo zajednicko
interesovanje koji je primetio u okviru ove grupe, koja se vremenom formira u jednu
novu scenu, 1 cilj koji je prepoznao kao sopstveni zadatak, jeste ideja da se dosegne
dalje od relativno male 1 privilegovane grupe umetni¢ke publike koja se tada
okupljala oko galerija i muzeja. “To je bilo veoma ocigledno upisano 1 u njihove
radove. To viSe nisu bili umetnici koji bi konstantno proizvodili objekte 1 akumulirali
th u ateljeima, ili komunicirali sa publikom preko par galerija koje ih zastupaju.
Njihovi radovi su odmah 1 u potpunosti trancedentirali taj proces, i1 zahtevali su da

odmah izadu pred publiku.”**

U svojevrsnoj “podeli rada” u okviru scene, umetnici su odlucili da kreiraju radove
koji “pokuSavaju da napuste ogranicenja objekta, estetske sudove i privilegovane
nac¢ine pristupa umetnickom radu”, dok c¢e Sigelaub, uz logisticku 1 finansijsku
podrsku koju organizuje, kao primarni zadatak imati da osmisli 1 pronade nove nacine
kako da se radovi predstave Sirem trZiStu koje nije ograni¢eno muzejima i galerijama,
idealno, nacin na koji bi umetnik bio u direktnoj komunikaciji sa bilo kojom
potencijalnom publikom. Od 1969. godine, Sigelaub sebe naziva jednostavno

uq - e o . .. .. 24
umetni¢kim “konsultantom” &iji je zadatak da “organizuje informacije”. >

I upravo je pojam informacije bio kljuc¢an u Sigelaubovom teorijskom 1 prakticnom
pristupu — neCemu $to bismo danas prepoznali kao “kuratiranje scene”. Sagledavajuci
savremene umetni¢ke 1 komunikacijske prakse tog perioda, obeleZzenog radikalnim
tehnoloskim 1 drustvenim transformacijama koje vode daljem umrezavanju i
globalizaciji, 1 inspirisan, kao 1 ostatak scene, razvojem tehnologija za reprodukciju i
komunikaciju ¢ijom se “kreativnom upotrebom” tada uglavnom bavi industrija

marketinga 1 advertajzinga, Sigelaub dolazi do teorije inicijalne podele informacije na

* Deo tadasnje scene &iji je Sigelaub inicijator ¢ine i imena kao $to su Sol LeWitt, Robert Morris,

Adrian Piper, Richard Serra i drugi (u ranijoj fazi rada, na njegovim izlozbama ucestvuju i imena kao
$to su Willem de Kooning, Hans Hofmann, Jackson Pollock, Kenneth Price ili Ad Reinhardt).
5 Alexander Alberro, Conceptual Art and the Politics of Publicity, MIT Press, Cambridge, 1999.

246 Alberro, isto.
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“primarnu” (“esencija” samog umetnickog rada, odnosno “ideja” umetni¢kog rada) 1
“sekundarnu” (materijalna informacija o postojanju rada koja sluzi za komunikaciju
rada, njegov