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Muzika i performans umetnost-interdisciplinarni pristup

APSTRAKT

Teme kojima se bavi doktorska disertacija odnose se na ulogu muzike u umetnickom
performansu 1 dinamiku strukturalnih elemenata koje ¢ine umetnicko delo. Disertacija
predstavlja analiticku 1 sintetiCku interpretaciju i reinterpretaciju tekstova iz istorije umetnosti,
sociologije, antropologije, psihologije 1 filozofije, koji se odnose na interdisciplinarni 1
interaktivni pristup fenomenu umetnickog performansa. Obimna postojeca literatura koja se bavi
analizom umetnickog performansa kao autonomnog i autenti¢nog umetnickog dela ,,procitana“ je

na nov nacin, sa akcentom na muzicki iskaz.

Muzika 1 pokret su bazicne strukturalne jedinice koje su odlikovale umetni¢ko stvaralastvo.
Sinergija koja je postojala izmedu zvuka 1 pokreta, prenosila se i usloznjavala svoje izraze, od
plemenski organizovanih zajednica do savremene globalne civilizacije. Preko teorijskih postavki
RouzLi Goldberg, u radu su postavljni okviri definicije umetni¢kog performansa kao otvorenog
dela u kome umetnici iz razli¢itih oblasti stvaralastva eksperimentiSu sa svojim idejama i
uobli¢avaju ih u raziCite izrazaje forme. Interaktivnost, multimedijalnost i interdisciplinarnost,
kao glavne karakteristike umetnickog performansa omogucavaju mu da se eksponira kao

,,otvoreno polje kulture* u kome se otkrivaju kulturoloski obrasci ¢itavog Covecanstva.

Umetnicki performans kao delo koje nema definisanu formu, ¢ije su granice fluidne 1 spremne
da se otvore za saradnju sa drugim oblicima kulturoloskog stvaralastva, moze da se postavi u
analognu ravan sa teorijama teksta 1 jezika. Znak, oznacitelj 1 oznaceno dekomponovali su tekst i
otvorili njegove granice za komunikaciju sa drugim tekstovima. PoSto je umetnicki performans
po definiciji otvoreno delo, izvrSena je dinamska analiza umetnickog performansa po analogiji
sa lingvistickim teorijama Rolana Barta i Julije Kristeve. Analizom structure umetnickog
performansa detektovani su znak 1 njegove dijalekicke komponente—oznacitelj i oznaceno.
Implementacijom koda i ideologema Julije Kristeve, umetnicki performans je dobio sve elemente
teksta i ,proCitan” je preko poznatih dela velikih performans umetnica Joko Ono, Marine

Abramovi¢ 1 Dine Pane.



Intertekstualnost kao interaktivna kategorija lingvisticke terorije Julije Kristeve, predstavljena je
u radu analizom dinamike izvodenja, gde je telo umetnika apostrofirano kao znak, koji moze da
se prezentuje kao celovit objekat ili kao niz znakova definisanih svakim delom umetnikovog tela.
Telo umetnika, kao niz nezavisnih znakova otvara moguénost da se svaki od njih eksponira kao
oznacitelj strukturalnog subjektiviteta, i istovremeno da nosi odlike oznacenog, jer se nalazi po
uticajem drugog subjekta. Telo-znak u umetnickom performansu tokom procesa oznacavanja
moze da prestavlja oznacitelja, koji drugu dijalekticku komponentu pronalazi u komunikaciji sa
publikom u ulozi oznacenog. Posto je subjekat oznacenog (publika) kompleksno strukturiran,
interakcija izmedu oznacitalja (umetnika) 1 oznacenog (publike) ne moze da se odvija po
unapred koncipiranom scenariju. Oznaciteljski proces koji se odvija tokom interakcije izmedu
umetnika 1 publike predstavlja autohtono i originalno delo. Svaki segment procesa ima sopstvenu
dinamiku, koja trenutku u kome je zabelezena, daje nov sadrzaj koji moze da se posmatra kao

novo umetnicko delo.

Psihoanaliticke teorije su idejom o slozenom mentalnom sistemu Coveka, Ciji se elementi
nalaze u neprekidnim interakcijama, predstavljale ekvivalnet za strukturalnu analizu umetni¢kog
performansa. Posto je umetnicki performans umetnost akcije, a akcija je produkt kognitivnih,
konativnih 1 emotivnih snaga, osnovnim postulatima psihoanalitickih teorija tumacen je diskurs
akcije. U umetnickom performansu energija koju produkuje telo umetnika biva transformisana u
akciju. Ona se polarizuje po ontoloskim principima, omedena osnovnim instinktima-Erosom i
Tanatosom. Pokrenuto ovim instinktima, telo umetnika svakim svojim segmentom eksponira
dozivljaje, dogadaje 1 osecaje. Svaka od ovih mentalnih kategorija projektuje sopstvenu energiju
koja modelira iskaz umetnickog dela. Telo performans umetnika prezentovano je kao pozornica,
na kojoj svaki njegov deo ima ulogu modeliranu interakcijom izmedu Erosa i Tanatosa.
Analizom dela Joko Ono i Marine Abramovi¢, prakti¢no je prikazana morfologija podsvesne 1
svesne instance, oznacene postulatima Frojdove 1 Lakanove psihoanalize. Otkrivene
kontemplativne,  strukturalisticke, egzistencijalisticke, racionalistiCke, globalisticke 1
prosvetiteljske ideje potvrdile su da umetnicki performans u svom konceptu nosi neiscrpan
repertoar pitanja na koja odgovori mogu da se traze u svim oblastima ljudske delatnosti.
Percepcija umetnickog performansa principima lingvisti¢kih teorija determiniSe strukturalne
elemente umetnickog dela razli¢itim znacima. Muzika predstavlja jedan od znakova koji u svojoj

matrici nosi oznacitelja 1 oznaceno. Oznaciteljski proces moze da se odvija na nivoima jednog
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znaka, koji determinise muzicki tekst u umetnickom performansu. Hipertekst, koji otvara granice
znaka omogucava da se interakcije odvijaju sa drugim znacima koji predstavljaju strukturalne
elemente umetnickog performansa projektovanog kao tekst. Dinamic¢ka konstelacija znakova u
umetnickom performansu/tekstu uslovljava da se tekst uvek ,.¢ita“ i ,,piSe* na nov na¢in. Muzika
kao hipertekst u umetnickom performansu moze da perzistira nezavisno od ostalih elemenata
umetnickog performansa, moze da sluzi njihovoj konektivnosti i moze da podstakne izrazajnost
svakog elementa. Sa navedenih pozicija muzika u umetnickom performansu moze da predstavlja

oznacitelja 1oznaceno, a moze 1da zastupa subjekat (umetnika, tekst) za drugog oznacitelja.

Analizom umetni¢kog stvaralaStva performans umetnica Lori Anderson i Meredit Monk, kao 1
umetnickog opusa kompozitora i pijaniste Bendzamina Jusupova, 1 interpretatorke tradicionalne
muzike 1 kompozitorke Svetlane Spaji¢, potvrdeno je da muzika predstavlja integralno tkivo
umetnickog performansa. Dela ovih umetnika su sinteticna, analitiéna, provokativna,
introspektivna 1 istrazivacka. Interaktivnost i multimedijalnost su nezaobilazne odrednice koje
omogucavaju da se univerzalnim umetnickim jezikom prenose univerzalne poruke. Umetnicki
performans je sveprisutna kulturoloska paradigma, koja je pratila 1 prati razvoj druStvene misli.
Ova slojevita 1 sveobuhvatna umetnicka forma je u neprestanom kretanju, zbog cega su

mogucnosti za analizu i pravci teoretskog pristupa neiscrpni.

Klju¢ne re¢i: umetnic¢ki performans, izvodacke umetnosti, interdisciplinarnost, interaktivnost

multimedijalnost, teorije teksta, psihoanaliza



Music and Performance Art-interdisciplinary approach

ABSTRACT

The topics of this doctoral dissertation refer to the role of music in an artistic performance and
the dynamic of structural elements which make up this work of art. This dissertation is an
analytical and syntactic interpretation and reinterpretation of texts from the sphere of art,
sociology, anthropology, psychology and philosophy, which refer to the interdisciplinary and
interactive approach to artistic performance. The extensive literature which exists for the analysis
of artistic performance as an autonomous and authentic work of art has been “read” in a new
way, with an accent on the musical statement. Music and movement are the basic structural
elements which distinguish artistic work. The synergy which exists between sound and
movement has been passed down and has become more complex, from tribal communities to the

modern global civilization.

In the dissertation through the theoretical assumptions of Rose Lee Goldberg, a framework was
formed for the definition of an artistic performance as an open work of art in which artists from
different branches experiment with their ideas and mold them in different expression forms. The
artistic performance is interactive, multimedial and interdisciplinary which enable it to be
presented as an “open cultural field” in which cultural traces of the whole humanity can be

found.

Artistic performance as an art form which does not have a defined form, whose borders are fluid
and ready to open for collaboration with other forms of cultural creative work, it can be placed
on an analogue plane with theories of text and language. Sign, signifier and the signified
decomposed the text and opened its borders for communication with other texts. Because artistic
performance is defined as an open art work a dynamic analysis was performed by the analogy
with linguistic theories of Roland Barthes and Julia Kristeva. Through the analysis of artistic
performance the sign and its dialectical components — signifier and the signified were detected.
With the implementation of Julia Kristeva’s code and ideologem the artistic performance got all
of the text elements and was “read” through the famous work of well-known performance artists:

Joko Ono, Marina Abramovi¢ and Pina Pane.



Intertext as an interactive category of Julia Kristeva’s linguistic theory is represented in this work
through the analysis of performance dynamics, where the artist’s body is presented as a sign,
which can be presented as a complete object or a string of signs, which are defined by every part
of the artist’s body. The artist’s body as a string of independent signs, opens the possibility of
presenting every part as a signifier of the structural subjectivity, and simultaneously carries the
features of the signified, because it is under the influence of another subject. The body-sign in an
artistic performance, during the process of signifying, can represent the signifier, which finds its
other dialectical component in the communication with the audience in the role of the signified.
Because the subject of the signified (audience) is complexly structured, the interaction between
the signifier (artist) and the signified (audience) cannot be conducted in a previously invented
scenario. The signifier process which happens during the interaction between the artist and the
audience represents an autonomous and original work. Every segment of the process has its own
dynamic, which, in the moment in it is written, gives new content which can be viewed as a new

work of art.

Psychoanalytical theories with the idea of the intricate human mental system, whose elements
perpetually interact, represent an equivalent for the structural analysis of a work of art. Since
artistic performance is art of action, and is the product of cognitive, connotative and emotional
strength, the action discourse is analyzed through the psychoanalytical postulates. In the artistic
performance the energy which is produced by the artist’s body is transformed into action. It is
polarized through ontological principles, bounded by basic instincts - Eros and Thanatos. Driven
by these instincts the artist’s body expresses experiences, events and feelings with every move.
Each of these mental categories projects its own energy which models the artistic expression.
Body the artist’s performance is presented as a stage, on which its every move has a role,
modeled by the interaction between Eros and Thanatos. Through the analysis of work done by
Joko Ono and Marina Abramovic, practically shown was the morphology of conscious and
subconscious insistence, marked by the postulates of Frojd and Lacan psychoanalysis. The
discovered contemplation, structuralism, existential, rationalistic, global and educational ideas,
confirmed that the artistic performance, carries an inexhaustible repertoire of questions, the
answers to which can be found in all areas of human action. The perception of a work of art
through the principles of linguistic theory, determine the structural elements of a work of art with

different signs. Music represents one of the signs, which carries the signifier and the signified.
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The signifying process can be on the level of a single sign, which determines the musical text in
an artistic performance. Hypertext, which opens the boundaries of a sign, enables interaction to
be conducted between signs which form structural elements of the artistic performance projected
as text. The dynamic constellation of signs in an artistic performance/text, require that the text is
always “read” and “written” in a new way. Music as a Aypertext in an artistic performance can
persist independently from other elements of the artistic performance, can be used for their
connectivity and can become the expression of any element. From the aforementioned positions
music in an artistic performance can represent the signifier and the signified but it can also

represent the subject (artist, text) for a second signifier.

Through the analysis of the work done by performance artist Laurie Anderson and Meredith
Monk, as well as the artistic work of composer and pianist Benjamin Yusupov and the interpreter
of traditional music and composer Svetlana Spaji¢, it has been confirmed that represents an
integral part of the artistic performance. The work of these artists is synthetic, analytical,
provocative, research and introspective. Interaction and multimedia are unavoidable aspects,

which enable universal messages with universal language.

The artistic performance is an omnipresent cultural paradigm, which followed and follows the
development of collective thought. This layered and comprehensive art form is in constant

movement, which is why analysis and theoretical approaches are inexhaustible.

Key words: artistic performance, performance art, interdisciplinary, interactivity, multimedia,

theories of text, psychoanalysis.



UVOD

Covek je oznaGio svoje postojanje ¢inom umetni¢kog stvaranja. Prvo umetnicko delo
nastalo je kao materijalizacija ljudskih osecanja. Osecanja, eksternalizovana i materijalizovana
kroz delo predstavljala su prvi odraz realnosti modeliran individualnim diskursom 1 prvi
anticipativni korak ka slu¢enim 1 neslu¢enim mogucénostima izbora. Umetnost je oznacila ¢oveka
kao bic¢e koje ,,vidi“ realnost u kontekstu njene suStine, a umetnik—stvaralac umetnickog dela

prekoracio je vremenske granice i zakoracio u svet nematerijalnih sfera.

Umetnost je osobenim jezikom i znacima pisala istoriju ljudskog trajanja, opominjala, otkrivala
istine, 1 buduce puteve kojima je CoveCanstvo koracalo. Iako nije mogla da ispravi velike
zablude, niti da zaustavi nesre¢e koje je Covek produkovao, Cinila je ljudsko postojanje
smislenim 1 svedocila o kontinuumu njegovog postojanja. Umetnost je oznaceni smisao i
oznacitelj ideja napredovanja 1 dalekovidih stremljenja ka novim moguénostima ljudskog duha.
Prevalentna teZnja umetnosti da istrazuje 1 otkriva nematerijalne sfere postojanja, i koraca ispred
vremena, nametnula je potrebu saZimanja umetnickih diskursa. Stvaralac umetni¢kog dela nije
mogao rukopisom samo jednog umetnickog pravca da izrazi Siroku paletu osecanja i
dozivljavanja sopstvenog sveta koji ga okruzuje, zbog Cega je posezao za svojevrsnom
kompilacijom 1 interaktivnim umetnickim govorom. U takvim viSezna¢nim pokuSajima da
prenese kompaktnije i kompleksnije poruke, i uspostavi kreativnu konektivnost sa konzumentom
umetni¢kog dela, nastaje umetni¢ki performans. Semanti¢ko znafenje pojma engleske reci
performance odnosi se na predstavu, predstavljanje ili izvedbu, ¢ime pomenuti iskaz odreduje
sadrzaj umetnickog dela nominovanog navedenim terminom. Najrazudenije znacenje pojma
performans oznacava akciju. Performans je umetnost u ,,velikom kretanju”, zabeleZena u jednom
trenutku trajanja. Ovako oznacen, star je koliko i Covecanstvo, ali je kao poseban umetnicki
pravac etabliran 60-ih godina XX veka. Performativni diskurs kao etablirani nac¢in umetnickog
izraza nastao je kao neminovnost u druStvenim korelacijama koje karakteriSe dezintegracija
postojecih sistema vrednosti. Ako se drustvo definiSe kao kontinuum civilizacijskih procesa koji
poseduju sopstvenu normativnu strukturu, umetnost je kao deo te strukture usko povezana sa

dinamikom druStvenih odnosa. Jedno od pitanja koja ¢e biti postavljena u radu jeste na koji nacin



umetnost uti¢e na drustveni poredak i drustvene odnose. Umetnost ne predstavlja samostalni
entitet, niti ima nezavisnu poziciju, ve¢ je integrativni deo druStvenih sistema koji definiSe i
modelira kulturoloske obrasce druStva. Ne mozemo govoriti o druStvenom poretku i razvijanju
drustvene svesti bez osvrta na umetnost. Nedostatak refleksija kao jedan od krucijalnih problema
savremenog druStva nametnuo je umetnosti potrebu za drugacijom estetskom komunikacijom,
koja se reflektovala kroz interaktivne relacije viSe umetni¢kih pravaca. Socijalni podtekst
umetnosti, prisutan u svim epohama, dobio je u savremenom civilizacijskom kontekstu nove
oznake koje su kreirala tehnoloska dostignuc¢a, razvoj medija i nove nekonzistentne politike
ljudskih relacija. [zmeStanje postojec¢ih vrednosnih simbola dovelo je do kulturnog relativizma 1i
distinkcije izmedu tradicionalnih 1 savremenih definicija umetnosti. Tradicionalni pristup
umetnosti u najvecem broju slucajeva podrazumeva Citanje umetnickog dela iz jednog aspekta,
dok savremeni pristup potencira mogucnost viSeslojnog Citanja. Taj kulturoloski interregnum
nametnuo je potrebu da se u postojeCu prazninu instaliraju umetnosti koje objedinjuju
viSeznacnost razliCitih umetniCkih izraza. Etablirana performativnost postala je istovremeno
uzrok 1 posledica nemogucnosti adaptacije savremenog coveka na zahteve aktuelnog
trajanja/dogadanja. U savremenom drustvu nijednu ljudsku aktivnost nije zaobiSla relacija
ponude 1 potraznje. Tako mozemo reci da performans umetnost 1 umetnici koji je reprezentuju

predstavljaju svojevrstan otpor potroSackom drustvu kao i etabliranom na¢inu misljenja.

Predmet ispitivanja u radu predstavlja pracenje uloge 1 mesta koje zauzima savremeni muzicki
izraz u performativhom kontekstu, da bi se potom paznja usmerila u pravcu pronalazenja
odgovora na pitanje kakva je uloga performativnog diskursa u savremenom muzi¢kom izrazu.
Fundamentalno pitanje koje zahteva viSeslojnu analizu koncipirano je kao elementarni, najSiri
okvir, koji zahteva sistemati¢no popunjavanje drugim, relevantnim odgovorima. Bazi¢na pitanja,
kojima se pocinje istraZivanje, odnose se na kvalitet 1 ulogu muzike u umetni¢kom performansu i

glase:
1.Kakva je uloga muzic¢kog izraza u performansu?

Potraga za odgovorom na ovo pitanje polazi od postojecih istraZivanja i analitickog osvrta na
umetnicki rukopis stvaralaca Cije delo je etablirano u savremene umetnicke politike. Analiticki
osvrt na njihovo delo predstavlja kreativni temelj u radu, i odgovori dobijeni na takvim

postulatima predstavljaju novu celinu, koja jeste deo velikog, Zivog, dinami¢nog teorijskog



projekta koji prati savremeni umetnicki izraz. PoSto je umetnicki performans slika trenutka koja
je Culno registrovana, muzika koja je deo tog iskaza, moze da se tumaci kao sloj prezentovane
celine, koja ,,dopunjava” i/ili ,,ispunjava” kompletnu pric¢u. Svaki od slojeva muzickog govora
moze da ima svoje Citanje, koje, shodno trenutku koji ga oznacava, daje moguénosti razlicitih

interpretacija.

Rad prati dela poznatih intermedijalnih umetnika koji su stvarali muziku i ugradivali je u
umetnicki performans. Njthovom delu se prilazi interdisciplinarno, ali se akcenat stavlja na
muzicki sloj. Analizirace se muzicki rukopis, otvorenost njegovih granica, preko kojih
komunicira sa ostalim umetni¢kim izrazima 1 uloga koju muzika igra u delima etabliranih

umetnika ovog pravca.
U radu ¢e, na navedeni nacin, biti analizirano delo slede¢ih umetnika:

1. Lori Anderson (Laurie Anderson), americke umetnice performansa i kompozitorke, koja

u svom umetni¢kom izrazu sublimira muziku, film 1 igru;

2. Meredit Monk (Meredith Monk), americke kompozitorke, performans umetnice i
pevacice koja, takode svom radu prilazi multimedijalno, kombinuju¢i muziku, teatar i

ples;

3. Bendzanina Jusupova (Benjamin Yusupov) izraelskog kompozitora, pijaniste i dirigenta,
umetnika koji usvom delu Viola Tango Rock Concerto, po principima umetnickog
performansa, a u klasi¢cno koncipiranom muzi¢kom delu, povezuje muziku i ples.
Naime, poslednji stav viSe nije koncert za violu, ve¢ za violistu/violistkinju koji/a sa

svojom/svojim partnerom/partnerkom plese tango;

4. Svetlane Spaji¢, pevacice srpske tradicionalne muzike, saradnice performans umetnice
Marine Abramovi¢, koja kao koautorka muzike koristi tradicionalni srpski melos povezujuci ga

sa savremenim muzic¢kim izrazom.

Lori Anderson i Meredit Monk su svoj umetnicki opus koncipirale po osnovnim postulatima
koji odlikuju umetnicki performans. Njihovo delo je istrazivacko, multimedijalno i interaktivno.
Njihova muzika, involvirana u razli¢ite umetnicke forme, nosi pecat univerzalnosti. U njihovoj

strukturi se otkrivaju muzicki elementi koji nose odlike sadrzane u stvaralastvu brojnih etnickih



grupa i naroda Sirom planete. Otkrivajuéi i povezujuéi muzi¢ke izraze prostorno i vremenski
udaljenih socijalnih grupa, umetnice su predstavile performans umetnost kao formu koja u sebi

objedinjuje civilizacijske kulturoloske obrasce.

U delima kompozitora Bendzamina Jusupova otkrivaju se elementi istorijskih, stilskih perioda
individualnih stilova umetni¢cke muzike. (barok, klasicizam, fin de siécle, moderna, avangarda,
novomoderna, postmoderna, kao 1 kompozitora (Bah, Betoven, Maler, Bartok, Sostakovi,
Snitke, Lutoslavski). U njegovom delu se takode sreu i elementi tradicionalne muzike
(muslimanske, jevrejske, kvazizvuk jermenskog duduka, indijske rage), i popularne muzike (rok,
metal-rok, tango). KoriS¢enjem elemenata iz muzickih dela nastalih kao produkt kulturoloskih
relacija proslosti, BendZamin Jusupov, kao Lori Anderson i Meredit Monk prenosi umetnicku
poruku o umetnosti kao neprekinutom lancu koji povezuje prosle epohe sa aktuelnim
vremenom. lako muzi¢ka dela Bendzamina Jusupova po formi pripadaju korpusu klasicne
muzike, on je u Delu Viola Tango Rock Concerto napravio iskorak ka umetni¢kom performansu,

prihvatajuéi interaktivnost i multimedijalnost kao nezaobilazne odlike savremene umetnosti.

Interpretiraju¢i tradicionalnu muziku, Svetlana Spaji¢ u muzickoj proslosti srpskog naroda
otkriva elemente koji korespondiraju sa sadaSnjos¢u. Njene interpretacije tradicionalnog melosa

postale su multimedijalna 1 interaktivna odrednica u performansima Marine Abramovic.

Muzicki iskazi u delima ¢etvoro umetnika koncipirani su kao poruka da je muzika univerzalna

umetnost, koja vertikalno—kroz vreme 1 horizontalno— kroz prostor povezuje covecanstvo.
2. Koji se elementi muzickog izraza zadrZzavaju/dominiraju u umetnickom performansu?

Posto je osnovna odlika performansa interaktivnost, komunikacija koja se uspostavlja sa
primaocem poruke ostvaruje se u prvom stepenu preko ¢ula. Culna impresija pokrece emocije
koje se obraduju u racionalnoj sferi psiholoskog sistema. Svi elementi performativnog diskursa
su usmereni ka ostvarivanju interakcije. I sama interakcija je dinamicka kategorija, jer sa
promenom izraza performativne poruke, menja se i dozivljaj koji ga prati. Svaki trenutak zapisan
viSezna¢nim jezikom postaje umetnicka istina, preneta svim znacima koji su je prezentovali.
Svaki znak nosi zajednicku, ali i sopstvenu poruku. Muzika kao autohtona umetnost ostvaruje
prevalentno emotivne komunikacije sa publikom. Emotivna komunikacija se eksponira preko

ponasanja, i moZe da manifestuje proces razmisljanja i racionalnog zaklju€ivanja. Zan Zak Natje
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(Jean Jaques Nattiez), francuski muzikolog, navodi da je ,,muzika ¢ovecna ako se slozimo da
zvuk ne organizuje i ne promislja samo onaj ko ga stvara, ve¢ i onaj ko ga ¢uje®, usmeravajuci

razmiSljanja u pravcu racionalne komunikacije izmedu stvaraoca zvuka i slusaoca.'

Nesporno je da je komunikacija umetnickog dela sa publikom veoma vazna kategorija koja
odreduje sustinu umetnosti. I muzicka i1 performans umetnost predstavljaju umetnic¢ki proizvod
koji odrazava trenutak u kojem nastaju, jer priroda obe vrste umetnosti je takva da se taj produkt
neprestano menja postajuci uvek iznova, iz €asa u ¢as -'novo', nose¢i pritom u sebi zapis svih

prethodnih momenata koji ih odreduju u njihovom ovde i sada nastajanju.
3. Da li je savremena muzika u performansu oznacitelj ili oznaceno?

Govorec¢i o pojmovima oznaceno 1 oznacitelj ulazimo u polje lingvistike 1 susrecemo se sa
pojmom znaka. Znak ¢ine oznacitelj 1 oznaceno. Oznacitelj je materijalni nosilac znaka, a
oznaceno jeste pojmovno. Sustinu znaka kao asocijativne celine predstavlja interaktivni odnos
oznacenog 1 oznacitelja. Ako ove lingvisticke odrednice prevedemo na jezik umetnickog
performansa 1 muzike kao dinamicke celine, u kojoj performans ima viSe vrsta zapisa, udruzenog
sa muzickim govorom, i ako svoju poruku saopstavaju nezavisno od muzike, stizemo do nivoa
gde svi elementi umetnickog performansa (osim muzike) mogu da se kvalifikuju kao oznacitelji,
a muzika kao oznaceno. Sagledavanje muzike kao autonomnog umetnickog produkta moze da
poprimi drugacije znakovne odrednice u kojima je muzicki znak /nota/ oznacitelj, a muzicko
delo oznaceno. Ako sagledavamo muziku kao integralni deo umetnickog performansa, dobijamo
novu ravan posmatranja, sa koje moze da se zakljuci da je muzika oznacitelj, da performans

predstavlja oznaceno, a publika je znak koji ih povezuje.
4. Kakva je uloga performativnog diskursa u savremenoj muzici?
5. Kakvu drustvenu ulogu ima umetnicki performans u aktuelnom vremenu?

Odgovor na poslednja dva pitanja usmerava na istraZivanje ka kritickom 1 analitickom
teorijskom pravcu, sa ciljem da se performativni diskurs sagleda iz joS$ jednog ugla, odnosno na
jo§ jednom nivou. lako je umetnicki performans kao sveobuhvatni i viSeslojni, samim tim,

viSeznacni izraz teorijski podrobno istrazivan od samog pocetka njegovog etabliranja, nova

!'J. J. Nattiez, Music and Discourse, Princeton University Press, West Sussex, 1987, str. 42.
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saznanja iz ove oblasti mogu da predstavljaju joS jedan (znacajan) deo u tom mozaiku koji se
neprestano stvara i iznova otkriva na novi nacin. Teoretizacija savremene intermedijalne
umetnicke prakse dobija nauc¢ni legitimitet, jer izmedu ostalog, proistiCe iz kompleksnih
drustvenih odnosa koji se visezna¢no reperkutuju na umetnicki diskurs. Nekonzistentna i fluidna
pravila reflektuju se na sve segmente drustvenih odnosa poniStvajuéi i devalvirajuéi ustaljene
nominalne principe oznacene kao moral, gradanska i demokratska ideologija. U kontekstu takvih
zbivanja, umetnicki performans se nametnuo kao nezaobilazni umetnicki rukopis, u pokusSaju da
prati 1 umetnickim izrazom oznaci druStvenu dinamiku. DruStvena kretanja koja se opiru
anticipativnom pracenju, produkuju umetnost koja nema konzistentnu formu ni finalni 1 trajni
,.proizvod’’. Naime, performans umetnost predstavlja umetnicki proizvod koji odrazava trenutak
u kojem nastaje. S tim u vezi, muzicki diskurs u performansu moze da predstavlja jedan od
(sveprozimajuc¢ih) segmenata dela, moZe da nosi sopstveni zapis koji se prezentuje kao
autonomna projekcija smisla 1 znaCenja, a moze da predstavlja 1 kohezivni 1 konektivni element

¢ija funkcija moze da se dozivljava u Sirokom rasponu tumacenih i/ili (ne)ocekivanih ideja.

Osnovne polazne (hipo)teze i uvidi od kojih se u radu polazi:

Pojam performans umetnosti

Performans (izvrSenje, predstava) predstavlja improvizovani ili rezirani kulturni dogada;j
sa multimedijalnim obelezjima u kojem ucestvuju umetnici razli¢itih profila (muzicari, glumci,
pesnici, slikari, vajari).” Nastanak studija performansa vezuje se za ime Rifarda Seknera,
(Richard Schechner), teoretiara teatra i1 performansa. Zahvaljujuéi njegovom radu nastaju i
razvijaju se teorije izvodenja, kao posebna kulturoloSka forma ¢iji je zadatak da sistematizuju 1
objasne sadrZaje obimnog teorijskog matrijala koji je nastajao od kada je ljudska misao usmerena
ka dinamici izvodenja. Potreba da se uvede red u teorijske postavke koje su objasSnjavale procese

stvaranja, sa akcentom na kulturalnu i umetnicku komunikaciju, rezultirala je pojavom brojnih

studija izvodenja.

71 Klajn, M. Sipka, Veliki strani recnik, Prometej, Novi Sad, 2006, str. 927.
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Prva hipoteza u radu polazi od Cinjenica iz istorije umetnosti da umetni¢ko delo nastaje
kroz interaktivnu komunikaciju vise umetnickih formi. Kako je umetnicki performans u svojoj
sustini uvek interaktivan, hipoteza koja u radu treba da se potvrdi ili opovrgne glasi: Performans

Jje najstarija umetnicka forma ciji su elementi utkani u temelje kulture i umetnosti covecanstva.

Dokazi iznete hipoteze potrazice se u:

analizi studija izvodenja;

kroz analizu teorija teksta;

preko klasi¢ne psihoanaliti¢ke 1 neoanaliticke teorije;

kroz istorijski prilaz konceptu umetnickog perfrormansa.

0d studija izvodenja do umetnickog performansa

Studije izvodenja se javljaju sredinom XX veka u antropoloskim 1 teatroloSkim
istrazivanjima. Naime, u to vreme su najznacajniji teoretiari pozorista Piter Bruk (Peter Brook),
Jerzi Grotovski (Jerzy Grotowski), Eudenio Barba (Eugenio Barba) poceli da koriste
antropolo$ki metod u analiziranju i stvaranju pozori$nih predstava.’ Nastankom novih teorija
kulture, proSiruje se i polje studija izvodenja, odnosno pojavom stvaralaca i razli¢itih teoretiCara
u drugoj polovini XX i pocetkom XXI veka, studije izvodenja dobijaju novu dimenziju 1 u
savremenom umetnickom/muzickom izrazu. Na primer: Meredit Monk, Lori Anderson, Marina

Abramovi¢, Bendzamin Jusupov, Joko Ono (Yoko Ono).

Umetnicki performans procitan kroz teorije teksta (intertekstualnost, hipertekst)

Ako svaki tekst u sebi sadrzi skrivena znacenja starijeg teksta, onda bi se moglo reci da
svako izvodenje u polju umetnosti jeste neponovljivo, ali da, istovremeno, jeste i produkt
prethodnih izvodenja. U tom smislu, preispituje se fenomen ,,novog dela /teksta/ izvodenja kao

'reciklaza' 'starog dela'/teksta/ izvodenja“.

3 A. Joviéevi¢, A.Vujanovié, Uvod u studije performansa, Fabrika knjiga, Beograd, 2006, str.10.
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Psihoanaliticka teorija i tumacenje performans umetnosti i muzike

Sigmund Frojd (Sigmund Freud), tvorac psihoanaliti¢ke teorije, smatrao je da je umetnik
u svojoj osnovi neurotik koji se uz pomo¢ svoje kreativnosti bori sa sopstvenim konfliktima i
nerazumevanjima.* Psihoanaliza ukazuje da je svako umetnitko delo produkt podsvesti
umetnika. Frojdov pristup umetnosti se zasniva na analogijama izmedu psihickih pojava i
umetnickog dela, kao 1 na misljenju da je umetnicko delo govor koji se moze interpretirati kao 1
bilo koji drugi govor, metodom slobodnih asocijacija. Frojdova teorija o snovima® predstavljala
je direktnu inspiraciju umetnicima razliCitih profila da sopstveno stvaralastvo oslobode stega
realnog koncepta, 1 upuste se u nove istrazivacke pohode. Etabliraju se novi pravci umetnosti,
koji specificnim umetnickim jezikom prenose ideje nastale kao produkt osveScenih teznji
umetnika da se usmere ka skrivenim znacenjima i potisnutim zeljama. Psihoanaliticka teorija
pokrece nove istrazivaCke procese u umetnosti. Umetni¢ko delo gubi autonomiju otvaranjem
granica koje omogucavaju interaktivne relacije sa drugim delima. Istrazivacki procesi i
eksperimenti menjaju odnos umetnika prema umetnickom delu. Avangardna umetnost se odrice
tradicionalnog diskursa po kojem delo ima jasne granice u vremenu i prostoru. Avangardno
umetnicko delo se predstavlja kao dogadaj, akcija, kao zapoceta pri¢a koja ne mora nuzno da

bude zavrSena.
Istorijski prilaz konceptu umetnickog performansa

Analizom tekstova 1 teorija iz istorije umetnosti, treba da se daju finalni impulsi
navedenoj radnoj hipotezi. Istrazivacki proces treba da obuhvati razliita istorijska razdoblja i
umetnicke prakse u kojima se srecu elementi ili strukturalni sadrzaji, koji su analogni formi
umetnickog performansa. Kako su neki oblici umetni¢kog stvaralaStva bili prisutni i u prvobitno
organizovanim socijalnim zajednicama, antropologija, sociologija, psihologija, istorija i istorija
umetnosti su, svaka sa stanovisSta sopstvene naucne discipline, zakljucivale da je Covek razvijao
svoj mentalni sitem uz pomo¢ kreativnosti. Jedan od vidova kreativnog delovanja je i ¢in
umetni¢kog stvaranja. Kroz umetnicko stvaranje covek je eksponirao osecanja, stavove, misli 1
strahove. Opterec¢ujuca osecanja i nerazumevanje prirodnih 1 fizi¢kih zakona, usmerili su ga da

trazi zastitu, koju su mu pruzili rituali. Koncept ritualnog izvodenja sadrzao je u strukturi

*S. Freud, Rad pomeranja, prema: Tumacenje snova, Matica srpska, Novi Sad, 1981, str. 311.
> Ibid, str. 340.
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elemente koji su se prenosili kroz prostor i vreme do danasnjih dana. Multimedijalnost 1
interaktivnost su odlikovali ritualno izvodenje prvobitnih plemenskih zajednica, tragedija i
komedija u antickoj Grckoj, spektakla 1 pozorisnih izvodenja u Rimskoj imperiji.
Multimedijalnost i interaktivnost su strukturalne stavke u predstavama srednjovekovnih uli¢nih
zabavljaca, u komediji del arte, dramskim madrigalima, madrigalskim komedijama i operi. U
operi su elementi multimedijalnosti i interaktivnosti dobili slozeniju i razudeniju formu, ali su
ostali vodec¢i izvodacki diskursi. Na pocetku XX veka, okvir novoj umetni¢koj paradigmi
postavlja futuristicki pokret, koji promoviSe umetnost akcije, u kojoj su paralelno sa umetnickim
delima nastajali manifesti, kao teorijska podloga koja u proces umetnickog stvaranja ukljucuje
promisljanje 1 spoznajne elemente drustvenog konteksta umetnosti. Futurizam je u svojim
manifestima teoretski oznacio strukturu umetnickog performansa, koja je nastavila da se razvija
preko dadaistiCkog, nadrealistickog 1 ekspresionistiCkog pokreta. Prihvatile su je scenske
radionice Bauhausa, Fluksusa i body art-a. Menjale su se izraZzajne forme ali su strukturalni
elementi ostajali kao konstanta, koja je apostrofirana izmedu 60-ih i 70-ih godina proslog veka,
kada su teorije umetnosti i izvodenja nominalno oznacile postojanje umetnickog performansa.
Od tog perioda do danaSnjih dana, umetnicki performans se eksponira kao umetnost akcije koja
je aktuelna, fleksibilna, analiti¢na, ekstrovertna, vitalna i sinkreticka. Ovim osobinama

najkompleksnije predstavlja savremenu kulturalnu praksu.

Druga hipoteza u radu glasi: Ako se umetnicki performans sagleda kao tekst Ciji su
strukturalni elementi razliiti znaci onda je jedan od njih 1 muzika. Kako svaki znak u svojoj
sustini sadrzi oznacitelja 1 oznaceno, 1 muzika kao znak ima sopstvenog oznacitelja 1 oznaceno.
Umetnicki performans kao otvoreni tekst, uspostavlja pomocu sopstvenih znakova relacije sa
drugim tekstovima (publikom 1 medijskim tekstovima, prostorom u kome se izvodi i teorijskim
tekstovima koji ga oznaCavaju). Istovremeno svaki znak u muzickom performansu/tekstu moze
da bude u interakciji sa drugim znacima tog teksta. DinamiCka konstelacija znakova u
umetnickom performansu/tekstu, uslovljava da se tekst uvek ,,pise* i ,,ita* na nov nacin. Svaki
od znakova u oznaciteljskom procesu, u jednom trenutku moZe da se eksponira i kao hipertekst
sa sopstvenom znakovnom strukturom. Muzika kao hipertekst u umetni¢kom performansu, moze
da perzistira nezavisno od ostalih elemenata performansa, moze da sluzi njihovoj konektivnosti 1

moze da podstakne izrazajnost svakog elementa. Ako moZze da se nade u navedenim pozicijama,
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onda muzika u umetni¢kom performansu moze da bude oznacitelj 1 oznaceno, a moze da zastupa

subjekat (umetnika, tekst) za drugog oznacitelja.

Muzicko izvodenje za svoj iskaz zahteva interaktivnost koja moze da se uspostavi izmedu
izvodaca na instrumentu, izmedu viSe izvodaca koji izvode muziku na instrumentima iste grupe,
i izmedu izvodaca koji muziku izvode na instrumentima razli¢itih grupa. Uz muziku moze da se
plese, govore stihovi ili tekstovi razli€itog sadrzaja. Muzika moze da prati radnju pozoriSnih
komada, dugometraznih, kratkih, dokumentarnih ili televizijskih filmova. Muzika moze da se
eksponira kao autonomna kategorija i1 da se izvodi kao instrumentalni, vokalni, i vokalno-
instrumentalni iskaz. Tokom izvodenja moze da stupi u interakciju sa drugim umetnickim
iskazima (ples, pokret, interpretacija umetnickog teksta govorom) koji su podrzani specijalnim
svetlosnim 1 zvuénim efektima 1 drugim prilagodenim artefaktima. Izmedu Sezdesetih 1
sedamdesetih godina prosSlog veka, zahvaljuju¢i teorijama izvodenja, umetnicki perfrormans se
etablira 1 u teorijskim praksama kao autonomno i autohtono delo, iako je fakticki, u razli¢itim
oblicima, postojao kroz citavu istoriju umetnosti. Od naznaCenog perioda mnogi umetnici
stvaraju inventivna, multimedijalna i intermedijalna dela, u kojima je muzicki iskaz nosio novi,
originalni pecat. Muzicki diskurs, na koji se odnosi druga hipoteza u radu, analiziran je kroz
studije slucaja. Stidije sluCaja obuhvataju analizu dela Lori Anderson, Meredit Monk,

Bendzamina Jusupova i Svetlane Spajic.

Metode i pristup fenomenu muzike i performans umetnosti u istraZivanju:

Interdisciplinarni pristup fenomenu performans umetnosti i performativnog diskursa muzike

podrazumeva povezivanje razlicitih disciplina i1 njihovih metoda u polju teorije umetnosti:
1. teorije umetnosti (Misko Suvakovié, Ri¢ard Sekner);

2. Teorije teksta - intertekstualnost, hipertekst, (Rolan Bart /Roland Barthes/, Julija Kristeva
/FOnmus KpbereBa/, Hans-Tis Leman /Hans-Thies Lehmann/, Mark Fortie /Mark Fortier/,
Umberto Eko /Umbero Eco/;

3. Studija performansa (Aleksandra Jovicevi¢, Ana Vujanovi¢, Filip Auslender, Patris Pavis,

RouzLi Goldberg (RoseLee Goldberg);
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4. studija body arta (umetnicki procesi i metode umetnickog izvodenja u delima Vita Akoncija

/Vito Acconci/, Marine Abramovi¢, Pine Pane /Gina Pane/, Joko Ono;

5.psihoanalize (Sigmund Frojd, Zak Lakan /Jacques Lacan/, Slavoj Zizek, Julija Kristeva

Ocekivani rezultati istrazivanja

Ovaj rad treba da, iz Siroke palete performativnog iskaza, osvetli muzicki izraz. Muzicki zapis
moze da daje umetnickom preformansu celovitost izrazaja 1 istovremeno da predstavlja
autonomni 1 autohtoni rukopis. U radu treba da se pokazu nivoi muzi¢kog involviranja u
umetnicki performans, 1 nivoi sa kojih muzicki zapis moze da se odvoji od ostalih elemenata
umetnickog performansa 1 egzistira samostalno 1 celovito. Muzicki diskurs, koji bogatstvom 1
raznoliko$¢u pojmovnih odrednica prelazi vremenske 1 prostorne granice, predstavlja neophodni

¢inilac svake predstave iizvedbe.

U radu treba da budu osvetljeni nac¢ini muzickog govora u performansu, njegova univerzalnost i
jedinstvenost, uz pokusaje da se otkriju zajednic¢ki simboli 1 predstave, koji su interaktivnim

relacijama dali Zivot performansu.
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OD STUDIJA IZVOPENJA DO DEFINICIJE UMETNICKOG
PERFORMANSA

Termin performans (izvrSenje, predstava) predstavlja improvizovani ili rezirani kulturni dogadaj
sa multimedijalnim obelezjima u kojem ucestvuju umetnici razli¢itih profila (muzicari, glumci
pesnici, slikari, vajari).® Po$to je performans imenica engleskog govornog podrucja
(performance), bliza odrednica koja se odnosi na performans umetnost (performance art)
definisana je kao: 4 type of art that can combine acting, dance, painting, film etc. to express an
idea.” (Vrsta umetnosti u kojoj se se kombinuju gluma, igra, slikanje, film. Nacin da se prikaze
ideja). Oficijelnim definicijama iz re¢nika opstih pojmova, performansom moze da se odredi vise
umetnickih formi ¢iji je karakter multimedijalni. Opera je multimedijalno umetnicko delo.
Pesnici mogu da kazuju svoju poeziju uz pratnju muzike, glumci da predstave pozori$ni tekst,
gde ¢e muzika da doprinese umetnickom izrazu. Filmska umetnost, specificnos¢u svog
umetnickog izraza, spaja sve vrste umetnosti. OntoloSko znacenje pojma performans sadrzano je
u multimedijalnim umetnostima, ali ne moze sustinski da oznaci arbitralno prihvacen pojam
performans umetnost. Status autonomnog umetni¢kog dela, performans je stekao tek sa pojavom
studija 1 analiza, kojima su teoreticari, kriti¢ari i istoriCari umetnosti otpoceli proces definisanja

diskursa ove umetnicke kategorije.

Studije performansa (eng. performance studies) i studije izvodackih umetnosti (eng. performing
arts) javljaju se u polju kulture i umetnosti 60-ih 1 70-ih godina XX veka. Pojam performans kao
odrednica umetni¢kog dela javlja se 60-tih godina XX veka. Taj vremenski period moze se
oznaciti kao novi segment u razvoju covecanstva, koji se ne odnosi isklju¢ivo na umetnost, ve¢
obuhvata Siroko polje teorijskih rasprava u ¢ijoj je osnovi sadrZan termin performans. Studije
performansa povezuju teorije teatra, antropoloSke i socioloske teorije. Aleksandra Jovicevi¢
smatra da istorija studija performansa (izvodenja) po¢inje radovima Ri¢arda Seknera, ameri¢kog
umetnika performansa i teoretiCara i Viktora Tarnera (Victor Witter Turner) engleskog

antropologa kulture.® Ova dva autora postavila su temelj studijama izvodenja, koje do danasnjih

o1, Klajn, M. Sipka, Veliki psiholoski recnik, 2006, Beograd, str. 927.

" Longman dictionary of Contemporary English, director Della Sumers, Edinburgh Gate, England, str. 1220.

¥ U delu Uvod u studije performansa Aleksandre Joviéevié i Ane Vujanovi¢, .op.cit., str 19. navedeno je da je Tarner
pozvao Seknera na zajedni¢ku konferenciju koja je pod naslovom Ritual, Drama and Spectacle odrzana 1977.
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dana koriste teoretiCarima izvodackih umetnosti i umetnicima da istrazuju i pronalaze odgovore
na brojna, jo§ neosvetljena pitanja. Teorija performansa (Performance Theory) Ri¢arda Seknera
iz 1977. godine, Ri¢arda Seknera predstavlja prvo delo posveéeno baziénim postavkama studije
izvodenja. Ovo delo je predstavljalo i predstavlja pokretacki impuls drugim teoretiCarima
performansa, koji su na njegovim temeljnim stavovima razvijali nove teorijske paradigme.
Prevalentno razmisljanje usmereno je ka zakljuécima da Seknerova studija performansa u sebi
sadrzi viSe razlicitih diskursa. Povezuje ih izvodacka paradigma, pomocu koje je delimicno
objasnjen smisao umetnosti performansa. Aleksandra Jovi¢evi¢® pod izvodenjem podrazumeva
,bilo koje ponaSanje koje je omedeno, predstavljeno, naglaseno, ispoljeno 1 izlozeno kao
takvo“."” Koncept ovakve definicije se odnosi na bilo koje ljudsko izvodenje, radnju ili akciju, i
veoma je daleko od precizne definicije pojma umetnosti performansa. Dovodenje termina
izvodenje u vezu sa ponasanjem, povezuje studije performansa sa antropologijom. Antropologija,
kao naucna disciplina usmerena na izuc¢avanje obicaja, kultura 1 lingvistike, 1 teorije izvodenja
¢iji su domeni interesovanja usmereni ka izvodackim praksama imaju konektivne segmente u
definiciji kulture. Svaka kultura nosi specifi¢nosti koje joj daju autentiCnost i originalnost, ali 1
zajednicke premise koje ih spajaju. Jedna od zajednickih premisa, prema Aleksandri Jovicevic,
jeste teatralnost." Teatralnost je imenica izvedena iz korenske reci ,teatar” koja takode pripada
istoj porodici reci. Pojam teatar, svakako, nije dovoljan da obuhvati Siroku paletu izvodackih
delatnosti, tako da je termin izvodenje (performance) bio mnogo prikladniji da definiSe ove
aktivnosti. Sekner je u saradnji sa Tarnerom uveo novu formu u proces posmatranja izvodenja.
Jedan od klju¢nih diskursa koji treba da oznaci polaznu osnovu u potrazi za definicijom pojma
umetnosti performansa je izvodenje. Izvodenje (moze da bude zamenjeno i1 pojmovima: akcija,
radnja, delovanje) treba analizirati sa viSe aspekata, buduéi da se reprezentuje brojnim oblicima.
U domenu izvodenja nalaze se ritual, zabava, igra, pozoriSna predstava, muzika, vizuelna
elektronska prezentacijea, sportski dogadaji i spektakli. Sekner je ukazao da se u Sirokom
spektru  izvodenja uocavaju mnoge zajednicke komponente i da je sve teze izvrSiti Cistu

zanrovsku podelu izvodenja. Sekner smatra da scenske oblike izvodenja u koje ubraja teatar,

godine. Posle ove, veoma uspele konferencije odrzane su jo$ tri pod zajedni¢kim nazivom World Conference on
Ritual and Performance na kojima je analiziran diskurs rituala i izvodenja u razlic¢itim svetskim kulturama, str.19

? Predgovor Seknerovoj Studiji performansa, koja je izdata 1992. godine, napisali su Aleksandra Jovi¢evié, Ivana
Vuji¢ i Slobodan Seleni¢. Fakultet dramskih umetnosti i Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, str. 2.

" Tbid.

" A. Jovi¢evié; A. Vujanovié, Uvod u ... op.cit., str. 4.
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parateatar i rituale, gotovo u svim kulturama, karakteriSu zajednicki strukturalni elementi kao sto
su: tekst, pokret, mizanscen, scenografija i publika. Izolovan pojam performans po Seknerovom
misljenju, prevazilazi okvir izvodackih umetnosti, zapravo prevazilazi generalno pojam
umetnosti. U svom eseju Fundamentals of Performance Studies (Osnove studija performansa)
Sekner naglasava da performans, kao jedna sveobuhvatna kategorija mora biti konstruisan kao
,,Siroki spektar ili kontinuum akcija rangiranih od rituala, igre, sportova, popularnih zabava,
izvodackih umetnosti (teatar, ples, muzika) i svakodnevnih performansa, do izvodenja socijalnih,
profesionalnih, rodnih, rasnih 1 klasnih uloga, i1 raznih reprezentacija i konstrukcija akcija u
medijima i na internertu.'> U Seknerovom ,3irokom spektru® akcija, umetni¢ko izvodenje je
samo jedan od aspekata izvodenja, koje moze da egzistira kao autonomni entitet, i da bude
involvirano u druge i1 drugacije forme izvodenja. U delu The Future of Ritual (Buducnost rituala)
Sekner navodi da je performans zajedni¢ka oznaka za brojne performativne prakse u teatru, u
ritualu, u uliénim demonstracijama i paradama.” Aldo Milohni¢ navodi da neki autori
upotrebljavaju izvorni oblik re¢i performance ili performance art, uz napomenu da je neophodno
da se paznja usmeri na kontekst u kojem je re¢ upotrebljena, jer je ona viSeznacna. Performans
predstavlja jedan od onih teatarsko-teorijskih pojmova ¢iji obim nije precizno utvrden.' Kao
ilustraciju svog stava da je pojam performans viSeznacan, Milohni¢ navodi da RouzLi Goldberg
smatra performans umetnost anarhi¢nim, otvorenim poljem kulture koji se protivi preciznijoj
definiciji.”® U uvodu monografske studije Performance (Performans) Marvin Karlson (Marvin
Carlson), americki teoretiCar pozorista, osvrnuvsi se na znacajna dela koja se bave teorijom
performansa, zakljucuje da u literaturi vlada zbrka pojmova koja istrazivaCima pravi viSe
problema no §to im pomaZe. Za ovog autora performans umetnost je istorijski i teorijski

americka pojava.'®

U potrazi za definicijom pojma performans umetnost potrebno je naznaciti da su Sekner i Tarner

pojam performansa upotrebljavali u smislu kulturalnog performansa (cultural performance), a

'2 R. Schechner, Fundamentals of Performance Studies, Nathan Stucky and Cynthia Wimmer, eds., Teaching

Performance Studies, Southern Illinois University Press, 2002, str. 55.

" A. Milohni¢, Teorije savremenog teatra i performansa, Orion art, Beograd, 2012, str. 35.

'* Uobicajenu upotrebu pojma, kako navodi Milohnié¢, dao je Lado Kralj u studiji Teorija drame. On navodi da je

.performans stekao status samostalne umetnicke forme sedamdesetih godina proslog veka, kada su prvenstveno,

likovni umetnici obnovili avangardisticku ideju iz perioda izmedu dva rata, da je, navodno, koncept vazniji od

{)Sroizvoda, Jjer umetnost nije nesto trajno, konacno, namenjeno prodaji’’, A. Milohni¢, Teorija ... op. cit., str. 37.
Ibid.

' A. Milohni¢, Teorija ... op. cit., str. 37.
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ne u smislu umetnickog performansa (performance art)."” Aleksandra JoviCevi¢ definiSe
kulturalni performans kao ,,bilo koje izvodenje koje se sastoji od fokusiranih, jasno oznacenih i
drustveno ograni¢enih oblika ponaSanja koja su posebno napravljena /pripremljena/ za
pokazivanje.“'® Ovako koncipirana definicija usmerava paznju da se termin kulturalno izvodenje
odnosi na veoma Sirok spektar izvodenja, bez jasnih granica. Moze da se odnosi na izvodenje
oznaceno druStvenim ulogama, kao i na ritualna izvodenja, spektakle, predizborne mitinge i
savremena medijatizovana izvodenja. lako izvodenje moZe da se posmatra i1 analizira u svim
drustvenim pojavama, Sekner ne smatra da je svaka ljudska aktivnost izvodenje. Definisani
pojam izvodenja po Sekneru, bilo bi ono izvodenje koje je svesno da je izvodenje.”* Ova
definicija podrazumeva koncept izreziranog izvodenja i institucionalizaciju dogadaja. Takvo
izvodenje je prethodno osmisljeno, uvezbano, viSe puta ponovljeno i pripremljeno da se izvede
pred drugima. Ovako sagledan pojam izvodenja odgovara konceptu umetnickog izvodenja, jer se
nalazi u terminoloSkoj korelaciji sa definicijom umetnosti po navodima iz Enciklopedije
Britanika (Encyclopedia Britannica) u kojoj je pojam umetnosti definisan kao ,,koriS¢enje
vestine 1 imaginacije u stvaranju estetskih objekata, okruzenja ili iskustva koja se mogu podeliti
sa drugima.”® Iz definicije umetni¢kog izvodenja mozZe da se izvede definicija izvodackih
umetnosti, koje odlikuju specific(ne metode stvaranja i reprodukovanja dela. Karakteristika
izvodackih umetnosti odnosi se na mogucénost promene forme, posto poseduju fleksibilne
granice, a njihova dinamiCka struktura im omogucava interakciju sa drugim umetnickim

formama.

Sekner je dao znacajan doprinos studijama izvodenja kroz sociolosko-antropoloski i filozofski
pristup kojima je postavio granice izmedu izvodenja (performance) i performansa kao
umetnickog produkta. Po analogiji, performans kao umetnicki proizvod, posmatran je kao deo
izvodackih umetnosti, strukturalno blizak teatru. Kada je umetnicki performans smestio u isto

polje sa ostalim kulturnim ili druStvenim performansima, Sekner je, uslovno, napravio prostor za

' Sintagmu cultural performance promovisao je 1959. godine Milton Zinger (Milton Singer). Prema: A. Milohni¢,
Teorija...op.cit., str. 37.

8 A. Jovicevié, A.Vujanovi¢, Uvod..,op.cit., str. 58.

Y R, Schechner, Performance Studies, 2, What is performance?, Prema: Uvod...op.cit., str. 45.

* Encyclopedia Britannica online, www.britannica.com., pristupljeno 10.10.2013.

21


http://www.britannica.com/

filozofski obrt, jer je umetnicki performans oslobodio konekcije sa teatrom i vratio ga umetnosti

kao originalni, autonomni produkt.*'

U studiji Filozofske igracke teatra Misko Suvakovi¢ komparativnom analizom odgovara na

2 Multidimenzionalnim

pitanje koje su razlike izmedu umetnickog performansa i teatra’
pristupom, autor oznacava koncept teatra kao centralni autonomni domen umetnosti. Struktura
teatra je potvrdena kroz istorijski, socioloski, filozofski 1 umetnicki kontekst. To je umetnicka
disciplina jasnih granica, otvorenih za komunikaciju sa drugim umetni¢kim diskursima, ali je
hijerarhijski odnos umetnicke interakcije vertikalan. Jezik teatra je nadreden ostalim umetnickim
rukopisima. Rukopis umetni¢kog performansa je prepoznatljiv po tendencijama koje se krecu u
smeru dekonstrukcije ustaljenih teatarskih formi, i1 destrukcije granica koje oznaCavaju teatar.
Umetni¢ki izraz koji nosi performans je osloboden konvencija, gradi nove relacije u
,,meduprostorima razli¢itih i razlikuju¢ih umetnosti“.”® Performans relativizuje svako ustrojstvo i

unutrasnju strukturu. Moze da bude Drugo od teatra, ali u ekscesnim i entropijskim kretanjima

on moze postojati i kao ono $to nije Drugo od teatra.*

Odnosom umetni¢kog performansa 1 teatra bavi se 1 nemacki teoretiCar i esteticar Hans-Tis
Leman (Hans-Thies Lehmann).” Prate¢i odnose izmedu teatra i umetni¢kog performansa sa
istorijskog i konceptualnog aspekta, Leman polazi od konceptualne umetnosti, uoCavajuci uticaj
likovne konceptualne umetnosti i umetnickog performansa na pojavu ,.konceptualnog teatra“.
Interaktivnost ove dve umetnicke discipline, neminovno se odrazava (po Lemanu) i na

teatralizaciju umetnickog performansa.

Razmatraju¢i odnos izmedu teatra i umetni¢kog performansa Mark Fortier (Mark Fortier)?
definiSe performans kao parateatarsku aktivnost, Sto bi znacilo da peformans ne pripada
umetni¢kom diskursu teatra, ali ovaj autor zastupa i stav da je performans §ira oblast umetnickog

delovanja u koju moze da se smesti teatar kao njegov pripadaju¢i deo. Karlson u Kritickom

*! Aleksandara Joviéevié navodi da je ovakvim obrtom otvoreno iroko polje za razumevanje izvodackih umetnosti i
performansa u okviru savremenog, postmodernog koncepta umetnosti u doba kulture, u okviru kojeg umetnicko delo
gubi auru i ekskluzivnost i posmatra se kao artefakt kulture, A. Jovicevi¢, A.Vujanovi¢, Uvod ... op.cit., str. 44

> M. Suvakovié, Filozofske igracke teatra, rukopis knjige Paragrami tela/figure, Centar za novo pozoriste i igru,
Beograd, 2001, str. 54.

> Ibid.

** Ibid.

* H.T. Lehmann, Postdramatisches Theater, Routledge, London, 2006, str. 166.

M. Fortier, Theory/Theatre: An Introduction, Routledge, London-New York, 2001, str. 12.
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uvodu u performans® prati put interaktivnosti teatarskih i socio-antropoloskih studija, kako bi
dosao do funkcionalne definicije performansa. Koncept performansa je iz teatra preSao u domen
drustvenih istrazivanja, gde je koriS¢en kao analiticki instrument. Kao takav, dozivljava
neposrednu interakciju sa drugim instrumentima drustvenih istrazivanja, primajué¢i nove
kvalitete. Tako transformisan, vratio se ponovo u teorijske okvire teatra. Pojam performansa
Karlson primenjuje na: drustvene i kulturalne performanse u Sirem smislu, umetnicki
performans, postmoderni ples, performanse koji predstavljaju ,,autobiografije svojih autora i

¥ Sumarno, studije

postmoderne performanse koji nose politicke i druStvene komentare.?
performansa predstavljaju interdisciplinarni diskurs, sa€injen od viSe teorijskih metoda, u kojem

svaka od njih ima ravnopravnu ulogu.

Osamdesetih godina XX veka na polju studija performansa suceljava se viSe teorijskih

platformi:

francuska kriti¢ka teorija (60-tih 1 70-tih godina XX veka);

studije kulture (Ri¢ard Sekner, Marvin Karlson);

teorijska psihoanaliza performansa (Herbert Blau);

feministicke teorije.

Patris Pavis (francuski teoretiCar i semiolog teatra) obrazlaze da izvodacke umetnosti u sebi
objedinjuju sve scenske umetnosti, teatar, kao 1 film, radio i televiziju. Prema Suvakovicu,

kriterijumi klasifikovanja performansa jesu:

1. Kriterijjum mesta izvodenja: privatni performans (bez publike, slu¢ajna publika ili uski

krug saradnika);

2. Kriterijjum autora i/ili izvodaa: autor performansa je i izvoda¢ performansa, autor
performansa nije izvoda¢ performansa, a izvoda¢i mogu biti profesionalni glumci i1

plesaci, umetnici i publika;

2" M. Fortier, Performance: A Critical Introduction, Routledge, London, 1996, str. 79.
* A. Joviéevi¢ navodi da su Karlsonove teoretske stavove delili Janelle Reinelt i Joseph Roach, ali su pojam
performans prosirili i na dramu. Njihov pristup pojmu performansa je znacajan jer su naznacili transformaciju, koju
u polju performansa i studija performansa izaziva prodor novih kontinentalnih teorija.
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3. Kiriterijum dogadaja: performans je izveden kao stvarni doslovni dogadaj (ponasanje
umetnika, telesne radnje) ili kao rezirani dogadaj (prikazuje stvarni dogadaj, stvara

narativnu situaciju);

4. Kriterijum medija: performans je direktno izveden pred publikom, bez medijskog
posredovanja, performans se izvodi bez publike, a publika posmatra dogadaj direktnim
TV-video prenosom, a video ili filmski ekran je deo performansa (video 1 filmski

performans);

5. Kriterijjum vrste aktivnosti: telesni performans, oralni ili zvuéni performans, govorni

performans, igrani performans.*

U teorijskim okvirima umetnicki performans odgovara i teorijskim postavkama ,,otvorenog
dela” Umberta Eka jer omogucava razli¢ita ,,Citanja” uslovljena iskustvom i senzibilitetom
primalaca. Eko je napravio razliku izmedu dva naCina stvaralackog diskursa. Prvi nacin
predstavlja ,,zatvoreno”, a drugi ,,otvoreno” delo.** Po re¢ima RouzLi Goldberg, umetnicki
performans je uvek bio otvorena forma, u kojoj umetnici iz raznih oblasti stvaralaStva mogu da
eksperimentiSu sa svojim najradikalnijim idejama i da uvek nadu put do publike. U tom smislu
uvek je bio avangarda. Umetnici koji se bave performansom mogu brzo da odreaguju na
promene u ekonomskoj ili politickoj klimi 1 da stvore delo koje objedinjuje vise disciplina, tako
da ono ozivi u bilo kom formatu i da bude stvoreno u bilo kom okruzenju.’’ Performans je
predstavljao nacin direktnog komuniciranja sa publikom, koji je provocirao Sirok spektar njenog
odgovora: od negiranja, besa, zgadenosti do zacudenosti. Emotivne reakcije publike promenile
su odnos umetnickog dela sa primaocem poruka. Publika performansa je napustila status
posmatraca, 1 postala aktivni u€esnik dela. Novonastala interaktivnost uslovila je novu dinamiku
koja je produbila i proSirila opseg umetnicke forme. Performans se eksponirao kao akcija koja
nema unapred pripremljen scenario i osmisljenu scenografiju. Performans je umetnost stvaranja,
proces nastajanja i trajanja. Po recima RouzLi Goldberg, bilo da je u pitanju plemenski ritual,

srednjovekovna pasija ili renesansni spektakl, koje su u decenijama na prelasku iz devetnaestog

¥ M. Suvakovi¢, Pojmovnik teorije umetnosti, Orion Art, Beograd, 2011, str. 528.
Y U. Eko, Otvoreno djelo, Veselin Maslesa, Sarajevo, 1964, str. 54-55.

* Intervju sa R. Golberg u listu Politika, S. Stamenkovié, objavljeno 30. 06. 2010.
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u dvadeseti vek aranzirali umetnici u svojim pariskim studijma, performans je umetniku

obezbedio prisutnost u drustvu.’

U navedenim definicijama mogu da se uoce izvesne terminoloSke pravilnosti koje su autori
upotrebljavali kao odrednice za umetnicki performans. Termini publika i ritual se izdvajaju kao
oznaciteljske kategorije koje daju autonomiju umetnickom performansu. Aktivna uloga publike u
umetnickom performansu, koja je radikalno promenila odnos posmatraca i izvodaca, za Lemana
predstavlja problem, jer se relativizuju umetnicki kriterijjumi. Procena umetnickog dela zavisi
isklju¢ivo od dozivljaja samih ucesnika. Delo se ne valorizuje kognitivnim elementima, vec
emotivnim, ¢ime se ostavlja mogucénost da se sagleda kao subjektivan, veoma li¢an 1 intimni
momenat. Ako se isklju¢i moguénost objektivne procene, onda odgovor na pitanje: ,.Sta je
performans?’’ postaje nemogué, a samim tim, i koncept definicije ostaje razuden i omeden
jedino stepenom komunikacije sa publikom.?® Kriti¢ko zapaZanje autora ne moze da se negira, ali
moze da se dopuni sagledavanjem sa konceptualnih nivoa. Umetnicki performans je, nesporno,
nova ideja. Ne mora da predstavlja delo koje moze da se objektivizuje na osnovu
konvencionalnih kriterijuma, ali mora da se prihvati kao novi zamah umetnicke misli. Okvir
izvodackih umetnosti je znacajno prosiren, a otvorene mogucnosti da se umetnicki proizvod ne
gleda isklju¢ivo kroz materijalnu utilitarnost, otvorile su vrata novom, kompleksnijem nacinu
komuniciranja sa umetnos¢u. Umetnost terenutka, umetnost ,,ovde i sada®, §to bez sumnje,
umetnicki performans jeste, deluje inspirativno na umetnike vizuelne provenijencije, ali njegov

kontekst moZe da se prepozna 1 u literaturi, sociologiji, psihologiji, antopologiji i filozofiji.

** R. Goldberg, Performans od futurizma do danas, Teatar studentima, Zagreb, 2003, str. 6.
* H.T. Lehmann, Postavijanje kroz performans, Postdramsko kazaliste, CDU/Tkh, Zagreb, 2004, str. 34.
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UMETNICKI PERFORMANS PRIKAZAN TEORIJOM TEKSTA

Covedanstvo je ostvarivalo, i ostvaruje komunikaciju pomoéu znakova. Prirodno
ustrojstvo, zakoni po kojima se dogadaji odvijaju i odnosi koji se ostvaruju, obelezeni su
znacima. Prema Carlsu Morisu (Charles W. Morris) znak je prva tacka dodira izmedu ljudskog i
svekolikog okruzenja, jer u svom ¢ulnom, emocionalnom, kognitivnom 1 konativnom totalitetu,
covek prvi kontakt sa prirodom i druStvenom sredinom uspostavlja preko cula, primajuci
razli¢ite vrste znakova. Najgrublji test realnosti ¢ovek realizuje pomocu &ula. Culna impresija
prolazi kroz sloZeniju biolosku 1 psiholosku obradu, kako bi se komponovala slika objekta. Znak
je Culni stimulus od koga pocinje put ka svesti o postojanju objekta. Svest o znaku kao bazi¢noj,
komunikacionoj jedinici, razvijala se pratec¢i veliki zamah razvoja ljudske misli, koja je svoju
kulminaciju dostigla u drugoj polovini devetnaestog i pocetkom dvadesetog veka. Znak je pratio
c¢oveka na ¢itavom njegovom evolutivnom putu, ali je prvi put materijalizovan pisanjem oznaka
koje su sluzile da se zabelezi neko otkrice, pojava, dogadaj ili dozivljaj. Budu¢i da se znak
uobli¢io kao komunikacijski simbol u pisanom tekstu, bilo je logicno da se prva naucna

istrazivanja znaka pojave u lingvistici.

Svajcarski lingvista Ferdinanad de Sosir (Ferdinanad de Saussure) postavio je temelje modernoj
lingvistici 1 otvorio vrata proucavanju jezika kao kompleksne, visSeznacne kategorije u okviru
koje se detektuje znak kao dinamicka jedinica strukture. Njegovo delo Cours de linguistique
générale (Kurs opste lingvistike)** predstavljalo je pokretacki impuls za brojna i znacajna
istrazivanja koja su usledila u lingvistici. Potpuno novi aspekt sagledavanja jezika predstavlja
Sosirova teza o jeziku kao organizovanom sistemu znakova koji su medusobno povezani tako da
vrednost jednog znaka biva uslovljena prisustvom drugih znakova. Originalni prilaz jezickom
znaku, Sosir je dao tvrdnjom da je osnovna jedinica jezicke strukture sloZene prirode. Ona
predstavlja spoj glasovnih fenomena kojima se neSto oznacava, sa oznacenim pojmom. Analiza
korelacije oznacitelja (significant) 1 oznacenog (signifie) predstavljala je bazi€ni postulat za

razvoj nove lingvisticke grane o jezickom znaku—semiologije. Semiologija je kao pojam brzo

** Delo, koje se nominuje kao najznacajnije Sosirovo delo, izalo je iz $tampe posle njegove smrti, 1916. godine.
Predstavlja zbir tekstova sa predavanja koje su priredili Sosirovi ucenici. U Srbiji je, u prevodu Sretena Marica,
objavljeno 1969. godine, u izdanju Nolita, pod naslovom Opsta lingvistika.
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prestala da bude odrednica koja definiSe samo jezicki znak. Kao oznaka se proSirila na simbole i
znake kao kategorije kojima se objagnjavaju filozofski, logicki, sociologki i psihologki pojmovi.*®
Ovakva influentnost Sosirovih teorijskih postavki svrstava ga u idejne pokretace novih

drustvenih teorija i pokreta, medu kojima se po opsegu uticaja izdvaja strukturalizam.®

Za razliku od Ferdinanada Sosira, koji koristi jezik kao bazi¢ni ekvivalent da objasni dinamiku
znaka, americki filozof nauke i jezika Carls Sanders Pirs (Charles Sanders Peirce) definise
koncept znaka izvan jezickog okvira, i usmerava naucnu raspravu o znaku ka filozofiji 1
umetnosti. Pirs pokrece nove ideje o znaku kao funkcionalnoj i racionalnoj tvorevini.”” Znak, kao
kompleksna dinamicka kategorija eksponira se kao materijalizovani zapis 1 ¢ulima prihvacen
otisak koji se sintetiSe 1 analizira u viSim mentalnim sferama. Znak je integralni deo teksta, bez
obzira o kojoj se vrsti teksta govori. Znak podjednako odreduje knjiZzevni, filozofski, umetnicki
tekst, kao 1 tekst iz fizike 1 mehanike. Svaki tekst ima sopstvene karakteristike 1 saopStava
razli¢ite poruke, ali su 1 svi tekstovi medusobno povezani. Konektivni element izmedu tekstova

¢ini znak.

Svaki umetnicki tekst (muzicki, literarni, filmski, likovni) moze da se posmatra kao skup
znakova. Znak je ¢ulima dostupni element koji subjekat upucuje na nesto. To je culima dostupni
element koji zastupa, prikazuje 1 oznaCava stvarenje, zamisao, predmet, situaciju ili dogadaj,
¢ime ih posredno uvodi u prirodne (istorijske) jezike ili formalno naucne i vizuelne jezike.*®
Ovakvom definicijom znaka, Suvakovié¢ proSiruje pojam jezika, priblizavajuéi prirodne
(istorijske) jezike, naucnim 1 vizuelnim jezicima. Konekciju izmedu pomenutih kategorija
predstavlja znak, koji dobija univerzalno znacenje. On postaje gradivna jedinica, sli¢no celiji
koja predstavlja osnovnu samostalnu organizaciju Zivota. Sve jezi¢ke forme su istovremeno
istorijske, naucne 1 umetnicke. Prikazane su tekstom koji ima sopstvenu strukturu i smisao.

Autonomija teksta se postize pomoc¢u znaka, ali je istovremeno znak poniStava i usmerava tekst

3 D. Krstié, Psiholoski recnik, IRO Vuk Karadzié, Beograd, 1988, str. 534.

3% Strukturalizam, kao intelektualni pokret, nastao je u Parizu, i svoje najznacajnije idejne koncepte razvijao je 60-ih
godina proslog veka. Ovaj pokret polazi od ideje da fenomeni ljudskog delovanja mogu biti shvaceni iskljucivo kroz
medusobne odnose. Koreni strukturalizma nalaze se u lingvistici (semiotici i fonetici) i antropologiji. S. Blekburn,
Filozofski recnik, Svetovi, Novi Sad, 1999, str. 410.

7 M. Zakié, Primena semioticke teorije Carlsa Sandersa Pirsa u etnomuzikologiji, www.music.sanu.ac.rs.
pristupljeno 12.10.2013.

*¥ M. Suvakovi¢, Pojmovnik... op.cit., str. 794.

27


http://www.music.sanu.ac.rs/

ka drugom tekstu. Tekstovi razli¢itih struktura i poruka medusobno komuniciraju pomocu

znakova.

Umetnicki tekst, kao takav, dobija svoj konacni identitet kroz prozimanja sa drugim umetni¢kim
tekstovima. Prozimajuca osobina teksta uvodi novi pojam—intertekstualnost, koji daje novi
zamah idejama da se racionalnim mehanizmima objasni dozivljaj umetniCkog dela.
Interaktivnost teksta i1 subjekta predstavlja fundament teorije intertekstualnosti. Intertekstualnost,
kao osobina teksta, odredena je njegovom unutraSnjom povezanos¢u sa drugim tekstovima po
principu mozaika, kako navodi Julija Kristeva.” Skup znakova u jednom pojmu nosi odredeno
znacenje tog pojma u okviru teksta. Taj isti pojam u drugom tekstu odreduje razli¢itu strukturu 1
sadrzaj tog teksta. Tako su ontoloski razliCiti, tekstovi imaju zajednicki deo strukture, odreden
istim pojmom. U analizi umetnickog teksta iz ugla intertekstualnosti, vaznu ulogu zauzima
pojam hiperteksta. U filozofskom smislu, koncept hiperteksta subvertira zatvoreni autonomni
ontoloski tekst pokazujuci da je tekstualno stanje (ili poredak znacCenja i1 smisla) trenutni odnos
teksta sa svim drugim moguéim tekstovima kulture. Zato se viSe ne govori o tekstu kao
kona¢nom rezultatu ili delu, nego se o rezultatu ili delu govori kao o trenutnom odnosu razli¢itih
tekstova, dovedenih u trenutni odnos na osnovu nekog izabranog, pojedina¢nog kriterujuma®.
Intertekstualnost, kao takva, moze da se posmatra kao horizontalna ravan, ¢ija dinamika
neograniceno traje. Sa druge strane, hipertekst bi mogao da se oznaci kao vertikalna upadica koja
menja odnos razli¢itih tekstova, uvodeci neocekivani, novi kvalitet. Taj novi kvalitet moZe da se
eksponira razli¢itim vrstama jezika. Prema definiciji Miska Suvakovica, jezik u umetnosti je
sistem (struktura ili praksa) imenovanja, izrazavanja, prikazivanja i komunikacije u svetu
umetnosti 1 kulture ostvaren umetni¢kim delom. Jezik u umetnosti je prirodan jezik, veStacki
jezik ili metajezik sa denotativnim i konotativnim funkcijama kojima umetnik ostvaruje svoju
zamisao. Jezik u umetnosti ima denotativne funkcije kada vizuelno pokazuje, prikazuje, ili
oznaCava bica, predmete, situacije, dogadaje, apstraktne zamisli, vizije ili snove. Konotativne
funkcije poseduje kada vizuelne reprezentacije ili konstrukcije koristi u okviru umetni¢kog dela
da bi njima izrazio, predstavio ili komunicirao neko posebno znacenje. Jezik u umetnosti moze

biti bilo koji vizuelni sistem (tacaka, linija, povrSina, predmeta, predmetnih 1 prostornih odnosa,

%% J. Kristeva, Séméiotiké: recherches pour une sémanalyse, Paris, prema: Figure u pokretu, Ato¢a, Beograd, 2009,
str. 498.
*° M. Suvakovié, Pojmovnik... op.cit., str. 795.
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telesnih gestualnih pokreta) koji je izveden s namerom da bude umetnicko delo, da bi se izrazile,
predstavljale 1 komunicirale umetnicke zamisli. Jezik u umetnosti je strukturalna, znacenjska i
vrednosna povezanost jezika o umetnosti i1 jezika u umetnosti. Jezik umetnosti je produkcija,
komunikacija i recepcija znaCenja koje umetnicko delo izrazava, prikazuje i komunicira na

temelju:
1. vizuelnog izgleda

2. kontekstualnog i istorijskog mesta u svetu i istoriji umetnosti*'
Rolan Bart (Roland Barthes, 1915—-1980)

Filozof, pisac, literarni kritiar 1 jedan je od najvaznijih semiologa strukturalizma, kao 1
jedan od rodonacelnika poststrukturalizma. Bart nastavlja da produbljuje Sosirove definicije
semiologije 1 prihvata koncepciju odnosa oznaceno 1 oznacitelj. Semiologija iz perspektive
Rolana Barta predstavlja svaki sistem znakova ,,nezavisno od njegove supstance i njegovih
granica”.* Semiologiji muzike Bart prilazi sa aspekata strukturalizma i poststrukturalizma.
Muziku sagledava kroz prizmu lingvistike analiziraju¢i odnos muzike, jezika i glasa. Bavio se
odnosom semiologije i1 jezika, 1 postavio temelje translingvistike i neoretorike. Izucavanje o

semiologiji podelio je u Cetiri dela:

[am—

jezik 1 govor;

N

sintagma 1 sistem;
3. oznaceno i oznacitelj;
4. denotacija 1 konotacija.

Promovi$uéi ideju poststrukturalizama® da tekst ne moZe da postoji kao izolovana kategorija,

Bart uvodi koncept ,,smrti autora” kako bi objasnio viSezna¢nost odnosa izmedu pisca,

1 M. Suvakovié, Pojmovnik.. op.cit., str. 794.
2 J. Novak, Rolan Bart, Prema: F igure u pokretu, Atoca, Beograd, 2009, str. 435.

* Poststukturalizam nastaje u Francuskoj krajem Sezdesetih godina prosloga veka. Idejni koncept

poststrukturalizma, osim lingvisti¢kih teorija, predstavljala su antropoloska teorija Klod Levi Strosa (Claud Levi
Strauss) i dekonstuisticki stavovi Zaka Deride (Jaques Derrida). Prihvatajuci osnovne postulate lingvistickih teorija,
poststrukturalisti svoje ideje baziraju na recima, koje svoje znacenje sticu kroz odnose sa drugim re¢ima, a ne kroz
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napisanog teksta i ¢itaoca. Na slikovit nacin, Bart prenosi stavove da autor teksta ima sekundarnu
ulogu u odnosu na tekst i sam nacin pisanja. Prema Bartovom misljenju, jedina mo¢ pisca sastoji
se u mesanju pisanja, suocavanju jednog pisanja sa drugim na takav na¢in da se nikada ne
zastane ni na jednom od njih.** Slédeci ovu ideju, dolazimo do zakljucka da autor, kao takav,
nije nosilac diskursa, ve¢ se kroz njega prozimaju svi raniji tekstovi i sve prethodne ideje. Jezik
je zapravo taj koji poseduje autora i on predstavlja komponentu koja govori, a ne autor. Prema
Bartu, pisati znaci ,,kroz unapred pretpostavljenu impersonalnost dosti¢i onu tatku gde samo
jezik deluje, a ne ja”.* Autor je, kao subjekt pisanja udaljen od samog teksta i pomeren u stranu,
dok dominaciju preuzima pisanje koje prevazilazi autora. Bart je tvrdio da ,,pisanje viSe ne moze
oznacavati operaciju belezenja, zapisivanja, predstavljanja, ve¢ oznacava ono §to lingvisti zovu
performativnim®. Performativna je ,;ruka noSena ¢istim gestom zapisivanja, ruka koja piSe bez
ikakvog glasa, ruka koja se kre¢e poljem bez porekla, koja govori jezikom koji neprestano
osporava svoje poreklo®. *° Insistiraju¢i na stavu da tekst ne moze da bude autonomna, autisti¢na
forma nepromenljivih granica, Bart prenosi ideju poststrukturalista o otvorenim granicama teksta
1 zakljuCuje da ,,dati tekstu autora® zna¢i nametnuti tom tekstu granicu, zna¢i snabdeti ga
kona¢nim oznadenim, znadi zatvoriti to pisanje®.*” Objasnjavajuci ulogu ¢italaca, Bart naglaSava
da je ,,Citalac prostor na kome su svi citati koji ¢ine pisanje zapisani* i ta konstatacija usmerava

zakljucak ,,da se rodenje ¢itaoca mora dogoditi uz cenu smrti autora.***

Ova verbalno inventivna 1 originalna opaska prenosi poststrukturalisticke intencije
,,dekomponovanja pojma subjekta koji je postao strukturiran jezikom.“* Tekst predstavlja
multidimenzionalni prostor koji funkcioniSe kroz sukobljavanje citata ili fragmenata, i njegovu
autonomiju nije moguce definisati. Autoritativna uloga autora, kao proizvodaca teksta, u tom
smislu viSe ne postoji. Na njegovo mesto stupa Citalac, koji kao nosilac znacenja, definiSe Cin

Citanja. Bart je posebno naglasio da tekst nije drugo ime za sklop reci, ve¢ je teoretski konstrukt,

odnose sa vanjezickom realnos$¢u, ali svoj naucni interes proSiruju kroz njihovo poreklo u odnosima moéi ili
nesvesnom S. Blekburn, Filozofski recnik, Svetovi, Novi Sad, 1999, str. 2014.

“R. Barthes, Smrt autora, Prema: Miroslav Beker, Suvremene knjizevne teorije - ruski formalizam, francuska nova
kritika, poststrukturalisticka americka kritika, estetika recepcije, marksisticka kritika, SNL, Zagreb, 1986, str. 178.

*> R. Barthes, Smrt autora, prema:Miroslav Beker, Suvremene knjizevne teorije op.cit., str. 178.

* Tbid.
7 Tbid.
* Tbid.
4 J. Novak, Rolan Bart, op.cit., str. 434.
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koji je nastao uklju¢ivanjem psihoanalize i dijalektickog materijalizama u semiotiku 1
strukturalnu lingvistiku. Prema Marku Juvanu tekst nije ograni¢en samo na knjizevnost i pisani

jezik, pojavljuje se u svim ,,0znaéiteljskim praksama”, npr. u slikarstvu, muzici ili filmu.

Pod pojmom oznaciteljska praksa moze da se podrazumeva skup materijalnih okolnosti u kojima
se odigrava odredeni tekst. Po Juliji Kristevoj®' oznaliteljskom praksom se naziva preobrazaj
prirodnih 1 drusStvenih otpora, ogranicenja i1 zastoja. Ovakvom definicijom nagoveStava se
dinamicka materijalna intervencija teksta u njegovom tekstualnom ili semiotickom kontekstu.
Dinamika teksta 1 njegova interna i eksterna interaktivnost uslovljavaju da se oznaciteljska
praksa proSiri na termin oznaciteljski proces koji usmerava razmisljanja ka tekstu ¢ije su granice
uvek otvorene, koga ne ograniava vreme u kome je nastao, ve¢ predstavlja zivi organizam koji
se menja. Promene nisu uslovljene anticipiranim pravilima, ve¢ nastaju neocCekivano i
neplanirano. U sebi nose odlike ontoloSkog znaka koji nije statiCan, ve¢ je i sam otvoren za
promene 1 odlike sticane u komunikacijama sa razli¢itim vremenskim odrednicama i influentnim
uticajima eksternih znakova. Znak, po Zaku Deridi predstavlja tek jedan momenat u procesu
preobrazaja znacenja®. Derida ne prihvata postojanje kona¢nog teksta (znaCenja u tekstu), i
naglaSava da pisanje prevazilazi tekst. Pisanje predstavlja ozmnaciteljski proces, otvorenu i

neomedenu kategoriju, dok tekst predstavlja trenutak u procesu pisanja.

Proces dinamiCkog trajanja i pisanja, kao delimi¢nog produkta pisanja, ponovo navode
razmiSljanja na pojam hiperteksta. Hipertekst moze da predstavlja jedan od delova mozaika
sveobuhvatne analize sustine teksta. Hipertekst moze da oznaci da granice teksta ne postoje i da
unutra$nji sadrzaj teksta moZze da postane spoljasnji, a eksterni sadrzaj u velikom neprekinutom
kretanju moze da postane interni. Hipertekst nije zatvorena strukturirana organizacija. To je
dinamican, proSirujué¢i skup tekstova ¢iji se sadrzaj konstantno menja. Hipertekst jeste
svojevrstan medij. Uloga/funkcija hipertekstualnog sistema ne predstavlja puku diseminaciju
informacija, ve¢ pronalazenje novih uslova za protok i razmenu novih ideja. Prostor hiperteksta

nije ogranicen, ve¢ predstavlja platformu na kojoj se prepli¢u novi tekstovi i diskursi. Umberto

M. Juvan, Intertekstualnost, Akademska knjiga, Novi Sad, 2013., str. 8.

> J. Kristeva je 1974. godine objavila doktorsku tezu La revolution du langage poetique, gde je razvila raspravu
heterogenog subjekta kao rezultata oznaciteljskog procesa dva heterogena elementa: semiotickim i simboli¢kim.
Prema: Figure u pokretu, op. cit., str. 498.

> 7. Derida, O gramatologiji, V. Maslesa, Sarajevo, 1976, str. 29.
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Eko koriste¢i pojam hiperteksta u svojoj literaturi, naziva ga ,,prostornim ¢itanjem u kojem je

polozaj Citaca interpretativan™>.

Odredeni tekst ili element teksta moguce je povezati (intertekstualno) sa svim drugim tekstovima
s kojima se intencionalno, znacenjski i smisleno moze dovesti u odnos. Metafori¢no, struktura
hiperteksta se opisuje 1 interpretira konceptima intertekstualnosti (Julija Kristeva), viseglasnosti
(Mihael Bahtin (Muxainn Muxaitnosuu baxtnn)), mrezi mo¢i (MiSel Fuko (Michel Foucault)),
rizoma ili nomadizama (Zil Delez (Gilles Deleuze)), (Feliks Gatari (Felix Guattari)). U
aktuelnom vremenu hipertekst koristi savremena sredstva informacije 1 edukacije. Kompjutersko
doba uvelo je nove znake, 1 nove relacije sa tekstom. Internet i World Wide Web definisu se kao

savremeni hipertekstovi koji oznacavaju nove nacine komunikacije.

Savremena definicije hiperteksta ne predstavlja diskontinuitet sa prethodnim, ve¢ samo nastavak
zajednickog puta u neprekinutom lancu razvoja ljudske misli. Savremeni italijanski teoretiCar
teksta Masimo Baldini (Massimo Baldini) govore¢i o hipertekstu naglaSava da se u centru

hiperteksta nalazi ¢italac, a ne autor teksta.™

Julija Kristeva (1941)

Julija Kristeva, francuska semioticarka, filozofkinja, knjizevnica i psihoanaliticarka, u svom
obimnom 1 tematski raznorodnom delu pokazala je da savremena misao moze da prolazi kroz
razli¢ite oblike analize, 1 da u svakom svom segmentu poseduje interaktivnost i teorijsku
konektivnost izmedu proslih dostignuéa i savremenih stremljenja. Posedujuci veliku erudiciju 1
poznavanje brojnih oblasti ljudskih mentalnih stremljenja uspevala je da, istrazuju¢i prirodu
sloZenih struktura prevalentno filozofskih teorija, kroz njihove fundamentalne postavke, objasni
na kompleksan i originalan na¢in dominantne odlike vise druStvenih disciplina koje su bile
predmet njenog interesovanja. Lingvista po primarnom obrazovanju i psihoanalitiCar po
opredeljenju, najoriginalnija tumacenja dala je istrazuju¢i prirodu jezika. PoStujuéi postavke
strukturalista 1 njihov pristup koji se temelji na proucavanju organizovanih nizova jedinica ¢iji su

odnosi relativno stabilni, Julija Kristeva veSto prevodi ove postavke na teren jezika, uvodeci

> U. Eko, Intertekstualna ironija i nivoi tumacenja, Narodna knjiga, Beograd, 2002, str.76.
> M. Baldini, Istorija komunikacije, Smederevo, Smederevska gimnazija, 2003, str. 5.
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pojam govoreceg subjekta kao stozera lingvisticke analize. Lingvistika je, po Kristevoj,
disciplina koja je prethodila strukturalizmu, i koristi ga samo kao jedan od nacina da osvetli
slozenost jeziCke strukture. Strukturalisticka orijentacija koja se primenjuje i u drugim nau¢nim
disciplinama, u nauci o jeziku otvara vrata samo jednom od prilaza ovoj znacajnoj oblasti, koju
je Kristeva ucinila otvorenom za nova istrazivanja i sistemati¢ne pristupe sa mnogih nivoa

ljudske misli.

Govoreci subjekt Julije Kristeve je originalna teorijska postavka koja ima svoja polaziSta u
strukturalizmu, formalizmu Mihaila Bahtina ali 1 u poststrukturalizmu avangardnih teoreticara 1
kriticara. Originalnost teorije Julije Kristeve ogleda se u veStom povezivanju informacija koje
prethode osvetljavanju i inventivnom tumacenju teksta kao Zivog organizma koji prolazi vise
razvojnih faza, tokom kojih ima influentan uticaj na subjekat kome se obraca, 1 istovremeno
prima uticaje subjekta sa kojim je u interakciji. Takvo viSeznacno proZimanje daje novi kvalitet
pristupu lingvistici 1 semiotici, ali i1 pristupu svakom umetnickom delu. Psihoanaliticarka po
vokaciji, uz zavidno 1 sistematicno poznavanje ove oblasti, Kristeva je skrenula paznju na svoje
delo kako predstavnicima avangarde, tako i Sire intelektualne javnosti, jer je na novi nacin

tumacila tekst i njegov odnos sa subjektom.

Interaktivnost teksta i subjekta predstavljala je fundament originalne i inventivne teorije
Kristeve o intertekstualnosti. Intertekstualnost kao osobina teksta odredena njegovom
unutrasnjom povezanoséu sa drugim tekstovima po principu mozaika, kako je sama autorka
navela, svojom inovativnos$¢u je inspirisala nove teoretiCare savremene misli 1 usmerila nau¢na

istrazivanja od lingvistike ka drugim drustvenim disciplinama.
Semioticko oznacavanje kao uvod u intertekstualnost

Detektuju¢i jezik kao klju¢no ograniCenje koje utice na svaku druStvenu delatnost,
Kristeva razvija sistem determinanti kojima oznacava pocetni problem u sistemu semiotike.
Dvojnost jezicke reference (oznacitelj-oznaceno) treba da uvede glavnu temu na teren sa koga ¢e
istrazivanje dobiti sopstvenu punocu i prevashodno filozofsku konotaciju. Zahvaljuju¢i semiotici
Kristeva je otkrila ¢injenicu da ,,postoji opsti druStveni zakon, kao simbolicka dimenzija data u

jeziku, iz Cega proistice zakljuCak da svaka drustvena delatnost pruza poseban dokaz tog
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zakona”.” Osvrtom na filozofske rasprave koje ne pokazuju nikavo interesovanje za lingvistiku,
Kristeva studiozno priblizava filozofiji sopstvenu teoriju jezika, na originalan i kompleksan
nacin, odvajajuéi jezik, kao samobitno svojstvo, sa unutraSnjom dinamikom koja ima sopstvene
zakonitosti. Odvajajuci pojam ,,jezik* od pojma ,literatura“ autorka tezi da objasni esencijalno
znacenje stvarnog objekta i objekta saznanja. Ova dva, naizgled apstraktna pojma Julija Kristeva
objasnjava razliitim znacenjem pojmova lingvisticka struktura i tekst. Povr$ni susret sa ovim
pojmovima moZe da ih detektuje kao sinonime ili meduzavisne odrednice, posto tekst, bilo kog
karaktera sadrzi lingvisticku strukturu. Kada se tekst posmatra kao govorni niz (termin kome
Julija Kristeva daje novu autonomiju) prelaze se vremenske, ideoloSke, literarne 1 socioloske
granice. Govorni niz se sree u antickim filozofskim raspravama, romanima, poeziji,
novinarskim clancima ili jednostavnim informacijama. Govorni niz postaje svevremena
kategorija, posebni organizam 1 posebna odrednica ¢ija struktura ostavlja prostor za razli¢ita
tumacenja. Govorni niz, odreden semiotickom praksom, moze da se opiSe strukturalnom
lingvistikom, ali istovremeno predstavlja i interaktivnu komponentu, jer vrs$i razmenu izmedu
posiljaoca 1 primaoca. Takvim nacinom struktura govornog niza nosi novu energiju koja
istovremeno spaja 1 razdvaja osnovna znacenja pojmova. Oznacavanje govornog niza ne moze da
bude prepusteno individualnom tumacenju primaoca ili posiljaoca informacije, ve¢ prolazi kroz
novi proces koji Kristeva definiSe kao proces proizvodnje znacenja. Taj novi dinamicki niz
usmerava razmisljanja ne prema strukturi nego prema strukturiranju. Susret sa govornim nizom
ne znaci da oznaCeno moze a priori da se prihvati, ve¢ da oznaCavanje oznacenog podrazumeva
aktivni mentalni proces tokom koga se oznaceno ras¢lanjava na fundamentalne elemente koji ga
strukturiraju na novi nac¢in. Ovakvim pristupom namece se zaklju€ak da je govorni niz uvek Zivi
organizam koji je otvoren za novo oznaavanje i novo sagledavanje. Taj novi prilaz ne zavisi
samo od spremnosti 1 saznajnih nivoa primalaca 1 posiljaoca, ve¢ 1 od same strukture niza, koji
nezavisno od spoljasnjih uticaja, sopstvenom dinamikom namece tumacenja. Bavljenje
strukturiranjem, a ne strukturom niza, onemogucilo bi komunikaciju jer bi oznacitelj 1 oznaceno
neprekidno izmicali uobicajeno prihva¢enim konvencijama 1 nepisanim dogovorom o
pojmovnom znacenju. PoSto stukturiranje preobrazava znaenje, Kristeva ipak prelazi sa
govornog niza na tekst smatraju¢i ga utilitarnijom kategorijom. Oznacavaju¢i tekst kao

proizvodnju znafenja, ona pravi distinkciju u odnosu na razmenu znacenja ostavljajuci

53 J. Kristeva, Sistem i govorni subjekt, Delo, br.12, Beograd, 1974, str. 27.
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mogucénost da se odgovori pronalaze u lingvistici kao centralnoj kategoriji koja se bavi
komunikacijom. Konektuju¢i osnovne postavke semiotike i lingvistike autorka daje novu
dimenzuju tekstu, posmatraju¢i ga kao trans-lingvisticko sredstvo ,,koje ponovo rasporeduje
poredak jezika stavljajuéi u vezu direktne informacije saopStene govorom, sa razli¢itim tipovima

¢« 56

prethodnih iskaza®.

Pominjujuéi marksisticki teorijski koncept, kao inspiraciju za komparaciju sopstvene filozofije,
Kristeva definiSe tekst kao proizvod jezika koji ga uobliCava, ali je taj proizvod, za razliku od
proizvoda na koji se asocira kao na materijalnu, opipljivu, konkretnu tvorevinu, dinamican i
moze vise puta da se prekomponuje i na razliite nacine rasporeduje. Na taj nain posmatran,
tekst izlazi iz granica lingvistike 1 priblizava se logickim ili matematickim kategorijama. Takvim
pristupom tekst postaje nova disciplina, nova naucna postavka koja svoje utemeljenje nalazi u
takozvanim prirodnim naukama. Ovakvim pristupom tekstu Julija Kristeva povezuje, do tada
nau¢no odvojene discipline definisane kao ,,prirodne” i ,drustvene”. Takvim filozofskim
¢injenicama dolazi do pojma intertekstualnost koji podrazumeva tekst kao prostornu
determinantu u kojoj se ukrstaju iskazi koji postoje u drugim tekstovima, ali koji u svakom od

njih predstavljaju posebnu organizaciju.
Kodiranje i dekodiranje teksta kao intertekstualni procesi

Tekst nosi odlike epohe u kojoj je nastajao i drustvene interakcije koje su ga modelirale,
ali ih istovremeno 1 nadilazi nose¢i u svojoj sustini univerzalni kod, odnosno predstavlja skup
pravila za pretvaranje jednog oblika informacija u drugi. Inovativnost 1 inventivnost Julije
Kristeve prosirile su naCine sagledavanja sustine teksta uvodenjem kodova koji su aktuelno
neizbezni u opstoj komunikaciji 1 obradi informacija. Autorka definiSe intertekstualnost kao

oznaku nacina na koji tekst cita pricu i umece se u nju.”’

Na osnovu ovako date definicije moguce je usmeriti razmis$ljanje ka tekstu kao nosiocu oznaka
koje mogu da se deSifruju i odrede njegovu sustinu, ali i da se prenose sa jednog teksta na drugi i
da ga odreduju u vremenu i prostoru. Savremena civilizacija komunicira pomoc¢u kodova koji su

kao simboli postali odrednica za svaki produkt potrosackog drustva, ali i za slojevite javne i tajne

3¢ J. Kristeva, Sistem.., op.cit., str. 28.
>7J. Kristeva, Sistem... op.cit., str. 28
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komunikacije i informati¢ke transmisije. Kod iz teksta Julije Kristeve implementira tekst u sve
vidove delatnosti i postaje civilizacijska odrednica pomocu koje moze da se ¢ita knjizevno delo
ali 1 izvestaj sa berze. Kodiranje teksta i intertekstualnost koja se provlaci kao veza izmedu
kodova daju nove dimenzije ljudskoj misli i otvaraju joj nove konekcije sa stvaralastvom iz
proslih epoha. Konektivnu funkciju koja spaja konkretne strukture, Kristeva odreduje pojmom
ideologem. Objasnjavajuéi ovaj pojam, kao intertekstualnu funkciju koja moze da se detektuje na
razli¢itim nivoima strukture svakog teksta, autorka objasnjava da je ideologem transmiter
istorijskih 1 socijalnih datosti koje su uticale na strukturu teksta. Semiotika koja proucava
organizaciju teksta proSiruje svoju influentnost na prostor i vreme uz pomo¢ ideologema. On
postaje srz teksta u kojoj je zapisana moguénost preobrazaja teksta zavisno od istorijskih 1
drustvenih okolnosti koje su ga modelirale spolja. Ideologem je klju€ koji otvara vrata simbolima
1 znacima. Simboli zabeleZeni kao poruke starih civilizacija prenosili su se kroz umetnicka dela 1
predmete za svakodnevnu upotrebu. Ove poruke su imale zajednic¢ki kod koji je u novim
epohama bio dekodiran pretvaranjem postoje¢ih simbola u nove oblike kako bi bili razumljivi za
primaoca u vremenu u kome se proces dekodiranja vrsio. Veza izmedu simbola nije prekidana,
ona je dobijala novi kvalitet i novu strukturu, ali je ostajala kao primarni kod koji je trajao

zahvaljujuci ideologemu.

Kristeva smatra da je model simbola karakterisao evoropsko drustvo do XV veka i jasno se
ispoljavao kroz literaturu 1 slikarstvo. Tekst kao odrednica literarnog dela nosio je simbole koji
su uticali na njegovu strukturu, u ¢ijoj sustini je otkrivan sadrzaj kolektivnog nesvesnog, kroz
neprekidnu borbu Erosa i Tanatosa, stvaralacke i ruSilacke energije, ljubavi 1 mrznje. lako je
Julija Kristeva teoretiCar nove psihoanaliticke misli, bave¢i se jezikom kao sloZzenom
civilizacijskom odrednicom, ona ideologem ne povezuje direktno sa simbolima psihoanalize, ali
asocijativni nizovi njenih analiza otvaraju moguénost povezivanja sa psihoanalitickom mislju.
Slika kao umetnicka tvorevina vizuelno predstavlja simbole koji su odrzavali kontinuitet u
porukama preko predstava koje nose transcedentno iskustvo. Posto simbol ne mora da ima
direktne ili asocijativne veze sa predmetom koji predstavlja, njegovo znaenje nadilazi svest o
njemu samom i postaje univerzalni kod koji postoji u svakoj civilizaciji, u svakom vremenu i
svakoj socijalnoj zajednici, na na¢in doZivljen u trenutku kada se o njegovom znacenju razmislja.
Ideologem simbola povezuje mitsko misljenje operiSuci celinama koje postaju opste prihvaceni

pojmovi kao §to su hrabrost, plemenitost, vrlina ili izdaja. Prelaze¢i vremenske granice i
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civilizacijska ogranicenja, ovi simboli dobijaju vertikalnu dimenziju koja je po Juliji Kristevoj
funkcija ograni¢enja. Horizontalnu dimenziju autorka vidi kao funkciju izbegavanja paradoksa,
objasnjavajuci da horizontalno povezivanje povlac¢i simbole suprotstavljenih znacenja, tako da se
stvara divergentna energija koja namece potrebu za reSenjem. Ta nova dinamika usporava niz, i
simbole uvezuje u parove po dualistickom principu i time iskljucuje ideologem kao prenosioca
informacija. Iskljucivs§i transmitersku ulogu ideologema, intertekstualnost menja svoju
interaktivnost na osnovu cega bi moglo da se zaklju¢i da simbol kao intertekstualni kod u
horizontalnom povezivanju sa suprotstavljenim simbolima, ima ulogu razbijanja intertekstualne
dinamike, §to bi predstavljalo paradoksalnu aktivnost u odnosu na njegov primarni smisao
kohezivnosti. Julija Kristeva nastavlja svoje pracenje razvijanja ideologema, navodeci da on
mutira iz ideologema simbola u ideologem znaka. Autorka upotrebljava glagol ,,mutirati koji
objasnjava promene prevashodno u zivim organizmima (mutiranje glasa u pubertetu, mutacija
naslednih osobina i sl.). Autorka postavlja verbalnu konstrukciju na nivo bioloske kategorije
kako bi prenela poruku da ideologem oznaCava sveprisutnu energiju stvaranja, slicno c¢eliji koja
iz svog mikroskopskog sveta Salje impulse zivota menjaju¢i svoju strukturu promenom

naelektrisanja opne.

Mutacija u prirodi ne izaziva samo pozitivne ili negativne efekte. Tako 1 mutacija ideologema iz
simbola u znake autorka ne kvalifikuje kao napredak ili nedostatak, ve¢ kao prirodni razvojni
proces. U tom kontekstu autorka navodi da znak u sebi nosi osnovnu karakteristiku simbola, ali
se od njega razlikuje po prostornom ustrojstvu. U vertikalnoj ravni znak odreduje konkretnu
celinu. Za razliku od simbola koji u sebi nosi odlike apstraktnog, znak ne trpi apstrakciju,
reifikacijom je prevodi u konkretno postojanje. Reifikacija je termin koji najceSce koristi
psihologija kako bi oznacila pojavu da se apstraktnim pojmovima daju konkretna znacenja.
Bioloski 1 psiholoski termini daju ideologemu kvalitet univerzalnosti i sveobuhvatnosti.
Ideologem znaka nosi 1 drustvene konotacije koje nastaju iz bioloskih interakcija, i razvijaju se
do psiholoskih nivoa koji izdvajaju svest coveka iz univerzuma kao kategoriju koja oznacava, a i
istovremeno je oznacena i modelirana prirodnim i socijalnim relacijama. Znak otvara svaki
sistem 1 daje mogucénost za preobrazaj i transformaciju. Takvim kvalitetima implementira se u
svako delo i ¢ini sustinu govornog niza. Uvek u pokretu znak nosi zapis proslosti koja se
ponavlja, zbog Cega bi ta zakonitost mogla da posluzi i u predskazivanju buduénosti. Znak kao i

simbol iz koga je nastao, nalaze se u svakoj re¢i i kao oznacitelji omogucavaju da beskrajne
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kombinacije reci budu uokvirene racionalnim sagledavanjem. Slike proslosti i neodredene
buduénosti povezane su ideologemima znaka. Ideologem znakovima daje pravilnost, ne u
sadrzajima, ve¢ u ritmu koji nastaje povezivanjem sa drugim znacima. Julija Kristeva zakljucuje
svoju filozofsku raspravu pitanjem o novom ideologemu znaka, koji treba da definiSe novo
doba. Bave¢i se sedamdesetih godina proslog veka intertekstualnoséu kao novim nacinom
sagledavanja 1 ,,¢itanja®, ona anticipira semiologiju kao nauku koja bi uz pomo¢ ideologema

znaka bila usmerena na tipologiju kultura.

Multikulturalnost, interdisciplinarnost 1 interaktivnost kao postulati ideja pocetka dvadeset i
prvog veka potvrduju dalekovidost 1 aktuelnost filozofske misli Julije Kristeve. Baveci se
tekstom kao semiotiCkom kategorijom, Kristeva svoju filozofsku i nau¢nu misao iz ovog domena
prosiruje objaSnjavanjem termina ,,simbola‘“ 1 ,,znaka® na novi na¢in. Semiotika kao nauka o
znakovima 1 simbolima u logici 1 lingvistici, delom Julije Kristeve dobija §iri 1 univerzalniji
znacaj. Njeni simboli 1 znaci su predstavljeni kao kodovi koji sluze u prevazilazenju granica
izmedu odredenih umetnickih i nau¢nih disciplina. Kod u nau¢nom delu moze da se otkrije i u
umetnickom delu 1 da izbriSe ustaljene razlike koje postoje u kategorizacijama tekstova. Prema
Kristevoj, tekst je interaktivna kategorija koja ima sopstvene oznaciteljske oznake, ali je
istovremeno 1 oznaCen =zajednickim kodom. Ideologem kao novo definisana kategorija
predstavlja konektivnu tacku od koje polazi ,,semantika* koja se bavi znaCenjem, ,,sintaksa‘ koja
prati odnose medu znakovima i ,,pragmatika“ koja se bavi upotrebom znakova na relacijama

posiljaoca 1 primaoca znaéenja.’®

Osim lingvisticke odrednice intertekstualnost objasnjena
semiotickom teorijom ima znaCajnog uticaja na psihoanaliticko objasnjavanje nesvesnog.
Semioticku teoriju Kristeva oslanja i na Marksovu filozofiju koriste¢i dijalektiku u obja$njavanju
kretanja simbola ka znaku. Simbol, kao opsta civilizacijska odrednica 1 znak koji je ,,mutirao iz
njega, u tumacenju Kristeve prelaze granice lingvistike i postaju nove filozofske odrednice koje
objasnjavaju istorijski i1 socijalni razvoj ljudske misli u svim domenima stvaralaStva, a

istovremeno ostavljaju niz otvorenih pitanja koja ¢e biti inspirativna ne samo za lingvistiku, ve¢ 1

za ostale drustvene i egzaktne nauke.

> 1. Klajn, M. Sipka, Veliki recnik stranih reci i izraza, Prometej, Novi Sad, 2006, str. 976,1116, 1138.
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Poruke umetni¢kog performansa ,,procitane* teorijama teksta

Umetnicki rukopis i poruke performansa umetnost priblizavaju filozofiji, sociologiji,
psihologiji 1 antropologiji. 1z tih refleksija nastaje konektivnost sa svim idejnim pravcima
savremene ljudske misli. Ove drustvene nauke inspirisale su istrazivace teksta koji su
promovisali teorije sa prevalentnim usmerenjem ka lingvistici. Teorije teksta su izvrSile
revolucionaran uticaj na nauku o jeziku, ali su polje influentnosti proSirile i na nauke koje su
primarno usmerile paznju ka tekstu, kao nedovoljno istrazenom polju. Teorije teksta su pomogle
rasvetljavanju mnogih pitanja u druStvenim naukama, ali 1 u umetnosti. Performans umetnost je
jezicki bliska teorijama teksta 1 dinamika performativnog diskursa moze da se objasni idejama
etabliranim u ovim teorijama. Postavlja se pitanje koji su zajedni¢ki oznacitelji 1 sadrzitelji
teorija teksta 1 performans umetnosti? Bez velike dileme, razmiSljanja ¢e usmerti paZznju na znak.
Znak, kao inicijalna tacka dodira izmedu Coveka i njegovog materijalnog i duhovnog sveta, moze
da se otkrije u svakom detalju koji odreduje komunikaciju. Komunikacija i interakcija ne mogu
da se realizuju bez znaka. Znak ih odreduje, usmerava i integriSe. Sve u prirodi i1 ljudskoj
zajednici pociva na znacima. Znak prikazuje i oznacava dinamiku zivota. Ako je umetnicki
performans angazovana, aktivna, otvorena i interaktivna umetnost koja oznacava dinamiku
zivota, koji znak je odreduje? U performansu osnovni ,,materijal* kojim umetnik eksponira
svoje ideje jeste njegovo telo. Rolan Bart daje diskurzivnu analizu tela na slede¢i nacin: ,,Koje
telo? Mi ih imamo vise. Ja imam telo koje vari, mucaljivo telo, trece, glavoboljno i tako dalje...
¢ulno, misi¢no (ruka pisca), humorno i, naroc¢ito emotivno: koje je uzbudeno, uskomesano ili
zdepasto, ili razdragano, ili uplaseno, a da niSta ne izgleda tako. S druge strane, mene do
fascinacije pleni socijalizovano telo, telo mitolosko, vestacko telo (telo japanskog travestita) i
prostituisano telo (telo glumca).*” Navedeno misljenje Rolana Barta upuc¢uje da se telo analizira
segmentarno, jer se pojmovno znafenje 1 smisao znacenja menjaju 1 zavise od ravni
sagledavanja, pri ¢emu je i samo telo zavisno od istorijskih, kulturoloskih i1 psiholoskih
odrednica. Tako raslojeno i determinisano kulturoloskim, socijalnim, istorijskim, prostornim i
psiholoskim kontekstima, telo moZe da se posmatra kao drustvena konstrukcija nadogradena na
biolosku strukturu. Telo je konstrukt prirodnih spojeva na koji se vrsi projekcija drustvenih

zahteva i pravila.

¥R, Bart, Rolan Bart po Rolanu Bartu, IP Svetovi-Oktoih, Novi Sad-Podgorica,1992, str.71.
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Misko Suvakovié upuéuje na vise znatenja pojma telo. Ono moZe da se posmatra kao opna koja
odvaja nesto od okruzenja u kome postoji. Drugi ugao posmatranja otkriva telo kao ,,stvar® koja
ispunjava neki prostor ili kao ,zivu stvar® (,,zivi predmet™) koji se moze identifikovati sa
individuom ili subjektom kao njegova materijalna pojavnost, kao anonimni bioloski organizam,
kao spoljasnja pojavnost organizma, kao izvrSilac radnje, kao odnos diskurzivnog, vizuelnog i
hapti¢kog pozicioniranja pojavnosti ljudskog organizma kao (stvarne ili prividne) celine i kao
ono ,,0d““ ljudskog bica $to se moze pojavno/vizuelno prikazati.® Telo, nominovano kao znak, u
performans umetnosti treba da prede put od eksternalizacije iz bioloSkog bi¢a do interiorizacije
u figuru. Figura je arteficijelno scensko telo, koje se odvojilo od bioloskog 1 apstrahovalo se kao
eksplicitni znak. Scensko telo koje je postalo znak, prenosi poruke socijalnih 1 psiholoskih
sistema 1 postaje integralni deo teksta umetnickog dela. Telo umetnika se transformisalo iz bio-
psiho-socijalnog sistema u scensko telo (figuru) koja je postala znak/oznacitelj umetnickog
teksta. Telo kao znak oznacava situacije i dogadanja modelirana uticajem eksternih sistema.
Ontoloski zapis, istorijska dogadanja, kulturoloski obrasci i psiholoski varijeteti uslovljavaju da
bude oznaceno kao geografsko, geo-politiCko, rasno, feministicko, homoseksualno, klasno,
zdravo, bolesno 1 drugim drustvenim konstrukcijama odredeno telo. Ovakvim dinamickim
promenama telo prelazi sa pozicije oznacitelja na poziciju oznacenog 1 strukturno povezuje
istorijske, kulturoloske, bioloSke, mehanicke, elektronske, vizuelne i umetnicke jezike. U
umetnickim jezicima telo moze da se prikazuje gestovima, ekspresivnim pozama, akcijama,
glasom, u procesu slikanja, sviranja, izvodenja identiteta i ispitivanja granica izdrzljivosti.
Umetnici performansa nisu svoje scensko telo ostavljali da prikazuje samo jednu vrstu
umetnickog rukopisa. 1z kaleidoskopa razlicitih iskaza postoji moguénost da se saini uslovna
sistematizacija, apostrofiraju znacajna imena performans umetnika i njihova prepoznatljiva

ekspresivnost.

Endi Vorhol (Andy Warhol), Dzekson Polok (Jackson Pollock) i Ana Mendieta (Ana Mendieta)
predstavljali bi umetnike koji su prevalentno svoje telo angazovali u procesima slikanja. Primer
umetni¢kog jezika, sa prevalentnim iskazom kroz likovni dozivljaj, moZze da se oznaci radovima
Dzeksona Poloka, americkog akcionog slikara, koji je u vremenu u kome je stvarao, oslobodio

ruku uobiCajene slikarske opreme, kao $to su cetkica i kist, i snabdeo je novim pomoénim

% M. Suvakovi¢, Pojmovnik moderne i postmoderne likovne umetnosti i teorije posle 1950. godine, SANU,
Prometej, Beograd-Novi Sad, 1999, str. 320.
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sredstvima. Svoj umetnicki jezik preneo je na platno pomoc¢u komada drveta, posuda sa bojama,
pribora za krecenje i drugih priru¢nih sredstava. U kontekstu teorija teksta, njegovo telo je
predstavljalo oznacitelja, a platno je bilo u ulozi oznacenog. Njegova interakcija odvijala se
nesputana konvencijama i pravilima slikarskog zanata. Platno kao oznaceno primalo je
informacije i zadrzavalo ih u obliku novih znakova koji su eksponirali delo kao zivi organizam,
koji nije dovrSen i koji ostavlja prostor za nove komunikacije.®' Polok je sniman filmskom
kamerom dok slika. Povlace¢i grube poteze velikom molerskom cetkom na platnu koje je
poloZeno na tlo u eksterijeru, umetnik govori o sebi, svojim ose¢anjima, strahovima i porukama
koje prenosi odredenim bojama. Kratki film koji reprezentuje rad umetnika predstavlja novi
interaktivni dijalog, gde je koriS¢ena filmska traka kao novi oznacitelj da zabeleZi oznaceno —
slikarsko delo u procesu nastajanja. Delo DZeksona Poloka kao umetnicki tekst, pisan slikarskim
jezikom, nastavilo je da traje 1 uspostavlja interakcije sa drugim delima sli¢nog rukopisa. Ono je

postalo intertekst koji se ukr§tao sa drugim iskazima, nedeterminisan prostorom i vremenom.

Joko Ono, Jozef Bojs (Joseph Beuys) i Iv Klajn (Yves Klein) su predstavnici grupe umetnika

¢ije telo gestovima oznacava poruku.

Joko Ono, americka performans umetnica japanskog porekla, svojim delom Sky pieces to Jeusus
Christ (Delovi neba Isusu Hristu) moze da oznaci primer u kome scensko telo umetnika
gestovnim jezikom predstavlja tekstualni 1 znakovni sistem. Peformans je prvi put izveden 1965.
godine u Carnegie Recital Hall u Njujorku. U julu 2013. performans istog imena izveden je u
Luizijana muzeju u Kopenhagenu. Performans Joko Ono je slozeno delo, sacinjeno iz tri
nezavisne celine, od kojih svaka ima sopstveni jezik i predstavlja posebnu vrstu teksta, ali su sva

tri dela medusobno povezana znakom koji predstavlja sama umetnica.

Gestovne odrednice performansa date su u drugoj celin oznacenoj naslovom Action Peinting
(Slika akcije). Umetnica, koja je u prvom delu performansa sedela u publici, izlazi na scenu i na
belom zidu crnom bojom belezi sedam znakova koji oblikom podsecaju na slova japanskog
pisma. Ovaj deo performansa prikazan je kao pravi primer odnosa oznacitelja 1 oznacenog.
Intertekstualnost ovog dela eksponira se kao Cista forma aktivnog stvaranja teksta. Interakcija se

ostvaruje klasicnom komunikacijom umetnice sa objektom, predstavljenim belim zidom.

%1 www.youtube.com/watch?v=zBw10DcLoso, pristupljeno 12.10.2013.
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Interakcija se odvija klasicnim ¢inom pisanja i zavrSava se saopStenom tekstualnom porukom.
Umetnica, medutim, na kratko prekida komunikaciju sa belim zidom na kome se nalaze crni
znaci. Vraca se na pozornicu, i zapocinje priu o znacenju sedam zabelezenih znakova. Njen
govorni jezik ponovo ozivljava pisani, i uspostavlja novu komunikaciju. Glas umetnice postaje
novi oznacditelj, koji ozna¢enim znacima daje smisao i usmerava ih ka umetnici. Njihova uloga
poprima novi kvalitet, jer se sa pozicije oznacenog premestaju na poziciju oznacitelja, posto
objasnjavaju znacenje slika iz umetni¢inog zivota. Tako se gestovnim kreacijama rukom i

glasom stvara intertekst koji nosi kvalitete oznaciteljskog procesa.*

Marina Abramovi¢, Bil Viola (Bill Viola) 1 Denis Openhajm (Dennis Openheim)

pripadaju grupi umetnika koji neprestano ispituju granice izdrzljivosti svog scenskog tela.

Marina Abramovi¢, svetski poznata performans umetnica, u svojim delima cesto izvodi opasne
eksperimente sa svojim telom, ugrozavanjem njegovih bioloskih funkcija. Svoj odnos prema
umetnosti, umetnica objasnjava: ,,U umetnosti se mora i¢i do kraja. Svaki umetnik koristi svoja
sredstva da se izrazi, moje oruzje je moje telo. Telo je orude u sluzbi umetnosti, a performansima
ucite da ga kontroliSete, istrazujete njegove mogucnosti i granice, zarad emocionalne i spiritualne
transformacije.”® U ¢uvenom performansu The House With The Ocean View (Kuca sa pogledom
na okean) iz 2002. godine, Marina Abramovi¢ je provela dvanaest dana u Sean Kelly Gallery u
tri boksa koji su bili pricvrséeni za zid galerije, i strukturalno predstavljali dom koji umetnica
nije napustala nazna¢eno vreme. Privremeni dom umetnice bio je podignut iznad tla, i sa njim je
bio u komunikaciji pomoéu merdevina ¢ije su precage predstavljali noZevi sa oStricama
okrenutim naviSe. Ova surova tvorevina fakticki i simboli¢no prenosila je poruku da je umetnica
zarobljena u malom prostoru, u sopstvenom telu. Marina Abramovi¢ se tuSirala, odevala,
spavala, obavljala fizioloske potrebe, ali nije uzimala hranu. Osim znacajno redukovanih
bioloskih aktivnosti i odrZavanja higijene, umetnica je sve vreme posvetila komunikaciji sa
publikom. Kontakt o¢ima je jedini komunikacijski znak, jer umetnica ne pusta ni glasa od sebe.
Njeno lice je amimi¢no, njeni pokreti, koje ¢ini da bi obavila redukovane radnje, su spori 1
necujni. U kontekstu intertekstualne dinamike, scensko telo Marine Abramovi¢ ostvaruje

intenzivnu komunikaciju u kojoj su znaci hijerarhijski ustrojeni. Njen bio-psiho-socijalni

62Y. Ono, Sky pieces to Jeusus Christ, video zapis: Performance at Louisiana Museum, 2013, internet: http:
//youtube.com//, pristupljeno 12.10. 2013.
% Dy Vestkot, Kad Marina Abramovi¢ umre, Plavi jaha¢, Beograd, 2013, str. 5.
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determinizam po prirodnim zakonima ne omogucava ravnotezu, zbog Cega permanentno preti
opasnost da se sistem raspadne. Telo/tekst/ ipak ostaje integrisano zahvaljuju¢i nadredenim
znacima mentalne sfere. Takva konstelacija tekstualne strukture vapi za relacijom sa drugim
objektom, koju umetnica ostvaruje pogledom. Pogled je jedini znak iz tela/teksta/ koji biva
osloboden za interakciju. Telo/tekst/ umetnice i publika ostvaruju interakciju koja je vrlo
dinami¢na. Staticna struktura tela umetnice i otvorena struktura publike su u relaciji dva teksta
koja su potpuno razlicitih konstelacija. Publika ne predstavlja jedinstven subjekt. Tokom trajanja
performansa na stotine ljudi je posmatralo umetnicu. Svaka osoba se eksponirala kao autonomni
znak koji je sopstvenom teksturom ostvarivao interakciju sa umetnicom ¢ija je struktura vizuelno
izgledala nepromenljiva. Dinamiku tela/teksta/ umetnice uslovljavale su emocije, koje je

pokretala interakcija sa drugim tekstom koji predstavlja publika.®*

Volf Vostel (Wolf Vostell), Dina Pane (Gina Pane) i1 Kris Barden (Chris Burden)

reprezentovali bi grupu umetnika koja svoje scensko telo eksponira ekspresivnim akcijama.

Ekspresivne akcije scenskog tela umetnika mogu da se predstave radovima poznate francuske
performans umetnice italijanskog porekla Pine Pane. U performansu Sentimental action
(Sentimentalna akcija) 1z 1973, umetnica koristi sopstvenu krv kao umetni¢ki medij. Odevena u
belu haljinu, u rukama drzi buket crvenih ruza. Belom i crvenom bojom umetnica postize
komunikaciju dva znaka koji interakciju ostvaruju jezikom boja. Ove dve boje predstavljaju
oznaceno u integralnoj strukturi teksta, gde je oznacitelj telo umetnice. Interakcija oznacitelja i
oznacenog dogada se kada umetnica trnjem iz buketa bode kozu i pusta da krv kaplje po beloj
tkanini. Crvena boja krvi koja se razliva po beloj haljini oznacava novu strukturu teksta, i
komunikaciju znakova odredenih bojama. Oznacitelj je krv koja, novim tekstualnim jezikom
ostavlja poruku na beloj povr$ini. Krv i tkanina ¢ine autonomni tekst koji ostvaruje interakciju sa
telom umetnice. Telo/tekst/ je svojim znacima uspostavilo realciju sa tkaninom i postalo

intertekst.

Potvrdu intertekstualnosti telesnog jezika koji tezi komunikaciji sa drugim tekstovima, mogu da

oznade stihovi Dine Pane ®:

% M. Abramovié, Performans The House With the Ocean View, http://youtu.be//, pristupljeno 13.10.2013.
A, Tronche, Gina Pane, Action, Fall Edition, Paris, 1997, str. 33.
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If I open my body so

You can see your blood in it
It is for the love of you (....)
This is why I am so keen

On Your presence during my action

Ako otvorim svoje telo

Videces svoju krv u njemu

To je za tvoju ljubav (...)

Zato sam toliko Zeljna tvog prisustva

Dok traje moje delo

Telo, kao oznacitelj i oznaceno v umetnickom tekstu, determiniSe dinamiku teksta, odredujuci
mu autonomiju i istovremeno ga usmeravajuéi ka novom tekstu. Performans umetnik veoma
Cesto uz telo koristi viSe umetnickih jezika: zvuk, svetlo, sopstveni glas, glas drugog subjekta, i
razli¢ite upotrebne ili specijalno konstruisane predmete. Ovom akcijom, performans umetnik
otvara svoje telo koje predstavlja znak, tekst, oznacitelja 1 oznaceno, za komunikaciju sa drugim
znacima 1 tektovima, i tako ostvaruje semioticki princip intertekstualnosti. Intertekstualnost u

performansu je veoma raznovrsna, dinamic¢na, neuhvatljiva i nepredvidiva.

Kada umetnik predstavi svoje telo kao znak koji ¢ini konektivne elementa jednog teksta, ono ¢e
svojim raznovrsnim eksponiranjem modelirati strukturu teksta. Kao znak, umetnik mozZe da
koristi lice, ¢ija mimika, izolovano od drugih delova tela formira privremenu autonomnu
konstelaciju. Ona moZe da oznaci trenutak u kome se akcija dogada, i da uvede u ,,pricu“ nove

znake. Ekstremiteti, nezavisno od lica, mogu pojedinac¢no, ili u sadejstvu sa pokretima
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predstavljati znak/znake. Pruzena ruka umetnika, zahvaljuju¢i fizioloSkim osobinama, pokretom
svakog zgloba belezi poslatu misao. Obrada znaka, kao osnovna dinamicka kategorija teksta, vrsi
se u nivoima mozdanih struktura i modelira znak (ruku) oduzimajuéi joj autonomiju i
usmeravajuéi je ka drugom znaku koji moze biti prezentovan preko drugih delova tela. Tako telo
moze da se sagleda kao niz nezavisnih znakova. Svaki od njih je ozmacitelj strukturalnog
subjektiviteta, 1 svaki od njih je oznaceno jer se nalazi pod uticajem drugog subjektiviteta. Ruka
koju pokrece svest umetnika i svest kao novo nominovani znak predstavljaju dva strukturelna

elementa koji se nalaze u dijalektiCkom jedinstvu oznacitelja 1 oznacenog.

Joko Ono u performansu Lightning (Osvetljenje) 1z 1955. godine jednostavnim pokretima ruku
uzima palidrvca iz kutije 1 daje nalog svojim rukama da ih zapale. Te fizicki simplifikovane
radnje izvode se interaktivno uklju¢ivanjem glasa, koji daje naloge o redosledu postupaka sa
palidrvcima. Glas je eksplicitna manifestacija obrade znaka. Ona je izvrSena mentalnim
aktivnostima koje daju autonomiju svakom znaku, a istovremeno ¢ine da se oni medusobno
konektuju. Rukopis ovog performansa prezentuje strukturu koja odgovara semiotickoj strukturi

teksta. ¢

U performansu The House With the Ocean View Marina Abramovi¢ veoma precizno koristi
svaki deo svog tela. Svaki od njih prenosi drugu poruku. Svaki pokret je znak koji oznaCava
stanje tela/teksta/ i strukturu svih ostalih znakova. U momentu kada sedi na ivici platforme iznad
merdevina sa preCagama od nozeva cije su ostrice okrenute naviSe i nonsalantno pokrece stopala
napred nazad iznad noZeva, umetnica kao da svakim pokretom oslobada svoje telo znakovne
dimenzije. Znak se seli na noZeve koji su tik ispod njenih nogu i u toj izazovnoj komunikaciji
oslobadaju se poruke koje tekst determiniSu ontoloskim odrednicama. U istom performansu, u
zavr$nim sekvancama, umetnica se propinje na prste pruzajuci ruke navise, dlanovima okrenutih
na gore 1 pravi pokrete kao da Zeli da se odvoji od tla. Tim pokretima njeno telo je u velikoj
akciji, punoj nepredvidivih znakovnih poruka. Telo-znak i telo-tekst gube granice slazuci se u

meteforicnu Zelju za letenjem.

Performans (Sentimental action) Pine Pane, pokazuje da minimalni telesni pokreti mogu da

prenesu veliki broj znakovnih poruka. Strukturu teksta karakteriSe proizvodnja novog znaka koji

% www.youtube.com/watch?v=ZxhrVKPtgu4, pristupljeno 17.10.2013.
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ima viSe perceptivnih nivoa. On se vidi novom bojom (bojom krvi), iu sadejstvu sa oznacenim
(tkaninom) daje novu strukturu. Joko Ono u performansu (Screaming at Art Show”) Koristi glas
kao oznacitelj tela-teksta. Glas se ne projektuje kroz govor, ve¢ se glasovna senzacija prezentuje
pomocu samoglasnika povezanih u neprekinuti niz koga oznacavaju razlicita jacina glasa i visina
tonova.”® Varijeteti u glasovnoj ja¢ini i amplitude u tonskom iskazu, formiraju strukturu koja je
proizvedena glasovnim organom umetnice. Znak-glas i znak-telo ostvaruju interakciju odredenu
ozaciteljem 1 oznacenim. Njihova povratna sprega daje im odlike interteksta, ¢iji je suStinski
zadatak da ostvaruje komunikaciju sa drugim tekstom. Drugi tekst, ka kome glas-tekst usmerava
svoju energiju predstavlja publika. SluSanjem glasa inauguriSe se nova dinamicka, stukturalna 1
kognitivno-konativna kategorija — Odnos prema drugom,” Koji predstavlja psihoanaliti¢ki
fenomen. Julija Kristeva u semioticku teoriju uvodi psihoanaliti¢ki diskurs odrednicom
govoreceg subjekta. Govoreci subjekt,”” koji je predstavljen scenskim telom umetnice,
proizvodnjom glasa 1 varijacijama kojima ga reprezentuje, predstavlja ,,govorni niz*“ — termin
koji koristi Julija Kristeva. Govorni niz se u semiotici objasnjava kao sustina svakog teksta, bez

obzira kojoj vrsti, po dogovorenim podelama, pripada.

U svojim performansima Marina Abramovi¢ se znacajno oslanja na ¢ulnu ekspresiju. U veé
pomenutom performansu 7he House With The Ocean View, umetnica pogledom ostvaruje
kontakt sa publikom. Bez glasa i pokreta usmerava pogled ka nekoj osobi iz publike, 1 netremice
ga gleda u o¢i. Ta, naizgled svedena komunikacija, prenosi snaznu poruku na publiku. DZejms
Veskot u biografskom delu Kad Marina Abramovi¢ umre pise: ,,Kontakt pogledima ima
sustinski znacaj u The House With The Ocean View. Abramovi¢eva se njime hrani, a publika od
njega postaje zavisna.”' Prevedena na diskurs intertekstualnosti ova tvrdnja DZejmsa Vestkota
moze da se dovede u korelaciju sa definicijom Kristeve koja kaze da je ,,intertekstualnost oznaka

nacina na koji tekst ¢ita pri¢u i umece se u nju.“’”

U navedenom performansu ima vise tekstova i prica. Pogled umetnice, kao oznaceno nastao je

kao produkt intenzivne komunikacije njenog emotivnog i kognitivnog sveta, koji su kao

7Y Ono, Performanas Screaming at Art Show, snimljen u MoMa Museum, New York, 2010,
http//youtube.com//,pristupljeno 16.11.2013

% Tbid.

%9 J. Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, London 1994, str.76.

' P. Zupanc, Julija Kristeva, prema: Figure u pokretu, Ato¢a, Beograd, 2009, str. 497.

"' Dz. Vestkot, Kad Marina Abramovic¢ umre, op.cit., str.16.

72 J. Kristeva, Sistem.. op.cit., str. 29.
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oznacitelji preneli poruku oznacenom. Oznaceno i oznacitelj su se integrisali u tekst usmeren na
komunikaciju sa drugim tekstom, oznacenim kao publika. Publika kao jedinstven tekst, saCinjena
je od vise subjekata koji svaki za sebe Cine odvojene znake sa dijalektickim determinantama
oznacitelja 1 oznacenog. U toj intenzivnoj i duboko prozimajucoj interakciji, odvija se viseslojna
komunikacija, sa veoma Zzivim relacijama. Culo vida umetnice, predhodno obradeno emotivno i
kognitivno, Salje impulse ¢ulu vida ozna¢enom subjektu u publici. Njegovo ¢ulo vida prihvata
informaciju, koju obraduje emotivno, 1 vra¢a je Culu vida umetnice. Taj put informacije od
posiljaoca do primaoca, 1 od primaoca ka poSiljaocu, trasiran je kvalitativno 1 kvantitativno

novom odrednicom koja bi mogla da se oznaci kao energija.

Aldo Milohni¢ u delu Teorije savremenog teatra i performansa navodi da Eudenio Barba pojam
,energija“ povezuje sa na¢elom ravnoteze, iako svestan da ovaj pojam budi bezbroj sumnji.” Taj
naslu¢ivani fluid daje novu emotivnu snagu umetnici i obogacuje njen svet novim perceptivnim
diskursom, koji pokre¢e nove interakcije. Konceptualizacija povezanosti izmedu dve strukture,
koje u performansu predstavljaju pogled umetnice 1 uzvracen pogled objekta iz publike, mogla bi
da se objasni pojmom ideologem. Kristeva koristi ovaj pojam u semiotickoj analizi teksta,
objasnjavajuci ga kao transmiter istorijskih i socijalnih datosti koje uticu na strukturu teksta.
Ako bi pojam ideologem bio transponovan u sekvencu performansa The House With The Ocean
View, njegova autenti¢na i originalna oznaka mogla bi da predstavlja sustinu teksta zapisanog
pogledom umetnice i modeliranog uzvra¢enim pogledom publike. Preobrazaj teksta nastaje pri
svakom novouzvra¢enom pogledu oznacenog subjekta iz publike, jer je svaki subjekt autonomna

organizacija. Znacenje svakog poslatog i uzvra¢enog pogleda otkrivao bi ideologem.

Pokreta¢ Culnih i motornih aktivnosti tela—znaka je ideja umetnika. Umetnika, kao subjekta

tekstualne dinamike, pokrece ideja. Ideja kao novi znak pokrece nameru, sa kojom ostvaruje

7 Termin je upotrebljen da odredi glumacku ,.energiju®. Milohni¢ je veoma sumnji¢av prema ovom pojmu, i navodi
da uprkos cinjenici da je Barba pokuSao uz pomo¢ semanti¢kog programa da precizira pojam ,.energije”, ostaje
zaglavljen u heterogenosti, karakteristicnoj za mnoge teatarsko-teorijske diskurse. On smatra da iz upotrebe pojma
energija“ proizilazi da je ona univerzalni oznacitelj diskursa o teatru, jer se moze odnositi na sva tri osnovna
elementa teatra: ,,energiju prostora®, ,,energiju vremena“ i ,.energiju (glumcevog) tela®“. U tom diskursu energija ne
znaci nista i ujedno znaci sve. A. Milohni¢, Teorije savremenog teatra...op..cit., str. 54.
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interaktivnu relaciju. Ove culima neuhvatljive kategorije su produkti mentalnih aktivnosti, pod
¢ijom neposrednom kontrolom i vodenjem nastaje pokret i ¢ulni dozivljaj koji ostvaruju novu
interaktivnost i nov kvalitet teksta koji je nastao kao produkt sadejstva mentalnih, culnih i
motornih znakova. Svaki znak je u jednom trenutku bio autonoman, da bi u slede¢em postao
zavisan od drugog znaka. Tako parcijalno ureden skup predstavlja relaciju koja je tranzitna,
refleksivna i asimetri¢na.” Rolan Bart tvdi da se znadenje znaka ne moZe doseci bez relacije

izmedu dva relata.”

Culni doZivljaj performans umetnika koga su pokrenule ideje, pokreée novu psiholosku
kategoriju—emocije. Na taj nacin se stvara svojevrsna kruzna putanja znaka koji se krec¢e od
ideje, preko culne impresije do emocije, odnosno od mentalne produkcije preko fizioloske i
ponovo do mentalne. Ovakav put znaka moze da predstavlja multidimenzionalni prostor koji je
Julija Kristeva nazvala oznaciteljskom praksom. Emocionalna ekspresivnost umetnika uslovice
da telo-znak ,,upiSe* novu poruku u telo—tekst i oznac¢i novi pokret. Novi pokret ¢e promeniti
stanje u telu-tekstu, i uvesti ga u proces nove kreacije teksta. Ovakvu dinamiku Julija Kristeva u
analizi teksta definiSe kao oznaciteljski proces. Neprestane promene u scenskom telu performans
umetnika koje se dogadaju neocekivano, determiniSu ga kao hipertekst. Hipertekst semioticki
moze da oznaci tekst bez granica, ili u slucaju tela—teksta, telo bez granica. Ovakvim statusom

omogucava se razmena poruka izmedu posiljaoca (performans umetnika) i primaoca (publike).

Hipertekst u savremenom informatickom jeziku predstavlja tekstualnu strukturu koja se sastoji
od medusobno povezanih jedinica informacije (engl. node) prikazanih na nekom elektronskom
uredaju.”® Elektronski zapisan performans predstavlja uobicajeni na¢in beleZenja prisustva ove
vrste umetni¢kog dela. Performans kao hipertekst odreduje semioticki i informaticki diskurs.
Odnos izmedu poSiljaoca 1 primaoca proSiruje polje intertekstualnosti. Scensko telo umetnika

kao oznacitelj ostvaruje komunikaciju sa publikom koja moZe da se definiSe pojmom ozraceno.

Joko Ono u performansu Cut Piece (Iseci deo) iz 1965. godine postavlja provokativan zadatak

publici. Publika dobija aktivnu ulogu ¢iju ekspresivnost treba svaki subjekt da kreira. Umetnica

™ S. Blekburn, Filozofski recnik, op. cit., str. 369.
> R. Barthes, Smrt autora, prema: Miroslav Beker Suvremene knjizevne teorije, op.cit., str. 162
7% i50shrs.edu.rs/iii-uvod-u-multimediju/29-tekst-i-hipertekst, pristupljeno 18.11.2013.
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sedi na podijumu na jednostavnoj stolici. Odevena je u jednobojnu haljinu, neupadljivog kroja.
Pored njenih nogu se nalaze makaze. Poziva publiku da dode do nje i da, po sopstvenom
nahodenju isece jedno parce njene haljine. Ona nepomicno i bez glasa nastavlja da sedi na
stolici, dok iz publike izlaze osobe koje joj se priblizavaju, uzimaju makaze u ruke i odsecaju

komadi¢ haljine. "’

Ovako neposredna komunikacija izmedu posiljaoca 1 promaoca moze sa nivoa teorije teksta da
se oznaci kao hipertekst koji pomera granice unutrasnje 1 spoljasSnje strukture teksta. Telo—tekst
je poslalo poruku dok je imalo jedinstvenu konstelaciju 1 granice. Primalac poruke, kao oznaceni
tekst, menja svoju strukturu jer se njegovi ¢inioci fizi€ki izmestaju iz svojih granica i prilaze
telu—tekstu. Svaki c¢inilac jedinstvenog korpusa primaoca postaje autonomni tekst, koji
sopstvenim jezikom menja strukturu tela—teksta posSiljaoca. Odseceni komadi¢i haljine
simbolicki 1 vizuelno eksponiraju telo—tekst kao novu strukturu, €ije se granice nepestano
menjaju. Promene spoljasnjih granica teksta izazivaju promene unutrasnje konstelacije, i samim
tim 1 unutra$njih granica. Publika je u prvim sekvencama performansa bila uzdrzana. Ako bismo
je oznacili kao tekst, njegove karakteristike bi mogle da se zabeleze kao staticno stanje, koje ima
fluidne granice. Publika nema odrednice intertekstualnosti sve do momenta kada cinioci tog
oznacenog tela pocnu da prilaze umetnici. Tada se znacajno menja dinamika 1 u publici, koja bi u
odnosu na oznaciteljsku funkciju koju ima umetnica, predstavljala ozraceno. Pomeranjem
granica oznacenog, kretanjem pojedinih Cinilaca ka umetnici, menja se unutraSnja struktura
oznacenog. Publika pocinje da komunicira medusobno. Ostvaruje se nova interakcija i nova
intertekstualna dinamika. Komunikacija unutar oznacenog i komunikacija sa oznaciteljem
odvijaju se u viSe pravaca. Svaki pravac ima sopstvenu tekstualnu strukturu i nosi drugaciji jezik
kojim prenosi poruku. Ovakvom dinamikom performans postaje, po semiotickim postulatima,

hipertekst.

U performansu Sky piese to Jeusus Christ (Deo neba Isusu Hristu), izvedenom u julu 2013. u
Louisiana Museum, u prvom delu nominovanom kao Action Piece, umetnica sedi u publici.
Zbivanja u performans delu odvijaju se bez njenog uces¢a. Njena uloga oznacitelja nije aktivna.
Ona je deo publike, koja ocekuje poruku oznacitelja. U ulozi oznacitelja nalazi se duvacki oktet,

¢iji ¢lanovi po izvodackim pravilima klasiéne muzi¢ke umetnosti, sede u polukrugu, dok se

" www.youtube.com/watch?v=1YJ3dPwa2tl, pristupljeno 18.11.2103.
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ispred njih nalaze notni zapisi, postavljeni na uobicajene notne stalke. Kad muziari zapocnu
izvodenje muzi¢kog komada, prilazi im sedam devojaka koje u rukama drze rolne zavoja. Dok
muzicari sviraju, one pocinju da im omotavaju zavoje oko glave, ruku i nogu. Muzicari
nastavljau da sviraju, iako put zavoja po njhovom telu preti da im onemoguéi aktivnosti. Kada
zavoji prekriju lice umetnika i dodu do usta, muzicki tekst menja kvalitet. Javljaju se disonantni
tonovi i polako se gubi zapisana struktura teksta. Jedno vreme nova muzicka poruka stize do
publike, a zatim se potpuno gubi, jer muzicari bivaju potpuno onemoguceni da sviraju. Muzika
koji su izvodili, po unapred zapisanom muzickom tekstu, prestala je da ih povezuje. Konektivnu
ulogu su preuzeli zavoji koji su ih na drugi nacin povezali u novi tekst. Publika prati zbivanja na
pozornici i reaguje smehom. Joko Ono, kao deo publike se takode smeje.” Subjekt oznacenog
(publike) ne moZe da se posmatra kao jednostavno strukturiran tekst. On je nosilac socijalnih,
geografskih, kulturoloskih, istorijskih i subjektivnih odrednica. Subjekt ozrnacenog je sacinjen od
mnogih subjekata, Cije znaCenje treba da se dekodira. Termin dekodiranje je koristila Julija
Kristeva u semiotickoj analizi strukture teksta. Dekodiranje je aktivni proces otkrivanja znacenja
koda. Kod implementira tekst u sve vidove delatnosti. Kod je oznaka za deSifrovanje koja

povezuje savremenu civilizaciju kroz informaticku praksu.

Ako prihvatimo definiciju koda kao sistem dogovorenih znakova za wuspostavljanje
komunikacije,” postavlja se pitanje oznaCenosti koda u komunikaciji izmedu performans
umetnika 1 publike. Opste vazeca definicija da je kod sistem dogovornih znakova, iskljucuje kod
kao oznacitelja v komunikaciji dva subjekta u performans delu. Subjekt performans umetnika
kao posiljaoca poruke i subjekt publike kao primaoca poruke nemaju unapred dogovoren sistem

znakova kojima komuniciraju.

" www.theguardian.com/music/.../peaches-jesus-christ-superstar, pristupljeno 20.11.2014.

1. Klajn, M. Sipka, Veliki recnik ... op.cit., str. 620.
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PSIHOANALITICKA TEORIJA I TUMACENJE PERFORMANS
UMETNOSTI I MUZIKE

Psihoanaliza, teorijska tvorevina, nastala je prvobitno kao pokusSaj da se objasne
neurotski fenomeni u psihijatriji. Kao nova ideja utkana u teoriju o psihickom zivotu coveka,
veoma brzo je prevazisla granice psihijatrije 1 svoju influentnost prosirila na sve drustvene nauke

1 umetnost.

Pojam psihoanalize prvi je definisao austrijski lekar Sigmund Frojd (Sigmund Freud). Njegov
rad je obelezio po¢etak moderne dinamicke psihologije, pruzajuéi prvo organizovano objasnjenje
unutrasnjih mentalnih snaga koje odreduju ljudsko ponaSanje. Frojd je prvi upotrebio pojam
psihoanaliza kada je zapocCeo jedinstven projekat, vlastitu samoanalizu koju je sprovodio
prvenstveno analiziraju¢i svoje snove. [z te analize rodena je potpuno nova teorijska misao o
sloZzenoj gradi mentalnog sistema ¢oveka. Ovaj tajanstveni i uvek intrigantni sistem, predstavljen
je kao slozena konstrukcija, sa elementima koji funkcioniSu u sadejstvu, ali 1 nezavisno jedni od
drugih. Mentalni diskurs ¢coveka dobio je novu dimenziju, postavljanjem vertikalnog ustrojstva
mehanizma koji biva pokrenut energijom dobijenom na rodenju. Ovakvim teorijskim konceptom
otkriven je novi pogled na Coveka, koji ne poseduje samo slozenu telesnu gradu, regulisanu
fizioloskim zakonima, ve¢ jo§ sloZeniju psihicku strukturu, kojom mogu da se objasne eksterne
manifestacije njegovog funkcionisanja. PsihoanaliticCkom teorijom ¢ovek je podvrgnut virtuelnoj
vivisekeiji, koja ga je otkrila kao bi¢e kome ne rukovodi isklju¢ivo svest. Slika Frojdovog
coveka, pokazala je bioloSku organizaciju kojom ne upravlja samo visoko diferencirana aktivnost
slozenih moZzdanih struktura, ve¢ i mracne, neosves¢ene sfere ljudskog bica. Konstrukt ¢oveka u
kome obitava autonomna celina na koju ne utie svest, dramaticno je izmenila shvatanja o
covekovoj strukturi i otvorila niz novih puteva kojima je krenula ljudska misao obogac¢ena novim
sadrzajima. U shematizovanoj obradi, koncept psihickog sistema Coveka Cini energija oznacena
kao libido iz koje se razvija slozena struktura, ¢iji su delovi u neprekidnoj interakciji. Energija
libida koncipira 1 konstruiSe licnost. Libido je temeljna determinanta koja usmerava svoj tok ka
primarnom objektu. Primarno, kao oznaka pocetne sekvence u razvoju, odnosi se na majku, sa
kojom se dete poistovecuje. Investicija /ibida u sopstveno telo, oznaCena je kao primarni

narcizam, koji ¢e se dekomponovati posle otkrica drugog koji predstavlja uvod u sekundarne
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procese. Dinamika ,,sekundarnog®™ odvija se preko sva tri integralna nivoa psihickog sistema:

Ida (podsvesti), Ega (Svesno Ja) i Super Ega (Nad-ja).

1d (podsvest), definisan je kao omnipotentna energija, nezavisna od principa realnosti. Vodi ga

permanentna teznja ka zadovoljenju prohteva;

Ego (ja) predstavlja realnost koja je zaduzena da operativno 1 konkretno realizuje definisane

potrebe;

Super Ego (Nad-ja) cenzuriSe i kontrolise Ego i delimi¢no /d. Cine ga moralne, eticke norme i

obrasci ponaSanja.*

PonaSanje, prema Frojdovom misljenju, nije kreirano snagom Super Ega. Modeliraju ga dva
instinkta: Instinkt smrti—7anatos 1 instinkt Zivota—Eros. Energije ova dva instinkta su
suprotstavljene jedna drugoj, a njihovi sukobi neprestano prete poremecajem unutraSnje
ravnoteze. Energija Tanatosa je neosvescena, neobuzdana, destruktivna snaga. Njen antipod je
energija Erosa koja predstavlja stvaralacki princip, usmeren ka kreativnosti 1 pronalaZzenju novih
sadrzaja 1 mogucnosti. Eros 1 Tanatos nemaju jasne granice, niti definisan oblik. Promene
njihovih granica 1 oblika direktno uti¢u na manifestno ponaSanje Coveka. Ova inventivna podela
psihi¢kog sistema na nezavisne, energetski razli¢ito koncipirane kategorije, omogucila je da se
razviju brojni teorijski koncepti, ¢ija se prevalntna teZznja odnosila na pokuSaj da se pronadu
odgovori na pitanja o ljudskim motivima, ponasnju i sistemima vrednosti. lako je teorijski model
Frojdove psihoanalize predstavljao originalno kreirani koncept usmeren ka tesko definisanom
mentalnom sistemu ¢oveka, njegova sustina ne predstavlja originalnu kreaciju. U sukobu Erosa i
Tanatosa prepoznaje se manihejski dualizam, koji se kasnije etablirao u religijsko ucenje o borbi
dobra i zla, personifikovanih u Bogu i Pavolu. *' Pojam energije kojom se objasnjava struktura
Frojdovih mentalnih instanci, asocira na verifikovanu kategoriju energetskog (elektricnog)
potencijala fizioloSkih procesa koji se odvijaju u telu, iako ih Frojd i njegovi sledbenici striktno
odvajaju. Koncept Frojdove teorije o dinamickoj strukturi li€nosti, promenio je odnos prema

sustini ondaS$njih znaenja. Znacenjem, sa konotacijom koja opisuje unutrasnji sadrzaj, i

% M. Kulenovic, Psihoanaliza, prema: Psihijatrija, ur. D. Kecmanovic, Medicinska knjiga, Beograd-Zagreb,
Svjetlost, Sarajevo, 1989, str. 497-516.
*! Tbid.
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denotacijom, koja ukazuje na iste ili sline sadrzaje, uoblicava se smisao relacija. Relacije
objasnjene psihoanalitickom teorijom osvetljavaju nove oznaciteljske kategorije-simbole.
Simboli 1 snovi kao uvodni¢ari u domen iracionalnog, pokrenuli su nove filozofske, psiholoske 1
socioloske analize. Interesovanje za iracionalno, javilo se kao neminovnost posle respektabilnih i

temeljnih filozofskih ucenja o racionalnoj svesti, logici, dijalektici i moralu.

lako su ucenja Hegela (Georg Wilhelm Friedrich Hegel), Kanta (Immanuel Kant) i1 Fihtea
(Johann Gottlieb Fichte) napravila znacajan otklon od empirizma i religijskog konzervativizma,
pitanja o egzistencijalnim teSkoc¢ama 1 intrapsihickim problemima, nisu nalazila odgovore u
njihovim velikim filozofskim delima. Religijska dogma 1 filozofski racionalizam nisu omogucili
c¢oveku XX veka da prodre u skrivene slutnje sopstvenog bica i objasni sebe u kontekstu drugog.
Arhitektonika Frojdove teorije li¢nosti pokrenula je novu veru da ¢e racionalna objaSnjenja
nepoznatih sfera ljudskih dozivljaja i manifestnog ponaSanja, pronaci reSenja za pritiske koji su
mucili savremenog coveka. Promene sistema vrednosti nastale sa zahuktalom
industrijalizacijom, velike migracije stanovnistva, znacajna tehnoloSka otkri¢a, zahtevali su brze
promene u nacinu ljudskog razmisljanja 1 delanja. Ovakve promene su uslovljavale 1 velike
turbulencije u socijalnim sistemima, koje pojedinac Cesto nije mogao adekvatno da prati. Pritisak
prevelikih zahteva realnosti dovodio je do neravnoteze u saznajnim, emocionalnim 1
motivacionim sistemima licnosti. Neravnoteza postaje uzrok unutrasnjih konflikata koji
ugrozavaju sve nivoe ljudskog sistema. Psihoanaliticka teorija je ponudenim nafinom
vrednovanja kognitivnih, konativnih i emotivnih nivoa psiholoskog sistema, postala nova nada i
vera u mogucénost da ¢e komplikovani i kompleksni mentalni procesi dobiti racionalno
objasnjenje. Za mucne egzistencijalne probleme pojedinca ponudeno je relativno jednostavno 1

lako ostvarivo reSenje.*

lIako je zasnovana na ideji da bude psiholoska i psihijatrijska metoda u le€enju odredene vrste
psihickih problema, psihoanaliza se etablirala i infiltrirala kao prate¢a disciplina u antropologiju,
filozofiju 1 sociologiju. Idejnim konceptom o coveku, kao viSeslojnoj psiholoSkoj organizaciji,
koja ne funkcioniSe vodena isklju¢ivo racionalnim mi$ljenjem 1 prepoznatljivim emocijama,

omogucila je svim drustvnim naukama da svoje istrazivacke poduhvate potkrepe novim

82D, Krsti¢, Psiholoski recnik, op. cit., str. 447.
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putevima koji vode ka pronalazenju naucne istine. lako je psihoanaliza imala brojne protivnike i

oponente, nastavila je svoj nesumnjivi uspon kroz ¢itav XX vek.

Sledbenici ove teorije obogacivali su je novim idejnim konstruktima i novim tumacenjima,
prate¢i dinamiku drustvenih sistema. Dramati¢na drustvena kretanja u XX veku, determinisana
sa dva svetska ratna sukoba, otvarala su nova pitanja o motivima ljudskog ponaSanja i smislu
ljudskog postojanja. Psihoanaliti¢ka teorija je postala nezaobilazni koncept pomocu koga se
objasnjavaju sve slozeniji nivoi ljudskih interakcija. Iracionalna sfera, iz koje pristizu impulsi
koji menjaju modalitet realnosti, prihvacena je kao nesporni Cinilac strukture psihi¢kog aparata.
Psihoanaliza, kao teorija koja ga je iznela na povrSinu kognitivnih ljudskih sistema, postala je
svojevrsna savremena ideologija, bez koje je nezamisliva analiza emotivnih 1 konativnih procesa,
a posebno konfliktnih situacija. Psihoanaliticki koncept inspirisao je teoretiCare u svim oblastima
koje su se bavile drustvenom sferom postojanja. Do danasnjih dana nastaju nove teorije i prakse,
u kojima Frojdova psihoanaliza deluje pokretacki. I pojedini termini koje je tvorac psihoanalize
koristio, postaju inspirativni za teorijska istrazivanja. Takav primer predstavlja delo Das
Unheimliche Mariele Cveti¢.* Mariela Cveti¢, teoretiCarka umetnosti, bavi se Frojdovim
pojmom Das Uncheimliche smeStaju¢i ga u razliite teorije umetnosti. Interdisciplinarnim
pristupom, vesto povezujuc¢i umetnost, kulturu, knjizevnost i teorije prostora sa pojmom Das
unheimliche, pokazala je da jedan izolovan pojam iz Frojdove teorije moZe osvetliti Siroko polje
ljudske umetnicke i teorijske delatnosti. Njen ,,prostor* koji tumaci primenjujuci psihoanalizicku
teoriju, nosi semioticke 1 semanticke novine jer ga sagledava sa razliCitih diskurzivnih nivoa.
Prostor je kod Mariele Cveti¢ geografska, socioloSka, bioloSka 1 virtuelna odrednica. Kao takav
gubi granice 1 istovremeno dobija nove. Pojam Das unheimliche autorki sluzi da postavi
konekcije izmedu Frojda, Lakana i Zizeka. Iako su ova trojica velikana psihoanalizu shvatali na
razli¢ite nacine, autorka ih je spojila tajnovitim pojmom Das unheimliche, postavljajuci ga kao
razli¢itu kariku u jedinstvenom lancu koji oznafava zajednic¢ku potragu za skrivenim znacenjima
uvek prisutne teZznje za istraZzivanjem novog. Slojevitom analizom glavnih postavki
psihoanalitickih pojmova koje je postavio Frojd, njegovi sledbenici i oponenti, autorka stize do
osnovnog pojma koji je predmet njene analize. Razmatrajuci ga kao nezavisni entitet, autorka

polazi od njegove prve upotrebe u Frojdovom delu naznacivsi da ga je autor inaugurisao u polju

% M. Cveti¢, Das Unheimliche, Orion Art, Arhitektonski fakultet, Beograd, 2011, str. 83-115.
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kulture, ¢ime ga oznacava kao termin koji se moze istrazivati u kulturoloSkom miljeu razli¢itih
zajednica i razli¢itih vremenskih odrednica. Ali autorka samo naznacava Frojdovo interesovanje
za Das unheimliche, jer ga odmah prevodi do drugih oznacitelja i nastavlja zapocetu potragu za

sustinom pojma.

Psihoanaliza je dobila dimenzije filozofije sa nedefinisanim poljem istrazivanja. Njena filozofska
konotacija postavila joj je nove granice 1 proSirila njen idejni koncept izvan psihologije. Sam
Frojd je otvorio granice psihoanalize definiSuci je kao preventivnu i kulturolosku disciplinu.*
Ova odrednica psihoanalize, oznaCena misljenjem njenog tvorca, bila je u saglasju sa idejnim
stavovima brojnih teoretiara kulture. Njima su psihoanalitiCke determinante predstavljale
transmiter novih ideja, koje su interaktivnim prilazom uspostavljale relacije sa svim oblastima
kulturnog stvaralastva. Teznja psihoanalize da objasni razmestaj delova u okviru jedne celine, 1
njihove relacije koje se odvijaju u uslovnim granicama te celine, priblizili su je po idejnom

konceptu strukturalizmu.

Misel Fuko (Michel Foucault) strukturalizam posmatra kao filozofsku aktivnost, a ne kao
teorijski, filozofski ili naucni sistem. To je jedna vrsta filozofskog strukturalizma u kome se
uloga filozofije sastoji u tome da postavi dijagnozu sada$njeg vremena.* lako strukturalizam ne
predstavlja jedinstveno koncipiranu teoriju, ve¢ orijentaciju koja je svoju primenu nasla u
mnogim oblastima nauke, njegovi konceptualni reprezenti su, nesumnjivo proizasli iz

lingvisticke teorije Ferdinanda de Sosira.

¥ D. Krsti¢, Psiholoski recnik, op.cit., str. 477
% R.Triki, Misel Fuko, Estetika i arheologija slike, prema: Figure u pokretu, op.cit., str. 259.
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Zak Lakan (Jacues Marie Emile Lacan, 1901-1981)

Lakan je jedan od najznacajnijih sledbenika reformisanih stavova Frojdove psihoanalize.
Uneo je velike promene u samu klinicku praksu psihoanalize, kao i u osnove strukturalizma i
poststrukturalizma koji se odnose na filozofiju i teoriju umetnosti. Lakan smatra da veéina
Frojdovih sledbenika pogresno tumaci pojam nesvesnog, svodeéi ga ,,tek na sediste instikata“.*
On polazi od teze da mesvesno nije instinktivno, ni biolosko, ve¢ pripada domenu lingvistike.
Osnovna polazna tacke njegove psihoanaliticke teorije jeste koncept subjekta konstruisanog kroz
jezik, 1 kljuna teza je da je mesvesno strukturisano kao jezik. Tim stavom je povezao
psihogenezu sa drusStvenim procesima, tumace¢i da mesvesno proizilazi iz poretka znanja i
predstavlja govor Drugog. To Drugo je razli¢ito/drugacije od svesti 1 ne moze da se tumaci kao
njen integralni deo. Drugo se prikriva ili prikazuje kroz diskurs nesvesnog. Prema Lakanu,
podrucje nesvesnog ne predstavlja posebno polje proucavanja, nego ,.teoriju analiticke prakse
koja otkriva strukturu za koju tvrdi da je struktura nesvesnog, a psihoanaliti¢ar je sastavni deo
samog pojma nesvesnog®.*” Svest je po Lakanu instanca obmane, (ne)razumevanja, ili pogresnog
razumevanja. ,,Nesvesno se pojavljuje tamo gde neSto u svesti zapinje, gde je praznina,
nedostatak. Taj nedostatak se strukturiSe preko jezika, kao takozvanog oznaciteljskog lanca-
preko simboli¢kih registara koji su uvek stariji 1 u hijerarhiji sveta visi od nas, preko konvencija,
pravila, i zakona kojima se moramo pot¢initi. Jezik je, u svojstvu oznake na$ zakon“.*® Subjekt
je, po Lakanu, nesvesno definisan i konstutuisan u jeziku. U lakanovskoj psihoanalizi subjekt
podleze zakonu simboli¢kog poretka i1 predstavlja mesto samoobmane. On napominje da tamo
gde subjektu nedostaje rec, ona ¢e dolaziti iz postojeeg jezika. Zato Lakan govori da smo mi

,,pregovoreni’” tj. da mi postojimo pre jezika i da neravnotezu izmedu nas i re¢i popunjava govor.

Lakanova teorija se zasniva na nekoliko strukturalno-lingvistickih modela psihoanalitickih

pojmova:

% J. Lacan, The agency of the letter in the unconscious on raeson since Freud, Tavistock Publications, London,
1977., str. 144.

7 M. Suvakovi¢, Pojmovnik... op.cit., str. 611.

** Ibid.
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1. psihoanaliza tek pomocu lingvistike moze postati nauka, pa se zato teorijska psihoanaliza
Cesto sluzi matematickim formalizacijama (matemima, grafovima i topoloskim

predstavama);

2. psihoanaliza otkriva u nesvesnom celu strukturu jezika, tj. nesvesno je strukturisano kao

jezik;

3. analiza jezika zasniva se na znaku odredenom binarnim odnosom oznacitelja 1

oznacenog, tj. na desosirovskoj semiotici;

4. dominantni element znaka je oznacitelj, a oznacitelj je i Cista materijalnost otvorena
razli¢itim znaCenjima 1 ono $to predstavlja subjekt drugog oznacitelja (ovaj oznacitelj

bic¢e oznacitelj zbog koga svi ostali oznacitelji predstavljaju subjekt);

5. razlikuju se pojmovi simbolickog, imaginarnog 1 realnog, tj. simbolicko je delovanje i
efekt jezika kojim nastaje smisao i znacenje, imaginarno je slikovna predstava, a realno
je ono Sto se ne moze simbolizovati (praznina), odnosno ono S§to je razli¢ito od

svakida$nje realnosti koju vidimo i koja je uvek u podruéju simbolickog. *

Lakanovu teoriju odlikuje neesencijalisticko tumacenje pojmova koje odreduju polnu
diferencijaciju. Pojmovi kao $to su musko, zensko, majka, otac, muskost i zenskost, ne definiSu
bio-psiho-socijalnu organizaciju, ve¢ predstavljaju poziciju u simbolickom poretku.Lakan ih
definiSe u svetlu postrukturalistiCke semiotike, postavljaju¢i okvir u koji smesta elementarne
semanticke kategorije-oznacitelja 1 oznacenog. Ovim terminima poniStava bioloske kategorije
licnosti, iskljucuje njihove osnovne simbole, menja simbolicko znaenje, prevodeci ih na nivo
znaka, osnovne strukturalne jedinice interteksta. Takvim postupkom Lakan, psihoanaliticar,
dovodi svoje psihijatrijske stavove u korelaciju sa Lakanom, lingvistom i filozofom, i prakticno
pokazuje kako se dve, naizgled razliite teorije kao Sto su psihoanaliza i teorija teksta ulivaju
jedna u drugu. Bioloske i energetske pozicje psihoanaliticke teorije dobijaju novi kvalitet 1 uz
pomo¢ specificne metonimije, pojmovi ove teorije bivaju zamenjeni pojmovima teorije jezika.
Pojam falusa se u Frojdovoj psihoanalizi koristi u opisu jedne od razvojnih faza decje

seksualnosti, a Lakan, umesto seksualnosti koristi simboli¢ke matrice u kojima falus predstavlja

% M. Suvakovié, Pojmovnik... op. cit., str. 611.
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obelezje zakona oca i simboli¢kog poretka. Ulogu falusnog simbola Lakan je objasnio kroz
stadijum ogledala. Ovom konstrukcijom Lakan predstavlja model po kome licnost stice
individualnost. Primarna spoznaja granica sopstvene licnosti stice se susretom sa likom u
ogledalu. Realna fasciniranost deteta sopstvenim likom u ogledalu za Lakana predstavlja

inicijalnu fazu razvoja nesvesnog.”

Opservirani lik u ogledalu predstavlja imaginarnu granicu sopstvenog bic¢a, koja se percipira kao
celina. Celina je fiktivna, poSto dete u ranom razvojnom periodu ne odvaja sopstveno bice od
majke. Njegovo jedinstvo predstavlja jedinstvo sa majkom. Dekonstrukcijom imaginarnog
jedinstva sa majkom pocinje proces potrage za individualno$¢u. Proces sticanja autonomije ide
preko usvajanja jezika. Prihvatanjem jeziCko-kulturoloSkih pozicija, razbija se ogledalo 1
podeljeni subjekt krece ka ostvarenju zelja za celovitoS¢u. Objekat tih zelja predstavlja falus,
obelezje zakona oca i1 simboli¢kog poretka, definisan jezikom poststrukturalistiCke semiotike kao
oznacitelj. Oznaceno, koje se nalazi u stalnoj potrazi za celovito$¢u, putem jezika, pomera svoju
teznju na nove objekte 1 zbog toga gubi jedinstvo sa oznaciteljem. U ovom segmentu Lakanovog
ogleda, stadijum ogledala, uoCava se otklon od Sosirove teorije znaka. U Sosirovoj teoriji, znak
je dijalekticko jedinstvo oznmacitelja 1 oznacenog. Takvo jedinstvo ne postoji u Lakanovom
ogledu. Izmedu oznacitelja 1 oznacenog nalazi se imaginarna pregrada koja ne omogucava
jedinstvo znaka, ve¢ predstavlja otpor koji postaje bitan element u samom procesu oznacavanja.’!
Filozofske ideje Zaka Lakana modelirale su teorije kritike i knjizevnosti i uticale na savremene
filozofske pravce, sociologiju, antropologiju ali i na umetni¢ko stvaralastvo. Kako bi prakti¢no
razradio teorijske koncepte svojih dela, Lakan je ¢esto posezao za primerima koje je pronaSao u
umetnosti. Najvise je koristio knjizevna dela 1 vizuelnu umetnost. U brojnim seminarima koje je
odrzao studentima i poklonicima njegove misli, predmet analize bile su pri¢e Edgara Alana Poa
(Edgar Allan Poe), Hamlet Viljema Sekspira (William Shakespeare), Sofokleova Antigona,
pesme Viktora Igoa (Victor Hugo), kao i Holbajnova (Hans Holbein) slika Ambasadori.’
Lakanova teorija predstavljala je inspiraciju za brojne teoreticare, koji su svojim idejama i
inventivnim stavovima znacajno doprineli studioznoj analizi savremenog umetnickog

stvaralastva. Autori koji su u svojim radovima koristili isklju¢ivo Lakanovu teoriju, kao

% J. Lacan, The agensy of the Letter in the unconscious or reason since Freud, Tavistock Publications, London,
1977, trans. Alan Sheridan, str. 164.

°L'J. Lacan, The agensy of the Letter...op.cit., str. 164.

%2 L. Prising, Zak Lakan, prema: Figure u pokretu, op.cit., str. 428.

58



pokretacki model, okupljeni su oko americkog Casopisa Lacanian Ink, 1 u okviru slovenacke
Skole lakanovske filozofije. Filozofska i psihoanalititka teorija Zaka Lakana je originalno
znacajno delo, visestruko utkano u evropsku i svetsku kulturu. Njegovo delo, kao i delo Julije
Kristeve, oslobodila su psihoanaliticku teoriju Frojdovog redukcionizma. Originalnim
postavkama otvorili su nove puteve za objasnjenja vezana za funkcionisanje kompleksnog
psihickog sistema ¢oveka, 1 potvrdili da je psihoanaliza neiscrpni pokretacki impuls za nove ideje
1 teorije. Lakanova filozofska teorija je znacajna za savremenu estetiku jer je eklekticka i
hibridna. Idejni koncept nesvesnog (podsvesnog), kao osnovni princip svih psihoanalitickih

pravaca i Skola etablirao se, gotovo kao neminovnost, u sve pravce umetnickog stvaralastva.

Umetnicki performans u svetlu psihoanalitickog diskursa

Performans u ontoloskom znacenju predstavlja pokret i akciju. Umetnicko delo koje ne trpi
konvencije 1 stege nametnutih pravila, eksponira se kao prica, tekst, jezik i telo. Performans
umetnik sopstvenim telom kreira delo koje kroz razli¢ite forme znakova, saopStava svoju poruku.
Telo je bioloski sistem koje sopstvenu energiju transformise u akciju. Akcija je konstrukt
kognitivnih, konativnih i1 emotivnih sistema koji determiniSu pravce ekspresivnosti dela.
Pokrenuta je energijom koja je produkt biohemijskih aktivnosti tela, Cija konsekventnost ima
jasne fizioloSke odrednice. Pojam energije, koriS¢en izvan fizioloSkih granica, ima razliCite
konotacije, i najéeS¢e asocira na psihoanaliticki pojam koji je u klasi¢noj psihoanalizi oznacen
terminom [/ibido. Telo performans umetnika proizvodi energiju bioloskim delom svog sistema,
kako bi pokrenulo fizicku akciju. Istovremeno, to isto telo produkuje mentalnu energiju koja
oblikuje 1 eksponira akcijske segmente. U kontekstu prezentovanja ovakvih ¢injenica, telo
performans umetnika ne moze da se razlikuje od bilo kog tela, bilo kog umetnika, ili bilo kog
subjekta, jer je opSte poznato da je ljudsko telo bioloski mehanizam cije aktivnosti produkuju
bioenergiju. Bioenergija bilo kog Zivog subjekta oznacava prisustvo aktivnih Zivotnih procesa.
Segment bioenergije, nastao aktivnostima mentalnih sistema, prema predstavniku i reformatoru
psihoanalize Jungu (Carl Gustav Jung) predstavlja /libido.” Libido performans umetnika je

kreator i realizator akcije koju prezentuje telo. Produkt te akcije je samo telo kao umetnicko delo.

% S. Blekburn, Filozofski recnik, op.cit., str. 187.
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Akcija libida se tranformiSe u delo koje u zavrSnom stadijumu ponovo postaje /ibido. Sam libido,
kao energetski konstrukt, u performansu postaje umetnicko delo. On je promenljiv i prilagodljiv
aktuelnoj dinamici. Kvalitativna i kvantitativna transformacija libida, uslovljava nove energetske
transmisije do tela performans umetnika. U procesu transformacije neutralna energija libida se
polarizuje po principima ontoloske matrice, omedene osnovnim instinktima-Erosom i
Tanatosom. Scensko telo umetnika postaje popriSte delovanja polarizovanih energetskih
sila—Erosa, kreativne energije, usmerene ka ljubavi 1 stvaranju, 1 Tanatosa, destruktivne energije,
usmerene na razaranje, patnju 1 mrak. Telo umetnika performansa pokretano ovim instinktima,
koji nisu uvek otvoreno suprotstavljeni, eksponira svakim svojim segmentom dozivljaje,
dogadaje 1 osecaje, koji svaki za sebe predstvljaju poseban entitet i posebno delo. Telo
performans umetnika postaje pozornica, na kojoj svaki njegov deo ima ulogu odredenu
delovanjem dva suprotstavljena instinkta. Eksponira se kao erotizovani objekt, sa manifestnim ili
skrivenim seksualnim simbolima. Ispoljava sopstvenu ranjivost nizom osecanja poput strepnje,
¢eznje, bola, straha, teskobe, radosti. Predaje se igri, regredira na infantilni stadijum 1 oslobada
mastu. Ono pokazuje sklonost ka ritualnim radnjama i magijskim dozivljajima. Ono je svesno i

nesvesno, manihejsko, religiozno i anarhi¢no.
Da li telo performans umetnika projektuje unutrasnji svet samog umetnika?

Na ovo pitanje odgovorio je performans umetnik Vito Akonci: ,,Moje telo moze biti mesto na
kome se dogadaj odigrava, moje telo ne zahteva mesto, ja ne zahtevam sebe”.** Ako umetnik ,,ne
zahteva sebe” njegovo telo nesporno nosi pecat umetnikove individualnosti, ali njegova prica
ima Siru konotaciju, koja specificnim jezikom govori o dogadajima izvan njegovih granica, 1
prenosi poruke koje slikaju realnost, prezentovanu interaktivnim 1 multidimenzionalnim
estetikama. Svest umetnika u kognitivnoj sferi nosi sopstveno iskustvo 1 sopstvene simbole, ali 1
pravila, norme i estetske vrednosti socijalnih sistema, sa kojima je bio i sa kojima jeste u
interakciji. Ego umetnika, kao instance mentalnog aparata, ima ulogu da odrzi odnos prema
unutras$njoj 1 spoljasnjoj realnosti. Kreiraju¢i svoje umetni¢ke poruke koje ¢e poslati preko tela,
performans umetnik ima ogranien instrumentarijum za prenos. Ego predstavlja realnost, i sa
nivoa realnog trenutka u kome Salje poruku, treba da korespondira sa realno$¢u primaoca.

Poruka Ega performans umetnika ne moZe da bude prepoznata kao realnost kod primaoca.

V. Akoncci, Rubbing piece,1971., www.frietze.com/issue/review/vito akoncci, pristupljeno 19.11. 2013.
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Trenutak oznacen kao realnost za Lakana predstavlja fikciju koja se kao ekran umece izmedu
umetnika kao subjekta, i druge instance koja ne moze jednostavno da se otkrije. Tu instancu
Lakan oznaCava kao Realnost (obelezavanje imenice velikim slovom daje joj formu
subjekta—Drugog, jer pomoc¢u nje moze da se izvr$i konekcija izmedu subjekta (umetnika) i
subjekta Drugog).” Posto je, po Lakanu, realnost fikcija, ona moze da se prenese preko jezika.
Ovakvom tezom Lakan psihoanalizu priblizava lingvistici. Biolosko telo, koje nosi mentalnu
energiju, estetikom jezika tu energiju transformise u tekst koji prenosi poruku Ega umetnika.
Poruka preneta znacima jezika postaje razumljiva primaocu. Pomeranjem energetskih nivoa, sa
nivoa frojdovskog Ega na nivo Sosirovog znaka, Lakan poniStava biolosko telo, i promovise ++-
simboli¢ko telo—znak. Telo—znak ne moze potpuno da neutraliSe biolosko telo, a biolosko telo ne
moze da sopstvenim jezikom iskaze sve Sto je telu—znaku omoguceno. Biolosko telo i
simbolic¢ko telo nisu ni suprotstavljene ni komplementarne kategorije. Ne predstavljaju dinamsku
celinu, jer se uvek u mnostvu repeticija 1 kompeticija, pokazuje 1 prikazuje jedan nedorecen deo.
Taj nedoreceni deo se odnosi na biolosko telo, koje ne moze da nametne svoje antropomorfne
odrednice. Ta uslovna praznina biva popunjena retorickom ekspresijom, koja u zavr$noj instanci,
odreduje telo kao znak. Telo—znak, kao dominantna ekspresivna komponenta, nosilac je
simboli¢kih odrednica realnosti. Simbolicka realnost, samo segmentarno moze da korespondira
sa realnoS¢u umetnika. Simbolicka realnost, ne predstavlja princip realnosti performans
umetnika. Nesvesno (Frojdov Id), kao mesto nerazreSenih konflikata i potisnutih seksualnih
frustracija, nosi neosves¢enu energiju, ¢iju dominantnu odrednicu ¢ini proincip zadovoljstva.
Teznje Ida da zadovolji sopstvene prohteve, kontroliSe Ego, suprotstavljajuéi se njegovoj
dinamici. Prema Frojdovom tumacenju, fantazije i snovi predstavljaju kompromis izmedu Ida i
Ega. Frojd navodi da se 1 umetnicko stvaralastvo moze, u simplifikovanom prenosnom znacenju,
shvatiti kao kompromis izmedu potisnutih teZnji Ida i cenzure Ega. Umetni¢ko delo je, po

Frojdu, proizvod nastao sublimacijom nesvesnih Zelja umetnika.”

Ako bi se Frojdova teza primenila kod performans umetnika i njihovih dela, eksponiranih preko

tela, neosvescene, potisnute teznje umetnika bi pronasle put da se preko umetnikovog scenskog

> M. Suvakovi¢, Filozofske igracke teatra, rukopis knjige Paragrami tela/figure, Centar za novo pozoriste i igru,
Beograd, 2001, str.16.
% S. Frojd, Rad pomeranja, op.cit., str. 311.
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tela, sublimacijom eksternalizuju, preobracene u umetni¢ko delo. Umetnik bi ovakvim, nesvesno

izvrSenim manevrom, bio na dvostrukoj dobiti:
— oslobodio bi se potisnutih realnosti neprihvatljivih teznji i1 fantazija;

— uz pomo¢ nesvesnog sadrzaja kreirao bi delo, pomoc¢u koga bi uspostavio kreativniji kontakt

sa realnoscu.

Umetnik (pa 1 performans umetnik), prema Frojdovom misljenju sopstvenu energiju nesvesnog
ne potiskuje, ve¢ je zahvaljujuéi talentu, transformiSe u energiju stvaranja, €iji je rezultat
umetnicko delo. Teskoba, strepnja, sumnja, seksualne fantazije i strahovi, koji svojom
violentnom snagom teze da probiju granice Ega, mogu da se eksternalizuju i involviraju svoje
simbole u umetnicko delo. Stvaralackim impulsima Erosa, specificnom reifikacijom, preteca
destrukcija se materijalizuje u ¢ulima pristupacan predmet — umetni¢ko delo. Ako bi se prihvatila
ova Frojdova teza, u procesu tumacenja performansa, neizbezno bi se upalo u zamku
jednostranosti 1 simplifikacije. Performans bi predstavljao projekciju nesvesnog sadrzaja

performans umetnika. Takvo Citanje bi reprezentovalo performans kao autisticnu, ritualnu

inscenaciju, ¢ija je estetika u sluzbi zastite subjekta (umetnika) od dezintegracije.

Lakan koristi druge puteve kako bi stigao do sustine nesvesnog. On eksplicitno govori o
nesvesnom kao lingvisti¢koj kategoriji, koja je strukturirana kao jezik.”” Navodi da ,,u nesvesnom
treba videti uéinke koje govor ima na subjekta”. *® Ako se prati Lakanova teza o nesvesnom kao
lingvisti¢koj kategoriji, dolazi se do postavke Sosirove lingvistike, u kojoj je osnovna jedinica
jezika znak, koji u sebi sadrzi dijalekticki odnos oznacitelja 1 oznacenog. Lakan, medutim,
koncept znaka predstavlja mnogo slozenije. DefiniSe oznacitelja ,,kao ono $to zastupa subjekt za
drugog oznacitelja.“”’ Ovakvom odrednicom mesta oznacitelja, Lakan polazi od teze da

oznacitelj 1 oznaceno ne predstavljaju kompatibilnu komunikaciju, kao u lingvisti¢kim teorijama.

Posto je komunikacija oznacitelja 1 oznacenog fluidna, u procesu oznacavanja oznaceno nije

kompletno oznaceno. Ta insuficijentnost u procesu oznacavanja, uslovljava da se oznacenom ne

TL. Prising, Zak Lakan, op.cit., str. 416.
% J. A. Miller, Jacques Lacan, The Seminar Book XI, The Foup Fundamental Concepts of Psychoanalysis, 1964.
Hogarth Press and Institute of Psyco-Analysis, London,1977, str. 126.
99 11 -
Ibid.
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moze pristupiti u polju govora, jer je ono, zbog nekompatibilnih konekcija sa oznaciteljem,
neprepoznato oznacitelju. Oznacitelj ne moze da se organizuje u odnosu na oznaceno, jer se oni
ne prepoznaju i ne razumeju. Oznacitelj moze da se integriSe tek kada se susretne sa drugim
oznaciteljem. Ta dva oznacitelja nisu komplementarna, pa oznaliteljski process kojim se
struktuirao prvi oznacitelj, predstavlja razliku izmedu prvog i drugog ozmnacitelja. Razlika
izmedu dva oznacitelja predstavlja mesto potencijalnog odsustva drugog oznacitelja.'"” Pomenuta
dva oznacitelja, prema Lakanu, mogu da stupe u komunikaciju, tek preko tog, tre¢eg momenta,
koji predstavlja transmiter. Tre¢i momenat je zapravo praznina njihovog mogucéeg odsustva. Po
Lakanu, oznaCavanje bez tre¢eg momenta ne bi bilo moguée.'”' Tre¢i momenat moze da se

tumacéi pojmom ideologem Julije Kristeve,'*

Sto moze da predstavlja jo§S jedan konektivni
momenat izmedu psihoanaliti¢kih 1 lingvisti¢kih teorija. Tre¢i momenat moze da asocira i na Das
Unheimliche Mariele Cveti¢'”, §to predstavlja potvrdu interdisciplinarnosti Lakanove teorije,

posto je autorka povezuje sa kulturalnim teorijama prostora.

U kontekstu Lakanove analize nesvesnog, nesvesno peformans umetnika ne utiCe na kreiranje
umetnickog dela. Nesvesno, kao polje govora, kao Drugo, kao oznacitelj, jeste u neprekidnoj
potrazi za Trecim. Svesno performans umetnika ne moze da bude oznaceno u odnosu na
nesvesno, bez posredni¢kog uticaja Treceg. Nesvesno kao znakovni konstrukt, predstavljen kao
oznacitelj, moze da se ostvari preko drugog ozmacitelja koje predstavlja svesno. Svesno i
nesvesno performans umetnika, kao dva oznacitelja, svoj odnos ostvaruju preko tela. Telo
umetnika povezuje oznacitelje, eksponirajuci se kao neprekidna teznja i nemogucnost uspesnog

oznacditeljskog zastupanja subjekta.'®

U dinamickoj interakciji dva oznacitelja nastaje umetnicko delo. Predstavljeno je telom koje
interpretira tekst nastao oznaciteljskim procesom izmedu dva oznacitelja. Tekst tela performans
umetnika prezentuje istraZzivacke procese koji se dogadaju u nesvesnom. Zbog specifiCne
strukture nesvesnog, umetnicki rukopis performansa nikada nije dorecen i ne predstavlja celinu.
Njegov koncept uvek pokazuje nedovrSenost. Kroz tu nedovrSenost se eksponira umetnicka

ekspresivnost performansa. Performans umetnik ima ulogu autora i ucesnika. Koristi svoje telo

1% J. A. Miller, Jacques Lacan, The Seminar..op.cit., str.126.

! Tbid., str. 149.

192 1 Kristeva , Problem strukturisanja teksta, Delo, br. 1, Beograd, 1971, str. 23-25.
19 M. Cveti¢, Das Unheimliche, op.cit., str. 83.

1% L. Prising, Zak Lakan, op.cit., str. 421.
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kao sredstvo pomocu kojeg prenosi sadrzaje dva oznacitelja: svesnog 1 nesvesnog. Sadrzaji ove
dve instance nisu kompatibilni, niti suprotstavljeni. Nemaju konzistentnu formu ni sadrzaj. Ne
predstavljaju realnost, ali ne predstavljaju ni imaginarni svet. Nisu socijalno angazovani, a ni
neutralni. Sadrzaji poticu iz proslosti, sadasnjosti i nagovestavaju buducénost. Necenzurisani su
od nadredene instance (Frojdovog Super-ega) jer u komunikaciji dva oznacitelja, ne postoji
definitivna oznacenost subjekta, pa ni njegovih instanci. Zbog eksponiranih sadrzaja, performans
predstavlja eklekticki spoj znacenja, od kojih ni jedno nema nadredeni sadrZzaj u odnosu na
druga. ZnaCenja u performansu mogu da budu predstavljena prepoznatljivim oznakama
prisutnim u aktuelnom trenutku nastanka i eksponiranja performansa. Mogu da predstavljaju
simbole, magijske oznake 1 rituale koji imaju univerzalnu konotaciju i znacenja tesko razumljiva
primaocu. Ona eksponiraju unutrasnja stanja i svesna dozivljavanja performans umetnika, koja
su data u neskrivenoj i skrivenoj formi, zbog specificne konfiguracije svesnog u ulozi
oznacitelja. Takode mogu da predstave umetnika kao subjekt i1 telesni objekt. Oni u jednoj
determinanti uslovljavaju mogucénost transfiguracije tela. Transfiguracija moze da obuhvati
Siroko polje znakovne ekspresivnosti. Telo moze da se preobrati iz promotera snova,
erotizovanih fantazija 1 rituala, u telesne gestove spremne na profana Cinjenja i izlaganja
opasnostima i proverama izdrzljivosti. Telo performans umetnika kao oznacliteljska akcija ne
robuje socijalnim konvencijama. Njegova realnost ne korespondira sa konvencionalnom
realnosc¢u. Njegova dinamika i estetika su neselektivno istrazivacke. Ne eksponira se seksualnim
atributima, jer Lakan smatra da ,,musko i1 zensko nisu bioloSka odredenja, ve¢ simbolne pozicije

99105

subjekta.

Iako ne eksponira sopstvenu seksualnost, telo umetnika moze da bude erotizovano,
prikazivanjem simbola ¢ije znacenje, na ontoloSkom nivou ima konotaciju eroti¢nosti. Posto ne
moZe da prikaze dinamicko jedinstvo/nejedinsto oznacitelja 1 oznacenog, telo performans
umetnika ne eksponira dozivljaj celovitosti, ve¢ fragmentarne doZivljaje. Potrebno mu je
,ogledalo” kako bi dozivelo sliku celovitosti. To ,,ogledalo” predstavlja publika, koja u
performansu ucestvuje kao pasivni posmatrac ili aktivni Cinilac. Interakcija izmedu performans
umetnika, odnosno njegovog dela i publike, moze da se ozna¢i psihoanalitickim terminom

—transfer. Transfer predstavlja prenos izvodenja operacija u oblasti koje se razlikuju od onih u

195 L. Priging, Zak Lakan, op.cit., str. 426.
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kojima su te operacije prvobitno razvijene.'*

Dogadaj prenet telom preformans umetnika, culnim
1 konativno, kognitivho-emotivnim sistemima, stize do posmatrac¢a (publike). U performansu
nema posrednika izmedu posmatraca i izvodaca, tako da se dogadaj (umetnicko delo) instalira
direktnim dejstvom na posmatrace (publiku). Reakcija publike i preuzimanje nekih sekvenci
dogadaja, uslovljava razmenu poruka i stvaranje kontratransfera. Psiholoski odnosi koji se
uspostavljaju izmedu izvodaca dogadaja i posmatraca odvijaju se neposredno, bez podrske bilo
kavih artefakta. Interakcija izmedu izvodaca 1 posmatrata koja se odvija u lociranom
egzistencijalnom ¢inu, na sceni akcije, otvara scenu nesvesnog.'”’ Na sceni nesvesnog, koje je u
trenutku dogadanja nosilac kondenzovanih potisnutih sadrzaja, premestenih tokom transferno-
kontratransfernih relacija, dolazi do oslobadanja ucesnika od socijalnih konvencija.
Uspostavljeno polje transfera i nontransfera otkriva realnost nesvesnog.'”™ Nesvesno se ponovo
instalira kao nezaobilazna instanca u teorijskom pristupu umetnickom delu posto umetnost, po
Lakanu, predstavlja istrazivanje rada nesvesnog.'” Istrazivacki procesi rada nesvesnog zahtevaju

od umetnika veliku mentalnu 1 fizicku snagu, motivaciju i erudiciju, radoznalost i samokontrolu.

Marina Abramovi¢ je na sesijama u Firenci 2010. 1 Vasingtonu 2011. iznela sopstvene stavove o
osobinama koje treba da poseduje performans umetnik. Svoje videnje nominovala je terminom

manifesto.""’

Prikaz dat u performans formi, predstavlja studiju licnosti umetnika, sa
moralnim,odnosno etickim, profesionalnim i univerzalnim karakteristikama. Nacela umetnice
predstavljaju njen zivotni kredo. U manifestu Marina Abramovi¢ postavlja visoke zahteve koje
treba da ispuni umetnik, kako bi kao li¢nost bio u poziciji da stvara umetnicka dela, jer kako

umetnica navodi: ,,umetnost je kiseonik drustva”.'"

Umetnik po Marini Abramovi¢:
e Ne treba da laze sebe ni druge;

e Ne treba da krade ideje drugih umetnika;

196 D, Krsti¢, Psiholoski recnik, op.cit., str. 637.
7M. Suvakovi¢, Filozofske igracke teatra... op.cit., str. 15.
1% M. Suvakovi¢, Filozofske igracke teatra... op.cit., str. 15.
109 1;
Ibid.
! grandevetro.blogspot.com/.../marina-abramovic-artists-life-manifesto.html, pristupljeno 17.11. 2013.

"2 Ibid.
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e Ne treba da prvi kompromise sa sobom kada je u pitanju njegova umetnost;

e Ne treba da stvara idola od sebe;

e Treba da Siri erotsku misao svetom;

e Treba da i sam bude erotiCan;

e Treba da pati, jer iz patnje dolazi najbolja inspiracija;

e Treba da trazi inspiraciju duboko u sebi, jer dok gleda u sebe priblizava se univerzumu,
e Umetnik je univerzum.

Navedenim stavovima umetnica odreduje slojevitost licnosti umetnika obuhvataju¢i njegovo
svesno 1 nesvesno bice, kako bi prenela da je umetnicko delo ¢in promisljenog delanja stvaraoca.
U performans umetnosti telo umetnika je nosilac dogadaja. Akcija tela je umetnicko delo.
Vodena je kognitivnim, konativnim i emotivnim sistemima umetnika, ali umetnik nije umetnicko
delo. On je vlasnik tela, ali nije vlasnik dela. Telo govori jezikom koji ne mora da bude
iskljucivo jezik umetnika, izrazava psiholoska stanja koja ne pripadaju samo umetniku.
Ekspresivnost tela kao umetnickog dela moze da predoc€i unutrasnja stanja umetnika, i moze da
,,zastupa” realnost umetnika i realnost Lakanovog realnog. Telo umetnika moze biti subjekt 1

objekt.

U performansu (Cut Piece), Joko Ono predstavlja telo kao objekt. Objekt je, prema
osnovnim postavkama Frojdove psihoanalize, ono prema ¢emu je usmerena dinamika li¢nosti. U
performansu, telo umetnice je u neutralnoj poziciji prema publici koja se nalazi u ulozi subjekta.
Subjekt, kao srediSte mentalnih procesa, nije jedinstvena dinamicka celina. Sastoji se iz viSe
nezavisnih subjekata, povezanih odnosom prema objektu. Odnos prema objektu nije
konzistentan, jer svaki subjekt uspostavlja odnos prema objektu, preko sopstvenog Ega. Na
pocetku performansa Ego subjekta je u neutralnoj poziciji prema objektu—telu. (Publika se nalazi
u ulozi posmatraca). Dinamiku pokrece objekt, pozivajuéi publiku da promeni neutralni status, i
preuzme aktivnu ulogu u performansu. Interakcija se uspostavlja tako Sto svaki posetilac prilazi

umetnici 1 makazama odseca jedno parce njene haljine. U performansu se akcija odvija obrnutim
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smerom od akcije u psihoanalitickoj teoriji, gde subjekt usmerava delovanje prema objektu.
Ovakav smer predstavlja umetnicku kreativnost, kojom je oblikovana umetnicka estetika
performansa. Tek posSto je akcija usmerena ka publici, uloge su dobile svoje konotacije.
Umetnica je nepomicno sedela, ¢ime je 1 vizuelno predstavila sopstveno telo kao objekt. Akcija
objekta razlaze jedinstveni korpus subjekta na niz ekvivalntnih ¢inilaca. Ekvivalentnost se ogleda
samo u spoljasnjim manifestacijama odnosa sa objektom. Svaki posetilac na isti nacin prilazi
objektu-telu 1 na isti naCin uzima makaze kako bi odsekao parce haljine. Svaki subjekt, medutim,
na nivou svog mentalnog sklopa dozivljava objekt na svojstven na¢in. Odnos prema objektu je
kreiran unutrasnjom dinamikom li¢nosti. Subjekt prema objektu projektuje neosveScene sadrzaje

nesvesnog, zelje 1 emocije.

Projekcija, u Frojdovoj psihoanalizi, oznacava izmeStanje unutrasnjih sadrzaja izvan licnosti i
njihovo transformisanje. Transformisani sadrzaji, za osobu koja ih je projektovala imaju odlike
realnosti. U performansu, transformisana realnost subjekta ne moze da bude usmerena prema
objektu, zbog cenzure Superega (Nad-Ja). Ovu instancu ne predstavljaju samo kontrolni obrisi
introjektivane realnosti pojedinacnih subjekata, ve¢ konstrukt saCinjen od svih Superega
prisutnih posetilaca. Taj zajednicki Superego povezuje publiku u jedinstven subjekt. Manifestni
odnos prema objektu modeliran je svescu o prisustvu drugih. Prisustvo drugih u svesti svakog
subjekta pokrec¢e Superego da pojaca cenzuru nad potisnutim i neosveSéenim sadrzajima
nesvesnog. Introjektivane socijalne norme i zahtevi realnosti suprotstavljaju se projektovanim
sadrzajima nesvesnog. Zajednicki Superego subjekta modelira eksternalizovani na¢in odnosa sa

objektom.

(Svi ucesnici iz publike, gotovo identicnim pokretima odsecaju malu parcad haljine umetnice, ne
pokusavajuci da otkriju one delove tela koji odreduju seksualne atribute. Samo jedan ucesnik
odseca, relativno veliku parcad haljine u predelu grudi, dok ne stigne do grudnjaka i odsece

naramenice).

Unutrasnja dinamika subjekta koja kreira odnos prema objektu, u sebi nosi strukturalne odlike
razvojnih faza licnosti, ¢iju autenti¢nost ne ispoljava zbog zabrana Superega. U pomenutom
performansu subjekt sacinjen od vise subjekta (podeljeni subjekt) razvija prema objektu Citavu
lepezu emocija koje se kre¢u od afirmativnih i empatickih, do destruktivnih. U svakom subjektu

se odigrava klasi¢na dinamika Frojdovog diskursa: sadejstvo suprotstavljenih instinkta Erosa i
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Tanatosa. Objekt-telo u performansu moze da se eksponira transfernom ulogom, jer je

pokrenulo sadrzaje mentalnih sistema publike.

U Lakanovom psihoanalitickom diskursu, scensko telo u performansu Cut Piece moglo bi da
predstavlja nesvesno. Po Lakanu, nesvesno je strukturirano kao jezik. U oznaciteljskim
procesima znak karakteriSe asimetricno jedinstvo oznacitelja i1 oznacenog. Ako se telo
identifikuje kao znak, u procesu oznacavanja, potrebno je da se odrede determinante oznacitelja 1

oznacenog.

Lakanov stav da oznacitelj zastupa subjekt za drugog oznacitelja navode da se oznaceno trazi
izvan tela-znaka. Oznacitelj tela—znaka ne moze da zastupa subjekt (umetnicu) bez drugog
oznacitelja. Subjekt (umetnica) je podeljena unutar sopstenog tela na nesvesno, koje je
strukturirano kao funkcija simbolickog 1 svesno, koje je zastupnik realnosti. Ako je nesvesno
oznacitelj, da li svesno moze da bude oznaceno? Posto mnesvesno predstavlja diskurs Drugog,
svesno ne moze da bude oznaceno, jer je njegova znakovna konstelacija drugacija, i ne moze da
mu se pristupi preko polja govora Drugog. Takva dinamika namece zakljucak da je telo u
performansu i objekt 1 subjekt. Sastoji se od dva oznacitelja, od kojih ni jedan nije kompletan,
posto ne moze da se realizuje proces oznaCavanja. Ova dva ozmnacitelja mogu da stupe u
medusobni odnos posredstvom tre¢eg momenta, koji u performansu predstavlja publika.
Oznaciteljski proces izmedu oznacitelja 1 subjekta moze da se preciznije predstavi teorijskom

postavkom Slavoja Zizeka.'"

Strukturiranje oznagiteljskog polja Zizek predstavlja u obliku tri forme: jednostavne, razvijene i

opste.

1. jednostavna forma bi predstavljala publiku kao jednog oznacitelja koji zastupa subjekt (svesno

umetnice) za drugog oznacitelja (nesvesno);

U pomenutom performansu bi tu formu predstavljao trenutak pre nego $to posetioci krenu ka

umetnici da makazama odsecaju parce njene haljine;

2. razvijena forma bi predstavljala nesvesno kao oznacitelja, koga za subjekt zastupa bilo koji

oznacitely;

12§, Zizek, Birokratija i uzivanje, SIC, Beograd, 1984, str. 30-36.
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Rec¢ bibbila o situaciji kada posetioci prilaze umetnici, i gotovo identicnim pokretima isecaju
parcice haljine); 3. Opsta forma predstavlja situaciju kada jedan oznacitelj zastupa subjekt za sve

druge oznacitelje.

U pefromansu je dat (oznacielj) u delu kada jedan posetilac menja pravila u komunikaciji izmedu
umetnice i publike, i odseca veliko pare njene haljine na grudima, trudeci se da joj iseCe
grudnjak 1 otkrije grudi. U performansu operacija oznacavanja predstavlja umetnicko delo.
Formalni kraj performansa otkriva da proces oznacavanja nije zavrSen. Oznacitelji (publika) nisu
potpuno isekli haljinu, niti su ostvarili projektovane ciljeve prema objektu. Delo je postojalo u

vremenu trajanja i ostalo otvoreno za novi proces oznacavanja.

Marina Abramovi¢ u viSe performansa predstavlja svoje telo kao objekt. Performans
Ritam 0" umetnica je izvela 1975. godine u galeriji Mora u Napulju. U performansu je izvela
veoma opasan eksperiment, uklju¢uju¢i publiku kao aktivnog aktera u delo. Delo zapravo
predstavlja analizu karakternih osobina ucesnika. Grupno 1 individualno ponasanje posetilaca
moze da predstavlja posebnu karakterolosku studiju sa implikacijama socioloskih, antropoloskih
1 psiholoskih elemenata. U kontekstu klasicnih Frojdovih teorijskih postavki, performans Ritam
O moze da predstavlja Citav psihoanaliticki korpus. Iako u performansu, kao umetnosti akcije,
interaktivnost uspostavljena izmedu umetnice i publike predstavlja umetnicku determinantu, pre
nego Sto je akcija dobila formu, potrebno je da se napravi preliminarna analiza procesa
konstruisanja objekta. Telo umetnice je oznaceno kao objekt, radom Ega (svesnog). Prevalentni
zadatak Ega je odrzavanje kvalitetnog odnosa prema unutras$njoj i spoljaSnjoj realnosti. Za Ego
(svesno) unutrasnja realnost je nesloboda, posto je permanentno pod pritiskom Ida (nesvesnog) i
Superega (Nad-Ja). Spoljasnja realnost je fikcija saCinjena od razli¢ito komponovanih trenutaka,
koji postoje kao zbir suprotstavljenih vektorskih sila. Ego umetnice ima svoju realnost, /d ima

sopstvene potrebe 1 principe. Superego je posebna fikcija saCinjena od introjektovanih objekata.

Postavlja se pitanje ¢ija realnost treba da uspostavi komunikaciju i identifikuje znacenja eksterne

realnosti?

Realnost svake instance (Ida, Ega 1 Superega) nosi ontoloske, socijalne i psiholoske

karakteristike umetnice predstavljajuci je kao viSeslojnu linost. Ako se opredeli, da kao licnost

3°0. Jankovi¢, Marina Abramovié, Rani radovi - beogradski period, Galerija Bel Art, Novi Sad, 2012, str. 73.
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uspostavi komunikaciju sa drugim li¢nostima, koje predstavljaju publiku, tada ostvaruje
verbalnu, ili neverbalnu komunikaciju. Ovakva vrsta interakcije ne doseze nivo umetnic¢kog €ina,
1 ne ostavlja prostor za umetnicko oblikovanje. Zbog toga umetnica pribegava specifi¢noj
reifikaciji, pridaju¢i oznaciteljskim apstrakcijama svojstva konkretnog postojanja. Ona ,,Cisti” iz
sopstvenog bica sve fluidno i neopipljivo, postavljaju¢i pred publiku prekomponovano i
opredmeceno telo. Takvo telo nema nikakav mentalni ni emotivni sadrzaj. Nema proslost,
sadaSnjost ni buduc¢nost. Ne oseca ljubav, mrznju ni strah. Odnos prema moralnim 1 eti¢kim
pitanjima je irelevantan. Zivot i smrt su apstrakcija. Telo je postalo objekt bez sadrzaja, spremno
da prima nove sadrzaje. Umetnica re¢ima oznacava 1 proglaSava svoje telo objektom, kojima
otklanja svaku zapitanost o ulozi tela. Tekst koji izgovara predstavlja uvertiru u nerezirana
dogadanja. ,,Na stolu su 72 predmeta koji se mogu upotrebiti na meni. Ja sam objekt. Vreme
trajanja 6 ¢asova. Svu odgovornost preuzimam na sebe”.''* Proces stvaranja i definisanja objekta
predstavlja umetnicko delo. Stvaralacki proces nije vizuelno ekspresivan. Odvija se u dubokoj
tiSini u zaru borbe instinkta Erosa, koji tezi da stvara, osvetljava nove puteve i otkriva tajne, i

Tanatosa, destruktivne energije usmerene ka unistenju i smrti.

Da Ii telo u performansu Ritam 0 moze da se identifikuje kao Lakanov znak? Da bi ponelo
atribute znaka treba da se odredi konfiguracija oznacitelja 1 oznacenog. Oznacitelj ne moze da
bude svesno jer je ono napravilo distinkciju u odnosu na nesvesno, teze¢i da se oslobodi pritiska.
Proglasavanjem tela objektom, subjekt (svesno) je zavrSio oznacliteljski proces na relaciji tela
objekta 1 tela subjekta. Subjekt je napravio otklon od doslednosti uobicajene formule Lakanovog
poniStavanja bioloskog tela i njegove transformacije u simbolno telo, jer scensko telo ne nosi
nikakve simbole. Ono samo predstavlja ,,stvar” odvojenu od okolnog ambijenta prepoznatljivim
anatomskim granicama. Ono tek treba da se definiSe 1 dobije simbolicko ili neko drugo znacenje.
Ono je oslobodeno znacenja da bi bilo oznac¢eno. Subjekt (umetnica) je ponistio oznaceno, kako
bi pronaSao novog oznacitelja. Oznacitelj je uslovnu celovitost koju je imao sa oznacenim
(nesvesnim) prekinuo retorickim znacima i celovitost pretvorio u Ne-Celo.'"” Scensko telo moze
da predstavlja Ne-Celo za subjekt (umetnicu) ¢ija je buduénost neizvesna. Zavisi¢e od

determinisanja drugog oznacitelja, koji moze da se oznaci kao publika.

14°0. Jankovi¢, Marina Abramovié...op.cit., str. 73.

' Termin Ne-Celo je Lakanov kostrukt koji pokazuje da je konstrukcija subjekta, kulture i drustva necelovita, i da
sistem uvek pokazuje izvestan manjak. Taj manjak se naziva Ne-Celo. Prema: Z. A. Miler, Uvod u ucenje Zaka
Lakana, Tre¢i program RB-a br. 68, Beograd, 1986, str. 188.
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Publika u performansu Ritam () imala je pred sobom telo i sto na kome su bili poredeni predmeti,
¢iji oblici 1 znacenja nisu bili ni u kakvoj konekciji. Medu predmetima koji imaju svakodnevnu
primenu, ili im je primena nedefinisana, nalazili su se i predmeti kojima mogu da se nanesu
ozbiljne telesne povrede, pa i oduzme Zivot. Publici je predstavljeno telo oznaceno kao objekt 1
niz predmeta koji nisu verbalno oznacavani. Izmedu predmeta i tela stajao je tekst koji govori da
predmeti mogu biti upotrebljeni na telu. Taj momenat je predstavljao nultu poziciju performansa,
koja je sa pozicija Frojdove psihoanalize predstavljala odnos subjekta prema objektu. Definisani
objekt-telo trebalo je da pokrene objektne odnose sa brojnim subjektima koji su €inili publiku.
Publika je fenomenoloski predstavljala jedinstven subjekt, ali je struktura subjekta bila
nejednistvena. Predstavljala je Lakanovo Ne-Celo, koje je moglo da pokaze necelovitost sistema.
Necelovit sistem nije mogao da sadrzi celovitog reprezenta u ulozi Superega (Nad-ja) koji

zastupa socijalnu, moralnu 1 eticku retoriku.

Objekt je sopstvenom pasivnoS¢u isprovocirao subjekt (publiku) kao Ne-Celo da u objektnim
odnosima uspostavi relacije preko sva tri nivoa organizacije. PoCetak objektnih odnosa je
karakterisan akcijama Superega i Ega. Superego svojom ,,estetikom” usmerava aktivnosti koje
ne atakuju na integritet objekta. (Publika prilazi objektu, menja mu mesto u prostoru, ili mu
menja polozaj ruku. Fizicki kontakt je uzdrzan 1 omeden socijalnim konvencijama). Protok
vremena 1 nepomic¢nost objekta menjaju dinamiku unutar konstitutivnih jedinica subjekta.
Nesvesno (Id) probija granice Ega 1 pokuSava da preuzme dominaciju. Pokazuje destruktivnost,
violentnost 1 zelju za unistenjem. (Ucesnici performansa iz publike zasecaju kozu umetnice
ziletom, potpuno joj razgoliCuju telo, pokusSavaju da ostvare kontakte sa seksualnom

konotacijom).

Ego subjekta ne popusta pritiscima /da. Stavlja se u zaStitu objekta i1 socijalnih konvencija.
(Ucesnici performansa brane umetnicu od drugih agresivnih ucesnika. Publika se deli na dva
tabora, od kojih jedan tezi da odgovori pozivu umetnice i isproba prisutne predmete na njenom

telu, 1 drugi koji se njihovim namerama protivi i direktno im se suprotstavlja).

Performans Ritam 0 predstavljen je pomocu tri dinamicke celine, koja svaka za sebe predstavlja
umetnicko delo. U prvom nivou predstavljen je proces konstruisanja objekta, drugi nivo je bio
rezervisan za interakciju izmedu subjekta (publike) i objekta-tela, 1 treci je determinisan akcijom

unutar samog subjekta. Svaki nivo je pokazao komplikovane tokove ljudskog mentalnog sistema,
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koje je performans ,,proc¢itao” kompleksnim umetnickim jezikom. Umetnica je sopstveno telo
izlozila brutalnostima i opasnostima da bi potvrdila svoju sentencu: ,,Umetnost je kiseonik

drustva» '

U performansu The House With the Ocean view '

scenskim telom je predstavljen subjekt.
Subjekt kao srediSte mentalnih procesa i mentalne referencije''® je sloZena organizacija, koja u
Frojdovoj psihoanalizi predstavlja energetsku kategoriju, ¢ija dinamika zavisi od ontoloskih i
socijalnih odrednica. Energija subjekta kao deo celokupne energije libida, predstavlja svesno,
kao agens svesti o identitetu 1 subjektivnom odnosu prema unutraS$njoj 1 spoljaSnjoj realnosti.
Svesno je kreator i realizator ideja, ¢ije izvoriste nije isklju€ivo produkt svesnog. U performansu,
telo sa sves¢u o sopstvenom postojanju smesteno je u prostor, koji ¢ine tri boksa sa otvorenom
prednjom stranom, pricvrSéena za zid galerije. Sva tri boksa su medusobno spojena uskim
prolazima 1 opremljena sadrzajima koji treba da imitiraju dom. Dom simboli¢no predstavlja
granicu prema spoljasnjoj realnosti, izvan sveta sopstvene realnosti, i u Frojdovom arsenalu

simbola, atribut Zenske seksualnosti.'"”

U svom ,,domu* felo-subjekt se nalazi u obi¢nim, svakodnevnim ulogama koje kreira pokrenuto
Egom. Ego koncipira sopstvene aktivnosti na osnovu empirijskih situacija i zahteva unutraSnje
realnosti. Telo-subjekt reperezentuje Ego koji je determinisan kao opsta, depersonalizovana
struktura, iz koje je otklonjena individualna matrica umetnice (self, jastvo)."** Bez Jastva (self)
Ego kontrolise sve fizioloske i1 opSte mentalne funkcije. Odreduje opseg i nacin kretanja, kao 1
stepen Culnog i fizioloSkog angazovanja. Telo-subjekt hoda, menja svoju spoljasnju sliku
promenom odece, pije vodu, prazni mokra¢nu beSiku, spava, i razmesta predmete u boksovima.

Imitira svakodnevicu na osnovu empirijskog saznanja Ega. Zarobljeno je u svom domu—

1% Ova regenica predstavlja uvodnu misao u sesiju Marine Abramovi¢ odrzane u Smithsonian’s Hirshhorn Museum
and Sculpture Garden u Vasingtonu, u aprilu 2011., u knjizi, O. Jankovi¢, Marina Abramovic...po.cit., str. 74.

7 performans je izveden u novembru 2002. godine u Sean Kelly Gallery u Njujorku, www.skny.com/.../marina-
abramovi_the-house-with-the-ocean-view, pristupljeno 20.11.2013.

Y8 D, Krsti¢, Psiholoski recnik, op.cit., str. 597.

"9 M. Kulenovié, Psihoanaliza, prema: Psihijatrija, tom I, Medicinska knjiga, Svjetlost, Sarajevo, OOUR Zavod za
udzbenike i nastavna sredstva, 1989, str. 479-515.

20 Frojd i pristalice klaséne psihoanalize smatraju da Ego i svesno ne predstavljaju sinonime. Jedan deo Ega
reprezentuje svesni deo li€nosti i smatra se Jastvom (Self), a drugi deo se otcepljuje i obi¢no prelazi u nesvesno,
odakle se Cesto ponaSa antagonisticki prema celokupnoj licnosti, a posebno prema preostalom svesnom —Jastvu.
Posto Ego u sebi nosi potisnute sadrzaje, Jastvo ne moze da ih prepozna. U klasi¢noj psihoanalizi ima malo prostora
za Jastvo, zbog Cega je ova teorija trpela znacajne kritike, jer je gotovo iskljucila individualnost li¢nosti. U
analitickoj psihologiji Karla Gustava Junga, Jastvo ima ulogu srediSta u kome se spajaju svesno i nesvesno sa
prvobitnim antagonizmima, i gde se vrsi njihovo ,,pomirenje”. D. Krsti¢, Psiholoski recnik, op. cit., str. 242.
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platformi, koja je podignuta dva metra od tla, i sa njim povezana merdevinama, ¢ije su precke od
nozeva oStricama okrenutim naviSe. Depersonalizovani Ego ne tezi slobodi, ali ga privlaci
nepoznato, i svojim nesvesnim sadrzajem usmerava telo da sedne na ivicu platforme i priblizi se
seCivu noZeva. Introjektovano nesvesno se verbalno eksponira preko pesme koja zvuci kao
uspavanka. Uspavankom Ego predstavlja sebe kao primarni objekt, bez iskustva i svesti o

objektima izvan njegove realnosti.

Koncept primarnog objekta odreduje telo kao dominantno biolosku organizaciju ¢ija je svest o
sopstvenom postojanju maglovita i parcijalna. Predstavlja se kao Lakanovo Ne-Celo koje tezi da
se ostvari kao subjekt. Depersonalizovani Ego kao reprezent subjekta Zeli da dobije svoju lichu
konotaciju. On ne vidi sopstveni lik zbog ¢ega se oseca otudeno. Potrebno mu je da prode kroz
Lakanov ,,stadijum ogledala® kako bi uspostavio odnos sa realnoS¢u izvan svog sveta.Telo—
subjekt, medutim, ne tezi identifikaciji, niti teZi da sadrZaj sopstvene realnosti projektuje na
druge. Njegova namera ide u pravcu stvaranja sopstvene realnosti koju ¢e prihvatiti drugi
subjekti (publika). Proces modeliranja realnosti predstavlja umetnicko delo, koje je u

performansu trajalo 12 dana.

U kontekstu trajanja ogranicenog konvencionalnim druStvenim normama, felo-subjekt 1 njegov
depersonalizovani Ego naSli bi se u ulozi objekta. Publika, vodena socijalnom percepcijom,
koncipirala bi interakciju po pravilima druStvene realnosti. Pasivno i vremenski ograni¢eno bi
posmatrala scensko telo, opazala koncept prostora u kome telo obitava, i prekidala proces
opazanja po sopstvenom nahodenju. Takva vrsta komunikacije ostavarena kognitivnim 1
emotivnim sadrzajima posmatraca, predstavljala bi ustaljenu druStvenu konvenciju u
komunikaciji publike sa umetni¢kim delom. Performans The House With The Ocean view svojim
konceptom prekida konvencionalne okvire komunikacije sa publikom. Scensko telo u ulozi
subjekta reprezentuje sopstvenu realnost oslobodenu druStvenih konvencija. Ego, kao eksponent
subjekta, namece se kao posrednik izmedu subjekta i spoljaSnje realnosti. Uspostavlja kontrolu
nad percepcijom publike 1 usmerava je da pokrene proces opazanja sa Sirokom spektrom
promenljivih znacenja. Na kognitivnu komponentu opaZanja deluje intenzivna Culna senzacija
tela-subjekta, otvorenim, dubokim pogledom. Takva akcija pokre¢e emotivnu instancu u svesti

posmatraca, pod ¢ijim uticajem se menja odnos prema telu-subjektu. Publika preuzima aktivnu
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ulogu. Telo—subjekt postaje investirani objekt.'*' Ka njemu se projektuju osecanja podrske, Zelje,
nadanja i oCekivanja. Publika se dinamicki strukturira kao subjekt koji u unutra$njem dijalogu
stvara odnos sa telom—subjektom. Interakcija je viSeslojno isprepletana. Publika u poboznom
miru prati kretanje tela kroz odeljke platforme. Svi o¢ekuju da se sretnu sa pogledom tela-
subjekta. Isti posetioci dolaze svakodnevno u galeruju i provode sate ispred platforme. Osim $to
su usmereni na o¢ekivanu interakciju sa telom—subjektom, ostvaruju interakciju i horizontalno,
unutar sopstvenog korpusa drugog subjekta. Medusobno uspostavljaju kontakte pogledom,
istrazujuci sopstvenu spremnost da projektuju 1 introjektuju unutra$nju realnost. Komunikacije se
Sire vertikalno ka telu—subjektu 1 horizontalno izmedu ¢inioca drugog subjekta. SpoljaSnja
realnost je odredena tiSinom i1 zvukom metronoma, koje telo—subjekt, opsesivno stavlja u aktivan
polozaj. Kondenzacija spoljasnje realnosti ostavlja prostor za transgresiju unutrasnje realnosti
koja menja zakon konvencionalne realnosti, i povezuje sve u¢esnike novom energijom, koja nije
produkt ni nesvesnog ni svesnog. Ona ne simbolizuje neprestanu kompeticiju u kojoj se nalaze
Frojdovi konstrukti mentalnog sistema, ve¢ trenutak harmonije. Performans je svojom
dvanaestodnevnom dinamikom predstavio culni, kognitivni, konativni 1 emotivni proces
transpozicije umetnickog dela u publiku, kako bi ona postala njegov integrativni deo. Ostvareni
cilj potvrdila je umetnica kada je na kraju publiku pozdravila re¢ima: ,,Dragi umetnici, dragi
prijatelji, draga publiko. Zao mi je §to sam vas razodarala time §to nisam koristila merdevine od

nozeva. Nisam jo$ dotele dosla, ali nadam se da hocu, jednog dana.“'**

Performans je potvrdio nastojanja umetnice da publika bude aktivni, kreativni deo umetni¢kog
dela. Njena izjava ,,Htela sam da moja publika napusti svoj voajerski stav i bude u potpunosti

uklju¢ena u rad* prakti¢no je potvrdena u performansu The House With the Ocean view.'”

21 Pod objektnim odnosima Frojd je smatrao individualni, a ne meduljudski odnos. Ima generalnu ulogu jer utice na
razvoj svih drugih odnosa prema objektima. U prvim mesecima zivota, dete nema odnos prema objektu. Njegov
libido je narcisticki. Sredinom prve godine libido se usmerava prema majci sa kojom se ostvaruje prvi objektni
odnos. Ovaj odnos ima klju¢nu ulogu u preorijentaciji libida, i utiCe na sve odnose i razvoj slike o realnosti.
M.Kulenovi¢, Psihoanaliza... op. cit., str. 489-515.

122 Dz. Vestkot, Kad Marina Abramovié umre, Plavi jaha¢, Beograd, 2013, str. 18.

123 0. Jankovi¢, Marina Abramovié, Bel Art, Novi sad, 2012, str. 74.
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ULOGA MUZICKOG IZRAZA U UMETNICKOM
PERFORMANSU

Muzicki znak, kao i lingvisticki, upucuje subjekat ka nekom sadrzaju. Ta odredujuca i
upucujuca dinamika muzickog znaka omogucava da razliCiti oblici muzickog izvodenja
medusobno komuniciraju. Komunikacija kao interaktivni proces prozima muzicke sadrZaje 1
forme, istovremeno ih povezuju¢i 1 razdvajaju¢i. Esencijalna otvorenost muzickog znaka
omogucila je da se muzika, kao izvodacka umetnost, eksponira u Sirokom opsegu interaktivnih

relacija.

Po Rolanu Bartu'*

semiologija predstavlja svaki sistem znakova, nezavisno od njihove supstance
1 granice. Ako se u tom kontekstu analizira muzicki znak, njegova semioloska odrednica moze da
ga postavi u centar interaktivne komunikacije sa bilo kojim izvodackim diskursom. Tu Cinjenicu
potvrduju umetnicke prakse u kojima je muzika integralni deo izvodenja i determinanta
multimedijalnosti i interaktivnosti. Sa stanovista semiologije, konektivne i1 prozimajuce osobine
muzike mogu da joj u multimedijalnom delu dodele uloge ozrnacitelja 1 oznacenog, koji
predstavljaju strukturalne elemente znaka. Oznacitelja, kao materijalnog nosioca znaka, u
muzickom delu predstavlja nota, a ozrnaceno ¢ini muzicki zapis koji izvode instrumenti ili glas.
Sa druge strane, instrument ili glas koji notu prevodi iz pisanog znaka u ¢ulni impuls, moze da
predstavlja oznacitelja ¢ulnoj manifestaciji, koja u tom slucaju ima ulogu ozracenog. Ovakva
dinamika korelacijskih odnosa oznacitelja 1 oznacenog, pokazuje da njihovi odnosi prolaze kroz
viSe razvojnih faza, od kojih svaka dobija mogucénost da autonomno ostvaruje komunikacije,
kako unutar sopstvenih granica, tako 1 izvan njih. PoSto sadrZi osnovne strukturalne elemente
znaka (oznacitelj 1 oznaceno) muzicko delo u jednom trenutku postojanja moze da se, u okvirima
aktuelno opserviranih granica, posmatra kao oznaceno za drugog oznacitelja.'”” U drugacijem
dinamickom procesu, muzicko delo moZze da se opservira kao ozmnacitelj idejnog koncepta, a
izvodac bi se nasao u ulozi oznacenog. Takva interaktivnost i promenljivost mesta oznacitelja i

oznacenog u okviru znaka, odgovaraju definiciji Zaka Deride, koji znak posmatra kao momenat

124 Videti str. 25. ove studije
' Tbid.
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u procesu preobrazaja znaCenja. Multimedijalnost, kao osnovna odrednica performansa,
podrazumeva komunikaciju vise umetnickih delatnosti, koje se u okviru izvodenja prozimaju,
stvarajué¢i novi umetnicki iskaz. Istovremeno, svaki ucesnik u komunikaciji zadrzava sopstveni
umetnicki ,,rukopis® kojim moze da predstavi licni iskaz. Ovakve interakcijske karakteristike
koreliraju sa semioloskim pojmom intertekstualnost. Ovaj termin, prema semioloSkim teorijama,
koristi se da odredi jednu od fundamentalnih osobina teksta - njegovu sposobnost da ostvaruje
unutrasnje veze sa drugim tekstovima. Te veze se prema Juliji Kristevoj ostavaruju po principu

6

mozaika.'”* Mozai¢ki princip povezanosti osnovnih struktura u performansu odreduje

113

horizontalno ustrojstvo u kome ne postoje ,,vodeci® 1 ,prate¢i umetnicki iskazi. Sa pozicija
definicije intertekstualnosti, muzika u performansu je istovremeno oznacitelj 1 oznaceno. Ona
menja svoje znaCenje u zavisnosti od idejnog koncepta performans umetnika. Prenos
oznacavanja na performans umetnika predstavlja novi analiticki koncept u kome umetnik dobija
ulogu oznacitelja, dok svi elementi izvodackog dela postaju oznaceno u odnosu na interakciju sa
njim. Interakcija performans umetnika, koji je kreator, a Cesto i jedini izvoda¢ umetnickog dela
sa sredstvima izvodenja, moze da se eksponira kao zatvoreni sistem. Primer: Umetnik izvodi
sopstvenu muziku na vise medusobno povezanih instrumenata, i prati je sopstvenim glasom u
praznoj prostoriji na ¢ijim su zidovima umetnikovi crtezi. Izvodenje se odvija bez publike 1 bez
audio-vizuelnih zapisa. Interaktivno je i multimedijalno, ali ne predstavlja umetnicki performans.
Nedostaje interakcija sa subjektom koji treba da ,,svedo¢i o sadrzaju. Potvrdu izvodenja i
otvorenost sistema obezbeduje publika. U semiologiji otvorenost teksta obezbeduje hipertekst,
koji oznacava trenutni odnos teksta sa svim drugim tekstovima kulture. Posto hipertekst uvodi
novi kvalitet u interakciji tekstova, u performansu taj novi kvalitet oznacava publika, te bi se
analogno postavkama lingvistickih teorija, publika mogla oznaciti kao hipertekst. Sa nivoa
znakovnih interakcija publika bi predstavljala znak koji povezuje ozmacitelja (umetnika) sa

oznacenim (umetnickim delom).

Muzika u performansu moze da zadrzi sopstvenu autonomiju uz pomo¢ autohtonih znakovnih
odrednica, ali poniStavanjem autonomije i1 prihvatanjem komunikacije sa znacima drugih
izvodackih medija dobija novi identitet i strukturu. Sa novim identitetom muzika u performansu

komunicira sa publikom i u toj interakciji stic¢e novu autonomiju. Takvom dinamikom muzika

120 www.signosemio.com/kristeva/semiology-of-paragrams.asp, pristupljeno 20.11.2014.
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prolazi kroz ,,oznaciteljski proces* kako bi se eksponirala kao otvoreni sistem promenjivih
granica, u neprekidnoj komunikaciji sa drugim otvorenim sistemima. Uvidaju¢i strukturalne
slicnosti izmedu muzike i teksta, Rolan Bart je semiologijom muzike doprineo razumevanju
umetnosti u kontekstu kulturalnog kontinuuma. Proucavanja o semiologiji muzike Bart postavlja
na platforme strukturalizma i poststrukturalizma.'” Odnos izmedu muzike, jezika i glasa Bart
sagledava i iz ugla psihoanalize i Lakanovog odredenja nesvesnog. Takva ideja imala je logi¢no
uporiste jer je klasi¢na psihoanaliticka teorija koncept nesvesnog postavila u srediSte analize.
Diskurs usmeren ka nesvesnom osvetljava ovaj deo mentalnog sistema kao mesto nagona,
instinkta, stvaralacke energije 1 emocija. Frojdovi sledbenici su o muzici govorili kao o

12 Rolan Bart potvrduje stavove psihoanaliticara miSljenjem da sluSanje

reprezentu osecanja.
glasa, kojim druge prepoznajemo, ukazuje na njihov nacin bivstvovanja, njihovu radost ili njihov

bol, njihovo stanje. On donosi sliku njihovog tela, i nadalje, ¢itave psihologije.'”

Zak Lakan ne govori direktno o muzici kao fenomenu koji moZe da reprezentuje sadrzaj
nesvesnog, ali naCin analize i1 filozofski pristup nesvesnom mogu da proSire tumacenja na
dinamiku koja se odvija tokom muzickog izvodenja, i na korelate izvodenja u umetnickom
performansu. Posto Lakan terminom Drugo oznaava mesto u kome je strukturiran jezik, tvrdec¢i
da govor ne potice ni iz subjekta ni iz Ega, 1 da se ne nalazi pod kontrolom subjekta, izvedeni
zakljucak je da je nesvesno diskurs Drugog. Ako se performans sagleda kao Drugo, odnosno kao
mesto u kome nastaje umetnicka poruka (jezik), koja je ukupnost onoga sto jeste i onoga Sto nije,
onda je sadejstvo elemenata performansa predstavljeno kroz niz akcija koje nastaju jedna iz

druge, nastavljaju se jedna na drugu i zavrSavaju se kao otvorene mogucnosti za nastavak

127 Prougavajuéi muziku kroz prizmu lingvistike, Bart sazima ideje koje se bave odnosom muzike, jezika i glasa.
Bart stavlja u razmatranje razli¢ite vidove percepcije muzike, kao i statuse muzickih profesija. Pojam sluSanja
objasnjava kroz lingvisticke termine i smatra ga suStinskim u razmatranju muzike. Bart pravi distinkciju izmedu tri
vrste slusanja. Prvi vid slusanja, Bart naziva budnim (alert) sluSanjem i pod njime podrazumeva sposobnost zivih
bi¢a da orijentiSu svoju psiholosku sposobnost slusanja prema odredenom poretku. Drugi pojam cuti (hearing)
sagledava sa aspekta akustike, i vezan je za psihologiju uha, a treci slusati (listening), podrazumeva razumevanje
onoga §to je ¢uto., J. Novak, Rolan Bart, op. cit., str. 436.

%8 Teodor Rajk (Theodor Reik), Frojdov uéenik, naglagavao je da melodija moze da otkrije ose¢anja mnogo bolje
od reci. Psihoanalitiar Gilber Ros (Gilbert Rose) tvrdi da ljudska povezanost sa muzikom pociva na vezi sa
neverbalnom komunikacijom u ranom detinjstvu. E. Kris, Psychoanalytic Exploration in Art, International
Universities Press, New York, 1952, str. 79-87.

12 R. Bart, Od djela do teksta, M. Beker, Suvremene knjizevne teorije, Liber, Zagreb, 1986, str. 176-180.
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interakcije.*® Ovakva dinamika korelira sa Lakanovim videnjem oznacitelja kao onoga ,koji
zastupa subjekat za drugog oznacitelja“. Prema Lakanovom konceptu, muzika u umetnickom
performansu moze da se odredi kao oznacitelj koji zastupa subjekat (umetnika) za drugog
oznacitelja. U procesu izvodenja (oznacavanja), prema Lakanovom idejnom konstruktu, muzika
kao oznacitelj ne moze da ostvari komunikaciju sa oznacenim, jer je za Lakana oznaceno
strukturalno drugacije od oznacitelja. U tom kontekstu, muzika u performansu ne bi
korespondirala sa plesom, govorom, video projekcijom, 1 tekstom. Posto kod Lakana ne postoji
oznaceno sposobno za komunikaciju sa oznaciteljem, ono ¢e biti usmeren ka drugom oznacitelju.
Tek tokom procesa oznaCavanja, oznacitelj moze da dobije legitimitet. Muzika u performansu
tek tokom izvodackog Cina moze da se prikaze u ulozi oznacitelja koji je u ravnopravnoj
komunikaciji sa drugim oznaciteljem (ples, govor, tekst, video projekcija i sl.). Posto oznacitelji
nisu komplementarni, proces oznacavanja (izvodenja) ne moze da se odvija bez konektivnih
elemenata koji bi povezali oznacitelje. Muzika kao oznacitelj moze da stupi u komunikaciju sa
drugim oznaciteljima posredstvom transmitera, koji po Lakanu, ne predstavlja materijalni
koncept, ve¢ imaginarnu kategoriju moguceg odsustva. Sa tog nivoa muzika dobija status
oznacitelja u performansu kada njen izraz i iskaz omoguce drugim oznaciteljima (ples, govor,
tekst, video zapis i sl.) da budu istovremeno prisutni i odsutni. Fizicki i mentalni meduprostor,
nastao prisustvom razli¢itih iskaza, predstavlja transmiter koji prenosi poruke jednih ka drugima.
Taj meduprostor predstavlja osnovnu jedinicu performansa koja povremeno ¢ini koherentnim

tkivo performansa, ili ga razlaZe na strukturalne elemente.

U Lakanovoj operaciji oznacavanja povezuju se svi oznacitelji zastupaju¢i ono §to im je
zajednicko — nemogucnost uspesSnog oznaciteljskog zastupanja subjekta. Izvodacki proces u
umetnickom performansu povezuje muziku sa drugim umetni¢kim medijima, kako bi zastupali

ideju  umetnika  (subjekta) o  stvaranju kao nikada  zavrS§enom  procesu.

80D, Macey, Introduction.. op. cit., str. 14.
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UMETNICKI PERFORMANS KAO CIVILIZACIJSKI
KULTUROLOSKI OBRAZAC - KONTEKSTUALNO
RAZMATRANJE NJEGOVIH ISTORIJSKI ZNACAJNIH
MUZICKIH PUNKTOVA

Elementi umetni¢kog performansa u ritualnom izvodenju

Razvojni procesi ljudskog roda prolazili su mukotrpan put, skopcan sa brojnim
nepoznanicama i nerazumevanjem, kako zbivanja koja su se dogadala unutar licnosti, tako i onih
1z njegovog okruzenja. Brojna pitanja nastala u procesu samospoznaje i nedostatak relevantnih
odgovora radali su neprijatna osecanja i strah. Strah od nepoznatog, strah pred nepoznatim, strah
od zbivanja u okolini, deo su emotivnog ispoljavanja, manifestovan generalizovanom
neprijatnos¢u koja okupira ¢itav sistem licnosti. Dozivljena neprijatnost, i njeno ugrozavajuce
dejstvo tezili su razreSenju, 1 uspostavljanju ravnoteze kao optimalnom prirodnom stanju.
Racionalnim 1 iracionalnim delovanjem covek je otkrivao da su neke aktivnosti ili
zakonomernosti u ispoljenom ponaSanju, mogle da ga delimi¢no 1 povremeno zastite od napetosti
izazvane opterecujuéim osecanjima. Spoznaja da postoje nedefinisane sile izvan domena
ljudskog delovanja, delom je oslobodila, a delom je zarobila coveka. Osloboden je straha od
nepoznatog, jer je prihvatio postojanje nadredenih sila, ali je postao zarobljenik takvog shvatanja
prihvatanjem ideje da o njegovom Zzivotu odlucuje ,,neko* ili ,,nesto* izvan njegovih Culnih i
saznajnih sistema. Vera u transcendentno bice otvorila je put razvoju simbola i rituala kojim je
uspostavljana komunikacija sa superiornim sistemima. Preko predstava bozanskih sila i ritualnih
radnji, koje su imale cilj da umilostive ili odobrovolje bozanstvo, covek je dozivljavao olakSanje
1 bliskost sa nadnaravnim. Na ovaj nain je razvijao samospoznaju o individualnosti i
kontinuumu egzistencije. Kroz rituale, covek se identifikovao sa transcendentnom silom,
dozivljavajuci licnu mo¢ i oslobadaju¢i se straha od kona¢nog kraja. Ritualne radnje su se
odvijale po specijalno konstruisanim pravilima, donose¢i nove nacine izrazavanja, razlicite od

uobiCajenog ponasanja i funkcionisanja. Komunikacija se odvijala u grupi, a obredne radnje su
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imale viSe znaCenja. Potvrdivale su pripadnost odredenom krugu, odredivale nivo pripadnosti,

oznacavale uloge koje su pojedini ¢lanovi grupe imali i budile osecanja zasSti¢enosti i sigurnosti.

U plemenski organizovanim ljudskim zajednicama rituali su oznacavali sva znacajna druStvena
dogadanja. Ritualnim radnjama je obelezavan polazak u borbu, prijem mladi¢a u drustvo
odraslih, leenje bolesnika, pripreme za polazak u lov, obradu zemlje i isprac¢aj umrlih. Svaka
ritualna radnja posveéena odredenoj delatnosti imala je poseban nacin izvodenja 1 nosila
specificne simbole. Osim §to je imala poseban ,,scenario” za svaku aktivnost, ritualnu radnju
vodila je posebna li¢nost. Vode ritualnih obreda bile su li¢nosti koje su iskustvom, znanjem,
hrabro§¢u, fizickom ili mentalnom snagom stekle priznanje ostalih ¢lanova grupe. Ponekad su
izvodaci u ritualnim radnjama menjali sopstveno stanje svesti 1 zapadali u trans. Na tom
izmenjenom nivou svesti uspostavljali su kontakt sa nadnaravnim silama, za koje se verovalo da
su zaposele telo ili duh pojedinaca ili ¢itave grupe. Ako su bili dovoljno inspirativni da to svoje
putovanje u nevidljive sfere drugih dimenzija izvedu ubedljivo, mogli su ¢itavu grupu da uvedu
u izmenjeno stanje svesti. Preko izmenjenog stanja svesti uspostavlja se novi kvalitet zajednistva,
ostvaren na iracionalnom nivou. Iracionalna komunikacija dovodi do emocionalne bure, iz koje
se izlazi sa novim dozivljajem olakSanja. Ovakva dinamika rituala prisutna je u drusStvima
plemenske organizacije koja su vremenski i prostorno veoma udaljena jedna od drugih. Obrasci
navedenog ponasanja nisu mogli da budu preneti poznatim na¢inima komunikacije i mogu da se
posmatraju kao ontoloski zapisi nastali na pocetku drusStvene evolucije Covecanstva. Prenosili su
se preko vremenskih i prostornih granica, oznacavaju¢i paradigmu kontinuuma koji je opstao od
prapocetaka ljudske zajednice do danas. U ritualu prepoznajemo Seknerove pojmove izvodenja i

31

ponovljenog izvodenja.”’' Sli¢ni obrasci iracionalne komunikacije ucesnika organizovano

izvedene akcije mogu da se priblize dozivljaju totalnog pozorista.'*

Gotovo u svim plemenskim zajednicama postoje posebno obdareni izvodaci, Samani, koji u
plemenskoj organizaciji imaju brojne, veoma vazne uloge. Oni su lekari, mirotvorci, tumaci
budu¢ih dogadaja, ucitelji i borci protiv zlih sila. Svaku od tih uloga igraju na poseban nacin, u

posebnoj odeci, uz drugaciju verbalnu i telesnu ekspresivnost. Sve tako ,,rezirane’’ predstave

IR, Schechner, M. Schuzman: Ritual, Play and Performance, Seabury Press, New York, 1976. str. 38-39.

12 Aleksandra Jovi¢evi¢ navodi da se takvo izvodenje priblizava, i za ucesnike i posmatrace, dozivljaju totalnog
pozorista jer se njime ostvaruje neka vrsta zajednistva i spiritualnog dozivljaja, posle ¢ega ucesnici i gledaoci bivaju
,,0C18¢eni” i ritualno obnovljeni. U knjizi Uvod u studije... op.cit., str. 87.
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oznacavaju Samane kao glumce, koji su istovremeno i reziseri u nekoj vrsti totalnog pozorista
koje je imalo osmisljen tok izvodenja. Vizuelni efekti su se eksponirali preko dekorisanog tela, 1
brojnih totema koji su predstavljali bozanstva. Pokretima su izrazavana osecanja i demonstrirana
dogadanja. Auditivni efekti su postizani snaznim ritmi¢kim zvukom proizvedenim udaranjem u
zategnutu 1 obradenu zivotinjsku kozu. Ti zvuci su praceni izrazajnim vokalima, koji su se
ritmicki poklapali sa zvucima koje je proizvodio improvizovani instrument. Snaga zvuka,
pokreta 1 svetlosnih efekata, proizvedenih upaljenom vatrom 1 bakljama, izazivala su erupciju
osecanja u Sirokom dijapazonu, od razuzdane ¢ulnosti do infantilne radosti. Ovakva dogadanja,
koja u sebi sadrze kombinaciju plesa, ritma 1 muzike, mogu da se definiSu kao prvi performansi
(izvodenja). Ritual, kao izvodacka praksa u plemenskim zajednicama, sadrzao je elemente koji
su se involvirali u druge izvodacke prakse i1 prenosili se kroz istoriju kulture i umetnosti.
Kulturalno 1 umetnicko izvodenje, kao konstitutivne odrednice sadrzala su interaktivnost,
multimedijalnost, akciju 1 telesnu ekspresivnost izvodaca. Znacaj ritualnog izvodenja Viktor
Tarner je naglasio recenicom ,,da je ritual jedan od najmoc¢nijih aktivnih zanrova kulturalne

predstave.”'?

Magijski ritual u sebi objedinjuje muzicku, plesnu, dramsku i likovnu aktivnost. Zvuk i
kombinacije zvukova koji su predstavljali zacetke muzike imali su specificna znacenja u
ritaualima koja su istrazivana ,,kao posebna tema” u antropolgiji 1 sociologiji. Jedno od sazetih
objasnjenja izneo je Carls Darvin (Charles Darwin). Prema navodima Ri¢arda Seknera i Medi
Sucman (Mady Schuzman), Darvin je smatrao da je Govek proizvodio i kombinovao zvukove
kako bi privukao osobu suprotnog pola, zbog potrebe da uspostavi komunikacuju sa
pripadnicima zajednice i kako bi razumeo smisao zvukova iz prirode, oponasajuci ih. Muzika u
ritualu predstavlja deo magijskog koncepta. Ona oznafava odredene segmente ritualne radnje 1
ima jasno definisanu ulogu. Muzicki instrumenti i glasovne ekspresije izvodaca imali su ulogu da
melodijom 1 snagom zvuka prenesu poruku nadnaravnim silama kojima su se obracali. Muzika
koriS¢ena tokom ritualne izvedbe nije mogla da se izvodi samostalno, jer se verovalo da bi se
time razgnevili bogovi. U kontekstu savremenih teorija performansa muzika u ritualu moze da se

odredi kao jedan od elemenata interaktivnog izvodenja.

133 R. Schechner, M.Schuzman, Ritual, Play... op. cit., str. 38-39.
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Zil Kombarje (Jules Combarieu) tvrdi da muzika zahteva intelekt (razvijene mentalne
sposobnosti). Tokom raznih ekspedicija i istrazivanja africkih i amazonskih prasuma otkrivene
su zajednice (plemena) na niskom stepenu razvoja. Kombarje prisustvuje obredima i ritualima
tih plemena i dolazi do zakljucka da muzika nastaje i razvija se kao deo magijskog obreda. U

njemu je naglasen emocionalni momenat, i ekspresija je veoma bitan Cinilac.

Sociolog 1 filozof Herbert Spenser (Herbert Spencer) tumacio je koncepte evolucije muzike. Ovo
tumacenje podrazumevalo je pristup muzici kao istorijskom i kulturnom fenomenu, isticuci
ulogu emocija u stvaranju muzike. Smatrao je da muzika nastaje u afektu, usled viska energije.
Karl Biher (Karl Biiher), nemacki ekonomista, definisao je muziku kao proizvod rada. Smatrao
je da je muzika nastala sa proizvodnjom i da je neminovno pratilac svake radnje. Karl Stumf
(Karl Stumpf) nemacki filozof, smatra da je muzika nastala kao signalno sredstvo. Po analogiji sa
opisima Ronalda Harvuda (Ronalad Harwood) o muzi¢kom izvodenju u ritualima plemena sa
Balija moze da se izvede zakljucak da je intonaciona linija bila jednostavna (uglavnom na osnovi
dva ili tri razli¢ita intervala), kao 1 da su ritam i dinamika omogucavali oblikovanje dramske

gradacije.
Od ditiramba do opere i njenog razvoja na evropskom tlu

Temelji evropske kulture postavljeni su na sadrzajima grcke i jevrejske civilizacije. Jevrejsko
monoteisticko ucenje 1 koncept moralnih vrednosti oblikovali su intelektualnu tradiciju Zapadne
Evrope. Anticka Gréka je postavila osnove nauéne i filozofske tradicije.** Sa tog tla potekle su
filozofija, poezija, drama, muzi¢ka 1 likovna umetnost, a svoje utemeljenje dobila je veéina
egzaktnih nauka. Ronald Harvud navodi da su gr¢ka plemena, koja su se bavila zemljoradnjom 1
stoCarstvom primenjivala klasi¢ne ritualne radnje kao ispunjavanje duznosti prema bogovima.
Pevali su pesme i plesali u njihovu ¢ast tokom obavljanja svakodnevnih poslova. U takvoj vrsti
izvodenja prepoznaju se elementi rituala. Razvojem drustvenih 1 ekonomskih odnosa organizuju
se veca naselja (polisi) u kojima se koncipiraju ritualne radnje slozenije forme. Pojavljuju se
horske pesme i igre koje su pratile Zrtvene obrede i nazivane su ditirambi. Harvud navodi da se u
nekom momentu jedan od pevaca ditiramba odvojio od grupe i zapoc¢eo dijalog sa ostalima. Taj

momenat predstavlja novu dinamiku koja moze da se oznaci kao pocetak dramskog izvodenja.

3% M. Peri, Intelektualna istorija Evrope, Klio, Beograd, 2000. str. 15-25.
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Pomenuta inovacija pripisuje se Tespisu, koji je prvi glumac u istoriji pozorista ¢ije je ime

zabelezeno.'®

Osim ritualnih radnji tokom zrtvenih obreda, u antickoj Grckoj u slavu boga
Dionisa organizovani su raskosni igrokazi sa nekoliko desetina izvodaca, koji su igrom, pesmom
1 muzikom docaravali zivotnu radost, uzlet srece i zahvalnost bogu koji im je, prema verovanju,
podario pravo na veselje i uzivanje. Pevaci su imali ulogu satira, vernih pratilaca boga Dionisa, i
nazivani su ,,jarcima” jer su bili ogrnuti jare¢om kozom. Predstave u slavu boga Dionisa
odrzavale su se tri puta godi$nje 1 imale su jasno definisanu drustvenu ulogu. Postavile su temelje
razvoju pozorista kao posebnog socijalnog sistema koji je u razvojnom periodu helenske kulture
pratio i modelirao vrednosne sisteme epohe u kojoj je nastao.”® U izvodenju predstava
posvecenih Dionisu otkrivaju se koreni drame Cija se forma uoblicila tokom V veka p. n. e. i
predstavlja slozeniju formu izvodenja koja je oznaCena kao tragedija u istoriji pozorista.
Predstavljaju spoj horske lirike 1 horske igracke pesme. I1zvodi se na trgovima, sa velikim brojem
plesaca i pevaca, obucenih u jare¢e koze, uz pratnju aulosa (vrsta duvackog instrumenta).
Tokom vremena iz ditiramba, posvecenih bogu Dionisu, izrasta tragedija. Uvode se 1 prvi
kostimirani glumci, a hor se pojavljuje izmedu ¢inova i ima ulogu javnog mnjenja. Brojao je od
12 do 25 ¢lanova koje su pratili aulosi 1 kitare. Vaznu ulogu predstavlja dijalog izmedu soliste i
hora, kojim se produbljuje dramaturski momenat i dramska napetost. Tragedije su se izvodile u
amfiteatrima, i svi uCesnici nalazili su se na sceni. Pisci tragedija, Eshil, Sofokle 1 Euripid, bili su
poznati ¢lanovi drustva i njihova dela su direktno uticala na razvoj tragedije kao popularnog
izvodackog zanra u istoriji pozoriSta. Muzika u antickim tragedijama sluzi da pojaca poruku
dela, koja je najceS¢e coveka predstavljala kao igratku u rukama sudbine.U Eshilovim
tragedijama znacajnu ulogu ima narativna horska lirika. Muzika je zasnovana na dijatonici, ali je
prisutna i1 hromatika koja doprinosi stvaranju dramske napetosti. U Euripidovim tragedijama
dominira lirski momenat. Prisutna je enharmonija, i muzikom se sprovodi karakterizacija likova.
Paralelno sa tragedijom razvija se i komedija u €ijoj osnovi se nalaze elementi ditiramba. Grcka
komedija se tokom izvodackog procesa mnogo vise oslanjala na rituale nego tragedija. Ritualne
radnje 1 obredi imale su cilj da proslave radanje, kontinuitet Zivota i njegovu zabavnu stranu.

Svojim veselim i ¢esto skaradnim sadrzajima uveseljavali su gledaoce. Aristofan je najznacajniji

135 R. Harvud, Istorija pozorista, Klio, Beograd 1998, str. 22-29.
'3 Bog Dionis je bio veoma vazna figura u mitologiji starih Grka. Personifikovao je sve pozeljne ljudske osobine i
snagu povezanu sa senzualnoscu, seksualnoséu i zivotnom radoséu, R. Harvud, Istorija pozorista, op.cit., str. 22-29.
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predstavnik stare anticke komedije, u kojoj preovladava muzika vedrog karaktera, i u njihovoj

strukturi hor je zauzimao znacajno mesto.

lako su tragedije i komedije bile veoma popularne medu stanovnicima grckih gradova-drzava,
veliki mislioci anti¢kog doba nisu uvek delili misljenje i odusevljenje svojih sugradana. Tako je
Sokrat iskljucivao bilo kakav pozitivni uticaj pozorista na drustvene tokove, a Platon je u svom
c¢uvenom delu DrzZava tvrdio da pozoriSte utiCe na proces covekovog otudenja, navodeci da u
njegovoj idealnoj drZavi ovoj instituciji ne bi podario nikavo mesto, uz istovremenu glorifikaciju
uloge pesnika i muzike u dru$tvenim zbivanjima."”’ Njegov ucenik Aristotel imao je opozitan
stav od svog ucitelja. U svom delu (A4rs poetika) definiSe pozoriste kao vazan drustveni sistem
koji ima jasno odredene uloge.”* Jedna od krucijalnih uloga je izazivanje proc¢iS¢enja (katarze)
duse od Stetnih afekata putem samilosti 1 straha. Uvodenjem pojma katarze Aristotel nominuje
pozoriste kao instituciju koja ima visoko pozicioniranu drustvenu ulogu u ofuvanju mentalnog
zdravlja. Katarzom se li¢nost oslobada nagomilanih neprihvatljivih dozivljaja koji, zadrzani u
li¢nosti mogu da dovedu do unutrasnjih konflikata i psihi¢ke neravnoteze. Odreduju¢i ,,lekovita“
svojstva pozorista, ovaj filozof je otvorio veliku stranicu, i danas jo$§ uvek do kraja neispisane
knjige o ulozi ove institucije. DefiniSu¢i tragediju kao ,,dramu u stihovima u kojoj glavni lik
strada jer je vlastitom krivicom do$ao u sukob sa moralnim zakonima sredine*'*’ , Aristotel
obraca paznju na moral kao kategoriju koja treba da bude kohezivna sila jednog drustvenog
sistema jer, u suprotnom, sistem ne moze da opstane. Velike teme o moralnosti, etici,
univerzalnoj pravdi, nagradi i kazni postaju teme kojima se bave anticki dramski stvaraoci, ne
menjajuci osnovni izvodacki koncept, interaktivni odnos sa publikom, multimedijalnu tehniku 1

upotrebu ritualnih radnji.

Ritualni izvodacki koncept prenosi se iz Gréke u Rimsko carstvo. Zahvaljujuéi vojnoj
nadmo¢i, Rimsko carstvo se vrtoglavo Sirilo preko evropskog kontinenta, ali i u severnoj Africi i
na Bliskom istoku. Vojna osvajanja donela su velika bogatstva rimskim patricijima i vojnim
zapovednicima. Ulagali su ih u raskoSne gradevine, infrastrukturu, parkove i letnjikovce u

kojima su mogli da se posvete uzivanju nakon ratnih pohoda. Izreka hleba i igara odredivala je

37 Platon, Drzava, Beogradski izdavacko-grafici zavod, Beograd, 2000, str. 84.
1% www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=48980, pristupljeno 12.12. 2013.

139 B Rasel, Istorija zapadne filozofije, Kosmos, Beograd, 1998, str. 171.
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sisteme vrednosti vecéine, i otvorila vrata spektaklu, koji je u Rimskom carstvu bio vodeca
izvodacka paradigma. Spektakli su organizovani na velelepnim rimskim trgovima posle povratka
vojske iz osvajackih pohoda. Mnostvo igraa i muziCara iz svih delova velikog carstva u
zivopisnim kostimima, igrom i pesmom pratili su imperatora i vojne zapovednike. Ovakvi
performansi su simbolizovali snagu rimske imperije ali i optimizam i veru u novo doba i novu
civilizaciju koju su gradili. Odlike spektakla imale su i surove gladijatorske borbe, za Cije
izvodenje su gradene specijalne gradevine kruznog ili polukruznog oblika - arene. U arenama su
izvodene 1 pozoriSne predstave, Ciji je koncept preuzet iz grcke kulture. Kao i kod Grka,
pozori$ni performansi su bili multimedijalni. U sadrZaju su prezentovane teme koje velicaju
ratne pobede, ali i duhovnost, moralnost i covecnost. Uz ,,seriozne‘ teme, u pozoristu se Cesto
izvode 1 komedije po interaktivnom konceptu. Na pozornici su se smenjivali ples, muzicke tacke,
monolozi 1 dijalozi. Ovi elementi nesporno potvrduju konstantno prisustvo interaktivnosti i
multimedijalnosti koje su se kao izvodacke paradigme prenosile kroz vekove. Rastrzana
suprotstavljenim interesima vlastodrzaca 1 jaCanjem moc¢i vojnih zapovednika, kao 1 Cestim
upadima evropskih varvarskih plemena na teritoriju carstva, Rimska imperija je slabila, $to je
dovelo do podele carstva na istocno i zapadno 395. godine. Sa raspadom Rimskog carstva

institucionalno organizovano pozoriste je prestalo da postoji.'*

Od samog pocetka, Rim je zabranjivao propovedanje hriS¢anstava i hriS¢anskih obreda, te su ih
hri§¢ani vrsili tajno. HriS¢anski obredi su se izvodili vokalnom interpretacijom jednoglasnih
melodija. Milanskim ediktom, 313. godine, car Konstantin dozvoljava propovedanje hris¢anske
religije, a 395. godine hriS¢anstvo postaje zvani¢na religija Rimskog carstva. Sa ozvani¢avanjem
hri§¢anstva jaCa uticaj crkve koja postaje temeljna drustvena institucija. Pod uticajem njene
dogme, menjaju se kulturalna pravila koja nisu zaobiSla ni umetnost. Nova religija nije
blagonaklono gledala na pozoriSte, smatraju¢i ga povrSnim, raskalasnim i opasnim po moral

vernika.

Interaktivnost 1 multimedijalnost, koje su karakterisale umetnicko izvodenje u antickom dobu,
ustupaju mesto religioznim temama, koje se prezentuju isklju¢ivo glasom. Vokalna muzika je
tematski jednoznacna - velia stradanje Isusa Hrista i njegovu Zrtvu koju je podneo za spas

covecanstva. Crkvene pesme, izvodene jednoglasno, interpretirale su boZje reci, i predstavljale

"0 R. Harvud, Istorija pozorista, op. cit., str. 44.
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su sastavni deo liturgijskih obreda. Bogusluzenja su predstavljala monologe svestenika, uz
povremene dijaloge sa horom. Pevane su crkvene pesme, psalmi i himne.'*' Ovakav naéin
izvodenja crkvenih pesama zadrzao se od samih pocetaka ozvaniCenja hriS¢anske religije, i
tokom cCitavog ranog srednjeg veka. Nosio je uticaje Vizantije, Judeje i1 Sirije uz nacionalne
karakteristike zemalja u kojima se razvijao. Veze sa vizantijskim i orijentalnim crkvenim
pojanjem pokazuju se upotrebom melodijskih formula i kadenci. Bogosluzenja su pored lokalnih
karakteristika imale zajednicke tekstove i1 napeve koju su sadrZani u pojedinim stavovima mise.
Objedinjavanje jezika 1 muzike u crkvenim obredima izvrsio je papa Grgur (Gregor) I u Rimu.
Izabrao je jednostavne crkvene melodije (psalme i antifone) izbegavajuci hromatiku 1 preteranu
melizmatiku. Tim melodijama dodao je spostvene napeve, kao i crkvene pesme pisane po
njegovim sugestijama koje je sakupio u Antifonarijumu.'* BogosluZenje je izvodeno na
latinskom jeziku, a pojanje je nazvano gregorijanski koral po Grguru I. U sastav gregorijanskog
korala ulazile su i1 druge crkvene melodije (himne, sekvence, tropi itd). Razvijanjem muzickih
elemenata u tropima, himnama i sekvencama, nastaje liturgijska drama. Liturgijska drama
predstavlja integralni deo crkvenog obreda. Uz tekstove iz jevandelja predstavljeni su prikazi sa
Hristovog groba izvodeni na posebno montiranim pozornicama, i oni oznacavaju novi muzicki
apokrif ¢ime se izrazava teznjs za slobodom umetni¢kog stvaralastva Vremenom u sadrzaj
liturgijske drame, osim sakralnih tema ulaze i svetovne, preko narodnih pesama. Od tada
litrgijska drama napusta okvire crkve i izvodi u crkvenim portama, a zatim i na se na trgovima.

Postaje veoma popularna i odrzava se do XVI veka.

Prirodna potreba ljudi da se zabave nije mogla da bude poniStena uticajem crkve, tako da su se u
Evropi pojavili putujuéi muzicari, zabavljac¢i koji su na mestima gde se okupljao veliki broj ljudi
(saymovi, procesije, svadbe) izvodili predstave u cijem se sadrzaju otkrivaju elementi
umetni¢kog performansa. Izvodacki koncept je bio multimedijalan. Predstavljane su tacke
zongliranja, plesa, pevanja, glume, muzicke, cirkuske, akrobatske, i vestine dresure usmeravajuci
1 podsticu¢i publiku da i sama doprinese izvodenju, $to predstavlja jo§ jednu vaznu odliku
umetni¢kog performansa - interakciju sa publikom. Na ovim narodnim svecanostima uc¢estvovali
su zongleri, Spilamani, glumci i akrobate. Sadrzaji predstava bili su druStveno angaZovani jer su

kritikovali povlaséeni polozaj crkve. Karnevalske svecanosti- Festum Asinorum (svecanosti

MR, Pejovi¢, Muzika minulog doba, Portal, Beograd, 2004, str. 83.
"2 Ibid, str. 86.
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magarca) ismevale su sve oblike druStvenih nepravilnosti. Nagnati i golijardi, monasi koji su
napustili crkvu, piSu satiricnu poeziju ¢iji je sadrzaj usmeren na kritiku crkve. Po uzoru na
svetovnu muziku nastaje i viteSka muzika koju izvode trubaduri, truveri i minezengeri. Pesme

pevaju o viteskoj ljubavi i podvizima. '*

Sa intenzivnim razvojem trgovine u kasnom srednjem veku izdvaja se novi drustveni sloj koji
nije bio pod uticajem crkve 1 njenih dogmi. Oslobadanje duhovnih sfera od crkvenog uticaja
omogucilo je novi zamah u razvoju duhovnosti, nauke 1 umetnosti. Razvoj gradova 1 gradskog
stanovni$tva uslovljava razvoj novih socijalnih i ekonomskih odnosa. PoCinje era renesanse,
najpre u gradovima Apeninskog poluostrva, a zatim 1 u drugim delovima Evrope. Sa pojavom
renesanse dolazi do uzbudljivog i poletnog razvoja umetnosti. lako je umetnost i dalje bila
vezana za hriS¢ansku tradiciju, javljaju se novi izrazi u slikarstvu, muzici, knjizevnosti 1
arhitekturi. Umetnicki sadrzaji se oslobadaju Cvrstih 1 indoktriniraju¢ih crkvenih kanona i
usmeravaju se na zivot savremenog Coveka. Pod okriljem bogatih pokrovitelja, na njihovim
dvorovima deluju kompozitori, izvoda¢i na instrumentima, pevaci 1 igraCi, koji umetnosti
izvodenja daju novu, savremenu notu, slavec¢i slobodu ljudskog duha, ljubav, lepotu i neugaslu
teznju ljudskog uma za novim saznanjima. Na dvorovima bogatih mecena umetnosti i umetnika,
organizuju se 1 izvode predstave za odabranu publiku. Javljaju se nove izvodacke forme, potpuno
liSene sakralnog uticaja. Reprezent novog umetnickog izraza je madrigal, lirska forma koja se u
najranijem obliku javila kao produkt narodnog stvaralastva u seoskim sredinama, 1 izvodena je a
capella. Nije imala striktnu formu, i predstavljana je razli¢itim brojem strofa i stihova, najcesce
kombinacijom sedmerca i jedanaesterca, sa konsonantnom rimom.'** Teme koje su obradivane u
madrigalu odnosile su se na svakodnevna dogadanja, ljubavne radosti i patnje. Veoma brzo,
madrigal dobija muzicku pratnju, i eksponira se kao muzicko-scensko delo, ¢iji sadrzaji prate
aktuelna drustvena zbivanja. Teme u madrigalu su satiricnog, religioznog, filozofskog i
politi¢kog sadrZaja. Sadrzaj i ekspresivna forma, reprezentuju madrigal u dva osnovna izvodacka
oblika: dramski madrigal 1 madrigalska komedija. Dramski madrigal nastaje u XVI veku sa
jasnije izraZzenim dijalozima i1 dramaturgijom. Madrigalska komedija predstavlja prvi oblik

muzicko-scenskog dela pre opere, koji se oslanja na elemente komedije del arte (Comedia dell

'R, Pejovi¢, Muzika...op.cit., str. 95.
144 7. Ruzi¢, Enciklopedijski recnik versifikacije, Izdavacka knjiznica Zorana Stojanovi¢a, Novi Sad, 2008, str. 176.
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arte)'*. Najpoznatija madrigalska komedija L’ ’Amfiparnaso, Oracija Vekija (Orazio Vecchi)
nastaje 1594. godine. U madrigalskoj komediji izrazena je karakterizacija likova, i uvodi se
uloga konferensijea. Sintezom pomenuta dva izvodacka oblika, nastaje nova umetnicka forma
muzic¢ko-scenskog dela - opera. Na samom kraju renesanse, 1597. godine, firentinski
kompozitor, Jakopo Peri (Jacopo Peri) i pesnik-libretista Otavio Rinuc¢ini (Otavio Rinuccini)
predstavili su intelektualnoj eliti Firence prvu operu - Dafne. Delo je nastalo iz teznje
renesansnih predstavnika humanistickih disciplina da u nauci i umetnosti ozive duh anticke
Gréke i Rima.'*® Opera Dafne je predstavljala prekretnicu u muzi¢ko-scenskom izvodenju.
Njenim etabliranjem kao nove izvodacke forme nastaje era umetnicki najkompleksnijeg oblika
sinkretizma u umetnosti. Opera postaje veoma prihva¢en muzicki Zanr u italijanskim gradovima
(Firenca, Venecija, Rim 1 Napulj). U svakom od pomenutih gradova razvija se posebna ,,operska
Skola” (firentinska, venecijanska, napuljska opera). Nazivi ovih Skola ne ukazuju isklju¢ivo na
geografsko poreklo, ve¢ i na spesificne tipove opere koje su se ubrzo sa apeninskog poluostrva
prenele i u druge evropske drzave. (Engleska, Nemacka, Francuska, Austrija).'"’ Opera nosi
odlike epohe u kojoj nastaje, zadrzavaju¢i osnovne izrazajne postulate - interaktivnost i
multimedijalnost. U sebi saZzima 1 objedinjuje Sirok opseg umetnickih izraza. Slozeni muzicki
iskazi, koje predtstavljaju orkestar, pevaci, baletski igraci, uz scenske efekte 1 kostime
eksponiraju operu kao umetnicko dostignu¢e koje u svakom vremenu sti¢e i odrzava
postovaoce. Performativni diskurs opere prilagodavao se kulturoloskim vrednostima epoha kroz
koje je prolazio. Oznacava paradigmu izvodackih umetnosti, u ¢ijoj se strukturi nalaze ontoloski

obracsi svih izvodenja.

15 Ovaj izvodacki oblik se sa Apeninskog poluostrva progirio i u druge drzave Evrope XVI veka (Francuska,
Nemacka, Engleska). Klju¢ni ekspresivni momenat u Komediji del arte odnosio se na neku vrstu kodifikovane
glume. Radnja se odvijala u komunikaciji istih likova, koji su u svakoj predstavi konstruisali novi zaplet.
Prepoznatljive likove Pjeroa, Arlekina, Kolombine, Pantalonea, Doktora i Kapetana nosili su karakteroloski
tipizirane odlike, koje su eksponirali u komi¢nim zapletima. Zapleti su Cesto nastajali kao produkt improvizacije,
koji je nastajao u zavisnosti od reakcije publike. Interaktivnost sa publikom bila je bitna odrednica komedije del
arte. Interaktivna paradigma izvodaca i publike postavljena je kao vodeéi diskurs i u umetnickom performansu,
Cetiri veka kasnije.

146 Opera Dafne, kao i opere koje su nastale posle nje u Rimu i Napulju, nosile su odlike muzi¢ko-scenskog dela, ali
je njihova struktura bila mnogo jednostavnija od kasnijih dela ovog Zanra. Pevace je pratio mali broj instrumenata
(¢embalo) i nekoliko ziCanih i duvackih instrumenata. Recitativi i arije su bili nadredeni muzici. D. Grout, 4 Short
History of Opera, Columbia University Press, New York, 1965, str. 223-229

147 T. Markovi¢, prema: R. Pejovié, Muzika...op. cit., str. 186.
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U XVII veku vrednosni sistemi renesanse postaju nedovoljno podsticajni materijalno
bogatom plemi¢kom stalezu, monarsima i Crkvi. Oni teze da reprezentuju svoju mo¢ vidljivim i
opipljivim simbolima svog statusa. Umetnicima poveravaju zadatak da stvore dela koja ¢e na
adekvatan nacin predstavljati njihovu mo¢. Razvija se stil umetnosti oznacen terminom barok.
Opera je novi muzicko-scenski zanr koji u epohi baroka reprezentuje novine u umetnickom
izrazu. Recitativ biva zamenjen arijama, ali i dalje ostaje prisutan kao znacajna izrazajna forma.
Vokalni deo opere eksponira se kao niz arija i reCitativa uz muzicku pratnju. Klaudio Monteverdi
(Claudio Monteverdi) u operi Orfej i Euridika uspeo je da uspostavi sklad izmedu teksta i
muzike $to je bila teZnja svih kompozitora ovog perioda. Zan Batist Lili (Jean Baptiste Lully) se
smatra tvorcem francuske opere. Francuska opera se razlikuje od italijanske po tipu uvertire.
Arije su bile pevljive 1 melodi¢ne, a simboli monarhije predstavljeni su monumentalnom
scenografijom 1 raskoSnim kostimima. Orkestar je pored uvertire izvodio 1 samostalne
instrumentalne celine, pre svega igratkog karaktera koji su predstavljali osnovu za balet.'** U
Nemackoj je tridesetogodisnji rat, u prvoj polovini XVII veka, prekinuo sve umetnicke
delatnosti, tako da se opera pojavljuje u drugoj polovini ovog veka, pod uticajem italijanske i

francuske opere.

Klju¢na figura engleske operne scene, u prvoj polovini XVII veka, bio je Henri Persl (Henry
Purcell). U engleskoj operi zadrzao je francusku uvertiru, francuski oblik recitativa, uz plesne
numere. Svi ti elementi bili su prozeti melodikom, ritmom 1 harmonijom engleske muzicke
tradicije.'” Sadrzaj libreta barokne opere modeliran je socijalnim i ekonomskim momentima.
Kompozitori ¢ije su mecene bili plemi¢i i1 kraljevi, stvarali su dela inspirisana mitovima,
istorijskim i istorijsko-religioznim temama. KarakteriSe ih prenaglaSena emotivnost, uz tipiziranu
formu iskaza (nepravde nanete glavnom junaku, nesre¢ne ljubavi, Zrtvovanje i stradanje za

pravdu). U operama se veli¢a hrabrost vladara i velmoza.

Jacanje druStvenog uticaja gradanskog staleza pocetkom XVIII veka uslovilo je da se
struktura opere promeni, i da se zabavna nota postavi u centar zbivanja. Na Apeninskom

poluostrvu se javlja opera buffa (komi¢na opera). Prvi nagovestaj komi¢ne opere srece se u

8 R. Pejovi¢, Muzika...op.cit., str. 203.
19 Tbid.
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delima Dovanija Pergolezija. (Giovani Battista Pergolesi).”® Njegova opera SluzZavka
gospodarica je prvi predstavnik bufo opere.). Italijanska opera buffa razvijala se na elementima
komedije del arte. Sadrzala je tipizirane likove, ¢ije su ljubavne zgode i nezgode, uz naivnost
jednih, i prepredenost drugih, uveseljavale publiku. Francuska komicna opera (Opéra-Comique)

nema tipizirane likove, ali su zapleti u radnji opere sli¢ni sa zapletima u operi buffa."

Engleska balad opera (Opera Ballad) je nastala kao protest protiv suviSe velikog uticaja
italijanske opere na englesko muzicko stvaralastvo. Sastoji se od satiri¢nih 1 komi¢nih dijaloga
koji su prekidani pesmama, ¢ijim su se refrenima odvajale dramske slike. SadrZaji balad opere su
opisivali zivot siromasnih slojeva stanovnistva 1 marginalizovanih socijalnih grupa. Postojale su
brojne varijacije, u kojima su koris¢ene narodne melodije, popularne arije, a nekada su muzicke
deonice dopunjavale decje uspavanke. MeSavinom muzickih stilova, 1 improvizacijom u
izvodenju, balad opera predstavlja muzicko-scenski oblik, koji po formi moze da se eksponira

kao vrsta umetni¢kog performansa.'*

Komi¢na opera u Nemackoj poznata je pod nazivom
Zingspil (Singspiel). KarakteriSu je govorni dijalozi, komi¢ni zapleti i muzicke numere u kojima

su bile sadrzane popularne narodne pesme.'*

Opere Georga Fridriha Hendla (Georg Friedrich Héndel) sadrze sve elemente opere serije.
(Opera seria). Termin ozbiljna opera oznaCavao je sadrzaj u kome je, bez obzira na vremenski,
istorijski, geografski kontekst, bilo neophodno da se prikazu uzviSena osecanja i polarizacija
likova na plemenite i podle. Zrtvovanje za ideju ili voljenu osobu bilo je neophodno, i ishod

radnje obi¢no nije bio sre¢an.'**

U drugoj polovini XVIII, i pocetkom XIX veka, pod uticajem prosvetiteljstva ozivljava
pokret, zapocet u renesansi. Osnovne ideje pokreta usmeravane su na napredak ljudskog razuma,
koji treba da pokrene koncept novih druStvenih odnosa, zasnovanih na znanju i istrazivanju

ljudskih 1 prirodnih resursa. Prosvetiteljske ideje prenele su se i na umetnost koja inspiraciju trazi

0 Opera Sluzavka gospodarica (La serva padrona) je najpoznatija opera Pergolezija koja je bila veoma popularna
medu publikom baroka. Arija glasnika iz Monteverdijeve opere Orfej i Euridika i danas se izvodi kao posebno
koncertno delo, D. Grout, 4 Short History of Opera, op.cit., str. 223-229.

11z ove forme je kasnije nastala opereta, a kombinacija vodvilja i komiéne opere je u XX veku prezentovana u
formi mjuzikla. H. Rosenthal, J. Warack, The Concise Oxford Dictionary of Opera, Oxford, 1979, str. 34.

"2 H. Rosenthal, J. Warack, The Concise Oxford Dictionary of Opera , op. cit., str. 34.

"33 N. Grba, Biseri operske riznice, Beogradska knjiga, Beograd, 2011, str. 22

"** Ibid, str. 20.
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u antici. Period naznacen u teorijama umetnosti kao klasicizam, u muzickoj umetnosti akcenat
stavlja na preciznost izrazaja i kompozicionu uravnotezenost. Opera, u muzickom stvaralastvu
kompozitora iz perioda klasicizma, i dalje zauzima centralno mesto u izvodackim umetnostima.
Posle reformatorskih intervencija, koje je Kristof Vilibald Gluk (Christoph Willibald Gluck)
izvr§io na svom delu Alceste (Alcesta)” uskladivanjem muzike i vokalne interpretacije,
prezentovane novine su se pojavile u delima Mocarta (Wolfgang Amadeus Mozart), Kerubinija

(Luigi Cherubini), i Betovena (Ludvig van Bethoven).'*

U strukturi Mocartovih opera srecu se elementi italijanske opere bufe, ali i elementi opere serie,
uz elemente francuske komic¢ne opere. Mocartovo opersko delo moZze da se sagleda kao
svojevrsn ,,avangarda”, jer nije prihvatao Sablone Zanra, niti je podlegao direktnim uticajima
nekog pravca. U njegovim delima preplicu se lirski 1 dramski elementi, kako bi oslikali realnost
zivotnih sadrzaja. Mocartov umetnicki opus je reprezent epohe u kojoj je nastao, ali 1 vesnik

novih stvaralackih moguénosti.

Kraj XVIII veka obelezila je Francuska burzoaska revolucija (1789. godine) koja je
pokrenula proces ruSenja starog drustvenog, ekonomskog i politickog poretka. Haoticno stanje
na evropskom tlu izazvano promenama drustvenog uredenja i sukobi koji su nastajali, uticali su
na osnovne koncepte umetnickog izraza. Ponovo se paznja usmerava ka emocijama. Uzdrzanost
ustupa mesto osecanjima, masti, opisu lepote prirode, ali se ne izbegavaju ni susreti sa temama
moralnosti, Casti i skrivenih tajni ljudske duse. Dozivljaj sadasnjosti u mentalnoj sferi elaborira
subjektivne sadrzaje, u kojima su ravnopravno prezentovani fiktivni, instinktivni i realni ¢inioci.
Umetnicka dela se oslobadaju akademskih kanona i propisanih pravila. Ona postaju reperezent
subjektivnog dozivljaja autora. Realnost je relativizovana, njene sadrzaje modelira umetnikov

psiholoski sistem. Rada se novi umetnicki pravac, romantizam, u kojem nastaju i nove muzickie

135 Al¢esta nije zna¢ajna samo po svojim umetnickim kvalitetima, ve¢ po tome §to je Gluk objavio predgovor delu u
kome je izlozio svoje stavove o potrebi reformacije opere. U predgovoru je kompozitor decidno naveo razloge
navode¢i da se trudio da muziku svede na njenu pravu ulogu, tj. da muzika mora da sluzi poeziji zbog izraza i
situacija u radnji, i da ne sme da bude nadredena radnji upotrebom suvi$nih ukrasa. J. Andreis, Istorija muzike,
Skolska knjiga, Zagreb, 1966, str.271.

36 R, Pejovi¢, Istorija muzike, Zavod za izdavanje udzbenika, Beograd, 1967, str. 172.
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vrste - klavirske minijature, romanticarski lid, i simfonijske poeme. U poznom romantizmu
kompozitori inspiraciju za svoja dela nalaze u sadrzajima iz knjizevnosti, prirode i likovnih
umetnosti. Opera u eri romanatizma dostize svoj zenit. Opere Puzepa Verdija mogu da
predstavljaju paradigmu romantizma u muzi¢ko-scenskoj umetnosti. Interaktivni odnos vise
umetnickih formi u operama ovog autora, pokazuje spektakularnost i veliCanstvenost izraza.
Veliki broj izvodaca i uzviSenost muzicke ekspresije predstavljeni kroz vokalno sadejstvo u
arijama, duetima, ansamblima i1 horskim numerama uz orkestarsku pratnju. Baletske scene koje
su dopunjavale opersku pri¢u, nosile su Zanrovske odlike pripadajueg pravca 1 eksponirali
multimedijalnost i interaktivnost, kao bazi¢nu odrednicu.'”’ Pored Verdija, nemacki kompozitor
Rihard Vagner je drugo veliko opersko ime romantizma. Polaze¢i od teze da opera predstavlja
sintezu svih umetnosti, Vagner je ukazivao na probleme koji su postojali u tadasnjoj strukturi
opere, jer je dramska radnja bila podredena muzi¢kom iskazu. Smatrao je da drama u operi treba
da postane cilj, a muzika sredstvo. Horske deonice je redukovao, i koristi ih samo u segmentima
u kojima radnja to izriCito zahteva. Lajtmotivi, podela opere na prizore i1 specificna uloga
orkestra predstavljaju nove konstruktivne elemente koji su izmenili dotadasnju strukturu opere.
1% U svojim esejima je teorijski postavio osnove ,,totalnog umetni¢kog dela” (Gesamtkunstwerk)

u kojima je imao ideju o muzi¢koj drami koja u svojoj sustini sublimira sve umetnicke izraze.'”’

Prate¢i drusStvena zbivanja i velike promene, opera na kraju XIX veka menja svoj koncept i
okre¢e se drugacijim sadrzajima. Takav pravac je nazvan terminom - verizam. Kompozitori i
libretisti inspiraciju nalaze u svakodnevnom zivotu, prave¢i otklon od istorije 1 mitologije. U
centru zbivanja su oseanja obi¢nog coveka, koja su slikana sa mnogo detalja. Masovnost

scenskog izraza zamenjena je dubinom unutraSnjih sukoba licnosti. U moralnim dilemama 1

7 Verdi je napisao muziku za 25 opera, mnoge su i danas na repertoaru operskih kuca Sirom sveta. Pored Verdija, i
Pakomo Pucini (Giacomo Puccini) je stvarao operska dela koja su bila i ostala veoma popularna. Uz italijansku i
nemacku Skolu romantizma, ovaj pravac je pracen i u stvaralastvu ruskih kompozitora: Mihaila Glinke (Muxaun
Wanoswu I'niinka), Petra Ili¢a Cajkovskog (ITérp Mnbuu Yaiikosekuit), Modesta Musorgskog (Monéct ITerpoBuu
Mycoprekmii), i Nikolaja Rimskog-Korsakova (Hukomaii Ammpeesnu Pumckuii-Kopcakos). U Ceskoj stvaraju
Bedrih Smetana (Bedfich Smetana) i Antoninj Dvorzak (Antonin Leopold Dvotédk). Norveski romantizam
predstavljen je kroz dela Edvarda Griga (Edvard Grieg). Svi pomenuti kopmozitori nalazili su inspiracuju i u
narodnom melosu. J. Andreis, Historija muzike op.cit., 1966., str. 517-533, 729-735, 890-902.

¥ Tbid. str.482.

R, Gutman, Rihard Vagner, The Man, his Mind and his Music, Harves books, 1990., str.366-368.
www.harvesbooks.com, pristupljeno 10.11.2013
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sukobima strasti i razuma, licnosti veristicke opere oslikavaju drustvene bure, u kojima je covek

prepusten sam sebi. '

U drugoj polovini XIX veka, grupa francuskih slikara ustaje protiv akademizma u
slikarstvu, repetitivnih tema i $ablonizovanih tehnika. U svojim delima prikazuju autenti¢nost
vizuelnih dozivljaja i1 beleze nepatvorene trenutke percipiranih osecanja ili okolnih dogadanja.
lako je zvani¢na umetniCka javnost hladno, ili sa neodobravanjem prihvatila ovakve
,.eksperimente”, inovativne slikarske tehnike nalaze pristalice medu umetnicima i1 poklonicima
umetnosti 1 etabliraju novi slikarski pravac - impresionizam. Prelaze¢i granice slikarastva i
nalaze¢i pristalice medu knjizevnicima, (prevashodno pesnicima) 1 muzi¢kim stvaraocima,
impresionizam prenosi svoju influentnost iz Francuske na druge evropske drZzave 1 druge
kontinente. Jedina zavrSena Debisijeva opera je Pelleas et Melisande (Peleas 1 Melisanda).
Tijana Popovi¢ Mladenovi¢ u studiji Konsekvence Vagnerove muzicke drame u francuskoj
knjizevnosti i Peleasu i Melisandi Kloda Debisija —gde, zasto, kako i kuda? pravi uporednu
analizu Vagnerovog i Debisijevog muzi¢kog rukopisa, smatraju¢i Debisijevo delo nastavkom

reformatorskih Vagnerovih teza.'®

Klod Debisi se kao i Rihard Vagner zalagao za reformu
opere, iako se njthovi stavovi o novim strukturalnim oblicima opere nisu podudarali.
Kompatibilno misljenje dvojice kompozitora moze da se otkrije u stavovima da muzika u operi
treba da odredi ona stanja, situacije 1 oseCanja u kojima re¢ima ne moze da se iskaze njihova
susStina. Debisi naglasava da: ,,muzika pocCinje tamo gde je re¢ nemoc¢na®, a Vagner zakljucuje
da : ,,samo muzika omogucava da jasno ¢ujemo ono §to nije receno.“ '> Debisi je miSljenje izneo
u razgovoru sa svojim profesorom kompozicije Ernestom Ziroom (Ernest Guiraud) koji je
zabelezio francuski muzikolog i kompozitor Moris Emanuel (Maurice Emmanuel) dok je
Vagnerov stav bio predstavljen u Pismu o muzici iz 1860. godine. Debisi se slagao sa Vagnerom
da muzika treba da sluzi drami, ali ne i sa nacinima koje je Vagner koncipirao. U strukturi i
formi Debisijevog dela Peleas i Melisanda otkrivaju se elementi koji ovo delo suprotstavljaju

Vagnerovim stavovima o reformisanoj operi. Tijana Popovi¢ Mladenovi¢ navodi: ,,U Peleasu i

Melisandi Debisi radikalizuje svoje stavove o Vagnerovoj muzici odbacivanjem svih elemenata

10 Prvu veristi¢ku operu Cavalleria Rusticana (Kavaleria Rustikana) napisao je Pjetro Maskanji (Pietro Mascagni).
Pored njega, znacajni predstavnici ovog pravca bili su Pakomo Pucini (Giacomo Puccini), i Rudero Leonkavalo
(Ruggiero Leoncavallo). '’ J. Andreis, Istorija muzike, op.cit., str. 488.

1! Tijana Popovié-Mladenovi¢, Klod Debisi i njegovo doba, Muzi¢ka omladina Srbije, Beograd, 2008, str. 38.

12 Tijana Popovié-Mladenovi¢, Klod Debisi...op. cit., str.39.

93



koji ¢ine suStinu Vagnerovih opera — vremenske razmere, preobilje melodija 1 konstantni
lajtmotivski razvoj”.'” Debisi je u svom delu Peleas i Melisanda odbacio Vagnerovu
,beskrajnu” melodiju i prednost je dao kvazireCitativu. Vagner je u svojim delima redukovao
ulogu ansambla i hora dok je Debisi u toj redukciji otiSao mnogo dalje. U Pelasu i Melisandi

postoji samo jedan muski hor iza scene.

Debisi je smatrao da je simfonizacija orkestarskog tkiva, koju je uocio kod Vagnera, veoma
nepovoljna za dramsku akciju, jer moze da se izdigne iznad nje i1 da joj ne dozvoli da se
eksponira.'® Lajtmotivi kod Debisija nemaju istu ulogu kao kod Vagnera. Oni su prezentovani
kroz muzicke slike sa ulogom da blize odrede karakteroloske odlike licnosti ili karakteristike

objekata i1 dogadaja.

Klod Debisi je svojim delom Peleas i Melisanda postavio nove strukturalne 1 formalne odnose u
opera na pocetku XX veka. Ovo delo predstavlja novi operski stil 1 otklon od opere iz ere

romantizma.

Pocetak XX veka obelezavaju velika tehnicka dostignu¢a i revolucija u procesu
proizvodnje. Industrijske masine pojednostavile su sistem proizvodnje, i industrijski proizvodi su
postali dostupni velikom broju gradana, Sto je uticalo na promenu nacina zZivljenja. Fasciniranost
tehnoloskim napretkom, nije zaobisla ni umetnike koji, shodno revoluciji u industriji zastupaju
revoluciju u umetnosti. Od pocetka XX veka do Prvog svetskog rata, javlja se veliki broj
avangardnih umetnickih pravaca. Oni odrazavaju zelju umetnika za originalnosc¢u 1 kreativnoscu.
Potreba za inovacijom u stvaralastvu, ali i potreba da se nove ideje objasne i postave u
odgovarajuée socioloSke, istorijske 1 psiholoSke kontekste, pokreéu pisanje manifesta i
usmeravaju umetnike da deluju kroz udruzenja. Nemacki ekspresionizam, francuski kubizam,
italijanski futurizam 1 ruski kubofuturizam su glavni umetnicki pravci u pomenutom periodu XX
veka. U slikarstvu se dogada revolucija odbacivanjem figurativnog, i etabliranjem apstraktnog
slikarstva. Izvodacke umetnosti ovog perioda aktivno prate drustvena zbivanja, 1 svojim izrazom
kritikuju rastuéu korupciju, bespostednu trku za zaradom i amoralnost. Na scenama evropskih
pozoriSta, a posebno u Nemackoj, na repertoar se stavljaju komadi angazovanih umetnika koji

kritikuju kapitalisti¢ki drustveni poredak, i veli¢aju radnike 1 njithovu teZnju za oslobadanjem. U

' Tijana Popovié-Mladenovi¢, Klod Debisi...op. cit., str.39
164 11.;
Ibid.
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muzi¢koj umetnosti deSavaju se promene kao i u ostalim granama umetnosti. Kompozitore
ispiriSe priroda, proSiruju opseg interesovanja na bogatstvo unutrasnjeg emotivnog sveta ¢oveka
i napredak tehnologije. Futurizam i kubofuturizam su svoje umetnicke koncepte postavljali
multimedijalno, jer su idejno bili bliski sa umetnicima vise provenijencija. [zvodacke umetnosti
ova dva pravca su ekspresivno i strukturalno predstavljene elementima koji odlikuju umetnicki

performans, hepening i spektakl.

Neposredna predistorija umetnickog performansa. Futurizam i futuristicki

performans

Pocetne postavke futurizma, kao novog pravca u umetnosti, zasnivale su se na
odbacivanju tradicije i konvencionalnih pravila kojih su se pridrzavali umetnici XIX veka.
Pocetak XX veka obelezavaju nagli razvitak industrije i tehnologije. S obzirom na promene na
drustveno-politi¢koj sceni, i u umetnosti dolazi do pojave razlicitih umetnic¢kih pokreta. Jedan od
njih je 1 futurizam, &ija istorija pocinje 1909. godine u Parizu izdavanjem prvog Manifesta
futurizma. Autor ovog manifesta je italijanski pesnik Filipo Tomaso Marineti (Filippo Tommaso
Marineti). U svom manifestu, Marineti proklamuje svoja nacela: odbacivanje tradicije i proslosti,
a sa druge strane veliCanje tehnologije i1 nasilja. Naime, manifest je slavio rat kao ,,nuzno
sredstvo za procis¢avanje ljudskog duha”.'” S obzirom na tadasnju politi¢ku situaciju u Italiji,
Marineti je prepoznao mogucnosti iskoriS¢avanja javnog nemira, i sa grupom umetnika odlazi u
Trst, vode¢i grad austrijsko-italijanskog konflikta. U takvoj atmosferi, 1910. godine organizuje
prvo futuristi¢ko vece (serata). Na ovoj veceri, Marineti je decidno objaSnjavao svoje stavove o
odbacivanju tradicije i komercijalizacije umetnosti, dok je sa druge strane veli¢ao patriotizam 1
rat. Rat je glorifikovan kao sredstvo oslobadanja novog, od stega starog.'® Nakon ove veceri,

austrijske vlasti burno reaguju, a futuristi postaju nosioci Sirenja nacionalizma.

Ovakva situacija Marinetija nije sputala u propagiranju svojih ideja. On okuplja umetnike tog
doba kao Sto su: Umberto Boconi (Umberto Boccioni), Karlo Kara (Carlo Carra), Luidi Rusolo

(Luigi Russolo), Dino Severini (Gino Severini) i Pakomo Bala (Giacomo Balla), i sa njima

' R. Goldberg, Performans... op.cit., str. 13.
1% M. Suvakovi¢, Pojmovnik... op. cit., str. 281.
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objavljuje Tehnicki manifest futuristickog slikarstva. Umetnici su izjavili: ,,Za nas, pokret vise
nece biti fiksirani trenutak univerzalnog dinamizma: bi¢e odluan osecaj dinamicnosti u
vecnosti”.'"” Slikari futurizma pocinju da koriste performans kao na¢in svog umetni¢kog
izrazavanja smatravsi da ,,gledalac zivi, ili mora ziveti u centru naslikane akcije.”'*® Publika nije
imala pozitivnu reakciju na futuristicke performanse, medutim, umetnicima je bas to i bio cij.

Oni su tezili da otkriju novi moderni i mas$inski karakter govora i pisma.
Rad u slikarstvu se zasnivavao na:

1. Odbacivanju akademskog mimetiC¢kog slikarstva (njegovih formi i tema: statiCne
kompozicije, mrtve prirode, akta) u ime novog maSinskog izraza 1 prikazivanja na

masinski nacin;

2. Koncipiranju slike kao predstave 1 izraza nove industrijske kulture dinamizma (pokreta i

brzine);

Drugim rec¢ima, umetnici su radili na prikazivanju pokreta i brzine u staticnom prostoru slike i

skulpture.'®

Futuristi nastavljaju da propagiraju svoje ideje kroz razlicite vrste manifesta. Tako, Balila Pratela
(Balilla Pratella) objavljuje Manifest futuristickih muzicara, dok je Luidi Rusolo postavio temelje
futuristicke muzike. Rusolo 1913. objavljuje manifest Umetnost buke inspirisan Marinetijevim
performansom Zang tumb tumb (o opsadi Jedrena). ,,Na stolu pred sobom imao sam telefon,
nekakve daske i odgovarajuce udaraljke koje su mi omogucile imitaciju naredbi turskih generala
1 zvukova artiljerije. Kako su odlucili da me slede u svim mojim napredovanjima, moji slusaoci
ucestvovali su, tela uzavrela od emocija, u nasilnim efektima bitke opisane mojim ,,re¢ima-u-
slobodi.“'” Futuristicka muzika se bazirala na razli¢itim Sumovima grada, poput buke tramvaja,
vozova, motora. To je sustinski ukazivalo na potpuno novi na€in proizvodenja zvuka i stvaranja

muzike. Da bi S$to vernije prezentovao svoju muziku, Rusolo je napravio svojevrsni

"7 R. Goldberg, Performans.. op.cit., str. 12.
1% Tbid.

1 M. Suvakovi¢, Pojmovnik... op. cit., str. 282.

R, Luigi, The Art of Noise, New York, 1967. Prema: R.Goldberg, Umetnost... op.cit., str. 15
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instrumentarijum koji se sastojao od kockastih drvenih kutija, koje su u sebi sadrzale pojacala u
obliku levka. Po njegovim recima, ovakav ,,instrument” mogao je da proizvede preko 30.000
zvukova. Prvi ovakvi muzicki performansi izvedeni su 1913. godine u Milanu, a neposredno
nakon toga i u Londonu. Jo§ jedan od manifesta koji je bio objavljen je Manifest pozorista
varijetea kojim je uoblicena ideja o futuristiCkom pozoristu. Futuristi su, kao i sam Marineti
veoma cenili varijete koji u sebi sublimira muziku, ples i gimnasticke akrobacije. Jo$ jedna bitna
¢injenica koja doprinosi popularizaciji ovakvih predstava jeste ta da one nemaju konkretnu
radnju, koju je Marineti 1 inafe smatrao potpuno suviSnom. Kako je i sam rekao: ,,Autori,
glumci 1 tehniCari varijetea postojali su iz jednog jedinog razloga, a bilo je to neprekidno
izmiSljanje novih nacina oduSevljavanja. Varijete oslobada publiku pasivne uloge glupih voajera,
a kako publika na ovaj nacin saraduje s glumackom fantazijom, radnja se razvija simultano, na

sceni i u publici.«'"

Ideje o futuristiCkom pozoriStu objedinjuju se u manifestu Futuristicko sinteticko pozoriste iz
1915. godine. Sinteticko podrazumeva predstavu koja traje nekoliko minuta, u nekoliko pokreta i
re¢i. Ovakve predstave podrazumevale su sublimaciju grckih, francuskih, i italijanskih tragedija
u jednu celinu. Jedan od interesantnih primera futuristicke predstave jeste Marinetijeva sinteza
pod nazivom Stopala, u kojoj publika moze da vidi samo stopala izvodaca. ,,Publika vidi jedino
noge u akciji. Glumci se moraju truditi da najekspresivnije drzanje i pokreti budu upravo drzanje
i pokreti njihovih donjih ekstremiteta”.'” Jo$ jedna od bitnih odlika futuristickog pozorista jeste
ideja simultanosti, odnosno istovremeno odigravanje vise radnji na sceni. Primeri ovakvih
komada jesu Marinetijev komad Simultanost, kao 1 Vaze koje komuniciraju. Futuristi nastavljaju
sa Sirenjem svojih ideja 1 kroz nove medije, kao Sto su film i radio. Prvi futuristicki film bio je
Vita futurista, koji je filmskim jezikom predstavio osnovne ideje futurizma. Kraj futurizma, kao
avangardnog pokreta dolazi pocetkom Prvog svetskog rata. Iz ovog pokreta radaju se ruski
konstruktivizam 1 formalizam, dok se na zapadnoevropskom tlu javljaju: dadaizam, nadrealizam

1 letrizam.

Prvi svetski rat menja geografsku i socijalnu kartu Evrope. Na tlu ruske imperije odigrao se

surovi gradanski rat, koji je uz stravicna stradanja stanovniStva potpuno promenio druStvene

U E. P. Marinetti, Selected Writings, New York, 1971, prema: R. Goldberg, Umetnost... op. cit., str. 13.
72 F. P. Marinetti, Selected Writings...prema: R. Goldberg, Umetnost... op. cit.str. 23
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odnose u toj drzavi, i znacajno uticao i na politicka zbivanja u ostalom delu Evrope. Posle
zavrSenih ratnih dejstava, pakao rata se nastavlja kroz ekonomsku krizu koja je zahvatile ratom
opustoSenu Evropu. Ratne traume inspiriSu umetnike da novim umetnic¢kim izrazima i formama
predstave Coveka izgubljenog u vrtlozima nerazumljivih dogadanja. Frojdova psihoanaliza
pokrenula je interesovanje umetnika za iracionalne sfere, snove i sadrzaje li¢nosti udaljene od

kognitivnih nivoa.
Futurizam u Rusiji (kubofuturizam)

Oktobarska revolucija u Rusiji promenila je druStveni sistem, druStvene odnose 1 sisteme
vrednosti. Nastankom Sovjetskog Saveza 1 uvodenjem komunisticke ideologije menjaju se
kulturalni odnosi 1 umetnicka stremljenja. Pre revolucije, ideje futurizma stizu do Rusije u kojoj
su nagomilane drustvene protivre¢nosti, veliko socijalno raslojavanje, rapidno siromaSenje
najveceg broja stanovnika, pobune 1 Strajkovi, koji su nagoveStavali neminovnost promena.
Futurizam u Rusiji najpre podsti¢e pesnike da traze nove nacine pesnickih formi, a zatim i slikare
koji radikalno prekidaju kontakt sa tradicionalnim pristupom platnu i boji. Slikari kubistickog
geometrijskog razlaganja i pesnici futuristickog dinamizma, udruzuju svoje ideje u novi pokret—
kubofuturizam. ZnaCenje termina odredeno je nizom specificnih faktora vezanih za paralelna
istrazivanja 1 interaktivna iskustva slikara i1 pesnika. Grupa umetnika kubofuturizma udruzuje se
1912. godine, a njenim osnivaéima smatraju se bra¢a Burljuk (Bypntok), i pesnik Benedikt Livsic
(JIuBmun, benenukr KoncrantuaoBuy). Priklju¢uju im se Hlebnjikov (Benmumup XiéOHUKOB),
Kruconih (Anekceii EnmceeBnu Kpyuensix) i1 Majakovski (Bmamgimup BragiimupoBuu
MasikoBckuii). Veoma brzo, ideje kubofuturista se Sire i prihvataju ih sva znacajna imena
slikarske avangarde u Rusiji. Iako ne postoji programski koncipirana teorija kubofuturizma, ni
zvani¢an manifest, predavanja i tekstovi Davida Burljuka, a posebno dva teksta iz eseja Samar
drustvenom ukusu iz 1912.godine mogu da nose odrednicu manifesta, jer sadrze glavne postavke
ovog umetni¢kog pravca. Umetnici inspirisani idejama futurizma, o revoluciji koja jedina moze
da ispravi narasle nepravde, podrzavaju vode Oktobarske revolucije, a mnogi i aktivno ucestvuju
u njoj. Komunisti su na pocetku svoje vladavine podrzavali svaku umetnicku inovaciju koja je
imala kriticki odnos prema kulturi i umetnosti zapadne Evrope. U Carskoj Rusiji, a potom i u
Sovjetskom Savezu (preciznije u evropskom delu Rusije), veliki broj mladih umetnika stvara

inspirisan novim ideoloSkim pokretom. On je proklamovao uvek prisutne teZnje u ¢ovekovom
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mentalnom sistemu, kao $to su sloboda, jednakost, sigurnost i pravo na prosperitetan zivot.
Njihova dela su, a priori odbacivala dotadasnje umetnicke forme, ¢ime su se ideoloski i

stukturalno priblizili futuristima.

Posle revolucije avangardni umetnici najpre deluju u velikim gradskim centrima (Moskva,
Lenjingrad, Odesa, Kijev) proklamuju¢i ideje koje su korespondirale sa zvani¢nom drzavnom
ideologijom. Zajednicka umetnicka poruka sovjetskog i italijanskog futurizma odnosila se na
neophodnost raskida veza sa tradicijom. U sovjetskom futurizmu taj otklon je posebno uocljiv u
pesni¢kom 1 likovnom stvaralastvu. Posto je komunisticka ideologija velicala radni¢ku klasu, 1
propagirala druStveni sistem u kome ¢e biti poniStene sve klasne razlike, umetnici su dali svoj
doprinos zalaganjem za demokratizaciju umetnosti. Ideja da se umetnicko delo priblizi radnom
coveku, realizovana je kroz brojne multimedijalne predstave koje su prikazivane na
nesvakidasnji nacin. Sovjetski umetnici su specijalno opremeljenim vozovima, kamionima i
autobusima odlazili u zabafena naseljena mesta, da bi stanovniStvu prikazali pozoriSne
predstave, pesnicke performanse, slikarske izlozbe i koncerte. Sovjetski umetnici su kao
srednjovekovni putuju¢i zabavljaci, krstarili velikom drzavom, ali uloga im nije bila
zabavljacka, ve¢ ,,edukativna®. Umetnici koji su bili u sluzbi drzavne propagande, zdruzeno su
predstavljali multimedijalni kodifikovani performans, ¢iji je cilj bio da zbunjenim,
neobrazovanim, siromasnim i napacenim radnicima i zemljoradnicima, prikaZzu superiornog
sovjetskog komunistu koji se oslobodio kapitalista 1 zemljoposednika koji su ga eksploatisali.
Umetnici u gradovima su takode delovali udruzeno, i njihova izvodenja imala su multimedijalni
diskurs. Jedna od veoma poznatih multimedijalnih institucija u kojima je izvodenje nosilo
karakteristike futuristickog pravca, bila je Cunsas 6ayza (Plava bluza) koja je brojala vise od
100.000 ¢lanova u raznim centrima Sirom zemlje. Ovo profano ime trebalo je da asocira na
radniCku klasu, a izvodenja su imala politicku konotaciju i bila su namenjena masovnoj publici.
Plava bluza je po svom konceptu predstavljala multimedijalni izvodacki projekat, jer su u
njenom korpusu delovali glumci, muzicari, plesaci, akrobate, klovnovi i filmski stvaraoci. ' 1z
korpusa brojnih politi¢kih performansa koji su nosili elemente futurizma moze se izdvojiti

multimedijalno delo [lopswuii Mockea (Gori Moskva), koje po masovnosti ucesnika i

'3 U okviru ove institucije delovao je i velikan filmske umetnosti koja je tada bila u povoju, Sergej Ejzenstajn
(Cepreit Muxaiinosua DiizeHmTeiiH). On je filmskom tehnikom predstavio delo Aleksandra Ostrovskog koristec¢i
razlicite izvodacke forme: glumu, ples i cirkuske vestine.
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spektakularnosti primenjene tehnike, moze da se svrsta u spektakl. Izvedeno je u Prvom
drzavnom moskovskom cirkusu, povodom obelezavanja dvadeset i pete godiSnjice stradanja
radnika, uCesnika velikih demonstracija u Petrogradu, 1905. godine. Medu pet stotina izvodaca
nalazili su se cirkuski artisti, studenti glume, profesionalni glumci, muzicari i deo konjickog
odreda. Osim masovnosti uc¢esnika, delo je predstavljalo novinu u izvodackim umetnostima po
slobodi u muzi¢kom izrazu. Ceta konjanika, ¢ija se uloga znagajno razlikovala od uobicajenih
cirkuskih taaka sa dresiranim konjima, predstavljala je jo§ jedan iskorak iz tradicinalnog

koncepta izvodenja.

Ilo6eoa nao Connyem (Pobeda nad suncem) je prva opera komponovana u Sovjetskom Savezu,
koja moze da se oznaci terminom futurizma. Libreto je napisao Aleksej Kruconih (Anexceit
EmucéeBnu Kpyuénbrx), muziku je komponovao Mihail Matjusin, (Muxamn BacuibeBud
Marromms), dok je Kazimir Maljevi¢ (Kasumitp CeBeprnoru Manésuu) dizajnirao scenografiju
1 kostime za operu. Trojica poznatih umetnika, predstavnika avangarde, iskoristili su sopstveno
videnje umetnosti da sinergijom predstave idejni koncept netradicionalnog muzicko-scenskog
dela. Metaforicnost libreta, atonalnost muzike dopunjene zvucima fabrickih maSina, 1
specificnim Sumovima koji se ¢uju tokom rada, redukovana i simbolima omedena scenografija,
postavljaju ovo delo kao uvod u novi oblik interaktivnosti u izvodackim umetnostima. Po recima
Migka Suvakoviéa, Matjusin je odredio ulogu opere kao pobunu protiv starog romantizma i
praznoslavlja, kao i protiv stare, uobicajene predstave o Suncu kao lepoti. Delo je bilo agresivno
u svom antiestetizmu i1 anarhicnom naumu Kruc¢onihovog libreta. Muzika se zasnivala na teSkim
1 nejasnim harmonijama 1 disonantnosti $to je podrivalo tonalne osnove. U muziku su ukljuc¢eni

zvuci fabri¢kih magina i huk fabrike.'”

Futuristi svoje umetnicke ideje prezentuju i kroz film. Prvi je /[pama 6 xabape ¢hymypucmos
(Drama u futuristickom kabareu) Vladimira Kasjanova (Biamimup KacesiHoB) iz 1914. godine
koji prikazuje ,,svakodnevicu* futurista, dok drugi, A xouy 6Lims gymypucm (Zelim da budem
Sfuturist) predstavlja pocetnu platformu za realizaciju performansa. U futuristiCkom pozoristu,
bitnu ulogu imao je Nikolaj Foreger (Huxomnaii MuxaitnoBuu @operrep). U saradnji sa
EjzenStajnom, u svojoj predstavi Otmicarka deteta, elementima mjuzikla dodao je i filmske

efekte. U potrazi za novim nafinima izvodenja Foreger se okre¢e umetnosti cirkusa, za koji je

7% M. Suvakovié, Pojmovnik.. op.cit., str. 399.
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tvrdio da je ,,sijamski blizanac” pozorista.'” Foregerovi Mehanicki plesovi, prvi put izvedeni
1923.godine, predstavljali su kombinaciju cirkuskih tadaka i pozorista, dok su zvuéni efekti
dobijani razbijanjem stakla i pokretanjem razli¢itih metalnih predmeta. RouzLi Goldberg opisuje
ovo izvodacko delo na slede¢i nacin: ,,Jedan od plesova imitirao je prenos - dva muskarca stajala
su udaljena oko 3 metra jedan od drugog, a nekoliko Zena kretalo se oko njih drzeci se za ruke i
obrazujuéi svojim telima lanac. Drugi ples predstavljao je testeru - dva muskarca drzala su za

zglobove ruku i stopala Zenu, i pokretali je, imitirajuéi kretanje testere.«' "

Futuristicka konotacija u izvodackim umetnostima u Sovjetskom Savezu, imala je izvesne
sli¢nosti sa italijanskim futurizmom, ali klju¢nu razliku predstavljao je druStveni kontekst.
Futurizam u Sovjetskom Savezu bio je podrzan od zvani¢ne drzavne politike, predstavljao je
»drzavnu® zvani¢nu umetnost, dok je kod italijanskog futurizma, odnos drzave prema toj vrsti
umetnosti bio neutralan ili negativan. Sovjetski komunisticki rezim prihvatao je futuristicku
avangardnu umetnost kao vid angazovane propagande. Komunisticki ideolozi se nisu bavili
suStinom, ve¢ spoljasnjim vizuelnim efektima futuristickog umetnickog izraza. Odgovaralo im je
zalaganje umetnika da umetnost napusti institucionalne forme, i da se oslobodi konvencionalnih
tradicionalistickih okvira. Umetni¢ku futuristicku viziju 1 komunisticku ideologiju povezao je
stav prema institucijama umetnosti 1 umetnickim formama, koje su smatrali dekadentnim
odrazom proslosti. Odvajao ih je odnos prema umetnosti kao kulturalnom dobru 1 civilizacijskoj
odrednici. Za umetnike futurizma, umetnost je bila civilizacijski kontinuum koji se razvija i
menja sa razvojem ljudske svesti, a za politicke ideologe umetnost je bila utilitarna kategorija
koja je trebalo da sluzi politickim idejama. Koriste¢i pogodnu drustvenu klimu koje je vladala u
prvoj dekadi posle Oktobarske revolucije, sovjetski futuristi su eksperimentisali sa formama,
materijalom i umetni¢kim jezikom. Rezultat tih ,,eksperimenata® bila su izvodacka i vizuelna
dela koja su predstavljala interakciju razli¢itih umetnic¢kih stilova. MeSavina stilova 1 formi
umetni¢kog izraza, predstavljala je originalni umetnicki diskurs koji je sovjetskom (ruskom)
futurizmu odredio posebno mesto u istoriji umetnosti. MeSavinu stilova i ideja, koja je
odlikovala sovjetski (ruski) futurizam Misko Suvakovi¢ je opisao na sledeé¢i nacin: ,,Ruski

kubofuturizam je za razliku od italijanskog futurizma bio meSavina razli¢itih druStvenih i

'7> R. Goldberg, Performans... op. cit., str. 33.
76 R. Goldberg, Performans... op. cit., str. 33.
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duhovnih koncepcija u rasponu od antizapadnajStva, prozapadnjastva, boljSevizma kao
materijalisticke teorije istorije druStva, teozofskih misticizama i1 pronau¢nog formalizma.
Takode, za razliku od italijanskog futurizma koji je uvek ostao na poziciji prikazivanja
spoljasnjeg utiska industrijskog sveta, ruski kubofuturizam je evoluirao prema radikalnoj
apstrakciji i produktivizmu od suprematizma do konstruktivizma.*'”” Pod pritiskom komunisticke
iskljucivosti veliki broj umetnika, predstavnika ovog pokreta, napusta Sovjetski Savez, i svoj rad
nastavlja u evropskim drZzavama ili SAD. U vreme Prvog svetskog rata umetnici koji nisu Zeleli
da ucestvuju u masovnom haosu, napustali su evropske drZzave zahvacene ratom i utocliSte
nalazili u neutralnim evropskim drzavama kakve su bile Svajcarska i Holandija, ili su odlazili u
SAD. U drzavama u kojima su se privremeno nastanili, nastavili su da se bave umetnoScu, ali
iskustva koja su poneli iz ove velike nesrece koja je zahvatila Evropu, odrazila su se na nacin
razmisljanja i prezentovanja umetni¢kog dela. U Svajcarskoj nastaje jedan od najkontroverznijih

1 najuticajnijih pokreta avangarde - Dada.
Performans umetnost i Dada

Ako bi se posmatrao vremenski kontekst, uocljivo je da istovremeno sa razvojem
futurizma u Italiji 1 kubofuturizma u Rusiji, 1916. godine u Cirihu nastaje novi umetnicki pravac,
nazvan dada. Isto vreme nastanka i1 geografska bliskost, ne povezuju pomenute pravce
umetnosti. Dada predstavlja revoluciju u savremenoj umetnosti. Umetnici koju su se okupljali u
Cirihu, bili su duboko pogodeni licnom spoznajom o nesavrsenosti coveka 1 njegovoj slabosti,
kao 1 stepenom agresivnosti 1 na¢inom hostilnosti koje moZe da ispolji. Umetnost nije ucinila da
ljudski zivot postane vedriji 1 lak$i. Umetnost nije ,,spasila svet” od tragicnog ratnog iskustva.
Nije pokazala da se izdigla od banalnosti svakodnevice. Umetnici su zakljucili da su umetnost 1
zivot jedno, istovremeno divni i stra$ni, ¢udesni i ¢udovi$ni. Takva zapaZanja su prezentovali
kroz dela koja su simbolizovala kulturalne obrasce tog vremena. Govore¢i o dadi, Misko
Suvakovié daje sledeéu sveobuhvatnu definiciju ovog pokreta: ,,Dada (nem. dada, eng. dadaism)
je naziv za internacionalni, aktivisticki, anarhisticki, nihilisticki, ludisticki 1 provokativni
umetnicki pokret koji je u Evropi, Sjedinjenim Americkim Drzavama i Japanu delovao tokom
Prvog Svetskog rata ranih dvadesetih godina XX veka. Dada je otvoreni i1 heterogeni pokret koji

nije uspostavljen kao -izam ili stil, nego kao mnostvo razli¢itih anarhistickih i umetnickih taktika

7M. Suvakovié, Pojmovnik..., op. cit., str. 398.
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delovanja i oblika ponasanja kojima su provocirane, subvertirane i destruirane vrednosti, norme,
oblici izrazavanja i prikazivanja, oblici ponaSanja, komunikacije, proizvodnje, razmene i

v o v v .. . Cee . IV w1
potro$nje u burzoaskom drustvu i njegovoj umerenoj ili visokomodernisti¢koj umetnosti«.'”®

Prvi dadaisticki pokreti vezuju se za kabare Volter. U njemu su se sastajali umetnici razlic¢itih
provenijencija: Hugo Bal, Emi Hinings (Emmy Hennings), Tristan Cara (Tristan Tzara), Hans-
Zan Arp (Hans-Jean Arp), Ri¢ard Hulsenbek (Richard Hulsenbeck). Pomenuti kabare su
osnovali nemacki umetnici Hugo Bal 1 Emi Higins. Kada je postao steciSte drugih umetnika,
kabare je dobio umetni¢ku formu sa tematski osmisljenim programima. Citana je poezija,
izvodene muziCke taCke, a kroz program kabarea, koje je koncipirala Emi Hinings kao
profesionalna kabaretska izvodalica, izvodene su glumacke, plesne 1 muzicke numere.
Interaktivnost umetnika kabarea Volter bila je originalna i nesputana dotadaSnjim izvodackim
iskustvom 1 pravilima. Tristan Cara, rumunski pesnik, esejista, novinar, dramski pisac 1 filmski
reziser, Citao je sopstvenu poeziju i Citanje prekidao kricima i jecajima. Ovakvo pesnicko
izvodenje moze da se posmatra kao umetnicki performans, jer pesnik koristi telo 1 cula, na
osnovu koncepta koji nastaje ,,ovde i sada”, koji je uvek drugaciji i otvoren za interaktivnu
komunikaciju. Cara aktivno propagira ideje dade objavljivanjem casopisa pod imenom
Collection dada. U Casopisu je izneo sopstveno videnje pokreta: ,,Dada je nastala iz moralne
potrebe. 1z neutazive Zelje da se postigne aspolutni moral, iz dubokog osecanja da bi ¢ovek, koji
je u sredistu svih tvorevina duha morao potvrditi svoju nadmo¢ nad osiromaSenim spoznajama o
ljudskoj bitnosti, nad mrtvim stvarima i loSe steCenim dobrima. Dada je nastala iz pobune, koja
je u to doba bila zajednicka svim mladima, iz pobune koja je od pojedinaca trazila prihvatanje
potreba, bez obzira na istoriju, logiku.”'” Cara je i jedan od tvoraca dadaistickog manifesta. U
Manifestu objaSnjava principe pokreta: ,,Dada ne znaci niSta. Mi smo protiv svih principa,
umetnost je apotekarski produkt za budale. Sve §to je besmislenije utoliko je bolje. Dada nece
niSta, nista, niSta. Ona stvara neSto samo zato da bi publika rekla: mi ne razumeno nista, nista,
niSta. Dadaisti sami ne predstavljaju niSta, niSta, niSta, i bez sumnje oni nece posti¢i nista, nista,
nista."® Osim osnovnih nacela estetike i eticke strategije, u manifestu je objavljeno i poreklo

naziva pokreta. Cara navodi da je dada kovanica od rumunske afirmativne recce ,,da”. Kada se

M. Suvakovi¢, Pojmovnik..., op. cit. str. 162.
179 arthistory.about.com/cs/arthistory10one/a/dada.htm, pristupljeno 24.12.2013.

%0 www.fragmentarije.blegspot.com., /a/dada.htm, pristupljeno 03.01.2014.
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potvrduje nesto nevazno, tek reda radi, ili da bi se prekinuo nezanimljiv dijalog, kaze se: ,,da,
da”. Re¢ u francuskom jeziku definiSe drvenog konji¢a, a u slovenskim jezicima je ime od milja
za dadilju. Po Hulsenbeku, jednom od znacdajnih ciriskih dadaista, re¢ dada je otkrivena sasvim
slu¢ajno, 1 predstavlja pseudonim za kabaretsku pevalicu. Duhovite, cini¢ne, nihilisticke i
negiraju¢e opaske iz Manifesta nisu se obistinile. Dada je izvrSila radikalnu promenu shvatanja
umetnickog stvaranja i umetnickog dela. Ona je postala temeljna filozofska misao avangarde, i
dala novi teorijski okvir umetnosti. Dadaisticke umetnicke veceri odrzavale su se od 1916. do
1919. godine. Predstavljale su interaktivan oblik izvodenja sa plesom, razliCitim vrstama
teorijskih prikaza, poezijom, muzikom 1 maskama. Na jednoj od poslednjih dadaistickih
umetnickih veceri, 1919. godine, Cara ¢ita svoj ,,istinski” manifest sa porukom: ,,UniStimo dadu,
budimo dobri i izmislimo novu silu teze Ne-Da, dada ne znaci nista.”"®' Iste godine Cara napusta

Cirih 1 odlazi u Pariz u potrazi za novim umetnickim prostorom.

Po zavrSetku Prvog svetskog rata, dadaisti su ovaj pokret rasirili po drugim evropskim
drzavama. Nepostojanja striktnih pravila teorijskog koncepta uslovila su otvorenost za uticaje
sredine u kojoj je propagiran i za razliCite umetnicke ekspresije. Nemacka dada je bila drustveno
angazovana, sa jasnim kritickim stavom prema socijalnim i kulturalnim devijacijama. U
Nemackoj, koja je izgubila rat, 1 bila prisiljena da pla¢a reparaciju, javili su se brojni oblici
drustvene patologije izazvane siromasStvom, ratnim traumama i nezaposlenoscu. Dadaisti su
reagovali na takve pojave, ali su meta njihove kritike bile drzavne institucije i oficijalni
umetnicki pravci, kao i umetnicka dela. Dadaisti su agresivno, brutalno i1 primitivno kroz
umetnicke poruke iznosili kritike. Institucije kulture i nadleZna ministarstva reagovala su
zabranama dadaistickih izvodenja. U Minhenu je delovao dadaisticki pokret, respektabilan, po
broju i angazovanju svojih ¢lanova. U okviru tog pokreta radio je BendZamin Frenklin Wedekind
(Benjamin Franklin Wedekind), poznatiji kao Frenk Vedekind. U svojim provokativnim
kabaretskim tackama, Vedekind je ¢ak urinirao i masturbirao na pozornici. Pored ekcentri¢nih
performansa Vedekind pise drame i satire: Konig Nicolo, oder So ist das Leben (Kralj Nikolo ili
takav je Zivot) i Die Biichse der Pandora (Pandorina kutija) koje odmah bivaju zabranjivane.
Iako Cesto cenzurisan i proganjan, Vedekind nastavlja sa svojim performansima u minhenskim

umetni¢kim krugovima boreci se protiv ustaljenih drustvenih normi.

8L R. Goldberg, Performans... op. cit., str. 64.
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Ciriski dadaista Hulsenbek se 1917. godine vrac¢a u Nemacku, i u Berlinu nastavlja da propagira
dadaisticke ideje. Prvi performansi koje su izveli berlinski dadaisti bili su sli¢ni ciriskim.
Hulsenbek je ¢itao svoju poeziju, pratei je ritmom bubnjeva, dok je dadaista Georg Gros
(George Gross) urinirao po izloZzenim slikama i skulpurama, vicuéi: ,,Vi, kuckini sinovi,
materijalisti, hlebo-zvakacéi, mesozderi, vegetarijanci! Profesori, mesarski Segrti, makroi, vi

propalice.” '*?

Zajedno sa Maksom Hermanom (Max Herrmenn), Teodorom Daublerom (Theodor Daubler), i
Georgom Grosom, Hulsenbek nastavlja da Sokira javnost sloganom: ,,Dada vas udara nogom u
straznjicu, i to vam se svida.”'® Dadaisti prikazuju svoje performanse na ulicama Berlina i kroz
brojne manifeste koje objavljuju, oStro kritikuju kulturalne vrednosti, institucije drZave 1 socio-
ekonomsku situaciju. Jedna od njihovih apsurdnih ideja radikalnog komunizma odnosila se na
zaposlenost. Berlinski dadaisti su se zalagali za ,,uvodenje progresivne nezaposlenosti opseznom
mehanizacijom svakog podrucja ljudskog delovanja, jer se samo nezaposleno$¢u pojedincu
omoguéava da otkrije Zivotne istine i stekne iskustvo”.'® Ovakve bizarne i realnosti
neprihvatljive proklamacije nailazile se na oStru osudu i zabrane, tako da je berlinska dada
posustajala u borbi sa drzavnim institucijama, ali se njen uticaj preneo na druge nemacke
gradove. Dadaisti 1 njhov pokret nisu bili dobro primljeni ni u jednom mestu Nemacke, zbog
¢ega su napustali drzavu 1 selili se u Pariz, gde je odnos drzavnih institucija prema umetnicima

bio radikalno drugaciji.

kapitalisticko drustvo, drzave pobednice u ratu, razvijalo se po principima francuske revolucije iz
1789. godine. Gradanska prava 1 slobode, uz brz ekonomsku oporavak, uticali su na umetnike
dadaisti¢kog pokreta da pravce delovanja usmere ka umetni¢kom diskursu Zivota. Nezaobilazno
ime francuske dade (i ne samo francuske) bio je Marsel DiSan (Henri Robert Marcel Duchamp).
Uveo je radikalnu umetnicku praksu dehumanizacijom umetni¢kog dela. Estetske vrednosti
zamenio je isticanjem idejnog koncepta. Promenio je shvatanje o umetnickom delu, stavom da
svaki objekt moze da bude umetnicko delo, ako se izvr§i proces umetnickog nominovanja istog.

Takvim provokativnim misSljenjem DiSan je doveo u sumnju postojanje same umetnosti i

"2 R. Goldberg, Performans... op. cit., str. 61.
183 Ibid, str. 60.
' Ibid.

105



umetnickog dela. Ako je moguée da se svakodnevnim upotrebnim predmetima daju umetnicki
atributi, postavlja se pitanje: ,,Kakva je razlika izmedu umetni¢kih artefakta i industrijskih
utilitarnih predmeta.“? DiSan usmerava odgovor ka potpuno novoj sferi sagledavanja umetnickog
dela i umetnosti. Umetnost ne predstavlja samo prisustvo umetni¢kog dela, ve¢ ¢in stvaranja
umetnickog dela. Proces stvaranja je umetnost i umetni¢ko delo. Ovakav filozofsko—antropoloski
pristup Marsela Disana, okrenuo je tok istorije umetnosti i usmerio je ka novim istrazivackim
poljima. Disan, pariski dendi, Zivot i umetnost shvata kao simbiozu. Zivot se ne zivi samo ¢ulima
1 osetanjima, ve¢ svakim fizioloSkim 1 biohemijskim spojem. Umetnost ne stvara samo
talentovani pojedinac koji moZe da naslika deo zivota, skulptor koji moze da odredi prostornu
dimenziju Zivotu, ili muzi¢ar koji moZe svojim delom da dosegne do najintimnijih nivoa

osecanja. Umetnost je ¢itavo ljudsko okruzenje, ako se percipira sveScu i1 culima umetnika.

U potrazi za novim prostorom ideja, DiSan odlazi u Njujork 1 1917. godine na izloZbi
Independents (Nezavisnost) prvi put izlaze svoje, danas antologijsko delo, pisoar pod nazivom
Fontana. Ovim objektom Disan predstavlja publici novi umetnicki pravac redimejd
(Readymade). Po definiciji Miska Suvakovi¢a redimejd je predmet vanumetni¢kog porekla koji
je sa, ili bez intervencija, preuzet, oznacen i izlozen kao umetni¢ko delo. U strukturalnom smislu
redimejd karakteriSe preuzimanje postojeceg, neumetnickog, zanatski i industrijski proizvedenog
predmeta, njegovo proglaSavanje umetnickim delom 1 kolazno-ambalazna intervencija kojom se
odreduju i usmeravaju znaGenja dela. ' Dadaisticki pokret i Marsel DiSan, kao grandiozna
figura umetnosti XX veka, pokazuju u idejnim stavovima znacajnu kompatibilnost sa idejama

umetnic¢kog performansa:
1. Dada je, kao i umetnicki performans, umetnost akcije;

2. Dada je radoznala i istraZivacka umetnost, koja ne trpi konvencije. Umetnicki performans je

po strukturi 1 umetni¢kom jeziku takode nekonvencionalan;

3. Dada podreduje estetske vrednosti idejnom konceptu. Vodeca paradigma umetnickog

performansa je ideja;

%5 M. Suvakovié¢, Pojmovnik... op. cit., str. 611.
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4. Dada promovise ¢in stvaranja kao umetnicko delo. Umetnik performansa telesnu

ekspresivnost definise kao umetnicko delo;

5. Disan je tezio da prikaze telo u pokretu, bez pomo¢i filmske kamere. Performans umetnik

pokrece svoje telo i osmisljava svaki pokret, oznacavajuci ga kao umetnicki produkt;

U najslobodnijem tumacenju, telo performans umetnika moze da se oznaci kao redimejd, koje
postaje umetnicko telo (delo) tek kada ga umetnik definiSe na taj nac¢in. Umetnik moze da sedi 1
da se krece, obavljajuc¢i obi¢ne zivotne aktivnosti. U slede¢em trenutku, umetnik moze te iste
aktivnosti da obavlja na identi¢an nacin, ali u drugacijim okolnostima, i da one viSe ne
oznaCavaju pomeranje tela zbog profanih potreba, ve¢ umetnicko delo. U kontekstu ideje o
kontinuiranom umetni¢kom procesu, dada bi predstavljala znacajnu kariku u umetnickom lancu,
koji se proteze od tribalnih ljudskih zajednica, do druge polovine XX veka, kada se umetnicki

performans odredio 1 publici predstavio kao autonomno delo.
Nadrealizam i performans umetnost izmedu dva svetska rata

Posle zavrsetka Prvog svetskog rata promenjena je geopoliticka mapa Evrope. Nastale su
nove drzave, a drzave koje su izgubile rat trebalo je da plac¢aju ratnu ostetu, Sto je njihovu, inace
posustalu privredu, dovelo u jo§ teze stanje. Ekonomska kriza udruzena sa svim oblicima
drustvene krize, ponovo je kao i pred rat, dovela do raslojavanja stanovnistva i nezadovoljstva
velikog broja osiromasSenih gradana. U posleratnom periodu Covek se ne oseca sigurnim ni
zaSticenim. Ocekivanja da ¢e posle rata zivot krenuti mirnijim i stabilnijim tokovima nisu se
ostvarila. Vera u mo¢ ljudskog razuma, solidarnost, odgovornost i moralnost, nisu nasle potporu
u realnim drustvenim odnosima. Kulturalne vrednosti su poljuljane i relativizovane. U takvom
drustvenom miljeu umetnost trazi nove tacke oslonca. Umetnici ne lamentiraju nad propustenim
prilikama, ve¢ intenzivno rade na stvaranju novih. Dada, koja je posejala seme sumnje u sustinu
umetnosti, i svoje uticaje proSirila na umetnike Sirom Evrope, posustaje, jer njene ideje viSe ne
korespondiraju sa aktuelnim trajanjem. Veliki broj poznatih dadaista obreo se u Parizu, gde su
pokusali da nastave svoje umetnicko delovanje. Dvadesetih godina dolazi do nesuglasica medu
pariskim dadaistima. Neki od njih Zeleli su da nastave ciriSki model izvodenja, dok su drugi
smatrali da je takav model prevaziden. U pokuSaju da odrzi izvorne principe pokreta, Cara je

1920. godine organizovao Dada festival, koji nije naiSao na znacajniji odjek u umetni¢kim
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krugovima Pariza. Neuspeh ove manifestacije formalno je oznacio kraj dadaistickog pokreta.
RouzLi Goldberg je taj dogadaj oznacila recenicom: ,,Cara je ¢vrsto stajao na braniku dade, dok
je Breton proglasio njenu smrt.“'* Novi idejni koncept umetni¢kog delovanja imao je najpre
teorijsku osnovu, koju su postavile ideje psihoanalize i marksizma. Pariski umetnicki krugovi su
u ucenju o snovima i nesvesnom Sigmunda Frojda, otkrili da ¢ovekovo ponasanje ne modelira
isklju¢ivo razum, ve¢ da postoje druge tajne instance koje mogu da uti¢u na mnoga manifestna
stanja. Snovi, kao reprezenti nesvesnog, mogu da budu inspiracija i nova utilitarnost umetnika.
Uz interesovanje za podsvesne instance li¢nosti, umetni¢ka pariska elita je u marksisti¢koj
filozofiji otkrila mnoge odgovore, 1 prihvatila komunisticke ideje o neophodnosti revolucije,
kako bi se otklonile postoje¢e drustvene nepravilnosti. Temeljni postulati psihoanalize 1
komunisticke ideologije postaju platforma na kojoj se grade ideje o umetnosti bez pritisaka
tradicije, 1 drustva bez pritisaka konvencija, robovanja predrasudama i laznim moralnim

normama.

Po Suvakoviéu, pokret je nastao iz neobi¢nog i ekcentri¢nog spoja tradicije francuske erotske
literature Markiza de Sada (Donatie Alphonse Francois, Marquis de Sade), pesniStva francuskog
simbolizma Remboa (Arthur Rimbaud) i Malarmea (Stéphane Mallarm¢), dendizma kao nacina
urbanog zivota, frojdovske psihoanalize, materijalisticke (marksisticke, boljSevicke, trockisticke)
teorije drustva kao i destruktivnosti pariske dade.'® Idejni tvorac pokreta, pesnik Andre Breton
(André Breton) promovisao ga je preko manifesta, prihvatajuci termin koji je upotrebio pesnik
Gijom Apoliner (Guillaume Apollinaire) nadrealizam (surréalisme), kao zvanian naziv pokreta.
U manifestu je data definicija pokreta, i odredene smernice delovanja. Prema Bretonovoj
definiciji, nadrealizam je Cist psihicki automatizam, kojim se Zeli da izrazi bilo usmeno bilo
pismeno, bilo na neki drugi nacin, stvarno delovanje misli. Diktat misli, u odsustvu svake
kontrole, koju bi vr§io razum, izvan svake estetske ili moralne preokupacije.'*® Za Suvakoviéa,
nadrealizam je naziv za umetnicku kolektivnu ili individualnu praksu kojom se prikazuje,
izrazava, opisuje, dokumentuje, ili indeksira nesvesno (pojavnosti nesvesnog), konstruisanja

nesvesnog, ucinka nesvesnog u smislu u kojem je nesvesno odredeno kao druga scena u

"% R. Goldberg, Performans... op. cit., str. 78.
"7 M. Suvakovié¢, Pojmovnik... op. cit., str. 459.
B W, Janson, Istorija umetnosti, IP Prosveta, Beograd, 1996, str. 524.
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psihoanalizi Sigmunda Frojda. Pojam nadrealizam uveo je Gijom Apoliner, ukazuju¢i na ulogu

latentne magije i mita u modernom zivotu.'®

Prevalentne teznje nadrealista formulisao je Breton u uvodnom delu manifesta: ,,Jedino me jo$
od svega zanosi re¢ sloboda. Smatram tu re¢ sposobnom da neograni¢eno odrzava oprobani
ljudski fanatizam. Ona, bez sumnje, odgovara mojoj jedinoj legitimnoj teznji. Medu toliko
nemilosti, koje nasledujemo, moramo i te kako priznati da nam je ostavljena najveca sloboda
duha. Na nama je da je ne zloupotrebimo. Svesti mastu na ropsko pokoravnje, ¢ak 1 kada bi se
radilo o onome S§to se grubo naziva sre¢om, zna¢i izmaknuti svemu Sto covek u svom
unutraSnjem svetu sam nalazi kao vrhovnu pravednost. Jedino me masta obavestava o onome Sta
moze biti 1 to je dovoljno da izbegnem pritiske svih zabrana 1 ogranienja, a dovoljno je 1 da joj
se prepustim bez strepnje da ¢u se prevariti.“'” Krajem 1924. godine pojavljuje se prvi broj
Casopisa La Révolution surréaliste (Nadrealisticka revolucija) €iji se sadrzaj odnosio na
opisivanje snova. Otvara se 1 neka vrsta kancelarije pod duhovitim nazivom Biro za
nadrealisticka istrazivanja ¢iji je cilj, po Bretonu, da prikuplja teoretske priloge vezane za
manifestne aktivnosti nesvesnog sistema. Idejni koncept nadrealizma prihvataju mnogi francuski
i svetski znaGajni umetnici. Pre svih Pablo Pikaso (Pablo Picasso), ' Zan Kokto (Jean Cocteau),
Salvador Dali (Domingo Felipe Jacinto Dali ), Marsel Disan, Rene Kler (René Clair), Fransis
Pikabija (Fransis Marie Martinez Picabia), Tristan Cara i1 drugi. Umetni¢ka praksa nadrealista
odnosila se na zdruzeno delovanje razli¢itth umetni¢kih izraza, koji treba da prikazu
kompleksnost ljudske mentalne organizacije, 1 njenu komunikativnost sa viSe nivoa.
Promovisanje interaktivnosti i multimedijalnosti je diskurs koji ¢e se razvijati i negovati kroz
¢itav XX vek. Nadrealisticka paradigma u izvodackim umetnostima izmedu dva rata, ispoljila je
najznacajnije karakteristike. Jedna od najreprezentativnijih nadrealistickih multimedijalnih
predstava bio je balet Relache (Reldche). Muziku je napisao Erik Sati (Eric Alfred Leslie Satie),
dok su saradnici na scenariju bili Marsel DiSan, Man Rej (Man Ray), Rene Kler i Fransis
Pikabija. I1zvodacki koncept je podrazumevao nekoliko paralelnih radnji koje su se odvijale na

sceni. Tokom izvodenja predstave, Man Rej u ulozi publike, Setao je ispred pozornice i

"% M. Suvakovi¢, Pojmovnik... op. cit., str. 459.
1% www.britannica.com/EBchecked/topic/78959/Andre-Breton, pristupljeno, 11.01.2014.

"1 Pikaso je aktivno saradivao u nadrealistickom pokretu, ali mu zvaniéno nikada nije pristupio. H. W. Janson,
Istorija umetnosti, op.cit., str. 525.
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povremeno joj uzimao mere. Na pozornici je grupa plesaca igrala ispred Zene u vecernjoj toaleti,
dok je glumac u ulozi vatrogasca presipao vodu iz jedne kofe u drugu. U pauzi izmedu ¢inova
prikazivan je film, koji je rezirao Frensis Pikabija, a snimio Rene Kler. Film je bio prepun
simbola i neobi¢nih scena, od balerine sa bradom, posmrtne povorke, i DiSana i Reja koji na
krovu igraju Sah. Generalno prihvaéen stav nadrealista da je neophodan raskid sa realistiCkim
prikazivanjem sveta i tradicionalnim konceptom pozoriSne umetnosti, predstavljen je
Apolinerovim delom Les mamelles de Tiresias (Tiresijine dojke). U ovom komadu, koji je autor
odredio kao ,nadrealisticki®, prvi put je upotrebljen ovaj pridev koji je sedam godina kasnije

postao odrednica ¢itavog umetni¢kog pokreta.'*

U navedenom delu Apoliner se oslanja na kubisticke ideje, ali ne pravi otklon od tradicije, ve¢ od
realizma, koji po mi$ljenju autora treba da postoji samo na filmu. Komad bi zanrovski mogao da
se odredi kao farsa, ali govor simbola 1 odsustvo konzistentne fabule, uz muzi¢ke 1 plesne
numere govori o izvodackom eksperimentu, nadrealistiCkog diskursa. U predstavi kiosk plese,
igra 1 peva, jedna licnost predstavlja ¢itav narod, Tiresijene dojke lete u vazduh predstavljene sa
dva velika balona, a na kraju ona menja pol i postaje muskarac."””> Uz multimedijalni pristup,
nadrealisti su pokazivali neprekidnu teznju za eksperimentom. PoStuju¢i nacelo da realnost nije
neophodna umetnosti, balet La Parade (Parada) predstavlja sinergiju mjuzikla i cirkusa. U
realizaciji baleta ucestvovale su najznacajnije licnosti nadrealizma. Kokto je scenarista, muziku
potpisuje Sati, a scenografiju i kostime radi Pikaso. Sati uvodi nove zvucne efekte, koristeci
pisa¢u masinu, avionske propelere, sirene i1 trube. Apoliner je ovaj balet oznacio kao ,,novi duh*
ponuden kao osvezenje pariskoj publici, posle iscrpljujuc¢ih ratnih godina. Ni publika ni
oficijelna kritika nisu ocenile prihvatljivim ovo delo. Negativna kritika je posebno bila usmerena
prema Satijevoj muzici, za koju je receno da predstavlja ,neprihvatljivu buku 1 Pikasovim
kostimima, c¢ija je nefunkcionalnost i glomaznost ulinila ,tradicionalne baletske pokrete
besmislenim.“'"** Negativne kritike nisu obeshrabrile idejne tvorce nadrealnih izvodackih komada.
Oni su nastavili sa eksperimentima. Zak Kokto je u komadu La voix humaine (Ljudski glas)

eksperimentisao sa ljudskim glasom, postavljajuéi ga kao vodece izraZajno sredstvo. Kroz

12 Apoliner je, u objasnjenju tendencija komada, naglasio da ,,uprkos odvajanju vlastite tendencije od savremenih
knjizevnih struja, nemam nameru da pokrenem novi pravac”. R. Goldberg Performans... op. cit., str.70.
'3 R. Goldberg navodi da se u komadu iz spektra simbola izdvaja i kriticka poruka upuéena feministkinjama, uz
%gomenu da u zaru borbe za emancipaciju ne zaborave moguénost radanja. Ibid.

Ibid.
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razgovor koji telefonom vodi glavna junakinja sa ljubavnikom, dubina i spektar ose¢anja dati su
isklju¢ivo vokalnom ekspresijom. Ovaj eksperiment je pokazao da uticaj dade joS uvek postoji,

jer su dadaisti Cesto eksperimentisali sa glasom.

Nadrealisti nisu negirali postojanje pozoriSnih zanrova, ve¢ su njihovu formu i sadrzaj
prikazivali na nacin koji je prezentovao njihove idejne stavove o znaCaju podsvesti, snova i
simbola. Predstava Les maries de la Tour Eiffel (Vencanja na Ajfelovoj kuli) donosi novu
estetsku formu vodvilja. Vodvilj je izmedu dva svetska rata bio veoma popularan u pozoristima
Pariza, 1 veoma prihvacen od publike, jer se zaplet gradio na komi¢nim 1 intrigantnim situacijama
vezanim za potencijalne bracne prevare. Nadrealisti¢ki vodvilj navedenog naslova, koncipiran je
po novim pravilima. Ostvarena je interaktivnost i multimedijalnost uvodenjem akrobatike, plesa,
muzike 1 govornog teksta. Eksperimentisalo se sa pokretom, zvucima, govorom i muzikom.
Plesaci, koji su predstavljali svadbenu povorku bili su maskirani u fonografske maSine.
Neocekivani obrt u vodvilju, kada dete ubija sve svatove kako bi se domoglo kolaca, predstavlja
apsurdne elemente, koji su koristili nadrealisti, radi prikazivanja podsvesnih teznji. Kokto je
povodom ovog performansa pisao: ,,Ovo je revolucionarno izvodenje. Omoguci¢e novoj
generaciji da nastavi sa svojim eksperimentima u kojima ¢e se medusobno preplitati fantasticno,
ples, akrobatika, mimika, drama, satira, muzika i govorna re¢.“'”> Ovaj komad, kao i veliki broj

ondas$njih multimedijalnih projekata, mogu da se sagledaju kao direktna preteca umetnickog

performansa.

Ekspresionizam, kao revolucionarni pravac u umetnosti zahvatio je sve oblasti umetni¢kog
stvaralastva: muziku, slikarstvo, vajarstvo, ples, operu, dramu 1 knjiZevnost. Ekspresionisti su
eksperimentisali teze¢i svom cilju - izrazavanju ¢istog procesa misljenja, liSenog nadredenog
uticaja razuma. Muzicki stvaraoci eksperimentiSu sa ritmom, i daju slobodu melodiji. Austrijski
kompozitor, teoretidar muzike, slikar i pisac Arnold Senberg (Arnold Schonberg) u muziku
uvodi estetiku atonalnosti 1 hromatsku lestvicu sa 12 tonova (dodekafoniju). Osim
reformatorskog rada na muzici, Senberg je pokusao da reformiSe i ustaljen odnos izmedu
izvodaca i publike. Nije Zzeleo da prihvati staticnu ulogu publike, ve¢ je pokuSao da ih provocira

da javno iskazu svoje miSljenje o muzici koju slusaju, i da je zajednicki analiziraju. U drugoj

195 W. Rubin, Dada and Surrealist Art, New York, 1969, prema: R. Goldberg, Performans... op.cit., str. 71.
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polovini XX veka performans umetnici, kao jedan od ciljeva svog umetnickog delovanja,

postavljaju interaktivnost sa publikom.
Bauhaus i performans umetnost

U Nemackoj, u obrazovnoj instituciji za umetnost Bauhaus, dvadestih godina XX veka,
intenzivno su radili umetnici koji su imali cilj da reformiSu tradicionalne umetni¢ke paradigme.
Njihova ideja vodilja nije bila radikalno provokativna, kao kod futurista 1 dadaista. U manifestu
Bauhausa, ¢iji je potpisnik bio Valter Gropius, (Walter Gropius) prevalentna ideja je usmerena
na sinergiju koja bi vladala u umetnosti, deluju¢i kao faktor oporavka, uz dozu umerenog
optimizma koji je trebalo da deluje podsticajno na umetnike i pokrene ith ka izvoru novih
nadahnu¢a. U okviru Bauhausa delovali su umetnici razli¢itih senzibiliteta koji su svoje
aktivnosti realizovali kroz radionice. U scenskoj radionici, koja je predstavljala prvi organizovan
tecaj performansa u jednoj umetnickoj Skoli, koncept interdisciplinarnosti je bio vode¢i diskurs,
koji je sazimao i kanalisao umetnicke ideje. Idejni voda scenske radionice bio je Oskar Slemer
(Oskar Schlemmer), slikar, vajar i reditelj. Veru u napredak, koja je postavljena kao pokretacka
ideja u Manifestu Bauhausa, Slemer je predstavljao u zanru kabarea. Kroz ovu izvodacku formu
predstavio je svoje videnje pozoriSne predstave u kojoj izvodac treba da bude ravnopravan sa
ostalim elementima. To moZe da se postigne dinamickim i ritmi¢kim postupcima, koji ¢e spojiti
brojne oblikovne elemente. Ravnopravno su bili zastupljeni komi¢ni, trivijalni, tragi¢ni 1 cirkuski
elementi uz podrSku svetla, boja, zvuka i mehanickih, tehnickih sredstava. Sav ovaj sinhronicitet
treba da se odvija na otvorenoj pozornici, fleksibilnih granica, kako bi i publika mogla da
udestvuje. Slemer je pratio osnovnu postavu ideje o ,,totalnom pozoristu® koja je predstavljena u
posebnom izdanju ¢asopisa Bauhaus-Buch."® Slemerova vizija o glumcu koji je istovremeno
covek 1 marioneta, potekla je iz eksperimentatorskih stavova autora, koji je teZio preobraZaju
ustaljene forme predstavljanja u pozoristu. Covek-marioneta i mehanicki ¢ovek su simbolicke
predstave o sinergiji svih umetnickih Zanrova koja moZe da se javno verifikuje kroz pozoriste.
Slemer je svoj teatarski koncept predstavio preko predstava Plan mit Figuren (Figuralni kabinet
1i 1), ukojima su se na pozornici nasli glumci, plesaci, metalne humanoidne i apstraktne figure,
u okruzenju razli¢itih oblika i materijala. Citava ta skupina kretala se usmeravana snaznim

zvukom i svetlom po mizanscenu koji je menjao oblike i boje. Eksperimente sa pokretima koji

196 A, Joviéevi¢, A.Vujanovi¢, Uvod u studije... op.cit., str. 160.
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treba da budu izvedeni iz samog Zivota, a ne iz apstraktnih simbolickih oblika, Slemer je
nastavio u predstavi Die Geste-Tanzerin (Ples gestova), koja je zanrovski svrstana u balet. Autor
je zeleo da prikaze put od dvodimenzionalne povrsine (koja karakteriSe sliku), preko reljefa i
skulpture, do trodimenzionalne Zive umetnosti predstavljene ljudskim telom. Svoju zamisao
realizovao je preko serije znakova koji su grafic¢ki predstavljali linijske staze pokreta, i tri plesaca
u crvenom, zutom i plavom kostimu. Po linijskim stazama plesaci su izvodili obi¢ne fizioloske i
komplikovane ,,geometrijske” pokrete. Predstava je trebalo da demonstrira Slemerovu teznju da
slikarstvo ukljuci u teoriju prostora. Triadisches Ballet (Trijadicki balet) predstavlja paradigmu
Slemerove teorije i prakse. Ova predstava je pri svakom izvodenju menjana i dopunjavana. Balet
je trajao nekoliko sati, 1 izvodila su ga tri plesaca Ciji je izgled asocirao na marionete. Njithovu
igru je pratila muzika Hindemita (Paul Hindemith) za mehanicki klavir. Ovo delo je prezentovalo
kljuéne postavke teorijskog koncepta Bauhausa i Slemera o pozori§noj umetnosti. Plesaéi sa
izgledom marioneta, ¢iji su pokreti bili ponekad sinhronizovani sa ogoljenim zvukom
mehani¢kog klavira, a ponekad izvedeni nezavisno od zvuka, oznaCavali su kretanja koja
proizvodi sam Zivot. Plesaci su se kretali po linijama geometrijskih oblika, i pokretima izrazavali

odredena emotivna stanja.

Predstave koncipirane i izvodene od umetnika Bauhaus skole prihvacene su od publike, koja je u
njima prepoznala lak, zovijalni zabavni stil dat na nov naCin. Podrska publike motivisala je
autore 1 izvodace Bauhausa da sa svojim predstavama krenu na gostovanja po nemackim i
Svajcarskim gradovima. Putujuca trupa Bauhausa je, slicno putuju¢im trupama srednjovekovnih
zabavljaca, krenula sa ciljem da zabavi publiku, ali i da im predstavi nov nacin izvodenja, koji ne
nosi jedinstvenu poruku, ve¢ teznju da se njihovo izvodenje prihvati emocijama, bez analiti¢kih
intervencija racionalnog sistema. O predstavi Mechanikal Ballet (Ples metala) u Basler National
Zeitung je 30. aprila 1929. godine, pisalo: ,,Zavesa se podiZe, vide se crna pozadina i crni pod. U
dubini pozornice osvetljava se otvor veli¢ine vrata koji podseca na pe¢inu. Pecina je izradena od
talasastih limenih plo€ica visokog sjaja. Iz unutraSnjosti pecine izlazi Zenska figura, odevena u
beli triko. Oko glave i1 ruku postavljeni su srebrnasti krugovi. Skladna 1 jasna, sa zvukom koji
ima metalni prizvuk, muzika pokre¢e figuru da izvede nekoliko sinhronih pokreta... sve traje

veoma kratko i gubi se kao prividenje.“"” Predstave: Der Tanz Raumes (Ples prostora), Das

T R. Goldberg, Performans... op.cit., str. 105.
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Stapel Wiirfel Spiel (Igra kockama za slaganje), Das Spiel des Kulissen (Ples kulisa),
predstavljale su karakteristicne inscenacije Bauhaus pozorista. Odvijale su se na pozornici ¢iji je
pod bio crn, a prostor omeden tamnim kulisama. U centralnom delu se odvijala radnja uz pomo¢
geometrijskih figura, koje su plesaci koristili kao rekvizite, ali i kao sredstva pomocu kojih su
menjali sopstvenu izrazajnost. Po geometrijskim linijama se predstavljaju oblici tipicnog
ljudskog hoda. Plesa¢i u trikoima osnovne tri boje predstavljaju Slemerovu reprezentaciju hoda.
Zuta predstavlja ostro skakutanje, plava smirene duge korake i crvena, sigurne, &vrste korake (u
performansu Ples prostora). Geometrijska tela, prikazana kockama za slaganje, predstavljaju zid
koji se razgraduje kako bi se konstruisala kula oko koje se izvodi ples. Simboli¢no je
predstavljena poruka o umetnosti koja moze da spoji ljude, ako ih udalji neka destruktivna sila.
(u performansu Igra kockama za slaganje). Pregrade postavljene preko Citave pozornice
omogucavaju da se naizmeni¢no iz njih pojavljuju delovi tela plesaca. Brzo nestajanje i ponovno
pojavljivanje glava, ruku 1 nogu, ostavlja ¢ulnu ekspresiju raskomadanih tela koja lebde u tami
kosmicke praznine (u performansu Ples kulisa). Pozitivan prijem kod publike i afirmativne
kritike uticali su da se vesti o Bauhaus sceni proSire i u druge evropske drzave. Grupa je 1932.
godine u Parizu predstavila Triadisches Ballett (Trijadni balet), koji je bio 1 poslednji performans
grupe. Iste godine, Bauhaus je zatvoren. Postojanje ove institucije, u kojoj su aktivno radili
znacajni umetnici poput Vasilija Kandinskog (Bacnnuii BacinseBnu Kanaiuckwmii), Pola Klea
(Paul Klee), Johanesa Itena (Johannes Itten), Ide Kerkovius, (Ida Kerkovius), Alme BuSer (Alma
Siedhoff-Buscher), Lasla Moholji Nada (Laszl6 Moholy-Nagy) i Oskara Slemera, ostavilo je
neizbrisiv trag u evropskoj umetnosti XX veka. Njihovi eksperimenti u umetnosti izvodenja
nastavili su proces transformacije umetnickog izraza i tehnika koji je zapoceo pocetkom veka.
Njihove inovacije ugradene su u neprekinut lanac nepresusnih teznji umetnika da streme ka

novim idejama i formama.

Intenzivan razvoj filmske umetnosti izmedu dva svetska rata pomogao je da se ideje
nadrealizma lakSe etabliraju u kulturalno tkivo Evrope i da svoj umetnicki izraz lakSe prenesu
preko utvrdenih vremenskih i prostornih granica. Sposobnost filma da ¢ulima pribliZi oniricke
asocijalcije, slike iracionalnih doZivljaja i stanja podsvesti, korespondirao je sa umetniCkim
vizijama predstavnika ovog pokreta. Filmovi su, prema Poasonu, pronasli onu dugo ,,sanjanu,
oslabljenu, izvrnutu, uvecanu, iskrivljenu, opsesivnu sliku tajnog sveta u koji se povla¢imo u

budnom i usnulom stanju, sliku tog Zivota ve¢eg od Zivota, u kojem Zive zlo€ini i junacka dela
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koja mi nikada ne pocinimo, u kojem se gube nasa razoCarenja i radaju naSe najlude nade.“'”®

Kao pobornici Frojdove psihoanaliticke teorije o psihickom ustrojstvu i znacajnom udelu
nesvesnih mehanizama u oblikovanju manifestnog ponaSanja, nadrealisti su svoje fantazme,
snove i1 simbole mogli da kombinuju i prikazuju ih na razumu nezamisliv na¢in. Nadrealisti su sa
velikim entuzijazmom i sinergijom pristupali izradi filmova, ucestvujuéi u njima kao scenaristi,
glumci, scenografi, kostimografi i reziseri. Nadrealizam je svoje ideje i simbole najjasnije
predstavio u delima Salvadora Dalija 1 Luisa Bunjela (Luis Buifiuel Portolés). Oni su 1928.
godine snimili Un Chien Andalou (Andaluzijski pas) u najboljem maniru nadrealizma. Stvarnost
je dislocirana iz okvira realnosti, ispunjena simbolima 1 metaforiénim prikazima. Atmosfera je
oniri¢na, ispunjena predmetima u pokretu, koji menjajuéi svoje pozicije, menjaju znacenje
simbola. Film je imao cilj da provocira mastu gledalaca, kako bi potrazili sopstvena objasnjenja
za kadrove u kojima se knjige pretvaraju u pistolje, ili za scenu u kojoj prostorom dominiraju dva
klavira na ¢ijim poklopcima leZe uginuli magarci. Bunjuel 1 Dali su snimili ovaj film kao
provociraju¢i krik, kao orude za izazivanje skandala, on je trebalo da bude predmet koji

eksplodira u rukama neprijatelja.'”’

Drugi film snimljen 1930. godine sa potpisom pomenutih autora i nazivom L’Age d’or (Zlatno
doba) nastavlja da se bavi paradoksom realnosti. Film je snimljen u zvuc¢noj tehnici, pa je mogao
da prikaze interaktivnost zvuka, pokreta i prostora. U vidno polje gledaoca, kroz filmski prozor
izle¢u zirafe, jelke u plamenu, perje 1 nadbiskupi. Kroz sofisticirani skup drustvene elite prolaze
kola sa radnicima koje niko ne registruje. ZavrSne scene filma prikazuju Isusa Hrista, kao
poslednjeg prezivelog sa neke orgije. Film vr$i kompilaciju razli¢itih nivoa zbivanja, sazimajuci
ih u jednu ravan. Uspostavljaju se smeli, poeti¢ni odnosi koji se sreCu u snovima. (Glavna
junakinja treba da istera kravu koja leZi na krevetu u spavacoj sobi. Kada iz kadra nestane krava,
ostaje zvuk klepetuse koju je nosila na vratu. Dok se ogleda, u ogledalu se pojavljuju oblaci i iz
njih fijuce vetar). Ljubav, koja je predmet interesovanja autora, u filmu je postavljena na granici
podsvesti 1 realnosti. Ona je ,,Juda®, nesputana, nerazumna i otima se svakom pokusSaju da bude
zaustavljena 1 stavljena u prozai¢ne okvire. Film Zlatno doba nije bio samo eksperiment sa
sadrzajima podsvesti, ve¢ je predstavljao ozbiljnu kritiku vladajuéeg establiSmenta i crkve, zbog

Cega je izazvao ostre reakcije predstavnika ovih institucija. Film je istovremeno, simboli¢no

98U Gregor, E. Patalas, Istorija filmske umetnosti, Sfinga, Beograd, 1998, str. 60.
199 11
Ibid.
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predstavio granicu izmedu postojecih, liberalnih, i dolaze¢ih apsolutistickih drustvenih odnosa.
U Italiji jaca faSizam, nacionalsocijalizam u Nemackoj i radikalni komunizam u Sovjetskom
Savezu. Ovi sistemi ¢e znaCajno promeniti drustvenu klimu na kontinentu i izazvati Drugi
svetski rat. U svitanje novog svetskog ratnog sukoba dolazi do sumraka avangardne umetnosti.
Mnogi umetnici prestaju aktivno da rade, a neki napustaju Evropu i rad nastavljaju u Sjedinjenim

Ameri¢kim Drzavama.
Umetnost posle Drugog svetskog rata

Strahote Drugog svetskog rata, Holokaust 1 nezamislivi zlo¢ini koje su ljudi €inili jedni
drugima, izbrisali su sve sisteme vrednosti. Duboko frustriran, posleratni Covek tezio je katarzi, u
strogo podeljenom bipolarnom svetu koji je usvojio manihejske principe dobra i zla. Za istocni
deo Evrope zlo je personifikovao zapadni sistem, a za zapadni deo tu katagorizaciju su nosila
politicka uredenja sa istoka. Filmska umetnost i njena superiornost u tehnoloskim mogu¢nostima
predstavljala je pogodan medij preko koga su politicke ideologije Istoka 1 Zapada mogle da
prenesu svoja uverenja velikom broju ljudi. Film je postao umetnost masovne kulture koji je u
prvim posleratnim godinama uspevao da zadovolji psiholoske porebe gledaoca i da promovise
neke od oblika vladajuce ideologije drzava u kojima je nastajao. Mogao je da zabavi, edukuje i
pokrene pozitivna osecanja prema naciji 1 kulturi. Posleratni ¢ovek je zbog stravicnih ratnih
iskustava doziveo duboku sumnju u covecnost, pravdu i moral. Film mu je ponudio
najjednostavniji na¢in da se oslobodi teskobnog oklopa sumnji. Idealizacijom ljudskih odnosa, i
polarizacijom dobra i zla, filmskim jezikom su docaravane vrednosti, koje su ponudene kao
aksiomi. U borbi dobra i zla uvek pobeduje dobro. Li¢nosti visokih moralnih i etickih normi,
liSeni svih ljudskih slabosti nude se kao modeli za identifikaciju. To su bili likovi ratnih heroja iz
bliske proslosti 1 likovi istorijskih figura znacajnih za razvoj drZave i nacije. Velike istorijske
teme iz daleke i bliske proslosti predstavljane su formom spektakla. Masovne scene bitaka,
svetkovina, ruSenja 1 gradenja, prirodnih katastrofa 1 kataklizmi izazvanih ljudskom
violentnoscu, ispricane filmskim jezikom, trebalo je da potisnu realne monstruozne slike koje su
ljudi nosili u iskustvu. Negujuéi sofisticiranu estetiku, film je trebalo da probudi u ljudima
potrebu za lepotom i uzviSenim osecanjima. Avangardni umetnicki izraz u pozoriStu nije
nastavljen. PozoriSne politike bile su usmerene ka tradicionalnim i klasi¢nim formama, negujuci

nacionalni diskurs. PozoriSte je, kao i film percipirano kao deo masovne kulture u kome
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avangardi, koja po konceptu ima uzak krug delovanja, nije ostavljen prostor za umetnicku
ekspresiju. Muzicka umetnost je podrzavana vladaju¢im ideologijama, gde je umetnickim
iskazom mogla da podstakne optimizam i veru u novo doba. Posle Drugog svetskog rata, opera
je kao izvodacka forma opstala bez obzira na vladajuce ideologije. Iako je postojala selektivnost
kod opredeljenja za operske Zanrove, koje su diktirale vladajuce ideologije, najznacajnija dela
operske umetnosti, od baroka do neoklasicizma, izvodene su na operskim scenama Zapadne

Evrope, Sovjetskog Saveza, Severne 1 Juzne Amerike.

Izvodacke forme u Evropi posle Drugog svetskog rata - put ka umetnickom

performansu

Geografska karta Evrope posle Drugog svetskog rata bila je promenjena. Krenuo je tezak
ekonomski oporavak 1 izgradnja razruSenih drZava. NinberSki proces, na kome je sudeno
nacistickim zlo¢incima, otkrio je nezamislive zloCine koje su kreirali faSisticki ideolozi. Podela
Nemacke dodatno je frustrirala stanovniStvo ove drzave. Blokovskom podelom i gvozdenom
zavesom etabliralo se stanje permanentne napetosti. Avangardni umetnicki pokret, koji je svoj
zamah dobio izmedu dva rata, u drustveno drasticno promenjenoj klimi, trazio je nove puteve.
Nove ideje nisu spajale umetnike, pokreti koji su postojali pre rata, prestali su da deluju. Vise no
ikad u istoriji umetnosti, profilisala se ideja o umetnosti koja prati zivot. Umetnost koja je svrha
samoj sebi, ostro je kritikovana i odbacivana. Umetnici nisu viSe zagovarali revoluciju u
umetnosti, ali se nisu mirili ni sa povratkom na verifikovane i institucionalizovane forme
umetnickog izraza. Iz grupe evropskih umetnika, koji su zeleli da ,,umetnost pretvore u Zivot*
izdvojili su se francuski slikar Iv Klajn (Yves Klein), italijanski avangardni umetnik Pjero
Manconi (Piero Manzoni) i nemacki teoreticar umetnosti, profesor, performer, vajar i slikar Jozef
Bojs (Joseph Beuys). lako se termin umetnicki performans nije eksplicitno koristio, radovi trojice
umetnika, koji nisu mogli da se svrstaju ni u jedan postoje¢i Zanr, oznafeni su terminom
performans. Radikalnom promenom stava prema umetnickom delu, tehnikama i nac¢inom
umetni¢kog izraza, promovisali su telo kao materijal umetni¢kog rada i1 kao umetnicko delo.
Oznacavanje tela kao umetni¢kog dela, i rad sa telom i na telu, sadrze elemente koji mogu

izvodenja ovih umetnika da definiSu kao umetnicki performans.
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Iv Klajn je osecao da je slikarsko platno i rad na njemu ,,suvise skucen prostor* da se izrazi
duhovno stanje umetnika. Tezio je da se otisne u neogranicen prostor i dozivi susret sa njim.
Njegova introspektivnost usmeravala ga je ka istrazivackom radu i neprestanom preispitivanju,
kao 1 ispitivanju prostora u kojem je zeleo da otkrije, ¢ulima nedostupne sadrzaje. Za Klajna je
slika predstavljala ,prozor zatvora®, gde su linije, obrisi, oblici i kompozicija odredeni
Sipkama.“** U potrazi za prostorom, otkrio je da plava boja, kojom su ozna¢eni more i nebo,
sadrzi atribut beskonaCnosti. Ona je postala zaStitni znak umetnika 1 kodifikovana kao
International Klein Blue (Internacionalana Klajnova plava).*' Postujuéi sopstveno uverenje da
umetnost treba da bude angazovana, 1 da se odredi prema Zivotnim pravilima, odbacio je kicicu 1
kist, 1 slikao Zenskim telima. Tela, preko kojih je prosuta plava boja, naslanjala su se na razapeto
slikarsko platno ostavljajuci otisak na njemu. Autor je bio zadovoljan jer je izvodenje posmatrao
sa strane ,,ne prljaju¢i ruke 1 ode¢u bojom®. Bio je odeven u svec¢ano odelo, kao i orkestar koji je
pratio nastanak slike, dok je izvodio Symphonie monotone (Monotona simfonija), koju je
komponovao sam Klajn. ,,Simfoniju* ¢ini muzika koja se sastoji od jednog akorda koji traje 20
minuta, posle cega sledi pauza iste duzine trajanja. Delo je nominovano kao Anthropometries of
The Blue period (Antropometrije iz plavog perioda). Izvedeno je u Galerie Internationale d’Art
Contemporain (Interancionalnoj galeriji modernih umetnosti) u Parizu, 9. marta 1960. godine.*”
Klajn je svoje eksperimente izvodio izvan muzejskog prostora, prateci ideju da umetnicko delo
ne sme da postane roba kojom ¢e se trgovati. Poruku je realizovao veoma duhovitim izvodenjem,
nude¢i na prodaju ,,likovnu osecajnost™ koju je trebalo platiti zlatom. Kupac, koji se odluci da
kupi nematerijalnu osecajnost, davao bi umetniku listi¢ zlata, a ovaj njemu racun da je ,roba
placena*. Posle izvrSene ,transakcije”, umetnik je potvrdio svoju veru da umetnost nije
trgovacka roba, 1 predloZio kupcu da poniste tragove trgovine. Bacio bi listi¢ zlata u Senu, i1
predloZio kupcu da postupi na isti nacin sa raCunom. Izvodenja Iva Klajna u kojima koristi telo
kao materijal za umetnic¢ko delo, i oznaCavanje ¢ina stvaranja kao umetnicko delo, uz interakciju
sa publikom 1 kori§¢enje drugih medija (muzike), mogu terminoloski da se odrede kao umetnicki

performans.

2% R. Goldberg, Performans... op.cit., str. 127.
U H. Weistemeir, Yves Klein, International Klein Blue, www. invaluable. com., pristupljeno 13.01.2014.

2% http://www.centrepompidou. fr/education/ressources/ENS-yves_klein/ENS-Yves Klein.htm#haut Centar
Pompidu, pristupljeno 13.01.2014.
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Italijanski umetnik Pjero Manconi, kao i Iv Klajn, koristi telo kako bi na njemu intervenisao i
stvorio umetnicko delo. Manconi je radio dela koja su potpuno isklju¢ivala platno. Karakteristike
i sustina umetni¢ke poruke mogle su da se otkriju na izlozbi organizovanoj u Milanu 1961.
godine. Mancioni je na delovima tela dobrovoljaca iz publike i profesionalnih slikarskih modela
stavljao svoj potpis, 1 uesnicima izdavao ,,potvrdu autenti¢nosti‘ na kojoj je objasnio da osoba
koja na telu nosi njegov potpis moze da se smatra ,,autenticnim i istinskim umetnickim delom®.
Potvrda je potpisana i overena peCatom. Pecati na potvrdama su bili razli¢itih boja koje su
oznacavale rang umetni¢kog dela. Crvena je znacila da je osoba koja nosi Manconijev potpis u
potpunosti umetni¢ko delo, koje ¢e nositi tu oznaku do smrti. Zuti pecat je oznatavao da se samo
deo tela koji nosi umetnikov potpis, smatra umetnickim delom. Zeleni pecat je oznacavao kakvu
je pozu imalo telo kada je umetnik stavio potpis na njega (da li je stajalo, sedelo, lezalo ili
pricalo). Potvrdu sa ljubiastim pecatom dobijala je osoba koja je platila da se na njenom telu
nade Manconijev potpis. Oznacavala je, kao i crvena, umetni¢ko delo koje ¢e taj status imati do
kraja Zivota. Ovaj duhoviti 1 provokativni rad Pjera Manconija, predstavlja kontinuum ideje
Marsela Disana, da svako delo moze da postane umetnost ¢inom proglasavanja. On nije samo
svoj potpis proglasavao umetnickim delom, ve¢ je otiSao 1 dalje, nominujuci sopstveni dah i
feces istim terminom. Odreduju¢i nov€anu vrednost proglasenim umetnickim delima, Manconi je
izneo ironi¢an stav prema rastuc¢oj opsednutosti kupovinom, koja je zahvatila zapadno drustvo,
posle dugih godina nemastine i1 uzdrzavnja od zadovoljstva kupovine. ProglaSavanjem daha i
fecesa za umetnicka dela, Manconi je Zeleo da se podsmehne kultu umetnika 1 umetnosti, koji je,
u tom periodu stvaran medu umetnicima i teoreti¢arima umetnosti.’”> Njegova izvodenja imala su
cilj da iznenade 1 provociraju publiku. Obra¢anje publici nije smelo da je ostavi ravnodu$nom,
reakcija 1 interakcija su takode predstavljale ¢in stvaranja koji je nastavio da egzistira u

izvodenjima svih kreatora umetnickog performansa.

Jozef Bojs je prvi upotrebio sopstveno telo kao izvodacki materijal, kako bi pomocu njega
izrazio svoje ideje o umetnosti. Bave¢i se pitanjima humanizma, sociologije 1 antropozofije, i
proucavajuci srednjovekovnu filozofiju, Paracelzijusovo delo i alhemiju, verovao je u revoluciju
koja treba da se odigra u mentalnom sistemu svakog ¢oveka, kako bi se izgradio novi stav prema

umetnosti 1 Zivotu. Pisao je: ,,Revolucija treba da se dogodi unutar ¢oveka. Kada ¢ovek postane

203 R, Schumacher, Italy in the Sixties-A Sketch, Arte Povera from the Goetz Collection, 1997, str. 7-21.
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istinski slobodno, kreativno bi¢e koje moze proizvesti nesto novo i originalno, on moze izvrsiti

“20¢ Bojsovi performansi predstavljaju kondenzaciju antiestetike,

revoluciju  vremena.
uznemiravajuéih sadrzaja, simbola, zamrSenih poruka i magijskih ritualnih radnji. Predstavljaju
»cujni vapaj za smislom®, i potragu za na¢inom prosirenja delovanja umetnosti, kako bi izrazila
sustinu postojanja, i bila prihva¢ena od okoline, ne samo vizuelno i emotivno ve¢ promisljeno i
dozivljeno. U performansima je sopstveno telo izlozio naporima, patnjama i opasnostima, kako
bi ga eksponirao kao materijal koji moze da predstavi ,socijalnu plastiku®“ 1 prezentuje
sveobuhvatno umetni¢ko delo.”” Performansi Jozefa Bojsa predstavljali su projekat kojim je
pokazivao nacin oblikovanja individualnih i drustvenih sfera postojanja. Uz telo, za izrazavanje
svojih poruka Bojs je koristio nesvakidaSnje materijale (mrtve zeceve, lopate, saonice,
impregnirana Satorska platna, mast) kako bi napravio otklon od tradicionalnih estetskih formi 1
materijala.U galeriji Smela, u Dizeldorfu, Bojs je 1965. godine izveo performans How to Explain
Pictures to a Dead Hare (Kako objasniti slike mrtvom zecu). Umetnik se nalazio u prostoriji na
¢ijim su zidovima bili izloZeni njegovi crtezi i slike. Lice je prekrio medom i zlatnim listi¢ima,
za Clanak noge privezao metalnu plocu, a u rukama nosio mrtvog zeca. Kretao se po prostoriji,
koju je ispunjavao reski zvuk metalne ploCe, 1 objaSnjavao mrtvoj Zivotinji znaCenje slika i
crteza. Performans odlikuje mnostvo simbola, asocijacija 1 metafora, u kojima su sintetizovane
umetnikove poruke. Bojs je duboku odanost idejama o snazi ljudske volje koja treba da
kontroliSe ,,prostor* i ,,vreme* izveo 1965. godine u performansu 24 hours (Dvadeset Cetiri
sata). Performans je izveden kao deo fluksus dogadaja, u kome su ucestvovali umetnici,
pristalice ovog pokreta iz Sjedinjenih Americkih DrZava, sa ciljem da se uspostavi saradnja
izmedu evropskih i americkih umetnika koji su podrzavali ideju o integraciji svih umetnic¢kih
formi. Bojsu su u ovom performansu ,,asistirali: Bezon Brok (Bason Brock), Sarlot Murman
(Scharlotte Moorman), Tomas Smit (Thomas Schmit), Volf Vostel (Wolf Vostell) i Nam Dzun

Paik (Nam June Paik)).** Umetnik se zatvorio u kutiju, iz koje nije izlazio 24 sata, osim §to je

294 1. Denegri, Dossier Beuys, DAF, Zagreb, 2003, str. 47-49.

2% Termin ,,socijalna plastika® je originalna jezicka konstrukcija Jozefa Bojsa, koja moze da se odnosi na plastiénost
materijala koji upotrebljava umetnik - vajar, ali i da ima preneseni smisao, oblikovanja ljudske svesti. Ibid, str. 49.
2% Fluksus je kao neoavangardni pokret osnovan 1962. godine u SAD, sa ciljem da poveZe radikalne avangardne
pokrete. Pocetna ideja oko koje su se okupili slikari, vajari, muzicari, pesnici, teatrolozi i teoreti¢ari umetnosti, nije
odmakla daleko. Iako je postojala saglasnost oko glavnih ciljeva koji su se odnosili na umetnicke akcije koje ¢e biti
usmerene protiv vladajuce estetike u umetnosti i institucionalnih formi umetnickog delovanja, pokret nije delovao
koherentno. Nije bilo zajednickih teorijskih postavki u vidu manifesta, ili saopStenja. Ostvarena je izvesna saradnja i
prikazano je viSe zajednickih projekata, koje je karakterisala multimedijalnost i interdisciplinarnost. Iako su neki
teoreticari i umetnici, idejni tvorci fluksusa, verovali da aktivnosti u pokretu predstavljaju preporod duha dadaizma,
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povremeno posezao za okolnim predmetima, protezuci se iz nje. Ovom akcijom je prezentovao
svoju snaznu meditativnost i samokontrolu. Bave¢i se problemima politickih, socijalnih i
psiholoskih podela, Jozef Bojs je svojom umetnoséu Zeleo da prikaze stav o postojecoj svetskoj
konstelaciji. Uprili¢io je performans Euroasia (Evroazija), ¢iju je centralnu temu predstavljao
podeljeni krst, koji je simbolizovao podelu ¢ovecanstva od vremena Rimskog carstva. Na ploci
je nacrtao gornji deo simbola i kroz niz metaforickih i inventivnih akcija prikazivao istorijske
procese, iskazuju¢i 1 svoj li¢ni stav o njima. Na podu su se nalazila dva drvena krsta sa
ugradenim Stopericama. U njihovoj blizini nalazio se mrtav zec, proboden sa viSe tankih drvenih
Stapova. Kada su Stoperice pocele da zvone, Bojs je izmedu nogu zeca posuo beli prah, stavio mu
toplomer u usta 1 dunuo u cev. Zatim je priSao metalnom tanjiru, koji je takode predstavljao
rekvizit performansa, i poCeo snazno da udara po njemu. Jedan krst je predstavljao podelu
Rimskog carstva na istocni 1 zapadni deo, a drugi, tadasnju podelu Evrope na Istocnu i Zapadnu.
NezavrSen crtez krsta na zidu, predstavljao je podelu izmedu Evrope i Azije. Mrtav zec je
simbolizovao prekinutu komunikaciju medu narodima. Zvuci metalnog tanjira i alarma na

Stopericama predstavljali su apel umetnika da se uspostavi dijalog medu drzavama.

Prihvataju¢i ideju fluksus projekta, o umetnickoj saradnji izmedu evropske i americke avangarde
Bojs je, na neobican i originalan naCin posetio Sjedinjene Americke Drzave, izveo nesvakidasnji
performans, 1 vratio se u Evropu. Naime, performans pod naslovom: Coyote: I Like America and
America Like Me (Kojot: Ja volim Ameriku i Amerika voli mene) predstavljao je jednonedeljno,
neobi¢no gostovanje u Njujorku, koje se odvijalo tako da umetnik nije nogom krocio na tlo
Amerike. 1z Dizeldorfa je stigao na njujorski aerodrom umotan u impregnirano Satorsko platno,
koje ga je metaforicki izolovalo od okoline. Na aerodromu je legao na nosila, i sanitetskim
vozilom je dovezen do prostorije u kojoj je proveo nedelju dana, dele¢i je sa kojotom. Posetioci
su Zicanom ogradom bili odvojeni od Bojsa i1 kojota, posmatrajuci kako umetnik razgovara sa
zivotinjom, upoznajuéi je sa predmetima koji su ih okruZivali. Bojsov performans je bio
drustveno 1 politicki angaZzovan. Kojot, Zivotinja koja je americki kontinent naseljavala pre
doseljenika koji su unistili Indijance, simboli¢no je predstavljao kontinent pre doseljavanja,

pretezno evropskih naroda, a osobine kojota, nepouzdanost i nepredvidivost, simbolizovale su

fluksus nije imao znacajniji uticaj na buduci razvoj avangarde. U fluksusu su, osim pomenutih umetnika, delovali
Dzon Kejdz (John Cage), Joko Ono (Yoko Ono), Dzordz Breht (George Brecht). R, Goldberg, Performance live

art... op.cit str. 212-214.
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istorijske i aktuelne relacije izmedu Sjedinjenih Americkih Drzava i Evrope. Bojs je svoju
umetni¢ku ideju i iskustvo opisao na sledeéi nadin: ,,Zeleo sam da se usmerim samo na kojota.
Zeleo sam da se osamim i izolujem od Amerike, da nista ne vidim osim kojota i zamenim uloge
sa njim. Posto je, gotovo mesijanski tezio da promeni postojece ustrojstvo stanja ljudske svesti,
Bojs je objasnio da je performans predstavljao promenu ideologije u ideju slobode.*”” Radovi
Jozefa Bojsa odlikuju se upotrebom umetnikovog tela, kao materijala pomocu koga izrazava
umetnicke ideje. Bojs je reditelj 1 izvoda¢ svojih dela. Njegova izvodenja su drusStveno
angazovana, sa prevalentnim idejama o promenama, ne samo umetnickih izraza, ve¢ i druStvenih
zbivanja. Bojs eksperimentiSe, edukuje, opominje 1 anticipira. Veruje u moguénost promena, i
veruje u ljudske potencijale koji treba da iznesu te promene. Putovao je kako bi upoznavao ljude
1 u direktnom kontaktu im prenosio svoje ideje. Promovisao je umetnost kojoj nisu potrebni
muzeji, galerije, pozoriSta 1 bioskopske dvorane. Umetnost koja moZe da nastane na svakom
mestu 1 svakom trenutku u kome je ,,umetnik prisutan®. Jozef Bojs je jedan od najznacajnijih
angazovanih umetnika neoavangarde, ¢ija su umetnicka individualnost 1 introspektivnost
obelezile ovaj umetnicki pravac koji je znacCajan deo evropske kulture i umetnosti XX veka.
Originalni rukopis 1 struktura Bojsovih izvodenja, sadrze elemente koji mogu da se definiSu kao
umetnicki performans. Stvaralacki period Jozefa Bojsa obelezava period nastanka umetnickog

performansa, kao autonomno koncipiranog umetnickog produkta.

Umetnicke forme u SAD pred Drugi svetski rat, i u prvim decenijama posle

rata koje su prethodile ili uticale na razvoj umetni¢kog performansa

Umetnici koji su pred rat napustili Evropu pred narastaju¢im antihumanim ideologijama,
prikljucili su se umetnicima iz SAD, 1 nastavili da promovisu 1 realizuju svoje ideje u novom
kulturalnom prostoru. Na americkoj umetnic¢koj sceni deluju brojni umetnici, okupljeni oko
zajedniCkih ideja, 1 kao mnezavisni pojedinci, prate¢i sopstvene umetnicke koncepte.
Nadogradivali su i1 proSirivali evropske umetnicke ideje, i koncipirali 1 realizovali autenti¢ne

forme.

7 J. Denegri, Dossier Beuys, op. cit., str. 69.
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Apstraktni ekspresionizam i neodadaizam nastali su pod direktnim uticajem evropskih dadaista,
ekspresionista i nadrealista. U eksperimentalnoj umetnic¢koj instituciji, osnovanoj 1933. godine,
Black Mountain College (Severna Karolina), upravnik Dzon Rajs (John Rice) pozvao je kao
predavace Jozefa i Anu Albers, koji su aktivno radili u Bauhausu. Ova direktna veza uslovljava i
uticaj na stvaralastvo umetnika u pomenutoj instituciji. Osnovna programska orijentacija
odnosila se na nacin stvaranja umetnickog dela, dok je pitanje ,,zaSto nastaje delo? stavljeno u
drugi plan. Ovakav stav jasno je profilisao aktivnosti Black Mountain College ka avangardi.
Uticaj ove institucije Sirio se Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama, povezuju¢i promovisanim
idejama mnoge umetnike, Ciji je stvaralacki koncept bio usmeren ka eksperimentima 1 traZzenju
novih formi izraza. Eksperimentalni radovi muzicara Dzona Kejdza (John Cage) i plesaca Mersa
Kaningema (Merce Cunningham), postali su zapaZeni u umetni¢kim krugovima Njujorka i na
Zapadnoj obali. Ova dva umetnika, Cije je liCnosti odlikovao Sirok spektar interesovanja iz
mnogih oblasti kulture i filozofije, individualnim 1 zajedni¢kim radovima promovisali su nove
pristupe muzici i scenskom pokretu. DZon Kejdz, koji je kompoziciju u¢io kod Senberga,
studirao slikarstvo, prouc¢avao zen budizam 1 orijentalnu filozofiju, svoje stavove o muzici izneo
je u manifestu The Future of Music (Buducnost muzike). Baveci se zvukom, konstatuje da je ¢ulo
sluha neprekidno izlozeno zvucima, koje iskustveno registruje kao buku. Postavio je cilj da
zvucne efekte koji nastaju svuda u ljudskom okruzenju 1 u prirodi, priredi kao instrumentalnu
muziku. Njegova zapazanja da ,,svaka manja jedinica ve¢e kompozicije odrazava znacenje celine

kao mikrokosmos‘?%

predstavlja deo u mozaiku velike interdisciplinarne teorije kulture, ¢ije je
temelje postavio Ferdinand De Sosir u lingvistickoj teoriji. Kao Sto je KejdZ pronalazio muziku u
spontano nastalim zvucima, tako je Kaningem smatrao da se uobicajeni pokreti tela, kao §to su

hodanje, trcanje, skakanje, sedenje, mogu svrstati u ples.

Kejdz i Kaningem su godinama saradaivali u viSe projekata, da bi u performansu Untitled Event
(Neimenovani dogadaj) 1952. godine, na Black Mountain College, esencijalno prezentovali svoje
stavove o umetnosti, koja treba da postane delovanje unutar Zivota. Publika koja je pratila
,,neimenovani dogadaj“ sedela je na stolicama koje su bile postavljene u obliku trougla. Bilo je
Cetiri grupe stolica (trouglova) postavljenih vrhovima jedni prema drugima. Izvodenje je

predstavljalo multimedijalno delo, u kome je KejdZz, odeven u sve¢ano odelo, sa merdevina ¢itao

2% R. Goldberg, Performans... op. cit., str. 109.
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tekst o povezanosti muzike i zen budizma. RauSenberg (Robert Rauschemberg), gostujuci
student, pusStao je muziku sa starog gramofona na navijanje, a Dejvid Tjudor (David Tudor) je
najpe svirao na klaviru, a zatim presipao vodu iz jedne kofe u drugu. Kaningem je sa grupom
plesaca plesao izmedu stolica. Iz publike su dva ¢lana grupe ¢itala stihove, a iz ugla su dopirali
zvuci pistaljki i plad beba, dok su etiri detaka posluzivala kafu. ,.Zivo* izvodenje bilo je
praceno prikazivanjem slajdova, i filmskih kolaza. Projekat je zapoCeo bez priprema. Svaki
izvodac¢ je dobio tablicu na kojoj je sam trebalo da kreira zbivanja. Izvodenje je bilo spontano,
nerezirano, 1 sadrzalo je nadrealistiCke elemente. Publika je sva ta isprepletana zbivanja, koja su
delovala autenti¢no 1 vizuelno primamljivo, primila sa odobravanjem, kao neobaveznu igru. Vest
o Neimenovanom dogadaju je sa interesovanjem primljena u Njujorku, gde je delovala New
School for Social Research (Nova Skola za socijalna istraZivanja), u ¢ijim radionicama su
ucestvovali slikari, muzicari, pesnici i filmski reditelji. Njihovo stvaralastvo je pratilo ideje
dadaista 1 nadrealista o umetnosti koja nastaje iz zivota i prati Zivotna zbivanja, koja moze da se
izvede na svakom mestu 1 koristi nekonvencionalnu opremu i neuobiCajene tehnike.
Organizovane su ambijentalne izlozbe, Dzekson Polok (Jackson Pollock) je predstavio svoje
akciono slikarstvo, a Alen Kaprou (Allen Kaprow) je prikazao trenutak spajanja zive izvedbe 1
slikarstva.*” Kaprou je lansirao sintagmu [ifelike art (Zivotna umetnost) predstavljajuéi svoje
opredeljenje da umetnost izjednaci sa zivotom. Njegovo delo /8 Happenings in 6 Parts (18
hepeninga u 6 delova), koje je izvedeno 1959. godine u Ruben galeriji u Njujorku, predstavljalo
je priliku da vec¢i broj gledalaca prisustvuje izvodenju. Na pozivnicama koje je Kaprou poslao
buduc¢oj publici pisalo je: poseticete deo hepeninga i u isto vreme ih iskusiti, ¢ime se
nedvosmisleno opredelio da publici nameni aktivnu ulogu. Posle pozivnica ljudi su primili i
plasti¢ne koverte sa neobi¢nim sadrzajima (komadi¢i papira, fotografije, komadiéi drveta,
izrezane figurice od hartije). Na drugom spratu galerije nalazio se prostor sa tri prostorije u koje
su ulazili posetioci i pratili uputstva kako da se kre¢u i1 kako da se ponaSaju, dok su se medu
njima pojavljivali i1 nestajali izvodaci. Projekat je predstavljao interaktivni odnos izvodaca i
publike, iako nije bio spontan, ve¢ izreziran. Posle ovog performansa termin hepening koji je
sadrzan u naslovu predstave, usao je medijski u Siroku upotrebu i podrazumevao svako delo koje
se nije uklapalo u oficijalne, tradicionalne sadrzaje. Posle izvodenja ovog dela, koje nije nosilo

konkretno znacenje ni poruku, mnogi umetnici su predstavljali izvodenja koja su nosila njihovu

299 A Joviéevié, A. Jovanovié¢, Uvod u studije... op. cit., str. 166.
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intimnu poruku, nesposobnu da korespondira sa drugima. U Njujorku su izmedu 30-ih i 60-ih
godina proslog veka delovale brojne grupe umetnika i nezavisnih umetnika, ¢ija se umetnost
sastojala od eksperimenata bez jasnog koncepta. Eksperimentisali su sa prostorom, izvodeéi
svoja dela na ulicama, trgovima, mostovima, na farmama, u privatnim stanovima, ateljeima i u
institucionalizovanom prostoru. Njihovi eksperimenti sa materijalima uslovili su umetnicke
intervencije gotovo na svakom upotrebnom i improvizovanom predmetu. Eksperimentisalo se i
sa tehnikama rada uz kombinovanje materijala 1 telesnih ekspresija. Telesne akcije su izvodene
uz zvucne 1 svetlosne efekte. Muzika je pratila telesni izraz umetnika, ili su umetnici telesnim
ekspresijama pratili muziku. Eksperimenti su imali neiscrpan repertoar aktivnosti koje su se
odvijale po svim delovima Njujorka. Umetnici Dik Higins (Dick Higgins), Bob Vots (Bob
Watts), Al Hansen (Al Hansen), Dzordz Mekjunis (Georege Macunias), Dzekson Meklou
(Jackson MacLow), Ric¢ard Meksfild (Richard Maxfield), Joko Ono (Yoko Ono) i Elison Nouls
(Alison Knowles), predstavljali su svoje radove koji medusobno nisu imali zajednickih
karakteristika u poznatim njujorskim kafeima i galeriji 4/G. Sva umetnicka dogadanja u ovim
prostorima nominalno su oznacena pojmom fluksus. Fluksus grupa nije imala jasno profilisane
ciljeve, ni zajednicki koncept rada oko kojeg bi se umetnici okupljali. To je bila fleksibilna,
otvorena grupa koju je spajala potreba za eksperimentima, 1 oslobadanje umetnosti od
arteficijalnosti i mimeti¢nosti. Kada je grupa stekla vlastiti prostor, otvorile su se mogucnosti za
intenzivnije kontakte 1 saradnju. Osim medusobne saradnje, ostvarena je saradnja i sa znacajnim

avangardnim umetnicima iz Evrope i Japana.

Izmedu 60-ih 1 70-1h godina proslog veka, druStveni odnosi u SAD se komplikuju. DrZava je
angazovana u ratnom sukobu u Vijetnamu, raste nezadovoljstvo Afroamerikanaca zbog rasne
diskriminacije, ubijen je predsednik Kenedi 1 Martin Luter King, nastaju veliki protesti protiv
rata u Vijetnamu. Radnici su izaSli na ulice, protestvuju¢i protiv drZzavnog 1 privrednog
establiSmenta, koji je zaposlenima smanjivao zarade zbog uvecanja licnog bogastva 1 investiranja
u rat. U Evropi su se dogadali veliki drusStveni nemiri, u kojima su ucestvovale sve socijalne
grupe, osim nosilaca vlasti 1 bogatog dela stanovnistva. Gradani su protestvovali protiv rastuce
socijalne nejednakosti, licemernih stavova izabranih predstavnika vlasti, korupcije, afera i drugih
oblika drustvene patologije. Protestvovali su protiv rastuéeg konformizma koji se etablirao

medu clanove politicke elite i nebrige za ,,0bicnog coveka® i prirodu.
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Umetnicki performans - nova izvodacka umetnicka praksa

Umetnici sa obe strane Atlantika ustaju protiv institucija umetnosti i usmeravaju pravce
delovanja ka redefinisanju umetnosti i kulturalnih vrednosti. Vise se ne zadovoljavaju da
umetni¢kim delima pokazu inventivnost i nacine otklon prema institucionalizovanim formama,
ve¢ se prihvataju ozbiljnih teorijskih rasprava, pisanju ¢lanaka i osnivanju ¢asopisa, sa ciljem da
teorijski potkrepe svoje stavove 1 obrazloze neophodnost novog pristupa umetnickom
stvaralastvu 1 umetnickom delu. Intenzivnim angaZovanjem umetnici preispituju i sopstvene
motive stvaranja 1 pogleda na umetnicko delo. Tehnoloski napredak uslovio je snazan ekonomski
razvoj koji je otvorio neslu¢ene mogucnosti za sticanje materijalnih dobara. Institucije umetnosti
podlezu ekonomskom utilitarnom principu, tako de se umetni¢ko delo sve vise tretira kao roba.
Umetnici ne prihvataju vrednovanje umetnickog predmeta trziSnim parametrima i postavljaju
pitanje o svrsi postojanja tako valorizovanog dela. Koncept njihove borbe za ocuvanje
umetnickog dela kao kulturalnog, socioloskog i filozofskog produkta, ponovo ih usmerava ka
,umetnosti ¢iji je materijal koncept.“*' Umetnici koji prihvataju idejni koncept kao delo, Salju
nedvosmislenu poruku da takvo delo ne moze imati trziSnu vrednost, ne moze da se kupi ni
proda, ne moze da se izlozi u galeriji i muzejskom prostoru. Takav materijal koji je prisutan, ali
uvek drugaciji, 1 koji ne moze da se smesti u tradicionalni slikarski ram, ili vajarski atelje, koji
moze da se oblikuje na razliCite nac¢ine, koji moze da se dislocira iz prostora u prostor i koji
moze da ostvari neposrednu komunikaciju sa gledaocem, bilo je ljudsko telo. Na umetnicku
scenu umetnici postavljaju sopstveno telo kao materijal za oblikovanje i prikazivanje, 1 kao
umetnic¢ko delo koje postoji, ali se ne moze materijalno verifikovati i izloZiti na trziste. Ovakvim
radikalnim otklonom od tradicionalnih materijala koji su kori§¢eni za realizaciju umetni¢kog
dela, definiSe se umetnicki pravac u €ijem se centru zbivanja nalazi umetnikovo telo. Umetnik 1
njegovo telo ostvaruju posebnu vrstu metafizicke komunikacije, tokom koje umetnik postaje
scenarista, reziser 1 izvodac dela, a njegovo telo postaje materijal preko koga ¢e realizovati svoje

zamisli. Iz korpusa izvodackih umetnosti u kojima je dominiralo telo kao prevalentni ekspresivni

*1% Konceptualizam, konceptualna umetnost je autorefleksivni, analiti¢ki, kriti¢ki i proteorijski pokret zasnovan na
istrazivanju prirode, koncepta i sveta umetnosti. Zadatak konceptualnih umetnika nije stvaranje umetnickih dela
nego istrazivanje, analiza i rasprava uslova nastajanja umetnickog dela, odnosa umetnickog dela i lingvistickih ili
semioloskih jezika kulture i funkcionisanja umetnosti u svetovima kulture, trzista i ideologije. M.Suvakovié
Pojmovnik... op. cit., str. 372.
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diskurs, izdvaja se nova forma ,,0¢iS¢ena“ od premisa drugih izrazajnih elemenata, definisana

kao umetnicki performans.

Umetnicki performans, oznacen je 70-ih godina proslog veka kao specifi¢na umetnicka praksa u
studijama izvodenja (performansa) i teorijama kulture. Vremenska odrednica je arbitralna, jer su
telo kao matrijal i sredstvo izrazaja i pre 70-ih koristili Iv Klajn, Piero Manconi i Jozef Bojs.
Naznacene godine predstavljaju vremenski okvir u kome je prihvacena forma umetni¢kog
performansa kao autonomna kategorija, jer su tih godina teorije izvodenja i teorije kulture svoje
analize usmerile ka umetnickom performansu kao posebnom diskursu izvodackih praksi. U tom
periodu konceptualizam, kao stvaralacki stil, bio je u zizi umetnicke javnosti. Upotreba
umetnikovog tela u svrhu stvaranja dela predstavljala je novi, provokativni, izrazajni diskurs.
Sedamdesetih godina institucije umetnosti promenile su svoje stavove prema avangardnoj
umetnosti, 1 otvorile vrata izvoda¢ima koji su medu brojnim eksperimentima, radi inovacije u
umetnickom izrazu, eksperimentisali 1 sa sopstvenim telom. Umetnicki performans je od 70-ih
godina proslog veka oznaCio put novoj interaktivnoj formi izmedu stvaraoca i posmatraca
(publike). Jedan od ciljeva performans umetnika bio je da publika postane aktivni ucesnik u
stvaranju dela, a ne pasivni posmatra¢. Konvencionalna, ustaljena forma prijema informacije iz
umetnickog dela odnosila se na Culnu prcepciju, koju je svaki posletilac obradivao u svom
kognitivnom 1 emotivnom delu li¢nosti, na osnovu li¢nog iskustva i shvatanja. Performans
umetnici Zeleli su da promene te ustaljene komunikacije, i stvore intenzivnu, iskrenu i
viSesmernu komunikaciju, koja bi svojim izrazajnim komponentama, sama bila apostrofirana kao
umetnicko delo. Interakcija, kao umetnicki produkt, predstavlja novouspostavljeni koncept
umetnickog performansa. Preobrazaj stava posmatraca predstavlja novu kulturolosku odrednicu,
koja je etablirana zahvaljujuéi akcijama performans umetnika. Koncipirali su ih tako da akcije
njihovog tela izazovu oc¢iglednu i direktnu akciju publike. Vodene su tako da izazovu ¢udenje,
zgraZavanje, bes, ljutnju, prezir, saosecanje i svaku drugu emociju osim ravnodusnosti. Potrebom
da probude emocije i reakcije na emocije, performans umetnici Zeleli su da ukaZu na rastucu
indiferentnost koja se javlja kao osnovno emotivno stanje kod velikog broja ljudi. Shvatajuci
indiferentnost kao manifestaciju gubitka slobode procenjivanja, istrazivanja i radoznalosti koja
pokrece istrazivacke aktivnosti, umetnici performansa tezili su da ljude trgnu iz tog omamljenog

stanja 1 da im ponude aktivno sudelovanje u njihovim akcijama.
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Telo umetnika kao eksperimentalni objekat

Odredujuc¢i sopstveno telo kao materijal za izvodenje umetnickog dela, performans
umetnici su prate¢i avangardana opredeljenja za eksperimentom nastavili da otkrivaju
mogucnosti telesne ekspresivnosti. Eksperimentisali su sa sopstvenim telom dovodeci ga ¢esto
do ivice fizicke izdrzljivosti, ili ga brutalno povredujuci. Telo je trpelo bol, hladno¢u, glad, zed,
veliku toplotu, 1 nalazilo se u polozajima koji su ga iscrpljivali 1 mucili. Umetnici su svoje telo
prikazivali kao materijal na kome se vrSe umetnicke obrade 1 intervencije. Sopstvenim telom
prenosili su poruku da je telo zivo, da je deo Zivota, da je deo prostora u kome je, i1 da je sve §to
se dogada oko tela, 1 u telu sadrzano u stvarnom Zivotu. Umetnici performansa su telom
prikazivali stvarnost koja je lepa i ruzna, u kojoj se pati i trpi. Eksperimentima sa telom
prethodila je podrobna umetnikova samoanaliza, koju su neki umetnici javno prezentovali,
zapisivali na papiru ili u vidu elektronskog zapisa. Ta aktivnost, koja je nekad prethodila telesnoj
akciji, a nekada bila izvedena posle nje, predstavljala je novi, autenticni umetnicki produkt koji

je mogao da postoji zajedno sa akcijom tela, ili nezavisno od nje kao autonomno, autohtono delo.

Denis Openhajm (Dennis Oppenheim), umetnik iz SAD, u performansu koji je izveo na plazi na
Long Ajlendu, bavio se pojavom promena boja, naglasavaju¢i da je odnos prema bojama i
njihovim valerima ,tradicionalna slikarska briga®. Eksperiment sa promenom boja izveo je na
sopstvenoj kozi, leze¢i na plazi sa velikom knjigom koja mu je pokrivala deo grudnog kosa.
Ostali delovi tela su bili izloZeni suncu, dok se na njima nisu pojavile opekotine. Promena boje je

demonstrirana jednostavno i drasticno.

Kris Barden (Chris Burden, SAD) poceo je da eksperimentiSe sa svojim telom joS kao student
na univerzitetu u Kaliforniji, kada se smestio u ormari¢ dimenzija 60x60x90 santimetara, i u
njemu ostao pet dana. Posle tog eksperimenta organizuje performans Shooting Piece (Pucanj),
koji je izveden tako Sto mu je prijatelj pucao u levu ruku sa udaljenosti od 4,5 metra.
Umetnikova ideja da mu metak samo okrzne ruku nije realizovana, ve¢ je dosSlo do ozbiljnog
ranjavanja, jer mu je gotovo razneta Saka. Ne odustajuci od eksperimenata koji su bili Zivotno
opasni, Barden je u vreci lezao na sred prometnog bulevara u Los Andelesu. Ostao je nepovreden
jer ga je policija uhapsila 1 prekinula performans. Posle ovakvih akcija naveo je da je Zeleo da

,promeni ljudsku percepciju nasilja®.
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Marina Abramovi¢ je u slozenom performansu Thomas Lips (Tomasove usne) kroz nekoliko
faza, kroz koje je prolazio eksperiment, drasticno mucila svoje telo. Prenosila je svakim delom
neku simboli¢ku poruku, ili prezentovala neku ritualnu radnju, usmeravajuci ih ka publici, koja
je bila Sokirana i uplasena, tako da je reakcijama prekinula performans. Izvodenje je pocelo u
sporom i jednostavnom ritmu, tokom koga je umetnica jela med srebnom kasikom, a zatim pila
vino iz kristalne ¢ase. Med i vino su metafori¢no predstavljali telesno uzivanje, posle koga je
usledilo surovo samokaznjavanje. Najpre je razbila ¢aSu, a zatim uzela Zilet 1 na stomaku usekla
petokraku zvezdu sa vrhom okrenutim nadole. Petokraka, kao komunisticki simbol, u
performansu je predstavljao simbol stradanja 1 prolivanja krvi protivnika rezima. Umetnica se
obraCunava sa simbolom druStva u kome je odrasla, postavljaju¢i petokraku sa vrhom nadole,
anticipirajuci krah tog sistema. Usledilo je bi¢evanje po golom telu, dok cela nije bila poprskana
sopstvenom krvlju, a zatim je legla na krst, napravljen od blokova leda. Iznad njenog stomaka
bila je ukljuCena grejalica, Sto je izazivalo pojacano lucenje krvi iz ,,izrezane* petokrake. U tom
polozaju je ostala 30 minuta, dok publika nije pocela da reaguje, tako Sto je izvukla ledene
blokove ispod njenog tela. Autodestruktivne akcije Marine Abramovi¢ imale su cilj da pokazu da
je telo mesto patnje 1 slabosti, da je ranjivo i1 materijalno, a da duhovne aktivnosti mogu da

kontrolidu telo i ,,nateraju ga da prevazide bol i patnju”.?"!

Sa sli¢nim idejama o procis¢enju kroz bol, koje su etablirane u hriS¢anskoj ideologiji, Pina
Pane (Gina Pane) je izvela performans Action Psyche (Akcija psihe) 1974. godine. Ziletom je na
stomaku isekla znak u obliku krsta 1 pustila da krv jednostavno kaplje iz rane, prenosec¢i kroz
umetnost svedocanstva o patnji koja vlada i koja je vladala medu ljudima. Akcija umetnice
predstavlja upozorenje na patnju, participaciju i solidarnost sa svim ljudima koji pate. U delu
(Auto-Portrait(s)) Autoportret(i) iz 1972. godine, umetnica je lezala na gvozdenom krevetu sa
nekoliko poprecnih Sipki. Ispod kreveta i njenog tela gorelo je petnaest dugih sveca. Bol koji je

umetnica osecala trebalo je metafori¢no da pokrene ljude iz drustvene anestezije.

U eksperimentima Vita Akoncéija (Vito Acconci), italijanskog umetnika performansa, koji je
svoja najznacajnija dela stvarao i prezentovao u Njujorku, otkriva se duboka introspektivnost.

Sopstveno telo stavlja kao ,,podlogu® na kojoj gradi specificni odnos sa intimnim doZivljajima,

21 0. Jankovié, Marina Abramovié, Rani radovi, beogradski period, Galerija Bel Art, Novi Sad, 2012, str. 54-55.
Performans je izveden 1975. u Inzbruku, u Galeriji Krincinger.

129



preispitujuci sa licnih pozicija neke opste teme kao Sto su pitanja pola i roda, odnosa prema
stvarnosti 1 drugima. KomentariSu¢i svoje radove, Akonéi je objasnio da ako zeli da napise
pesmu, koristi papir kao podlogu na koju ¢e slagati znake u obliku reci, kako bi izrazio svoje
misli. Umesto podloge od papira, umetnik moze da koristi sopstveno telo kao podlogu za reci 1
misli. Zariste sa re¢i prebacije se na njegovo telo, koje se eksponira kao papir, odnosno kao slika.
Umetnik je objasnio da moze da napiSe pesmu, na tradicionalni stvaralacki nacin, uz pomo¢
olovke 1 papira, ali mozZe 1 da je izvede uz pomo¢ sopstvenog tela. U performansu Telling secrets
(Izgovaranje tajni) Akonci je sedeo u mracnoj napustenoj Supi na reci Hadson, u zimskoj no¢i,
izmedu jedan i dva sata posle pono¢i. Sedeci, Saputao je tajne radoznalim posetiocima. Za tajne
koje je prenosio rekao je da bi ,,one mogle biti Stetne za njega, ako bi stigle u javnost®. Tajne su
deo njegovog unutras$njeg sveta, koje kao pesnik prenosi publici. Ekspresivnost intimnih sfera
licnosti odreduje Akoncija kao umetnika ¢ija je prevalenta teznja usmerena ka otkrivanju
intrapsihickih relacija, koje su modelirane uticajem intuitivnih, podsvesnih Zelja. Taj podsvesni,
nagonski svet predstavio je performansom Seedbed (Seme), koji je izveo 1971. godine u
Sonebend galeriji u Njujorku. Umetnik je sedeo u specijalno priredenom prostoru koji je bio
pokriven staklom, preko koga su prolazili posetioci. Akonci je satima masturbirao, dok ga je
publika posmatrala, prikazuju¢i ovim, ekstremno intimnim ¢inom, nagone koji probijaju ograde

svesnog dela 1 postaju deo stvarnosti.
Prostor kao sadrzajna odrednica umetni¢kog performansa

Avangardna umetnost je odbacivala tradicionalne prostore u kojima nastaje 1 u kojima
zivot nastavlja umetnicko delo (ateljee, galerije, muzeje). IstraZzuju se alternativni prostori, i
mogucénosti da oni postanu integrativni deo umetni¢kog dela. Umetnici performansa istraZuju
interaktivnost tela i prostora, i ulogu tela u prostoru. Odnos tela i prostora analizirali su americki
plesaci jo§ 50-ih 1 60-ih godina proSlog veka. Kaningem i njegovi u€enici neguju ples kao nacin
zivota koji upotrebljava svakodnevne aktivnosti, poput hodanja, jedenja, stajanja i sedenja.
Njihove ideje prakticno primenjuju i razvijaju predstavnici nove generacije plesaca kao Sto su:
Isidora Dankan (Isidora Duncan), Rudolf fon Leben (Rudolf von Laban), Meri Vigman (Mary
Wigman) i Loa Fuler (Loie Fuller). U Dancers Workshop Company, osnovanoj 1955. godine
okupljaju brojne muzicare, pesnike, plesace, slikare 1 arhitekte. Eksperimentisu sa koreografijom,

kostimima i telom u prostoru ,,kako bi saznali Sta bi tela mogla da ucine, ne uceci necije druge
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Sablone ili tehnike.“*'* Uticaj ove grupe umetnika osetao se u radovima brojnih performans
umetnika iz 70-ih godina, koji su prostor smatrali klju¢nim elementom performansa, dodaju¢i mu

gledaoca kao aktivnog ucesnika.

Brus Nojman (Bruce Nauman, SAD), vajar po obrazovanju, koncipirao je performanse koji su
direktno bili povezani sa njegovim skulpturama. Smestao je skulpture u prostor kvadratnog
oblika, 1 hodao ivicama kvadrata. U hodu je posmatrao svoja vajarska dela, procenjuju¢i njhove
dimenzije 1 volumen. Ekspresivnost prikazanih skulptura se takode odnosila na problem

volumena 1 prostora.

Nemacki umetnik Franc Erhard Valter (Franz Erhard Walther) bavio se promenom percepcije
posmatraca u odnosu na realni prostor i vreme. U performansu Going on (Dogadaj) postavio je
veliko platno na pod, na kome je bilo nasiveno dvadese tosam dzepova. Cetiri u¢esnika su ulazila
1 izlazila iz dZepova menjaju¢i konfiguraciju platna. Promenom konfiguracije, menjana je
precepcija posmatraca, koji su imali vizuelni dozivljaj niza zivih slika koje smenjuju jedna

drugu.

Nemacki umetnik Klaus Rinke (Klaus Rinke) je sa svojom saradnicom Monikom Baumgart
(Monika Baumgart) predstavio publici proces stvaranja skulpture u performansu Primary
Demonstration (Primarno prikazivanje), 1970. godine. Umetnici su veoma sporo menjali polozaj
tela u prostoru, prelazeéi sa jednog polozaja na drugi. Postavili bi svoje telo u jedan polozaj, koji
bi neko vreme zadrzali, a zatim gotovo neprimetno ga promenili. Istovremeno sa promenom
polozaja promenili bi i mesto. Ta usporena trodimenzionalna slika tela, trebalo je publici da
predstavi nafin na koji oni posmatraju skulpturu, udaljavajuéi se ili joj se priblizavajuéi, sa

razli¢itih mesta u prostoru.

NjujorSka umetnica TriSa Braun (Trisha Brown) je performansima Man Walking Down The
Side of a Building (Covek silazi niz zgradu) iz 1969. godine i Walking on the Wall (Setnja po
zidu) predstavila novu dimenziju percepcije tela u prostoru. Cilj performansa je bio da gledaoci
steknu utisak da su se izvoda¢i oslobodili gravitacije. Culna obmana, prilikom koje su gledaoci
videli da izvodaci silaze niz sedmospratnu zgradu, ili Setaju po vertikalnoj strani zida, postignuta

je specijalnim vizuelnim efektima.

12 R. Goldberg, Performans... op. cit., str. 122.
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Engleski performans umetnici Gilbert i DZzordZ (Gilbert and George) predstavili su sopstvena
tela u prostoru, dajué¢i im elemente humora. ProglaSavaju¢i svoja tela zivim skulpturama,
predstavili su performans pod naslovom Underneath the Arches (Ispod lukova), koji se odvijao
tako $to su se umetnici kretali po malom stolu, u ritmu pesme istog naslova. Bili su odeveni u
konvencionalna gradanska odela, jedan je u ruci drzao Stap, a drugi rukavicu. Lica su im bila
obojena zlatnom bojom. Njihovi pokreti su asocirali na pokrete mehanickih lutaka, ¢ime je
doprinosila 1 boja njihovih lica. Ova jednostavna scenografija i1 izvodenje predstavljali su
savremenog Coveka, Cije je ponasanje diktirano i programirano. Zlatna boja na licu asocira na
etabliraju¢e materijalne vrednosne sisteme. Predstavljaju¢i sopstvena tela kao Zive skulpture,
umetnici su predstavili 1 svoj ironi¢ni stav prema institucijama umetnosti 1 umetnicima koji su
stvarali poStujuci tradicionalne principe. Izvodenje performansa bilo je propraceno 1 duhovitim
tekstom u kome su se obracali publici. Tekst se odnosio na rad tradicionalno orijentisanih vajara,
koji su cesto mistifikovali svoj rad 1 predstavljali ga kao posebno stanje nastalo u sadejstvu
inspiracije i nadnaravnih mo¢i. Izmedu ostalih ,,uputstava® bilo je 1 sledece: ,,Naterajte svet da
veruje u vas i da vam tu povlasticu skupo pla¢a.“*'* Stav da umetnost ne treba odvajati od Zivota
predstavili su u delu The Meal (Obrok) iz 1969. godine. Performans je odrzan u Kentu
(Engleska) 1 prethodila mu je pozivnica koju su umetnici poslali na hiljadu adresa. Na pozivnici
je pisalo da ¢e vajari Gilbert i Dzordz vecerati sa svojim gostom, slikarem, i da ocekuju
posetioce na ovom ,,vaznom umetnickom dogadaju®. Posetioci su prisustvovali osmisljeno
posluzenom obroku za trideset osoba, koji su mirno sedeli i uzivali u jelu. U performansu su
osim gostiju za stolom ucestvovali i1 batler jednog lorda 1 rodaka ¢uvenog kulinarskog stru¢njaka,
¢ija su jela bila pripremljena po njenim receptima. Ovaj veseli performans, izveden u opustenoj
atmosferi, uz obilno i ukusno jelo, bio je uvod u seriju performansa koju su Gilbert 1 DZordz

izvodili po pabovima londonskog Ist Enda, nose¢i poruku da je svakodnevni Zivot umetnost.

I drugi umetnici iz Evrope i SAD predstavljali su sopstveno telo kao ,,zivu skulpturu® u
razli¢itim prostorima i na razli¢ite na¢ine. Cesta su bila istrazivanja pokreta i gestova, kao i
kombinacija tela-skulpture i1 delova nezivih skulptura, kao §to je radio italijanski umetnik Janis
Kunelis (Jannis Kounelis). Skot Barton (Scott Burton) je koncipirao performans naslovljen kao

Pair Behaviour Tableaux (Par prikazuje ponasanje grupe). Dva izvodaCa su sat vremena

13 R. Goldberg, Performans... op. cit., str. 150.
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izvodila oko osamdeset razli¢itih poza, od kojih je svaka trajala po nekoliko sekundi. Prikazali su
Bartonov ,recnik govora tela®, u kome su odredeni pojmovi bili predstavljeni pokretima.
Izvodenje je imalo cilj da podseti na brojne moguénosti koje telo, kao ziva skulptura, moze da

prezentuje.
Umetnicki performans kao introspektivna analiza umetnika

Pokazujuéi da je svaki prostor pogodan da se u njemu dogodi umetnicko delo, umetnici
pocinju da izbegavaju galerije i muzeje. U ,,osvojenim prostorima* nastavili su da se bave
telom, ali 1 projekcijom sopstvenih mentalnih stanja, dozivljaja, uspomena, stavova i snova. Telo

nije bilo samo skulptura ili materijal sa kojim umetnik radi, ve¢ 1 dozivljaj i dogada,;.

Nemacka umetnica Urlike Rozembah (Urlike Rosenbach) je na Bijenalu u Parizu, 1975. godine
izvela performans pod nazivom Don’t Believe that I Am an Amazon (Ne verujem da sam
Amazonka) u kome je besomucno bacala strelice na sliku Bogorodice sa Hristom. Ovom

umetnickom akcijom izrazila je protest protiv diskriminiSuceg stava crkve prema Zenama.

U performansu The art must be beautiful, Artist must be beautiful (Umetnost mora da bude lepa,
umetnik mora da bude lep) koji je izvela Marina Abramovi¢ na festivalu u Kopenhagenu, 1975.
godine, umetnica se bavi pitanjem estetskih vrednosti u savremenoj umetnosti. Performansom je
skrenula paznju na umetnicka dela ¢iji autori, isticanjem estetskih elemenata zanemaruju druge,
bitnije sadrzaje. Poruka performansa je da estetsko ne treba da bude vodeca odrednica
umetnickog dela. Dok je grubim i agresivnim pokretima ceSljala svoju kosu, i opsesivno
ponavljala recenicu: Umetnost mora da bude lepa, umetnik mora da bude lep umetnica je
prenosila svoj stav da umetnost ne mora da bude lepa, ve¢ da postavlja pitanja, da iznenaduje i

uznemiruje. Bez takvih sadrZaja umetnost je dekoracija, koja ne predstavlja Zivotne sadrZaje.

Stavove o Zenskim ulogama u drustvu, uz postavljanje pitanja o moci i novcu, predstavile su
njujorske umetnice Marta Vilson (Martha Wilson) i DZeki Epl (Jackie Apple) u performansu
Transformance: Claudia (Preobrazaj: Klaudija). Performans je zapoceo skupim ruckom u
ekskluzivnom restoranu u Njujorku, a nastavio se razgledanjam galerija u Sohou. Usledio je
dijalog 1 manifestacija gestova, pokreta i govora koji je karakteristican za ,,uspeSnu zenu.‘

Ovakvom karakteroloskom analizom i prikazom kodifikovanog ponasanja, umetnice su ukazale
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na stereotipe koji vladaju u drustvu, uslovljavajuci predrasude i povrSnost u meduljudskim

odnosima.

Osim §to su svojim delima iznosili kritiCcke stavove o umetnosti ili drustvenim zbivanjima,
umetnici su predstavljali i sopstvena sanjarenja i mastanja. Performans Magnolija, koji je izvela
Suzan Rasel (Susan Russell, SAD), 1976. godine u Njujorku, predstavljao je romanti¢nu
polucasovnu pri¢u o snovima mlade Zene. Umetnica je sedela ispred filmskog platna na kome je
prikazano polje obraslo travom koja se njiSe na vetru. U ritmu njihanja trave kretao se Sal

umetnice, napravljen od nojevog perja, pokretan uklju¢enim ventilatorom.

Performansi Dream Ceremonies (Prikazivanje snova) 1 Dream Mapping (BeleZenje snova),
engleske umetnice Suzan Hajler (Susan Hiller) izvedeni 1974. godine, nastali su kao produkt
uceS¢a umetnice u seminarima o snovima. Seminari su se odrzavali na farmi, gde je grupa od

dvanaestoro ljudi tokom nekoliko dana predstavljala svakog jutra svoje snove.

O snovima je u performansima govorila i Elinor Antin (Eleanor Antin, SAD), predstavljajuci
pomocu kostima i Sminke, likove iz sopstvenih snova. U performansu The King (Kralj) iz 1975.
godine, predstavila je musku stranu svoje licnosti na taj nacin Sto je na lice stavljala dlaku po
dlaku, kako bi nacinila bradu. Govoreci o ,,muskoj strani* Zene, umetnica je zelela da prikaze
kompleksnost li¢nosti i naznaci da licnost nije odredena iskljuc¢ivo polom. Ovakve ideje su imale
1 znacajne predstavnice feministiCkog pokreta, koji je 70-ih godina bio veoma aktivan u Evropi i

Sjedinjenim Americkim Drzavama.
Publika u umetnickom performansu

Profilisani negativni stavovi avangardnih umetnika odnosili su se na institucije umetnosti
u kojima je publika imala pasivni status posmatraca. Takav status, prema miSljenju avangardnih
umetnika, ne korespondira sa realnim Zivotnim tokovima. Umetnici performansa su umetni¢kom
konceptu dodali novu dimenziju. Predmet svog delovanja proSirili su na publiku. Promenili su
klasi¢ni odnos dela i posmatraca. Publika je postala aktivni ucesnik dela. Struktura i dinamika
umetni¢kog performansa podrazumevala je publiku kao deo rada. Uz umetnika, publika je
kreirala i stvarala delo. Performans umetnici koncipirali su pocetne signale i slali ih publici, dok

dalji tok komunikacije nije bio reZiran ni unapred planiran. Reakcija i interakcija nominovane su
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kao nova forma umetni¢kog sadrzaja. Realizacija postavljenog cilja zahtevala je od umetnika
posebnu inventivnost i umetnicku imaginaciju. Bilo je neophodno da publika bude ,,uvucena® u
akciju, zbog Cega su umetnici provocirali razli¢ita psiholoska stanja gledalaca. Bili su dovedeni u
stanje besa, bili su zgrozeni, iznenadeni i postideni. Pokazivali su nerazumevanje, netrpeljivost,
zabavljali su se, ali nisu bili ravnodusni. Eksperimenti sa publikom su se razvijali sinhrono sa
razvojem umetnickog performansa, kao uvek zivog i fleksibilnog dela, spremnog za akciju i

potragu za novim formama 1 sadrzajima.

Joko Ono je napravila tekstualni prilog izlozbi Information (Informacija) odrzanoj 1970. godine
u Muzeju moderne umetnosti (Museum of Modern Art) u Njujorku. Taj prilog je podeljen
gledaocima koji su mogli da procitaju nekoliko instrukcija, koje ih pozivaju da sami nacrtaju
neki prilog, ili da sednu na odredeno mesto, ili hodaju u odredenom pravcu. Ova uputstva su
predstavljala indirektnu komunikaciju sa publikom, a direktnu je sprovela u performansu Cut
Piece, kada je pozvala publiku da joj pride i1 iseCe komad njene haljine, makazama koje su

predstavljale rekvizit performansa.

Den Grejm (Dan Graham, SAD) se intenzivno bavio proucavanjem ponasanja publike, koje je
uocio u mnogim performansima realizovanih 70-ih godina. Njegova polazna ideja bila je da u
jednoj osobi pokrene dve uloge, aktivnog izvodaca i pasivnog posmatraca. Savremena video
oprema i ogledala pomogla su mu u realizaciji. U delu Two Consciousness Projection (Dve
projekcije svesti) iz 1973. godine, Grejm je postavio zadatak ucesnicima da verbalno opisu kako
vide partnera. U performansu su udestvovali Zena i muskarac. Zena je sedela ispred video ekrana
koji je prikazivao njeno lice, a muskarac je gledao kroz video kameru, koja je, takode, bila
usmerena na zenino lice. Dok je gledala svoje lice na ekranu, Zena je opisivala dozivljaj videnog,
a muskarac je €inio isto, opisivao je sopstveni dozivljaj Zeninog lica. Ostvarena je Grejmova
ideja, jer su Zena 1 muSkarac bili pasivni posmatraci dok su gledali Zenin lik na ekranu, a
istovremeno, i aktivni u€esnici, jer su opisivali svoje doZivljaje. U delu Present Continuous Past
(Sadasnja trajna proslost) iz 1974. godine, Grejm je prikazao doZivljaj proslosti, sadaSnjosti i
buduénosti u konstruisanom prostoru. Ponovo je koristio ogledala i video kamere. Ogledalo je
predstavljalo odraz sadasnjeg vremena, dok je video prikazivao publici akcije koje su se
dogadale u neposrednoj proslosti (prikazivano je kako publika ulazi u dvoranu). Promenom

poloZaja kamere i ogledala, Grejm je prikazao publici vreme koje se upravo dogadalo. Videli su
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sopstvene odraze u ogledalu i nastavili da prate svaki sledeci pokret, znajuéi da ¢e i on biti

snimljen, i tim iskustvenim ¢inom anticipirali su buduc¢e dogadaje.

Nemacka umetnica Rebeka Horn (Rebecca Horn) je zelela da ispita reakcije slucajnih
prolaznika na njenu pojavu u neobi¢nom kostimu. Kostim koji je nosila sastojao se od niza belih
traka koje je omotala oko nagog tela, dok je na glavi imala improvizovani rog, koji je podsecao
na rog mitskog jednoroga. Opremljena takvim kostimom Setala je u ranim jutarnjim casovima
parkom, iznenadujuéi prolaznike. Prolaznici su se trudili da prikriju iznenadenje, 1 sami nesigurni
u realnost slike koju su videli. Performans je pod nazivom Unicorn (Jednorog) izveden 1971.

godine.

Marina Abramovié¢ je svoja nastojanja da aktivira publiku realizovala na vrlo provokativan,
nekad brutalan nacin, koji ju je dovodio u Zivotnu opasnost. U performansu Ritam 4, koji je
izveden u galeriji Dijagrama u Milanu 1974. godine, umetnica je u prostoru postavila snazni
industrijski ventilator na koji je prislonila svoje lice, pokusavaju¢i da vazduhom ispuni pluca do
granice pucanja. Snimana je video-kamerom, dok je publika u drugoj prostoriji posmatrala
performans. Po re¢ima Dzejmsa Vestkota (James Wescott) ¢inilo se kao da Abramoviceva testira
publiku: ,,Koliko daleko ¢ete me pustiti da odmaknem pre nego S$to mi pruzite neophodnu
pomo¢?”?'* EksperimentiSuéi sa reakcijama posetioca, Marina Abramovi¢ je 1976. godine u
Amsterdamu izvela performans Role Excange (Zamena uloga). Tokom performansa, koji je
trajao Cetiri sata, umetnica je zamenila uloge sa prostitutkom iz poznate amsterdamske cetvrti
»crvenih fenjera®. Dama iz pomenute Cetvrti dosSla je u galeriju na otvaranje izloZzbe, u ulozi
umetnice, dok je Marina Abramovi¢ zauzela njeno mesto. I jedna i druga Zena napustile su
prostore svog delovanja, 1 naSle se u, za njih, neuobicajenom okruzenju. Ovim performansom
umetnica nije ispitivala samo reakciju posetilaca, ve¢ je anticipiraju¢i dolaze¢i period potroSacke
kulture, metaforicno predstavila institucije kulture koje mogu da se prezentuju 1 kao
tradicionalne institucije zabave. Promenom uloga koje je izvela sa prostitutkom, pokazala je svoj
stav prema institucijama kulture koje ubzano podlezu uticaju ekonomske utilitarnosti, i

umetnosti, koja je odustala od angazovane uloge u drustvu i postala sredstvo zabave.*"

214 D7 Vestkot, Kad Marina Abramovié umre, op. cit., str. 83.
215 0. Jankovié, Marina Abramovié, op. cit., str. 90-91.
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Anticipaciju dolazeceg perioda, u kome je umetnicko delo vrednovano trziSnim principima,
predstavila je DZuli Hejvord (Julie Heyward, SAD) u performansu God Heads (Lica Boga)
1976. godine u Vitni muzeju u Njujorku. Lezeéi na postamentu u polumraénoj prostoriji govorila
je: ,,Sada govori bog... ova devojka je mrtva...bog govori kroz nju. Bog kaze, bez novca za
umetnike nece biti ni umetnickih predstava“. Slede¢e godine je izvela jo§ jedan angazovani
performans This is my Blue Period (Ovo je moj plavi period) u kome se osvrnula na sve veéi
uticaj televizije na svakodnevni Zivot Coveka. Televizijski ekran hipnotiSe ljude 1 drzi ih

zarobljene u njihovim vlastitim domovima, govorila je umetnica objasnjavajuci publici svoj rad.
Umetnicki performans na kraju XX i pocetku XXI veka

Tokom poslednje dve decenije XX veka savremeni ¢ovek je mobilisao svoje duhovne
resurse ka otkrivanju novih nacina za sticanje materijalnih dobara. Takva usmerenja dovela su
do redefinisanja vrednosnih sistema. Kako bi obezbedio dovoljno vremena za rad, savremeni
covek se svesno odrekao duhovnih potreba. Ljudsko ostvarenje je prestalo da se izjednaCava sa
onim $to neko jeste, ve¢ sa onim $§to poseduje.’'® Promovisan je utilitarni princip koji je pratio
ekonomske zakonitosti. U tako koncipiranom socioloSkom okviru sve je postalo roba, sve ima
svoju cenu, 1 sve je na trziStu. Sve Sto nije moglo da dobije numeri¢ku vrednost, i da donese
profit stavljeno je na niZu ravan interesovanja. Kultura i kulturna dobra zauzele su tu poziciju.
Takva vrednosna lestvica simplifikovala je slozene strukture ljudske zajednice i njihove
interaktivne relacije. Kompleksni sadrzaji ljudskog funkcionisanja podreduju se prakticnim
potrebama  potroSackog  drustva. Pobeda tehnoloSke digitalne civilizacije  nad
multidimenzionalnim sadrzajem kulture prihva¢ene kao model postmodernog drustva, odbacuje
potrebu za oplemenjivanjem ljudske egzistencije koju je obezbedivala kultura.’” U modernom
drustvu kultura se svela na zabavu jer joj je promenjen cilj da obezbedi ,,smisaonu konstrukciju
realnosti kao refleksivnog sveta.”’"® Promenjen odnos prema kulturi okrenuo je savremenog
coveka ka eksternim dogadanjima i doZzivljajima, ¢ime je postepeno poniStavao individualna
svojstva. Brisanjem individualnih svojstava i uniformnim sagledavanjem coveka kao ,,potroSaca*
1,,kozumenta® promenjeni su principi vrednosti koji predstavljaju jezgro ljudskog motivacionog

sistema i u najvec¢oj meri su izraz karakterne strukture. Prate¢i promene drustvenih sistema

218 G. Debor, Drustvo spektakla, Dan-graf, Beograd, 1982, str. 62.
A Golubovi¢, Kultura i preobrazaj Srbije, IP Sluzbeni glasnik, Beograd, 2010, str. 16.
218 11

Ibid.
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vrednosti, ili odrastaju¢i sa njima, performans umetnici su ve¢ od sredine 70-ih godina proslog
veka poceli da stvaraju dela ¢iji je cilj bio zabava. Zabavni kontekst bio je prijemciv za gledaoce,
tako da su manifestacije u kojima dominira ovakav sadrzaj bile predstavljane kao festivali koji
su trajali viSe dana. Performans umetnici viSe ne nastupaju sami, ne prenose poruke koje od
veliki broj gledalaca. Performans umetnici ne napustaju ideju da umetnost priblize Zivotu, ali se
okrecu jednostavnijim 1 veselijim Zivotnim sadrzajima. Prihvataju sve tehnoloske mogucénosti
kako bi njihova izvodenja pokrenula sva ¢ula. Umetnici razli¢itih provenijencija i interesovanja
udruzuju se radi stvaranja zajednickih projekta u kojima kombinuju sve vrste umetnosti. Veliki
broj mladih umetnika opredeljuje se za performans kao prevalentni nafin svog umetnickog
izraza, jer se ne zadovoljava ekspresijom svojih ideja samo kroz jedan medij. Oni teze da
eksperimentiSu na svim poljima umetni¢kog stvaralastva. Digitalna tehnologija im omogucava
da istrazuju 1 otkrivaju nove kreativne forme. Slikari, vajari, glumci, muzicari, plesaci, udruzuju
se kako bi stvarali multimedijalna, interaktivna, akademskim konvencijama neomedena dela.
Njihova sinergija rezultirala je delima reprezentovanim u formi spektakla. PrenaglaSavaju se
spoljasnji efekti, prezentovani kroz estetski visoko sofisticirane slike. Veliki broj umetnika koji
ucestvuje u spektaklu svoju ekspresivnost zasnivaju na vizuelnim efektima. Nema naracije ni
dramske radnje. Izgovorene reci su deo zvucnih efekata. Pokreti izvodaca su u sluzbi slike, ne

price.

Kreatori performansa u formi spektakla, Robert Vilson (Robert Wilson) i Ricard Forimen
(Richard Foreman), su umetnici koji su stekli §iroko obrazovanje u mnogim oblastima umetnosti.
Njihova stvaralacka radoznalost mogla je da bude zadovoljena jer su vladali izraZzajnim
tehnikama iz viSe umetnosti. Njihovi spektakli su imali koncept avangardnog teatra. U
izvodenjima su se provlacili elementi dadaizma i nadrealizma. Vilson i ¢lanovi njegove trupe
sami su pisali tekstove za svoja izvodenja, oZivljavajuci takvim akcijama nacin funkcionisanja
putuju¢ih grupa u doba komedije del arte. Grandioznom scenografijom, muzikom, obiljem
plesnih tacaka, i glasovnom ekspresivnoscu, budili su se¢anja na operu XIX veka. KoriS¢enjem
savremene tehnologije, zvuka i1 pokreta, klasicne izrazajne elemente izvodenja predstavili su
novim umetni¢kim jezikom. Dekodirajuéi stare ,Sifre* umetni¢kog rukopisa i uvodeéi nove
znake, predstavili su umetnost kao kontinuum koji odreduje sustinu postojanja civilizacije. Delo

Einstein on the Beach (Ajnstajn na plazi) Vilson je nazvao operom, pomerajuci granice ovog
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umetnickog zanra ka drugim umetnostima. Predstavljeno je kao viSesatni (pet sati) spektakl, sa
nadrealistickom scenografijom koju su ¢inili dvorac, sudnica, plaza i Zeleznic¢ka stanica. Iznad
neobicne scenografije padali su snopovi raznobojnog svetla sa kompjuterskim simbolima. Igrace
je pratila elektronska muzika kombinovana sa klasicnom. U tom vrtoglavom promicanju boja,
svetla, zvuka 1 tela u pokretu, publika je imala utisak kao da je u oniricnom stanju. U projektu je
ucestvovao veliki broj visoko obrazovanih umetnika, Cije je teorijsko znanje iz viSe oblasti
umetnosti omogucilo da Vilson predstavi svoju teznju ,,0 spajanju umetnosti®, koju je na kraju
XIX veka izrazavao 1 Vagner u svojim teorijama o muzici i umetnosti. Dela ovakvog umetnickog
diskursa RouzLi Goldberg je oznacla kao ,,grani¢ni performans®, odredujuci ga kao ekvivalent
novim pravcima kretanja umetni¢kog performansa.’”® Delo AjnStajn na plaZi inspirisao je
umetnike u SAD 1 Evropi da stvaraju monumentalna muzi¢ko-scenska dela, oznacavana kao
performans teatar, ili mjuzikl. U tim multimedijalnim delima bile su zastupljene sve izvodacke
umetnosti: slikarstvo, vajarstvo i elementi arhitekture. U nesvakidaSnjoj sinergiji, specificne
estetike, uz ozivljavanje antickih tema i predstavljanje uvek aktuelnih tema ljubavi, mrznje i
smrti predstavljala su jedinstven eklekticki spoj umetnickih ideja i pravaca. Vilson je nastavio da
razvija saradnju sa poznatim operskim stvaraocima, pa je u svom delu Great Day in the
Morning (Veliki jutarnji dan) 1z 1982. godine kombinovao glasovnu ekspresivnost poznatog
soprana Dzesi Norman (Jessie Norman) sa crnackim duhovnim pesmama. Glasovna ekspresija
bila je podrzana vizuelnom, predstavljenom nizom impozantnih zivih slika, kako bi po re¢ima
Vilsona ,,vizuelni prikazi pomogli da se bolje ¢uje, a pevanje da se bolje vidi.“*** Veliki spektakl,
oprea The Civil Wars: A tree is best measured when it is down (Gradanski ratovi: Drvo se
najbolje meri poloZeno), Vilson je koncipirao kao prikaz kulturoloSko-istorijskih sekvenci koje
predstavljaju civilizacijske kodove odredenih drzava. (Nemacke, Holandije, Italije, Japana i
SAD). U operi su u fantazmagori¢nom sadejstvu promicale slike gradanskog rata u Sjedinjenim
Americkim drzavama, pomeSane sa fotografijama japanskih samuraja, Karla Marksa, Henrika
IV, Mate Hari, uz fotografije Zivotinja iz biblijske Nojeve barke. Ovim izvodenjem Vilson je
zeleo da publici predstavi ,,istoriju sveta® a i da gledaoce podseti na rok koncerte za koje je

naveo da su ,,velika opera naseg vremena“.

1 R. Goldberg, Performance...op.cit., str. 64.
20, Shyer, Robert Wilson and His Collaborators, Theatre Communication Group, New York, 1989, str. 220.
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Inspirisani Vilsonovim delima mladi umetnici u Italiji, okupljeni u Rimu i Napulju, stvarali su
dela u kojima su zeleli da prikazu arhetipske simbole savremene kulture. U performansu Ofello
(Otelo) iz 1984. godine kao polazna osnova koris¢ena je Verdijeva muzika iz istoimenog dela,
ali su partiture bile ,,obradene novim akustickim efektima i elektronskim kolazima, gde je
sinergija starih i novih zvuénih elemenata predstavljala simbol kulturoloskog kontinuiteta i
identiteta. U Spaniji stvaraju umetnici u &ijim izvodenjima se prepoznaje estetika $panskih
slikara XVII veka, 1 Bunjuelov nadrealisticki rukopis. Francuski umetnici u svoja provokativna

izvodenja ukljucuju ideje kubista 1 DiSana.

Belgijski umetnik Jan Fabre (Jan Fabre) stvara pozoriSne performanse u kojima se meSaju
vizuelni efekti Vilsonovih opera sa metafizickim slikarstvom, kao dekor za klasi¢énu melodramu
kroz koju su prikazana psiholoska stanja rukopisom klasi¢nog teatra. U mnogim evropskim
gradovima izmedu 80-ih 1 90-ih godina proslog veka pozoriSni performans postaje etablirani
umetnicki produkt, finansijski podrzan sredstvima Evropske Unije, koja je imala cilj da
finansiranjem multimedijalnih projekata prikaze druStveni poredak nove ujedinjene Evrope, koja

neguje multikulturalnost i podsti¢e slobodu stvaralastva.

Padom Berlinskog zida koji je oznacio drustvene promene u drzavama bivSeg Isto¢nog bloka,
umetnici iz tih zemalja dolaze u Zapadnu Evropu noseci svoje frustracije i opterecujuce iskustvo
steCeno u apsolutistickim rezimima. Oni predstavljaju angazovane performanse, kojima ukazuju
na sve vrste ljuskih nesloboda i narastaju¢u otudenost. Ekonomska kriza koja zahvata Evropu, i
egzistencijalna nesigurnost u kojoj su se nasli gradani, inspiriSe mnoge umetnike performansa da
ponovo ,,upotrebe* sopstveno telo kako bi poslali poruku javnosti. U periodu kada se umetnicki
performans pribliZzio pozoriStu, jedna grupa engleskih umetnika ostala je dosledna svom stavu da
Jje umetnicki performans Ziva umetnost likovnih umetnika. Pored Gilberta 1 DZordZa, koji su sebe
predstavljali kao ,,zive skulpture®, Stiven Tejlor Vudrou (Stephen Taylor Woodrow) stvara niz
dela u kojima ostaje pri svojim idejama da je umetnicki performans, u kome umetnik predstavlja
sopstvenim telom umetnicku ideju, jedini autenti¢ni savremeni umetnicki jezik. Na Living Art
festivalu u Riversajd studiju u Londonu 1986. godine, Vudrov je izlozio svoje ,,zive slike* koje
su, kao 1 klasi¢ne slike bile okacene o zid. Njegovo delo su €inila tri muskarca koja su bila
pri¢vr§¢ena o zid galerije. Njihova lica, kosa 1 odec¢a bila su premazani sivom i crnom bojom,

tako da su izgledali kao neobi¢ne skulpture, koje su se umesto u prostoru galerije nasle na
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njenom zidu. Sli¢an idejni koncept na festivalu su pokazali Rajmond O’Deli (Raymond O’Daly)
1 Miranda Pejn (Miranda Payn) koji su se svojim delima kriticki osvrnuli na nedostatak ideja u
likovnoj umetnosti. Postujuéi utvrden postulat performans umetnosti o procesu stvaranja kao
umetnickom delu, Miranda Pejn je predstavila nadin nastanka ,,zive slike”, postavljajuci svoje
telo kao sliku okacenu o zid galerije, dok je drugi ucesnik u performansu koristio njeno telo kao
model na kome je isprobavao odecu. ,,Zive slike” pomenutih i drugih umetnika, predstavljale su
akciju za povratak performansa u umetnicki kontekst, protive¢i se narasloj ideji da se svako
izvodenje koje je odstupalo od konvencionalnih 1 tradicionalnih nacina izraZavanja, definise kao

performans.

Veliki broj izvodaca u zavr$noj deceniji XX veka u Evropi 1 Americi ne bavi se problemima
umetnosti, ve¢ svoje aktivnosti usmeravaju ka socijalnim problemima. Predstavnici socijalno
marginalizovanih grupa (LGBT populacija, imigranti, oboleli od AIDS-a), svojim delima
ukazuju na cinican stav drzavnog establiSmenta, u ¢ijim programima se promovisu ljudska prava
1 slobode, kojih u stvarnosti zapravo nema. Istovremeno sa umetnicima koji ispituju poziciju
umetnosti 1 umetnika koji ukazuju na narastajue socijalne patologije, deluje velika grupa
stvaralaca, koji eksperimentiSu sa savremenim vizuelnim i digitalnim tehnologijama. Javlja se
mnostvo umetnickih praksi koje nastaju koris¢enjem novih medija. U eksperimentisanju se Sire
metode i1 nacini interaktivnosti umetnickih pravaca. Udruzuju se umetnici i informaticari kako bi
zajednicki eksperimentisali sa neslu¢enim moguénostima savremenih elektronskih medija. Kao
Sto su na pocetku XX veka umetnici bili fascinirani maSinama i njihovim moguénostima, na
kraju XX, 1 po¢etku XXI veka umetnici su opsednuti novim digitalnim tehnologijama Internet
direktno povezuje umetnike (on-line) na svim meridijanima, otvaraju¢i novu stranicu istorije

umetnosti.

U drugoj polovini devedesetih godina XX veka u Evropi, Sjedinjenim Americkim Drzavama,
Japanu, Australiji i Novom Zelandu, izvodenje na internetu se etablira kao specificna forma
oznacena kao internet teatar, u kome se kompjuterski ekran i prostor interneta koriste kao
konstitutivni elementi. Ovakvo izvodenje teoreticarka umetnosti, spisateljica, umetnica

performansa sa Novog Zelanda, Helen Varli Dzejmison (Helen Varley Jamieson) je oznacila
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' Prostor izvodenja je virtuelan, tehnika je digitalna, a izvodaci su

terminom sajberformans.”
slike 1 figure (avatari) na kompjuterskom ekranu. Ana Vujanovi¢ definiSe sajberformans ,,kao
izvodenje ¢ija je materaijalna scena kompjuterski ekran sa dizajniranim dvo-ili
trodimenzionalnim scenografijama (koje se mogu sastojati od emitovanih web-cam snimaka ili
direktnih prenosa crteza, fotografija, animiranih ambijenata itd.), zvukom, muzikom, govorom,
tekstovima i avatarima”.*** Ova vrsta izvodenja je paradigma funkcionisanja velikog broja ljudi
na planeti koji Zive ,,podeljene* zivote. Njihova svakodnevica se sastoji od neophodnog boravka
u realnosti, da bi se zadovoljile egzistencijalne potrebe, 1 aktivnog 1 angaZovanog egzistiranja u
virtuelnom svetu. HipnotiSuce dejstvo kompjuterskih ekrana usmerava intelektualne kapacitete 1
stvaralacku energiju na onlajn aktivnosti gde stvara, stice ,,prijatelje”, zabavlja se i relaksira.
Razvili su se novi kodovi komunikacije 1 novi jezicki pojmovi, koji se iz engleskog jezika
prenose u sve ostale svetske jezike 1 postaju njihov integralni deo. Paralelni virtuelni svet, dobija
1 svoju umetnost. Ona mu je dostupna i razumljiva. Umesto muzeja, galerija ili osmisljenog
prostora u kojima se nalaze umetnicka dela, sajberformans nudi prostor kompjuterskog ekrana
kroz koji se ,,ulazi* u svet konstruisanih sliica sa kojima mozZe da se ostvari komunikacija
jednostavnim ,klikom*“ miSem, ili pritiskom na znak sa tastature. Sajberformans nudi
interaktivnost, jer publika iz svojih stanova, Sirom planete, jednostavno moze da ,,intervenise* i
dopiSe svoj tekst ili komentar. Moze da se uklju¢i u razgovor 1 direktno se pojavi na virtuelnoj
sceni. Sajberformans je otvoreno, planetarno delo, koje pokrece jedan ili grupa autora sa ciljem
da ga publika vidi 1 prihvati. U svojim delima autori koriste civilizacijska kulturalna dobra,
oznacavaju ih za virtuelnu globalnu pozornicu i kao novi tekst ili ideologem Salju ih u globalnu
mrezu. Kao §to su se u proslosti stvaraoci razli¢itih profila udruzivali u umetnickim radionicama
(Bauhaus, dadaisti, Black Mountain College) sajber stvaraoci se udruzuju u svom virtuelnom
prostoru intenzivno razmenjujuci znanja i iskustva. Dizajneri, teoretiCari umetnosti, progremeri 1
drugi, tehni¢kim znanjem 1 inventivnoS$¢u naoruZani stvaraoci, okupljaju se oko zajednickih

projekata. PoSto za njih ne postoje vremenske 1 prostorne granice, lako ostvaruju komunikaciju.

2l Ana Vujanovié objasnjava da je termin kovanica od engleske redi cyber i performans, prema: Uvod...op. cit., str.
270.

2 A.Vujanovié, Globalni/digitalni performans, prema: Uvod.. op. cit., str. 270.
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Njihove inovacije i1 eksperimenti sa Sirokim spektrom elektronskih moguénosti ne predstavljaju
isklju¢ivo formu koja prati kulturoloske i civilizacijske ekspresije Coveka koji je postao
zarobljenik kompjuterskih tehnologija. Stvaraoci sajberformansa poznaju istoriju umetnosti,
filozofiju, sociologiju i antropologiju. Oni koriste nau¢ne i umetnicke paradigme kako bi svoje
izvodenje postavili u civilizacijski kontinuum, kao aktuelnu umetni¢ku praksu koja postoji kao
odraz postojeée realnosti. Koriste¢i tekstove, fragmente, snimke, replike, i druge oblike
povezivanja i reprodukovanja, istorijski relevantnih kulturalnih dobara, autori sajberformansa ne
zele da svoja dela predstave kao ekskluzivne, autenticne produkte, ve¢ da usmere paznju
umetnicke javnosti na formu umetnickog rada, nastalog u eri elektronske komunikacije koja je
covecCanstvu nametnula nove sisteme vrednosti. Sajberformans postavlja pitanje predstavljanja u
umetnosti, koje je postojalo tokom cCitave istorije umetnosti. Prikazivanje u sajberformansu je
odraz sveta, na¢in govora, pisanja, komuniciranja, na¢in razmisljanja o identitetima savremenog
coveka. Prikazivanje na ekranu koje metafori¢no i simbolicno predstavlja pogled savremenog
c¢oveka na realnost, sajberformans je postavio kao sociolosku odrednicu. Uprkos promovisanom
modelu globalizacije koja je omogucila da se jednostavno uspostavi relacija sa bilo kim na bilo
kom delu planete, nije doslo do boljeg razumevanja medu ljudima. Oni Zive u stvarnosti koju
teSko mogu da razumeju, a jo§ manje da neposredno deluju na zbivanja u neposrednom i Sirem
okruzenju. Pritisnut prevelikim zahtevom realnosti i unutrasnjom teskobom, savremeni ¢ovek je
spas potrazio u virtuelnom svetu koji mu nesebi¢no nudi digitalna tehnologija. Covek danagnjice,
kao 1 njegov daleki predak, pokusava da neutraliSe strah od nepoznatog i1 pronade zastitu od
unutraS$nje pustosi iskorakom iz realnosti. Sajberformans ne ponistava i ne ulepSava realnost, on
je kondenzuje u niz znakova koji su bili prisutni u coveCanstvu 1 pratili njegov hod.
Sajberformans je novi tekst, beleZzen starim znacima. On je hipertekst Rolana Barta 1 novi
stadijum ogledala Zaka Lakana. Sajberformans nije potisnuo niti je zauzeo mesto izvodatkim
umetnostima koje u centar zbivanja postavljaju telo. Telo umetnika je prisutno i na pocetku XXI
veka u izvodenjima u kojima se koriste savremene tehnologije i tehnicka pomagala. Termin
performans postao je odrednica za sva izvodenja uZivo. Korisi se kao oznalitelj za video
instalacije u kojima umetnici kombinuju video radove, inserte iz filmova i prikaze sopstvenih
tela u razli¢itim formama akcije. Performansom se kvalifikuju modne revije, koncerti muzickih

grupa, eksperimentalni teatarski programi i kompilacije svih formi umetnickih izraza.
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KULTUROLOSKI KONCEPT SAVREMENOG UMETNICKOG
PERFORMANSA

Prate¢i kulturoloske, ekonomske i socijalne promene koje su se dogadale u istoriju
CoveCanstva, umetni¢ki performans je pronalazio nacin da sva zbivanja zabelezi i ostane

autentican, avangardan 1 originalan.

Na pocetku ovog veka jasno su se profilisali vrednosni sistemi koji su se postepeno uoblicavali
krajem prethodnog veka. Tehnoloska dostignu¢a, posebno u domenu elektronike 1
nanotehnologija, znacajno su promenila proizvodne odnose, koji su se reperkutovali na sve
domene ljudskog funkcionisanja. Svakodnevicu savremenog coveka ispunili su novi sadrzaji,
koji su zahtevali drugacije obrasce funkcinisanja 1 nametali potrebu za brzim prilagodavanjem.
Umetnicki performans je uspeo da uhvati puls savremene svetske dinamike 1 da najkompletnije
predstavi aktuelne vrednosti. Njegova osnovna karekteristika - interaktivnost, pokazuje sve
oblike 1 moguc¢nost komuniciranja umetnickih dela, kao i neiscrpan repertoar interakcija sa
publikom. Nastoji da izbegne institucionalno pokroviteljstvo i svoj umetnicki rukopis uobli¢i u
svakom prostoru u kome moze da ostvari kontakt sa publikom. Ne odustaju¢i od principa
interaktivnosti 1 multimedijalnosti, uspeva da svojim porukama zainteresuje savremeni
auditorijum koji je, pod uticajem novih tehnologija, znacajno promenio percepciju neposrednog i
Sireg okruzenja. Iskustvo se stiCe pretezno preko Culnih senzacija. Znanje, komunikacija i1
relaksacija nude se ¢oveku preko ekrana. Filmski, televizijski, kompjuterski i telefonski ekrani
stvaraju novu sinkreticku formu u kojoj se prepli¢u svetlo, zvuk, pokret 1 slika. Neograni¢ene
mogucnosti interakcija ovih formi, uslovljavaju neprekidnu ¢ulnu provokaciju i teznju za novim
vizuelnim iskustvima. Prateci potrebu da vizuelni doZivljaj u€ine zanimljivim 1 okupiraju paznju
auditorijuma, kreatori svih javnih manifestacija, dogadanja koncipiraju tako da u njih ugrade §to
viSe Culnih efekata. Izvodacke umetnosti, po istom modelu, prevashodno teze da svoj rukopis
prosire sa Sto viSe vizuelnih 1 auditivnih efekata. U svim domenima izvodenja umetnici koriste
interaktivnost u pokuSajima da strukturalno predstave sve sloZene forme savremenog umetnickog
jezika i1 obuhvate §to viSe sadrzaja koji mogu da daju originalnost delu. Za sva izvodenja, bilo da
pripadaju umetni¢kom ili Sirem drustvenom diskursu, koja po nacinu ekspresije odstupaju od
institucionalizovanih 1 teorijskim konceptom oznacenih formi, koristi se termin performans.
Njegovo ontolosko znacenje pocinje da se koristi kao univerzalna odrednica za svaku
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interaktivnu prezentaciju u svim domenima ljudskih aktivnosti. Politi¢ki skupovi koncipirani su
kao spektakli sa velikim brojem ucesnika iz svih domena javnog zivota. Koriste se sva
savremena vizuelna i auditivna sredstva da prenesu optimistiCke poruke i1 izazovu dobro
raspoloZenje kod prisutnih. Sinergiju zvuka, pokreta i svetlosnih efekata koriste organizatori
modnih revija, koncerata popularnih muzickih grupa, izvoda¢i u noénim klubovima i na
privatnim zabavama. Cilj ovakvih izvodenja je da zabavi prisutne i skrene medijsku paznju kako
bi se dogadaj preko sredstava za komunikaciju preneo do $to veceg broja posmatraca. Slicna
sredstva koriste 1 umetnici kako bi u muzejima i galerijama predstavili interaktivne instalacije,
kolaze ili video radove. U savremenom teatru uz glumu se ravnopravno predstavljaju ples, video
instalacije, muzika 1 svetlosni efekti. Poezija se izgovora na nacin muzi¢kog recitativa, uz plesne
numere 1 posebno koncipirane vizuelne forme. Ovakav koncept savremenog izvodenja otvara
pitanja o mestu umetni¢kog performansa u kulturi modernog doba 1 granicama koje ga odvajaju
od zabavljackih izvodenja. Ovakve dileme pokuSavaju da razreSe performans umetnici, baveci se

intenzivno izvodenjem, ali 1 teorijskim konceptom savremenog umetnickog performansa.

Marina Abramovi¢ osniva institut u Hadsonu, gradi¢u u blizini Njujorka, sa ciljem da edukuje
publiku 1 priblizi joj osnovne postavke umetnickog performansa. Predstavljajuci ovaj projekat
Sirom sveta, umetnica je naglasila da ¢e [Imstitut Marina Abramovi¢ predstavljati mesto
okupljanja mladih iz Citavog sveta. To ¢e biti mesto susretanja umetnosti, nauke, tehnologije 1
muzike i1 opere do novih oblika umetni¢kog izrazavanja. Poklanjaju¢i posebnu paznju odnosu sa
publikom, umetnica je ve¢ saCinila posebni program za ucesce posetilaca u radu instituta koji
treba, po njenim planovima da bude otvoren tokom 2015. godine. Ucestvujuci na televizijskoj
stanici PBS, ¢ija je produkcija namenjena analizi umetnickih produkata XXI veka, sa akcentom
na umetnicki performans, umetnica je posebno apostrofirala problem zloupotrebe ideja
umetni¢kog performansa, koje su od 80-ih godina proSlog veka koristili filmski stvaraoci,
televizijske produkcije, moda i advertajzing. Marina Abramovi¢ je decidno naznacila da svi koji
su stvarali dela inspirisana umetnickim performansom nisu obracali paznju na autorska prava i
da su sekvance umetni¢kog preformansa koristili kao sopstvene produkte. Zbog takvih pojava
umetnica smatra da je veoma vazno da se performans umetnici angazuju oko zastite svih dela

ovog umetni¢kog pravca i tom problemu je posvetila veliku paznju. Jedan od motiva koji ju je
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pokretao da osnuje institut bio je i potreba da se dela umetnickog performansa oznace kao

originalne umetnicke tvorevine koje imaju znac¢ajno mesto u istoriji umetnosti.

Slicnom idejom se rukovodila i RouzLi Goldberg, teoretiCarka performansa, kada je 2004.
godine osnovala Performu. Ova organizacija se bavi proucavanjem, razvojem i promovisanjem
vizuelne umetnosti XXI veka. Smatraju¢i da je umetnicki performans imao veliki uticaj na
umetnost XX veka, koji je neopravdano zanemarivan od institucionalno etabliranih teoreti¢ara
umetnosti, Rouzli Goldberg zeli da kroz delovanje Performe, predstavi influentnost koju je
umetnicki performans imao na ostale umetnicke forme. Uporedo sa navedenim ciljem autorka
smatra da je neophodno edukovati publiku da sa viSe razumevanja, i sa viSe €injenica pristupi
analizi umetni¢kog performansa. Performa okuplja performans umetnike iz Citavog sveta,
omogucavaju¢i im da u medusobnim interakcijama stvaraju nova dela, razmenjuju iskustva 1
teoretski uobliCavaju svoje ideje. Autorka Performu opisuje kao ,,muzej bez zidova*“ u okviru
kojeg se istrazuju 1 arhiviraju umetnicki performansi, a pronalaze se i nacini da se ozive radikalni
umetnicki poduhvati i predstave se modernoj publici.?® Mnogi savremeni performans umetnici
koji stvaraju u ovom veku, kroz svoja dela postavljaju cilj da oznace koncept umetnickog
performansa i odvoje ga od izvodackih produkata koji koriste elemente umetni¢kog performansa,
ali su idejno 1 strukturalno odvojeni od njega. Da bi odgovrili tom zadatku, umetnici se studiozno
bave istorijom, teorijom 1 praksom umetnickog performansa, ne zapostavljajuci ulogu edukatora,
kako bi u neposrednoj komunikaciji sa publikom preneli svoje poruke i oznacCili umetnicki
performans kao formu koja nema iskljucivi cilj da zabavi, zbuni ili fascinira, ve¢ da pokrene
razmi$ljanja o temama koje se ¢esto marginalizuju ili zanemaruju. Robert Moris (Robert Motris),
Andrea Frejzer (Andrea Fraser), Marta Razler (Martha Rosler), Fia Bakstrem (Fia Backstrom),
Mark Leki (Mark Lecky) i drugi umetnici iz SAD, Kanade, Evrope, Japana, Kine, a prethodne
decenije 1 iz Afrike 1 JuZzne Amerike, koriste¢i sopstveno telo kao klasi¢ni umetnicki medij uz
primenu svih tehnoloskih sredstava, analiziraju mesto umetnosti u savremenom potrosackom
drustvu. Iz perspektive sociologije, psihoanalize, feministickih teorija 1 antropologije, baveci se
svakodnevicom savremenog coveka, njegovim mestom i ulogom u druStvenim sistemima, kao 1
mestom umetnosti u svim organizovanim sistemima ljudske zajednice, umetnici svojim delima

svedoCe, pronalaze uzro€no-posledicne veze, kritikuju, pokre¢u na razmisljanje i anticipiraju

*¥ Rouzli Goldberg je o Performi govorila u intervjuu koji je dala Aleksandri Cuk, 7.jula 2010. godine, a objavljen
je u dnevnom listu Politika.
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razvoje mogucih dogadaja. Uporedo sa izvodenjem organizuju predavanja, umetnic¢ke radionice 1
medijske prezentacije. Kroz savremeni performans umetnici teze da animiraju $to veéi broj ljudi
koji pripadaju umetnickim krugovima, ali i ljudi koji shvataju zna¢aj umetnosti u kulturoloskim
relacijama CoveCanstva, i da ih pokrenu na dijalog koji treba da rezultira stvaranjem i
prihvatanjem novih druStvenih vrednosti. Pod njihovim uticajem javljaju se nezavisne
televizijske produkcije posveéene savremenoj umetnosti, u kojima saraduju poznati umetnici,
teoretiCari 1 istoriCari umetnosti. Zajedno, u kreativnom dijalogu, prenose auditorijumu
informacije o razli¢itim kulturolos§kim produktima 1 njihovim relacijama sa socijalnim sredinama
u kojima su nastajali. U toj edukatorskoj misiji savremeni umetnici ne negiraju, 1 ne
omalovazavaju umetnic¢ke produkte i poduhvate iz proSlosti, ve¢ teze da ith medusobno povezu 1
predstave umetnost kao stvaralacki proces, ugraden u funkcionalnu matricu ¢ovecanstva, koja je
aktivno ucestvovala i pratila sve razvojne procese. StvaralaStvo savremenih performans umetnika
podrazumeva paralelni rad na izvodenju, arhiviranju umetnickih dela, njihovoj deskriptivnoj
analizi 1 analizi druStvenog konteksta u kome nastaju. Ne zanemaruju¢i interaktivnost i
multimedijalnost, koriste sva savremena tehnoloska dostignuca, kako bi stvaralacki proces ucinili
aktuelnim 1 kreativnim. Inventivnost i stvaralacka energija performans umetnika uticali su na
promenu stava institucija kulture prema umetnickom performansu. Njegova pozicija se
promenila, tako da je sa mesta prateCeg programa velikih svetskih izvodackih dogadanja, presao
na vodece pozicije. Veliki drzavni muzeji (na primer MOMA u Njujorku) organizuju festivale
umetnickog performansa, podsticu¢i mlade umetnike Sirom sveta da se u pozitivnoj kompeticiji
izbore za mesto u ovom prostoru. Na eminentnim univerzitetima otvaraju se odeljenja za studije
izvodenja. Teoreticari umetnosti su 2006. godine apostrofirali pet najznacajnijih svetskih odseka
za studije savremenih izvodackih umetnosti na univerzitetima u Velsu, Sangaju, Sidneju,
Njujorku i Cikagu. Pored ovih etabliranih institucija, na svim kontinentima se odvija veoma
dinami¢na aktivnost vezana za promociju umetnickog performansa, kao forme koja svojom
vitalno§¢u 1 ekspresivnoSéu najkompletnije percipira sadrZaje aktuelnog ljudskog trajanja.
Digitalna tehnologija i internet komunikacije omogucavaju da se umetnicki eksperimenti veoma
jednostavno i brzo prenesu do gledalaca Sirom planete. Gledaocima je omoguéeno da uspostave
neposrednu virtuelnu komunikaciju sa stvaraocima umetnickih dela, tokom koje mogu da dopune
svoje iskustvo informacijama o umetni¢kom delu i genezi njegovog nastanka. Zahvaljujuc¢i

tehnoloSkim moguénostima gledaoci mogu da postanu i aktivni u€esnici u kreiranju i realizaciji
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umetnickog dela. Svojim sugestijama i direktnim intervencijama status gledalaca se menja iz
posmatrackog u izvodacki. Takvim aktivnostima umetnici i njihovi ,,umrezeni“ gledaoci
ucestvuju u velikom procesu stvaranja, koji u virtuelnom svetu internet komunikacija briSe
konvencionalne granice izmedu stvaralaca umetnosti i konzumenata umetnickih dela.
Poznavanje univerzalnih znakova savremene elektronske komunikacije povezuje veliki broj ljudi
1 briSe sve prepreke izazvane predrasudama, neznanjem i ukorenjenim zabludama o sli¢nostima 1
razlikama. Performans umetnici koji prevashodno koriste svremena tehnoloska dostignuca kako
bi preneli svoju umetnicku ideju, stvaraju koncept nove svetske mreze u ¢ijoj je osnovi
postavljen cilj stavaranja umetnosti kao neprekidnog kreativnog ¢ina otvorenog za ucesce svih
ljudi, koji svoje ideje mogu da prilagode specificnom elektronskom jeziku. U ovakvom
konceptu umetnickog performansa umetnik je pokreta¢, medijator i1 transmiter ideja, koje u
neprekidnoj interaktivnosti produkuju delo koje se ne zavrSava. Ono postoji u jednoj formi samo
u jednom trenutku, svaka intervencija daje mu novi kvalitet i novu strukturu. Ovakav koncept
predstavlja omaz zacetnicima umetnickog performansa, ¢ija se prevalentna ideja odnosila na
odrednicu ,,ovde 1 sada® gde je svaka intervencija umetnika menjala koncept dela, ¢ine¢i ga

neponovljivim i neuhvatljivim.

Savremeni performans umetnici aktivno podsticu saradnju sa izvoda¢ima popularne mejnstrim
zabavljacke kulture. Umetnica koja je decenijama svoje delo oznaCavala kao umetnicki
performans i svoje ideje izrazavala telesnom i glasovnom ekspresivno$¢u uz minimalnu potporu
audio-vizuelnih sredstava, Joko Ono, protekle decenije ostvaruje saradnju sa Lejdi Gagom (Lady
Gaga) 1 Entonijem Higartijem (Antony Hegarty). U Orfeum Teatru u Los Angelesu, 2010.
godine Joko Ono i Lejdi Gaga izvode performans /t’s Been Very Hard (Bilo je veoma tesko) uz
pratnju Plastic Ono Benda muzicke grupe, €iji je osniva¢ Joko Ono. U izvodackom konceptu
ovog dela sadrzani su svi elementi umetnickog performansa. Muzika i vokalna interpretacija
Lejdi Gage pripadaju pop Zanru, uz odgovarajucu prepoznatljivu scenografiju. Joko Ono se
prikljuuje izvodenju glasovnom vokalizacijom 1 plesom, koji po ritmu 1 tonalitetu ne
korespondiraju sa osnovnom temom dela, ali mu otvaraju Zanrovske granice i omoguc¢avaju da se

predstavi novom formom, koja se upotpunjuje novim sadrzajima, dok Lejdi Gaga svira klavir i

na njegovom poklopcu izvodi gimnasti¢ku vezbu.”** Lori Anderson je nastupala sa rok pevacem

% http://youtu.be/AimU35Qoceq, pristupljeno 5.05.2014.
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Lu Ridom (Lou Reed), a Meredit Monk je Cesto za izvodenje svojih performansa angazovala
poznate D.J. izvodace i rep 1 pop pevace. Marina Abramovi¢ je u svom ¢uvenom performansu
Life and death of Marina Abramovic (Zivot i smrt Marine Abramovié) u jednom delu angaZovala
poznatu pevacicu i aranzerku tradicionalnog melosa Srbije Svetlanu Spaji¢. Ovakvom vrstom
saradnje performans umetnici su pokazali da su njihova dela otvorena za interakciju sa svim
formama izvodenja, i prikazali umetnicki performans kao umetni¢ku formu u koju se uklapaju
svi izvodacki oblici. Inicirajuéi saradnju sa izvodafima drugalije provenijencije, performans
umetnici su apostrofirali svoje delo kao formu koja se neprekidno razvija i pokazuje sposobnost
da se menja, prilagodava, raste 1 prezentuje se kao vitalni umetnicki diskurs, koji u komunikaciji
sa drugim formama izvodenja moze da zadrzi sopstvenu autenti¢nost i originalnost. Performans
umetnost svojim spektrom delovanja, interaktivno$cu i sposobnostima da se prilagodava i1 ne
posustaje u eksperimentisanju 1 istraZzivanju novih izrazajnih formi, predstavlja paradigmu
umetnosti u doba kulture. PoSto se umetnost u doba kulture fakti€ki zasniva na destabilizaciji

modernisti¢kih granica visoke i popularne umetnosti,**

umetnicki performans se involvira u
meduprostor nastao tom destabilizacijom, prikazuju¢i umetnost kao formu zivota. On ne tezi
ekspresivnim inovacijama po svaku cenu, koje bi postale svrha same sebi, ve¢ pokazuje da u
svojoj sustini nosi kulturoloske obrasce koji ¢uvaju tradicionalne vrednosti ¢ovecanstva. On
objedinjuje tradicionalne i1 savremene umetnicke koncepte, omogucavajuc¢i im da istrazuju i
obogacuju jedni druge. Bavec¢i se svim izvodackim rukopisima i ugradujuci ih u sopstveni,

umetnicki performans XXI veka moZe da se oznaci kao istrazivatka umetnost*

jer se bavi
uporedivanjem, analizom 1 ponavljanjem ,Citanja*“ razli¢itith formi umetnickih rukopisa.
Umetnicki perfomans moze da ponese atribut ,,istrazivacki jer se ne bavi samo umetnickim
interakcijama, ve¢ svoje polje delovanja proSiruje i na druStvene sisteme, apostrofiraju¢i sve
vrste socijalne patologije. Svojim neuhvatljivim 1 razudenim formama i praksama, umetnicki
performans se direktno opire tretmanu umetnosti kao trziSne robe, koja zavisi od ponude i
potraznje. Ostajuc¢i dosledan svojim namerama da ne poStuje forme i institucionalna pravila,
umetnicki performans se u XXI veku etablirao kao slobodna, istrazivacka, analiticka, filozofska i

metafizicka forma koja je sfere svog uticaja proSirila izvan granica umetnosti, i postala

kuturoloska odrednica aktuelnog vremena.

22 A Vujanovié, Globalni...prema: Uvod u.. op. cit., . str. 279.
2% G. C. Argan, Umjetnost kao istrazivanje, prema: Studije o modernoj umetnosti, priredio Jea Denegri, Nolit,
Beograd, 1982, str.153-161.
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STUDIJE SLUCAJA

LORI ANDERSON

Lori  Anderson (Laurie Anderson), svestrana
umetnica, kompozitorka, violinistkinja, performans umetnica
iz Sjedinjenith Ameri¢kih DrZava, odnos prema umetnosti
formirala je na osnovu sveobuhvatnog prilaza kulturoloSkim
obrascima kao integralnim ekvivalentima druStvene
nadgradnje. Iako je joS kao sedmogodisSnja devojica pocela
da svira violinu, njena edukacija nije pratila isklju¢ivo rano
otkriveni muzic¢ki talenat. Nije bila opredeljena da postane
uspesan izvodac, ve¢ ju je njeno opredeljenje da umetnosti

pristupi sveobuhvatno, usmerilo da izu€ava i stekne zvani¢nu

diplomu iz istorije umetnosti i vajarstva. U potrazi za odgovorima o mestu umetnosti u
civilizaciji, proucava filozofiju stavljaju¢i akcenat na fenomenologiju i percepciju. Prihvatajuci
civilizaciju kao veliki otvoreni sistem u kome se neprekidno odigravaju horizontalne i vertikalne
interakcije, proucava budisticku filozofiju, podrobno se bavi razumevanjem znacenja manuelnih
gestova, koji predstavljaju spoljaSnju manifestaciju unutrasnjeg proboja kroz razliCite nivoe
svesti. SteCena znanja prenosi predavanjima iz istorije umetnosti na koledzima u Njujorku.
Istovremeno, dok se bavi pedagoskim radom, predstavlja deo svojih umetni¢kih ideja
performansima koje tokom 1972. godine izvodi na otvorenom prostoru, na javnim mestima,
kojima prezentuje svoj odnos prema snovima. Temi o snovima prilazi sa psihoanalitickog nivoa,
razmi$ljajuéi o njima kao o integralnoj supstanci li¢nosti, preko koje mogu da se projektuju
sadrZaji realnosti. Snovi, kao intimni doZivljaji rada podsvesti, u performansima koji su izvedeni
na javnim mestima, simboli¢no prezentuju sadrZajnu udaljenost izmedu podsvesne i1 svesne
instance licnosti. Duboko introspektivni i lini doZivljaji umetnice, predstavljeni performansima
u prvim fazama njenog umetnickog rada svedoce o Sirokom spektru interesovanja i serioznom
prilazu umetnosti, koju ne dozivljava kao emotivnu ekspresiju stvaraoca, ve¢ kao promisljen
kreativni €in, koji treba da odgovori na mnoga sustinska pitanja, vezana za oznacavanje zivotnih
sadrzaja. Stavove o stvaralastvu iznosi preko serije Clanaka u kojima akcenat stavlja na

interaktivnost, koju tumaci kao opste prisutno kretanje koje nije omedeno granicama, i koje ne
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pravi razliku izmedu umetnosti i zivota. Organizujuéi performans pod nazivom O — Range 1973.
godine u kome ucestvuju njeni studenti sa koledza, jasno prenosi svoje opredeljenje za
multimedijalnost, jer je izvodenje bilo praceno izlozbom gde je koristila filmske inserte,
fotografiju i pisane tekstove. Susreti sa brojnim umetnicima, medu kojima su bili Vito Akonéi 1
kompoziror Filip Glas (Philip Glass), kao i u¢es¢a na izlozbama, kocertima i eksperimentalnim
izvodackim dogadanjima, inspiriSu umetnicu da Njujork nazove Parizom XX veka. U
podsticajnoj stvaralackoj atmosferi Lori Anderson svoje umetnicke vizije prenosi preko filma
kao reziser, preko pisanih tekstova u formi panfleta 1 preko niza performansa u kojima
eksperimetiSe koriste¢i viSe medija. U umetnickom performansu Duets on Ice (Dueti na ledu)
koji je izveden 1974. godine na pet lokacija u Njujorku, Lori Anderson nosi klizaljke u komadu
leda 1 svira na svojoj ,,samosvirajuc¢oj* violini. Ovim nazivom je oznacila violinu u koju je
stavila kasetofon. Ova duhovita i neobi¢na kombinacija klasi¢nog instrumenta, ¢ija je uloga
kodifikovana u istoriji muzike i savremenog tehni¢kog distigni¢a koji reprodukuje zvucne talase,
predstavljao je razbijanje kodne oznake i1 formiranje nove. Zvuk violine pratila je muzika sa
kasetofona, kao Sto na klasiénim koncertima violinsko izvodenje prati orkestar. Ovim
eksperimentom Lori Anderson prenosi svoje ideje o zvuku proizvedenom na klasicnom
muzickom instrumentu, koji moze da bude kompatibilan sa zvucima koji dolaze sa kasetofona.
Ovaj umetnicki performans je predstavljao uvod u eksperimente sa violinom, jer je umetnica
zelela da predstavi klasi¢ni instrument, ¢ija je izvodacka tehnologija potvrdena i proverena, kao
novi medij. On moze da proizvede drugaciji zvuk, i na njegovim delovima moze da se
interveniSe, kako bi poznati,jezik* ovog instrumenta dobio nov tonski zapis. Uz pomo¢ Boba
Beleckog, (Bob Bielecki) audio inZenjera 1 dizajnera, kreira niz originalnih dodataka za viSe
instrumenata, sa ciljem da modelira njihov zvuk i proizvede novi kvalitet. Na violinu je postavila
pokretni ram u koji je umetnula gramofonsku ploc¢u, a u gudalo violine je umetnula
gramofonsku iglu. Ovako opremljena violina nominovana je kao ,,viofonograf*. Sa ploce koja je
bila umetnuta u ram dopirao je glas umetnice, kome se tokom izvodenja pridruZila ,,in vivo”
interpretacija pesme umetnice. Ovaj novi nacin izvodenja Lori Anderson je predstavila 1976.
godine u performansu For Instants (Na primer). Reprodukcija snimljenog glasa, koji prati stvarni
glas predstavljali su uvodne impulse za objaSnjenje koje je dala: ,,Postoji ono §to se dogodilo i

ono §to sam rekla ili napisala o onome $to se dogodilo.* **” Pomenuti nacin izvodenja moZze da se

2T R, Goldberg, Laurie Anderson, Thames & Hudson, London, 2000, str. 19.
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dovede u korelaciju sa semioloskom teorijom intertekstualnosti, jer analogno tekstu koji
poseduje sposobnost da ostvaruje unutrasnje veze sa drugim tekstovima, glas umetnice snimljen
na ploc¢i, komunicira sa glasom nastalim u trenutku izvodenja. U njihovu interaktivnost se
,umece” 1 zvuk instrumenta koji tokom izvodenja menja sopstvenu znakovnu strukturu. Za
modelirane instrumente Lori Anderson je pisala muziku koju je izvodio The Fast Food Bend,
koji je umetnica osnovala sa prijateljima: Piterom Gordonom (Peter Gordon), Dzekom
Majevskim (Jack Majewski), Arturom Raselom (Arthur Russel) 1 Skotom DZonsonom (Scot
Jonson). Muzika koju stvara 1 na€in na koji je izvodi, koriste¢i klasi¢ne instrumente kako bi
proizvela novi zvuk, prakticno korespondiraju sa stavovima Rolana Barta o odnosu muzike,
jezika 1 teksta objasneni pojmovima geno 1 feno teksta. Primenjuju¢i ove termine na polje
muzike, Bart geno pesmom imenuje ,,ono mesto na kome melodija radi na jeziku”, a feno
pesmom, skup odlika koje proizilaze iz jezika i nacina interpretacije.””® Isti izvor zvuka (muzicki
instrument) moze da proizvodi zvuke razli¢itog kvaliteta, pod uticajem razliitog oznacitelja.
Muzika je oznaCena dejstvom razliCitih oznacitelja koji stvaraju uvek drugaciju interakciju, a
produkt svake interakcije predstavlja novo muzicko delo. Lori Anderson ne eksperimentiSe samo
sa tonalitetom 1 ritmom, ve¢ i sa percepcijom slusaoca, koji se susree sa novim znakom,
nastalim iz poznatog instrumenta. Muzika koju komponuje Lori Anderson za instrumente koji su
uz pomo¢ novih dodataka bili preradeni da proizvedu novi zvuk, nije imala ulogu da iznenadi i
zbuni slusaoce. Ona im je otkrila novi, osmisljen i umetnicki obraden zvuk, §to je prepoznato kao
originalno delo. Umetnica prireduje niz performansa u kojima pored muzike koristi vizuelnu
umetnost 1 glas kao posebni instrument. Sinergija svih izvodackih elemenata rezultira
prihvatljivim estetskim dozivljajem, i odiSe dubokom emotivnos¢u koja je kasnih 70-ih godina
bila perpoznata i dobro primljena od publike, kako u Sjedinjenim Americkim Drzavama, tako i u
Evropi. Lori Anderson svoju muziku ne izvodi u koncertnim salama, ve¢ je predstavlja u
galerijjama i na javnim mestima. Ne negiraju¢i znacaj koncertne muzike u svetu umetnosti,

Anderson stvara muziku koja simboli¢no predstavlja novi znak u semantickoj istoriji teksta.

Posle performansa For Instants umetnica svoj rad usmerava prevashodno prema muzici,
istrazuju¢i kombinacije 1 kompilacije zvuka. Koriste¢i modelirane instrumente, pre svih njenu

specijalno preradenu violinu, na ¢ijem je gudalu umesto konjske dlake postavila magnetofonsku

28 J. Novak, Rolan Bart, prema: Figure u pokretu, op., cit., str. 438.
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traku, a u telo violine audio uredaj, uspevala je da prethodno snimljen tekst, povlacenjem gudala
transformise u nove reci. Takvim izvodenjem violina Lori Anderson prestajala je da bude samo
reproduktivni instrument. Ona je postajala ,kreator” novog sadrzaja. Rec¢i koje su nosile jedno
znacenje, njenim aktivnim dejstvom dobijale su potpuno drugaciju konotaciju. Tako je poznati
Lenjinov citat: ,,Ethics is Aestethics of the Future* posle ,intervencije” violine zvucao kao:
,Ethics is Aestethics of the Few(ture)**”. Sa pomenutim muzi¢kim performansima Lori
Anderson je nastupala u Kitchen Center for Video and Music u okviru svojih turneja Songs for
Lines/Songs for Waves, tokom 1977. godine. Iste godine nastupa po mnogim evropskim
drzavama, izvode¢i svoju muziku na javnim mestima, snimajuci ploce i intenzivno saradujuci sa
svim znacajnim muzickim stvaraocima. Brojna putovanja i intenzivni kontakti sa stvaraocima
razli¢itih provenijencija deluju podsticajno na njen rad, tako da je osim komponovanja i
izvodenja sopstvene muzike pisala eseje 1 kritike, snimala plo€e, video filmove 1 spotove.
Putujuéi Sirom Sjedinjenih Americkih DrZava, promovise svoju muziku i ideje, nizom koncerata
1 javnih tribina. Kada je u The Kitchen 1 Carnegie Recital Hall izvela Americans on the Move,
Part I koji je ubrzo preimenovan u United States Part I, muzicko delo u kome je dovela u
originalnu interakciju glas, koji izgovara tekst, peva i1 vokalizuje niz harmonijskih tema, dirigent
Denis Rasel Dejvis (Dennis Rusell Davies) joj savetuje da se oproba u komponovanju
orkestralnih dela. Sa Piterom Gordonom (Peter Gordon) i Dejvidom Van Tajgemom (David
Vam Teighem) Lori Anderson formira trio Blue Horn File, sa kojim nastupa u brojnim
klubovima i muzickim festivalima, promovisuéi nesvakidasnji muzicki iskaz Cija originalnost
sve viSe odreduje umetnicu kao kompozitorku i interpretatorku, u kontekstu definisanog
muzi¢kog izvodenja, iz koga su premise umetnickog performansa postavljene u drugi plan. lako
neprestano eksperimentiSe, ne menja stvaralacki multimedijalni koncept. U performansu United
States Part II nosi tamne naoCare sa ugradenim minijaturnim mikrofonima koji sakupljaju i
pojacavaju zvuke njenih pokreta. Ovaj performans je prvi put izveden na pozornici pravog teatra
(Orpheum Theater u Njujorku). Performans Dark Dogs, American Dreams predstavljao je
audiovizuelnu instalaciju koju su ¢inile dvanaest fotografija na kojima su predstavljeni likovi
nejasnih obrisa. Svaka fotografija je bila snabdevena sa audiotrakom na kojoj je bio snimljn opis

jednog sna Lori Anderson. Tekstove su govorile licnosti ¢iji su portreti bili izloZzeni*’. Ovim

2R, Goldberg, Performance: Live Art since the 60’s, Thames and Hudson, London, 2004, str. 154.
2% performans je izveden u Holly Solomon Gallery u Njujorku, 1980. godine
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performansom umetnica je aktuelizovala svoje interesovanje za snove, prikazuju¢i ih principima
Lakanove teorije o Drugom kao mestu u kome je strukturiran jezik. Snovi, kao produkti rada
podsvesti, prezentovani su recima koje izgovaraju li¢nosti ,bez lica®, simbolizuju¢i njihovu
udaljenost od subjekta. Citav koncept performansa moze da se sagleda kao Drugo u ulozi
slozene struktire podsvesnog. lako je delo Lori Anderson bilo dobro poznato u umetnickim
krugovima u Sjedinjenim Americkim Drzavama i Evropi, medijsku slavu donosi joj kompozicija
O Superman nastala 1981. godine. Pesma je zauzela drugo mesto na londonskoj listi hitova 1
ubrzo postala svetski hit. Ime Lori Anderson postaje poznato 1 medu ljubiteljima pop 1 rok
muzike, kao 1 kod komercijalnih diskografskih kuc¢a. Za Warner Brothers Records snima album
Big Science, 1 istovremeno aktivno radi u sopstvenoj umetnickoj radionici u Koloradu stvarajuci
litografije, grafike 1 kolazne crteze. Komponuje muziku za film Majkla Mana (Michael Mann) 1
nastupa u mnogim evropskim zemljama sa performansom /t’s Cold Outside. Iste godine snima

disk sa cuvenom pesmom Let X=X.

Delo koje je izvela 1983. godine pod naslovom United States na Brooklyn Academy of Music, u
Njujorku, predstavlja visSeznacni dogadaj u istoriji izvodackih umetnosti. Njegov multimedijalni
sadrzaj, na¢in izvodenja i poruke koje je nosio, predstavili su kondenzovane odgovore na mnoga
pitanja koja su umetnici tog razdoblja postavljali pomocu svojih dela. Nastao u vremenu kada su
na umetnicku scenu stupili mladi stvaraoci koji su umetnicki rukopis formirali na neposrednom
uticaju televizije, filma i rokenrola, pokazao je da umetnicko delo moze da nastaje van uticaja
vrednosnih simbola vremena u kome se rada. Takode, moze da ih sublimira sa simbolima koji su
odredivali proSlo vreme 1 simbolima koji nagovesStavaju buduc¢nost. United State je jednim delom
predstavljao autobiografsko delo, jer je sadrzao elemente dotadasnjih radova Lori Anderson, a
drugim delom je predstavio kulturoloSke odrednice identiteta naroda Sjedinjenih Americkih
Drzava, koji su se implementirali kao univerzalni kodni oznacitelji u svetske kulturoloske

sadrzaje.

U biografiji Lori Anderson, njena autorka RouzLi Goldberg je o ovom delu zapisala: ,,Mnogi od
nas koji su videli United States na Brooklyn Academy od Music u Njujorku, 1983. godine znaju
da smo bili svedoci dogadaja od istorijskog znacaja.” **' Nac¢inom ekspresije i duzinom trajanja

delo je koncipirano kao spektakl. Osmoc¢asovno odvijanje radnje na prostranoj pozornici gde su

BIR. Goldberg, Laurie Anderson, op. cit., str. 11.
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se u savrSenom skladu mesali virtuelni i realni vizuelni efekti, uz pomo¢ savremenih audio-
vizuelnih sredstava grandiozno$§¢u, koloritom, i brzinom smenjivanja efektno kombinovanih
slika, nesporno su reprezentovali formu spektakla. Muzika je izvodena na violini, vokoderu i
harmonici ¢iji su tonovi dobili novi kvalitet uz pomo¢ elektronske transpozicije. Drugi izvor
zvuka ¢inio je glas umetnice, eksponiran kroz pesmu, govor i vokalizaciju. Boja glasa i visina
tonova su tokom izvodenja dozivljavali transformaciju elektronskom intervencijom na tonskom
zapisu, tako da je glas nosio metalni prizvuk 1 asocirao na govor robota. Mreze laserskih zraka u
kolornom spektru padale su po pozornici, menjajuci vizuelne efekte i1 ostavljajuéi utisak
ubrzanog toka radnje. Na Sirokoj pozadini pozornice smenjivali su se artefakti saCinjeni od
crteza, kolaza, naslovnih strana Casopisa, televizijskih reklama, filmskih inserata, 1 uvecanih
fotografija sa prepoznatljivim simbolima (zastava SAD, nov¢i¢ sa likom predsednika drzave,
statua Slobode). Na pocetku performansa gledaoce docekuje tama, koja simboli¢no oznacava
prapocetak, ili kosmicki beskraj. Parcijalno osvetljena pozadina pokazuje na crnom prostranom
panou belim linijama iscrtane konture mape Sjedinjenih Ameri¢kih Drzava. Drugi snop svetla
usmeren je na umetnicu, koja pocinje pricu o biblijskom potopu, menjaju¢i poznati sadrzaj
sopstvenim tumacenjem, oznacavaju¢i Njujork kao mesto iskrcavanja Nojeve barke. Ovom

»? poznatog dela Starog zaveta, prihva¢enog u ranim

pricom Lori Anderson vrsi dekodiranje
razvojnim fazama judeisticke 1 hriS¢anske civilizacije. Biblijski Noje simbolizuje apsolutnu
pravic¢nost i o¢is¢enost od greha, posto je jedini sa odabranim vrstama preziveo potop, kao bozju
kaznu. Apostrofiraju¢i Njujork umesto mitskog Ararata, Lori Anderson odvaja ovaj megapolis
kao mesto ¢ija je influentnost na savremenu civilizaciju veoma izrazena. U Njujorku je sediSte
Ujedinjenih nacija i svetske berze. Njujork je privlacio i privlaci umetnike sveta koji su u njemu
pronalazili i realizovali svoje umetnicke vizije. U performansu umetnica predstavlja Sjedinjene
Amerricke Drzave kao sistem koji pociva na Cetiri vrednosna simbola: politici, novcu,
sredstvima komunikacije i ljubavi. Predstavljanje portreta SAD sadrzalo je vrednosne simbole
savremene civilizacije i oznafavalo stav umetnice o interkulturalnosti. Prepoznatljivi simboli
koji se smenjuju na Sirokoj pozadini pozornice kao Sto su slike aviona, televizora, telefona,
sijalica i asovnika, date u velikim formatima pred kojima figura umetnice deluje usamljenicki
izolovana 1 sitna, predstavljaju savremenog ¢oveka zavisnog od tehnologije koja mu pomaze u

svakodnevici, ali mu ograni¢ava slobodu izbora. U simbole tehnoloske civilizacije umetnica

2 Dekodiranje Julije Kristeve u teoriji teksta, videti str. 32. str. ove studije
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ubacuje senku sopstvene ruke kojom oblikuje likove Zivotinja (pas, patka) podsecajuci da covek

ne treba da zaboravi dete u sebi, uz ¢iju pomo¢ moze da uspostavi unutrasnji sklad. Tekstovi

pesama izvedenih u performansu, a posebno tekstovi iz Supermena i X=X prikazuju usamljenicki

status Coveka koji sa drugima komunicira posredstvom tehnoloskih sredstava. Autorka u obe

kompozicije skre¢e paznju na ,,depersonalizaciju” ljudi koji se suviSe oslanjaju na savremenu

tehnologiju. Dom, kao simbol porodi¢nog okupljanja, okupiran je sredstvima savremene

komunikacije preko kojih se odrzavaju veze bliskih osoba:

,,H1, I’'m not home right now,

But if you want to leave a message,

just start talking et the sound of the tone.

Hello?
This is your mother.

Are you there?

Are you coming home”?**

,,Zdravo, nisam trenutno kod kuce

Ali ako Zeli§ da ostavis poruku,

pocni da pricas nakon zvu¢nog signala.
Halo?

Ovde je tvoja mama.

Da li si tu?

Da li stize§ ku¢i?”’

3 Deo teksta iz pesme O Superman, prema: R. Goldberg, Laurie Anderson, op. cit., str. 91.
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Lori Anderson je kompoziciju O Superman posvetila Zil Masneu i njegovoj operi Le Cid.
Slusajuéi ariju O Souverain (O Svevisnji) sa upecatljivim refrenom: ,,O Souverain, O Judge, O
Father” (,,O Svevisnji, O Sudijo, O Oc¢e”) dobila je inspiraciju za refren: ,,O Superman, O
Judge, O Mom and Dad* (,,O Supermen, O Sudijo, O Majko i Oc¢e”). Kod oba umetnika ovaj
upecatljivi refren mozemo tumaciti kao molitvu i poziv za pomo¢. Na pocetku kompozicije
¢ujemo glas koji ostavlja poruku predstavljajuci se kao majka naratora, dok ne dobije odgovor.
Narator je ne prepoznaje, i konano postavlja pitanje: ,,Ciji je zapravo taj misteriozni glas?”
Glas se predstavlja kao ,,ruka koja uzima” 1 obavestava naratora da ,,americki avioni” dolaze.
(Drugi deo kompozicije okrenut je kritici americkog drustva za vreme iracke krize 1980.

godine) Kompozicija se zavrSava strofom:

'Cause when love is gone, there's always justice.
And when justive is gone, there's always force.

And when force is gone, there's always Mom. Hi Mom!

Kada ljubav nestane uvek je tu pravda.
A kada pravda nestane uvek je tu sila.
A kada sila nestane uvek je tu majka.

Zdravo mama!

Delo je napisano u obliku recitativa 1 koncipirano kao telefonski razgovor izmedu naratora 1
misterioznog glasa. Pocinje uzastopnim ponavljanjem sloga ,,ha” u artikulaciji stakato. Glas je

modifikovan uz pomo¢ vokodera, koji je Cesto prisutan u muzici Lori Anderson **. Slog ,,ha”

% Vokoder je analiticki/sinteticki sistem koji se koristi za reprodukciju ljudskog glasa.

whatis.techtarget.com/definition/vocoder, pristupljeno 4.04.2014.
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mozemo uslovno nazvati basovom linijom koja se javlja kao lajtmotiv i prozima kroz celu
kompoziciju. Ako je sagledamo sa aspekta muzickih oblika mozemo je uslovno nazvati
modernizovanom stroficnom pesmom. Melodija je simplifikovana, posto je akcenat stavljen na
tekst. Puno¢a zvuka u finalu obogacena je sekcijom gudaca. Ambitus kompozicije je u opsegu

kvinte.

Tekstovi nastali 80-ih godina anticipirali su aktuelno stanje interaktivnih odnosa koje je
poprimilo groteskne razmere, jer se danasnji covek ne odvaja od smart mobilnih telefona i
tablet uradaja, preko kojih je neprekidno na druStvenim mreZama u virtuelnoj komunikaciji.
Performans United States je multimedijalno 1 interdisciplinarno delo koje sazima sve elemente
izvodackih umetnosti ujedinjenih osmisljenom i1 duboko proZivljenom sinergijom. Ona ga
pozicionira na najviSe mesto medu savremenim interdisciplinarnim 1 multimedijalnim
umetnickim produktima. Multimedijalnost je prezentovana svim elementima koji su do tada bili
prisutni u izvodackim umetnostima, ali i novim semanti¢ko-simboli¢kim sadrzajima koji nose
istorijske 1 kulturoloSke odrednice vremena u kome je nastalo. Performans nosi snazan i
originalan individualni pecat stvaraoca, oslonjen na dotadasnja izvodacka iskustva. Delo je
avangardno, ritualno, nadrealno i spektakularno. Lori Anderson ga nominuje kao savremenu
elektronsku operu. U istoriji performansa United States zauzima posebno mesto jer je obelezio
period u kome je performans prestao da bude izolovani individualni eksperiment umetnika
namenjen odredenoj publici. Unites States je postao deo masovne kulture, prihvacen od velikog
broja gledalaca koji su ga prihvatili kao razumljivo, Culima i osefanjima prijemc¢ivo delo. Lori
Anderson je stvorila delo koje predstavlja sintezu izvodenja 1 ostvarila svoju prevalentnu ideju
koju je negovala kroz ¢itav stvaralacki opus. ,,My work is always about communicating” (,,Moj
rad je uvek o komunikaciji”’) izjavila je umetnica. Njen odnos prema publici uvek je bio
promiSljen i anticipativan. ,,One of my jobs as an artistis to make contact with the audience, and
it has to be immediate” (,,Jedna od mojih obaveza kao umetnika jeste kontakt sa publikom, i to

mora da bude odmah”). **

U svom obimnom umetnickom opusu Lori Anderson se prema publici odnosila sa posebnom
paznjom 1 analitiCkom osmiSljenos¢u. Publika nije Sokirana, niti su joj dominantna osecanja bila

gadenje i neprijatnost, $to je bio Cest slu¢aj sa porukama performans umetnika 70-ih godina

SR, Goldberg Laurie Anderson, op.cit., str. 86.
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proslog veka. Publika prihvata Lori Anderson kao umetnicu ¢ije su poruke edukativne, a muzika
opominjuéa i oplemenjujuca. Njen eklekticki pristup stvaralastvu omogucava joj da uspesno
saraduje sa filmskim stvaraocima, muziCarima, svih zanrovskih opredeljenja, dizajnerima,
koreografima, dirigentima i audio-vizuelnim stvaraocima. Na brojnim putovanjima $irom sveta
promovise svoje delo, upoznaje kulturoloske odrednice razli¢itih etniciteta 1 pronalazi kodne
oznake koje se protezu kroz svako vreme i svaku civilizaciju. U svakom svom delu predstavlja
sopstveno interesovanje za pricu 1 tehnologiju. Savremena sredstva komunikacije joj pomazu da
eksperimentiSe 1 obogacuje klasicne forme umetnickih izraza novim sadrZajima. Preko
interaktivnog veb sajta koji je nazvala The Green Room ostvaruje planetarnu komunikaciju sa
drugim stvaraocima 1 publikom. Delo Songs and Stories from Moby Dick, ¢iji je size baziran na
c¢uvenoj noveli Hermana Melvila (Herman Melville) definisala je kao elektronsku operu. U
polusatnom televizijskom filmu za Sou Alive from off Center predstavlja digitalni produkt
sopstvenog muskog klona sa kojim pravi intervju. Koristi savremena elektronska audio 1
vizuelna sredstva kako bi konstruisala specijalne dodatke koje ugraduje u instrumente, naocare i
delove odece, sa ciljem da proizvede novi zvuk. Sa istim ciljem konstruise i, Stap koji govori
(Talking Stick), dva metra dug digitalni instrument sa specijalno postavljenim otvorima, koji
,,Jomi”zvuk na sitne segmente, prikuplja ih i vra¢a u drugacijem tonalitetu.”** Ovaj instrument je
umetnica prvi put koristila tokom izvodenja elektronske opere Songs and Stories from Moby
Dick. U delu je prvi put u svom stvaralastvu koristila saradnju troje glumaca koji su bili sa njom
na pozornici. Delo je po re¢ima umetnice sadrzalo prostornu odrednicu, vodu, tamu i odnos
prema autoritetu. To su simboli kojima je u mnogim delima oznatavala Amerikance.”’ Njena
muzika 1 nacin izvodenja predstavljaju u savremenoj umetnosti transmiter istorijskih,
socioloskih, antropoloskih i kulturoloskih poruka. MozZe da se definiSe kao ideologem *** pojam,
koji je Julija Kristeva koristila u interaktivnoj analizi teksta. Njeno delo ostavlja moguénost

preobrazaja izvodackih struktura oslanjanjem na tradiciju koju povezuje sa aktuelnim trajanjem.

% Lori Anderson je ovaj instrument konstruisala sa Bobom Beleckim i timom elektronigara 1999. godine

#7  Songs and Stories from Moby Dick” je premijerno izvedeno u Brooklyn Academy of Music u Njujorku 1999.
godine, a zatim u Los Andjelesu i drugim gradovima SAD, kao i u Evropi (Pariz i Palermo). Lori Anderson je
slede¢im re¢ima opisala osnovne poruke opera: “It’s about Americans, It’s got maps, it’s got water, it’s got darkness
and authority”, R. Goldberg, Laurie Anderson., str. 185

2% J. Kristeva, pogldati str.32. ove studije.
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Drum dance and smoke rings (Igra bubnjeva i kolutovi dima)

U elegijsko-asocijativnoj pesmi Drum Dance and Smoke Rings Lori Anderson predstavlja
stanje svesti savremenog coveka koje lebdi u meduprostoru izmedu realnog i imaginarnog, ne
pripadajué¢i ni jednom od njih. U tom meduprostoru, bez pravog oslonca, savremeni Covek
podleze brojnim medijskim uticajima na koje se umetnica osvrée sa blagim cinizmom. Medijski
atak na svest ambivalentnog Coveka stvara privid da se uceS¢em u bezbrojnim ftalk show
programima 1 kvizovima postize brza 1 uvek Zeljena slava. TeZe¢i za imaginarnom slavom ¢ovek
se odriCe identiteta i dostojanstva, pristaju¢i na bizarne situacije u koje ga postavljaju tvorci
savremenih zabavnih programa za uveseljavanje auditorijima. Lori Anderson u delu Drum
Dance and Smoke Rings ne iznosi eksplicitno sopstveni stav o ovoj vrsti medijskih kalambura,
ona se ne postavlja u ulozi drustvenog kriti€ara, ali ne prihvata ni ulogu ravnoduSnog
posmatraca. Njeno angazovanje je odmereno spoznajom da umetnost nema zadatak da
faktografski beleZi realna zbivanja. Ona zauzima stav da realnost 1 umetnost nisu
komplementarne ali ni suprotstavljene kategorije. Svaka nosi sopstvene simbole vrednosti, i
svaka je odredena sopstvenim oznaciteljskim procesom. Kompozitorka oznacava realnost kao
asocijativni niz, sloZzen na viSe nivoa, koji se nekada priblizavaju, a nekada udaljavaju. Na tim
nivoima smestena su blestavo osvetljena studija u kojima se proizvode mentalne igracke za
masovnu zabavu. Na tim nivoima su snovi i zelje ,,hladne kao led i vruc¢e kao vatra“. Svest se
menja zeljama koje kada promene boju otvaraju vrata se¢anjima. Sa nivoa se¢anja i sanjarenja
moze da se side na joS nizi nivo i da se potrazi zastita u ontoloSkom obrascu, koji se ne koristi
kao mehanizam zaStite, ali je zapisan u svakoj Celiji ljudskog bi¢a. Iskustvo postojanja pre
susreta sa svetom realnosti je neosves¢eno ali prisutno. Lori Anderson pesmom podseca na to
vreme apsolutne sigurnosti 1 zasti¢enosti, odakle moze da se sanjari i putuje mastom ka slikama
¢ijje su vrednosti intimno i individualno odredene. Odatle je moguce gledati svet i1 ostati
nevidljiv. Slika Frenka Sinatre koji ,,sedi na stolici 1 pravi savrSene kolutove dima* postaje
odbrana od banalnosti i vulgarnosti. Ta slika je esencijalna i1 nepatvorena umetnicka poruka da
postoje male zagonetne stvari koje se mogu pozvati u pomo¢ kada Zzivot postane ,,hladan kao

led i vrué¢ kao vatra.

Na samom pocetku kompozicije akcenat je stavljen na ritam koji donose bubnjevi i ritam sekcija.
Zatim sledi deonica klavira u hromatskom kretanju kombinovana sa recitativom koji se bazira na
dijalogu kompozitorke i prate¢ih vokala. Glavnu melodiju vode prate¢i vokali koji su
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konsonantni, dok je vode¢i glas disonantan. Kroz celu kompoziciju zapazamo ponavljanje
identicnog melodijskog motiva kojeg uslovno mozemo nazvati lajtmotivom. Ambitus

kompozicije je u opsegu oktave.
Sharkies night (Sarkijeva noc)

Pesma Sarkijeva no¢ slika oniroidno stanje svesti proizvedeno optereé¢ujuéim sadrzajem dnevnih
zadatih aktivnosti. Gubeci sopstveni oslonac covek se distancira od dnevnih sadrzaja, veruju¢i da
¢e mu no¢ doneti neophodno opustanje. Lori Anderson opisuje ,,no¢ni provod* kao niz uzaludnih
pokuSaja da se uspostavi poljuljana duhovna ravnoteza. U tom kontekstu, antropomorfno
predstavlja sunce koje odlazi ,.kao velika ¢elava glava* i ostavlja gradske bulevare koji mame
ponudama za smirenjem i1 uzivanjem. Potraga bez osmisljenog cilja se pretvara u otegnuto
¢ekanje, sa nategnutim i ispraznim dijalogom. Komunikacija se odvija kroz niz nepovezanih
poruka, i delirantnu projekciju ljudske nesigurnosti koja ne moze da se prevazide jednostavnom
odlukom da se teret dana ostavi za sobom. Otudenost je simboli¢no predstavljena o¢ima koje
prestaju da budu ,,ogledalo duse* i postaju profani rekvizit u kojima sagovornik vidi sopstveni
izmenjeni lik. On ga prepoznaje samo na vizuelnom nivou, nespreman da prihvati da su
minijaturni likovi u oku-ogledalu znak njegove unutrasnje pustosi. lako ne razume sustinu, covek

oseéa napetost i uspeva da je saopsti sagovorniku (Sarkiju).

Lori Anderson usmerava sluSaoce da prihvate da se teskoba najjednostavnije otklanja uz pomo¢
prijateljskih re¢i. Sarkijeva lekovita poruka je jednostavna, i u klaustrofobi¢tnom tamnom
prostoru no¢nog lokala, zvuci istovremeno pateti¢no i spasonosno. Predlog prijatelju da slusa
otkucaje njegovog srca, prenosi i poruku umetnice da je ljudski dodir (srce moze da se ¢uje samo

ako se glava prisloni na grudni ko§ druge osobe) komunikacija koja nadrasta verbalnu i vizuelnu.

Ova kompozicija se nalazi na albumu Mister Heartbreak iz 1984. godine, da bi zatim postala deo
filma (odnosno muzike za film) Home of the Brave. U ovom delu autorka saraduje sa Vilijamom
Borousom (William S. Bourroughs), ameri¢kim piscem, slikarem 1 esejistom. U koncertnom
filmu Home of the Brave koris¢eni su razliciti kostimi i mnostvo vizuelnih efekata. Turneja pod
istim nazivom sadrzi kompozicije iz filma, kao i1 dosta materijala sa prethodnih albuma.
Performans pocinje slikom sedam muzi€ara, obucenih u razli¢ite kostime koji stoje na praznoj

sceni sa svojim instrumentima. Iza njih je postavljen video bim na kojem se prikazuju razli¢iti
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filmovi i slajdovi. Jo§ jedan od
rekvizita koji se pojavljuje jeste
telefonski aparat, kojeg veoma
cesto mozemo da vidimo u
performansima Lori Anderson.
Na samom pocetku pojavljuje se
Vilijam Borous koji izgovara
tekst pesme na francuskom 1

pleSe tango. Zatim se na video

bimu pojavljuju animacije

razli¢itih objekata (pored figura koje su koriS¢ene u performansima iz doba Bauhausa).

Uvodni deo kompozicije Shakey’s Night poCinje zvukom razli¢itih vrsta udaraljki u kombinaciji
sa kompjuterski modifikovanim tonovima. Istovremeno muziku prati recitativ koji izgovara

Vilijam Borous:

,»un is going down. Like a big bald head.
Disappearing behind the boulevard.

It’s Sharkey’s night.

Yeah... It’s Sharkey’s night tonight.

And the manager says: Shakey?

He’s not at his desk right now. Could I take a massage?”

,,Sunce zalazi. Kao velika ¢elava glava.
Nestaje iza bulevara.
Ovo je Sarkijeva noé.

Da... Veceras je Sarkijeva no¢.
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I menadzer kaze: Sarki?
On trenutno nije za svojim stolom. Imate li poruku?”

Zatim sledi melodijski motiv i mozemo ga uslovno nazvati lajtmotivom posto se ponavlja kroz

celu kompoziciju. Motiv se sastoji od osam slogova aj, ja, jai, ja, aj, ja, ja, ja.

Zvuk saksofona koji sledi je dominantan 1 donosi odredenu dozu misterioznosti. Melodijska
linija kao takva ne postoji, ve¢ je autorka predstavila sinergiju razlicitih netemperovanih zvukova
koji oblikuju atmosferu i prate tekst kompozicije. Pomenuti melodijski motiv donose prateci
vokali uz pratnju bubnjeva 1 saksofona, a zatim se isti pojavljuje u razli¢itim segmentima
kompozicije sa elementima diminucije i augmentacije. Finale je zaokruZeno zvukom violine, §to

se uslovno moze nominovati kao kadenca. Ambitus kompozicije je u opsegu oktave.
Talk Normal

Ovo delo je inkorporirano u film Home of the Brave, koje je Lori Anderson rezirala 1985.
godine. O ovom filmu rekla je sledece: ,,Nisam sigurna da bih nekom savetovala da bude zvezda
u sopstvenom filmu. Potrebna je posebna doza Sizofrenije 1 narcizma da bi se razdvojile uloge
rezisera 1 glumca. Na kraju, naravno, uvek pobeduje reziser. Montaza je izgledala kao da
posmatram sebe u snu. Nisam verovala u podelu li¢nosti na trojstvo.(id, ego, superego) dok se
jedne no¢i nisam probudila iz sna. Videla sam sebe kako sedim za stolom piSuci sopstveni san 1
dodeljujuci sebi ulogu dublera. Bilo je priliéno sme$no.” Talk Normal je umetni¢ki performans
u kome je umetnica na veoma inventivan nacin predstavila sve elemente ovog umetnickog
pravca, nude¢i publici veoma zivu, duhovitu pricu koja je u najboljem maniru pokazala da
performans ne zahteva posebno edukovanu publiku, niti publiku koja ¢e trpeti mentalne pritiske
zbog teskih poruka. Talk Normal je interaktivno, simbolima za¢injeno delo, predstavljeno kroz
viSe, naizgled nepovezanih prica. Pri¢e prenose univerzalne poruke o naporima da se izbegnu
zivotne zamke i1 pronade najjednostavnije reSenje. Prie se prezentuju preko vise medijskih
diskursa. PriCane su upotrebom re¢i, muzike, vizuelnim savremenim sredstvima, pesmom i
plesom. Svaki od prisutnih umetnika na pozornici se nalazi u nekoliko uloga. Svaka od njih

ustrojena je horizontalno i vertikalno. Svaka ucestvuje u gradenju celovite koherentne price, koja

2R, Goldberg, Laurie Anderson, op.cit., str. 132.
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govori o zivotnim tokovima koji nisu ugradeni u ,,velike pri¢e®, niti im je cilj da posalju neku
opstevazecu poruku. Prica slika zivot koji se odvija po neizbeznim pravilima koja se prihvataju
kao moguc¢nost da se u njih ugraduju neka individualna, samosvojna pravila, kako bi mu dala
novi sadrzaj i ucinila da traje ne kao kruto pridrzavanje nametnutih obrazaca, ve¢ kao razigrana,
nikada nedovrsena predstava. Performans se izvodi na prostranoj pozornici koju zatvara veliki
ekran. Na pozornici se od rekvizita nalaze klavijature, saksofon, elektri¢na gitara i skup
perkusionistickih instrumenata. Lori Anderson naglasava da se na pozornici odvija izreZirana
predstava, koja ne slika dogadanja iz realnog zivota. Poruku je poslala veoma efektno preko dve
bele muske kosulje koje treba da oznace kostime u predstavi. Jedan od ucesnika hvata koSulju sa
polumrac¢ne pozornice, oblaci je 1 pocinje da pleSe u ritmu muzike koju izvode dve devojke u
kostimima koji podsecaju na opremu za vezbanje u teretani ili dZogiranje. One izvode melodiju
¢iji je tekst veoma redukovan. Gotovo da nema rec€i, samo se u razlicitim tonalitetima smenjuju
samoglasnik 1 suglasnik, tvore¢i najjednostavniji slog za muzicke vezbe (Aj, aj, aj).
Simplifikovana verbalizacija ostavila je mogucénost vokalizaciji koja u razli¢itim rasponima
predstavlja delom razigranu mladalacku energiju, koja se koristi u zabavama, a delom
transpoziciju podsvesti u svest, kako bi se predstavila energija instikta, nagona i emocija, kojima
obiluju pokreti devojaka. Njihovi neobuzdani, ali osmiSljeni pokreti u ritmu su sa snaznim
perkusionistickim tonovima, ¢ija se ritmicnost 1 visina eksponira kao svojevrsna granica prema
drugim pricama koje se odvijaju nezavisno od pesme devojaka. Po muzikoloSkoj i emotivnoj
ekspresivnosti perkusionisticki tonovi mogu da se sagledavaju kao oznaciteljski proces za
oznaceno koje predstavlja zivotnu energiju 1 radost 1 prezentovano je kroz glas i pokret devojaka.
Drugo oznaceno predstavljaju razli¢ita dogadanja na samoj pozornici, od dizaca tegova, preko
zonglera ili jednodimenzionalne, velike konture labuda, koju dvojica ucesnika pronose preko
pozornice. Svi elementi mogu da se posmatraju kao semantic¢ki znaci dela nekog teksta, koji
egzistira kao pokazana vezba uprilicena da predstavi strukturu, a ne sadrzaj. U takvoj strukturi
svaki od ucesnika performansa moze da se pomatra kao semanticki znak odreden oznaciteljem i
oznacenim. Balerina koja u performansu nosi klasi¢ni, prepoznatljiv kostim svoje profesije, ima
modernu frizuru koju dopunjava trakom, koja obi¢no sluzi da pridrzava kosu tokom telesnih
vezbi. Ona svira na klavijaturi sa telom postavljenim u polozaj karakteristican za zagravanje i
razgibavanje balerina (noga joj je visoko podignuta i oslonjena na klavijaturu). Balerina u ulozi

semantickog znaka ne moze da se posmatra kao jedinstvo oznacitelja 1 oznacenog. Proces
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oznaCavanja je determinisan simbolima prepoznatljivim za klasi¢nu profesionalnu ekspresiju, i
simbolima koji se ugraduju iz drugih znakova (klavijatura, muzika koju izvodi, frizura).
Predstavljena kao znak, dok prolazi kroz proces ozna¢avanja, balerina simbolizuje oznaceno koje
u procesu oznacavanja izmi¢e dominaciji oznacitelja, 1 proces oznaCavanja se ne obavlja do
kraja. Tako nastaju novi uslovi za nove sadrzaje i nove forme oznacavanja koji su u performansu
prezentovani kroz niz detalja i slika. Tu je gitarista koji se bori da obuzda vrat svog instrumenta
koji u duhovitnom maniru nadrealizma, postaje ,,zZiv*“ 1 njegovi zmijoliki pokreti predstavljaju
problem muzicaru da svira. Preko pozornice prolazi muskarac na Stulama, dok se na ekranu u
pozadini preko Citavog prostora pojavljuje lice Lori Anderson, koja smirenim, gotovo sanjivim
glasom, saopStava da ona Cesto govori ljudima da treba da komuniciraju pazljivo, koristeci
inteligenciju. Ta ordinarna poruka moze da se posmatra sa viSe nivoa. MoZe da bude
opominjuc¢a, budu¢i da ljudi sve teze komuniciraju otvoreno i smisleno. Moze da bude
sarkasti¢na, jer ljudi najceS¢e ne govore otvoreno o svojim mislima, 1 moZe da oznacava
apstraktnu poruku, sacinjenu od pravilno komponovanih semantickih znakova, Cije se znacenje
prepoznaje isklju¢ivo na verbalnom nivou, jer dozivljaj izgovorenog izostaje. Lice koje zauzima
¢itav ekran 1 reCenice koje izgovara, nezavisno od konteksta dogadaja na pozornici, mogu da se
tumade kao nesvesno Zaka Lakana koje on vidi kao sinteti¢ku tvorevinu na¢injenu od mnostva
oznacitelja 1 oznacenih u neprekinutoj interakciji. Kao potvrda materijalizacije interakcije moze
da sluzi pojava Lori Anderson na pozornici koja izlazi iz otvora na podu pozornice i postaje deo
dogadanja, ucestvujuci u plesu 1 pesmi. Postavljanjem ispred lica velike lupe, kroz koju umetnica
izgleda groteskno i1 asimetricno, predstavlja sebe kao oznacitelja nesvesnog koji je pronasao
svoje ekvivalente u svesnom. Pomocu lupe umetnica odvaja sebe od ostalih ucesnika u
performansu. Iako su im pokreti uskladeni tokom plesa, njena jednostavna intervencija uz pomo¢
lupe simbolic¢ki postavlja novu interakciju koja se prepoznaje u Lakanovoj teoriji o odnosu
svesnog i nesvesnog .** Potvrda da je homologija ove dve instance narusena zbog svesnog, moze
da se pronade u promeni dinamike performansa, koju diktiraju svi ucesnici, osim autorke.
Pevacice gube entuzijazam u interpretaciji, njihov glas postaje sve tisi, perkusionista utiSava
svoje instrumente, gitarista uspeva da umiri svoj ,,nestaSni“ instrument, a saksofonista izvodi

nekoliko dubokih tonova koji iS¢ezavaju zajedno sa svetlom koje je osvetljavalo pozornicu.

0 www.agoncasopis.com/Broj_19/.../1.%20Ivana%20Maksic.html, pristupljeno 4. 04.2014
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U zavr$snom delu performansa dominiraju elementi pozorista apsurda. Pozornica je u mraku.
Jedan snop svetla otkriva Lori Anderson koja stoji pored klavijatura, a drugi balerinu koja stoji u
jednoj od klasi¢nih baletskih poza i1 svira harmoniku. Telefon zvoni, a zatim se cuje zvuk
ponovnog biranja brojeva. Lori Aderson iz svog osvetljenog ugla telefonira balerini koja se
nalazi na drugom kraju pozornice. Kada balerina odgovori na poziv, umetnica joj posle
konvencionalnog uvoda predlaze da ucestvuje u njenom novom projektu u kome bi trebalo da
stoji na ledima konja u galopu i1 da svira. Balerina se izgovara nedostatkom vremena, i Lori
Anderson, ne insistirajuci suviSe na njenom pristanku, jednostavno prekida razgovor. Na scenu
izlazi muSkarac u odelu iz tridesetih godina proslog veka, sa ¢aSom u jednoj i cigaretom u drugoj
ruci. Promuklim, umornim glasom objasnjava da se njegova svakodnevica sastoji od pica i
cigareta. Poverava se publici da je o¢ajan zbog toga, ali da niSta ne moze da promeni. Segment iz
performansa sa elementima teatra u prvom delu u kome ucestvuje Lori Anderson, simbolima
predstavlja fiktivnu realnost koja se odvija nezavisno od realnog, koje simbolicno predstavlja
muskarac sa obi¢nim, svakodnevnim frustracijama, koje ga drze zarobljenog u sopstvenoj
fiktivnoj realnosti. VeStom upotrebom simbola koje provlaci kroz ¢itav performans Talk Normal,
Lori Anderson kroz interakciju vise umetnickih medija (film, pozoriste, muzika, ples) veoma
inventivno 1 promisljeno govori o usamljenosti koje Covek nije svestan. Ona je deo njegove
svesti, zbog Cega 1 kada je prepozna (kao ¢ovek zarobljen pi¢em 1 duvanom) ne moZze nista da

ucini sa tim saznanjem.*"'

Kompozicija Talk Normal je instrumentalnog karaktera. Poc¢inje motivom koji donosi bas gitara,
a zatim se ukljucuje ritam sekcija. Motiv koji sledi donose prate¢i vokali i identi€an je kao u
kompoziciji Sharkey’s Night, ali je u sporijem tempu. Kompoziciju moZemo staviti u okvir teme
sa varijacijama sa elementima augmentacije i diminucije. Zatim, melodijsku liniju preuzimaju
saksofon 1 elektri¢na gitara, dok se melodijski motiv sa pocetka ponovo javlja kao lajtmotiv.
Celokupna kompozicija je zapravo fuzija razli¢itih instrumenata, glasova koji su kompjuterski
modifikovani i re€itativa koji donosi sama kompozitorka sa glasom izmenjenim vokoderom.
Finale je dopunjeno improvizacijom na harmonici i zvukom zvona telefona. Ambitus

kompozicije je u opsegu oktave.

**! http://rhino.com/features/liners/76648lin.html, pristupljeno 12.04.2014.
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MEREDIT MONK

Meredit Monk (Meredith Monk), kompozitorka,
vokalna interpretatorka, koreografkinja, reziserka i
performans umetnica iz Sjedinjenih Americkih Drzava,
predstavlja nezaobilaznu, grandioznu figuru u
savremenoj umetnosti. Svojim  interdisciplinarnim
radom ostavila je neizbrisiv trag na umetnickoj sceni i u
velikoj meri doprinela afirmaciji umetnickog jezika
saCinjenog od razli¢itih medija: plesa, muzike, pozoriSta
1 veStine govora. Konstantno prisutna 1 visoko

pozicionirana u avangardnoj umetnosti ¢itavih pedeset

godina, uspela je da izgradi originalno, sveobuhvatno,
interdisciplinarno, i1 prepoznatljivo delo ¢iji je influentni uticaj usmeravao i modelirao dela
mnogih multimedijalnih umetnika. Odnos prema umetnosti gradi od zavidne erudicije, Sirokog
spektra interesovanja, raskoSnog talenta i razumevanja Zivotnih tokova kao kruzne putanje koja
nema pocetak ni kraj. Duboka introspektivnost i sposobnost da otkrije sve valere emotivnog
spektra omogucavali su joj da se u kreiranju umetnickih dela ne zadovolji jednostavnim
odgovorima, ve¢ da neprekidno trazi nove. Ona eksperimentise, istrazuje, kombinuje 1 uporeduje
sopstveno umetnicko iskustvo sa drugima. Koristi savremenu tehnologiju kako bi prosirila
repertoar izrazajnih mogucnosti, ali se prevalentno oslanja na sopstveni glas i1 njegove ¢udesne
mogucnosti. Interdisciplinarnost znac¢ajno odreduje njen umetnicki rukopis, jer stvara pokrenuta
saznanjem o povezanosti 1 uzajamnosti sveg ljudskog iskustva, €iji je promoter umetnost.
Govorec¢i o svom radu umetnica navodi: ,,] work in between the cracks, where the voice starts

“ 2 (,,Ja radim izmedu

dancing, where the body starts singing, where theater becomes cinema.
pukotina, gde glas pocCinje da igra, gde telo pocinje da peva, gde pozoriste postaje bioskop”).
Prate¢i svoju umetnic¢ku viziju Meredit Monk stvara filmove, pozori§ne predstave, komponuje, i
u svojim delima nastupa kao vokalni izvodac i plesaica. Ona shvata i stvara umetnost koja ne

trpi kliSee ni ukalupljenost u konvencionalne forme. Dozivljava je i prezentuje kao neprekidno

2 Meredith Monk je ovim re¢ima opisala svoj rad u intevju datom kriti¢arki i koreografkinji Debori DZzovit
(Deborah Jowitt ), prema: Art + performance, Deborah Jowitt, The Johns Hopkins University Press, Baltimore,
London, 1997, str. 43.
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kretanje i preplitanje formi i sadrzaja iz kojih nastaju dela otvorena za nove izraze i koncepte.
Kroz umetnicki performans artikulisala je svoju veliku stvaralacku energiju nalazeci inspiraciju u
klasi¢nim muzi¢kim oblicima koje je publici otkrivala na nov na¢in. Kao muzicarka, Meredit
Monk ekspertimentiSe sa ritmom i harmonijom, koriste¢i kao podlogu muzicke komade sa svih
georgafskih podrucja. Narodna, klasi¢na, popularna i avangardna muzika nastale u razli¢itim
epohama i na razli¢itim mestima, u delima Meredit Monk predstavljene su kao sinergija zvuka
kompatibilna sa svakom muzi¢kom formom 1 oblikom. Kao plesacica 1 koreogratkinja, Meredit
Monk svojim telom i pokretima prati muzicki iskaz, ali ga 1 podreduje pokretu. Kao pevacica
eksperimentiSe sa sopstvenim glasom, otkrivaju¢i neverovatne izraZzajne mogucnosti. Istrazujuci
njegove granice umetnica ga tretira kao specificni instrument koji prevazilazi okvire muzickih
kompozicija. Takode, uvela je inovacije u samu tehniku vokalnog izvodenja koriste¢i tzv.
prosirenu tehniku (extended techniques) koja je podrazumevala kombinaciju govora 1 pevanja,
Saputanje, kao 1 proizvodenje razliCitih vrsta Sumova. U periodu od 60-ih do 70-ih godina
proSlog veka komponuje niz pesama bez teksta u kojima glas umetnice uz pomo¢ vokala koje
kombinuje u razliCitim tonalitetima, stvara kondenzovanu strukturu unutrasnjeg dijaloga koji se
odvija na suptilnim granicama svesti i podsvesti.>* Govor bez re¢i u ovim delima Meredit Monk,
korespondira sa psihoanalitickim stavovima o diskursu nesvesnog u kome, osim nagona i
instinkta, obitavaju stvaralacka energija i emocije. Emocionalni supstrat u Sirokom opsegu
ispoljavanja ne zahteva reci. On je energija koja svojim valerima dublje prodire do osecanja
sluSaoca od bilo koje reci. Meredit Monk je svojim pesmama postigla da se sluSanjem glasa
pokrenu ne samo emocije, ve¢ 1 misaoni procesi koji determiniSu odnos prema stvarnosti svakog
ucesnika u komunikaciji sa takvom vrstom muzickog izraza. Meredit Monk se veoma studiozno
bavila glasom, ali ne isklju¢ivo kao muzicarka, ve¢ mu je priSla sa antropoloske, psiholoske,

socioloske 1 filozofske strane.

U traktatu Notes on the Voice *** Meredit Monk o glasu ne razmi$lja kao o fiziolosSkom produktu

organa koji ga proizvode. Kroz njenu analizu glas je predstavljen kao diskurs ontogenetskog 1

3 Godine 1965. izvodi pesmu The Beach u Hardware Poets Playhause, u Njujorku, 1967. nastaju pesme
Goodbye/St.Mark’s Window, 1 Dying Swan with Sunglasses, koje su izvedene u Njujorku i Montrealu. U ovom
vremenskom intervalu Meredit Monk stvara nekoliko dela za glas i klavir, radenih istom glasovnom tehnikom, a
klavirska pratnja je imala zadatak da pojaca glasovnu ekspresivnost. http://you tube /iBYCmWe9GKS, pristupljeno
4.4.2014.

¥ Prvi put Stampan u Painted Bride Quarterly, broj 2, 1976. godine. Prema: Deborah Jowitt, Art+Performance, op.
cit., str. 56-57.
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filogenetskog odredivanja Zzivotnih tokova. Oznafavaju¢i glas kao sredstvo za otkrivanje,
aktiviranje, podsecanje i demonstraciju primordijalne, odnosno prelogicke svesti umetnica ga
neposredno povezuje sa ,kolektivnim nesvesnim™ Karla Gustava Junga, Cija se teorijska
postavka zasniva na ucenju o iskustvu ljuske vrste, koje je sacuvano u nesvesnom delu
psiholoskog sistema svake osobe, u obliku simbolickih predstava, arhetipova i mitova.**
Zadrzavanje na nivoima podsvesti otvara pitanje o psihoanaliticCkom konceptu ida, koji Meredit
Monk apostrofira kao energiju konstruisanu od svih potisnutih sadrzaja, kao 1 sadrzaja koji su
bili deo ¢ovekovog iskustva pre njegovog rodenja. Takvo videnje odreduje glas kao kompleksnu
strukturu, ¢iji je zadatak da predstavi neslu¢enu, skrivenu snagu mentalne instance, koja je
nezaobilazna u procesu komunikacije. Odreduju¢i umetnost kao neiscrpni izvor razli¢itih formi
komunikacije, Meredit Monk polazi od glasa, kao univerzalnog znaka, koji predstavlja pocetak
/prapocetak/ razvoja umetnosti 1 ljudske misli. U tom kontekstu glas korespondira sa
semiotickim postavkama 1 teorijom jezika Julije Kristeve. U teoriji jezika Kristeva koristi
sintagmu ,,proces proizvodnje znacenja* koja moze da se primeni na teorijsko videnje Meredit
Monk o glasu. Glasovna ekspresija u delima Meredit Monk moze da se definiSe muzikoloski, ali

to je samo jedno od znacenja koje umetnica apostrofira.

U jednoj od stavki traktata Notes on the Voice, Meredit Monk navodi da je glas jezik. Takav stav
je u direktnoj korelaciji sa lingvistickom teorijom Julije Kristeve o govornom nizu kao
univerzalnoj interaktivnoj komponenti koju odreduje znak. Znak kao osnovna jedinica jezika
predstavlja bazi¢ni element involviran u svaku jezicku konstrukciju. Ako bi se glas definisao kao
znak koji predstavlja osnovnu jedinicu komuniciranja, njegova culna percepcija i emotivna
obrada obezbedili bi mu univerzalnu kodifikaciju, koja bi nosila pravila za pretvaranje jednog
oblika informacija u drugi. Prihvataju¢i glas kao jezik Meredit Monk prezentuje ideju o
mogucénosti prevazilaZzenja prepreka u komunikaciji, koje ljudi postavljaju zbog nerazumevanja.
Njen glas je univerzalni razumljivi jezik, ¢ije su poruke Ciste i direktne. Njegova struktura je
sloZena i1 dinami¢na, znacenja su fleksibilna i1 otvorena za komunikaciju sa drugim znacima. Glas
definisan kao jezik nosi ontogenetsku konotaciju jer moZe da asocira na prajezik covekovog
pretka, koji se u genetskom kodu prenosio do aktuelnog vremena. Meredit Monk porucuje da

tako prenet zapis ne moze da se ne razume, on je prisutan u svakom coveku, i potrebno je samo

5 C. G. Jung, Covjek i njegovi simboli, 1zdavatko knjizarsko poduzece Mladost, Zagreb, Mladinska knjiga, 1973,
str. 108-133.
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da se ulozi li¢ni napor kako bi se preveo na li¢ni jezik. Meredit Monk glas predstavalja kao
direktnu vezu sa emocijama. On pokrece, predstavlja i tumaci emocije. Takav koncept priblizava
glas Lakanovom Drugom, kao mestu u kome je strukturiran jezik. Nesvesno kao diskurs
Drugog, nosilac je emocija, kreativnosti, instinkta i nagona. Glas predstavlja emocije koje su
ekvivalnet Drugog u kome nastaje umetnicka poruka strukturirana originalnim umetni¢kim
jezikom. Taj jezik ne zahteva reci da bi ga drugi razumeli. To je jezik performans umetnika koji
svojoj publici Salje poruku sa emotivnom konotacijom, koju ¢e ona procitati sopstvenim

emocionalnim potencijalima.

U traktatu Notes on the Voice Meredit Monk oznacava glas kao manifestaciju selfa i licnosti **°

koriste¢i klasi¢ne psihoanaliticke pojmove, Cime je pokazala da je psihoanaliticka teorija
kompatibilna sa njenim radom, odnosno da je psihoanaliticka teorija inspirativno §tivo za
umetnike, koji prepoznaju moguénost da preko promisljanja o porukama koje ona $alje, mogu da
objasne svoje idejne postulate. Praveci razliku izmedu selfa 1 li¢nosti (persone) Meredit Monk
postavlja jasnu distinkciju izmedu ovih instanci svesnog dela mentalnog aparata, kako bi ih
prevela na teatarski reCnik. Persona je predstava o licnosti, imaginacija, fikcija, odglumljena
uloga, dok je self intimno odredenje bi¢a (sopstva). Glas je nosilac obe kategorije. Prezentuje
umetnicu kao kreatora i eksponenta teatarske figure, a istovremeno projektuje i njen emotivni i
spoznajni status. U tom kontekstu moze da se razume i tvrdnja Meredit Monk da je glas
reprezent kompletnog bi¢e umetnice. Daju¢i mu antropomorfne osobine (telo glasa) umetnica
zeli da naglasi da glas nije isklju¢ivo fizioloski produkt organa za govor, ve¢ je njegovo znacenje
umetnicko, psiholosko, sociolosko, filozofsko i istorijsko. Analiza znacenja sustine glasa sa
nivoa svih pomenutih disciplina predstavlja proces specifi¢ne sinteze u €ijoj sustini moze da se
otkrije konektivnost izmedu glasa i znaka Rolana Barta.**’ Ekvivalentnost sustine glasa i znaka
mozZe da se prosiri na definiciju Carlsa Sandersa Pirsa, po kojoj se celokupna priroda i socijalne
relacije mogu svesti na znak.**® Posmatrano sa tih novoa, glas moze da se odredi kao duhovna i
materijalna spona koja povezuje ljudsko iskustvo, a i kao transmiter koji prenosi poruke epoha.

U ulozi transmitera glas moze da se definiSe kao ideologem cija je uloga da povezuje dogadaje

% M. Monk, The voice as a manifestation of the self. persona or personas, Deborah Jowitt, Art+Performance op.
cit., str. 56.

%7 Rolan Bart znak shvata kao relaciju izmedu dva relata, bez koje ne bi bilo moguée da Govek dosegne znacenje
znaka, J. Novak, Rolan Bart op. cit., str. 436.

8 M. Zakié, Primena semioticke teorije Carlsa Sandersa Pirsa... op. cit., str. 16.
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tokom izvodenja dela na pozornici, ali i da ih transponuje kroz vreme i prostor. Takvim
konceptom glasa Meredit Monk je decenijama prenosila svoju bazi¢nu umetni¢ku i filozofsku
poruku o kosmickim kruznim tokovima kojima se prenosi sveprisutna energija, i reperkutuje se

na sva zbivanja u prirodi i organizovanim socijalnim sistemima.

Glas Meredit Monk nosi poruku primarnog ontoloskog zapisa. Simbolizuje i1 reprezentuje
bazi¢nu emocionalnu energiju satkanu od primalnih strahova instikata i nagona. On govori o
ljudskom mukotrpnom, ali vitalnom 1 optimistickom trajanju. U njemu su sintetizovani arhetipski
obrasci od primalnog krika preko veli¢anja Zivota kroz radost stvaranja, do spoznaje ogranicenog
trajanja 1 susreta sa smré¢u. Uvek prisutne inspiracije umetnika temama o zivotu, smrti, kosmickoj
ravnoteZi, 1 potrebi za medusobnim razumevanjem, u delima Meredit Monk predstavljaju vodeci
motiv oko koga se plete radnja. Ona kombinuje razliCite umetni¢ke forme kako bi njene poruke
dobile neophodnu punocu 1 organizovale pricu koja moze da se sagleda i razume iz razliCitih
uglova. Istrazujuci oznaciteljske procese kroz interaktivnost glasa, instrumenata, plesa, filmskih
snimaka 1 scenskih efekata, umetnica postavlja glas u ulogu oznacitelja, koji dolazi u korelaciju
sa svim ostalim iskazima (instrumentalnim izvodenjem, plesom i scenskim elementima), kako bi
im odredio mesto oznacenog. Sadejstvom oznacitelja sa oznacenim nastaje niz akcija koje se
nadovezuju i dopunjuju, ali 1 ostavljaju otvorene moguénosti za nastavak interakcije. Glas kao
oznacitelj moze da se posmatra sa stanovista Lakanovog koncepta o oznacitelju koji zastupa
subjekat za drugog oznacitelja ** po$to oznacitelja i oznaceno analizira kao strukturalno razlicite
kategorije. Glas, pokret, instrumentalni izraz 1 filmski zapis, fakticki, imaju razli¢itu strukturu, i
u tom kontekstu je oznaciteljski proces (izvodenje) prevalentno koncipiran kao potraga jednog
oznalitelja za drugim. Sam proces oznacavanja daje legitimitet svakom oznacitelju koji tim
¢inom dobijaju autonomiju. Meredit Monk je takvu interaktivnost slikovito opisala kao nacin na
koji se tka tepih, ili veze tapiserija. Razli¢ite strukture se umecu jedna u drugu, ne menjajuci
sastav, ali ¢ine¢i nov produkt. Navode¢i da instrumentalna pratnja ucestvuje u kreiranju zvuka
koji ¢e se sa glasom ,utkati u novu strukturu, kako bi glas mogao da se otisne ,,na put kroz
prostor i vreme.“*" Na tom putu glas, po Meredit Monk, dobija odredene karakteroloske osobine

1 materijalisticke dimenzije. Umetnica ga opisuje kao sirov, neobraden ili nepreciS¢en. Po

* D. Macey, Introduction Jaques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, London, 1994, str.
17.

2% Meredit Monk: Working with a companion (the acompanyng instrument: organ , piano, glass etc.) Deborah
Jowitt, Art+Performance... op. cit., str. 56.
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karakteroloSkim osobinama moze da se sagleda kao primitivan ali i sanjalacki, koji lako prelazi u
polje snova. Nezavisno od koncepta koji zastupa, glas je za Meredit Monk ,,glasnik duse® i
,,pokreta¢ dusevnog putovanja”. Kroz citavo umetni¢ko delo, stvarajuéi muziku, ples, film,
pesmu, Meredit Monk je svoj umetnicki diskurs bazirala na istraZivanju sustine mikrokosmosa
smestenog u ljudskom bicu koji korespondira sa makrokosmosom. Promisljanja o tim relacijama
nalaze se u vecini dela Meredit Monk. Umetnost kao produkt ljudskih osecanja i kognitivnog
delovanja, umetnica predstavlja kao neprekidnu teznju da inspiriSe 1 pokrene Coveka da
sopstveno bic¢e sagleda kompleksnije 1 potpunije. Time mu se pruza mogucénost da oseti i razume
zivotne tokove 1 istoriju ljudskog trajanja na drugaciji nacin od onih koje su mu steeno i
nametnuto iskustvo dodelili. Takvo shvatanje Meredit Monk je mogla da izrazi kroz
multimedijalna 1 interdisciplinarna dela, koja ¢e publici prenositi poruku iz institucionalizovanih
prostora namenjenih prezentovanju umetnickih dela, ali 1 sa mesta koja ljudima sluze da

zadovolje svakodnevne profane potrebe, kao Sto su garaze, pijace i trgovi.

Epska opera Vessel komponovana 1971. godine, sli¢no klasi¢noj operi, ima tri Cina, ali se svaki
¢in izvodi na razli¢itom mestu. Prvi ¢in je izveden u potkrovlju u kome je stanovala umetnica,
drugi u stanu Ri¢arda Seknera, koji je dve godine ranije sluZio za izvoda¢ke eksperimente i bio
poznat pod nazivom Performing Garage, dok se radnja tre¢eg ¢ina odvijala na javnom parkingu.
Meredit Monk je svojoj publici pokazala da opera ne mora da se izvodi samo u luksuznim,
baroknim zdanjima, koja se najeSCe nalaze u najuzem centralnom jezgu grada, ve¢ i1 na
neatraktivnim mestima, kao $to su prljavi i mra¢ni kvartovi industrijske zone Njujorka, gde se
odvijala radnja opere. Publika nije usla u osvetljeni hol zgrade opere, ve¢ u mra¢ni hodnik, kroz
koji je bila sprovedena uz slabo svetlo baterijske lampe. Sedista nisu bila od pliSa sa udobnim
naslonima, ve¢ su posetioci sedeli na neudobnim drvenim klupama bez naslona. O¢istivsi prostor
od svake vizuelne prijatnosti, umetnica je omogucila gledaocima da se usmere na emotivni
dozivljaj. Emotivna ekspresivnost je pokrenuta jednostavnim, ali veoma inspirativnim efektima.
Iz mraka gledaoci naziru treperavu svetlost koja se u uskom snopu spusta kroz prozore. Docaran
je kosmos u kome se odvija radnja, koja racionalno ne moze da se poveze sa pricom o francuskoj
heroini iz srednjeg veka - Jovanki Orleanki, koja je bila inspiracija za libreto opere. Svi dogadaji
ispricani pomoc¢u glasovnih ekspresija, plesa i instrumentalne pratnje imali su cilj da usmere

razmiSljanja gledalaca ka zbivanjima koja se ritmi¢no ponavljaju. Njihova repetitivnost je
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posledica ljudske nespremnosti da uce na iskustvu i zelje da se dostignu transcedentalne sfere

moci.

Mit o Jovanki Orleanki je bazi¢ni element na koji se nadograduju drugi mitovi, pohranjeni u
kolektivno nesvesno. Bog je predstavljen glasom koji visokim prodiru¢im tonovima treba da
oznaci natprirodni fenomen. Sveti Jovan, kao glasnik koji najavljuje dolazak bozanstva (Isusa
Hrista) predstavljen je poznatom petom slikom u prvom ¢inu, kao Shaw’s Saint Joan, koje je
izvela Meredit Monk.”' Sveti Jovan ne vife saopstavajuéi veliku vest, on Sapuée. Sapat
simbolizuje nespremnost ljudi da ¢uju druge. Taj kontekst saopsStava i grupa ljudi koja, odevena
u crne kostime, svoje misli prenosi isklju¢ivo pokretima Sake, postavljajuci prste u razlicite
pozicije. Oni napustaju scenu i1 vracaju se odeveni u razli¢ite kostime u ulozi glasnika. RazliCiti
kostimi oznacavaju neusaglasenost i neslogu, zbog ¢ega se budi zlo u ljudima i nastaju sukobi.
Zlo je predstavljeno kao monstrum, koji generalno u svim svetskim kulturama simbolizuje
esencijalno zlo. Kraljev lik je predstavljen kao pohlepan koji se sa drugima takmici u
prikupljanju novca. Simboli¢no, kralj predstavlja vladaju¢i establiSment koji je uvek generator
sukoba zbog Zelje da se domogne novca koji je simbol mo¢i. Vrlo duhovito su imenovane armije
u imaginarnom sukobu (kazoo, pennywhistle) dok je besmisao njihovog sukoba potencirana

prisustvom grupe Kookoos crazy.

U libretu dominiraju simbolne predstave, prepoznatljive u svakoj kulturi. Seljaci mogu da
predstavljaju srednjovekovnu klasu obespravljenih koji su bili vlasniStvo bogatasa. U
prenesenom znacenju mogu da predstavljaju svaku osobu koja je zavisna od vlasnika novca i
mo¢i. U pricu su uklju€eni svi slojevi stanovniStva. Tu su deca, ljubavnici koji izgledaju kao da
ne pripadaju postojeCem svetu (bez odece su, porcelansko blede koze 1 duge talasaste kose),
doseljenici koji savremenom ode¢om, koja je postala neizbezni deo spoljasnjeg izgleda na svim
meridijanima, asociraju na velike migracije, ratnicki rekviziti, kovaci ¢ije je zanimanje bilo
vezano za proizvodnju oruZzja, klovnovi, devojka razbaruSene kose u belom, osvetljena snopom
svetlosti, kao nadnaravno bice, ali 1 kao predstavnik drustvenog sloja zabavljaca, ¢iji jeftini
trikovi uvek nalaze put do gledaoca koji tezi isklju€ivo vizuelnim doZivljajima. Zavr§na scena
predstavlja apoteozu Jovanki Orleanki, ali i svim osobama koje su obmanute jer su njihova ¢ista i

iskrena osecanja zlupotrebljena. Cinom Zrtvovanja, koji igrom doc¢arava Meredit Monk, vrteci se

»1 M. B. Siegel, Virgin Vessel, Boston Herald Traveller,1971.
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u divljem ritmu, osvetljena snopom plave, bele i zute svetlosti, doCarana je slika svih tragi¢nih

zivotnih prica ljudi, koji su stradali zbog sopstvenih uverenja.

Igra govori o besu zbog ljudske slabosti, ali i moguénostima za promenu ustaljenog poretka
stvari. Baveéi se simbolima kao zajednickim znacima ugradenim u ljudsko iskustvo, Meredit
Monk u svojim delima traga za nevidljivom niti koja ih spaja. Pronalazi je u mitovima i

legendama koji su €esto involvirani u njeno delo.

U performansu Educatation of the Girlchild koji je prvi put izveden 1973. godine u Common
Ground Theater u Njujorku, Meredit Monk je sa svojom performans grupom 7The House
pokazala put kojim prolazi Zena od detinjstva do zrelog doba. Put je trasiran slikama predaka koji
u sopstvenom iskustvu nose slicna sec¢anja, koje je umetnica postavila kao analiticki koncept
zenskih uloga u razliCitim drustvenim zajednicama. Spiritualno putovanje grupe zena koje
zajednicki prevazilaze zivotne prepreke u viziji utopijske socijalne zajednice, predstavljalo je
univerzalne razvojne faze zenskih uloga, ¢iji je ritam nepromenljiv. Bave¢i se mitovima kao
integralnim delovima svake kulture, Meredit Monk redefiniSe njihov staus, postavljaju¢i ih na
nivo licnog odnosa prema tim fenomenima. Mitska ikonografija u Education of the Girlchild ne
reflektuje tradicionalni model bilo koje kulture. Ritualni prelazak devojcice iz de¢je dobi u
devojacko, predstavljen je izmeStenim i ispremestanim simbolima, sa ciljem da promene
tradicionalne modele Zenskih uloga. Ovakvim umetni¢kim intervencijama umetnica usmerava
gledaoce na razmisljanja o tradicionalnim modelima koji se a priori usvajaju. Objasnjavajuci
svoju umetni¢ku angazovanost kroz performans, Meredit Monk navodi da veruje u moguénost
»da ljudima otvori oc€i i usi ukazivanjem na novi pravac realnosti, pomo¢u koga mogu da
sagledaju sopstveni Zivot u drugadijem znaCenju.*** Performans Education of the Girlchild je
strukturiran kao jednoc¢asovni interaktivni kolaz u kome svaku scenu po principu mozaika, gradi
pokret, muzika, zvuk i glas. Zvucna i vizuelna sinergija slikaju portrete Zena 1 opisuju njihovo

putovanje, ostavljaju¢i gledaocu mogucénost da ih uporeduje sa slikama sopstvenog iskustva.

22 M. Goldberg, Personal Mythologies, Transformative Aspects of Meredith Monk, Education of the Girlchild,

Women and Performance: A Journal of Feminist Theory, I No I, 1983.
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Opera Atlas izvedena 1991. godine u Houston Grand Opera u Hjustonu, prezentuje ideje
Meredit Monk o svemiru uz refleksiju o ulozi i mestu coveka u njemu. Delo u mnogim
elementima prati formu klasi¢ne opera: ima tri €ina, traje preko dva sata, pisana je za 18 glasova,
mali gudacki orkestar (11 instrumenata), harmoniku i1 Svam (srednjovekovni duvacki
instrument). Tema oko koje se plete radnja opere, univerzalna je i svevremena. Libreto je baziran
na zivotnoj pri¢i Aleksandre Dejvid Nil, belgijsko-francuske istrazivacice, knjizevnice i
budistkinje. Opera Atlas je prvo delo ovakvog karaktera u opusu Meredit Monk. Autorka i ovde
koristi svoju ,,proSirenu tehniku” u kombinaciji sa koreografijom. Pri¢a o Aleksandri Dejvis nije
istorijski postavljena, putovanja nisu ograni¢ena geografskim pojmovima, ve¢ metaforickim.
Naslov opere moZe da oznacava mitsko bi¢e koje na svojim ledima nosi nebeski svod, ali i
kartografsku zbirku u kojoj su sadrzani geografski pojmovi, karte kontinenata i1 njihovih delova.
Prvi €in opere Personal Climate opisuje mladu Aleksandru Dejvis na poc¢etku njenog putovanja.
Slede¢i ¢in Night Travel opisuje Aleksandru Dejvis 1 njene saputnike na putu u razliCite krajeve
sveta, dok tre¢i Invisibile Light govori, o sada ve¢ sredovecnoj putnici 1 njenim razli¢itim
spiritualnim dozivljajima. Pomenuta tri ¢ina sadrze 24 scene, muzicki razlic¢ito obojene, dok je

melodija bazirana na jednostavnoj basovoj liniji.

U prvom ¢inu u IV slici nazvanoj Future Quest (The Call) predstavljen je proces odrastanja,
tokom kojeg veoma cCesto i veoma lako mladi dolaze u sukob sa roditeljima. Odrastanje
devojCice Aleksandre prezentovano je psiholoski nijansiranim detaljima prenetim glasovnom
ekspresivnoS¢u uz podrsku instrumenata. Meredit Monk prevalentno koristi glas, koji u Sirokom
rasponu vokalnih nijansi uspeva da docara sve sloZene psihi¢ke bure koje zahvataju decju
individuaciju. Zenski glas pun snage, strepnje, is¢ekivanja, ali i odluénosti, govori o sopstvenoj
potrebi da otkrije svet koji je provocira da ga istrazi. Devojka ga ne poznaje, ali veruje da je
izvan roditeljskog doma o¢ekuju odgovori na pitanja koja sebi postavlja. U njenoj svesti su slike
svih snova koje je dugo sanjala i 0 njima mastala. Ona je spremna da zakoraci u nepoznato.
Instrumentalnu pratnju devoj¢ine razigrane mladalacke price ¢ine suprimovani jednoli¢ni, duboki
tonovi koji predstavljaju granicu izmedu devojine mastovitosti i realnosti bez maste i1
radoznalosti. Svojom uspavljujuéom melodijom instrumenti govore o sigurnosti doma, i

uspostavljenoj ravnotezi u kojoj je sve izvesno i provereno. U interakciji devojcinog glasa 1
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* u kojem instrumenti oznaéavaju

instrumenata prepoznaje se semanticki oznaciteljski process *
jedno svojstvo subjekta, ¢ije znacenje moze de se otkrije tek sa analizom suprotstavljenog mu
objekta (glasa). Devoj¢in glas moze da personifikuje Lakanovo resvesno, posto je apostrofirano
kao lingvisti¢ka kategorija, strukturirana kao govor. Njen govor je unutrasnji monolog dat kroz
glas, koji istovremeno predstavlja svesno (ego) i podsvesno, posto glas devojke ne izrazava
sumnju, strepnju ili strah. Njena svest je ispunjena sadrzajima koji dominiraju u podsvesti
(energija koja pokree teznju za avanturom), ali ne ugrozavaju svesno svojim nepoznanicama.
Zbog toga je govor glasa optimistian, odlu¢an 1 siguran u sopstvenu realnost. Takva ralnost kroz
analiticki govor instrumenata moze da se apostrofira kao Lakanova fiktivna realnost, koja se kao
ogledalo postavlja pred devojku, kako bi drugacije sagledala sopstvenu licnost. Taj opominjuci
glas drugacije realnosti predstavljen je zvukom violine, koja u jednom trenutku pravi otklon od

osnovne instrumentalne teme.

Violinska deonica istovremeno ima ulogu da dopuni pricu o realnosti, konektujuc¢i se sa drugim
glasovima koji prezentuju roditelje devojke. Muski i Zenski glas dopunjuju temu instrumenata o
realnosti, koja se znacajno razlikuje od realnosti koju je devojka konstruisala u svojim snovima.
Duet uz pratnju instrumenata koji ostaju u istoj muzickoj temi, proSiruju govorni niz,
kombinujué¢i znake po principu mozaika i kreiraju¢i novu dinamiku, po analogiji interteksta
Julije Kristeve. ** Muski i zenski glas u duetu, u zajedni¢kom govornom nizu sa instrumentima,
povezani su istom porukom koja izrazava strepnju i brigu. Oni ¢ine zajednicku ,,lingvisticku
strukturu® iako su im oznacitelji razli¢iti. Razli¢iti oznacitelji su u korelaciji sa Lakanovim
stavom o nekompatibilnim strukturama oznacitelja i oznacenog. Oznacitelji (glasovi roditelja 1
zvuci instrumenata) nekorespondiraju sa oznacenim (glas devojke). Sa takvim korelacijama traje
oznaciteljski proces (izvodenje) kroz muzicki jasno ograni¢ene teme, koje na jednoj strani
govore o teznji devojke da napusti roditeljski dom, kako bi otkrila sopstveni svet i svet koji je

okruzuje, a na drugoj strani ostaju nastojanja roditelja da dete zadrZe uz sebe.

Na samom pocetku Cetvrte slike dominira Zenski glas (sopran) koji donosi melodijski motiv na
slogu ,,la” u opsegu kvinte. Zatim sledi gitarska pratnja u vidu akordskog izlaganja. Potom sledi
melodijska deonica violoncela, i duvackih instrumenata (klarineta), koji su u pocetku pratnja

gudacima, a zatim preuzimaju vodecu ulogu. Nakon 2 do 3 takata javlja se klavirska deonica

23 J. Kristeva, Sistem i govorni subjekt, op. cit., str. 27.
> Ibid, str. 28.

176



koja prati gudace, a zatim i glas u vidu polifonog kretanja. Posle toga, melodijski motiv sa
pocetka donose tenor i sopran. U finalu prikazana je repriza sa minimalnim razlikama u odnosu
na pocetak. Posmatrajué¢i sa aspekata muziCkih oblika ovaj deo uslovno mozemo nazvati

trodelnom pesmom (a b a).

U II ¢inu slika 2.8 oznacena naslovom Desert Tango opisuje Aleksandrino putovanje kroz
prostor 1 vreme. Putovanje je metafori¢na pri¢a o teSko¢ama odrastanja i o snazi koju treba
pronaci kako bi se otkrili sopstveni mentalni sadrzaji. U ovoj slici Meredit Monk je akcenat
stavila na analizu mikro 1 makro kosmosa. Dinamika im je slicna i sadrZaji korespodentni.
Mikrokosmos je Cestica makrokosmosa u kojoj su zapisana pravila ve¢nog kretanja. Po tim
pravilima zapocinje svoje putovanje i glavna junakinja Aleksandra, koju ne vodi Zelja za
otkri¢em ljubavi ve¢ za prosvetljenjem.*> Ovaj termin koji moze da asocira na religiozni sadrzaj,
u sustini je nosilac ideje Meredit Monk o neophodnosti samospoznaje, kroz prihvatanje
sopstvenog bica kao dela univerzuma. Takav prilaz ima cilj da izbriSe granice medu ljudima
nastale zbog verskih, rasnih i politickih predrasuda. Zbog toga je Aleksandrino putovanje veoma
bolno i1 puno neprijatnih iznenadenja. Opisuju¢i duhovno putovanje svoje junakinje, autorka
koristi univerzalne simbole dualizma: sukob svetla 1 tame, dobra i zla i permanentne pretnje da se
poremeti krhka ravnoteza. Koriste¢i dualisticki princip Meredit Monk je apostrofirala njegovo
prisustvo u umetnickim delima svih pravaca i epoha, oznacavaju¢i na taj nacin svoju ideju o
umetnosti kao neprekinutom stvaralackom procesu. Sukob dobra i zla je bio veom Cesta tema
kojom su se bavili umetnici od antickog do savremenog doba. Dualisticki princip predstavlja i
fundamentalnu stavku u klasi¢noj psihoanaliti¢koj teoriji, u sukobu Erosa 1 Tanatosa. Eros, kao
energija stvaranja i kreativnosti, pod stalnom je prismotrom Tanatosa, energije destrukcije.
Prema klasi¢noj psihoanalitickoj teoriji individualno i druStveno ponaSanje determinisano je
uticajem ovih instanci.”® Meredit Monk koristi ideju o Tanatosu koji moZe da se ,,maskira“ u
Eros, predstavljaju¢i Citav spektar mogucénosti ove interakcije. Proces stvaranja pokrenut
energijom Erosa ne te¢e glatko. Cesto je pritisnut sumnjom, koja ga usporava i usmerava ka
nepoznatim pravcima odrastanja, 1 skopfan je sa dubokim osefanjima nesigurnosti,

nezadovoljstva 1 nerazumevanja sopstvene licnosti. U svim tim intrapsihickim burama

3 B. Marranca, Meredith Monk’s Atlas of Sound: New Opera and the American Performance Tradition, u:
Performing Arts Journal 40, vol. XIV, no 1, 1992.
% E_ Jones, The Life and Work of Sigmund Freud, Penguin Books, London, 1974. str. 79-86.
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kompozitorka pronalazi Sansu da li¢nost ojata 1 pobedi. Uvodna tema za Desert Tango
predstavljena je jednoli¢nim dubokim tonovima klavijatura, ¢ija je uloga da oznace prostor u
kome ¢e se odvijati radnja. Oni oslikavaju prazan, neosvetljen prostor pozornice, koji je spreman
da doceka izvodace. Zvuci roga i violine najavljuju dogadaj. Romanti¢na tema izvedena na
violini treba da pokrene osecanja publike i usmeri ih na buduc¢a dogadanja. Vokalna tema koju
donose muski i Zenski glasovi govori o ravnodusnom svetu u koji treba da stupi radoznala
devojka. Njen glas visokih tonova eksponira iznenadenje 1 nevericu. Njeni snovi ne
korespondiraju sa slikama koje vidi. Zastrasujuci su i1 puni destrukcije. Glas izrazava Citavu
paletu osecanja od neverice do straha 1 transformiSe se u reci pune bola 1 trenutnog beznada.
Devojcin glas u vidu eha prikazuje tamu, prazninu i drveée koje gori. To je jedino mesto u delu u
kojem se glas probrazava u reci, kako bi iz osnovnog konteksta odvojio slike o kojima devojka
govori. Glas predstavlja materijalizovanu vizuelnu ekspresiju, on je ram u kojem su umetnute
slike destrukcije. On prezentuje nepatvorenu formu Tanatosa, koji nije uspeo da promeni svoju
susStinu 1 preobrati se u neki drugi oblik. Otkriveni pokusaj obmane potvrduju muski glasovi,
¢inec¢i potporu devoj¢inom glasu, koji se oslobada pritisaka vizija, i visokim tonom uzlec¢e kao

ptica oslobodena iz kaveza, oznacavajuéi oslobadanje i nastavak istrazivackog putovanja.>’

Glavni motiv u trajanju od tri takta donosi deonica klavira sa repeticijom, a potom motiv izlaze
violoncelo. U melodijskom toku se nadovezuje deonica harmonike, a potom i violina koja donosi
novu melodiju, a bazirana je na tematskom materijalu glavnog motiva. Potom klarinet obogacuje
melodiju sa elementima pocetnog motiva i sledi dijalog muskih glasova u konotaciji tema-
odgovor. Nakon toga sledi violoncelo u glavnoj deonici i Zenski glasovi koji donose materijal
glavnog motiva. Nakon cetiri takta melodija se suzava iskljuivo na deonicu harmonike 1
perkusija. Na slogu ,,a” se javljaju baritoni uz pratnju harmonike i violoncela sa identicnim
melodijskim motivom. Zatim sledi sopranska deonica solo,i basova kao odgovor. Vrhunac je u
samom finalu u kojem dominira deonica gajdi sa materijalom pocetnog motiva uz minimalne

varijacije.

U filmu Book of Days Meredit Monk je koriste¢i izraZzajne mogucénosti koje ovaj umetnicki
medij dozvoljava, povezala jedan period srednjeg veka sa savremenim dobom, prate¢i ulogu

umetnosti u ovim vremenskim periodima, sa ciljem da svojim originalnim rukopisom oznaci

7 http:// you tube/sNsqXX35-HM, pristupljeno 7.4.2014.
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zajednicke elemente. Apostrofirajuci renesansu kao najznacajniji kulturoloski period srednjeg
veka, Meredit Monk je izdvojila klju¢ne vrednosne postulate ovog druStvenog pokreta, koji je
dao veliki podstrek razvoju duhovnosti u Evropi. Ideje renesanse bile su usmerene ka ljudskoj
individualnosti, promovisuéi nezavisnog, slobodnog i kreativnog ¢oveka. Meredit Monk je u
svom delu pratila tu neuhvatljivu nit, provlac¢eéi je od renesansnih ideala do savremenog ¢oveka
koga otkriva u tehnoloskoj eri, zarobljenog sopstvenim konformizmom. U nastojanjima da $to
intenzivnije dozivi blagodeti tehnoloske civilizacije, savremeni ¢ovek ne primecuje kako se oko
njega vode ratovi, vlada glad 1 dogadaju se velike nesrece. Usamljen je i odvojen od stvarnih
dogadaja, izmeSten u virtuelni svet drustvenih mreza. Govore¢i o takvom duhovnom stanju
savremenog ¢oveka, umetnica ne ostavlja apokalipti¢ku sliku buduénosti. Otkriva da u duhovnoj
sferi Coveka uvek postoji potreba za promenom, koja ¢e u zavisnosti od socijalnog i ekonomskog
konteksta u kome li¢nost funkcioniSe, rezultirati novim interaktivnim relacijama. Njeno delo
podseca na prisustvo istorijskih konstanti. Patnje, nasilje 1 destrukcija postoje paralelno uz igru,

saosecanje, prijateljstvo i ljubav.

U filmu Book of Days Meredit Monk je koristila elemente nadrealizma, ekspresionizma i
simbolizma, kako bi ostala dosledna svom umetni¢kom kredu o neprekinutom toku umetnosti.
Koriste¢i elemete nadrealizma, ekspresionizma i simbolizma, umetnica izrazava poStovanje
prema tvorcima dela koji su ugradeni u temelje filmske umetnosti. Film je posvecen umetniku 1
umetnosti. Umetniku, ¢ija je licnost ¢esto nekorespodentna sa vremenom u kome Zzivi, koji je
ponekad marginalizovan 1 izopsSten iz drustva. Umetniku, ¢ije su vizije izazivale divljenje 1
podsmeh, koji je slavljen i osporavan, i koji je uvek stvarao ne obaziru¢i se na stavove iz
okruzenja. Personifikaciju umetnika u filmu predstavljaju devojfica i Zena sa mentalnim
problemima. Preko njihovog socijalnog statusa Meredit Monk je predstavila odnos prema
umetnicima u razli¢itim drustvenim epohama, koji je, posmatrano sa socioloskog stanovista, bio
sadrzajno razli¢it u razliCitim epohama, a u suStini veoma slican i nepromenjiv. Umetnici su
Cesto apostrofirani kao infantilne li€nosti, ¢ije poruke ne treba ozbiljno shvatati, ili kao mentalno
neuravnotezene osobe koje ne shvataju zakone realnosti. Likovi devoj€ice i Zene su koncipirani
kao vanvremenske figure, koje Setnjom kroz istorijska razdoblja podsecaju na karakteroloske
osobine ljudi koje se ne menjaju. Zena ima sposobnost da sagleda buduée tokove ljudske istorije,
ali zna da o tome ne moze javno da govori, jer je vecina ne¢e razumeti. Ona se pretvara da je

mentalno bolesna jer je stekla iskustvo da ljudi mnogo teze prihvataju neprijatne istine od
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povrsnih i1 neozbiljnih $ala. Predstavljajuci kugu kao simbol esencijalnog zla, umetnica u filmu
otvara pitanje o ponasanju ljudi u susretu sa neposrednom zivotnom opasnos¢u. Otkriva da strah
briSe saosecanja i transformise coveka u violentno bice koje veruje da ¢e uniStenjem onih koji su
druga¢iji od njega, i onih koji nisu deo veéinske podivljale mase, ublaZiti sopstvenu paniku. Zena
koja postaje Zrtva neobuzdanog besa i straha personifikuje sve koji su stradali i stradaju, jer
poseduju osobine koje se ne uklapaju u proklamovanu vrednosnu matricu. Indoktriniranoj veéini
autorka u filmu suprotstavlja licnosti koje su doZivele patnje 1 poniZenja, ali u sebi ne nose Zelju

za osvetom, ve¢ o ljudskim slabostima govore hrabro i duhovito.

Book of Days je film o umetnosti koja je aktivno pratila civilizacijske tokove sa ciljem da ih
ucini humanijim 1 pokaze one strane ljudskog postojanja koje ne pripadaju iskljuc¢ivo kognitivnoj
ili ¢ulnoj sferi. Film vesto i lako prelazi vremenske i1 prostorne granice, snovima daje obrise
realnosti, 1 izmeSta granice izmedu realnog 1 imaginarnog, omogucavaju¢i da se dozivljaji 1
dogadaji prepli¢i 1 dopunjuju. Karakteri glavnih junaka oznafeni su simbolima i mitskim
ekvivalentima koji se kao kulturoloski obrasci prenose preko mentalnih kodova kroz razlicite
epohe 1 civilizacije. Meredit Monk u filmu eksperimentiSe sa vremenskim odrednicama. Vreme
je fluidno 1 neuhvatljivo u svom kretanju napred i nazad. Kroz vremenske skokove relativizuju se
proslost, sadasnjost 1 budu¢nost. Dogadaji se prepli¢i kao u kaleidoskopu, stvarajuci neocekivane
1 neobicne slike. U interaktivnoj igri svetla, zvuka, pokreta i glasa nastaju oblici i forme koji
strukturalno ne pripadaju klasi¢nom filmskom izrazu. Prepoznaju se elementi puckog pozorista
sa amaterski koncipiranom scenografijom (sunce predstavljeno krugom od papira, sneg
komadi¢ima papira koje po pozornici razbacuju radnici na bini, more prikazano modelom ribe).
Pomocu svedene scenografije 1 neobi¢nih kostima, gledalac se vraca na trgove srednjovekovnih
gradova gde su uli¢ni zabavlja¢i glasnom muzikom, neobuzdanim pokretima i koloritnim
kostimima pokuSavali da privuku paZznju publike. Njihovi pokreti, pesma, ples i dijalozi nisu bili
izvodeni po prethodno razradenom scenariju. Oni su improvizovali, ¢esto prenaglaSavajuci
spoljasnje efekte i ukljucuju¢i u radnju komada veliki broj li¢nosti ¢ije uloge nisu korespondirale
sa osnovnim tokom dogadaja. U filmu je prelaz sa filmskog na pozori$ni diskurs dat veoma
efektno. Granica izmedu filma i1 pozoriSta predstavljena je Sirokim kadrom u kome se vidi
kompaktan sivo- crni zid sa jasno nazna¢enim tragovima od metaka. Cuje se odbrojavanje, posle
koga sledi eksplozija koja rastura zid. Zid kao simbol podela, ograni¢enja i neslobode rusi se

kako bi nastala nova strukturalna dimenzija.
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Muzika u filmu nema klasicnu ulogu pratioca radnje i podrske emotivnim dozivljajima. O
konceptu muzike u filmu Meredit Monk kaze: ,,In Book of Days, music is used as an overview
field-a kind of objective aural landscape that is outside of the reality of the images.“*® Muzika
predstavlja kostani sistem 1 vezivno tkivo, na koje se nadograduju ostali elementi. Usmeravajuci
radnju 1 oznacavajuéi karakterne crte filmskih licnosti, muzika moze da se sagleda kao klasi¢ni
znak Rolana Barta, ugraden u ¢itavu strukturu filma. Posmatran sa nivoa lingvisticke teorije, film
kao tekst u strukturi nosi osnovnu jedinicu - znak. Muzika kao znak modelira relacije izmedu
ostalih relata (pokreta, glasa, svetla, scenskih efekata). Posto je znak strukturalno dijalekticko
jedinstvo oznacitelja 1 oznacenog, muzika moze da se analizira kao ekvivalent teksta jer je 1 u
njenoj osnovi postavljen znak Ciji je ozmacitelj nota, a oznaceno zvuk. Zvuk koji je nastao
interakcijom razli¢itih oznalitelja stvara muziku, koja postaje ozmnacitelj ostalim oznacenim
kategorijama u filmu. Takvim dinamskim procesom muzika u filmu Book of Days ima
konektivnu 1 transmitersku ulogu koja omogucava da se u funkcionalnu celinu povezu
vremenski 1 prostorno udaljeni ekvivalenti. Muzika omogucava da se izbriSu granice izmedu
realnog 1 imaginarnog i izmedu snova i jave. Meredit Monk je muziku apostrofirala kao vodeci

diskurs za uspostavljanje interakcije sa publikom.

Analiziraju¢i muzicki istoimenu kompoziciju iz filma moze se uvideti da je cela bazirana na
slogu ,,na”. PocCetak kompozicije je unison (glavna melodija), a zatim se glasovi razdvajaju u
opsegu kvite i oktave. Potom prate¢i vokali donose glavnu melodiju upotpunjenu sopranskom
deonicom. Nakon homofonog kretanja nastupa polifonija, 1 glasovi su vodeni kontrapunktski
(kompozicija pocinje jednoglasno, da bi nastupilo Cetvoroglasje, a zatim i petoglasje). Zatim
sledi razdvajanje melodijske linije, gde gornji glas (koji donose tenori) postaje dominantan, da bi
nakon nekoliko taktova sopranska deonica bila izvedena u stakatu. U toku kompozicije
melodijsku liniju vode spoljas$nji glasovi (bas i sopran), a potom unutra$nji (tenor i alt) da bi
upotpunili melodijski tok. U samom finalu tenor postaje dominantan, a akcenat je stavljen na

ritam (preovladava obrnuto punktirana figura).

Umetnica gradi veoma promisljen i1 analitican odnos sa publikom, iako njeno delo nije
koncipirano kao neposredna i direktna interakcija izmedu izvodaca, izvodenja i publike. Meredit

Monk u svakom delu stvara emotivnu i kognitivnu konstelaciju, direktno usmerenu ka publici.

¥ M. Monk, About Book of Days, D. Jowitt, Art+Performance.. op. cit., str. 63.
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Poruka koju umetnica Salje koncipirana je kao otvorena mogucnost za dijalog koji nije pokrenut
isklju¢ivo emotivnim varijetetima, ve¢ je u svojoj sustini duboko misaon. Umetnica ne zeli da
iznenadi, uplasi, ili zgrozi publiku eksponiranjem sadrzaja svojih dela. Njena namera je da
ostvari dijalog koji je konstruktivan, introspektivan i edukativan. Ona ne kritikuje otvoreno i
direktno asocijalne i antisocijalne pojave, ve¢ ih oznaCava bez emotivnog angazovanja,
smestajuéi ih u korespodentne kontekste iz kojih mogu da se prepoznaju uzroci i posledice.
Takvim akcijama motiviSe publiku da svaki dogadaj obradi sa nivoa sopstvenog iskustva i1
obogati ga spoznajom o drugacijim nacinima sagledavanja. Umetnica ne vidi publiku u ulozi
pasivnog posmatrac¢a koji ¢e ¢ulnom percepcijom da ispuni sopstvenu emotivnu sferu. Njeno
izvodenje je usmereno ka ¢itavom mentalnom sistemu gledaoca ¢ija percepcija pokrece niz
asocijativnih slika u kojima se ogledaju sadrzaji aktuelnog iskustva i bude se neki manje poznati
1 potisnuti. Meredit Monk ima cilj da u komunikaciji sa publikom stvori atmosferu koja ¢e
proSiriti granice spoznaje svakog pojedinca i omoguciti mu da sopstveno iskustvo obogati
novim sadrzajima i oseti potrebu da istrazuje sopstvenu li¢nost 1 njegove prozZimajuce relacije sa
neposrednim okruzenjem i univezumom. Shvatajuci culnu, biolosku i duhovnu sferu ¢oveka kao
mikrocestice univerzuma, autorka tezi da poruku sa takvim saznanjem prenese svojim delima
publici, kako bi je podstakla da odgovore na pitanja koja postavlja sebi, potrazi u sopstvenom
mikrokosmosu. Njena analitiCnost i1 sistematicnost predstavljena svakim segmentom njenog
obimnog stvaralaStva visoko su je pozicionirali na lestvici savremenih umetnika. Njeno delo,
koje nosi pecat univerzalnosti 1 influentnosti na druge umetnicke forme, ne moze da se
kvalifikuje u okviru jednog umetni¢kog pravca. Svojim kvalitetom i originalno§¢u ugradeno je u
korpus svetske umetni¢ke bastine i etablirano u kulturolosku mapu covecanstva. Njeno delo sa
uvazavanjem prihvataju teoreticari i istoriCari umetnosti, muzikolozi, teoretiari performansa,
performans umetnici, umetnici drugih provenijencija i publika. Od Sezdesetih godina do danas
nagradivana je svim znacajnim svetskim nagradama iz domena umetnosti, saradivala sa svim
relevantnim umetnicima, komponovala muziku za filmove drugih autora, uradila brojne audio 1
video snimke sopstvenih izvodenja i putovala Sirom sveta u potrazi za novim inspiracijama. Za

ECM snima od 1971. godine do dana$njih dana.”” Na putovanjima je ostvarivala kreativne

% U njihovom izdanju izasli su brojni svetski hitovi kao §to su: Key, Our Lady of Late, Turtle Dreams, Do Zou Be,
Book of Days, Facing North, Volcano Songs, Mercy, Impermanance, Songs of Ascension 1 drugi.
https://www.ecmrecords.com/Catalogue/New_Series/.../2154.php, pristupljeno 5.05. 2014.
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kontakte sa umetnicima i ljudima koji su joj prenosili zanimljiva iskustva iz sopstvenih kultura.
Sva stecena iskustva ugradivala je u sopstveno delo uz neprestanu potragu za novim umetnickim
iskazima. Li¢nost umetnice i njeno delo postali su istrazivacke teme mnogih teoretiara i
istori¢ara umetnosti. O njoj su napisane brojne studije, snimljeni filmovi, objavljeni ¢lanci u
Casopisima iz oblasti kulture i umetnosti i uradeni mnogi intervijui.’® Njeno delo inspirisalo je
pevace i izvodace popularne muzike da komponuju ili kompiliraju muzi¢ke komade u kojima se
prepoznaje njen muzicki rukopis. Francuska pevacica Camille napisala je 1 komponovala, 2008.
godine, pesmu Monk u kojoj je koristila elemente iz pesama Meredit Monk. Hip hop pevac D.J.
Shadow je delove iz Dolmen Music kompilirao u svojim izvodenjima. Koristio ih je i u albumu

koji je izdao 1995. godine, pod naslovom Entroducing.

Na pocetku stvaralastva, Meredit Monk je u Zizu interesovanja postavila igru i pravila brojne
eksperimente sa izrazajnim mogucénostima sopstvenog tela. Retko je nastupala kao solo
plesacica, prevalentno je svoj koncept plesa realizovala uz grupu plesaca, stavljajuci akcenat na
telesne transformacije i narativnost. Narativnost koja je veoma bitna u njenim delima zahtevala
je veliki broj izvodaca, zbog ¢ega ona u svojim delima koristi forme spektakla i hepeninga.*®'
Veliki broj u€esnika (pevaca, plesata, muzicara, naratora) uz svetlosne i scenske efekte, davao je
izvodenju elemente grandioznosti i omogucavao da mitske, istorijske, filozofske i1 antropoloske
teme o kojima je u delima govoreno, dobiju svoj vizuelni 1 psiholoski identitet. Sinergija
glasovne 1 instrumentalne ekspresivnosti, podrzana ritmom pokreta uz svetlosne 1 scenske efekte,
pokretala je kod gledalaca dozivljaje da su involvirani u velike dogadaje 1 da i sami postaju
njihovi delovi. Prie koje povezuju ljudsko trajanje ne mogu da se ispricaju jednom vrstom

umetnickog medija. Potrebno je da se pokrenu uzviSena osefanja i razmisljanja o Zivotnim

2% 1zmedu poznatih 20 naslova knjiga u kojima se govori o Meredit Monk mogu da se navedu: Wesley J. Back: The
Radiant performer: The Spiral Path to performing Power (Forewords by Meredith Monk, Andrew Foldi and Joan
Susswein Barba) University of Minesota Press, Minneapolis, 1991., Karin Pendle ed. Women and Music; A Hystory,
Indiana University Press, Bloomington, 1991., Franco Quadri, ed. Il tempo e gli ambienti di Meredith Monk,
Edizioni de la Biennale di Venezia, Venice, 1976., David Gere, Swallowing Technology: An Ethnomusicological
Analysis of Meredith Monk’s Quarry Master’s thesis, University of Hawaii, 1991. Od dokumentarnih filmova
snimljnih o Meredit Monk, moze se pomenuti delo Pitera Grineveja (Peter Greenavey) o cetiri americke
kompozitorke, snimljen 1983. godine.

1 U operi Atlas angazovano je 29 izvodada, operu Recent Ruins izvodi 14 umetnika, u Turtle Dreams uéestvuje 8
umetnika, u The Games 16, Tablet angazuje 9 izvodaca, a opera Quary ¢ak 40. U oratorijumu The Politics of Quiet
ucestvuje 14 izvodaca. A4 Celebration Service, muzicko - scensko delo, izvelo je 20 umetnik u performansu
American Archeology angazovano je 70 umetnika.
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tajnama, koje mogu da se otkriju kada se gledalac prepusti vrhunskom dozivljaju u kontaktu sa
velikim brojem izvodaCa. Spontani, nerezirani performans izveden je 2005. godine kada je
umetnica u Carnegie Hall (Karnegi Hol) slavila 40 godina umetnickog rada. Tada su mnoge
izvodacke zvezde, koje su bile medu zvanicama, spontano izvele neki deo svog repertoara,
uspostavivsi sa slavljenicom nesvakidasnju interakciju. Dogadaj je medijski odjeknuo Sirom

%2 Pocetkom sedamdesetih godina XX veka umetnica osniva organizaciju The House koja

sveta.
se bavi interdisciplinarnim proucavanjem performansa. Iste godine saraduje sa Brusom
Nojmanom (Bruce Neuman), c¢uvenim konceptualnim umetnikom 1 skulptorom, ¢&iji
multimedijalni opus obuhvata performans, skulpturu, audio projekte, film 1 instalacije. Saradivali
su u njegovim performansima: Walking in an exaggerated Manner Around the Perimeter of a

Squere, u kojem je Meredit Monk radila na koreografiji, i Moped Dance, u kojem je

komponovala muziku. Takode, pod njenim uticajem je napravio dva kratkometrazna filma:

Pulling Mouth i1 Lip Synch.

U drugoj polovini osamdesetih godina,
Meredit Monk osniva muzicki ansambl
nazvan Meredit Monk i vokalni
ansambl koji je sastavljen od umetnika
razli¢itih  proveniijencija:  vizuelnih
umetnika, instrumentalista, glumaca i
kompozitora. Po recima Durdije

Vucini¢ (urednica emisije o Meredit

Monk na radio Beogradu): Ovaj
ansambl se bavi istrazivanjem novih vokalnih tekstura i1 formi, koje cCesto kontrastiraju
minimalistickim instrumentalnim poretkom”.*** Protekle dve decenije Meredit Monk nastavlja da
stvara interaktivna i multimedijalna dela, ali akcenat stavlja na komponovanje. Komponuje
simfonije, oratorijume, pesme za glas i razlicite instrumente. Forme su striktne, kako bi odrzale
vezu sa klasi¢nim, muzikoloski definisanim oblicima, ali umetnica ostavlja moguénost

improvizacije, kako bi im dala otvorenost za nove interakcije. Izvodi ih na gostovanjima Sirom

22 Medu zvanicama su bili: Bjork, Terry Riley, DJ Spooky, Ursula Oppens, Bruce Brulaker, John Zorn.
% P Vuéini¢, Treéi program radio Beograda, emisija XX vek, 15.0.4 2011.
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sveta. Beogradska publika je 2006, u okviru 38. BEMUS-a, imala jedinstvenu priliku da ¢uje
Meredit Monk koja je izvela multimedijalno delo Impermanence. Ovo delo puno poetike, govori
o relativnosti vremena, realnosti i ljudskog postojanja.*** Jedan od brojnih muzikologa i muzickih
kriti¢ara koji su govorili o Meredit Monk, Alan Kriegsman je zapisao: ,,When the time comes,
perhaps a hundred years from now, to tally up achievements in the performing arts during the
last third of the present century, one name that seems sure to loom large is that of Meredith

Monk. In originality, in scope, in depth, there are few to rival her.« **

Umetnica je na slede¢i nacina iznela stav o svojoj umetnosti u intervjuu koji je dala za BBC:
,,PokuSavam da pravim muziku koja je bezvremena, i nije vezana ni za jedno mesto posebno.
Ona bi trebalo da bude upisana u ljudsko se¢anje, koje negde svi zajedno delimo i osecamo. Po
dolasku u Njujork, pocetkom Sezdesetih godina, naiSla sam na situaciju da mnogi umetnici
zapravo kombinuju razli¢ite vrste umetnosti. Tako se skulptori i slikari bave plesom, dok pesnici
pisSu muzicka dela. Poucena njihovim iskustvom i sama sam pocela tako da shvatam umetnost. U
mojoj umetnosti telo 1 glas se nikada ne posmatraju odvojeno, tako da cesto volim da kazem

kako telo zapravo peva”.*

*%% http://distorzija.blogger.ba/arhiva/2006, pristupljeno, 5.5.2014.
25 A, M. Kriegsman, Mesmerizing Monk, Washington Post, November 15, 1984.
2 BBC Late Show, October 1992.

185


http://distorzija.blogger.ba/arhiva/2006

BENDZAMIN JUSUPOV

Dela izraelskog kompozitora, pijaniste i
dirigenta Bendzamina Jusupova (Benjamin Yusupov)
izvodili su protekle dve decenije najznacajniji
simfonijski 1 kamerni orkestri Sirom sveta. Muzicko
obrazovanje koje je stekao u institucijama cCije se
obrazovne politike zasnivaju na klasitnom konceptu
istorijskog razvojnog procesa muzike, omogucilo mu je
da sve tonske sisteme koristi kao temelj na koji postavlja
nove sadrzaje.”” Njegova dela nominalno pripadaju

formama umetnicke muzike, ali im sadrzaj nosi

drugaCiju suStinu. Muzika je pisana za simfonijske
orkestre, kamerne sastave, solo instrumente i vokalne izvodace i izvodena je po etabliranim
izvodackim pravilima. Izvodacki prostor i1 scenografija ne odstupaju od tradicionalnih koncepata.
Orkestri, instrumentalni i vokalni solisti nastupaju u muzi¢kim dvoranama i prigodnim salama. U
scenografiji ne insistira na dominaciji spoljas$njih efekata. Ustaljen je i1 raspored muziCara i
instrumenata. Izvodaci su odeveni u klasicnu odec¢u, predvidenu za javno izvodenje klasi¢nih
muzickih dela. Scenski efekti su u sluzbi utilitarnosti, nema ni¢eg suvisnog, Sto bi skretalo
paznju publike 1 usmeravalo culnu i emotivnu percepciju izvan muzicke ekspresivnosti. Publika i
izvodaci su odvojeni svetlosnim efektima ili visinskom razlikom izmedu pozornice i gledalista.
Spoljasnji efekti su usaglaseni sa nominalnim odrednicama dela, ali muzi¢ki rukopis odstupa od
ocekivanog 1 poznatog Citanja. Otvaraju se novi, neistraZzeni prostori u kojima ¢ulna percepcija

predstavlja startni znak za pocetak intenzivne komunikacije, koju svaki sluSalac moZe da ostvari

7 Roden je u Tadzikistanu, 1962. godine, republici koja je bila u sastavu Sovjetskog Saveza. Studirao je klavir,
kompoziciju i dirigovanje na konzervatorijumu Cajkovski u Moskvi. Posle zavrsenih studija bio je muzicki direktor
filharmonije u svom rodnom gradu, Dusanbeu. U filharmoniji je bio i glavni dirigent i dirigovao je izvodenjem dela
svih muzickih epoha. Kao dirigent nastupao je sa orkestrom moskovskog radija, i sa filharmonijom iz Gorkog. Sa
pomenutim orkestrima gostovao je po svim ve¢im gradovima bivSeg Sovjetskog Saveza i stekao zavidnu umetnicku
reputaciju. U Izraelu, koji je postao njegova nova domovina 1990. godine, doktorirao je na ,,Bar-Ilan” Univerzitetu.
Uporedo sa dirigovanjem intenzivno se bavi komponovanjem. U Izraelu je nastupao kao dirigent sa Izraelskom
filharmonijom, Simfonijskim orkestrima iz Jerusalima i Haife i Izraelskim kamernim orkestrom. Njegova dela su
izvodena na svim znacajnim muzickim festivalima u Evropi i Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama. Medijski su
prenoSena Sirom sveta i snimljena za velike diskografske kuce. Za svoj kompozitorski rad nagradivan je prestiznim
nagradama u Izraelu i drugim drzavama, www.sikorski.de/377/en/yusupov-benjamin.html, pristupljeno 6.05.2014.
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sa sopstvenim bi¢em. Muzika Bendzamina Jusupova je komteplativna, introspektivna, narativna
i emotivna. Upucena je ¢oveku koji poseduje licnu autonomiju, slobodne misli, radoznalost i
emotivnost. Muzika Bendzamina Jusupova Salje poruku da svako moze u sebi da pronade li¢ne
vrednosti kojima ¢e se izdi¢i iznad unutras$njih i spoljas$njih ograda. Ona je personifikacija
ljudske teznje da se otrgne od svakodnevnih prozai¢nih dogadanja i inscenacija unutrasnjeg
sukoba izmedu Zelja i moguénosti, jave i snova. Okrenuta je ka intimnom dusevnom svetu
coveka koji je viSedimenzionalan 1 zagonetan. IstraZzuju¢i njegove dimenzije, muzika
BendZzamina Jusupova se eksponira kao neuhvatljiva zvu¢na sinergija koja nema geografsko,
etnicko ni istorijsko srediSte. Zvuk je metafizicka celina, potekla iz stvaralaCke energije
covecanstva 1 pripada Covecanstvu, kao zajedni¢ko naslede. Bendzamin Jusupov ga predstavlja u
svojim delima kao interaktivnu relaciju, uslovljenu, po re¢ima kompozitora, njegovim

28 Bavedi se

unutraSnjim konceptom identiteta i vrednosnim simbolima savremenog sveta
identitetom kao psiholoskom kategorijom koja se odnosi na zajednicke li¢ne korelate, uslovljene
procesom identifikacije, Jusupov svoja muzicka dela fenomenoloski priblizava postulatima
psihoanaliticke teorije. Tokom izvodackog procesa kompozitor postavlja u interaktivan odnos
muzicke teme, melodije, pesme 1 instrumente tradicionalne muzike razliCitih etnickih grupa
(naroda srednje Azije, centralne i severne Afrike, Bliskog istoka) i instrumente koji su nastali na
evropskom tlu. Tako koncipirana zvuc¢na sinergija korespondira sa psihoanaliti¢kim postavkama
o procesu indentifikacije koji se odvija u ranom razvojnom periodu ¢oveka, kada se sticu modeli
funkcionisanja identifikacijom sa li¢nostima iz neposrednog okruzenja( primarna identifikacija),

da bi sa sazrevanjem primali uticaje iz Sireg socijalnog okruzenja(sekundarna identifikacija).

lako se identifaikacioni modeli usloZznjavaju 1 proSiruju svoj uticaj, modeli primarne

%8y intervjuu koji je kompozitor dao Mihaelu Fjeldsou (Michael Fjeldsoe) 2010. godine tokom letnjeg festivala

kamernih izvodaca Danske (The Summer Music Festival of the Danish Chamber Players) u objaSnjenju
interaktivnog koncepta koji odlikuje njegovo stvaralastvo, naveo je da je licni i umetnicki identitet formirao pod
uticajem jevrejske kulture kojoj je pripadao rodenjem. Odrastao je u okruZenju muslimana, a profesionalni identitet
sticao pod uticajem zapadnih vrednosnih sistema. Jusupov smatra da se proces globalizacije, koji je zahvatio sve
sisteme ljudskog funkcionisanja, odrazava i na umetnicko stvaralastvo. Navode¢i da su elektronska sredstva
komunikacije ubrzala i intenzivirala razmenu informacija iz svih oblasti ljudske delatnosti, isti¢e da i muzika
jednostavno prelazi granice i postaje svima dostupna. To je slucaj i sa tradicionalnom muzikom koja predstavlja

jedan od kulturoloskih identiteta. Svako moze jednostavno da Cuje tradicionalnu muziku bilo kog naroda.
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identifikacije se nikada ne briu iz strukture licnosti.*® U Sonati za dva klavira, kompozitor je
koristio elemente nacionalnog melosa srednje Azije, koje je transponovao za Kklavir.
Tradicionalni muzicki komad koji je u originalnoj verziji izvoden na ziCanom instrumentu,
kompozitor postavlja za instrument potpuno razli¢itog tembra. Primarna izvodacka forma na
ziCanom instrumentu analiticki predstavlja ranu identifikaciju, i nosi simbole prostora i vremena
nastanka, klavirsko izvodenje predstavlja nastavak procesa identifikacije uticajem druge sredine 1
drugih simbolnih odrednica. Interaktivnost instrumenata koji predstavljaju razliite epohe 1
kulture, kompozitor eksponira kao razvojni proces koji u svom trajanju prima nove kvalitete koji
se nadograduju na postojece. Kao §to se licnost u socijalnom funkcionisanju eksponira
elementima sekundarne identifikacije, koji su Cesto modelirani sadrzajima rane identifikacije,
tako se tokom izvodenja sonate, tonski zapis klavira percipira kao vodeci, ali mu boju daje
bazi¢ni zapis, predviden za izvodenje na tradicionalnom Zicanom instrumentu. Tragaju¢i za
identitetima, Jusupov istrazuje korespodentnost izmedu proslosti i sadasnjosti, izmedu razli¢itih
geografskih prostora i izmedu istorijskih razdoblja. Njegova muzika, kao i1 psihoanaliza, govore
o ¢oveku, kao delu univerzuma, ¢iju sustinu odlikuju slicni bioloski ili psiholoski elementi koji
su konstantni 1 ne zavise od religijske, socijalne, rasne 1 etnicke pripadnosti. Tokom trajanja,
covek se Cesto nalazi u sukobu sa sopstvenim snagama mentalnog sistema, koji se eksternalizuju
1 uslovljavaju sukobe sa drugima, koje psihoanaliza objasnjava konfliktom izmedu osnovnih
instanci li¢nosti: podsvesti (ida) 1 svesti (ega). U delima Bendzamina Jusupova taj konflikt
mogu da predstavljaju nesvakidasnje instrumentalne kombinacije. Koncert Nola napisan je za
flautu, bas flautu, dubl bas flautu i gudacki orkestar. Pocetne tonove izvodi kontrabas, ¢ija
tonska dubina i tamni valeri oznacavaju nesvesno koje je uvek budno, iako nije uvek aktivno.
Razli¢ite forme flauta i1 njihovi tonaliteti doCaravaju svesno, €ija je spoznaja nesvesnog parcijalna
1 povremena. Mastovite i inspirativne kombinacije zvuka flauta, iskoriS¢ene su u Sirokom opsegu
koji do€arava svesno okrenuto eksternim dozivljajima i dogadajima. Ono je Cesto zbunjeno pred
naletima brojnih dogadaja, povremeno je razdragano, povremeno zamisljeno. Deonica u kojoj
nastupaju flaute koncipirana je tako da svi gudac¢ki instrumenti ne sviraju. Cuju se samo flaute,
koje su u koncertu napisane za jednog izvodaca. Dominantnost emotivnih sadrzaja u svesnom
omogucavaju da nesvesno probije granice svesnog i okupira ga sopstvenim sadrZajima. Deonica

u kojoj nastupaju svi gudacki instrumenti sa Sirokim zvu¢nim rasponom odslikavaju nesvesno

29D, Krstié, Psiholoski recnik, IRO ,,Vuk Karadzi¢* Beograd, 1988, str. 199.
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kao instancu sigurnu u sopstvene snage koje nisu destruktivne ali su ometaju¢e. Deo u kojoj
gudacki instrumenti potpuno pokrivaju zvuk flaute reprezentuje snagu nesvesnog i njegove
varijetete. Posle erupcije zvuka gudackih instrumenata, njihova snaga opada, ali se ne gubi, jer
gudacki instrumenti ostaju i dalje aktivni. Ponovo se eksponira zvuk flaute, neznim i raspevanim
tonovima, predstavljajuéi svesno kognitivnim elementima koji omogucavaju introspektivnost i
spoznaju o prisustvu neosves¢enih sadrzaja, koji zahtevaju oprez i paznju. Sjedinjeni zvuci
gudaca 1 flauta predstavljaju svest o licnom identitetu (sopstvu) uz ¢iju pomo¢ moze da se ostvari
autonomija li¢nosti.””" Delo Subconscious labyrinths (Podsvesni lavirinti) komponovano za
klavir, naslovom odreduje temu kojom se umetnik bavi (podsvest). Velikim tonskim
mogucénostima koje poseduje klavir, Jusupov je zaronio u svet nesvesnog, pokazujuci njegovu
neobi¢nu snagu 1 veStinu transformacija. Nesvesno je povremeno razigrano, mastovito i
duhovito. Ponekad je mrac¢no, puno skrivenih tajni, ponekad je pretece 1 violentno. Klavirskim
izvodenjem kompozitor je predstavio Setnju kroz lavirint nesvesnog, pokazujuci veliku
umetnicku inventivnost i sposobnost da zvukom prikaze slozeni teorijski koncept nesvesne
instance psiholoskog sistema, koja je po psihoanalitickim stavovima, najslozeniji deo psihi¢kog
sistema.””’ Bendzamin Jusupov svoju muziku shvata kao deo globalne kulture, ugradujuéi je u
sveprisutnu mrezu produkata savremenog drustva. Njegovo delo u osnovnom konceptu moze da
se definiSe kao umetnost u doba kulture. *”> Ono predstavlja originalnu socio-kulturalnu praksu
okrenutu ka bogatstvu Zivotnih sadrzaja. Zivot moZe da se zabeleZi kao slika trenutka aktuelnog
trajanja, ali 1 kao neograniceni proces koji traje, nadreden vremenskim i prostornim granicama.
Posveéenost zivotu kao fenomenu trajanja, koji se predstavlja razlicitim pojavama i oblicima,
Jusupov prezentuje delima u kojima tokom izvodackog procesa kombinuje zvuk tradicinalnih 1

savremenih instrumenata. Umetnik koristi tradicionalnu muziku razli¢itih etni¢kih grupa i

7 Koncert Nola je izvela i Beogradska filharmonija u ciklusu Bizarrte 2012/13. Bendzamin Jusupov je koncert
napisao za Matijasa Ciglera (Matthias Ziegler), poznatog flautistu Ciriske filharmonije, koji je svetski poznat po
inventivnom 1 originalnom izvodenju muzickih dela na razliCitim vrstama flauta, a posebno na retko koris¢enoj
kontrabas flauti. Koncert je premijerno izveden u Cirihu, 1995. godine-http:/youtu.be/iTnxcdxKcdE).

21 A. Freud, The Ego and Mechanisme of Defense, International University Press, New York, 1965, str.179-181.
Delo Subconscious Labyrinths je komponovano za Cetrnaesto klavirsko takmi¢enje koje nosi ime Artura
Rubinstajna. Ove godine je izvedeno u Odesi, kada je Bendzamin Jusupov svirao klavir.
www.sikorski.de/377/en/yusupov-benjaminhtml, pristupljeno 7.05. 2014.

7> Ana Vujanovié¢ govori o umetnosti u doba kuture, kao koncepciji koja je pokrenuta izmedu 70-ih i 80-ih godina
proslog veka, u okviru postmoderne kulture i umetnosti postmodernizma. Prema misljenju autorke umetnost u doba
kuture se zasniva na destabilizaciji granica izmedu visoke i popularne umetnosti i razli¢itih umetnickih disciplina
zasnovanih na ontoloskim posebnostima, Uvod u studije performansa, op.cit., str. 279.
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naroda, ne da bi je sacuvao od zaborava ili pokazao njene muzicke i estetske vrednosti, ve¢ da bi
preneo svoj stav da muzicki stilovi nisu konstantna forma, ve¢ Zivi organizmi koji se neprestano
menjaju i evoluiraju. Umetnicki stavovi Jusupova, koje je preneo preko dela u kojima koristi
sintezu zvuka instrumenata iz razli¢itih epoha, korespondiraju sa stavovima teoreticara teksta o
intertekstualnosti i hipertekstu. Prozimajuce dejstvo zvuka, kao i prozimajuce dejstvo teksta,
ostvaruje se uz pomo¢ znaka, kao univerzalne odredinice zapisa svakog umetnickog dela.
Interaktivnost znakova omogucava da svaki zapis moZe da se eksponira kao autonomno delo
iako su mu strukturalni znaci ontoloski rezli¢iti.”” Zvuk tradicionalnog instrumenta nosi
sopstveni znak, kao 1 zvuk klasi€nog instrumenta. ProZimaju¢im dejstvom znakova nastaje novi

muzicki zapis, u kome ontolosko razli¢iti znaci imaju kompatibilno sadejstvo.

U orkestarskom delu /niguities, uz klasi¢ne instrumente koji ¢ine simfonijski orkestar, uvodi dva
tradicionalna instrumenta: duduk 1 santur. Tradicionalne instrumente koristi i u Koncertu za
trombon i kamerni orkestar koje se izvodi po imenom Dasht. U Koncertu za marimbu i gudacki

orkestar vodece deonice posvecene su tradicionalnom instrumentu.

Delo Dirlo Bubin komponovano je za flautu, perkusioniste i tradicionalni instrument, oud.™
Prihvataju¢i globalizaciju kao nespornu ¢injenicu, i ne odredujuci se prema njoj pozitivnim ili
negativnim stavovima, Bendzamin Jusupov stvara dela koja simbolizuju aktuelno stanje
covecanstva, 1 umetni¢ki ga dokumentuju. Od 2003. do 2009. godine stvara instrumentalna
kamerna dela koja nose naziv Crossroads. Obelezena su rimskim brojevima od 1 do 6, ova dela
sa veoma odreduju¢im naslovom, govore o stavu umetnika prema savremenoj civilizaciji. Svet
je simboli¢no odreden kao raskrsnica na kojoj se susrecu i ukrstaju svi putevi. Njihova dinamika
ih ne usmerava ka konstantnom pravcu, ve¢ se oni neprekidno priblizavaju i udaljuju. Simboli

raskrsnice preneti na dinamiku savremenog ¢ovecanstva govore o nestabilnom svetu koji nema

> M. Suvakovi¢, Pojmovnik... op.cit., str. 794.

2" Duduk (duvacki instrument) santur i oud (Zi¢ani instrumeti) su tradicionalni instrumenti koji poti¢u iz srednje
Azije. I danas se koriste kao instrumenti u izvodenju tradicionalne muzike. Duduk koriste Jermeni, ali verzije ovog
instrumenta mogu da se otkriju kod instrumenata koji se koriste u Srbiji i Crnoj Gori. Smatra se da santur potice iz
Persije, kao i oud. Danas se koriste u tradicionalnom izvodenju u Severnoj i Centralnoj Africi. Marimba je vrsta
ksilofona i njeno poreklo se vezuje za Venecuelu, odakle se proSirila i druge juznoamericke drzave. Orkestarsko
delo Iniquities je premijerno izvedeno 1999. godine u Tel Avivu, Dasht je komponovan za the International Bienale
for Contemporary Music koje je 2000-te godine odrzano u Tel Avivu. www.sikorski.de/377/en/yusupov-
benjaminhtml, pristupljeno 7.05. 2014.
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zajednicke stavove (putevi se neprestano ukrStaju) i kreée se nezaustavljivo u nepoznatim
pravcima. Ono §to je zajednicko i razumljivo savremenom covecCanstvu su, po misljenju
umetnika, emocije. U komadima Crossroads, Jusupov se ne bavi velikim temama. Komunikacija
na kojoj umetnik insistira je emotivna komunikacija. U svim kamernim delima iz ciklusa
Crossroads srece se Sirok spektar emocija koje su duboko intimne i vezane za preispitivanja
odnosa ¢oveka sa samim sobom i svojim najblizim okruzenjem. Kamerno delo Memories-
Crossroads NoVI, za flautu, klarinet, basun (vrsta duvackog instrumenta nalik na dugu drvenu
cev), violinu, violu, Celo, harfu 1 klavir koje je nastalo 2009. godine, umetnik je posvetio ocu i
se¢anjima na njegovu licnost. Crossroads No 1V-Haqqoni, delo za klarinet, violinu, violoncelo 1
klavir, nastalo je 2007. godine, i1 posveCeno je razmiSljanjima o zivotnim sadrzajima i ve¢noj

borbi izmedu sumnje i nade. *”

Prihvatajuéi proces globalizacije kao realnost savremene civilizacije, Jusupov potencira njene
pozitivne aspekte, baziraju¢i svoje stavove na koriS¢enju mogucénosti za direktnu 1 laku
komunikaciju medu ljudima. Savremenom nac¢inu komunikacije dodaje reminiscencije na
periode u kojima su muzicki stvaraoci komponovali dela koja su bila namenjena odredenim
izvoda¢ima. Tako je Koncert za violinu, violu, flautu, harfu i orkestar, Maximum, komponovan
za Maksima Vengerova (Maxim Vengerov), koji je svirao violinu na prvom izvodenju koncerta,
2004. u Haifi. Za MiSu Majskog (Mischa Maisky), cCuvenog violoncelistu, Jusupov je
komponovao Koncert za violoncelo i orkestar. Na premijeri, 2008. godine u Lucernu, Misa

Majski je svirao violoncelo, a izvodenjem je dirigovao kompozitor.

Kantata Six Tanka za mecosopran, violinu (ili violu) i klavir komponovana je za ¢uvenu opersku
pevacicu Sesiliju Bartoli (Cecilia Bartoli) i Maksima Vengerova. U ovom delu Jusupov potencira
stav o proZzimaju¢em uticaju kultura, kao i stav da umetnost nema vremenske i prostorne granice.
Stavove prenosi preko tekstualnog dela kantate, koga ¢ine stihovi japanske srednjovekovne

poezije.

> Memories-Crossroads NO VI je komponovano za danski kamerni ansammbl Storstroems (The Dansh Chamber
Players) 1 premijerno je izvedeno na festivalu Orienten u Fuglsangu u Danskoj 2010. godine. Izvedeno je i u
Beogradu, tokom medunarodne tribine kompozitora, koja je odrzana u novembru 2012. godine. Prema: Burhard
Schafer, To discribe globalisation with music, Zeit 06.05.2010. http://www.zeit,de/kultur/musik/2010-06benjamin-
yusupov-portrait, pristupljeno 6. 6. 2014.
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Bendzamin Jusupov je  svoje
integrisane stavove o savremenoj
umetnosti i percepciji kulturoloskih
odrednica,  prezentovao  preko
Koncerta za violu i orkestar, Viola
Tango Rock Concerto. U temeljnoj
muzikoloskoj analizi ovog dela,

Tijana Popovi¢c Mladenovic¢ je iznela

viSe nedoumica koje su se odnosile
na strukturu 1 muzicku ekspresivnost koncerta. Zapitanost oko osnovnih elemenata koncerta,
inventivno je postavila, kako bi naznacila da delo koje je nominovano terminom - koncert i u
muzickoj literaturi ima jasne definicijske komponente, u ostvarenju Jusupova odstupa od
kanonizovane forme i izraza. Usmeravajuci analizu ka stavovima i1 njihovom broju u koncertu,
autorka usmerava analizu na specifi¢nost strukture koncerta, koja izmice konkretizaciji i otvara
brojne moguénosti za analiticke prilaze, kako sa nivoa spoljasnje forme, tako i sa polazista koje
se bavi unutrasnjom dinamikom dela. DefiniSu¢i broj stavova u koncertu, autorka se ne
izjasnjava decidno o njihovoj numerickoj odrednici, kako bi naznacila da je koncert otvorena,
fleksibilna 1 interaktivna forma, Cime je neposredno koncert povezala sa umetnickim
performansom. U analizi ,,unutraS$nje” strukture koncerta autorka navodi da stavovi nisu uvek
indikatori znaCenja unutrasnje strukture pomenutog dela, zbog ¢ega odstupaju od klasi¢nog zanra
1 forme. Takva konstatacija navodi autorku da trazi odgovore na nova pitanja koja se odnose na

formu dela.

,»Da li je to koncert za violu, elektri¢nu violu ili violinu, ili je koncert za violistu, rok violistu, ili
violinistu, ili za tango igraca? Ko predstavlja koga ili $ta, ili ko predstavlja sebe sa kim ili ¢im?
Da li je zapis ovog dela koncert samo u pojedinim segmentima? Da li je to, uopste, koncert? Da
li je to uopste vazno?”?’® Koncept postavljenih pitanja upucuje na razmisljanja da je autorka
svoje strucne stavove usmerila na interdisciplinarni prilaz analize koncerta. Na svako pitanje

moze da se odgovori sa polaznih osnova psihoanaliticke teorije, teorije teksta i sa nivoa istorije

*7® Tijana Popovié¢ Mladenovi¢, Music had a vision — Listening to others and onself through it, prema: Identites: The
World of Music in Relation to itself, editors Tilman Seebass, Mirjana Veselinovi¢-Hofman, Tijana Popovié
Mladenovi¢, Faculty of Music, Belgrade, 2012, str. 43.

192



muzike. Sazimanjem svih nivoa analize moze da se odredi mesto Viola Tango Rock Concerto,
kao paradigme savremenog performativnog muzi¢kog iskaza. Na pitanje o nominalnoj formi
koncerta koji odstupa od zanrovske odrednice kako bi izrazio novu ideju, moze da se odgovori
pracenjem oznaciteljskog procesa Zaka Lakana.””” Ako se pode od ontoloskog znaGenja termina
koncert (latinski concertare) koji predstavlja takmicenje, stize se do Lakanovog stava o razli€itoj
teksturi oznacitelja i oznacenog. Oni ne predstavljaju dijalekticko jedinstvo koje ¢ini znak (po
Rolanu Bartu), ve¢ poseduju autonomnu strukturu, 1 realizuju komunikaciju razliCitog
intenziteta 1 kvaliteta. U kontekstu Lakanove teorije, orkestar bi predstavljao oznacitelja,
strukturalno povezanog jedinstvenim jezikom muzickog teksta. Solisti¢ki instrument u koncertu
(viola) predstavlja oznaceno, ¢iji muzicki tekst ima drugaciji sadrzaj od sadrzaja oznacitelja.
Dinamski preokret u koncertu Bendzamina Jusupova nastaje, kada violista menja pravila
izvodenja 1 pocinje da svira na elektri¢noj violini, instrumentu razliite boje 1 visine zvuka, zbog
¢ega dolazi do promene osnovne teme dela. Uvodenjem novog instrumenta i njegov odnos sa
orkestrom, po analitickom konceptu Zaka Lakana, otvara novi dinamski process - proces
oznaCavanja, u kome se odigrava poseban odnos izmedu oznacitelja i oznacenog. Posto je
komunikacija orkestra kao oznacitelja 1 viole kao oznacenog kompetitivna, muzicke teme viole i
orkestra mogu i ne moraju da budu u istom tonalnom polju. Razlika u muzickom tekstu u
procesu oznacavanja, govori da oznaceno nije kompletno, Sto mu ostavlja moguénost za
transformaciju. Promena izvodackog procesa, kada violista menja instrument i umesto viole svira
na elektricnoj violini, dovodi proces oznacavanja u novo dinamsko stanje u kome se oznacitelj i
oznaceno ne prepoznaju, zbog Cega se prekida njthova komunikacija. U izvodackom toku
koncerta stanje neprepoznavanja je oznaceno trenutkom kada svi instrumenti u orkestru (osim
bubnjeva) prestaju sa izvodenjem. Orkestar kao oznacitelj ne moZe da nastavi sa izvodenjem, jer
mu je koncept naruSen promenom oznacenog (viole u elektri€énu violinu). Prema Lakanovom
stavu, proces oznacavanja/izvodenja moze da se nastavi kada oznacitelj/orkestar pronade drugog
oznacitelja. U koncertu Viola Tango Rock Concerto novi oznacitelj preko koga moZe da se
nastavi process oznacavanja/izvodenja je tango. Potpuno neocekivano, van muzi¢kog konteksta 1
zanrovskih odrednica, Jusupov uvodi deonicu u kojoj violista prestaje da svira, odlaze instrument
1 preuzima drugu izvodacku ulogu - ulogu plesaca tanga. Orkestar menja muzicku temu i izvodi

tango, koji je u ulozi drugog oznacitelja. Koncertna tema koja je povezala orkestar atributima

2113, A. Miller, Jacques Lacan, op. cit., str. 126.
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oznacitelja 1 muzi¢ka tema tanga nisu komplementarne. Razlika izmedu navedenih tema
predstavlja oznaciteljski proces koji se eksponira preko plesa violiste sa tango igra¢icom koja se
eksponira kao novi subjekt koji zastupa tango kao ozmnacitelja za drugog oznacitelja

(orkestar—oznacitel)).

Dinamizam strukture koncerta, Viola Tango Rock Concerto moze da se objasni i teorijama
teksta. Muzicki tekst koncerta moze da se posmatra kao intertekst, nastao sinergijom tekstova
koji su napisani za svaki instrument u orkestru. Prozimanjem svih muzickih tekstova, koji
odreduju muzicke deonice pojedinacnih instrumenata, nastaje umetni¢ko delo nominovano kao
koncert. Intertekstualnost kao efekat prozimanja razlicitih tekstova Julija Kristeva definiSe kao
,,0znaku na¢ina na koji tekst ¢ita pri¢u i umece se u nju“.””® Analogno definiciji, muzicki tekst
koncerta, predstavlja pricu, koja je ,,ispri¢ana“ kombinacijom razli¢itih tekstova (muzickih
materijala 1 njihovih karakteristika, kao 1 porekla) koji su joj dali privremeni oblik. Muzicki tekst
u koncertu predstavlja multidimenzionalni prostor u koji su smesteni fragmenti drugih muzickih
tekstova u kreativnoj interakciji. Tekstualna interakcija je dinamicka i fleksibilna, jer svaki
fragment muzickog taksta poseduje mogucénost da komunikaciju prekine ili je promeni.
Permanentno prisustvo moguénosti za promene uslovljava nemoguénost autonomije muzickog
teksta koncerta. Jusupov je postojanje mogucnosti za promene i nemogucnosti autonomije
oznaCio uvodenjem u izvodacki proces instrumenta (elektricne violine) koji, po muzickim
pravilima, ne pripada grupi instrumenata za koncertno izvodenje. Uvodenjem plesne numere,
koja potpuno odstupa od izvodackih postulata koncerta, Jusupov je prakticno potvrdio tezu

autora lingvistic¢kih teorija o intertekstualnosti i otvorenim granicama teksta.

Promenom forme koncerta uvodenjem elektri¢ne violine i plesne sekvence, Jusupov je svoje delo
proveo kroz oznaliteljski proces (lingvisticki termin) sa ciljem da se preobrazi ustaljeni
izvodacki model 1 naznaci da koncert ne mora da bude umetnicko muzicko delo kodifikovane
strukture 1 forme. Kako po lingvisti¢koj definiciji pisanje predstavlja oznaciteljski proces, a tekst
predstavlja trenutak u procesu pisanja, po analogiji, primenjena definicija na koncert
BendZzamina Jusupova, moze da predstavi izvodenje kao oznaciteljski proces, dok je muzicki
tekst samo trenutak u procesu izvodenja. Koncept zavrsnog stava koncerta Viola Tango Rock

Concerto, ¢ija izvodacka dinamika moze da se percipira kao nezavisni tekst, po lingvistickim

278 J. Kristeva, Sistem i govorni subjekt, op. cit., str. 287.
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teorijama moze da se oznaci kao hipertekst. Violista koji pleSe tango, posto je prethodno odlozio
instrument na kome je svirao, predstavljen lingvistickim jezikom, oznacava novi nacin
komunikacije i jedan deo mozaika koji je ugraden u strukturu muzi¢kog teksta. Violista koji
plese tango, u ulozi hiperteksta, je materijalizovani pokazatelj otvorenih granica muzickog
teksta. Violista, u izvodac¢kim ulogama interpretatora muzi¢kih deonica na violi i elektri¢noj
violini 1 igraa tanga, moze da predstavlja koncept psihoanalitickog ogleda o snovima kao
produktima  neostvarenih teZnji.*”” Dok izvodi deonicu na violi, umetnik, pod uplivom
stvaralackih energetskih impulsa Erosa, prelazi granice realnosti, 1 mastom sebi odreduje ulogu
izvodaca na elektricnoj violini 1 igraca tanga. Promena scenskih efekata tokom izvodenja
koncerta je kompatibilna sa impresijom o snovima. Pre nego S§to zapocCne izvodenje na
elektricnoj violoni, pozornica na trenutak utone u mrak, a zatim se preko nje prospe metalno
plava boja, koja je Cesto sadrzana u scenskim efektima rok koncerata. Zvuk elektri¢ne violine 1
ritam bubnjeva docaravaju Culnu percepciju novog muzickog rukopisa. Promena svetlosnih
efekata nagovestava rad snova i maste violiste koji odlaze instrument, i uz zvuke tanga, koje
izvodi orkestar, ¢ini pokrete kao da svira violu ili violinu, kako bi finalizovao svoj san scenom u
kojoj se pojavljuje tango igracica. U plesnoj sekvenci ispunjenoj snaznim emocijama i
strastvenim pokretima, izmastane slike lako nalaze put do publike koja sa neskrivenim

oduSevljenjem prihvata izvodacke novine u koncertu Bendzamina Jusupova.*

Tijana Popovi¢ Mladenovi¢ koncert Viola Tango Rock Concerto opisuje kao ,.graditeljski
proces” koji je kreirao ,,jedinstvenu mapu razli¢itih muzickih stilova kultura i1 identiteta”.
Autorka navodi da je snaga emocija objedinjujuci element koncerta. Emotivnu ekspresivnost
pokrecu kvazi improvizacije violiste na elektri€noj violini, ¢ije muzicke teme daju poseban
kolorit izvodenju, kao i repetitivni motivi melodija. Igra tanga predstavlja posebno inspirativan
momenat za publiku, zbog influentnosti muzike i pokreta na emotivni status. Tijana Popovi¢
Mladenovi¢ govori o tangu kao ,,migrantskoj muzici“ u kojoj su otisci mnogih kultura, iako se
smatra da je reprezent nacionalnog melosa Argentine.”*' Ova igra koju pokrece plima osecanja,
zelja 1 liénith drama, nije koncipirana na striktnim igra¢kim pravilima. Osnovni koraci

predstavljaju okvir u koji veStina i masta igraca, slazu elemente kreativnog procesa igre koja je

g, Frojd, Tumacenje snova, Matica srpska, Novi Sad, 1981, str. 129-140.

20 http://youtu.be/4dbBIWem7Tk, pristupljeno 10.06.2014.

! Tijana Popovié Mladenovi¢, Music has a vision — Listening to others and oneself through it, prema: Identities:
The world of music in relation to itself, Faculty of Music, Belgrade, 2012, str. 44.
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prepoznatljiva i popularna u ¢itavom svetu. Kriti¢arka Sju Foks (Sue Fox), govore¢i o Viola
Tango Rock Concerto navodi da je to muzika XXI veka koja govori o svima nama, ona je odraz
naSeg modernog turbulentnog zivota, koji je preveden u nezaboravne zvuke.*** Viola Tango Rock
Concerto je po strukturi, formi 1 izvodackoj originalnosti reprezent savremenog
multidisciplinarnog, multimedijalnog, interaktivnog i otvorenog umetni¢kog dela, ¢ija ga

introspektivnost i analiti¢nost svrstavaju u veliki korpus umetnickog performansa.

SVETLANA SPAJIC

Srpska pevacica, kompozitorka, pedagog i1
prevodilac, Svetlana Spaji¢, svoj umetni¢ki opus
zasniva na tradiciji. Prihvatajuéi tradiciju kao temel;j
identiteta 1 kontinuiteta kulture u koju se ugraduju
duhovna, materijalna i1 tehnicka znanja, 1 iz koje
proisticu vrednosni sistemi, moralni obrasci i
manifestno ponasanje, usmerila je svoju stvaralacku
energiju ka definisanju i redefinisanju odnosa prema

kulturoloSkom nasledu. Za svoj istrazivacki medij

odabrala je tradicionalnu muziku, pronalaze¢i u njoj
elemente koji spajaju sve odrednic koje definiSu tradiciju. Kroz umetnicki iskaz tradicionalne
muzike Svetlana Spaji¢ otkriva tradiciju kao viSezna¢nu kategoriju koja u sebi sadrzi socioloska,
antropoloSka, psiholoska, religijska, filozofska i1 estetska odredenja. Otkrivajuc¢i Sirok spektar
zna¢enja u muzici koja je involvirana u svakodnevni Zivot oveka, umetnica stavlja akcent na
vokalne forme, pronalaze¢i u njihovoj ekspresivnosti obilje znaenja, koja su obelezavala
spoznajni i emotivni status ¢oveka u kontekstu istorijskih, geografskih i socioloskih razdoblja u

kojima je postojao. U tradicionalnoj pesmi Svetlana Spaji¢ je otkrila veliku umetni¢ku vrednost,

2 T. Popovi¢ Mladenovi¢ navodi da je delo nastalo 2003.godine, i da je na premijeri violu svirao Maksim
Vengerov, koji se nasao i u ulozi izvodaca na elektri¢noj violini i ulozi igraca tanga. Delo je steklo veliku naklonost
publike i izvodi se Sirom sveta. Zavr$ni stav ¢ine dva nezavisna komada: Postludium i Go Tango, koji su nastali iste
godine kada i koncert (2003) kao posebni muzicki zapisi, ali su tematikom i kompozicionom procedurom zavredili
da postanu integralni deo koncerta.
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ali 1 obiCaje, rituale, norme ponaSanja i moralne vrednosti koje su osvetljavale nacin
funkcionisanja odredenih nacionalnih entiteta. Govore¢i o tradiciji, umetnica naglasava da se
licnost umetnika definiSe preko odgovornosti koju ispoljava kada izade pred publiku. Takode,
umetnik mora da ima jak li¢ni motiv za to §to radi. Umetnica skre¢e paznju na to da bez licnosti i
sopstvene odgovornosti ne postoji tradicija.® U tradicionalnoj muzici Srba i ostalih balkanskih
naroda umetnica pronalazi deskripcije svakodnevnog zivota, ali i nijansirana psiholoska stanja
koja su zajednicka svim ljudima, bilo kada 1 bilo gde da su Zziveli. Njihova univerzalnost i
vitalnost prenose ih preko vremenskih i prostornih granica, zbog ¢ega ne predstavljaju iskljucivo
svedoCanstvo proslosti, ve¢ se protezu do sadaSnjosti i1 ostavljaju mogucénost da svoje trajanje
nastave u buducnosti. Svetlana Spaji¢ strpljivo, arheoloski studiozno 1 antropoloski
sveobuhvatno analizira tradicionalnu muziku, proSiruju¢i sopstveno videnje sa muzickog
rukopisa na tradiciju uopste. Ona ne apostrofira tradiciju kao temelj na koji mogu da se dograde
nava dostignuc¢a. Tradicija je kontinuitet, neprekinuto trajanje, koje u nekom periodu moze da
bude zanemareno, sklonjeno iz secanja ili nedovoljno osves¢eno. Svetlana Spaji¢ ga ponovo
otkriva, Cisti od taloga vremena i predstavlja sustinu njegovog znacenja. Sveobuhvatni prilaz
tradiciji motiviSe umetnicu da istrazuje, otkriva, prikuplja, belezi 1 arhivira tradicionalno
muzicko blago. Godinama je putovala po svim krajevima Srbije i bivSe Jugoslavije, pronalazec¢i
pretezno po selima 1 zaseocima pevace i1 osobe koje su u naslede od predaka primili 1 sacuvali
vokalna 1 instrumentalna muzicka dela. Svetlana Spaji¢ ih je belezila i javno izvodila, otkrivajuci
njihove muzikoloske varijetete i slozenost. Bojom, snagom i glasovnim rasponom uz emotivnu
ekspresivnost uspela je da javnosti u Srbiji 1 Sirom sveta predstavi originalni muzicki opus koji je
nastajao 1 trajao kao produkt anonimnih stvaralaca iz ruralnih sredina. Umetnica nije
promovisala tradicionalnu muziku kao deo etnografije, kao kulturno naslede sacuvano u
usmenom predanju, ve¢ kao etnoloski, kulturoloski obrazac, koji odslikava celokupnu
materijalnu 1 duhovnu kulturu srpskog naroda. Kulturoloski aspekt tradicionalne muzike
promovise kroz originalno izvodenje u kome ne koristi obrade, ni muzikoloske intervencije na
tekstovima 1 kompoziciji, ve¢ u interpretaciji potencira njihovu originalnost i preciznost
muzickog jezika. Njenu glasovnu ekspresivnost uocavaju strucnjaci koji se bave tradicionalnom
muzikom, tako da je 1995. godine postala ¢lan Prvog interbalkanskog tradicionalnog orkestra u

Solunu. Kao ¢lanica orkestra saraduje sa najpoznatijim balkanskim umetnicima tradicionalne

Iz razgovora sa Svetlanom Spaji¢, obavljenog 20. maja 2014.
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muzike.”® Iskustva koja je stekla u radu sa umetnicima koji izvode tradicionalnu muziku
Svetlana Spaji¢ koristi da prosiri saradnju sa umetnicima iz drugih balkanskih drzava, kao i sa
izvoda¢ima iz Srbije. Posto su tradicionalne pesme pretezno viseglasne, Svetlana Spajié
organizuje grupe pevaca (zenski vokali) ¢ije izvodenje pokazuje muzikolosku kompleksnost i

8 Njen izvodacki opus obuhvata najstarije pevacke

harmonsku lepotu ovih muzickih dela.
oblike poput pesama ,,na glas®, ,na bas“, kantalica i ojkanja. Specificne nacine vokalnog
izvodenja umetnica u¢i od narodnih pevaca koje je sretala na svojim putovanjima po ruralnim
krajevima bivSe Jugoslavije. Od njih udi 1 dijalekte 1 usvaja govorne finese 1 idiome, koje koristi
tokom interpretacije pesama, kako bi o¢uvala njihovu potpunu autenti¢nost. Izvodenje Svetlane

Spaji¢ u kome koristi glas 1 pokret koncipirano je kao umetnicki performans, jer je:

— Prilagodljivo je svakom prostoru 1 ostvaruje direktnu komunikaciju sa publikom;
— Ne zahteva tehnicku asistenciju ali moZe da je prihvati;
— Moze da se percipira kao autonomno delo, i moze da se involvira u drugacije koncipirane
forme izvodenja;
— Glas 1 pokret su jedini instrumenti izvodenja, ali poseduju interaktivne kapacitete za
multimedijalnu komunikaciju.
Na beogradskom Ring Ring festivalu, 2006. godine Svetlana Spaji¢ izvodi a cappella delo pod
nazivom Posveta zalazecem suncu, Cija se struktura i vizuelna ekspresivnost eksponiraju kao
umetnicki performans. Umetnica je sama na prostranoj neosvetljenoj pozornici. Svetlosni snop je
usmeren ka njoj, 1 u tom uskom osvetljenom prostoru umetnica, koristeci iskljuc¢ivo svoje velike
glasovne mogucénosti, predstavlja Zzivotne price, u kojima se preplicu snazne emocije 1
svakodnevni dogadaji. Njen glas oznacava i doCarava dogadaje locirane u drugom vremenu i
prostoru, koji se tokom izvodenja premestaju u sadaSnjost. Princip ,,ovde i sada* umetnica je
postigla prenose¢i sopstvenu emotivnu snagu na gledaoce. Uspostavljanjem korespondentnih
odnosa izmedu umetnice i publike ostvaruje se jedan od kljuénih principa umetni¢kog
performansa. Glasovnu interpretaciju prate video snimci 1 fotografije, prikazivani na zadnjoj

strani pozornice. Ogoljeni planinski vrhovi i1 fotografije iz porodi¢nih albuma sa natpisima

% U orkestru su nastupali Yanka Rupkina iz Bugarske, Thsan Ozgen i Ginul Akuz iz Turske, Ksanthipi
Karathanassi i Christos Zotos iz Grcke. http://creativecommons.org/licenses/by-sa/3.0/deed.sr, pristupljeno
5.06.2014.

%3 Svetlana Spaji¢ je nastupala u grupama: Paganke, Moba, Drina, New Ritual Group, Zegar Zivi, Pevacka druzina

Svetlane Spajic.
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krajeva u kojima su nastale pesme koje je Svetlana Spaji¢ interpretirala, vizuelno su dopunjavali
tekstove pesma. Jednostavan koncept interaktivnosti uspostavljene izmedu glasa, slike i svetla
pojacavao je emotivni dozivljaj 1 provocirao razmisljanja o odnosu Coveka 1 prirode. Posveta
zalaze¢em suncu podsecala je savremenog Coveka da je njegova otudenost od prirode uzrok
mnogih pogresno nacinjenih koraka koji su uslovili veliku duhovnu prazninu i izazvali osecanja
permanentne strepnje. Ovakvim nacinom izvodenja Svetlana Spaji¢ je postavila tradicionalnu
muziku na kompleksniji nivo sagledavanja. Njeno izvodenje nema iskljucivo cilj da sacuva
umetnicko narodno stvaralaStvo od zaborava, ve¢ da ga predstavi kao zivi deo umetnosti
inkorporiran u kulturoloSku matricu. I1zvode¢i tradicionalnu muziku kao umetnicki performans
Svetlana Spaji¢ je predstavlja kao riznicu u kojoj se cuvaju univerzalni vrednosni obrasci koje

nudi savremenom ¢oveku da ih otkrije i prepozna.**

Govore¢i o umetnickom performansu, umetnica naglasava da umetnik performansa u datom

trenutku ,,donosi’’ celog sebe, i da to zapravo predstavlja etiénost ove umetni¢ke forme.**’

Saradnja Svetlane Spaji¢ sa multimedijalnim umetnikom, kompozitorom 1 pevaem Borisom
Kovacem ** rezultirala je brojnim multimedijalnim i interaktivnim projektima, koji su izvodeni
Sirom sveta i1 snimljeni kao video-filmovi i audio zapisi. Boris Kova¢ 1 Svetlana Spaji¢, kao
Clanica New Ritual Group sa jo§ petoro muziCara rade umetnicke performanse koje karakterisu
mastovitost, inventivnost, muzicka kreativnost 1 interpretativna besprekornost. Jedan od
zajednickih radova predstavljen je filmskim jezikom i odnosio se na umetnicki performans koji
je 2010. godine izveden u Pancevu. Delo obiluje brojnim simbolima koji su, u duhu nadrealizma,
predstavljali dogadaje koji mogu da budu produkt unutrasnjeg sukoba psiholoskih instanci
licnosti, a 1 produkt meduljudskih sukoba koji uzrokuju velike nesree. Simboli su
identifikacione oznake rituala, koje je Covek obavljao kako bi se oslobodio unutrasnje napetosti, 1
zaStitio od strahova izazvanih eksternim nepoznanicama 1 opasnostima. Video film je

multimedijalno delo u kome je sofisticiranim tehnickim rukopisom prezentovan Sirok spektar

% http://youtu.be/nZtzAigjFqu, pristupljeno 7.06.2014.

7 1z razgovora sa Svetlanom Spaji¢, obavljenog 20. maja 2014.

%% Boris Kovac je svetski poznat umetnik koji stvara dela koja se identifikuju kao World music, i predstavljaju spoj
razli¢itth muzickih tradicija. Bio je voda muzickih sastava: Ritual Nova ensemble, LaDaABa orchestra, La
Campanela, sa kojima je nastupao na svim kontinentima i ostvario veliki uspeh kod publike, ali i muzicara i
muzickih teoreticara koji se bave world music pravcem.
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interaktivnih relacija izmedu glasa, zvuka, svetla, pokreta i muzike. U sinergiji razli¢itih

umetnickih rukopisa odvija se meditativni proces koji se prenosi na gledaoce.

Sirina vojvodanskog ravnitarskog pejzaza slikana je toplim bojama i prepoznatljivim
elementima. Vizuelni efekat kuce izgubljene u prostranstvu i oblaka uokvirenih zracima
zalaze¢eg sunca podrzan je zvucima violine. Violinska tema je topla, umirujuca i opustajuca.
Simbolizuje unutrasnji mir 1 sanjarenje. Zvuci klarineta visokim uznemiravaju¢im tonovima
uvode nove slike 1 bude nova osecanja. Pozivaju na opreznost i budnost. Glas Svetlane Spaji¢
prekriva postojecu percepciju, 1 vokalnim varijacijama pokre¢e misaone procese. Bujicu misli 1
osecanja pokrenutih glasom umetnice, podsti¢u novi vizuelni efekti. Kolorit vojvodanske ravnice
smenjuju goli planinski vrhovi, oronule kuce ispred kojih sede usamljeni stari ljudi. Simboli
zivotne snage 1 njegovog neumitnog proticanja definisani su glasovnom ekspresivnoséu i
instrumentalnom podrSkom. Njegovi sadrzaji se smenjuju kao sli¢ice u kaleidoskopu,
predstavljeni simbolima koji su kvalifikovali vremenske epohe. Instrumentalno izvodenje tanga
koje vizuelno dopunjuje silueta balerine u klasicnim pozama baletske igre, 1 stari filmski zapisi
sa slikama parova koji plesu. U pokretima 1 ode¢i nekih plesaca prepoznaju se tradicionalni
plesovi kao S§to su polka ili ¢ardas, pokreti drugih prate osnovnu muzicku temu pleSuci tango,
dok tre¢a grupa u tradicionalnim noSnjama izvodi ruralnu tradicionalu igru. U ovoj sekvenci
performansa, tango kao planetarno popularni i prihvaceni ples, simbolizuje univerzalno
etablirane vrednosti. Nadrealisticki koncept performansa u osnovi nosi psihoanaliticke oznake,
koje bi mogle da se tumace kao borba Erosa i Tanatosa.”® Eros je kreativan, stvaralacki i
optimisti¢an. Predstavljen je zvucima violine, klavira i saksofona. Pripadaju mu slike zalazeceg
sunca, oblaka 1 pitoresknog pejzaza. Tanatos, kao simbol stagnacije 1 nestajanja prepoznatljiv je
u slikama surovih planinskih vrhova, ruiniranih kuca 1 starih ljudi. Sposobnost Tanatosa da se
maskira 1 preuzima obli¢je Erosa, menja percepciju 1 navodi na pogresne zakljucke. Tango kao
strastveni ples moze da bude samo ¢ulna obmana iza koje se kriju sumnje, strepnje i strahovi.
Slike maskiranog Tanatosa predstavljene su instrumentalnim varijacijama (deonice za kontrabas,
klarinet 1 saksofon). Svetlana Spaji¢ je glasom predstavila neprestanu borbu Erosa i Tanatosa,
ontoloski obrazac sukoba dobra i zla, svetla i tame. Vokalizacijom je docarala veliku pri¢u
prisutnu u svim kulturama o dualistickom principu i suprotstavljenim silama od kojih jedna tezi

da podstake rast, napredak i oslobadanje od svih stega, a druga da zaustavi svaki progres i

D, Krstié, Psiholoski recnik op. cit., .str. 606.

200



devastira sve izgradeno.” Velike glasovne moguénosti Svetlane Spaji¢ izraZene u tradicionalnim
pesmama koje interpretira a cappella, i u onima koje je komponovala i ugradila ih u muzicka,
muzicko-scenska i teatarska izvodenja sa drugim autorima, otkrivaju originalni sveobuhvatni
prilaz ljudskim oseéanjima koja se prelivaju filigranskim nijansama i prolaze kroz ¢itavo ljudsko
iskustvo. Deskripciji pokrenutih emocija Cesto nedostaju terminoloske odrednice, jer one ne
poti¢u samo iz osves¢enih nivoa mentalnog aparata, ve¢ se naslucuje i snaga podsvesti u kojoj su

pohranjeni zajednicki ontoloski primarni obrasci koji povezuju ljudski rod.

Ta emotivna korespodentnost je prepoznatljiva svakom ko Cuje interpretacije Svetlane Spajic,
zbog Cega je njena grupa Cest 1 respektabilan u€esnik na svim relevantnim festivalima world 1

tradicionalne muzike.?"

Bave¢i se tradicijom kao kulturoloskim dobrom, Svetlana Spaji¢ svoje
stavove prenosi kroz pedagoski rad, odrzavaju¢i brojne radionice u Velikoj Britaniji i
Francuskoj. Koncept njenog izvodenja prihvataju Clanice Zenskog ansambla Kitka iz San

Franciska koje je ucila na¢inu pevanja tradicionalne srpske muzike*”.

Prihvataju¢i umetnicki
performans kao izvodacku paradigmu koja moze u svoj korpus da involvira muziku, film, ples i
elemente teatra na tradicionalni i savremeni nacin, 1 da kroz tu sinergiju prenese li¢ne, istorijske i
socioloske poruke, Svetlana Spaji¢ ucestvuje u muzicko — scenskom delu NebojSe Bradica
Poslednje putovanje Rige od Fere i teatarskom projektu Roberta Vilsona (Robert Wilson) Zivot i

smrt Marine Abramovic. Poslednje putovanje Rige od Fere Nebojsa Bradi¢ je rezirao za drugi

290 http://youtu.be/2ruonfimeCp8, pristupljeno 12.06.2014.

21 Svetlana Spaji¢ Group u kojoj pored umetnice uéestvuje jos pet vokala (Minja Nikoli¢, Zorana Banti¢, Dragana
Tomi¢ i Jovana Luki¢) predstavila je projekat po nazivom Srpska polifonija izvodenjem tradicionalnih pesma iz
Srbije originalnom tehnikom pevanja (ojkanje, groktalice, ganga) i stare srpske balade iz istocne Srbije. Sa ovim
projektom grupa je ucestvovala 2010. u Amsterdamu u koncertnoj dvorani Concertgebouw, i bila veoma dobro
primljena kod publike, kritiCara i muzicara. Ucestvuju na Womex festivalu u Kopenhagenu, i Womed festivalu u
SAD i Engleskoj. Nastupa u Varsavi na Radio festivalu, i u Poznanu na Ethno Port festivalu, u Concerthaus u Becu,
u Teatro Real u Madridu, u koncertnoj dvorani Dom u Moskvi, u Muzeju moderene umetnosti u Njujorku, na
Gotovski institutu u Vroclavu, u Jad Vasamu u Jerusalimu, i Muzeju savremene umetnosti u Los Andelesu. Njeni
saradnici su: Hronis Aidonidis, Domna Samiou, Bokan Stankovi¢, Stella Chiweshe, Sainkho Namtehylak, Antony
Hegarty, Wiliam Bosinski. Iz razgovora sa Svetlanom Spajic.

2 Grupa Kitka je sa Svetlanom Spaji¢ izvela performans To the Singers of tales koji je bio posveéen poznatim

americkim lingvistima Albertu Lordu (Albert Lord) i Milmenu Periju (Milman Perry). Grupa je odrzala vise
koncerata u San Francisku, a 2013. je posetila Srbiju i nastupala sa Svetlanom Spaji¢. Ibid
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Dunavfest. U ovom delu Svetlana Spaji¢ je izvela sopstvene kompozicije posvecene zivotu Rige

od Fere.*”

U umetniCkom performansu Balcan Erotic Epic iz 2005. godine Marina Abramovi¢ je
predstavila rituale balkanskih naroda, koji se izvode u ruralnim sredinama, kako bi se odagnale
zle sile, koje prema narodnom verovanju svakodnevno vrebaju i ugrozavaju zdravlje ljudi,
domacih Zivotinja 1 useva. Analizu ritualnih radnji u kojima su sadrZani elementi prapocetaka
performansa, Marina Abramovic je realizovala u saradnji sa Svetlanom Spaji¢, ¢ije je poznavanje
sustine tradicije, omogucilo Marini Abramovi¢ da realizuje svoje umetnicke vizije. Osnovna
tema performansa bio je odnos ljudi iz nekih seoskih sredina balkanskih drzava prema telesnim
organima koji predstavljaju atribute seksualnosti. Povezujuci seksualnost sa telesnim uzivanjem i
produzenjem zivota, ljudi iz pomenutih sredina veruju da njihovi polni organi poseduju posebnu
energiju koja ih povezuje sa nadnaravnim silama. Marina Abramovi¢ je umetnicki performans
koncipirala kao edukativhu seansu, tokom koje se publici predstavlja u ulozi klasi¢no
organizovane 1 prepoznatljive slike predavaca. Umetnica je odevena u tamni kostim, nosi
naocare i kosa joj je pokupljena na potiljku. Ona iznosi opise pojedinih rituala i nacine njihovog
izvodenja, a zatim prilazi demonstraciji opisanih izvodenja, koji su prikazani kao video snimci 1
animirani crtezi. Snimak jedne od prikazanih ritualnih radnji prikazuje grupu od osam Zena,
odevenih u tradicionalnu odecu, koje na obnazenim dojkama izvode kruzne pokrete rukama.
Zene stoje zabadene glave unazad i zatvorenih o¢iju i rukama pokreéu sopstvene dojke kao
prilikom seksualnog uzbudenja. U istoj ode¢i, medu njima stoji Svetlana Spaji¢ pevajuc¢i pesmu
o nerealizovanoj ljubavi. Njen glas i1 pokreti Zena obnazenih grudi eksponiraju se kao
impresivna, materijalizovana slika nesvesnog iz kojeg eruptivhom snagom izbijaju njegovi

sadrZaji: sirova seksualna energija, iskonski strahovi, nasledeni obrasci ponasanja i nagoni. Glas

293 Dunavfest je kulturni projekat u kome ucestvuju sve drzave kroz koje prolazi Dunav, tokom kojeg se odrzavaju
umetnicki programi koji treba da predstave kulturno stvaralastvo naroda ¢iji je zivot povezan sa ovom rekom. Prvi
Dunavfest je odrzan 2011. godine. Prateé¢i zivotnu pri¢u grckog pesnika i revolucionara Rige od Fere, reditelj je
koncipirao multimedijalno delo koje je izvedeno na tri lokacije uz prisustvo publike, koja je zajedno sa izvodacima
ucestvovala u prevodenju u sadasnjost istinitog dogadaja koji se dogodio krajem XIX veka. Izvodaci i publika su se
ukrcali na brod kod kafane Venecija u Zemunu, i krenuli na put kojim je pre vise od sto godina prosao Riga od Fere.
Zavr$ni ¢in predstave odigrao se u kuli Nebojsa. U performansu je ucestvovalo 40 izvodaca. Svetlana Spaji¢ je
izvela svoje kompozicije o Rigi od Fere. U muzickom delu performansa ucestvovali su muzicari iz ansambla Gudaci
Svetog Porda 1 bubnjari muzicke skole Stankovic. Ibid
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Svetlane Spaji¢ moze da se identifikuje kao nesvesno, koje je prema Lakanu lingvisticko, jer je
strukturirano kao govor. On je subjekt nesvesnog 1 njegov reprezent koji ga zastupa u odnosima
sa realnos¢u. U tom kontekstu glas Svetlane Spaji¢ moze da se definiSe kao oznacitelj koji
zastupa subjekat za sve druge oznacitelje.”®* Glas oznacava polje govora, dok drugi oznaditelji
(zene koje izvode ritualnu radnju i performans umetnica koja je objasnjava) ne pristupaju polju
govora, zbog Cega moze da se proizvede utisak da se ne razumeju. Oznacitelji su
komplementarni ako se analiziraju po principima klasi¢ne frojdovske psihoanalize po kojoj
nesvesno predstavlja energiju, 1 diskurzivno razli¢iti ako im se pristupi po filozofskim 1
analitickim nadelima Zaka Lakana, po kojima oznaditelji nikada ne zavrSavaju oznaditeljski
proces ako u njemu ne ucestvuje tre¢i oznacitelj, kao prenosilac i primalac poruka. Treci

oznacitelj u umetnickom performansu Balcan Erotic Epic, predstavlja publika.

Saradnja Marine Abramovi¢ 1 Svetlane
Spaji¢  se nastavlja u umetnickom
performansu Life and death of Marina
Abramovic ~ (Zivot i  smrt  Marine
Abramovic¢) koji je reziser Robert Vilson
oznaCio terminom ,,vizuelna poema*“. U
ovom delu pored performans umetnice

Marine Abramovi¢ ucestvuje Svetlana

Spaji¢ sa svojom grupom, muzi¢ar Entoni Hegarti i glumac Vilijam Defo (Williem Defoe).
Svetlana Spaji¢ smatra da je Robert Vilson jedan od najvecih umetnika XX veka, sa veoma
autentiénim vizuelnim pecatom.” Kombinuju¢i elemente teatra i opere uz inventivnu i
promiSljenu upotrebu scenskih efekata, Robert Vilson je predstavio Zivotni put Marine
Abramovi¢. Polaze¢i od opisa teSkoc¢a sa kojima se umetnica suo€avala tokom odrastanja uz
hladnu 1 odbijaju¢u majku, preko njenih ispitivanja sopstvene licnosti, 1 istraZivanja izraZajnih
mogucénosti svog umetnickog bica, reZiser je koncipirao i predstavio hroniku bogatog 1
kreativnog Zivotnog puta Cuvene performans umetnice. U performansu Marina Abramovié
predstavlja samu sebe i1 sopstvenu majku. Svetlana Spaji¢ u performansu izvodi muziku koju je

komponovala za ovo izvodenje. Muzikom je predstavljen Sirok raspon emotivnih ekspresija koje

24 1. A. Miller (ed), Jacques Lacan op. cit., str. 126.
% 1z razgovora sa Svetlanom Spaji¢.
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su pokretale i optereéivale Marinu Abramovi¢ na njenom istrazivatkom umetni¢kom putu. Nade,
strahovi, vera, sumnja, zelja za uspehom, vizije, predstavljeni su glasom Svetlane Spajic.
Kori$¢enjem tradicionalnog nacina pevanja, i upotrebom specijalnih glasovnih tehnika, Svetlana
Spaji¢ je predstavila socijalni milje iz koga je umetnica potekla i kulturolosku matricu ¢iji su

sadrzaji Cesto ugrozavali njen identitet, i koje je uz velike napore uspevala da otkloni.

Performans je svoju premijeru imao na Manchester International Festival (Mancesterski
internacionali festival) 2011. godine. Sa velikim uspehom je izveden u mnogim evropskim
gradovima (Madrid, Bazel, Antverpen, Amsterdam). Publika je razumela i podrzala biografsku
pricu Marine Abramovi¢ ¢iju je multimedijalnost 1 interaktivnost Robert Vilson menjao tokom

izvodenja.

U pomenutom performansu, Svetlana Spaji¢ je komponovala muziku za nekoliko scena. Po

njenim rec¢ima,”’ najupecatljivija je Ganga za Jandra koju je umetnica posvetila svom
preminulom prijatelju. Ganga pripada narodnim pesmama starije seoske tradicije. Posebni nazivi
za ovo pevanje su: ,,na glas”, ,,iz glasa”, ,,iz vika”. U dvoglasnom pevanju ucestvuju najmanje
dva, a uglavnom tri pevaca. ,,Predvodnik” je onaj koji pocinje, a ostala dva pevaca su

,,pomagaci”, ,,pratioci”’. Osnovne karakteristike ovakvih napeva su:
— nestabilna intonacija;
— slobodan ritam-parlando rubato;
— Cesta pojava male 1 velike sekunde izmedu glasova;
-Cesta pojava ,,usecanja”’ (naizmeni¢no nastavljanje melodijske linije).

Tradicionalna muzika, kao osnovna paradigma, odredila je umetnicki identitet Svetlane Spajic.
Promovisu¢i je kao originalni rukopis muzi¢kog stvaralastva etnickih ruralnih zajednica Balkana,
omogucila je da ovaj umetni¢ki opus dobije legitimitet kao znaCajni deo kulturalnog nasleda

Srbije.

% U Amsterdamu u Park Avenue Armory and the Watermill Centar postavio je druga¢iju scenografiju, i angazovao
likovne umetnike koji su crtali portrete posetilaca i postavljali ih izmedu izvodaca kako bi se izazvao dozivljaj da je

publika neposredno ukljucena u izvodenje.
7 1z razgovora sa Svetlanom Spaji¢.
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KULTUROLOSKI KONCEPT SAVREMENOG UMETNICKOG
PERFORMANSA

Prate¢i kulturoloske, ekonomske i socijalne promene koje su se dogadale u istoriji,
umetnicki performans je pronalazio naCin da sva zbivanja zabeleZi 1 ostane autentiCan,

avangardan 1 originalan.

Na pocetku ovog veka jasno su se profilisali vrednosni sistemi koji su se postepeno uoblicavali
krajem predhodnog veka. TehnoloSka dostignu¢a, posebno u domenu elektronike i
nanotehnologija, znacajno su promenila proizvodne odnose, koji su se reperkutovali na sve
domene ljudskog funkcionisanja. Svakodnevicu savremenog coveka ispunili su novi sadrzaji,
koji su zahtevali drugacije obrasce funkcinisanja i nametali potrebu za brzim prilagodavanjem.
Umetnicki performans je uspeo da uhvati puls savremene svetske dinamike 1 da najkompletnije
predstavi aktuelne vrednosti. Njegova osnovna karekteristika - interaktivnost, pokazuje sve
oblike 1 moguc¢nost komuniciranja umetnickih dela, kao i neiscrpan repertoar interakcija sa
publikom. Nastoji da izbegne institucionalno pokroviteljstvo i svoj umetnicki rukopis uobli¢i u
svakom prostoru u kome moze da ostvari kontakt sa publikom. Ne odustaju¢i od principa
interaktivnosti 1 multimedijalnosti, uspeva da svojim porukama zainteresuje savremeni
auditorijum koji je, pod uticajem novih tehnologija, znacajno promenio percepciju neposrednog i
Sireg okruzenja. Iskustvo se stiCe pretezno preko culnih senzacija. Znanje, komunikacija 1
relaksacija nude se ¢oveku preko ekrana. Filmski, televizijski, kompjuterski i telefonski ekrani
stvaraju novu sinkretiCku formu u kojoj se prepli¢u svetlo, zvuk, pokret i slika. Neogranic¢ene
mogucnosti interakcija ovih formi, uslovljavaju neprekidnu ¢ulnu provokaciju i teZnju za novim
vizuelnim iskustvima. Pratec¢i potrebu da vizuelni doZivljaj u€ine zanimljivim 1 okupiraju paznju
auditorijuma, kreatori svih javnih manifastacija, dogadanja koncipiraju tako da u njih ugrade $to
viSe Culnih efekata. Izvodacke umetnosti, po istom modelu, prevashodno teze da svoj rukopis
prosire sa Sto viSe vizuelnih i auditivnih efekata. U svim domenima izvodenja umetnici koriste
interaktivnost u pokuSajima da strukturalno predstave sve sloZzene forme savremenog umetnickog
jezika, i obuhvate §to vise sadrzaja koji mogu da daju originalnost delu. Za sva izvodenja, bilo da

pripadaju umetni¢kom ili Sirem druStvenom diskursu, koja po nacinu ekspresije odstupaju od
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institucionalizovanih 1 teorijskim konceptom oznacenih formi, koristi se termin performans.
Njegovo ontolosko znafenje pocinje da se koristi kao univerzalna odrednica za svaku
interaktivnu prezentaciju u svim domenima ljudskih aktivnosti. Politicki skupovi koncipirani su
kao spektakli sa velikim brojem ucesnika iz svih domena javnog zivota. Koriste se sva
savremena vizuelna i auditivna sredstva da prenesu optimisticke poruke i izazovu dobro
raspoloZenje kod prisutnih. Sinergiju zvuka, pokreta i svetlosnih efekata koriste organizatori
modnih revija, koncerata popularnih muzickih grupa, izvodaci u noénim klubovima 1 na
privatnim zabavama. Cilj ovakvih izvodenja je da zabavi prisutne i skrene medijsku paznju kako
bi se dogadaj preko sredstava za komunikaciju preneo do Sto veceg broja posmatraca. Slicna
sredstva koriste 1 umetnici kako bi u muzejima i galerijama predstavili interaktivne instalacije,
kolaze ili video radove. U savremenom teatru uz glumu se ravnopravno predstavljaju ples, video
instalacije, muzika 1 svetlosni efekti. Poezija se govori uz muzicke recitative, plesne numere 1
posebno koncipirane vizuelne forme. Ovakav koncept savremenog izvodenja otvara pitanja o
mestu umetni¢kog performansa u kulturi modernog doba i1 granicama koje ga odvajaju od
zabavljackih izvodenja. Ovakve dileme pokuSavaju da razreSe performans umetnici, baveci se

intenzivno izvodenjem, ali 1 teorijskim konceptom savremenog umetnickog performansa.

Marina Abramovi¢ osniva institut u Hadsonu, gradi¢u u blizini Njujorka, sa ciljem da edukuje
publiku 1 priblizi joj osnovne postavke umetnickog performansa. Predstavljajuci ovaj projekat
Sirom sveta, umetnica je naglasila da ¢e Imstitut Marina Abramovié predstavljati mesto
okupljanja mladih iz Citavog sveta. To ¢e biti mesto susretanja umetnosti, nauke, tehnologije 1
muzike 1 opere do novih oblika umetnickog izrazavanja. Poklanjajuci posebnu paznju odnosu sa
publikom, umetnica je ve¢ saCinila posebni program za uceSce posetilaca u radu instituta koji
treba, po njenim planovima da bude otvoren tokom 2015. godine. Ucestvujuéi na televizijskoj
stanici PBS, ¢ija je produkcija namenjena analizi umetnickih produkata XXI veka, sa akcentom
na umetnicki performans, umetnica je posebno apostrofirala problem zloupotrebe ideja
umetni¢kog performansa koje su od 80-ih godina proSlog veka koristili filmski stvaraoci,
televizijske produkcije, moda i advertajzing. Marina Abramovi¢ je decidno naznacila da svi koji
su stvarali dela inspirisana umetnickim performansom nisu obracali paznju na autorska prava i
da su sekvence umetni¢kog performansa koristili kao sopstvene produkte. Zbog takvih pojava

umetnica smatra da je veoma vazno da se performans umetnici angazuju oko zastite svih dela
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ovog umetni¢kog pravca i tom problemu je posvetila veliku paznju. Jedan od motiva koji ju je
pokretao da osnuje institut bio je i potreba da se dela umetnickog performansa oznace kao

originalne umetnicke tvorevine koje imaju znac¢ajno mesto u istoriji umetnosti.

Slicnom idejom se rukovodila i RouzLi Goldberg, teoretiCarka performansa, kada je 2004.
godine osnovala Performu. Ova organizacija se bavi proucavanjem, razvojem i promovisanjem
vizuelne umetnosti XXI veka. Smatraju¢i da je umetnicki performans imao veliki uticaj na
umetnost XX veka, koji je neopravdano zanemarivan od institucionalno etabliranih teoreti¢ara
umetnosti, Rouzli Goldberg Zeli da kroz delovanje Performe predstavi influentnost koju je
umetnicki performans imao na ostale umetni¢ke forme. Uporedo sa navedenim ciljem autorka
smatra da je neophodno edukovati publiku da sa viSe razumevanja i sa viSe ¢injenica pristupi
analizi umetni¢kog performansa. Performa okuplja performans umetnike iz Citavog sveta,
omogucavaju¢i im da u medusobnim interakcijama stvaraju nova dela, razmenjuju iskustva 1
teoretski uobliCavaju svoje ideje. Autorka Performu opisuje kao ,,muzej bez zidova*“ u okviru
kojeg se istrazuju 1 arhiviraju umetnicki performansi, a pronalaze se i nacini da se ozive radikalni
umetnicki poduhvati i predstave se modernoj publici.”®® Mnogi savremeni pereformans umetnici
koji stvaraju u ovom veku, kroz svoja dela postavljaju cilj da oznace koncept umetnickog
performansa i odvoje ga od izvodackih produkata koji koriste elemente umetni¢kog performansa,
ali su idejno 1 strukturalno odvojeni od njega. Da bi odgovorili tom zadatku, umetnici se
studiozno bave istorijom, teorijom i praksom umetnickog performansa, ne zapostavljaju¢i ulogu
edukatora, kako bi u neposrednoj komunikaciji sa publikom preneli svoje poruke 1 oznacili
umetnicki performans kao formu koja nema iskljucivi cilj da zabavi, zbuni ili fascinira, ve¢ da
pokrene razmiSljanja o temama koje se Cesto marginalizuju ili zanemaruju. Robert Moris
(Robert Morris), Andrea Frejzer (Andrea Fraser), Marta Razler (Martha Rosler), Fia Bakstrem
(Fia Backstrom) Mark Leki (Mark Lecky) i1 drugi umetnici iz SAD, Kanade, Evrope, Japana,
Kine, a prethodne decenije i iz Afrike 1 JuZzne Amerike, koriste¢i sopstveno telo kao klasi¢ni
umetni¢ki medij uz primenu svih tehnoloSkih sredstava, analiziraju mesto umetnosti u
savremenom potroSackom drustvu. Iz perspektive sociologije, psihoanalize, feministickih teorija
1 antropologije, baveci se svakodnevicom savremenog ¢oveka, njegovim mestom i ulogom u

drustvenim sistemima, kao i mestom umetnosti u svim organizovanim sistemima ljudske

%8 Rouzli Goldberg je o Performi govorila u intervjuu koji je dala Aleksandri Cuk, 7.jula 2010. godine, a objavljen
je u dnevnom listu Politika.
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zajednice, umetnici svojim delima svedoce, pronalaze uzro¢no-posledic¢ne veze, kritikuju,
pokrecu na razmisljanje i anticipiraju razvoje mogucih dogadaja. Uporedo sa izvodenjem
organizuju predavanja, umetnicke radionice i medijske prezentacije. Kroz savremeni performans
umetnici teze da animiraju $to veci broj ljudi koji pripadaju umetni¢kim krugovima, ali i ljudi
koji shvataju znacaj umetnosti u kulturoloskim relacijama covecanstva, i da ih pokrenu na
dijalog koji treba da rezultira stvaranjem i prihvatanjem novih drustvenih vrednosti. Pod
njihovim uticajem javljaju se nezavisne televizijske produkcije posvecene savremenoj umetnosti,
u kojima saraduju poznati umetnici, teoretiCari 1 istori¢ari umetnosti. Zajedno, u kreativnom
dijalogu, prenose auditorijumu informacije o razli¢itim kulturoloskim produktima, i njthovim
relacijama sa socijalnim sredinama u kojima su nastajali. U toj edukatorskoj misiji savremeni
umetnici ne negiraju i ne omalovazavaju umetni¢ke produkte i poduhvate iz proslosti, ve¢ teze
da ih medusobno povezu 1 predstave umetnost kao stvaralacki proces, ugraden u funkcionalnu
matricu ¢oveCanstva, koja je aktivno uCestvovala 1 pratila sve razvojne procese. Stvaralastvo
savremenih performans umetnika podrazumeva paralelni rad na izvodenju, arhiviranju
umetnickih dela, njihovoj deskriptivnoj analizi 1 analizi drustvenog konteksta u kome nastaju. Ne
zanemaruju¢i interaktivnost i multimedijalnost, koriste sva savremena tehnoloska dostignuca,
kako bi stvaralacki proces ucinili aktuelnim i kreativnim. Inventivnost i stvaralacka energija
performans umetnika uticali su na promenu stava institucija kulture prema umetnickom
performansu. Njegova pozicija se promenila, tako da je sa mesta prateeg programa velikih
svetskih izvodackih dogadanja, preSao na vodece pozicije. Veliki drzavni muzeji (na primer
MOMA u Njujorku) organizuju festivale umetnickog performansa, podsti¢u¢i mlade umetnike
Sirom sveta da se u pozitivnoj kompeticiji izbore za mesto u ovom prostoru. Na eminentnim
univerzitetima otvaraju se odeljenja za studije izvodenja. TeoretiCari umetnosti su 2006.godine
apostrofirali pet najznacajnijih svetskih odseka za studije savremenih izvodackih umetnosti na
univerzitetima u Velsu, Sangaju, Sidneju, Njujorku i Cikagu. Pored ovih etabliranih institucija,
na svim kontinentima se odvija veoma dinami¢na aktivnost vezana za promociju umetni¢kog
performansa, kao forme koja svojom vitalnoS¢u 1 ekspresivno$éu najkompletnije percipira
sadrzaje aktuelnog ljudskog trajanja. Digitalna tehnologija i internet komunikacije omoguc¢avaju
da se umetnicki eksperimenti veoma jednostavno i brzo prenesu do gledalaca Sirom planete.
Gledaocima je omoguéeno da uspostave neposrednu virtuelnu komunikaciju sa stvaraocima

umetni¢kih dela, tokom koje mogu da dopune svoje iskustvo informacijama o umetni¢kom delu 1
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genezi njegovog nastanka. Zahvaljujuéi tehnoloSkim moguénostima gledaoci mogu da postanu i
aktivni ucesnici u kreiranju i realizaciji umetnickog dela. Svojim sugestijama i direktnim
intervencijama status gledalaca se menja iz posmatrackog u izvodacki. Takvim aktivnostima
umetnici i njihovi ,,umrezeni gledaoci ucestvuju u velikom procesu stvaranja, koji u virtuelnom
svetu internet komunikacija briSe konvencionalne granice izmedu stvaralaca umetnosti i
konzumenata umetnickih dela. Poznavanje univerzalnih znakova savremene elektronske
komunikacije povezuje veliki broj ljudi, 1 briSe sve prepreke postavljane predrasudama,
neznanjem 1 ukorenjenim zabludama o sli¢nostima 1 razlikama. Performans umetnici koji
prevashodno koriste svremena tehnoloSka dostignuca, kako bi preneli svoju umetnicku ideju,
stvaraju koncept nove svetske mreze u €ijoj je osnovi postavljen cilj stvaranja umetnosti kao
neprekidnog kreativnog Cina otvorenog za uc¢esc¢e svih ljudi, koji svoje ideje mogu da prilagode
specificnom elektronskom jeziku. U ovakvom konceptu umetnickog performansa umetnik je
pokreta¢, medijator i transmiter ideja, koje u neprekidnoj interaktivnosti produkuju delo koje se
ne zavrSava. Ono postoji u jednoj formi samo u jednom trenutku, svaka intervencija daje mu
novi kvalitet 1 novu strukturu. Ovakav koncept predstavlja omaz zaCetnicima umetnickog
performansa, ¢ija se prevalentna ideja odnosila na odrednicu ,,ovde i1 sada® gde je svaka

intervencija umetnika menjala koncept dela, ¢ine¢i ga neponovljivim i neuhvatljivim.

Savremeni performans umetnici aktivno podsticu saradnju sa izvodac¢ima popularne mejnstrim
zabavljacke kulture. Umetnica koja je decenijama svoje delo oznaCavala kao umetnicki
performans i svoje ideje izrazavala telesnom 1 glasovnom ekspresivno$¢u uz minimalnu potporu
audio-vizuelnih sredstava, Joko Ono, protekle decenije ostvaruje saradnju sa Lejdi Gagom (Lady
Gaga) 1 Entonijem Hegartijem (Antony Hegarty). U Orfeum Teatru u Los Angelesu, 2010.
godine Joko Ono i Lejdi Gaga izvode performans /¢’s Been Very Hard (Bilo je veoma tesko) uz
pratnju Plastic Ono Benda muzicke grupe, Ciji je osniva¢ Joko Ono. U izvodackom konceptu
ovog dela sadrzani su svi elementi umetnickog performansa. Muzika i vokalna interpretacija
Lejdi Gage pripadaju pop Zanru uz odgovaraju¢u prepoznatljivu scenografiju. Joko Ono se
prikljuuje izvodenju glasovnom vokalizacijom 1 plesom, koji po ritmu 1 tonalitetu ne

korespondiraju sa osnovnom temom dela, ali mu otvaraju zanrovske granice i omogucéavaju da se
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predstavi novom formom, koja se upotpunjuje novim sadrzajima, dok Lejdi Gaga svira klavir i

na njegovom poklopcu izvodi gimnasti¢ku vezbu.*”

Lori Anderson je nastupala sa rok pevacem Lu Ridom (Lou Reed), a Meredit Monk je ¢esto za
izvodenje svojih performansa angazovala poznate DJ izvodale i rep i pop pevaCe. Marina
Abramovi¢ je u svom ¢uvenom performansu Life and death of Marina Abramovic u jednom
delu angazovala poznatu pevacicu 1 aranzerku tradicionalnog melosa Srbije, Svetlanu Spajic.
Ovakvom vrstom saradnje performans umetnici su pokazali da su njihova dela otvorena za
interakciju sa svim formama izvodenja, 1 prikazali umetnicki performans kao umetni¢ku formu u
koju se wuklapaju svi izvodacki oblici. Iniciraju¢i saradnju sa izvoda¢ima drugacije
provenijencije, performans umetnici su apostrofirali svoje delo kao formu koja se neprekidno
razvija 1 pokazuje sposobnost da se menja, prilagodava, raste i prezentuje kao vitalni umetnicki
diskurs, koji u komunikaciji sa drugim formama izvodenja moze da zadrzi sopstvenu

autenti¢nost 1 originalnost.

Performans umetnost svojim spektrom delovanja, interaktivnoS¢u 1 sposobnostima da se
prilagodava i ne posustaje u eksperimentisanju i istrazivanju novih izrazajnih formi, predstavlja
paradigmu umetnosti u doba kulture. Posto se umetnost u doba kulture fakticki zasniva na

destabilizaciji modernisti¢kih granica visoke i popularne umetnosti*®

umetnicki performans se
involvira u meduprostor nastao tom destabilizacijom, prikazuju¢i umetnost kao formu zivota. On
ne tezi ekspresivnim inovacijama po svaku cenu, koje bi postale svrha same sebi, ve¢ pokazuje
da u svojoj sustini nosi kulturoloSke obrasce koji Cuvaju tradicionalne vrednosti ¢ovecanstva. On
objedinjuje tradicionalne i savremene umetnicke koncepte, omogucavajuéi im da istrazuju 1
obogacuju jedni druge. Baveci se svim izvodackim rukopisima i ugraduju¢i ih u sopstveni,
umetnic¢ki performans XXI veka moze da se ozna¢i kao istrazivatka umetnost.’”’ Bavi se
uporedivanjem, analizom 1 ponavljanjem ,Citanja* razli¢itih formi umetni¢kih rukopisa.
Umetnicki perfomans moze da ponese atribut ,,istraZivacki® jer se ne bavi samo umetnickim

interakcijama, ve¢ svoje polje delovanja proSiruje 1 na druStvene sisteme, apostrofiraju¢i sve

vrste socijalne patologije. Svojim neuhvatljivim i razudenim formama i praksama, umetnicki

% http://youtu.be/AimU35Qoceq, pristupljeno 5.05.2014.

9 A, Vujanovi¢, Globalni digitalni performans, prema: Uvod u studije performansa , op.cit., str. 279.
1 G. C. Argan, Umjetnost kao istrazivanje, prema: Studije o modernoj umetnosti, priredio Jea Denegri, Nolit,
Beograd, 1982, str. 153-161.
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performans se direktno opire tretmanu umetnosti kao trziSne robe, koja zavisi od ponude i
potraznje. Ostajuc¢i dosledan svojim namerama da ne postuje forme i institucionalna pravila,
umetnicki performans se u XXI veku etablirao kao slobodna, istrazivacka, analiti¢ka, filozofska i
metafiziCka forma koja je sfere svog uticaja proSirila izvan granica umetnosti, i postala

kuturoloska odrednica aktuelnog vremena.
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ZAKLJUCAK

Prezentovani rad predstavlja analiticku i sinteticku interpretaciju i reinterpretaciju naucne i
strune literature posvecene umetnickom performansu koji je istorija i teorija umetnosti
apostrofirala kao autonomni umetnic¢ki produkt 70-ih godina proSlog veka. Iako su od tada
nastala brojna teoretska 1 umetni¢ka dela koja su sa umetni¢kog, socioloSkog, filozofskog,
antropoloskog 1 psiholoSkog stanoviSta objaSnjavala postulate umetnickog performansa i njegovu
konektivnost sa ostalim produktima umetnosti, kroz istoriju umetnosti detektovana su dela koja
su po svojoj strukturi 1 izraZajnim atributima, odgovarala definiciji umetnickog performansa.
Pracenjem istorijskih 1 umetnickih praksi koje su se protezale kroz dugo trajanje CovecCanstva, i
izrazajnih formi koje su modelirale razvoj kulture, nametnula se prva hipoteza u istrazivackom

postupku u radu koja glasi:

Umetnicki performans je najstarija umetnicka forma, koja je pratila razvoj umetnosti od njenih
zacetaka, prilagodavajuci se drustvenim odnosima i istorijskim konstelacijama, menjajuci
izrazajne i strukturalne elemente, ali zadrzavajuci temeljne organizacione postulate, koji su se
izdvojili kao bazicni ekvivalenti, predstavijajuci okosnicu dela. Interaktivnost i multimedijalnost
su srz i tkivo umetnickog performansa, koji su ostali ekvivalntne odrednice od prvih zabelezenih
oblika umetnickog izraza do danasnjih dana. Interaktivnost i multimedijalnost su odrednice koje
podrazumevaju sazZimanje vise umetnickih iskaza, od kojih je najkonstantniji muzicki izraz.
Muzika je konstanta koja je oznacavala rukopis umetnickog performansa i predstavijala njegov
krvotok. Muzika i umetnicki performans su jedinstven organizam u kome influentnost spoljasnjih
ili unutrasnjih cinilaca uslovljava primarno ili prateée mesto u definitivno strukturiranom delu.
Konstante koje su ga odredivale uslovile su da se elementi umetnickog performansa involviraju u

temelje kulture i umetnosti covecanstva.

Na istrazivatkom putu ka dokazivanju ili opovrgavanju hipoteze, bilo je neophodno da se
objasne terminoloSke nedoumice i nejasnoce termina performans i napravi distinkcija izmedu
osnovnog znacenja pojma performans (izvodenje predstava) i umetnickog performansa. Analiza
studija performansa 1 studija izvodackih umetnosti sprovedena je u istraZzivanjima i studijama

Ri¢arda Seknera,Viktora Tarnera, Aleksandre Jovicevié, Ane Vujanovi¢, Alda Milohniéa,
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Marvina Karlsona i Miska Suvakoviéa. Kljuéne postavke iz radova ovih autora prole su kroz
sinteticku obradu, kako bi se stiglo do operativne definicije pojma - umetnicki performans. U
koncipiranju definicije umetni¢kog performansa, polazni postulati su pronadeni u Seknerovim i
Tarnerovim objaSnjenjima kulturalnog performansa, Cije je esencijalno znacCenje predstavila
Aleksandra Joviéevi¢ u stidiji Uvod u studije performansa objasnjavajuci kulturalni performans
,kao bilo koje izvodenje koje se sastoji od fokusiranih, jasno oznacenih i druStveno ograni¢enih
oblika ponasanja, koja su posebno pripremljena za prikazivanje.“ U definiciji kulturalnog
performansa mogli su da se pronadu elementi umetni¢kog performansa, ali 1 svakog drugog
kulturalnog dogadaja koji je pripremljen za prikazivanje (politi€¢ki mitinzi, modne revije 1 brojna
druga medijatizovana izvodenja). Seknerovim sociologko-antropoloskim i filozofskim pristupom
studijama izvodenja napravljena je distinkcija izmedu izvodenja (performance) 1 umetnickog
izvodenja (performance art). Kada je teoretski postavljena ograda izmedu izvodenja i
umetnickog izvodenja, umetnicki performans je postao tema interesovanja teoretic¢ara i istoricara
umetnosti, koji su ga analizirali kao formu izvodacke umetnosti, trazeci slicnosti 1 razlike koje
se javljaju 1 uslovljene su strukturom, umetnickim jezikom i1 formom prenoSenja umetnicke
poruke. U tom kontekstu, umetnicki performans je nekim elementima umetnickog izraza mogao
da se priblizi definiciji teatra, ali nikako nije mogao da se sagleda kao podvrsta ili vrsta
teatarskog izvodenja. Misko Suvakovi¢, Hans— Tis Leman i Mark Fortijer teoretski uobli¢avaju
razlike izmedu teatra i umetnickog performansa, potvrduju¢i da umetnicki performans ne moze

da se svrsta u istu izvodacku grupu sa teatrom.

Kada se 80-ih godina proslog veka na polju studija performansa profilisalo viSe teorijskih
platformi (francuska kriticka teorija, studije kulture, teorijska psihoanaliza performansa,
feministicke studije) pojavile su se i1 brojne definicije umetnickog performansa koje su u sebi
nosile odrednice pravca iz koga su potekle. Preko teorijskih postavki RouzLi Goldberg mogli su
da se postave okviri definicije umetnickog performansa. Autorka smatra da je umetnicki
performans otvorno delo u kojem umetnici iz razli¢itih oblasti stvaralaStva mogu da
eksperimentiSu sa svojim najradikalnijim idejama i da uvek nadu put do publike. Rezimirajuéi
svoje stavove o umetniCkom performansu RouzLi Goldberg je naznacila da je umetnicki
performans anarhi¢no, otvoreno polje kulture koje se protivi preciznoj definiciji. Prihvatanjem
njene definicije kao baze istrazivatkog postupka, istraZivanja strukture i forme umetni¢kog

performansa kao ,,otvorenog polja kulture* nametnula su obavezu da se determiniSu gradivni
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elementi tog polja, i da se, shodno navedenoj hipotezi, otkriju konektivni kulturoloski sadrzaji u
kojima je interaktivnost vezivno tkivo dela. Struktura umetni¢kog performansa koja usmerava
paznju analiticara na unutrasnju dinamiku odnosa interpoliranih elemenata, korespondira sa
strukturalnom dinamikom teksta i jezika, kao i sa unutrasnjom konstelacijom mentalnog sistema

éoveka.

Lingvisticke teorije koje su se bavile tekstom kao pisanim oblikom ljudske komunikacije 1
jezikom kao govornom ekspresijom, sferu interesovanja su usmeravale ka otkrivanju osnovne
jedinice, koja kao c¢elija u zivom organizmu, pokrec¢e sve procese 1 ucestvuje u izgradnji
celovitog sistema. Konceptualno, sli¢an predmet interesovanja pokazao je tvorac psihoanaliticke
teorije, usmerivsi paznju na strukturalne odrednice mentalnog sistema Coveka. Strukturalne
odrednice ta dva velika teoretska sistema koja su imala znaCajnog udela u oblikovanju
kulturalnog sadrzaja u Evropi i Severnoj Americi u XX veku, koriS¢ene su u radu kao
deskriptivni elementi pomocu kojih je opisivana struktura umetnickog performansa. Lingvisticke
teorije su se razvijale na osnovama istrazivanja Ferdinanada de Sosira i njegovim postulatima o
osnovnoj slozenoj jedinici jeziCke strukture, koju ¢ine spojevi glasovnih fenomena kojima se
nesto oznacava sa oznacenim pojmom. Uvodenjem pojmova oznacitelja i oznacenog, razvija se
smiologija kao nauka o znaku, koja se sa jezickog znaka Siri na simbole i znake kojima se
objasnjavaju sociologki, filozofski, logi¢ki i psiholoki pojmovi. Kada je Carls Sanders Pirs u
svojim studijama izmestio znak izvan jezickog okvira i pokrenuo ideje o znaku kao
funkcionalnoj 1 racionalnoj tvorevini koja definiSe svaki tekst, bez obzira na koju se ljudsku
delatnost odnosi, znak je postavljen kao konektivni element izmedu razli¢itih vrsta tekstova.
Svaki umetnicki tekst (muzicki, literalni, filmski, likovni) sagledava se kao skup znakova i svoj
konacni identitet dobija kroz prozimanja sa drugim umetniC¢kim tekstovima. Dinamika
prozimanja oznafava se kao intertekstualnost, pomoc¢u koje je, racionalnim mehanizmima
objaSnjavan doZivljaj umetnickog dela. Strukturu umetnickog dela ¢ine znaci koji su postojali u
drugim umetni¢kim delima, rasporedeni po dugacijim principima. Pojam intertekstualnosti je
otvorio novo poglavlje u tumacenju umetni¢kog teksta, a analogno tome, i umetni¢kog dela.
Umetnicko delo 1 umetnicki tekst prestaju da postoje kao konac¢ni rezultati i percipiraju se kao
trenutak u kome se na jedan nacin Ccita tekst ili tumaci delo, koji u slede¢em trenutku poseduje
sposobnost da se procita ili opservira na drugi na¢in. Mogucénost otvaranja granica teksta ili dela

ostvaruje se pomocu hiperteksta. Teoretski stavovi Rolana Barta i Julije Kristeve proSirili su
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koncept oznacitelja i oznacenog, daju¢i mu filozofsku, sociolosku i antropolosku notu. Stvaranje
umetni¢kog dela ili pisanje teksta prolazi kroz oznaliteljski proces. Terminom ,,proces‘
oznaCavaju se otvorene granice umetnickog dela koje ne ogranicava vreme i mesto nastanka. U
takvom kontekstu hipertekst predstavlja svojevrstan medij i ne sluzi jednostavnoj diseminaciji
informacija, ve¢ mu je uloga da pronade nove uslove za protok i razmenu ideja. Kristeva uvodi
pojam koda koji implementira tekst u sve vidove delatnosti i postaje civilizacijska odrednica
pomocu koje moze da se procita svaki tekst. Kodiranje teksta i intertekstualnost koja se provlaci
kao veza izmedu kodova omogucéavaju da se umetnicki korpus Citave civilizacije shvati kao
neprekinuti niz, koji u svojoj strukturi nosi obelezja, zajednicka za sva umetnicka dela.
Uvodenjem pojam ideologem, preko kojeg se prenose informacije iz razli¢itih vremenskih epoha,
Kristeva je pomogla da se pojmovi intertekstualnosti i interaktivnosti sagledaju kao kljuc¢ni
pojmovi za razumevanje umetnickih poruka o umetnickom delu kao segmentu velikog
kulturalnog mozaika u kome su svi delovi povezani zajedni¢kim strukturalnim znakom. Deo tog
mozaika je 1 umetnicki performans, ¢ije razudene izrazajne forme nose zajedni¢ku odrednicu-
interaktivnost. Interaktivnost (intertekstualnost) u tekstu je odredena znakom, u kome su sadrzani
njegovi strukturalni elementi - ozmnacitelj 1 oznaceno. Budu¢i da tekstualnu interaktivnost
omogucava znak, analiza interaktivnosti u umetnickom performansu krenula je od detekcije
znaka 1 njegove strukture. PoSto osnovni postulati teorija teksta apostrofiraju znak kao kategoriju
koja omogucava otvorenost granica teksta, bilo je neophodno da se u radu otkrije koja
kategorija omogucava otvorenost granica umetnickog performansa, odnosno, ko (ili Sta)
predstavlja znak. PoSto je znak u teorijama teksta sloZene prirode, ekvivalent slozene prirode
znaka u umetnickom performansu predstavljao bi sam umetnik, odnosno njegovo telo jer se

pomocu njega ,,pise” tekst performansa.

Telo umetnika u ulozi znaka prolazi kroz oznaciteljski proces u kome se vrsi transformacija
bioloskog u scensko telo, koje postaje objekat u subjektivnom stvaranju umetni¢kog dela, da bi
se posle procesa dekomponovanja, predstavilo kao umetni¢ko delo. Scensko telo koje je postalo
znak, u svom kodu sadrZi zapis socijalnih relacija iz kojih potice i1 zapis li¢nih, svesnih ili
podsvesnih sadrzaja. Kao znak, telo umetnika moZe da se eksponira kao celovit objekat, a moze
odredenim delovima tela da modelira strukturu dela. Kao znak umetnik moZze da koristi lice, ¢ija
mimika, izolovano od ostalih delova tela formira privremenu autonomnu konstelaciju.

Ekstremiteti, nezavisno od lica, mogu pojedinac¢no ili u sadejstvu pokreta da predstavljaju
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znak/znake. Kada se telo umetnika sagleda kao niz nezavisnih znakova, svaki od njih se
eksponira kao oznacitelj strukturalnog subjektiviteta, i istovremeno, svaki od njih je oznaceno,
jer se nalazi pod uticajem drugog subjektiviteta. Analiza postavljenih teoretskih postulata
izvrSena je na umetnickim performansima poznatih performans umetnica poput Joko Ono,

Marine Abramovi¢ i Dine Pane.

Analizom umetni¢kog performansa Joko Ono, Lightning Ciji je sadrzaj predstavljala jednostavna
manuelna radnja uzimanja 1 paljenja palidrvaca uz verbalne naloge umetnice koje je slala svojim
rukama, o pokretima koje treba da izvrSe kako bi palidrvce bilo upaljeno. Rukopis ovog
performansa prezentovao je strukturu koja odgovara semiotickoj strukturi teksta. Umetnicki
pereformans Sky pieces to Jeusus Christ, predstavlja primer u kome scensko telo umetnice

gestovnim jezikom predstavlja tekstualni 1 znakovni sistem.

Marina Abramovi¢ je svoje scensko telo predstavljala kao telo/tekst, telo/znak 1 telo hipertekst. U
umetnickom performansu The House With The Ocean View umetnica predstavlja svoje scensko
telo kao tekst, sedeci, leze¢i, presvlaceci se, obavljajuci fizioloske potrebe u improvizovanom
domu, u galeriji, dok ju je stotine ljudi posmatralo. Njeno telo/tekst je intenzivno komuniciralo
sa publikom u ulozi teksta otvorene strukture. Iako su telo/tekst umetnice i telo/tekst publike
razli¢ite strukture, njihova komunikacija je bila moguca zahvaljuju¢i emocijama u ulozi

hiperteksta.

Sentimental action, umetnicki performans Dine Pane pokazao je kako minimalni telesni pokreti
mogu da prenesu veliki broj znakovnih poruka. Proizvodnju novih znakova u strukturi teksta,
umetnica je manifestovala ubadajuéi svoje telo trnjem ruze. Krv koja je kapala po haljini
umetnice predstavljala je novog oznacitelja u komunikaciji sa oznacenim (tkaninom haljine).
Telo/znak u umetniCkom performansu, elementom oznacitelja, uspostavlja komunikaciju sa
publikom u ulozi oznacenog. Subjekt oznacenog (publike) je kompleksno, posto je nosilac
kulturoloskih, istorijskih 1 subjektivnih odrednica svakog pojedinca iz publike. Posto je subjekat
oznacenog sacinjen od mnogih subjekata sa razli¢itim karakteristikama, komunikacija izmedu
oznacitelja (umetnika) i oznacenog (publike) ne moze da se odvija po unapred koncipiranom
planu. Preko procesa dekodiranja ostvaruje se komunikacija znaka/publike sadrzanog od vise

oznalitelja 1 oznacenih, i znaka/umetnika koji sa publikom komunicira preko oznacitelja i
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oznacenih sopstvenog tela. Kroz brojne oznaciteljske procese nastaje umetnicko delo, Cija je

struktura dinamic¢na i otvorena.

Struktura umetni¢kog performansa analizirana je u radu i sa nivoa jo$ jednog,
civilizacijski znacajnog teorijskog koncepta — psihoanaliticke teorije. Ova teorija je konceptom o
slozenoj strukturi psiholoskog sistema ¢oveka dala veliki podstrek umetnicima da u umetnickim
delima predstave, osim Culnima dostupnih sadrzaja, 1 sferu mentalnog sistema koja nije pod
kontrolom svesti. Umetnicki performans u svom izraZzajnom diskursu tezi da spoljaSnjom
akcijom usmeri paZnju posmatraca ka unutrasnjim predstavama i slikama kreiranim u intenzivnoj
komunikaciji osnovnih strukturalnih elemenata (ega, ida 1 superega) psihickog sistema. Posto je
umetnicki performans umetnost akcije, a akcija je konstrukt kognitivnih, konativnih 1 emotivnih
sistema koji determiniSu pravce ekspresivnosti umetni¢kog dela, psihoanaliticka teorija moze

preko svojih teorijskih postulata da objasni strukturu i ekvivalente akcije.

U umetnickom performansu, telo umetnika, kao bioloski sistem, produkuje energiju koju
transformiSe u akciju. Ta energija, oznaCena je kao [libido u literaturi klasi¢ne psihoanalize.
Libido kao energetski konstrukt postaje umetnicko delo u umetnickom performansu. U
stvaralaCkom procesu performans umetnika energija libida se polarizuje po principima ontoloske
matrice, omedene osnovnim instinktima: Erosom 1 Tanatosom. Scensko telo umetnika postaje
popriste sukoba polarizovanih energetskih sila - Erosa, energije stvaranja i Tanatosa, energije
destrukcije. Pokrenuto ovim instinktima, koji nisu uvek otvoreno suprotstavljeni, telo performans
umetnika eksponira svakim svojim segmentom dogadaje, dozivljaje i osecaje, koji svaki za sebe
predstavljaju poseban entitet i posebno delo. Takva dinamika eksponira telo performans
umetnika kao pozornicu, na kojoj svaki njegov deo ima ulogu odredenu delovanjem dva
suprotstavljena instinkta. Interakcijom izmedu Erosa i1 Tanatosa nastaju brojne ekspresivne
situacije, kojima performans umetnik moZe da prikaZe spektar osecanja, rituala, simbola i
magijskih radnji. Sav taj sloZeni repertoar energetskih produkata libida, performans umetnik
uobli¢ava u umetnicko delo. Sigmund Frojd je umetnicki stvaralacki ¢in objasnio kao akciju
umetnika koji koristi talenat, kako bi se oslobodio pritisaka energije nesvesnog, transformisuci je
u energiju stvaranja. Pra¢enjem ovog stava tvorca psihoanalize, stiglo bi se do nivoa sa koga bi
umetnicki performans predstavljao projekciju neosvescenih sadrzaja performans umetnika, ¢ime

bi se reprezentovao kao autisticna inscenacija, €ija je estetika u sluzbi zastite svesne instance
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licnosti umetnika od dezintegracije. Posto cilj ovog rada nije bio usmeren na psiholosku analizu
performans umetnika, ve¢ na analizu strukture umetnickog performansa, koriS¢enjem
psihoanalitickih postulata, analiticki postupak je realizovan uz pomo¢ Lakanove neoanaliticke
teorije. Govoreéi o nesvesnom kao lingvistickoj kategoriji, Lakan tezu o nesvesnom priblizava
Sosirovom ucenju o znaku i njegovim strukturalnim komponentama - oznacitelju 1 oznacenom.
Lakan predstavlja znak mnogo slozenijim ekvivalentima, jer u njegovom konceptu oznacitelj i
oznaceno nisu u dijalektickom odnosu 1 ne ostvaruju kompatibilnu interakciju. PoSto je
komunikacija oznacitelja 1 oznacenog fluidna, u procesu oznacavanja se dogada da ozmaceno
ostane nekompletno oznaceno. Lakanove postavke o nekompletnom procesu oznacavanja i
,oznacitelju koji zastupa subjekat za drugog ozmacitelja“ (Lakanova definicija oznacitelja)
omogucile su, da se u radu dela umetnickog performansa analiziraju sa pozicija dinamickih
interakcija dva oznacitelja. Preko njih se stiglo do tumacenja umetni¢kog performansa kao dela
koje nikada nije zavrSeno, jer se proces oznacavanja nikada ne zavrSava, posto razlika izmedu
prvog i drugog oznacitelja predstavlja potencijalno mesto odsustva drugog ozmacitelja. Ova
filozofska postavka Zaka Lakana, primenjena na proces tumadenja dinamike umetnickog
performansa, omogucila je da se nesvesno razume kao ozmnacitelj koji se nalazi u neprekidnoj
potrazi za novim oznaciteljem. Nesvesno kao ozmnacitelj moze da se ostvari preko novog
oznacitelja koje predstavlja svesno. Svesno i nesvesno performans umetnika, kao dva oznacitelja
svoj dinamski odnos ostvaruju telesnom ekspresijom. Telo povezuje dva oznacitelja (svesno i
nesvesno) kako bi u njihovoj interakciji nastalo umetnicko delo. U svetlu nezavrSenog procesa
oznacavanja, umetnicki performans se eksponira kao umetnicko delo koje nije zavrSeno, u kome,
u interakciji podsvesti 1 svesti kao oznacitelja uvek ostaju neki elementi koji podsti€u nova
pitanja 1 radaju nove ideje. Zbog nezavrSenog procesa oznacavanja granice umetnickog
performansa su otvorene za oznac¢avanje sa novim oznaciteljima (drugim umetni¢kim formama)
zbog ¢ega moze da se posmatra kao umetnicki produkt koji poseduje potencijale da kreativnim
konekcijama udini bliskim, naizgled nepomirljive umetnicke forme. U potrazi za novim
oznatiteljem umetnicki performans moZe da prede granice umetnosti i u svoje okvire primi
sadrzaje nau¢nih 1 druStvenih disciplina. Zahvaljujuéi nezavrSenom procesu oznafavanja
umetnic¢ki performans je istrazivacka, nekonvencionalna, analiticna i iznad svega humana

umetnost.
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U radu je analizom dela performans umetnica Joko Ono i Marine Abramovi¢ prakti¢no prikazana
morfologija podsvesne 1 svesne instance, oznacene postulatima Frojdove i1 Lakanove
psihoanalize. Otkrivene su konteplativne, strukturalisticke, egzistencijalisticke, racionalisticke,
globalisticke i prosvetiteljske ideje, kojima je potvrdeno da umetnic¢ki performans u svom
konceptu nosi neiscrpan repertoar pitanja na koja odgovori mogu da se traze u svim oblastima

ljudske delatnosti.

Bazic¢na postavka prve hipoteze u radu, da je umetnicki performans najstarija umetnicka
forma, dokazivana je sintetiCkom analizom tekstova iz istorije umetnosti koji su pratili razvoj
umetnosti 1 kulture od primarnih ljudskih zajednica od danasnjih dana. Analiza istorijskog
koncepta performansa zapoceta je istrazivanjem konteksta rituala, koji su nastali u plemenskim
organizacijama u ranom razvojnom periodu ljudske svesti, optere¢cene mnogim nepoznanicama i
strahovima. Ritualne radnje i1 ritualno izvodenje javili su se kao simboli vere i lojalnosti
usmereni ka nadnaravnim silama. Ritualne radnje su izvodene po unapred utvrdenim pravilima,
koja su imala simbolno znacenje. Koncept rituala je imao multimedijalni 1 interaktivni karakter.
Sadrzao je muzicke, plesne i govorne elemente uz potkrepljenje svetlosnim i zvu¢nim efektima.
U nekim izvodackim sekvencama menjala se izvodacka dinamika, izmenom uloga posmatraca,
koji su postajali aktivni izvodaci. Ovakvim prestrukturiranjem uloga definiSu se prvi oblici

interaktivnosti. Svi naznaceni elementi su prepoznatljiv sadrzaj umetni¢kog performansa.

U antickoj Grckoj ruralna plemena koja su se bavila zemljoradnjom 1 stocarstvom izvodila su
ritualne radnje kao obavezu koju su osecali prema bogovima. Rituali gr¢kih plemena, kao 1
rituali svih ostalih plemenskih organizacija, izvodeni su na otvorenom. Izvodaci su svojim telima
obrazovali krug, u kome su uz muziku, posebno ,rezirane* pokrete, i tekst koji je sadrzao reci
zahvalnosti bogovima, prikazivali scene iz svakodnevnog Zivota. Sa razvojem gradova i pojavom
novih drustvenih slojeva (velikasi, u€eni ljudi, trgovci, robovi) ritualne radnje dobijaju sloZeniju
formu. Muzika se izvodi na instrumentima i javljaju se horske pesme i igre koje su posebno bile
koncipirane za obred Zrtvovanja. Ritualna izvodenja bila su posveéena bogu Dionisu, koji je
predstavljao veoma vaznu figuru u grékoj mitologiji. Personifikovao je radost, slobodu i Zelju za
uzivanjem. U izvodenju predstava posvec¢enih Dionisu, osecanja i poruke su izrazavane pesmom,
plesom i muzikom. Izvodaci su nosili maske, kako bi simboli¢no prikazivali razli¢ite karaktere.

Osim ritualnih elemenata, u ovim izvodenjima se uocavaju i zaceci dramskih momenata, koji se
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usloznjavaju tokom V veka p. n. e, kada se uobli¢avaju dve velike dramske forme: tragedija i
komedija. Izvodene su multimedijalno i interaktivno uz prisustvo rituala, koji su prevalentno
odlikovali komediju. Ritualnim radnjama u komediji je slavljeno radanje i novi zivot uz obilje
senzualnih i1 seksualno naznacenih slika. U izvodackim formama anticke Grcke nedvosmisleno
se uocavaju elementi, koji ¢e se mnogo vekova kasnije definisati kao odrednice umetnickog
performansa. Multimedijalnost se manifestuje u¢es¢em vise umetnickih formi (muzika, ples,
govorne sekvence) koje se dopunjavaju i1 podrZavaju. Interaktivnost koja se uocava tokom
izvodackog procesa obuhvata izvodace 1 publiku, §to je strukturalno vazna odrednica umetnickog

performansa.

Ovakav izvodacki koncept prenosi se sa Gréke na Rim, gde je multimedijalnost 1 interaktivnost
manifestovana fomom spektakla, kako bi se prezentovala ekonomska 1 vojna mo¢ imperije.
Raspadom Rimskog carstva 1 ozvaniCenjem hriS¢anstva, menjaju se kulturalna pravila. U
umetnosti ranog hris¢anskog perioda multimedijalnost i interaktivnost ustupaju mesto vokalnom
izvodenju religioznog sadrzaja. Vokalna muzika bila je tematski jednoznac¢na - veli¢a stradanje

Isusa Hrista i njegovu zrtvu koju je podneo za spas CoveCanstva.

Van uticaja crkve, po evropskim gradovima, pojavljuju se grupe ulicnih zabavljaca, koje putuju
od jednog do drugog mesta, zabavljaju¢i ljude svojim predstavama. Izvodacki koncept je bio
multimedijalan. Predstavljane su tacke Zongliranja, plesa, pevanja, glume, kao i cirkuske
akrobatske vestine. Uli¢ni zabavljac¢i ozivljavaju izvodacke prakse antickog doba, predstavljajuci
svoja dela na svakom mestu gde je bilo publike, prilagodavajuci ih ukusima i zeljama gledalaca
1 motiviSu¢i ih da i sami u njima ucestvuju. Izvodacke forme srednjovekovnih uli¢nih zabavljaca
u svojoj strukturi nose elemente umetnickog performansa koji se eksponiraju kroz
multimedijalnost (viSe oblika izvodenja), neposrednu komunikaciju sa publikom 1 uz

promovisanje joS jedne strukturalne instance umetni¢kog performansa - principa ,,ovde i sada®.

U eri renesanse javljaju se nove izvodacke forme. Reprezent novog umetnickog izraza -
madrigal, koji se najpre javio kao produkt narodnog stvaralaStva u seoskim sredinama i
izvodenja a capella. Kada je dobio muzicku pratnju, eksponirao se kao jednostavno muzicko-
scensko delo, ¢iji su sadrZaji pratili aktuelna druStvena zbivanja. SiZei madrigala nosili su
dramske ili elemente komedije. Madrigalska komedija, u ¢ijoj su se strukturi nasli elementi

komedije del arte i muzike, satiricnim i komi¢nim sadrzajima uveseljavala je sitne trgovce,
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seljake 1 zanatlije, najpre u gradovima-drzavama na Apeninskom poluostrvu, da bi svoj uticaj
prosirila gotovo po Citavoj Evropi. Obrazovani i bogati sloj stanovnika gradova Apeninskog
poluostrva, nije se zabavljao uz jednostavne madrigalske kalambure, ve¢ je tezio da izvodacku
praksu obogati novom formom izraza koja bi prezentovala naraslo interesovanje za anticku
umetnost. Postujuci nastojanja firentinskog plemstva, kompozitor Jakopo Peri, krajem XVI veka
stvara prvu operu. Od tog perioda do danasnjih dana, 420 godina opera predstavlja izvodacku
paradigmu multimedijalnosti. Od Dafne Jakopa Perija do na primer Atlasa Meredit Monk, opera
je proSla dug put na kome je svoje izrazajne forme prilagodavala epohama kroz koje je prolazila,
zadrzavajuci u svojoj strukturi multimedijalnost 1 interaktivnost kao krucijalne odrednice. Od
XVI veka do dana$njih dana opstaje kao najkompleksniji oblik sinkretizma u umetnosti. Sazima i
objedinjuje Sirok opseg umetnickih izraza. Slozeni muzicki iskazi koje predstavlja orkestar,
pevaci koji vokalnom interpretacijom 1 glumom docaravaju sadrzaj dramskog teksta, baletski
igraci koji telesnom ekspresijom otvaraju mogucénosti za nove interakcije uz scenske efekte 1
kostim, u izvodackoj sinergiji, predstavljaju operu kao umetnicko dostignu¢e koje u svakom
vremenskom razdoblju stice postovaoce. Ve¢ Cetiri veka opera se eksponira kao multimedijalno
delo koje, iako sadrzi kanonizovanu formu, ostavlja u svojoj slojevitoj strukturi mogucnosti za
eksperimente 1 nove izraze. Od ere baroka, preko klasicizma, romantizma, impresionizma,
ekspresionizma, neoklasicizma minimalizma, postmodernizma okupira recepciju gledalaca
raznovrsnoS¢u 1 slozenoS¢u muzickog iskaza, velikim scenama predstavljenim formom
spektakla, inspirativnim baletskim pasazima i shematizovanim sadrzajima libreta u kojima je
covek Cesto igracka u rukama sudbine. Njeni strukturalni elementi su savrSeno uklopljeni kao
mozaik, ali svaki od njih u sopstvenoj strukturi sadrzi elemente koji mogu da ga eksponiraju kao
autonomno umetni¢ko delo. Libreta, arije, dueti, baletske tacke i1 horske deonice odvojile su se
od korpusa mnogih opera i postali nezavisna dela, od kojih su neka etablirana kao deo masovne
svetske kulture (Vinska pesma, Zena je varljiva, Habanera, Hor Jevreja). Slozenost i fleksibilnost
njene strukture omogucili su joj vitalnost 1 stvarali uslove za konekciju sa drugim umetnickim
formama. Drustveni uslovi su menjali odnos konzumenata umetnickih proizvoda prema operi. U
XIX veku je u zenitu popularnosti, dok XX vek okrece paZznju stvaralaca umetnickih dela i
publike ka novim izraZajnim sredstvima i drugacijim produktima kulture. Performans umetnici
na kraju XX i pocetkom XXI veka u svoj stvaralacki opus ugraduju i operu, smatrajuci da njena

multimedijalnost 1 interaktivnost treba da se koriste kao modeli za novi izvodacki koncept
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umetni¢kog performansa. Performans umetnici su indirektno povezali umetnicki performans i
operu strukturom, modernom formom i izrazom. U operi su sadrzani, osim multimedijalnosti i
interaktivnosti i mnogi drugi elementi umetnickog performansa (simbolne predstave, ritualne
radnje, oznaciteljski procesi, medijativnost). U operi su ¢uvani i koriS¢eni kao njeni oznacitelji,
kako bi u umetnickom performansu prosli kroz nov oznaciteljski proces, zastupajuci subjekat
(operu) za drugog oznacitelja (delo koje pripada korpusu umetni¢kog performansa). U tom
korpusu nalaze se opere Roberta Vilsona, Lori Anderson i Meredit Monk kao novi oznacitelji,

koji se nalaze u nezavrSenom procesu oznacavanja sa starim oznaciteljem (klasi¢nom operom).

U XX veku, ideje inspirisane tehnoloSkim dostignu¢ima, uticu na nove umetnicke
pokrete Ciju susStinu ¢ini negacija institucija umetnosti i postoje¢ih umetnickih formi. Futurizam,
uokviren revolucionarnim idejama o neophodnosti rata 1 agresivnim stavovima prema
institucijama umetnosti 1 institucionalizovanim izraZzajnim umetni¢kim formama, promovise
umetnicko delo kao odraz industijske kuture. Nju karakteriSe brzina, pokret i1 estetika koju ne
oznacCava Culna prijatnost ve¢ kognitini proces koji proizvodi znacenje. U Manifestu pozorista
varijetea u kome su predstavljene ideje o futuristiCkom pozoriStu, prvi put u istoriji umetnosti
je u pisanoj formi decidno navedena ideja o aktivnoj ulozi publike, na kojoj su insistirali
umetnici performansa. Publika, prema reCima idejnog tvorca futurizma Filipa Tomaza
Marinetija, treba da napustu ulogu vojaera 1 da saraduje sa glumcima kako bi se radnja
pozorisnog komada odvijala simultano, na sceni i u publici. Marinetijevi stavovi iz navedenog
manifesta mogu da se posmatraju kao temeljne platforme u teoretskim postavkama, koje su se
formirale Citavih pedeset godina pre nego Sto je teoretska praksa usaglasila stavove o elementima
koji definiSu umetnicki performans kao autonomnu umetnicku formu. Prakti¢ne potvrde futurista
kroz umetnicko stvaralastvo, manifestovale su se kroz dela ruskih/sovjetskih kubofuturista koji
su stvarali posle Oktobarske revoplucije. Svojim delima prenosili su ideje avangarde o umetnosti
koja treba da se predstavi kao deo Zivotnih procesa, da ne ulepSava i falsifikuje dogadaje, ve¢ da
bude objektivni, racionalni i angaZovani svedok, koji ¢e Zivotne dogadaje da predstavi
umetni¢kim jezikom i da ih priblizi svim slojevima stanovnistva. Rukovodeni ovim idejama
ruski/sovjetski umetnici stvaraju multimedijalna i interaktivna dela predstavljajuci ih preko
filmske, pozori$ne i likovne umetnosti. lako se koncept postrevolucionarne politicke ideologije
provlacio kroz umetnicka dela, njihova originalnost i izraZajnost su predstavljaji novi umetnicki

diskurs, koji je nosio sve elemente umetnickog performansa.
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Dadaizam, nastao kao umetnicki oblikovan vapaj za smislom u ratom zahvacenoj Evropi (Prvi
svetski rat), umetni¢ke principe predstavlja manifestom koji se etablira kao integrativni deo
umetnickog procesa. Umetnost prestaje da bude samo proizvod stvaranja umetnika, umetnost se
predstavlja kao filozofska, socioloska i psiholoSka misaona aktivnost, koja prati ideju o
sveobuhvatnim tokovima umetnosti, nedeljivim od tokova zivota. Dadaisticki umetnicki produkti
su konceptom veoma bliski performans umetnosti. Dada je kao i umetnicki performans, umetnost
akcije. Dada je, kao 1 umetnicki performans, radoznala i istazivaCka umetnost koja ne podleze
konvencijama. Dada i1umetnicki performans estetske vrednosti podreduju idejnom konceptu, a
vodeca paradigma im je ideja. DiSanov koncept redimejda moze da se postavi u analognu ravan

sa telom performans umetnika koje je nominovano kao umetnicko delo.

Nadrealisticki porket koji u umetnickom stvaralastvu promovise znacaj snova, podsvesti 1 maste,
preko rituala i1 simbola postiZe intrigantnu ekspresivnost. Interaktivnost 1 multimedijalnost u
predstavama koje su zanrovski predstavljale vodvilj (veoma popularan izmedu dva svetska rata)
realizovane su preko akrobatskih, plesnih muzickih i govornih elemenata. Znacajna pozorisna i
filmska dela stvarana po nadrealistickim umetni¢kim principima sadrzala su u svojoj strukturi

elemente umetnickog performansa.

Obrazovna institucija Bauhaus, ¢iji su se ciljevi i zadaci odnosili na reformu tradicionalne
umetnicke paradigme, okupila je oko zajedniCke ideje brojne inventivne stvaraoce, koji su svoje
aktivnosti realizovali kroz radioniCarski rad. U scenskoj radionici princip interdisciplinarnosti
bio je vodeci diskurs. Idejni koncept realizovan kroz brojne predstave odnosio se na poziciju
izvodaca, koji je trebalo da bude ravnopravan sa ostalim elementima predstave. Ideje su
realizovane dinamickim i ritmi¢kim postupcima koji su spajali brojne oblikovne elemente. Bili
su ravnopravno zastupljeni komicni, tragi¢ni, cirkuski 1 trivijalni elementi uz podrSku svetla,
zvuka, boja, mehanickih i tehnickih sredstava. Koncept predstva Bauhaus institucije sadrzao je

ideje da predstava treba da se odvija u direktnoj interakciji izvodaca i publike.

Posle Drugog svetskog rata umetnici sa obe strane Atlantika eksperimentiSu sa umetnickim
formama 1 sadrzajima u potrazi za umetni¢kim iskazom koji ¢e pokretati refleksivnost i
introspektivnost kod gledalaca. Uoblicavaju se teZnje za reformama, kako umetnickih institucija,
tako 1 odnosa stvaraoca dela i konzumenta dela. Jozef Bojs, Iv Klajn i Pjero Manconi su

radikalnom promenom stava prema umetnickom delu, tehnikama i materijalima stvaranja,
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promovisali ljudsko telo kao materijal umetni¢kog rada. Oznacavanje tela kao umetnickog dela i
rad sa telom i na telu, predstavljalo je okvir za definiciju umetnickog performansa, koju su

teorije umetnosti dopunjavale i davale joj funkcionalnu formu.

Konceptualizam, kao otpor narastaju¢oj drustvenoj teznji da umetnickom delu odredi ekonomsku
i trziSnu vrednost, privukao je umetnike koji su na umetni¢ku scenu postavili sopstveno telo, kao
materijal za oblikovanje 1 prikazivanje. Radikalnim otklonom od tradicionalnih materijala koji su
koriS¢eni za realizaciju umetnickog dela, definiSe se pravac u umetnosti u ¢ijem se centru
zbivanja nalazi umetnikovo telo. 1z korpusa izvodackih umetnosti u kojima je telo predstavljalo
prevalentni ekspresivni diskurs, izdvaja se nova forma, oslobodena premisa drugih izraZajnih
elemenata, definisana kao umetnicki performans. Od 70-ih godina proslog veka, kada je oznacen
kao specifi¢na umetnicka praksa u studijama izvodenja i teorijama kulture, umetnicki performans
se etablirao kao vitalna, razudena, ekstrovertna, prilagodljiva i provokativna umetni¢ka forma.
Evidentna je influentnost umetnickog performansa na druge umetnicke oblike i izvodenja koja ne
pripadaju korpusu umetnosti. Medijatizacija i1 spremnost da se lako 1 brzo prilagodava
tehnoloskim, ekonomskim, politickim 1 kulturoloskim promenama, omogucavaju umetnickom

performansu respektabilno i nezaobilazno mesto u kulturi i umetnosti savremene civilizacije.

Od rituala, prvobitnih ljudskih zajednica, ditiramba, tragedija i komedija anticke Gr¢ke 1 Rima,
srednjovekovnih uli¢nih zabavljaca, komedije del arte, madrigala, opere, futuristickih,
kubofuturistickih i1 nadrealistickih predstava, Bauhaus scenskih radionica, do spektakla Roberta
Vilsona i1 Lori Anderson, muzika je predstavljala integralno tkivo performansa. Analitickim i
sintetickim postupcima kroz istoriju izvodenja i istoriju umetnosti, prva hipoteza u radu je

potvrdena.

Druga hipoteza u radu glasi: Ako se umetnicki performans sagleda kao tekst, Ciji su
strukturalni elementi razliciti znaci, jedan od njih je i muzika. Kako svaki znak u svojoj sustini
sadrzi oznacitelja i oznaceno, i muzika kao znak ima sopstvenog oznacitelja i oznaceno.
Umetnicki performans kao otvoreni tekst, pomocu sopstvenih znakova uspostavlja relacije sa
drugim tekstovima (publikom i medijskim tekstovima, prostorom u kome se izvodi i teorijskim
tekstovima koji ga oznacavaju). Istovremeno svaki znak u muzickom performansu/tekstu moze
da bude u interakciji sa drugim znacima tog teksta. Dinamicka konstelacija znakova u

umetnickom performansu/tekstu, uslovljava da se tekst uvek ,,pise i ¢ita” na nov nacin. Svaki od
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znakova u oznaciteljskom procesu, u jednom trenutku moze da se eksponira i kao hipertekst, sa
sopstvenom znakovnom strukturom. Muzika kao hipertekst u umetnickom performansu moze da
perzistira nezavisno od ostalih elemenata performansa, moze da sluzi njihovoj konektivnosti i
moze da podstakne izraZajnost svakog elementa. Ako moze da se nade u navedenim pozicijama,
onda muzika u umetnickom performansu moze da bude oznacitelj i oznaceno, a moze da zastupa

subjekat (umetnika, tekst) za drugog oznacitelja.

Proces potvrdivanja ili odbacivanja hipoteze prosao je kroz analizu dela performans
umetnica poput Lori Anderson 1 Meredit Monk, kroz analizu umetni¢kog opusa kompozitora i
pijaniste BendZamina Jusupova 1 kompozitorke i interpretatorke tradicionalne muzike Svetlane

Spajic.

Kroz proces analize obimnog 1 kompleksnog dela Lori Anderson konstatovano je da je umetnica,
uz stvaranje umetni¢kih dela sticala 1 zavidno obrazovanje iz filozofije i istorije umetnosti.
Potreba za obrazovanjem koje nije striktno vezano za umetnost, nastala je iz shvatanja umetnosti
kao velikog otvorenog sistema u kome se neprekidno odigravaju horizontalne i1 vertikalne
interakcije. Steceno znanje 1 umetnicke veStine prenosila je studentima koji su prihvatali njen
koncept umetnosti. U umetnickom stvaralastvu polazi od teze da je umetnost deo zivota, koja
specificnim jezikom predstavlja Zivotne tokove i procese. Ovakvo shvatanje usmerava je da
izraz umetnickih stavova predstavi preko umetnickog performansa. Koriste¢i, uz glas i pokret, 1
specijalno modeliranu violinu, Lori Anderson je svoje performanse predstavila kao semioloske
intertekstove, u kojima su znaci (glas, pokret, svetlo) ostvarivali interakciju sa znakom/muzikom.
Modelirani instrumenti su imali zadatak da dekodiraju svoje klasi¢ne zvuéne zapise i proizvedu
novi ton. Dekodirani zapis predstavlja hipertekst koji osnovnom tekstu daje novi kvalitet.
Takvom strukturalnom intervencijom, Lori Anderson je u svojim performansima predstavila
odnos muzike, jezika i teksta, po principima Rolana Barta koji su objasnjeni pojmovima geno 1i
feno pesmom (geno pesmom je imenovano mesto na kome melodija radi na jeziku, a feno
pesmom skup odlika koje proizilaze iz jezika i naCina interpetacije). Isti izvor zvuka (muzicki
instrument) moze da proizvodi zvuke razlicitog kvaliteta pod uticajem razli¢itog oznacitelja.
Preparirana violina simbolicno predstavlja novi znak u semanti¢koj strukturi umetni¢kog
performansa/teksta. Uz stvaranje interaktivnih dela, Lori Anderson i sama ostvaruje brojne

interakcije sa drugim umetnicima (filmskim stvaraocima, muziarima svih Zanrovskih
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opredeljenja, dizajnerima, koreografima i audio-vituelnim stvaraocima). Na brojnim putovanjima
Sirom sveta uz promociju sopstvenog dela, upoznaje kulturoloske odrednice razliitih etniciteta i
pronalazi kodne oznake koje se protezu kroz svako vreme i svaku civilizaciju. Lori Anderson se
prema umetnickom stvaralastvu ne odnosi kao prema licnom introspektivnom ¢inu, €iji je cilj
okrenut ka otkrivanju emotivnih i spoznajnih procesa koji se materijalizuju kroz umetnicko delo.
Njeno stvaralastvo je racionalno osmisljeno i usmereno ka detekciji zajednic¢kih vrednosnih
simbola, koji karakteriSu savremenu civilizaciju 1 univerzalnih simbola koji opstaju u
covecCanstvu kroz Citav period njegovog trajanja. Umetnicki performansi Lori Anderson su
filozofske pri¢e ispriCane multimedijalnim sredstvima savremene civilizacije. Njeni
multimedijalni prikazi nisu autisticne predstave namenjene malom broju ljudi, specifi¢nog
senzibiliteta. Oni su masovni 1 spektakularni, usmereni ka velikom broju ljudi koji u direktnoj
komunikaciji sa simbolnim predstavama, prepoznaju sopstvene dozivljaje vezane za licna
razmiSljanja 1 vrednovanja sveta u kome zive. Umetnicki performansi Lori Anderson
predstavljaju apoteozu svim umetnickim formama. Muzika 1 glas su vodeci oznacitelji koji se
neprestano nalaze u potrazi za oznacenim. Komunikacija oznacitelja 1 oznacenog je brza i
promenljiva. Njihove interakcije se smenjuju kao figure u kaleidoskopu. Proces oznacavanja se
nikada ne zavrSava, jer se prilikom svakog izvodenja ostvaruje drugacija komunikacija
oznacitelja. Muzika je predstavljena dejstvom razli¢itih oznacitelja, koji stvaraju uvek drugaciju
interakciju, predstavljaju¢i novo muzicko delo. Oznacitelji predstavljeni savremenim
tehnoloskim sredstvima menjaju osnovne tonove instrumenata, odreduju¢i im pripadnost
savremenoj tehnoloskoj eri. Instrument koji reprodukuje tonski zapis, promenjen pod uticajem
umetnutog oznacitelja, svojim izgledom 1 kodifikovanim mestom u istoriji umetnosti,
predstavlja oznacitelja koji oznacava pripadnost proslim civilizacijama. Muzika je istovremeno i
oznaceno u komunikaciji sa vokalnom ekspresijom u ulozi ozrnacitelja. Muzika 1 glas su u
fluidnoj komunikaciji koju prekidaju novi znaci (svetlo, video zapisi, kolaZzi, filmski inserti) ¢iji
oznacitelji kre¢u u novu komunikaciju, pokre¢uéi nov oznaciteljski proces u kome se ponovo

menja uloga vodecih oznacitelja (muzike 1 glasa).

Umetnicki performansi Lori Anderson predstavljaju sinergiju muzike (izvodene na posebno
prepariranim instrumentima i instrumentima na kojima nisu vrSene intervencije), glasa, zvuka,
audio-vizuelnih produkata i svetlostnih efekata. Sadejstvom svih navedenih umetnickih i

tehnickih medija, nastaje umetnic¢ko delo, reprezent savremene kulture u kojoj se vode¢i diskursi
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usmeravaju ka multimedijalnosti, interaktivnosti, intenzivnom i kreativnom kontaktu sa
publikom, i simbolnom predstavljanju slika i dogadaja koji odreduju vrednosti danasnjice i nose

elemente proslih epoha.

Meredit Monk odnos prema umetnosti gradi od zavidne erudicije, Sirokog spektra
interesovanja, rasko$nog talenta i tumacenja zivotnih tokova kao kruzne putanje koja nema
pocetak ni kraj. Duboka introspektivnost 1 sposobnost da otkrije sve valere emotivnog spektra,
reprezentovali su njena dela kao zapise univerzalnih simbola, koje je prikupila prelazeci
vremenska 1 prostorna ograni¢enja. Interdisciplinarnost je centralna instanca njenog umetni¢kog
rukopisa, neophodna u predstavljanju ideje o povezanosti 1 uzajamnosti celokupnog ljudskog
iskustva. Idejni koncept promovise umetnickim performansom, kao formom koja ima potencijale
da iznese njene ideje pred publiku 1 struénu javnost. Umetni¢ku viziju prenosi preko filmova,
pozoriSnih predstava, muzickih komada i plesnih numera, u kojima nastupa kao vokalni izvodac
1 plesaCica. Stvara umetnost koja ne trpi kliSee i ukalupljenost u konvencionalne forme.
Prezentuje je kao neprekidno kretanje i preplitanje formi i sadrzaja. EksperimentiSe sa ritmom i
harmonijom koristec¢i kao podlogu muzicke komade sa svih geografskih podrucja. Tradicionalna,
klasi¢na, popularna i avangardna muzika, nastale u razli¢itim epohama i na razli¢itim mestima, u
delima Meredit Monk predstavljene su kao sinergija zvuka, kompatibilna sa svakom muzickom
formom 1 oblikom. Kao plesacica i koreografkinja, telom i1 pokretima prati muzicki iskaz, ili
kreira situacije u kojima muzicki iskaz prati pokrete tela. Kao pevacCica eksperimentiSe sa
sopstvenim glasom, tretiraju¢i ga kao muzicki instrument. Predstavlja ga kao diskurs
ontogenetskog 1 filogenetskog odredenja Zivotnih tokova. Oznac¢ava ga kao sredstvo za
otkrivanje i aktiviranje prelogic¢ke svesti, povezujuci ga sa kolektivnim nesvesnim u kome su
pohranjeni arhetipovi, mitovi i simbolne predstave. Umetnics sa ovih nivoa otvara pitanje o
konceptu ida, apostrofirajuci ga kao energiju sac¢injenu od svih potisnutih sadrZaja, kao 1 sadrzaja
koji su bili deo ¢ovekovog iskustva pre njegovog rodenja. Prelaskom na teren psihoanalize,
pokazuje veliku erudiciju i osnovno umetni¢ko i ljudsko opredeljenje da stvara angazovana
umetnicka dela, koja svojom introspektivno$¢u usmeravaju gledaoce i analiti¢are umetnosti da
prihvate poruku koju im Salje. Esencijalni sadrZaj poruke odnosi se na tokove zivota i umetnosti,
koji teku prozimajuéi se kruznim putanjama, bez kraja i pocetka. DefiniSu¢i umetnost kao
neiscrpni izvor razli¢itih formi komunikacije, Meredit Monk polazi od glasa kao univerzalnog

znaka, koji predstavlja pocetak razvoja umetnosti i ljudske misli. Detaktujuéi glas kao znak,
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umetnica prelazi na nivo teorija teksta i oznaciteljskog procesa. Glas kao znak je u interakciji sa
drugim znacima: pokretom, muzickim zapisom, scenskim elementima, svetlosnim efektima. Glas
kao znak i svi ostali znaci ¢ine strukturu teksta umetnickog performansa. U hijerarhijskoj
postavci znakova, glas zauzima vodecu poziciju koju mu omogucava njegovo ontolosko
poreklo. Njegova slozena struktura, sa horizontalnim 1 vertikalnim komponentama postavlja ga u
ulogu oznacitelja koji korespondira sa drugim elementima performansa koji se nalaze u ulozi

oznacenog.

Meredit Monk glas predstavlja kao direktnu vezu sa emocijama. Glas predstavlja, pokrece i
tumaci emocije. Takav koncept je ekvivalentan sa Lakanovim Drugim u kome je strukturiran
jezik. Nesvesno kao diskurs Drugog, nosilac je emocija, kreativnosti, instinkata 1 nagona.
Emocije koje predstavlja glas, ekvivalnt su Drugog, u kome nastaje umetnicka poruka
strukturirana originalnim umetnickim jezikom. Taj jezik ne zahteva rec¢i da bi ga drugi razmeli.
To je jezik performans umetnika koji svojoj publici Salje poruku sa emotivnom konotacijom,
koja omogucava svakom ¢lanu auditorijuma da je ,,procita” sopstvenim emotivnim potencijalom.
Umetnicki jezik Meredit Monk je predstavljen njenim glasom, koji retko formira reci, on je
nosilac univerzalnog znaka prajezika, koji nosi simbolna znafenja ugradena u iskustvo
coveCanstva. Stvaraju¢i muziku, ples, film, pesmu ili velika muzi¢ko-scenska dela, Meredit
Monk, svoj umetnicki diskurs bazira na istrazivanju sustine mikrokosmosa, smesStenog u
ljudskom bic¢u koji korespondira sa makrokosmosom. Promisljanja o tim relacijama nalaze se u
vecini dela Meredit Monk. Umetnica prezentuje ulogu umetnosti kao neprekidnu teznju da
inspiriSe 1 pokrene ¢oveka, da sopstveno bi¢e sagleda kompleksnije i potpunije. Samospoznaja
mu pruza mogucénost da oseti 1 razume zivotne tokove i istoriju ljudskog trajanja na drugacije
na¢ine od onih koji su mu steCeno i nametnuto iskustvo dodelili. Svoja umetni¢ka i Zivotna
shvatanja Meredit Monk izrazava kroz multimedijalna 1 interdisciplinarna dela u kojima
ostvaruje sinergiju izmedu svih izvodackih oblika. Ona kombinuje razli¢ite umetni¢ke forme,
kako bi njene poruke dobile neophodnu punocu i organizovale pri¢u koja mozZe da se sagleda iz
razli¢itih uglova. Istrazuju¢i oznaciteljske procese kroz interaktivnost glasa, instrumenata, plesa,
filmskih snimaka i scenskih efekata, umetnica postavlja glas u ulogu oznacitelja koji dolazi u
interakciju sa svim ostalim iskazima (instrumentalnim izvodenjem, plesom i scenskim efektima)
1 odreduje im mesto oznacenog. U medusobnoj komunikaciji oznacitelja 1 oznacenog, nastaje niz

kompatibilnih akcija, sa otvorenim moguénostima za nove komunikacije. PoSto glas kao
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oznacitelj ima razli¢itu strukturu od oznacenog, u oznacliteljskom procesu (izvodenju) glas, kao
oznacitelj zastupace subjekt (kreativni stvaralacki proces u umetnickom performansu) za drugog
oznacitelja. U ulozi drugog oznacitelja u umetnickom performansu mogu da se nadu svi
strukturalni elementi umetnickog dela (muzi¢ke partiture, plesne numere, izgovoreni tekst,

scenski efekti).

Muzika u umetnickim performansima Meredit Monk, u procesu oznacavanja moze da se nade u
viSestrukoj ulozi. Ako se umetnicki performans predstavi kao tekst, muzika je znak koji u sebi
sadrzi osnovne strukturalne elemente —oznacitelja i oznaceno. Istovremeno, muzika je oznaceno
u komunikaciji sa glasom umetnice u ulozi oznacitelja. Po Lakanovom konceptu, u procesu
oznaCavanja muzika moze da se predstavi u ulozi drugog oznacitelja (prvi oznacitelj je glas
umetnice). U ovoj kompleksnoj dinamici, muzicki iskaz i vokalna ekspresija nalaze se na
ravnopravnim pozicijama dva oznacitelja koji komuniciraju posredstvom Lakanovog
transmitera, koji ne predstavlja materijalni koncept, ve¢ kategoriju moguceg odsustva, koje

Meredit Monk materijalizuje kroz kontinuirani proces istrazivanja.

U radu je izvrSena analiza umetniCkog stvaralastva Bendzamina Jusupova i1 Svetlane
Spaji¢, iako ovi umetnici po stvaralackoj paradigmi, ne ispunjavaju teorijske uslove da se
njihovo delo zanrovski odredi kao umetnicki performans. Stvaralastvo BendZzamina Jusupova i
Svetlane Spaji¢ po definicijama istorije i teorije umetnosti, takode, ne pripadaju istom Zanru.
Bendzamin Jusupov je kompozitor, pijanista i1 dirigent, ¢ija dela po formi pripadaju korpusu
»klasi¢ne* muzike, a Svetlana Spaji¢ je umetnica koja vokalno interpretira i muzicki obraduje
dela koja pripadaju tradicionalnoj muzici. Konektivnost izmedu umetnickih dela pomenutih
umetnika nalazi se u €injenici da pripadaju muzic¢kom korpusu. Moguénost za uporednu analizu
otkrivena je u prisustvu elemenata multimedijalnosti i interaktivnosti, koji su strukturalna
odrednica umetnickog performansa. Opredeljenje da se u ovom radu analizira stvaralaStvo
pomenutih autora, podstaknuto je radnim hipotezama i istraziva¢kim postupcima u sintezi
teorijskog materijala, na osnovu kojih je formulisana teza da je savremeno umetni¢ko
stvaralas§tvo multimedijalno 1 interaktivno, i da je umetnicki performans vezivno tkivo, idejni

pokretac 1 kulturoloski obrazac umetnosti danasnjice.

Prezentovani idejni postulati Bendzamina Jusupova, eksponiraju njegov muzicki rukopis

kao formulu pomocu koje se otkrivaju slicnosti izmedu instrumenata na kojima se izvodi
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tradicionalna muzika, i instrumenata namenjenih u izvodackim procesima klasi¢ne muzike, kao i
instrumenata ¢iji je zvuk prepoznatljiv kao odrednica savremenog muzic¢kog izraza. Muzickim
delima koja su nominovana Zzanrovski jasno definisanim terminima, Bendzamin Jusupov je dao
novi stukturalni naboj, ¢ime ih je simbolicno preveo preko vremenskih i prostornih granica,
potvrdujuéi i podsecajuci na Cinjenicu da je muzika kulturalna odrednica ¢itavog CovecCanstva.
Jusupov u svom delu otvara nove, neistrazene prostore u kojima strukturalni elementi ostvaruju
razli¢ite nivoe komunikacije. Sa tih nivoa delo BendZamina Jusupova korespondira sa teorijama
teksta, eksponiraju¢i sopstveni ,tekst* kao interaktivhu komunikaciju osnovnih ¢inilaca.
Interaktivnost u strukturalnoj matrici, ostvarena sadejstvom instrumenata koji pripadaju
razli¢itim grupama 1 koriste se za izvodenje muzike razli¢itih Zanrova, moZe da se percipira kao
intertekstualnost, odnosno, hipertekstualnost. U strukturi muzickog dela BendZzamina Jusupova
odvijaju se procesi koji asociraju na psihoanaliticke energetske dualistiCke kompeticije.
Specificnosti u procesu izvodenja nose asocijativne elemente koji korespondiraju sa
oznaciteljskim procesom. Bogatstvo asocijativnih korelata oslobada delo kompozitora od
zanrovske pripadnosti, briSu mu vremenske i prostorne granice kao 1 pripadnost odredenoj
nacionalnoj kulturi. Muzika Bendzamina Jusupova se eksponira kao zvucna sinergija, koja
reprezentuje neuhvatljivost Zivotnih tokova. Culna percepcija njenih sadraja predstavlja startni
znak za pocetak intenzivne komunikacije koju slusalac moze da ostvari sa samim sobom.
Pokretanjem introspektivnosti kod primalaca muzicke poruke, umetnik svoj izrazajni diskurs
usmerava ka identitetu, kao psiholoskoj katagoriji, zaduzenoj da u procesu identifikacije
omoguci autonomiju licnosti. Tragaju¢i za identitetima, kompozitor istrazuje korespodentnost
izmedu proSlosti i sadasnjosti, postavljajuci ih u istu ravan, sa koje se reflektuju Zivotni procesi,
koji su se u istoriji ljudskog trajanja odvijali po istim principima. Muzi¢ko delo Bendzamina
Jusupova predstavlja paradigmu savremene izvodacke umetnosti. Ono je interaktivno,

introspektivno, otvoreno za komunikaciju, usmereno ka publici, angaZovano 1 istraZivacko.

Muzika u delima Bendzamina Jusupova je instrumentalna, vokalna i vokalno-instrumentalna.
Istovremeno se nalazi u wulozi oznacitelja 1 oznacenog, §to zavisi od procesa
oznaCavanja/izvodenja. Svaki instrument tokom izvodenja moze da promeni ulogu i sa pozicije
oznacitelja da prede u oznaceno, odnosno iz oznacenog u ozmnacitelja. Takva dinamicka
konstelacija u procesu oznacavanja/izvodenja, potvrduje Lakanovu tezu o procesu

oznaCavanja/izvodenja koji se nikada ne zavrSava.
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Svetlana Spaji¢ svoj umetnicki opus zasniva na tradiciji. Shvata je kao neprekinuto
trajanje, koje u nekom periodu moze da bude zanemareno ili nedovoljno osves¢eno. Sa tih
pozicija prilazi tradicionalnoj muzici, pronalaze¢i u njenoj strukturi sve odrednice koje definisu
tradiciju. Kroz umetnicki iskaz tradicionalne muzike Svetlana Spaji¢ otkriva Zivotne sadrzaje i
ljudska osec¢anja, koja nisu tradicionalna, ve¢ univerzalna. O strahovima, strepnjama, sumnjama i
radostima, govorio je kroz ritual ¢ovek prvobitno organizovane ljudske zajednice, kao i Covek
danaSnjice, menjajuci izrazajne tehnike 1 simbole, uz sli€an emocionalni repertoar. Prikupljajuci,
analiziraju¢i 1 interpretiraju¢i tradicionalnu muziku, umetnica je otkrivala njene strukturalne
simbole 1 povezivala ih sa simbolima koje nosi muzika, nastajala u razli¢itim epohama 1 na
razli¢itim geografskim podru¢jima. Svetlana Spaji¢ nije iskljuCivo interpretatorka i promoterka
odredenog naCina vokalnog izraza. Ona je istrazivaC koji otkriva 1 sustinski osvetljava jedan
komadi¢ velikog mozaika umetnickog korpusa Covecanstva. Svetlana Spaji¢ vrsi dekodiranje
osnovnog zapisa tradicionalne muzike, kako bi prona$la strukturalni znak, korespodentan sa
svim drugim umetni¢kim iskazima. Koncept izvodenja Svetlane Spaji¢ blizak je po nekim
strukturalnim elementima formi umetnickog performansa. Koristi glas 1 pokret kao osnovne
izrazajne elemente, koji su prisutni kao izvodacka paradigma u umetniCkom performansu.
Ostvaruje neposrednu komunikaciju sa publikom 1 izvodenje prilagodava svakom prostoru u
kome se nalaze gledaoci. Njeno delo je interaktivno jer poseduje kapacitete za komunikaciju sa
drugim i drugacijim muzickim formama. Glas kao vodece izrazajno sredstvo, predstavlja

oznacitelja koji zastupa subjekat (tekst pesme) za drugog oznacitelja (druge vokale ili muziku).

Njeno delo je posveceno istrazivanju moguénosti komunikacije izmedu muzic¢kih dela koje
pripadaju razli¢itim Zanrovima. PromoviSuéi specifi¢an nacin vokalne interpretacije, umetnica

otkriva tradicionalnu muziku kao delo globalne kulture.

Tokom analize stvaralastva umetnika, koje je odabrano kako bi se dokazala ili odbacila druga
hipoteza u radu, konstatovano je da postoje korelacije u umetnickim porukama, iako umetnici

stvaraju dela koja ne pripadaju istim Zanrovima.

e Lori Anderson, Meredit Monk, BendZamin Jusupov i Svetlana Spaji¢ se bave Zivotnim
tokovima koje obraduju razlicitim umetni¢kim iskazima, kako bi preneli zajedni¢ku

poruku da je umetnost jedan od krucijalnih oblika identifikacije Zivotnih sadrZaja;
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U delima pomenutih umetnika utkana je zajednicka umetni¢ka vizija o Coveku kao
mikrokosmosu koji je u korespodentnim odnosima sa makrokosmosom;

U svojim delima umetnici se ne bave faktografskom prezentacijom dogadaja, oni
pronalaze zajedni¢ke konektivne elemente koji spajaju proslost i sadasnjost, i okrenuti su
ka buduénosti;

Prevalentno interesovanje nije im usmereno ka formi, ve¢ ka sustini umetnickog dela;

Ne teZe vizuelnoj 1 auditivnoj, ve¢ eti€koj 1 moralnoj estetici;

U njihovim delima ne otkrivaju se samo inovativne tehnike, ve¢ duboka kontemplacija o
umetnickom stvaralaStvu 1 njegovoj influentnosti na Zivotne tokove;

EksperimentiSu sa formom 1 sadrzajem svojih dela, kako bi pokazali da umetni¢ko delo
sadrzi potencijale koji omogucavaju komunikaciju sa drugim i drugacijim delima;
Publiku apostrofiraju kao aktivnog ucesnika u izvodenju, a ne kao pasivnog posmatraca;
U svojim delima pronalaze i prikazuju transmitere koji povezuju i prenose umetnicke
poruke svih istorijskih epoha;

Njihovo delo je sinteti¢no, analiti¢no, provokativno, introspektivno i istrazivacko;
Interaktivnost i multimedijalnost su nezaobilazne odrednice koje im omogucavaju da

univerzalnim umetnic¢kim jezikom uobli¢e univerzalne poruke.

Muzicki iskaz u delima Lori Anderson, Meredit Monk, Bendzamina Jusupova i Svetlane

Spaji¢, oblikuju glas i instrumenti koji se tokom izvodackog procesa nalaze u razliitim
dinamskim odnosima. Oni predstavljaju znake specificnog umetnickog teksta u kome je glas
oznacitelj, a zvuk instrumenta oznaceno. Dinamska konstelacija uslovljava da glas promeni
ulogu i eksponira se kao oznaceno, dok se u ulozi oznacitelja nalazi instrumentalna ekspresija.
Posto glas i tonski instrumentalni zapis nisu iste strukture, u procesu izvodenja nastaje stanje u
kome se oznacitelj 1 oznaceno ne prepoznaju. Izvodacki proces mozZe da se nastavi uvodenjem
novog oznacitelja. U ulozi novog oznacitelja u delima pomenutih umetnika nasli su se tekst,
ples, video zapisi, specificno modelirani instrumenti, novokonstruisani instrumenti, zvucni
artefakti ili drugi glasovi. U takvoj dinamskoj konstelaciji muzika je kao prvi oznacitelj zastupala

subjekt (umetnicku poruku) za sve druge oznacitelje.
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U postupku analize radova Lori Anderson, Meredit Monk, BendZzamina Jusupova i Svetlane
Spaji¢, detektovani su strukturalni elementi interaktivnosti u kojima je muzicki iskaz
prezentovan kao oznacitelj, oznaceno 1 oznacitelj koji zastupa subjekt za drugog oznacitelja.

Izvedenim postupkom potvrdena je i druga hipoteza u radu.

Analitickim prilazom teorijama izvodenja, teorijama teksta i klasicnoj i neoanalitickoj
psihoanalizi, sa ciljem da se strukturira funkcionalna definicija performansa, zaklju¢eno je da je
umetnicki performans sveprisutna kulturoloska paradigma koja je pratila 1 prati razvoj drusStvene
misli 1 umetni¢ka nastojanja da u potrazi za smislom umetnosti, istrazuju, eksperimentisu i
komuniciraju u sadasnjosti sa prosloscu 1 budué¢nos¢u. Umetnicki performans je umetnost koja

slika Zivot 1 zivot u formi umetnosti.
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