
Kao vode}i neomarksisti~ki1 teoreti~ar dana{njice
koji stvara na engleskom jeziku, Frederik D`ejmson
(Frederic Jameson) je svojom originalnom i eklek-
ti~nom teorijom ponudio jednu protivte`u preovla-
davaju}im postmodernisti~kim diskursima, koji figu-
riraju kao paralelni i interdisciplinarni svet manjih
narativa, koji a priori negiraju dominaciju i posto-
janje jednog velikog metanarativa. Polaze}i sa stano-
vi{ta markisti~ke teorije i ~vrsto veruju}i u neophod-
nost postojanja metateksta, nastavljaju}i humanisti-
~ko pozitivisti~ku tradiciju modernizma, D`ejmson u
svom kapitalnom delu Postmodernizam, kao kulturna

logika kasnog kapitalizma (Postmodernism the Cul-

tural Logic of Late Capitalism)2 posmatra novonastali
period ljudskog dru{tva, postmodernizam, ne kao lo-
gi~an nastavak modernizma, niti kao jedan od umet-
ni~kih pravaca, ve} kao sistem, odnosno dru{tveni
poredak, koji je nastao usled loma istorijskih para-
digmi, promena koje su se desile u proizvodnim, in-
formacionim i ostalim sistemima poznog kapitalizma.
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1 Pojaviv{i se krajem 60-ih i 70-ih godina dvadesetog veka,
pod uticajem radova Frankfurtske {kole, neomarksizam
obuhvata razli~it spektar marksisti~kih teorija koje imaju
zajedni~ko odbacivanje ekonomske i klasne determinisa-
nosti i verovanje u semiautonomiju kulturne sfere.

2 Ovaj rad u obliku eseja prvi put je objavljen 1984. u ~aso-
pisu New Left Review, 146.



Ovaj esej ima za cilj da se, koriste}i i analiziraju}i
najrelevantije stavove iz D`ejmsonovog rada, poza-
bavi pitanjem kritike vode}e savremene umetni~ke
prakse u postmodernom dru{tvu na britanskoj sceni,

poznatijoj kao Brit art3.

Pitanje statusa umetnosti, filosofije i nauke je u mo-
dernizmu vi|eno kao nezavisna, autonomna sfera
ljudskog izra`avanja, i individualne slobode, vo|ena
svojim unutra{njim principima i mehanizmima. Kao i
svi teoreti~ari neomarksisti~ke orijentacije, D`ejm-
son izra`ava humanisti~ko uverenje4 u potrebu po-
stojanja, ako ne apsolutne, bar semiautonomije kul-
turne sfere u odnosu na svaki postoje}i sistem proiz-
vodnje i dru{tveno ure|enje. D`ejmson prime}uje da
su se sa pojavom novog tipa dru{tvenog `ivota i no-
vog ekonomskog poretka, koji se ~esto naziva post-
modernizam, postindustrijsko ili potro{a~ko dru{tvo,
dru{tvo medija, spektakla, ili multinacionalnog kapi-
talizma, pojavile i nove odlike u kulturi, gde postmo-
dernizam izra`ava unutra{nju istinu tog novog dru-
{tvenog poretka – kasnog kapitalizma.5 Nastavljaju}i
pozitivisti~ko modernisti~ku tradiciju, D`ejmson uka-
zuje na razlike postmodernizma u odnosu na mo-
dernizam, ispoljavaju}i pri tome o{tar stav prema
diskursu postmodernizma i njegovim klju~nim osobi-
nama koje su rezultirale kao kritika na modernizam i

njegovu tradiciju.

U modernizmu, autonomno umetni~ko delo vi|eno
je kao kreacija umetnika individue, koji je ~esto i
genije, pri ~emu je smatrano da umetni~ka autono-
mija daje autenti~nost i autoritet individualnoj umet-
ni~koj ekspresiji. Za modernizam i njegove umetnike
bilo je spe~ifi~no postojanje individualnosti umet-
nika koje je karakterisao prepoznatljiv stil izra`a-
vanja kao li~ni pe~at njihove umetni~ke originalno-
sti. D`ejmson ovo obja{njava ~injenicom da je mo-
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3 Nova britanska umetni~ka scena devedesetih poznata je
pod razli~itim sinonimima: Brit art, New British art ili
yBas(young British artists).

4 Humanisti~ko, kod D`ejmsona, ukazuje na stavove i na-
sle|e modernizma, odnosno ideje tzv. projekta moderniz-
ma-projekta prosvetiteljstva. Smatraju}i ga ’detetom’ pro-
svetiteljstva, postmodernisti su mišljenja da je marksizam
prevazi|en, i kao takav ne mo`e da se primeni na novo-
nastale društvene promene u poznom kapitalizmu.

5 Frederic Jameson, ’Postmodernism and Consumer Soci-
ety’ u Hal Foster (ed.), Postmodern Culture, str. 113



dernizam valorizovao personalni stil, {to podrazume-
va jedinstvenu individualnost, li~ni identitet ’self-a’:
odnosno subjekta. Subjekat koji je u prethodnom
periodu smatran izvorom zna~enja, autenti~nosti i
autoriteta, usled ni~eovskog uticaja i ideje o dekon-
strukciji jakog subjekta, biva u postmodernizmu oka-
rakterisan kao ideolo{ka kategorija, zabluda bur`oa-
skog dru{tva. Radikalniji stav ukazuje da se na kon-
cept individualnog, autonomnog subjekta po~inje
gledati kao na stvar bur`oaske pro{losti koja nikada
nije ni postojala, ve} je predstavljala mit. Ovakav
razvoj statusa jakog subjekta u postmodernizmu uka-
zuje na njegovu ’smrt’, odnosno na kraj individual-

nosti kao takve. 6

Problematizovanjem koncepta individualnosti umet-
nika-genija, i ideja originalnosti umetni~kog stvara-

la{tva se stavlja pod sumnju.

To nas suo~ava sa problemom da ako ne postoji indi-
vidualnost, odnosno, kreativni subjekt, a sve je pret-
hodno re~eno, i ni{ta novo nije mogu}e, koja taktika
preostaje (postmodernom) umetniku. D`ejmson sma-
tra da jedino {to preostaje jeste mogu}nost imitacije,
recikliranja ve} postoje}ih, oprobanih, upotrebljenih

formi, strategija i slika (imid`a), odnosno pastis.

Po pitanju pastisa, D`ejmson izra`ava o{tar stav, po-
rede}i ga sa jo{ jednom strategijom ’recikliranja’ od-
nosno ponovne upotrebe ve} postoje}eg, a to je pa-
rodija. Za razliku od pastisa, parodija se razlikuje
svojim stavom koji je jasno nazna~en, ironi~an, pod-
smeva~ki prema svom objektu imitacije (originalu),
dok pastis u rukama postmodernog umetnika biva
ispra`njen od bilo kakve vrednosti, biva ambivalen-
tan prema objektu koji reprodukuje. D`ejmson to
obja{njava slede}im re~ima: ’Poput parodije, i pastis
je imitacija posebne maske, govora, u mrtvom jeziku;
ali, on je neutralan postupak takve mimikrije, bez
ijednog od onostranih motiva parodije, odse~en od
satiri~kog impulsa, li{en smeha i bilo kakvog uvere-
nja da uporedo sa abnormalnim govorom koji ste tre-
nutno pozajmili i dalje egzistira neka zdrava lingvisti-
~ka normalnost. Pastis je, stoga, prazna parodija (…)’7

Analiziraju}i Brit art scenu, ne mo`e a da se ne uo~i
da njeni umetnici imaju nov i specifi~an odnos prema
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6 Ibid. str. 114. Po pitanju subjekta bi}e dalje govora u radu.

7 D`ejmson, Postmodernizam u kasnom kapitalizmu, str. 31.



masovnim medijima, da ~esto koriste materijale iz
masovne kulture ru{e}i pri tom granicu izme|u po-
pularne i visoke umetnosti. Vode}i umetnik Brit ar-
ta, Demijan Hirst (Damien Hirst), otvoreno nalazi
inspiraciju u masovnoj kulturi, medijima, horor fil-

movima i sci-fi literaturi.

Njegova ajkula u formaldehidu The Physical Impossi-
bility of Death in the Mind of Someone Living (1991)
nas podse}a na serijal Ajkula, dok instalacija A Thou-
sand Years (1990), gde se larve muva hrane unu-
tra{njim organima trule kravlje glave je, kako pri-
me}uje D`ulijan Stalabras (Julian Stallabrass), ideja

preuzeta iz filmova o Drakuli.8

Tako|e, jo{ jedan Brit art umetnik koristi prepoznat-
ljivu ikonografiju pop kulture.

Gevin Turk (Gavin Turk) u vo{tanoj figuri Pop
(1993), predstavlja sebe kao Sida Visiza, autenti~nog

superheroja alternativne kulture sedamdesetih.
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8 Julian, Stallabrass, High art lite, str. 26. Za detaljnu analizu
fenomena Brit arta pogledati Stallabrass, High art lite...



Brit art, kao neokonceptualna umetnost, spaja tak-
tike pop arta i konceptualne umetnosti. ’Referen-
cijalno utemeljen u popularnoj kulturi, ali kontek-
stualno i dalje u ideji o visokoj umetnosti’9, on ne
pristupa istoriji umetnosti, ve} aktuelizaciji potro-
{a~kog dru{tva. Umetnik Brit arta stvara u tradiciji
Di{anovog ’ready-made-a’ koriste}i razli~ite forme
izra`avanja, a najvi{e ’nove medije’. Struktura ’rea-
dy-made’ je ’mitsko preozna~avanje’10, gde svako-
dnevni predmet prelazi u umetni~ki, uspostavljaju}i
pri tom odnos izme|u svakodnevnih i umetni~kih
predmeta. Promena je konceptualne a ne ~ulne pri-
rode, ali za razliku od Di{ana koji je potpisuju}i pro-
izvode masovne porizvodnje, ismejavao dru{tvo u
kome je potpis umetnika zna~io vi{e od kvaliteta
samog rada, umetnici Brit arta nemaju kriti~ko ne-
gativan otklon prema vode}oj umetni~koj produkciji,
bivaju}i sami mainstream-umetni~ka dominanta, od-
nosno globalna umetnost u Velikoj Britaniji. Njihov
status povla{}enih umetnika kre}e se u domenu gla-
muroznih superstarova, ~ija imena nagla{avaju kvali-

tet umetni~kog dela.

Tako da, govore}i o samim umetnicima Brit arta,
Branislav Dimitrijevi} prime}uje da se “ ’svetonazor’
umetnika devedesetih mo`e sa`eti upravo u jednoj
Hirstovoj izjavi: ’Ponekad ose}am da nemam ni{ta
da ka`em – i ~esto ho}u da komuniciram ovim’.”
Komentari{u}i takvu Hirstovu intenciju, Stalabras
prime}uje da Hirst priznaje da voli da stavi akcenat
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9 Branislav Dimitrijevi} u Pop Vision, str. 40-62.

10 Bart smatra da je mit nosilac zna~enja, koji predstavlja
govor, sistem opštenja, poruka, ozna~avanja, i kao takav
pripada semiologiji. U semiologiji se ozna~iteljem smatra
sve što se u okviru jednog društveno-kulturnog konteksta
odnosi na neki koncept, odnosno njegov materijalni no-
silac, dok je ozna~eni pojam – koncept koji ozna~itelj zau-
zima u našoj kulturnoj–mentalnoj mapi. (Za detaljniju ana-
lizu ’mita’ videti Rolan Bart, Knji`evnost, mitologija,
semiologija, str. 229-278). Koncept ’ready-made-a’ sastoji
se u ideji da se zna~enje dela nalazi ne u samom delu, ve}
van njega. To implicira da zna~enje Di{anovih ’Bicycle
Wheel’ i ’Fountain’ nije u jednostavnim, svakodnevnim
predmetima, ve} je ono konceptualne prirode. Di{an, ko-
riste}i svoju institucionalnu mo}, prebacuje ove objekte iz
jednog u drugi kontekst, iz sveta utilitarnih u svet umet-
ni~kih predmeta. Dišan koristi isti materijalni ozna~itelj
(na primer pisoar), ali mu pridodaje novi, druga~iji koncept
i to – umetni~kog dela. Stuktura ovog preozna~avanja je
mitske prirode po Bartu, jer je u osnovi semiolo{ka.



na gledao~evo ~itanje (umetni~ikog dela), dok on
sâm te`i da predstavi, a nikad da komentari{e. 11

Ako se uzme u obzir da su radovi visokog moder-
nizma predstavljali li~ne izraze umetnika u kojima su
sublimirana univerzalna/op{ta mesta, nastali kao re-
zultat rada jakog subjekta i njegovog do`ivljaja sveta,
odnosno umetnika koji ima ne{to da ka`e, ali se za-
tvara u sebe, u postmodernizmu se pitanje subjekta
kao modernisti~ke a priori kategorije dovodi u pi-
tanje. Alijenacija subjekta, tako karakteristi~na za
kasni ili visoki modernizam, sada je zamenjena nje-
govom fragmentacijom. Pojedinac-umetnik nije vi{e
anomi~an, zato sto ne postoji ni{ta vi{e za {ta on
mo`e da se ve`e. To osloba|anje od anksioznosti,
tako karakteristi~no za anomi~an subjekat zna~i, ta-
ko|e, osloba|anje od ose}anja. Umetnik nema jasno
izgra|en stav, on je ispra`njen od jake emocije i zna-

~enja, koja sada postaju plutaju}a i impersonalna.

Stoga, postmodernom fragmentisanom subjektu D`ejm-
son zamera nedostatak modernisti~kog dara za ka-
tarzi~ko izra`avanje bola, eksternizaciju emocija, o~aj-
ni~ku komunikaciju i spoljnu dramatizaciju ose}aja.
Vode}a umetnica Brit arta Trejsi Emin (Tracey Emin),
i jedna od njenih instalacija Everyone I have slept with
(1963-1995) (1995 ) upravo ilustruju D`ejmsonovu

tvrdnju.

[ator koji je dekorisan u{ivenim posvetama ljubav-
nicima, bratu blizancu, baki, medvedi}u i abortira-
nom fetusu umetnice, pretvara se u spiskove memo-
risanog nabrajanja svih onih sa kojima je Eminova
spavala, predstavljaju umetni~ki izraz ispra`njen od
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11 Stallabrass, str. 27.



emocija, sentimenta ili anksioznosti, kojim Eminova
pred publiku indiferentno “izru~uje” svoju pro{lost,
svoj `ivot i intimu, pri ~emu njeno umetni~ko delo
(instalacija) lako postaje display roba, ~iji se kvalitet
odre|uje raspolo`eno{}u art dilera i kolekcionara,
odnosno kupca-potro{a~a da joj dodele nov~anu

vrednost.

Nastavljaju}i dalje analizu postmodernog stanja,
D`ejmson ukazuje na jo{ jednu bitnu odliku koju
naziva {izofrenijom12. Koriste}i Lakanovu (Lacan,
Jacques) strukturalisti~ku analizu jezika, D`ejmson
dolazi do zaklju~ka da vi{e nema porekla i stabilnih
referenci znaka. Celokupni umetni~ki postmoderni
diskurs je intertekstualna igra ozna~itelja na povr-
{inskom nivou bez dubine i osnove. Nema konkret-
nog i direktnog pristupa realnom svetu i ~itaocu tek-
sta (umetni~kog dela) su ostavljena na raspolaganje
samo dva aspekta znaka, a to su ozna~itelj i ozna~eni.
Zna~enje je do postmodernizma proizlazilo iz okvira
{ireg konteksta samog teksta, koji se zasniva na har-
moni~noj vezi izme|u ozna~itelja. Sada znak prestaje
da bude stabilna kategorija, tezi{te se prebacuje sa
ozna~enog na ozna~itelja, koji poprima vi{ezna~nu
vrednost, ~ime se gubi nit sa stabilnom referencijal-
nom ta~kom zna~enja, usled {izofrenije koju D`ejm-
son defini{e kao ’slom u odnosima izme|u ozna-

~itelja’.13

Madan Sarup, komentari{u}i D`ejmsonovo shvata-
nje {izofrenog stanja, prime}uje: ’(…) {izofreno is-
kustvo je iskustvo izolovanih, diskonektovanih mate-
rijalnih ozna~itelja koji ne uspevaju da se pove`u u

koherentnu sekvencu’.14

D`ejmson smatra da nam se svet prikazuje u pri-
~ama, i da je nemogu}e zamisliti svet kakav bi po-
stojao van konteksta narativa. Narativ uvek zahteva
interpretaciju, dok se postmodernisti bune protiv ’li-
mitiraju}ih okvira’ jednog metanarativa te ga, stoga,
ukidaju. To dovodi do slobode i, kako Hirst ka`e,
kada je sve dozvoljeno, sve je mogu}e. Povodom uki-
danja granica u umetni~kom izra`avanju, Hirst ko-
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12 D`ejmson koristi Lakanov termin koji je u orginalnom
zna~enju ukazivao na jezi~ki poreme}aj.

13 D`ejmson u Fosteru, str. 119.

14 Madan Sarup, An Introductory Guide to Post-structuralism
and Post-modernism, str. 134.



mentari{e: ’Ja sam samo hteo da otkrijem gde su
granice. Otkrio sam da ih nema. Hteo sam da budem

zaustavljen, ali me niko ne}e zaustaviti.’15

Jedna od osnovnih odlika, a ujedno i D`ejmsonova
zamerka postmodernizmu jeste gubitak centra i bav-
ljenje povr{inom a ne dubinom, odnosno sadr`ajem.
Stoga, analiziranom u ovom kontekstu, Brit artu se
mo`e zameriti isto, a to je produkcija polifonije zna-
~enja i nemogu}nosti ograni~enja interpretacije jed-
nog umetni~kog dela, ~ije zna~enje gubi svoju jasno-
}u i snagu. Usled fragmentisanog i dehumanizova-
nog subjekta, decentriranog umetni~kog dela, bez
su{tine, dolazi i do simultane produkcije paralelnih

diskontinuiranih i vi{ezna~nih narativa.

Crpe}i inspiraciju iz masovne kulture, opsesije tablo-
idne {tampe i televizijskog programa, drogom, sek-
som, nasiljem, ekscesima, Trejsi Emin stvara My bed
(1998) nominovan za Tarnerovu nagradu 1999. go-
dine. Dok tekstualni znak Eminove postaje {izofren i
gubi osnovno zna~enje, njen krevet mo`e da signa-
lizira {iroki spektar tuma~enja, od depresije i suici-
dalnih impulsa, haoti~nosti urbanog `ivota i ni{tavila
sumornog bitisanja ljudskog bi}a u velikom dehuma-
nizovanom svetu objekata, krizu umetni~ke egzisten-
cije, do nihilizma ili sadomazohizma, neopreznosti

ishitrene strasne no}i (takozvani one night stand).

Takva masovna proizvodnja disharmonizovanih in-
terpretacija koje se prepli}u i sudaraju jedna s dru-
gom, me|usobno se potiru ~ine}i da se ova insta-
lacija opire interpretaciji, dok D`ejmson insistira na
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15 Ovu izjavu mo`ete na}i na veb sajtu British Broadcasting
Corporation (BBC), kao i pregledan uvod u Brit art scenu.



su{tini, esenciji, i jednom harmonizovanom totalitetu
zna~enja. U ovakvom mno{tvu simplifikovanih inter-
pretacija koje plutaju iznad ili izvan samog teksta,
sem te simplifikacije koja se nudi na povr{ini, nailazi
se na prazninu u slede}em dubljem interpretativnom
sloju. Stalabras, komentari{u}i temu povr{nosti i no-
vonastale praznine, smatra da je: “(…) praznina pro-
izvod jednostavnog kola`a ’ready-made’ elemenata,
spojenih zajedno ne da grade zna~enje, ve} da ’bace’
suprotstavljene sastojke u nerazja{njivu opozit-
nost”.16 Na temu postmodernizma i njegove super-
ficijalnosti, jo{ jedan teoreti~ar umetnosti, Donald
Kuspit, konstatuje :’ Za mene je poricanje dubine
klju~ za postmodernizam. To je buntovni~ki akt pro-
tiv i obezvre|eno odbacivanje modernog verovanja u
dubinu (…). Gde moderni umetnik `eli da ljudi vide
dubinu iza povr{ine, postmoderni umetnik smatra da
sve {to je potrebno da znate i treba da znate, jeste

povr{ina.’17

Jo{ jedna inherentna odlika medijskog dru{tva po-
znog kapitalizma, po D`ejmsonovom shvatanju, je
komodifikacija kao sveprisutna pojava koja se javlja
u umetni~koj praksi. Porede}i prvi svet s drugim i
tre}im, kultura poznog kapitalizma je pre{la sa rob-
nog na informacijsko dru{tvo, odnosno iz proizvod-
nog u semiolo{ko. Op{teprihva}en stav je da se sa-
vremeno potro{a~ko dru{tvo zasniva na proizvodnji i
konzumaciji slika, informacija, smisla i zna~enja koji
se pretvaraju u robu. Shodno tome, u umetni~koj
praksi Brit arta neretko se sre}emo s masovnom pro-
dukcijom, samo u ovom slu~aju ne radi se o For-
dovim pokretnim trakama sa kojih silaze automobili,
ve} o produkciji umetnikovog imid`a, imena celeb-
rity statusa, kojom se zatim uz dobar marketing i
seling strategiju “bombarduju” konzumenti na umet-
ni~kom tr`i{tu. Nuspojava manifestacije ovakvog
trenda jeste i tretiranje umetnosti kao robe masovne
potro{nje, koja se pravi zarad nezasitog tr`i{ta na

kojem ta roba dosti`e zavidnu nov~anu vrednost.

Tako, medijima omiljeni Demijan Hirst radi, odno-
sno njegovi asistenti, seriju Spin and Spot, koja je u
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16 Stallabrass, str 27.

17 Donald Kuspit, veb sajt izdanje eseja The Semiotic Anti-
-Subject, koje je kao tre}e od tri Getty predavanja odr`ano
aprila 2000. godine na the School of Fine Arts at the Uni-
versity of Southern California.



periodu od 1995. do 1999. dostigla tira` od ~ak tri
stotine primeraka.18

Tako|e, za potrebe tr`i{ta uvek `eljnog senzacija,
stvaraju se preparirane `ivotinje Away from Flock
(1994), gde je predstavljeno jagnje u formaldehidu,
pri ~emu je samo ideja umetnikova, a celokupni rad

prepu{ten asistentima i ostaloj armiji pomo}nika.

Vrednost ovih radova je, navodno, konceptualne pri-
rode, jer se Hirst uvek bavi temom `ivota i smrti, a
njihova tr`i{na vrednost je zasluga isklju~ivo Hirsto-
ve velike medijske popularnosti.19 Celokupan Brit
art fenomen tako|e treba tuma~iti i u kontekstu nje-
gove veze sa ^arlsom Sa~ijem (Charles Saatchi), ad-
vertajzing mogulom, pasioniranim kolekcionarom
savremene britanske umetnosti, a karakteristi~ni za
ovu umetni~ku scenu su i neverovatna medijska
pompa, konstantna prisutnost u sredstvima masovne
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18 Za detaljniju analizu komercijalne eksploatacije umetni-
kovog statusa medijske zvezde pogledati u Stalabrasu, High
art lite...

19 Ibid, str. 28



komunikacije i kontinuirana upotreba taktika potro-
{a~kog i medijskog dru{tva, odnosno reklame. Dok
su umetnici modernizma bili osporavani za `ivota,
predstavljav{i marginalne umetni~ke pokrete i stru-
je, dela Brit art stvaralaca, pod patronatom multina-
cionalnog kapitala, za `ivota bivaju izlagana u dr`av-
nim muzejima, renomiranim galerijama i na umet-
ni~kim bijenalima. D`ejmson prime}uje da je post-
modernizam sa sobom doneo novitete, te tako: ’(…)
desilo se to da je estetska proizvodnja danas postala
integrisana u robnu proizvodnju uop{te: `estoka
ekonomska `urba proizvo|enja sve`ih talasa sve ne-
obi~nijih dobara (od odevanja do aviona), pa sve
ve}im stopama obrta, estetskoj inovaciji i eksperi-
mentisanju sada pridaje sve bitniju strukturalnu
funkciju i poziciju.’20 Nastavljaju}i dalje pore|enje s
modernistima, D`ejmson komentari{e: ’Me|utim, u
vezi s postmodernim revoltom protiv svega toga (mi-
sli se na visoki modernizam) valja podjednako na-
glasiti i njegove vlastite upadljive odlike koje idu od
opskurnosti i seksualno eksplicitnog materijala, do
psiholo{ke prljav{tine i otvorenih izraza socijalnog i
politi~kog prkosa, koje prema{uju sve {to se moglo
zamisliti i u najekstremnijim momentima visokog
modernizma vi{e nikoga ne skandalizuju, te ne samo
da su prihva}ene s najve}im spokojstvom, nego i sa-
me postaju institucionalizovane i spajaju se s oficijel-
nom kulturom zapadnog dru{tva.’21 Postmoderni
umetnici, insistiraju}i na eksperimentisanju u pome-
ranju granica prihvatljivog, izazivaju pa`nju javnosti
svojim ekscesnim i provokativnim taktikama. Po to-
me je nadasve ~uven sâm Demijan Hirst s raspolu-
}enim `ivotinjama u formaldehidu koje izla`e na Ve-
necijanskom bijenalu i biva uvr{}en u izbor za Tar-
nerovu nagradu. U ovom kontekstu mogu se pome-
nuti i Hirstovo poziranje s glavom mrtvaca (1991) za
jedan od projekata, ili bra}a ^epmen (D`ejk i Di-
nos) (Chapman, Jake and Dinos) i njihov porno-
-video Bring Me the Head of…(1995), kao i njihov
Suicide Suite (1993), fotografije suicida iz policijskih

dosijea.

Shodno prethodno izlo`enom, mo`emo da konsta-
tujemo da se dva bitna aspekta postmoderne ume-
tni~ke prakse, samim tim i Brit arta, permanentno
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20 F. D`ejmson, Postmodernizam u kasnom kapitalizmu, str. 14.

21 Ibid, str. 14, 15.



izdvajaju, a to su: ’slavljeni~ki’, koji mo`e da se oka-
rakteri{e kao ’nihilizam bez bojazni’, straha, nervoze,
ono {to D`ejmson naziva ’nova superficijalnost’, s ob-
zirom na to da se umetni~ka produkcija svodi na u`i-
vanje umetnika u novootkrivenoj slobodi gde je sve
dopu{teno. Druga bitna odlika je ’intervencija’, gde
umetnik postaje manipulator znacima, vi{e nego pro-
izvo|a~ umetni~kih objekata. Na tu temu Donald
Kuspit prime}uje slede}e: ’Postmoderni umetnik je
vrsta pametne `ivotinje, sposoban da `onglira sa citati-
ma, ingeniozan, ali jedva inovativan poduhvat. Ono {to
je nekada bilo lukavo u d`ungli, sada se sastoji od
umetnika koji izvodi salta u svom lingvisti~kom ka-

vezu (…).’22

Ono {to se neosporno isti~e svojom argumentova-
no{}u u celokupnoj D`ejmsonovoj debati oko post-
modernizma, jeste stav da postmodernizam vi{e ne
predstavlja jedan od istorijskih perioda. Stoga, post-
modernizam ne treba shvatiti kao stilsku promenu u
umetni~koj/kulturnoj produkciji izazvanu moderni-
sti~kim imperativom za stilisti~kim inovacijama, ve}
je postmodernizam sâm po sebi oblik proizvodnje
koji, kao i Brit art, ne donosi novi stil i sredstva, ve}
radije novi temperament i taktike, a sve pod patro-

natom hegemonije multinacionalnog kapitala.

Postmodernizam, generalno, pa samim tim i njegovu
umetnost, odlikuju arbitrarnost, proizvoljnost i ek-
lekti~nost. Za razliku od visokog modernizma koji je
bilo subverzivan, kriti~ki nastrojen prema dru{tvu i
predstavljao opoziciju vode}oj institucionalizovanoj
umetni~koj praksi svoga vremena, kao underground
sila koriste}i gerilske taktike, provokativne, eksces-
ne, {okantne, ru{e}i moralne i ostale dru{tvene ta-
bue, dana{nja vode}a postmodernisti~ka umetni~ka
produkcija niti je {okantna niti dru{tveno neprihvat-
ljiva. Neki teoreti~ari su skloni tvrdnji da `ivimo u
epohi u kojoj nema umetnosti. Ona je postala deo
kulturne prozivodnje zna~enja. Danas delo vi{e ne
igra ulogu, ve} sistem informacija koji se nudi ume-
sto dela. Umetnost funkcioni{e kao dru{tveni znak
koji je isprepleten sa ostalim znacima u sistemu pro-
dukcije vrednosti, mo}i i presti`a. Shodno tome, na-
me}e se zaklju~ak da u dana{njem medijskom dru-
{tvu potro{a~a, velikih korporacija, kada na{a proiz-
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vodnja potro{ne robe prati trendove i promene koji
poti~u iz umetni~kih eksperimenata, vidimo da post-
modernizam reprodukuje i poja~ava logiku potro-
{a~kog dru{tva. U pore|enju s poznim kapitalizmom,
raniji kapitalisti~ki sistemi odlikovali su se, svaki svo-
jom, kulturnom specifi~no{}u. U poznom kapitaliz-
mu pak, dolazi do velike ekspanzije multinacional-
nog kapitala, koja se zavr{ava prodorom i naselja-
vanjem svih planetarnih prostora. Pri tom se gradi
jedan novi ’globalni, postmoderni’ prostor zajedni-
~kog, globalnog tr`i{ta, koji odlikuje identi~na kul-
turna proizvodnja. Stoga, postaje evidentno za{to je
D`ejmson mi{ljenja da postmodernizam predstavlja
novu kulturnu logiku kapitalizma, odnosno njegova
fragmentirana slika kulture je samo pomak ka no-
vom globalnom kapitalizmu i postmodernizam je tu

kao njegova nova kulturna dominanta.
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