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ОД ПРЕД­МЕТ­НЕ КА ­
СИ­СТЕМ­СКОЈ УМЕТ­НО­СТИ

Са­же­так: За разлику од стандардних приступа у тумачењу нео­
авангардних пракси, углавном базираних на Биргеровој (Peter Bir­
ger) интерпретацији, чије је полазиште авангарда, а исход ин­
ституционализација авангардних пракси и губитак критичког 
потенцијала, циљ овог истраживања је да покаже да су оне ефе­
кат промена које се могу препознати у различитим регистрима 
и да се могу довести у везу са Куновим (Thomas S. Kuhn) појмом 
промене парадигме. Теза овог истраживања је да неоавангардне 
праксе представљају увођење новог начина функционисања умет­
ничког рада, а то је систем. Системски начин функционисања 
представља критички одмак од појма аутономије који је од кључ­
ног значаја за модернистичко схватање уметности и увођење ре­
лационог начина функционисања уметничког рада, базираног на 
повезивању различитих елемената, уметничких и неуметничких, 
као и успостављање конекција са неуметничким регистрима и си­
стемима. Закључак овог истраживања је да је системски начин 
функционисања уметничког рада производ измењеног друштвеног 
контекста, јачања конзумеристичког друштва, доминације меди­
ја масовне комуникације и масовне културе чији су ефекти масовна 
производња слика и њихова доминација у регистру визуелног, до 
тада резервисаног само за уметност. Истовремено, систем као 
измењени начин функционисања уметничког рада је, гледано из да­
нашњег угла, транзициони период између дуалног (свет вс. слика, 
апстракција вс. репрезентација, висока вс. масовна уметност...) 
и умреженог начина функционисања, што је кључно обележје 
уметности на почетку 21. века.

Кључ­не ре­чи: савремена уметност, неоавангарда, систем, 
умрежени свет, нове уметничке праксе, авангарда, аутономија 
уметности
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Увод

Оп­ште је ме­сто да су ше­зде­се­те го­ди­не про­шлог ве­ка је­дан 
од нај­за­ни­мљи­ви­јих пе­ри­о­да у но­ви­јој исто­ри­ји умет­но­сти.1 
У том  тре­нут­ку, по­ја­вљу­је се низ умет­нич­ких прак­си, а и 
сам кон­цепт са­вре­ме­но­сти. Реч је о по­след­њем ве­ли­ком екс­
пе­ри­мен­ту у умет­но­сти ко­ји је де­ста­би­ли­зо­вао до та­да не­
при­ко­сно­ве­ну по­зи­ци­ју сли­ке као тра­ди­ци­о­нал­ног ли­ков­ног 
ме­ди­ја.2 По­ла­зи­ште је, сва­ка­ко, аван­гар­да, ње­но от­кри­ће од 
стра­не мла­ђих ге­не­ра­ци­ја умет­ни­ка, пре све­га, аме­рич­ких 
за ко­је је би­ла пот­пу­но но­во ис­ку­ство.3 Ипак, за по­ја­ву нео­
а­ван­гар­де ни­је до­вољ­но по­зи­ва­ње на аван­гар­ду, ње­но сво­
ђе­ње на по­на­вља­ње и ин­сти­ту­ци­о­на­ли­за­ци­ју аван­гард­них 
прак­си. Не­из­о­став­но је да се, у пе­ри­о­ду из­ме­ђу по­чет­ка ве­ка 
и по­сле­рат­ног пе­ри­о­да, пу­но то­га из­ме­ни­ло и да је уда­ља­
ва­ње и де­ста­би­ли­зо­ва­ње мо­дер­ни­стич­ког про­јек­та и мо­дер­
ни­стич­ких иде­ја са­став­ни део свих тих про­ме­на. У скла­ду с 
тим, из­ли­шно је и, мо­жда, не­ра­зум­но оче­ки­ва­ти да умет­ност 
оста­је иста, не­про­мен­љи­ва и све­де­на на на­сле­ђе­но схва­та­ње 
умет­но­сти, ко­је је про­из­вод дру­гог вре­ме­на и про­шлих до­
га­ђа­ја, као да је­ди­но она под­ле­же не­ка­квом уни­вер­за­ли­стич­
ком фан­та­зму о „веч­но истом”!

Је­дан од кључ­них раз­ло­га за за­о­крет у умет­но­сти је кри­за 
иде­је ау­то­но­ми­је – и то не са­мо у умет­но­сти.4 По­ка­за­ло се да 
је ви­со­ко­о­дер­ни­стич­ки мо­дел умет­но­сти, за­сно­ван на иде­ји 
о ау­то­но­ми­ји умет­но­сти и естет­ској вред­но­сти као вр­хун­
ској без­ин­те­ре­сној вред­но­сти, по­го­дан оквир за упи­си­ва­
ње раз­ли­чи­тог иде­о­ло­шког са­др­жа­ја, би­ло да је реч о тра­
ди­ци­о­нал­ној ва­ри­јан­ти оли­че­ној у на­ци­стич­кој умет­но­сти 
или мо­дер­ној, чи­ји нај­ви­ши од­мак пред­ста­вља ап­стракт­на 
умет­ност. На по­чет­ку 21. ве­ка иде­ја о ау­то­но­ми­ји има пот­
пу­но из­ме­ње­но зна­че­ње. Она је нео­дво­ји­ва од до­ми­нант­не 
па­ра­диг­ме умре­же­но­сти: умре­же­ног ком­плек­сног све­та ко­ји 
се ви­ше не мо­же по­сма­тра­ти, а ни раз­у­ме­ти, по­мо­ћу ка­те­го­
ри­ја, по­де­ла, кла­си­фи­ка­ци­ја ко­је де­фи­ни­шу је­дан ре­ги­стар 

1	 Тер­мин шездесете, од­но­си се на пе­ри­од мно­го ши­ри од јед­не де­ка­де: 
и дру­гу по­ло­ви­ну пе­де­се­тих и ве­ћи део се­дам­де­се­тих, јер се ше­зде­се­те 
узи­ма­ју као вр­ху­нац тог про­це­са, што је оп­ште при­хва­ће­но у исто­ри­о­
гра­фи­ји. (нап. аут.)

2	 Ви­де­ти: Stan­ko­vić, М. (2018) ”Аrt is what ma­kes li­fe mo­re in­te­re­sting than 
art”, Zbornik Seminara za studije moderne umetnosti Filozofskog fakulteta 
Uni­ver­zi­te­ta u Be­o­gra­du 14, Be­o­grad: Fi­lo­zof­ski fa­kul­tet, 129-144.

3	 Ви­де­ти: Hop­kins D. “In­tro­duc­tion”, у: Neo-avant-garde, при­ре­дио Hopkins, 
D. (2006), Am­ster­dam – New York: Ro­do­pi, рр. 1-18.

4	 То је, исто­вре­ме­но, јед­на од кључ­них иде­ја сту­дент­ских про­те­ста 1968. 
(нап. аут.) Ви­де­ти: Ross, K. (2001) May ‘68 And Its Afterlives, Lon­don: 
The Uni­ver­sity of Chi­ca­go Press; Sta­ke­me­i­er, K., and Vis­hmidt, M. (2016) ­
Reproducing Autonomy, Lon­don-Ber­lin: Mu­te Pu­blis­hing.
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функ­ци­о­ни­са­ња, би­ло да је реч о еко­но­ми­ји, по­ли­ти­ци, нај­
но­ви­јим трен­до­ви­ма у ис­хра­ни или умет­но­сти. Она је, мо­
гло би се ре­ћи, ре­ак­ци­ја на пот­пу­но умре­же­ни на­чин функ­
ци­о­ни­са­ња ком­плек­сних си­сте­ма ко­ји чи­не мре­же. Она је, 
за­пра­во, раз­ли­ка ко­ја чи­ни оквир за функ­ци­о­ни­са­ње јед­ног 
си­сте­ма ко­ји је на свим ни­во­и­ма по­ве­зан са ра­зним дру­гим 
си­сте­ми­ма. Па­ра­лел­но са де­ста­би­ли­зо­ва­њем иде­је ау­то­ном­
но­сти у свим ре­ги­стри­ма, кон­сти­ту­и­шу се при­сту­пи ко­ји 
за по­ла­зи­ште има­ју, не ау­то­ном­ност, већ ре­ла­ци­о­ни ка­рак­
тер, по­ве­за­ност, а ко­ји су ком­па­ти­бил­ни са ис­тра­жи­ва­њи­ма 
у на­у­ци, те­о­ри­ји, тех­но­ло­ги­ји. Са­мим тим, реч је о мно­го 
ши­рој про­ме­ни, мо­гло би се ре­ћи па­ра­диг­мат­ској про­ме­ни, 
ко­јом је окон­чан ви­ше­ве­ков­ни про­све­ти­тељ­ски про­је­кат ба­
зи­ран на ху­ма­ни­стич­ким вред­но­сти­ма. Исто­вре­ме­но, уво­
ди се кон­цепт са­вре­ме­но­сти, ко­јим је у пр­ви план ста­вљен 
убр­за­ни тех­но­ло­шки раз­вој, по­ве­зи­ва­ње при­род­них и дру­
штве­них на­у­ка и си­стем­ски при­ступ као по­ла­зи­ште за про­
у­ча­ва­ње раз­ли­чи­тих фе­но­ме­на. Слич­не про­ме­не од­и­гра­ва­
ју се и у умет­но­сти, а њи­хов вр­ху­нац пред­ста­вља­ју упра­во 
шездесете.

Ако је по­ла­зна прет­по­став­ка да ше­зде­се­те пред­ста­вља­ју 
пре­о­крет, рез или по­след­њи ве­ли­ки екс­пе­ри­мент у умет­
но­сти, он­да је пре­лаз на си­стем­ски на­чин функ­ци­о­ни­са­ња 
са­став­ни део тог екс­пе­ри­мен­та. Но­ве умет­нич­ке прак­се 
екс­пе­ри­мен­тал­не су јер ис­тра­жу­ју дру­га­чи­је на­чи­не ра­да 
у умет­но­сти у од­но­су на до­ми­нант­ни, сли­ку као тра­ди­ци­о­
нал­ни умет­нич­ки ме­диј. Њи­хо­во за­јед­нич­ко по­ла­зи­ште је да 
умет­нич­ки рад ни­је ви­ше ну­жно естет­ски, при­ви­ле­го­ва­ни 
пред­мет. Мо­же укљу­чи­ва­ти умет­нич­ке, али и не­у­мет­нич­ке 
ма­те­ри­ја­ле, по­ступ­ке и прак­се. Мо­же би­ти део ре­ал­ног про­
сто­ра или про­цес огра­ни­че­ног тра­ја­ња или пер­фор­ма­тив. 
На­гла­сак се пре­ба­цу­је са ма­те­ри­јал­них ком­по­нен­ти ра­да на 
кон­цеп­ту­ал­ни, та­ко да је кон­цеп­ту­ал­на ра­ван оно што по­ве­
зу­је раз­ли­чи­те еле­мен­те, умет­нич­ке и не­у­мет­нич­ке, у од­ре­
ђе­ни си­стем. Ефе­кат то­га је да ма­те­ри­јал­на ком­по­нен­та ра­да 
ни­је ви­ше но­си­лац сми­сла, по­ка­за­тељ ау­то­но­ми­је и екс­клу­
зив­ни пред­мет ви­со­ког за­нат­ског уме­ћа, чак ни­је ну­жно ни 
пред­мет! Умет­нич­ки рад по­чи­ње да функ­ци­о­ни­ше као си­
стем. Шта зна­чи да је умет­нич­ки рад по­чео да функ­ци­о­ни­ше 
као си­стем? Ко­је су ка­рак­те­ри­сти­ке та­квог на­чи­на функ­ци­
о­ни­са­ња? Ка­ко се оне ма­ни­фе­сту­ју? Ка­ко се уоп­ште мо­же 
об­ја­сни­ти си­стем­ски на­чин функ­ци­о­ни­са­ња у умет­но­сти? 
За­што је уоп­ште овај по­јам – ге­не­рич­ки, оп­шти и, пре све­га, 
на­учни а не умет­нич­ки – ре­ле­ван­тан за умет­ност?
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Систем: промена парадигме

Оно што То­мас Кун на­зи­ва променом парадигме,5 ре­фе­ри­
шу­ћи на ре­во­лу­ци­је у на­у­ци ко­је ме­ња­ју оп­ште при­хва­ће­не 
„исти­не” о све­ту и на­чи­ну на ко­ји он функ­ци­о­ни­ше, Ка­пра 
(Fri­tjof Ca­pra) по­сма­тра као мно­го ши­ре про­ме­не ко­је се ре­
флек­ту­ју и на дру­штво, кул­ту­ру и пред­ста­вља­ју про­ме­ну 
соци­јал­не па­ра­диг­ме, ко­ју де­фи­ни­ше на сле­де­ћи на­чин: 

„Кон­сте­ла­ци­ја кон­це­па­та, вред­но­сти, пер­цеп­ци­ја и прак­
си ко­ју де­ли јед­на за­јед­ни­ца и ко­ја фор­ми­ра спе­ци­фич­но 
схва­та­ње ре­ал­но­сти ко­је је у осно­ви на­чи­на на ко­ји се та 
за­јед­ни­ца ор­га­ни­зу­је”6.

Кун је ре­а­го­вао на про­ме­не ко­је се од­и­гра­ва­ју у пр­ве три де­
це­ни­је 20. ве­ка у фи­зи­ци, а Ка­пра на ефек­те ових про­ме­на на 
„те­лу дру­штва” и раз­у­ме­ва­њу све­та, те је уто­ли­ко реч о ни­
зу про­ме­на у раз­ли­чи­тим ре­ги­стри­ма, ко­је има­ју за­јед­нич­
ко по­ла­зи­ште. За­јед­нич­ка пре­ми­са ових про­ме­на (на­уч­них, 
со­ци­јал­них и кул­тур­них), ко­је чи­не но­ву па­ра­диг­му, је­сте 
хо­ли­стич­ки при­ступ или еко­ло­шки, уко­ли­ко тер­мин еко­ло­
шки схва­ти­мо у нај­ши­рем зна­че­њу као „ме­ђу­за­ви­сност свих 
фе­но­ме­на”: ин­ди­ви­ду­ал­них, дру­штве­них и при­род­них.7   

Ка­пра ука­зу­је на не­ко­ли­ко раз­ли­чи­тих ма­ни­фе­ста­ци­ја ове 
хо­ли­стич­ке па­ра­диг­ме ко­ја је про­ме­ни­ла уста­ље­на ме­ха­
ни­ци­стич­ка и суп­стан­ци­ја­ли­стич­ка схва­та­ња на­сле­ђе­на из 
19. ве­ка. Она се мо­гу пре­по­зна­ти у нај­ра­зли­чи­ти­јим ре­ги­
стри­ма: од људ­ског ор­га­ни­зма до еко­но­ми­је. Пр­во, као што 
сам на­зив упу­ћу­је, пре­ба­ци­ва­ње те­жи­шта на це­ли­ну. Јед­на 
од кључ­них пре­ми­са прет­ход­не па­ра­диг­ме је да се од­ре­ђе­ни 
си­стем мо­же раз­у­ме­ти ако се раз­у­ме ка­ко функ­ци­о­ни­ше сва­
ки ње­гов део. Хо­ли­стич­ки при­ступ, ме­ђу­тим, по­ла­зи од то­га 
да се део мо­же раз­у­ме­ти је­ди­но на осно­ву ди­на­ми­ке це­ли­не, 
та­ко да „...у ства­ри де­ло­ви ни не по­сто­је. Оно што на­зи­ва­мо 
де­лом је са­мо исе­чак (pattern) у мре­жи од­но­са”.8

5	 Kuhn, T. S. (2002) Struktura znanstvenih revolucija, Za­greb: Na­kla­da 
Jasenski i Turk.

6	 Ca­pra, F. Systems The­ory and the New Pa­ra­digm, у: Systems, при­ре­дио 
Shan­ken, Е. А. (2015), Cam­brid­ge: Whi­tec­ha­pel Gal­lery and The MIT Press, 
рр. 22-26. 

7	 Ова­кав при­ступ бли­зак је ис­точ­њач­ким ре­ли­ги­ја­ма и то је оно чи­ме се 
овај ау­тор ба­вио у сво­јој књи­зи Тао физике ука­зу­ју­ћи на па­ра­ле­ле из­ме­
ђу ак­ту­ел­них на­уч­них от­ки­ћа у фи­зи­ци за ко­је се ис­по­ста­ви­ло да има­ју 
број­не па­ра­ле­ле са ис­точ­њач­ким ре­ли­ги­ја­ма (нап. аут.).

8	 Ca­pra, F. Systems The­ory and the New Pa­ra­digm, Systems, нав. де­ло, ­
стр. 23.
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Дру­го бит­но обе­леж­је хо­ли­стич­ког при­сту­па је пре­ба­ци­ва­
ње те­жи­шта са струк­ту­ре као не­про­мен­љи­вог си­сте­ма еле­
ме­на­та ка про­це­су, чи­ме се про­ме­на ста­вља у пр­ви план. 
Ве­ро­ва­ње да по­сто­је фун­да­мен­тал­не струк­ту­ре и њи­хо­ва 
над­град­ња, а то су про­це­си ко­ји­ма су из­ло­же­ни, у но­вој 
па­ра­диг­ми је за­ме­ње­но схва­та­њем да је сва­ка струк­ту­ра, у 
ства­ри, ма­ни­фе­ста­ци­ја од­ре­ђе­ног про­це­са, не­што као фраг­
мент ка­дра у фил­му. Из то­га сле­ди, па­ра­док­сал­но, да је оно 
не­про­мен­љи­во, за­пра­во, тре­нут­но „ста­ње ства­ри”, из че­га 
про­из­и­ла­зи да ма­те­ри­јал­на ком­по­нен­та ни­је ну­жно но­си­лац 
сми­сла, ин­фор­ма­ци­је или зна­ча­ја. 

Тре­ће обе­леж­је хо­ли­стич­ког при­сту­па је про­ме­на од објек­
тив­ног ка епи­сте­мо­ло­шком зна­њу. У ста­рој па­ра­диг­ми, ве­
ро­ва­ло се у иде­ју о објек­тив­ном зна­њу, ко­је је не­за­ви­сно од 
свих дру­гих чи­ни­ла­ца. По­ка­за­ло се, ме­ђу­тим, да сва­ка вр­ста 
изо­ло­ва­ња ди­рект­но ути­че на сам пред­мет про­у­ча­ва­ња, јер 
про­из­во­ди но­ви скуп ве­за ко­је од­ре­ђу­ју ка­ко функ­ци­о­ни­ше 
пред­мет про­у­ча­ва­ња. До та­да, оно што је по­сма­тра­но као 
„нај­чи­сти­ји” при­мер објек­тив­ног зна­ња, би­ло је про­у­ча­ва­ње 
у тзв. ла­бо­ра­то­риј­ским усло­ви­ма у ко­јем су све ком­по­нен­
те слу­чај­ног уна­пред ис­кљу­че­не. По­ка­за­ло се, ме­ђу­тим, да 
на из­во­ђе­ње екс­пе­ри­мен­та у ла­бо­ра­то­риј­ским усло­ви­ма ди­
рект­но ути­че сам чин по­сма­тра­ња, од­но­сно онај ко­ји из­во­ди 
екс­пе­ри­мент, јер по­ста­је кључ­на ком­по­нен­та са­мог екс­пе­ри­
мен­та као јед­ног „но­вог” си­сте­ма ко­ји се кон­сти­ту­и­ше у са­
мом про­це­су екс­пе­ри­мен­ти­са­ња и чи­ја је ком­по­нен­та и сам 
по­сма­трач. 

По­след­ње обе­леж­је хо­ли­стич­ког при­сту­па као но­вог па­ра­
диг­мат­ског мо­де­ла ти­че се на­чи­на на ко­ји се при­сту­па зна­
њу: схва­та­ње зна­ња ко­је се кон­сти­ту­и­ше као „згра­да” са­
ста­вље­на од ци­гли, ко­ја има свој те­мељ / осно­ву, од­но­сно 
„фун­да­мен­тал­не за­ко­не, фун­да­мен­тал­не прин­ци­пе”, ме­ња 
се у схва­та­ње зна­ња као ус­по­ста­вља­ње мре­же од­но­са. Глав­
ни ар­гу­мент за пре­ла­зак на мре­жу и по­ред при­влач­но­сти и 
са­мо­ра­зу­мљи­во­сти прет­ход­ног схва­та­ња, ле­жи у то­ме да 
не­ма не­при­ко­сно­ве­них, ап­со­лут­них од­но­сно фун­да­мен­тал­
них са­зна­ња у ко­ја се, у од­ре­ђе­ним си­ту­а­ци­ја­ма, не мо­же 
по­сум­ња­ти. Ово, ка­ко Ка­пра ис­ти­че, „из­у­зет­но не­при­јат­но” 
ис­ку­ство во­ди ујед­но ка још јед­ној про­ме­ни, а то је про­ме­
на од „исти­не” ка апрок­си­ма­тив­ном са­зна­њу, што се нај­ди­
рект­ни­је ви­ди у то­ме што су „сви на­уч­ни кон­цеп­ти и те­о­ри­је 
огра­ни­че­ни и апрок­си­ма­тив­ни”. Ка­пра се ов­де по­зи­ва и на 
Хај­зен­бер­га (Wer­ner Karl He­i­sen­berg) ко­ји ка­же: „...сва­ка реч 
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и кон­цепт, ко­ли­ко год би­ли ја­сни, има­ју са­мо огра­ни­че­ни 
опсег апли­ка­тив­но­сти”.9 

За­јед­нич­ко за све по­ме­ну­те ма­ни­фе­ста­ци­је про­ме­ње­не па­
ра­диг­ме је си­стем­ски на­чин функ­ци­о­ни­са­ња, ко­ји ура­чу­на­ва 
ау­то­но­ми­ју по­је­ди­них си­сте­ма. Та ау­то­но­ми­ја је огра­ни­че­
на, јер оно што, у мно­го ве­ћој ме­ри, од­ре­ђу­је на­чин на ко­
ји функ­ци­о­ни­ше си­стем је ње­го­ва ме­ђу­за­ви­сност од дру­гих 
си­сте­ма. На исти на­чин, оно што од­ре­ђу­је по­је­дин­ца, ин­
ди­ви­дуу, пер­со­ну или лич­ност кон­сти­ту­и­ше се упра­во кроз 
ин­тер­ак­ци­ју са дру­ги­м љу­ди­ма и окру­же­њем. У про­тив­ном, 
уво­ди се не­ка­ква ап­стракт­на си­ту­а­ци­ја изо­ло­ва­них је­дин­ки 
ко­је се сво­де на исто. Отво­ре­ни си­сте­ми се кон­сти­ту­и­шу 
кроз кон­стант­ну ин­тер­ак­ци­ју са окру­же­њем, дру­гим си­сте­
ми­ма и ус­по­ста­вља­ње ве­за је је­ди­но њи­хо­во не­про­мен­љи­во 
обе­леж­је. Мо­же се за­кљу­чи­ти да све по­ме­ну­те ма­ни­фе­ста­
ци­је про­ме­ње­не па­ра­диг­ме уво­де, не са­мо у си­стем, већ и 
у умре­же­ни свет као са­вре­ме­ну, ди­ги­тал­ну па­ра­диг­му ко­ју 
жи­ви­мо. Из то­га се на­ме­ће пи­та­ње да ли је си­стем глав­но 
обе­леж­је но­ве па­ра­диг­ме или је, исто­вре­ме­но, уво­ђе­ње у 
умре­же­ни на­чин функ­ци­о­ни­са­ња?

Ка­да се го­во­ри о сме­ни па­ра­диг­ми у ње­ном про­ши­ре­ном 
зна­че­њу ко­ји пред­ла­же Ка­пра, као на­уч­не, али и со­ци­јал­не и 
кул­тур­не, за­ни­мљи­ва је Берг­со­но­ва (Hen­ri Berg­son) по­зи­ци­
ја. Све оно што је у ње­го­вој Креативној еволуцији по­сма­тра­
но као упад по­ет­ског у фи­ло­зоф­ски си­стем – ви­тал­ни про­
цес, ви­тал­на си­ла (élan vital) – и што је у ве­ли­кој ме­ри ути­
ца­ло на ње­го­во скрај­ну­то по­зи­ци­о­ни­ра­ње у те­о­ри­ји 20. ве­ка, 
већ по­сле не­ко­ли­ко де­це­ни­ја до­би­ло је сво­је на­уч­но об­ја­
шње­ње, или бар па­ра­ле­лу на­уч­ном, у ис­тра­жи­ва­њи­ма у нпр. 
мо­ле­ку­лар­ној би­о­ло­ги­ји у про­у­ча­ва­њу жи­вих си­сте­ма, што 
по­ка­зу­је да је он ми­слио „из но­ве па­ра­диг­ме”. Чи­ни се, ипак, 
да су га умет­ни­ци тог вре­ме­на пре раз­у­ме­ли од фи­ло­зо­фа 
и на­уч­ни­ка, пре све­га, фу­ту­ри­сти, па чак и Ро­ден (Au­gu­ste 
René Ro­din). Они су на­сто­ја­ли да по­кре­ну фи­зич­ку инерт­ну 
ма­те­ри­ју у скулп­ту­ри сле­де­ћи упра­во ње­го­ве уви­де о ви­тал­
ној енер­ги­ји и про­це­су ко­ји кон­сти­ту­и­шу жи­вот, уме­сто ме­
ха­ни­ке, фи­зич­ких пред­ме­та и хе­миј­ских еле­мената што је, у 
том тре­нут­ку, пре­о­вла­да­ва­ло у на­у­ци.

Систем: социјални модел

Уво­ђе­ње пој­ма си­стем у ре­ги­стар на­у­ке при­пи­су­је се би­о­ло­
гу Лу­дви­гу фон Бер­та­лан­фи­ју (Lud­wig von Ber­ta­lanffy) че­тр­
де­се­тих го­ди­на 20. ве­ка. За раз­ли­ку од кла­сич­ног при­сту­па 
у ко­јем се ор­ган­ски ен­ти­те­ти про­у­ча­ва­ју као ау­то­номни и 

9	 Исто, стр. 25.
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на­су­прот дру­штве­ним, он до­ла­зи до нео­п­ход­но­сти уво­
ђе­ња пот­пу­но но­ве рав­ни у ко­јој се пре­пли­ћу би­о­ло­шко и 
социјално. Ту но­ву ра­ван он на­зи­ва системима. 

„Си­сте­ми су, у су­шти­ни, ви­ше­слој­не ор­га­ни­за­ци­о­не 
струк­ту­ре жи­вих би­ћа и ве­о­ма раз­ли­чи­ти си­сте­ми мо­
гу да има­ју пу­но слич­но­сти у од­но­су на на­чин ка­ко су 
организо­ва­ни.” 10

Ти­ме се на­гла­сак са суп­стан­ци­ја­ли­стич­ког и есен­ци­ја­ли­
стич­ког при­сту­па пре­ме­шта на ор­га­ни­за­ци­о­но, ин­тер­ди­
сци­пли­нар­но по­ве­зи­ва­ње, од­но­сно ве­зу из­ме­ђу хе­те­ро­ге­
них ен­ти­те­та ко­ји од­ре­ђу­ју на­чин функ­ци­о­ни­са­ња сва­ког 
од њих. Ово је је­дан од нај­ра­ни­јих при­сту­па ко­ји за­о­би­ла­зи 
уста­ље­ну по­де­лу на дру­штве­не и при­род­не на­у­ке и с тим у 
ве­зи пот­пу­но за­себ­не ме­то­до­ло­ги­је. То је ком­па­ти­бил­но са 
по­ја­вом ни­за но­вих ди­сци­пли­на ко­је, та­ко­ђе, укљу­чу­ју еле­
мен­те из при­род­них и дру­штве­них на­у­ка, као што су: ки­
бер­не­ти­ка, ин­фор­ма­ти­ка, ко­му­ни­ка­ци­ја, те­о­ри­ја си­сте­ма. 
Јед­на од кључ­них књи­га из тог пе­ри­о­да, ба­зи­ра­на на ин­
тер­ди­сци­пли­нар­ном при­сту­пу кроз по­ве­зи­ва­ње при­род­них 
и ма­шин­ских си­сте­ма је књи­га Нор­бер­та Вај­не­ра (Nor­bert 
Wi­e­ner) об­ја­вље­на 1948. го­ди­не: Cybernetics: Or Control and 
Communication in the Animal and the Machine.11 Кључ­ни тер­
ми­ни у те­о­ри­ји си­сте­ма су input, output и feedback. Оно што 
их по­ве­зу­је је ин­фор­ма­ци­ја. Ин­фор­ма­ци­ја је оно што мо­же 
да ути­че и про­ме­ни рад си­сте­ма и она, у из­ве­сном сми­слу, 
по­ста­је (не)опи­пљи­ва па­ра­ле­ла ви­та­ли­стич­ком пој­му енер­
ги­је у берг­со­нов­ском сми­слу, ко­ја се кре­ће, али и по­кре­ће, и 
од­ре­ђу­је жи­вот, у нај­ши­рем сми­слу.

Ни­клас Лу­ман (Ni­klas Luh­mann), со­ци­о­лог ко­ји те­о­ри­ју си­
сте­ма при­ме­њу­је на про­у­ча­ва­ње дру­штва, ка­же да си­стем 
ни­је це­ли­на ни­ти део, као ни фор­ма. Нај­при­бли­жни­је од­
ре­ђе­ње си­сте­ма је раз­ли­ка: си­стем је де­фи­ни­сан раз­ли­ком; 
си­стем про­ду­ку­је раз­ли­ку.12 Те­о­ри­ја си­сте­ма је упра­во за­то 
при­ме­њи­ва на про­у­ча­ва­ње дру­штва, јер го­то­во сви те­о­риј­
ски по­ку­ша­ји про­у­ча­ва­ња дру­штва као ен­ти­те­та, ко­ји су се 
раз­ви­ја­ли у скло­пу мо­дер­ни­стич­ког про­јек­та, су­о­ча­ва­ли су 
се са слич­ним про­бле­мом: ако је дру­штво јед­на це­ли­на / је­
дин­ство, шта је то што га чи­ни це­ло­ви­тим / је­дин­стве­ним, 
спе­ци­фич­ним и раз­ли­чи­тим од при­ро­де у ко­јој је до­ми­ни­рао 

10	Bur­nham, J. (1975) Beyond Modern Sculpture, New York: Ge­or­ge Bra­zil­ler, 
р. 317.

11	Исто, стр. 316.
12	Luh­mann, N. (1995) „Systems the­ory and post-mo­der­nism”, School of 

Eco­no­mics and Po­li­ti­cal Sci­en­ce, Lon­don, https://www.you­tu­be.co­m/
watch?v=EHnbWEYHkd8 (при­сту­пље­но 27. 3. 2019.)
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хи­је­ра­хиј­ски си­стем (пра­во ја­чег)? Да ли је то ре­ли­ги­ја, си­
стем вред­но­сти, со­ли­дар­ност или јед­на­кост? По­што ни­је­дан 
од ових прин­ци­па ни­је функ­ци­о­ни­сао, због раз­ли­ка ко­је су 
их све вре­ме пра­ти­ле, он­да се у мо­дер­ној по­ја­ви­ла иде­ја гра­
ђан­ског дру­штва као кров­ни кон­цепт ко­ји је тре­ба­ло да об­је­
ди­ни све раз­ли­ке уну­тар јед­ног дру­штва, „не­у­тра­ли­зу­је их и 
са­чу­ва прин­цип је­дин­ства”. Дру­ги прин­цип у окви­ру мо­дер­
ни­стич­ког про­јек­та је­дин­ства дру­штва је „по­де­ла ра­да”, ко­ја 
се то­ком пр­ве по­ло­ви­не 20. ве­ка раз­ви­ја у спе­ци­ја­ли­за­ци­је 
као уре­ђе­ни скуп раз­ли­ка ко­је су јед­но дру­штво чи­ни­ле је­
дин­стве­ним, мо­дер­ним (сва­ко оба­вља свој део по­сла, а циљ 
свих је на­пред­но, уре­ђе­но, мо­дер­но дру­штво). Ефе­кат то­га је 
из­два­ја­ње раз­ли­чи­тих си­сте­ма од­но­сно под­си­сте­ма уну­тар 
дру­штва (као ве­ћег си­сте­ма): еко­ном­ски, по­ли­тич­ки, обра­
зов­ни… Кључ­но обе­леж­је свих ових под­си­сте­ма, у мо­дер­
ни­стич­ком кљу­чу, би­ло је ау­то­но­ми­ја, из че­га сле­ди да еко­
но­ми­ја не­ма ве­зе са умет­но­шћу, као ни по­ли­ти­ка, од­но­сно 
да еко­но­ми­ја не­ма ве­зе са по­ли­ти­ком. Гле­да­но из да­на­шњег 
угла, ова­кав при­ступ де­лу­је као очи­глед­на не­и­сти­на или „на­
уч­на фан­та­сти­ка”, ме­ђу­тим, не­ко­ли­ко де­це­ни­ја ра­ни­је то је 
оп­ште при­хва­ће­но по­ла­зи­ште. Сум­ња у ау­то­ном­ност ових 
си­сте­ма обе­ле­жа­ва по­че­так пост­мо­дер­ни­зма, од­у­ста­ја­ње од 
иде­је је­дин­ства дру­штва као це­ли­не. Те­о­ри­ја си­сте­ма, ко­ја 
се ја­ви­ла не­ко­ли­ко де­це­ни­ја ра­ни­је у при­род­ним на­у­ка­ма, 
пру­жи­ла је мо­гућ­ност ми­шље­ња дру­штва унутар кон­цеп­та 
раз­ли­ке.

Кон­цепт си­сте­ма је „чи­ста ап­страк­ци­ја”13 и као та­кав ни­је 
бли­зак, на­ро­чи­то при­род­ним на­у­ка­ма као што је би­о­ло­ги­
ја, ко­ја се ба­ви про­у­ча­ва­њем опи­пљи­вих, жи­вих ор­га­ни­за­
ма. Ипак, реч је о ра­ди­кал­ном ис­ко­ра­ку у од­но­су на кон­
вен­ци­он­ална на­уч­на схва­та­ња што се, гле­да­но из пер­спек­
ти­ве са­да­шњег мо­же пре­ви­де­ти, има­ју­ћи у ви­ду да се по­јам 
ком­плек­сних си­сте­ма и мре­жа из ап­стракт­ног про­ши­рио на 
сва­ко­днев­ни жи­вот. Глав­ни про­блем у те­о­ри­ји си­сте­ма је по­
тен­ци­јал­но нео­гра­ни­чен број мо­гу­ћих си­сте­ма ко­ји су ме­ђу­
соб­но ис­пре­пле­та­ни, што оте­жа­ва от­кри­ва­ње на­чи­на функ­
ци­о­ни­са­ња по­је­ди­нач­ног си­сте­ма. Из тог раз­ло­га, уве­ден је 
још је­дан тер­мин – окру­же­ње:

„Сва­ка мо­дер­на те­о­ри­ја си­сте­ма по­чи­ње са раз­ли­ком из­
ме­ђу си­сте­ма и окру­же­ња. Дру­штво је са­чи­ње­но од број­
них си­сте­ма: по­ро­ди­ца, шко­ла, пар­ти­ја… Окру­же­ње ни­је 
са­мо при­род­но окру­же­ње, већ и љу­ди са сво­јим ин­ди­ви­
ду­ал­ним раз­ли­ка­ма и нај­зад, дру­ги си­сте­ми. Ако се по­ђе 
од ове раз­ли­ке из­ме­ђу си­сте­ма и окру­же­ња, он­да је могуће 

13	Bur­nham, J. (1975) Beyond Modern Sculpture, нав. де­ло, стр. 318.
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ана­ли­зи­ра­ти про­ме­не ко­је се де­ша­ва­ју уну­тар јед­ног си­
сте­ма у од­но­су на око­ли­ну и дру­ге си­сте­ме, као и то ка­ко 
дру­ги си­сте­ми ути­чу на од­ре­ђе­ни си­стем”.14

У јед­ном од сво­јих пре­да­ва­ња Лу­ман ис­ти­че да је раз­ли­ка 
из­ме­ђу отво­ре­них и за­тво­ре­них си­сте­ма пре­ва­зи­ђе­на. Сва­
ки си­стем је на од­ре­ђе­ном ни­воу за­тво­рен. Глав­но обе­леж­је 
за­тво­ре­ног си­сте­ма је ка­у­зал­на изо­ла­ци­ја – то би зна­чи­ло да 
се про­ме­не у јед­ном си­сте­му ре­флек­ту­ју на сам си­стем. По­
ка­за­ло се, ме­ђу­тим, да про­ме­не из јед­ног си­сте­ма мо­гу ути­
ца­ти на дру­ги си­стем и да је та ко­му­ни­ка­ци­ја са спољ­ним, 
од­но­сно, око­ли­ном, кључ­но обе­леж­је би­ло ког си­сте­ма и по­
ред ка­у­зал­не изо­ло­ва­но­сти ко­ја оп­ста­је у по­је­ди­ним ни­во­и­
ма ње­го­вог на­чи­на функ­ци­о­ни­са­ња. Лу­ман, та­ко­ђе, по­ла­зи 
од прет­по­став­ке да по­сто­је ја­сне гра­ни­це из­ме­ђу си­сте­ма.

Глав­ни про­блем у те­о­ри­ји си­сте­ма је­сте ка­ко функ­ци­о­ни­шу 
ком­плек­сни си­сте­ми: ако је про­ме­на у од­но­су на око­ли­ну 
оно што де­фи­ни­ше функ­ци­о­ни­са­ње си­сте­ма и ако по­ђе­мо од 
то­га да је „око­ли­на” (при­ро­да, љу­ди, дру­ги си­сте­ми…) све 
вре­ме у про­це­су про­ме­не, по­ста­вља се пи­та­ње ка­ко уо­чи­ти 
ка­у­зал­не од­но­се ако има­мо ком­плек­сне си­сте­ме? Чи­ни се да 
ово пи­та­ње исто­вре­ме­но оцр­та­ва уну­тра­шње гра­ни­це те­о­ри­
је си­сте­ма, ко­је ће би­ти по­ме­ре­не тек са па­ра­диг­мом умре­
же­но­сти ка­да се до­во­ди у пи­та­ње ду­ал­ни при­ступ (систем 
– око­ли­на) као и прет­по­став­ка о ја­сним гра­ни­ца­ма јед­ног 
си­сте­ма. До та­да, овај про­блем је при­вре­ме­но од­ло­жен уво­
ђе­њем прин­ци­па „ре­дук­ци­је си­сте­ма”. Ње­го­ва функ­ци­ја је 
да ума­њи ком­плек­сност си­сте­ма. Као што ни­ко од нас не 
мо­же исто­вре­ме­но да при­ми и до­жи­ви пу­но сен­за­ци­ја, већ 
их се­лек­ту­је и од­ба­цу­је, на сли­чан на­чин, функ­ци­о­ни­ше и 
си­стем. „Ре­дук­ци­ја је ефе­кат фор­ми­ра­ња си­сте­ма.”15

Глав­на кри­ти­ка со­ци­јал­не те­о­ри­је си­сте­ма је да се са­мо ба­ви 
ка­у­зал­ним од­но­си­ма и на­чи­ни­ма функ­ци­о­ни­са­ња раз­ли­чи­
тих си­сте­ма, а да не пру­жа кри­тич­ки увид у раз­ли­ко­ва­њу 
дру­штве­них си­сте­ма, нпр. де­мо­крат­ског од фа­ши­стич­ког. 
Мо­гу­ћи од­го­вор на ову кри­ти­ку је да је те­о­ри­ја си­сте­ма 
ме­то­до­ло­шки при­ступ, ко­ји не ура­чу­на­ва ква­ли­та­тив­не и 
етич­ке па­ра­ме­тре, али мо­же да ука­же на ефек­те про­ме­не и 
ме­ђу­за­ви­сност раз­ли­чи­тих си­сте­ма. Исто­вре­ме­но, пре­ми­са 
ду­ал­ног, си­стем вс. око­ли­на, мо­же се по­сма­тра­ти као ефе­
кат до­ми­нант­не мо­дер­ни­стич­ке па­ра­диг­ме у тре­нут­ку по­ја­ве 
те­о­ри­је си­сте­ма, а да­нас као ре­ци­див прет­ход­не па­ра­диг­ме.

14	Luh­mann, N. https://you­tu.be­/qRSCKSPMuDc (при­сту­пље­но 27. 3. 2019).
15	Исто.
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Систем: културни модел,  
уметнички рад као систем

Налазимо се у транзицији од предметно орјентисане ка систем­
ски орјентисаној култури. Ту се промена конституише, не из 

ствари, већ начина на који се ствари раде.16

По­ја­ва на­у­ка као што су ин­фор­ма­ти­ка, ки­бер­не­ти­ка и те­о­
ри­ја ко­му­ни­ка­ци­ја ше­зде­се­тих го­ди­на про­шлог ве­ка у ве­зи 
је са на­глим тех­но­ло­шким убр­за­њем и екс­пан­зи­јом ма­сов­не 
кул­ту­ре. По­сле­ди­ца то­га је де­ста­би­ли­зо­ва­ње кру­тих по­де­
ла на ди­сци­пли­не, при­род­не и дру­штве­не на­у­ке, ем­пи­риј­
ске и не­ем­пи­риј­ске при­сту­пе. Је­дан од кључ­них раз­ло­га 
за уво­ђе­ње пој­ма си­стем у дис­курс кул­ту­ре и умет­но­сти је 
упра­во ње­го­ва ком­па­ти­бил­ност са на­у­ком, тех­но­ло­ги­ја­ма и, 
уоп­ште, „про­ме­ном па­ра­диг­ме”, чи­ји се ефек­ти пре­по­зна­
ју у раз­ли­чи­тим ре­ги­стри­ма, ка­ко при­род­них, та­ко и дру­
штве­них на­у­ка. У ре­ги­стар умет­но­сти уво­ди га Џек Бир­нам 
(Jack Bur­nham), на­сто­је­ћи да на­ђе аде­кват­но об­ја­шње­ње за 
низ прак­си ко­је су укљу­чи­ва­ле рад са ин­ду­стриј­ским ма­те­
ри­ја­ли­ма, но­вим тех­но­ло­ги­ја­ма, тро­ди­мен­зи­о­нал­ним про­
сто­ром, а пре­ва­зи­ла­зи­ле су ме­диј скулп­ту­ре ко­ји им је, због 
тро­ди­мен­зи­он­ла­но­сти, био нај­бли­жи. Иа­ко је још та­да до­
био сво­ју по­зи­ци­ју у ре­ги­стру умет­но­сти, пре све­га за­хва­
љу­ју­ћи овом ау­то­ру, чи­ни се да овај по­јам ни­је за­жи­вео, ни­је 
био ши­ре при­хва­ћен, та­ко да је тек на­кон 2000. до­био сво­ју 
ши­ру те­о­риј­ску и кри­тич­ку екс­пли­ка­ци­ју.17 Ипак, чи­ни се 
да је нај­пре­ци­зни­је ма­пи­рао про­ме­ну ко­ја се у том тре­нут­ку 
од­и­гра­ва­ла, чи­ја је око­сни­ца ре­ва­ло­ри­зо­ва­ње пој­ма ау­то­но­
ми­је и кри­тич­ко уда­ља­ва­ње од истог. Ефек­ти те про­ме­не су 
и да­ље при­сут­ни у умет­но­сти, и не са­мо то, већ пред­ста­вља­
ју кључ­ни ме­ђу­ко­рак ка умре­же­ном на­чи­ну функ­ци­о­ни­са­
ња умет­но­сти, што је јед­но од кључ­них обе­леж­ја умет­но­сти 
да­нас.

Шта су ка­рак­те­ри­сти­ке си­стем­ског на­чи­на функ­ци­о­ни­са­
ња? Ко­ји су раз­ло­зи ње­го­вог уво­ђе­ња? Да ли се ти­ме мо­же 
об­ја­сни­ти по­ја­ва ни­за но­вих умет­нич­ких прак­си кра­јем пе­
де­се­тих, ше­зде­се­тих го­ди­на? Ве­ћи­на њих за­пра­во ни­је ни 
„но­ва”, јер се по­ја­вљу­је у пр­вим де­це­ни­ја­ма 20. ве­ка у окви­
ру историјских авангарди18 као нај­ра­ни­ја ма­ни­фе­ста­ци­ја 
по­чет­ка про­ме­не па­ра­диг­ме, ком­па­ти­бил­не са про­ме­на­ма у 
фи­зи­ци у пр­ве три де­це­ни­је 20. ве­ка ко­је Кун та­ко­ђе до­во­ди 

16	Bur­nham, Ј. (1968) Systems Aest­he­tics, Systems, нав. де­ло, стр. 112-115.
17	Open Systems: Rethinking Art c. 1970, при­ре­ди­ла Sal­vo, D. (2005) Ta­te Pu­

blis­hing; Systems, при­ре­дио Shan­ken, Е. А. (2015), Cam­brid­ge: Whi­tec­ha­
pel Gal­lery and The MIT Press.

18	Bir­ger, P. (1998) Teorija avangarde, Be­o­grad: Na­rod­na knji­ga / Al­fa.
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у ве­зу са по­чет­ком про­ме­не па­ра­диг­ме. Ипак, тек ше­зде­се­
тих оне по­ста­ју део умет­нич­ке сце­не, у ја­ком сми­слу, а не 
екс­цес у умет­но­сти као што је био слу­чај на по­чет­ку 20. ве­
ка. Ше­зде­се­тих се де­ста­би­ли­зу­је по­де­ла на тзв. ви­со­ку и ма­
сов­ну умет­ност. „Прет­ход­на па­ра­диг­ма” у умет­но­сти пре­по­
зна­је се у ду­ал­ној ма­три­ци: по­де­ле, кла­си­фи­ка­ци­је, ти­па ле­
пе и при­ме­ње­не умет­но­сти, ви­со­ка и ма­сов­на умет­ност. Оно 
што обе­ле­жа­ва ли­ни­ју кон­ти­ну­и­те­та из­ме­ђу ви­со­ко­мо­дер­
ни­стич­ког схва­та­ња грин­бер­гов­ског ти­па и тра­ди­ци­о­нал­не 
умет­но­сти, упра­во је ду­ал­на ма­три­ца као де­ле­зов­ска „сли­ка 
ми­шље­ња” (Gil­les De­le­u­ze), чи­ја је глав­на ма­ни­фе­ста­ци­ја 
ре­пре­зен­та­ци­ја. У тра­ди­ци­о­нал­ном кљу­чу она функ­ци­о­ни­
ше као од­раз / опо­на­ша­ње ре­ал­но­сти, а у мо­дер­ном као Дру­
го у од­но­су на ре­ал­ност од­но­сно не-ре­пре­зен­та­ци­ја или ап­
страк­ци­ја. И за је­дан и за дру­ги мо­дел кључ­ни су: пред­мет – ­
умет­нич­ко де­ло као естет­ски пред­мет и но­си­лац зна­че­ња и 
ме­диј – сли­ка и скулп­ту­ра као тра­ди­ци­о­нал­ни умет­нич­ки 
ме­ди­ји.

Са но­вим умет­нич­ким прак­са­ма ова два кључ­на пој­ма до­во­
де се у пи­та­ње. Умет­нич­ко де­ло ви­ше ни­је ну­жно умет­нич­
ки пред­мет, па чак ни пред­мет! Уме­сто то­га, мо­же да бу­де 
не­у­мет­нич­ки пред­мет, мо­же да бу­де ам­би­јент, ак­ци­ја, ин­
тер­вен­ци­ја, гест, из­во­ђе­ње, те­ло, текст... Са­мим тим и по­јам 
ме­ди­ја гу­би сво­ју од­ре­ђу­ју­ћу уло­гу. Не­ки дру­ги тер­ми­ни по­
чи­њу да се по­ја­вљу­ју у ре­ги­стру умет­но­сти: ин­фор­ма­ци­ја, 
софт­вер, про­цес, ви­део, си­стем. Оно што им је за­јед­нич­ко је 
што не ура­чу­на­ва­ју атри­бут „умет­нич­ки”, јер цир­ку­ли­шу у 
раз­ли­чи­тим ре­ги­стри­ма: на­у­ци, ме­ди­ји­ма, тех­но­ло­ги­ји, ко­
му­ни­ка­ци­ја­ма, ин­фор­ма­ти­ци... Исто­вре­ме­но, сва­ки од њих 
ура­чу­на­ва хе­те­ро­ге­не ком­по­нен­те ме­ђу­соб­но по­ве­за­не: ма­
те­ри­јал­не, про­це­су­ал­не, ме­диј­ске, тех­но­ло­шке. Бир­нам за то 
уво­ди по­јам си­стем­ске есте­ти­ке ко­ји об­ја­шња­ва на следећи 
на­чин:

„Спе­ци­фич­на функ­ци­ја мо­дер­не ди­дак­тич­ке умет­но­
сти је да по­ка­же да умет­ност не оби­та­ва у ма­те­ри­јал­ним 
пред­ме­ти­ма, већ у ве­за­ма из­ме­ђу љу­ди и из­ме­ђу љу­ди и 
њиховог окру­же­ња.”19 

То је у су­прот­но­сти са до­ми­нант­ном умет­нич­ком ви­со­ко­мо­
дер­ни­стич­ком па­ра­диг­мом у умет­но­сти у ко­јој је умет­ност 
по­зи­ци­о­ни­ра­на на­су­прот ре­ал­но­сти, а умет­ник на­су­прот 
дру­штву. Оно што га из­два­ја од дру­штва је тзв. за­нат­ски 
фе­ти­ши­зам ко­ји ко­ин­ци­ди­ра са иде­а­ли­змом, од­но­сно са 
из­ме­шта­њем умет­ни­ка у сим­бо­лич­ку по­зи­ци­ју не­до­дир­љи­
вог, уз­ви­ше­ног на ли­ни­ји тра­ди­ци­о­нал­ног, ро­ман­ти­чар­ског 

19	Bur­nham, Ј. (1968) Systems Aest­he­tics, Systems, нав. де­ло, стр. 114.
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схвата­ња умет­ни­ка као ге­ни­ја, што је осно­ва за мо­дер­ни 
фор­ма­ли­зам. Исто­вре­ме­но, ин­си­сти­ра­ње на ова­квом ро­ман­
ти­чар­ском схва­та­њу умет­ни­ка и уну­тар мо­дер­ног кон­тек­ста 
нај­че­шће је у функ­ци­ји „по­кри­ва­ли­це” за одр­жа­ва­ње ели­
ти­стич­ког ми­та о умет­но­сти ко­је за по­ла­зи­ште има кла­сну 
по­де­лу на на­чин ка­ко је то Грин­берг (Cle­ment Gre­en­berg) ар­
ти­ку­ли­сао у свом есе­ју „Аван­гар­да и кич”.20 За раз­ли­ку од 
то­га, ка­ко Бир­нам на­во­ди, у на­пред­ном тех­но­ло­шком све­ту 
про­гре­сив­ни умет­ник не сто­ји на­су­прот дру­штву ни­ти, мо­
гло би се до­да­ти, из­над дру­штва. На­про­тив, он на­сто­ји да 
ума­њи дис­тан­цу из­ме­ђу сво­га ра­да и дру­штва, а то по­сти­
же та­ко што пре­у­зи­ма сред­ства за про­дук­ци­ју из са­мог дру­
штва. Та сред­ства су ме­ди­ји за ма­сов­ну ко­му­ни­ка­ци­ју као и 
низ дру­гих по­сту­па­ка и тех­ни­ка ко­је не­ма­ју ну­жно „умет­
нич­ки” пред­знак. Са­мим тим он до­во­ди у пи­та­ње кон­цепт 
гра­ни­це, што је сле­де­ће бит­но обе­леж­је си­стем­ског при­сту­
па ко­је Бир­нам из­два­ја. 

Гра­ни­ца има кључ­ну уло­гу у ви­со­ко­мо­дер­ни­стич­ком схва­та­
њу умет­но­сти и мо­же се раз­у­ме­ти у ви­ше раз­ли­чи­тих рав­ни: 
као гра­ни­ца из­ме­ђу умет­но­сти и не­у­мет­но­сти. У тра­ди­ци­о­
нал­ној умет­но­сти оквир сли­ке има ве­о­ма ва­жну функ­ци­ју, 
упра­во из тог раз­ло­га, јер од­ре­ђу­је гра­ни­цу у од­но­су на оно 
што је из­ван сли­ке и што ни­је умет­ност. На сли­чан на­чин, 
по­ста­мент из­два­ја скулп­ту­ру у тзв. сим­бо­лич­ки про­стор на­
су­прот ре­ал­ном, оном у ко­јем се на­ла­зи по­сма­трач, док је 
у по­зо­ри­шту про­сце­ни­ум оно што одва­ја пу­бли­ку од из­во­
ђа­ча. Гра­ни­ца се мо­же раз­у­ме­ти и као ја­сна раз­ли­ка из­ме­ђу 
ме­ди­ја ко­ја де­фи­ни­ше ње­го­во функ­ци­о­ни­са­ње. То­ме од­го­ва­
ра­ју Грин­бер­го­ва на­че­ла о ме­диј­ској спе­ци­фич­но­сти и са­мо­
кри­тич­но­сти ме­ди­ја, од­но­сно пре­и­спи­ти­ва­ње гра­ни­ца и мо­
гућ­но­сти са­мог ме­ди­ја као глав­на обе­леж­ја мо­дер­ни­стич­ког 
сли­кар­ства. На­су­прот то­ме, у си­стем­ском при­сту­пу гра­ни­ца 
ни­је од зна­ча­ја. Та­ко си­стем мо­же да укљу­чу­је „си­ту­а­ци­је 
из­ван и уну­тар кон­тек­ста умет­но­сти”, мо­же да укљу­чу­је 
„љу­де, по­ру­ке, ат­мос­фер­ске при­ли­ке, из­во­ре енер­ги­је...”21 и 
про­мен­љив је у вре­ме­ну и про­сто­ру. На овај на­чин се мо­же 
при­сту­пи­ти ве­ћи­ни умет­нич­ких прак­си ко­је не при­па­да­ју 
тра­ди­ци­о­нал­ним умет­нич­ким ме­ди­ји­ма.

За­ни­мљи­во је да су се исте го­ди­не, по­ја­ви­ла још два тек­
ста ко­ја су има­ла за циљ су­о­ча­ва­ње са по­ја­вом ни­за но­вих 
умет­нич­ких прак­си, од­но­сно оно што је, у том тре­нут­ку, 
ал­тер­на­ти­ва у од­но­су на до­ми­нант­но схва­та­ње умет­но­сти. 

20	Gre­en­berg, C. (1934) Avant-Gar­de and Kitsch, Art and Culture (1961) ­
Bea­con Press.

21	Bur­nham, Ј. (1968) Systems Aest­he­tics, Systems, нав. де­ло, стр. 115.



317

МАЈА СТАНКОВИЋ

То је текст „Де­ма­те­ри­ја­ли­за­ци­ја умет­но­сти” Лу­си Ли­пард 
(Lucy R. Lip­pard) и „Умет­ност и пред­мет­ност” Мај­кла Фри­
да (Mic­hael Fried). Ли­пард, као и Бир­нам, го­во­ри о уда­ља­ва­
њу од пред­ме­та, од ма­те­ри­јал­ног у про­дук­ци­ји умет­нич­ког 
ра­да. Тај про­цес она ана­ли­зи­ра уво­де­ћи по­јам дематерија­
лизација. Ње­на по­ла­зи­шта су, опет су­прот­но вла­да­ју­ћој па­
ра­диг­ми, схва­та­ње умет­но­сти као иде­је и ак­ци­је (art as idea 
and art as action). 

„У пр­вом слу­ча­ју, ма­те­ри­јал­но је по­ти­сну­то, док је сен­за­
ци­ја кон­вер­то­ва­на у кон­цепт; у дру­гом слу­ча­ју, ма­те­ри­ја је 
тран­сфор­ми­са­на у енер­ги­ју и вре­ме-по­крет.”22 

Она, та­ко­ђе, за­кљу­чу­је да ће пред­мет, ако се кре­та­ње на­ста­
ви у овом прав­цу, нај­ве­ро­ват­ни­је не­ста­ти из умет­но­сти као 
за­ста­ре­ли еле­мент умет­нич­ког ра­да. Уме­сто ње­га, у пр­ви 
план до­ла­зе вре­мен­ска ди­мен­зи­ја и по­крет. 

За раз­ли­ку од ова два тек­ста ко­ји про­бле­ма­ти­зу­ју уда­ља­ва­
ње од пред­мет­ног као кључ­но обе­леж­је но­вих умет­нич­ких 
прак­си (ка си­сте­му у Бир­на­мо­вом тек­сту и де­ма­те­ри­ја­ли­
за­ци­ји у тек­сту Лу­си Ли­пард), текст Мај­кла Фри­да упра­во 
предметност ста­вља у пр­ви план.23 Он се вр­ло не­га­тив­но 
од­но­си пре­ма свим по­ја­ва­ма ко­је се уда­ља­ва­ју од тра­ди­ци­
о­нал­них умет­нич­ких ме­ди­ја, пре све­га, пре­ма ми­ни­мал­ној 
умет­но­сти. Он уво­ди по­јам театралност пре­у­зи­ма­ју­ћи га 
од Ка­ве­ла, ко­ји упу­ћу­је на оно што је у су­прот­но­сти са ау­
тен­тич­ним, не­по­но­вљи­вим и је­дин­стве­ним као тра­ди­ци­о­
нал­ним обе­леж­ји­ма умет­но­сти. Пред­мет­ност (objecthood) 
он до­во­ди у ве­зу са обич­ним, сва­ко­днев­ним пред­ме­том на­
су­прот умет­нич­ком де­лу. Док Бир­нам и Ли­пард у сво­јим ин­
тер­пре­та­ци­ја­ма има­ју слич­на по­ла­зи­шта, а то је уда­ља­ва­ње 
од пред­ме­та – ма­те­ри­јал­не ком­по­нен­те умет­нич­ког ра­да – ­
Фрид исти про­цес уда­ља­ва­ња од тра­ди­ци­о­нал­них ме­ди­ја 
ин­тер­пре­ти­ра као при­бли­жа­ва­ње пред­мет­ном. Он пре­ци­зно 
де­тек­ту­је по­ма­ке и раз­ли­ке у од­но­су на мо­дер­ни­стич­ко (и, 
с тим, у ве­зи тра­ди­ци­о­нал­но) схва­та­ње умет­но­сти као што 
су не­ста­ја­ње гра­ни­ца из­ме­ђу раз­ли­чи­тих ме­ди­ја, укљу­чи­ва­
ње пу­бли­ке, окол­но­сти у ко­ји­ма је рад из­ло­жен и це­ло­куп­
не си­ту­а­ци­је као и ис­ку­ства и с њим по­ве­за­ном вре­мен­ском 
ди­мен­зи­јом. Ње­го­ве прет­по­став­ке, ме­ђу­тим, иде­о­ло­шки 
су обо­је­не и због то­га пре­ци­зно из­ве­де­на ин­тер­пре­та­ци­ја 
добија не­га­тив­ни пред­знак. 

22	Li­pard, L. (1968) The De­ma­te­ri­a­li­sa­tion of Art, in: Changing. Essays in Art 
Criticism, при­ре­дио Battcock, G. (1971), New York: A Dut­ton Pa­per­back, ­
р. 255.

23	Fried, M. (1967) Art and objecthood, http://atc.ber­ke­ley.edu­/201/re­a­dings/
Fri­e­dObjcthd.pdf­; При­сту­пље­но 15. 4. 2019.
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У че­му се пре­по­зна­је ње­го­ва иде­о­ло­шка по­зи­ци­ја? Пр­во, он 
сво­је кон­тра­ар­гу­мен­те ба­зи­ра на кон­цеп­ту ви­со­ке умет­но­
сти. По­де­ла на ви­со­ку и ни­ску умет­ност јед­на је од кључ­них 
обе­леж­ја офи­ци­јел­ног схва­та­ња умет­но­сти у том пе­ри­о­ду. 
Она им­пли­цит­но ура­чу­на­ва и во­ди ка тзв. ели­ти­стич­ком 
схва­та­њу умет­но­сти ко­је је кључ­но по­ла­зи­ште за Грин­бер­га 
у есе­ју „Аван­гар­да и кич”. То је схва­та­ње за­сно­ва­но на кла­
сној по­де­ли по ко­јој кул­ту­ра (и умет­ност) при­па­да­ју и обра­
ћа­ју се ви­шој кла­си – оној ко­ја је фи­нан­сиј­ски ста­бил­на и 
сол­вент­на. То је ујед­но и глав­ни „не­до­ста­так” аван­гар­де ко­
ји Грин­берг из­но­си, „не­из­гра­ђен кон­цепт бур­жо­а­ског”, ко­ја 
је у овом слу­ча­ју си­но­ним за ви­шу кла­су. За­што аван­гар­да 
има не­из­гра­ђен од­нос пре­ма бур­жо­а­ском? Упра­во за­то што 
не ура­чу­на­ва кла­сну по­де­лу.

Иа­ко се ели­ти­стич­ко схва­та­ње мо­же при­пи­са­ти, пре све­га, 
Грин­бер­гу, али мо­жда не ну­жно и Фри­ду са­мо на осно­ву не­
у­пит­ног ста­ва пре­ма ви­со­кој умет­но­сти, што мо­же да бу­де 
ва­ли­дан ар­гу­мент у при­лог то­ме, оно што та­ко­ђе раз­от­кри­ва 
ње­го­ву иде­о­ло­шку по­зи­ци­ју је­сте ин­си­сти­ра­ње на ква­ли­те­ту 
и вред­но­сти за ко­је ка­же да су цен­трал­ни за умет­ност. Ка­ква 
је ве­за из­ме­ђу ква­ли­те­та и вред­но­сти и ели­ти­стич­ког схва­та­
ња умет­но­сти? Вред­ност је ак­си­о­ло­шки тер­мин, ствар про­
це­не и уто­ли­ко је из­раз „ла­жна вред­ност” ок­си­мо­рон. Ов­де 
мо­же да по­мог­не Ба­у­ман (Zygmunt Ba­u­man) у раз­ја­шња­ва­њу 
ве­зе из­ме­ђу ква­ли­те­та и вред­но­сти и ели­ти­стичког схва­та­ња 
умет­но­сти.

„На ко­ји на­чин чо­век мо­же да ’до­ка­же исти­ност’ или ‘не­
и­сти­ни­тост’ не­ке вред­но­сти и ка­кву би ме­ро­дав­ност имао 
ис­ход тог по­ступ­ка у спо­ру око исти­не и да ли би уоп­
ште имао не­ку ме­ро­дав­ност? По­на­вљам пи­та­ња ко­ја се 
по­ста­вља­ју од древ­них вре­ме­на, а ми смо још увек јед­
на­ко не­спо­соб­ни да на њих од­го­во­ри­мо као што је био 
Пон­ти­је Пи­лат, и још увек че­ка­мо на Хри­стов оба­ве­зу­ју­ћи 
од­го­вор. На­рав­но, има мно­го од­го­во­ра на та пи­та­ња – али 
ни­је­дан до са­да ни­је ус­пео да из­бег­не ста­тус ’су­штин­ске 
спор­но­сти’: ни у до­ме­ну фи­ло­зоф­ског дис­кур­са, а, што је 
још ва­жни­је, ни у до­ме­ну људ­ске прак­се.”24 

Фри­до­во ин­си­сти­ра­ње на вред­но­сти им­пли­цит­но ука­зу­је на 
иде­о­ло­шки оквир ко­јим се јед­ном од­ре­ђе­ном ста­но­ви­шту 
даје уни­вер­зал­но ва­же­ње, ко­је га исто­вре­ме­но за­тва­ра за 
све оно што је раз­ли­ка у од­но­су на ње­га. По то­ме се мо­же 
препознати и Фри­до­во за­тво­ре­но и кон­зер­ва­тив­но схва­та­ње 
ко­је не до­во­ди у пи­та­ње, не са­мо по­де­лу на ви­со­ку и ни­ску 
умет­ност, већ и пле­ди­ра на ис­кљу­чи­вост у сми­слу све оно 

24	Ba­u­man, Z. i Don­skis, L. (2018) Fluidno zlo, No­vi Sad: Me­di­ter­ran, str. 131.
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што не од­го­ва­ра од­ре­ђе­ној (у овом слу­ча­ју, овој) де­фи­ни­
ци­ји и од­ре­ђе­ном схва­та­њу умет­но­сти за­пра­во и ни­је умет­
ност или, ка­ко он ка­же, од­го­ва­ра ста­њу „не-умет­но­сти” (the 
condition of non-art). Уто­ли­ко је за­ни­мљи­ви­ја / ин­ди­ка­тив­
на и јед­на од пр­вих кон­ста­та­ци­ја у ње­го­вом тек­сту, ка­ко је 
ли­те­рар­на умет­ност (тер­мин ко­ји он ко­ри­сти за ми­ни­мал­ну 
умет­ност) иде­о­ло­шка, што да­ље не раз­ра­ђу­је, али је про­гла­
ша­ва не­при­ја­те­љем ко­ји мо­же де­ге­не­ри­са­ти умет­ност, што 
им­пли­цит­но ука­зу­је на ње­го­ву иде­о­ло­шку по­зи­ци­ју. 

Ова три тек­ста има­ју за циљ су­о­ча­ва­ње са но­ви­ном, ал­тер­
на­ти­вом оли­че­ном у по­ја­ви ни­за но­вих умет­нич­ких прак­си 
ко­је де­ста­би­ли­зу­ју до та­да не­при­ко­сно­ве­ну по­зи­ци­ју сли­ке 
као тра­ди­ци­о­нал­ног ли­ков­ног ме­ди­ја. Гројс (Bo­ris Groys) из­
но­си те­зу да је то био је­ди­ни на­чин да се умет­ност кон­сти­
ту­и­ше као по­ље де­ло­ва­ња у из­ме­ње­ним окол­но­сти­ма, пре 
све­га, пред на­ле­том ма­сов­не кул­ту­ре, ма­сов­не про­из­вод­ње 
ме­диј­ских сли­ка, ко­је су са­ме по се­би моћ­не, јер су све­при­
сут­не, до­ступ­не и мо­гу да цир­ку­ли­шу у нај­ра­зли­чи­ти­јим 
реги­стри­ма. 

„...Ше­зде­се­тих је уло­га умет­ни­ка под­врг­ну­та ра­ди­кал­
ној ре­де­фи­ни­ци­ји ко­ја ни­је из­гу­би­ла на зна­ча­ју до да­нас. 
Све до ше­зде­се­тих ро­ман­тич­на сли­ка о умет­ни­ку је су­
штин­ски не­так­ну­та / нео­кр­ње­на. Сма­тра­ло се да је ’пра­
ви’ умет­ник уса­мље­на, кре­а­тив­на ин­ди­ви­дуа ко­ја сле­ди, 
не спо­ља­шња пра­ви­ла и на­мет­ну­те кон­вен­ци­је дру­штва, 
већ сво­ју ’уну­тра­шњу ну­жност’, као што је то Кан­дин­ски 
фор­му­ли­сао (О духовном у уметности, 1912). Кре­а­тив­ни 
умет­нич­ки чин је кључ­ни при­мер не-оту­ђе­ног, осло­бо­ђе­
ног ра­да... Ду­жност умет­ни­ка је упра­во бор­ба за сло­бо­
ду од ових спо­ља­шњих нор­ми, вред­но­сти и за­ви­сно­сти. 
Сма­тра­ло се да је ова бор­ба не са­мо мо­гу­ћа, већ нео­п­
ход­на за­то што је умет­нич­ки кре­а­тив­ни чин сам по се­би 
је­дин­ствен, ау­то­но­ман и сло­бо­дан из­ну­тра. Умет­ност тре­
ба да из­ра­жа­ва ту уну­тра­шњу сло­бо­ду отво­ре­но ка­ко би 
би­ла пре­по­зна­та као ’пра­ва’ умет­ност. Али, упра­во се та 
уну­тра­шња ау­то­но­ми­ја и сло­бо­да кре­а­тив­ног чи­на до­во­
де у пи­та­ње у умет­нич­ким прак­са­ма ше­зде­се­тих и се­дам­
десе­тих го­ди­на.”25 

Пи­та­ње ко­је се на­ме­ће је за­што се до­во­ди у пи­та­ње сло­бо­да, 
не­за­ви­сност и ау­то­но­ми­ја умет­ни­ка? За­што се до­во­ди у пи­
та­ње схва­та­ње о по­себ­но­сти, из­у­зе­то­сти по­зи­ци­је умет­ни­ка 
и то од стра­не са­мих умет­ни­ка? Мо­гло би се за­кљу­чи­ти да 
су упра­во умет­ни­ци, ко­ји су нај­ди­рект­ни­је и нај­не­по­сред­
ни­је уве­за­ни у умет­нич­ки си­стем, на исти, нај­ди­рект­ни­ји 

25	Groys, B. (2005) The Mimesis of Thinking, Systems, нав. де­ло, стр. 140-141.
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начин ис­ку­си­ли иде­о­ло­шки оквир ова­квог схва­та­ња ко­је 
екс­пли­цит­но за­го­ва­ра при­ви­ле­го­ва­ну по­зи­ци­ју умет­ни­ка, а 
ко­ја је за­пра­во у функ­ци­ји са­мог си­сте­ма и ње­го­вих ин­сти­
ту­ци­ја, пре све­га, тр­жи­шта. Ова­кво схва­та­ње је би­ло не­ка 
вр­ста „по­кри­ва­ли­це” ко­ја је ма­ски­ра­ла са­свим дру­га­чи­ји по­
ло­жај умет­ни­ка. 

Пр­во, по­ло­жај умет­ни­ка је нео­дво­јив од умет­нич­ких ин­сти­
ту­ци­ја, чак за­ви­снич­ки и то је раз­лог за­што се ше­зде­се­тих 
го­ди­на ја­вља­ју стра­те­ги­је ко­је на раз­ли­чи­те на­чи­не на­сто­
је да овај од­нос про­бле­ма­ти­зу­ју и пре­и­спи­та­ју, пре све­га на 
при­ме­ру из­ла­гач­ких умет­нич­ких ин­сти­ту­ци­ја: уво­ђе­њем 
обич­них, сва­ко­днев­них и од­ба­че­них (junk) пред­ме­та у га­ле­
ри­је, до­да­ва­њем не­у­мет­нич­ких функ­ци­ја га­ле­риј­ском про­
сто­ру и, нај­зад, уво­ђе­њем умет­нич­ких прак­си ко­је су ми­
шље­не као ин­тер­вен­ци­ја у не­у­мет­нич­ком про­сто­ру, у јав­ном 
про­сто­ру и из­ла­зак из ин­сти­ту­ци­о­нал­ног про­сто­ра на ули­цу, 
у при­ро­ду... Ипак, вр­ло бр­зо се по­ка­за­ло да ни­је до­во­љан из­
ла­зак из умет­нич­ког про­сто­ра, па чак ни на­пу­шта­ње гра­да, 
од­ла­зак у пу­сти­њу! По­ље де­ло­ва­ња ин­сти­ту­ци­ја ни­је укљу­
чи­ва­ло са­мо фи­зич­ки про­стор као што је га­ле­ри­ја или му­зеј, 
већ је на раз­ли­чи­тим ни­во­и­ма нео­дво­ји­во од де­ло­ва­ња умет­
ни­ка или ка­ко је Ан­дреа Фреј­зер (An­drea Fra­ser) то, мно­го 
го­ди­на ка­сни­је, фор­му­ли­са­ла: 

„... на­и­ла­зи­мо на но­стал­ги­ју за ин­сти­ту­ци­о­нал­ном кри­ти­
ком као са­да ана­хро­ним ар­те­фак­том ере ко­ја је прет­хо­ди­ла 
кор­по­ра­тив­ним ме­га-му­зе­ји­ма и 24/7 гло­бал­ном умет­нич­
ком тр­жи­шту, но­стал­ги­ју за вре­ме­ном ка­да су умет­ни­ци 
још увек мо­гли ја­сно да за­у­зму кри­тич­ку по­зи­ци­ју про­тив 
или из­ван ин­сти­ту­ци­ја.  Да­нас је не­мо­гу­ће би­ти изван.”26

Дру­го, по­ка­за­ло се да је про­гла­ша­ва­ње умет­ни­ка за „ве­ли­
ког”, зна­чај­ног или ге­ни­ја у функ­ци­ји, пре све­га, умет­нич­
ког тр­жи­шта, чи­ја је моћ упра­во у том пе­ри­о­ду на уз­ла­зној 
пу­та­њи. То је јед­на од кључ­них стра­те­ги­ја, до да­нас, у пре­
во­ђе­ње умет­нич­ког у роб­ну вред­ност од ко­је нај­ве­ћи бе­не­
фит не­ма умет­ник, већ са­мо тр­жи­ште и глав­ни ак­те­ри на 
ње­му. Ве­ћи­на но­вих умет­нич­ких прак­си ура­чу­на­ва упра­во 
ову ком­по­нен­ту, кри­тич­ки се пре­ма то­ме од­но­си и на­сто­ји 
да умет­нич­ки на­чин де­ло­ва­ња из­ме­сти, до­слов­но или сим­
бо­лич­ки, у од­но­су на тр­жи­шни си­стем и кон­зу­мер­ски мо­дел 
функ­ци­о­ни­са­ња ко­ји у том пе­ри­о­ду до­сти­же свој зе­нит.

Тре­ћа бит­на ком­по­нен­та из­ме­ње­ног по­ло­жа­ја и умет­ни­ка 
и умет­но­сти је ма­сов­на кул­ту­ра. У   овом пе­ри­о­ду, ма­сов­

26	Frej­zer, А. (2005) Od kri­ti­ke in­sti­tu­ci­ja do in­sti­tu­ci­je kri­ti­ke”, Prelom br. 8/9, 
Be­o­grad: Pre­lom ko­lek­tiv, str. 224.
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на кул­ту­ра по­чи­ње да до­ми­ни­ра „чи­та­вим ви­зу­ел­ним по­љем 
са­вре­ме­ног дру­штва”27. То се ма­ни­фе­сту­је огром­ном про­
дук­ци­јом „ано­ним­них” сли­ка ко­је цир­ку­ли­шу, ди­стри­бу­и­
ра­ју се и до­ми­ни­ра­ју у ме­ди­ји­ма за ма­сов­ну ко­му­ни­ка­ци­ју, 
ко­је не­ма­ју ве­зу са умет­но­шћу и са ко­јом умет­ност не мо­же 
да се так­ми­чи. Гројс ка­же да су по­је­ди­ни ау­то­ри и умет­ни­ци 
на овај гу­би­так кон­тро­ле над про­дук­ци­јом сли­ка ре­а­го­ва­ли 
очај­нич­ким про­те­сто­ва­њем (као Си­ту­ци­о­ни­сти), дру­ги су 
раз­ви­ли но­ве стра­те­ги­је, као што је пре­у­зи­ма­ње сли­ка из ма­
сов­не кул­ту­ре (поп арт), али и јед­ни и дру­ги су се пре­ма то­ме 
од­но­си­ли као пре­ма не­чем што је у пот­пу­ној су­прот­но­сти са 
је­дин­стве­ном су­бјек­тив­но­шћу ин­ди­ви­ду­ал­ног умет­ни­ка. По 
Грој­су, тек су ми­ни­мал­на и кон­цеп­ту­ал­на умет­ност на­пра­
ви­ли пре­о­крет. Пре­о­крет се са­сто­јао од то­га што су умет­
нич­ки рад по­зи­ци­о­ни­ра­ле та­ко да на­гла­сак ви­ше ни­је био на 
ви­зу­ел­ном, јер ви­зу­ел­но ни­је ви­ше би­ло ре­зер­ви­са­но са­мо 
за умет­нич­ки на­чин из­ра­жа­ва­ња, већ на од­но­си­ма. Ми­ни­
мал­на и кон­цеп­ту­ал­на умет­ност су, за­пра­во, нај­ди­рект­ни­је 
уве­ле на­чин функ­ци­о­ни­са­ња умет­нич­ког ра­да као си­сте­ма. 
У ми­ни­ма­лу, си­стем су чи­ни­ли пред­ме­ти у од­но­су са ре­ал­
ним про­сто­ром, огра­ни­че­ним тра­ја­њем, по­сма­тра­чем, што 
су све еле­мен­ти, од­но­сно, де­ло­ви си­сте­ма од ко­јих се са­сто­
јао сам умет­нич­ки рад. Ин­ди­ка­тив­но је да су из са­мих пред­
ме­та, углав­ном ин­ду­стриј­ски об­ра­ђе­них ко­ма­да, од­стра­ње­
ни сви „умет­нич­ки” атри­бу­ти као што су ин­ди­ви­ду­ал­ност, 
ау­тор­ство, за­нат­ско уме­ће, јер су сви ови атри­бу­ти уве­ли­ко 
ра­бље­ни у ма­сов­ним ме­ди­ји­ма, у адвер­тај­зин­гу или ди­зај­ну 
у ко­јем је естет­ско у функ­ци­ји ко­мер­ци­јал­ног. У кон­цеп­ту­
ал­ној умет­но­сти, под ути­ца­јем фран­цу­ских струк­ту­ра­ли­ста, 
пре­у­зет је мо­дел је­зи­ка као нај­ком­плек­сни­јег си­сте­ма као 
мо­дел умет­нич­ког де­ло­ва­ња. Ово се мо­же по­сма­тра­ти као 
акт ка­пи­ту­ла­ци­је у од­но­су на ма­сов­ну кул­ту­ру. Али, упра­
во је то омо­гу­ћи­ло да се ус­по­ста­ви кри­тич­ки од­нос пре­ма 
том ре­жи­му ма­сов­не про­из­вод­ње сли­ка. Ин­си­сти­ра­ње или 
за­др­жа­ва­ње на иде­ји о умет­нич­ком ра­ду као ау­то­ном­ном и 
сло­бод­ном је по­ста­вља­ње умет­ни­ка у „по­зи­ци­ју ро­ба или 
жр­тве екс­тер­них си­сте­ма као што су умет­нич­ко тр­жи­ште, 
умет­нич­ке ин­сти­ту­ци­је...”28  Је­ди­но ус­по­ста­вља­њем од­но­са 
умет­ник ста­вља се­бе у по­зи­ци­ју не­ко­га ко мо­же да се су­о­чи 
са тим си­сте­ми­ма.

Ше­зде­се­те го­ди­не про­шлог ве­ка пред­ста­вља­ју пре­лом­ни 
тре­ну­так јер се у том пе­ри­о­ду кон­сти­ту­и­ше ал­тер­на­ти­ва до­
ми­нант­ном мо­дер­ни­стич­ком мо­де­лу умет­но­сти оли­че­ног у 
ап­стракт­ној сли­ци, ко­ји се у мно­го рав­ни мо­же пре­по­зна­ти 

27	Groys, B. (2005) The Mi­me­sis of Thin­king, Systems, нав. де­ло, стр. 141.
28	Исто, стр. 142.
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као ус­по­ста­вља­ње кон­ти­ну­и­те­та са тра­ди­ци­о­нал­ном умет­
но­шћу. Тај ал­тер­на­тив­ни мо­дел је си­стем­ски на­чин функ­ци­
о­ни­са­ња у ко­јем се умет­нич­ки рад кон­сти­ту­и­ше као тач­ка 
по­ве­зи­ва­ња хе­те­ро­ге­них еле­ме­на­та, умет­нич­ких (као што 
су умет­нич­ке ин­сти­ту­ци­је, умет­нич­ко тр­жи­ште...) и не­у­
мет­нич­ких (но­ве тех­но­ло­ги­је, ма­сов­на кул­ту­ра...) и ус­по­
ста­вља­ње од­но­са са дру­гим си­сте­ми­ма (ре­ал­ним вре­ме­ном, 
ре­ал­ним про­сто­ром, окру­же­њем, по­сма­тра­чем...). Ефе­кат те 
про­ме­не, па­ра­диг­мат­ске про­ме­не јер је у скла­ду са про­ме­
на­ма ко­је се пре­по­зна­ју у го­то­во свим ре­ги­стри­ма, је по­ја­ва 
ни­за но­вих умет­нич­ких прак­си и ус­по­ста­вља­ње кон­цеп­та 
са­вре­ме­но­сти. Си­стем­ски на­чин функ­ци­о­ни­са­ња је ре­ак­ци­
ја на из­ме­ње­ни свет – свет ма­сов­не про­из­вод­ње, кон­зу­ме­ри­
зма и ко­мо­ди­фи­ка­ци­је, „свет ро­бе ко­ји до­ми­ни­ра чи­та­вим 
жи­вим ис­ку­ством”, у ко­јем је „дру­штве­ни од­нос ме­ђу љу­
ди­ма по­сре­до­ван сли­ка­ма”.29 Си­стем­ски на­чин функ­ци­о­ни­
са­ња умет­но­сти ме­ња и по­зи­ци­ју умет­ни­ка: за раз­ли­ку од 
мо­дер­ни­стич­ког умет­ни­ка, чи­ји је фреј­минг де­ло­ва­ња оцр­
тан атри­бу­ти­ма ау­тен­тич­но­сти, је­дин­стве­но­сти и ори­ги­нал­
но­сти, ко­ји за по­ла­зи­ште има­ју ус­по­ста­вља­ње кон­ти­ну­и­те­
та са тра­ди­ци­о­нал­ним схва­та­њем умет­ни­ка ро­ман­ти­чар­ске 
про­вин­ци­јен­ци­је, са­вре­ме­ни умет­ник је не­ко ко от­кри­ва, 
де­ши­фру­је од­но­се из­ме­ђу раз­ли­чи­тих си­сте­ма. Исто­вре­ме­
но, одр­жа­ва­ње иде­је да је умет­ник сло­бо­дан, не­за­ви­стан од 
нор­ми и кон­вен­ци­ја у функ­ци­ји је дру­гих си­сте­ма, чи­ме се 
ди­рект­но ане­сте­зи­ра ње­гов кри­тич­ки и кре­а­тив­ни по­тен­ци­
јал. С тим у ве­зи, по­зи­ва­ње на „ве­ли­ког умет­ни­ка” и „пра­
ву умет­ност”, иде­је одав­но мр­тве у умет­но­сти, али ко­је се 
из­но­ва вра­ћа­ју по­пут зом­би­ја, увек су у функ­ци­ји не­че­га 
што не­ма ве­зе са умет­но­шћу би­ло да је то од­ре­ђе­на пар­ти­ја, 
по­ли­тич­ка оп­ци­ја или ма­ли, лич­ни ин­те­рес, стра­те­ги­ја пре­
жи­вља­ва­ња оних ко­ји су од­у­ста­ли од умет­но­сти или одав­но 
из­гу­би­ли „ко­рак с вре­ме­ном”. Гле­да­но из да­на­шње по­зи­ци­је 
на по­чет­ку 21. ве­ка, си­стем се мо­же по­сма­тра­ти као кључ­ни 
ко­рак у рас­ки­да­њу са тра­ди­ци­о­нал­ним схва­та­њем умет­но­
сти ба­зи­ра­ном на за­нат­ском уме­ћу, иде­ји ве­ли­ког умет­ни­
ка и сло­бо­ди. Исто­вре­ме­но, то је тран­зи­ци­о­ни пе­ри­од: пр­
ви ко­рак у уда­ља­ва­њу од иде­је ау­то­ном­но­сти и не­за­о­би­ла­
зни корак до умре­же­ног све­та. Си­стем је је­ди­ни­ца од ко­је 
се са­сто­ји мре­жа. Си­сте­ми су у ме­ђу­вре­ме­ну – од сре­ди­не 
про­шлог ве­ка до да­нас – по­ста­ли то­ли­ко ком­плек­сни да су 
прешли у мре­же.

29	De­bor, G. (1967) Društvo spektakla, http://ge­ru­si­ja.co­m/dow­nlo­ads/Dru­
stvo_spek­ta­kla.pdf, 37; при­сту­пље­но 5. 5. 2019.
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Abstract

Unlike standard approaches to the interpretation of neo-avant-garde 
practices mainly based on Birger’s interpretation, which has avant-garde 
as the starting point and institutionalization of avant-garde practices 
and loss of critical potential as the outcome, the aim of this research is 
to show that these practices are results of changes that can be identified 
in different registers and   related to Kuhn’s notion of the paradigm 
shift. The thesis of this research is that neo-avant-garde practices are 
an introduction of a new mode of operation of artistic works, which 
basically represents a system. Such systemic way of functioning 
represents a critical departure from the notion of autonomy which is 
of key importance for the modernistic conception of art and for the 
introduction of a relational way of functioning of artistic works based 
on the connection of various elements, artistic and non-artistic, as well 
as establishing of connections with non-artistic systems. The systematic 
mode of operation of artistic works is, at the same time, an outcome of 
the post-war social context, strengthening of the consumerist society,  
dominance of the media of mass communication and mass culture 
whose effects are the mass production of images and their dominance 
in the visual register previously reserved for art. The conclusion of 
this research is that the system, viewed from today’s point of view, 
is a transition period between dual (world vs. picture, abstraction vs. 
representation, high vs. mass art ...) and networked mode of operation, 

which is a key feature of art at the beginning of the 21st century.
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