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POP KAO
PRIMORDIJALNA
LAZ"

Pop vision, Zbornik radova sa simpozijuma
"Vizuelnost popularnog i popularnost
vizuelnog", Priredio Branislav Dimitrijevic,
Umetnic¢ka radionica "Aurora", Vrsac,
Fond za otvoreno drustvo — Centar za
savremenu umetnost, Beograd 1996.

Sve kulturalistiCke, kulturno-istorijske analize polaze
od naivne pretpostavke da duboko u nalem nesves-
nom postoji jedna &ista istina 0 Coveku koju tek ume-
tnost moZe izneti na videlo. Nasuprot njima, mogli
bismo reéi da je prirodno ljudsko stanje laZ. Sav napor
koji kritika utaZe ¢ini samo da se iluzije usavrse. Otvo-
reno izlaganje privida pogledu ne doprinosi razotkri-
vanju, ve¢ dodatnom uZivanju pri cepanju subjekta,
pomaZze otkriCu njegove potajne Zelje da stane na
mesto Gospodara, onog mra¢nog uzurpatora koji mu,
prema strukturalpim pravilima, podaruje zadovoljstvo
pomesano s poniZenjem, oli¢eno u naredbi da se uZiva.
Kako je mesto Gospodara jo§ uvek prazno, simbolicko,
umetnicko delovanje podseca na poku3aj da se stigne
do granice vidljivog, horizonta koji nam neizbezZno iz-
mice.

Hteli mi to ili ne, moramo priznati da razvoj pro-
izvodnje podiZe koeficijent estetskog kvaliteta proizvo-
da i reklama, doprinosi uno3enju elemenata "visoke
kulture" i dosezanju problema koje je ona postavila.
Stoga u razvoju popularnog vizuelnog izraza ne moze-
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mo gledati samo "banalizaciju”; strategije pop-arta teZe
upravo tome da subverzivne sadrZaje ucine "vidljivim"
za sloj recipijenata i potencijalnih stvaralaca koji ume-
tnosti prilaze "neposredno”, ne referirajuci na iskustva
avangarde dvadesetog veka ili modernizma uvopSte.
Popularna umetnost, sa svojim tehni¢kim moguéno-
stima i "samorazumljivim" znakovima podsti¢e mlade
da iskazu svoje strahove, Zelje i ideje. Za razliku od
masovne ili komercijalne kulture, koja podrazumeva
neselektivno i nekrititko konzumiranje trivijalnog, Cime
ona dodude priprema osnovni aparat za videnje jedne
tehnolo8ki kolonizovane, komercijalizovane stvarnosti,
pop kultura predstavlja upravo ovaj modernizatorski
segment koji uvodi nove tehnike u tumadenja naleg
svakodnevnog iskustva. Produkcija pop-art umetnika
oblikuje se upravo kao apstraktna masinerija koja utite
na odnose moci/znanja, delujuéi kao mesto za sub-
vertiranje koda. Oni oblikuju nove tipove podrivackih
virtuelnih stvarnosti, koji vremenski koincidiraju sa
proizvodnjama virtuelnih stvarnosti u mas-medijima
pod kontrolom finansijskih magnata, i prisiljavaju ih
na inovacije | samoironi¢ne gestove.

Upravo zato, 0 popularnoj umetnosti se ne moze
govoriti izvan nje, s povlaSéenog poloZaja "Cistih es-
tetskih sudova refleksivnog ukusa". Time samo potpi-
rujemo iluziju da je majstorima "visoke umetnosti"
kanone predstavljanja zaista "diktirala priroda" (§to bi
predstavijalo fleksiju physis u samoj sebi, njenu sa-
morefleksiju u umetni¢kom delu), da su bili placeni
od "gospoda Boga", a ne od mecena, vladara i moc-
nika, malih bogova svoje epohe. Umetnost i znalenja
umetni¢kog dela danas su "posed" daleko veceg broja
ljudi; njihovo misljenje proZeto je komercijalnim ste-
reotipima-osnovama percepcije i feti§ima svih epoha,
koji se, zahvaljujuci "ideologiji izdajnika" naSeg vre-
mena razlazu, diseminujuci druge znake. Kada bi neko
puristi¢ki nastojao da ogisti svoj idiom od njih, njegov
svet bi se ispraznio, i oni momenti koji su proterani
kao "niski" i "kiCerski" postali bi njegova najznacajnija
tajna koja bi mimoilazila sve instance cenzure.

Polazeci od ove generacijske, iskustvene i komunika-
tivno-prosvetiteljske dimenzije, u Vricu je, povodom
Drugog jugoslovenskog likovnog bijenala mladih, u
julu 1996. odrzan simpozijum pod naslovom "Vizuel-
nost popularnog i popularnost vizuelnog", u organiza-
ciji Branislava Dimitrijevi¢a, koordinatora programa
Centra za savremenu umetnost Fonda za otvoreno
drudtvo u Beogradu. U Zelji da se javnost upozna sa
promidijanjima ulesnika, izdat je i zbornik tekstova
ulesnika simpozijuma (naZalost, bez zapisa diskusije
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‘ugesnika, koja je za vreme skupa vodena). Lista ufes-
nika - mladih teoretiCara savremene umetnosti, bila
je impozantna i predstavljala je garanciju aktuelnosti
priloga. Oni ¢itaocu istovremeno nude vodié¢ kroz isto-
riju fenomena od njegovih pocetaka do njegovih naj-
aktuelnijih izraza na britanskoj sceni devedesetih. Zna-
¢ajno je §to su ulesnici kroz svoje tekstove pokazali
duboku srodnost pop kulture i teorijskih masina post-
strukturalistiCke lingvistike, psihoanalize i filozofije; nji-
hove prakse su neodvojive, razotkrivaju iste dominant-
ne skopic¢ke reZzime i modele vizuelne kolonizacije,
otvaraju¢i mogucnost za stvaranje realnosti koja ¢e
izmaci vecitom vracanju traumaticne proslosti i sadas-
njosti.

U toj perspektivi, izbegnuta je povrina osuda masovne
kulture i njenih sadrZaja u celini. Kroz tu praksu, lome
se klidei "reklame", ulazi se u slobodno eksperimen-
tisanje opstepoznatim elementima, odgonetaju se nji-
hova prikrivena znalenja, zaboravljene konotacije, i
prekoracuju granice koje namece normativna kuitura.
Bez pretenzije da stvori bilo kakvu koherentnu ideo-
logiju, popularna umetnost vraca 3irim slojevima kon-
zumenata pravo da postave pitanja koja se ti¢u repre-
sivnosti "drZave blagostanja" i drudtveno prihvacenih
moralnih normi.

Sudbina svake tehnike je da naini svet jo§ iluzornijim
nego $to je nekada bio. Drudtvene potrebe se ne
proizvode jedna po jedna, ve¢ se proizvode kao kon-
zumativna snaga unutar proizvodnih snaga. Proizvodni
poredak ne kolonizuje poredak uZivanja, ve¢ ga re-
organizuje u sistem proizvodnih snaga. Potrebe i po-
troSnja su zapravo organizovano Sirenje proizvodnih
snaga. Predmeti potroSatkog dru$tva tako grade polje
konotacija, viSe ne odgovaraju nekoj odredenoj funkci-
ji ili ljudskoj potrebi; oni predstavljaju polje znafenja
podrustvljene logike Zelje. Svet predmeta je svet jedne
"generalizovane histerije" u kojoj se, umesto od jednog
do drugog telesnog organa, "simptom" pomera od jednog
do drugog predmeta /simbola. Potreba u savremenom
drudtvu postaje potreba za izvesnim "smislom" i kao
takva, nikada se ne moZe ni zadovoljiti, ni definisati.

Sistematsko 1 organizovano priuavanje na potro3nju

je, u naSem veku, ekvivalent i produZetak priucavanja

seoskog stanovniStva na industrijski rad tokom prostog

veka. U sistemu viSe nema mesta za sitne 3tedide i

anarhifne potro8ace: isti sistem je socijalizovao mase

prvo kao proizvodalke, a zatim kao potrosatke snage,
on nastoji da ih reprodukuje : kontrolise.

169



IVANA MARDESIC

Potrodnja je orkestrirana kao diskurs 0 samoj sebi, i
zadovoljava se u minimalnoj razmeni; stoga nema po-
trebe za stvaranje komunikacionih lanaca medu kon-
zumentima i gledaocima izvesnog medija. Dirigovano
posedovanje predmeta vodi desolidarizaciji i deisto-
rizaciji pojedinca. Proizvodi daju individualizovanim
pojedincima privid statusa, fi¢nog izbora, posedovanja
stila i ukusa; u stvari, oni su kodirani, oni vrie kolek-
tivno pot¢injavanje ne stvaraju¢i medu njima nikakvu
kolektivnu solidarnost.

Proizvodnja tako stvara svoje vreme, svoja pravila ko-
munikacije i razmene koji se sve viSe pribliZavaju mo-
delu koda. Mediji oblikuju svoju virtuelnu realnost,
istovremeno sa odvijanjem realnih dogadaja koji, mada
proti¢u istovremeno sa medijskim "hepeninzima" i "ve-
stima" vi§e ne uspevaju da im pariraju. Reprezentativni
sistemi, koji se proizvode u ovoj epohi, otvoreno se
pokazuju kao aparati moci, dijagrami koji strukturiSu
sile u polju modi. Svakodnevno se suoavamo sa sna-
gom tog procesa, te utoliko raste i Zelja da im se odu-
premo.

Na ovoj osi otpora upisuju se tekstovi Dejana Srete-
noviéa i Gorana Goci¢a. Camel filters, Camel lights
nas upozorava na konstrukciju imaginarne slike o bez-
vremenom, u prirodu utonulom, a ipak kulturnim tra-
dicijama bogatom Orijentu, koji "dovoljno hrabrim"
turistima nudi na Zapadu nepoznata, nezamisliva i
prefinjena ¢ulna uZivanja dostupna samo onima koji
su oslobodeni okova zapadne civilizacije i sposobni da
shvate duh pustinje, rudevina i spomenika kao meto-
nimijske adverising-figure, koje menjaju i pokoravaju
Orijent nakon njegove stvarne, vojne i polititke kolo-
nizacije. "Lutajuce stado" ovih novih kolonizatora na-
stanjuje predele koje posvecuje svojim "kolonijalnim
Zeljama", fantazijama, snovima i predrasudama koje
je zapadni apstraktni, formalni razum proterao iz sva-
kodnevnog Zivota Evropljanina. Kroz turisti¢ke aran-
Zmane i trke kroz pustinju, safarije, oZivljavaju se
fantazmi o borbi, osvajanju, odlasku "s onu stranu
dobra i zla", koji sada ispunjavaju udzbenike istorije.
Turista je prerusen osvajal — on ¢uva svoju distancu
u odnosu na Drugo, koje je, navodno, dosao da iskusi.
On ne govori sa domorocima, ne dozvoljava da ga
preplavi njihov jezik; njegov pogled ih okamenjuje,
pretvara u tipi¢ne figure "Orijentalaca”, koji se zajedno
sa arhitekturom i florom stapaju u izma$tani pejzaZz
kojeg turista uvek ofekuje. Odatle, i sami stanovnici
zemalja Bliskog istoka, koji su izloZeni najezdi po-
setilaca, nastoje da lice na predstavu koju Evropljani
0 njima imaju, stvaraju suvenire koje Evropljane treba
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da uvere kako su sva njihova predubedenja istinita, i
tako ih ponovo privuku, omadijaju njihovim vlastitim
iluzijama. "Strukturalno nadimanje" turistickog diskur-
sa — preuzimanje "skandaloznih" elemenata koji ne
pripadaju prikazanoj strukturi, predstavljaju "dopunu”
koja reklamno i turisticko osvajanje upotpunjava — pa
tako, "orijentalne” slike osvajaju privatnost, kao slike
harema i odaliski, a "premestanje" piramida i kamila
u Tursku iskazuje stvaran prezir prema Orijentalcima
(naznacujuci da su imaginarnom Evropljaninu sve bli-
skoistotne zemlje iste, indiferentne) i Zelju da se ceo
region pokori vlastitim interesima. Tako se orijentali-
zam, kao grana nauke, strogo odvaja od orijentalizma
kao virtuelne, marketinske reprezentacije Orijenta, na-
stale u 19. veku, nastale zbog povecanja kontakata s
narodima i kulturama tog regiona.

Tekst Gorana Goci¢a Qkupacija u 26 slika dokso-
grafski prati razvoj popularnih predstava o Srbima,
Jugoslaviji i Bosni u zapadnom f{ilmu, i pruZa nam
obilan materijal o tome kako je na$a zemlja u nepunih
sto godina kolonizovana imaginarnim predstavama sli-
¢nim onima koje se vezuju za Orijent. Sve predmo-
derne fantazme o patrijarhalnoj obi¢ajnosti, poStova-
nju starih viteSkih obiCaja, verskoj netrpeljivosti, suje-
verju, spletkaStvu, vlastohleplju i neukosti koncentrisu
se na zemlje "Dejtonlenda”. Jugoslavija u razgovorima
filmskih junaka postaje opSte mesto, simbol vekovnih
neredivih sukoba, podela i ratova, tehnoloski zaostala
zemlja, kojoj pazZnju treba da poklone sve "dobre ev-
ropske dude", humanitarni radnici i ljudi od savesti.
Ljudi koji tamo obitavaju su brutaini, iracionalni i
podmukli gotovo kao Spanski konkvistadori, pa zaslu-
Zuju temeljno prosvedivanje. Posle raspada komuni-
zma, Zapad je bio fasciniran novim istonoevropskim
demokratijama kao svojim ego-idealima. Slu¢aj bivse
Jugoslavije pokriva fantazme "s onu stranu principa
zadovoljstva”, izvesnu destruktivnu nostalgiju, razo&a-
ranje kolektivnim vrednostima, racionalnom sekula-
rizacijon). Provale totalitarizma spaSavaju demokratiju
od kolapsa njenih vrednosti. Snaga otpora ovom ko-
lapsu vidi se u pogledu Zapadnjaka fasciniranih zlom
i razaranjem, prikovanom za Zeljenu, traumati¢nu
Stvar - pcjzaZ ruevina demokratije, uni§tene u bez-
umnom ratu za krv, tlo i veru.

Stav jugoslovenskih intelektualaca moZda ne moZe
mnogo da promeni ovakvu percepciju balkanske krize
u najsirim slojevima, ali to umetnike ne oslobada za-
datka da sami kriti¢ki progovore o diskursima koji su
potpomagali stavljanje ratne masine u pogon, i tako
"ne dozvole da nacija ima problem u glavi". Preuzi-
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maju¢i deo tog posla, Branislava Andelkovi¢ piSe o
popularnim diskursima rata, fokusiraju¢i se na spe-
cifinu strukturu filma Srdana Dragojevi¢a "Lepa sela
lepo gore". Zasnivajudi svoj rad na teorijama slike,
identiteta i lakanovskoj psihoanalizi, ona pokazuje ka-
ko ovaj komercijalno uspelan film koji predstavlja
jedinstvenu vizuelnu reprezentaciju poputarnih diskur-
sa rata, poziva na analiticko iS¢itavanje koje bi pred-
stavljalo demistifikaciju njihovog "Zargona autenti¢no-
sti". Popularni format filma i zavodljivost ratnih tema
mogu da odvuku gledaoca od ovako strogog pristupa,
i odvedu ga u izvesno "pravolinijsko" razumevanje;
medutim, reditelj se ironi¢nim distanciranjem i1 promis-
ljanjem pojedina¢nih scena, koje se samo naizgled mo-
gu povezivati arbitrarno, brani od takvog Citanja, spre-
Cava prebrzu identifikaciju s junacima filma (mada je
se ne odrife — i tako dopusta gledaocu da kroz delo-
vanje aktera otkrije svoje vlastite zablude) i ostavija
recipijentima da sami, uprkos sebi, izvuku poruke koje
bi, moZda, indignirano odbijali pre ulaska u salu. Iz-
dvojivii naslov i osam karakteristiCnih scena za po-
sebnu strukturalnu analizu, Branislava Andelkovié
ukazuje na neuralgiéne tacke "normalnog", cini¢kog
uma, grotesknost same normalnosti svake kulture, iz-
vla¢i vanvremenske poente filma, kao $to su: zado-
voljstvo u unidtavanju kao ¢inu mo¢i koji akteru donosi
makar estetsko zadovoljstvo; latentna homoseksual-
nost patrijarhalnih drustava koja vodi u kriminal, per-
verziju i terorizam; nepoStovanje tudeg nadina uZiva-
nja; rat Ciji cilj nije osvajanje teritorija, veé prisvajanje
elemenata sa zajedniCkog kulturnog prostora; mrZnja
prema telu; paranoino posmatranje drugih; potreba
za publicitetom i predstavama (vlastitog) tela, ma ko-
liko one bile iskrivljene (kao u medijima i TV-Dnev-
niku); potreba da se pokaZe mo¢ nad drugima, makar
pri tome kopirali i obrasce nasilja koje je vr¥eno nad
nama; besmislenost rata u kojem nema heroja i u
kojem tek priseéanje na prethodne ratove moZe da
dotara sliku heroizma.

Gledajudi film, mi ne verujemo do kraja u "realnost"
onoga 3to se prikazuje, kao $to ne verujemo u ozbilj-
nost onoga ko najavljuje da ¢ée izvrditi ne3to nemo-
ralno; krhka simbolitka ravnoteZa funkcioniSe upravo
zato $to dvojica glavnih protagonista nikada nisu u
potpunosti prihvatili druStvenu logiku po kojoj izmedu
njih ne bi trebalo da postoji nidta zajedni¢ko, nikakav
geteovski "izbor po srodnosti”, ve¢ samo podela po
prihvatanju naCina na koji izvesna nacija strukturide
svoje uZivanje. Autorka teksta nam pokazuje kako se
tehnikom fle3beka u filmu ponovo ispisuju vizuelni
oznaciteljski tragovi, garanti kontinuiteta subjekta, koji
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njihovom revitalizacijom ometa nametnutu nacionalnu

identifikaciju i ostaje u poretku simboli¢kog. Provala

Realnog, "onoga §to subjekt samo misli da vidi", na

filmu (i u secanju) ostaje iskidan, kao izolovan ozna-

gitelj — koji je u filmovima (pa i u ovom) najcesce au-
ditivan.

Lidija Merenik odbija da se neposredno suoti s pita-
njima o moguéim odnosima pop kulture i rata. U
tekstu Radtkalna ikonicka reduplikacija, ona pokulava
da implicitno odgovori na takva pitanja preciznim od-
redivanjem tipa stvaraoca koji toj kulturi zaista pri-
pada. Pokazuje se da je tip otklona koji umetnik odr-
Zava prema popularnim temama i diskursima, njegovo
samopozicioniranje i odredivanje statusa artefakta,
konstitutivan za pop kulturu. Citaocu bivaju pred-
stavljena tri primera statusa umetnika i izloZenih art-
efakata; iz njih se izvodi zakljucak da je poloZaj ume-
tnosti kao izdvojene delatnosti u drudtvu odreden kao
nuzna podvala koja gledaoca iznenaduje (ili mu do-
saduje), ali mu nikako ne pridikuje, ¢ak i kad za
predmet uzme nesto toliko provokativno kao oruzje.
Umetnik je u ovoj savremenoj varijanti cinik koji glumi
umetnika. Ukoliko i pristaje na status umetnika, on
¢e svojim artefaktima dovesti u pitanje upravo one
vrednosti koje je veli¢ala tradicionalna umetnost, sme-
Stajuci ih na nivo metaforic¢ke plitkosti i pokazujuci
nam publicitet straha.

Tekstovi Marine Marti¢ i Alekseja Monroa bave se
problemima stvaranja imagea — slike o sebi, koju ume-
tnici 3alju svojim recipijentima. Marina Marti¢ se vide
zadrZava na tezi da se popularnost odrzava konfor-
mizmom, pristajanjem na uslove koje diktira trziSte.
Analiziraju¢i harizmu foto modela, ona prihvata tezu
Kamile Palja (Camille Paglia) da su lepota i glamur
proizvodi smisljenog udaljavanja izgleda tela od njego-
vog prirodnog izgleda, redukcijom koja vodi do ob-
likovanja lika androgina. Hermafroditska tela mane-
kenki mogu da nose najrazliCitije glave-prototipove
odredenih tipova Zenske lepote, ali ta tela nisu izmenila
svoje osnovne oblike jo§ od doba starog Egipta. Ma-
nekenke su savr$eni simulakrumi savrdenih Zena, Bod-
rijarovi "fatalni objekti”. "Njihova" tela su podvrgnuta
strogoj disciplini i nikada nisu dovoljno vitka, &vrsta
(karakteristi®tno je da ova moda 3iri anoreksiju; ano-
rektiCarka uvek smatra da na njoj jo§ ima suviSnog
volumena — bila to masnoc¢a, misici ili kosti). U potrazi
za savrienstvom, slavne glumice i modeli podvrgavaju
se beskrajnom nizu plasticnih operacija (uklanjajudi
¢ak i rebra koja naruavaju duZinu i vitkost struka).
Uzalud lekari opominju na Stetne posledice izglad-
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njivanja radi postovanja modnog trenda. Cilj je stva-
ranje neplodne, nezainteresovane, hladno savriene fi-
gure, idola sa Kikladskih ostrva. Takva Zena viSe i nije
Zena — ona je toliko androgina, gotovo pretvorena u
mugskarca, i moZe da koristi "uniseks" parfeme i odecu.
Njena seksualnost je rastvorena u "dirigovanom nar-
cizmu" (Bodrijar). Naravno, ona upraznjava samo Cist,
siguran seks. Bez obzira koliko je blizu, ona je uvek
na distanci, izdvojena, izolovana, neutralizovana. Nju
viSe niko ne kontroli§e, ona je podvrgnuta najstrozoj
samokontroli, najstrozoj vladavini ratia, odgovorna za
svaki svoj potez, odgovorna i za partnera: prezervativ
u njenoj tadni govori 0 stepenu njenog pristajanja na
pot¢injenost idealima drustva koje se ofajnicki brani
od svega $to nije odredeno kddom. Kona¢no, ona je
prihvatila stereotip lepote svih mizoginih druStava: an-
droginost, samodovoljnost, savrienstvo bica kojem nije
potreban Drugi. On se otelovljuje u egipatskim por-
tretima kraljeva i kraljica, koji su toliko stereotipni i
sliéni da su i viSe nego brat i sestra (uostalom, nad
"njom" je izvriena kliteridektomija, koja se u Egiptu
i sada praktikuje; najviSe zastraSuje nacin na koji drugi
uZiva, stoga traumati¢nu Stvar, izvor tudeg uZivanja
treba obavezno ukloniti); likovima lepih grékih efeba
koji nikada nece odrasti, Artemida i Atena, Amazonki
koje Zrtvuju svoje grudi da bi bolje napinjale luk,
ostaju vetite device ili su u potpunosti "kéeri svojih
oCeva'", ratnice koje sebi ne mogu da dopuste niSta
Sto bi izoblitilo njihovu savrieno dostojanstvenu fizio-
nomiju — pa makar to bila i umetnost (Atena kaZnjava
Marsijasa kada se pokaZe da njena fizionomija, izo-
blicna prilikom sviranja flaute, izgleda sme3no) i re-
nesanse i feminiziranih svetaca i mudenika, Japanki
Cija nacionalna nonja favorizuje valjkastu siluetu, zbog
Ccga se grudi steZu i prikrivaju, a struk obmotava
pojasom koji njegov obim izjednacuje sa Sirinom bo-
kova. Zena treba da bude maskulinizovana, ali ne sme
da poseduje maskuline atribute. Jo§ od najranijeg doba
poznata su sredstva za depilaciju; maju$na noga nije
bila idcal samo za Kineskinju iz visih klasa, ve¢ i za
evropsku Zenu (lepe ruke su, isto tako morale da budu
male — svi falusoidni elementi morali su nestati sa
Zenske siluete). SavrSenstvo se za kulturu sadrZi u
transcendenciji polnosti. SavrSeno Zenstven, na kraju,
mozZe biti jedino muskarac, kao u Almodovarovom
filmu "Visoke potpetice”; travestit je savrSena simu-
lacija savrSene Zene. U tom smislu, supermodel pod-
seca jo§ samo na geometrijski objekat, ekvivalent raz-
: mene, lakanovski Falus.

Postavsi slitne transcendentalnom oznacitelju, one su
savrSeno zamenljive; u funkciji trZiSta, usvajaju sasvim
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"muske" nadine rezonovanja, i naplacuju svoje pojav-
liivanje po taéno odredenoj tarifi. Da bi fantasticno
zaradivale, dovoljno je da postoje, i svojim izgledom
otelotvore ideal samokontrole, zdravija i lepote. Super-
modeli ne treba da izazivaju Zelju nego strahoposto-
vanje i divljenje. Ovi androidi, zarobljeni u idiosinkra-
ticnom svetu dijalektike prosvetiteljstva kao dijalektikc
ovladavanja, majesteti¢ni su i dominirajudi.

Na kraju 19. veka leZi u okretanju od svega 3to je
definisano, "prirodno”, samorazumljivo. Androgin po-
staje zanimljiv §to ga nije mogiuce klasifikovati. U
doba klasicizma, sve do kraja 19. veka, cenjene su
osobine koje pridonose performativnosti pojedinca u
ekonomskim aktivnostima. Osecanja i telesna krhkost
postaju znak udaljavanja od sveta u puku subjektivnost
koja je nemoralna, utoliko $to su rad, Stedljivost i
sposobnost za sticanje bogatstva postali dokazi jedne
nove pobozZnosti. Prerafaelitska pobuna protiv kapita-
listickih vrednosti izumeva produhovljene figure koje
mogu da se krecu linijama neiskazivog, koje pokazuju
i neizrecivost svoje Zelje. Danas, androginost je ustu-
pak jednoj logici odvracanja od inkompatibilnog. Pita-
nje je da li je i autorka teksta toliko zaslepljena njiho-
vom harizmom da ne primecuje kako je izbor najpo-
pularnijih modela arbitraran, uslovljen dominantnim
drudtvenim mitom. Vec je i podela lepote 7ena prema
"tipovima" proizvod jedne logike ujednacavanja koja
teZi da ncsvodive razlike kvaliteta, sve posebnosti je-
dinke, apstrahuje i svede na niz "katcgorija"svu in-
dividualnu lepotu i draz na odlike nekoliko "kate-
gorija"? Ne zaboravimo da je odskora u prodaji serija
Barbi-lutaka, iste visine i oblika, kod kojih samo boja
kose, nijansa tena, par stereotipnih crta lica i "ori-
ginalni" nacionalni kostimi govore da pred sobom ima-
mo "japansku", "indijsku", "polineZansku" lepoticu; iz
njihovih formi, dedukuje se "prototipska lepota” po-
jedinih modela, u skladu s tim plasti¢nim klieima bi-
raju se nove harizmati¢ne dame.

Aleksej Monro daleko opreznije prilazi tcmi odre-
divanja imena grupc kao prvog gesta u plasiranju
koncepta njenog defovanja. On pokazuje da muzicki
Zanr (tehno, pop, rok, hevi...) pribliZno odreduju kakvo
ime grupa sme da nosi. Uzimajudi agresivno, uvredljivo
ime, bogato za mnoge ncugodnim konolacijama, gru-
pa skrcce paZnju na sebe — ali tek svojim muzickim
izrazom i tekstovima pcsama dokazuje da je zaista
"opasna”, sposobna da stupi u polemiku sa nosiocima
vrednosti drutva kojem pripada.

Branislav Dimitrijevi¢ ispituje prodor "nepopularnog"
i odbojnog, koji su postali glavne teme radova bri-
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tanskih likovnih umetnika, i na nizu primera pokazuje
njihovu "estetiku ncautoritarnog i neodlucujuceg zna-
¢enja” , koja otvara put za prikazivanje onoga sa ¢im
se pop, kao "beskonfliktna umetnost reklame za mase",
naizgled uop3te ne moze pomiriti. Nagon smrti, homo-
seksualnost, paranoitni strahovi — sindrom otmice od
strane vanzemaljaca — proizveden zahvaljujuci moti-
vima iz masovne kulture; reminiscencije na naci-kunst,
sleng i uli¢no nasilje, pornografija i mizoginija... nalaze
mesta u radovima otkupljivanim od strane prestiZnih
muzeja savremene umetnosti ili uvrd¢enim u kolekcije
magnata kao 3to je Carls Sa¢i. Popularna umetnost
vie ne traZi samo zadovoljstvo (plaisir), koje obez-
beduju lepi, Cisti, dobro dizajnirani, fabri¢ki precizno
izvedeni objekti; ona teZi ka uZivanju (jouissance),
uvek povezanim S prisustvom neprijatnog, -stra¥nog,
lakanovskog Realnog, unutar kojeg nije smesten samo
nagon smrti, veé i sve pulzije tela obuhvacene pra-
poletnim potiskivanjem. Povlai¢eno mesto ulaska u
realno je objekt a, fantazam — objeks, ono §to se opire
simbolizaciji, istovremeno izaziva Zelju i osecanje da
je zadovoljstvo nepotpuno, da mu nesto nedostaje —
$to izaziva nezadovoljstvo. To tera Zelju dalje, ka dru-
gim objektima, izaziva viSak — uZivanje (u "perverznim"
sadrzajima Realnog), koje je "normalnom" subjektu
nepodnosljivo. U novom izboru sadrZaja artefakata
vidi se sudtinski, i, s obzirom na strukturu kretanja
‘Zelje, nuZni zaokret u odnosu na prvobitne pop-art
tendencije, izraZzene reima Roberta Indijane, jednog
od njegovih rodonacelnika: " (Pop-art) je nagli povra-
tak Ocu nakon petnaestogodiSnjcg apstraktnog istra-
zivanja Materice...On je Americ¢ki san, optimistitan,
velikoduSan i naivan..." (kod Lakana, objekt a je "prva
slika koja treba da popuni pukotinu nastalu sepa-
racijom od majke"; uvodenjem objekta a kao povias-
¢enog ulaza u Realno, umetnost se ponovo vraca "is-
traZivanju Materice", ili, preciznije, momentima koji
ulaze u obim onoga Sto Kristeva naziva "semiotitko”.
Britanski umetnici kao 3to su braéa Cepmen (Chap-
man), Demijen Herst (Damien Hirst), Sara Lukas
(Sarah Lucas), Gejvin Turk (Gavin Turk), uspevaju
da prikazu ove sadrZaje transgresijom znakova "popu-
larnog” — njihovim kalemljenjem u neocekivanim kon-
tekstima, umnoZavanjem, cepanjem oznacitelja i stva-
ranjem novih celina iz fragmenata. Tako sc dobijaju
radovi koji po izrazajnoj snazi dostiZu i prestiZu stara
remek-dela elitne kulture. Zahvaljujuéi popularnosti
jednog tipa vizuelnih simbola, vizuelnost dostupna po-
pularnom ukusu se proSiruje, povecava se njeno polje
znacenja, tako da stvaraoci koji svoja dela oblikuju u
ovom registru mogu da za svoju promociju koriste i
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kanale koji su nekada bili dostupni samo stvaraocima
"elitne kulture". Rusi se tradicionalna barijera izmedu
"slobodne" (elitne) i "najamne” (popularne) umetnosti.
Kvalitet dela, artikulacija njegove poruke postaje pre-
sudan faktor u rangiranju pojedinih artefakata, a ume-
tniku i recipijentu se vracaju prava na autonomno
tumacenje i kriticki odnos. Pri tome izgleda kao da je
tumacenje gledaoca kreativnije od umetnikovog.

Tekst NebojSe Vilica Rethinking popism bavi se inter-
akcijama "popularne" i "elitne" umetnosti, pokazujudi
kako popularna umetnost nc mozZe da se promillja
kao odvojen entitet, bez uslovljenosti iskustvima Mo-
derne. i nudi hipoteze o fazama njihove uzajamne
artikulacije. U prvoj hipotezi autor ispituje put od
kvalitetne reklame, oplemenjene uticajem umetnic¢kog
oblikovanja koja zavr§ava u dizajnu. Umetnost zatim
moZe preuzeti jezik popularnog, transformisati ga u
vlastite koddove, stvarajudi tako dela koja se otvoreno
pokazuju kao umetniCka roba. Kada se takvi artefakti
ponovo vrate u podrudje reklame, umetnitko delo je
samo citirano, ono istinski postaje roba, gubedi u pot-
punosti specifitnu autonomiju, stapa se s reklamom i
postaje feti§. Druga Viliceva razvojna hipoteza polazi
od modernisti¢kih eksperimentisanja s predmetima ko-
ji se masovno proizvode za svakodnevnu upotrebu u
izradi kolaza. Tada popularno ulazi u umetnost poka-
zujudi da je ona tek nesavriena iluzija. Elitizam um-
ctnosti se pokazuje kao besmislica, podto se i samo
postojanje umetnosti dovodi u pitanje. Oni koji jo§
nisu odustali od pojma umetnosti redefinidu stavove
o njenoj produkciji i protagonistima, polaze od bilo
koje slike da bi iz nje izvukli imaginarno i od nje stvorli
gist vizuelni proizvod koji je izgubio svako prirodno
znacenje i zablistao u praznom, vestatkom sjaju. Tim
gestom se konstatuje stanje kulture i drudtva. Sledeca
faza popularne umetnosti iskazuje novine upravo u
tom segmentu — unosi se primesa angazovanosti, koja
ipak nece biti plakatna i ideolo3ki optereéena. Pop-art
ikonografija ostaje, ali sc materijal i tekstura dela me-
njaju, tako da recipijent moZe povezati popularno s
represivnim, a savrienstvo "drudtva blagostanja” s ka-
lupljenjem mi8ljenja u sheme koje nameée robna pro-
izvodnja. Kada bi insistirali na odredenju ovog tipa
umetnosti, mogli bo reci da je to Dis-pop-artism. Um-
etnosti je vracena njena &ast, recipijentima sloboda da
shvate 3ta se ispred njih nalazi bez traZenja etikete s
imenom dela, i mnogo viSe — moguénost da shvate
Sta je umetnik Zeleo da izrazi svojim delom.

Birajudi za lajtmotiv svog teksta film Vudija Alena
Zelig, Ceki€ je, na tragu Fukoovih i Delezovih ideja,
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interpretirao jedan dispozitiv popularne umetnosti, iz-
neo svoj stav o jedinoj uspe¥noj strategiji koju popu-
larna umetnost moZe usvojiti. Vizuelna ekonomija
Bentamovog panoptikona — maine za nadziranje, sa
specificnim opti¢kim, svetlosnim i prostornim urede-
njem, karakteristicna je za savremenu epohu. Pan-
optikon, konstruisan pre svega za bolpice, zatvore |
vaspitne institucije, predstavlja dijagram mehanizma
mo¢i, koji povladéenu ulogu daje posmatracima-nad-
zirateljima. Prihvataju¢i (popularni) jezik, mi se upi-
sujemo u sliku panoptickog dijagrama, aktuelnom do-
gadanju istovremeno dodajemo i vremensku dimen-
ziju, cepajudi stvarnost na aktuelnu i virtuelnu. Nad-
zirani "menjaju mesto": nadziru bive nadziratelje, sti-
¢u mogucnost da uspostave nove odnose sila i umesto
nckadadnjih suverena, svojim prisustvom daju prostoru
smisao. MaSine su stvaraoci totalne iluzije modernog
sveta. Umetnost treba da joj se suprotstavi jo§ total-
nijom iluzijom, koja ¢e, naravno, izgledati tako savr-
Seno kao da je proizvela maSina, a ne Covek. To je
moguce ostvariti jedino usvajanjem jezika masinski
proizvedene, popularne umetnosti. Umetnik, kao dis-
pop-artista, kameleon, moZe da se svojim produktom
upiSe u dijagram sila tako da svako buduce struk-
turiranje sila u dijagramu zavisi od njegovog produkta
kao modela koji treba oboZavati, apsorbovati, parodi-
rati i — prevazici.

P.S.

Opisane promenc sadrZaja pop-arta smo, u stvari, mo-
gli o¢ekivati ve¢ nakon 3. juna 1968, kada je, nakon
pisanja SCUM Manifesta, Valerija Solanas pucala na
Endija Vorhola. Tim violentnim upisivanjem u prostor
Workshopa ona je zapravo Zelela da nade izlaz iz
mehanizovanog, falogocentritnog sveta pop-arta. Je-
dino 3to ona tada nije shvatala Cinjenicu koju dana$nji
umetnici smatraju samorazumljivom — skulptura ubija
mnogo efikasnije od pravog pistolja.
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