
POP KAO 
I 1  PRlMORDl JALNA 

LAZ" 
Pop vision, Zbornik radova sa simpozijuma 

"Vizuelnost popularnog i popularnost 
vizuelnog", Priredio Branislav DimitrijeviC, 

Umetnitka radionica "Aurora", VrSac, 
Fond za otvoreno druStvo - Centar za 

savremenu umetnost, Beograd 1996. 

Sve kulturalistitke, kulturno-istorijske analize polaze 
od naivne pretpostavke da duboko u naSem nesves- 
nom postoji jedna tista istina o Coveku koju tck ume- 
tnost moie izneti na videlo. Nasuprot njima, mogli 
bismo reCi da je prirodno ljudsko stanje lai. Sav napor 
koji kritika ulaie tini samo da se ~luzije usavrSe. Otvo- 
reno izlaganje privida pogledu ne doprinosi razotkri- 
vanju, veC dodatnom uiivanju pri cepanju subjekta, 
pomaie otkriCu njegove potajne ielje da stane na 
mesto Gospodara, onog mratnog uzurpatora koji mu, 
prema strukturalnim pravilima, podaruje zadovoljstvo 
pomeSano s poniienjem, oliteno u naredbi da se uiiva. 
Kako je mesto Gospodara joS uvek prazno, simbolitko, 
umetnitko delovanje podseCa na pokuSaj da se stigne 
do granice vidljivog, horizonta koji nam neizbeino iz- 

mite. 

Ilteli mi to ili ne, moramo priznati da razvoj pro- . . 

izvodrlje podiie koeficijent estetskog kvaliteta proizvo- 
da i reklama, doprinosi unoSenju elemenata "visoke 
kulture" i dosezanju problema koje je ona postavila. 
Stoga u razvoju popularnog vizuelnog izraza ne moie- 



mo gledati samo "banalizaciju"; strategije pop-arta teie 
upravo tome da subverzivne sadriaje uEine "vidljivim" 
za sloj recipijenata i potencijalnih stvaralaca koji ume- 
tnosti prilaze "neposredno", ne referirajuti na iskustva 
avangarde dvadesetog veka ili modernizma uopSte. 
Popularna umetnost, sa svojim tehniEkim moguCno- 
stima i "samorazumljivim" znakovima podstik mlade 
da iskaiu svoje strahove, ielje i ideje. Za razliku od 
masovne ili komercijalne kulture, koja podrazumeva 
neselektivno i nekrititko konzumiranje trivijalnog, Eime 
ona doduSe priprema osnovni aparat za videnje jedne 
tehnoloSki kolonizovane, komercijalizovane stvarnosti, 
pop la~ltura predstavlja upravo ovaj modernizatorski 
segment koji uvodi nove tehnike u tumaknja naSeg 
svakodnevnog iskustva. Produkcija pop-art umetnika 
oblikuje se upravo kao apstraktna maSinerija koja u t i h  
na odnose motilznanja, delujuCi kao mesto za sub- 
vertiranje k8da. Oni oblikuju nove tipove podrivaEkih 
virtuelnih stvarnosti, koji vremenski koincidiraju sa 
proizvodnjama virtuelnih stvarnosti u mas-medijima 
pod kontrolom finansijskih magnata, i prisiljavaju ih 

na inovacije i samoironiEne gestove. 

IJpravo zato, o popularnoj umetnosti se ne moie 
govoriti iman nje, s povlaSCenog polofaja "Eistih es- 
tetskih sudova refleksivnog ukusa". Time samo potpi- 
rujemo iluziju da je majstorima "visoke urnetnosti" 
kanone predstavljanja zaista "diktirala priroda" (Sto bi 
predstavljalo fleksiju physis u samoj sebi, njenu sa- 
morefleksiju u umetniEkom delu), da su bili plaCeni 
od "gospoda Boga", a ne od mecena, vladara i moC- 
nika, malih bogova svoje epohe. Umetnost i znaEenja 
umetnitkog dela danas su "posed" daleko veteg broja 
Ijudi; njihovo miSljenje proieto je komercijalnim ste- 
reotipima-osnovama percepcije i fetiSima svih epoha, 
koji se, zahvaljujuCi "ideologiji izdajnika" naSeg vre- 
mena razlaiu, diseminujuei druge znake. Kada bi neko 
puristitki nastojao da oEisti svoj idiom od njih, njegov 
svet bi se ispraznio, i oni momenti koji su proterani 
kao "niski" i "kikrski" postali bi njegova najznahjnija 

tajna koja bi mimoilazila sve instance cenzure. 

PolazeCi od ove generacijske, iskustvene i komunika- 
tivno-prosvetiteljske dimenzije, u VrScu je, povodom 
Drugog jugoslovenskog likovnog bijenala mladih, u 
julu 1996. odrian simpozijum pod naslovom "Vizuel- 
nost popularnog i popularnost vizuelnog", u organiza- 
ciji Branislava DimitrijeviCa, koordinatora programa 
Centra za savremenu umetnost Fonda za otvoreno 
druStvo u Beogradu. U ielji da se javnost upozna sa 
promiSljanjima utesnika, izdat je i zbornik tekstova 
utesnika simpozijuma (naialost, bez zapisa diskusije 



utesnika, koja je za vreme skupa vodena). Lista utes- 
nika - mladih teoretihra savremene umetnosti, bila 
je impozantna i predstavljala je pranciju aktuelnosti 
priloga. Oni titaocu istovremeno nude vodit kroz isto- 
riju fenomena od njegovih potetaka do njegovih naj- 
aktuelnijih izraza na britamdcoj sceni devedesetih. Zna- 
tajno je Sto su utesnici kroz svoje tekstove pokazali 
duboku srodnost pop kulture i teorijskih maSina post- 
strukturalistitke lingvistike, psihoanalize i filozofije; nji- 
hove prakse su neodvojive, razotkrivaju iste dominant- 
ne skopitke re-iime i modele vizuelne kolonizacije, 
otvarajuti mogucnost za stvaranje realnosti koja Ce 
izmaci vetitom vratanju traumatitne proSlosti i sadas- 

njosti. 

U toj perspektivi, izbegnuta je povrSna osuda masovne 
kulture i njenih sadriaja u celini. Kroz tu praksu, lome 
se kliSei "reklame", ulazi se u slobodno ehperimen- 
tisanje opStepoznatim elementima, odgonetaju se nji- 
hova prikrivena znatenja, zaboravljene konotacije, i 
prekoratuju granice koje namede normativna kultura. 
Bez pretenzije da stvori bilo kakvu koherentnu ideo- 
logiju, popularna umetnost vnda Sirim slojevima kon- 
zumenata pravo da postave pitanja koja se titu repre- 
sivnosti "driave blagostanja" i drudtveno prihvatenih 

moralnih normi. 

Sudbina svake tellnike je da natini svet joS iluzornijim 
nego Sto je nekada bio. DruStvene potrebe se ne 
proizvode jedna po jedna, ved se proizvode kao kon- 
zumativna snaga unutar proizvodnih snaga. Proizvodni 
poreclak ne kolonizuje poredak uiivanja, vet ga re- 
organizuje u sistem proizvodnih snaga. Potrebe i po- 
troSnja su zapravo organizovano Sirenje proinvdnih 
snrrga. Predmeti potroSatkog druStva tako grade poljc 
konotacija, vise ne odgovaraju nekoj odredenoj funkci- 
ji ili ljudskoj potrebi; oni predstavljaju polje znatenja 
podruStvljene logike ielje. Svet predmeta je svet jedne 
"generalizovane histerije" u kojoj se, umesto od jednog 
do d r u g g  telesnog organa, "simptorn" p m e r a  od jednog 
do drugog predmeta isimbola. Potreba u savremenom 
druStvu postaje potreba za izvesnim "smislom" i kao 
takva, nikada se ne moie ni zadovoljiti, ni definisati. 

S~stematsko i organizovano priutavanje na potroSnju 
je, u naSem veku, ekvivalent i produietak priubvanja 
seoskog stanovniStva na industrijski rad tokom proSlog 
veka. U sistemu vise nema mesta za sitne StediSe i 
anarhitne potroSaEe: isti sistem je socijalizovao mase 
prvo kao proizvodatke, a zatim kao potroSatke snage, 

on nastoji da ih reprodukuje i kontroliSe. 



PotroSnja je orkestrirana kao diskurs o samoj sebi, i 
zadovoljava se u minimalnoj razmeni; stoga nema po- 
trebe za stvaranje komunikacionih lanaca medu kon- 
zumentima i gledaocima imesnog medija. Dirigovano 
posedovanje predmeta vodi desolidarizaciji i deisto- 
rizaciji pojed~nca. Proizvodi daju individualizovanim 
pojedincima privid statusa, IiEnog izbora, posedovanja 
stila i ukusa; u stvari, oni su kodirani, oni vrSe kolek- 
tivno pottinjavanje ne stvarajuCi medu njima nikakvu 

kolektivnu solidarnost. 

Proizvodnja tako stvara svoje vreme, svoja pravila ko- 
munikacije i razmene koji se sve vise pribliiavaju mo- 
delu k6da. Mediji oblikuju svoju virtuelnu realnost, 
istovremeno sa odvijanjem realnih dogadaja koji, madn 
protiEu istovremeno sa medijskim "hepeninzima" i "ve- 
stima" vise ne uspevaju da im pariraju. Reprezentativni 
sistemi, koji se proiwode u ovoj epohi, otvoreno se 
pokazuju kao aparati moCi, dijagrami koji strukturiSu 
sile u polju moCi. Svakodnevno se suoEavamo sa sna- 
gom tog procesa, te utoliko raste i ielja da im se odu- 

prerno. 

Na ovoj osi otpora upisuju se tekstovi Dejana Srete- 
novida i Gorana GociCa. G m e l  filters, Cnrnel 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 Zipadu nepoznata, nezamisliva i 
prefinjena Eulna uiivanja dostupna samo onima koji 
su oslobodeni okova zapadne civilizacije i sposobni da 
shvate duh pustinje, ruSevina i spornenika kao meto- 
nimijske ndveri.sing-jigire, koje menjaju i pokoravaju 
Orijent nakon njegove stvarne, vojne i politiEke kolo- 
nizacije. "LutajuCe stado" ovih novih kolonizatora na- 
stanjuje predele koje posveCuje svojim "kolonijalnirn 
ieljama", lantazijama, snovima i predrasudama koje 
je zapadni apstraktni, formalni razum proterao iz sva- 
kodnevnog iivota Evropljanina. Kroz turistiEke aran- 
imane i trke kroz pustinju, safarije, oiivljavaju se 
iantazmi o borbi, osvajanju, odlasku "s onu stranu 
dobra i zla", koji sada ispunjavaju udibenike istorije. 
Turista je preruSen osvajaE - on Euva 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 tipiEne figure "Orijentalaca", koji se zajedno 
sa arhitekturom i florom stapaju u izmaStani pejzaL 
kojeg turista uvek otekujc. Odatle, i sami stanovnici 
zemalja Bliskog istoka, koji su izloieni najezdi po- 
setilaca, nastoje da lice na predstavu koju Evropljani 
o njima imaju, stvaraju suvenire koje Evropljane treba 



da uvere kako su sva njihova predubedenja istinita, i 
tako ih ponovo privuku, ornadijaju njihovin~ vlastitim 
iluzijarna. "Strukturalno nadin~anje" turistitkog diskur- 
sa - preuzimanje "skandaloznih" elemenata koji ne 
pripadaju prikazanoj strukturi, predstavljaju "dopunu" 
koja reklamno i turistitko osvajanje upotpunjava - pa 
tako, "orijentalne" slike osvajaju privatnost, kao slike 
harema i odaliski, a "premeStanjen piramida i karnila 
u Tursku iskazuje stvaran prezir prema Orijentalcirna 
(naznaEujuCi da su imaginarnom Evrop1,janinu sve bli- 
skoistotne zemlje iste, indiferentne) i ielju da se  ceo 
region pokori vlastitim interesima. Tako se  orijentali- 
zam, kao grana nauke, strogo odvaja od orijentalizma 
kao virtuelne, marketinbke reprezentacije Orijenta, na- 
stale u 19. veku, nastale zbog povetanja kontakata s 

narodima i kullurama tog regiona. 

'I'ekst Ciorana Ciocida Othpacija 11 26 slika dokso- 
grafski prati razvoj popularnih predstava o Srbima, 
.Tugoslaviji i Bosni u zapadnom illmu, i pruia narn 
ohilan materijal o tome kako je naSa zen~lja u nepunih 
sto godina kolonizovana imaginarnim predstavama sli- 
tnim onima koje se  vauju za Orijent. Sve predmo- 
derne fantazme o patrijarhalnoj obitajnosti, pobtova- 
nju starih vitebkih obitaja, verskoj netrpeljivosti, suje- 
verju, spletkabtvu, vlastohleplju i ncukosti koncentriSu 
se na zemlje "Dejtonlenda". Jugoslavija u razgovorima 
filmskih junaka postaje opSte mesto, simbol vekovnih 
nerebivih sukoba, podela i ratova, tehnolobki zaostala 
zernija, kojoj painju treba da poklone sve "dobre ev- 
ropske duSe", humanitarni radnici i ljudi od savesti. 
Ljudi koji tamo obitavaju su hrutalni, iracionalni i 
podmukli gotovo kao Spanski konkvistadori, pa zaslu- 
i ~ ~ j u  temeljno prosveCivanje. Posle raspada komuni- 
zma, Zapad je hio fasciniran novim istotnoevropskim 
demokratijama kao svo,jim ego-idealima. Slutaj bivSe 
Jugoslavije pokriva fantazrne "s onu stranu principa 
zadovol,jstva", izvesnu destruktivnu nostalgiju, razota- 
ranje kolcktivnim vrednostima, racionalnom sekula- 
rizacijon~. Provale totalitarizma spabavaju demokratiju 
od kolapsa njcnih vrednosti. Snaga otpora ovom ko- 
lapsu vidi s e  u pogledu Zapadnjaka fasciniranih zlom 
i razaranjem, prikovanom za feljenu, traumatitnu 
Stvar - pcjzai ruSevina demokratijc, uniStene u bez- 

urnnonl ratu za kw, tlo i veru. 

Stav jugoslovcnskih in te lektuala~i  moida ne moie  
mnogo da promeni ovakvu percepciju balkanske krize 
u najSirim slojevima, ali to  umctnike ne oslobada za- 
datka da sami krititki progovore o diskursima koji su 
potpomagali stavljanje ratne maSine u pogon, i tako 
"ne dozvole da nacija inla problem u glavi". Preuzi- 



majuCi deo tog posla, Branislava AndelkoviC piSe o 
popularnim diskursima rata, fokusirajuti se na spe- 
ciiltnu strukturu filma Srdana DragojeviCa "Lepa sela 
lepo gore". ZasnivajuCi svoj rad na teorijama slike, 
idkntiteta i lakanovskoj psihoanalizi, ona pokazuje ka- 
ko ovaj komercijalno uspeSan film koji predstavlja 
jedinstvenu vizuelnu reprezentaciju popularnih diskur- 
sa rata, poziva na analititko iStitavanje koje bi pred- 
stavljalo demistifikaciju njihovog "iargona autentitno- 
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 ironitnim distanciranjem i promis- 
ljanjem pojedinatnih scena, koje se samo naizgled mo- 
gu povezivati arbitrarno, brani od takvog titanja, spre- 
b v a  prebrzu identifikaciju s junacima filma (mada je 
se ne odrite - I tako dopuSta gledaocu da kroz delo- 
vanje aktera otkrije svoje vlastite zablude) i ostavlja 
recipijentima da sami, uprkos sebi, izvuku poruke koje 
bi, mofda, indignirano odbijali pre ulaska u salu. Iz- 
dvojivSi naslov i osam karakteristitnih scena za po- 
sebnu strukturalnu analizu, Branislava AndelkoviC 
ukazuje na neuralgitne tatke "normalnog", cinitkog 
uma, grotesknost same normalnosti svake kulture, iz- 
vlati vanvremenske poente filma, kao Sto su: zado- 
voljstvo u uniStavanju kao tinu moCi koji akteru donosi 
makar estetsko zadovoljstvo; latentna homoseksual- 
nost patrijarhalnih druStava koja vodi u kriminal, per- 
verziju i terorizam; nepoStovanje tudeg natina uiiva- 
nja; rat tiji cilj nije osvajanje teritorija, veC prisvajanje 
elemenata sa zajednitkog kulturnog prostora; mrinja 
prema telu; paranoitno 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 pokaie moC nad drugima, makar 
pri tome kopirali i obrasce nasilja koje je vrSeno nad 
nama; bcsmislenost rala u kojem nema heroja i u 
kojem tek prisetanje na prethodne ratove moie da 

d o b r a  sliku heroizma. 

GledajuCi film, mi ne verujemo do kraja u "realnost" 
onoga Sto se prikazuje, kao Sto ne verujemo u ozbilj- 
nost onoga ko najavljuje da Ce izvrSiti neSto nemo- 
ralno; krhka simbolitka ravnoteia funkcioniSe upravo 
zato Sto dvojica glavnih protagonists nikada nisu u 
potpunosti prihvatili druStvenu logiku po kojoj izmedu 
njih ne bi trebalo da postoji niSta zajednitko, nikakav 
geteovski "izbor po srodnosti", veC samo podela po 
prihvatanju natina na koji izvesna nacija strukturiSe 
svoje uiivanje. Autorka teksta nam pokazuje kako se 
tehnikom fleSbeka u filmu ponovo ispisuju vizuelni 
oznatiteljski tragovi, garanti kontinuiteta subjekta, koji 



njihovom revitalizacijom ometa nametnutu nacionalnu 
identifikaciju i ostaje u poretku simbolitkog. Provala 
Realnog, "onoga Sto subjekt samo misli da vidi", na 
filmu (i u sedanju) ostaje iskidan, kao izolovan ozna- 
titelj - koji je u filmovima (pa i u ovom) najteSde au- 

ditivan. 

Lidija Merenik odbija da se neposredno suoti s pita- 
njima o rnogudim odnosima pop kulture i rata. U 
tekstu Radikalna ikonic'ka redziplikacijn, ona pokuSava 
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- 
iava prema popularnim temama i diskursima, njegovo 
samopozicioniranje i odredivanje statusa artefakta, 
konstitutivan za pop kulturu. Citaocu bivaju pred- 
stavljena tri primera statusa umetnika i izloienih art- 
efakata; iz njih se izvodi zakljufak da je poloiaj ume- 
tnosti kao izdvojene delatnosti u druStvu odreden kao 
nuina podvala koja gledaoca iznenaduje (ili mu do- 
saduje), ali mu nikako ne pridikuje, Cak i kad za 
predmet uzme neSto toliko prc~vokativno kao oruije. 
Umetnik je u ovoj savremenoj varijanti cinik koji glumi 
umetnika. Ukoliko i pristaje na status umetnika, on 
Ce svojim artefaktirna dovesti u pitanje upravo one 
vrednosti koje je velitala tradicionalna urnetnost, sme- 
Stajudi ih na nivo metaforitke plitkosti i pokazujuCi 

nam publicitet strahu. 

'I'ekstovi Marine MartiC i Alekseja Monroa bave sc 
problemima stvaranja imagea - slike o sebi, koju unle- 
tnici Salju svojim recipijentima. Marina MartiC se vise 
zadriava na tezi da se popularnost odriava konfor- 
mizmom, pristajanjem na uslove koje diktira triiSre. 
Analizirajudi harizmu foto modela, ona prihvata tezu 
Kamile Palja (Camille Paglia) da su lepota i glamur 
proizvodi smiSljenog udaljavanja izgleda tela od njcgo- 
vog prirodnog izgleda, redukcijom koja vodi do ob- 
likovanja lika androgina. Hermafroditska tela mane- 
kenki mogu da nose najrazlititije glave-prototipove 
odredenih tipova ienske lepote, ali ta tela nisu izmenila 
svoje osnovne oblike joS od doba starog Egipta. Ma- 
nekenke su savrSeni simulakrumi savrSenih iena, Bod- 
rijarovi "fatalni objekti". "Njihova" tela su podvrgnuta 
strogoj disciplini i nikada nisu dovoljno vitka, Evrsta 
(karakreristitno je da ova moda Siri anorekriju; ano- 
rektitarka uvek smatra da na njoj joS ima suviSnog 
volumena - bila to masnoda, miSiCi ili kosti). U potrazi 
za savrlenstvom, slavne glumice i model; podvrpvaju 
se beskrajnom nizu plastitnih operacija (uklanjajudi 
tak i rebra koja naruSavaju duiinu i vitkost struka). 
Uzalud lekari opominju na Stetne posledice izglad- 












