socijalnu komponentu sludanja, ono je i dalje
podlozno primjedbama skeptika o varijabilnosti
¢ulne percepcije. No, nije li neidentifikacija iz-
vora zapravo odustajanje od ikakve objektivne
realnosti 1 spoznaja putem culnih data?

Mozda je upravo to razlog 5to zvuk nije objek-
tiviran kao jezik izvan glazbenoga podrudja. |
sam je zapis govora formalno bazdaren vizual-
nim pismom, te je do otkrica medija deponira-

nja zvuka proslo popriliéno vremena. McLuhan

tvrdi kako je pismo dovelo do nagla prekida iz-
medu sludanoga i vizualnoga iskustva.

Jedini medij pohrane do tada je bila memorija, a
zakon promjene filologki, pretpostavljajuci fo-
netski prineip, koji dovodi do regilamih prom-
jena zvuka u razli¢itim periodima povijesti go-
vorenja. Ipak, kao 5to je tesko pretpostaviti kako
su zvucali Zivi jezici pred samo stotinjak godina,
jo3 je teZe pretpostaviti zvukove nestalih jezika.

Kao &§to navodi Cubbit, vede treba izreci pravil-
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Umjetnost

aktivizam
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Pojacano zanimanje za umjetnicke akcije nezavi-
sne od institucionalne mreze umjetnickog svije-
ta e sviedodi tek o specificnostima hrvatske um-
jetnicke infrastrukture, ve¢ i 0 novoj potrebi sa-
moorganiziranja i prodirenog obracanja publici
koja obiljezava umjetnicku praksu 90-ih. Tipi-
¢nu modernisticku pasivnost u odnosu umjetni-
ka prema javnosti (jer umjetnik je ili vizionar iz
koga izvire kreativnost nepodloZna njegovoj svje-
snoj kontroli i €ija je publika on sam, ili pak svo-

jevrsni znanstvenik koji istrazuje i eksperimenti-

ra kako bi otkrio objektivne ¢initelje umjetmos-
ti, ukusa, medija itd.) ve¢ vise desetljeca zamje-
njuju nove strategije. Buduci da je ta nametnuta
pasivnost posljedica strukture umjetnickog svi-
jeta u kojem je galerijski sustav jos uvijek domi-
nantan naéin komunikacije i pokroviteljstva nad
vizualnim umjetnostima, prvi je korak izlazak iz
galerije. Strategijama samoorganiziranja i mije-
njanja odnosa prema javnosti umjetnost se evi-
dentno bavi jos od konca Sezdesetih godina, a

vedi broj neinstitucionalnih umjetnickih akcija



no da bi se postigla magicna mo¢. Postavlja se
pitanje da li je zapravo bitmo znacenje rije¢i ko-
jom je prema nekim religijama stvoren svijet ili
je znacenje stvaranja bilo upravo u presijecanju
prve i jedine tisine?

Jedinstvenost zvukova je, dakle, upravo u traja-
nju, opisu prostora putovanjem i odbijanjem.
Zvucne urbane intervencije, dakle, odnosile su
se na proucavanje promjena “zvucne kartografi-
je” lokacije, te njezinih estetskih reparatura. Kao
3to je zabiljezeno na letku manifestacije: "Bilo ko-
Ji jednostavan sum, zvuk, ili buka koji nisu namjer-

no glazbeno artikulirani, a proizvedeni su urbanim

nacinom Zivota ili kao rezultat prirodnoga ili teh-
noloskoga kretanja... Urbana akustika jednako de-
Sfinira prostor grada i njegovu zasicenost objektima

ili prisutnoscu publike, tj. prolaznika.”

1 Ana Peraica, Zvuéna intervencija u starine i starudije, letak 21.
preljece, Split, 1998.

2 Cubbit, Digital Aestetics, Sage Publications, London, 1998.,
str. 93

3 Revill, 992, The Rearing Silence John Cage, A life, London,
1998,

4 tekst Noise Propaganda Makes Noise, NY Times, Elanak Space

in Electronic Music, Revue Musicale, 1971,

odrzanih u posljednje vrijeme u Splitu, Rijeci,
Dubrovniku i Zagrebu ukazuje na ozivljavanje i
revaloriziranje lokalne tradicije tzv. “nove umjet-
nicke prakse”. Njezina obiljezja - naglasavanje
koncepta i minoriziranje vrijednosti vjestine iz-
vedbe, znacaj procesa a ne produkeije, proble-
matiziranje uloge djela, publike i reakcije javno-
sti, rad u razlicitim medijima, odredenost loka-
cijom, nekonvencionalna mjesta izlaganja/zbiva-
nja, kontekst svakodnevnog, netrajnost, akumu-
lacija, diskurzivnost - polaziste su i kontekst su-
vremenih hrvatskih varijanti ‘klasi¢nih’ izlozbi
fakcija iz 70-ih, u éemu prepoznajemo kontinu-
itet, nastavljanje na odredenu razvojnu liniju
hrvatske konceptuale.

IzloZba/akeija je sintagma koja objedinjuje sta-
titno i dinami¢no, a opisuje zbivanje koje se od-

vija naje3ce u javnim prostorima grada, zahtije-

va interakciju 1 komunikaciju s publikom te iz-
laZe radove u raznmim medijima. lzlozbe/akcije
70-ih su se godina, kada se oblikuje “nova um-
jetnicka praksa”, najcesce odvijale kao grupne
manifestacije, a velik broj grupa na domacoj i
svjetskoj umjetnickoj sceni 70-ih godina naj-
¢edce se tumaci kao izdanak duha zajednistva
nakon 3ezdesetosmaskog kolektivizma, te kao
posljednji istup modernistickog povijerenja u
drustvenu misiju umjetnosti i umjetnika. U raz-
doblju postmoderne umjetnik se ponovno usa-
mljuje, premda kroz Gitave 80-te, osobito u Ame-
rici, traje i tzv. aktivisticka umjetnost’, kao i po-
treba za politicki 1 drudtveno angaZiranom um-
jetnodcu. Aktivisticka umjetnost, u Americi 80-
ih ponekad zvana i pokret za kulturnu demo-
kraciju’, temelji se s jedne strane na subverziji, a

s druge pak na ukazivanju na prava, davanju
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ovlastenja. Ona ima odredeni pragmaticki zna-
&aj, a djeluje unutra i izvan tvrdave “visoke kul-
ture” ili “umjetnickog svijeta”. Pokret za kultur-
nu demokraciju kritika je dominantne homo-
gene, korporacijske kulture, a poéiva na uvje-
renju da je kulturna demokracija pravo jednako
kao i ekonomska ili politicka demokracija. Tak-
va umjetnicka praksa iskoracuje u drustveni
Zivot, te pokugava razrijesiti frustrivajucu limiti-

ranost funkeija umjetnosti, koju shvaca kao

komunikacijsku razmjenu, te se uglavnom ne

ogranicava na tradicionalne umjetnicke medije,
vec¢ ukljucuje poducavanje, objavljivanje, emiti-
ranje u medijima, kao i samoorganiziranje unu-
tar umjetnicke zajednice ili izvan nje (suradnja s
feministickim organizacijama i gradanskim ini-
cijativama, zajednicke umjemicke radionice, iz-
lozbe i publikacije u organizaciji umjetnika, vla-
stite male naklade, mail art, ulicne intervencije,

graffiti art, nezavisni filmovi, demonstration art



KNJIGA | DRUSTVO

22%
I10. SRPNJA 1998

i ideja politickih demonstracija kao umjetnosti
i OB
Aktivisti¢ka je umjetnost orijentirana na proces i
na nadine na koje umjetmost dopire do svog
konteksta i publike, i za3to. Najznacajniji dopri-
nos aktivisticke umjetnosti je odbacivanje uvje-
renja prema kojem je nuZno birati izmedu um-
jetnosti i drustvene akcije, a koje svakoga tko
zeli da umjetnost bude komunikativna i dje-

lotvorna smatra naivnim idealistom, logim um-

jemikom ili politicki nepodobnim elementom.
Jos pocetkom 80-ih, u jeku rasprava za i protiv
postmoderne, Fredric Jameson® svojom esteti-
kom kognitivne kartografije zacrtava mogucnos-
i drudtveno angaZirane, politicke umjetnosti.
Jameson odbacuje “ambiciozne sociologijske ge-
neralizacije” o potrosackom, medijskom, infor-
macijskom ili elektronickom drustvu, a koje se
trse dokazati kako nova formacija drustva (post-
moderna) vise ne slijedi zakone klasi¢nog kapi-
talizma, te ukazuje da politicka umjemost nu-
fno mora respektirati zbunjujuci novi prostor
kasnog multinacionalnog kapitala. Gradanska
kulturna tradicija, koja proizlazi iz romantizma i
cijenjenja spontanih, instinktivnih ili nesvjesnih
[ormi “genija”, uspjesno je, smatra Jameson, za-
tomljavala jednu od prastarih funkeija umjet-
nosti, njezinu pedagogijsku i didakticku funkei-
ju. Zato model koji on predlaze istice upravo
spoznajne i pedagogijske dimenzije politicke
umjetnosti i kulture, koji pojedinaénom subjek-
tu nastoji podariti poviseni smisao za vlastito
mjesto u globalnom sustavu.

Danas kada umjetnost tesko jo$ moZe crpsti iz
sezdesetosmaskog bunta i avangardnih jurisa, u
novim uvjetima integriranog spektakla® postaje
jasno da je sustav kadar apsorbirati ¢ak i otvo-
reno politicke intervencije, a istupe opozicijske
kulture stravi¢nom lakocom pretvara u obicne
stilske manirizme prikladne za trZiste, mijenja se
mogucnost drudtveno angaZirane aktivnosti sva-
ke vrste. Sve teorije o prirodi kulturne politike
koje iskazuju “kriticku distancu”, tj. vieruju u

mogucnost postavljanja kulturnog ¢ina izvan
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politike, izvan masovnog bitka kapitala, pokazu-
ju se zastarjelima. Drustvo nije fiksna, organska
funkcionalna cjelina ¢ije je prirodno stanje rav-
noteZa, ve¢ se drustveno oblikuje u meduzavis-
nosti s drudtvenim akcijama koje ga pokusavaju
izmijeniti. Analizirajuci diskurzivno oblikovanje
politicke hegemonije Ernesto Laclau tvrdi da
drudtvo nije strukturirano nekom skrivenom
esencijom, ve¢ neizvjesnim borbama za znace-
nje, te je zato nemoguce ‘drustvo’ kao jedinstven
i spoznatljiv objekt.” Ako drustvo postoji tek kao
jalov napor da se uspostavi, polaziita strategije
osvajanja znacenja radikalno su drugacija, is-
kljucuju svaku kona¢nost i racunaju s nuznim
antagonizmima koji proizlaze iz Drugog, iz onog
Sto se ne moZe integrirati u diskurzivni sustav
razlike i identiteta i 3to nije samo ono razlicito
od subjekia, ve¢ upravo iskljucena baza oko ko-
je se formira samorazumijevanje. Antagonizmi
su simptomi nuZne ogranicenosti i kontradikei-
ja diskurzivnog sustava, koji se stalno pokusa-
vaju razrijesiti novim osvajanjem znacenja. Bitka
za znacenje obitno je argument oko ispravnog
nacina “popravljanja” pogreske diskurzivnog su-
stava, kako bi se on posve uspostavio kroz “re-
gularmnosti” - zdravorazumske navike kolektivne
misli, u kojoj su odredene “istine” uspostavljene
kao da prirodno slijede iz zadanih pretpostavki.
Potkopavajuci drustvene i kulturne razlike, isko-
ristavajudi ili razoblicavajuci antagonizam koji
strukturira hegemonijski oblik moZemo mije-
njati status quo, ne pristajuci na pojam drustva
kao dovrienog i fiksnog projekta. A pri tome nas

ne goni tek pritisak “vanjske realnosti” suprot-

stavljen principu uZitka, ve¢ “uzitak-u-procesu™,
uzitak utroska revolucioname djelatnosti koji
neminovno nadmaduje i utemeljuje njezinu
instrumentalnost i svrhovitost, $to umjetnost

pozicionira u podrudje blisko aktivizmu.

Duza inacica teksta objavljena je u “Knjiga i dmstvo 22%,
Umjetnost i aktivizam”, pratecoj publikaciji istoimene akcije
odrzane 10. srpnja 1998. u Zagrebu, u organizaciji Igora

Grubica i ATTACK-a,

1Lucy R. Lippard u svom élanku Trojan Horses: Activist art and
Power (u Art after Modernism, ed. Brian Wallis, The New
Museum of Contemporary Art, New York, 1989.) pokazuje kako
je aktivisticla umjetnost 1 Americi 80-ih uglavnom ujedinjavala
umjetnike iz tri zasebna podrucja: mainstream umjetnike sklone
eksperimentu, tzv, “politicke umjetnike”, ¢ije teme a ponekad i
kontekst reflektiraju drutvena pitanja, obiéno u vidu ironijskog
kriticizma, te umijetnike koji rade izvan umijetnickog svijeta,
uglavnom povezani s grassroot pokretima i gradanskim inicijati-
vama.

2 Lucy R. Lippard, navedeno djelo

3 Fredric Jameson, Postmodernizam ili kulturna logika kasnog
kapitalizma, u Postmoderna, nova epoha ili zabluda, ur. I.
Kuvagic i G. Flego, Naprijed, Zagreb, 1988,

4 Guy Debord, Komentari na drustvo spektakla, Bastard,
Zagreb, 1999.

5 Emesto Laclau. New Reflections on the Revolution of Our
Time, London: Verso, 1990, str. 90.

6 Slavoj Zizek, Znak/oznacitelj/pismo (prilog materijalistickoj

teariji oznaciteljske prakse), NIP Mladost, Beograd, 1976.



