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Apstrakt:

Konceptualni film Zorana Popovica Struggle in New York — Borba u Njujorku
(1977) pruza, na primeru politizovane konceptualne umetnosti u Njujorku iz
sredine sedamdesetih, jedan pogled izvana na unutra$nje protivurecnosti institucija
umetnosti u Sjedinjenim Drzavama tokom formativnog perioda neoliberalizma.
U isto vreme, on posredno uzima jedan pogled iskosa na umetnicke prilike u
Jugoslaviji u uslovima sve otvorenijih pritisaka na umetnicke slobode, kao 1 na
slobodu umetnika da se samoorganizuju, koja se najbolje ogledala na primeru
velikih promena unutar beogradskog SKC-a.

Kljucne reci:
Zoran Popovi¢, Jasna Tijardovi¢, Nova umetnicka praksa, Art &
Language New York, konceptualna umetnost

*  Ovaj tekst zasnovan je na prevodu clanka Branislava Jakovljevic¢a ,,The Howling Wilderness of
the Maladaptive: Struggle in Belgrade in New York”, objavljenom u casopisu ARTMargins vol.
7, broj 2, 2018. Prevod je uradila Irena Sentevska. Jakovljevié je za ovu priliku tekst znacajno
izmenio i prosirio.
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...A sad neSto sasvim drugacije...

Nomadizam je, kako navodi Jesa Denegri, jedan od osnovnih specificnosti
Nove umetnicke prakse na prostorima Jugoslavije sedamdesetih godina XX veka.
On naglasava da se ovo odnosi pre svega na pojam umetnickog nomadizma, ,,pod
kojim se podrazumevaju istovremene primene veoma sirokog repertoara postupaka
u tada novouvedenim ili do tada u umetnosti retko koris¢enim medijima (kao $to
su fotografija, film, video, kseroks, postanske posiljke, tekst 1 knjiga umetnika, 1 dr.),
uvek tretiranih ne sa formalnih 1 estetskih, ve¢ prvenstveno sa mentalnih stanovista”
(Denegri 2007, 89). Kada je re¢ o konceptualnoj umetnosti Zorana Popovica iz
ove dekade, umetnicki nomadizam neodvojiv je od egzistencijalnog. Naime, njegovi
najsnazniji radovi iz sredine sedamdesetih nastali su kroz proces dislokacije na
relaciji Beograd—Njujork. Ovaj nomadizam nije se desavao u izolaciji, ve¢ je bio
u srediStu jedne intenzivne razmene izmedu konceptualnih umetnika okupljenih
u beogradskom Studentskom kulturnom centru 1 radikalne grupe konceptualnih
umetnika sa njujorske alternativne scene, koja je u istoriji umetnosti ostala
zabelezena kao njujorski ogranak kolektiva Art & Language (Art & Language New
York, ili skraceno ALNY). U skladu sa principima ove umetnosti, ¢ini se da se ovde
umetnicki nomadizam ne zaustavlja ¢ak ni na individualnom umetniku, ve¢ je u
svojim krajnjim vidovima usmeren ka jednoj vrsti radikalne kolektivnosti. Kad je
re¢ o Popovicu, u samom sredistu ove nomadske faze nalazi se konceptualni film

Struggle in New York — Borba u Njujorku.!

BOPBA Y HbYJOPKY

Zoran Popovi¢, Struggle in New York—Dbopéa y Hbyjopxy, 1976. 16 mm, kadar

1 Premda je pun naslov filma dvojezican (Struggle in New York — Borba u Njworku), radi ekonomicnosti
u ovom tekstu ¢u da koristim samo srpski deo naslova.
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Zoran Popovié, Strug;

gle in New York—Dbop6a y Fbyjopry, 1976. 16 mm, kadar

Sniman u Njujorku u oktobru 1 novembru 1976, Popovicev film premijerno
je prikazan 27. aprila 1977. u beogradskom Studentskom kulturnom centru i od
tada je imao niz projekcija u Jugoslaviji 1 Sirom sveta, poslednjih godina u galeriji
Tate Britain u Londonu (2016) 1 Muzeju savremene umetnosti u Beogradu (2017),
da bi napokon, posle visedecenijskog zakasnjenja, film dobio 1 njujorsku premijeru
sa projekcijom u Muzeju moderne umetnosti (MoMA), 27. aprila 2019. godine.
Ovako veliki vremenski zazor izmedu snimanja i prikazivanja filma u Njujorku
iznenaduje tim vise $to ovaj film predstavlja jedinstven umetnicki rad koji svedoci
o politizovanoj konceptualnoj umetnostt u ovom gradu tokom sedamdesetih
godina. Ipak, bilo bi pogresno re¢i da se radi o dokumentarnom filmu. Borba u
Niworku je film umetnika koji koristi dokumentarizam kao jedan od niza metoda
zastupljenih u njemu. Ova raznovrsnost potice od kompozicionog pristupa. Film se
sastoji od 11 individualnih segmenata na kojima je radilo preko dvadeset umetnika,
kriticara 1 aktivista sa njujorske alternativne scene iz sedamdesetth. U sredistu ovog
umetnickog, ali i drustvenog, kruga je ve¢ pomenuti ALNY. U prvom segmentu,
naslovljenom ,,International Local”, Dzozef Kosut, Sara Carlsvort 1 Entoni Mekol
(Joseph Kosuth, Sarah Charlesworth, Anthony McCall) izlazu osnovni princip
saradnje na kome je film zasnovan:

U kontekstu ovog projekta mi smo u drustvenom odnosu sa Zoranom.
On je producent ovog filma i sa njim smo stupili u drustveni dogovor
da napravimo jedan deo filma. Zoran je napravio ovaj film kao celinu 1
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Mew York, Movember 1976

The propowusd lopic of thin lilm i A snd Socieny”. This lle =
el & vocial prl.'ldut'l. Thir wocial relations ol its prosdusc thon amd

those of it comnsumplion are the human contevis in which this
filims, a5 & Flrrrdu:l. asdapmed wncial mesning. Ay & vehicle which
carries conlent i i itseli the subject of which Bt speaks

Dzozef Kosut, Sara Carlsvort i Entoni Mekol, segment “International Local”,
Zoran Popovié, Struggle in New York—Dbop6a_y Fbyjopry, 1976, 16 mm, kadar

sam odlucuje o njegovoj distribuciji. Dozvoli¢e nam da kontrolisemo deo
filma koji smo mi napravili, ali to je samo deo celine. Jo$ je mnogo drugih
judi ulozilo svoj rad u ovaj film. Oni nisu vidljivi 1 oni ne poseduju niti
kontrolisu bilo koji aspekt svoje proizvodnje. Ovaj film kao celina je
proizvod saradnje i ne-saradnje, pla¢enog i nepla¢enog rada.’

Posle pocetnog segmenta, koji se sastoji od teksta na crnoj podlozi, re-
daju se prilozi: ,,Whitney Boycott”, dokumentarni snimak akcija grupe Susret
umetnika za kulturnu promenu (,,Artists Meeting for Cultural Change”) koji je
organizovao bojkot muzeja Vitni povodom izlozbe organizovane u okviru pro-
slave dvestagodi$njice osnivanja SAD, nastale iz ,,Kolekcije americke umetnosti
g-de 1 g-dina John D. Rockefeller III”, iz koje upadljivo izostaju pripadnici etnic-
kih 1 rodnih manjina; ,,Glas kolektiva”, neka vrsta manifesta feministcke grupe
koju su ¢inile Teri Berkovic, Korin Bronfman i Rut Raclin (Terry Berkowitz,
Corinne Bronfman, Ruth Rachlin); ,,Napred-nazad” kanadskog umetnickog para
Karol Konde 1 Karl Beveridz (Carole Condé 1 Karl Beveridge); ,, Ir1 velika ra-
zloga” Adrijen Hamalijan i Hauarda Samesta (Adrienne Hamalian i Howard
Schamest), koji su takode pomagali oko produkcije filma; ,,Bronks” gostiju iz
Nemacke Klausa Metiga 1 Katarine Siverding (Klaus Mettig, Katharina Siever-
ding); ,,Novo prerusavanje za burzoaziju”, izvestaj o osnivanju novog umetnic-

2 U septembru 1977. Centar za fotografiju, film 1 TV u Zagrebu prikazao je Borbu u Njujorku i tom
prilikom objavio kompletan transkript filma. Ovaj transkript Popovi¢ je autorizovao i ovde ga

koristimo kao izvor citata iz Borbe u Njujorku: Popovi¢ 1977, 19.
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kog centra PS1 u Kvinsu, koji su uradili
Majkl Krugman i Sol Ostrov (Michael
Krugman, Saul Ostrow); ,Komentar”
australijskog konceptualnog umentika 1
clana ALNY-jja [jana Berna (Ian Burn);
,Umetnost je industrija koja se siri. To
je tacno ako volite raspadanje”, na kojoj
je saradivalo vise ¢lanova ALNY-ijja: Dzil
Brekstoun, Majkl Koris, Preston Heler 1
Endru Menard (Jill Breakstone, Michael
Corris, Preston Heller, Andrew Menard),
iza koje je sledilo predstavljanje casopi-
sa The Fox; 1 na kraju, ,,...A sada za ne-
Sto sasavim razlicito...”, snimak koncerta
koji su u jednom njujorskom loftu odrzali
Dzesi Cemberlen, Kristina Kozlov, Pola
1 Mel Ramsden, Majo Tompson, kao i
mlada Katrin Bigelou, koja se decinija-
ma kasnije proslavila kao rediteljka holi-
vudskih filmova kao $to je Ratanac za bol
(The Hurt Locker, 2008), 1 kao prva zena
dobitnica Oskara za reziju (Jesse Cham-
berlain, Christine Kozlov, Paula and Mel
Ramsden, Mayo Thompson, Kathryn
Bigelow).?

Popovi¢ je prvobitno nameravao
da filmom obuhvati mnogo S§iri segment
njujorske umetnicke scene. Obratio se
Denisu Openhajmu (Dennis Oppenheim),
Vitu Akonciju (Vito Acconci), Solu Levitu
(Sol LeWitt), Donaldu Dzadu (Donald
Judd), Hansu Hakeu (Hans Haacke): svi
su pristali da ucestvuju u projektu, ali

Karol Konde 1 Karl Beveridz, segment “Napred-
nazad”, Zoran Popovi¢, Struggle in New York—Dbopoa y
Fbyjopry, 1976, 16 mm, kadrovi sa Beveridzom

3 Dzesi Cemberlen i Mejo Tompson bili su ¢lanovi art-rok sastava Red Crayola. ,Loft” je
velika prostorija, velicine nekoliko spojenih stanova. Ove arhitektonske strukture tipicne za
neke delove Njujorka kao $to su SoHo pripadale su urbanoj industriji, mahom tekstilnoj. Sa
procesom deindustrijalizacije, koji je nastupio posle Drugog svetskog rata, ovi prostori su izgubili
svoj ekonomski znacaj, da bi se u njih uselili umetnici i pretvorili ih u svoja ateljea, pozorista 1
galerije. Tokom Sezdesetih 1 sedamdesetih, ,,loft” je postao kljutno mesto na topografiji njujorske
nezavisne umetnicke scene.
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Katrin Bigelou, Pola i Mel Ramsden, Dzesi Ccml)crlcn, Majo Tompson, segment . . .
And Now for Something Completely Different . . . ,” Zoran Popovi¢, Struggle in New
York—Dbop6a y Fbyjopxy, 1976, 16 mm. Sleva nadesno: Kristina Kozlov, Mel Ramsden,
Pola Ramsden, Dzesi (Ieml)ﬁrlen, Hauard Sume%t, Zoran Popovi¢, Katrin Bigelou 1
Lari Sarf (Larry Scharf).

Katrin Bigelou, Pola 1 Mel Ramsden, Dzesi Ccmbcrlcn, Majo Tompson, segment . .
. And Now for Something Completely Different. . . ,” Zoran Popovi¢, Struggle in New
York—Dbop6a_y Hbyjopry, 1976, 16 mm, Sleva na desno: Majo Tompson, Pola Ramsden,
Katrin Bigelou 1 Dzesi Cemberlen.
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su se povukli kada su saznali da okosnicu filma ¢ine radikalni umetnici povezani
sa njujorskim ogrankom Art & Language. Popovi¢ objasnjava da je odlucio da
»zabelezi ono $to je u tom trenutku marginalno, radikalno, dinamicno, subverzivno
prema mainstream-u, prema §iroko prihva¢enom migljenju sta i kako je umetnost”.*
Na ovu odluku izvesno su uticala teorijska interesovanja i iskustva koja je delio s
Jasnom Tijardovic. Medu ovim iskustvima, klju¢na je bila njihova delatnost na
konceptualnoj sceni u beogradskom SKC-u pocetkom sedamdesetih: kao $to
je dobro poznato, Popovi¢ je, uz Marinu Abramovi¢, Eru Milivojevica, Nesu
Paripovica, Rasu Todosijevica 1 Gergelja Urkoma, bio ¢lan neformalne grupe Sest
umetnika, a Jasna Tijardovic¢ je bila medu mladim istoricarima umetnosti koji su bili
aktivni u Galeriji SKC (pored nje, tu su bili Biljana Tomi¢, Dunja Blazevi¢, Bojana
Peji¢, Jadranka Vinterhalter, Slavko Timotjevi¢, Dragica Vukadinovi¢, Nikola
Vizner, Milica Kraus, Milan Jozi¢). Oni su iz Beograda stigli u Njujork pocetkom
1974. godine, upravo u trenutku kada je grupa umetnika kojoj su pripadali Kosut,
Carlsvort, Koris, Heler 1 Ramsden pocela da odrzava redovne sastanke, §to je imalo
za rezultat odluku da pokrenu sopstveni ¢asopis — 7he Fox (Lisica) — sa ciljem javnog
profilisanja njujorskog ogranka kolektiva Art & Language, koji je nastao u Velikoj
Britaniji krajem Sezdesetih, 1 sa kojim je Kosut saradivao jos od 1969. éasopis je
inicirao Dzozef Kosut, koji ga je u pocetku 1 finansirao. Objavljena su samo tri
broja: prvi je iza$ao u martu 1975, drugi na jesen te godine, a treéi u maju 1976.°
Poput mnogih pripadnika njihove generacije u Jugoslaviji, Popovié¢ 1
Tijardovi¢ oslanjali su se na potporu medunarodnih studentskih udruzenja u
organizaciji 1 finansiranju njithovih putovanja u inostranstvo. Nekoliko puta su posetili
Englesku 1 Francusku krajem Sezdesetih, 1 dok su gradili svoj portfolio umetnika
1 istoricara umetnosti poceli su da ucestvuju na medunarodnim umetnickim
izlozbama.® Zajedno sa Marinom Abramovi¢, Todosijeviéem, Marinelom Kozelj i
Urkomom, Popovi¢ je ucestvovao u performansu beogradskih umetnika odrzanom u
Galeriji Ricarda Demarka (Richard Demarco Gallery) tokom Edinburskog festivala
u leto 1973. Posto su proveli neko vreme u evropskim umetnickim centrima poput
Londona i Pariza, Popovi¢ 1 Tijardovi¢ su odlucili da sami finansiraju put u Njujork,
gde su dospeli u februaru 1974. U jednom osvrtu na njthov boravak na Menhetnu,
Popovi¢ je rekao da je kontaktirao Kosuta ,,na slepo” 1 ponudio mu da mu pokaze
svoje radove iz serije Aksiom:i (1971-73). Bio je iznenaden kada je Kosut pristao da

4 Pismo autoru, 3. januar 2018.

5 U prvom broju casopisa objavljen je ¢lanak Jasne Tijardovi¢ i Zorana Popovica ,,A Note on Art
in Yugoslavia”, u osnovi prikaz konceptualne umetnosti u kontekstu kulturne politike koja je
bila na snazi u Jugoslaviji. Pored toga, u tre¢em broju je objavljen ¢lanak Jasne Tijardovi¢ ,,The
‘Liquidation’ of Art: Self-Management or Self-Protection?”, uz tekst ,,On the Class Character
of Art” beogradskog umetnika Gorana DPordevi¢a. To je ucinilo Jugoslaviju, nakon SAD i Velike
Britanije, najbolje zastupljenom zemljom u ovom casopisu. Jedini ¢lanak iz Istocne Evrope, takode
objavljen u tre¢em broju, bio je kratak prilog poljskog istoricara umetnosti Stefana Moravskog
(Stefan Morawski).

6  Razgovor autora sa Zoranom Popovicem i Jasnom Tijardovi¢, 22. novembar 2017.
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se vidi s njim, 1 odusevljen pozivom da se smeste u njegovom ateljeu u Bond ulici, u
blizini lofta u kome je Kosut u to vreme ziveo. Prihvatili su njegov poziv, $to im je
omogucilo otvoren pristup dinami¢cnom umetnickom 1 intelektualnom miljeu Sohoa
1z sredine sedamdesetih godina.

Koris, pripadnik ALNY-ja 1 ¢lan urednistva casopisa The Fox, seca se da
su se ,,Zoran i Jasna pojavili, zajedno sa nemackim fotografskim parom Ziverding
1 Metig (Katharina Sieverding 1 Klaus Mettig) na jednom od redovnih okupljanja
Susreta umetnika za kulturnu promenu”, koja su se odrzavala u Umetnickom
prostoru (Artists Space), kulturnom centru koji se u to vreme nalazio u ulici Vuster
(Wooster). On takode napominje da se par iz Jugoslavije brzo uklopio u umetnicki
krug oko ALNY-ja, o ¢emu svedoc¢i njihovo prisustvo na ,prilicno ekskluzivnoj
proslavi Kosutovog 30-og rodendana, kome je prisustvovalo svega dvanaestak
gostiju”.” Upravo zahvaljujuéi tome $to dolaze sa strane, Popovi¢ i Tijardovi¢ su
uspeli da zauzmu neutralnu poziciju u odnosu na tamosnje umetnike, koji su medu
sobom bili podeljeni na klanove 1 interesne grupe. Popovi¢ smatra da je pozicija
neutralnosti 1 ravnopravnosti koju su on 1 Tijardovi¢ imali u novom okruzenju
takode pomogla njihovim domadinima da se oslobode prvobitne percepcije
posetilaca koji dolaze sa druge strane Gvozdene zavese kao ,egzoticnih” 1 da
prihvate njihove umetnicke pozicije, te da shvate kakvoj vrsti umetnosti 1 kakvoj
vrsti ljudi oni pripadaju. Daleko od pozicije zbunjenih autsajdera iz ,,drugog sveta”,
par iz Jugoslavije pristupio je umetnicima iz Sohoa kao potencijalnim saradnicima.
Prema Popovicu, ovo se reflektovalo u razgovorima unutar njujorske grupe Art &
Language, kao 1 u nekim ¢lancima objavljenim u prva dva broja ¢asopisa The Fox.
Intenzivno druzenje s njima 1 rasprave o drustvenopolitickim temama pomogle su,
prema Popovicu, njithovim domadinima da ,,u poslednji ¢as koriguju masu svojih
naivno-politickih pogleda, da se oslobode mnogih politickih zabluda” (Popovi¢
1989, 28).

Na prvi pogled, lako moze da se uc¢ini da se ,zablude” o kojima govori
Popovi¢ odnose na konzervativne stavove, ili generalnu apoliticnost ovih umetnika.
Radi se, zapravo, o potpuno obratnoj situaciji. ALNY, kao 1 krugovi sa kojima je
ova grupa bila u neposrednom dodiru ili se pak sa njima preklapala, kao $to je
ve¢ pomenuti Susret umetnika za kulturnu promenu, nalazila se na marksistickoj
levici. Cak i u odnosu na alternativnu njujorsku umetnicku 1 intelektualnu scenu sa
kraja Sezdestih, koja je bila obelezena levim idejama, ALNY je zauzimao radikalne
pozicije. One su se ogledale, izmedu ostalog, u pristupanju jednog broja njegovih
clanova organizaciji Antiimperijalisticki kulturni savez (Anti-Imperialist Cultural
Union), koju je osnovao Amiri Baraka, afroamericki pesnik i ¢elnik Revolucionarnog
komunistickog saveza (Marks-Lenjin-Mao) (Revolutionary Communist League
(Marxist-Leninist-Mao Tse Tung Thought), ili RCL (M-L-M)). Barakina (pred)

7 Koris, prepiska sa autorom, 12. februar 2021.
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politicka organizacija bila je jedna od grupacija na krajnjoj levici koje su zastupale
stavove ortodoksnog marksizma 1 maoizma. Pored kapitalizma 1 imperijalizma, oni
su videli sovjetski ,,revizionizam™ iz razdoblja posle 20. kongresa kao svog najlju¢eg
ideoloskog neprijatelja. Ovoj kategoriji pripadao je 1 jugoslovenski socijalizam.
Na primer, u memorandumu posveéenom izgradnji partije, objavljenom u glasilu
RCL (M-L-M) Fedinsvo i borba (Unity and Struggle), kao jedan od kljucnih znakova
Hruscovljevog odstupanja od prave linije navodi se njegovo priznavanje ,, Titovog
revizionistickog rezima kao socijalisticke zemlje” (RCL 1976, 6). Susret sa
Popovi¢em 1 Tijardovi¢ pomogao je ¢lanovima ALNY-ja da prosire politicke vidike 1
uvide potencijal socijalistickog samoupravljanja za resavanje niza kontradikcija koje
se ticu ne samo drustvene ve¢ 1 kulturne politike.

S druge strane, Popovi¢ ukazuje da ga je ucesce u zivotu radikalne njujorske
umetnicke scene navelo da repozicionira svoju umetnicku aktivnost u pravcu
,»direktnog politickog govora” (Popovi¢ 1989, 28). Ovaj pristup bi¢e od kljucnog
znacaja za posebnu vrstu umetnickog 1 egzistencijalnog nomadizma koji je obelezio
njegov rad tokom ovog perioda. I'ilm Borba u Njujorku nalazi se na preseku ovih
dveju vrsta nomadizma. Inicijalni boravak Popovi¢a 1 Tijardovi¢ trajao je nekih
godinu dana, od sredine februara 1974. do kraja februara, odnosno kraja marta
1975.8 Oktobra iste godine, na njihov poziv, Koris, Brejkston i Menard su posetili
Beograd. Godinu dana kasnije, u novembru 1976, Popovi¢ se ponovo obreo u
Njujorku, ovoga puta sa kamerom u ruci. Materijal za Borbu u Njujorku snimio je
opremom koju je pozajmio od dokumentaristkinje Marion Kadzori (Marion Cajori)
i na filmskoj traci koju je kupio novcem koji je obezbedio u Beogradu. Oslanjao
se na neplaéeni rad nekoliko saradnika, medu kojima su Hauard Samest (Howard
Schamest, kamera) 1 Adrijen Hamalijan (Adrienne Hamalian, zvuk). Film je
snimljen na ulicama Njujorka 1 u stanovima 1 loftovima umetnika, uz minimalno
osvetljenje 1 najosnovniju opremu za zvuk. Ovi krajnje svedeni produkeijski uslovi
bili su neraskidivo povezani s politickim 1 umetnickim stremljenjima umetnika sa
kojima je Popovi¢ saradivao na ovom filmu, i kojima je i sam tezio u ovom razdoblju
svog rada. Za razliku od drugih konceptualnih umetnika koji su koristili medijum
dokumentarnog filma u svom radu, kao §to je to ¢inio recimo novozelandski umetnik
Darst Lang (Darcey Lang) u svojim filmovima iz ovog perioda, kod Popovica se
dokumentaristicka tehnika pojavljuje ne kao svrha sama po sebi, ve¢ kao deo jednog
slojevitog pristupa stvaranju konceptualnog rada.”

8  Jasna Tiardovi¢ vratila se u februaru da bi prihvatila radno mesto u Muzeju savremene
umetnosti u Beogradu, a Popovic je ostao u Njujorku do kraja marta. Razgovor autora sa Jasnom
Tijardovic¢ 1 Zoranom Popovi¢em, 21. novembar 2017.

9  Videt, recimo, Langove filmove kao $to su Dokumentacya radnog Zivota u Bredfordu (A Documentation of
Bradford Working Life, 1974) 1 Praksa u skolama (Work Studies in Schools, 1976—77). Informativni prikaz
Langove upotrebe dokumentarnog filma u njegovoj konceptualnoj umetnosti moze se naci u:

Buchloh 2008.
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Indirektna strategija direktnog govora

Popovi¢ 1 Tijardovi¢ su se vratili u Beograd na vreme da ucestvuju u
Aprilskim susretima ’75. Te godine, medu gostima Susreta bio je Luc Beker (Lutz
Becker), filmski stvaralac iz Nemacke koji je ziveo u Londonu. U filmovima Umetnost
u revolucyr (Art in Revolution, 1972) 1 Duvoglavi orao: Hitlerov politicki uspon 1918-1933
(The Double Headed Eagle: Hitler’s Rise to Power 1918-1935, 1973), koji su delom
dokumentarni, a delom kompilacijski filmovi, Beker se fokusirao na vezu politike
1 estetike u umetnosti visokog modernizma iz dvadesetih i tridesetih godina XX
veka. Dunja Blazevi¢ mu je ponudila da snimi film o SKC-u, §to je on 1 ucinio iste
jeseni tokom manifestacije Oktobar. Umesto da organizuje performanse, umetnicke
1izlozbe 1 razgovore, te godine Galerija SKC pozvala je umetnike 1 istoricare
umetnosti da napisu kratke izjave na temu ,,Umetnost 1 drustvo”. SKC je objavio
ove izjave u Sapirografisanoj brosuri Oklobar °75, koja je bila izlozena u galeriji kao
kolektivno delo. Beker 1 Popovi¢, koji se ukljucio u projekat kao pomo¢nik reditelja,
uvrstili su neke od izjava iz Oktobra °75 u film koji su napravili tom prilikom. Izbor
naslova Kino beleske direktno se nadovezuje na doktrinu filma istine (Kuro-npasda)
koju je sovjetski reditelj Dziga Vertov razvio tokom dvadesetih godina proslog veka.
Medutim, za razliku od Vertova, koji je insistirao na pokretljivosti filmske kamere
1 njenom aktivnom angazmanu u odnosu na temu filma, Beker i Popovi¢ koristili
su staticnu kameru da bi uspostavili distancu gledalaca u odnosu na protagoniste
filma. Popovi¢ je dalje istrazivao ovu tehniku u filmu Bez nazwa, koji je snimio u
septembru 1976. U tom filmu, koji je sam rezirao, pozvao je umetnike, fotografe 1
kriticare iz svoje generacije da osmisle kratke radove na temu ,,Umetnost 1 drustvo”,
kojom se prethodne godine bavio Oktobar.!’ Za razliku od filma Kino beleske, gde
su svi ucesnici Citali svoje izjave, u filmu Bez naziva umetnici 1 kriticari su govorili,
sluzili se pisanim tekstovima, galerijskim instalacijama 1 inscenacijama nalik na one
1z igranih filmova. Moze se redi da je u ovom filmu Popovié pronasao tehniku koju
¢e dalje da razvije u svom sledecem filmu, Borba u Nyujorku.

Popoviéev rad na ,direktnom politickom govoru” iz druge polovine
sedamdesetih obuhvata filmove kao $to su Bez naziva 1 Borba u Njujorku, multimedijsku
instalaciju Radnik, tipomasinista Miodrag Popovic: O Zwotu, o radu, o slobodnom vremenu
(1976), tekst ,Za samoupravnu umetnost,” koji je Popovi¢ najpre objavio u
Oktobru °75, a zatim procitao pred kamerom u Ao beleskama, kao 1 clanak ,,Kritika
mehanizma umetnosti u Beogradu/Jugoslaviji”. Napisan izmedu dva Popoviceva
boravka u Njujorku, ovaj tekst je objavljen u Biltenu 5. Aprilskih Susreta (br. 3), 1
predstavlja izvestan nastavak 1 razradu njegovog priloga u publikaciji Oktobar °7)5.
,»Krititka mehanizma umetnosti” na veoma upecatljiv nacin svedoci o misljenju koje
10 Osim Zorana Popovica i Jasne Tijardovi¢ u filmu se pojavljuju umetnici Goran Dordevi¢ i Rasa

Todosijevi¢ (Beograd), Boris Demur, Mladen Stilinovi¢ i Zeljko Jerman iz Zagreba, kao 1 fotograf’

Goranka Mati¢ i filmski kriti¢ar Nebojéa Pajki¢ iz Beograda. Snimatelj je bio Slobodan Sijan.
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Luc Beker, Film Notes, 1976. 16 mm, Zoran Popovi¢ cita ,,Za samoupravljanje u

umetnosti,” kadar

je grupa umetnika, kriticara 1 istori¢ara umetnosti okupljenih oko SKC-a imala o
»~mejnstrim” umetnickim institucijama 1 kao takva predstavlja jedan od vaznih izvora
za razumevanje slozene pozicije konceptualne umetnosti u Jugoslaviji sedamdesetih
godina.

»Krittka mehanizama umetnosti” je vazna ne samo za razumevanje
Popoviceve pozicije u odnosu na umetnicke institucije u Jugoslaviji veé 1 za
pojasnjenje glavnih kompozicionih tehnika koje je koristio u radovima voden
principom ,.direktnog politickog govora”. Kao 1 u filmovima Borba u Njujorku 1 Bez
naziva, on uzima drugog autora (ili druge autore) kao osnovni strukturni princip.
U ovom slucaju, to je c¢lanak D. M. Boskovic¢a ,,Stanovista i sporovi duhovnog
stvaralastva u srpskohrvatskoj periodici 1950—1960”. Popovi¢ koristi ovaj tekst ne kao
izvor ili polaziste, ve¢ kao medijum preko kojeg demonstrira kompozicioni princip
njegovih konceptualnih radova, i to na nacin daleko eksplicitniji nego $to je mogao
da postigne u filmovima 1 instalacijama koji su prethodili ovom tekstu. Umetnik
se ovde pojavljuje ne kao stvaralac, ve¢ kao kolazista/montazer, komentator, pa
cak 1 neka vrsta priredivaca: ,,Ovde ¢u preneti delove teksta uglavnom u njihovom
izvornom pisanju. To ¢inim tako §to izdvajanjem ovih delova u jedan kolaz, prema
vlastitom osec¢anju i nahodenju, sa namerom da nacinim razumljivu celinu istih
— menjam formu originala ipak zadrzavajudi originalan izraz” (Popovi¢ 1975, 2).
Koriste¢i ovaj postupak, on prosiruje Boskovicevu analizu institucija umetnosti u
Jugoslaviji do trenutka u kome je pisao ovaj tekst.
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Decenija koju Boskovi¢ istrazuje u svom clanku bila je od kljucnog znacaja
u istoriji jugoslovenske umetnosti XX veka. U tom periodu, nakon raskida sa
Sovjetskim Savezom 1948, jugoslovenske vlasti nastojale su da utru sopstveni put
ka modernizaciji zemlje, pritom ne napustajuci principe socijalistickog politickog
uredenja. U umetnosti, ovo je znacilo napustanje doktrine socijalistickog realizma,
Sto je, kao sto je knjizevni kriticar Sveta Luki¢ uvideo jos pocetkom Sezdesetih,
imalo za rezultat pojavu onoga sto je on nazivao ,socijalistickim estetizmom” —
pristup kulturi koji je pokusao da stvori modernisticku estetiku za socijalisticku
drzavu.!! Popovideva glavna ,,pozajmica” iz izvornog teksta je trostepena struktura
ove pretpostavljene transformacije jugoslovenske kulture.

Prvi stepen, prema Popovicu/Boskovicu, bila je ,,orijentacija maksimalnog
oCuvanja sinteze umetnosti 1 revolucije”; za njom sledi druga, ,orijentacija
dezintegracije sinteze revolucije 1 umetnosti”; 1 na kraju treca, ,orijentacija
ocajnickog pokusaja da se spasi sinteza umetnosti 1 revolucije” (Popovi¢ 1975,
3). Prva ,orijjentacija” odnosi se na socijalisticki realizam, druga na njegovo
odbacivanje, a poslednja na pomiriteljsku poziciju socijalistickog estetizma,
odnosno ,,socyjalistickog modernizma”, kako su ga takode nazivali neki kriticari.
Dok se Boskovi¢ fokusirao na debate koje su pratile odbacivanje socijalistickog
realizma, Popovi¢ pojasnjava da klju¢ za razumevanje ovog modela nije esteticki
diktat u umetnosti, ve¢ pristup ,,umetnosti kao sredstvu organizacije” (Popovi¢
1975, 3). S jedne strane, jugoslovenski umetnici uzivaju povlastice koje su poticale
1z institucionalnog modela socijjalistickog realizma, koji im je obezbedivao stepen
socijalne zastite gotovo nezamisliv u kapitalistickim drustvima. Popovi¢ ukazuje da je
wosnivanjem Udruzenja umetnika realizovana istorijska promena u smislu kontrole
podrucja umetnosti od strane samih umetnika”. To podrazumeva ,,brigu o sredivanju
socijalnog stanja umetnika”, Sto ukljucuje postizanje prava ,,na besplatno socijalno
zdravstveno osiguranje svojih ¢lanova, penziju, raspodelu ateljea 1 stanova, novéano
stimulisanje za specijalizaciju u inostranstvu, novcano obestecenje izlagacima na
nekim izlozbama, itd” (Popovi¢ 1975, 7). S druge strane, on tvrdi da sve te povlastice
cesto podsticu konformizam kod umetnika. Jesa Denegri na nacin veoma blizak
Popovi¢evom ukazuje na ,,moc¢ konkretnih uticaja ugradenih u institucije” tog doba,
koja se zasniva ,,na temelju direktnih ili indirektnih mehanizama politicke kontrole”,
a to su razna ,umetnicka udruzenja, saveti galerijskih 1 muzejskih ustanova,
otkupne 1 selekcione komisije, razni ziriji za tadasnje brojne nagrade, delegati i
funkcioneri u komisijama za kulturne veze s inostranstvom itd.” (Denegri 1996,
194). Popovi¢ zakljucuje da, upravo iz ,potrebe oCuvanja postojec¢eg konformizma”
umetnici ,,ponekad” ,,postaju deo ovih autoritativno-estetickih snaga nasledenih
iz doba socrealizma”. ,/Tako se reprodukovala (transformisala’) socrealisticka
birokratija koja se, u interesu vlastite egzistencije, priklonila dijametralno suprotnoj
ideologiji (ne umetnost direktive ve¢ umetnost slobodnog izbora). Institucije koje su

11 Nadovezuju¢i se na Lukiceve radove o socijalistickom estetizmu u knjiZevnosti, umetnicki
kriticar Lazar Trifunovi¢ tvrdi da je on postao ,,zvani¢na umetnicka ideologija pedesetih godina”
(Trifunovi¢ 1990, 124).
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propagirale 1 snabdevale socrealisticku ideologiju u umetnosti nastavljaju to da cine
1 sa suprotnom ideologijom” (Popovi¢ 1975, 7).

Ova monolitna institucionalna masinerija mogla je da prezivi kritiku
socijalistickog realizma kao stila, usvajajuci estetske ideale ,,Mrtve pariske skole”,
pre svega ,intimizam”, podvlaci Popovi¢ (1975, 1). On istice da se kritika stila
socjjalistickog realizma odvijala pod parolom ,,umetnosti kao mo¢i kreacije”, u
okviru koje su estetski principi postali nerazdvojivi od politickog ideala jugoslovenske
verzije humanistickog socijjalizma: ,,Umetnost ne proistice ni iz teorije, ni iz
ideologije, nego iz bica ljudskog, koje zZivi 1 rada se u drustvu 1 prirodi” (Popovi¢
1975, 4). Ako, kao umetnicka strategija, ,,direktan politicki govor” zahteva jedno
indirektno obracanje preko radova 1 kroz strukture pozajmljene od drugih umetnika,
to je upravo zato da bi se izbegla neoromanticarska ideologija ,,stvaralastva” koja je
bila u samom sredistu socijalistickog modernizma. Cilj ovog postupka je da izvuce
na videlo centralni ideoloski zahvat dominantne umetnicke doktrine u Jugoslaviji.
Tako, Popovi¢ tvrdi da

,, manje ocigledno’ nego §to je to bio slucaj sa socrealizmom, intimizam
postaje ona smanjena umetnost, neo-socrealizam koji manipulise
pojmom koji se nije mogao uklopiti u socrealizam, pojmom: sloboda
umetnickih izraza (izbora), ograni¢avaju¢i tu slobodu samo na one
izraze koji su se kao bliski dali ukljuciti u ovaj intimisticki osecaj
likovnosti, odnosno sistem vrednosti koji je u okviru intimizma razvijan

1 etabliran” (Popovi¢ 1975, 8).

Popovi¢ zavrsava svoj clanak detaljnim opisom slucaja u kome je komisija
za otkup umetnickih radova povukla svoju odluku o otkupu radova koje su on 1
drugi konceptualni umetnici izlagali u prolece 1974. Ovo nije bio izuzetak,
naprotiv. U svom osvrtu na Oktobar °75, Denegri je izneo podatak da su tokom
prethodnih osam godina u Jugoslaviji umetnicke institucije otkupile samo jedno
delo konceptualnog umetnika (tj. ,,sa podru¢ja nove umetnosti”).'> Prema tome,
iako je drzava finansirala institucije koje su obezbedivale prostor u kojima su se
konceptualni umetnici okupljali, radili 1 predstavljali svoju umetnost (SKC), kao 1
muzeje, galerije 1 publikacije koje su predstavljale njihove radove (Muzej savremene
umetnosti u Beogradu, Fofja u Novom Sadu, Moderna galerija u Zagrebu itd.), ona
se takode starala 1 za to da ti radovi ne udu u muzejske zbirke. Ovo je postavljalo
jasna 1 rigidna ogranicenja oko ideje ,stvaralastva” koju zagovara (socijalisticki)
modernizam.

Borba u Njworku pruza ne samo jedan pogled izvana na unutrasnje
kontradikcije institucija umetnosti u Sjedinjenim Drzavama tokom formativnog
perioda neoliberalizma ve¢, takode, zahvaljuju¢i svom inherentnom nomadizmu,

12 U pitanju je bio objekat Slobodana Ere Milivojevi¢a: Denegri 2003, 117.
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pruza jedan pogled iskosa na umetnicke prilike u Jugoslaviji u uslovima sve
otvorenijih pritisaka na umetnicke slobode, kao i na slobodu umetnika da se
samoorganizuju.

Likvidacija umetnickog rada ili likvidacija umetnosti?

Borba u Njworku se zavrsava dugackim kadrom snimljenim sa trajekta koji
plovi iz njujorske luke ka Staten Ajlendu. Popovi¢ je na krmi, okrenut ledima
kameri 1 zagledan u obalu, kao istaziva¢ koji napusta mesto gde je proveo neko
vreme proucavajuci obi¢aje jedne egzoti¢ne zajednice. Sta to on ostavlja za sobom?
Sta je to ka ¢emu ide?

a) Borba u Njujorku...

Vratimo se na trenutak prvom segmentu filma, ,International Local”. U
$V0j0j 1zjavi, Carlsvort, Kosut i Mekol se nedvosmislano ograduju od svojih bivsih
saradnika:

,U kontekstu ovog filma, mi /Sarah, Anthony 1 Joseph/ saradujemo,
1 izmedu nas postoji ljudski, drustveni odnos. U ovom kontekstu mi
ne saradujemo sa ostalim umetnicima koji ovde ucestvuju. Njthovi
1 nasi prilozi su individualni proizvodi. Ovde mi postojimo u Cisto
formalnom odnosu sa njima. Medu nama nema dijaloga s obzirom na
ovaj proizvod — mada smo u drugo vreme 1 u drugom kontekstu radili
1 saradivali sa mnogima od njih” (Popovi¢ 1977, 19).

Popovi¢ je snimao Borbu u Njujorku neposredno nakon urusavanja njujorskog
ogranka Art & Language. Ostraséeni 1 javni sukobi izmedu bivsih saboraca u
ALNY-jju bili su jos$ svezi u trenutku njegovog povratka u Njujork. Sama c¢injenica
da su zaracene i1 posvadane strane pristale da ucestvuju u jednom zajednickom
projektu daje ovom filmu jedan poseban status. To je poslednji umetnicki rad u
kome se, rame uz rame, pojavljuju tri frakcije proizasle iz raspada ALNY-ija: Kosut
i Carlsvort (koji su u tom trenutku bili u romanticnom odnosu); zatim grupa koja je
ostala bliska sa Art & Language iz Velike Britanije (ALUK): Mekol, Mel Ramsden,
Mejo Tompson 1 Katrin Bigelou; i, napokon, nezavisna grupa kojoj su pripadali
Bern, Koris, Heler, Brejkston 1 Menard. Bern se uskoro vratio u Australiju, a ostalih
cetvoro su osnovali glasilo Red Herring, koji je smatran legitimnim naslednikom
casopisa The Fox.'3

Poslednji broj casopisa The Fox iz maja 1976. pocinje dugackim tekstom
koji se sastoji od uvoda 1 transkripata diskusija koje su vodene na sastancima

13 U transkriptu filma Borba u Njujorku iz 1977. oni su potpisani kao ,,Grupa Red Herring”: Popovi¢
1977, 46.
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ALNY-ja krajem februara i po¢etkom marta 1976, nekih Sest meseci pre nego $to je
Popovi¢ ponovo posetio Njujork. U transkriptima c¢lanovi grupe cesto pominju ove
debate kao ,.borbene tribine” (struggle sessions), $sto upucuje da se naslov filma Struggle
in New York — Borba u Njyjorku odnosi na njih.'* Sam izbor fraze ,,borbena tribina”
(struggle session) je ironicna pozajmica iz arsenala maoisticke Kulturne revolucije,
u kojoj su ovim pleonazmom nazivani spektakli javnog sikaniranja 1 ponizavanja
gradana optuzenih za opstrukciju revolucije. Kao $to napominje Koris u svojim
razmisljanjima o poslednjim danima ALNY-jja, u zavr$noj fazi ovih sesija, ,,grupa je
usvojila izvestan broj formalnih principa koji su u stvari iskljucili Carlsvort i Kosuta
iz stalnog clanstva” (Corris 1999, 480); ili, kao Sto je to sasvim otvoreno izrazio
Menard u dokumentu koji je bio u opticaju neposredno pre snimanja filma Borba
u Njworku, ,,martovski sastanci” bili su, izmedu ostalog, ,,sredstvo za cistku Dzozefa
1 Sare” (Corris 1999, 481). Premda ovo moze da zvuci kao klasicna staljinisticka
metoda unutarpartijskih razracunavanja, transkript ,borbi” ukazuje da nije bilo
partijskog vodstva koje bi izvelo ,,cistku”, niti je iza ove akcije stajao neki pragmaticni
cilj. Naime, klju¢na tacka spoticanja u ovom sukobu bilo je sustinsko neslaganje o
odnosu individualnog umetnika prema kolektivu, 1 u centru ovog sukoba nasao se
Kosut kao ¢lan gupe koji je bio najpriznatiji od strane postojecih institucija.

U svom clanku posve¢enom zbivanjima oko ,,borbenih tribina”, Kristofer
Gilbert primecuje da je, reaguju¢i na spoljasnje pritiske prenosene preko strogo
institucionalizovanih formi drustvenosti (,,kulturna industrija”, ,,zvanicna kultura”),
ALNY nastojao da se organizuje ,.kroz konverzacijsku aktivnost” 1 ,,stvori zastien
drustveni prostor” kojim bi mogao da se ,,odupre spoljasnjoj socijalizaciji”. On smatra
da je ,temeljna, premda kratkotrajna premisa” ove grupacije bila da ,,drustvena
transformacija inicirana unutar male grupe 1 sprovedena kroz diskurzivne kanale
visoke umetnosti ima konsckvence na $iru drustvenu sferu” (Gilbert 2004, 334).
Stoga je u srediStu njihove konverzacijske aktivnosti bila ideja deprivilegovanja
individualnosti 1 usvajanja radikalne forme kolektivnosti koja eliminise svaku licnu
identifikaciju. Ovo je bila svrha Sest klauzula kojima pocinje poslednja ,,borbena
sesija” odrzana pocetkom marta 1976.

14 Transkripti su objavljeni pod naslovom ,,The Lumpen Headache”. U uvodu autor, identifikovan
kao ,,Peter Benchley,” napominje da je transkribovao 1 publikuje tri od sedam odrzanih sastanaka.
U objavljenoj verziji ,,borbenih sesija” imena ucesnika zamenjena su imenima razlicitth vrsta
riba, kao $to su Albifrons, Badis Badis, Bellica, Clarius, i tako dalje. U svim primercima
casopisa The Fox kojima sam imao pristup, na unutrasnjoj korici je bio otisnut pecat sa spiskom
Dramskih lica” (,Dramatis Personae™), koji sluzi kao ,.kljuc” za otkrivanje identiteta ucesnika u
razgovorima. Naravno, ime autora priloga ,,Lumpen Headache” bilo je pseudonim. Kao sto je
primetio Robert Bejli, ,,prema tome, to $to je pravi Piter Bencli najpoznatiji kao autor romana
Ajkula (Jaws), sasvim je primereno s obzirom na opasne vode u koje se otisnula grupa Art &
Language.” Videti: Bailey 2016, 133. U svom clanku o njujorskom ogranku Art & Language,
Kristofer Gilbert otkriva da je Mel Ramsden usvojio ovaj pseudonim na sugestiju Majka Korisa.
Videti: Gilbert 2004, 338. Stoga nije iznenadenje da se jos jedna riblja asocijacija javlja u naslovu
casopisa Red Herring (Crvena haringa), koji su Koris 1 Menard osnovali zajedno sa Prestonom
Helerom i Dzil Brejkstoun nakon ukidanja ¢asopisa The Fox.
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Tokom ovih rasprava, pojam ,,borbe” se razvija i usloznjava, da bi na kraju
daleko prevazisao svoje pocetno, ironicno i prizemno znacenje, koje se odnosi na
surove rituale iz kineske Kulturne revolucije. Klauzula broj jedan zahteva da ,,svaki
rad koji je 'na uvidu javnosti’ bude predstavljen uz kolektivan potpis”, dok sledeca
klauzula nalaze da ,,0ko svakog rada koji dospeva 'na uvid javnost’ mora da se
vodi borba 1 mora da bude prihvacen od strane vrhovnog tela” (Benchley 1976, 20).
Premda su transkripti objavljeni u casopisu 7he Fox nepotpuni, nedvosmisleno se
namece utisak da je grupa, bez obzira na digresije, licne napade 1 nesporazume,
postepeno dosla do dubljeg razumevanja pojma ,borbe”. Konacno, grupa je
uspostavila saglasnost o klju¢nom znacaju ,,borbe” u svojoj misiji: 1 za novije 1 za
dugogodisnje ¢lanove ,,ucesée [u grupi| znaci ucesée u ideoloskoj borbi” (Benchley
1976, 32). Ovo po svemu sude¢i daje odgovor na poslednje pitanje iz zapisnika
sa sastanka od 2. marta 1976: ,Sta je, ko konstituise *vrhovno telo?” Zapisnik
otkriva da je ,,sugerisano da su samo oni koji ‘rade’ kvalifikovani za ucesce, Sto se
izgleda zasniva na formalnom pitanju definicije ‘rada’™ (Corris 1999, 479). Ili, kao
sto je to Gilbert adekvatno formulisao, ,, clanstvo’. . . je bilo rezultat ucesca, a ne
nominovanja” (Gilbert 2004, 328).

Pitanje (umetnickog) rada je bilo jedna od klju¢nih spornih tacaka ne samo
unutar njujorskog ogranka Art & Language, ve¢ 1 izmedu americkog 1 britanskog
ogranka grupe. Broj Casopisa Art-Language, u izdanju ALUK-a, koji je objavljen
ubrzo nakon raspada njujorskog ogranka, pocinje invektivom ,,Mi, mi, 1 oni tamo”
(,Us, Us and Away”), u kojoj autor(i) ne propustaju da istaknu da je ,,nas rad bio,
jeste 1 bice, nesto sto smo uradili, a ne $to smo napravili” (Art & Language 1976, 1)
Stavise, ,,neki (od nas) uvidaju da dijalektika nije samo sredstvo ili tema za razgovor...
to je ono $to se uradi — t.j. za proizvodnju se treba boriti 1 ona se osvaja, ne pada
s neba” (Art & Language 1976, 4). Britanska grupa iskazala je svoj trijumfalizam
ve¢ na koricama ovog broja, gde su ,,Fox” 1 ,4” stajali ispod naslova Art-Language,
¢ime je ALUK ironi¢no objavio svoje preuzimanje prava nad njujorskim casopisom
1 njegovo utapanje u Art-Language. Objavljivanje ovog broja Casopisa Art-Language
vremenski se podudarilo sa snimanjem Borbe u Njyjorku. U zavrsnom segmentu filma
Ketrin Bigelou, koja je po raspadu ALNY-ijja postala na kratko vreme njujorski
predstavnik ALUK-a, predvodi bend koji svira u loftu oblepljenom posterima za
,» T'he Fox” broj 4 Casopisa Art-Language. Ovaj nastup moze se posmatrati kao zavet
na vernost pojmu rada za koji se zalaze ALUK. Uz pratnju gitarskih punk rifova, u
duetu sa Melom Ramsdenom, Bigelou peva:

Mean-ing, mean-ing, mean-ing Smisao je u proizvodnji
1s in production

Point, point, point of Smisao je u proizvodnoj borbi
production struggle

Mean-ing, mean-ing, mean-ing Smisao nije ontoloska svojina
is not an ontological
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Property of legislation, ownership zakonodavstva, vlasnistva

Slap a court injunction on us I ako dobijemo poziv na sud
And we will produce Mi ¢emo proizvoditi

Joey Kosuth get a writ Dzoe Kosut pribavi sudski poziv
And we will produce I ' mi ¢emo proizvoditi

Po sadrzaju, ali 1 po buci 1 kakofoniji, ova numera poseze unazad ka
,»borbenim tribinama” koje su se vodile nekoliko meseci ranije. U ovom smislu,
Popovicev film namece se kao nastavak casopisa The Fox kroz drugi medijum,
medijum filma. To je Jedan neprepoznati i neprlznatl nastavak publikacije na koji j je
ALUK polagao pravo i na koji ¢e polagati pravo 1 ¢asopis Red Hemng 15 Kao i ¢asopis,
film se sastoji od serije autonomnih priloga, ali ovde segmenti imaju naglasenu
vizuelnu 1 audio dimenziju. Istovremeno, za razliku od umetnickih galerija koje
isticu u prvi plan vizuelni aspekt umetnickih radova, film nudi jedan nematerijalni
prostor koji se inherentno opire upros¢enom opredmecivanju umetnickog rada.
Filmski medij u ovom slucaju preuzima funkciju 1 galerijskog prostora 1 umetnickog
casopisa, s kljucnom razlikom u tome §$to ne predstavlja prostor komodifikacije. On
objedinjuje umetnicke module, ali ih ne distribuira dalje u beskrajne lance razmene
koje regulise nevidljiva ruka trzista. I to nije sve. Budu¢i da predstavlja nastavak
»borbe misljenja” drugim sredstvima, film Borba u Njyjorku ne samo da dokumentuje
aktivnosti njujorskih umetnika ve¢ 1 nudi kriticko promisljanje ovih aktivnosti,
sugerisu¢i da ,borba” za njih nije samo oblik drustvenosti ve¢ 1 njena kljucna
karakteristika. Kao takva, sama po sebi borba postaje oblik stvaranja umetnosti. U
tom svetlu pogresno je posmatrati Popovicev film samo kao niz dokumentarnih
snimaka 1z zivota ucesnika njujorske umetnicke scene; on je, naprotiv, svojevrsna
platforma koja je jedina bila u stanju da uhvati 1 prikaze tu nepostojanu umetnicku
formu ,,borbe” kao kristalizacije jedne drustvenosti u kojoj su ovi umetnici videli
samu sustinu svog umetnickog rada.

b) ... u Beogradu

Boravak Zorana Popovi¢a 1 Jasne Tiardovi¢ u Sjedinjenim Drzavama
inicirao je kratkotrajnu, ali intenzivnu razmenu u okvirima konceptualne umetnosti
na relaciji Njujork—Beograd. Pre povratka ku¢i u prolece 1975, oni su sa Dzil
Brejkstoun, Majklom Korisom 1 Endrjuom Menardom poceli da ugovaraju uzvratnu
posetu. Ovi pripadnici ALNY-ija su planirali da te jeseni putuju u Evropu, tako da
su Popovi¢ 1 Tijardovi¢ po povratku u domovinu napravili dogovor sa SKC-om
da pokrije njihove putne troskove od Pariza do Beograda, kao i njihov smestaj u

15 Popovi¢ je ovo sugerisao o svom filmu u privatnom razgovoru koji sam s njim vodio 30. juna
2010. Na korici prvog broja ¢asopisa Red Herring nalazi se fotomontaza na kojoj britanski filozof
Ostin (J. L. Austin) cita novine, a na stolu pred njim lezi publikacija s natpisom ,,Fox 5” na
naslovnoj strani.
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glavnom gradu. Kao rezultat ove inicijative, oni su doputovali u Beograd te jeseni
1 u SKC-u od 13. do 16. oktobra odrzali seminar o grupi Art & Language. Kao
priprema za seminar, preveden je 1 umnozen na Sapirografu jedan broj tekstova
clanova grupe objavljenih u casopisu 7%e Fox 1 drugim publikacijama.

Ova priprema nije uspela potpuno da premosti ponore kulturnih 1
umetnickih razlika izmedu njujorskih konceptualnih umetnika 1 njihovih domacdina.
Jedan jasan primer ovog nerazumevanja ostao je zabelezen u intervjuu koji je tokom
njihove posete Beogradu, sa Brejkstoun, Korisom i Menardom napravio Branko
Aleksi¢, urednik kulture u casopisu Student. Sam po sebi, ovaj razgovor odlicno
oslikava razlike izmedu kultura koje su se nakratko ukrstile kroz aktivnosti dveju
grupa konceptualnih umetnika nastalih pod uslovima dveju radikalno razlicitih,
pa cak 1 suprotstavaljenih, politickih ekonomija umetnosti. Aleksi¢, tada mladi
teoreticar knjizevnosti specijalizovan za nadrealizam, insistirao je da se gosti iz
Njujorka odrede o vrsti umetnickog rada kojim se bave:

Corris: ,,Veoma je tesko definisati $ta je nas rad.”

Aleksic¢: ,,Sam proces misljenja?”

Corris: ,,Ne, misljenje nije nas rad, ne.”

Menard: ,,Nas rad je to $to smo zajedno.”

Aleksi¢: ,,Samo to? Samo to §to ste zajedno, 1 onda $ta? Kako biste
definisali vasu aktivnost?

Corris: ,,Nase zajednistvo bi se moglo smatrati kao deo naseg rada,
ali jedini razlog sto uopste i nazivamo nesto nasim radom jeste to $to
smo zapravo potpuno ‘neshvaceni’. Ne postoji drugi nacin kojim bi se
na$ stav mogao razjasniti. Mislim da je 1 to jedna od onih smicalica

jezika pod kapitalizmom koja od vas trazi da se postavite kao nekakav
proizvodac” (Aleksi¢ 1975, 9).

Susreti izmedu njujorskog ogranka Art & Language 1 beogradskih umetnika
1 publike prozeti su rascepima u komunikaciji i1 istovremenih napora da se oni
prevazidu. Intervju iz Studenta odise jednim gotovo fizicki opipljivim osec¢ajem da
dve strane bezuspesno pokusavaju da uspostave zajednicku platformu za razgovor.
Ipak, njihove kulturne i iskustvene razlike deluju nepremostivo: recimo, dok za
goste 1z Amerike koncept ,,srednje klase” predstavlja vaznu ideolosku i umetnicku
odrednicu, njthovi domacini u socijalistickoj Jugoslaviji vide je kao stvar proslosti; s
druge strane, dok Jugosloveni smatraju studente za najprogresivniji segment drustva
koji gotovo da konstituise klasu za sebe, Amerikanci ih diskredituju tvrde¢i da oni
predstavljaju puki odraz vrednosnog sistema srednje klase, iz koje oni mahom
poticu. Dok se Aleksi¢ zalaze za umetnicko stvaralastvo kao visoko intelektualizovani
poduhvat, njegovi sagovornici smatraju ovakav stav za cisto ,,akademski”’; kada
Aleksi¢ sugerise da ova vrsta intelektualizovane umetnosti konstituiSe drustvenu
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Poster za seminar Art & Language u Studentskom kulturnom centru, Beograd,
13—16 oktobar 1975.

kritiku, oni odgovaraju da je umetnost osudena na reprodukciju drustvene klasne
strukture. Nemajuci kud dalje, Aleksi¢ podsec¢a na nuznost estetike, pozivajuci se na
hegelovsku ideju o kraju umetnosti. Njegovi sagovornici nisu bili sasvim ubedeni:

Menard: ,,Mislim da takav pristup jos uvek pretpostavlja da je umetnost
kategorija koja moze da se rastvori ili ponovo spoji sa bilo ¢ime, ali
umetnost uvek ostaje kategorija.”

Corris: ,,Kako to da se nikad ne govori o rastvaranju etike? Sta
odreduju dobre 1 lose strane zivota ako se sve pretvori u umetnost? To
je potpuno besmisleno” (Aleksi¢ 1975, 9).

Intervju sa stranice Studenta postao je deo izlozbe koju su Koris 1 Menard
organizovali po povratku u Njujork. Uveéan na veli¢inu od jednog kvadratnog
metra, ovaj tekst je reprodukovan na jednom od Sest panela koji su ¢inili instalaciju
,»Organizacija kulture u socyjalistickom samoupravljanju” (Organization of Culture
under Self-Management Socialism). Oni su predstavljali neku vrstu pandana drugoj
seriji panela pod nazivom ,,Organizacija kulture u monopolistickom kapitalizmu”
(Organization of Culture under Monopoly Capitalism). Obe serije panela koji su
bili izlozeni u galeriji DZon Veber (John Weber Gallery) u junu 1976. nadovezivale
su se na prethodne aktivnosti Korisa i Menarda: prva na posetu Beogradu prethodne
jeseni, a druga na istrazivacki rad o finansiranju kulture u SAD, koji je objavljen u
tre¢em broju casopisa 7he Fox.

Svaki od Sest panela sastojao se od triju elemenata: sredisnji deo zauzimala
je uvecana fotografija, iznad koje je bio kai§ sa pitanjem odstampanim krupnim
slovima, dok se ispod fotografije nalazio odgovor u obliku citata preuzetog iz
transkribovanog 1 prevedenog razgovora koji su Brejkstoun, Koris 1 Menard vodili
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tokom seminara u SKC-u.!® Na primer, na jednom od panela nalazi se uveéana
fotogarfija Biljane Tomi¢, iznad koje stoji pitanje: ,, Kako zapadno trziste umetnosti
odreduje zapadne kulturne ’ideje’? Zapadne umetnicke forme?”; odgovor je
ispod fotografije: ,,B. Tomi¢: Zar nije vasa poseta Beogradu jedan vid kulturnog
imperijalizma? ... Mislim da kada vi govorite o kulturnom imperijalizmu, to ne
¢inite na fleksibilan nacin. To se radi na jedan nacionalisticki nacin. Jer neke kulture
1 zemlje, u nekim periodima 1 pod nekim uslovima, mogu da stvore nove nacine
misljenja, ¢ak i pod uslovima imperijalizma.”!” Clanovima ALNY-ija bilo je vazno
da se ovaj direktan govor prenese njujorskoj publici na najdirektniji mogudi nacin.
Drugi panel, na kojem se nalazi fotografija prednjeg dela zgrade SKC-a sa velikom
najavom ,lvan Radovi¢” iznad ulaza u galeriju, nosi pitanje: ,,Zar drustvo ne
ogranicava kreativnost na domen visoke umetnosti? Da li je umetnicka kreativnost’
znacajno drugacija, po svom politickom znacaju, od ’ne-kreativnosti’ radnika?”
Sledi dijalog sa Dunjom Blazevi¢, koji se vraca na jedno od centralnih pitanja iz
intervjua sa Aleksi¢em:

D. Blazevié: ,,Sta je karakteristika umetnosti sa klasnog stanoviita?
Imanentna odlika umetnosti je kreativnost. To nije imanentno u
drugim drustvenim klasama u klasnom drustvu. Na primer, radnici
se ne bave kreativnim radom. Oni ne stvaraju, ve¢ proizvode. Kad
radnicka klasa kroz svoj rad postane stvaralacka, kad ljudi u svojim
svakodnevnim aktivnostima postanu kreativni, 1 kad ostvare vlast nad
sopstvenim radom, umetnost ¢e prestati da postoji u svojim sadasnjim
formama 1 kategorijama. Onda vise ne¢emo morati da priblizavamo
radnicku klasu umetnosti ili umetnost radnickoj klasi.”

A. Menard: ,,Dunja, da li to znac¢i da uvodite radnicku klasu u
kreativnost ili kreativnost u radnicku klasu?”

D. Blazevi¢: ,Kreativnosti u svakodnevnom radu — uglavnom kroz
samoupravljanje.”!®

Diskusija vezana za problem samoukidanja umetnosti nije povezana samo
sa razgovorima vodenim u SKC-u ve¢, kao 1 instalacija ,,Organizacija kulture u
monopolistickom kapitalizmu”, sa sadrzajem treceg, poslednjeg, broja casopisa 7he
Fox. Ovaj broj sastojao se iz triju delova: ,Rasprave”, ,,Clanci” 1 ,,Korespondencija
1 napomene”. Prvi deo je bio daleko najznacajniji; pocinjao je transkriptom

16 Koris, privatna prepiska sa autorom, 12. februar 2021. Dva panela, kao i dve fotografije sa
izlozbe, reprodukovani su u knjizi Roberta Bejlija At & Language Internacional: Konceptualna umetnost
wzmedu umetnickih svetova: Bailey 2016.

17 Arhivski materijal. The Getty Research Institute, Research Library, Special Collections. Corris
Fond, Box 6, folders 24, 6-7.

18  Arhivski materijal. The Getty Research Institute, Research Library, Special Collections. Corris
Fond, Box 6, folders 2—4, 6-7.
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,borbene tribine”, a zavr§avao se ¢clankom Jasne Tijardovic ,,; Likvidacija’ umetnosti:
samoupravljanje ili samozastita?” (“The ‘Liquidation’ of Art: Self-management
or Self-Protection”). Ovaj raspored je daleko od slucajnog. Kao $to smo videli,
najradikalniji zahtevi njujorske grupe Art & Language odnosili su se na potpuno
napustanje umetnickog stvaranja u korist preduzimanja direktne politicke akcije. U
svom tekstu, Tijardovi¢ upozorava na potencijalne zloupotrebe ove ideje.

Tijardovi¢ ukratko izlaze istoriju beogradskog SKC-a, poziciju Galerije
unutar te institucije, kao 1 poziciju grupe konceptualnih umetnika unutar Galerije,
narocito onih koji se zalazu za grupne aktivnosti (Popovi¢, Todosijevi¢ 1 Urkom).
Ona ukazuje da je jedan od kljucnih aspekata programa posvecenog vizuelnoj
umetnosti bila otvorena saradnja izmedu osoblja Galerije 1 spoljnih saradnika,
ukljucujudi 1 grupu od Sest umetnika 1 izvestan broj kriticara 1 istoricara umetnosti,
medu kojima se nalazila 1 ona. Tijardovic¢ istice da se ovi spoljni saradnici u izvesnom
smislu nalaze u istom odnosu prema Galeriji koji Galerija ima prema celokupnom
drustvu. Spoljni saradnici koji pomazu u realizaciji programa zahtevaju da ih
Galerija finansira, j. da oni ravnopravno ucestvuju u distribuciji resursa. Medutim,
jasno je da Galerija dobro razume da kada neko od njenog osoblja/saradnika hoce
da preuzme u svoje ruke ova sredstva za proizvodnju, to predstavlja uvredu za njen
autoritet 1 njenu unutrasnju hijerarhiju (Ijjardovi¢ 1976, 98).

Istoricarka umetnosti Jelena Vesi¢ sagledava ovu unutrasnju dinamiku u
SKC-u sedamdesetih na slede¢i nacin:

SKC kao prostor upravo odlikuje ta ambivalentna kombinacija
horizontalnih 1 vertikalnih formi organizacije; istovremeno, on je drzavna
institucija kulture (sa svim prate¢im atributima drzavne institucije)
1 prostor spontanih, ponekad 1 subverzivnih okupljanja heterogenih
zajednica umjetnika, intelektualaca 1 politickih aktivista. Iako je
misljen kao profesionalna institucija kulture — kadrovski 1 ,,odozgo”
— SKC je djelovao na nehijerarhijski nacin, odbacujuéi tradicionalne
disciplinarne 1 profesionalne podjele rada, kao 1 iluzionisticke podjele
na ,,proizvodace kulture” 1 publiku ili ,,potrosace” (Vesi¢ 2012, 33).

Premda je svaki studentski kulturni centar kao drzavna institucija imao
administrativno osoblje koje je bilo organizaciono povezano s politickim 1 finansijskim
institucijama, interno, umetnici 1 istoricari umetnosti koji su bili aktivni u Galeriji
uzivali su potpunu umetnicku autonomiju. Bilo koji umetnik ili istoricar umetnosti,
c¢ak 1 bilo koji umetnik amater, mogao je da prisustvuje neformalnim okupljanjima
koja su se odrzavala u Galeriji 1 eventualno ukljuci u proces odlucivanja. Ono $to
Jelena Vesi¢ ispravno identifikuje kao ,horizontalne” — sto ¢e reéi, samoupravne
— forme organizacije oblikovalo je odluke koje se odnose na umetnicki program,

narocito na dve manifestacije koje su se desavale svake godine, Aprilske susrete 1
Oktobar.
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Ovakav nacin povezivanja izrodio je jednu modularnu 1 koordinisanu
strukturu u procesu odlucivanja, koja je bila sasvim jedinstvena medu
jugoslovenskim kulturnim institucijama tog doba. I ne samo kulturnim. To je bio
jedan od retkih primera integralnog samoupravljanja na delu. Kriza u SKC-u
imala je stoga mnogo $iri znacaj za osnovnu ideju samoupravljanja u Jugoslaviji,
jer je upucivala na duboku drustvenu 1 politicku kontradikciju koja je pretila da
ga unisti: princip slobodnog ekonomskog udruzivanja na kome se zasniva sama
ideja samoupravljanja neprestano je bio pod pritiskom od strane hijerarhijskih,
birokratskih i1 inherentno nesamoupravnih struktura, koje su njime manipulisale,
ogranicavale ga 1 onemogucavale.

U SKC-u je ocigledno postojao rascep izmedu placenog osoblja Galerije 1
neplacenih umetnika 1 kustosa. Jedna od ideja koje su bile u opticaju kao moguce
reSenje za ovaj problem sledi¢e neke principe konceptualne umetnosti koje su
clanovi njujorskog ogranka Art & Language predstavili u Beogradu: naime, ne
da se ukloni jedna od ovih grupa, ve¢ da se ukine sama umetnost. Na primer, u
tekstu objavljenom samo nekoliko nedelja nakon Oktobra 75, mladi partijski kadar
Zarko Papi¢ koristio je gotovo sve primere konceptualne umetnosti u Jugoslaviji
koje sam pomenuo u ovom clanku (i jo§ mnoge druge), ukljucujuci one koji su
bili prevedeni 1 Sapirografisani za seminar ¢lanova ALNY-jja u SKC-u, zalazudi
se za prevailazenje krize u institucijama kulture prihvatanjem dematerijalizovane
umetnosti (ili, njegovim re¢ima, ,nove umetnosti prevazilazenja umetnosti”) i
njenom fuzijom s amaterizmom (Papi¢ 1976, 77). Tijardovi¢ je razumela na Sta
on cilja — da bi se zastitila (Galerija je postala samoodbrambena birokratija unutar
sire samoodbrambene birokratije, Drzave), pojedinci unutar Galerije poceli su
da se zalazu za ,likvidaciju” umetnosti, odnosno za potrebu da se umetnost
Htranscendira” (Tijardovié, 1976, 98). Ove sugestije odnosile su se na radikalizaciju
konceptualne umetnosti, koja bi u svojim najekstremnijim manifestacijama vodila u
samoponiStavanje umetnosti.

Kriza u Galeriji SKC imala je za rezultat promene u njenom umetnickom
vodstvu 1 sve vece prisustvo jedne hermeticne 1 teorijski usmerene vrste konceptualne
umetnosti. Dok je u SAD ucesce u umetnickoj produkciji predstavljalo pomirenje sa
kapitalistickim drustvom, u Jugoslaviji se stvaranje umetnosti nametalo kao sredstvo
otpora u samoupravnom drustvu kome su se ubrzano nametali okovi drzavnog
kapitalizma. Bez obzira na ove fundamentalne razlike, u jednom trenutku, duboke
kulturne, istorijske 1 politicke razlike su nestale da bi se problem jasno ukazao upravo
na mestu njihovog ukrstanja. Njujorska borba odvijala se u Beogradu i1 obrnuto.
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Abstract:

Taking as its subject the politicized conceptual art scene in New York from
the mid-1970s, Zoran Popovi¢’s film Struggle in New York — Borba u Njujorku offers an
outsider’s perspective on the internal contradictions of the art institutions in the
US during the formative period of neoliberalism; at the same time, it implicitly
addresses the crisis that was simultaneously taking place in Yugoslav culture, which
was experiencing the conditions of increasing pressure on artistic freedoms, as well
as curtailing of artists’ freedom to self-organize, exemplified in the dramatic change
of direction that happened in Belgrade’s Student Cultural Center.
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