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UMJETNOST U DOBA BIOPOLITIKE

OP UMJETNICKOG DJELA
DO UMJETNICKOG DOKUMENTIRANJA

Zadnjih se desetljeéa u umjetnosti primjecuje sve vedi pomak interesa s umjetni¢kog djela na dokumentiranje umjetnosti.
Taj je pomak posebno simptomatidan za sve promjene koje umjetnost danas proZivljava, zbog tega se mora i paZljivo analizirati.
Umijetni¢ko se djelo tradicionalno shvaéa kao nesto $to u sebi ufjelovljuie umjetnost, &ini ju neposredno prisutnom, zornom. Na
umjetnicku izloZzbu obitno odlazime s mislju da je ono 3to tamo vidimo umjetnost — bile to slike, skulpture, fotografije, videofilmovi,
ready-madei ili instalacije. Umjetnicka djela mogu dakako na ovaj ili onaj nadin upudivati na ne$to to ona sama nisu, kao 3to su
na primjer predmeti zbilje ili odredeni politicki sadrzaji, ali ne i na umjetnost buduéi da su ona sama umjetnost. No ova se tradicio-
t nalna pretpostavka posjete izloZbi ili muzeju sada sve vise pokazuje netotnom. Danas smo naime u izloZbenim prosterima osim s
E  umjetno3éu konfrontirani i s umjetni¢kim dokumentiranjem. Pritom se tu takoder radi o slikama, crteZima, fotografijama, videofiimo-
vima, tekstovima i instalacijama, d.ak'le o istim onim oblicima i medijima u kojima se uobiZajeno prezentira umjetnost; no u sludaju
E  umjetnitkog dokumentiranja ona tim medijima nije prezentirana nego jednostavno dokumentirana. Umjetnitko dokumentiranje per
[ definitionem nije umjeinost; ono samo upucuje na umjetnost &ime upravo i pokazuje da umjetnost ovdje nije prisutna i neposredno
" zorna veé prije odsutna i skrivena.
; Pritom su natini na koje umjetnic¢ko dokumentiranje dokumentira umjetnost | na nju upucuje posve razliciti. Performansi,
- instalacije i hepeninzi se mogu dokumentirati na isti nagin kao i kazaliine predstave. U tom se slugaju moZe redi da se radi o
. umjetni¢kim dogadajima aktualnim u svom vremenu koje buduée dokumentiranje mora povratiti u sje¢anje. No upitno je je li njihov
f revival uopce mogué. Najkasnije od pojave diskursa dekonstruktivista znamo naime da se revival proslih dogadanja smatra u naj-
I manju ruku problematiénim, te je sve prisutnija tendencija dokumentiranja proslin umjetnidkih dogadanja bez zahtjeva za njihovim
- tumadenjem. Rijed je, naime, o kompliciranim i raznolikim umjetni¢kim intervencijama u svakodnevicu, o dugotrajnim i sloZzenim
: diskusijama | analizama, o stvaranju neobicnih Zivotnih situacija, o umjetnickom istrazivanju recepcije umjetnosti u razlicitim kut-
' turama i miljeima, o politicki motiviranim umjetnickim akcijama itd. Citava se ta umjetnika aktivnost ne moze drukgije prezentirati
E doli umjetnickim dokumentiranjem, bududi da od pocetka nije miSljena s ciljem da proizvede umjetniko djelo u kojem bi se mani-
 fostirala umjetnost kao takva. Umjetriost se dakle ovdje ne pojavljuje u liku objekta, kao proizvod ili rezuliat ,kreativne" aktivnosti.
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Prije bi se reklo da je sama umjetnost ta aktivnost, umjetnicka
praksa kao takva. Prema tome, ni umjetnitko dokumentiranje
nije tumadenje nekog proslog umjetnitkog dogadaja ili pred-
skazivanje buduéeg umjetnickog djela, nego jedini moguéi na-
&in da se uputi na umjetni¢ku aktivnost koja se nikako druk&ije
ne bi mogla prezentirati doli pomocu ovakvog dokumentiranja.

Protumaditi umjetnidko dokumentiranje kao samo umje-
tnicko djelo i tako ga trivijalizirati, zna€ilo bi nadalje i ne shvatiti
njegovu originalnost i specificni zahtjev da bude rezultat bez
rezultata — da dokumentira, a ne predstavlja umjetnost. Za one
koji se posvete umjetnitkam dokumentiranju, a ne stvaranju
umijetnickih diela, umjetnost je identicna Zivotu, buduéi da je
Fivot u bitnome &ista akfivnost koja ne
vodi nikakvom konacnom rezultatu.
Prezentirati neki takav konac&ni rezul-
tat, na primjer u vidu umjetnickog dje-
la, znadilo bi razumjeti Zivot kao puko
funkcionalno zbivanje &iji je viastiti
vijek negiran i zaustavljen nastankom
konagnog produkia — 5to je jednako
smirti. Nisu sluéajno muzeji i umjetnicki
paviljoni tradicionalno usporedivani s
grobljima: predstavljaju¢i umjetnost
kao rezultat Zivota definitivno isklju-
guju | sam Zivot kao takav. Umjetnicko
dokumentiranje oznaava, nasuprot
tome, poku$aj da se pomocu media
umjetnosti i unutar izloZbenih prostora
uputi na sam Zivot, tj. na istu aktivnost, &istu praksu — ako se
bas Zeli — na umjetnicki Zivot, a da ga se pritom ne Zeli nepo-
sredno prezentirati. Umjetnost ovako postaje nadinom Zivota,
a umjetniéko djelo ne-umjetnost, Cisti dokument takvog natina
sivota. Takoder bi se moglo reéi: umjetnost ovdje postaje bio-
politickom, buduéi da umjetnigkim sredstvima poginje stvarati
i dokumentirati sam Zivot kao Sistu aktivnost. Cinjenica je da
dokumentiranje umjetnosti doista moze nastati samo u uvjeti-
ma danasnjeg biopolitickog doba u kojem je sam Zivot postao
predmetom tehni¢kog | umjetnickog oblikovanija. | tako se opet
nalazimo suo&eni s pitanjem o cdnosu umjetnosti i Zivota, itfos

potpuno novom konstelacijom koja se temelji na tezi da umje-
tnost danas Zeli postati sam Zivot, a ne njegov puki odraz {li
isporuditelj umjetnickih djela.

Umijetnost se tradicionalno dijelila u pravu, kontemplati-
vnu, visoku, ,lijepu* umjetnost i primijenjenu, odnosnc dizajn.
Prava, visoka umjetnost se nije bavila zbiljom, ve¢ slikama zbi-
lje, dok je primijenjena oblikovala predmete same te zbiifje. U
tom pogledu umjetnost nalikuje znanosti koja se takoder dijelila
na teorijsku | primijenjenu. Lijepa umjetnost i teorijska znanost
razlikuju se doduSe u nastojanju znanosti da 3to je moguée ja-
snije oblikuje slike zbilje kako bi na temelju njin mogla suditi o
istoj toj Zbllji Umjetnost ide u suprotnom smjeru: ona tematizira
materijalnost, nejasnost, autonomiju
slika, kao i time uzrokovanu njihovu
nemoguénost da adekvatno prikazu
zbilju. Sukladno tome, umjetnost je
uéinila specifiéni bitak slika predme-
tom svoga promatranja, bez obzira
na pltanje koliko te slike uopte mogu
prikazati zbilju (Ako, dakle, umjetnost
koristi iste slike kao i znanost, ona to
gini uglavnom u svrhu kritike, dekon-
strukcije.). Te slike — od fantasti€nin®,
Jnerealisticnih®, preke nadrealistickin,
pa do apstraktnih — mogu na razlicite
nadine razjasniti jaz izmedu umjetno-
sti i zbilje. Cak su i mediji kao 3to su
fotografija iii film, za koje se obigno
smatra da vjerno odrazavaju zbilju, koridteni u kontekstu umje-
tnosti s ciljem da potkopaju tu vieru u moguénost neiskrivijenog
odraZavanja zbilje. ,Prava“ se umjetnost time etablirala na razi-
ni znaka, signifikanta. Ono na §to znakovi upuéuju — zbilja, zna-
genje, signifikat — tradicionalno se interpretiralo kao nesto to
pripada Zivotu i time se iskljucivalo iz podrucja onoga $to se po-
drazumijevalo pod umjetnos¢u. Ni o primijenjenoj se umjetnost
ne moZe reéi da se zauzima za sam Zivot. lako nadu okolinu
uvelike oblikuju primijenjene umjetnosti kao Sto su arhitektura,
urbanizam, produkt-dizajn, reklame i moda, ipak ostaje prepu-
&teno Zivotu da po viastitoj volji poseZe za njihovim produktima.
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Sam Zivot kao Gista akfivnost, gisti vijek, ostaje stoga nagelno
nedostupan tradicionalnim umjetnostima koje su na ovaj ili onaj
nadin orijentirane na proizvod ili rezultat.

No u nade se biopolititko doba mijenja ovakva situacija
buduéi da je glavni predmet te politike upravo Zivotni vijek.
Biopolitika se Cesto brka sa znanstvenim ili tehnickim strate-
gijama genetske manipulacije koje, barem potencijalne, imaju
za cilj preoblikovanje pojedinih Zivih tijela. No i kod tih je stra-
tegija jod uvijek rije¢ o dizajnu — iako se misli na dizajniranje
Fivog. Istinski se uspjeh biopolititkih tehnologija sastoji prije u

oblikovanju Zivotnoga vijeka kao takvog, u obitkovanju Zivota

kao Giste aktivnosti koja se odvija u
yremenu. Od oplodnje i ¢jeloZivotne
medicinske skrbi, preko reguliranja
odnosa radnog i slobodneg vreme-
na, pa sve do medicinski nadzirane,
ako ne i uzrokovane smrti, Zivotni se
vijek Govjeka danasnjice konstantno
umjeino oblikuje i optimalizira. |
mnogi autori, poevsi od Michela Fo-
ycaulta i Giorgia Agambena, pa sve
do Antonia Negrija i Michaela Hard-
ta, tumade biopolitiku u tom smislu
kao prije svega istinsko podrudje na
kojem se danas manifestiraju umje-
tnicka volja i tehnolodka moé obli-
kovanja. Ako se Zivet, naime, vige
ne smatra prircdnim dogadajem,
sudbinom, fortunom, nego vremenom koje se moZe umjetno
proizvesti i oblikovati, tada se on automatski politizira, bududi
da su tehnitke i umjetnicke odluke glede oblikovanja 2i\;rotnoga
vijeka istovremeno uvijek i politike. Umjetnost proizvedena u
novim uvjetima biopolitike, tj. u uvjetima umjetnog oblikovanja
#ivotnoga vijeka, ne moZe bez da eksplicitno ne tematizira vijek
svoje umjetnitke vrste kao i umjetnicki karakter svog vlastitog
vijeka. No vrijeme, vijek, a time i Zivot, ne mogu biti neposredno
pokazani, veé jedino dokumentirani. Kao vodec¢i medij moderne
biopolitike stoga sluZi birokratsko-tehnolosko dokumentiranje
koje ukljuéuje planove, propise, izvjeséa o istrazivanjima, sta-

tisticka ispitivanja i nacrte projekata. Ni umjetnost se ne koristi
sludajno tim istim medijima dokumentiranja kad Zeli uputiti na
sebe kao na Zivot.

Ginjenica je da pod pretpostavkom upotrebe modernih
tehnika vizualno vide ne mozemo jasno razlugiti prirodno i Zive
od umjetno ili tehniéki proizvedenog. To nam pokazuju genetski
manipulirane ZiveZzne namirnice. No to pokazuju i mnogobrojne
— i danas pogotovo intenzivne — diskusije o kriterijima za odre-
divanje podetka i zavrietka Zivota. lli drukdije re¢eno: kako se
moze razlikovati umjetno izazvan podetak Zivota, kao $to je na
primjer umjetna oplodnja, od njegova ,prirodnog” nastavka, i
nadalje, ,prirodni” nastavak Zivota
od umijetne produljenog preko gra-
nica ,prirodne” smrti? Sto se duze
o tome vodi diskusija to su njeni
sudionici dalje od konsenzusa gle-
de egzaktnog odredivanja granica
koje razdvajaju Zivet i smrt. Glavna
tema gotovo svih novijin filmova
znanstvene fantastike upravo je
ta nemoguénost razlikovanja pri-
rodnog i umjetnog: ispod povriine
nekog Zivog bica moZe se naime
kriti stroj ili obratno; ispod povriine
stroja neko Zivo bi¢e — npr. alien.
Sama razlika izmedu pravog Zivog
bi¢a i njegova umjetnog nadomjes-
tka, ovdje je predmet imaginacije,
prétpostavke, sumnje, te se samim promatranjem ne moze ni
potvrditi ni osporiti. No kad se Zivo biée moZe po volji reproduci-
rati i nadomje&tati, ono gubi svoj jedinstven, neponovljiv upis u
vremenu; svoj jedinstven, neponovljiv Zivotni vijek, koji na kraju
krajeva i &ini Zivo Zivim. 1 upravo je to totka kad dokumentiranje
koje stvara zivot Zivog kao takvog postaje prijeko potrebno: do-
kumentiranje upisuje egzistenciju nekog predmeta u povijest,
daje toj egzistenciji Zivotni vijek, a time i tom predmetu Zivot
kao takav — neovisno o tome je i taj predmet izvorno bio Ziv ili
umjetan.

Dakle, razlika izmedu Zivog | umietnog je iskljugivc narati-
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vne prirode. Ona se ne moZe vidjeti, veé samo izreci, dokumen-
tirati: nekam se predmetu narativno moze pripisati pretpovijest,
geneza, porijeklo. Tehnitko se dokumentiranje medutim nikad
ne pide u obliku price, nego uvijek kao sustav naputaka za stva-
ranje odredenih predmeta u danim okolnostima. Umjetnicko je
dokumentiranje, bilo ono stvarno ili fiktivno, nasuprot tome prije
svega narativno — ¢ime evocira neponovljivost Zivog vremena.
Umjetniékim dokumentiranjem umjetno se moze udiniti Zivim,
priradnim i fo tako da se isprica povijest njegova nastanka, nje-
gov ,making of*. Kod umjetnickog se dokumentiranja dakle radi
o umijeéu stvaranja Zivog iz umjetnog, Zlve aktivnosti iz tehni-
tke prakse: rije je, dakle, o bioumjetnosti koja je istovremeno
i biopolitika. Ova temeljna funkcija umjetnitkog dokumentiranja
svojevremena je dojmljivo tematizirana u Blade Runneru Ridle-
ya Scotta. Umjetno proizvedenim ljudima, tzv. replikantima o
kojima je u filmu rijed, tvornicki® se ugraduje fotodokumentacija
koja im treba sluZiti kao atest ,prirodnog” porijekla: fingirane
fotografije obitelji, mjesta na kojima su bili itd. Ta je dokumen-
tacija doduse fiktivna, no ona replikantima daje Zivot; subje-
ktivnost koja ih &ini i iznutra, a ne samo izvana, nerazlugljivim
od ,prirodnih” ljudi. Replikante dokumentacija upisuje u Zivot, u
povijest, te samim time oni mogu taj Zivot potpuno individual-
no i nastaviti. | tako se potraga glavnog junaka za ,stvarnim’,
objektivno utvrdjivim razlikama izmedu prirodnog i umjetnog
na kraju pokazuje uzaludnom, buduci da se ta razlika, kao 8to
je veé refeno, moZe izvesti samo narativno.

Nije novost da je Zivot nedto Sto se moze dokumentirati,
no ne i pokazati. Poznate su nam naime mnoge izjave o puto-
vanju duge nakon smrti kroz razlicita onostrana prostranstva.
Sve te izjave, ukljudujuéi i one piatonske, kr&éanske i budisti-
gke, Zele na kraju samo dokazati da dusa ostaje Ziva i nakon
smrti vidljivog tijela. MoZe se Cak reci da je upravo to definicija
sivota: Zivot se moze dokumentirati, ali ne i pokazati. Tako i
Agamben ukazuje u svojoj knjizi Homo sacer da ,goli Zivot"
nije do sada siekao nikakvu politicku ili kulturnu reprezentaciju.
Sam Agamben sugerira da se u koncentracijskom logoru moZe
vidjeti kulturna reprezentacija golog Fivota, bududi da je zatvo-
renicima oduzet svaki oblik polititke reprezentacije — jedinc
to se o njima moZe konstatirati jest to da su Zivi. Zatvorenici

koncentracijskog logora stoga mogu biti samo ubijeni, ali ne |
sudski osudeni ili Zrtvovani. Ovo izvanpravno, ali istovremeno u
samom pravu utemeljeno stanje Zivota, Agamben smatra para-
digmatskim za Zivot kao takav. lako mnoge teze govore u prilog
toj definiciji Zivota, ipak se moramo prisjetiti da upravo Zivot u
koncentracijskom logoru izmi¢e nasem promatranju, kao i na-
Zoj modi predocavanja. O Zivotu U koncentracijskom logoru se
moZe izvjestavati, dokumentirati, ali ga se ne mozZe zamisliti.

No u sludaju umjetniZkog dokunientiranja kao oblika
umjetnosti, ne moZe se, kao §to je veé refeno, dokumentira-
ti .making of gotovog umjetnickog djela. Dokumentiranje se
ovdje pojavijuje kao jedini rezultat umjetnosti pod kojom se
podrazumijeva nadin Zivota, viiek, stvaranje povijesti. Umjetni-
&ko dokumentiranje opisuje podrutje biopolitike objagnjavajuéi
kako se Fivo moZe zamijeniti umjetnim, a umjetno odgovaraju-
éom naracijom uginitl Zivim. Ovdje se mogu navesti i ukratko
opisati samo malobrojni primjeri kako bi se ilustrirale odgovara-
juce strategije dokumentiranja.

Tako je moskovska grupa Kolektivnyje Dejsvija (Kolekti-
vno djelovanje), koja se formirala oko umjetnika Andreja Mo-
nastyrskija, organizirala krajem 70-ih i poBetkom 80-ih &itav niz
performansa koji su odrzani izvan Moskve, a mogli su im prisu-
stvovati samo &ianovi grupe i malobrojni odabrani gosti. Perfor-
mansi su &iroj publici uginjeni distupnima putem dokumentacije
u obliku fotografija i tekstova. Pritom ti tekstovi ne oplisuju toliko
same performanse koliko iskustva, misli | osjetaje sudionika
— &to performansima daje izrazito narativan, literaran karakter.
Ti su se nadasve minimalisticki performansi inaCe odrzavali na
bijelom, snijegom prekrivenom polju, dakle na bijeloj povrsini
koja je podsjecala na bijelu pozadinu suprematistickih slika
Kasimira Malevita i koja je postala zastitnim znakom ruske
avangarde. No time je potpuno promijenjeno znaéenje bijele
pozadine koju je Malevic uveo kao znak radikaine bespredme-
tnosti svoje umjetnosti, kao znak raskida sa svakom prirodom
i svakom narativno$cu. izjednadavanje suprematisticke ,umje-
tne® bijele pozadine s Jprirodnim® ruskim snijegom, vratilo je
bespredmetnu Malevi¢evu umjetnost natrag u Zivot i to pomocu
narativhog teksta koji bjelini suprematizma pripisuje, ili bolje re-
deno podmede, neku drugu genealogiju. MaleviCeve sfike time
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gube karakter kao autonomna umijetniéka djela i iz njihove su
perspektive preinterpretirane u dokumentiranje jednog umjetni-
¢kog doZivljaja; Zivota u ruskom snijegu. Ova preinterpretacija
ruske avangarde jos je direktnije izraZena Kod jednog drugog
umjetnika toga doba, Francisca Infantea, koji u svojem perfor-
mansu ,Posviastenje” (Posveta) prostire po snijegu jednu od
MaleviCevih kompozicija — i opet bijelu pozadinu zamjenjuje
snijegom. Malevi€evoj se slici ovdje — kao i replikantima u filmu
Ridleya Scotta — pripisuie fiktivha ,Ziva“ genealogija koja vraca
tu sliku iz povijesti u Zivot. U stvari, tim se podmetanjem Zive
genealogiie uzrokuje preobrazaj umjetni¢kog djela u dokumen-
tirani Zivot, ¢ime se otvara podruéje na kojem se jednako tako
mogu pronadi ili otkriti sve moguce
genealogije, pri éemu se neke od
njih, povijesno gledano, mogu &i-
niti posve plauzibilnima: bijela se
pozadina suprematistiékih  slika
moZe interpretirati i kao bijeli list
papira koji sluzi kao pozadina bilo
koje vrste birokratske, tehnicke ili
umjetnitke dokumentacije. U tom
se smislu takoder moZe redi i da
dokumentiranje ¢ kojem je ovdje
rije¢ za pozadinu ima snijeg — i time
se igra narativnih upisa moZe uvijek
dalje nastavljati.

Jednu je takvu igru narativnih
upisa inscenirala i Sophie Calle u
svojim instalacijama ,Les Aveugles” (Slijepi) i .Blind Colors".
U ,Les Aveugles” iz 1986. godine umjetnica je dokumentirala
anketiranje slijepih osoba koje su trebale opisati svoje predo-
dzbe ljepote. U nekim se odgovorima spominju djela figurati-
vine umjetnosti za koja su ispitivane osobe Sule da dojmljivo
prikazuju stvaran vidljiv svijet. Dobivene je odgovore umjetnica
konfrontirala u okviru instalacije s reprodukeijama tih slika. Za
,Blind Color” iz 1991. Sophie Calle je zamolila slijepe osobe
da opi3u Sto vide, potom je likovnim prikazima tih odgovora
suprotstavila odgovarajuce tekstove o monokromnoj umjetnosti
umjetnika kao $to su Malevig, Yves Klein, Gerhard Richter, Pi-

ero Manzon ili Ad Reinhardt. Tim je dokumentiranjem umjetnici
uspjelo da konfrontirajuéi dva naéina Zivota — onih koji vide i
onih koji ne vide — ne samo primjerima tradicionalne figurativne
umjetnosti veé i odredenim moderniri ‘dielima koja su na pose-
bno eklatantan nagin koncipirana kao umjetnicka, apstrakina
i autonomna, pripide neku drugu genealogiju. Ovdje se umje-
tnost ponovno preobraZava u dokumentirani Zivot. No Zivot se
pritomn vise ne shvaéa kao vidljivi vanjski svijet koji se moZe ili
treba mimeticki prikazivati. Slijepim se osobama taj vidljivi vanj-
ski svijet od pocetka pojavljuje kaoc prida. Time pojam Zivota
dobiva jos oditije biopolititko znacenje: ne radi se o stvarima
Zivota, ve¢ o samim nadinima Zivota koje slike ne prikazuju
nego samo dokumentiraju.

Na kraju se mora sporne-
nuti i performans ,The Baudouin/
Boudewiin Experimeni.” A Large-
Scale, Non-Fatalistic Experiment in
Deviation® [Eksperiment Baudouin/
Boudewijn.  Veliki  nefatalisticki
eksperiment devijacije] Carstena
Hoellera, izveden 2001. u Bruessel-
skom Atomiumu, koji se sastojao u
torne da je odredeni broj ljudi morao
provesti jedan dan zatvoren u unu-
trasnjosti jedne od sfera Atomiuma,
odsjegen od vaniskog svijeta. Car-
sten Hoeller se inace bavi preobra-
Zavanjem pemodu dokumentiranja
apstraktnih, minimalistickih prostora radikalno moderne arhi-
tekture u prostore dozivijavania, tji. on putem dokumentiranja
precbrazava umjetnost u Zivotnu umjetnost. 1 za ovu je priliku
odabrao prostor koji utjelovijuje utopijski san i na prvi pogled
uoce ne daje dojam Zivotnoga prostora. Hoellerov rad upuduje
na komercifalne televizijske showove kao sto je ,Big Brother",
koji prikazuju ljude koji neko dulje vrijeme moraju provesti u
zatvorenom prostoru. Razlika izmedu komercijalnog felevizij-
skog i umjetnikog dokumentiranja ovdje postaje posebno ja-
snom. Upravo iz tog razloga $to televizija pokazuje neprekinute
snimke sudionika televizijskog showa, kod gledatelja se budi
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sumnja u manipulaciju: stalno se pita $to se degada iza tih sli-
ka, $to se dogada u sobi skrivenoj iza tih slika u kojoj se odvija
Jpravi® Zivot. Nasuprot tome; performans Carstena Heellera
nije prikazan, ve¢ samo dokumentiran i to pri¢anjima njegovih
sudionika uprave o onome sto se nije moglo vidjeti. Ovdje se Zi-
vot opet shvaca kao nesto Sto se moZe ispri¢ati | dokumentirati,
ali ne i pokazati, izvesti. { upravo to cljelom dokumentiranju daje
vierodostojnost koju neposredan slikovni prikaz ne moze imati.
Gore navedeni primjeri posebno su vazni za temu umje-
tnickog dokumentiranja bududi da se u njima iznova koriste
poznata djela povijesti umjetnosti — ne kao umjetnost, veé
kao predmet dokumentiranja. Pritom se takoder razjadnjavaju
| postupci umjetnickog dokumentiranja. Medutim, jedno vaZno
pitanje ostaje jo3 uvijek otvorenim: ako se Zivot moZe samo
narativno dokumentirati, ali ne i pokazati, kako se onda takvo
dokumentiranje moZe pokazati u nekom izlozbenom prostoru,
a da nista ne izgubi i niSta se ne izokrene? Umjetnicko doku-
mentiranje najéeste se prikazuje u kontekstu neke instalacije.
A instalacija je oblik umjetnosti u kojem ne igraju samo slike,
tekstovi ili neki drugi objekti koji se u njoj prikazuju, odlugujucu
ulogu, nego i sam prostor instalacije. Taj prostor nije apstraktan
ili neutralan, veé i sam neki nagin Zivota. Smjestanje dokumen-
tacije u instalaciju kao &in njenog upisa u neki odredeni prostor
takoder nije neutralan &in pokazivanja, ve¢ &in koji u prostoru
ima isto djelovanje kao narativnost u vremenu: upis u Zivot.
Kako taj mehanizam upisa funkcionira, najbolje se moZe opisati
pomocu pojma ,aure” koji je uveo Walter Benjamin upravo kako
bi ukazao na razliku izmedu Zivoga konteksta umjetnitkog djela
i njenog bezmjesnog beskontekstnog tehnitkog nadomjestka.
Benjamin je, kako je poznato, bio jedan od prvih koji su te-
oretski promisljali o tada-prvi puta odraZenom trijumfu tehnicke
reprodukcije nad Zivom produkgijom u svom poznatom &lanku
,Umijetnitko djelo u doba njene tehnicke reproduktivnosﬁ". Taj
je spis postao poznat prije svega zahvaljujui pojmu aure koji
je Benjamin koristio kako bi opisao razliku izmedu originala i
kopije u prilikama moguce savrSene tehnicke reprodukcije.
Poznate su Benjaminove formulacije: | kod savriene se
reprodukcije jo§ uvijek isti¢e ono Sada i Ovdje umjetnickog die-
la — njegov jedinstveni tubitak u mjestu u kojem se nalazi.” | da-

lie: ,To Ovdje i Sada originala €ini pojam njegove autentiénosti
na &ijem temelju leZi predodzba tradicije koja je vodila aj objekt
sve do danas kao isti i identiGan.“ Kopija, dakle, nije laZna jer se
kao takva razlikuje od originaia veé stoga Sto nije smjestena u
prostoru — radi &ega nije ni upisana ni u jednu povijest.

Umjetniéko dokumentiranje sastoji se per definitionem od
slikovnog i tekstualnog materijala koji se tehnicki moZe repro-
ducirati, te u instalaciji dobiva auru originala, Zivog, povijesnog:
dokumentiranje u instalaciji dobiva mjesto, Ovdje | Sada povi-
jesne smje3tenosti. Budu¢i da je razlikovanje originala i kopije
samo topolodko i situativno, svi dokumenti u instalacijama
postaju originalima — te tako s pravom mogu bit smatrani origi-
nalnim dokumentima Zivota koji Zele dokumentirati. Kako repro-
dukcija iz originala radi kopije, tako instalacija iz kopija radi ori-
ginale. Stoga se dana$nje ophodenje s umjetnodcu ni u kojem
sluéaju ne moZe reducirati na ,gubitak aure”. Prije bi se moglo
reéi da moderno doba stvara kompliciranu igru izmjestanja i
ponovnog smjedtanja, deteritorijaliziranja i reteritorijaliziranja,
deauriziranja i reauriziranja. Jedino $to danasnje vrijeme razli-
kuje u tom smislu od proslih, Jest Cinjenica da se originalnost
nekog djela danas ne utvrduje na temelju njene takvosti, nego
na temelju njene dure, njenog konteksta, njenog povijesnog
mjesta. Zbog toga, originalnost za Benjamina ne predstavlja,
kako sam nagladava, nikakvu viecnu vrijednost. Originalnost
je danas postala varijabilnom — no ni u kojem slucaju nije je-
dnostavno nestala, inade bi vietna vrijednost originalnosti bila
prosto zamijenjena vje&nom (bez)vrijednoséu neoriginalnosti
to se doista i dogada u nekim teorijama umjetnosti. No nije
mogudée da postoje vijedne kopije, kao ni viedni ariginali. Biti
original i posjedovati auru znadi isto $to | biti Ziv: Zivot nije nesto
to Zivo ima ,u sebi®, nego je to upis tog Zivog u kontekst Zivota
— u Zivotni vijek i prostor.

Time postaje jasan i dublji razlog za8to umjetnicko do-
kumentiranje sluZi danas kao podruéje biopolitike, kao i uopée
dublja dimenzija moderne biopolitike. S jedne se strane danas
naime ivo staino nadomijesta umjetnim, tehnicki stvorenim,
simuliranim ili, to je isto, neponovljivo penovijivim. Nije slu-
gajno kloniranje danas postalo amblemom biopolitike, budugi
da se upravo u kloniranju — svejedno hoce li se ono ostvariti li
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zauvijek ostati samo fantazmom — pokazuje izmje3tenost Zivota koja se percipira kao stvarna prijetnja tehnike. Kao reakcija na te
prijetnje stalno se nude nove konzervativne, defenzivne teorije, koje bi putem propisa i zabrana htjele zaustaviti izmjestanje Zivota,
pri &emu su i sami njihovi protagonisti potpuno svjesni uzaludnosti tih nastojanja. No pritom se previda da dana3nje doba, s druge
strane, raspolaze i strategijama da iz onog umjetnog i podloznog reproduciranju proizvede Zivo i originaino. Tako upravo praksa
umjetnickog dokumentiranja i instalacija pokazuju drugi put biopolitike: umjesto da brane Modernu, one zacrtavaju strategije si-

tuativnog, kontekstom uvjetovanog ponovnog ukorjenjivanja i upisa s kojima se umjetno moZe preobraziti u Zivo, a ponovljivo u
neponovljivo.

S njemackoga prevela Petra Bielen




