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STRATEGIJE VIDLJIVOSTI

Z birka eseja jednog od najznacajnijih suv-
remenih teoreti¢ara umjetnosti Borisa Groysa
pod nazivom UCiniti stvari vidljivima: Strategije
suvremene umjetnosti okuplja desetak autoro-
vih kracih tekstova koji razmatraju neke od kljuc-
nih aspekata suvremene umjetnicke prakse. Pro-
blemima suvremenosti autor pristupa sucelja-
vajuci nekoliko razli¢itih perspektiva: transfor-
macije pojedinih reprezentacijskih strategija
“dugog trajanja” suceljavaju se s neodgodivim
zahtjevima koje namece recentni trenutak. Po-
laziSta Groysovih promi$ljanja u pravilu su ana-
lize nekih op¢ih i tek naoko jasnih, jednoznac-
nih mjesta suvremene umjetnicke prakse. Istra-
Zivanjem kako pojedina kljuéna pitanja moder-
nizma (autonomija umjetnickog djela, odnos um-
jetnosti i Zivota, pozicioniranje umjetnicke prakse
prema proizvodnji povijesti, odnos kopije i origi-
nala, gubitak aure, zahtjevi za proizvodnjom no-
voga, odnosi Istoka i Zapada. ..) odreduju sadas-
njost, Groys posredno vrednuje i korpus projekta
modernizma. Odgovori na pitanja niposto nisu
jednoznacni, univerzalni i kona¢ni. Upravo sup-
rotno, oni kreativno crpu iz heterogenosti, pro-
turjeéja, razlika i preklapanja.

Kako je umjetnost od vizije radikalne slobode

zavrsila u osjecaju potpune nemoci? - kljuéno
je pitanje koje knjiga namece. Razlog je tomu,
smatra Groys, u tome $to razli¢iti primjeri radi-
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kalne, kriticke i izvaninstitucionalne proizvod-
nje nisu uspjeli osloboditi umjetni¢ku proizvod-
nju, ve¢ nehotice same institucije umjetnosti.
Koncept slobode se institucionalizirao, a efek-
tivniji od izravne borbe danas se pricinja poku-
$aj prisvajanja institucije umjetnosti. Groys pri
tome ne zagovara modernizam, ve¢ se zalaze
za razliCite rekontekstualizirajuce, aproprijacij-
ske i autodiskurzivne strategije.

Zbirkom se provlace tri tematske cjeline koje
se medusobno nadovezuju: status suvremenog
umijetni¢kog djela i uloga muzeja suvremene um-
jetnosti problematiziraju se u kontekstu postko-
munisti¢kog stanja, tranzicije, odnosa umjetnosti
Istoka i Zapada i neoliberalne ideologije trzista.
Poglavlja Umjetnost u doba biopolitike - od um-
jetnickog djela k umjetnickoj dokumentaciji,
Je li umjetnost ugroZena? Spas umjetnosti je
u diskursu i Povratak originala: O repolitizaciji
umjetnosti propituju fluidnost granica umjet-
nosti i Zivota, originala i kopija, istrazujuci poja-
ve nove “aurati¢nosti” koju emaniraju djela
suvremene umjetnosti. Dok umjetnost Zeli pos-
tati Zivotom samim, biopolitika funkcionira kao
stvarno podrucje politicke i tehnoloSke mogi.
Umijetnicko djelo stoga je sve manje objektno i
dominantno nam se namece kao izjava, doku-
ment, tvrdnja. Umjetnicka dokumentacija stoji
umjesto umjetnosti same, istodobno ju doku-
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mentira i upucuje na niz izvanjskih pojava. Teza
je da dokumentacija ima namjeru ne samo uci-
niti vidljivim neke temporalne dogadaje nego i
uputiti na samu umjetnicku aktivnost koja ne
moze biti predstavljena na drugi nacin. Istodobno
taj se Siroko shvacen dokumentarni materijal
upotrebljava u formi instalacije koju Groys s pra-
vom naziva dominantnom suvremenom umjet-
nickom vrstom. Originalnost, ali i potencijalna
politicnost suvremene prakse stoga se ne odre-
duje formom, ve¢ kontekstom, topoloskim upi-
som koji svoje otjelotvorenje nalazi u instalaciji.
Moze se reci da je ta teza donekle primjenjiva
i na poglavlja Povratak iz buducnostii Privati-
zacija ili umjetni raj postkomunizma, koja proble-
matiziraju status i recepciju istoénoeuropske
umjetnosti. Groys istie odredene emancipator-
ske strategije, ali i zamke u koje istoénoeurop-
ska umjetnost upada u procesu svoje “normali-
zacije”, odnosno priblizavanja imaginarnom
idealu Zapadu. Specifi¢nost istoénoeuropske
umjetnosti Groys nalazi u tek naizgled tauto-
loskoj tvrdnji da je njezina specifi¢nost upravo
to Sto potjece iz istoéne Europe. Nadalje, Groys
uzima proces privatizacije kao klju¢ gledanja
na promjene u postkomunisti¢kim zemljama,
suprotstavljajuci im postupke umjetnickih apro-
prijacija. Suvremena umjetnost uvelike je ovis-
na o svojem kontekstu i uvijek je do neke mjere
“izvor informacija o stanju u drustvima”. No €ini
se da u svojoj kontekstualnoj razli¢itosti postko-
munisticka umjetnost uvijek ima i zadacu pred-
stavljanja, pribliZavanja tog konteksta pogledu
izvana. lako jasno odreduje narav te razlike, kao
i razlicite trendove egzotizacije umjetnosti istoc-
ne Europe (tamo gdje je nekada bio komunizam,
sada dolazi Orijent, Balkan, itd.), denuncirajuci
tako i sam projekt zapadne moderne kao u sebe
zatvoren i hegemonijski, €ini se da Groys zane-
maruje upravo trend forsiranja razlike same.
Naime, vrlo ¢esto pogled Zapada odreduje goto-

vo etnografsko oéekivanje da umjetnost istocne
Europe mora apriorno svjedociti o drustvenom
kontekstu, posredno vlastitoj razlici. lako su
Groysove opservacije i viSe no lucidne, ponekad
se Cini da se one nedovoljno diferenciraju spram
nekih potencijalno problemati¢nih generaliza-
cija, poput primjerice pitanja grupnog karakte-
ra isto¢noeuropske umjetnosti naspram indivi-
dualizma Zapada. StjeCe se dojam da autor upra-
vo u kolektivnom politickom projektu komuniz-
ma nalazi ishodi$ta i razloge popularnosti umjet-
nicke kolektivnosti na Istoku.

Govoreci o specifiénostima istoénoeuropske
umjetnosti Groys isti¢e i fenomen kolektivnog
rada i bogatu tradiciju umjetnickih grupa. lako
grupni rad neosporno odreduje tradiciju isto¢-
noeuropske umjetnosti, ¢ini nam se da nije pro-
duktivno inzistirati na njezinu kolektivnom karak-
teru kao na specificnom organizacijskom mo-
delu. Naime, podrazumijevanje inherentnog “ko-
lektivistickog” mentaliteta isto¢noeuropske um-
jetnosti iz perspektive Zapada konformistiCki
se tumaci kao uzrok i posljedica “komunistic-
kog totalitarizma”. Jedna je od moguéih imp-
likacija i pogreSno ocitavanje istocnoeuropske
umjetnosti kao nesposobne za individualni rad.
Nasuprot tomu, taj grupni karakter treba raz-
matrati Sire, u kontekstu odstupanja i izlaska
iz modernistiCke paradigme, suprotstavljanja
konceptu umjetnickog genija, emacipatorskih
drustvenih stavova i kritickog odnosa prema
institucijama.

Svijet na putovanju; 0 Novome, 0 muzeju suvre-
mene umjetnosti i Muzeji u doba masovnih me-
dija istrazuju ulogu grada i muzejskih instituci-
ja u uvjetima globalizacije i rastu¢im zahtjevi-
ma proizvodnje razlike. Dok Svijet na putova-
nju smjesta topos putovanja i utopijsku dimen-
ziju grada u povijesno-filozofski kontekst isti-
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¢uci ¢injenicu da gradovi postaju sve slicniji
jedni drugima, pri Citanju poglavlja o ulozi muze-
ja pitamo se o kakvu tipu muzeja suvremene
umjetnosti autor zapravo govori. Razmatrajuci
odnos muzejskih institucija i suvremene umjet-
nicke prakse, Groys muzej definira opéenito, kao
mijesto gdje su “tragovi proSlosti pohranjeni i pos-
loZeni u cjelovitu sliku”, dakle kao instituciju
primarno normativne naravi. Umjetnost moder-
nog doba formirala se upravo pod utjecajem
mita o univerzalnom muzeju kao sredistu koje
predstavlja ukupnu povijest umjetnosti i ostva-
ruje univerzalni prostor autonomije. U trenutku
kada se ve¢ desetljeCima na muzejske institu-
cije i norme koje oni generiraju gleda, najblaze
reéeno, s odredenim skepticizmom, nije upitna
zastarjelost takva koncepta, ve¢ nacin na koji
se taj koncept odrazava u sadasnjosti. lako Groys
ne navodi konkretne primjere, stje¢e se dojam
da je rijec o globaliziranoj verziji muzeja razvi-
jenog Zapada, nipo$to o tzv. postkomunistickom
tranzicijskom muzeju koji se jo$ uvijek nevoljko
odriCe svojega normativnog karaktera. Istrazu-
juéi u kontekstu avangarde, ali i tzv. institucio-
nalne kritike, moguénosti radikalne kritike muze-
ja sa zahtjevima za njegovo ukidanje i prefigu-
raciju, Groys upozorava na promjenu konteks-
ta, unutar kojeg danas vrlo ¢esto upravo kriti-
ka postaje “svojevrsnim mainstreamom”. Muzeji
tako funkcioniraju sve viSe kao heterogene pozor-
nice koje dopustaju supostojanije razlicitih kon-
kurentnih narativa, muzej nije “groblje nego
crkva stvari gdje se predmeti krste, preobraZava-
ju”. Umjesto otvorenog konflikta s institucija-

ma umjetnosti Groys predlaze razliCite strate-

gije koje bilo u kojem trenutku mogu promije-

niti svoj smjer. One se primjerice mogu locirati
u “odustajanju od isporucivanja robe”, tj. u sim-
boliénom preuzimanju sakupljacke strategije koja
je kadra sam muzej kao srediSte moci tretirati
poput umjetnicke forme s kojom se moze slo-
bodno postupati.
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Groysovo britko i jasno pisanje poziva da na
postojece odnose primijenimo strategiju novog,
trezvenog pogleda, koji podjednako seZe u
proSlost kao i u buduénost, podsjecajuci da
kolektivnim, ali i nasim osobnim odnosom pre-
ma proSlosti i sami sudjelujemo u stvaranju
sadasnjosti i pregovaranju o suvremenosti.




