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Temat

Petra Belc

[ne)Mogucnosti ispisivanja

est/etike hepeninga

kroz vizuru transparentnih slika

egel i Kant bili su zadniji koji su, da se grubo izra-
H zim, mogli pisati velike estetike bez ikakva razu-

mijevanja umjetnosti.
Theodor Adorno

Nadalje, kako nije potrebna posebna vjestina da bi se
izvelo hepening, profesionalni atlet ili glumac nemaju Sto
pokazati (niti im ima tko aplaudirati); stoga nema razloga
da se uvjeZbava i ponavlja jer se nema Sto poboljSati. Sve
Sto ostaje je vrijednost koju djelo ima za samoga partici-

panta.
Allan Kaprow

Pitanje estetike i etike hepeninga kroz vizuru fotografske
slike viSestruko je sloZeno. Prije svega zbog same teorij-
ske problematicnosti koju hepeninzi zauzimaju na mapi
suvremene (izvedbene) umjetnosti, zatim zbog pitanja
povezanosti estetike i etike koja u svojim krajnjim filozof-
sko-logickim konzekvencijama tek odnedavno postaje
prostor obnovljene Ziv(lj)e rasprave te naposlietku zbog
problematicnosti, ili upitnosti, samog pojma estetike koji
se danas pod vidom mijena unutar vlastite disciplinske
povijesti i Sirine suvremenih umjetnickih praksi pretvorio
u suvian ili u najmanju ruku prilino ispraznjen oznaci-
telj. Misko Suvakovi¢, primjerice, promatrajuéi hepening s
aspekta teatra, naziva ga paradoksalnom predestetskom
i predumjetnickom realizacijom (2000: 18). Tekstova i
fotografija 0 hepeninzima, medutim, ne nedostaje pa je
tako sve teorijsko-Cinjeniéne dubiozne locuse moguce
saZeti i tekstualno preraditi, no ¢injenica da se radi o
pokusSaju ispisivanja necega Sto su malobrojni imali prili-
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ke vidjeti implicira teSko premostiv spoznajni jaz pri poku-
Sajima kretanja u cjelovito shvacanje ove izvedbene for-
me. Odnosno, rije¢ima Allana Kaprowa, zacetnika hepe-
ninga i umjetnika Ciji je rad dao ime ovoj izvedbenoj vrsti,
“ove publikacije - i 40-ak hepenera - proSiruju mit jedne
umjetnosti koja je gotovo nepoznata, i iz niza prakti¢nih
razloga, nespoznatljiva” (2003: 61). Fotografija pritom sa
svojim dvojakim znaCajem - medij posredstvom kojega
su odredeni autori utjecali na nastanak ove izvedbene
vrste te fotografija kao dokumentacija samih dogadaja -
uvlaci hepening u proturjecje u kojemu se kao umjetnost
koja Zeli biti Zivot po svoj logici stvari mora nalaziti.
Estetika, etika i fotografija tri su aspekta kojima ¢u se u
ovome misaonom krokiju pokusati pozabaviti u kontekstu
hepeninga.

Estetika

Neki od nas ¢e vjerojatno postati poznati. Bit e to ironi-
¢na slava koju Ce proizvesti uglavnom oni koji nikada nisu
vidjeli nas rad.

Allan Kaprow

Definiramo i estetiku kao filozofsku disciplinu koja se
bavi pitanjem lijepoga (formalistiCka estetika), smisla i
znaCenja umjetnosti / umjetnickog djela (hermeneuticka i
semiotiCka estetika), pitanja njena prosudivanja i uopée
pitanja umjetnickog doZivljaja (objektivisticka i subjektivi-
sticka estetika) te uzmemo li u obzir povijesne mijene
shvacanja estetike (kako kaze Croce, estetika se uvijek
bavi pitanjima svoga vremena) da bi se povijesno, logicki

Dvoriste (za Oranje), William Pope. L / Allan Kaprow
(1961./2009.)

Detalj izlozbe/ambijenta Allan Kaprow YARD odrZane u galeriji
Hauser & Wirth u New Yorku (23.9. - 24.10. 2009.)

Foto: Andrew Russeth

Tekstova i fotografija o hepeninzima,
medutim, ne nedostaje pa je tako sve
teorijsko-cCinjeni¢ne dubiozne locuse
mogude sazeti i tekstualno preraditi,
no Cinjenica da se radi o pokusaju
ispisivanja necega Sto su malcbrojni
imali prilike vidjeti implicira tesko
premostiv spoznajni jaz pri pokusajima
kretanja u cjelovito shvacanje ove
izvedbene forme.
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This version of my 1961 Envircrment was made for the
“Happendng - Fluxus® retroapective in Cologne (19T1). It waa
inside the Xunstversin instesd of it was
by & wize fence and metal barrels, inatesd of atone walls. And
014 wooden crates were buried among the tyres instesd of small
blus barrels. Othsrwise, visitors had the freedcm to olimb arcund
the tyres and rearrange them at will,

- A KAPROW

S Cpe

(oopten 1573) P i, I.‘ .
Napomena umjetnika (1971.), detalj izloZzbe Allan Kaprow Dvoriste (za Oranje), William Pope. L / Allan Kaprow (1961./2009.),
YARD odrZane u galeriji Hauser & Wirth u New Yorku Detalj izlozbe/ambijenta Allan Kaprow YARD odrzane u galeriji Hauser
(23.9. - 24.10. 2009.), foto: Andrew Russeth & Wirth u New Yorku (23.9. - 24.10. 2009.), foto: Andrew Russeth
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Eflntscher Kusstversin
8,11.1970 = 8.1.1970

HAPFENING b FLEXE "

Pitanje estetike hepeninga nuzno
je vezano uz same izvore njegova

LGN 0% rrivvae ™

Omot deplijana (brosure) izlozbe “Hepening i Fluxus” kustosa Dvoriste (za Oranje), William Pope. L / Allan Kaprow . . . .. . Detalj izloZzbe/ambijenta Allan Kaprow YARD, 1961/2013,
Haralda Szeemanna, odrzane 1970. u Kélnu, detalj izlozbe (1961./2009.), detalj izlozbe/ambijenta Allan Kaprow YARD nastanka i Utj ecaje kOJI Su na njega odrZane u muzeju suvremene umjetnosti CAPC (centre d’arts
Allan Kaprow YARD, odrZane u galeriji Hauser & Wirth u New odrZane u galeriji Hauser & Wirth u New Yorku (23.9. - 24.10. H 4 H H plastiques contemporains) u Bordeauxu (28. 2. - 30. 3. 2013.)
Yorku (23.9. - 24.10. 2009.), foto: Andrew Russeth 2009.), foto: Andrew Russeth 1zvrsent, N0 S 0 bZ Irom na UVOd no Foto: Kanichat

spomenutu problematiku (povijesne
efemernosti hepeninga i raznovrsno-
sti njegovih interpretacijal, ovo se
ispostavlja kao prilicno opsezan

dosliedno i u potpunosti izvelo apstraktno uopfavanje  no uz same izvore njegova nastanka i utjecaje koji su na
est/etike hepeninga, trebalo bi se upustiti u precizno  njega izvrSeni, no s obzirom na uvodno spomenutu pro-
nabrajanje Zanrovskih znacajki ove umijetnicke forme  blematiku (povijesne efemernosti hepeninga i razno-
odnosno roda. Pitanje estetike hepeninga nuzno je veza-  vrsnosti njegovih interpretacija) ovo se ispostavlja kao pri- zahvat.
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licno opsezan zahvat. RijeCima Kena Deweyja, jednog od
izvedbenih umjetnika koji su bili aktivni na americkoj sce-
ni hepeninga 1960-ih godina, “uz sve krovne pojmove koji
postoje (hepening, event/dogadaj, piece/komad) tesko je
koristiti bilo koji od njih i znati o ¢emu se tocno govori.”
(2005: 172). PokuSajmo sagledati ukratko raznovrsnost
shvacanja povijesnih izvedbi koje se danas nazivaju hepe-
ninzima, kako u Americi tako i u Europi te ponuditi kraéi
pregled nekih od postojeéih definicija ove izvedbene
vrste.

- tko

Ono za $to se danas smatra prvim “sluzbenim” hepenin-
gom u kontekstu njegova “institucionalnijeg” izvodenja*
ujedno je i (mitski) dogadaj koji je svojim naslovom dao
ime Citavoj ovoj vrsti, a rijec je o izvedbi 18 hepeninga u 6
dijelova americkog umjetnika Allana Kaprowa, izvedenoj
u Galeriji Reuben u New Yorku, ujesen 1959. godine. U
pitanju je bila interaktivna ambijentalna instalacija, to¢ni-
je, prostorija podijeljena na tri dijela u svakomu od kojih
su se unutar Sest vremenskih cjelina izvodile po tri radnje
istodobno. Publika je pritom dobila pisane jasno definira-
ne upute za participaciju - akcije su se sastojale od pri-
mjerice cijedenja narance, izvikivanja politickog slogana
ili slikanja slike - kretanjem kroz prostorije u skladu s pro-
pisanim pravilima i u to¢no odredenim vremenskim raz-
macima. Naziv ovog dogadaja preuzeli su i popularizirali
onovremeni srednjostrujaski mediji, a termin “hepening”
nastavio se primjenjivati i na vecinu produkcija slicnog
“dogadajnog” tipa u New Yorku u razdoblju izmedu 1959.
i 1963. godine, bez obzira na razliCitost samih izvedbenih
praksi. Jedan od umjetnika koji su stvarali u to vrijeme,
Lucas Samaras, te dogadaje opisuje na slijedeci nacin:
“Drugi su smjesta poceli raditi hepeninge. Whitmanovi su
se Citali kao poezija; za Claesa oni su bili vise vezani uz
film; Red Grooms poceo je raditi stvari nalik na commedi-
ju dell’arte. Obojao bi lice u bijelo, a buduéi da je bio crve-
nokos, izgledao je spektakularno.” U tom smislu nisu ni
svi hepeninzi, odnosno dogadaji koji su se tako u mediji-
ma nazivali, ukljucivali ujedno i sudjelovanje publike na
nacin na koji je to ucinio Kaprow u 18 hepeninga u 6 dije-
lova (da publike u klasiénom smislu nema, ve¢ se radi o
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participantima/participaciji) i djelomi¢no upravo i zahva-
ljujui ovoj medijskoj perpetuacijiimena za navedene pro-
dukcije (autori kojih su, uz Kaprowa, u Americi uglavnom
bili jo$ i Claes Oldendburg, Red Grooms, Jim Dine, Dick
Higgins, Robert Whitman i Al Hansen...), interpretativno je
polje hepeninga vrlo Siroko, jer je praksa ¢esto odudarala
od teorije koja pritom ni sama nije bila jasno definirana.

- kako

Kada bi cirkus bio umjetnicko djelo, bio bi to izvrstan pri-
mjer hepeninga.
Michael Kirby

Premda teoreticarka performansa RoseLee Goldberg pise
- “ni za jednu drugu umjetnicku formu izrazavanja ne bi
se moglo reéi da ima toliko bezgrani¢an proglas. Svaki
umjetnik performansa tvori vlastitu definiciju samim pro-
cesom i nacinom izvedbe” (Read 2005: 227), ovu je opa-
sku adekvatno primijeniti i na hepeninge, vrstu koja pre-
ma Suvakoviéu “prethodi zamislima performansa” (2005:
254). Ova se bezgrani¢nost definicija koju isti¢e Goldberg
dosljedno prelijeva i u polje teorijskih shvaéanja hepenin-
ga: razlicitost interpretacija na razini izvodaca rezultirala
je i razli¢itim definicijama hepeninga, Sto je sasvim logi-
€no uzme li se u obzir Cinjenica da svaka definicija ili
aksiomatizacija nastoji uop€iti ukupnost fenomena. U slu-
Caju hepeninga, ¢ini se da je izuzetno tesko govoriti o jed-
noznaénim definicijama. Suvakovié, primjerice, hepening
definira kao “prostornovremenski dogadaj u kojem sudje-
luju umjetnici i publika, provodeéi prethodno zamisljeni
scenarij ili ostvarujuéi slucajne, nereZirane i spontane
situacije” (2005: 254), dok Al Hansen, jedan od umjetni-
ka hepeninga, ujedno i autor znacajne esejisticko-teorij-
ske knjige Pocetnica hepeninga (A Primer of Happenings,
1965) za hepening, s druge strane, pise: “Suprotno pre-
dodZbama javnosti, vecina je hepeninga prilicno formal-
na, vrlo pomno uvjezbana, i ne poziva publiku na sudjelo-
vanje” (1965: 9). Allan Kaprow, pak, u svom eseju Asam-
blaZi, ambijenti i hepeninzi istice da “hepening s tek
empati¢nim odgovorom publike koja sjedi nije hepening
veé kazaliSna predstava.” (2005: 201). Paul Schimmel,
bivsi kustos losandeleskog Muzeja suvremene umjetnosti
(MOCA) i autor, odnosno urednik knjige Out of Actions, u

kojoj obraduje umjetnicka djela Ciji su sastavni elementi
vrijeme i procesualnost, pod hepeningom podrazumijeva
“izvedbe koje su se razlikovale od tradicionalnih teatar-
skih izvedbi po tome §to nisu slijedile konvencionalnu
naraciju, obi¢no su pozivale na aktivnu participaciju pu-
blike, i karakterizirala ih je snazna vizualna dimenzija.”
(1998: 58).

Ova diskrepancija po pitanju sudjelovanja publike od izu-
zetno je velikog znacenja, buduci da se pocesto kao jedna
od kljuénih distinkcija izmedu hepeninga i performansa
uobicava navesti ¢injenica participacije sudionika - u he-
peningu, naime, smatra se da i publika sudjeluje, odno-
sno “gledatelji” prestaju biti publika i postaju izvodaci.
Medutim, dok su hepeninzi Allana Kaprowa gotovo uvijek
ukljucivali (odnosno - iskljucivali) publiku, izvedbe ostalih
spomenutih americkih izvodaca (uglavnom slikara) ime-
novane hepeninzima, nisu nuzno bile usmjerene na parti-
cipativnost kaprovljevskog tipa. Dick Higgins sam ¢e, pri-
mjerice, za svoju izvedbu The Tart, or Miss America, u
kojoj su posjetitelji u svojstvu konvencionalnih gledatelja
pri ¢emu je izvedba ipak bila definirana kao hepening,
izjaviti: “Svoje radove zovem Dogadajni teatar (Event
Theatre) (...); takoder nisam Zelio da se ta produkcija zove
hepening, jer to nije bio hepening.” (2005: 107-108).
Izostavivsi na trenutak pitanje sudjelovanja publike, ono
§to je svim ovim izvedbama - koje su se (s pravom ili ne)
imenovale hepeninzima - zajednicko, bili su unaprijed
osmisljeni scenariji, ili barem pisane upute po kojima su
se odvijali.?

- §to

Jedan od najznacajnijih teoretiCara hepeninga, Michael
Kirby, u uvodnom tekstu svoje knjige Happenings iz
1965. godine (Introduction) upuéuje na ovu raznovrsnost
interpretacija upravo uslijed ve¢ spomenute ¢injenice efe-
mernosti hepeninga, malobrojne publike koja ih je imala
prilike vidjeti / sudjelovati u njima, kao i povrsnih medij-
skih interpretacija ovih zbivanja, isti¢uci pritom kako se
nisu ni bas svi dogadaiji koji su se producirali u tom perio-
du i kontekstu nazivali hepeninzima (Oldenburg je, pri-
mijerice, neke svoje izvedbe nazivao predstavama) (2005:
1-2). Prema Kirbyjevu misljenju, hepeninzi su oblik teatra
Cija je struktura - za razliku od tradicionalne informacij-

Izostavivsi na trenutak pitanje sudjelova-
nja publike, ono Sto je svim ovim izved-

bama - koje su se (s pravom ili ne) ime-
novale hepeninzima - zajednicko, bili su

unaprijed osmisljeni scenariji, ili barem

pisane upute po kojima su se odvijali.

ske - inzularna ili segmentna, Sto znaCi da se napusta
uzroéno-posljedicni slijed radnje, koja se u slucaju hepe-
ninga strukturira u svojevrsne znacenjski hermeti¢ne pre-
tince (segmente). Samu izvedbu na razini izvodaca u he-
peningu Kirby naziva nematricnom, odnosno rije¢ je o
izvodacu koji prilikom izvodenja reprezentira samoga
sebe (a ne neki lik ili fikcionalnu ulogu), izvrsavajuéi pri-
tom kakvu radnju ili ¢in koji nisu optereceni jasnim i logi-
Ckim simbolickim ili fikcionalnim znagenjem.

U spomenutom tekstu o hepeninzima Kirby rasc¢lanjuje
povijesne utjecaje svega za Sto se smatralo da je dovelo
do njegova nastanka - od teorije kolaza, dade, ambijen-
talne umjetnosti i asemblaZa - naglasavajuci da se radi o
sveukupnosti razvojnih utjecaja navedenih faktora, pri
Eemu su najizravnije na hepening utjecali ples i akcijsko
slikarstvo. No u konacnici, Kirby ipak zakljuCuje - “dovolj-
no je samo naglasiti ¢injenicu da je svako umjetni¢ko
polje (ne iskljucivo slikarstvo ili kiparstvo) imalo odreden
formativni utjecaj na hepeninge.” (2005: 23). Pri pokuSa-
jima misaonog obuhvacanja estetike i etike hepeninga -
kao umjetnicke forme koja je Zeljela prijeéi granicu izme-
du umjetnosti i Zivota - ova Kirbyjeva izjava savrSeno
koincidira s izjavom americ¢kog esteticara i filozofa Johna
Deweyja, autora knjige Umjetnost kao iskustvo (1934) -
za kojega Kelley smatra da je bio duhovni otac Allana
Kaprowa - u kojoj tvrdi da se “u Zivotu koji je istinski Zivot,
sve preklapa i sjedinjuje” (Dewey, 1980: 18). U idejnoj
srzi americkog i europskog hepeninga® naime - iako u
razliéitim shvacanjima iz kojih je proizlazilo i razli¢ito
komuniciranje s umjetni¢kom prosloséu i posljedi¢no raz-
likovanje u koristenju istih medija - nalazila se intencija
razbijanja tradicionalne podjele na visoku i nisku umjet-
nost s jedne, i radikalnog prelaska granice izmedu umjet-
nosti i Zivota s druge strane. Obje su ove tendencije pri-
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FLUIDS 1967/2008

Detalji 216 ledenih blokova koji tvore pravokutnik visok 180
i Sirok 320 centimetara, s obnovljene izvedbe hepeninga
Allana Kaprowa Tekucine (Fluids). Duzdeva palaca, Venecija
(25. 1. 2008.), foto: zeninho ¥

tom svoje sidriste imale u problematiziranju Zivota u kon-
tekstu novih medija odnosno poticanju kriticke svijesti
pojedinca zarobljenog u medijski konstruiranoj zbilji indu-
strijsko-konzumeristickog drustva. Ova povezanost umjet-
nika europskog i americkog hepeninga (akcija, komada/
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pieceva, izvedbi) proizlazi iz zajednikog djelovanja unu-
tar fluxusa, neoavangardnog pokreta bliskog neodadai-
zmu, odnosno internacionalne mreze umjetnika koji su se
U svojoj Sirokoj umjetnickoj proizvodnji (poezija, metajezi-
Cke igre, proizvodnja materijalnih predmeta i nematerijal-
nih dogadaja, izdavastvo, izvedbene skulpture, avangar-
dna glazba...) koristili i slicnim izvedbenim strategijama.

Clanovi fluxusa interesno su se preplitali s umjetnicima
americkog hepeninga (od kojih su neki i sami bili ¢lanovi
fluxusa, primjerice A. Kaprow) zahvaljujuci zajednickom
formalnoakademskom obrazovanju nekih od njih - idejni
zacetnik i najagilniji promotor fluxusa, George Maciunas,
pohadao je predavanja Johna Cagea o eksperimentu u
glazbi na Novoj Skoli za drustvena istrazivanja u New Yorku
krajem 1950-ih godina, na kojima su takoder bili i Al
Hansen, Dick Higgins, Allan Kaprow i drugi. No dok je flu-
xus, kako tumaci Schimmel, bio znatno povezaniji sa
suvremenom glazbom i Cageovim ucenjima, na (americke)
hepeninge je, smatra Schimmel, primarno utjecalo akcij-
sko slikarstvo druge generacije (1998: 71). Europski je
hepening pak, prema Suvakoviéu, nastao evolucijom flu-
xusa i novog realizma (2000: 20) - postenformelovskog
francuskog pokreta usmjerenog na postdiSampovski pri-
stup proizvodnji objekata (asamblaz, dekolaz, slikarstvo,
ready-made) pri &emu se, kako tumadi Suvakovic, termin

“realizam” ne odnosi na prikaz svijeta i drustva, ve¢ na
koriStenje gotovih proizvoda koji karakteriziraju suvreme-
nu kulturu. Giinter Berghaus, povjesnicar i teoreticar izved-
benih umjetnosti, takoder smatra da je europski hepening
nastao kao rezultanta europskog pop-arta (novi realizam
Berghaus promatra kao pandan americkom pop-artu),
usmjerenog na kritiku suvremene medijske masovne kul-
ture, i njegove povezanosti s “problemima reprezentacije i
vezama izmedu umjetnosti i Zivota” (2005: 265).

U tom smislu bitno je spomenuti i ideje nekih od najzna-
Cajnijih predstavnika fluxusa, kako bi se ocrtao drustveno-
ekonomski, umjetnicki i kulturni kontekst unutar kojega
se poCeo razvijati hepening. Potrebno je pritom ukazati i
na vaznost (estetskog) iskustva o kojemu e vise rijeci biti
kasnije, kao gotovo centralnog koncepta Allana Kaprowa
u kontekstu hepeninga, a koji se prema umjetniku i teo-
retiCaru fluxusa, Kenu Friedmanu, nalazio i u sredistu
umjetnicke proizvodnje fluxusovaca.’®

- tko / - gdje

Njemacki umjetnik Wolf Vostell, ¢lan fluxusa i tvorac jed-
nog od prvih europskih hepeninga, Zelio je “uporabom
dekolaZa prosvijetliti publiku; (te) izmjeStanjem dogadaja
iz svakodnevnog konteksta otvoriti prostor rasprave o
apsurdnosti svakodnevice.” (Berghaus 2005: 274). Cilj
Bazona Brocka, jos jednog njemackog fluxusovca, bio je
“usmijeriti paznju gledatelja na sustinu i narav stvarnosti
koja im je postala previSe poznata uslijed ¢ega su o njoj
izgubili kritiCku svijest” (Berghaus 2005: 283), dok je
Joseph Beuys svojim izvedbama nadahnutima estetikom
vlastite “Teorije socijalne skulpture”® Zelio osloboditi krea-
tivni potencijal publike, s naglaskom na “intuiciji, empati-
ji i neintelektualiziranom razmisljanju”, pri ¢emu je, kako
piSe Berghaus, “razvitak ljudske svijesti i duhovne svje-
snosti bio najznacajnija forma Beuysove Plastike”
(Berghaus 2005: 278). Europskom se hepeningu uglav-
nom pripisuje znatno veca doza politiCke angaziranosti i
kritiCkog djelovanja nego americkom - dok su naime
europski umjetnici hepening koristili kao oblik kritike dru-
Stva i strategiju budenja svijesti pojedinca (Sto se jasno
vidi iz spomenutih citata), americki su umjetnici hepenin-
ga kapitalistiCko drustvo s njegovim novim ekonomskim

silnicama prihvatili kao takvo, i iz njega crpili inspiraciju za
vlastito stvaralastvo, ukazujuéi tek na apsurdnosti sva-
kodnevice (usp. Berghaus 2005: 264; Suvakovié 2000:
20). No segmenti intervjua koje je Richard Schechner
vodio s Allanom Kaprowom upuéuju na to da su i dogada-
ji americkih umjetnika (barem oni A. Kaprowa) u sebi
sadrZavali znatan kriticko-politicki naboj. U razgovoru s
Kaprowom o dogadaju Tekucine (Fluids) iz 1967. godine,
na Kirbyjevo pitanje o znacenju tog djela unutar specifi-
kuma americkog onodobnog drustva, Kaprow odgovara:
“Zelite li produbiti metaforu, u pitanju jest komentar na
urbano planiranje i planiranu zastarjelost” (2005: 188).
Takoder, prvi hepening Allana Kaprowa, 18 hepeninga u
6 dijelova, prema Lepeckom, u sebi je, osim kritike zapa-
dnjatke umjetnosti, sadrZavao i komentar na “politiku
rasne vidljivosti i nevidljivosti”.”

Obje je, medutim, ranije spomenute tendencije koje ka-
rakteriziraju i europski i ameriCki hepening - razbijanje
tradicionalne podjele na visoku i nisku umjetnost s jedne,
i radikalni prelazak granice izmedu umjetnosti i Zivota s
druge strane - moguce svesti na esteticku teoriju Johna
Deweyja® kako je izlaze u knjizi Umjetnost kao iskustvo, u
Cijem se srediStu nalazi koncept estetskog iskustva, a koji
je prema Johnu Kelleyju bio ne samo temeljna inspiracija
veé i medij u kojemu je Allan Kaprow najdublje razvio ono
§to je danas ostalo zapaméeno pod nazivom hepening
(Kelley 2003: xiii). Zbog jasnode esteticko-eticke argu-
mentacije, estetiku i etiku hepeninga stoga bi bilo naj-
plodnije (i mozda jedino idejno ispravno) promatrati kroz
vizuru filozofskih/teorijskih promisljanja Allana Kaprowa
kao najdosljednijeg teoretiCara hepeninga, i njegove
namjere da kroz svoje umjetnic¢ko djelovanje dopre do -
kako Jeff Kelley kaze - smisla svakodnevnog Zivota (Kel-
ley 2003: xxiv). U vidu, pritom, ipak treba imati povijesnu
progresiju Kaprowljeve misli; Kaprow naime u eseju Hepe-
ninzi na njujorskoj sceni iz 1961. kaze “ovi dogadaji su u
osnovi teatarski komadi, ma koliko bili nekonvencionalni”
(2005: 17), dok u predavanju o “proizvodnji” hepeninga iz
1966. godine, primjerice, kaze: “Odustanite od ideje pro-
izvodnje predstave za publiku. Hepening nije predstava.
Prepustite predstave kazalistarcima i diskotekama.”
Ovaj osjecaj punine vjerojatno je ono Sto je Dewey prona-
Sao kao estetsko u iskustvu. U konacnici, za Kaprowa,
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Studenti kalifornijskog sveucilista EI Camino s blokovima leda. Detalj obnovljene izvedbe hepeninga Allana Kaprowa Tekucine
(Fluids), odrZanog 27. 4. 2008. u parku Angel's Gate u Los Angelesu. Foto: Slobodan Dimitrov / Kulturni centar Angels Gate

nije estetika ta koja je dala smisao Zivotu; Zivot je dao

smisao estetici.
Jeff Kelley

U izdanju Casopisa Tulane Drama Review iz 1965. godine
posveéenog hepeningu i fluxusu, Richard Schechner -
anticipirajuci ono $to ¢e se kasnije nazvati performativ-
nim obratom u suvremenoj umjetnosti, o estetici hepe-
ninga piSe sliedece: “Esteticar (ili kritiCar) danas mora o
psihologiji i sociologiji znati mnogo viSe nego ranije. No te
posljedice nisu nista u usporedbi s onim §to je zadesilo
umjetnika, koji se sada nalazi u jednom potpuno novom
(za nase doba) odnosu spram svog materijala i gledate-
lja.” (2005: 182). Imajuci u vidu Cinjenicu iskustva kao
medija - jer jednim dijelom Kaprow je, kako kaze Kelley,
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upravo zbog toga formalist - esteticko-etickom problemu
hepeninga najplodnije bi bilo pristupiti iz perspektive
dvaju kljuénih suvremenih estetickih koncepata: prvi je
performativni obrat kako ga definira Erika Fischer-Lichte
(2009) te drugi, kao nadopuna prvome, performativno-
konceptualni obrat kako ga definira Zarko Pai¢ u svome
tekstu Dogadaj i razlika (2012). U sredistu obaju ovih
estetskih koncepata nalazi se ideja dogadaja kao nema-
terijalne umjetnicke tvorevine koja je zamijenila samo
materijalno umjetnicko djelo, a ¢iji su autori podjednako
umjetnici i publika ukljucena u izvedbu/(pro)izvodenje tog
djela. U svojoj knjizi Estetika performativne umjetnosti
(2004/2009) Fischer-Lichte pojasnjava koncept perfor-
mativnog obrata odnosno estetiku izvedbenih umjetnosti
kroz vizuru hermeneuticke i semioticke estetike, ukazuju-

3 i L
-~ SR AR e
Angel's Gate u Los Angelesu. Foto: Kulturni centar Angels Gate

¢i na radikalnu izmjenu odnosa subjekta i objekta uslijed
gubitka proizvodnje materijalnog djela u kojemu dolazi do
proizvodnje dogadaja kao “objekta” estetike, “koji za
sobom povlaci u€inak preobrazbe aktera - publike, izvo-
daca” (Fischer-Lichte 2009: 9-16). Pritom se, naglasava
Fischer-Lichte, ne ispusta iz vida estetika materijalnosti
samog djela/tijela koje proizvodi odredena znacenja, no
ono se sada promatra u totalitetu otvorenog teksta.*

Ova se preobrazba u kontekstu hepeninga €ini znatno
temeljnije i kompleksnije prirode jer u hepeningu, kako ga
je zamislio Allan Kaprow, u osnovi ne postoji podjela na
publiku i izvodace. U svom predavanju Kako naciniti
hepening iz 1966. godine* Kaprow kroz jedanaest toca-
ka donosi upute o proizvodnji jednog takvog dogadaja,
gdje eksplicitno izriCe nepostojanje publike: “Hepening je

DovrSavanije treceg sloja. Detalj obnovljene izvedbe hepeninga Allana Kaprowa Tekucine (Fluids), odrzanog 27. 4. 2008. u parku

4

Dolazimo do ideje hepeninga kao
umjetnickog roda (forme] u kojemu se
estetsko i eticko stapaju u savrseno
jedinstvo jer su u kontekstu izvodenja
hepeninga krucijalni i samo djelovanje
i odlucivanje, radnje koje nuzno uklju-
¢uju i pitanje izbora, Sto u konacnici
iskazuje emancipatorni potencijal.
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za one koji se dogadaju u ovom svijetu, za one koji ne Zele
samo stajati i gledati. Ako se dogadate, ne moZete biti
vani i viriti unutra.”*? lako inzistira na eliminaciji publike i
svodenju hepeninga iskljuéivo na participante, Kaprow
napominje da se publika (u) hepeningu ipak moZe “dogo-
diti”. Prvenstveno u slucaju da se hepening izvodi na ka-
kvoj prometnoj ulici - §to znaci da Ce prolaznici ipak za-
stati i pogledati o Cemu je rije¢ - zatim u situacijama u
kojima participanti ulaze u interakciju s ljudima iz okoline
te u slucaju da je hepening namijenjen iskljucivo gleda-
nju, $to bi znacilo da participanti postaju publika okolnom
svijetu (2005: 201-202). U konacénici, ¢injenica ipak jest
da Kaprowljevi hepeninzi nisu namijenjeni izvodenju pred
publikom u klasicnom kazaliSnom smislu. Dapace,
Kaprow smatra da je koriStenje tradicionalnih izvedbenih
konvencija (dakle pred gledateljima) u poéecima zaprije-
Cilo hepeningu da se razvije kao samostalna umjetnost
(2006: 103).

Ovo, medutim, ne znacCi da hepening moze biti bilo koji
trenutak koji akter vlastitom odlukom transformira u
umjetnicko djelo koje bi imalo karakter dogadaja kao
estetskog objekta u kontekstu izvedbenih umjetnosti (kao
§to je to recimo slucaj s konceptom Zivljene umjetnosti®
Linde Montano), ve¢ hepeninzi imaju unaprijed osmislje-
ne/predloZene upute prema kojima ¢e se odviti, iako nije
sve u potpunosti scenaristiéki/dramaturski definirano.'*

lako su, dakle, odredeni esteticki problemi ovakvog tipa
izvedbene/dogadajne umjetnosti koja tendira prelasku
granica izmedu umjetnosti i Zivota teorijski ve¢ rijeSeni
(primjerice, estetika performativne umjetnosti Fischer-
Lichte), u kontekstu estetike hepeninga pri pokusajima
njihove primjene (performativni obrat, dogadajnost) ipak
se namecu tri kljuéne tocke zbog kojih hepeninzi svojom
specificnos¢u mjestimicno logicki klize iz ovim teorijama
uokvirenih shvaéanja. Pridemo li, naime, poimanju hepe-
ninga onako kako ga je osmislio Allan Kaprow (kao upu-
tama unaprijed labavo definiran i prilikom izvedbe nerezi-
rani zivljeni dogadaj, koji se odvija na zadanim lokacijama
u odredenom vremenskom odsjecku, pri Cemu ne postoji
ideja/namjera izvodenja hepeninga pred publikom iako
se ona moze, kako je ve¢ pojasnjeno, dogoditi), a inter-
pretirao Kelley slijedom progresije Deweyjevog utjecaja u
smislu iskustva kao medija u kojemu Kaprow stvara,
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hepeninzi a) ipak imaju svoj objekt - to je iskustvo, b) pu-
blika ne postoji ve¢ se radi o participantima koji taj doga-
daj Zive, i ) hepeninzi u kontekstu svoje forme koja uklju-
Cuje participaciju nisu umjetni¢ko djelo, nego su doista
sam Zivot."® Namege se stoga logicko pitanje je i, i na koji
nacin, moguée uopce pisati o estetici i etici hepeninga,
buduéi da bi slijedom navedenoga svaki pokuSaj estet-
skog obuhvacanja fenomena hepeninga znacio i estetsku
definiciju Zivota samog s jedne, odnosno definiciju Zivo-
ta/iskustva kao umjetnickog objekta u svakom svojem
€inu izvodenja s druge strane. Prvi misaoni odvjetak vodi
nas do ve¢ spomenutog Paiceva performativno-koncep-
tualnog obrata kao rjeSenja pitanja estetike hepeninga
kao (teorijski) rodno karakteristicne/jedinstvene umjetni-
Cke izvedbene forme, a drugi vodi prema Johnu Deweyju,
“intelektualnom ocu Allana Kaprowa” (Kelley 2003: xxvi).

U svome tekstu Dogadaj i razlika, Pai¢ problematiku este-
tike dogadajne umjetnosti locira u udvajanju Zivota zah-
valjujuci medijskom posredovanju zbilje kao “simultanom
djelovanju u dvama svijetovima” te nastavlja: “razdvaja-
nje cjeline na svijet Zivota i svijet umjetnosti rezultat je
moderne artikulacije znanosti, tehnike i drustva” u Cijem
se korijenu problema nalazi kompartmentalizacija, frag-
mentacija Zivota (2012: 11). O sliénome piSe Dewey na
pocetku svoje knjige Umjetnost kao iskustvo kada proble-
matizira rasjek nastao u doZivljajnom iskustvu (iskustvu
kao recepciji) umjetnickog djela, uslijed njegove izmjeste-
nosti iz izvornog stanja - izvorno stanje umjetnosti jest
sastavni dio svakodnevnog Zivota - kao posljedice djelo-
vanja kapitalizma i pripadnih mu ekonomskih silnica.
“Pokretljivost trgovine/razmjene i populacije, zbog eko-
nomskog sistema, oslabila je ili unistila povezanost izme-
du umjetnickog djela i geniusa loci kojega su nekoé bili
prirodan izraz. (...) Predmeti koji su u proslosti bili vrijedni
i znaGajni zbog svog mjesta u Zivotu zajednice danas dje-
luju u otudenosti/izdvojenosti od svog izvornog polozaja.”
(Dewey 1980: 9). Zbog toga bismo mogli pretpostaviti da
je Kaprowa ovaj gubitak moéi estetskog iskustva koju je
materijalni umjetnicki objekt imao (imamo li na umu da je
Kaprow bio slikar) - a u potrazi za umjetnic¢kim iskustvom
- preusmjerio na stvaranje Zive umjetnosti, odnosno
umjetnosti u mediju Zivota/iskustva. Upotreba zvukova iz
okoline, automobilskih guma, industrijskog materijala i

Koreografkinja i plesacica Noémie Solomon u obnovljenoj izvedbi 18 hepeninga u 6 dijelova (obnovijena izvedba) - Allan Kaprow/
André Lepecki - izvedenoj 11.11. 2007. godine u njujorSkom Dietch studiju, u sklopu festivala Performa 07.

Foto: Paula Court. Prava pridrZzavaju: Performa, Allan Kaprow Estate, i Hauser & Wirth Zurich / London; Independent Curators
International.

svakodnevnih predmeta u kontekstu “izvedbe/izvodenja”
(svi elementi okoline, kako piSe Kaprow, trebaju naprosto
biti integrirani u hepening [2005: 201]) podaruje im onu
izvornu namjenu odnosno snagu koju su, prema Deweyju,
umjetnicki artefakti kakve danas gledamo saCuvane u
muzejima neko¢ imali; u vremenu u kojemu kao estetski
objekti nisu bili razdvojeni od samog Zivota, ili svoje “upo-
rabne” namjene. Prema Paiéu, ovo radikalno dokidanje
razlike izmedu umjetnosti i Zivota u svojim filozofskim
implikacijama sugerira i obrat u strukturi metafizike
(2012: 8)*° te na pozornicu izvodi sav besmisao totaliteta
Zivota kao rezultantu nenuznosti bica (“suvremena je
umjetnost ples na rubu nihilizma”, kaze Pai€), isticuci pri-
tom vaznost koncepta kao one idejne razdjelnice “izmedu
tijela kao Zive prisutnosti dogadaja umjetnosti i tijela kao
medijske reprodukcije razlike” zahvaljujuéi kojemu je,
kako kaZe, moguce “biti-izmedu” svijeta umjetnosti i svi-
jeta Zivota. Performativnosti je dakle ovdje pridodana ideja

koncepta; “Djelo je, dakle, konceptualna izvedba tijela u
transformaciji” (Pai€) jer se radi o djelovanju ideje a ne
samo tijela. U tom bi smislu hepening koliko god radikal-
no prelazio granicu izmedu umjetnosti i Zivota, dakle, ipak
bio umjetnicko djelo, ne zbog tjelesnosti/performativnosti
veé zbog same ideje/koncepta koji leZi u podlozi ovog
izvodenja. Upravo je u koncept kao ideju koja stoji u nje-
govoj pozadini nuzno za potrebe estetike smjestiti hepe-
ning kako bi se oCuvao status hepeninga kao umjetnickog
djela. Kada Pai¢ istie kako je vrijeme “u suvremenoj
umjetnosti performativno-konceptualnoga obrata temelj-
ni problem” (Pai¢ 2012: 20), uzmemo li u obzir prethodnu
objektivizaciju iskustva kao Kaprowljeva umjetnickog
djela, dolazimo upravo do Deweyjeva koncepta iskustva
kao fundamenta umjetnosti, odnosno razloga zasto per-
formativna umjetnost, kako Fischer-Lichte kaze, zavrSava
u ponovnom zacaravanju svijeta i u mistici. Opisujuci, na-
ime, puninu svakog trenutka Zivljenog iskustva u svijetu
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koji je u konstantnom procesu smjene anksioznosti, nela-
gode i konflikta, Dewey istiCe da se ljudsko bice sjeca
ekvilibrijuma/harmonije koje je moguce osjetiti, a do te
svijesti dolazi u trenutku rasjeka sadasnjosti, proslosti i
buduénosti - “umjetnost s neobi¢nim intenzitetom slavi
trenutke u kojima proSlost dodatno ucvr§cuje sadasnjost
i u kojima je buduénost ubrzavanje ovoga $to je sada”,
piSe Dewey (1980: 18). Poostvarenje svijeta dogada se u
trenutku u kojemu se smisao otjelovi u iskustvu, jer smi-
sao se za Deweyja ne moZe razdvojiti od djelovanja, a
takvo je znacajno iskustvo jedino moguce postiCi preo-
brazbom iz interakcije u participaciju. U tom je kontekstu
mogucée promatrati participaciju koju iziskuju Kaprowljevi
hepeninzi, a koji “transformiraju umjetnost u iskustvo i
estetiku u smisao” (Kelley), pri éemu je smisao Zivota ono
Sto je Kaprow, kako kaze Kelley, svojim hepeninzima
pokusao dokuciti. Fizicki proces i interpretacija unutar ko-
jih se smjesta ta “Ziva umjetnost” zahtijevaju pritom punu
svijest, ili dubinsku svijest, a kako piSe Kelley, taj osjecaj
punine (mogli bismo ga usporediti s opisivanjima mistic-
nih iskustava Bedea Griffitsa) ono je estetsko Sto je
Dewey/Kaprow pronasao u iskustvu i izmjeni, odnosno
unutraSnjem radu energije kao bitnom faktoru iskustva.
Ova ideja izmjene energije nalazila se i u promisljanjima
europskih autora koji su djelovali u sklopu fluxusa odno-
sno novog realizma: za Svicarskog umjetnika Daniela
Spoerrija, primjerice, umjetnost je bila aktivna izmjena
energije s okolinom/stvarnoScu, dok je Vostell hepening
doZivljavao kao umjetnost s katarziénim ucinkom u koje-
mu je iskustvo sudionika igralo vrlo vaznu ulogu, a posti-
zalo se realizacijom unutrasnje individualne slobode.

Etika

Naposljetku, umjetnost, Sto je to? MoZda put, mogucnost
Zivijenja.
Daniel Spoerri

Koja je toéno povezanost estetike i etike te gdje bi se loci-
rala odnosno kako definirala eti¢nost/etika hepeninga? U
tekstu Umjetnost i eticka kritika (2000) americki analiti-
Cki filozof umjetnosti Noél Carroll kroz taksativnu argu-
mentaciju glavnih prigovora/koncepata eticke kritike
(autonomizam, kognitivni trivijalizam i antikonsekvencija-
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Hepening je utabao put umjetnosti
performansa, no upravo zbog njegove
prvosti, njegova primata i formalne
inovativnosti, mediji su ga pretvorili u
modu (The Happening je bio ¢ak i naslov
pjesme skupine The Supremes iz 1967.
godine, a hepeninge su posjecivali vrlo
pomodni Ljudi)...

lizam)'" pojadnjava problematiku povezanosti estetike i
etike odnosno etickog kriticizma, koja se od doba gréke
filozofije nije dovodila u pitanje. Medutim, u 18. stoljecu
ova su se dva polja razdvojila i postala u potpunosti auto-
nomna, i kako kaZe Caroll, izmedu teorije i prakse (esteti-
ke i etiCke kritike umjetnickog djela) postoji rascjep o
kojemu filozofi Sute (2000: 350). Slavna Wittgensteinova
izreka “estetika je etika” ili Lenjinova “estetika je etika
buducénosti” tako se mogu u nedogled citirati kao zdravo-
razumske korelacije, medutim Cvrsta recentna teorijska
pojasnjenja o povezanosti umjetnickog djela i njegova
moralnog ucinka na filozofskom testu logicke susljednosti
uglavnom su problematiéna. Odnosno - je li ono Sto je
lijepo nuzno samim time i dobro, i Sto je to nemoralna
umjetnost? Trijumf volje njemacke redateljice Leni
Riefenstal koji Carroll uzima za primjer slovi kao jedno od
remek-djela filmske povijesti, no koliko je opravdano uzdi-
zati ga na pijedestal estetike uzimajuci u obzir da sadr-
Zajno velica nacizam?

lako konkretni tekstovi koji se bave estetikom hepeninga
kao teorijski jedinstvenog izvedbenog roda - u kojemu
postoje okvirne propisane upute za izvodenje/djelovanje,
medutim nema podjele na izvodace i gledatelje, pri éemu
ovdje kao relevantan uzimam sam misaoni teorijski kon-
cept hepeninga, ne i njegovu prakticnu realizaciju - koli-
ko mi je poznato, ne postoje, za potrebe ove eticke anali-
ze hepening kao konceptualnu izvedbenu formu moguce
je smijestiti u podrucje eticke kritike u kontekstu teatra, o
kojoj se zadnjih godina piSe sve viSe. U svojoj knjizi Etika
& teatar Nicholas Ridout istie vaznost koju je promislja-
nje teatra kroz prizmu Levinasove etike Drugoga imalo u

suvremenim etic¢ko-kritiCkim pisanjima o kazaliStu, i zah-
valjujuéi kojemu je doslo do “promjene terminologije iz
teatra moralnih instrukcija u izvedbenost kao eticku pra-
ksu” (2009: 54). S obzirom na svoju priljubljenost uz sva-
kodnevni Zivot, i unato¢ nepostojanju onoga Sto Fischer-
Lichte naziva autopoetickom povratnom spregom (odnos
izmedu nekadasnjih izvodaca i publike, buduci da postoje
samo izvodaci odnosno participanti) eticko i socijalno/po-
liticko u hepeninzima Kaprowa, kao izvedbenoj formi kroz
prizmu Levinasa, moguce je locirati ne u sadrZaju samih
izvedbi veé u ko-prezenciji participanata/sudionika.

No prije no §to se posvetimo pitanju Levinasa i teatra, vri-
jedi napomenuti da su sadrzajno neki hepeninzi i akcije
imali izravnu didakticku ulogu odnosno aktivisticko-politi-
¢ku namijeru, i to uglavnom kod europskih autora. Bazon
Brock, primjerice, svoje je hepeninge pratio “akcijskim
predavanjima”, a oformio je i Skole - Besucherschulen -
koje je doZivljavao kao vid estetskog ucenja,’® u sklopu
kojega je recipijente emancipatornim postupcima nasto-
jao “osloboditi sprege stvarnosti” i osvijestiti u njima ¢inje-
nicu da su sami kreatori svoje svakodnevice (Bergahus
2005: 285). Francuski umjetnik fluxusa Jean-Jacques
Lebel hepeninge je doZivljavao kao teatar pobune, “bor-
benu umjetnost” i “izraz umjetnicke i politicke revolucije”
pomocu kojih se moguce boriti protiv svih vidova opresije
te pogotovo protiv trZiSne umjetnosti i kulture koja je
odraz kapitalizma. Lebelovi su hepeninzi bili senzacionali-
sticki, provokativni i ispunjeni jednostavnim politickim slo-
ganima te, kako piSe Berghaus, estetski i konceptualno
znatno jednostavniji od ovih njegovih suvremenika, Sto im
je medutim priskrbilo ja¢i medijski odjek i izravniji kontakt
s publikom, a posljedicno utjecalo i na ¢injenicu da se
hepeninge kao takve u Europi pocelo povezivati s kultu-
rom antiestabliSmenta i lijevom misli. Austrijski su se
medutim umjetnici akcije i hepeninga kretali u jednom
esteti¢ko-eticki radikalnijem smjeru. Hermann Nitsch u
sklopu svog Orgien Mysterien Theater te kasnije u vidu
Lammzerreifaktionen, organizirao je preko stotinu izved-
bi odnosno ritualnih okupljanja (Abreaktionsspiel) idejno
obojanih dionizijskim, tragickim elementom te psihonaliti-
Ckim ucenjima Freuda, Ranka i Junga. U svojim se religij-
skim i terapeutskim akcijama Nitsch koristio (izmedu
ostalog i ovdje nesto pojednostavljeno pojasnjeno) iznu-

tricama, krvlju i mesom zaklanog janjeta, u formi izvrtanja
krs¢anskih obreda (umjesto Krista - janje, umjesto kale-
Za - medicinski instrumenti), odnosno kako Fischer-Lich-
te kaZe radilo se o “ritualu trganja i ponovnog rodenja
boga” (2009: 57), ne bi li kroz strah i suosjecanje posti-
gao katarzicne ucinke na publiku. Buduéi da je svaki
autor hepeninga odnosno akcije* ukorijenjen u/i odreden
svojim kulturoloskim kontekstom, hepeninge svakako tre-
ba tumaciti kao reakciju na onovremene socijalne datosti.
Konzervativno austrijsko katolicko drustvo sa snaznom
burzoaskom tradicijom i zasadama fasizma treba stoga
promatrati kao petrijevu posudicu koja je stvorila prostor
za ovakvo radikalno preispitivanje granica i razraunava-
nje s tabuima specificnim metodama koje se s etickih sta-
jalista Cine vrlo upitnima te Nitscha stoga i navodim kao
primjer (eticki dvojbenog) sadrZaja plemenite eticke na-
mjere, koja nije morala imati ocekivane moralne uéinke
na publiku.

U hepeninzima Allana Kaprowa (uz ve¢ spomenute impli-
citne angaZmane nekih njegovih radova) - izuzmemo li iz
jednadzbe feministicku sintagmu “osobno je politicko”
(krilatica drugog vala feminizma) - nije bilo politiCko-akti-
vistickog naboja kakav se mogao susresti u europskim
izvedbama tog tipa.?* No suvremeno eticko promisljanje
teatra i izvedbe u tom smislu sklonije je i vise vrednuje
one izvedbe u kojima ne postoji direktna politicnost u smi-
slu sadrzaja, ve¢ one koje su u stanju proizvesti eticke
odnose i situacije.?? Okosnica za ovo veé je spomenuta
Levinasova personalisticka i etika odgovornosti, koja se
pritom pokazuje kao savrSena poveznica izmedu estetike
i etike, odnosno, kako je njemacka teoretiCarka izvedbe-
nih umjetnosti Katherina Pewny u svom ¢lanku Etika su-
sreta u suvremenim teatarskim izvedbama zapisala:
“Kako se oblikuju ove mogucnosti, jest istovremeno i eti-
ka i estetika izvedbe” (2012).

Emmanuel Levinas francuski je filozof Zidovskog podrijet-
la, €ija je filozofija odnosno etika bliska postavkama egzi-
stencijalizma, a privlacna je oblastima izvedbenih umjet-
nosti upravo zbog koncepta “lica Drugoga”, odnosno in-
tersubjektivnog odnosa (susret licem-u-lice) oko kojega
Levinas gradi svoju argumentaciju podredenja ontologije
etici.® Nastala kao reakcija na nacisticke zlogine i Holo-
kaust, Levinasova etika kao prva filozofija izmjesta u
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dotadasnjoj filozofiji tradicionalni primat bitka kao funda-
menta uspostave identiteta i smjesta ga u odnos prema
drugome - “Postojim kroz drugoga i za drugoga”, pise Le-
vinas (1989: 104). Osoba, prema Levinasu, postoji i uspo-
stavlja se tek kroz svijest i odgovornost prema drugom
ljudskom bicu, a ta se odgovornost javlja pri susretu s
licem drugoga - “odgovornost za Drugoga, za golo lice
prvog pojedinca koji naide” (1989: 83). Upravo je ovaj
susret s drugim srediSnja tocka oko koje teoreticari etike
u kontekstu teatra grade svoje interpretacije odnosno pri-
lagodavaju Levinasovu etiku izvedbenim umjetnostima.
Za Katharinu Pewny etinost izvedbenosti sadrzana je pri-
mjerice U nacinu na koji se glumci susrecu s gledateljima,
dok je za Hansa-Thiesa Lehmanna srediSnji Levinasov
koncept onaj - odgovornosti (u Lehmannovoj interpreta-
ciji - responsibility / response-ability). Kako tumadéi Ridout,
za Lehmanna je teatar prostor koji svojim djelovanjem
poti¢e responzivnost publike, a ta responzivnost u kon-
taktu s prezentiranim materijalom rezultira nastankom
osobnog iskustva. Response-ability ili mo¢ reakcije, koju
slijedi iskustvo, odlika je ljudskog bi¢a potpuno ugusena
prezasic¢enoScu suvremenim medijima (u dodiru s elek-
tronickim ili papirnatim “ekranom” u osnovi smo uvijek
sami). Teatar kao medij ponovno je aktivira u gledatelju,
Cinedi tako iskustvo prostorom unutar kojega se javlja i
mo¢ odgovornosti u odnosu prema onome Sto konzumira-
mo (Ridout 2009: 59). | za samog Ridouta medij teatra u
tom smislu postaje poveznica izmedu etike i estetike, Sto
znaci da pitanje etike postaje pitanje forme, a ne sadrza-
ja - “I tako etika smjenjuje politiku”, piSe Ridout (2009:
56). Vratimo li se ¢asak na iskustvo kao medij u kojemu
je Kaprow stvarao te ga poveZzemo s Ridoutovom tvrdnjom
da “estetsko iskustvo postaje uvjet za mogucnost bilo
kakvog etickog odnosa” (2009: 66) dolazimo do ideje
hepeninga kao umjetnickog roda/forme u kojemu se
estetsko i eticko stapaju u savrSeno jedinstvo jer su u
kontekstu izvodenja hepeninga krucijalni i samo djelova-
nje i odluivanje, radnje koje nuzno ukljuCuju i pitanje
izbora §to u konacnici iskazuje emancipatorni potencijal.
lako u odredenim trenucima pri samom izvodenju hepe-
ninga ne mora nuzno doéi do intersubjektivnog odnosa na
kojemu bi bila zasnovana etika prema Levinasu (partici-
panti teorijski hepening mogu izvoditi i sami, primjerice u
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svojim domovima, razdvojeni jedni od drugih), i dalje nam
preostaje spomenuto osobno iskustvo koje u vidu igre
(kroz djelovanje i odluivanje) ostvaruje estetsko-eticku
poveznicu. Odnosno, kako Kaprow/Kelley kaze: “umjetni-
¢ko djelo kao moralna paradigma za iscrplienu radnu
etiku, i igra kao oblik edukativne valute” (2003: xxii).

Transparentne slike

To je dobra prica, no kako vrijeme prolazi poCinjes se pita-
ti: "Je li se to stvarno dogodilo?”
Claes Oldenburg

Medij fotografije (i videa) zauzima bitnu ulogu u kontekstu
dokumentiranja izvedbene umjetnosti, medutim, iz svega
dosad spomenutog, postavlja se pitanje figurira li (ili toc-
nije - izvodi li) fotografija u kontekstu hepeninga na jed-
nak nacin kao i kod drugih izvedbenih formi? Mogu li se
teorijske postavke primjenjivane na fotografije (ranih) per-
formansa (Auslander, Jones) primijeniti i na ove hepenin-
ga? Utjecu li fotografije na naSe poimanje (est/etike)
hepeninga, i jesu li za to zasluzni izvodaci/participanti ili
su ove odluke u rukama (objektivu i odluci) fotografa? U
konacnici, nisu li fotografije (uz ranije spomenuti koncept)
upravo taj dokumentarni dodatak koji hepeninge izmjesta
iz sfere zivota i smjesta u sferu - performansa/izvedbene
umjetnosti? Govorimo li o kaprovljevskom tipu hepeninga,
¢im se, naime, dovede u pitanje potreba dokumentiranja
odredenog izvodenja, ulazi se u podrucje izvodenja za pu-
bliku, $to ponistava osnovne idejne koncepte hepeninga
kao izvedbe u kojoj nema podjele na izvodace i publiku.

Utjecaj fotografije na nastanak samog hepeninga bio je
svakako znacajan. Barbara Rose upravo u prostor foto-
grafije smjeSta Kaprowljevu interpretaciju Pollockova
rada (prema Schimmel) isti¢uci da nisu Pollockove slike,
veé fotografije Hansa Namutha te koje su kod Kaprowa i
Sire publike pomogle izgraditi viziju odnosno stvoriti do-
jam umjetnickog €ina i Pollockova rada, koji je izvrSio sta-
novit utjecaj na Kaprowa. Red Grooms, jedan od autora
ameri¢kih hepeninga, bio je pak pod odredenim utjeca-
jem francuskog umjetnika/slikara Georgesa Mathieua,
Cije je radove takoder vidio posredstvom fotografija u
Casopisima (Schimmel 1998: 63). Ovo je, Sto se utjecaja
tiée, posebno zanimljivo buduéi da je Mathieu bio, kako

istice Schimmel, izuzetno vjest u “estetici samopromoci-
je” i manipulaciji medijima (1998: 31). Harry Schunk ta-
koder je jedan od fotografa Ciji je rad pridonio “stvaranju
mita umjetnika” i pomogao oblikovati umjetnicko okruze-
nje u kojemu su nastali hepeninzi, a njegova fotografija,
fotomontaza Yvesa Kleina Skok u prazno (1960) Cesta je
tema teoretiCara koji se bave pitanjem dokumentacije
izvedbe.

Sto nam pak same fotografije hepeninga govore o njima,
ali i 0 samima sebi? TeoretiCar izvedbenih umjetnosti Phi-
lip Auslander u svom temeljnom tekstu Izvedbenost izved-
bene dokumentacije istice u kojoj su mjeri odredeni auto-
ri (Chris Burden, Gina Pane) svjesni nuznosti dokumenti-
ranja> i svjesni fotografskog aparata, svoje izvedbe prila-
godavali ovom mediju, odnosno “pozirali” za vjecnost.
Fotoaparat je dakle na materijalnoj razini samog instru-
menta utjecao na tijek izvedbe, a fotografija je fiksirala
ovu igru izmedu fotoaparata i umjetnika. Gledano iz ovog
ugla, hepeninzi na izvedbenoj razini, ¢ini se, ne pate od
takvog tipa “poziranja” i ono u Sto gledamo kada gledamo
fotografsku dokumentaciju hepeninga jest - u vecoj ili
manjoj mjeri - izvedba ili dogadaj u svojoj trenutacnoj
nehinjenoj Zivotnoj/izvedbenoj iskrenosti namijenjen
iskljuCivo prisutnima u tom trenutku, ne i onima koji e
posredstvom fotografija stupiti u kontakt s njihovom
“umjetnoscu”. Navedene su fotografije tako dokumenti u
maniri indeksiénog otiska stvarnosti (u mjeri u kojoj je ona
uopée moguéa),?® no koji su ipak naravno prosli odredenu
selekciju, kako samih fotografa tako i urednika publikaci-
ja, i izvodaga? §to posljediéno oblikuje nasu percepciju
tih dogadaja oduzimajuci nam istovremeno i moguénost
njihova dubinskog razumijevanja.

No Sto se dogada s dokumentarnim fotografijama hepe-
ninga kao izvedbene forme u kojoj je s estetskog aspekta
bitno iskustvo, a s etickog participacija, kada na njih
pokusamo primijeniti postojece teorijske postavke koje se
bave dokumentarnom fotografijom performansa? Prateci
Auslenderovu podjelu fotografske dokumentacije na
dokumentarnu i teatarsku fotografiju,?’” fotografije hepe-
ninga u tom smislu svakako pripadaju ovoj prvoj skupini,
no istovremeno, u trenutku u kojemu one kao dokumenti
postaju potrebne kako bismo o navedenim dogadajima
pisali (imamo li na umu teoriju Amelie Jones koja u kon-

Govorimo li o kaprovljevskom tipu
hepeninga, ¢im se, naime, dovede
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odredenog izvodenja, ulazi se u podrucje
izvodenja za publiku, Sto ponistava
osnovne idejne koncepte hepeninga

kao izvedbe u kojoj nema podjele na
izvodace i publiku.

tekstu spoznajne i iskustvene razine fotografiji i Zivoj
izvedbi pripisuje jednak ontolo3ki status),”® s jedne strane
poCinju podrivati vlastitu dokumentarnu funkciju, a s
druge hepening kao neizvedbenu formu odnosno dogadaj
Cija je tendencija bila prijeéi granicu umjetnosti i preliti se
u sam Zivot. Naime, kako Auslander kaze - “Cin doku-
mentiranja dogadaja kao performansa/izvedbe jest ono
Sto ga kao takvog uspostavlja” (2006: 5). U tom smislu
hepeninzi Allana Kaprowa u kojima (teorijski) nije bilo
publike retrogradno postaju punokrvne umjetnicke izved-
be, a mi posredstvom teorija Amelie Jones o intersubjek-
tivnoj povezanosti publike i izvodaca putem medija foto-
grafije postajemo istovremeno i participanti, i - gledatelji.
Hepeninzi nas tako zahvaljujuéi fotografijama uvlace u
teorijski paradoks u kojemu se kao izvedbena forma i
sami (mjestimice) Citavo vrijeme nalaze. Istovremeno,
novo se proturjecje otvara u prostoru shvacanja da ove
fotografije predstavljaju upravo onu medijski posredova-
nu zbilju kojoj su ukljucivanjem sudionika u direktno isku-
stvo nastojali pruZiti otpor. Razmatranjem fotografske do-
kumentacije hepeninga kao moguce transparencije koja
nam omogucava naknadni uvid u sam dogadaj, vraéamo
se, haime, upravo u podrudje prostora koje anestezira
osjecaje i uspavljuje kriticko promisljanje.

QOdnosno, rijecima samog Allana Kaprowa - “Paradoks
leZi upravo u tome; umjetnik koji je zaokupljen Zivolikom
umjetnoséu jest umjetnik koji radi i ne radi umjetnost. Sve
manje od paradoksa bilo bi prejednostavno.” (Kaprow
2003: 222).

Postavlja se dakle pitanje je li i na koji naéin naposljetku
moguce pisati 0 est/etici hepeninga i §to nam &injenica
da su izvedbe bile dokumentirane govori 0 namjerama
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njihovih autora, imajuéi u vidu umjetnost koju su - pod
egidom prelaska umjetnosti i Zivota i budenja svijesti
pojedinca - proizvodili? Smiju li se uopée zbivanja koja su
U to doba i u sli¢noj formi (misli se na one dogadaje koje
Kirby zove nematriénim izvedbama) obiljeZila ameriéku i
europsku umjetnicku scenu sva podjednako zvati hepe-
ninzima? | nije li upravo fundamentalno nerazumijevanje
ideja Allana Kaprowa - uz neumorno perpetuiranje for-
me/imena od drugih izvodaca - bilo upravo to koje je do-
velo do hepeninga kao hiperpomodnog umjetnickog obli-
ka koji se naposljetku i ugusio pod teretom vlastite slave?
Hepening je utabao put umjetnosti performansa, no upra-
vo zbog njegove prvosti, njegova primata i formalne ino-
vativnosti, mediji su ga pretvorili u modu (The Happening
je bio ¢ak i naslov pjesme skupine The Supremes iz 1967.
godine, a hepeninge su posjecivali vrlo pomodni ljudi), no
modni trend jednako kao Sto je, zahvaljujuci medijima i
popularnoj kulturi, postao stylish, u trenutku moze posta-
ti passé.®

Promatran kroz vizuru ovih pitanja, razvoj filozofske misli
Allana Kaprowa €ini se kao da konzistentno prati njihov
slijed: od cjelovitog umjetnickog djela (total art)** u koje-
mu se umjetnik pri pokusajima izrazavanja jo$ uvijek dje-
lomiéno drZi za formu-medij-Drugoga (1958), preko ne-
umjetnosti u kojoj odbacuje uzuse institucija, artworlda i
Zanrovskih pravila umjetnicke proizvodnje (1974), do
pitanja potrage za samim smislom (vlastitog) Zivota u
kojemu se zatvara u svijest o vlastitom postojanju (1986).
Umjetnost tako doista jedino ne/moZe biti trenutak u
kojemu postajemo svjesni misic¢a ruke kojom drZimo cet-
kicu za zube, njezinim pritiskom o desni i mehanickom
pomicanju lakta, u kojemu kroz dubinsku svijest trenutka
opisujemo sve Siri luk pitanja - “Ovo je otvorilo o¢i mojoj
privatnosti i mojoj CovjeCnosti”, zapisao je Kaprow.
Hepening/umjetnost kao da u konacnici jest kako kaze Al
Hansen, satori (1965: 123). Prosvijetljenje i izravan uvid
u stvarnost, potpuna budnost i iskustvo Zivota u svojoj
punini. Umjetnost, ili Zivot? lli, da jos jednom za kraj citi-
ramo Svicarskog umjetnika Daniela Spoerrija: Naposljet-
ku, umjetnost, Sto je to? MoZda put, mogucénost Zivijenja.
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: Povijesno gledano, prvi, odnosno pravi mitski protohepening

jest zapravo Neimenovani dogadaj (poznat jo$ i pod imenom
Theatre Piece no.1) Johna Cagea iz 1952. godine, izveden
na Black Mountain Collegeu. Strukturno je ova izvedba bila
nalik hepeninzima koji ¢e kasnije uslijediti - istovremeno se
i narativno/logicki nepovezano izvodilo nekoliko razli€itih
dogadaja kao Sto su Citanje poezije, ples i sviranje klavira,
pri ¢emu su bile prisutne i slike Roberta Rauschenberga
(White painting) koje su visjele sa stropa, a podno kojih je
sam autor (Rauschenberg) pustao stare ploce Edith Piaf.
Samo ime hepening, medutim, osmislio je tek Allan Kaprow
te je njegov dogadaj iz 1959. godine zapoCeo seriju sli¢nih
dogadanja na njujorskoj sceni u proizvodno institucionalni-
jem i produkcijski strukturiranijem obliku, stoga njegovih 18
hepeninga u 6 dijelova navodim kao prvi hepening u tom
(formalnim, galerijskim odnosno dantoovskim rjecnikom
regeno - artworld) smislu.

What happened at those happenings?
http://www.nytimes.com/2012/02/05/arts/design/
recalling-happenings-events-on-eve-of-pace-exhibition.html
(pristuplieno 20. kolovoza 2013).

| ovu je tvrdnju moguce (teorijski) osporiti, jer, primjerice,
Schechner pise: “Hepeninzi ne moraju nuzno imati publiku,
ne moraju nuzno imati predlozak, ne postoji nuzno simboli-
Cka stvarnost. Formalno, mogli bi biti vrlo bliski predstavi.”
(2002: 199).
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U Osaki je djelovala skupina Gutai koja je takoder bila pod
utjecajem akcijskog slikarstva i proizvodila izvedbe doga-
dajnog tipa (hepeninge), Ciji se rad predstavio americkoj
publici posredstvom teksta u New York Timesu 1958. godi-
ne, pri ¢emu Kirby smatra da je i Gutai djelomiéno utjecao
na razvitak hepeninga u Americi. Medutim, u ovom tekstu
necu se baviti skupinom Gutai jer je sredisnja ideja teksta
pitanje est/etike hepeninga u kontekstu participativnosti
odnosno brisanja granice izmedu publike i izvodaca, Zivota i
umjetnosti, $to kod djelovanja Gutai skupine nije bio slucaj.
U svom manifestu oni istiCu usmjerenost na pitanje forme i
materijala te interakciju tijela umjetnika s materijalom.
Takoder, estetiku Gutai skupine umjetnika nemoguce je
promatrati izvan ukorijenjenosti u njezin drustveno-tradicij-
ski japanski kontekst, Sto naZalost prelazi granice ovog
rada.

“Fluxus je doista nacin Cinjenja stvari. To je aktivna filozofi-
ja iskustva koje tek ponekad uzima formu umjetnosti”, pise,
naime, Friedman (1998: 6), dok Kelley isti¢e kako se Dewe-
yjev utjecaj na Kaprowa moze svesti na jednu recenicu:
“Giniti je znati”. lako Friedman u svojoj knjizi Citanka fluxusa
(The Fluxus Reader) nigdje izricito ne spominje Johna De-
weyja, ovaj komparativni primjer sasvim lijepo svjedoCi o
gotovo paradigmatskoj mreZi utjecaja u koju su bili uronjeni
onodobni umjetnici, Cije su preokupacije iznjedrile kasniju
dogadajnu umjetnost, o estetici koje piSe Erika Fischer-
Lichte, Cijom Cu se teorijom sluziti u ovome tekstu.

Socijalna skulptura odnosno socijalna arhitektura Beuysovi
su misaoni koncepti koji na umjetnost gledaju kao na pra-
ksu kojom je moguce transformirati drustvo, pri Cemu svaki
Covjek/umjetnik moze biti “socijalni kipar” koji ¢e svojim
(umjetnickim) djelovanjem mijenjati tkivo i strukturu dru-
Stva, koje se u tom smislu moZe promatrati kao Gesamt-
kunstwerk.

Lepecki, 2006. http://www.perfomap.de/mapl/iii.-kuenst-
lerische-praxis-als-forschung/redoing-201c18-happenings-
in-6-parts201d (pristupljeno 20. listopada 2013).

Americki filozof pragmatizma John Dewey izvrsio je vrlo velik
utjecaj na americku Skolu izvedbenih umjetnosti, kako s
prakticne tako i s teorijske strane, to ih u kontekstu esteti-
Ckih razmatranja stavlja u bitno razliCitu poziciju u odnosu
na njemacku $kolu Theaterwissenschafta. Njemacke teorije
estetike (primarno Erike Fischer-Lichte) usmjerene su na
"znaCenje” i "namjeru” izvedbe, dok su se americke teorij-
ske Skole izvedbenih umjetnosti usmjeravale na pojasnja-
vanje moci/mogucnosti izvedbe da "izmijeni gledateljevo
razmisljanje o opéim i specificnim drustvenim situacijama”,
pojasnjava Marvin Carlson u uvodu americkog izdanja Este-
tike performativne umjetnosti E. Fischer-Lichte (2008: 6).
http://www.youtube.com/watch?v=8iCM-YljyHE (pristuplje-
no 15. rujna 2013).

Prema mislienju Suvakovica, od "performativnih znagenja
hepeninga se ne ocekuje prenos poruke, veé estetski, umet-
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nicki ili egzistencijalni u¢inak na ucesnike i posmatrace koji
postaju ucesnici akcije.” (2001: 18).
http://youtu.be/8iCM-YIjyHE (pristuplieno 15. rujna 2013).

Jos je eksplicitniji u tekstu AsamblaZ, ambijenti i hepeninzi
(iz istoimene knjige) u kojemu piSe - “(...) publika bi u pot-
punosti trebala biti eliminirana” - (2005: 201), medutim
dopusta umjetniku (sebi?) da bude prisutan pri izvodenju
hepeninga, barem dok se forma dovoljno ne spozna, kako bi
akteri mogli autonomno (pro)izvoditi hepeninge.

Zivljiena umjetnost moj je prijevod/interpretacija koncepta
living arta americke izvedbene umjetnice Linde Montano,
koji se inace terminoloSki u hrvatskom jeziku prevodi kao
"ziva umjetnost”. Medutim, “u svjetlu teorija Linde Montano
(...) radi se o umjetnosti koja nije tek ‘Ziva’, aktivna, djelatna
i izvodena u datom trenutku, ve¢ se radi o dugotrajnijem
procesu, neCemu $to se ‘Zivi' kao dio svakodnevice, pa je
samim time i ‘Zivljeno’.” (Belc 2013: 72). Montano naime
dopusta “ugovorno” definiranje neke Zivotne aktivnosti kao
umjetnosti od strane dvoje ili vise sudionika, pri cemu istice
vaznost dokumentiranja te aktivnosti kako bi se ona uspo-
stavila kao umjetnost, kao i ¢injenicu da izvodenje te aktiv-
nosti ima transformativnu snagu za sve sudionike (Montano
2005: 150-151).

Element slu¢aja u poCecima je zauzimao bitnu ulogu u proiz-
vodnji hepeninga, medutim Kaprow ¢e taj koncept, koji je
kao proizvodnu metodu preuzeo od Cagea, s vremenom
transformirati u promjenu kao jednu od niti vodilja hepenin-
ga, a Ciji Ce se temelji bazirati na intuiciji i mudrosti, odno-
sno zavisit ¢e od ljudskog iskustva (prema Joseph, 2009:
211).

Estetika performativnog, kako piSe Erika Fischer-Lichte,
“fundirana je u predstavi”, a “predstava nastaje iz interakci-
je”; no buduci da hepeninzi nisu predstave koje tek ukljucu-
ju sudionike u svoje izvedbe (“Odustanite od ideje proizvo-
dnje predstave za publiku. Hepening nije predstava.
Prepustite predstave kazaliStarcima i diskotekama. (...) Bez
publike, moZete biti u pokretu (...), nikada se ne morate bri-
nuti o tome $to oni u svojim stolicama misle (...) [Kaprow
1966]), vec se radi iskljucivo o participaciji, posezem za per-
formativno-konceptualnim obratom prema Zarku Paiéu
kako bih hepeninzima oCuvala umjetnicki status i kako bih
0 njima mogla govoriti u kontekstu estetike.

Ovo je nesto pojednostavnjeno shvacanje Paiceve teze; za
detaljnije pojasnjenje svakako pogledati ¢lanak Dogadaj i
razlika (2012). lako, slijedimo li Deweyjevu logiku, mogli
bismo primijetiti da je razdvajanje umjetnosti i Zivota bio
onaj prvotni obrat u metafizici (i Fischer-Lichte primjerice
istiCe da su u antickom tragickom teatru predstave bile dio
svakodnevnog Zivota odnosno politicke zajednice, a nisu
figurirale kao izdvojeni umjetnicki “objekti-dogadaji” [2009:
62]), pa se prema tome hepeninzi - kao i cjelokupna umjet-
nost od Duchampa naovamo - zapravo vracaju u svoj izvor-
ni poredak.
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Ukratko: autonomijski argument estetiku i etiku promatra
kao razdvojene/autonomne sfere, pri ¢emu se kriteri-
ji/sudovi za evaluaciju jedne sfere ne bi trebali mijeSa-
ti/preklapati s drugom. Argument kognitivne trivijalnosti
bavi se etickom kritikom koja umjetnicko djelo promatra/-
vrednuje iz kuta (navodne) moralne teze koju to djelo impli-
cira, dok antikonsekvencijalisticki argument razmatra
problematiku eticke kritike koja pod vidom izvedenih zaklju-
Caka (vidi prethodni argument) predvida kakvi bi mogli biti
moralni u¢inci odredenog djela na publiku.

Sam je predavao “nekonformisticku estetiku” na Sveucilistu
u Hamburgu.

Akcijama su, tumadi Suvakovié, austrijski umjetnici nazivali
svoje hepeninge (2005: 34), koji u osnovi nisu izvodeni u
maniri ranije spominjanih Kaprowljevih koncepata hepenin-
ga, veC su bliskiji radovima koje danas nazivamo perfor-
mansima.

Odnosno, imala je vrlo jasne uéinke u vidu Nitschovih tuzbi
protiv blasfemije te reakcija raznih udruZenja za prava i
oslobodenje Zivotinja. Ukoliko ve¢ u okviru autopoeticke
povratne sprege u ritualnom zajednistvu Nitschova kasa-
plienja janjadi katarzi¢ke ucinke i emocionalno oslobodenje
kroz transgresiju i krSenje tabua nisu dozivjeli sami sudioni-
ci, u nekima su Nitschovi rituali svakako potakli intenzivne
protoke energije.

Upute koje je Kaprow u okviru svojih hepeninga namijenio
participantima mjestimice su se sastojale od jedno-
stavn(ij)ih radnji (u kontekstu Sire unaprijed osmisljene cje-
line) - lizati marmeladu s premazanog automobila, oprati
komad odjece, zazvati necije ime, uci u automobil i odvesti
se, i sliéno.

K. Pewny u tom smislu primjecuje da dolazi do paradigmat-
skog pomaka od psihonalize prema fenomenologiji u suvre-
menom promisljanju drugoga u kontekstu teatra (2012).

Ili kako kaZe Sean Hand u uvodnom tekstu Citanke: “Lice
dakle oznacava filozofski prioritet postojecega (the existent)
u odnosu na Bitak (Being)” (1989: 5).

Kako je americka umjetnica Margaret Fabrizio povodom pri-
sjeCanja na vlastitu izvedbenu praksu i u kontekstu jednog
svog rada izvedenog uz asistenciju Kaprowa rekla: “nisam
mislila da je vazno dokumentirati, mislila sam da je vazno
izvoditi (...) sve dok nisam vidjela da drugi [na temelju vla-
stitih dokumentacija] dobivaju stipendije.”
http://www.youtube.com/watch?v=Ic11WfliaBQ (pristuplje-
no 1. listopada 2013).

Problematiku fotografskog realizma odnosno vezu izmedu
percepcije fotografije kao seta Cinjeni¢nih podataka teme-
liem kojih se donosi odredeni zaklju¢ak to jest fotografija
kao dokumenata koji proizvode odredeno znanje, i fotogra-
fija kao transparentnih slika koje nam naprosto omoguca-
vaju da vidimo ono Sto je oko kamere takoder vidjelo, detalj-
no obraduje Kendall L. Walton u eseju Transparentne slike.
Navedenu tezu preuzimam s milju da tim fotografijama
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mozZemo vjerovati u neposrednu dogadajnost koju su zabi-
lieZile.

Ronald Argelander u €lanku/intervjuu s Peterom Mooreom,
jednim od najznacajnijih fotografa onodobnih izvedbi, objav-
lienom 1974. godine Foto-dokumentacija: (i intervju s
Peterom Mooreom) navodi pet selekcijskih stupnjeva kroz
koje prolaze fotografije kod samog fotografa: kriticka, intui-
tivna, intelektualna, nasumi¢na, mehanicka. Barbara Moore
u istom ¢Elanku navodi primjer fotografija izvedbe Yvonne
Rainer Three Seascapes istiCuci kako je najpoznatija ona
kojoj je izvodacica najmanje sklona, jer se radi o izoliranom
trenutku izvedbe koji prenaglasava dinamiku djela (1974:
54).

Pod dokumentarnom fotografijom Auslander podrazumijeva
fotografije kojima je prethodio stvarni izvodeni dogadaj
(pred publikom) koji je potom fotografski dokumentiran, dok
je teatarska fotografija ona u kojoj se izvedba (po prvi puta)
dogada. U teatarsku fotografiju, koju jo§ naziva i izvedbe-
nom fotografijom, Auslander smjesta primjerice Skok u pra-
zno Yvesa Kleina i radove Cindy Sherman, dok u dokumen-
tarnu fotografiju spada dokumentacija samih izvedbi (pri-
mjerice dokumentacije performansa Marine Abramovié i sli-
€no).

U tekstu Prisutnost u odsutnosti: DoZivljavanje izvedbe kao
dokumenta Jones se bavi problemom pisanja o izvedbama
koje nije vidjela uZivo veC posredstvom dokumena-
ta/fotografija te zastupa tezu da se u oba slucaja jednako
ne/moze doci do potpune istine. “Dok Ziva situacija moze
omoguditi fenomenoloske relacije u smislu odnosa tijela-s-
tijelom, dokumentarno posredstvo (gledatelj/Citatelj <->
dokument) jednako je intersubjektivno.” (Jones 1997:12).

Ovi dogadaji obuhvacaju sve izvedbe koje su se u ono doba
nazivale hepeninzima, bez obzira na pitanje publi-
ke/participacije u kaprovljevskom smislu.

“U jednom trenutku filmovi i The Supremes i svi drugi kori-
stili su tu rije¢ [happening] na nacin koji nije imao nikakve
veze s onime $to sam izvorno mislio pod time, §to mi je
postalo toliko strano da sam jednostavno odustao od toga”,
rekao je Allan Kaprow u intervjuu iz 1988. godine.
http://www.fluxusheidelberg.org/jh_flux_int_v1.html (pri-
stupljeno 6. studenoga 2013).

U eseju Total art iz 1958. godine Kaprow spominje vagneri-
janski koncept Gesamtkunstwerka (Suvakovié ovaj pojam
prevodi kao “totalno umjetnicko djelo”) te pojasnjava da se
njegov (Kaprowljev) pokusaj spajanja umjetnosti bazira ipak
na spajanju Zivota i umjetnosti, a ne na spajanju razlicitih
vidika umjetnikog izraZavanja kao $to je to slucaj s Ge-
samtkunstwerkom.
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