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Kad je Medunarodno udruzenje likovnih

kritiCara (AICA) odrzalo 1960. godine
svoj kongres u VarSavi, to je bio prvi posli-
jeratni susret ¢lanova te internacionalne aso-
cijacije odrzan na teritoriju one “druge”
Europe zaslonjene “Zelijeznom zavjesom”.
Kongres AICA-e odrzan u Beogradu 1954.
godine moze se smatrati izuzetkom, jer je u
pitanju bila Jugoslavija, zemlja koja je,
bududi da se nalazila izvan sovjetskog bloka,
uvijek imala posebno mijesto u Istocnoj
Europi. VarSava je 1960. godine, bila
odabrana zbog specifi¢nih povijesnih razlo-
ga. Pozornost svijeta usmijerila se tih godina
na Istoénu Europu, a privukli su je umjetnic-
ki procesi koji su se ondje poceli odvijati -
osobito specifican oblik “modernizacije”
likovne kulture koji se javio kao reakcija na
sovjetski socijalisti¢ki realizam inauguriran
pocetkom pedesetih godina. Podrucje post-
staljinisticke Europe, sam Sovjetski Savez, a
posebice zemlje nalik Poljskoj, u kojoj je
“zatopljenje” dovelo do znacajnih ucinaka u
kulturi, prepoznato je tada kao teritorij na
kojem se biljezio sve jaci utjecaj moderne,
dakle zapadne kulture, ¢iju je “kolonijalizira-
juéu” strategiju potvrdivao i nacin njezine re-
cepcije u Istoénoj Europi.

Treba, medutim, dodati kako je taj tip
“kolonizacije” prihvacen na Istoku prije kao
oslobadaju¢a, nego kolonizirajuéa sila,
posve razliCita od ranije indoktrinacije soci-
jalistickim realizmom koja je, pak, dozivlja-
vana kao oblik kolonizacije par excellence.

Taj relativno beznaCajan primjer iz
nedavne prosSlosti ilustrira kompleksnost
umijetnicke geografije i ambigvitet odredenih
koncepata povijesno-geografske karte Euro-
pe tijekom nekoliko posljednjnih desetljeca.
Spomenuta “kolonizacija” i njoj sliéni kon-
cepti, koje post-kolonijalni postmodernisti
éesto koriste, imaju malo ili gotovo nikakvo
znacenje ukoliko ih ne oslonimo na geografi-
ju. Geografija je, pak, sama po sebi takoder
gotovo posve beznacajna ukoliko je tumadi-
mo prema statistici rigidnih politickih refer-
enci, a ne u kontekstu “trajektomija”l, dakle
u terminima dinamizma operativnih vektora

onako kao Sto ih odreduje Paul Virilio.
Prema Viriliu, problem naseg identiteta nije
svediv na pitanje subjektivnosti-objektivhos-
ti, ve¢ bi u obzir trebalo uzeti i “trajek-
tivnost”, pokret, “vektorsku prirodu” ljudskih
bic¢a, kako fizicku, tako i kulturnu. Ve¢ sami
koncepti [stoka i Zapada nisu neutralni, jer
nacin na koji ih shvacamo ovdje i tamo ovisi
0 nizu Cinitelja i iscrtan je u razli¢itim,
ponekad ¢ak posve kontradiktornim koordi-
natama. Tako konstruirana, dinamicka
geografija kontinenta koja ne razotkriva
jednu, nego mnostvo Europa, najvedi je iza-
zov kojeg treba prihvatiti zelimo li razumieti
mjesto/a na kojem Zzivimo. Semiotika
geografskih koncepata, osobito njihovih vek-
tora, razotkriva dinamizme kulture odre-
denog mijesta. Drzimo li se naseg pocetnog
primjera, tj. varSavskog kongresa AICA-e iz
1960. godine, uvidjet ¢éemo da je vektor
poststaljinistickog zatopljenja, ne samo u
Poljskoj nego i u mnogim drugim zemljama
Srednje Europe - bez obzira na to kako su
procesi kulturnog oslobadanja u njima bili
duboki - bio usmjeren ne samo opdéenito
prema Zapadu, ve¢ posebice prema Parizu.
Francuska je videna kao mitski centar mo-
derne umijetnosti, kao umjetni¢ko polaziste
sublimacija zapadne kulture i kao potpuna
suprotnost barbarizmu izjednaenom sa
socijalistickim realizmom isto¢ne provenijen-
cije. Kulturno rivalstvo medu zapadnoeurop-
skim centrima (npr. New Yorkom i Parizom)
ovdje, na Istoku, posve je zanemarivano,
jednako kao i svi ostali signali koji su
narusavali idealiziranu sliku Zapada - nije se
obracala nikakva pozornost na unutarnje
politiCke napetosti koje su bile posljedicom
suprotnosti unutar marksistickog diskursa i
komunisti¢kih veza s burzoaskom kulturom.
Tako je, na primjer, pismo Andrea Bretona
procitano prilikom otvaranja izlozbe PHASES
1959. godine u Krakowu, a nabijeno poli-
tickom frazeologijom i osudama francuske
kulture, bilo vrlo hladno primljeno?. Taj tip
zanemarivanja bio je izravna posljedica
situacije u kojoj se retorika politicki angazi-
rane umijetnosti povezivala s dijametralno

113



1

sl.1: N. Solakov, A Life - Black & White, 1999-2000.
v

1 P_ Virilio, Open Sky, Verso, London, 1997., str. 24

2 Cicot 2, Grupa Krakowska i Galeria Krzystofory w latach
1955-1959, ). Chrobak (ur.), Grupa Krakow Krakowska,
1991, str. 81-89; J. Dbkowska-Zydro. Surrealizm po sur-
realizme. Mi dzyinarodowy ruch PHASES, Institut Kulturny,
Warszawa, 1994., str. 106-111

3 |gor Zabel, “We And the Other”, Moscow Art Magazine,
br. 22, 1998., str. 29

4 K. Degot, “Moskauer Aktionismus: Selbstbewusstsein
ohne Bewusstsein/ Moscow Actionism: Self-Conscious-
ness without Consciousness”, u: Kraftemessen, ur. H. G.
Oroschkoff, Ostfildern bei Constanz Verlag, Stuttgart,
1995., str. 153-227

S

Rogoff, “The Case of Critical Cartographies”,
Cartographers/ Kartografowie/ Kartogréfusok/ Kartografi
7. Kostevic (ur), Centrum Sztuki Wspoczesnej “Zamek
Ujazdowski”, Varsava, 1998, str. 144-149

114

suprotnim geografskim smjerom - onim
istonim, a ne zapadnim. No, okretanje
Zapada prema Istoku bilo je jednodimen-
zionalno i selektivno, jednako kao i ono koje
se odvijalo u suprotnom smjeru. Zanimanje
Zapada bilo je izrazitije usmjereno sli¢nosti-
ma nego razli¢itostima, dakle, fenomenima
vlastite umjetnicke paradigme. Stoga uopde
nije ¢udno - da ostanemo pri krakowskom
primjeru - §to su tada postale popularnima
upravo slike Tadeusza Kantora, a ne one
Jerzya Nowosielskog. Razlog tomu je i Cin-
jenica da se, kao $to to kaZze lgor Zabel,
modernisti¢ka ideologija hladnog rata i
neokolonijalnog razdoblja zasnivala na
uvjerenju kako su oblici i vrijednosti zapad-
njackog modernizma ono $to je par excel-
lence moderno, te kao posljedica toga i uni-
verzalno vrijedno®. Stovide, bila je rije¢ o
stavu koji je dijelila cijela Isto¢na Europa.
Danasnja geografija nije nista manje
kompleksna nego Sto je bila prije Cetrdeset
godina. Upravo suprotno - deset godina na-
kon uklanjanja “Zeljezne zavjese” i rusenja
Berlinskog zida koji se u bivSoj Demokrat-
skoj Republici Njemackoj nazivao jo$ i “zi-
dom obrane antifasizma”, geografija Europe
dozivjela je znaCajne promijene. Europa je
jo$ uvijek - kao Sto je to pokazao i Imre
Bukta performansom /Iscrtavanje karte
Europe (Carving the map of Europe), izve-
denim u MiSkolcu 1989. godine - predmet
mnogih podjela; broj zemalja $to je sacinja-
vaju sve je veci, granice su dulje, izranjaju
nove, slozenije podjele, a Europljani proziv-
ljavaju nove napetosti i ratove. lako je izne-
nadujuée da se ratovi u Europi jo§ uopce
dogadaju, ta ¢injenica samo pokazuje kako
je binarna podjela Kontinenta, zasnovana
nakon Drugog svjetskog rata na takozvanoj
ravnotezi supersila, posve narusena ili
barem postala puno sloZzenijom negoli je to
bilo prije gore spomenutih dogadaja.
Binarna podjela Europe bila je ve¢ kon-
cem poslijeratnog perioda bolnom simpli-
fikacijom. U takozvanoj Isto¢noj Europi,
oblikovanoj sporazumom u Jalti, Rusija je
uvijek igrala specificnu ulogu, pa ¢ak i sad,
nakon raspada Sovjetskog Saveza ona ima
posebnu poziciju na karti europske umjet-
nosti. No, proces identifikacije u umjetnosti
vrlo je slozen i specifican. Moskovski umjet-
nici su ga ilustrirali na sljedeéi nacin -
pokusavajuéi izbjedi da ih se identificira kao
“Ruse” puno se radije koriste odredenjem
“moskovski umjetnici”4, buduéi da za njih
pojam “ruski umjetnik” podrazumijeva
ispunjenje onoga $to Zapad ocekuje od
“Rusa” - a to je upravo ono Sto bi sami Ze-
lieli izbjedi. “Ruskost” je pritom neka vrst
egzoti¢ne oznake koja podrazumijeva isklju-
Civanje iz globalnih kulturnih tokova, dok je

oznaka “moskovski umijetnik” oslobodena
takvih konotacija, izjednatena s gradom,
velikom, suvremenom metropolom, jednom
od mnogih u suvremenom svijetu. Druga
drzava koja je u vrijeme hladnog rata i detan-
ta uzivala poseban status bila je Jugoslavija,
koju su i Srednja Europa i Sovjetski Savez
dozivljavali kao slobodniju od ostatka komu-
nistiCkog dijela Kontinenta. Jugoslavija je
bila u podrucju kulture puno otvorenija od
Poljske i Madarske (Rumunjsku, Bugarsku i
DDR da i ne spominjemo) pa i unato¢ ¢in-
jenici da Tito nije tolerirao nikavu orga-
niziranu opoziciju ili bilo kakve samostalne,
nelegalne, prevratnicke forme politickog
angazmana. U sadasnjem trenutku, kad
ruski Parlament objavljuje rezoluciju o
proSirenju Rusko-Bjeloruske Unije primit-
kom Srbije, drugi dio bivse Jugoslavije,
Slovenija, jasno se ukljuCuje u zapadnoeu-
ropske strukture i usvaja pro-zapadne ambi-
cije svojstvene ostatku Srednje Europe. U
takvim uvjetima, Europu viSe nije mogude
opisati  koristenjem politickih kategorija
Istoka i Zapada. “Siva zona” Europe koja je
izronila iz bivSeg sovjetskog svijeta (ili “goto-
vo sovjetskog”, kao u slucaju Jugoslavije),
doista “vise” ne pripada Istoku, ali “jo$” nije
ni dio Zapada ili, drugim rijeCima, nova
Srednja Europa koja se pruza od Baltika do
Balkana mozda neée dugo opstati. Veé u
bliskoj buducnosti unutar nje ¢e se podici
nove granice, novi zidovi koji ée se (poput
nekadasnjeg Berlinskog zida) pruzati kroz
tradicionalno shvadeni prostor Srednje
Europe; nova granica nanovo podijeljene
Europe mogla bi prolaziti ¢ak i samim srcem
ovog historijskog entiteta - izmedu Slovenije
i Hrvatske, Ceske i Slovagke, Poljske i Litve.

Historijsko-geografske koordinate Sred-
nje Europe nesumnjivo se nalaze u stanju
nestabilnosti. Prolazimo kroz iskustvo povi-
jesnih i geografskih transformacija, nalazeci
se izmedu dva vremenski i prostorno razli-
¢ita oblika. “Trajektoriji” srednjoeuropskih
kultura se mijenjaju; njihove geografske re-
ference postaju kompleksnije. Klju¢no pita-
nje koje bi stoga trebalo postaviti dotice se
kriticke dimenzije nove umjetni¢ke geografi-
je ili, drugim rije¢ima, da se posluzimo te-
zom Irit Rogoff - kriticke kartografije®. Tre-
balo bi se, dakle, upitati do koje mjere je ta
nova mreza vektora, tj. ta kritiCka geografija,
usmjerena razotkrivanju postojecih centara
modi, odnosno Zapada, u kojoj mjeri odbija
njihovu diktaturu, te koliko se - kao feminis-
ticka, postkolonijalna ili kao druge dekon-
struktivne prakse - zasniva na pluralizmu i
nehijerarhijskoj koncepciji subjekta, ili - da
budemo precizniji - na multisubjektivitetu
europskih dimenzija. Jednom, kad budemo
prouCili taj problem u srednjoeuropskoj
modernoj umjetnosti, bit ¢emo u stanju



odgovoriti i na pitanje o identitetu ovog dijela
kontinenta.

Krititka nam geografija, ne toliko u formi
umjetnicke prakse koliko teorije, omogucava
da definiramo prostor u kojem Zivimo.
Prostor je odreden politickom i ekonomskom
globalizacijom i njezinom ideologijom, ili -
kao $to pise Slavoj Zizek - multikulturaliz-
mom. lako nas takvo odredenje podsjeca na
starije kolonijalne diskurzivne prakse, u
ovom slucaju Zapad nije (kao prije) samo
subjekt specifitne kolonizacije, ve¢ i njezin
objekt®. Analogno tumadenje ponudio je i
Igor Zabel. On tako piSe kako globalni kapi-
talizam, uvodenjem potpune unifirmnosti,
ne kolonizira samo ostatak svijeta, nego i
svoje vlastito izvoriSte, tj. Zapad. Zabel spo-
minje ingeniozni primjer Benettonove rek-
lamne kampanje Ujednjene boje Benettona
u kojoj su namjerno odabrani razli¢iti ljudi
(tako oznaceni kao “Drugi”) prikazani na
nacin koji ponistava njihove razlike i rezulti-
ra izjednaCujucim prikazom.

Razlog je, Cini se, prostorna neutralnost
procesa globalizacije i multikulturalizma koji
implicira diseminaciju ili detronizaciju
srediSta. Prostorna transparentnost moze
zavesti i najkritickije umove, buduci da su
njihovi geografski horizonti, u najveéem
broju slu€ajeva, ekskluzivno ograni¢eni na
metropole. Rijetko se istice kako je subjekt
suvremenih diskusija o multikulturalizmu
vezan samo uz metropole, ¢ime je izostav-
lieno sve $to se nalazi izvan njihova perime-
tra. Multikulturalizam se prikazuje kao plu-
ralisticka doktrina jednakosti kultura,
oslobodena bilo kakvih geografskih nape-
tosti. No, poku$aj sagledavanja takve ideo-
logije sa stajaliSta geografije jasno pokazu-
je kako je kulturna jednakost iluzija zasno-
vana na prividnoj prozirnosti prostora.
Drugim rije¢ima, multikulturalizam osvijetlja-
va i naglasava multietni¢nost odredenog
mjesta, na primjer metropole kao $to je New
York, koja se onda, kao svojevrsni model,
reproducira i automatski prenosi na druga
mjesta, na druge (ne-zapadnjacke) gradove,
kao i na podrucja izvan njihova dosega.
Sagledamo |i ga iz te perspektive, multikul-
turalizam New Yorka ili Londona analogan
je, u sturkturalnom i semanti¢kom smislu,
onome Moskve ili Sarajeva. Referirajuéi se
na geografiju u stanju smo razotkriti pros-
tornost inherentnu ovom konceptu, zamije-
niti je i tako potkopati iluziju njezinog ne-
postojanja; drugim rijeima, u stanju smo
dekonstruirati koncepciju virtualnog svijeta i
koncepciju dislokacije subjekta, dok istovre-
meno ukazujemo na njegovu hijerarhijsku
strukturu”.

Trebalo bi kriticki sagledati i nacin na
koji ideologija multikulturalizma funkcionira
u samom svom sredistu - New Yorku ili

Londonu - jer ¢ak i tamo, kako kaze Homi
Bhabha, postoji opasnost od “DisemiNacije”,
tj. depriviranja pripadnika razlicitih etnickih i
nacionalnih manjina od njihova subjektivite-
ta®. Stoga multikulturalizam, pored nespor-
ne vaznosti koju ima pri obrani kulturnog
identiteta etnickih manjina i posebnog usp-
jeha u diferenciranju obrazovnih sistema, i
dalje ostaje doktrina primjenjiva na odnos
prema relevantnim manjinama zapadnjackih
megalopolisa. SavrSeni primjer tog procesa
koji nedvojbeno snazno zaokuplja imagi-
naciju metropolitanskih intelektualaca, jest
“cousine multiculturalism”, onako kako je
odreduje Stuart Hall. Posvemasnja irelevant-
nost ¢injenice hocemo |i jesti hranu priprav-
ljenu prema kineskim, hindu, talijanskim ili
bilo kojim drugim receptima, jer éemo je -
kako pise Hall - u svakom sluc¢aju konzu-
mirati na malenom teritoriju Manhattana,
dokaz je o&itog kulturnog pluralizma®.
Identi¢nu ideju, izrazenu puno preciznije i
manje metaforicki, naci ¢emo kod Rasheeda
Araeena: globalizacija i multikulturalizam
manifestacije su dominacije Zapada, alibi
njegove modi'®. Ako je u granicama odre-
denog podrucja, u ovom slucaju New Yorka
ili Londona, multikulturalizam - kao post-
moderni znak kulturnog pluralizma i modi
decentralizacije - upitan, tada ce centra-
listicki karakter spomenutih mjesta, gledamo
li ga u terminima prostornih relacija, biti - jo$
naglaseniji*'. Jednostavno re¢eno, multikul-
turalizam New Yorka (i Londona, da se
zadrzimo na ova dva primjera) nije identi¢an
multikulturalizmu Sarajeva. U ovom dijelu
Europe, s izuzetkom Moskve (koja, pak, ima
probleme puno drukcije od multikultural-
nih), nema megalopolisa, tog srediSnjeg lo-
kusa multikulturalizma. Ovdje, u Srednjoj i
Isto¢noj Europi presudni je problem multina-
cionalni, a ne multikulturalni. Da bi se tu
¢injenicu moglo shvatiti, potrebno je ofici,
uputiti se na odrediste fizicki, a ne preko
Interneta iz udobnog stana u Greenwich
Villageu. Virtualizacija prostora postaje
orudem dominacije centra, a svaka referen-
ca na geografsku dimenziju moze potkopati
njezin teorijski alibi i istim ¢inom razotkriti
centralisticki karakter globalizacije i multi-
kulturalizma.

Ako je mo¢ koncentrirana na Zapadu,
tada se moZzemo upitati o stavu (“trajektori-
ju”) oblikovanom ovdje, u sivoj zoni Europe.
No, ne treba generalizirati. Ono $to mozemo
uciniti jest istaknuti tenzije ili konfliktne
smjerove unutar isto¢noeuropske umjetnicke
kulture ili, drugim rije¢ima, istaknuti speci-
ficnu dijalektiku vektora. Bugarski umjetnik
Nedko Solakov prikazuje svoj Pogled na
Zapad (View to the West, 1989.) na satir-
iCan nacin. Terasa osigurana zastitinim
mrezama kako se ne bi koristila za pokusaje

sl.2: N. Solakov, “......"#2, 1999.

samoubojstva dodatno je zasticena sigurnos-
nom barijerom na kojoj je objeSena ploCica s
natpisom Pogled na Zapad. S terase se moze
vidjeti izrazito nezapadnjacka arhitektura
Sofije - kupola pravoslavne crkve Aleksandra
Nevskog i - samo malo dalje - jedna od
drzavnih zgrada, paZljiva kopija moskovskog
Univerziteta Lomonosov. No, na terasi se
nalazi i teleskop kroz koji se - pretpostav-
ljamo - moze vidjeti Zapad. No, ta “obecana
zemlja” nije nam (jo$ uvijek) na dohvatu;
nije ju lako pribliziti i uciniti vidljivom samo
opti¢kom tehnologijom. Stovide, sredstvima
koja nam stoje na raspolaganju mozemo
obuhvatiti samo njezin dio, ionako vidljiv
golim okom - tradiciju i postsovjetsku stvar-
nost. U drugom radu, iz priblizno istog vre-
mena, umjetnik otvara “strogo povjerljive”
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dokumente, kao da na taj nacin razotkriva
svemoc tajne policije totalitarnog sistema
(Strogo povjerljivol Top Secret, 1990.).
Drzavni arhivi i njihove nedavno otvorene
ladice sadrze “zabiljeske o identitetu”, doku-
mente i osobne podatke $to prikazuju gotovo
svaki trenutak umjetnikova Zivota'2. Pitanje
je, ipak, hoéemo li sad, nakon kraha komu-
nisticke drzave, isprazniti ladice i njihov
sadrzaj predati smetlistima? Solakov nije
uvjeren u to, nego je sklon misliti upravo
suprotno - stoga se upusta u istrazivanje
vlastitog identiteta prekrivenog prosloscéu,
koji nije mogude zanijekati. U tim dokumen-
tima nalazi se na$ zivot, dio nase povijesti,
nezamjenjivi fragmenti nasih identiteta.
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Istina, Zapad mozemo gledati kroz teleskop,
medutim cijelo to vrijeme i dalje ¢emo pos-
jedovati osobnu iskaznicu izdanu u
Narodnoj Republici Bugarskoj, pa ¢ak ako je
ona, administrativnim terminima receno - i
istekla. Drugim rije¢ima, pogled - vektor ove
kulture - fokusiran je na Zapad, no njegov je
subjekt posve svjestan mjesta na kojem se
teleskop nalazi.

Tip identiteta koji sam ovdje definirao
vrlo je ranjiv u sivoj zoni Europe. Tijekom
festivala performansa koji je llena Pintilie
organizirala 1993. godine u Temisvaru poz-
nati rumunjski umjetnik Dan Perjovschi ute-
tovirao je na ruku natpis Roménia
(Romania, 1993.)®. Godinu dana ranije isti
je umjetnik, koriste¢i metodu ironije,
prikazao strah od rasprodaje rumunjske
zemlje, odnosno prodaje drzavnih farmi
(“narodne” zemlje koja, navodno, pripada
cijelom rumunjskom drustvu). Odlucio ju je
tom prilikom prodavati u parcelama veli¢ine
6x8 cm, te tako naglasiti tenziju izmedu
dvije suprotne struje koje su se sukobile u
razdoblju transformacije, ili drugim rije¢ima,
prikazati konflikt dvaju komplementarnih
slogana - onog Zelimo zemlju koji odraZava
euforuénu atmosferu privatizacije i drugog,
koji glasi Ne Zelimo rasprodati nase zajed-
nicko dobro, a vezan je uz socijalistiCki mit o
nacionalnom vlasnistvu . Tijekom istog fes-
tivala, rumunjski umjetnik Teodor Graur po-
kuSao je izraziti drukgiji tip tjeskobe - strah
od izolacije, strah od moguénosti da
Rumunjska (Srednja Europa) bude pretvore-
na u ambijentalni Muzej “sive zone”.
Zatvoren u kavez (to je ujedno i naziv per-
formansa), umijetnik je stalno ponavljao u
mikrofon iste reCenice na engleskom jeziku
“Zdravo, govorim vam. Cujete li me?”,
oCekujudi pritom odgovor preko radioaparata
postavljenih na frekvencije zapadnoeurop-
skih stanica (Cage, 1993.). Cinjenica da
ovaj, naravno, nije stizao, postala je sama
po sebi odgovor. Na pocetku performansa
bacani su letci Ciji je sadrzaj, reCenica na
engleskom jeziku “Europi od Europe”, ujed-
no posluzio i kao upecatljiv podnaslov ovog
rada'®. Razgovor je, dakle, ostao jednosmije-
ran, kao §to je i mjesto s kojeg je pokrenut
ostalo zatvorenim kavezom.

Raspravljajuci o dijalektici mjesta, a uzi-
majuci u obzir sve kontradiktorne “trajek-
torije” i zadrzavajuéi se pritom na rumunj-
skoj umijetnosti, potrebno je spomenuti i
jednu od najzanimljivijih umjetnic¢kih
skupina srednje Europe - grupu subREAL,
koja se problemom europske kulturne
geografije bavi na vrlo ironican nacin.
Uzmimo za primjer njihovu dvodijelnu insta-
laciju pod nazivom 1000 umjetnika u
Europi (1000 Atrtists in Europe,1991.): prvi
dio salinjava tisuéu napuhanih kondoma

objesenih tako da Cine zastor veli¢ine 3x17
m, a drugi je crna, kvadratna podloga na
kojoj tisucu prikucanih, praznih kondomskih
kutijica, svaka obiljezena imenom jednog
Zivuéeg rumunjskog umijetnika, Cini gusti
mrezasti uzorak. Vazno je pritom naglasiti
kako spomenuto kontracepcijsko sredstvo
proizvodi tvrtka s vrlo Sarmantnim imenom -
“Europa”'®. Serija radova grupe subREAL
pod zajednickim, a simptomati¢nim nazi-
vom Draculand, uz to Sto sadrzi Citav niz
ironi¢nih i satiri¢nih referenci na rumunjsku
tradiciju, puno se znacajnije refreira na odre-
dene stereotipe percepcije rumunjskog
karaktera. Konfrontacija transilvanijske
fizionomije sa simbolom zapadnjacke ljepote
otjelovljenim da Vincijevom “Mona Lisom”
(koja se potom dalje Cita i kao referenca na
klasi¢no djelo (zapadno)europske avan-
garde, na Duchampa i brkove dodane
Giocondi), elementi su perverzne igre Sto je
pripadnici ove umjentiCke grupe igraju sa
zapadnom publikom i njezinom kulturom.
Umijetnici grupe subREAL tako isticu kako
¢uveni smjesak Leonardove heroine, zajed-
no s njegovom misterioznoSéu - mitom Sto
ga je stvorila povijest umijetnosti - ovim
radom dobiva svoje iznenadno objasnjenje:
Giocondin osmijeh je poput vampirske
sjene, bududi da mu se znaenje, kao i
njezino, derivira iz Cinjenice odsustva
(Draculand 2, 1993.)"7.

Drugim radom iz iste serije naslovljenim
Palaca (The Palace, 1995.), koji je nedavno
bio izlozen i u varSavskom Centru za suvre-
menu umjetnost, rumunjski su umijetnici
povezali dvorac Ujazdowski - mjesto odrza-
vanja izlozbe - s drugom poznatom gradevi-
nom istog tipa, ¢uvenom Narodnom pala-
¢om $§to ju je podigao nesporni diktator
Rumunjske Narodne Republike, Nicolai
Ceausescu'®. Sam proces izgradnje Palage
bio je traumati¢no iskustvo za sve Rumunije.
Kako bi mogao podici ovu, po veli¢ini drugu
gradevinu u Rumunjskoj, Ceausescu ne
damo da je morao srusiti znatni dio starog
BukureSta, nego i veéinu ostalih gradskih
Cetvrti pretvoriti u ruSevine, bududi da iscr-
pljivanjem svih financijskih izvora zbog
podizanja spomenutog zdanja nista nije pre-
ostalo za odrzavanje postojeéeg gradevin-
skog fonda. Ogromna koli¢ina novca ulozena
u projekt znacila je za ovu siromasnu zemlju
istinsku ekonomsku katastrofu. Kako bi
odrzao visok stupanj socijalne discipline
neophodne pri realizaciji tako velikog
zadatka, diktator je uveo teror kakav nije
viden jo$ od Staljinovih vremena. Kultura,
ekonomija i svakodnevni Zivot Rumunja po-
stali su Zrtvama gigantske bolesne ambicije
tog novog utjelovljenja Drakule, poznatog i
pod imenom “Genij s Karpata”. Slijedeci
tradiciju Freuda i Lacana, Renata Salecl ée



utvrditi kako je spomenuta palaca “rana”
koja ima znacajnu funkciju u procesu iden-
tifikacije rumunjskog drustva'®. Prema nje-
zinu misljenju, destrukcija grada bila je jed-
nako vaZzna kao i izgradnja PalaCe. Stvaranje
ex nihilo manifestacija je impulsa smrti i kao
takva pripada podru¢ju memorije i sim-
boli¢koj dimenziji povijesti. Trauma se ne
moze izbrisati iz identiteta bududi da ona -
kao dio povijesti i memorije - ne pogada
samo uspomenu na “sretnu proslost”, odnos-
no vrijeme prije traume, nego nam i prijeci
zaboraviti naSe vlasito sudjelovanje u
stvaranju “bolje buducnosti” simbolizirane
upravo samom Palacom.

Umijetnici grupe subREAL uspjeli su for-
mulirati i puno dublji problem. Nisu se,
naime, pitali samo o prirodi rumunjskog
identiteta onako kako ga odreduje dijalektika
nostalgije i traumati¢no iskustvo, rana i iden-
tifikacija, nego i o regionalnim povijesno-
geografskim vezama koje mogu navesti na
raspravu o nacionalnom, ali i zajedni¢kom,
isto¢noeuropskom identitetu. Model ovakvog
pristupa bila je instalacija nacinjena od kuti-
ja cigareta “Karpatija” , izlozena u VarSavi
1993. Podsjetili su nas tako na drakonska
ograniéenja iz vremena opsadnog stanja kad
se u Poljskoj rijetko mogla nabaviti ikakva
roba Siroke potro$nje, pa su spomenute ci-
garete uzivale vrlo veliku popularnost na
cmoj burzi %,

Karpatski  Zamak (The Castle of
Carpatians) stoga je moguce shvatiti kao
zajednicku povijest Rumunja i Poljaka
povezanih iskustvom komunistiCkog terora i
ekonomske katastrofe, ili drugim rije¢ima -
povezanih  sistemom povijesno-geografskih
koordinata. Treba spomenuti kako “Karpatija”
nije samo naziv vrste cigareta krijumcarenih u
Poljsku tijekom opsadnog stanja, nego i naziv
planinskog lanca koji povezuje dvije zemlje.

Svaka nacija i svako drustvo ima svoju
vlastitu “ranu”, posebno traumati¢no iskustvo
upisano u povijesne procese identifikacije.
Ono $to je za Rumunje Palada naroda, za
Poljake je Sibir, ranije viden kao dugorotna
perspektiva, a od nedavna percipiran vise kao
metafora nego kao stvarno mjesto. Sibir je
mitoloSko mjesto poljske nacionalne tragedije,
ono koje oznacava politiCku geografiju poraza,
represije i opresije - i to podjednako sa sta-
jalista povijesti 19. stolje¢a kao i sa stajaliSta
poslijeratne  okupacije. Ukratko, Sibir,
geografski udaljeno, ali povijesno vrlo blisko
podrucje, pogada negativni vektor prostorno-
vremenske identifikacije poljskog drustva, a
kao takav se javlja i u najnovijem radu Zofie
Kulik, po prvi put prikazanom na njezinoj
samostalnoj izlozbi u Poznafu (From Siberia
to Cyberia, 1999.)%".

Rad Zofie Kulik naslovljen je Od Sibira
do Cybera, pri ¢emu se prvi termin koji

pocinje slovom “S” zasigurno odnosi na ono
§to smo prije rekli, tj. na povijesno-geograf-
ski ressentiment Poljaka; drugi termin
“Cyber” pocinje slovom “C” i - kao $to to
istic¢e umjetnica - deriviran je iz naziva prvog
londonskog Internet-kafea. Rije¢ je, dakle, o
simbolu nove dimenzije identiteta koji se
moze shvatiti i kao metafora suvremenog
“globalnog sela” koje obitava u virtualnom
prostoru. Pitanje koje se u tom kontekstu
neizbjezno postavlja jest sljedeée - impli-
ciraju li fonetske sli¢nosti bilo kakvu
bliskost sadrzaja? Ili, gledano Sire - ras-
vjetljavaju li upotrijebljeni termini problem
i doprinose li raspravi o suvremenoj sred-
njoj Europi?

Djelo Zofie Kulik Od Sibira do Cybera
koncipirano je kao veliki pano prekriven s
vise od deset tisuéa malih, fotografskih
snimki TV ekrana koje prikazuju jedan ili
nekoliko prizora odredenog programa. Velika
koli¢ina fotografija igra pritom vaznu ulogu:
ona je gotovo klju¢ za razumijevanje cijelog
rada. No, polaziste interpretacije nisu poje-
dinacne fotografije, veé prije njihova neizbro-
jiva koli¢ina i neprekinuti kontinuitet njihova
tijeka. One jednostavno sugeriraju ogromnu
koli¢inu TV informacija ili snazan pritisak
vizualne kulture kojem smo svakodnevno
izlozeni. lako su sadrzajno doista vrlo
razliCite, njihova razli¢itost je beznacajna.
Prije je rije¢ o broju, ili da budemo precizni,
masi prikaza koje fotografije prenose, stvara-
judi privid nekog od brojnih informativnih
programa kakve ina¢e nalazimo u masovnim
medijima. Pojedinacni snimci ne razlikuju se
ni u “estetskom” smislu - to su bezosjeéajne,
crno-bijele slike skinute s TV ekrana.
Njihova monotonija je namjerna i takoder
nosi odredeno znacenje: implicira prirodu TV
prikaza - bez obzira na njegov sadrzaj.
Dojam monotonije naglasen je i dekora-
tivnom cik-cak linijom koja te€e duz cijelog
panoa, a sugerira nam kako nije vaZzan
sadrzaj, ve¢ standardizirani oblik fotografija.
Cesto se dogada da, hvatajuci u ruke daljin-
ski upravlja¢, velikom brzinom mijenjamo
programe, a prikazi koji tako do nas svakod-
nevno dopiru po nekoliko sati ustvari nema-
ju nikakvo znacenje. Percipiramo samo oblik
te vizualne mase - bezosjedajne, standar-
dizirane i monotone vizualizacije. TV prikaz
je izgubio vezu sa stvarno$éu, a enormna
koli¢ina poruka neutralizirala je svaki
sadrzaj. Aktivni gledatelj (aktivan utoliko $to
moZze birati medu velikim brojem ponudenih
TV programa) postao je Zrtvom koja pasivno
pritisée gumbe - zrtvom onoga Sto W. J. T.
Mitchell naziva hiper-prikazom?. Umijesto
da TV ekran bude nasa veza sa svijetom, on
nas od njega odvaja i to ne toliko samom
svojom medijskom prirodom, koliko kvanti-
tativnom eksplozijom vizualnih informacija.

sI.5: Z. Kulik, The Human Motif | (Replica), 1989-94.

Drugim rije€ima, da se posluzimo
Baudrillardovom terminologijom, imamo
posla sa simulakrumom; zivimo u virtualnoj
realnosti u kojoj smrt, nasilje i rat (ako nas
se fizicki ne dotiu) bivaju ograniceni na
prostor TV ekrana. Cak i oni koji vode ratove
ne vide svoje neprijatelje - sjede u klima-
tiziranim sobama opremljenim aparatima za
kavu, a percepciju stvarnosti oslanjaju na
“infracrvene teleskope” vlastitih “inteligen-
tnih” projektila.

Tenzija $to je opisuje Zofia Kulik igra u
“Drugoj” Europi posebno vaznu ulogu.
Indicira povijesnu i geografsku podjelu ovog
dijela kontinenta, njegov prostorno-vremen-
ski identitet raspolucen suprotnostima
geografske (Sibir i takozvana Euro-Amerika)
i povijesne dimenzije - s jedne se strane
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19 R, Salecl, “Identity and and Memory: The Trauma of
Ceausescu Disneyland”, Related Issues (for “Complexul
muzeal”). Ch. Kravagna (ur.), Muzeul de Art, Arad, 1997.,
str. 19-20

20 SubREAL, op. cit., str. 77-81

2L 7ofia Kulik: Od Siberii do Ciberii (From Siberia to
Cyberia), P. Piotrowski (ur.), Muzeum Narodowe, Poznan,
1999.

22 W .J.T. Mitchell, Picture Theory: Essays on Verbal and
Visual Representation, The University of Chicago Press,
Chicago, 1994., str. 423

23 A, Bassin, “IRWIN/Slowenia: pomiedzy regionalizmem a
uniwersalizmem” [“The Local and Universal”], in:
Magaszyn Sztuki, No. 20-21, 1998.-1999., str. 62
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sl.6: IRWIN, NSK Ambasada Moskva, 1992.

sl.7-11: IRWIN & M. Benson, Crni kvadrat na
Crvenom trgu, 1992.

nalazi represivni policijski totalitarizam, a s
druge sveobuhvatna i zavodljiva totalnost
virtualne i vizualne medijske kulture. Cini se
da je slovenska grupa IRWIN pronasla
najmastovitiji pristup toj duboko podijelje-
noj, sivoj zoni Europe koja svoj identitet
definira podjednako u kontekstu trau-
mati¢nih sjecanja na utopijsku buducnosi i
na komunisti¢ki totalitarizam, odredujudi se
istovremeno i prema Zapadu i prema Istoku.
Slogan Kkoji opisuje umijetnicku aktivnost
IRWIN-a 80-ih godina - “Was ist Kunst?” -
mogao bi se, kao §to piSe Alexander Bassin,
parafrazirati pitanjem “Tko smo?”, dakle
onim koje se izravno transformira i u pitanje
vlastitog identiteta u kontekstu promijenjive
balkanske situacije?®. Ta umjetni¢ka sku-
pina, inace dio Sireg subkulturnog fenomena
s njemackim nazivom “Neue Slowenische
Kunst”, nije u trenutku raspada Jugoslavije
unosila u umjetnost nikakvu strategiju mo-
raliziranja, Sto znaci da nije slijedila primjer
velikog broja tadasnjih disidenata iz Srednje
i Isto¢ne Europe, niti je bila predstavnik
onog tipa umijetnosti koja je po svaku cijenu
politi¢ki angazirana. Prema misljenju Marine
Grzini¢, IRWIN je umijesto toga slijedio kri-
ticku strategiju “denaturalizacije” socija-
listicke kulture, njezinih rituala i simbola,
dekonstruirajuéi komunisticku “politiku per-

v

24 M. Grzini¢, “Art nad Culture in the '80. the Slovenian
Situation”, NSK Embbasy Moscow: How the East sees
East, (project by IRWIN, Apt-Art International, Ridzhina
Galery, Moscow), Galerija oza, Koper 1992., str. 36-38 M.
Grzini¢, “Neue Slowenische Kunst (NSK): The Art Group
Laibach, IRWIN, and Noordung Cosmocinetic Theater
Cabinet - New Strategies in the Nineties”, IRWIN: Interior
of the Planit Moderna galerija, Ljubljana, Ludwig Museum,
Budimpesta, 1996.

25 |, Ams, “Mobile States/ Shifting Boreders/ Moveing
Entities. The Slovenian Artists’ Colective Neue
Slowenische Kunst (NSK)”, IRWIN, Trzy projekty/ Three
projects, Centrum Sztuki Wspd_czesnej “Zamek
Ujazdowski”, Var§ava, 1998., str. 70-71; vidi takoder: S.
Zizek The Plague of Fantasies, Verso, London, 1997.
(poglavlje 2: “Love Thy Neighbour? No. Thanks!”, str. 45-85)
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cepcije”*. Spomenuta strategija se skrutnu-
la u upotrebu komunisti¢ke ideologije ili -
kako je to rekla Inke Arns - u ekstremnu
“pretjeranu identifikaciju” s njom. Namjera
joj je bila suociti gledatelja s mrznjom kako
prema sadaSnjosti, tako i proSlosti, prema
memoriji i historiji. Pritom nije ciljala samo
na prevladavanje moci komunisti¢kih simbo-
la ironijom i satirom - njezin primarni
zadatak bio je pokazati kako ovi joS uvijek
utjeCu i posjeduju moé¢ nad nama. Autorica
dalje tvrdi kako su umijetnici IRWINA
vjerovali da svoj cilj mogu dosti¢i ve¢ samom
analizom estetskih osnova ideologije.
Nastavljajuci na tragu Slavoja Zizeka (Cija je
uloga u intelektualnom razvoju grupe vrlo
znatajna), Arns ¢e naposlijetku zakljuditi
kako se upravo tako odabrana strategija
razoruzavanja dominantne ideologije poka-
zala puno ucinkovitijom od moraliziranja ili
pobune. U trenutku kad je sigurna uda-
lienost od ideologije bila smanjena ili cak
posve eliminirana, ona sama postala je
posve nemoc¢nom. U tim je uvjetima i njezi-
no prividno opravdanje - jouissance - koje
samo po sebi osigurava uzitak, a bez kojeg
ni jedan ideolo8ki sustav ne moze funkcioni-
rati - postalo upitnim. Posljedica je cini¢ni
pristup proklamiranim vrijednostima koji
implicira tezu da pojedinac ne vjeruje u ono
Sto deklarativno podrzava, ali unato¢ tomu
prihvaca uZitak u povlasticama koje mu nudi
ideologija®®. Kriticko denunciranje ideologije
bilo je glavna funkcija i koncerata grupe
“Leibach”, bremenitih ideoloskim referenca-
ma. “Leibach” je bio povezan s IRWIN-om,
a njegovi su c¢lanovi takoder koristili oznake
derivirane iz tradicije likovne kulture totalita-
rizama, uklju€ujudi tu i sovjetsku avangardu,
dok je prostor u kojem su se odrzavali kon-
certi bio ispunjen ironi¢nim slikama razli¢itin
totalitarnih provenijencija, referirajuéi na
koncept "planits" Kazimira Maljevica, te na
c¢uvenu povijesnu izlozbu ruske avan-
garde 0-10 - Posljednja futuristi¢ka izloz-
ba (0-10 - The Last Futurist Exhibition,
St. Petersburg, 1916.). Podjednako ned-
vosmislen po svojoj poruci bio je i auto-
portret umjetnika nazvan Misterij crnog
kvadrata (The Mistery of the Black Square,
1995.). No najspektakularnija manifestacija
tog tipa strategije, uglavnom koristena u
situacijama preklapanja povijesno-umjet-
nicke i politicke dimenzije, bila je akcija Crni
kvadrat na Crvenom trgu (Black Square on
the Red Square, 1992.) koja obuhvaca i
ukljucuje dvije zone isto¢noeuropske povi-
jesti dvadesetog stoljeca - ¢uvenu Maljevi-
¢evu suprematisticku sliku i samo srce Sov-
jetskog imperija - Crveni trg ispred Kremlja.

Prilikom posjeta Moskvi umjetnici
IRWIN-a osnovali su ondje i “ambasadu”
NSK (Neue Sloweniche Kunst) i tako po



drugi put predstavili svoj projekt NSK Drzave
u vremenu (NSK State in Time), drzave bez
teritorija, ali s vlastitim oznakama i putovni-
cama, Ciji “gradani” putuju kroz prostor i vri-
jeme. Spomenuti projekt oblikovan je unutar
teorijskog okvira kojega Cini utopijski kon-
cept Slavoja Zizeka®® prema kojem je ratna
tragedija na tlu bivSe Jugoslavije, a i cijele
Europe, posljedica propasti drzavnih struktu-
ra koje su optirale u korist etnickih interesa i
teritorijalno-nacionalnih zahtjeva. Zizek sto-
ga predlaze napustanje ne samo naciona-
lizma, ve¢ i anarhisti¢kog ili ¢ak anarholiber-
alnog ideala drustva bez drzave, a u ime
drzave kao apstraktne i umjetne sturkture
modi koja, buduci da odbija ideologiju uko-
rijenjenosti, nacije, etniciteta, itd., jedina
moze garantirati gradansku sigurnost. NSK
Drzava u vremenu moze se shvatiti kao
utjelovljenje ove utopije. Rije€ je, a Inke Arns
¢e to posebno naglasiti, o “suprematistickoj
drzavi”, definiranoj kategorijama razli¢itim
od onih uobicajenih, “normalnih” - dakle, ne
prostorom, nego vremenom i pokretom?’.
Ovdje se, medutim, mozemo upitati nisu
li neutralizacijom prostornih relacija sloven-
ski umjetnici upisali svoje akcije u strategiju
centra? Opravdanost takve sumnje slijedi vec¢
i iz jednostavne opservacije da se u struktu-
rama postmoderne globalizacije i multikul-
turalizma kategorija dislokacije svesrdno pri-
hvaca i koristi u prikrivanju karaktera mjes-
ta. Stovige, mogli bismo redi, i pritom se
ponovno pozvati na Paula Virilia, kako se
nasuprot “tiraniji udaljenosti”, zahvaljujudi
kojoj se svijet do nedavno opisivao u termi-
nima tenzija izmedu globalnog i lokalnog,
tranzicionalnog i nacionalnog, sad suocava-
mo s “tiranijom vremena” kao tipi¢nim feno-
menom svijeta organiziranog na principu
“brzine”®. Stoga se DrZava u vremenu moze
promatrati i kao doista idealno utjelovljnje
ovog koncepta. No, ako umijetnost grupe
IRWIN analiziramo sa stajaliSta kriticke
geografije (a unutar te perspektive suoa-
vamo se ne samo s izostankom “nicijeg
glasa” - §to je situacija koja nam je dobro
poznata iz drugih kriti¢kih, post-kolonijalnih,
feministi¢kih diskursa - ve¢ ne nalazimo
“nikakve glasove, niotkud”), tada se problem
moze i drukéije odrediti. KritiCnost nas,
medutim, prisiljava postaviti pitanje ne samo
tko, nego i otkud govori, jer je svaki state-
ment Grupe formuliran s jasno, strogo
odredenog mijesta. Diskusrs “Cybera”, virtu-
alne realnosti, dolazi iz centra, koji je jed-
nako kao i koncept dislokacije subjekta, for-
muliran u metropolisu. Sudar izmedu
diskusrsa i mjesta njegova nastanka, njego-
va analiza u terminima geografije, razotkriva
utopiju, koja je de facto strategija moéi cen-
tra, tj. Zapada. Poruka koju odasilje IRWIN
dolazi iz regije s bolnim historijskim

iskustvom prostora. Drzava bez nacije i teri-
torija, drugim rije¢ima bez etni¢kog odre-
denja granica, u ovom trenutku mozda je i
najbolji odgovor na politicku situaciju
Balkana - na krvave etniCke ratove koji su se
devedesetih godina vodili u bivSoj Jugoslaviji
- ili barem izgleda kako ju je najbolje inter-
pretirati upravo unutar takvog okvira®. Uz
to, rije¢ je o odgovoru formuliranom u pros-
toru toliko dalekom i posve isklju¢enom iz
“Europe bez granica”, isklju¢enom iz
“Schengenlanda” koji pazljivo nadgleda i
¢uva svoj ekskluzivitet; o odgovoru $to dolazi
s mjesta koje istovremeno proZivijava i
ekonomske i kulturne posljedice te iskljuce-
nosi. NSK DrZava bez granica grupe IRWIN
razotkriva hipokriziju univerzalistickog dis-
kursa modernizma, ili, da budemo precizni,
obecanja “zajednickog europskog doma”
gradenog tijekom hladnog rata i razdoblja
detanta, jednako kao Sto razoblicava hije-
rarhijski karakter multikulturnog “globalnog
sela”.

Konacno prepoznavanje znacenja umijet-
nosti slovenskih autora olak$ano je smislom
i statusom utopije koju formuliraju, bududi
da ova, ipak, nije predoCena upotrebom
apstraktnih kategorija filozofskog diskursa,
nego perspektivom kriticke geografije.
Utopija IRWIN-a nije privid kojim se maski-
ra nekava hijerarhija modi ili politicka,
tehnoloSka i kulturna supremacija, da ne
spominjemo onu vojnu, koja obiljezava
samo jedan dio Europe. Naprotiv, stvorena
je kako bi ih razotkrila. §toviée, veza izmedu
geografije i povijesti umjetnosti na koju se
IRWIN izravno poziva razotkriva jo$§ jedno,
dublje znacenje. Brojne umjetnicke utopije i
izmjeStena ostvarenja nastala u srednjo-
isto¢noj Europi uvijek su bila u sukobu s
vlastima, pa i unato¢ njihovoj medusobnoj,
oCitoj bliskosti. Uzmimo kao primjer
Maljevica, kojeg istice i IRWIN. Njegova
umjetnost je utopija buduénosti koja
razotkriva nacin na koji je boljSevicka moc
“koristila” vlastitu ideologiju, iako drukcijom
strategijom od one koju su odabrali sloven-
ski umjetnici. Posljedica te strategije jest
jasna usidrenost MaljeviCeve utopije u
stvarnosti. Suprotno onomu S$to sugerira
IRWIN, Maljevic je stavljajuéi svoje “planits”
u kontekst komunisti¢kog diskursa razotkrio
(sviesno ili ne, to je ve¢ drugo pitanje)
cinizam boljSeviCke ideologije. Partija nije
imala namjeru izgraditi avangradnu, nego
prije soc-realistiCku arhitekturu, a to je usko-
ro i pokazala. Konflikt sa sustavima modi, u
uzem, kao i u Sirem smislu, uvijek je raz-
likovao isto¢noeuropske utopije od onih
loSku, ekoloSku, cyberspace utopiju, itd.),
koje su uvijek nalazile zajednicki jezik s vlas-
tima, ¢ak - u slucaju “Cybera” - postajale

dominantnim ideologijama. U tom smislu,
isto¢noeuropske utopije nikada nisu prijetile
da postanu stvarnost, $to je jednako istinito i
danas kad smo - kako tvrdi Andreas
Huyssen, dije misljenje podrzava i
Baudrillard - svjedoci vremena u kojem
utopijska vizija “globalnog sela postaje real-
nost”®. lako u epistemolo$kom smislu ova
prijetnja zvuci na prvi pogled paradoksalno,
ona je straSna. Ako utopije postanu
stvarnost, to nedvosmisleno implicira gu-
bitak referentne tocke neophodne za opis
stvarnosti, koja je nuzno smjestena ponesto
izvan nje same. Zelimo i odrediti, opisati i
misliti stvarnost, moramo imati vanjsku re-
ferentnu totku, a kako bismo je mogli
razumijeti, njezino mjesto mora bit relativno i
svedeno na ne-mjesto, utopiju, inate nam
postaje nedohvatljivim. Umjetnici Srednje i
Isto¢ne Europi, Sto je jo$S jedan paradoks,
uspjeli su izbjeci toj opasnosti jo$ od velike
avangarde, preko one socijalno i politi¢ki
angazirane tijekom tridesetih godina, pa sve
do suvremenih utopista. Tim zadnjima pri-
pada i IRWIN koji ne govori s pozicije virtu-
alnog metropolisa, veé¢ posve suprotno, iz
malog grada smjeStenog na grani¢noj liniji
sive zone Europe - iz Ljubljane.

Piotr Piotrowski - profesor povijesti umjetnosti
i voditelj katedre za modernu umjetnost na
Sveucilistu Adam Mickiewicz u Poznanu.
Podpredsjednik je poljske sekcije Medunaro-
dnog udruzenja likovnih kritiara (AICA), autor
mnogobrojnih studija i monografija u kojima
obraduje probleme poljske i europske umjet-
nosti 20. stoljeca, s posebnim naglaskom na
teoriji avangarde, te odnosu politike i vizualne
kulture.

v

26 Bussman, “The Call Revererated like Hollow
Thunder”, IRWIN: Interior of Planit, op. cit.; | Arns, op.
cit. str. 75; vidi: S. Zizek, “Es gibt keinen Staat in
Europa”, Padiglione NSK/IRWIN- Gostojoci umetni-
ki/Guest Artists, XLV Biennale di Venezia, Ljubljana:
Moderna galerija, 1993.

27| Ams, op. cit, str. 73
28 P Viirilio, op. cit., str. 1819
29| Ams, op. cit,, str. 73; G. Bussman, op. cit.

30 A, Huyssen, Twilight Memories. Marking Time in a
Culture of Amnesia, Routledge, New York & London, 1995.,
str. 90-91
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