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Dogadaj i umetnost

J

Podela slika na one obdarene slicnoséu i slike bez slicnosti, unu-
tar zapadnog misljenja ocrtava dve prikrivene linije koje su se
menjale i razvijale, ali koje su kod Zila Deleza prisutne sve
vreme u razli¢itim modusima. Prva je nastala iz obrasca slike-
-kopije iz kojeg su se, kroz ¢itavu istoriju misljenja, razvijale i
uspostavljale dogmatske slike misljenja, arheologija-umet-
nost i niz aparata/dispozitiva koji su konstituisali dominan-
tnu realnost neke istorijske formacije. Druga je pak od samih
pocetaka okrenuta eksperimentu s realnim. U svojim nastoja-
njima da mapira dogadaje, ona je razvijala slike-karte i kon-
struisala nove slike misljenja. Iz te linije se razvijala umetnost-
kartografisanje Cestica-znakova-dogadaja koja je sa avangar-
dnom umetnos¢u i tehnickom reprodukcijom slika pocela da
menja nase videnje i razumevanje sveta. Te slike-karte su u
radovima Paula Klea (Paul Klee) — bez obziranatodalisuu
pitanju skice za predavanja, nabacaji za dalje razmisljanje ili
gotovi radovi — postajale ¢vori$ta, masine povezivanja sa kom-
pleksnim i haoti¢nim mrezama sveta. Utoliko ne iznenaduje
$to je Kleov Angelus Novus (1920)" bio toliko znacajan Valteru

1 Paul Kle, Angelus Novus, tus, kreda u boji i smedi premaz,
318 x 242 mm, Muzej Izraela, Jerusalim.

Izmestanje horizonta 11



Benjaminu, ili, $to poglavlje o refrenu u Hiljadu platoa,* jed-
nom od najvaznijih filozofskih dela 20. veka, zapocinje ba$
njegovim crtezom, Masina koja cvrkuée® (1922). Paul Kle je bez
sumnje jedan od umetnika avangarde koji je po svom senzi-
bilitetu, sa svojim »liécnim metodom u slikanju«, na granici
izmedu narativnog i dijagramskog, onoga sto iz fluksa posta-
janja izvladi figuru, jednako kao $to figuru rastace u haosu
nekodiranih flukseva. Njegov pristup je privlatio mnoge
mislioce (Martin Hajdeger /Martin Heidegger/, Adorno,
Gadamer, Benjamin /Walter Benjamin/, Sartr /Sartre/, Merlo-
Ponti /Merleau-Ponty/, Liotar /Lyotard/, Fuko /Foucault/,
Derida /Derrida/, Delez /Deleuze/, Pjer Klosovski /Pierre
Klossowski/), a posebno one koji su imali sklonost nelinear-
nom pristupu istorijskim faktima, koji su nastojali da uhvate
smisao u konstelacijama ili mapiranjima. Kle je svojim
»misle¢im okom« samo potvrdio da misljenje nije mogude
fiksirati unutar jedne privilegovane oblasti, da je Hajdegerova
konstatacija da mi jo§ ne mislimo i da je danas na$ najvedi
strah upravo strah od misljenja ono s ¢ime se umetnost, isto
koliko i filozofija, mora suoiti ba$ u trenutku kada je ¢ove-
¢anstvo poverovalo u nezaustavljivost napretka.

Kle je, svojim misle¢im okom, uspevao da zamuti ili
gotovo izbriSe granicu izmedu filozofije i umetnosti, $to ¢e
zbuniti svakoga ko veruje u apsolutnu autonomiju bilo koje
od ovih oblasti pojedina¢no. Njegova predavanja iz Bauhausa*
dokumentuju to prelazenje granice ukazujuéi na to koliko je
svodenje umetnosti na retinalno — ono $to je neprestano kri-
tikovao Marsel Disan (Marcel Duchamp) — tek efekat kapita-
listicke masine. Tananost 1 krhkost Kleovih radova, cesto
simplifikovana i gotovo svedena na infantilnost, nastoji da

2 Gilles Deleuze i Felix Guattari, Tisuéu platoa, Sandorf &
Mizantrop, Zagreb, 2013.

3 Paul Kle, Masina koja cvrkuée, transfer otisak crtez perom na
kartonu, obojen akvarel bojama, 64,1 x 48,3 cm, Muzej mod-
erne umetnosti, Njujork.

4 Paul Klee, Notebooks: The Thinking Eye v. 1, Lund Humphries
Publishers Ltd, 1973.
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razbije svaku avangardnu iluziju o modi umetnosti da se
suprotstavi kretanju kapitala. No ta istanéanost istovremeno
opominje koliko je misljenje opasno kada ga je mogudée ote-
lotvoriti u takvoj krhkosti kao $to je crtez tusem na listu istr-
gnutom iz Skolske sveske. Ono naoko infantilno kod Klea
blize je heraklitovskoj strategiji koja je igru kamenci¢ima s
decom na trgu pretpostavljala uzaludnim raspravama s poli-
ticarima u gradskoj veénici. U tom smislu njegov »infantili-
zam« uspeva da izmakne ustaljenim manipulacijama de¢jom
kreativnos$¢u kojoj trziste umetnosti pribegava svaki put kad
nije pogodan trenutak da se re-aktivira pojam genija. Kle je u
svojim studijama polazio iz sredine, od onoga izmedu aktiv-
nog i pasivnog, kako bi ocrtao dijagram nekog dogadaja koji
se jo$ nije u potpunosti aktuelizovao u nekom stanju stvari ili
rasplinuo u proslosti. U njegovim predavanjima iz Bauhausa
te analize sredi$njeg, onog $to se nalazi izmedu aktivnog i
pasivnog, samog dogadaja koji izmice uobicajenim natkodi-
ranjima statusa stanja stvari, upucuju na neophodnost da se
fragmenti povezu u konstelaciju ili da se mapiraju obrasci
koje Cestice dogadaja ocrtavaju u fluksu postajanja. Najzad, i
sam Kle kao da je u sredini — negde izmedu Maljevica i
Disana, jer se u njegovim radovima mogu nadi i »crni i beli
kvadrat«, jednako kao $to se mogu na¢i crtezi koji neodoljivo
podsecaju na »skice za veliko staklo, ali u drugom registru.
Gradedi neobi¢ne klastere s ovim, ali i mnogim drugim auto-
rima, ¢itav je Kleov opus negde u sredini izmedu filozofa i
umetnika, markirajuéi tako, bez obzira na sve ekstreme,
mesto koje avangardni umetnik zauzima u moderni. U tom
smislu opaska Marsela Disana da ga ne zanima umetnost ve¢
umetnici, izmesta teziSte na dinami¢ka mapiranja, na ona
nomadska kretanja na koja je umetnik osuden nakon avan-
gardnih preispitivanja samog statusa umetnosti.

Avangardna se pobuna protiv autonomije umetnosti
moze shvatiti pre svega kao pobuna protiv zatvaranja umet-
nosti u rezervat unutar gradanskog drustva, ali 1 kao pobuna
protiv zatvaranja u bilo kakve rezervate. Tako je avangardno
zalaganje za brisanje granice izmedu umetnosti i Zivota,
zapravo neprihvatanje onih natkodiranja koja uspostavljaju
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tu granicu u ime autonomije i opstanka umetnosti unutar
kapitalisticke masine. Za Birgera (Peter Biirger) pak, autono-
mija umetnosti je kategorija burzoaskog drustva koja omogu-
¢ava da se opise »izdvajanje umetnosti iz mreze Zzivotne
prakse«® unutar neke istorijske formacije. Kao ideoloska kate-
gorija, autonomija umetnosti na jednoj strani povezuje
momenat istine, po kome je umetnost zaista izdvojena iz
zivotne prakse, a na drugoj momenat neistine koji takvo sta-
nje stvari prevodi u njenu »sustinu, ¢iji je efekat »pogre$na«
predstava o potpunoj autonomiji ili nezavisnosti umetnickog
dela od drustva.

Za avangardu, autonomija umetnosti samo maskira
funkcionisanje jednog aparata, fukoovski re¢eno dispozitiva,
zapravo jedan heterogeni skup koji — svojim diskursima, insti-
tucijama, arhitektonskim formama, regulacionim odlukama,
zakonima, administrativnim merama, nau¢nim izjavama,
filozofskim, moralnim i filantropskim stavovima, dakle kako
onim §to izgovara tako i onim $to ne izgovara — uspostavlja i
kontrolise ono $to se kolokvijalno naziva umetni¢kom sce-
nom. Dispozitiv je tako sistem odnosa — ali i priroda veza —
koji se moze uspostaviti medu heterogenim elementima i
konstitutivni je momenat u uspostavljanju granica neke
scene, zapravo relativnog horizonta unutar koga se jedino
aktuelizuju dogadaji relevantni za umetnost. Njegova domi-
nantna strateska funkcija je kako stabilizovanje tako i nepre-
kidna kontrola, masina vidljivosti i rezima iskazivosti, kao
konstitutivnih momenata dominantne realnosti unutar jedne
istorijske formacije. Tako je avangardni napad na autonomiju
umetnosti, koji unutar gradanskog drustva odreduje njen
status, zapravo nastojanje da se razlicitim strategijama ne
samo destabilizuje ve¢ u potpunosti onemoguci funkcionisa-
nje tog dispozitiva kao jednog od konstitutivnih momenata
dominantne realnosti burzoaske kulture. Iz tog ugla avangar-
da je mnogo bliza nomadskim ratnim masinama nego pret-

5 Peter Birger, Teorija avangarde, Narodna knjiga/Alfa, Beograd
1998,72.
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hodnici kakve velike armije koja uvek pripada drzavnim
aparatima. Razli¢itim strategijama avangarda razara stabilizo-
vane matrice vidljivog i izrecivog, koje funkcioniSu poput
kiSobrana koji nas $titi od haosa, otvarajudi prostor za upad
ne-znacenjskih Cestica dogadaja — haosema.

Avangardni se projekat najcesée shvata kao preplitanje
dva stremljenja, gde je na jednoj strani zahtev za brisanjem
granice izmedu umetnosti i zivota, a na drugoj utopijski pro-
jekat izgradnje boljeg drustva. Ukoliko avangardna produkci-
ja nastoji da obriSe granicu izmedu umetnosti i Zivotne
prakse, onda njena intencija nije da neku »zastarelu i prevazi-
denu« umetnic¢ku produkciju zameni drugom, novijom, ve¢
da dovede do raspadanja ¢itavog dispozitiva umetnosti koji
odreduje i konstituiSe njen autonomni status, pa samim tim
i status umetnic¢kog dela. Kada medutim Birger konstatuje da
avangardni utopijski projekat »da se iz umetnosti organizuje
jedna nova zivotna praksa«,°® nije uspeo, onda iz toga sledi da
je ¢itava avangardna produkcija postala tek jedan od mnogih
segmenata unutar linearno shvadene istorije umetnosti.
Razloge za to on pre svega vidi u tome $to je neoavangarda
institucionalizovala avangardu kao umetnost i tako definitiv-
no anulirala avangardne intencije. Efekat ovog neuspeha je
dvostruk, jer na jednoj strani institucija umetnosti ostaje i
dalje izdvojena iz zivotne prakse, dok je na drugoj strani kate-
gorija umetnickog dela restaurirana. No kako se u slucaju
avangardne produkcije pre moze govoriti o manifestacijama
nego o umetnickim delima — $to ne zna¢i da avangardisti nisu
proizvodili nikakva dela i da su ih zamenili trenutnim prired-
bama poput dadaisti¢kih predstava — onda je i krajnji efekat
ovakve produkcije potpuna izmena kategorije dela. U tom
smislu avangardna manifestacija je dvostruka artikulacija; na
jednoj strani ona nastoji da izmakne svakom zatvaranju u
rezervate maskirane autonomijom, dok na drugoj svojim
intervencijama nastoji da mapira Cestice dogadaja izvan gra-
nica nekog aktuelnog stanja stvari. Dakle, benjaminovski

6 Isto, str. 77.
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reeno, potrebno je didi u vazduh taj okamenjeni i zatvoreni
svet kao skup razli¢itih zatvaranja u rezervate, ali treba i fra-
gmente koji su ostali nakon te eksplozije povezati i montirati
na drugaciji nacin, u konstelacije, kako bi se preko njih ocrta-
li drugadiji obrisi obrazaca ili »kristala dogadaja«.

Postavlja se pitanje kakvi su efekti te radikalne promene
kategorije dela nakon neuspeha avangarde, kao i u kojoj meri
je izmenjeno Citanje Citave umetnosti ili, kako bi to Benjamin
rekao, ¢itav karakter umetnosti. Radikalna promena koju je
donela avangarda, prema Birgeru, »¢ini prepoznatljivim odre-
dene opste kategorije umetnickog dela u njihovoj opstosti«’.
Efekat ovako radikalnog reza unutar linearnog kontinuuma
razvoja umetnosti implicira da avangarda ne moze biti shva-
¢ena iz ranijih stadijuma umetnosti, ve¢ obrnuto, da prethod-
ni stadijumi umetnosti u gradanskom dru$tvu mogu biti
shvaceni idudi unazad od avangarde. Na drugoj strani, ukoli-
ko je avangarda doista uspostavila diskontinuitet, onda se taj
rez moze razumeti kao obrazac od kojeg se ¢itava umetnicka
produkcija — ne samo retroaktivno, ve¢ i kasnije, ¢itava savre-
mena umetnost — moze sagledati. Benjaminova fascinacija
tehni¢kom reprodukcijom, posebno filmom, uprkos Birgero-
voj kritici nekih njegovih stavova, pre svega upucuje na otvo-
renost avangardne umetnosti spram tebne ili tacnije prema
svakom napretku tehnike, danas bi se moglo re¢i od kompju-
tera do bio i nano tehnologija.

Ukoliko je u osnovi te avangardne matrice dvostruka
artikulacija kao nepristajanje na zatvaranje u rezervate bez
obzira na to da li je u pitanju stanje stvari ili stanje duha, ali
1 kao drugadije povezivanje, mapiranje Cestica dogadaja, onda
je ta otvorenost spram tebne konstitutivni momenat ovakvog
pristupa. Tako je na osnovu iskustava avangarde moguca arhe-
ologija razli¢itih nastojanja da se dovede u pitanje granica
izmedu umetnosti i Zivota, koja bi uéinila vidljivom unutras-
nju logiku kretanja umetnosti, a gde je zivot shvaen kao
neiscrpna banka dogadaja ili ¢ista imanencija. Nakon iskusta-

7 Isto, str. 28.
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va avangarde i onoga $to se posle nje razvijalo kao radikalno
misljenje u umetnosti, retroaktivno se ¢itava umetnost moze
posmatrati kao manje ili vise uspelo brisanje ili zamu¢ivanje
ove granice. Sto je dalje od razumevanja dogadaja umetnost
je dalje 1 od Zzivota kao uslova da misli vlastito vreme, ali i
svako drugo vreme, ono koje je nepovratno proslo kao i ono
koje dolazi. Brisanje ove granice pretpostavlja da se teziste
umetnicke produkcije s reprezentacije izmesta na mapiranje
dogadaja. Tako je u osnovi avangardne strategije izmeStanje
teziSta s reprezentacije nekog stanja stvari koje pretpostavlja
organsku celinu 1 hermeneuti¢ki krug interpretacije odnosa
celine 1 delova, kako kaze Birger, na principe konstrukcije,
zapravo na benjaminovsko montazno povezivanje fragmena-
ta u konstelacije, koje izmide zatvaranju u granice nekog
aktuelnog stanja stvari. Nasuprot linearnosti istorije,
Benjamin uspostavlja konstelacije kao mogu¢nost da se preko
drugacijih povezivanja fragmenata dosegne do (itljivosti
povesti. Tako je konstelacija povezivanje fragmenata proslosti
i sada$njosti, dijalekticka konfiguracija heterogenih vremena
u distoj temporalnosti. Avangarda nije jedan u nizu umetnic-
kih pokreta koji se nizu od pocetka 20. veka unutar linearnog
shvatanja istorije, ve¢ epohalni rez, tacka preloma od koje se
menja Citav karakter umetnosti gde dela vise ne reprezentuju,
ve¢ mapiraju dogadaje.

Benjaminov montazni konstruktivizam polazi upravo
od toga da su nakon avangarde i pojave tehni¢ke reprodukeci-
je, objekti, gradevine, tekstovi i slike, fragmentirani, polomlje-
ni i rasprieni, razbacani i izbaceni iz svog uobicajenog kon-
teksta tako da ih je mogude rekomponovati u savremene kri-
ticke konstelacije. Figura konstelacije se, kao pletora, sastoji
od zasi¢enosti tackama koje zajedno komponuju shvatljiv i
¢itljiv, mada kontingentni i promenljivi obrazac (pattern).
Pojam konstelacije istovremeno pretpostavlja moguénost
potencijalne obmane ili greske, bilo kojih Sema ili obrazaca,
kao i njihovu kontingenciju. Zbog toga svaku konstrukeiju
konstelacije treba uzimati kao jednu od permutacija izmedu
bezbroj mogu¢ih konfiguracija, povezivanja i korespondenci-
ja.
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Obrazac koji se uspostavlja nekom konstelacijom ¢ini
vidljivom neku ideju tako $to skup pojmova koji sluzi nje-
nom predstavljanju ocrtava kao njihovu konfiguraciju. Pre
svega zato $to, za Benjamina, fenomeni nisu sadrzani ili ote-
lovljeni u idejama, ve¢ su ideje »njihovo objektivno, virtuelno
uredenje, njihova objektivna interpretacija«.® Upravo u
takvom objektivnom, virtuelnom uredenju, ideje se prema
objektima odnose kao konstelacije prema zvezdama. U tom
smislu su ideje »vje¢ne konstelacije, i time $to su elementi kao
tacke obuhvadeni u takvim konstelacijama, fenomeni su
podjeljeni 1 spaseni istovremeno«.” Zadatak je pojmova da
ove elemente, koji su tacke/¢vorista unutar konstelacije, izvu-
ku iz fenomena, $to se najjasnije predstavlja u ekstremima pa
utoliko svaki pojam potice od ekstremnog. Benjaminov kon-
struktivisticki princip pretpostavlja zaustavljanje misljenja
koje konstelaciji, zasi¢enoj napetostima, zadaje Sok »usled
kojeg se ono kristalie kao monada«.’® U takvom pristupu
istorijski predmeti se pojavljuju kao monade, a ne kao stanja
stvari ili scene koje se linearno nizu jedne za drugim, zatvore-
ne u svojoj autonomiji, mimo i izvan sveta.

Nijedan status aktuelnog stanja stvari nije uzrok samom
sebi, niti proizvod kauzalnog neksusa gde se sled zbivanja
»propusta kroz prste kao brojanice«, ve¢ se taj status uocava
uspostavljanjem neke konstelacije u kojoj jedno sada, »sadas-
njost«, stupa u odnos s nekim (odredenim) pro$lim.
Konstelacija nastaje u blesku, u spoju gde ni pro$lost ni sadas-
njost ne dominiraju niti uspostavljaju hegemoniju tako $to bi
jedno bacalo svetlost na drugo. Povezivanje koje nastaje u
spoju sadasnjosti i proslosti je »Cista temporalnost«; odnos
onoga-Sto-je-bilo i onog sada neka je vrsta screenshota nema
progresije, ve¢ je ono $to nastaje dijalekticka slika, koja »izne-
nada izbija«.!" Prvi korak za ovakva povezivanja, gde iz si¢us-

8 Valter Benjamin, Porijeklo njemacke Zalobne igre, Logos, Veselin
Maslesa, Sarajevo 1989, 13.

9 Isto, str.14.

10  Walter Benjamin, Esejz, Nolit, Beograd 1974, 88.

11 Walter Benjamin, The Arcades Project, Belknap Press, 2002, p
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nih fragmenata nastaju velike konstrukcije, jeste »prebaciva-
nje principa montaze u istorijus,'? kako bi se u analizi malih
individualnih momenata otkrio »kristal totalnog dogadaja«.
Konstelacija je tako nelinearno, montazno povezivanje fra-
gmenata (koji u tom povezivanju zadobijaju svojstva mona-
da), gde se u »dijalektickim slikama« ocrtava smisao nekog
istorijskog dogadaja. Svaka konstelacija je povezana s drugim
konstelacijama ¢inedi kosmos ideja kao umrezenih i stalno
promenljivih konstelacija. Unutar takve mreze za Benjamina
ideje su ne viSe samo konstelacije ve¢ i lajbnicovske monade
gde svaka ideja sadrzi i sliku sveta. Tako su Benjaminove »dija-
lekticke slike«, kao 1 Delezove kasnije »slike misljenja«, nasto-
janja da se razviju konceptualni alati za mapiranje dogadaja,
kako bi se ocrtao smisao nekog »kristala« ili obrasca dogadaja.

Sa stanovista avangarde, kao $to je drugacije povezivanje
fragmenata nekog aktuelnog stanja stvari zapravo montazni
princip konstrukeije tako je 1 nacrt bududeg, oko koga bi se
»organizovala neka nova Zivotna praksac, zapravo kartografi-
sanje virtuelnih éestica dogadaja koje se nisu aktuelizovale u
datoj istorijskoj konstelaciji. Avangardna montaza je povezi-
vanje heterogenih entiteta (fragmenata), ¢ime se iscrtavaju
vektori virtuelnih i aktuelnih Cestica, pa samim tim i nastoja-
nje da se mapiraju Cestice dogadaja i konstruiSu drugaciji
klasteri, kako bi se doslo do vi$ka smisla, onog koji prevazila-
z1 smisao stabilizovan unutar dominantne realnosti. Tako, iz
ugla mapiranja dogadaja, one potencijale koje je detektovala
avangardna produkcija ne treba izjednacavati s mogudim i
tako ih svoditi na promasaj, jer prvo pripada virtuelnom, a
drugo aktuelnom, a oba su stvarna. Kada se avangardna pro-
dukcija izmesta s onu stranu reprezentacije, ona se vise ne
bavi moguéim u zateenom stanju stvari, ve¢ potencijalnim,
tako Sto detektuje virtuelne Cestice dogadaja koje preleéu
neko stanje stvari mada se nikada nisu aktuelizovale u njemu.
Iz ugla mapiranja dogadaja avangardna montaza je poveziva-

462.
12 Isto,str. 461.
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nje kako aktuelnih tako i virtuelnih ¢estica/putanja dogadaja.
Utoliko je Maljevicev bespredmetni svet klaster virtuelnih
Cestica koji se nikada nije aktuelizovao u datom stanju stvari,
ne zato $to je nemogud, vec zato §to je potencijal, ¢ija je aktu-
elizacija otvorena za budué¢nost. Kada Maljevi¢ svoje kasnije
»realistiCke« portrete potpisuje crnim kvadratom, on nedvo-
smisleno zeli da uspostavi razliku u odnosu na klasi¢nu sli-
karsku reprezentaciju, gde postaje jasno da nakon iskustava
avangarde umetnicko delo vise nije moguce ¢itati kao repre-
zentaciju. To izmeStanje teZiSta s reprezentacije na dogadaj
pretpostavlja i drugacije sklopove i povezivanja, gde je na
jednoj strani Maljevi¢ev »Crni kvadrat« (ruska avangarda), a
na drugoj Disanova »Fontana« (Dada i nadrealizam). U takvoj
konstelaciji svaki od ovih radova zadobija viSak smisla od
onog drugog rekonstituisudi ¢itavo polje umetnosti kao ne-
autonomno, dakle kao ono koje nije zatvoreno u rezervate
vladajuce dru$tvene masinerije i dominantne stvarnosti.
Moglo bi se re¢i da, prili¢no »traljavo« slikan, a kasnije i po
potrebi »kopiran« crni kvadrat, ili izgubljen i kasnije preko
Sest stotina puta multipliciran »pisoar/fontana« zaista nemaju
nikakve veze s umetni¢kim delom kako se ono shvata u auto-
nomnim umetnic¢kim rezervatima.

U istorijskim formacijama i dru$tvenim masinama koje
im pripadaju, umetnost na razli¢ite na¢ine kartografise doga-
daje nastojeéi da prede granice onog vidljivog i izrecivog
unutar dominantne realnosti vlastite epohe. Cak i kada je
nedvosmisleno u funkciji modi, ona, po logici DiSanovog
»koeficijenta umetnosti«, kao kolateralni efekat iznosi na
videlo 1 ono Sto nije nameravala, neku slabost ili glupost,
inherentnu onome $to nastoji da veli¢a. Ali istovremeno taj
kolateralni efekat moze da ocrta liniju izlaska iz bilo kog tipa
rezervata koji se zatvorio u kalup/modlu koja je konstitutivni
momenat u produkciji dominantne realnosti. Kada u tekstu
»Stvaralacki ¢in«, iz 1957. godine, DiSan uvodi svoje razume-
vanje umetnosti kao i odredenje »koeficijenta umetnosti« on
upravo iz iskustva avangarde upucuje na neophodnost izme-
Stanja tacke gledanja. Za njega umetnost, kao i emocija, moze
biti rdava, dobra ili ravnodu$na, pri ¢emu iskaz »ravnodusno«
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treba razumeti kao uslov za moguénost bilo kakvih mapira-
nja Cestica dogadaja. Analogija s emocijama donekle upuduje
na stanje u kome se moze sagledati status nekog stanja stvari,
stanje u kojem su dobri ili lo$i emotivni upisi u potpunosti
suspendovani — anestezirani. Ta suspenzija je ocrtana u
Disanovom tumacenju izbora nekog redimejda, ali je ona isto
tako prisutna i u njegovom odredenju »koeficijenta umetno-
sti«. Izbor redimejda se temelji na apsolutnoj vizuelnoj ravno-
dusnosti, to znadi da je u potpunosti lisen dobrog ili loseg
ukusa, kao politike pogleda, jer je upravo ukus konstitutivni
momenat za status nekog predmeta unutar stanja stvari. U
takvoj situaciji izbor predmeta je odreden ukusom, a ne nje-
govim mestom unutar polja sila koje se aktuelizuje u datom
stanju stvari. Ono S$to DiSan naziva totalnom anestezijom
jeste izlazak iz bilo kog statusa stanja stvari koje funkcionise
poput rezervata, a ¢ije su granice odredene ukusom ili emoci-
jama. Dobar ili lo$ ukus/emocija jeste efekat dominantne
realnosti, dok tek osloboden od bilo kakvog ukusa ili emocije
subjekt ne bira predmet, ve¢ obrnuto, predmet bira njega. Tek
s takvim pristupom predmet postaje afekt/putanja koji ocrta-
va Citavo polje sila, kako s onim aktuelnim tako i s onim vir-
tuelnim cesticama dogadaja koje orbitiraju oko nekog stanja
stvari. U tom smislu je i odredenje umetnosti kao ravnodus-
ne, nasuprot losoj i dobroj, ono koje posmatraca uspeva da
izmesti u ravan mapiranja nekog dogadaja i tako stvori uslove
za drugadije povezivanje sa svetom. Sam umetnik nije svestan
razlike izmedu svojih namera i njihovog ostvarenja upravo tu
razliku izmedu onoga $to je nameravao da ostvari i onoga $to
je ostvario, Disan naziva li¢nim »koeficijentom umetnosti«
koji je sadrzan u delu. Tako se li¢ni »koeficijent umetnosti«
odreduje kao aritmeticki odnos izmedu neizrazenog, ali
nameravanog, i nenameravanog, ali izrazenog i on je nesum-
njivo u korelaciji sa stepenom ravnodus$nosti u odnosu na
dobar ili 10§ ukus. Zahvaljujuéi ovom koeficijentu na jednoj
strani je mogude detektovati manjak, ili odsustvo nekog afek-
ta bez obzira na namere umetnika, a na drugoj se moze dogo-
diti da se pojavi neki afekt kao ¢ista kontingencija, tako $to
probije nesto nenameravano, ali ipak izrazeno. Tako »koefici-
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jent umetnosti« ne samo $to otvara mogucnost drugacijih
povezivanja, kako onoga $to nedostaje tako i onoga Sto je
slucajno probilo, ve¢ otvara i prostor interpretacije, tacku
proSiva sa spoljasnjim. Dakle bez obzira na umetnikove
namere, dobru volju ili njegovu unutra$nju borbu, napore i
sl., tek posmatra¢ — koji detektuje mapiranje, koje je zahvalju-
juéi ravnodusnosti uspelo da izmakne zamkama dobrog ili
loseg ukusa, mode, zahtevima trzi$ta, nekoj politici pogleda i
sl. — dovodi delo u dodir sa spoljasnjim svetom. U suprotnom,
umetnik biva uvucen u igru nekritickog ponavljanja bilo kog
oblika izraza, krecudi se od jednog obelezja do drugog u skla-
du s dominantnim ukusom svog vremena, nesvestan »da je za
posmatraca, viSe nego za umetnika, umetnost droga koja
stvara naviku«.” U tom kontekstu Dada je bila ne samo pobu-
na protiv hegemonije fizikalne strane slikarstva ve¢ ona vrsta
nihilizma koji omogucava da se postane slobodan. Izadi iz
stanja razuma, izbedi uticaj neposredne okoline i proslosti,
pobedi od kliSea, za Dadu je znadilo neprihvatiti ostajanje u
bilo kom od tih rezervata. Kao sredstvo za ¢iéenje, trebalo je
da Dada oslobodi umetnika kako viSe ne bi bio »rob obelez-
jas, isto koliko i posmatraca njegove narkomanske zavisnosti
od umetnosti. Na taj na¢in Dada je razarala svako uzivanje u
redundanci koja poput pozadinskog $uma ispunjava domi-
nantnu realnost u kojoj participira i umetnost prihvatajuci
kapitalisticku aksiomatiku i ¢vrste segmentiranosti.
Benjaminovo povezivanje ili ¢ak izjednacavanje efekata,
Dade i filma, ¢iji je zajednic¢ki imenitelj bio saznajni 3ok,
izmesta teziSte na razbijanje i destabilizovanje bilo kojih
zatvorenih rezervata. Saznajni $ok je na jednoj strani potvrdi-
vao onu adornovsku konstataciju da je celina, kao skup svih
rezervata, neistinita, a na drugoj da je fragmente mogude i
drugadije montazno povezivati,odnosno mapirati. Varvarizam
Dade je sredstvima avangardnih manifestacija nastojao da
stvori efekte koje publika dobija tek s filmom. Umetnicke

13 Marcel Duchamp, Izbor tekstova, Muzej savremene umetnosti,
Beograd 1984, 47.
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manifestacije Dade postaju sredi$te skandala tako $to napada-
ju i izazivaju posmatraca i za razliku od slikarstva koje poziva
posmatraca na kontemplaciju unutar nekog statusa stanja
stvari, Dada i film takav pristup ¢ine nemogué¢im. U tom
smislu je Benjaminu presudna pojava filma, pre svega zbog
njegove sposobnosti »da utvrdi svakojake ljudske reakcije u
kojim god konstelacijama« ¢iji je konstitutivni momenat i
ono »opti¢ki nesvesno«. Benjaminovo »opticki nesvesnos,
koje donosi tehni¢ka reprodukcija, moze se razumeti kao
detektovanje virtuelnih cestica dogadaja koje je montaza uci-
pojave filma. Kada se kod Hictkoka (Hitchcock) avangardni
$ok zamenjuje saspensom i mentalnim slikama, kako to kon-
statuje Delez, onda se sa scene kao reprezentacije nekog stanja
stvari, prelazi na tkanje kao mrezu odnosa. Istovremeno
postaje jasno da je arborescentna struktura, koja je inheren-
tna sceni i razli¢itim natkodiranjima koja odreduju status
stanju stvari, svedena na povr$inu tkanja s ¢voristima razlici-
tog intenziteta. Montaza kao moguénost nelinearnih povezi-
vanje heterogenih elemenata unutar tog tkanja najavljuje
mrezu s razli¢ito povezanim ¢voriStima.

Kao misljenje vlastitog vremena, umetnost je neodvoji-
va od dogadaja, bilo da ih »pred-stavlja, bilo da je sama
dogadaj ili oscilira izmedu ova dva pristupa, ona je neprekid-
no preispitivanje njihove konzistencije. Cak i kada je preten-
dovala na totalno zahvatanje dogadaja, kao $to je to slucaj s
Vagnerom, ili kada je emfaticki ukazivala na pojedine, pone-
kad marginalne ili nebitne, fragmente unutar dogadaja,
umetnost prisiljava na misljenje. Fragment kroz koji se prela-
ma celina, kako je kriticka teorija Adorna ili Benjamina
nastojala da ocrta ucinke logike raspadanja dominantne
realnosti, pre svega upuduje na mogucnost drugacijih povezi-
vanja. Ovi fragmenti, zahvaljujuéi avangardnim mapiranjima,
prerastaju u ¢vorista, Cestice dogadaja koje mogu formirati
razlidite serije linearne ili nelinearne, pravih ili izlomljenih
linija, koje mapiraju dogadaje. Ove Cestice, kao masine pove-
zivanja, razlicito su kodirane ili natkodirane unutar drustve-
nih masina, pa tako odreduju nadine i intenzitete poveziva-
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nja, kako u ljudskim tako i u ne-ljudskim registrima unutar
odredenih istorijskih formacija.

Ako je Zil Delez filozofiju razumevao kao geofilozofiju,
a koncept (pojam) kao dogadaj, onda je ono $to je nastojao da
razvije u svojim knjigama mogucde razumeti kao kartografisa-
nje dogadaja. Cini se da za njega, kao uostalom ni za
Benjamina, nije moguca neka opsta teorija dogadaja. Moguée
je samo praviti karte, jer postoji bezbroj nadina da se mapira
neki dogadaj. Na jedan nacin to ¢e se raditi na filmu, a na
potpuno drugi nadin u slikarstvu, filozofiji, ili u knjizevnosti
1 nauci, tako da ono $to ostaje jeste stavljati te razlicite karte
jedne preko drugih, kako bi se na trenutak ocrtao »kristal
totalnog dogadaja« i konzistencija sveta. Dva toma o kapita-
lizmu i $izofreniji Deleza i Gatarija, izlazu samo konstrukeiju
nekih osnovnih alata; na primer tehnosfera sa svojim masina-
ma, koje u nehijerarhizovanim mreZama nisu nista drugo do
¢vorista koja funkcioni$u kao masine povezivanja. Kafkine
knjige kao male masine povezuju se s birokratskom masi-
nom, na nacin koji osvetljava, ponekad tek u bleskovima,
patologiju dogadaja unutar birokratske masine, ali tek posto
se uveze na nju. To je kartografisanje-umetnost koje traga za
putanjama i postajanjima s onu stranu relativnog horizonta
dogadaja, i postavlja se nasuprot arheologiji-umetnosti koja
traga za personalnim procesima se¢anja i kolektivnim ideali-
ma komemoracije, grade¢i monumentalnu autonomiju unu-
tar granica nekog stanja stvari.

Dogadaji se zbivaju ne samo unutar nekog stanja stvari
ve¢ 1 kao fluksevi koje treba kodirati ili kao postajanja-ne¢im
da bi se razumelo to kretanje ili kao prevoji koji se sustizu —
to samo zavisi od vrste mapiranja kojem se pribegava. Afekt
je svaka promena koja se ti¢e nas ili ne¢ega $to ne pripada
svetu ljudskog, mozda je ba$ zato najzahtevnije to postajanje-
ne-ljudskim. Afekt je neodvojiv od znaka, a znak od hotimi¢-
nog susreta, a susret je pak mogu¢ samo ako se krece, a kreta-
ti se znaci biti nomad. Od afekta, preko znaka do nomadskog
kretanja — samo je tako mogude mapirati dogadaje kao klaste-
re u kojima se hvata viSak smisla, onaj koji izmice natkodira-
njima unutar dominantne realnosti. Postoje i drugacdija mapi-
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ranja, ali se ona ne ti¢u dogadaja, naj¢esce se ticu nekog stanja
stvari ili stanja duha, $to ne isklju¢uje njihovu upotrebu za
mapiranje dogadaja. Mapiranje dogadaja nije moguée bez
toga da i samo bude dogadaj koji ne pretenduje na hegemo-
niju isto koliko i ne prihvata da bude u rezervatima dogmat-
ske slike misljenja, bez obzira na istorijsku formaciju u kojoj
nastaje.

Zatvaranje/Uokvirenje

Kako je nastao taj zatvoreni, utamniceni svet, koji je, kako
tvrdi Benjamin, pojava tehni¢ke reprodukcije, posebno filma,
digla u vazduh? Moglo bi se re¢i kao neprestano ukritanje i
preplitanje dve logike koje su u osnovi oblikovanja tog novog
sveta; na jednoj strani to je logika raspadanja, koju je Adorno
prepoznao u onom »rastakanju svega ¢vrstog« unutar procesa
kapitalisticke modernosti, a na drugoj logika mnostva koju
Benjamin vidi u nastajanju urbane mase u velikim gradovi-
ma devetnaestog veka, ¢ije prve obrise nastoji da ocrta svojim
montaznim konstrukcijama konstelacija. Paradoks tog ukr-
$tanja u tome je da se, s raspadanjem starih feudalnih formi,
zapravo tezi uspostavljanju takvih odnosa iz kojih e nastati
daleko ¢vr$éi aparati, oni u koje se moze verovati, u koje se
moze pouzdati kako bi svet postao predvidiv u tolikoj meri
da se njime moze upravljati. Unutar logike raspadanja, »rasta-
kanje svega ¢vrstog« znacilo je dekodiranje i odbacivanje
svega onoga iz pretkapitalisti¢kog sveta s$to je blokiralo racio-
nalnu kalkulaciju u¢inaka. Tako stvarnost »¢vrstoge« kapitaliz-
ma nastaje neprekidnim revolucionisanjem proizvodnje unu-
tar kapitalisticke masine, koja, s razli¢itim vrstama segmenti-
ranosti, kao nac¢inom da se kontroliSe mnostvo, uspostavlja
jasna upori$ta i linije kretanja, gde subjekt unutar svakog
segmenta (modle/kalupa) zapodinje ispoletka: porodica,
skola, fabrika, bolnica, mozda zatvor. Na drugoj strani ta
stvarnost je u velikoj meri odredena novovekovnom naukom,
koja je, kao teorija stvarnog, prema Hajdegeru, presudan
nacdin na koji nam se predstavlja sve $to postoji. S procesima
neprekidnog revolucionisanja proizvodnje, prozimanja gipke
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i krute segmentiranosti i nastanka novovekovne, to jest zapad-
noevropske nauke, koji se neprekidno ukrstaju i nadopunju-
ju, nastaje novo doba, koje ¢e Hajdeger odrediti kao »doba
slike sveta«. U osnovi ove slike jeste uokvirenje sveta u prora-
¢unljivo stanje stvari gde svet postaje pozornica s bezbroj
scena, a ¢ovek subjectum. U tom 1 takvom svetu dogadaji se
aktuelizuju u nekom stanju stvari s jasno odredenim relativ-
nim horizontom dogadaja kao granicom koja deli ono unu-
tra$nje od spolja$njeg i beskona¢énog. U »¢vrstom« i segmen-
tiranom kapitalizmu, to zatvaranje subjekta u odredena sta-
nja stvari, u kojima se dogadaji mogu kontrolisati i predvida-
ti s velikom izvesno$éu, nastaje ono $to je kapitalisticku
stvarnost, po Benjaminovom sudu, pretvorilo u zatvoreni i
utamniceni svet. Svaki dogadaj koji je aktuelizovan u tako
zatvorenom i kontrolisanom stanju stvari prerasta u rezervat
kao scenu na kojoj subjekti tek glume unapred napisane
uloge »s automatizovanjem masa, drzavnim rezijama, politi-
kom kao ‘umetnoséu’: s Hitlerom kao rediteljem...«!* U
takvom svetu stvaraju se realni uslovi za mogucnost onih
»fantasti¢nih reteritorijalizacija kapitalizma« u kojima dolazi
do opasnog preklapanja stanja duha i stanja stvari u funkciji
fasisticke, ili bilo koje totalitarne estetizacije politike i sveta
zivota. To zatvaranje bilo je u funkeiji kontrole dogadaja, gde
kontrolu pre svega treba razumeti kao moguénost proracuna-
vanja, u smislu konstrukeije, odnosno anticipacije bududeg, i
re-konstrukcije proslog. Dijagram odnosa sila ocrtava to
uokvirenje dogadaja unutar kodiranog i proracunljivog sta-
nja stvari putem neprekidne promene i finih podesavanja
kako rada masina vidljivosti tako i rezima izrecivosti. Kada po
Nic¢eovom (Nietzsche) sudu, reaktivne sile preuzmu domi-
nantnu ulogu u oblikovanju ¢itave zapadne kulture, proces
uokvirenja dostize svoj zenit. Sledeéi logiku raspadanja i
»Cvrsti« kapitalizam pocinje da se rastace najavljujudi slede¢u
promenu samog sveta.

14 7Zil Delez, Film 2, Slika-vreme, Filmski centar Srbije, Beograd
2010, 329.
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Neupadljivo stanje stvari - Hajdeger

Na streli vremena ili tajmlajnu zapadne civilizacije, mogude
je, prema Hajdegeru, razlikovati barem tri sveta: grcki, sred-
njovekovni i novovekovni, od kojih svaki ima svoje vlastito
odredenje kako svega bivstvujuéeg (sveta), tako 1 Covekovog
mesta u njemu. Svet, ili bivstvujuée u celini, za srednji vek je
ens creatum, ono $to je stvorio Bog tvorac, kao najvisi prau-
zrok. Svako bivstvujuce, dakle svaki entitet, ukljucujudi i
¢oveka, pripada odredenom stepenu tog poretka unutar
onoga $to je stvoreno i kao takvo je u funkciji bozanske krea-
cije koja je izvan ¢ovekovog poimanja. Nasuprot tome, svet je
za Grke ono $to se pojavljuje i otvara istovremeno obuhvata-
juéi i ¢oveka. U takvoj konstelaciji ¢ovek ne predstavlja sebi
svet tako $to ga posmatra u smislu subjektivne percepcije, veé
je takvom svetu covek »onaj-od-bivstvujuéeg-posmatrani«.'s
Konsekvenca tog obrta — da je ¢ovek posmatran od bivstvuju-
¢eg — jeste da ¢ovek biva uvulen i zadrzan u tom svetu, pa
samim tim on biva i noSen njegovim suprotnostima i obele-
zen njegovim razdorom. Ni u jednom od ova dva sveta ¢ovek
ne konstituiSe vlastito mesto tako $to sebi predstavlja svet kao
nesto predmetno, ve¢ je njegovo mesto pre efekat razlic¢ito
shvadenog odnosa sila iz kojega se uspostavlja svet. Upravo
stoga ¢ovek nije u stanju da kontrolise stanje stvari u kome se
zatekao, bilo zbog toga $to je ono odredeno bozanskim pla-
nom u ¢iji smisao on ne moze da pronikne, bilo zbog sukoba
mitskih sila, u kojima je njegovo mesto kolateralni efekat. Tek
s novim vekom ¢ovek pocinje postepeno da zadobija kontro-
lu nad stanjem stvari, jer je na delu ukrStanje dva procesa:
procesa pretvaranja sveta u sliku i procesa pretvaranja ¢oveka
u subjectum.

S pojavom novog veka zapocinje proces radikalne pro-
mene sveta i konstituisanje ¢ovekovog mesta u njemu. Kao
sutinske za nastanak novog veka Hajdeger ¢e odrediti pet
linija koje se razvijaju tako da menjaju razumevanje i topolo-

15 Marin Hajdeger, Sumski putevt, Plato, Beograd 200, 72.

Izmestanje horizonta 27



giju odnosa sila u tolikoj meri da dovode do promene sveta i
¢ovekovog mesta u njemu. Prva od ovih linija nastaje s poja-
vom novovekovne nauke, druga s pojavom masinske tehnike,
treca s ulaskom umetnosti u vidokrug estetike, ¢etvrta kada se
ljudsko delanje shvata i realizuje kao kultura i, najzad, kao
petu Hajdeger navodi obezbozenje, stanje neodlu¢nosti $to se
tice Boga i bogova. U tom procesu nastajanja novog sveta ove
linije se na razlid¢ite nacine prepli¢u i otvaraju prostor za
razvoj svake pojedinacno kako bi s novim svetom uspostavile
i arborescentnu kulturu.

Sustinska pojava novog veka, prema Hajdegeru jeste da
nauka prerasta u istrazivanje, a to znaci da nauc¢nik biva
zamenjen istrazivatem 1 da se saznavanje uspostavlja kao
istrazivanje. Istrazivanje raspolaze svetom na dva nadina: kada
moze da ga proracuna u njegovom buduéem toku ili kada ga
naknadno izracunava kao proslost, gde se u prvom slucaju
uspostavlja priroda, a u drugom istorija. Kada priroda i istori-
ja postaju predmet objasnjavalackog predstavljanja, onda ono
$to na taj nadin postane predmet jeste, smatra se bivstvujuéim,
odnosno moze se smatrati onim-stvarnim, kao stanje stvari
koje pripada svetu. Ovo popredmedivanje bivstvujuéeg, uspo-
stavljanje nekog stanja stvari, vr$i se u pred-stavljanju cija je
osnovna teznja da svaki entitet dovede pred sebe na takav
nacin da ¢ovek koji ratuna moze biti siguran u bivstvujude,
odnosno moze posedovati izvesnost u pogledu sveta. Da bi
uopste mogao da proratunava, odnosno istrazuje, bilo u smi-
slu anticipacije (priroda) ili rekonstrukcije (istorija), ¢ovek
bivstvujuée mora da pred-stavi kao neko stanje stvari 1 tako
zadobije sigurnost i izvesnost u pogledu sveta. Tako je subjek-
tivizam novog veka, kao nastajanje ¢oveka koji ra¢una, neod-
vojiv od objektivizma, kao uspostavljanja stanja stvari koje je
mogude proracunati. Stanju stvari je inherentna proracunlji-
vost, zbog toga se ne moze govoriti o bilo kakvom stanju
stvari, a da ono nije u nekom stepenu proracunljivo. Tek u
takvom sklopu moguce je da se nauka uspostavi kao istraziva-
nje i da se i istina pretvori u izvesnost predstavljanja — $to
zapocinje s Dekartovom metafizikom. Hajdeger napominje
da s pocetkom novog veka, od 17. veka naovamo, re¢ »stvar-
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no« znaci isto $to i »izvesno« i da ovo klizanje znadenja nije
nimalo slu¢ajno.

Doba slike sveta nastaje onda kada je svet shvaéen kao
slika, to je Hajdegerovo odredenje novovekovnog sveta, koji
se upravo po tome razlikuje od onog grekog ili srednjovekov-
nog. S nastankom novog veka na delu je ukrstanje procesa
pretvaranja sveta u sliku kao proracunljivog stanja stvari i
proces pretvaranja ¢oveka u subjectum, kao onoga koiji je spo-
soban da pro-raunava. Ta promena sveta je neodvojiva od
onog trenutka kada Covek postane prvi i pravi subjectum,
dakle entitet (ono bivstvujuée) na kojem se temelji sve biv-
stvujuée u pogledu svog bivstvovanja i svoje istine. No da
postane »centar povezivanja bivstvujuéeg kao takvog« mogu-
e je jedino ukoliko se shvatanje bivstvujuleg promeni u
celini — ukoliko sam svet postane sklop proracunljivih stanja
stvari. Svet, kao bivstvujuce u celini, koji obuhvata kako priro-
du i kosmos tako 1 istoriju, zapravo je sklop, manje ili vise
prora¢unljivog, mnostva stanja stvari. Slika sveta podrazume-
va da tek kada se to bivstvujuée u celini uspostavi kao sklop
proracunljivih stanja stvari, za nas postaje merodavno i oba-
vezujule. Zbog toga sliku ne treba shvatiti kao nekakav oti-
sak, ve¢ pre kao »imati sliku o ne¢emug, dakle ne kao da smo
uopste predstavili neko bivstvujuce, neki entitet, veé to pre
upucuje na proracunljivost pred-stavljenog. Ra¢unanje prema
Hajdegeru ne treba shvatati u uskom smislu samo kao operi-
sanje brojevima. Naprotiv, za njega racunati u Sirokom, dakle
sustinskom smislu znadi: »ra¢unati s ne¢im, to jest nesto uzeti
u obzir, na ne$to raCunati, to jest neSto olekivati«.'® Tako
svako popredmecivanje stvarnog u neko stanje stvari jeste
ra¢unanje, bez obzira na to da li su u pitanju kauzalna, mor-
fologka ili druga objasnjenja. Svako popredmecivanje je ved
kodiranje nekog stanja stvari, to jest uslov za moguénost
ra¢unanja kao anticipacije bududeg i re-konstrukcije proslog.

Zbog toga, kad imamo sliku o ne¢emu, to znaci da pred-
stavljeno bivstvujude pred nama stoji, naime pojavljuje se,

16  Martin Hajdeger, Predavanja i rasprave, Plato, Beograd 1999, 43.
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kao sistem. Pod sistemom ne treba podrazumevati ve$tacko
spoljas$nje kvalifikovanje i sastavljanje, ve¢ jedinstvo sklopa
stanja stvari koje je imanentno pred-stavljenom kao takvom,
koje korespondira sa samim projektom predmetnosti bivstvu-
jueg, dakle samog sveta. Kako sustini slike pripada sistem, te
i svet kao sistem postaje vidljiv tek u slici sveta, tako s nastan-
kom sveta-slike sistem pocinje da dominira u razli¢itim regi-
strima, a ne samo u misljenju. S nastankom slike sveta, kada
se bivstvovanje bivstvujudeg trazi i nalazi u predstavljenosti
bivstvujuéeg, kao proracunljivog sklopa stanja stvari, nastaje
ono $to ovu epohu ¢ini novom u odnosu na prethodne.
Novovekovno pred-stavljanje, re-presentatio, jeste ono $to ovu
epohu radikalno razlikuje od prethodnih, jer je reprezentaci-
ja ona tacka u kojoj se neprekidno ukrstaju i razvijaju ta dva
procesa gde svet postaje slika, a ¢ovek subjectum. Re-prezen-
tacija, pred-stavljanje, jeste deSavanje kada covek stice sliku o
svetu (bivstvujuéem) i to tako $to ono postojece stavlja pred
sebe »kao nesto nasuprot-stojece«, dakle kao proracunljivo
stanje stvari, te dovodi u vezu s predstavlja¢em, naime s ¢ove-
kom koji ra¢una, a tu vezu odreduje (utiskuje, kaze Hajdeger)
kao merodavnu oblast. Dakle, relativni horizont nekog doga-
daja aktuelizovanog u nekom stanju stvari uspostavlja se kao
merodavna oblast u zavisnosti od stepena proracunljivosti,
kao anticipacije i rekonstrukeije. Izvesnost predstavljanja, to
jest istina, zavisi od uspostavljanja ove merodavne oblasti
koja odreduje relativni horizont dogadaja nekog stanja stvari.
Istoviemeno novovekovna sustina predstavljenosti upucuje
na iskonsku mo¢ imenovanja, gde »predstaviti« znaci »staviti
pred sebe i do sebe«, zbog ¢ega se »bivstvujule«, kao nezau-
stavljivi fluks postajanja, zaustavlja u nekom stanju stvari i
»tek tako dobija pecat bivstvovanja«. Dakle, s reprezentacijom
koja je u osnovi nauke kao istrazivanja dobijamo nesto
»poput zaustavljene slike«.

Zahvaljujuéi ovakvom nacinu sticanja slike, covek
samog sebe prenosi na pozornicu, zapravo u otvoreni krug
»uopsteno-i-javno predstavljenoge«. Tako ¢ovek sebe postavlja
kao pozornicu, produkuje jedno stanje stvari kao scenu, »na
kojoj od sada bivstvujuée mora sebe da pred-stavlja, da pre-
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zentuje, to jest da bude slika«.”” Model pozornice najpre pret-
postavlja zaustavljanje bivstvujuéeg kao neproracunljivog
fluksa postajanja, potom aktuelizovanje nekog dogadaja u
stanje stvari kao uspostavljanje scene s relativnim horizon-
tom dogadaja, kao granicom merodavne oblasti u kojoj doga-
daji mogu da se anticipiraju ili rekonstrui$u, odnosno prora-
¢unaju. Tek s tako uspostavljenom scenom bivstvujuce biva
prinudeno da se pred-stavlja, da se re-prezentuje, da bude
slika nekog stanja stvari koje je moguée prorac¢unati. Samo se
na tako postavljenoj sceni odigravaju dogadaji koje je mogu-
¢e proracunati, bilo kao konstrukcija (anticipacija) bududeg,
bilo kao re-konstrukcija proslog. Tako scena, kao proracunlji-
vo stanje stvari, postaje dominantnim modelom za svet-sliku
koji nastaje s novim vekom i koji svoj vrhunac dostize s
panopti¢ckim ustrojstvom, kao sklopom modli/kalupa, ¢j.
scena, u kojima razlic¢iti oblici mikromodi uspostavljaju statu-
se stanja stvari, pa samim tim i scenarija dogadaja unutar
njih. Scena kao model odreduje izvesnost, pouzdanost i pro-
ra¢unljivost nekog stanja stvari kao i njegov relativni hori-
zont dogadaja kao granicu, tako $to uspostavlja koordinatni
sistem kao uokvirenje koje suspenduje beskonacno.

Od kraja 18. veka ¢ovekov odnos prema svetu (bivstvu-
jué¢im-u-celini) odreduje se kao pogled na svet. Tako, od tre-
nutka kada svet postane slika, polozaj ¢oveka se odreduje kao
pogled na svet, ali od 19. veka sve vise kao pogled na zivot. S
obzirom na to da je ¢ovek kao subjectum svoj zivot uzdigao do
polozaja centra svih povezivanja, onda, da bi se nesto prihva-
tilo kao relevantno stanje stvari (bivstvujuce) treba da se u
nekom stepenu ili intenzitetu unosi i odnosi na taj Zzivot,
dakle tek kada se i ukoliko se do-zivljava, odnosno postane
dozivljaj. Dozivljaj unutar nekog stanja stvari, kao aktuelizo-
vanog dogadaja, za subjectum kao onoga koji proratunava,
biva pred-stavljen kao slika, zapravo kao moguc¢i sklop vidlji-
vog 1 izrecivog u mnjenju. Razliditi pogledi na svet jesu razli-
ke tih sklopova vidljivog i izrecivog kao modusa proracunlji-

17 Isto,str. 73.

Izmestanje horizonta 31



vosti nekog stanja stvari u kome se preplicu mnjenja kao
dominantna doksa jednog vremena i episteme kao znanje
koje odgovara razli¢itim stepenima proracunljivosti, tj. racio-
nalnim pristupima. Svako od njih je u funkciji zatvaranje
neke scene u rezervat kao mesto manje ili vece izvesnosti u
pogledu stvarnog.

Ukoliko se novi vek moze razumeti kao proces osvajanja
sveta kao slike, onda »sliku« treba razumeti kao »tvorevinu
predstavljackog proizvodenja«,'® kao proces uspostavljanja
razli¢itih masina vidljivosti 1 rezima iskazivosti koje kao
modusi proracunljivosti korespondiraju nekom stanju stvari.
Samo takvo predstavljacko proizvodenje ¢oveku obezbeduje
polozaj u kojem on moze da bude onaj entitet koji svetu daje
meru i odreduje pravac. Taj polozaj se obezbeduje, ras¢lanjuje
i izrazava kao pogled na svet, onda te i taj proces osvajanja
sveta kao slike razvija kao borba pogleda na svet. U toj borbi
¢ovek koristi neograni¢enu mo¢ proracunavanja, planiranja i
odgajanja svih mogudih stanja stvari kao razli¢itih uokvire-
nja. Nauka kao istrazivanje sada se uspostavlja kao dominan-
tna forma u kojoj ¢ovek smesta sebe u svet tako $to najpre
zaustavlja fluks postajanja u neko stanje stvari, a potom $to
unutar njega odreduje koordinatni sistem kao okvir koji sus-
penduje beskona¢no, gde se relativni horizont nekog aktuel-
nog dogadaja Cesto izjednacava s granicom samog sveta.

Ono $to Hajdeger naziva borbom pogleda na svet, gde
bi jedna tvorevina predstavljackog proizvodenja nametnula
svoju hegemoniju zapravo je borba za uspostavljanje domi-
nantne realnosti. Pogled na svet odreduje stepene vidljivog i
izrecivog kao najracionalnijeg prora¢una unutar nekog stanja
stvari, a samim tim se odreduje i njegov stepen zatvaranja u
rezervate koji u toj borbi mogu da rezoniraju u dominantnoj
realnosti kao $to je to slucaj s panoptickim ustrojstvom. Novi
vek kao proces tako je work in progress nastajanja sveta-slike,
gde svet postaje ogromna pozornica s bezbroj zatvorenih
scena/rezervata 1 scenskih slika kao produkata razli¢itih

18  Isto,str.75.
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pogleda na svet, to jest zZivot, koje se bore za hegemoniju.
Svaka scena/rezervat konstituiSe se kao stanje stvari, koje
zadobija svoj status u zavisnosti od toga koji se dogadaj aktu-
elizovao na njoj. Subjekt pripada nekoj sceni u zavisnosti od
uloge koja mu je dodeljena unutar tog statusa i relativnog
horizonta dogadaja aktuelnog stanja stvari. Scena/rezervat
pak, zahvaljuju¢i masinama vidljivosti i rezimima iskazivosti
koje ispostavljaju razlic¢ite tvorevine predstavljackog proizvo-
denja, uspostavlja relativni horizont dogadaja koji poput
membrane, ekrana, propusta ili odbija nekodirane Cestice
dogadaja koje upadaju spolja. Rezervat tako funkcionise kao
natkodiraju¢a normalizacija dogadaja unutar nekog stanja
stvari.

Prema Hajdegeru, problem s ovako uspostavljenim sve-
tom nastaje pre svega jer ono-prisutno nije moguce svesti na
status stanja stvari, nije mogudce skup stanja stvari izjednaditi
sa stvarnim, kao $to ni subjekt nije mogude svesti na onog
koji racuna, nije moguce instrumentalni um izjednaciti s
misljenjem.

Zbog Ctega ono-prisutno nije mogude svesti na sliku
proraunljivog stanja stvari? Pre svega zbog toga $to je po-
predmecivanje samo jedan od nadina na koji se ono-prisutno
pojavljuje i nudi nau¢noj obradi, nau¢no predstavljanje nika-
da ne moze da zaokruzi su$tinu prirode, ¢oveka, povesti,
jezika. Ukoliko je predmetnost kao proracunljivo stanje stvari
samo jedan od na¢ina kako se ono-prisutno pojavljuje
subjectumu, utoliko to onda implicira da postoji neko »neu-
padljivo stanje stvari« koje izmice ovakvom pred-stavljanju.
Tako se to neupadljivo stanje stvari ne moze zaobidi, mada
ostaje nedostupno naukama koje stvarno svode na proracun-
ljivo stanje stvari. Ta neupadljivost stanja stvari nije efekat
toga $to nama ne pada u o¢i ili $to mi na to ne obra¢amo
paznju. Naprotiv, neupadljivost se i zasniva upravo na tome
da se stanje stvari ne pojavljuje samo po sebi, ono samo je
krivo, ili ono je samo uzrok te nedostupnosti, pa ga stoga
stalno zanemarujemo. Tako se postavlja pitanje na koje nauka
nikada ne moze nedvosmisleno odgovoriti, da li se sa svojom
predmetno$éu »priroda pre povla¢i nego $to nam pokazuje
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skrivenu punodu svoje sustine«."” To povlacenje se moze razu-
meti dvostruko: na jednoj strani ono-prisutno kao neupadlji-
vo stanje stvari biva tek delimi¢no i nepotpuno uokvireno
popredmedivanjem u neko proraunljivo stanje stvari, na
drugoj, samom subjectumu, kao onome koji rauna, zahvalju-
juéi hegemoniji ovakvog uokvirenja, ostaje nedostupno i
zanemareno sve ne-prorac¢unljivo a ipak prisutno — stvarno.
Tako, prema Hajdegeru, onaj veberovski instrumentalni um
korespondira s proracunljivim stanjem stvari, dok filozofija
kao miSljenje zadrzava ili zadobija privilegovanu poziciju,
tako $to promislja neupadljivo stanje stvari, uracunavajuci
istovremeno i uvide nauka.

Ako je nauka teorija stvarnog, onda odredenje tog stvar-
nog, po Hajdegerovom sudu, upuduje na »delovanje« stavlja-
nje i proizvodenje, $to oznacava nacin na koji ono-prisustvu-
juce prisustvuje. Delovanje znali staviti i proizvesti, bez
obzira na to da li se nesto iz sebe pro-izvodi u prisustvovanje,
ili da covek stavlja i proizvodi nesto. U slu¢aju (moderne)
nauke teoriju treba shvatiti kao (obespokojavajuce-upli¢uéu)
obradu stvarnog, koja bas zahvaljujudi toj obradi »odgovara
osnovnoj crti samog stvarnog«. Nauka se upli¢e u ono-stvar-
no, tako $to »prite$njuje« ono-stvarno kako bi ga nagnala da
stanje stvari prikaze kao tkanje preglednih nizova datih uzro-
ka koje samo tako postaje pregledno i koje je onda moguée
pratiti. U osnovi takvog pred-stavljanja tih osnovnih crta
stvarnog, nalazi se zahtev za $to preciznijim precrtavanjem
najoptimalnijih rezultata prora¢unavanja stanja stvari u slici-
kopiji.

U umetnosti se takode razvijaju razliciti nizovi ili serije
koji se ponekad ukrstaju, a ponekad paralelno razvijaju, ne bi
li tako omogudili pojavljivanje onog-stvarnog unutar neke
istorijske formacije. Hajdeger isti¢e da osnovna crta ovakvog
delovanja i dela pociva na tome »da se nesto pojavljuje u
neskrivenosti, da se u njoj nalazi, da u njoj lezi«. Ovo donekle
podsea na anegdote povezane s nizom Mikelandelovih

19  Isto, str. 46.
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nedovrsenih skulptura, ¢ije se $ire implikacije protezu sve do
Disanovog izbora redimejda. Mikelandelovo objasnjenje
zbog Cega su te skulpture ostale nedovr$ene pretpostavlja
shvatanje kreativnog ¢ina koje se zasniva na tome da on ne
vaja figure, ve¢ ih oslobada iz kamena. To znaci da neke figu-
re nije mogao da oslobodi, jer je greska nastala jo$ u kameno-
lomu kada je birao kamen za pojedine skulpture, jer je
pogresno u tim komadima »video«, kako bi rekao Hajdeger,
da se u njemu nalaze i da u njemu leze — bas te figure. Kasnije,
nakon $to je poceo da ih oslobada, uvideo je svoju gresku u
izboru pa utoliko nije mogao da ih dovrsi, odnosno oslobodi.
To oslobadanje jeste upravo Hajdegerovo »pojavljivanje u
neskrivenosti«, dok je vajanje nasilno »utiskivanje« figure u
kamen, a ne njeno oslobadanje. Vajanje kao oslobadanje je
mogucde, jer Mikelandelo jo§ u kamenolomu u odredenim
blokovima »vidi« stanje stvari, dok je njegovo delovanje, kao
»prite$njivanje« onog-stvarnog, u izboru kamenog bloka.
Upravo se u izboru, kao delovanju koje »sazima« ono stvarno,
priblizavaju Mikelandelo i Di$an, prvi s izborom kamenih
blokova, a drugi s izborom redimejda, lije oslobadajude
pojavljivanje destabilizuje dominantne stvarnosti.

Polazi$te da je svetslika nastao s novim vekom, kad se
nauka kao istrazivanje uspostavlja kao dominantna forma,
neodvojivo je od Hajdegarovih razmisljanja o razvijanju i
preplitanju druge dve linije, umetnosti i tehnike. Ars i tehne
kao konstitutivni momenti u nastajanju sveta-slike — ne samo
$to razvijaju strategije reprezentacije i konstituisanja subjectu-
ma — vel istovremeno otvaraju pitanja o opasnosti raspadanja
sveta-slike, a samim tim i o promeni sustine tih konstitutiv-
nih momenata. Na samom kraju eseja o umetnosti Hajdeger
e se pozvati na Hegelovu konstataciju da mi viSe nemamo
apsolutnu potrebu da u umetni¢kom obliku prikazemo neki
sadrzaj, odnosno, da je za nas umetnost »po svom najvisem
odredenju, prolost...« Hajdeger isti¢e da su u pitanju najo-
buhvatnija razmisljanja o su$tini umetnosti koja Zapad ima,
te da preko ovog stava ne mozemo preéi tako $to ¢emo redi da
su od tog vremena (Hegelova predavanja su odrzana 1828/29)
do danas nastala mnoga umetnic¢ka dela. S obzirom na to da
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ovu mogucénost Hegel nikada nije poricao, ¢ini se da u ovom
slu¢aju nije mogude aktivirati onaj diskurs o »kraju svega, pa
samim tim i o »kraju umetnosti«. Naprotiv, ovde se pre svega
radi o marginalizaciji umetnosti tog ars i dominaciji tehne, o
jednom novom 1 drugacijem odnosu sila koji ¢e promeniti
svet, a samim tim ne samo ¢ovekovo mesto vec i njegovo sna-
lazenje u svetu. S »velikim ubrzanjem« ta promena dobija
svoje prve obrise, a time se upravo aktuelizuje ovaj Hegelov
stav 0 kome, iz Hajdegerovog ugla, odluka jo$ nije donesena,
mada do tog trenutka (novembar 1935) ovaj stav ostaje da
vazi. Ako se ispostavi da je istina koja se iznosi tim stavom
konacna, to bi znacilo da umetnost viSe nije »sustinski i
nuzan nacin na koji se desava istina«,” otvara se pitanje zasto
je to tako, pa samim tim i $ta onda ako je to tako? Ali,
Hajdegerov pristup je u najmanju ruku ambivalentan; ako
Hegelov stav ostaje da vazi, bez obzira na to $to odluka jos
nije doneta, a i pitanje je da li ¢e ikada i biti doneta, pre svega,
jer iza tog stava stoji ¢itavo zapadno misljenje pocev od Grka
pa sve do danas (ili do Hajdegera). Ta sumnja, da li ¢e odluka
uopéte biti doneta, ¢ini se da s rastakanjem sveta u kapitali-
stickoj modernosti vise takore¢i uopste ne postoji. Slavoj
Zizek se na izvestan nadin, gotovo decidno, slaze s tim
Hegelovim stavom: da, umetnost e 1 dalje postojati, ali tezi-
$te kapitala se izmestilo na novi sklop nauke i tehnike i upra-
vo je u tome najveca opasnost. Ta¢nije, danas »jedino nauka
(konceptualno znanje)«*' uziva to hegelovsko apsolutno
postovanje $to implicira da se u hajdegerovskom pristupu
teziSte preme$ta na modernu tehniku/nauku, dok se ono
tehne/ars majstora, kao i ¢itava umetnost, ubrzano margina-
lizuje. Na neki nacin, to moze biti jedan od simptoma da je
epoha doba slike sveta dosla do svog kraja i da je svet poceo
da se menja.

20 Marin Hajdeger, Sumski putevi, Plato, Beograd 2000, 28.
21 Slavoj Zizek, U odbranu izgubljenih stvari, Akademska knjiga,
Novi Sad 2011, 70.
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Vermer i Piter de Hoh

U ¢emu je razlika izmedu Vermera (Vermeer) i Pitera de
Hoha (Pieter de Hooch), ili ¢ak ¢&itave delfske $kole? De Hoh
se pre svega interesuje za stanje stvari, za $§to preciznije obu-
hvatanje nekog aktuelnog dogadaja iz kojeg bi posmatra¢
mogao pouzdano da zakljudi $ta se u tom trenutku zbiva. To
su slike-kopije koje jasno ocrtavaju neku situaciju, svakodnev-
nu situaciju-akciju kao odgovor na to »$ta se dogada?«. Slika-
-kopija se u vecoj ili manjoj meri ti¢e neke scene — one u kojoj
je »Covek centar svih povezivanja«, ¢ak i kada je u pitanju
mrtva priroda, jer uvek postoji neki aranzman, postavljanje
na scenu tih ne-zivih fragmenata.

Razlika izmedu Vermera i Pitera de Hoha pociva, pre
svega, u pristupu dogadaju. De Hoh, kao gotovo svi umetnici
delfske Skole, nastoji da $to preciznije precrta svakodnevno
stanje stvari, tako da se razlika izmedu njega i ostalih umetni-
ka sli¢nog pristupa takvoj zanrovskoj re-prezentaciji moze
svesti na borbu razli¢itih glediSta, mada je bliza narcisizmu
malih razlika. U osnovi takvog pristupa jeste fokusiranost na
$to preciznije ocrtavanje relativne granice aktuelnog dogada-
ja kao scene, jer je ono spoljasnje, izvan te granice, drugo
stanje stvari, druga scena kojoj je opet neka trea scena spo-
lja$nja. Takav je slucaj s De Hohovim »Igra¢ima karata u
suncanoj sobi« iz 1658, gde se jedan aktuelan dogadaj, kao
stanje stvari, postavlja na scenu i jasno odvaja od dogadaja
koji se moze videti kroz otvorena vrata, gde zena upravo pri-
lazi spolja. Scena kartanja obuhvata cetvoro ljudi, dama i dva
gospodina za stolom i jedan posmatra¢ koji stoji usredsredeni
su na igru, a gledalac moze pretpostaviti $ta ée se dogoditi
kada dama otkrije svoje karte, kao i redundancu sledeée akei-
je. Ono spoljasnje izvan horizonta tog aktuelnog dogadaja
funkcioni$e poput pozadinskog Suma bezbroj aktuelnih
dogadaja koji se odvijaju sli¢cnom logikom unutar jasno ocr-
tanih granica. Vrata u tom slucaju ocrtavaju granicu scene
kao relativni horizont tog aktuelnog dogadaja tako da Zena
koja ulazi treba da prede taj horizont kako bi iz jednog stanja
stvari »upala« u drugo. Iz jedne scene u drugu, subjectum
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menja uloge u zavisnosti od statusa stanja stvari, scenarija
koji se izvodi i odgovara toj sceni. Gledalac moze da pretpo-
stavi kako ¢e se ona, na osnovu prethodnih slika-kopija razli-
¢itih situacija ponasati ili uklopiti u aktuelni dogadaj. Sli¢no
je i s »Enterijerom s figurama« (1663-65) gde se na »primar-
noj sceni«, kao dominantan aktuelni dogadaj vidi par s
decom, dok se na desnoj strani, na »sekundarnoj sceni« isto-
vremeno odigrava sasvim drugi dogadaj, susreta dvoje ljudi.
Tu se scene kao stanja stvari multipliciraju i nadovezuju, naj-
pre »primarna«, par s decom, potom »sekundarna« covek
okrenut ledima koji nekoga ¢eka i najzad »tercijalnac, posled-
nja scena u kojoj se ¢ovek pojavljuje na vratima. To $to stanja
stvari na scenama koje nisu u fokusu ponekad zadobijaju
tajnovite obrise, samo potvrduje da fokus pretpostavlja i ste-
pene proracunljivosti, pouzdanosti i predvidivosti. To je ne-
obi¢na perspektiva aktuelnih stanja stvari Cija jasnost i izve-
snost gubi na intenzitetu, gde je po logici linearnosti fokus na
»primarnoj sceni«.

Ova logika perspektive proracunljivosti ponajbolje se
moze videti u slikama kao $to je »Pogled niz hodniks,
Samuela van Hogstratena (van Hoogstraten, 1662), gde se
jasno odvojene celine nizu linearno kao scene koje su pretpo-
stavke za neko stanje stvari, za aktuelizaciju dogadaja. To su
unutra$nji nizovi razli¢itih scena kao stanja stvari, varijacije
aktuelnih dogadaja koji se nizu unutar linije kretanja subyectu-
ma, dok je ono spoljasnje splet bezbroj takvih linija, koje kao
¢vorista visokog intenziteta ¢ine jedan grad — u ovom slucaju
Delf. Sam Zivot subjectuma je poput tog hodnika, linearno
kretanje s jedne scene u drugu, iz jednog aktuelnog stanja
stvari u drugo, to je slika-kopija zivota jednog od najrazvijeni-
jih evropskih drustava tog vremena.

Kada je Dejvid Hokni (David Hockney) 2001. objavio
svoju knjigu o »tajnom znanju« (Secret Knowledge: Rediscovering
the Lost Techniques of the Old Masters) kao rezultat saradnje s
fizicarem Carlsom Falkom (Charles M. Falco), postavljena je
Hokni-Falkova teza. Obojica su tvrdili da je napredak u reali-
stickom predstavljanju u zapadnoj umetnosti postignut pre
svega zahvaljujuéi upotrebi optickih pomagala kao $to su
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kamera opskura, kamera lucida, ili zakrivljena ogledala.
Prema Hoknijevim istrazivanjima upotreba optickih poma-
gala datira jo$ od renesanse, ali svoju primenu dostize oko
1600, pre svega s Karavadom (Caravaggio), gde je od presud-
nog znacaja bio njegov desetogodi$nji boravak u Rimu od
1595. Neke njegove slike iz tog perioda donose nova opticka
reSenja i neobi¢nu, gotovo uznemirujuéu neposrednost. Te
slike su poput sklopa, hladne preciznosti, senzualnog realiz-
ma i neobi¢ne oniri¢nosti i prilicno pomerene u odnosu na
geometrijsko shvatanje perspektive u renesansnoj umetnosti.
Tako je fotografija, po Hoknijevom sudu, mnogo stariji, nego
$to mi mislimo, zapravo taj tip slika je mnogo stariji mada
svoju hemijsku fiksaciju zadobija tek u 19. veku. Umetnici su,
od Direra (Albrecht Direr), Holbajna (Holbein), Van Ajka
(Van Eyck), Rafaela, Karavada, Velaskeza (Velasquez), Halsa,
pa sve do impresionista, koristili razli¢ita opticka pomagala,
tako da su njihove slike li¢ile na opticke projekcije. Prema
Hokniju bi se, polazeéi od fotografije, mogla odrediti tri peri-
oda u istoriji umetnosti. Prvi bi obuhvatao upotrebu optickih
pomagala od renesanse do sredine 19. veka, gde se manje ili
visSe moze detektovati njihova upotreba. Za taj period je
vazno imati u vidu da se na opticka pomagala dugo gledalo
kao na opasne stvari, koje su kao bliske vesticarenju bile pod
kontrolom crkve. Drugi period nastupa s pojavom fotografi-
je, kada umetnici nastoje da se vrate u vreme pre optickih
pomagala i tu bi pored engleskih prerafaelita spadali i umet-
nici poput Van Goga (Van Gogh), Sezana (Paul Cézanne),
eventualno Pikaso. Najzad tredi period, onaj ¢iji smo savreme-
nici, odreden je pojavom digitalnih slika i upotrebom kom-
pjutera za njihovu manipulaciju. Prema Hokniju, ova mani-
pulacija znadi da se promene na slici ponovo vr$e rukom,
crtanjem. Istovremeno, ta Hoknijeva podela na tri pristupa,
sugeriSe da se teziSte premesta s re-prezentacije, na shvatanje
dogadaja, ta¢nije na umetnikov odnos prema statusu nekog
aktuelnog stanja stvari.

Ako postoji neosporni napredak u realistickom prikazu,
gde bi se ¢ak moglo govoriti »o fotografiji bez emulzije,
onda je pre svega re¢ o $to preciznijem »fotografskome« precr-
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tu nekog stanja stvari. U neku ruku, fotografija je samo vrhu-
nac u razvoju linije koja zapocinje jo$ s renesansom, da se $to
preciznije precrta odredeno stanje stvari. Dakako, status
nekog stanja stvari mogao se kretati od mitskog i religioznog
do svakodnevnog i zanrovskog, $to je pretpostavljalo da »sta-
nje stvari«, sve do pocetka novog veka, moze biti najrazliditija
meSavina bozanskog i ljudskog. Istrazivacko saznavanje i
istrazivacko predstavljanje sve se viSe fokusiraju na aktuelno
stanje stvari koje je samim tim pretpostavljalo proces margi-
nalizacije 1 eliminacije bozanskog i transcendentnog iz aktu-
elnog stanja stvari. Taj proces bi se mogao posmatrati kao
Benjaminov nestanak aure, koji svoje puno znacenje, kao
retroaktivni prosiv, zadobija s pojavom fotografije i posebno
filma. Rastakanje aure zapocinje — i ne samo zbog toga $to
umetnici upotrebljavaju razli¢ita opticka sredstva kako bi
postigli fotografski efekat, ved isto tako $to se sve vise usred-
sreduju na stanje stvari unutar relativnog horizonta nekog
aktuelnog dogadaja.

Ako je Tim Dzenison (Tim Jenison) u svom filmu (Tzm’s
Vermeer,2013) otisao korak dalje od Hoknija, demonstrirajudi
jos jednostavniju upotrebu optickog pomagala u Vermerovom
slikarstvu, to samo otvara jo$ jednu, »prikrivenu« liniju unu-
tar ovakvog pristupa. S upotrebom optickih pomagala umet-
nici se mogu daleko vise fokusirati na mapiranje dogadaja
nego na Sto realisti¢niji prikaz nekog stanja stvari, na ono
»predstavljatko proizvodenje«. Cini se da je otvaranje ove
druge linije ono $to je primarno kod Vermera, te otuda njego-
ve situacije nisu viSe toliko jasno fokusirane na neku scenu,
mada uvek polaze od nje. Kao dva pola ovog pristupa, poput
umetnikove slike misljenja, nalaze se portreti »Astronomac
(1668) 1 »Geografa« (1669) koji kao da se nalaze u gotovo
identi¢nim situacijama (prostorijama) u traganju za $to preci-
znijim zvezdanim i geografskim kartama. Preciznost karte
treba razlikovati od preciznosti precrtavanja nekog aktuelnog
stanja stvari. Karta ovde nije nadin povezivanja razli¢itih
scena kao jasno uodljivih stanja stvari, ve¢ ukljucuje ono
Hajdegerovo neuodljivo stanje stvari. U tom smislu, Vermerova
svetlost, kao i stepen zamudenosti, nastoji da skrene paznju na
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intenzitet osvetljavanja koji nije u funkciji izotravanja vidlji-
vosti stanja stvari kao $to preciznijeg precrtavanja, ve¢ je u
funkciji skretanja paznje na to neuocljivo stanje stvari. Telo
ovde nije sklop anatomije 1 perspektive, ¢ija izrazajnost zavisi
od jacine svetla, ve¢ stepen osvetljenosti kao i bilo koja druga
stvar. Stepen osvetljenosti stoga upucuje na preklapanje astro-
nomskih i zemaljskih karata, kako bi se mapirao dogadaj
izvan jasno ograni¢enog stanja stvari. Zbog toga se kod
Vermera stepen osvetljenosti odnosi na neuocljivo stanje stva-
ri, gde bi povecanje stepena odgovaralo opsegu mapiranja
neuocljivog stanja stvari, a ne povecanju jacine svetla radi sto
preciznijeg precrtavanja nekog aktuelnog stanja stvari. Stepen
osvetljenosti se ti¢e dogadaja i povezuje fragmente, Cestice
dogadaja, dok se ja¢ina odnosi na stanje stvari unutar relativ-
nog horizonta aktuelnog dogadaja. Tako stepen osvetljenosti
povezuje sve Vermerove slike, jer ne uspostavlja jasno ocrtanu
granicu stanja stvari, ve¢ je zamucuje, bez obzira na to da li je
u pitanju granica prostora, tela ili stvari. Sklop stepena osvet-
ljenja i zamucdenosti ¢ini da neuodljivo stanje stvari postaje
ono-prisustvujuce — stvarno, mada i dalje za nas ostaje skrive-
no. Taj stepen osvetljenosti pokazuje kako telo ulazi u kom-
poziciju sa stvarima i prostorom sobe, koji opet ulazi u kom-
poziciju s ulicom, drugim gradevinama, Delfom - gradom,
drzavom, planetom, Sundevim sistemom, kosmosom, onim
beskona¢nim. To je veza izmedu geografa i astronoma,
zemaljskih i astronomskih karti, iz ¢ijih preklapanja neuoclji-
vo stanje stvari postaje stvarno, mada ostaje nevidljivo.
Vermerov stepen osvetljenosti ocrtava sam prag mapiranja
dogadaja unutar jedne istorijske formacije, poveéanje stepena
znacilo bi prelazak tog praga, pa samim tim nova i drugacija
mapiranja. Ali poveéanje stepena osvetljenosti neodvojivo je
od optic¢kih pomagala koja bi omogucdila da se prede prag tog
stepena osvetljenosti.

Postoje dva razumevanja stanja stvari kod Hajdegera.
Jedno koje polazi od toga da neko proracunavanje kao re-pre-
zentovanje konstituise stanje stari i subjectuma, ono proracun-
ljivo i onog koji proracunava. Iz tog odnosa nastaju razlicita
gledista koja se bore za hegemoniju, ta borba ima uporiste u
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preciznosti proracuna koja onda daje izvesnost u pogledu
nekog stanja stvari. Moglo bi se reéi da je neko stanje stvari
manje ili viSe upadljivo, u smislu da je ta¢no precrtano, u
zavisnosti od preciznosti proracunavanja ili reprezentovanja.
To vazi kako u pogledu proslog, kao re-konstrukeije, tako i u
pogledu bududeg kao anticipirajuée konstrukcije. Kako je
unutar toga subjectum tacka svih povezivanja, to znaci da on
sebe postavlja na scenu. Sam izraz »scena« pretpostavlja sce-
nario kao osnovni narativni obris dogadanja kao i relativno
precizno odreden, tj. ogranicen, prostor za odigravanje nekog
dogadaja.

Drugo polazi od toga da ovakvom pristupu izmice neu-
padljivo stanje stvari, ono koje izmide proracunavanjima
instrumentalnog uma. Ono sustinsko nekog ars (kao umet-
nosti i pre-moderne fehne), kod Hajdegera je dogadanje isti-
ne koje treba odvojiti od dogadanja unutar proracunljivog
stanja stvari kakvo imamo u slucaju nauke i moderne tehni-
ke. U ¢emu je onda razlika izmedu te dve vrste zahvatanja
dogadaja? U slucaju proracunljivosti, ono uodljivo i precizno
u ime izvesnosti sklanja i eliminiSe sve $to je neuodljivo za taj
nacin reprezentacije. To pretpostavlja da takvo proracunljivo
iznoSenje na videlo, pred-stavljanje, proizvodi efekat skriva-
nja nekih momenata stanja stvari koji ne odgovaraju ili ¢ak
ne prihvataju takvo dogadanje istine. Nasuprot tome, umet-
nost i filozofija, ili pre misljenje (jer je i filozofija u velikoj
meri prihvatila nau¢ni pristup), pristupaju nekom stanju
stvari na takav nacin da reprezentacija ne eliminise ona neu-
o¢ljiva stanja stvari, vec ih, naprotiv, ukljuc¢uje dopustajudi
im da dodu u prisustvo, da izadu na videlo na njima inheren-
tan nacin, tako da se u tom sluc¢aju moze govoriti jedino o
dogadanju istine. To znac¢i da dogadanje istine, ili potpuno
zahvatanje dogadaja, ne pravi razliku izmedu uodljivog i
neuocljivog stanja stvari, ve¢ naprotiv stvara uslove da se ta
razlika i ne pojavi u dovodenju bilo kog stanja stvari u prisu-
stvovanje. To pretpostavlja da se dogadanje istine mora u
potpunosti uskladiti s ritmom samog bica i da se taj ritam
mora osluskivati i sa-Cekati, a ne afektuirati ili na bilo koji
nacin inicirati.
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U tom slucaju scena nije ocrtana subjectumom kao cen-
trom svih povezivanja, ve¢ je promenljiva u zavisnosti od toga
kako nesto i kojim ritmom dolazi u prisustvovanje i kako se
zahvaljujudi toj pastirskoj tehnici koja moze biti kombinova-
na s tehnikom majstora i umetnika, ne$to iznosi na videlo
kao dogadanje istine. Tako treba razlikovati dogadaj koji je
»iznuden« modernom naukom i tehnikom od dogadaja koji
se otvara ili dolazi u prisustvovanje posredstvom »dopustaju-
¢eg pojavljivanja« umetnosti i filozofije. Dva pristupa dogada-
ju se ne iskljucuju. Jedino $to u prvom pristupu lezi opasnost,
ne samo jer moze do¢i do pogresnog proracuna vec i zbog
toga $to takvom uokvirenju, s obzirom na to da zahvata samo
jedan uzak spektar stvarnosti ili dogadaja, izmice ritam ili
pulsiranje bitka koji se moze »uhvatiti« tek ako se ukljuci i
ono neuodljivo stanje stvari. U tom smislu je Hajdeger zabri-
nut za buduénost umetnosti i misljenja, jer samo u njihovom
pristupu ostaje sauvano to neuhvatljivo stanje stvari pa
samim tim i mogucnost osluskivanja pulsa bica. S marginali-
zacijom umetnosti i misljenja raste opasnost od loseg ili
pogresnog prora¢una u pogledu bitka, jednog suvise meha-
ni¢kog pristupa koji vodi do Ausvica ili totalnog unistenja u
nekom atomskom sukobu.

Segmentiranost i kartografisanje dogadaja

Za razliku od Hajdegerove scene kao jednog stanja stvari
Delez i Gatari (Felix Guattari) polaze od toga da je za neko
stanje stvari ili aktuelni dogadaj, segmentiranost konstitutiv-
ni momenat u uspostavljanju kako individua tako i ¢itavog
drustvenog polja. Da bi se ocrtalo neko stanje stvari treba
imati u vidu tri osnovne linije segmentiranosti ili bolje rece-
no tri paketa linija, s obzirom na njihovu mnogostrukost:
najpre linije krute makrosegmentiranosti, potom linije gipke
ili mikrosegmentiranosti 1 najzad linije bekstva. Pojedinci ili
grupe, drustveni prostori — sve je sazdano od te tri vrste linija
koje nas komponuju kao $to komponuju i naSu kartu. Iz nji-
hovog ugla, sve je stvar kartografije, iscrtavanja linija, njiho-
vih intenziteta, preseka, stapanja ili preklapanja; sve je iSarano
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tim linijama koje imaju razlidite ritmove i razlicite su prirode.
Neke od njih mogu biti vaznije, neke su delimi¢no nametnu-
te spolja, neke nastaju slucajno, a neke moramo stvoriti ¢ak i
kada nemamo nikakav model. Kod ovakvih mapiranja linije
koje se izdvajaju zavise od usvojenog sistema koordinata, tako
da u delezovskom univerzumu slika one osciliraju izmedu
slika-kopija, koje su blize predstavljanju neke scene, i slika-
karata koje nastoje da mapiraju dogadaj. Jedan sistem koordi-
nata je na delu u slucaju Davidovog (Jacques-Louis David)
»Krunisanja Napoleona« (1805-07) a sasvim drugi u
Zerikoovom (Théodore Géricault) »Splavu Meduza« (1818—
1819), David polazi od krute makrosegmentiranosti nastojeci
da $to preciznije precrta jedno stanje stvari, aktuelni dogadaj
ustoli¢enja cara, vodedi ra¢una o mestu svake figure, liniji
pogleda, hijerarhiji koja mora biti vidljiva na prvi pogled.
Zeriko, naprotiv, polazi od jednog mikrosegmenta ili ¢ak
jedne linije spasa, kako bi mapirao dogadaj u kojem je aktu-
elno stanje stvari tek polaziste koje ¢e nakon izlaganja slike
izazvati skandal. Sama slika je tu dogadaj koji destabilizuje
¢itavo drustveno polje, dok je »krunisanje« re-prezentacija
stanja stvari u funkciji stabilizacije novog centra mo¢i, zapra-
vo uspostavljanje nove scene.

Znacaj svake od tih linija nije moguce svesti na to kako
su krute segmentiranosti drustveno determinisane, pre-deter-
minisane, natkodirane od drzavnog aparata, niti da je gipka
segmentiranost nesto imaginarno i fantazmatsko. Isto tako ni
linije bekstva ne treba svoditi na nesto li¢no, gde svaki pojedi-
nac za sebe bezi od licne odgovornosti ili sveta kao da je u
pitanju eskapizam — u pustinju ili umetnost, svejedno.
Vaznost linija zavisi od toga da li se polazi od krute segmen-
tiranosti ili linije bekstva; u svakom slucaju, gipka segmenti-
ranost funkcioni$e kao vrsta kompromisa izmedu ove dve
linije i moze se dogoditi da se prikloni jednoj ili drugoj strani.

Osim toga, ove linije nije lako rasplesti zbog njihove
uzajamne imanentnosti, jer svaka deluje u drugima. Linije
bekstva su imanentne drustvenom polju, jer ocrtavaju stalna
nastojanja da se izade iz razli¢itih zatvaranja u pojedine
segmente. Gipka segmentiranost koja neprekidno razgraduje
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blokade i zatvaranja krutih segmenata, cesto u svojoj ravni
re-konstitui$e ono $to razgraduje: mikro-Edipe, mikroforma-
cije modi, mikrofasizme. Dok linija bekstva, koja bi trebalo da
ocrta izlaz ili drugacija povezivanja, moze pasti u regresiju i
tako obnoviti najkruce segmente, $to je 1 najveca opasnost
koja vreba ovu liniju.

Iz razli¢itih preplitanja i preseka tih linija, njihovih sta-
panja i razdvajanja, nastaju karte segmentiranosti individua i
drustvenog prostora iz ¢ijih se preklapanja ocrtavaju razlicita
stanja stvari kao aktuelni dogadaji.

Iz Zerikoovog ugla, slika je pre svega stvar kartografisa-
nja, dok su stanja stvari i aktuelni dogadaji tek polazista za
mapiranje dogadaja. Tu nema vise scene, s jasno postavljenim
granicama i arborescentnom strukturom, koja pretpostavlja
transcendenciju, natkodiranje ili gospodara-oznaditelja koji
dodeljuje smisao ¢itavom polju. Postoje samo linije ¢ije su
putanje odredene topologijom ¢itavog polja koja nastaje iz
odnosa aktivnih i reaktivnih sila. Zapravo, ni$ta nije fiksno, i
¢ak i ne treba stvarati iluziju o stabilnosti i izvesnosti kao u
slucaju scene, veé se sve neprekidno menja u zavisnosti od
preplitanja tri linije segmentiranosti. Stanje stvari je pre jedna
stabilizacija tih odnosa u jednom segmentu, i u svakom tre-
nutku moze biti destabilizovano bilo upadom neke estice
dogadaja iz drugog segmenta, bilo aktuelizacijom neke virtu-
elne Cestice dogadaja u datom stanju stvari. Subjekt nije
»tacka svih povezivanjas, ve¢ presek razli¢itih linija koje ulaze
u odnos sa spoljasnjim linijama, strukturirajudi neki aktuelni
dogadaj. U tom slucaju pitanje »Sta se dogodilo?«, ne polazi
od proracunljivosti subjectuma, kao re-konstrukeije proslog,
vel je pre svega stvar mapiranja odnosa tih linija iz kojih
proizlazi status datog stanja stvari. Stanje stvari u tom slucaju
nastaje iz sklopa razli¢itih segmentiranosti dok se relativni
horizont aktuelnog dogadaja moze, mada i ne mora, poklapa-
ti s granicama pojedina¢nog segmenata. Tako uspostavljena
stanja stvari, unutar druStvenih masina, ukljuCuju razlicite
vrste segmentiranosti koje se ne isklju¢uju ve¢ naprotiv pre-
plicu, preklapaju ili smenjuju. Segmentiranost je poput infra-
strukture svakog aktuelnog dogadaja, svakog stanja stvari, jer

Izmestanje horizonta 45



smo segmentirani svuda i u svim smerovima. Zivot je prostor-
no i drustveno segmentiran, a ¢ovek je segmentirana zivoti-
nja. Segmentiranost kude je u funkciji njenih prostorija, ulice
u poretku grada, fabrike prema prirodi poslova, pa je ona
konstitutivni momenat u strukturiranju nekog aktuelnog
dogadaja ili stanja stvari.

Sam pojam segmentiranosti nastao je u etnologiji kako
bi se objasnila takozvana primitivna drustva koja funkcioni$u
bez uspostavljenog centralnog drzavnog aparata, globalne
vlasti i specijalizovanih politickih institucija. Klasi¢na suprot-
nost izmedu primitivne segmentiranosti i centralizovanog
drustva drzavnog karaktera ili cak moderne drzave, zapravo je
irelevantna. Polazeéi od toga Delez i Gatari smatraju da je
moguce razlikovati dva tipa segmentiranosti: na jednoj strani
»primitivnu« i gipku, a na drugoj »modernu« i krutu.
Primitivna segmentiranost je relativno gipko tkanje segmen-
tiranosti koje je organizovano putem kodova i teritorija,
klanskih rodoslovlja i plemenske teritorijalnosti. Moderna
segmentiranost se zasniva na tome da drzava ne samo da vrsi
mo¢ nad segmentima koje podrzava, ili kojima dozvoljava da
opstaju, ve¢ 1 sama ima i namece sopstvenu segmentiranost.
Moderni zivot nije uklonio segmentiranost, naprotiv, doveo
je do njenog nevidenog ulvriéivanja, a osim toga, ni hijerar-
hija, koja je dominantna odlika drzavnih aparata, nije isklju-
¢ivo piramidalna.

Tako unutar moderne i krute segmentiranosti neke sre-
dene i hijerarhizovane organizacije moze postojati gipka seg-
mentiranost kodirana klanovski sa svojim nevidljivim terito-
rijama, njihovim granicama i pravilima igre. U savremenim
drustvima Cesto neki kruti segment samo maskira gipku
segmentiranost, njene primitivne kodove i teritorijalnosti
koji zahvaljujuéi nekom incidentu, ili bilo kakvoj destabiliza-
ciji, mogu da izbiju na povrsinu ili ¢ak promene status nekog
stanja stvari. Tako general iz Kjubrikovog (Kubrick) Dr
StrejndZlava narusava velike hladnoratovske segmente Istoka i
Zapada; »Sta se dogodilo?« ludilo koje izmice kontroli koje se
uspostavlja unutar segmenta vojske ili mikropolitika koja
izmi¢e makropolitici hladnoratovske ravnoteze straha. To su
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ona kretanja koja neprekidno izmicu i klize negde izvan nat-
kodiraju¢ih masina drzavnog aparata, bez obzira na to dali je
u pitanju general ili revnosni pilot atomskog bombardera.
Nesto uvek izmice 1 bezi izvan okvira stabilizovanog stanja
stvari ili se neSto neocekivano, neki potencijal, aktuelizuje
menjajudi ¢itav tok ili destabilizujuéi krute makrosegmente.
Jedno kvantumsko kretanje podsti¢e »poludelog« generala da
zapo¢ne IIT svetski rat, verovanje da je hlorisanje vode zapravo
komunisticka zavera i Zelja da se demokratski svet od toga
zadtiti. A onda ponovo, iz samog srediSta demokratske modi,
u trenutku kada postane jasno da je armagedon neizbezan,
provali mikrofasizam koji se trenutno kristalizuje u makropo-
litiku, jer su se stvorile takve okolnosti. Utoliko recenica Dr
Strejndzlava upuéena americkom predsedniku, Mein Fiibrer,
prohodao sam, samo potvrduje prisustvo tog puzeceg mikrofa-
$izma koji ¢eka priliku da prohoda. U takvim situacijama
aktuelizuju se sve linije segmentiranosti, natkodiranja, dualne
masine, rasizmi i seksizmi u ime samog opstanka ljudskog
roda, koji je jedan od osnovnih obrazaca dogadaja.

Svaka od ove dve linije, kako gipka (primitivna) tako i
kruta (moderna), pretpostavlja tri vrste segmentiranosti koje
se ne iskljucuju ve¢ se naprotiv, nadopunjuju. U zavisnosti od
tacke gledanja ove tri segmentiranosti, binarna, cirkularna i
linearna, uvek su medusobno povezane, prelaze jedna u
drugu i preobrazavaju se. Upravo iz tog preplitanja i povezi-
vanja nastaju razli¢ita stanja stvari i aktuelni dogadaji koji
ostaju u granicama jednog segmenta. Najcesce se pretpostav-
lja da se relativni horizont nekog aktuelnog dogadaja pokla-
pa s granicama segmenta; besna domacdica retko izlazi na
ulicu da iskaze svoje nezadovoljstvo, jer je to druga segmenti-
ranost, gde se iskazuje nezadovoljstvo protiv rata ili zagadenja
zivotne sredine i sl.

Binarne segmentiranosti nastaju na osnovu velikih
dualnih suprotnosti, kako drustvenih staleza tako i na osnovu
muskog i1 zenskog, odraslog 1 deteta i sl. U primitivnim ili
gipkim segmentiranostima binarna opozicija nastaje kao
posledica »n-dimenzionalnih mnogostrukosti«, masina i sklo-
pova koji sami po sebi nisu binarni. Tako se podela na slabe i
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jake unutar neke lokalne bande uspostavlja u zavisnosti od
vladajudih kodova, teritorije koju kontrolise, ili poslova koji-
ma se bavi. Bande mladih i organizovane kriminalne grupe,
pobunjeni seljaci i privatne vojske, svi su drugacije binarno
segmentirani, jer se presecaju s drugim linijama u razli¢itim
sredinama i intenzitetima.

U modernom, krutom modusu segmentiranosti, binar-
na segmentiranost postoji zasebno i povezana je s velikim
masinama direktne binarizacije, tu je dualna segmentiranost
podignuta na nivo samodovoljne ili ¢ak samorazumljive
organizacije. Na primer, podela na slabe i jake unutar $kole
pretpostavlja dualne masine koje pripadaju krutim segmenti-
ranostima koje odvajaju privatne i javne Skole, bogate od
siromasnih, veoma uticajne i manje uticajne roditelje i sl.
Unutar segmenta privatna Skola — bogati ucenici — uticajni
roditelji — uspostavlja se jedno stanje stvari koje samo formal-
no vazi i za suprotan siromasni segment, dok se aktuelni
dogadaji, od onih niskog intenziteta, do incidenata, sasvim
drugadije uspostavljaju u svakom od njih. Bilo bi dovoljno
samo paralelno postaviti scene iz holivudskih tinejdzerskih
komedija koje tretiraju iste probleme u jednom i u drugom
segmentu, Sta obudi, s kim oti¢i na matursko vece, kako rea-
guju roditelji i sl., da bi se videlo kako je dualna segmentira-
nost konstitutivna za aktuelne dogadaje. Ono $to dopusta
prelazak iz jednog u drugi segment svodi se na medijske slike-
klisee kada, na primer, siromasan, ali veoma talentovan stu-
dent dolazi u skupu Skolu zahvaljujuéi svom talentu, ili
nasuprot tome, primer osiromasenja dobrostojece porodice,
nakon finansijske krize 2008, koja je stoga primorana da $alje
decu u javne Skole. U takvim slu¢ajevima odgovor na pitanje
»$ta se dogodilo?« pre svega upucuje na neki incidentni doga-
daj, slucajnost ili prisilu, koji omoguduje prelazak iz jednog
segmenta u drugi. To su manje ili viSe uspostavljeni klisei koji
samo potvrduju koliko su ovakvi incidenti tek proizvod
moc¢ne krute dualne segmentiranosti

Cirkularne segmentiranosti se poput krugova Sire u sve
veéim diskovima i kolutovima: posao, Cetvrt, grad, zemlja,
svet. Kao kod Dzojsovog (Joyce) umetnika u mladosti:
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Dablin, Irska, Zemlja. .. recite mi gde zavisava kosmos i pocinje
ono beskonacno. Sto se ti¢e cirkularne segmentiranosti ona u
primitivnom modusu glatke segmentiranosti ne pretpostav-
lja koncentri¢ne krugove koji imaju isto srediste, ve¢ je pre u
pitanju mnostvo ¢vorova (animistickih ociju) ili crnih rupa
koje ne rezoniraju zajedno, ne padaju u istu tacku i ne sticu
se u istoj sredi$njoj crnoj rupi. Cirkularna segmentiranost
pretpostavlja srediste koje poput crne rupe u zavisnosti od
intenziteta istovremeno strukturira i relativni horizont aktu-
elnog dogadaja. U savremenom gipkom modusu ovi krugovi
koegzistiraju sa svojim kodovima i teritorijama, poput razlici-
tih urbanih bandi ili mafijaske podele teritorija, gde sukobi
nastaju bilo da dode do naru$avanja koda, uvreda ili preoti-
manje nekog posla, bilo da dode do upada na nediju teritori-
ju. U zavisnosti od mo¢i vode i hijerarhijske ustrojenosti
¢itave bande, menja se i intenzitet ili gravitaciona mo¢ centra
koji poput crne rupe samim tim odreduje i relativni horizont
aktuelnog dogadaja kao i granicu tog cirkularnog segmenta.
Tu se mikromo¢i uspostavljaju ili smenjuju u skladu s mikro-
politikama koje odreduju vazeée kodove, $to moze dovesti do
nove borbe za mo¢ ili teritorije, kao $to je to slucaj s Don
Korleoneom u Kopolinom Kumu, koji smatra da mafija ne
treba da ude u posao s drogom.

Samo neka radikalna promena ili spoljasnji incident
moze dovesti do toga da savremene primitivne segmentirano-
sti po¢nu, i to samo dok su ugrozene, da rezoniraju u zajed-
ni¢koj crnoj rupi. Bilo da je re¢ o dogovoru lokalnih bandi, ili
mafijaskih voda, spoljasnja pretnja dovodi do rezonancije,
koja ponekad, kao u slu¢aju pobuna mladih (London i Pariz)
zavrsava u izlivima gneva i destrukciji, ali tu nema nikakvog
programa ili strategije, ve¢ je re¢ o trenutnoj rezonanciji razli-
¢itih crnih rupa. Pitanje »$ta se dogodilo?« u takvim slucajevi-
ma najéesée ima trivijalan ili bizaran odgovor koji se ne moze
u potpunosti zadovoljiti time da je, na primer, policija pretu-
kla nekog od pripadnika jedne bande i sl.

U modernim dru$tvima centralizovano nije suprotstav-
ljeno segmentiranom, tako da u krutom modusu segmentira-
nosti ovi krugovi ostaju distinktivni, mada postaju koncen-
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triéni 1 definitivno arborizirani. Segmentiranost postaje
kruta, u meri u kojoj svi centri tih krugova rezoniraju, a crne
rupe padaju u jednu tacku, koja se poput tacke preseka situira
negde iza svih ociju. Centralizovana drzava se konstituise
tako $to cirkularnu segmentiranost uspostavlja kao koncen-
trisanost zasebnih krugova ili $to srediSta dovodi u rezonan-
cu, u tom slucaju drzavni aparat funkcionisSe kao rezonantna
masina. Upravo je u slucaju fasizma mogude videti kako su
makro i mikro segmentiranosti neodvojive, kako prelaze
jedna u drugu, kako se medusobno pretpostavljaju, bez obzi-
ra na to Sto se razlikuju »jer nemaju iste termine, iste relacije,
istu prirodu, istu vrstu mnogostrukosti«.?? Fasizam je neodvo-
jiv od mikrozari$ta koja se umnozavaju i uvek su u interakci-
ji, 1 upravo tu postaje vidljivo kako je svaka politika istovre-
meno i mikropolitika i makropolitika.

Za Deleza i Gatarija fasizam je najfantasti¢nija ekonom-
ska 1 politicka reteritorijalizacija unutar kapitalizma, a mogué-
nost njegovog ponovnog uspostavljanja unutar bilo koje
buduce kapitalisticke formacije stalno je prisutna. Pozivajudi
se na Vilhelma Rajha (Wilhelm Reich), oni konstatuju kako
mase nisu nevino prevarene. Naprotiv, pod odredenim uslovi-
ma, one su Zelele fasizam i ta perverzna zelja masa konstitutiv-
ni je momenat ovakvih zatvaranja. Isto tako, fadizam je neod-
vojiv od ¢vorista koja se mnoze u razli¢itim tackama, koja su
u neprekidnoj interakeiji »prije nego $to ¢e odjeknuti sva
zajedno u nacionalsocijalisti¢koj drzavi«.?* Mogudi su najrazli-
¢itiji faSizmi: ruralni fasizam, fadizam grada, Cetvrti, fasizam
mladih, faSizam para, porodice, $kole ili kancelarije. .. Svakom
od tih fadizama odgovara neka crna mikrorupa koja je samo-
stalna i komunicira s drugim pre nego $to po¢ne da rezonira
u velikoj sredi$njoj crnoj rupi. Svi ovi mikrofadizmi mogu se
kristalisati u makrofasizam, ali isto tako mogu plutati sami,
esto zanemareni ili neopazeni, unutar drustvenog polja.

22 Gilles Deleuze i Felix Guattari, Tisuéu platoa, Sandorf &
Mizantrop, Zagreb 2013, 273.
23 Isto,str. 238.
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Ono $to fasisticku reteritorijalizaciju ¢ini najfantasti¢ni-
jom jeste takva promena u radu kapitalisticke masine koja
tezi da se stanje duha i stanje stvari u potpunosti preklope u
nekoj dominantnoj realnosti. Takva promena u rezimu rada
drustvene masine pokreée velike dualne masine iz kojih ¢e
nastati, na primer, degenerisana umetnost i eugenika, koje u
svakom od svojih registara treba da ukazu na ne-normalno,
na devijantno, na anomalije, na sve $to treba odstraniti. To
odstranjivanje stvara uslove za idealno preklapanje stanja
duha 1 stanja stvari ¢ime se uspostavlja dominantna realnost
kao apsolutno (ista iznutra i zatvorena prema spolja, prema
svemu Sto dostignuti stepen Cisto¢e moze na bilo koji nacin
dovesti u pitanje. U tom smislu, fasizam uspostavlja referen-
tni okvir onog najfantasti¢nijeg zatvaranja, prema kojem se
odreduje stepen svih drugih zatvaranja, manje ili vise fanta-
sti¢nih reteritorijalizacija unutar kapitalisticke maSine.
Kulturna eugenika koja funkcionise kao kontrola distribucije
blokova ¢ulnih utisaka pretpostavlja dva koraka koji se nado-
punjuju. Na jednoj strani, ¢is¢enje od degenerisane umetno-
sti: u iskazivom preko spaljivanja knjiga, a u masinama vidlji-
vog preko izbacivanja avangardnih i modernistickih dela iz
muzeja, do zabrane rada pojedinim umetnicima. Na drugoj,
preko sakupljanja umetnickih dela na osvojenim teritorijama
koja pripadaju ¢istoj arijevskoj kulturi. Za fadizam svako kar-
tografisanje dogadaja je ne-normalno i devijantno, jer ono
upucuje na mnostvo razlicitih i heterogenih povezivanja, koja
ocrtavaju dogadaj i destabilizuju aktuelno stanje stvari, otuda
se avangardni pristupi shvataju kao bolesni i devijantni. Zbog
toga svako mapiranje dogadaja, kao kolateralni efekat, ocrtava
prisustvo i intenzitet mikrofadizama unutar nekog drustve-
nog polja, koji u odredenim okolnostima mogu rezonirati i
tako pasti u veliku crnu rupu.

Svaka fantasti¢na reteritorijalizacija imenuje se ili prei-
menuje u zavisnosti od svog intenziteta u odnosu na tu naj-
fantasti¢niju — fasisticku. Svaka u nekom povesnom trenutku,
u nekom spletu okolnosti moze da implodira u crnu rupu, s
jasno ocrtanim horizontom dogadaja — granicom. Sto je rete-
ritorijalizacija manjeg intenziteta, njene granice su nejasnije
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i zamudenije, kao i moguénost njenog odredenja. Najzad,
ovakve reteritorijalizacije variraju u intenzitetu u zavisnosti
od okolnosti, nestaju i ponovo se vracaju, nekada snaznije, a
nekad slabije. Cini se da je kapitalizmu imanentno to nepre-
kidno osciliranje intenziteta, tako da je kod ovakvih fantasti¢-
nih reteritorijalizacija osnovno pitanje: koliko fadizma?

Postoje, medutim, takva fantasti¢na zatvaranja (reteritori-
jalizacije) ¢iji intenzitet nije toliki da bi pala u crnu rupu i koja,
sa svojim mikropolitikama i ekonomijama, poput plutajuéih
segmenata, opstaju unutar sve nestabilnije topologije drustve-
nog polja. U zavisnosti od intenziteta, neka fantasti¢na reterito-
rijalizacija moze funkcionisati kao klan, kao urbana banda, kao
rasizam bez rase ili interesna grupa, tajno drustvo i sl. Unutar
topologije savremenih drustava svaka od ovih reteritorijalizaci-
ja jeste poput rezervata, bez jasnih granica — proizvod kako
spoljasnjih okolnosti tako i vlastitog izbora, poput Rajhove
perverzne Zelje koja u takvim zatvaranjima nalazi svoje zadovo-
ljenje. Takve su reteritorijalizacije relativno niskog intenziteta,
a opet dovoljno fantasti¢ne da svoju mo¢ neprekidno obnavlja-
ju u razli¢itim politickim konstelacijama: od monarhije, preko
socijalizma, do demokratije. Takve segmentiranosti, koje nasta-
ju kao to specifiéno zatvaranje u rezervat, retko pripadaju
odredenim teritorijalnostima, one su, pre svega, stanje duha
koje ne korespondira sa stanjem stvari, ve¢ je konstitutivno za
jedan poseban status bilo kog stanja stvari. Rezervati pretpo-
stavljaju taj rascep, jer se konstituiSu unutar svake drustvene
masine i na poseban nadin participiraju ili pre parazitiraju u
njenim stabilizovanim vidljivostima i izrecivostima kao konsti-
tutivnim momentima dominantne realnosti.

Kod takvih reteritorijalizacija u uspostavljanju domi-
nantne realnosti na delu su mikropolitika i mikroekonomija
slika i znakova koje se, pre svega, ticu kontrole distribucije
blokova ¢ulnih utisaka i koje nastoje da stvore stabilan sklop
percepata i afekata. U rezervatima ta politika i ekonomija
distribucije dovode do distorzija i zakrivljenja drustvenog
polja i tako restrukturiraju vidljivosti i iskazivosti, onaj mo-
menat fantasti¢nog unutar jedne reteritorijalizacije. Efekat
ove politike rezervata neka je vrsta zaslepljenosti, strukturira-
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nje slepog polja unutar ekrana koji propusta samo odredene
blokove ¢ulnih utisaka. Fantastina reteritorijalizacija jeste
blokiranje senzibiliteta, afekata i percepata koji ne potpadaju
pod neki status stanja duha, uspostavljanje ekrana koji propu-
$ta samo odredene ¢ulne blokove. Na drugoj strani, ¢ak i kada
indeksira odredene fenomene, subjekt rezervata nije u stanju
da ih imenuje, tako da je neprekidno u nekom nesaglasju s
onim »spoljag, izvan rezervata, u permanentnom neprihvata-
nju bilo kakvog smisla izvan redundancije. Utoliko svako
povezivanje s ne¢im spolja pogada ovu zaslepljenost. Cinjenje
vidljivim tako Sto ¢e se imenovati ili izneti na videlo neki
fenomen, uprkos tom nesaglasju, najéesée priziva onu strate-
giju spoznajnog $oka koji svoje polazi$te ima u avangardnoj
umetnosti i filmu. Ta zaslepljenost iskljucuje bilo kakav sen-
zibilitet za afekte, Cestice dogadaja koji upucuju na promene
u odnosu sila $to strukturiraju same masine vidljivosti i rezi-
me iskazivosti. To ¢ini da ova zatvaranja u rezervat funkcioni-
$u kao odupiranje svim promenama, pohranjujuéi u isto
vreme melanholiju za starim vremenima i skepticizam prema
»pomodnim novotarijamag, kojih se, ve¢ koliko sutra, niko
nede secati. Rezervati su savremene meke i programirane
segmentiranosti koje plutaju izmedu Agambenovog logora,
kao modela moderne i kompleksnosti umrezenog sveta,
izmedu mikrofadizma i dezintegracije unutar mreze.
Rezervat kao posebna topologija zatvaranja ne pretpo-
stavlja preklapanje, kao $to je to kod najfantasti¢nijih zatvara-
nja razli¢itih mikrofaSizama, ve¢ decentriranost, neprekidno
klizanje i nepoklapanje stanja duha i stanja stvari. Upravo to
klizanje ¢ini da je rezervate tesko locirati. Kao mikroc¢vorista
koja se prostiru po ¢itavom drustvenom telu, oni su konstitu-
tivni momenat, tamna energija, dominantne realnosti. Svaka
emancipacija je nastojanje da se ona zatvaranja senzibiliteta,
ono kulturno slepilo spram afekata i percepata izvan bilo koje
fantasti¢ne reteritorijalizacije — uklone. U umetnosti politi¢-
ka emancipacija je, pre svega, emancipacija senzibiliteta za
ono drugo, razli¢ito, kako izvan tako i unutar bilo koje
segmentiranosti. Kao rastakanje jednog »stanja duha«, onih
slepih mrlja koje blokiraju senzibilitet za drugacije blokove
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¢ulnih utisaka, umetnost je mikropolitika drugacijih povezi-
vanja, neprekidno mapiranje dogadaja. Moglo bi se reéi da u
primitivnim drustvima postoji isti broj sredi$ta mo¢i kao i u
drustvima drzavnog karaktera, razlika je u tome $to se ova
druga ponasaju kao »rezonancijski aparati« koji organizuju
rezonanciju, dok je prva koce i inhibiraju. Rezervati su takva
sredista mo¢i koja je veoma tesko locirati, jer osciliraju izme-
du primitivnih i drzavnih srediSta modi, priklanjajuéi se ¢as
jednima ¢as drugima, zapravo sprovode svoju mikromoé
koriste¢i jedne ili druge u zavisnosti od okolnosti.

Linearne segmentiranosti pretpostavljaju jedan ili vise
pravaca gde je svaki segment, poput fukoovskih modli/kalupa
okvir za jednu epizodu ili »proces« gde su individue uvek one
koje procesuiraju ili su procesuirane, u porodici, $koli, fabrici,
vojsci. Linerna segmentiranost organizuje ogromne prostore
ogradenosti, odnosno zatvorenosti, tako da individua ne pre-
staje da prelazi iz jednog zatvorenog segmenta u drugi. Svaki
od ovih segmenata ima svoje sopstvene zakone, hijerarhijsku
i arborescentnu strukturu, tacke moéi: prvo porodica, potom
skola (»Nisi vise kod kude«), pa kasarna (»Nisi vise u skoli«),
potom fabrika... Fuko je u svojim analizama disciplinarnih
drustava pokazao kako nastaje ovaj tip segmentiranosti preko
koncentracije, raspodele u prostoru, uredenja u vremenu
kako bi se komponovale proizvodne snage ¢iji bi efekt bio
ve¢i od zbira njihovih sastavnih sila. Najzad, linearna segmen-
tiranost deluje preko masine natkodiranja, ¢ime se more geo-
metrico, uspostavlja homogeni prostor, tako da natkodirani
segmenti gube sposobnost razvijanja i dinami¢ni odnos s
drugim segmentima. Zahvaljujuéi ovoj geometriji dolazi do
podudaranja segmenata unutar razli¢itih linija; tako platni
rezim uspostavlja podudarnost izmedu monetarnih segmena-
ta, segmenata proizvodnje i segmenata potro$nih dobara.
Upravo u ovakvoj podudarnosti razli¢itih segmenata »Cvrsti«
kapitalizam dostize svoj vrhunac, tako da se svako stanje stva-
ri re-prezentuje kao proracunljivo i predvidivo.

Drustvena masina oscilira izmedu dva pola gde se na
jednoj strani nalazi masina natkodiranja, a na drugoj masina
mutacije. Prva defini$e krutu segmentiranost, jer proizvodi,
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odnosno reprodukuje, dualne segmentiranosti, dovodi u
rezonancu sva sredista, dok linearnim segmentiranjima, more
geometrico, $iri homogeni, deljivi, u svim smerovima izbrazda-
ni prostor. Masina natkodiranja povezana je s drzavnim apa-
ratom, mada je ne treba izjednacavati s njim. Ova masina ¢e
se u nekim uslovima definisati viSe svojom geometrijom, u
drugim pak »aksiomatikome«, mada ¢e sve vreme u razli¢itim
rezimima koordinirati dualne masine, rezonantne masine 1
linearne geometrijske masine kao svoje delove. Drzavni apa-
rat ne treba izjednacavati s geometrijom ili aksiomatikom
zato §to je on samo sklop reteritorijalizacija koji, u odrede-
nim granicama i uslovima, efektuira masinu natkodiranja. Na
drugom polu se nalazi masina mutacije koja operiSe uz
pomo¢ dekodiranja i deteritorijalizacije ¢iji efekat je otvara-
nje razlic¢itih linija bekstva iz zatvaranja koje namece kruta
segmentiranost. Kapitalisticka masina oscilira izmedu ova dva
pola, na jednoj strani s natkodiranjem i krutom segmentira-
nos$¢u ona zadrzava momenat »starih despotskih masina«, na
drugoj bezbrojnim mutacijama, ona dekodirajudi »rastace sve
¢vrstos, dok deteritorijalizujuéi »neprekidno revolucionise
proizvodnju«. Ovo osciliranje izmedu dva pola prisutno je u
svim registrima, kako u rezimima izrecivog, tako i u masina-
ma vidljivosti. Tako se diskurs i slike Hladnog rata vracaju
povodom neke lokalne krize ili sukoba, jer masina natkodira-
nja nastoji da nadomesti istro$ene kodove i nepostojece teri-
torijalnosti iz vremena dominacije dva hladnoratovska
segmenta. Ali se veoma brzo takvi rezimi iskazivosti i masine
vidljivosti dekodiraju i rastacu, kao zastareli ili prevazideni u
nekoj novonastaloj situaciji, dok se istovremeno pojavljuju
novi koji revolucioni$u proizvodnju slika i znakova.

Ma$ina mutacije sa svojim linijama bekstva upravlja
onim $to Delez i Gatari, pozivajuéi se na Gabrijela Tarda
(Gabriel Tarde) i njegovu mikrosociologiju, nazivaju kvan-
tnim tokovima. Segmentirana makrolinija bila je povlaséeni
predmet istrazivanja dirkemovski orijentisane sociologije; to
su velike kolektivne reprezentacije, uglavnom binarne, rezo-
nantne i natkodirane. Nasuprot tome mikrosociologija Gabri-
jela Tarda nastoji da istrazi kvantumske tokove, koji ostaju
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nevidljivi i izmicu istrazivanju makrosegmentacija. On polazi
od toga da takve kolektivne reprezentacije pretpostavljaju ono
sto tek treba objasniti, a to je »sliénost miliona ljudi«. Tard se
fokusira na svet pojedina¢nosti, na infinitezimalno, gde male
imitacije, opozicije ili invencije Cine subreprezentacijsku
materiju. Takav pristup nije mogude svesti na odnose medu
pojedincima, ve¢ je pre re¢ o toku, ili talasu, u kojem je imita-
cija $irenje toka, opozicija je binarizacija, a invencija je spaja-
nje ili povezivanje raznovrsnih tokova. Prema Tardu, tok je
verovanje ili Zelja (dva aspekta svakog sklopa), pa je stoga svaki
tok uvek tok verovanja i zelje. Temelj svakog drustva su vero-
vanja i zelje, jer su tokovi koji su kao takvi podlozni »kvantifi-
kaciji«. Tako mikroimitacije, opozicije i invencije funkcioni$u
poput kvantumskog toka koji obelezava neko $irenje, neku
binarizaciju ili spajanje verovanja i zelja. Unutar ovog mikro-
domena verovanja i zelje svako razlikovanje drustvenog i
pojedinaénog gubi znalenje, jer kvantumske tokove nije
moguce pripisati pojedincima, niti ih je mogude podvrgnuti
natkodiranju kolektivnih oznacitelja.

Kruta linija segmentiranosti podrazumeva natkodiranje
kao zamenu za odumirujuée kodove, dok su segmenti reteri-
torijalizacije, razliciti stepeni i intenziteti zatvaranja na toj
natkodirajucoj ili natkodiranoj liniji. Natkodirajuéa masina
neprestano zatvara, zacepljuje i preseca linije izlaska ili bek-
stva iz manje ili vi$e zatvorenih segmenata. Nasuprot tome,
mutacijski kvantni tok podrazumeva nesto $to nastoji da
pobegne iz tih zatvorenih segmenata i osloboditi se domi-
nantnih kodova, dok su kvantni znaci ili stepeni deteritorija-
lizacije, tacke izmicanja ili bekstva na tako dekodiranom
toku. Za umetnost se, od Caplina do Dzefrija »Djuda«
Lebovskog braée Koen, neko stanje stvari uspostavlja unutar
podrudja koje se nalazi upravo izmedu ovih polova, izmedu
dva referencijalna sistema, makrolinija segmentiranosti i
mikrokretanja kvantumskog toka.

Umetnost uraunava segmentiranosti i njihove linije
preplitanja, kako bi mapirala neki dogadaj u ravni kompo-
zicije, upucujudi na njegovu konzistentnost ili nekonzisten-
tnost, otkrivajudi ta mesta, ili ¢vorista, ne ulazedi u razloge i
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objas$njenja. Ona pre svega detektuje ta mesta, bilo kao
velike pomake unutar makrosegmanata bilo kao mikropo-
make unutar kvantumskih linija, one koji izmestaju verova-
nja ili premestaju zelju. Ali zahvaljujuéi tome, ova mapira-
nja detektuju promene u odnosu sila koje se prelamaju kako
u makropoliti¢kom prostoru tako i u mikropolitici. Ono §to
se ponajpre moze detektovati unutar ove politike, jesu pro-
mene u radu masina vidljivosti i rezima iskazivosti. Jedna
mikropolitika moze promeniti funkcionisanje masina vid-
membrane koje uokviruju neko stanje stvari. Nesto Ce se
izneti na videlo, u¢initi vidljivim, odiglednim, $to drugi ne
vide, jer su zatvoreni u svojim segmentima, rezervatima i
njihovim masinama vidljivosti, a istovremeno to §to je
postalo vidljivo nije mogude izredi, jer pretpostavlja druga-
¢ije rezime iskazivosti. Tako neko mapiranje postaje poruka
u boci (Adorno) ili ¢ak mnoga mapiranja i nisu nista drugo,
ali ¢ekaju svoj trenutak da budu desifrovana. Ona Sifriraju
povesni dogadaj unutar jednog stanja stvari koje pripada
nekoj istorijskoj formaciji.

Kada Tarantino u Dangu polazi od jednog stanja stvari,
koje je moguce svesti na nasilje nad crnackom populacijom,
on iz toga mapira jedan dogadaj koji se pre svega ti¢e rasizma,
kao onoga Sto se sve vreme dogada u Americi. Rasizam za
njega nije ne$to $to pripada istoriji, naprotiv, to je dogadaj
niskog intenziteta, mada se predstavlja kao incident, koji tek
povremeno izbije. Utoliko postaje jasna njegova reakcija kada
u jednom intervjuu povodom tog filma odbija da govori o
nasilju, koje se ve¢ upisuje poput kliSea u njegove filmove, i
insistira na problemu rasizma. Rasizam je dogadaj relativno
niskog intenziteta koji je konstitutivan za topologiju Citavog
polja, bez obzira na to da li je u pitanju klasi¢an ili rasizam
bez rase. Postoji bezbroj rasizama koji medusobno rezoniraju
stvarajudi taj dogadaj niskog intenziteta koji je kao podloga
preduslov da na bilo kojoj tacki unutar polja u svakom tre-
nutku moze da probije nasilje.

Izmestanje horizonta 57



U intervjuu?* za Kanal 4 (Channel 4 — Krishnan Guru-
Murthy) povodom filma Dango, Tarantino je veoma burno
reagovao na insistiranje voditelja da odgovori na pitanje o
vezi izmedu uzivanja u nasilju na filmu i u stvarnom Zivotu.
Ako se ima u vidu kontekst u kojem je intervju voden, ova
reakcija postaje dodatno zanimljiva. U tom je trenutku ame-
ricka administracija (Dz. Bajden/]. Biden/) pokrenula seriju
razgovora s filmskim stvaraocima i onima koji prave video-
igre nasilnog sadrzaja. Tarantinova reakcija je zapravo poku-
$aj da se Citava njegova pozicija ne uvuce u novonastali dnev-
nopoliticki kontekst, gde je zbog sve ¢es¢ih oruzanih incide-
nata u $kolama administracija bila prinudena da reaguje. Za
Tarantina je mnogo vaznije mapiranje dogadaja od istorijskih
dinjenica, jer se tako otvara mogucénost da se neki fenomen
sagleda ne samo u drugadijem svetlu ve¢ i u drugacijem inten-
zitetu koji on mozda u stvarnom zivotu nikada ne dostize.
Intenzitet nekog dogadaja tako dobija svoje realne obrise,
mada se u realnosti nikada ne aktuelizuje u tom intenzitetu.
U tom smislu postaje jasnije Tarantinovo insistiranje da film-
sko nasilje, ¢iji intenzitet zavisi od ravnoteze s drugim kom-
ponentama u filmu, treba razlikovati od nasilja u stvarnom
zivotu, jer jedino tako ono nije u funkciji maskiranja sistem-
skog nasilja. Njegova reakcija pre svega upucuje na to da
$pageti vestern Pango nije film o nasilju, ve¢ film o ropstvu,
pa dakle i o rasizmu — zapravo o onome o ¢emu se u Americi
¢uti kao o tamnoj strani istorije.

24 Uintervjuu za britansku televiziju Channel 4 News 10.
januara 2013. Tarantino je priznao da je uZivao u snimanju
nasilnih filmova, ali je insistirao da »To je film, fantazija. To
nije pravi Zivot.« Na pitanje kako moze biti siguran da ne
postoji veza izmedu uzivanja u nasilju na ekranu i uzivanje
u pravom nasilju, reditelj je, medutim, odbio da odgovori.
»Necu da odgovorim na vase pitanje«, rekao je. »Niti sam va$
rob, niti ste vi moj gospodar ... Nije vasa briga, dodavola, Sta
ja o tome mislim.« http://www.theguardian.com/film/2013/
jan/11/tarantino-krishnan-guru-murthy (Pristupljeno 1. 10.
2015.)
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Ono $to Badiju (Badiou) naziva atonalnim svetom,
zapravo je dominacija savremene gipke segmentiranosti unu-
tar drustvenog polja, koja uspostavlja nove kodove i virtuelne
programirane teritorijalnosti, postaju¢i neuhvatljiva sa svo-
jim brzim premestanjima i nemoguéno$éu natkodiranja od
drzavnog aparata. Te se virtuelne teritorijalnosti aktuelizuju,
kao razliciti temporalni segmenti, bez obzira na to da li su u
pitanju logori ili istrazivacki centri, u zavisnosti od okolnosti
i trenutnog odnosa sila. Ono $to maskira savremenu meku,
programiranu segmentiranost jeste naivno verovanje da ona
kao »primitivna« pripada nekom drugom vremenu i nekim
prevazidenim dru$tvenim formacijama. Naprotiv, ona je sve
vreme prisutna i, zahvaljujuéi promenama u tehnologiji i
politici (tehnologije 21. veka i neoliberalno-konzervativna
politika), preuzima tacke modéi distribuirajuéi ih unutar
mreze. Bilo bi, medutim, prenagljeno poverovati da je kruta
segmentiranost koju uspostavlja drzavni aparat preko svojih
masina natkodiranja nepovratno rasto¢ena logikom raspada-
nja. Pre bi se moglo re¢i da i natkodiranje dobija novu formu
i da drugacije preplitanje politicke i tehnoloske moéi uspo-
stavlja natkodiranja koja se razlikuju od onih koja su pripada-
la »¢vrstom« kapitalizmu 1 svetu-slici.

Umetnost unutar drustvene masine, jednako kao 1 inter-
pretativni diskursi koji se mnoze oko njene produkcije, oscilira
izmedu scenske re-prezentacije i mapiranja dogadaja. U osnovi
takvog pristupa svaka scena je kodirana po principu logike
drveta, kao hijerarhizovan model fiksiranih relacija izmedu
diskretnih entiteta. Reprezentacijski model stabla pre svega se
zasniva na principu precrtavanja, koji je moguce beskona¢no
reprodukovati, jer logika stabla i jeste logika precrtavanja i
reprodukcije. Stablo artikuliSe i hijerarhizuje precrtavanja koja
su kao lis¢e stabla. Svaka bi scena trebalo da bude slika-kopija
sveta u malom, zapravo kad god imamo arborescentnu struk-
turu, ona neprekidno proizvodi slike-kopije. Zbog toga je svaki
rezervat slika-kopija sveta, gde se elementi prirode, ¢oveka,
povesti, jezika, na osnovu natkodirajude strukture ili podupiru-
e ose, pojavljuju i uklapaju kao precrtavanja aktuelnog stanja
stvari sveta u nekoj istorijskoj formaciji. U tom slucaju bi se
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borba pogleda na svet mogla razumeti kao nadmetanje za $to
jasnija 1 preciznija precrtavanja aktuelnog stanja stvari, kao
»tvorevine predstavljackog proizvodenja« u slici-kopiji.

Ako bi se s nastankom doba slike sveta teZiSte izmestilo
na liniju kulture, onda je u osnovi preplitanja i nadopunjava-
nja spomenutih pet Hajdegerovih linija koje se razvijaju s
novim vekom, uspostavljanje arborescentne strukture iz koje
nastaje jedna od dominantnih grupa slika — slike-kopije. Kao
$to preciznija i $to pouzdanija precrtavanja proracunljivog
stanja stvari slike-kopije jesu kopije sveta u malom. Slike-
kopije ne mapiraju dogadaje, ve¢ je pre re¢ o precrtavanjima
koja uklju¢uju prora¢unavanja, u smislu rekonstrukeije i
predvidanja dogadaja, koji po logici kopije, treba da se, u
aktuelnom stanju stvari uokvire u redundancu, kad se mini-
malne oscilacije uspostavljaju kao tacke uzivanja. U srcu
takve ponovljivosti dogadaja lezi i pouzdanost i izvesnost u
pogledu nekog stanja stvari. Problem s ovakvim pristupom je
u tome $to, iako se ¢ini da reprodukuje nesto drugo, precrta-
vanje zapravo reprodukuje samo sebe, i tako neprekidno
upumpava redundance umnozavajudi ih.

Cini se da je i sam Hajdeger bio svestan toga da dobu slike
sveta odgovara jedna tuzna slika misljenja koja sve svodi na
fotografiju, na zaustavljene slike postajanja, uzivanju u redun-
danci i zatvaranju dogadaja u rezervate pouzdanosti i izvesno-
sti. Njegova konstatacija da izvan takvih uokvirenja postoji i
neupadljivo stanje stvari, koje kao prisutnost onog-stvarnog
izmice istrazivanju nauke otvara prostor umetnosti i filozofiji,
stavljajudi ih tako u dominantnu ili privilegovanu poziciju.

Otkriti prirodu dogadaja

Jednom prilikom Delez ¢e re¢i* da se u svim svojim knjigama
trudio da otkrije prirodu dogadaja. Njegove bi studije trebalo

25 »U svim svojim knjigama sam se trudio da otkrijem prirodu
dogadaja; to je filozofski pojam koji je jedini sposoban da
izbaci glagol biti i atribut.« Zil Delez, Pregovori, Karpos, Novi
Sad 2010, 206.
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ditati kao razlidite pristupe u razumevanju prirode samog
dogadaja, razlidite tacke gledanja, od kojih svaka istovremeno
ukljucuje konstruisanje razlic¢itih konceptualnih alata. To u
velikoj meri i obja$njava njegovo shvatanje filozofije kao
otvorenog sistema, kao pristupa koji se cuva toga da nam kaze
$ta je to sama bit dogadaja, koji ¢ak sumnja da je uopste pravi
pristup. Dakle, nije presudno redi $ta nesto jeste, $ta je njegova
bit (sustina), ve¢ kako funkcioniSe, kako se upotrebljava, kako
se karta povezuje sa svetom u konstelaciji sila unutar neke
istorijske formacije. Otvoreni sistem ne pretpostavlja postoja-
nje univerzalnog modela koji vazi za sve mogude situacije u
svim vremenima. Delez je zajedno s Gatarijem ponudio kon-
ceptualne alate koji nisu nepromenljivi modeli ¢ija bi prime-
na osiguravala pouzdan rad interpretativne masine. Naprotiv,
takav pristup pretpostavlja neprekidno mapiranje dogadaja
unutar stalno promenljive topologije polja neke istorijske
formacije, kao i razvijanje novih konceptualnih alata.
Mapiranja mogu biti ljudska isto koliko i ne-ljudska, ali svako
od njih otkriva nesto od prirode dogadaja. Ako se Delezove
interpretacije ¢itaju kao razli¢ita mapiranja dogadaja, onda se
koncepti koje je razvio mogu primenjivati, menjati ili razvija-
ti novi, da bi doslo do stvaranja novih konceptualnih alata
koji bi mogli da se nose s promenom C¢iji se obrisi ocrtavaju
na pocetku 21. veka.

U osnovi takvog pristupa jeste nastojanje da se napravi
radikalan otklon u odnosu na arborescentnu kulturu koja
dominira ¢itavom istorijom zapadnog misljenja. Dakle, kad
god se govori o mapiranju dogadaja, govori se 1 0 poveziva-
nju heterogenih entiteta razli¢itih mnostava (rizomu). Mnogi
pokusaji mapiranja koja pripadaju arborescentnoj kulturi,
nisu mapiranja dogadaja, ve¢ su u pitanju nastojanja da se
$to detaljnije i $to preciznije opise ili precrta neko stanje
stvari. Arborescentna kultura kao normalizacija, kao uspo-
stavljanje dominantne realnosti, pretpostavlja pripitomljava-
nje, dresuru 1 selekciju, naime logiku iskljuc¢enja onoga $to
ometa stabilizaciju i normalizaciju u odredeni status stanja
stvari. Segmentirani, arborescentni i hijerarhizovani aparati
strukturirani su tako da uspostavljaju vlastitu logiku povezi-
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vanja kako unutar njih tako i pojedina¢nih aparata s drugim
aparatima.

Mapiranje dogadaja polazi od pretpostavki najpre »da je
filozofski koncept dogadaja jedini sposoban da izbaci glagol
biti 1 atribut«,* potom da dogmatske slike misljenja ne dono-
se niSta novo kada se gotovo mehanicki primenjuju u prome-
njenim okolnostima i, najzad, da se sam svet promenio ili je
poceo da se menja i da je gubitak vere u svet jedan od simp-
toma te promene.

U prvom slucaju se sveobuhvatno, stati¢no Jedno, Bitak
kao sve $to jest, zamenjuje postajanjem — poljem (ija se topo-
logija neprestano menja u zavisnosti od odnosa sila. Postajanje
je prostorno-vremenska topologija u neprekidnom konstitui-
sanju i rastakanju, mesto na kome se logika mnostva i logika
raspadanja prozimaju. Taj svet je konstituisan kao mreza
heterogenih entiteta, od kojih svaki ima vlastiti modus pove-
zivanja s drugim entitetima, inherentan njegovom modusu
egzistencije. U drugom slucaju slika misljenja je obrazac
(pretpostavka) za nastajanje svih drugih slika koje na razlidite
nadine mapiraju neki dogadaj. Svako mapiranje dogadaja,
bilo da se radi o filozofiji, nauci ili umetnosti, mogude je
svesti na tri osnovna tipa slika koji se prozimaju i prepli¢u na
najrazli¢itije nacine: slike-klisee, slike-kopije 1 slike-karte.
Svaka od tih slika odgovara razli¢itim pristupima topologiji
neke ravni; u prvom slucaju slike-klisei odgovaraju mnjenju,
doksa kao »misljenje koje nastaje po kalupu prepoznavanjax,
u drugom slucaju slike-kopije nastoje da $to preciznije precr-
taju neko stanje stvari, dok u tre¢em slucaju slike-karte mapi-
raju neki dogadaj ukljucujuéi kako njegove aktuelne tako i
virtuelne Cestice. Ako je toj podeli slika mogudée pripisivati
neku vrednost, onda je ona najbliza Disanovom odredenju
umetnosti prema kojem umetnost moze biti losa, dobra ili
ravnodusna. Ta tri tipa slika neprekidno se prepli¢u i prozi-
maju u nastojanjima da ocrtaju jedno stanje sveta. Svet je za
nas topologija dogadaja koji su nam dostupni u tom preplita-

26 Zil Delez, Pregovort, Karpos, Novi Sad 2010, 206.
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nju slika i znakova, Cestica dogadaja, iz ¢ijih klasterskih pove-
zivanja nastojimo da proniknemo u smisao dogadaja i njiho-
vu konzistenciju.

Mesto s koga silazi pauk - Delez i uokvirenje

Problem uokvirenja Delez preispituje iz ugla prevazilazenja
zatvaranja u bilo kakve reteritorijalizacije koje funkcioni$u
poput rezervata. Nesto se reteritorijalizuje, da bi se dalje dete-
ritorijalizovalo kroz neki oblik dekadriranja i ukljucivanja
onog izvan rama, ¢ime se otvaraju drugalije linije koje je
moguce slediti, kako bi se iza$lo i pobeglo iz zatvaranja u
okamenjene statuse stanja stvari i slika misljenja. Rezervat je,
naprotiv, takva reteritorijalizacija koja nastoji da suspenduje
svaku dalju deteritorijalizaciju, nastojeéi da odrzi stabilnim i
nepromenljivim neko stanje stvari ili sliku misljenja, unutar
fiksnih i nepropustljivih granica.

U Delezovom pristupu, ono $to bi bilo apsolutno zatvo-
ren sistem zapravo nije mogucde, jer ne postoji neko stanje
stvari koje se aktuelizuje iz haoti¢nog, a da iz njega ne preuzme
potencijal i tako ostaje povezano s virtuelnim. I u najzatvoreni-
jem sistemu uvek postoji nit koja ukazuje na virtuelno, »na
mesto s kojega silazi pauk«? ta nit neprekidno upucuje na
haos kao banku svih mogudih Cestica dogadaja koje se nisu
aktuelizovale u nekom stanju stvari. Upravo zbog toga se filo-
zoflja i umetnost, u svojim kartografisanjima, a polazeéi od
nekog stanja stvari, susreu s pitanjem da li u aktuelnom
potencijal moze biti stvoren, obnovljen ili prosiren. Tako se
ono »$ta se dogodilo?« neprekidno prepliée s onim »Sta Ce se
dogoditi?« — re-konstrukcija proslog, s anticipiranjem bududeg.

Nauka je okrenuta aktuelizovanju dogadaja u nekom
stanju stvari, odredenju njegove granice, ustanovljavanju
koordinatnog sistema i funkcija izmedu stvari i tela. Stanja

27 Zil Delez i Feliks Gatari, Sta je filozofija?, 1zdava¢ka knjizevna
radionica Zorana Stojanovica, Sremski Karlovci, Novi Sad
1995, 154.
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stvari su uredene mesavine koje nastaju iz fantasti¢nih uspo-
renja, gde usporiti znaci postaviti granicu u haosu kao univer-
zalnu konstantu koja se ne moze prevaziéi. Tek s uspostavlja-
njem granice, ogranicena stvar biva moguca pa samim tim i
neko stanje stvari. Svaka granica je u neposrednom odnosu s
neodredenim, inace bi, u suprotnom, bila iluzorna, dok bi
svako odredenje bilo negacija. Upravo na tome pociva teorija
nauke i funkcija, pa su stoga, iz perspektive nauke, stanja
stvari funkcije unutar kojih je mogude razlikovati stanja, stva-
ri i tela. Stanja su uredene mesavine veoma razlic¢itih tipova i
statusa, stvari su interakcije, dok su tela komunikacije. Stanja
upucuju na geometrijske koordinate sistema za koji se pret-
postavlja da su zatvoreni, stvari na energetske koordinate
povezanih sistema, tela na informatic¢ke koordinate nepoveza-
nih, to jest zasebnih sistema.

Delez, za razliku od Hajdegera, filozofiji u odnosu na
nauku ne pridaje nikakav privilegovani metapolozaj, ve¢ su
kod Deleza u pitanju dve razlic¢ite putanje, odnosno dve tacke
posmatranja, dva pristupa dogadaju. Filozofski koncepti (poj-
movi) okrenuti su konzistenciji dogadaja, a to zna¢i da filozo-
fija pomodu koncepta (pojma) iz nekog stanja stvari nepresta-
no ekstrahuje konzistentan dogadaj — poput kezenja Cesirske
macke, bez macke, u Alisi u Zemlji éuda. Naucne funkcije su
okrenute referenciji stanja stvari ili meSavinama, tako da
nauka preko funkcija neprekidno aktuelizuje dogadaj u stanju
stvari, stvari ili telu na koje moze referirati. U nauci je funkcija
ta koja odreduje neko stanje stvari, stvar ili neko telo, kao ono
kada se neko virtuelno aktuelizuje na jednom planu referenci-
je 1 u jednom koordinatnom sistemu. Te dve putanje se razli-
kuju utoliko $to prva silazi od virtuelnog do stanja stvari tra-
gajudi za funkcijama i referencijama kao $to je to slucaj s
naukom, dok se druga uspinje od stanja stvari prema virtuel-
nom tragajudi za konceptima (pojmovima) i konzistencijama
dogadaja kao u slucaju filozofije. To su, medutim, dve razlidite
linije, jer nije re¢ o istom virtuelnom; virtuelno od koga pola-
zi silazna putanja, kako bi dosla do stanja stvari, haoti¢no je,
dok je virtuelno do kojeg dolazi uzlazna putanja polaze¢i od
stanja stvari, virtuelnost koja je postala konzistentna.
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U nastojanju da pred-stavi dogadaje, umetnost se pribli-
zava nauci, kada nastoji da $to preciznije precrta neko stanje
stvari postavljajudi tela i stvari unutar koordinata jasno odre-
denih prostora. S renesansnim otkri¢em perspektive 1 pozna-
vanjem anatomije, slike-kopije su poput predstavljackih
masina sve preciznije uspostavljale razli¢ite scene i s njima
relativni horizont aktuelnog dogadaja. Status nekog stanja
stvari odredivao se prema logici povezivanja percepcija i rad-
nji aktera na sceni kao manje ili viSe uspela ilustracija nekog
ve¢ poznatog narativa. S obzirom na to da su kod slika-kopija
afekti najéesée izjednadeni s emocijama, Citava afektivna kon-
stelacija bila je konstitutivni momenat u uspostavljanju rela-
tivnog horizonta dogadaja i prelazak te granice znalio je
upad u dogadaj, ili ulazak na scenu. Sama granica nekog sta-
nja stvari odredena je intenzitetom dogadaja, tako da, s prela-
skom relativnog horizonta dogadaja, posmatra¢ postaje akter
i u¢esnik u onome $to se zbiva na sceni.

Relativni horizont dogadaja unutar nekog aktuelnog
stanja stvari kod slika-kopija naj¢esce se uspostavlja tako $to
blokovi ¢ulnih utisaka zadobijaju emotivni intenzitet i tako
odreduju status tog stanja stvari. Posmatra¢ tako moze biti
uvucen u aktuelni dogadaj bilo da prihvata ili osporava nje-
gov status, na taj nacin on se slede¢i neko mnjenje opredelju-
je za neku od strana u pred-stavljanju dogadaja. Tako se, na
primer, filmski gledalac postavlja u situaciju da bira stranu u
scenama mucdenja osumnji¢enog za pripremu teroristickog
napada u nekom filmu. Na jednoj strani je »profesionalni
ispitivac«, koji je spreman da upotrebi sva sredstva torture da
bi dobio informaciju, dok se na drugoj, nasuprot njemu
postavlja neko (drugi agent, neki vladin sluzbenik i sl.), ko ne
opravdava ba$ sva sredstva u slucaju ispitivanja osumnjice-
nog. Relativni horizont dogadaja uspostavlja se iz otvoreno-
sti; sama tortura zavisi od toga da li okrivljeni odmah isporu-
¢i podatke koji se od njega traze ili to odbije. Unutar biopo-
litickog polja, svaki prostor moze da se reteritorijalizuje u
agambenovski logor u kojem je sve moguce i u kojem je sve
dozvoljeno. Svako opredeljivanje je u funkciji normalizacije i
pomeranja praga tolerancije u odnosu na odredene fenome-
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ne kako bi se legitimisao status stanja stvari, ali ono je pre
svega uspostavljanje relativnog horizonta aktuelnog dogada-
ja. To pretpostavlja da postoji gravitaciona tacka (centar crne
rupe) od koje intenzitet dogadaja slabi, ali upravo intenzitet
tog slabljenja i odreduje njegov horizont dogadaja. Tada hori-
zont funkcioniSe poput granice, propustljive membrane,
ekrana, ili tek ocrtava liniju kao markaciju u zavisnosti od
statusa koji dogadaj zadobija unutar neke situacije ili nekog
sireg sklopa. Svaki afekt moze da funkcionise kao tacka gravi-
tacionog povlacenja koje moze dovesti do prelaska horizonta
dogadaja 1 upada u dogadaj. Za umetnost svaki subjeke ili
stvar potencijalno ima tu mo¢ privlacenja, tu mo¢ uvlacenja
u dogadaj, ali i obrnuto, moze da maskira neki dogadaj, da ne
predstavi pravi status stanja stvari i sl.

Kod ovako pojednostavljenog pristupa relativni hori-
zont dogadaja i granica neke scene se poklapaju, osiguravaju-
¢i da se jedna slika misljenja uspostavi kao ona koja kores-
pondira ovakvom stanju stvari. Ideal apsolutnog poklapanja
stanja duha (state of mind) i stanja stvari (state of affairs) vodi
okamenjenim dogmatskim slikama misljenja. Scena pretpo-
stavlja ono pred-sebe-postavljanje i subjekta, pred-stavljanje
za nekog subjekta 1 utoliko je svet postao slika. Takav svet-sli-
ka zahteva $to precizniju kopiju nekog stanja stvari kako bi se
odredio njegov smisao i njegova istina koja samo treba da
potvrdi dominantno kao »ispravno« stanje duha. Utoliko su
to slike-kopije nekog aktuelnog stanja stvari, koje istovreme-
no odreduju i njegov status, ali i moguénosti njegovog uvezi-
vanja s drugim stanjima stvari koja, sva zajedno, rezoniraju
konstituiSudi pozornicu sveta unutar neke istorijske formaci-
je. Slike-kopije nekog stanja stvari fokusirane su na preci-
znost, na ono $to ih priblizava »nau¢nom pristupus, u klasic-
nom pristupu to je varijabilni sklop anatomije i perspektive.
To znadi da slika treba $to preciznije da prekopira, precrta
jedno stanje stvari i tako se priblizi onom »stvarnom« i »pri-
rodnom« u nekom dogadaju. Narativi o umetnicima kao
onima koji izuc¢avaju leSeve i konstruiSu razlicite naprave za
perspektivu kako bi $to preciznije »uhvatili« stanje stvari
razvijaju se od renesanse do moderne. Slika-kopija se oduvek
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odnosila na stanje stvari, ¢ak i u slu¢ajevima kada se bavila
devijantnim fenomenima i anomalijama. Sve devijacije i ano-
malije jesu neka vrsta »greske« poput greSaka u misljenju
koje, ba$ zato $to su »greske, nisu u stanju da destabilizuju
dogmatsku sliku misljenja. U umetnosti se te »greske« najce-
$¢e maskiraju ludilom ili ekscentri¢no$¢u umetnika, a ne kao
nastojanje da se destabilizuje slika-kopija nekog stanja stvari,
tanije da se dovede u pitanje njen udeo u konstituisanju
dominantne realnosti. Akademizam je drugo ime za nepre-
kidno usavr$avanje razlicitih alata za Sto preciznije precrtava-
nje nekog stanja stvari. Akademija je uspostavila rangiranje
slika u pet kategorija u zavisnosti od toga da li su izrazavale
uzviSene ili banalne ideje kao i intelektualnih napora u njiho-
voj izradi. Na najviSem mestu su se nalazile istorijske slike s
obzirom na to da su se ticale bozanskih ili ljudskih dela i da
su zahtevale najve¢u imaginaciju i umece. Potom je sledio
portret, jer se ticao zivih, znacajnih ljudi, a zatim zanrovsko
slikarstvo sa scenama iz svakodnevnog Zivota anonimnih
ljudi. Na pretposlednjem mestu bilo je slikarstvo pejzaza,
koje nije zahtevalo previse maste, ve¢ izoStrenu percepciju
buduéi da priroda nije stati¢na. Najzad, na poslednjem
mestu, nalazila se mrtva priroda sa svojim manje ili vie slo-
zenim aranzmanima. Didro (Denis Diderot), kao jedan od
prvih umetnickih kriticara, zalagao se za uvodenje i kategori-
ja »moralnog slikarstva«, smatraju¢i da povr$na sli¢nost sa
zanrovskim slikarstvom nedovoljno uzima u obzir znadaj
moralne poruke. Moglo bi se reéi da ova kategorizacija pre
svega odreduje, uspostavlja 1 rangira znacaj pojedinih aktuel-
nih dogadaja, kao i vaznost statusa jednih stanja stvari u
odnosu na druga. Arheologija-umetnost upravo je to rangira-
nje »vaznosti« dogadaja, od monumentalnog do banalnog i
trivijalnog, upisala kao konstitutivni momenat u uspostavlja-
nju autonomije umetnosti.

Dakako, preciznosti kao precrtu inherentno je nedovo-
denje u pitanje datog statusa stanja stvari unutar dominantne
realnosti, naprotiv, svako se dovodenje u pitanje moze smatra-
ti greSkom nastalom kao efekat ekscentri¢nosti ili ludila. Ono
$to bi u slikama-kopijama probilo kao kolateralni efekat
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»koeficijenta umetnosti« moglo se tolerisati kao neuspelo ili
nepotpuno delo ili ¢ak stvar oskudnog talenta. Ludilo bi tada
dobijalo anegdotski karakter izmestajuéi se u ravan ispada
koji ée Cesto u kasnijim retroaktivnim ¢itanjima dobijati vizi-
onarski ili genijalni predznak. Upravo ovaj kolateralni efekat
»koeficijenta umetnosti«, ta mo¢ greske, otvara sliku-kopiju
prema virtuelnim Cesticama dogadaja, onima koje izmicu
aktuelnom statusu stanju stvari. Preciznost slike-kopije pret-
postavljala je logiku iskljuc¢enja kao preduslov za izbegavanje
greske ili ¢ak pada u ludilo. Upravo je ta logika omogudavala
stabilan rad masina vidljivosti i rezima iskazivosti kao konsti-
tutivnih momenata dominantne realnosti. Ta logika, inheren-
tna slikama-kopijama, vrhunac dostize u fasistickoj umetno-
sti, kada se bolesna i devijantna umetnost tretira u istoj ravni
s genetskim »greskama« kod nekog organizma. S fadizmom
preciznost i ¢istoca konvergiraju u nastojanju da aktuelizuju
samo neko prihvatljivo stanje stvari/duha i elimini$u svaki
kolateralni efekat, gresku ili ludilo. Ideal slike-kopije krece se
u rasponu od apsolutne preciznosti do apsolutne ¢istoce gde
je stanje duha kopija stanja stvari, a stanje stvari kopija stanja
duha. Dakako ovaj ideal pre svega zbog kolateralnog efekta
»koeficijenta umetnosti« ne moze biti dostignut, jer nepre-
kidno kontingentni upadi remete idealno preklapanje hori-
zonta dogadaja s granicom scene na kojoj se odvija. Na dru-
goj strani ona kvantumska mikrokretanja produkuju nepred-
vidive efekte, destabilizujuéi i izmicudi tim ograni¢enjima i
preklapanjima, ona iscrtavaju ili makar naznacavaju linije
izlaska, moguénost uzmicanja i neprihvatanja.

Benjaminova estetizacija politike polazi od dvostruke
artikulacije gde je politika ili mo¢ ono $to stvara uslove da se
nesto pojavi ili iskaze, a estetika ono $to odreduje i kontrolise
rad masina vidljivosti ili rezime iskazivosti. U oba slucaja na
delu je logika iskljuc¢enja, kako bi $to preciznije odredila na¢ine
reteritorijalizacije i scene na kojima e se aktuelizovati dogada-
ji u skladu s nekim od scenarija ¢iji su osnovni obrasci ocrtani
estetizacijom politike. Sve izvan ovih narativnih obrazaca kreée
se u rasponu od greske do ludila, dok je ekscentri¢nost ono $to
se kre¢e na samim obodima ovih obrazaca, uvek izloZena opa-
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snosti da padne u gresku ili ludilo. To je svet kao pozornica na
kojoj bezbroj zatvorenih scena okiva subjekte unutar okame-
njenog statusa stanja stvari. Film je upravo taj svet digao u
vazduh, pretvorio ga u »prasinu Cinjenica« ili Cestica-znakova-
dogadaja 1 tako otvorio prostor s onu stranu relativnog hori-
zonta dogadaja, za kretanje i lutanje izmedu krhotina i fragme-
nata starog sveta. Umetnost-kartografisanje nastaje iz preplita-
nja tehnicke reprodukcije i avangardne destabilizacije autono-
mije umetnosti, a umetnik, kao postajanje-nomadom, pocinje
da se krece razli¢itim medijima kako bi tu prasinu Cestica-zna-
kova-dogadaja povezao na drugaciji nacin.

Jo$ je sa stoicima, medutim, uspostavljena temeljna
razlika izmedu aktuelnog dogadaja kao stanja stvari, mesavi-
ne tela i bestelesnih dogadaja, »koji se poput dima dizu iz
samog stanja stvari«.?® Tako je umetnost-kartografisanje
povremeno probijala i otvarala svoj prostor unutar neke od
postoje¢ih akademskih kategorija ili na samim njihovim obo-
dima, kako bi ocrtala obrise dogadaja s onu stranu granice
nekog stanja stvari. Tako se mrtve prirode u video-radovima
Sem-Tejlor Vud (Sam-Taylor Wood) raspadaju pred oc¢ima
gledalaca dajuéi im do znanja da kraj uvek ukljucuje i proces
raspadanja, skriven ili podrazumevan od posmatra¢a u oka-
menjenom stanju stvari. U tim je radovima prisutno i neko
vestacko, »plasti¢no vole« koje procesom raspadanja nije
zahvaceno, nedvosmisleno upucujuéi da se sam dogadaj nika-
da u potpunosti ne aktuelizuje u nekom stanju stvari. Taj
momenat razlikovanja dogadaja od njegove aktuelizacije
jedan je od vaznih aspekata Delezovog razumevanja dogadaja
koji je u-deo u svemu Sto se dogada, mada izmice sopstvenoj
aktuelizaciji. Zbog toga je dogadaj nesvodiv na stanje stvari,
mada se u nekom stepenu aktuelizuje u njemu, u telu ili
dozivljenom, jer kod dogadaja postoji senovit i pritajen deo
koji se neprestano izuzima ili dodaje njegovoj aktuelizaciji.
Dogadaj se razlikuje od stanja stvari, jer niti pocinje niti se
zavr$ava veé, s obzirom na to da je sacuvao beskonacno kreta-

28  Isto, str. 160.
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nje, virtuelnom dodeljuje konzistenciju. Kao virtuelno koje se
razlikuje od aktuelnog, dogadaj je realan, a ne aktuelan, idea-
lan, a ne apstraktan. Ta virtuelnost otkriva sasvim drugu real-
nost, jer u njoj vise ne trazimo $ta se dogada od jedne tacke
do druge, od trenutka do trenutka, bududi da je ova realnost
s onu stranu svih mogu¢ih funkcija. Dogadaj je postajanje i
treba ga razumeti kao meduvreme, ono $to se nalazi izmedu
dva trenutka ili dve aktuelizacije u nekom stanju stvari, $to
nije ni ve¢nost ni vreme. Kao meduvreme, dogadaj je is¢eki-
vanje 1 rezerva, mrtvo vreme u kome se nista ne dogada, kao
ogromnost praznog vremena ono sapostoji s trenutkom ili
vremenom zbivanja. Meduvremena se poput lejera superpo-
niraju, postavljaju jedno preko drugog, za razliku od vremena
koja dolaze jedno za drugim. U tom smislu se razli¢ita karto-
grafisanja dogadaja (filozofije ili umetnosti), poput karata
postavljaju jedna preko drugih, jer se ona odnose na razlidita
meduvremena. Kartografisanje dogadaja aktuelna stanja stva-
ri i meduvremena dovodi u istu ravan koja se postavlja izvan
vremenskog horizonta Kronosa i linearne strele vremena,
mada ih ukljucuje. Svi dogadaji - koji se sastoje iz mnostva
heterogenih, uvek istovremenih komponenti (¢estica dogada-
ja) — postoje u meduvremenu koje ih navodi da komuniciraju
kroz zone koje nije mogucde jasno ocrtati ili uiniti vidljivim,
jer su to varijacije, modulacije, intermeca, singulariteti novog
beskrajnog poretka.

Od Goje (Goya) do Lin¢a (David Lynch) u umetnosti
postoji jedna linija koja svoja mapiranja zapocinje upravo u
tim sivim 1 nejasnim zonama, gde Cestice-znaci-dogadaja
nemaju jasna i nedvosmislena znacenja ve¢ upuduju na smi-
sao koji se u svakom trenutku prelama izvan samog stanja
stvari. Kod Linca, jeza je uvek ona tacka, polaziste, za izmeSta-
nje iz kude kao zatvorenosti, okamenjenog sklopa koji zatvara
subjekte u njihovom malom svetu stabilizovanih vidljivosti i
izrecivosti. Jeza makar na kratko deteritorijalizuje taj svet, da
bi se ¢ak i nakon povrataka u njega video drugim ocima, ili
da bi subjekt postao nesto drugo. Jeza na drugaciji nadin ras-
poreduje afekte i percepte, ¢inedi vidljivim one dogadaje koji
su do tog trenutka upudivali na pozadinski Sum: »nesto se
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dogadac, ali 1 detektujudi sile opskurne i mra¢ne koje teraju
na promenu, na izmestanje izvan okamenjenog sklopa. Kod
Linca je taj sklop samozadovoljna provincija, rezervat ¢ija je
teritorija ogranicena naseljem, blokom zgrada, isto koliko 1
svakodnevnim dosadnim ritualima. Sila se pojavljuje kao jeza
u neobi¢nim susretima s li¢nostima koje se transformiSu na
razli¢ite nacine, ali koje na neki nedokuciv nacin sam junak
priziva, jer su uslov njegove transformacije. Kod Linca svaka
promena tacke gledanja pretpostavlja dvostruku promenu
kako subjekta tako i objekta, jer bez te promene nije moguce
mapiranje dogadaja niti izlazak izvan zatvorenih granica
nekog stanja stvari.

Sastavni delovi dogadaja aktuelizuju se ili ostvaruju u
jednom trenutku, dok se sam dogadaj aktuelizuje u vremenu
koje prolazi izmedu tih trenutaka. U virtuelnosti se zbog toga
nita ne zbiva, jer su njeni sastavni delovi meduvremena i
dogadaji kao »sloZena postajanja«.”” U virtuelnosti se niSta ne
zbiva, mada se sve menja, zbog toga Sto postajanje neprestano
prolazi kroz svoje sastojke 1 uspostavlja dogadaj koji se aktue-
lizuje negde drugde i u drugom trenutku. Mada vreme prola-
zi i odnosi trenutke, meduvreme je to koje donosi i nanovo
uspostavlja dogadaj. Na jednoj strani koncept (pojam) jeste
ono $to shvata dogadaj, njegovo postajanje kao i njegove
nerazdvojive varijacije, na drugoj funkcija zahvata stanje stva-
ri, jedno vreme i promenljive s viemenski odredenim vezama.
To su dva tipa produkovanja i reprodukovanja, koncept
(pojam) ima realnost virtuelnog, onog netelesnog, neprola-
znog, dok funkcija ima realnost aktuelnog stanja, funkcija
tela 1 dozivljenog. Mada u oba slucaja postoji kretanje, tran-
sformacija i stvaranje, postaviti pojam i opisati funkciju znaci
produkovati dva tipa mnostva koja se ukrstaju.

Potrebno je razlikovati relativni i apsolutni horizont
dogadaja, prvi uokviruje ili obuhvata opazivo stanje stvari,
ponasa se kao granica i menja se s posmatracem. Dok apsolut-
ni horizont dogadaja kao ono neograni¢eno apsolutno, plan

29  Isto, str. 200.
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imanencije, zapravo je rezervoar ili skladiSte ¢isto pojmovnih
dogadaja, nezavisan je od svakog posmatraca. Uvek se neki
plan poput reseta, membrane ili ekrana postavlja preko haosa,
za filozofiju je to plan imanencije, za nauku plan referencije,
a za umetnost plan kompozicije. Plan imanencije je pretfilo-
zofski, mada nije ne$to unapred dato filozofija ga pretpostav-
lja, i naseljava konceptima (pojmovima) kao dogadajima koji
ocrtavaju apsolutni horizont dogadaja. S obzirom na to da
nije ni misljenje ni misliv pojam, plan imanencije je slika
misljenja i to ona slika kojom predstavljamo »znacenje mislje-
nja, sluzenje misljenjem, orijentisanje u misljenju«. S obzirom
na to da misljenje zahteva beskonacno kretanje ili kretanje
beskonac¢nog, onda je slika misljenja ono kretanje u kome se
prepli¢u kretanja Prirode i MiSljenje, kao neprestano tkanje.

Film Blow-Up (Uvelanje, 1966) Mikelandela Antonionija
upravo istrazuje odnos izmedu relativnog horizonta dogada-
ja, koji uokviruje neko stanje stvari, i apsolutnog horizonta
dogadaja kao ono $to se otvara prema neograni¢enom i apso-
lutnom. Tradicionalne slike, pokazuje Antonioni, vie nisu u
stanju da predstave svet, pre svega zato $to »sam svet vise nije
mogude drugacije predstaviti osim kao aproksimaciju«.’
Narativi su aproksimacije koje nastoje da ocrtaju obrazac
nekog dogadaja polazedi od njegove aktuelizacije u nekom
stanju stvari. Mogu¢i obrazac aktuelnog dogadaja u Blow-
Upu: poznati londonski fotograf slu¢ajno snimi ubistvo u
jednom parku, ali to ne moze da dokaze (pokaze). Iz ovako
postavljenog obrasca aktuelnog dogadaja moze nastati bez-
broj narativa, no ono $to pre svega zanima Antonionija jeste
odnos izmedu relativnog i apsolutnog horizonta dogadaja, ili
izmedu okvira koji odreduje neko stanje stvari i meduvreme-
na koje upuduje na dogadaj.

Sasvim pojednostavljeno bi se moglo re¢i da fotografije
koje glavni junak slu¢ajno snimi u londonskom parku ocrta-

30  Michelangelo Antonioni, The Architecture of Vision: Writings
and Interviews on Cinema, University Of Chicago Press, 2007,
100.
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vaju okvir jednog stanja stvari, odnosno relativni horizont
aktuelnog dogadaja. Na drugoj strani, sam film mapira doga-
daj koji obuhvata razlic¢ite aktuelne dogadaje, kao i meduvre-
me, ono kada se niSta ne de$ava. Razli¢ita aktuelna stanja
stvari jesu snimanje manekenki u studiju, snimanje ljubavni-
ka u parku, kupovina avionskog propelera u antikvarnici,
rucak s galeristom, poseta prijateljima slikaru i njegovoj Zeni,
velika zabava na kraju. Meduvreme je ocrtano linijom kreta-
nja glavnog junaka od jednog aktuelnog dogadaja do drugog,
kada se niSta ne desava, kao i njegovim »prosvetljujuéime«
susretom s gomilom mladih koji na kraju filma igraju tenis
bez reketa i loptice. Od svih tih aktuelnih dogadaja ima samo
nekoliko slu¢ajnih susreta, ili sluc¢ajnih upada u stanje stvari,
neki su u parku, kao onaj s ljubavnim parom, ili gomilom
mladih. Svi ostali susreti planirani su ili nagovesteni na neki
nadin, i za njih se ne bi moglo re¢i da su nastali kao kontin-
gentni i neplanirani.

Do prvog slucajnog susreta dolazi tako $to Tomas, dok
¢eka vlasnicu antikvarnice, odlazi u obliznji park gde, bescilj-
no Setajudi, nasumice fotografise ptice. Gledalac na osnovu
nekoliko kadrova shvata da je park rezervat/segment izdvojen
od ostalog gradskog prostora ogradom, veoma ureden i odr-
zavan. Slucajni susret s parom koji se penje na sledeci nivo u
parku, fotografa uvla¢i u jedno stanje stvari, mada on nastoji
da ne prede relativnu granicu aktuelnog dogadaja. On sve
vreme pokusava da zadrzi distancu u odnosu na dogadaj koji
fotografise. Ono $to ga uvla¢i u aktuelni dogadaj isti su oni
znaci koji ¢e ga kasnije prisiliti 1 da rekonstruiSe to stanje
stvari na osnovu svojih snimaka. Prva serija znakova nastaje u
trenutku posto je ve¢ napravio niz snimaka; kada devojka to
primeti, ostavlja partnera, dolazi do njega i dosta nervozno
trazi film. Ubeduje se s njima, nudi novac da otkupi negative,
¢ak u jednom trenutku histeri¢no pokusava da mu otme apa-
rat. Druga serija znakova nastaje kada ona kasnije nenajavlje-
na dolazi u studio i nedvosmisleno mu daje do znanja da je
spremna da ucini sve $to od nje zatrazi kako bi dosla do
negativa. Postoji jos jedan meduznak — dok je Tomas sa svo-
jim galeristom na rucku, neko pretura po njegovim kolima i
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bezi kada on izade da vidi $ta se dogada. Bez tih znakova
Tomas ne bi ni rekonstruisao aktuelno stanje stvari, zapravo
ne bi se upustio u uvecanja delova fotografija, tragajuéi za
smislom onoga $to se tog popodneva dogodilo u parku, kada
1 otkriva zlo¢in. Antonioni se u ovome slaze s Delezovim
¢itanjem Prusta: postoje znaci koji nas nagone na misljenje,
na rekonstrukciju nekog (proslog) stanja stvari ili konstrukci-
ju 1 anticipaciju buduéeg. Uvek smo uvuceni u neki dogadaj
ili rekonstruisemo aktuelno stanje stvari kada nas pogodi
neki znak u slu¢ajnom susretu. Znak je taj koji nas tera da
predemo relativni horizont aktuelnog dogadaja, bilo tako $to
zaista bivamo uvudceni u njega, na primer kada pokusavamo
da spre¢imo nasilje, bilo da nastojimo da rekonstruiSemo
neko stanje stvari, na osnovu razli¢itih dokumenata. Spoljasnji
upad »stranca« u neko stanje stvari tada rekonstituiSe Citav
dogadaj, menja mu pravac, otvara nove linije njegovog kreta-
nja. Znak u tom susretu ne mora imati neko odredeno znace-
nje, ¢ak moze biti neznadenjski znak, afekt koji nema nikakvu
unapred upisanu emociju ili smisao, tek neka promena koja
skreée ili privla¢i paznju.

Postoji jo$ jedna linija koju Antonioni naznacuje i koja
otkriva jo$ jednu dimenziju aktuelnih dogadaja. Naime, u
razgovoru s galeristom, Tomas napominje kako je snimio
izuzetno zanimljive fotografije tog jutra u parku i da bi one
mogle da udu u knjigu koju upravo spremaju. Antonioni tu
upuduje na mogucu situaciju u kojoj se nije pojavila prva
serija znakova u parku, situaciju u kojoj devojka nije primeti-
la fotografa u parku, to zna¢i da Tomas ne bi analizirao foto-
grafije i da bi se dokument jednog ubistva nasao u monogra-
fiji poznatog fotografa, a da to niko nikada ne bi saznao - ¢ak
ni on sam. Ne samo da postoji ¢itav niz aktuelnih dogadaja u
kojima se ne pojavljuju tako eksplicitni znaci, tako da nam
izmicu linije i smisao dogadaja koji se s njima otvara, ve¢, isto
tako, ¢esto nismo u stanju da ih prepoznamo i detektujemo.

U drugoj knjizi o filmu, Delez napominje kako se ¢ini
da je Antonionija interesovao »horizont dogadaja« na nacin
koji je blizi isto¢njatkom pristupu nego zapadnom. Ovaj
pojam je za Zapadnjake dvosmislen pre svega jer se, na jednoj
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strani, odnosi na obi¢an horizont svakodnevice, a na drugoj,
na neuhvatljiv neprekidno izmic¢uéi kosmoloski horizont. Za
Istok isti horizont povezuje kosmos i svakodnevicu, »trajnost
1 promenljivost, u jedinstvenom vremenu kao nepromenlji-
voj formi promenljivog«.?' To obja$njava Antonionijev pri-
stup dogadaju u Blow-Upu, upravo nas razlidite linije segmen-
tiranosti onemogucavaju da sagledamo taj kosmoloski hori-
zont dogadaja. To je jasno na samom pocetku filma kada
Tomas — prljav i odrpan, izlazi iz fabrike, gde je fotografisao
radnike za svoju knjigu — ulazi u skupoceni rols-rojs da se
odveze do svog studija; to je prelazak iz jedne krute segmen-
tiranosti u drugu, koji prozima dispozitiv umetnosti. Fotograf
e naslutiti pravu prirodu dogadaja tek zahvaljujuéi slucaj-
nim susretima u parku, dok ¢e gledalac naslutiti koliko smo
zatvoreni unutar relativnog horizonta dogadaja i kako nam
izmicu razli¢ita meduvremena.

Postoji jos jedna komponenta koju isti¢e Antonioni, cak
i kada shvatite $ta se dogada, naj¢esée to nemate kome da
saopstite, jer su oni kojima bi to imalo smisla saopstiti zatvo-
reni u vlastitim segmentiranostima, pa tako i nedostupni u
svojim aktuelnim stanjima stvari. Tomas ne moze da saopsti
ono $to je saznao svojim prijateljima slikaru i njegovoj Zeni,
kao ni svom galeristi, jer su oni potpuno zatvoreni unutar
relativnog horizonta aktuelnog dogadaja; u prvom slucaju to
je seks, u drugom parti s mnogo droge i alkohola. Najzad,
Antonioni otvara jo$ i pitanje $ta ostaje od dogadaja kada
neko stanje stvari prode ili nestane, a kada je mogu¢nost nje-
govog dokumentovanja svedena na minimum, apstraktnu
mrlju koja je ostala na fotografiji enormnog uvedanja lica
zrtve. Antonioni tu kao da povladi analogiju s apstraktnim
slikarstvom, Tomasov prijatelj i sused, slikar, slika upravo
takve poentilisticke apstrakcije koje se retroaktivno mogu
razumeti kao jos jedno uvedanje nekog stanja stvari ¢iji nam
smisao izmice. Zapravo, to su slucajevi u kojima ono $to osta-
je nije dovoljno da bi se rekonstruisalo neko stanje stvari pa

31 Zil Delez, Slika-vreme, Institut za film, Beograd 2010, 39.
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samim tim i dogadaj. Na neki nacin, te »mrlje dogadaja« i
njihovi nejasni obrisi jedino su $to ostaje kad neko stanje
stvari prode bilo da su to materijalne mrlje ili naSa secanja,
koja rekonstruisemo iz takvih mrlja.

Na kraju filma Antonioni kao da u tri scene nastoji da
sumira svoje razumevanje razlicitih obrazaca koji odreduju
vrste dogadaja. Prvi zapocinje jo$ jednim sluc¢ajnim susretom,
kada Tomas ponovo vidi devojku iz parka. Gledalac nije sigu-
ran da li ju je fotograf zaista video ili je u pitanju njegova
fantazija, u svakom slucaju on zaustavlja kola i krece da je
trazi. U tom traganju ulazi u klub u kome sviraju Yardbirds,
zapravo prelazi relativni horizont dogadaja u koji biva uvu-
¢en, $to Antonioni demonstrira njegovim ucestvovanjem u
»borbi« za vrat gitare koju je gitarista polomio i bacio u
publiku. Posto se najzad docepa vrata gitare, koji je u tom
stanju stvari »taj mracni predmet zelje«, Tomas uspeva da od
drugih obozavatelja pobegne na ulicu, gde baca to cega se
docepao kao bezvredni komad drveta. Antonioni kao da
ovom scenom nastoji da demonstrira kako gravitaciona tacka
nekog aktuelnog dogadaja moze biti bilo $ta, da je predmet
zelje funkcija trenutnog statusa stanja stvari. No, ¢im se izade
iz tog stanja stvari, ono $to je funkcionisalo kao gravitaciona
tacka, predmet Zelje ili feti§ mo¢i unutar tog aktuelnog doga-
danja, zapravo je sasvim bezvredno kada se izade iz tog stanja
ili se njegov status promeni.

Druga scena preispituje obrazac kada neki aktuelni
dogadaj moze funkcionisati poput crne rupe koja zarobi
subjekt unutar granica aktuelnog dogadaja. Tomas dolazi na
veliku zabavu da potrazi svog galeristu, s kojim se video tog
jutra, kako bi mu ispric¢ao Sta se dogodilo u parku. Galerista
je, medutim, toliko »naduvan« da zapravo nije u stanju da
prima bilo kakve informacije. Tomas pokusava da mu kaze
kako je vazno da odu u park i snime le$, na $ta mu galerista
odgovara da on nije fotograf. Na trenutak se ¢ini da se Tomas
dvoumi da li da pode sam u park, jer odgovara galeristi da je
on fotograf, ali galerista koji je krenuo u jednu od prostorija,
vrada se i odvlaci ga s njim. U slede¢em kadru vidimo fotogra-
fa kako se budi u praznom stanu, dan je i on kao da se setio
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kuda je pre dosta vremena krenuo. Odlazi u park i na mestu
gde je prethodne noéi nasao les, otkriva da ga viSe nema.
Antonioni ne pokazuje $ta je bilo to $to je Tomasa ¢itavu no¢
zadrzalo unutar jednog stanja stvari, ¢ak i ne ocrtava relativni
horizont dogadaja, ve¢ jedino pokazuje efekat njegove gravi-
tacione modi. Ponekad nije ni bitno $ta je tatka oko koje se
strukturira neki dogadaj; poput Hi¢kokovog »mekgafina« to
moze biti bilo Sta, ono $to je vazno jeste njegov intenzitet.

Poslednji kadar kao da sumira Antonionijevo shvatanje
obrasca aktuelnog dogadaja. Mladi koji su na pocetku filma
besciljno jurili gradom, sada se svojim dzipom spustaju u
park i prolaze pored Tomasa koji je upravo otkrio da vise
nema lesa. Dvoje od njih ulaze na ogradeni teniski teren i
zapoc¢inju pantomimu teniskog meca bez loptica i reketa, dok
ostali gledaju naslonjeni na ogradu. Tomas takode stoji uz
ogradu, ali podalje od ostalih, izolovan 1 pomalo zatecen (ita-
vim stanjem stvari. U jednom trenutku nepostojeca loptica
»preleti« preko ograde i jedan od igra¢a »zamoli« fotografa da
im je vrati. On odlazi do mesta gde je loptica »pala« i snaznim
zamahom je vrada igradima.

Cini se da Antonioni nastoji da pokaze kako je za obra-
zac dogadaja mnogo manje vazan narativ koji ga objasnjava,
od linija cestica dogadaja iz ¢ijeg preplitanja, ukr$tanja i pre-
seka nastaje neko stanje stvari. Ili, ¢ak, da se na osnovni obra-
zac dogadaja mogu prikaciti najrazliditiji narativi, kao i obr-
nuto, da neki narativi maskiraju obrazac dogadaja. Zapravo je
nevazno ko je ubijen, ko je ubica, ko je devojka, koja je njena
funkcija i sl.; postoje samo linije kretanja koje se otelovljuju
u nekom obrascu dogadaja, poput onoga »roden sam da bih
otelovio tu ranu«. Na tom si mestu u tom trenutku da bi vra-
tio lopticu, ali to shvata$ tek kada nema loptice, kada postoji
neka pantomima koja ti ukazuje na kretanje jedne linije koja
se nije otelovila i da je i ona konstitutivni momenat jednog
obrasca dogadaja. Blow-Up je traganje za obrascima dogadaja
tako da gledalac ne zna Sta se »zaista« dogodilo, jer nema
paralelnog narativa u kojem bi imao uvid u motive ubistva i
nacdin kako je izvedeno. Naprotiv, to $to on prati jeste kako
dolazi do upada subjekta u neki aktuelni dogadaj i kako od
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dogadaja koji je prosao ostaje ne$to poput apstraktne mrlje u
necijem secanju. Tako dokumenti, na primer anonimne slike,
fotografije ili neki osammilimetarski ku¢ni film, bez svedoka
koji se secaju narativa koji opisuje status tog stanja stvari,
postaju mrlja, poput Tomasovog uvecanja, trag koji ne vodi
nikuda. Ono $to se iz njega moze rekonstruisati nije narativ,
ve¢ obrazac u kome se on otelovio u odredenom intenzitetu
u datom stanju stvari.

Tomas se tako nalazi u paradoksalnoj situaciji, ne moze
da dokaze $ta se dogodilo, a iz ugla posmatranja onih spolja
zapravo se niSta nije dogodila, a opet sve se promenilo.
Postoje situacije u kojima se nista ne dogada, ili nam to izmi-
e, ostaje tajna, a opet se sve menja, jer je dogadaj negde
izmedu dva stanja stvari od kojih nijedno nema takav inten-
zitet da menja pravila igre ili $ta drugo. To je pogled koji
nastaje zahvaljujudi radu masina vidljivosti 1 rezima iskazivo-
sti unutar razlic¢itih segmentiranosti. Upravo tako ove masine
odreduju kako ¢e neki aktuelni dogadaj biti viden unutar
razlid¢itih segmenata, koji e tip slika odgovarati njegovom
iznoSenju na videlo: da li je to slika-kopija ili slika-karta.
Svaka od ovih slika pretpostavlja i neku sliku misljenja, dog-
matsku ili onu koja traga za ne¢im novim ili ne¢im $to izmice
uobicajenim re-prezentacijama. Nijedan od ovih tipova slika
nije Cist, nije apsolutno zatvoren, jer uvek nesto izmice, pro-
bija, slede¢i spomenuti DiSanov koeficijent umetnosti.

Plan konzistencije je naseljevanje plana imanencije
konceptima (pojmovima) dogadajima, kao Sto je u slucaju
umetnosti to ocrtavanje plana kompozicije blokovima ¢ul-
nih utisaka (senzacijama) kao sklopom afekata i percepata. S
obzirom na to da i pojmovi uklju¢uju percepte i afekte,
moglo bi se re¢i da se filozofski plan imanencije i umetnicki
plan kompozicije, posebno nakon iskustava apstraktne i kon-
ceptualne umetnosti, presecaju ili interferiraju na planu
konzistencije. Sta su Cestice dogadaja, kako se povezuju i
kako se aktuelizuju, zavisi od mapiranja, tako da u slucaju
umetnosti to mogu biti percepti i afekti koji izmicu filozof
skim konceptima ili nau¢nim funkcijama, ali tako $to mogu
da ih nadopune. Otuda, kada se preklapaju karte nekog doga-
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daja koje zahvataju razlicite statuse stanja stvari ili razlic¢ita
meduvremena, moze na videlo izaéi veoma razli¢ita struktu-
ra dogadaja, gde su Cestice dogadaja rasporedene na takav
nacin da ukazuju na pukotine u konzistenciji sveta. To pre-
klapajuée nadopunjavanje pokazuje kako heterogene Cestice
dogadaja rezoniraju izvan dominantne realnosti neke istorij-
ske formacije. Tako na primer sprovodenje torture nad tero-
ristima ili onima koji su za to osumnji¢eni, u razli¢itim
mapiranjima otvaraju niz nekonzistencija kao i potencijal
konzistencije koji se u nekom buduéem trenutku moze aktu-
elizovati. Na jednoj strani holivudska produkcija nastoji da
takve torture »normalizuje« slededi logiku po kojoj ma koli-
ko bila strasna, tortura »spasava« hiljade ili ¢ak milione
mogudih Zrtava. Na drugoj strani su dokumenti o tome ko se
i kako moze naéi na listi potencijalnih terorista, kako se
takve liste prave, ko ih pravi, ko odlucuje da se stupi u akciju
i sl. Na trecoj pak svedocenja onih koji su se, mada nevini,
nasli u takvim zatvorima, u nekim slu¢ajevima i viSe godina
i kroz $ta su prosli. Najzad, razliciti koncepti torture koji su
se razvijali od inkvizicije do staljinisti¢kih ili nacistickih
tortura, policijskih i sl. Svaka od ovih karata detektuje hete-
rogene Cestice dogadaja, ponekada za »objektivnog« posma-
traca, sasvim nevazne, ali sve one otvaraju liniju uspinjanja
do virtuelne konzistencije dogadaja. Ma koliko u ovom slu-
¢aju takva virtuelna konzistencija bila strasna, ona ukazuje
na bezbroj potencijala kao rezervi tog potencijalnog uzasa
koji se u svakom trenutku mogu aktuelizovati u neocekiva-
nom stanju stvari.

0 afektu

... mislim da koncepti (pojmovt) ukljucuju dve dimenzije, percep-
te i afekte. To je ono Sto me zanima, ne slike. Percepti (les percepts)
nisu percepcije, oni su paketi oseta i odnosa koji Zive nezavisno od
bilo koga ko 1h dozivljava. Afekti nisu oseanja, oni su postajanja
koja se prelivaju preko bilo kog ko Zivi pomocu njih (i stoga posta-
Jje neko drugi). ... Afekt, percept i koncept (pojam) tri su neraz-
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dvojive sile koje teku iz umetnosti u filozofiju i iz filozofije u
umetnost.”*

Zbog ¢ega ne slike? Na jednoj strani mogao bi se dati sasvim
ransijerovski odgovor: slike za Deleza nisu kopije stvari, ve¢
su one same stvari, »skup onoga $to se javljas, odnosno skup
onoga $to jeste. Iz ovakve postavke, napominje Ransijer, sledi
logi¢an zaklju¢ak da film nije naziv za umetnost, ve¢ za odre-
denu stvarnost. »Sliku ne grade ni pogled, ni masta, ni umet-
nost. Sliku i ne treba graditi. Ona postoji sama po sebi. Ona
nije predstava duha. Ona je materija-svetlost u pokretu.
Suprotno tome, lice koje gleda i mozak koji osmisljava oblike
jesu zatamnjeni ekran koji zaustavlja kretanje slika u svim
pravcima. Materija je oko, slika je svetlost, a svetlost je svest.«*
Kada Ransijer analizira Delezovu podelu na dva tipa slika,
sliku-pokret i sliku-vreme, on onda povlaci paralelu s filozofi-
jom prirode i filozofijom duha. Slika-pokret je organizovana
prema logici senzomotoricke $eme, ta slika je element prirod-
nog povezivanja s drugim slikama po jednoj uopstenoj logici
koja je analogna logici povezivanja percepcija i radnji. Ovaj
tip slika pre svega precrtava jedno stanje stvari, a ono $to ¢ini
senzomotori¢ku $emu jesu funkcije koje logi¢no povezuju
slike kako bi se ocrtao neki aktuelni dogadaj. U tom slucaju
svi flesbekovi, halucinacije, vizije ili razli¢ita predvidanja
samo su u funkciji tog ocrtavanja granice ili relativnog hori-
zonta dogadaja. Isto tako, ove su slike u funkciji jedne hrono-
logije koja unutar vremenskih koordinata, po logici Kronosa,
situira te slike 1 njihova povezivanja.

Na drugoj strani, slika-vreme raskida s ovakvom logi-
kom, jer tu u prvi plan dolaze ¢isto opticke i zvuéne situacije
koje se dalje ne razvijaju u radnje. Logika ovih slika zasniva se
na tome da se aktuelna slika ne povezuje s nekom drugom
postoje¢om slikom, ve¢ s vlastitom virtuelnom slikom. Tu se
svaka slika odvaja od ostalih kako bi se otvorila prema vlasti-

32 Zil Delez, Pregovort, Karpos, Novi Sad 2010, 200.
33 Zak Ransijer, Filmska fabula, Clio, Beograd 2010, 122.
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toj beskona¢nosti. Veza izmedu slika ne zasniva se na senzo-
motori¢kim povezivanjima, ve¢ na odsustvu takvih poveziva-
nja, na intervalu izmedu slika, gde povezivanja nisu odredena
logikom akcije ili situacije, ve¢ se uvek nanovo uspostavljaju
iz praznog prostora. Zapravo slika-vreme je oli$¢ena od
uzro¢no-posledi¢nih odnosa, veza akcije 1 reakcije koje ozna-
¢avaju njihove odnose, umetnik sada uspostavlja imanentnu
ravan u kojoj se dogadaji, »koji su bestelesni ucinci, odvajaju
od tela i komponuju u vlastitom prostoru«.* Tako se za razli-
ku od Kronosa koji odgovara slici-pokretu, ovde uspostavlja
druga temporalnost, neodredeno vreme dogadaja koje su
stoici nazivali Ajonom.

Ransijer napominje da rascep izmedu dva tipa slika ne
treba razumeti kao dva suprotna tipa slika koji bi odgovarao
razli¢itim razdobljima filmske umetnosti, ve¢ da je pre re¢ o
dve razlicite tacke gledanja na sliku. Tako je prelaz s jednog
tipa slika na drugi i jednog razdoblja filmske slike na drugo,
zapravo prelaz na drugu tacku gledanja istih slika. U tom
smislu slika-pokret nas, specifi¢cnoséu filmskih slika, poput
filozofije prirode, uvodi u »u haoti¢nu beskona¢nost meta-
morfoza materije-svetlosti«. Slika-vreme, poput filozofije
duha, pokazuje nam »kako misao razvija mo¢ samerljivu tom
haosu«.?

Iz ugla mapiranja dogadaja, medutim, moglo bi se re¢i
da kod Deleza postoje tri osnovna tipa slika iz kojih i nastaje
podela o kojoj govori Ransijer. Najpre bi se moglo reéi da
postoje slike-kopije stanja stvari, koje dogadaje zatvaraju unu-
tar relativnog horizonta dogadaja slede¢i senzomotoricku
$emu. Neko stanje stvari tada odgovara sceni na kojoj se zbi-
vaju razlid¢ite akcije i reakcije i tako nastaju situacije koje
odreduju status tog stanja stvari. Ovim slikama-kopijama
odgovaraju razliditi tipovi slika, s njima odgovarajué¢im znaci-
ma, koje se u filmu mogu svesti na sliku-pokret. Potom posto-
je slike-karte, koje polazeéi od nekog stanja stvari nastoje da

34  Isto,str. 123.
35 Isto,str. 125.
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mapiraju dogadaje, koje su s one strane relativnog horizonta
dogadaja, jer u sebe ukljucuju virtuelne slike i ¢estice dogada-
ja, potencijale koji se jo$ nisu aktuelizovali u nekom stanju
stvari. Takvom mapiranju dogadaja u filmu odgovara slika-
vreme, upravo jer raskida uzro¢no-posledi¢ne veze koje ocrta-
vaju neko stanje stvari i njegov relativni horizont dogadaja.
Najzad, montaza, koja odgovara senzomotorickoj Semi, u
funkciji je $to preciznijeg ocrtavanja nekog aktuelnog stanja
stvari, ona re-prezentuje aktuelni dogadaj unutar njegovog
relativnog horizonta. Na neki nacin, montaza nastoji da izjed-
nadi granicu nekog stanja stvari kao scenu unutar koje se
ne$to odvija, s relativnim horizontom aktuelnog dogadaja.
Nasuprot ovakvom pristupu je montaza kao mapiranje, kao
povezivanje Cestica dogadaja, a ne slika iz kojih nastaje nova
akcija ili situacija, unutar umetnosti to je ona linija koja se u
umetnosti oslanja na iskustva razli¢itih avangardnih eksperi-
mentisanja.

Najzad, postoje i slike-klisei koje nastaju iz redundan-
tnog ponavljanja slika-kopija, sve dok ne postanu sveprisutne
kao spoljasnje ili unutra$nje slike koje odrzavaju celinu. Te
slike su u osnovi kapitalisti¢ke inflacije slika i njihove beskraj-
ne cirkulacije gde svet, kako primeéuje Badiju, nije nista
drugo do »anarhija manje ili viSe regulisanih, manje ili vise
kodiranih flukseva u kojima se razmenjuju novac, produkti i
slike«.** U takvom svetu na delu je »beskrajni rezim cirkulaci-
je«, regulisanih ili kodiranih flukseva, koji stvara neku vrstu
lupa (loop), ili beskrajnog kruzenja. Ovde napomena »manje
ili viSe« upuduje da sva regulisanja i kodiranja nisu potpuna,
da zapravo dosta toga ne uspeva, izmice, ostavljajudi Citave
segmente fluksa tek delimi¢no regulisanim ili kodiranim.
Dakako, taj svet kod Badijua nije ni$ta drugo do kapitalisticki
sistem, ¢ije funkcionisanje ura¢unava taj manjak kodiranja i
regulacije. Manjak je zapravo ono $to upuduje na razliku u
intenzitetu, gde bi ono »manje« trebalo da bude marginalizo-

36  Alain Badiou, Infinite thought, Continuum, London, New
York 2003, 49.
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vano u smislu da je regulisanje i kodiranje manje vazno u
ovom trenutku, dok je »viSe« ono $to je od trenutnog znacaja
za funkcionisanje sistema. Upravo tu se otvara pukotina/Siza
politike i mo¢i imanentna duhu poznog kapitalizma, gde
mo¢ funkcioni$e upravo na zahtevu za »manje«, kako regula-
cije tako i kodiranja, dok politika, reklo bi se bezuspesno,
poku$ava da uspostavi ono »vise«. Tako ono $to se naziva
razvodom politike i modi, svoje polaziSte ima upravo u razlici
intenziteta, gde je »manje« na strani mod¢i, dok je »viSe« na
strani politike. U ovom slucaju bi se »beskrajni rezim cirkula-
cije« onda mogao razumeti kao beskrajna igra izmedu mo¢i i
politike, izmedu zalaganja za »manje« ili »viSe« upravo nekog
stepena regulacije i kodiranja. Moglo bi se pretpostaviti da je
emfaticka fokusiranost filozofije, od sredine 20. veka, na jezik,
simptom da je ona »manje ili vie« uhvacena u igru beskrajne
cirkulacije kapitalisticke masine regulisanja i kodiranja. Bitna
odlika naseg sveta, posmatranog kao »beskrajni rezim cirku-
lacije, jeste brzina koja eliminiSe svaku koherentnost i konzi-
stentnost misljenja. Jasno je da je opredeljivanje, u ovom slu-
¢aju filozofije, za jednu od strana u ovoj igri, u najmanju ruku
naivno, te je utoliko razumljivo zasto se Badiju zalaZe za to da
filozofija uspostavi tacku prekida. Kako razumeti tu tacku
prekida? Pre svega kao izlazak iz beskrajnog rezima cirkulaci-
je, gde jezik nije apsolutni horizont misljenja, ali i kao uspo-
stavljanje izvesne leZernosti, zaustavljanje, fiksiranje u odno-
su na histeri¢no ubrzanje sveta.

Najzad, moglo bi se reéi da, iz ugla mapiranja dogadaja,
podela na tri vrste slika korespondira i s delezovskim slikama
misljenja, u kojima dogmatske slike misljenja svoje polaziste,
ali 1 svoje utoliste, zadobijaju u slikama-kopijama koje se
neprekidno ponavljaju pozivajudi se na htenje mislioca ili na
metodu, sasvim je svejedno. Slike-klisei su mnjenja, i funkci-
oniSu po logici prepoznavanja. Nasuprot tome, nove slike
misljenja pozivaju na razli¢ita mapiranja dogadaja, zbog toga
je neophodno neprestano razvijanje novih konceptualnih
alata, a ne njihovo popravljanje i usavr$avanje. To posebno
dobija na vaznosti ako se ima u vidu da sama drustvena masi-
na menja rezim rada, gde se polako uspostavlja delezovsko
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drustvo kontrole, i nastaje neki drugi, Badijuovski atonalni
svet, koji vise nije onaj Hajdegerov svet nastao iz doba slike
sveta. U tom smislu je razumljiva Delezova opaska da su film-
ske slike neka vrsta uputstva za ¢itanje svih drugih slika, jer su
razli¢ite tacke gledanja na mapiranje 1 razumevanje dogadaja.

Pre svega, jer se slike u klasiécnom smislu svode na figura-
tivnu reprezentaciju nekog stanja stvari, to su slike-kopije koje
ostaju zatvorene unutar relativnog horizonta nekog aktuelnog
dogadaja. Ono $to Deleza zanima jesu karte, zapravo razlidite
vrste kartografisanja dogadaja, slike-karte koje iznose na videlo
figuru kako bi mapirale neki dogadaj (Sezan, Kle, Bejkon/
Bacor/ itd.). Iz tog ugla posmatrano, nisu slike-kopije manje
vredne, ve¢ naprosto teziSte stavljaju na pitanje koje opseda
svaku umetnost, a to je pitanje njenog odnosa s funkcijom ili
naukom. Na drugoj strani, slike-karte teziSte izmestaju na svoj
odnos, a to je posebno naglaseno u apstraktnoj i konceptual-
noj umetnosti, s konceptom (pojmom) ili filozofijom. Na sli-
¢an ili isti nacin razlikuju se i dogmatske slike misljenja od
novih slika misljenja, prve su arborescentne i tragaju za kore-
nima nekog fenomena ili stanja stvari, druge su kartografske i
nastoje da na razli¢ite na¢ine mapiraju dogadaje, povlacedi
razlicite linije u zavisnosti od koordinatnog sistema, od linija
segmentiranosti do dijagramskih odnosa linija sila.

Svako umetnicko delo je blok ¢ulnih utisaka, odnosno
jedan sklop percepata i afekata. U tom smislu je svako umet-
ni¢ko delo neka vrsta spomenika koji neki dogadaj inkorpo-
rira i ¢uva unutar bloka ¢ulnih utisaka. Za Deleza, vazno je da
umetni¢ko delo ne aktuelizuje virtuelni dogadaj, veé ga
inkorporira, ukljucuje u sebe, $to zna¢i da je ona paukova nit
za uspinjanje prema virtuelnom inherentna svakom umetnic-
kom delu. Virtuelni dogadaj tako dobija telo, zivot, univer-
zum, pri ¢emu ti univerzumi nisu ni virtuelni ni aktuelni, veé
mogudi; kao egzistencija mogudeg, oni upucuju na kvantne
linije, na kretanja mimo i izvan segmentiranosti i izbrazdanih
drustvenih prostora. Na drugoj strani, dogadaj koji je inkor-
poriran u umetnickom delu otvara, ili bar upucuje, na glatki
prostor gde su dogadaji stvarnost virtuelnog oblici misli-Pri-
rode koja preleée sve moguée univerzume.
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Umetnost, poput prirode, povezuje dva ziva elementa:
Kuéu i Univerzum, Heimlich i Unheimlich, teritoriju i deterito-
rijalizaciju, kona¢ne sklopove i veliki beskona¢ni plan kom-
pozicije. Kuca je tako pocetak umetnosti, jer je arhitektura,
kao i kod Benjamina, prva umetnost koja ¢ak i u svojoj naj-
primitivnijoj formi, ocrtava planove, uklapa »ramove, koji ¢e
u formi razli¢itih uokvirenja biti prisutni u umetnosti od
slikarstva do filma. Ta uokvirenja, ramovi i njihovi spojevi,
ocrtavaju prostor za sklopove ¢ulnih utisaka, koji se, poput
filozofskih koncepata (plan imanencije) ili nau¢nih funkcija
(plan referencije), postavljaju ili instaliraju na jedan ogromni
plan kompozicije. Upravo s ovim planom kompozicije otva-
raju se linije napustanja ili bega, kule, teritorije, rezervata,
mikro ili makro segmentiranosti, jer one prolaze kroz svaku
teritoriju kako bi omogucile kretanje prema univerzumu.

Slozeni ¢ulni utisak kao uokvirenje percepata i afekata,
reteritorijalizuje se na tom beskrajnom planu kompozicije,
konstruisudi svoje kude, ocrtavajudi svoje teritorije i zahvalju-
ju¢i takvim uokvirenjima predeli postaju Cisti percepti, a
likovi isti afekti. Ove reteritorijalizacije se menjaju u zavisno-
sti od istorijske formacije i njoj inherentnih masina vidljivo-
sti i rezima iskazivosti: od Kanaleta do lend-arta, od Velaskeza
do Bejkona ili ajkule Dejmijena Hersta (Damien Hirst). To su
razli¢ita uokvirenja i razli¢iti odnosi prema horizontu plana
kompozicije, neka su bliza slikama-kopijama, a neka slikama-
kartama. Istovremeno, blokovi ¢ulnih utisaka deteritorijalizu-
ju sistem mnjenja kao ono $to uspostavlja dominantnu real-
nost objedinjujuéi vladajude percepcije i afekcije u prirodnoj,
istorijskoj 1 dru$tvenoj sredini. Takva deteritorijalizacija
dekodira normalizovan i stabilizovan rad masina vidljivosti i
rezima iskazivosti i tako destabilizuje mikro i makro segmen-
tiranosti dominantne realnosti. Tako se dominantna realnost
nekog provincijalnog mesta kao toplog doma — Heimlich — od
Brojgela i Goje do Linéa i braée Capman (Chapman) deteri-
torijalizuje preko onog Frojdovog Unheimlich, jezovitog i
nepoznatog, kao neprekidno prisutnog ali podzemnog polja
sila. Ocrtava se vektor koji se krece od ki¢a do uzasa, od cvet-
nih basti i sre¢nih ljudi u situacijama s klasi¢nih slika »dobre
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uprave« i reklama iz nedeljnih magazina pedesetih, do mraka
podzemnog sveta i uzasa samouni$tenja. Plan kompozicije je
bezbroj razli¢itih reteritorijalizacija $to se poput ¢voriSta
povezuju u mrezu umetnosti-kartografisanja koja ne mari
toliko za pravce ili stilove, ve¢ stavlja teziste na razlicite odno-
se sila stabilizovane u dijagramu neke istorijske formacije. Iz
ugla kartografisanja-umetnosti, u prvom planu je odnos dija-
grama koji pripadaju razli¢itim istorijskim formacijama i
nadin na koji su razli¢iti dogadaji mapirani u umetnickim
delima koja su misljena kao slike-karte. Ta ¢vorista su masine
povezivanja, kako sa svetom tako i s drugim ¢voristima koja
se nalaze na planu kompozicije.

Zbog toga blokovi ¢ulnih utisaka kao uokvireni sklopo-
vi percepata i afekata postavljeni na plan kompozicije ¢ine da
percepti viSe nisu percepcije, a afekti afekcije. Percepti su
nezavisni od stanja onih koji ih dozivljavaju, kao $to ni afekti
vise nisu sentimenti niti afekeije; to su entiteti koji imaju
svoju sopstvenu nezavisnu vrednost, s onu stranu svega $to je
dozivljeno, oni postoje i u odsustvu ¢oveka. Umetnicko delo
nije nista drugo do sklop ¢ulnih utisaka koji postoji sam po
sebi i jedini zakon njegovog stvaranja jeste da taj sklop mora
da stoji sasvim sam. Kao nesto $to inkorporira dogadaj taj
sklop percepta i afekta da bi stajao sasvim sam na planu kom-
pozicije mora da ukljucuje nesto i od plana konzistencije
dogadaja. Samo ono konzistentno moze da stoji samo, bez
obzira na to da li je u pitanju filozofski pojam na planu ima-
nencije ili blok ¢ulnih utisaka na planu kompozicije. Moglo
bi se reéi da se kao razli¢ito mapiranje dogadaja, filozofski
koncept i umetnicki blok ¢ulnih utisaka pre svega prozimaju
se na planu konzistencije na kojem se ocrtavaju klasteri cesti-
ca dogadaja, kako aktuelnih tako i virtuelnih.

S obzirom na to da se ticu dogadaja kao postajanja,
afekti su ¢ovekova postajanja ne-ljudskim, a percepti ne-ljud-
ski predeli prirode, jer ¢ovek nije u svetu, ve¢ postaje sa sve-
tom. Tako postajanje ne-ljudskim stoji na suprotnom polu od
onog Hajdegerovog subjectuma, kao centra svih povezivanja,
mapiranje nasuprot reprezentaciji, karta nasuprot sceni, vari-
jacije nasuprot statickom prikazu. Afekt kao to postajanje
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ne-ljudskim ne znaci da jedno kopira drugo kako bi postalo
to drugo; naprotiv, kapetan Ahab ne kopira velikog belog
kita, kao $to osa ne kopira orhideju, to je pre stvar kartografi-
sanja, preuzimanje mapiranje dogadaja onog drugog, sagleda-
vanje njegovih linija, segmenata, izlazaka, ritmova, pragova...
Dogadaj kao postajanje jeste stvar kartografisanja kao nacina
orijentisanja razli¢itih entiteta u svetu, a ne pokusaj da se
fantazmatski prekopira mogude stanje stvari tog entiteta i
pred-stavi i reprezentuje na osnovu nekih prora¢una. Covek
nije centar svih povezivanja, jer zahvaljujudi ¢istim afektima
— dakle onim koji nisu unutar nekog statusa stanja stvari ve¢
su obavijeni jednim emotivnim ili zna¢enjskim nabojem -
on moze uéi u ne-ljudska mapiranja. To istovremeno pretpo-
stavlja da u univerzumu postoje afekti koji se ticu drugih
entiteta i koji izmicu svakoj ljudskoj reprezentaciji, ali mozda
ne i ne-ljudskom mapiranju. Zbog toga su avangardna mapi-
ranja istovremeno i nastojanja da se ne-ljudska mapiranja
uspostave kao drugacija povezivanja sa svetom, zbog toga od
avangarde umetnicka dela sve viSe postaju masine poveziva-
nja, a sve manje predstavljacke masine.

Sa afektom je problem, kao isti¢e Brajan Masumi (Brian
Massumi), to $to u naSem kulturno-teorijskom vokabularu ne
postoji specifikacija za afekt. Na$ celokupni vokabular izve-
den je iz teorija znacenja, koje su jo$ uvek vezane za arbores-
centne strukture. Na drugoj strani, afekt se naj¢esée Siroko
koristi kao sinonim za emociju, mada oni pripadaju potpuno
razli¢itim registrima i slede drugadiju logiku. Za Masumija i
emocija i afekt su intenziteti, ali krucijalna razlika medu
njima jeste da se emocija poseduje i nju je moguce prepozna-
ti, dok afekt ne moze biti kvalifikovan pa ga nije mogude
posedovati ili prepoznati. Afekt je intenzitet koji u jednom
trenutku dostiZe ono §to se naziva kriti¢nom ta¢kom, tatkom
bifurkacije ili u teoriji haosa singularnom ta¢kom. To je tac¢ka
okreta u kojoj neki fizicki sistem paradoksalno otelovljuje
mnos$tvo, u normalnim okolnostima, medusobno iskljucuju-
¢ih potencijala, od kojih je samo jedan »odabran«. U tako
nastalom »faznom prostoru« postaje vidljiv onaj dijagramski
odnos sila, dimenzija virtuelnog koja izmice percepcijama ili
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je blokirana emocijama. Afekt odreduje njegova dvostruka
simultana participacija, na jednoj strani virtuelnog u aktuel-
nom, a na drugoj aktuelnog u virtuelnom. Afekt je, iz ugla
aktuelnog stanja stvari, kao tacka gledanja, virtuelan, jer su u
njemu smesStene razli¢ite virtuelne perspektive. Ono $to
Masumi odreduje kao autonomiju afekta upravo je ta njegova
»participacija u virtuelnom¥«, njegova otvorenost za potenci-
jalne interakcije. Afekt je autonoman u zavisnosti od stepena
u kojem uspeva da umakne ograni¢enjima i zatvaranjima
nekog tela ili stanja stvari, ¢ija je aktuelizovana potencijal-
nost. Ovo izmicanje nije mogude percipirati upravo zbog
toga $to su percepcije i emocije, ono Sto zahvata i ogranicava
afekte, blokirajudi njihov potencijal drugacijih povezivanja i
interakcija. Iz tog ugla posmatrano, moglo bi se reci da stepen
autonomije afekta odreduje da li su umetnicka dela bliza sli-
kama-kopijama ili kartografisanjima dogadaja. Afeke, koji je
blokiran razli¢itim linijama mikro i makro segmentiranost
- koji je zatvoren relativnim horizontom dogadaja koji pred-
stavlja, pa je time njegova autonomija svedena na minimum
— pripada slikama-kopijama. Afekt s visokom autonomijom
pak, i kad polazi od zatvorenog stanja stvari, otvara linije
izlaska, pokazujuéi u kojoj meri aktuelno egzistirajude stvari
ili tela zive 1 kroz to $to im bezi, Sto prelazi relativni horizont
nekog aktuelnog dogadaja. U tom smislu slike-karte, preko
svojih mapiranja, gde afekti upravo zahvaljujuéi takvim mapi-
ranjma zadobijaju visoku autonomiju, ocrtavaju, na jednoj
strani, kako linije zatvaranja tako i linije mogudih izlazaka, a
na drugoj, potencijale razli¢itih povezivanja i interakcija.
Davidovo »Krunisanje Napoleona« nastoji da $to preci-
znije »rekonstruise« jedan istorijski dogadaj; to je slika-kopija-
-stanja-stvari. To »$§to preciznije« treba razumeti kao saobra-
zno i odgovarajude kako onome $ta se dogodilo, tako i Napo-
leonovim zahtevima kako da se pred-stavi to $to se dogodilo.

37 Brian Massumi, »The Autonomy of Affect«, Cultural Critique,
No. 31, The Politics of Systems and Environments, Part 11. (Au-
tumn, 1995), pp. 83-109, 96.

88 Jovan Cekié



Mikelandelo i papa, David i Napoleon; re-prezentacija je
neodvojiva od razli¢itih centara mo¢i, unutar polja mo¢i ona
je konstitutivni momenat dominantne realnosti. Moglo bi se
re¢i da ova monumentala slika rekonfigurise dato polje sila
kako bi se nacinilo strukturalno mesto za cara — gospodara
oznacitelja, ili da slika samo potvrduje koliku je vaznost
Napoleon pridavao propagandi. Zak-Luj David je dobio
narudzbinu za ovu sliku od Napoleona, pa je utoliko njegov
pristup, kao $to je to uostalom slucaj s ¢itavim neoklasiciz-
mom, pokazatelj promena u radu masina vidljivosti koje
ucestvuju u uspostavljanju nove dominantne realnosti koja
nastaje iz napoleonovskog dijagrama sila. Monumentalnost
se ogleda ve¢ u formatu slike: 6,21 x 9,79 m, ali i u ¢injenici
da su mnogi od ucesnika kasnije pozirali umetniku. David je
¢itavu rekonstrukeiju dogadaja u svom studiju postavio kao
scenu, gde su pored kartonske makete unutra$njosti katedrale
Notr Dam ucesnici bili postavljeni kao vostane figure.
Umetnik je svaku figuru, poput glumaca na sceni, predstavio
u polju modi koje je markirano mestom svakog od ulesnika
u ceremoniji, dok su svi pogledi fokusirani na krunu, koju je
car podigao, dok krunise caricu.

Napoleonovi zahtevi su intervenisali u samo ¢injeni¢no
stanje stvari; najpre, njegova majka, koja se nalazi u samom
centru slike u VIP lozi, zapravo uopste nije bila prisutna na
ceremoniji. Potom, papa je prikazan kao da blagosilja Citav
dogadaj, dok je u pripremnim skicama sedeo s rukama na
kolenima, najzad, imperatorove sestre su prikazane kao
posebna grupa na levoj strani slike, mada su za vreme ceremo-
nije drzale carski plast. Davidova slika se obi¢no tretira kao
spoj istorijskih ¢injenica i umetnicke slobode, te je utoliko
razumljivo i njegovo odustajanje od prvobitnog prikaza Cita-
vog dogadaja, gde se vidi kako je Napoleon sam sebe krunisao
dok papa sedi nepokretan gotovo katatoni¢an u pozadini. Na
prvi pogled, moglo bi se reci da je Davidovo prihvatanje care-
vih zahteva, radikalno odstupanje od osnovnih nacela slike-
kopije — Sto preciznije precrtavanje »stvarnog« stanja stvari.
Slika-kopija, medutim, upravo ukljucuje zahteve koje mo¢
ispostavlja, bilo direktno ili indirektno, ona i nije niSta drugo
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do re-prezentacija stanja stvari koja svoj status zadobija jer
urac¢unava pogled modi, jer mu pred-stavlja ono $to ona zeli
da vidi. Isto tako, »stvarnost« nekog stanja stvari, koju isporu-
Cuje slika-kopija, jeste konstitutivni momenat dominantne
stvarnosti, stabilizacija 1 normalizacija masina vidljivosti i
rezima iskazivosti unutar polja mo¢i. Slika-kopija 1 nije nista
drugo do re-prezentacija moci kao ispoljavanje one aktivne
sile koja prisvaja smisao neke stvari ili stanja stvari unutar
neke istorijske formacije. U tom smislu upravo Davidovo
prihvatanje Napoleonovih zahteva i jeste pravo stanje stvari,
ono ¢ini vidljivim stvarni odnos sila, upravo svojim neistraja-
vanjem na ¢injenicama. Paradoks slike-kopije je u tome da
insistira na $to preciznijem precrtavanju nekog stanja stvari,
ali ne ¢injeni¢nog, a jo$ manje idealnog, ve¢ upravo stvarnog
,kakvo je ono iz ugla dominantne stvarnosti i politicki nesve-
snog neke istorijske formacije.

Za razliku od fotografije, koja belezi slu¢ajnosti jezika
tela ili mikrofiziologije lica, one znakove koji potpadaju pod
frojdovsku logiku omaske, slikar je u moguénosti da repre-
zentuje taj »stvarni« status stanja stvari. On, zapravo, natkodi-
ra svaku slucajnost ili omasku u funkciji arborescencije koja
dogadaj aktuelizuje u jedno stanje stvari elimini$udi sve spo-
ljasnje upade nezeljenih afekata i percepata. Tu nije u pitanju
toliko idealizacija jednog dogadaja, ve¢ pre svega njegova
normalizacija kao konstitutivni momenat uspostavljanja
nove dominantne realnosti, gde su afekti ve¢ prevedeni u
emocije koje usmeravaju percepciju. Umetnik se postavlja u
ulogu »neutralnog« posmatraca koji nastoji da stanje stvari
svede na odredene funkcije (gde je ¢ije mesto, ko Sta gleda,
radi i sl.), a afekte na $to preciznije znakove-informacije. U
takvoj konstelaciji gledalac je informisan upravo tako $to mu
je re¢eno $ta treba da veruje ili makar da se pretvara da veruje.
Fotografija je »istinita« pre svega jer beleZi ono benjaminov-
sko »opticki nesvesno« koje odgovara frojdovskoj psihopato-
logiji svakodnevnog zivota, gde nesvesno kao »vizuelna omas-
ka« probija u sliku. Ona zbog toga tezi serijalnosti jer treba
izabrati ono $to najvi$e odgovara prezentaciji trazenog statusa
stanja stvari; utoliko je »nemogude« nadi fotografiju gde je
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pored, na primer, Staljina radnik s kiselim osmehom, rukovo-
dilac s natmurenim ili sumnji¢avim licem i sl. Ono $to je
kasnije otkriveno na nekim fotografijama, kao zamena poje-
dinih rukovodilaca obi¢nim radnicima ili seljacima, ili ¢ak
kao samo uklanjanje nekih (Nikolaja Jezova pored Staljina
1940, Kamenjeva i Trockog pored Lenjina, 1920.1 sl.) sama je
istina slikarstva koje produkuje slike-kopije. U tom je smislu
Bartova postavka o licu kao polju sila, koje fotograf, u ¢inu
fotografisanja, dovodi u ravnotezu, konstitutivna za $to »pre-
ciznije« ocrtavanje nekog stanja stvari. Ali slikar nema taj
problem; on ve¢ »zna« kako ocrtati neko stanje stvari unutar
onih serija koje su u neposrednoj funkciji re-prezentacije
modi, npr. portreti kraljevske porodice.

Desetak godina posle Davidovog »Krunisanja«, Teodor
Zeriko ¢e naslikati »Splav Meduzac, sliku-kartu koja svedo¢i o
nastojanju da se mapira jedan dogadaj polaze¢i od aktuelnog
stanja stvari, brodoloma fregate Meduza. Dve godine posle
tragedije 1818. Zeriko ¢e zapodeti s pripremama i istrazivanji-
ma za $to potpuniju rekonstrukciju brodoloma. Za svoja
istrazivanja on ¢e, pored novinskih izvestaja o nesredi, koristi-
ti detaljna svedocanstva koja su napisali i 1817. objavili u
knjizi Brodolom fregate Meduza, deo ekspedicije za Senegal 1816.
brodski inzenjer i lekar. Posto je procitao sva raspoloziva sve-
docdenja o tragediji i napravio brojne skice kompozicije i
portreta prezivelih, Zeriko je unajmio inZenjera Aleksandra
Koreara (Alexander Corréard) da nacrta plan i napravi make-
tu splava, potom intervjuisao njega i brodskog lekara Anrija
Savinjija (Henri Savigny). Zeriko je razmatrao brojne situaci-
je kako bi ocrtao ¢itav dogadaj ukljucujudi i pobunu (prvo
krvoproliée na splavu), kanibalizam, splav viden iz ugla jedre-
njaka Argusa, da bi na kraju odabrao trenutak kada su brodo-
lomci prvi put ugledali Argus.

Na prvi pogled moze se uciniti da se njegov postupak ne
razlikuje mnogo od Davidovog u radu na krunisanju: makete,
realni ucesnici se portretiraju i sl. Postoje, naravno, i znatne
razlike, David je prisustvovao krunisanju, slika je radena za
poznatog narucioca i sl. Krucijalna razlika je, medutim, u
pristupu dogadaju. David rekonstruie jedno stanje stvari kao
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aktuelni dogadaj od istorijskog znacaja bez ikakvih odstupa-
nja u odnosu na dominantnu stvarnost. Zeriko, naprotiv,
polazi od rekonstrukcije jednog stanja stvari kako bi ocrtao
¢itav niz Cestica dogadaja Cije se putanje nalaze izvan relativ-
nog horizonta aktuelnog dogadaja. Meduza je jedan od Cetiri
broda na putu za novu koloniju Senegal. Kapetan Ug Diroa
de Somare (Hugues Duroy de Chaumereys), bio je politi¢ki
postavljen, mada nikada nije komandovao brodom, a kamoli
flotom. Kada se brod nasukao nadomak africke obale, kape-
tan i guverner su medu prvima pobegli camcima za spasava-
nje kojih nije bilo dovoljno. Inzenjer je napravio veliki splav
(20 x 7 m) na koji se ukrcalo 149 brodolomnika. Nisu imali
kompas, ¢ebad ni hranu i stajali su u vodi do pojasa. Prve noci
je izbila tuca i do jutra je ostalo 130 prezivelih. Tuce i glad
vodili su u smrt i kanibalizam. Kada je splav dve nedelje
kasnije otkrio brod Argus, na putu da preuzme zlato s Meduze,
na splavu je bilo 15 prezivelih, od kojih je njih pet umrlo
ubrzo nakon spasavanja.

Osim toga, Zeriko prelazi tada vazece akademske grani-
ce, njegovi subjekti su bili anonimusi. To je vazna komponen-
ta zbog toga $to je publika u to vreme ocekivala jasne narative
— da zna koga posmatra (posebno u slici koja predstavlja
samo jednog Coveka) i da razume Sta je ucesnik radio.
Posmatradi su ocenjivali umetnikovu vestinu i po tome koli-
ko uspe$no komunicira, taénije s kolikom preciznoséu pred-
stavlja neki narativ, pa je utoliko svaka nejasnoca ili konfuzija
bila ravna greski. Za razliku od akademskog i neoklasicistic-
kog slikarstva, Zerikoov narativ nije samostalan (autono-
man). Naprotiv, da bi odgovorio na pitanje »$ta se dogodilo?«
posmatra¢ mora da uracuna i razlicite Cestice dogadaja, one
koje je umetnik otkrio u svojim istrazivanjima, a koje prele¢u
preko aktuelnog stanja stvari i koje nije mogude videti na
slici.

Reakgije kritike kretale su od toga da je u pitanju grozan
spektakl, ali ipak divna slika, do zamerki umetniku da je jo$
uvek neuki zanatlija koji bi trebalo da ozbiljnije proucava
umetnost Davida i ostalih neoklasicistickih majstora.
Posetioci Salona 1819. sudili su o slici u skladu sa svojim
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politickim opredeljenjima i simpatijama. Oni koji su podrza-
vali burbonskog kralja Luja XVIII (brata Luja XVI) smatrali
su da je slika odvratna i da besmisleno prenaglasava ljudsku
patnju. Oni koji su bili lojalni, bilo Napoleonu ili revolucio-
narnim republikanskim idealima, velicali su njeno postenje i
demaskiranje opasnih posledica politickog nepotizma.
»Splav« je nagraden zlatnom medaljom, ali u oblasti Zanr-sli-
karstva, a ne istorijskog slikarstva koje je bilo najviSe rangira-
no. Zeriko ¢e 1920. odneti »Splav« u London i izloziti ga u
Egipatskom holu. Preko 40.000 posetilaca platilo je ulaznice
da vide sliku. Tako je Zerikoova slika-karta i sama postala
dogadaj visokog intenziteta.

Moglo bi se re¢i da slike-karte imaju razli¢ite stepene
kartografisanja, razli¢ite intenzitete povezivanja sa svetom,
koji u vedoj ili u manjoj meri ¢ine vidljivim konzistenciju
sveta, s onu stranu nekog aktuelnog horizonta dogadaja.
Umetnost-mapiranje jeste dolazenje do sveta, a ono nije pra-
volinijsko napredovanje, ve¢ je krivudanje, zastajanje, vraca-
nje, ponekad ¢ak i gubljenje u traganju, ili potpuni pad u
klise. Uvek su u pitanju razli¢ita stepenovanja koja unutar
masina vidljivosti i rezima iskazivosti variraju, dolaze do gra-
nica ili pragova, u nastojanju da izmeste relativni horizont
nekog aktuelnog dogadaja. Najzad postoje konceptualne i
tehnoloske granice intenziteta povezivanja sa svetom, gde bi
vizuelna pretrpavanja bila nesavladiva, a preterana poveziva-
nja besmislena. Kartografisanje dogadaja ukoliko istovreme-
no ne preispituje kako konzistenciju samog aktuelnog doga-
daja od koga polazi tako i konzistenciju sveta u kojem doga-
daj nastaje, gubi onaj visak smisla prema kome stremi i pada
u romanticarsku autisticnost neshvadenog umetnika.

Zbog toga je svaki blok ¢ulnih utisaka jedno pitanje
koje, kako to pokazuje Fransoa Zurabisvili (Frangois Zoura-
bichvili), razvija i odmotava liniju neodvojivu od misljenja,
bez obzira na to da li je u pitanju filozofija, nauka ili umet-
nost. Povlacenje takve linije je konstitutivni momenat sva-
kog mapiranja dogadaja, a ona zapocinje od slu¢ajnog susre-
ta, da bi preko znaka uputila na afekt, a preko njega i na
logiku sila.
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Segmentiranosti sa svojim linijama i preplitanjima, s
svojim mikro i makro politikama, kvantumskim linijama
bega, konstitutivni su momenat nekog misljenja spoljasnjeg
- kao prepoznavanje, mnjenje, doksa, one ve¢ odreduju smi-
sao 1 istinu neke situacije. Te linije segmentiranosti u funkciji
su reaktivnih sila koje pre svega karakteriSe odbacivanje hete-
rogenog, ili spoljasnjih relacija, zatvaranje tacke gledanja
unutar sebe u jednu dogmatsku sliku misljenja. Upravo zbog
toga neko stanje stvari se uspostavlja kao scena, a misljenje
kao »tvorevina predstavljackog proizvodenja«, izjednacava se
sa §to preciznijom reprezentacijom tog stanja stvari.
Segmentiranosti kao konstitutivni momenti zatvaranja u
mnjenja ili dogmatske slike misljenja, blokiraju i suspenduju
mogucénost nehoti¢nog susreta sa znacima, one ih prevode u
poznato ili ¢ine neprimetnim unutar odredenog statusa sta-
nja stvari. Relativni horizont dogadaja tada funkcionise kao
membrana, ekran koji propusta odredene Cestice-znake-doga-
daja, koje zahvaljujudi stabilizovanom radu masina vidljivosti
i rezima iskazivosti renderuje slike i znakove dominantne
realnosti.

U svojim analizama Prustovog suprotstavljanja filozof
skoj ideji »metode«, Delez pokazuje kako je za njega mnogo
vaznija ideja »prinude« i »sluaja«, jer se istina ne nalazi
dobrom voljom, niti sklono$¢u, ve¢ se odaje u nehoti¢nim
znacima. TraZzenje istinitog zavisi od susreta s ne¢im S$to nas
nagoni na razmisljanje, a upravo je znak taj predmet susreta i
ono $to nas prisiljava na misljenje. Znak je ono $to izmice
reprezentaciji. Upravo to izmicanje i ¢ini spoljasnji svet inte-
resantnim, jer svet je komponovan ni od ¢eg drugog do od
znakova, koji ¢ine da gubi svoje jedinstvo, svoju homogenost
i istinito pojavljivanje unutar uokvirenja neke dogmatske
slike misljenja. Pogresno bi bilo, kako naglasava Zurabisvili,
ako bismo susret izjednacili s prepoznavanjem, naprotiv
susret je samo iskustvo neprepoznavanja, neka vrsta kvara u
samom mehanizmu prepoznavanja. Ono $to karakteriSe znak
jeste implikacija, neka vrsta umotavanja ili uvijanja smisla.
Znak ne implicira smisao bez toga da ga istovremeno ne
eksplicira, znak je struktuiran upravo kroz ta dva kretanja,
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implikacije i eksplikacije, koje nisu suprotstavljene veé¢ kom-
plementarne: nesto ne eksplicira bez impliciranja i vice versa.
Eksplikacija je traganje za istinom, tumacenje, odgonetanje,
obja$njavanje... zapravo po-kretanje misljenja. Istovremeno
ona pretpostavlja, s obzirom na to da »svaka vrsta znakova
ima povlaséenu liniju vremena«,* da je samo vreme mnostvo,
pluralizam koji umnozava kombinacije znakova i linija vre-
mena. Tako razli¢ite vrste znakova nejednako ucestvuju u vise
vremenskih linija. Najpre je potrebno iskusiti nasilni uc¢inak
nekog znaka, kada je miSljenje prisiljeno da trazi smisao
znaka. Smisao je kao druga strana znaka, eksplikacija onoga
$to znak implicira. S obzirom na to da znak obuhvata hetero-
gene elemente i zbog toga izmice fiksiranim reprezentacija-
ma, znak tako stvara uslove da se pojavi druga tacka gledanja.
Znak je uvek neka ekspresija koja otvara »moguci svet, virtu-
elni i inkompozibilni sa svetom subjekta, ali koji moze posta-
ti njegov ukoliko on postane drugi tako $to zauzme novu
tacku gledanja. Susret sa znakom je tako dvostruk, na jednoj
strani on je nasilje nad postoje¢im dominantnim znacenjem,
nad nekim homogenim miljeom kako ga uspostavlja dogmat-
ska slika misljenja, a na drugoj on ¢ini da misao postane
aktivna, jer stice iskustvo o relaciji sila izmedu tacki gledanja.
Ovaj znak-smisao afektuira samo subjekta u postajanju, onog
koji se nalazi u procepu izmedu dve individuacije, Sto Delez
naziva larvalnim subjektom.

U tom smislu neki susret je afekt, odnosno znak koji je
uzrok tome da tacka gledanja komunicira tako da afekte ¢ini
senzibilnim kao razli¢ite tacke gledanja. Odnosno »od
momenta kada posmatramo stvari kao ne$to afektuirano mi
viSe ne govorimo u terminima objekta: mi smo ve¢ u elemen-
tu sila«<.”” Ovde je u igri ono Niceovo stanoviste koje objedi-
njuje silu i tactku gledanja ili makar u sili vidi afirmaciju tatke
gledanja. »Stvar« nije samo tacka gledanja vel je relacija

38  Zil Delez, Nite ¢ filozofija, Plato, Beograd 1999, 19.

39  Francois Zourabichvili, Deleuze: A Philosophy of the Event with
The Vocabulary of Deleuze ed. by Gregg Lambert — Daniel W.
Smith, Edinburgh University Press, 2012, p 71.
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izmedu sila, zbog toga $to je znak senzacija ili afekt, on ¢ini
da se pojavljivanje nove tacke gledanja utiskuje u nedefinisa-
nog subjekta. Zbog toga je sam pojam afekta neodvojiv od
logike sila.

Logika sila

Bide sile je mnozina, jer je svaka sila u sustinskom odnosu s
nekom drugom silom, stoga je apsurdno misliti silu u jednini.
Odnos jedne sile prema drugoj nikada nije negativan, napro-
tiv, kada jedna sila potéini drugu silu ona je ne ponistava, ve¢
afirmise vlastitu razliku i uZiva u toj razlici. Iz relacione priro-
de sila odreduje se njen principijelni atribut: mo¢ da afektuira
ili da bude afektuirana. Ne postoji jedna sila ve¢ je uvek u
pitanju odnos ili relacija makar dve sile, tako svaki afekt
implicira relaciju sila, upotrebu jedne sile nad drugom. Sila
nije samo ono $to afektuira (aktivna sila) ved i ono afektuira-
no (reaktivna sila), senzibilna materija ili materijal na kome
je sila izvrSena. Zbog toga je i mo¢ podeljena, nekada aktivna,
nekada pasivna. Teorija smisla i mi$ljenja neodvojiva je od
logike sila upravo zbog toga $to je misao u fundamentalnoj
relaciji prema afektu. Misao nikada nede biti izazvana unutar
misljenja ako pre toga nije prvo afektuirana ne¢im spolja.
Svaka sila je za Deleza prisvajanje, dominacija, eksploatacija
jedne koli¢ine stvarnosti. Zbog toga, da bismo otkrili smisao
neke stvari, ljudskog, bioloskog ili fizickog fenomena, treba da
znamo koja sila tu stvar prisvaja, svojata, koristi, ili se preko
nje izrazava. Tako neki fenomen nije privid, niti pojava, veé
znak, simptom koji smisao nalazi u nekoj aktuelnoj sili.
Fenomeni mogu menjati smisao u zavisnosti od sile koja ih je
prisvojila, pa je stoga istorija neke stvari zapravo istorija
smene sila koje su je prisvajale i »koegzistencije sila koje se
bore da je prisvoje«.* Smisao nekog dogadaja, fenomena, reci
ili misli, uvek je visestruk u zavisnosti od sila koje je svojataju.
Aktivna sila kao teznja ka modi znaci prisvojiti, doCepati se,

40  Zil Delez, Nice i filozofija, Plato, Beograd 1999, 8.
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podjarmiti, dominirati. Pojam sile je po svojoj prirodi pobed-
ni¢ki, jer je odnos sile s drugom silom, odnos nadvladavanja;
jedna nadvladava (aktivna sila), a druga je nadvladana (reak
tivna sila). Kod sile ne postoji odnos unistavanja ili uklanja-
nja, jer bi time izgubila drugu silu spram koje se odreduje
nadvladavaju¢i je. U tom bi se smislu moglo re¢i da
Benjaminova izlagacka sila ne unistava kultnu silu koja je do
pojave tehnicke reprodukcije bila dominantna, ve¢ je podre-
duje i nadvladava. Tako je razaranje aure, simptom promene
u odnosu dve sile, a ne unistenje kultnih vrednosti, naprotiv
kapital ¢e neprekidno reciklirati auru, mada je kultna sila
izgubila svoju moc i postala reaktivna. Ali upravo je kao reak-
tivna, kao ispoljavanje afekata koji jo$ uvek upuéuju na kultna
vrednost, na ono trajno, ovde i sada, na daleko i nedostizno, u
funkciji kapitala. Tako se bez obzira na to da li su u pitanju
aktivne ili reaktivne sile, tri koncepta: sile, spoljasnjeg i afekta
se sve vreme prozimaju. Susresti spoljasnje uvek je biti prisi-
ljen, biti nehotice afektuiran; ili pre, neki afekt je nehoti¢an
(od prirode, neke situacije i sl.) jer dolazi iz spolja$nosti, tako
je afeke indeks sile koja sebe ispoljava na misljenju spolja.

Kod Deleza, medutim, logika sila ima jo$ dva aspekta.
Na jednoj strani sile se u jednom trenutku stabilizuju u odno-
su koji strukturira njihov dijagram, takva stabilizacija formira
stratum ili istorijsku formaciju s njima inherentnim masina-
ma vidljivosti i rezimima iskazivosti. Na drugoj strani, s poja-
vom novih sila ¢iji obrisi pocinju sa se ocrtavaju s novim
tehnologijama 21. veka, odnos izmedu spoljasnjih i unutras-
njih sila u ¢oveku najavljuje radikalno drugadije individuaci-
je, one koje neée odgovarati konceptu Coveka kakav smo do
tada imali.

Dijagram je osnovna karta odnosa sila, njihove gustine
i jadine, to vise nije auditivna ili vizuelna arhiva, ve¢ pre svega
karta, kartografija primenjiva na svako socijalno polje. Ta
nova neoblikovana dimenzija odvojena je od bilo koje speci-
fi¢ne primene i oslobodena svih prepreka u svom funkcioni-
sanju, zapravo dijagrami funkcioni$u kao apstraktne masine i
ne znaju ni za kakvu razliku u formi izmedu sadrzaja i izraza
niti izmedu diskurzivnih i nediskurzivnih formacija. Ono $to
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logiku sila ¢ini tako vaznom za Deleza upravo je ¢injenica da
ova masinerija omogucava da se vidi i govori, ona prethodi
svakom vidljivom i izrecivom. Ta apstraktna masina ne funk-
cioniSe tako da reprezentuje svet, naprotiv, ona proizvodi novi
tip stvarnosti, novi model istine, zbog toga dijagram ne moze
biti predmet istorije, ve¢ proizvodi istoriju »tako Sto rastura
prethodne realitete i znacenja«.*' Kao prostorno-vremensko
mnostvo dijagram je fluidan i nepostojan, unutardrustveni i
u nastajanju; s obzirom na to da neprestano proizvodi muta-
cije, to implicira da u istoriji ima onoliko dijagrama koliko
ima drustvenih polja. Utoliko je za kartografisanje-umetnost
polazi$te neko stanje stvari, kako bi se, prelaze¢i njegove gra-
nice, mapirao dogadaj i ocrtao dijagram sila koji odreduje
stepene vidljivosti i iskazivosti unutar neke istorijske formaci-
je. Mapiranje dogadaja isto tako detektuje promene u odnosu
sila, kada dolazi do raspadanja dominantne stvarnosti i vaze-
¢eg modela istine, kada se pojavljuju nove vidljivosti i druga-
¢iji rezimi iskazivosti.

Zbog toga, za Deleza, postoji centralna diferencijacija
koja unutar dijagrama obrazuje na jednoj strani vidljive
materije, a na drugoj iskazive funkcije. Ona se otelovljuje u
dva divergentna i razli¢ita pravca i izbija na mestu gde se
nalazi »prekida¢ formi« stvarajudi pukotinu izmedu vidljivog
i iskazivog. Te dve formacije vidljivog i iskazivog jedna drugu
pretpostavljaju mada su nesvodive jedna na drugu, ostaju
heterogene, nisu izomorfne, izmedu njih nema nikakve direk-
tne kauzalnosti niti simbolizacije. Ta pukotina je konstitutiv-
na za svaki odnos izmedu dijagrama (apstraktnih masina) i
konkretnih sklopova (asamblaza, dispozitiva, rasporeda ili
aparata) i ona unutar svakog sklopa uspostavlja masine vidlji-
vosti 1 rezime iskazivosti. Novi tip stvarnosti i novi modeli
istine nastaju upravo tako $to dolazi do promene u odnosu
sila unutar dijagrama, pa tako i u radu masina vidljivosti, i
rezimima iskazivosti, ¢iji je efekat razaranje prethodnih reali-

41 Zil Delez, Fuko, Izdava¢ka knjizarnica Zorana Stojanovia,
Novi Sad, Sremski Karlovci 1989, 40.
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teta i znacenja. Dijagram neke epohe (renesansni, barokni,
Napoleonov, Tacerove i Regana...), nekog drustvenog polja,
ili pojedina¢nog sklopa, samo je stabilizacija odnosa sila u
nekom vremenskom periodu unutar kojeg masine vidljivosti
i rezimi iskazivosti rade u relativno stabilnim rezimima uspo-
stavljaju¢i dominantnu realnost i vazeée modele istine. Tako
je svaki sklop (asamblaz, aparat, dispozitiv) meSavina vidlji-
vog 1 izrecivog, Cija se relativna stabilnost uspostavlja u zavi-
snosti od odnosa znanja i modi. Na jednoj strani, znanje
obuhvata vidljivo i izrecivo, a mo¢ je njegova pretpostavka, na
drugoj, mo¢ podrazumeva znanje kao diferencijaciju bez koje
ne bi mogla da prede u delo. Tako svaki model istine upucuje
na odredeni tip modi, kao Sto svako znanje ili nauka podrazu-
meva neku mo¢ na delu koja se sprovodi.

Odnos izmedu dijagrama (apstrakenih masina) i kon-
kretnih sklopova mogude je posmatrati kao dva pola gde se
neprimetno prelazi iz jednog u drugi. Upravo u tom prelaze-
nju nastaju razli¢ite segmentiranosti, tako je mogudée da se
pojedini sklopovi podele u tvrde i kompaktne linearne se-
gmentiranosti, nepropustljive i diskontinuirane ($kola, voj-
ska, fabrika...) dok drugi dobijaju savitljivu i raStrkanu
mikrosegmentiranost. Mogude je da se jedan model, na pri-
mer zatvor, proSiri na sve ostale segmente, kao jedna kontinu-
irana funkcija-zatvor ¢ini da $kola, kasarna ili fabrika funkci-
oniSu poput zatvora. Na delu je ono $to Delez naziva »koefi-
cijentom ostvarenja dijagramas, $to znaci da se svaki sklop u
odredenom stepenu u odredenom intenzitetu ostvaruje u
apstraktnoj masini. Sto je taj stepen ili intenzitet veéi, jedan
model sklopa moze da se prosiri na ostale sklopove, neka
vrsta rezonantne masine ¢ini da taj model odgovara ¢itavom
drustvenom polju. No ovaj koeficijent ostvarenja dijagrama
varira kako od jednog sklopa do drugog tako i unutar pojedi-
na¢nog sklopa, od jednog drustvenog polja do drugog ili u
istom drustvenom polju. Tako nastaje nejednaka distribucija
vidljivosti 1 iskazivosti u razli¢itim sklopovima unutar istog
drustvenog polja ili istorijske formacije, pa slike-kopije s
nejednakom precizno$éu pred-stavljaju razlidita stanja stvari.
Upravo ta razli¢ita pred-stavljanja rezoniraju uspostavljajui
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dominantne realnosti maskirajudi na taj nacin ne-konzisten-
cije unutar nekog drustvenog polja.

Good afternoon, Mr. Beale.
They tell me you're a madman.

Network (Mreza, 1976) Sidnija Lumeta (Sidny Lumet), svaka-
ko je jedan od prvih filmova koji je ocrtao promenu u odno-
su sila, znanja i moéi, nastajanje novog tipa stvarnosti pa
samim tim razaranje prethodnih realiteta i znacenja. Film je
nastao pet godina posto je Ric¢ard Nikson (15. avgusta 1971)
zvani¢no ukinuo konvertibilnost dolara u zlato, $to je dovelo
do stvaranja dana$njeg rezima promenljivog, plutajudeg
kursa svetskih valuta. Tim potezom otvorena su vrata za
nastajanje neoliberalnog trzi$nog fundamentalizma, po kome
neregulisana trzi$ta sama od sebe mogu da osiguraju privred-
ni rast 1 napredak, a koji ¢e s Reganom 1 Margaret Tacer dobi-
ti svoju politicku legitimnost.

Ta promena odnosa sila eksplicitno je opisana u mono-
logu koji ¢e Artur Dzensen (jedan od bosova UBS-a /Union
Broadcasting System/) odrzati na samom kraju filma, da bi
Hauardu Bilu, »poludelom« voditelju, ocrtao osnovne obrise
promene i novonastajuleg stanja stvari unutar sistema. Iz
danasnjeg ugla moglo bi se re¢i da je glavni junak Networka
Hauard Bil, jedan od prvih »zvizdaca« koji ée svojim »otkace-
nim« nastupima na televiziji pokrenuti mase. Povod za ovaj
Dzensenov monolog bio je poslednji Bilov nastup u kome je
on »razotkrio« puteve novca i ulogu americkih korporacija i
finansijskih institucija u prodaji nacionalnog bogatstva
Arapima. Bilovo »ludilo« je istovremeno i razlog njegovog
uspeha koji se naravno meri rejtingom koji njegov Sou ima.
Matrica ovog »ludila« je prili¢no jednostavna; razotkrivanje
razli¢itih »nepravdi« u drustvu, ili »opscenosti« samog medija
televizije (¥Televizija nije istina. Mi se bavimo iluzijama.«) i
pozivanje gledaliSta da javno, u realnom vremenu dok traje
sama emisija, demonstrira svoje nezadovoljstvo tako Sto ¢e
izlazedi na prozor uzvikivati, »Jebeno sam besan i ne¢u ovo
vise da trpim« Sva ova »razotkrivanja«, kao i ispoljavanje
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masovnog nezadovoljstva, zapravo nemaju neku tezinu dokle
god su u funkciji visokog rejtinga UBS-a i, naravno, dok ne
razotkriju onu »pravu stvar« — puteve novca. »Just... follow
the money« je jo§ od filma Svi predsednikovi [judi Alana
Pakule (1976) formula koja nepogresivo kartografise mreze
modi i interesa. Vrhunac Bilovog »ludila« zapravo je u bukval-
noj realizaciji ove Deep Throat formule, ta¢nije u iscrtavanju
¢itave mreze pred milionskim auditorijumom, kao i zahtevu
da se posalje protestni telegram Beloj kudi.

Kao reakcija na ovaj poslednji nastup »poludelog« vodi-
telja, monolog Artura DzZensena na jednoj strani ocrtava
»pravo stanje stvari«, dok na drugoj anticipira buduée prome-
ne unutar sistema. Ono $to, po DZensenovom sudu, izmice
Hauardu Bilu, jeste da u novom tipu stvarnosti zapravo nema
razlike izmedu prirodnih sila i drustvenih sila, ta¢nije da su
zakoni prirode i zakoni biznisa vanvremenski. Tako se Bilova
intervencija izjednaCava s amaterskim »petljanjem, $to se,
poput ¢arobnjakovog Segrta, igra s primalnim silama, u naiv-
nom uverenju da ¢e tako promeniti ne$to, ta¢nije da je mogu-
e zaustaviti konstituisanje novog dijagrama ¢iji su efekati
nastajanje novog tipa stvarnosti i novog modela istine.
Hauard Bil ne shvata da je uspostavljen novi odnos sila u
kome se novi tip istine svodi na izjednacavanje prirodnog i
drustvenog kao ono nepromenljivo i vanvremensko koje
determiniSe totalitet Zivota na ovoj planeti. U novom tipu
stvarnosti drustveni odnosi se ispostavljaju kao prirodni feno-
meni, kao »ekoloski balans«, dok se na drugoj strani razlic¢ite
ekonomske, politicke, ili bilo koje druge krize pojavljuju,
poput oluja, zemljotresa ili udara meteorita.

Sta je po Dzensenovom sudu problem Hauarda Bila?
Upravo to $to kao »star ¢ovek« on misli u zombi pojmovima,
zastarelim terminima, u oznaditeljima koji se povezuju u
neku smisaonu mrezu kao $to su nacije, ljudi, demokratija,
Rusi, Arapi, Amerika, Zapad, Tre¢i svet i sl. Za Artura Dzen-
sena, medutim, ne postoji nijedan od tih oznalitelja, veé
samo jedan holisticki sistem sistema, kao jedan gigantski,
prepleteni, interaktivni, multivarijabilni, multinacionalni
dolarski dominion. Dzensen obja$njava da je ono Sto deter-
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miniSe totalitet zivota na ovoj planeti zapravo internacional-
ni sistem valuta, ta¢nije da finansijski kapital preuzima domi-
nantnu ulogu nad drugim oblicima kapitala (industrijskim,
komercijalnim) i odreduje Sta je to prirodni red stvari danas,
u dijapazonu od atomske, subatomske do galakti¢ke struktu-
re stvari. Svet u kome zivimo nije vise svet nacija i ideologija,
ve¢ kolegijum korporacija, nemilosrdno odredenih nepro-
menljivim zakonima biznisa. Upravo zbog toga Sto je svet
biznis, DZensen, na drugoj strani, anticipira novi savr$eni svet
u kojem nede biti rata ni gladi, pritisaka ni brutalnosti, u
kome ¢e svi nemiri biti pacifikovani, dosada zaboravljena, a
sve potrebe obezbedene. Svet ¢e biti jedna globalna ekumen-
ska holding kompanija za koju ¢e raditi svi ljudi.

Jedan od efekata nastajanja ovog globalno umrezenog,
isprepletanog, interaktivnog, multivarijabilnog sistema siste-
ma, pod hegemonijom finansijskog kapitala, svakako je jedna
neobi¢na igra vremensko-prostornih izostravanja i zamucdiva-
nja najrazlicitijih granica. Ono $to sledi iz DZensenovog
monologa jeste da se fukoovski aparati/dispozitivi kao zatvo-
rene modle-kalupi transformi$u u interaktivna mulitivarija-
bilna ¢vorista u funkciji mreze. Naivnost Hauarda Bila ogleda
se pre svega u tome $to on veruje da ¢vorista imaju vlastitu
autonomiju (etimoloski, autonomija znaci zadati samom sebi
vlastiti zakon) na osnovu koje stupaju u veze s drugim ¢vori-
$tima. Ali to vise nije slucaj, autonomija se raspada, jer ¢vori-
$ta viSe nisu u stanju da sama sebi zadaju zakone, ve¢ zakon
dolazi iz mreze i zavisi od intenziteta povezivanja.

Da li je ludak onaj koji iznosi istinu o malverzacijama
unutar nekog sektora? Da li postoji razlika izmedu Hauarda
Bila i bilo koga ko ukaze ili argumentovano pokaze kako funk-
cionise sistem, ¢ak i ako nema bilo kakve »vizije«, politicke,
religiozne ili misticne u ime kojih to radi. Kada jedan
»common guy«, kao $to to za sebe kaze Edvard Snouden
(Edward Snowden), razotkrije NSA projekat globalnog prislus-
kivanja Prism, onda se, iz perspektive dominantne neoliberalne
slike miSljenja, takav postupak moze predstaviti kao ludilo, jer
svaki otklon i iskorak izvan aksioma koje produkuje kapitali-
sticka masina, ta¢nije mreze njenih aparata-sklopova, zadobija
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odlike ne-normalnog, pa samim tim i varvarskog. Skandal koji
je izbio oko projekta Prism pokazuje kako, na jednoj strani, za
mo¢ ve¢ odavno nema nikakve razlike izmedu privatnog i
javnog, dok, na drugoj, pokazuje kako se razliciti aparati, u
ovom slucaju korporativni i drzavni, povezuju pod jednim
$irim kiSobranom, a to je rat protiv terorizma. S ovim brisa-
njem/zamudivanjem granice svaka se individua tretira kao
singularnost koja potencijalno moze biti uvu¢ena u borbu
protiv terorizma, jer je sam koncept terorizma sklop varijacija
¢iji smisao unutar razli¢itih diskursa moze biti razli¢ito aktue-
lizovan. Ali ova granica je zamudena ve¢ povezivanjem razli¢i-
tih aparata u mrezu koja se suprotstavlja teroristickim mreza-
ma koje su isto tako odavno izbrisale granicu izmedu civilnog
i vojnog sektora. Ovo brisanje granica ne treba povezivati samo
s vaze¢im dualizmima (privatno—javno i sl.) ve¢ je to samo
simptom brisanja svih granica, tako da neka singularnost nije
samo kontrolisana (praenje telefona, mejlova, veba, bankar-
skih racuna ...) ve¢ i virtuelno ucenjena u zavisnosti od toga s
kojim je aparatima povezana. Ono $to odlikuje nastajuéi drus-
tvenu formaciju tako je aktuelna kontrola i virtuelna ucena,
koje se mogu svesti na pojam duga, a subjekt na zaduzenog
Coveka (Mauricio Lacarato /Maurizio Lazzarato/), bez obzira
na to da li je u pitanju ekonomski ili simbolicki kapital.

Cvoriste

Ukoliko se kapitalizam retroaktivno posmatra kao nastajanje
mreze, ili mreznih klastera koji se medusobno povezuju na
mnoge nacine, onda bi se moglo re¢i da su ¢vorista tih mreza,
nakon Fukoovih analiza dispozitiva, na razli¢ite nadine i u
razli¢itim varijacijama prisutna, pre svega kao mesta ogranice-
njaikod drugih teoreti¢ara (poput Deleza, Badijua, Agambena,
Kastelsa /Casstelsa/ ili Latura /Latoura/, i sl.) kao konstitutivni
momenti u razvoju kapitalizma. Iz tog ugla fukoovski dispozi-
tiv moze da posluzi kao osnovni, pocetni model za analizu
formiranja ¢voriSta kao mesta ogranicenja. Dispozitiv je kon-
stitutivni momenat u strukturiranju modli-kalupa, relativno
autonomnih mesta ograni¢enja kao ¢voriSta u nastajanju
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mreze. Cvori$ta i umreZavanja nastaju paralelno, ali tek u
kasnijoj fazi kapitalizma, kada ovo kretanje prede tehnoloski
prag (sateliti, internet) pocinje se govoriti o informatickom ili
umrezenom drustvu. Sam Fuko je dispozitive razumeo kao
skup (klastere) umrezenih heterogenih elemenata koji sadrze
diskurse, institucije, arhitektonska reSenja, poretke, zakone,
upravne mere, naucne izjave, filozofske, moralne, humanisti¢-
ke tvrdnje, dakle, kako ono $to je re¢eno tako i ono $to nije
receno. Ukoliko je sam dispozitiv mreza koju je moguce uspo-
staviti medu ovim heterogenim elementima, onda je potrebno
identifikovati prirodu veze koja moze da postoji izmedu njih.
Tip povezivanja se menja, jer svaki od elemenata moze da se
pojavi u najrazli¢itijim funkcijama i pozicijama kako bi se iz
ove igre strukturisalo neko mesto ograni¢enja. Moze se dogo-
diti da ova logika ogranicenja, u zavisnosti od istorijskog tre-
nutka, glavnu funkcija dispozitiva vidi u tome da odgovara
nekoj nuznoj potrebi. Ono $to od fukoovskog dipozitiva ¢ini
¢voriste neke mreze jeste njegova dominantna strateska funk-
cija, njegova sposobnost da se uvek upisuje u igru sila. Ta spo-
sobnost pretpostavlja nekakvu manipulaciju odnosima sila,
nekakvu intencionalnu (ne nuzno i racionalnu ili odgovornu)
intervenciju u te odnose sila u nameri da se dijagramski odno-
si usmere u odredenom pravcu, razviju, blokiraju, stabilizuju,
upotrebe i sl. Upravo to intervenisanje unutar dijagramskih
odnosa sila produkuje znanja koja odreduju granice nekog
dispozitiva, ali ga istovremeno unapreduje i usavrsava.

Iz tog ugla moglo bi se redi da se svaka promena jednog
ili vi$e heterogenih elemenata unutar nekog dispozitiva moze
u razli¢itim intenzitetima pro$iriti unutar umrezenih, relativ-
no autonomnih, dispozitiva. U zavisnosti od intenziteta same
promene i brzine njenog $irenja moze se govoriti 0 manjim
ili ve¢im modifikacijama ili krizama. Moglo bi se, ¢ak, re¢i da
su racionalno i odgovorno intervenisanje unutar odnosa sila,
kako bi se stvari stabilno razvijale u odredenom pravcu,
modifikacije koje vode unapredenju i usavrS$avanju samih
modli-kalupa kao mesta ogranicenja. To bi donekle odgovara-
lo onome $to Delez u svom eseju o Fukoovim dispozitivima,
naziva novinom nekog aparata u odnosu na one koji mu
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prethode ili naSom savremeno$cu, jer »novo je savremeno«. S
obzirom na to da mi pripadamo dispozitivima i delujemo s
njima, neophodno je da u svakom aparatu pravimo razliku
izmedu onoga $to smo ($to mi ve¢ viSe nismo) i onoga $to
postajemo: deo istorije, deo savremenosti. Dok bi pak svaka
iracionalna, glupa ili neodgovorna intervencija unutar odno-
sa sila vodila do destabilizacije ne samo modli-kalupa kao
¢vorista ved i Citavog ustrojstva kao mreze autonomnih apara-
ta. U takvim slucajevima kriza koja zahvata neke segmente
drustvenog polja istovremeno maskira promenu unutar jed-
nog ili vise dispozitiva/aparata/sklopova, promene njihovog
povezivanja, ali i promene u samom ustrojstvu — mrezi. Tako
Ce svaka kriza, bez obzira na njen obim, zapravo biti simptom
promene unutar samih aparata, sklopova koji, ¢ak i ako su
minimalni, mogu imati kasnije efekte u nekim sledeéim kri-
zama. Same promene mogu nastati bilo da dolazi do prome-
ne unutar odnosa elemenata u samom aparatu koji reaguju
na neke promene odnosa sila, bilo zbog pojava novih sila, kao
$to je to bio sludaj s pojavom tehnicke reprodukcije, koja je
prema Benjaminu prestrukturirala ¢itavo drustveno polje.
Tako se aparati-kalupi ili usavr$avaju ili u potpunosti napusta-
ju zbog njihove sposobnosti ili nesposobnosti da reaguju i
odgovore na promenu odnosa sila. Svaka promena unutar
aparata istovremeno odreduje i njegovu mogucnost poveziva-
nja i interakcije s drugim aparatima, koji su takode pretrpeli
odredene promene. Te promene dovode do poremecaja pret-
hodno uspostavljene ravnoteze unutar samih aparata i njiho-
vih medusobnih povezivanja. Svaka ravnoteza unutar i izme-
du heterogenih aparata — mreze, tako se ¢ita kao proracunlji-
vo stanje stvari i stabilizacija dominantne realnosti.

Logika ogranicenja

Kada Delez ¢ita Fukoove aparate kao masine koje ¢ine da
neko vidi ili govori, onda on ocrtava logiku ograni¢enja koja
je imanentna svakom aparatu kao modli-kalupu. Aparate ne
treba shvatati ni kao subjekte ni kao objekte, ve¢ pre svega kao
rezime koji moraju biti definisani za vidljivo i izrecivo, uracu-
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navajudi tu sve njihove devijacije, transformacije, mutacije. To
znadi da svaki aparat ima vlastiti rezim svetla i iskaza, tako da
nacin i priroda povezivanja heterogenih elemenata unutar
nekog dispozitiva distribuira vidljivo i nevidljivo, kao 1 izreci-
vo 1 neizrecivo. Svaki rezim unutar nekog aparata odreden je
istorijskom formacijom, ta¢nije dijagramom odnosa linija
sila koji ¢ini da nes$to za neku epohu uopste bude vidljivo i
izrecivo. Tako su rezimi pojedinih aparata efekat dvostruke
artikulacije, na jednoj strani neprekidne igre sila, a na drugoj
njihovog manipulisanja i intervenisanja u odnosima sila. U
zavisnosti od toga kojim aparatima pripada neka individua i
s kojim aparatima deluje, odreden je horizont onog vidljivog
1 izrecivog tog subjekta. Tako unutar jedne istorijske formaci-
je postoje ravni (lejeri) s razli¢itim aparatima, s kojima se
individua povezuje i ¢ime se odreduje mesto ogranidenja,
dakle modla-kalup kojoj neki subjekt pripada. Te ravni su
hijerarhijski ustrojene, poput kakvog vojnog aparata koji je
bio jedan od osnovnih modela za koncipiranje ¢itavog ustroj-
stva, pa su tako nadini povezivanja heterogenih ¢vorista u
najveéoj meri ve¢ unapred odredeni.

Agamben predlaze op$tu podelu postojeceg na dva veli-
ka skupa, gde su na jednoj strani ziva bica (ili supstancije) a
na drugoj strani dispozitivi (aparati). Izmedu njih kao tredi
nastaje skup subjekata kao rezultat odnosa zivih bica i dispo-
zitiva. Tako individuum moze biti mesto mnogih procesa
subjektivacije u zavisnosti od toga s koliko je dispozitiva
povezan. Ukoliko se jo$ viSe uopsti ve¢ prilicno Siroka klasa
Fukoovih dispozitiva, onda bi se pod dispozitivom moglo
doslovno imenovati bilo $ta »§to ima mogucnost uhvatiti,
usmjeravati, odrediti, presresti, oblikovati, nadzirati i jamdciti
geste, ponasanja, mnjenja i diskurse zivih bi¢a«*. U tom slu-
¢aju u dispozitive ne mozemo ubrajati samo zatvore, ludnice,
skole, ispovedaonice, fabrike, discipline, pravne mere i sl.
dakle sve ono $to je ocigledno povezano/umrezeno s vlascu,

42 Giorgio Agamben, Che cos‘¢ un dispositivo?. Roma: Nottetem-
po, 2006. (Prevod Mario Kopic¢.)
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ve¢ isto tako pero, pismo, literaturu, filozofiju, agrikulturu,
cigaretu, plovidbu, ra¢unare, mobilne telefone i — zasto ne -
sam jezik, kao najstariji dispozitiv. Iz ovakvog uopstavanja
proizlazi da danas gotovo da ne postoji trenutak u Zivotu
individua koji ne bi bio oblikovan, kontaminiran ili nadziran
nekim dispozitivom.

Upravo stoga je za Agambena danas$nju fazu kapitalisti¢-
kog razvoja moguée definisati »kao gigantsku akumulaciju i
proliferaciju dispozitiva«,* $§to na jednoj strani pretpostavlja
da se s vertikalnih hijerarhija prelazi na horizontalna povezi-
vanja ¢vorista. Na drugoj strani, ova konstatacija upuduje na
to da se tezi$te moéi izmesta sa samih dispozitiva na mrezu.
Ukoliko su u ranoj fazi kapitalizma dispozitivi uspostavljani
kao hijerarhija relativno autonomnih ¢vorista, $to je znadilo
da su stepen umrezavanja odredivala sama ¢vorista, onda se u
slededoj fazi ova autonomija sve vise smanjuje, bez obzira na
ravan kojoj pripada neko ¢voriste. Ove promene upucuju na
to da ono $to se naziva globalnom krizom na samom pocetku
21. veka, zapravo maskira radikalnu promenu rezima rada
kapitalisticke masine, odnosno ¢itavog ustrojstva. Iz tog razlo-
ga Delez napominje da bi bilo pogresno pomisliti kako je
Fuko moderno drustvo disciplinskih aparata postavio nasu-
prot starim aparatima suverena. Disciplina koju je opisao
Fuko polako odlazi u istoriju, a savremeni aparati zadobijaju
oblik »otvorene i konstantne kontrole koja se veoma razlikuje
od skorasnjih zatvorenih disciplina«.* To je ona linija koja
zapocinje s Barouzovom (Burroughs) najavom da ¢e nasa
buduénost biti viSe kontrolisana nego nadzirana. Prelazak u
drustvo kontrole pretpostavlja izmeStanje tezista na mrezu,
ali isto tako i promenu samih ¢vorista, pa time i nove rezime
vidljivog i izrecivog isto kao i nove forme subjektivnosti.

Sa tim izmeStanjem i drugacijim povezivanjima, aparati
pocinju da gube svoju modla-kalup odliku i prelaze u modu-

43 DPordo Agamben, Dispozitiv i drugi eseji, Adresa, Novi Sad
2012, 74.
44 Zil Delez, Pregovori, Karpos, Novi Sad 2010, 255.
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lacije, tacnije u privremene stabilizacije svojih sklopova,
rezervate koji sve vise zavise od povezanosti s drugim aparati-
ma koje diktira mreza. Kod tih povezivanja njihov intenzitet
1 kapacitet se menja u realnom vremenu, kao $to se odnosi na
berzi menjaju u realnom vremenu i zavise od ogromnog
broja komponenti. Aparati se uvezuju u klastere, koji se opet
uvezuju u superklastere, kada se mo¢ izmesti u superklastere,
onda ona viSe nema potrebu za klasiénim reprezentacijama.
Njihova se reprezentacija najbolje moze prepoznati na nivou
dizajna, pa u tom slu¢aju mozemo govoriti o novim reprezen-
tacijama mo¢i kao imanentnim samim produktima. To done-
kle objasnjava da neke softverske kompanije sada nastoje da
naprave vlastiti hardver, koji odgovara njihovim specifi¢nim
potrebama (telefon, tablet uredaj, i sl.) post-PC ere.

Tako nastajuca istorijska formacija na pocetku 21. veka
uspostavlja novi stratum, Sto implicira drugaciju podelu vid-
ljivog 1 izrecivog kao i razlicite varijacije te podele, ali isto
tako i koeficijent ostvarenja dijagrama. U prethodnim dija-
gramima masine vidljivosti i rezimi iskazivosti stabilizovani
su unutar jednog prakti¢nog rasporeda, kada nastaju razliciti
aparati/sklopovi (asamblazi ili dispozitivi) ¢ime je ustano-
vljen model istine koji, iz ugla mapiranja dogadaja, produku-
je slike-kopije koje se odnose na jedno stanje stvari ili referen-
ta. Na drugoj strani, unutar iste istorijske formacije, masine
vidljivosti i rezimi iskazivosti mogu da produkuju slike-karte,
koje preispituju koeficijent ostvarenja dijagrama, kao i razli-
dite segmentiranosti. Tako u mapiranju dogadaja slike-karte
nastaju polazeéi od toga »Sta se dogodilo’« kako bi se od
linija segmentiranosti i linija izlaska iz njihovih zatvaranja,
doslo do linija sila i dijagrama koji upuduje na to »$ta ée se
dogoditi?«. U rasponu izmedu ovih pitanja filozofija i umet
nost su mapirale dogadaje kako bi preispitale konzistenciju
jedne istorijske formacije ili jednog stratuma, zapravo konzi-
stenciju sveta. Svaka istorijska formacija ili stratum treba da
se mapira kao ¢itav opseg okolnosti: u kojim situacijama, gde
i kada, kako i sl., jer filozofski pojam (koncept) ili umetnicki
sklop afekata i percepata treba da iskaze dogadaj, a ne sustinu.
S nastajanjem nove istorijske formacije, novi dijagram uspo-
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stavlja novi tip stvarnosti, drugacije masine vidljivosti i rezi-
me iskazivosti, koji zahteva novi odnos umetnosti i filozofije,
ali i drugadija mapiranja dogadaja i njihovih temporalnosti.
U novoj konstelaciji sila slika-karta pretpostavlja druga-
¢iji tip individuacije nekog zivota ili entiteta, od onoga koji se
pojavljuje u slici-kopiji; u prvom sluc¢aju imamo ravan »kon-
zistencije ili kompozicije haecceiteta, koji poznaje samo brzi-
ne i afekte«,® dok u drugom postoji ravan formi, supstancije
i subjekta. To su dve vrsta temporalnosti, u prvom slucaju to
je neodredeno vreme dogadaja, Ajon, »lebdeca linija koja
poznaje samo brzine i neprestano deli ono $to se zbiva na
ved-tu 1 jo§-ne-tu, prekasno i prerano, nesto $to ¢e se dogoditi
i nesto $to se upravo dogodilo u isto vreme«.* U drugom
slu¢aju Kronos, kao vreme mere koje utvrduje stvari i osobe,
$to razvija formu i determinise subjekt. Kao dva modusa indi-
viduacije i dva modusa temporalnosti, prvi se ti¢e dogadaja, a
drugi stanja stvari kao aktuelizovanog dogadaja. Hekceiteti su
takvi modusi individuacije u kojima je sve odnos kretanja i
mirovanja, kapacitet da se afektuira i da se bude afektuiran.
Takve individuacije mogu biti godi$nja doba, sat, datum, kisa,
vetar, zagadenje $tetnim Cesticama i sl. i u umetnosti-kartogra-
fisanju one nisu puka scenografija (mzses en place), ve¢ samo-
svojne individuacije koje su konstitutivni momenti metamor-
foze stvari i subjekata. Hekceiteti, kao ¢estice dogadaja,” nisu
nikakav dekor ili pozadina gde se smesta subjekt, hekeeitet je
celokupni sklop definisan longitudom i latitudom, brzinama
i afektima. Mi sami smo longituda i latituda, skup brzina i
sporosti izmedu neformiranih Cestica, skup nesubjektiviranih
afekata. Mi smo ono $to, zajedno s drugim entitetima, presta-
je biti subjekt i postaje dogadajem u sklopovima koji su

45 Gilles Deleuze i Felix Guattari, Tisuéu platoa, Sandorf &
Mizantrop, Zagreb 2013, 292.

46 Isto.

47 Ovde se koristimo Vajthedovim terminom, Cestice dogadaja,
koji, ¢ini se Delez sve vreme ima u vidu posebno u knjizi o
Lajbnicu i baroku Prevoj — Lajbnic i barok (Le pli - Letbniz et le
baroque, 1988), ali i u razmatranjima koncepta hekceiteta.

Izmestanje horizonta 109



neodvojivi od sata, godiSnjeg doba, atmosfere, vetra, kise i sl.
U tom smislu u slici-karti Cestice-znaci-dogadaja ulaze u kom-
poziciju kao konstitutivni momenti jednog konzistentnog
sklopa koji treba Citati kao Zivotinja-lovi-u-petsati, gde pet
sati, to mesto, jeste ta zivotinja. Svaki sklop se u slici-karti
pojavljuje kao klaster Cestica dogadaja, iz koga se ocrtava
osnovna Sema dogadaja. Nju ne treba vezivati za konkretne
narative koji su samo polazi$ta kako bi se ocrtao koeficijent
ostvarenja nekog dijagrama unutar date istorijske formacije i
njenih masina vidljivosti i rezima iskazivosti.

To da neko vreme, neko odredeno vreme, moze biti
individuacija demonstrira Kristijan Markli (Christian
Marclay), u svom radu The Clock (film, 2010). Citav rad je
nastao iz montaze razli¢itih scena iz istorije filma (preko
10.000 rezova) u kojima se sledi hronologija jednog dana.
Markli je do$ao na ideju da pronade klipove za svaki minut
za sva dvadeset Cetiri sata. Kada se poznati isecci tako monti-
raju, oni dobijaju vlastitu logiku, ritam i smisao. No ¢ini se da
otkrivaju nesto od prirode dogadaja ili nadina na koji ga
percipiramo unutar Kronosa. Ono $to nas zbunjuje upravo je
¢injenica da hronolosko vreme postaje hekeeitet, individuaci-
ja koja uobicajeni narativ ¢ini irelevantnim. Zapravo, takav
pristup nam pokazuje u kojoj meri na$a okrenutost, ili foku-
siranost na narativ maskira obrasce dogadaja. Ono $to vidimo
u Marklijevom videu blize je tom lutanju misli, dnevnim
snovima, koji toliko okupiraju na$ um i koji nemaju uzro¢no-
posledi¢nu strukturu nizanja u vremenu. Vreme se ovde krece
linearno, ¢ak zadivljujuéom preciznoscu, ali aktuelni dogada-
ji nemaju logican sled, ve¢ vise lice na delezovske virtuelne
slike koje kruze oko aktuelnih slika formirajuéi kristale vre-
mena. Ono $to dodatno pojacava taj efekat jeste zadivljujudi
sinhronicitet vremena koji se vidi u radu s realnim vreme-
nom koje u tom trenutku prozivljava posmatra¢ tog rada.
Efekat je tako dvostruk; na jednoj strani gledalac vidi nesto
$to je blisko svakodnevnom lutanju uma, sto ne sledi nikakav
linearni narativ, a opet ima neki smisao. Na drugoj strani on
prepoznaje u kojoj meri je njegov »realni« trenutak uokviren
razli¢itim makro i mikro segmentiranostima i logikom line-
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arnog narativnog sleda. Kada je samo vreme individualizacija,
hekeeitet koji se u svakom sekundu otvara prema virtuelnim
slikama naseg kulturnog pamdenja, onda se kao nekakav
negativ, u posmatracu ocrtaju blokovi i segmentiranosti nje-
govog realnog vremena. Tek tako individualizovano vreme, u
kojem je svaki trenutak okruzen doslovno hiljadama virtuel-
nih slika, pokazuje osnovne obrise Ajona u kome se upisuju
obrasci dogadaja. Mi smo zatvoreni u Kronosu i nasim linear-
nim narativima, scenarijima koji nas vezuju za aktuelne doga-
daje 1 stanja stvari i tako blokiraju sagledavanje dogadaja.
Marklijev rad veoma ubedljivo demonstrira mo¢ antinarativa
u kome se niSta ne dogada a opet se, za gledaoca nakon
posmatranja ovog rada, sve menja. Na drugoj strani, s ovim
virtuelnim slikama otvara se pukotina i u samom Kronosu,
kao linearnom sledu dogadaja, demonstrirajuéi da se unutar
dominantne realnosti zbiva bezbroj aktuelnih dogadaja, ne
samo u nekom gradu ili drzavi vec i na Citavoj planeti. Svaki
od njih je ispresecan najrazli¢itijim linijama segmentiranosti
i kvantnim tokovima, koji nekad konvergiraju, a nekad se
razilaze, stvarajuéi uslov za sasvim drugacije spojeve, povezi-
vanja i preplitanja. Ono $to su u tom radu filmski kadrovi, u
stvarnom zivotu se dogada kao sinhronicitet tog rasprskava-
nja linija Cestica dogadaja, koje je mogude mapirati u traganju
za konzistencijom sveta-dogadaja.

U Delezovom kljucu slika-kopija je ono $to bi odgovara-
lo figuraciji, kao $to preciznijem precrtu nekog stanja stvari,
rasporedu i odnosu tela i predmeta unutar tako uspostavljene
scene. Slika-karta pak traga za figurama, $to su, kao kod
Bejkona, zakrivljenja i distorzije koje nastaju kao efekat linija
sila i tako mapira neki dogadaj polazedi od datog stanja stva-
ri. Scena je tu tek naznadena poput crteza kredom na podu,
dok su mikro i makro segmentiranosti ocrtane trodimenzio-
nalnim kockama ili pravougaonicima, ¢esto upucujuéi na
makrosegmentiranosti koje poput »ruskih lutki/babuski«
obuhvataju Citavo stanje stvari, ili se ba$ na njemu presecaju
(Velaskez, Bejkon, Herst). U tom smislu figura ocrtava dija-
gramski odnos sila, ona je karta dijagrama koji ¢ine da ne$to
uopste bude vidljivo ili iskazivo, na tom telu i njegovim dis-
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torzijama koje su efekat sila kojima je izlozeno. Figura nastaje
kao u¢inak koji neki odnos sila ima na nju, kao izraz domina-
cija jednih i povlac¢enja drugih, bez obzira na to da li je ocrta-
na apstraktno ili realisticki, bez obzira na to u kojem mediju
je realizovana.

Slike-karte probijaju i u figurativnim slikama, gde je
slika-kopija samo polaziSte, neSto $to zadovoljava vazele
kodove, destabilizujuéi ih u vecoj ili manjoj meri, ¢esto na
enigmati¢an nacin Sifrirajudi ili umotavajudi, previjajuéi kar-
tografisanje dogadaja izvan vidljivog stanja stvari. Taj postu-
pak poput Delezovog pauka povladi jednu nit prema virtuel-
nom dogadaju, na manje ili viSe uspesan nacin, skrivenije ili
manje skriveno. Zbog toga ne postoje Ciste slike-kopije, jer
ono $to je apsolutno zatvoreno, $to ne povlac¢i nikakvu nit
prema dogadaju, jesu slike-kliSei, kao ciste redundance u
funkciji o¢uvanja celine, ma koliko ona bila neistinita. Moglo
bi se tako re¢i da savremena kineska umetnost na neki nac¢in
retroaktivno pokazuje razlicite linije bekstva, koje su u vreme
komunizma bile zapre¢ene ili nevidljive, kada na primer,
kombinuje logo koka-kole s mladim crvenogardejcima iz
vremena Maove crvene knjizice. U vremenu jednopartijskog
kapitalizma, medutim, u onome $to Zizek detektuje kao
razvod kapitalizma i demokratije, ovakvi pristupi su vise
komercijalizacija melanholi¢nih seanja nego mapiranje
stvarnih dogadaja, jer se u novonastaloj konstelaciji umetnici
hapse, ne zbog svojih radova i misljenja ve¢ zbog toga $to nisu
platili porez. Upravo se u tome moze videti ne samo koliko je
moc¢ simboli¢kog kapitala svedena na minimum, ili ponekad
u potpunosti eliminisana, ve¢ u kolikoj meri je doslo do
mutacije u odnosu sila unutar novonastajuée istorijske for-
macije, $to je dovelo do radikalne promene u rezimu rada
kapitalisticke masine.

Ukoliko su afekt, percept i koncept (pojam) tri neraz-
dvojive sile koje teku iz umetnosti u filozofiju i iz filozofije u
umetnost, onda se, s promenom rezima rada kapitalisticke
masine, njihovo preplitanje postavlja na nove osnove.
Savremena umetnost sa slikama-kartama inkorporirala je
iskustva avangardi i neoavangardi s novim digitalnim tehno-
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logijama, istovremeno s povlacenjem i raspadanjem krute
segmentiranosti i sve ve¢om dominacijom meke i programi-
rane segmentiranosti ona nastoji da ocrta tu promenu sveta.
Da bi se ta promena u¢inila vidljivom, neophodno je da se te
tri sile, afeke, percept i koncept, kao mapiranja Cestica-znako-
va-dogadaja i karte koje nastaju u filozofiji i umetnosti, na
novi i drugaciji na¢in postavljaju jedne preko drugih. S tom
promenom, slike-kopije su sve vise u funkciji estetizacije kapi-
tala ili postaju neka vrsta »stabilne« valute koja jo$ jedina
izmice berzanskim oscilacijama i varijabilnim kursevima
razlicitih svetskih valuta. Tako su i slike-klisei (spoljasnje isto
koliko i unutra$nje) u funkciji globalne cirkulacije slika i
znakova koji, zahvaljujudi razli¢itim medijskim mrezama
uspostavljaju celinu, neprekidno nadomescujuéi zastarele
kodove.

Sa nastajanjem atonalnog sveta, gde su se situacije 1
okolnosti radikalno promenile, miljenje se — bilo da je ono
koje misli pomocu pojmova, funkcija ili ¢ulnih utisaka — suo-
¢ava s drugacijim izazovima. S »velikim ubrzanjem« dogadaji
zadobijaju novu dinamiku, a virtuelne Cestice dogadaja,
potencijali, aktuelizuju se u heterogenim sferama i $ire unu-
tar razli¢itth mreza s nepredvidivim posledicama unutar
bezbrojnih teritorijalnosti i rezervata. Atonalni svet, s izostan-
kom ¢vrstih uporista, ocrtava nove obrise dijagrama koji na
jednoj strani uspostavljaju nove meke i programirane segmen-
tiranosti, a na drugoj, pojavu novih sila i drugadiji odnos
izmedu tih spoljasnjih sila i sila u ¢oveku. To implicira da se
tri na¢ina mi$ljenja ne poistovecuju, ve¢ ukrstaju i prepli¢u
na jedan drugaciji nacin u mapiranju dogadaja, tako $to se
splet izmedu njihovih planova (imanencije, kompozicije,
referencije) drugatije prelama na planu konzistencije. Cini se
da na pocetku 21. veka ta ukr$tanja dostizu vrhunac kada
»sam Culni utisak postaje ¢ulni utisak pojma ili funkcije, gde
pojam postaje pojam funkcije ili ¢ulnog utiska a funkcija
postaje funkcija ¢ulnog utiska ili pojma«.* Tada afekti, kao

48  Zil Delez i Feliks Gatari, Sta je filozofija?, Izdavatka knjizevna
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Cestice-znaci-dogadaja, zahvaljujuéi svojoj autonomiji, kod
ovakvih mapiranja ne ostaju zatvoreni unutar relativnog
horizonta nekog stanja stvari ili aktuelnog dogadaja, ve¢ se
otvaraju prema virtuelnom i potencijalnom. Tako dobijene
karte preklapaju se u neprekidnom preispitivanju konzisten-
cije sveta, koji ulazi u doba antropocena, gde visak bio-modi,
ma koliko disperzivan i neuhvatljiv, zadobija novi smisao
upravo zbog promene odnosa sila — dijagrama.

0 mapiranju

Ono $to nazivamo “mapom’ ili ponekad ‘dijagramom, skup je razlr-
citih lingja koje funkcionisu istovremeno (mapu stoga ine linije na
dlanu). Naravno postoji puno razlicitih vrsta linija, { u umetnosti
i u drustou ili osobi. Neke linije predstavljaju nesto, druge su
apstraktne. Neke linije imaju segmente, druge su bez segmenata.
Neke talasaju kroz prostor, druge idu u odredenom pravcu. Neke
linije bez obzira na to da li su apstrakine ili nisu, ocrtavaju okvir,
druge ne. One najlepse upravo to tine. Mi mislimo da su linije
konstitutivni elementi stvari i dogadaja. Tako sve ima svoju geogra-
fiju, svoju kartografiju, svoj dijagram. Ono $to je zanimljivo Cak i
kod osobe, jesu linije koje sacinjavaju te osobe, ili koje oni Cine, ili
uzimagu 1li stvaraju. Zasto ucinitt lingje osnovnijim od nivoa ili
obima? Mi to ne radimo. Postoje razliciti prostori u korelaciji s
razlicitim lingjama 1 obrnuto (ovde se opet moZe uvesti nauini
termin kao $to su Mandelbrotovi fraktali). Ovaj ili onaj tip linija

obubvata ovu ili onu formaciju prostora ili obima.”

Ukoliko umetnost na svoj nacin »govori ono §to deca kazu«
onda se njena »infantilnost« pre svega sastoji u tome Sto, sli¢-
no deci, nastoji da na drugaciji nacin poveze Cestice dogadaja,
i tako izmakne ograni¢enjima scene, stanja stvari i reprezen-
tacije. Umetnost polazi od geografije nekog miljea, kako bi

radionica Zorana Stojanovica, Sremski Karlovci — Novi Sad
1995,253.
49  Zil Delez, Pregovort, Karpos, Novi Sad 2010, 58.
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ocrtala klastere Cestica dogadaja, kartu iz koje se pojavljuje
dijagram odnosa sila.

Mapiranje dogadaja je istrazivanje nekog miljea, »putem
dinamickih putanja i iscrtavanja mapa po njima«.* To dina-
micko mapiranje ima dve strane, ono je dvostruka artikulaci-
ja; na jednoj strani mape tih putanja menjaju samog subjekta
kretanja, na drugoj, restrukturiraju pojavljivanje i razumeva-
nje sveta. Tako se iz sveta kao velike pozornice, koja obuhvata
bezbroj scena s njihovom arborescentnom strukturom, pojav-
ljuje svet koji kao sistem mreza povezuje razlicite Cestice
dogadaja. Kartografska koncepcija sa svojim slikama-kartama,
nasuprot arheoloskoj koncepciji s njenim slikama-kopijama;
horizontalna povezivanja, gde se svaka mapa modifikuje u
odnosu na sledecu, nasuprot vertikalnim hijerarhijama gde
neka osovina determinise kretanja od vrha prema dnu.

Slike-karte koje nastaju kao mape sacinjene od ¢ulnih
blokova, percepata i afekata, od putanja i intenziteta; one
misljenje izmestaju s onu stranu slike-kopije kao reprezenta-
cije, ali i reprezentacije uopste. Kartografisanje-umetnost
nasuprot arheologiji-umetnosti, to su dva razumevanja umet-
nosti ili dva nadina kako umetnost pristupa dogadaju, od
kojih jedan veé pripada (nastajuéem) svetu-mrezi, a drugi
svetu-slici, onom ¢ije je obrise Hajdeger ocrtao kao »doba
slike sveta«. Prvi mapira dogadaje unutar jedne teksture vidlji-
vog i izrecivog, dok drugi reprezentuje, pred-stavlja aktuelizo-
vane statuse nekog stanja stvari. U prvom slu¢aju imamo
problemski pristup, dok u drugom imamo aksiomatski, prvi
polazi od eksperimenta, dok drugi polazi od teorema koje
treba dokazati. Prvi funkcioni$e poput nomadskih (ratnih)
masina i mapira dogadaje putujudi kroz najrazlicitije miljee,
dok drugi funkcioni$e poput drzavnih aparata ¢ije natkodira-
juée masine neprekidno produkuju kopije kao reprezentacije
nekog statusa stanja stvari. Slika-karta deteritorijalizuje sva
zatvaranja tragajudi za onim $to prethodi bilo kom stabilizo-

50  Gilles Deleuze, Essays Critical and Clinical, University Of Min-
nesota Press, 1997, p. 61.
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vanom i dominantnom rezimu slika i znakova, dok slika-kopi-
ja, naprotiv reteritorijalizuje slike i znakove kako bi natkodi-
rala dogadaj aktuelizovan u nekom stanju stvari. Umetnici
neprekidno balansiraju ili igraju izmedu te dve vrste slika i
znakova u zavisnosti od odnosa sila u nekom polju modi,
razli¢itih segmentiranosti unutar date istorijske formacije. To
odreduje njihovu (kreativnu) strategiju i moguénosti poma-
ka, oni koji nemaju nikakvu strategiju produkuju slike-kliSee
u funkciji odrzanja dominantne realnosti. Kapitalizam i slika
se prozimaju, jer kapitalizam raskida s kulturom pisma, $to jo$
uvek ne znadi da je u pitanju civilizacija slike, naprotiv, natko-
dirajucoj i aksiomatskoj prirodi kapitalizma najvise odgovara-
ju slike-kliSei. Pre svega, jer je istinska aksiomatika socijalna, a
ne nau¢na, ona zajedno s velikom masinama natkodiranja
konstituiSe drustveno polje tako $to normalizuje i stabilizuje
masine vidljivosti i rezime iskazivosti.

Delezovo shvatanje mapiranja, za razliku od drugih
sli¢nih pristupa, polazi od toga da je mapiranje neodvojivo
od dogadaja, jer svaki dogadaj pretpostavlja razli¢ita povezi-
vanja Cestica dogadaja na teritorijama, miljeima, sklopovima,
ravnima, stratumima, istorijskim formacijama i sl., $to zavisi
od tacke gledanja. Ovako povezane cestice dogadaja ine
jednu geografiju kao teksturu-tkanje koje se neprekidno pre-
vija u zavisnosti od promena intenziteta ¢vorista i njihovih
povezivanja unutar ove mreze-klastera. Iz razli¢itih preseka te
mreze-klastera nastaju mapiranja, ti preseci teksture dogadaja
ocrtavaju odnos aktivnih i reaktivnih sila unutar neke istorij-
ske formacije. Mapiranje pre svega zavisi od masina vidljivosti
i rezima iskazivosti date istorijske formacije, od slika i znako-
va koji su joj dostupni, koji su se natalozili i stabilizovali u
nekom stratumu strukturirajuéi tako dominantne realnosti.

Dominantne realnosti su efekat masine natkodiranja,
koja u funkciji razli¢itih aparata (drzavni, nau¢ni, umetnicki,
politicki i sl.) stabilizuje tako $to ogranicava i zatvara masine
vidljivosti 1 rezime iskazivosti, naj¢es¢e kako bi uspostavila
odredeni status stanja stvari. Nasuprot njima, kartografisanje
nastoji da sacuva kretanja, gde se Cestice dogadaja konstituiu
ili kao preseci razlicitih putanja koje pripadaju heterogenim
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registrima ili kao intenziteti razli¢itih afekata. U pitanju je
jedna dinamicka, nomadska kartografija, ¢ija belezenja pro-
mena nastoje da se priblize registrovanju u realnom vremenu,
$to je pitanje tehne koliko 1 koncepta. To znaci da se svaka
mapa modifikuje u odnosu na slede¢u ili prethodnu kako bi
detektovala i procenila pomake koji nastaju u nekom vreme-
nu. Kartografisanje je prozimanje dva tipa mapa koje se uvek
odnose jedna na drugu: karte putanja i mape intenziteta kao
konstelacije afekata. Sami afekti su modifikacije postajanja,
Cestice dogadaja, takve modifikacije »koje nastaju putem ose-
¢anja razlike«,’' bez obzira na njihov intenzitet, afekti su
neprekidno indeksiranje promenljivog odnosa sila.

Mapiranja zapocinju istrazivanjem geografije neke sredi-
ne, miljea, iscrtavanjem dinanamickih putanja po njima. Svaki
milje je sa¢injen od kvaliteta, supstanci, mo¢i i dogadaja, ulica,
apartman, kvart, ¢itav grad, mnoge druge teritorije, ali 1 najra-
zlicitije reteritorijalizacije, funkcioni$u kao milje koji je mogu-
¢e mapirati. Svaka putanja objedinjuje subjekt koji putuje i
subjektivitet miljea, stepen u kojem se on reflektuje u onome
ko se kreée kroz njega. Svaki pokusaj da se shvati neko mapi-
ranje pretpostavlja taj »identitet putovanja i onoga kroz $ta se
putuje«. Svaka rekonstrukcija nekog mapiranja i njegovih
putanja nastoji da pronikne u intenzitet tog suprozimanja
onoga koji se krece 1 miljea kroz koji se kreée. Otuda ¢ovekovo
postajenje ne-ljudskim nije prelazenje iz jednog dozivljenog
stanja u drugo, a jo$ manje kopiranje necega ili nekog, ve¢ je
najbliZe pre-uzimanju tih dinami¢kih mapiranja drugih enti-
teta. »Identitet« koji nastaje iz takvih mapiranja jeste interak-
cija nekog entiteta (ljudskog ili ne-ljudskog) s konstelacijom
afekata koji ¢ine milje unutar koga se krece, razli¢itog je inten-
ziteta i stepena obuhvatanja takve konstelacije.

Razumeti takva kartografisanja donekle li¢i na detektiv-
ski posao koji svoje polaziste nema u fiksnim tackama koje

51 Adrian Johnston — Catherine Malabou, Self and emotional life:
philosophy, psychoanalysis, and neuroscience, Columbia Univer-
sity Press, New York 2013, 30.
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odreduju neki milje — one samo policiji sluze kao reperi, gde
se granice nekog stanja stvari poklapaju s relativnim horizon-
tom dogadaja — kao ono §to sputava da se mapira ¢itav doga-
daj. Sta su neprekidni dijalozi Serloka Holmsa ili Poaroa s
nekim policijskim inspektorom, do rastakanje tih fiksnih
repera, brisanje granica u nastojanju da se ocrtaju putanje,
aktualne i virtuelne unutar nekog miljea — kartografska aktiv-
nost nasuprot precrtavanju u zatvorenom statusu nekog sta-
nja stvari. »Nesto se dogodilo« prozima se s onim »nesto ¢e se
dogoditi«, jer u sadasnjosti, proslo i budude ¢ine vremenski
sklop, u kojem je neophodno mapirati neki, najéesce inciden-
tni dogadaj — ubistvo, kradu i sl. Mapiranje tu ne znaci »uéi u
um« nekog zlo¢inca, ve¢ proniknuti i razumeti njegove karte,
nadin na koji povezuje Cestice dogadaja — preuzeti njegova
mapiranja kao postajanje-zlo¢incem. Ili, kao $to je slucaj s
Alisom u Zemlji ¢uda, preuzeti kartografisanja drugih, ne-
ljudskih entiteta, zajedno s razli¢itim transformacijama koje
¢esto mogu biti neoznacavajule Cestice, Cestice intenziteti.
Kopiranje uvek pretpostavlja subjekta kao tacku svih povezi-
vanja, dok je mapiranje kretanje kao postajanje ne-ljudskim.

Mapiranje ukljucuje i ono $to Delez naziva kristalima
nesvesnog, koliko se imaginarno kao virtuelna slika medu-
prozima se stvarnim putanjama i vice versa. Svaka putanja
ima dva dela, imaginarno i realno, koji se neprekidno razme-
njuju jedno u drugom, prozimaju, prepli¢u i tako putanje
libida postaju vidljive u kristalima nesvesnog. Aboridzini i
deca se tu ne razlikuju od umetnika, koji svoja kretanja pove-
zuju s putovanjem u snovima kada nastaju »neke prosivene
rute« gde prostor i vreme treba Citati kao mape. Uvek se takva
nastojanja, kao $to je to slucaj s nadrealistima, mogu banali-
zovati, svesti na dosetke ili natkodirati romanti¢arskim klise-
om o umetnicima izgubljenim u svojim snovima, kako bi se
minimalizovala ona dimenzija politickog gde libido sledi
svetsko-istorijske putanje. Umetnost te kristale nesvesnog
mapira kao neprekidna prozimanja virtuelnog i aktuelnog,
gde se unutar jednog stanja stvari i putanja koje ga ¢ine, neki
potencijal pojavljuje kao konstitutivni momenat na njihovim
kartama.
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Pored mapa putanja, koje su u relaciji prema prostoru,
postoje i mape intenziteta, gustoce, kao onog $to popunjava
prostor i ¢ini topologiju koja stoji naspram putanja, koja ih
ponekad odreduje ili usmerava. Takva topologija intenziteta
odgovara distribuciji afekata, zapravo mape intenziteta su te
koje distribuiraju afekte, njihova povezivanja i zatvaranja
konstituisu slike: tela, predele, miljee... One uvek mogu biti
modifikovane ili transformisane u zavisnosti od afektivne
konstelacije koja ih determini$e. Upravo ta konstelacija afeka-
ta, kao mapa intenziteta, jeste postajanje — ono $to stvara
uslove za iscrtavanje dijagrama sila od ¢ijeg odnosa zavisi
vidljivo i izrecivo svakog stratuma, svake istorijske formacije.
Tako postoje dva tipa mapa — one putanja i one afekata — koje
se odnose jedna na drugu i ¢iji stepen odredenosti ili tip
determinacije zavisi od vremena kome pripadaju, Ajonu ili
Kronosu.

Kao konstitutivni momenti umetnic¢kog dela, percepti
detektuju putanje unutar neke istorijske formacije, nekog
sklopa vidljivog i izrecivog; istovremeno, oni ¢uvaju putanje
iz jednog vremena, iskustvo kretanja koje se uvek u drugaci-
jim okolnostima moze aktuelizovati. Konstelacija afekata pak,
koja iscrtava linije postajanja, u sklopu s tim putanjama ¢ini
da sama umetnost prestaje biti monumentalna i postaje hodo-
logi¢na. Kao studija linija/putanja, umetnost »pravi mape, obe
ekstenzivne i intenzivne« da mapira dogadaje razli¢itih inten-
ziteta izvan nekog statusa, stanja stvari. Tako se kod Vermera
unutar jednog miljea pojavljuju karte ili slike drugih umetni-
ka kao percepti koji upucuju na iskustva drugih kretanja (ili
ih uklju¢uju), na mrezu razlicitih izlaza, mogudih ili potenci-
jalnih. Mapiranje-umetnost neprekidno ocrtava te linije izla-
ska iz razlicitih rezervata, aktuelne i virtuelne, ali istovremeno
¢ini vidljivim 1 razli¢ita zatvaranja, blokade, sputavanja koja
konstitui$u relativni horizont dogadaja.

Za arheologiju-umetnost, ¢itava istorija umetnosti jeste
istorija koja nastoji da unutar neke kulture uspostavi duboku
vezu izmedu nesvesnog i memorije; to je memorijalna, kome-
morativna ili monumentalna koncepcija koja na takav nacin
tretira kako umetnike tako i umetnicka dela, gde su muzeji
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rezervati osposobljeni za ouvanje, identifikaciju i autoidenti-
fikaciju. Arheologija-umetnost je obrazac na kojem pociva
dispozitiv umetnosti, njegova autonomija unutar kapitalistic-
ke masine, koji svaku sliku-kartu, svako kartografisanje prevo-
di i pretvara u sliku-kopiju, dodeljujuéi joj mesto u svojoj
hijerarhiji, odredujudi istovremeno na taj nalin i stepen
monumentalnosti. To se ponajbolje moze videti u tome koli-
ko su s ovakvim pristupom marginalizovani razli¢iti fenome-
ni u umetnosti, uklju¢ujuéi i savremenu. Utoliko postaje
jasno da je avangarda nastojala da uspostavi kartografisanje-
umetnost kao imanentno povezivanje slika-karti sa svetom
kao geografijom dogadaja. Iz ugla arheologije-umetnosti to je
bilo shvadeno kao brisanje granice izmedu umetnosti i zivota,
dok su slike-karte, bez obzira na medij u kome su se pojavlji-
vale, shvacene kao drugaciji status umetnickog dela.

Mapiranje-umetnost, polazeci od promenljive konstela-
cije afekata, na drugadiji na¢in razumeva svet; to viSe nije
velika pozornica s bezbroj simultanih scena na kojima se
unutar jasno ocrtanih granica stanja stvari odigravaju i aktu-
elizuju dogadaji. Nije to svet odvojenih modli/kalupa, s njima
svojstvenim pravilima igre, »gde uvek pocinjes ispocetkac,
kodovima koji se raspadaju, ali koji neprekidno bivaju nado-
mesteni masinom natkodiranja. Tu slike-kopije ne obuhvata-
ju dogadaje u njihovoj povezanosti i interakciji, ve¢ ucestvuju
u nastajanju dominantne realnosti, u stabilizovanju masina
vidljivosti i rezima iskazivosti. One su konstitutivni momenat
razli¢itih mikro i makro politika segmentiranosti, zahvaljuju-
¢i kojima se uspostavlja ono $to se moze redi ili videti unutar
jedne epohe.

Za karografisanje-umetnost svet se pojavljuje i ocrtava iz
heterogenih povezivanja i prozimanja konstelacije afekata, tu
u igru ulaze brojni sistemi znakova, u kojima se semioticki
lanci povezuju s razli¢itim nad¢inima kodiranja bioloskih, poli-
tickih, ekonomskih lanaca, kao i s razli¢itim statusima stanja
stvari. Mapiranje-umetnost polazi od nekog zatecenog statusa
stanja stvari kako bi u¢inila vidljivim ta heterogena poveziva-
nja koja zamagljuju i prevazilaze njihove granice. Svet se tada
pojavljuje samo kao privremeno stabilizovanje stanja stvari
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oko ¢vorista ¢iji intenzitet varira i koja nastaju iz preseka razli-
¢itih linija koje izmicu krutim segmentiranostima. Nasuprot
razli¢itim segmentiranim zatvaranjima, nalaze se sklopovi koji
streme mnostvu 1 menjaju svoju prirodu zajedno s umnozava-
njem prikljucaka. Ako u slikama-kopijama stanja stvari zado-
bijaju svoj status upravo zahvaljujudi tome $to postoje jasno
odredene tacke i njihovi polozaji kao $to je to slucaj s arbores-
centnim hijerarhijskim strukturama, onda za slike-karte
postoje samo razlidite linije i njihovi intenziteti. U preseku tih
linija granica nekog stanja stvari je privremena stabilizacija
koja upuduje na dogadaj koji ga prevazilazi, na ono nemateri-
jalno koje je konstitutivni momenat svakog sklopa.

Vise se ne moze govoriti o jedinstvenom svetu, ve¢ o
mnostvu sklopova koji se povezuju, zapravo o jedinstvu se
moze govoriti samo kada vlast preuzme oznacitelj, a tada svet
postaje pozornica s bezbroj scena kao manje ili viSe odrede-
nih statusa stanja stvari. Od mnostva do¢i do jednog, znaci
dodati posmatranom sistemu jednu praznu dimenziju, nat-
kodirati sklopove, povuéi linije segmentiranosti, prese¢i
linije heterogenih povezivanja, odvojiti semioti¢ke lance i
uskladiti sve s uspostavljenim segmentiranostima. Uspostaviti
jasne okvire za modle/kalupe, uspostaviti rezervate, ustanovi-
ti nacine njihovog povezivanja i interakcije. Za Deleza,
mnostva se ne mogu natkodirati, ona nemaju dodatnu
dimenziju u odnosu na broj svojih povezivanja i interakcija,
zbog toga slike-karte preispituju konzistenciju mnostva, ili
konzistenciju sveta, a ne njegovo jedinstvo. S takvim pristu-
pom unutar nekog aktuelnog dogadaja ocrtava se Citava
mikropolitika drustvenog polja, ¢vorista modi i njihovo pri-
klju¢ivanje na razli¢ite semioticke lance, jezicke, gestualne,
perceptivne, mimeticke, saznajne. Ne postoji jezik po sebi, ni
univerzalni govor, nema idealnog govornika, ni homogene
jezi¢ke zajednice, samo postoji mnostvo dijalekata, naredja,
zargona, stru¢nih jezika i sl. To su sklopovi poput Los
Andelesa u Blade Runeru Ridlija Skota, gde se sve vreme
meSaju razliciti semioti¢ki lanci, s tehnoloskim lancima, ne-
ljudskim entitetima u nesagledivoj kompleksnosti na bez-
brojnim info-ekranima.

Izmestanje horizonta 121



Takva mnostva zadobijaju razli¢ita znacenja i mogu se
pripisati razli¢itim drustvenim formacijama kao $to je to slu-
¢aj s faSizmom, gde je jedno uzasno mnostvo ve¢ dato i odre-
deno svojim linijama ili dimenzijama, iz ¢ijih preseka i pre-
plitanja nastaje individualni fadizam, grupni fasizam ili fasi-
zam kao drustvena formacija. No pitanja znacenja i pripisiva-
nja sporedna su, jer isto tako se formiraju razli¢ite linije iz
kojih nastaju zatvaranja razli¢itih intenziteta, na primer
rasizmi, rasizmi bez rase i sl. Iz takvih mnostava nastaju one
fantasti¢ne reteritorijalizacije koje se kre¢u u rasponu od
rezervata do agambenovskih logora, s bezbroj hibridnih i
vremenski ograni¢enih meduformi.

Svet koji se pojavljuje u kartografisanju-umetnosti tako-
de sadrzi linije segmentiranosti po kojima je stratifikovan,
podeljen na teritorije, organizovan, oznacen, ali istovremeno
sadrzi i linije napustanja teritorije ili bilo kakvih zatvaranja.
Uvek nesto izmice 1 postoji nasuprot strukturiranim segmen-
tima, tako da i ako dode do prekida tih razli¢itih povezivanja,
ona se mogu nastaviti negde drugde s nekim drugim linija-
ma. To naravno ne isklju¢uje moguénosti da se nadu organi-
zacije koje Ce izvrsiti novu stratifikaciju celine, formacije koje
vrataju mo¢ oznalitelju, od avangarde do rokenrola, od
muzeja do izdavackih muzickih kuda, to se neprekidno
ponavlja u umetnosti. Najzad, to se i dogodilo s avangardnom
umetno$¢u kada je postala jedan od segmenata linearno shva-
¢ene istorije arheologije-umetnosti i kada su njene slike-karte
prevedene u slike-kopije. Tek iz ovakvog prevodenja i pristaja-
nja na njega kao definitivnog »kona¢nog resenja«, moze se
govoriti o krahu ili neuspehu avangardnog utopijskog projek-
ta da se organizuje »jedna nova zZivotna praksa« kao mogué-
nost drugacijeg povezivanja sa svetom.

Isto tako, razli¢ita mapiranja mogu da se preklapaju u
nekom hvatanju viska vrednosti koda, jer svako od njih obez-
beduje napustanje teritorije. Tako koncert Talking Headsa,
Stop making sense, na jednoj strani izmice dominantnoj muzi¢-
koj produkciji u tom trenutku, a na drugoj, preuzima elemen-
te umetni¢kog performansa. Nije u pitanju podrazavanje,
sli¢nost ili koketiranje s umetni¢kom scenom, ve¢ dva hetero-
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gena niza, muzike i performansa, hvataju taj visak vrednosti
koda i otvaraju linije izlaska iz zatvorenih teritorija. To je
zacetak viralnih strategija, gde se ¢itavo polje virusira tako da
otvara moguc¢nost drugacijih povezivanja, §to naravno ne
isklju¢uje aproprijacijsku mo¢ razli¢itih aparata u funkciji
kapitala koji to natkodiraju brzom produkcijom slika-kopija i
tako nanovo zatvaraju ove izlaze. Inate masina aproprijacije
neprekidno zatvara linije napustanja i anulira visak koda, tako
$to izbacuje bezbroj, manje ili vi$e uspelih kopija ili reproduk
cija, koje zahvaljujuéi redundanci »normalizuju« uzdrmano
stanje stvari uspostavljajudi jo$ jednu od scena. Razli¢ite mimi-
krije, kopije, reprodukcije u funkciji su odrzavanja dispozitiva
arheologije-umetnosti, njene autonomije unutar dru$tvenog
polja, kako bi se zaustavilo drugacije umrezavanje sa svetom.

Tako se vraca scena i reprezentacija, isecaju se linije pove-
zivanja sa svetom, obesmisljava se onaj avangardni san o brisa-
nju granice izmedu umetnosti i sveta (Zivota), sva heterogena i
nekontrolisana povezivanja bivaju marginalizovana ili suspen-
dovana. Iz avangardne tacke gledanja svako umetnicko delo je
kao ¢voriste, presek heterogenih linija, masina povezivanja sa
svetom. Tako umetnost-arheologija neprekidno vraca struktu-
ralni i generativni model, scenu i reprezentativni model drve-
ta, koji dopusta razli¢ita grananja, ali, pre svega, zadrzava
nacelo kopije — beskona¢no reprodukovanje. Arborescentna
struktura se zasniva na logici drveta, $to je logika kopije i
reprodukovanja, a njen cilj je opis stanja stvari, uravnotezenje
intersubjektivnih odnosa i ispitivanje svih sivih zona unutar
masina vidljivosti 1 rezima iskazivosti. Logika kopije i repro-
dukcije sastoji se u preslikavanju neceg $to je dobijeno gotovo,
pre svega zahvaljujué¢i masinama natkodiranja, dok arbores-
centna struktura povezuje kopije i svrstava ih u hijerarhiju.
Zato su slike-kopije hijerarhizovane, pre svega, u zavisnosti od
preciznosti precrtavanja nekog stanja stvari. Politika slika-kopi-
ja svodi se na overavanje kopija (certified copy) koju odobrava
i vr$i nadlezna instanca, muzej, trziste ili.... iz perspektive arhe-
ologije-umetnosti to je sasvim svejedno.

Kopija svako kartografisanje, svaku sliku-kartu, prevodi u
sliku-kopiju, ona organizuje i neutralie mnostva u skladu sa
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sopstvenim osama znacenja. Problem je u tome $to kopija
jedino reprodukuje samu sebe, mada misli da reprodukuje
nesto drugo; ona je opasna, jer uvodi redundance i $iri ih po
¢itavom dru$tvenom polju. To se dogodilo s avangardom i
neoavangardom, ali i s postmodernom umetnos$c¢u, koja upr-
kos Liotarovim nastojanjima i intervencijama nije uspela da
sacuva mnostvo, ve¢ je, naprotiv, postala jedan od mnogih
pravaca linearno shvadene istorije arheologije-umetnosti. Kad
god postoji arborescentna struktura, postoji i oznaditelj gospo-
dar koji unutar linearnih segmentiranosti u¢vré¢uje tu vertika-
lu i odreduje relativni horizont dogadaja. Izvan toga se nista ne
dogada, ili se barem ne ti¢e onih unutar rezervata, nema afeka-
ta 1 percepata $to prelaze horizont koji poput membrane ne
propusta niSta $to ne dopusta gospodar. Oznalitelj tako re-
konstituise scenu jezika, uskladuje rezime iskaza i usaglasava
masine vidljivosti, jer su diskurzivne formacije sa svojim arbo-
rescentnim strukturama jo$ uvek dominantne u odnosu na
ne-diskurzivne. S digitalnom kulturom, medutim, s demokra-
tizacijom i inflacijom slika — a nesto sli¢no dogodilo se i s
diskursom, primer je inflacija viteSkih romana u 17. veku - ta
dominacija diskurzivnih formacija pocinje da slabi. Unutar
arborescentne kulture i dominacije diskurzivnih formacija, to
izjednacavanje rezima iskazivosti 1 masina vidljivosti izvan
rezervata umetnosti zadobija odlike ne-kulture ili ¢ak varvar-
stva. Na drugoj strani, zahvaljujudi programiranim aparatima,
kao $to to pokazuje Fluser (Vilem Flusser), slike tehnicke
reprodukeije ukljucujuéi i digitalne, osciliraju izmedu slika-
klisea i slika-kopija, ¢iji je informacijski potencijal sveden na
minimum, na beskrajno upumpavanje redundanci.
Slike-karte nastoje da mapiraju dogadaje, tako $to se
povezuju sa svetom, $to s njim grade karte, one su pre svega
usmerene eksperimentisanju s realnos¢u, a ne kopiji nekog
ve¢ odredenog statusa stanja stvari. Svojim prikljucivanjem
na razlicite linije i sklopove, one su deo sveta, ali i neprekidno
preispitivanje njegove konzistencije. Kao masine povezivanja,
slike-karte su i same dogadaji koji neprekidno osciliraju izme-
du umetnickog dela, politicke akcije, drugacijeg misljenja;
re¢ju, mogu se na razli¢ite nadine povezati sa svetom.
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Eksperiment s realnim nije mogu¢ ukoliko sama slika-karta
nije dogadaj nekog intenziteta. Slika-karta je uvek stvar izvo-
denja, stvar nekog performativa, dok slika-kopija neprekidno
upucuje na »kompetenciju«, na neku viu instancu — oznaci-
telja koji dodeljuje smisao ¢itavom polju, hijerarhizuje i raz-
vrstava. S tacke gledanja ¢vrstog kapitalizma i krutih segmen-
tiranosti, razumljivo je da su nastojanja avangardne umetno-
sti shvatana kao destabilizovanje i brisanje granice, a ne kao
drugaciji eksperimentalni modus povezivanja sa svetom kao
izmestanje s onu stranu relativnog horizonta dogadaja.

Isto tako je mogude podi od ne-konzistencije sveta koja
se ocrtava iz nekog dogadaja, od onoga Sto ¢ini da probijaju
slike i znakovi koji ne$to remete, ometaju, zatvaraju unutar
zateCenog stanja stvari, $to ¢ak upravo omoguduju njegov
status. Iz ugla arborescentne logike mnoge slike-karte izgleda-
ju kao nekonzistentne, jer drugacije povezuju Cestice dogada-
ja, ili ukljucuju razli¢ita ¢vorista koja su strukturirana kao
slike-kopije. PR razli¢itih teroristickih grupa, slike reke izbe-
glica i Katelanova (Maurizio Cattelan) »obe$ena deca« i
»Pinokio« koji se utopio i ¢ije bezivotno telo pluta u bazenu
postavljenom u jednom od vodecih svetskih muzeja, ¢ine
konstelaciju Cestica-znakova-dogadaja koja mapiraju nekonzi-
stentnost sveta. Za slike-karte svet se pojavljuje poput mreze
¢ija su CvoriSta masine povezivanja, gde se komunikacija
uspostavlja izmedu bilo koja dva suseda, gde linije i nacini
povezivanja nisu odredeni unapred, gde je sinhronizacija
nezavisna od neke centralne instance. Dinamicka mapiranja
tada uklju¢uju promenljive konstelacije afekata, na drugaciji
nacin povezuju Cestice dogadaja da bi ocrtali promene u dija-
gramu odnosa sila. Istovremeno postoje medijske slike-kopije
koje natkodiraju takva povezivanja, kidaju veze i segmentira-
ju ¢itavo polje smestajudi izbeglice u ravan politike, humani-
tarnih katastrofa i sl., dok se umetnost smesta u ravan stanja
duha, kontemplaciju ili trziSnu vrednost koju je dostiglo
neko umetnicko delo. Izadi iz takvih segmentiranosti pretpo-
stavlja neprekidnu produkciju slika-karti kao masina povezi-
vanja koja izmic¢u ustanovljenim mrezama i neprekidno
pokazuju njihova ogranidenja i uspostavljaju druge mreze.

Izmestanje horizonta 125



Prema novoj gipkosti: meke
I programirane segmentiranosti

Moglo bi se reéi da s nastajanjem novog dijagrama aktivne
sile preuzimaju stare, gipke, »primitivne« segmentiranosti,
transformiSuéi ih u nove meke, savitljive i programirane
segmentiranosti, dok su sile krute i makro segmentiranosti u
povlacenju ili ostaju prikrivene, otvarajuéi tako prostor za
pojavu novih sila. Bio-mo¢ oscilira izmedu svojih krajnjih
tacki: atomske modi i viSaka bio-mo¢i, gde su u prvom slucaju
jo$ uvek prisutne krute, makrosegmentiranosti, dok se s vis-
kom bio-mo¢i pojavljuju nove, meke i programirane segmen-
tiranosti. Obrisi ovih krutih segmentiranosti ocrtavaju se u
razli¢itim krizama, kada dolazi do ponovnog zatvaranja unu-
tar starih teritorijalnosti ili reteritorijalizacije radi zastite
nekih interesa, grupa i sl. Na drugoj strani istovremeno nove
programirane segmentiranosti osvajaju drustveno polje i pro-
bijaju u razli¢itim mikropolitikama, kada u zavisnosti od
okolnosti nove segmentiranosti i privremeni rezervati koji su
nastali iz njih, po¢nu da rezoniraju u nekoj sredi$njoj tacki,
koja u svakom trenutku moze da zavr$i u crnoj rupi.
Konzistencija sveta se menja 1 zadobija drugacije oblike
kada se s povla¢enjem krutih segmentiranosti, koje su bile u
osnovi ¢vrstog kapitalizma, teziste izmesta na meke, savitljive
1 programirane segmentiranosti, najavljujui tako i samu pro-
menu sveta kao izlaska iz dugog doba slike sveta, scene i
reprezentacije. Meke i programirane segmentiranosti konsti-
tuiSu atonalni svet, svet bez ¢vrstih uporista, s privriemenim
rezervatima, bez gotovo ikakve autonomije ispresecani linija-
ma koje spajaju ili konstituiSu ¢vorista razli¢itih mreza. Ako
su masine natkodiranja unutar linearnih segmentiranosti
uspostavljale disciplinarna drustva, s mekim i programiranim
segmentiranostima nastaje, prema Delezovom sudu, drustvo
kontrole. Tako se iz ¢vrstih 1 jasno ograni¢enih modli/kalupa
¢vrstog kapitalizma prelazi u beskrajne modulacije iz kojih
nastaju privremeni rezervati kao forme razlicitih zatvaranja.
Nove meke i programirane segmentiranosti uspostavlja-
ju individualizovane granice, koje, u zavisnosti od nivoa pri-
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stupa elektronske kartice, omogucavaju da neka osoba prode
ili ne prode neku barijeru odredenog dana u odredeno
vreme, izmedu odredenih ¢asova. Kod mekih, programiranih
segmentiranosti nisu toliko vazne barijere 1 granice koliko
program/kompjuter koji locira i identifikuje svaku ¢ip/osobu
u svakom trenutku i sprovodi univerzalnu modulaciju. Ono
$to su unutar linearne segmentiranosti bile modle ili jasni i
razgovetni kalupi ($kola, fabrika, bolnica ...) s mekim i pro-
gramiranim segmentiranostima postaju modulacije (biznis,
korporacija, evaluacija...) samodeformisudi oblici koji se
neprekidno menjaju iz momenta u moment. Tako nastaju
temporalni rezervati, s granicama poput ekrana/membrana
¢ija propustljivost zavisi od nivoa pristupa »pasvorda« koji
dobija neka ¢ip/osoba. Ovi se rezervati mogu uspostaviti u
najrazliditijim registrima, kao privremene teritorijalnosti
unutar prostora grada ili unutar prostora razli¢itth mreza:
informacija, znanja, kapitala i sl. Novi rezervati su produkti
beskrajnih modulacija i interakcija programiranih mreza iz
¢ijih preseka nastaju, kao sklop aktuelno/mogucdeg i virtuel-
no/potencijalnog.

Nisu to vie one gipke i »primitivne« segmentiranosti
koje nastaju u senci krutih segmenata masine natkodiranja
koju afektuira drzavni aparat. Meke i programirane segmenti-
ranosti kolonizuju i drzavni aparat, kako bi ga restrukturirale
u skladu s pojavom i ustoli¢enjem novih sila. To restrukturi-
ranje je najblize onom visku bio-mo¢i koji izmic¢e svakom
suverenitetu kakav je bio u vremenu ¢vrstog kapitalizma i
krutih segmentiranosti. S razvijanjem tehnologija 21. veka
¢ini se da biopolitika ne stremi restrukturiranju modi, vec
visku bio-mo¢i kao drugom polu atomske modi, koja je jos
jedini pokazatelj da se krute segmentiranosti nisu raspale, ve¢
poput sive pretnje neprekidno lebde nad svetom.

Sa ovom promenom, individua postaje dividua, koja sve
vreme oscilira izmedu dva pola, subjekta koji pripada sceni,
za koga su dogadaji razliciti scenariji upisani u slike-kopije
unutar nekog stanja stvari i singularnosti koja pripada mrezi
i konstituiSe se razli¢itim povezivanjima sa svetom, mrezom
preko razli¢itih slika-karti. S novim tehnologijama i mrezama
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dogada se nesto sli¢no kao s avangardom, gde masine apropri-
jacije i natkodiranja, singularnosti neprekidno prevode u
subjekte-na-mrezi, a slike-karte u slike-kliSee koje sve vise
dominiraju programiranim umrezenim hijerarhizovanim
aparatima. S »tamnom mrezom, »big data«, NSA kontrolom,
mekim i programiranim segmentiranostima, atonalni svet i
drustvo kontrole uspostavljaju novu dominantnu realnost.

Pojava novih sila

Sa ovom promenom i slike (kliSei, kopije, karte) ulaze u tran-
ziciju, postajuci i same Cesto simptomi promene. Na kraju
drugog toma knjige o filmu Delez postavlja pitanje $ta ce se
dogoditi s filmom; najpre pred naletom elektronske slike i
videa uopste, a potom i sa, u tom trenutku, evidentno nezau-
stavljivim $irenjem digitalne slike. S pojavom novih tehnolo-
gija, njegovo pitanje »koje nove sile ostvaruju svoj uticaj na
sliku, i koji novi znaci osvajaju ekran?<* dobija drugaciji
smisao. Pre svega, jer se sam ekran transformise, viSe to nisu
ekrani (bioskopski, televizijski, radarski) koji dominiraju u
vremenu ¢vrstog kapitalizma, veé info-ekrani, informativne
table, holografske projekcije i sl., koji u realnom vremenu
predstavljaju modulacije podataka (date) i na nov i interakti-
van nacin se povezuju s mrezama sveta.

Svet je postao ekranizacija podataka gde »informacija
zamenjuje prirodu, a mozak-grad, ... zamenjuje o¢i prirode«,
koja blokira afekte ili ih renderuje na nov nacin na info-ekra-
nima. Tako nove slike manje podsecaju na filmske kadrove, a
viSe na neprekidni talas poruka, na pretrpan mozak-ekran
koji stalno upija nove informacije, »to je spoj mozga i infor-
macije, spoj mozga i grada, koji su zamena za ranije postojeci
spoj oka i prirode«.’* Afekt je blokiran kada se prevede na
puku informaciju, koja tada odreduje nacine njihovog pove-

52 Zil Delez, Film 2, Slika-vreme, Filmski centar Srbije, Beograd

2010, 339.
53 Isto.
54  Isto, 333.
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zivanja s drugim Cesticama dogadaja, koje su tim poveziva-
njem na info-ekranima takode transformisane u informacije
i pretvorene u slike-kopije jednog stanja stvari. U takvim slu-
¢ajevima stanje stvari najc¢e$ce poziva na $to hitniju interven-
ciju ili angazman u granicama nekog statusa stanja stvari. Na
primer kod slika, ljudskih stradanja, izbeglice, ratovi 1 sl. ili
prirode (zZivotinje i biljke) razorene u nekoj ekoloskoj kata-
strofi, afekti prevedeni u informacije najéesée se povezuju s
emocijama (sazaljenje, briga, nastojanje da se pomogne i sl.),
dok se sama katastrofa izjednacava s prirodnom nepogodom,
a pravi razlozi i krivci za tu katastrofu marginalizuju se i ¢ine
nevidljivim. Afekti prevedeni u informacije gube svoju auto-
nomiju, oni viSe ne upuduju na virtuelne potencijale, niti na
drugadija povezivanja i interaktivnosti, naprotiv, sliku-kartu
prevode u sliku-kopiju koja postaje konstitutivni momenat u
uspostavljanju statusa stanja stvari.

Ve¢ s modernim filmom, Delezova slika-vreme najavlju-
je info-ekrane, jer detektuje samosvojni poredak slika i znako-
va. Ona upucuje na mapiranja dogadaja koji izlaze izvan
granica jednog stanja stvari tako $to dovodi do posebnog
ulancavanja prethodno rascepkanih slika — i tako povezuje
heterogene Cestice dogadaja. Klasi¢ni linijski narativ se raz-
dvaja u dve linije audiovizuelnih podataka koji se slazu u
slojeve koji se neprekidno mesaju, dodiruju i povezuju, te na
razlidite 1 promenljive nacine stupaju u odnose retroaktivnog
dejstva, kako bi se mapirao neki dogadaj. To je glavno obelez-
je onih filmskih autora (Ziberberg /Syberberg/, bra¢ni par
Straub-Ulije /Straub-Huillet/, Margerit Diras /Marguerite
Duras/...) koji, razdvajanjem vizuelnog i zvu¢nog (vidljivog i
izrecivog), nastoje da izraze svu slozenost i kompleksnost
informativnog prostora. Zasto? Pre svega da bi pokazali da
razli¢iti fenomeni, na primer figure poput Hitlera, bivaju
mogudi samo preko onih informacija koje grade njihovu
sliku u nama. Ono $to informaciju ¢ini svemo¢nomje njena
niStavnost, njena korenita nedelotvornost. Upravo zahvaljuju-
¢i toj nedelotvornosti informacija stice mo¢, zapravo njena
moc i jeste u tome Sto ostaje bez ucinka. Na drugoj strani,
informacija je skup naredaba, odnosno slogana, kruzenje
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naredaba i slogana. Kada je neko informisan, re¢eno mu je na
Sta treba da bude spreman, u $ta bi trebalo da veruje, ¢ak je
dovoljno i da se, paskalovski, samo ponasa kao da veruje.
Informacija je konstitutivni momenat u nastajanju sistema
kontrole. Upravo zbog toga umetnost nema nikakve veze s
komunikacijom, s tim beskrajnim kruZenjem informacija, jer
kao ¢in otpora ona nastoji da deblokira ili spre¢i transformi-
sanje afekta u informaciju. Samo autonomni afekti, kao Cesti-
ce dogadaja, povezani u klastere mogu da mapiraju dogadaj,
kao informacije oni su blokirani za heterogena povezivanja i
postaju ili puke naredbe, uputstva u $ta bi trebalo da se veru-
je ili su sasvim niStavni. U drustvu kontrole filozofija, jednako
kao i umetnost, treba da oslobode afekt od tog neprekidnog
prevodenja u informaciju, jer je to preduslov za svako mapi-
ranje dogadaja. Kao ¢in otpora umetnost je opiranje smrti
autonomije afekta koja nastaje u trenutku kada se transformi-
$e u informaciju i ude u beskrajnu cirkulaciju kapitala.

Druga komponenta koja povezuje moderni film i sliku-
-vreme s info-ekranima jeste raspadanje senzornomotorickog
obrasca, odnosno linearnog narativa, jer naracija proistice iz
tog obrasca, a ne obrnuto. S obzirom na to da dolazi do onih
situacija na koje se vise nije moglo reagovati, nastaju okruzenja
u kojima su veze slucajne, a prostori vise nemaju tacno utvrde-
na svojstva. To su isto opticke ili zvucne situacije u kojima
likovi ne znaju kako da odgovore, zapravo ne postoji produze-
tak u vidu akcije ili reakcije, kao $to je to bio slucaj sa slikom-
pokretom unutar jasno ocrtanih granica nekog stanja stvari.
Upravo gubitak ucinka — nemoguénost osecanja ili delanja —
biva nadomesten sposobnoscu videnja, nekom vrstom hicko-
kovskog saspensa koji zamenjuje avangardni $ok. S obzirom na
to da situacija viSe ne prerasta u akciju posredstvom afekta, pa
se samim tim viSe ne postavlja pitanje $ta e se videti u sledecoj
slici, teZiste se izmesta na to Sta treba videti na ovoj slici, ta¢ni-
je koji su to »opisi« s kojima se suo¢avamo. Samim tim $to je
sacuvala afekt od toga da bude preveden u informaciju, $to
afekt ne vodi u akciju niti upucuje na sledecu sliku, slika-vreme
je, sa svim svojim varijacijama, otvorila prostor za razli¢ita
mapiranja dogadaja i povezivanja s mrezama sveta.
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Sa raspadom senzomotori¢kog obrasca, pa samim tim i
linearnih narativa, ono $to se ocrtava s kartografisanjem Cesti-
ca dogadaja jesu obrasci dogadaja, gde se narativ konstituise
iz montaze nelinearnih »opisa«. U zatvorenom stanju stvari, u
rezervatima kao scenama, narativ postoji, jer to pretpostavlja
sliku-kopiju kao osnovno polazite i scenario koji se odvija
unutar relativnog horizonta aktuelnog dogadaja. Do raspada
linearnog narativa dolazi s mapiranjem, zapravo s moguéno-
$¢u drugadijih povezivanja, menja se i opis/narativ, ali ne i
obrazac dogadaja. Unutar obrasca dogadaja moze se pojaviti
pukotina koja otvara prostor za potencijalno, za kontingenci-
je iz kojih nastaju nove nuznosti. Na drugoj strani, ovaj obra-
zac ¢ini vidljivim dijagram sila i virtuelne cestice dogadaja,
kao potencijale koji se mogu aktuelizovati. Kada su afekti
neprevodivi na informacije i obrazac dogadaja je nesvodiv na
opsta mesta, topose, ve¢ nastaje nelinearni opis/narativ, ono
$to ¢ini vidljivim taj obrazac s obzirom na to da povezuje
heterogene Cestice dogadaja i ne moze se natkodirati.

Na novim info-ekranima, afekti se mogu pojavljivati
kao informacije ili kao ¢estice-znaci-dogadaja. Kao informaci-
je afekti, u uredenim serijama i sekvenciranjima konstitui$u
se slike-kopije koje korespondiraju sa sistemom kontrole, s
mekim i programiranim segmentiranostima atonalnog sveta.
Slike-kopije se sada tiu privremenog statusa nekog stanja
stvari i funkcioni$u poput rezervata kao privremenih zatvara-
nja, bez obzira na to da li su u pitanju naucnoistrazivacki
centri ili izbegli¢ki logori. Sa svakom promenom topologije
polja i novom konstelacijom informacija koja nastaje iz toga,
smisao slika-kopija moze biti promenjen. Smisao nekog aktu-
elnog dogadaja — poput plutajuéeg kursa valuta ¢ija se vred-
nost neprekidno menja u zavisnosti od odnosa i dogovora
razli¢itih finansijskih centara — neprekidno varira, jer je uvek
mogucde intenzivirati ili minimalizovati neku informaciju u
zavisnosti od medijskog centra koji je renderuje na info-ekra-
nima. Smisao razlic¢itih aktuelnih dogadaja nastaje iz koegzi-
stiraju¢ih metastabilnih stanja jedne modulacije, dok je
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dominantna realnost »neka vrsta univerzalne transmutacije«.”
Inflacija slika-kopija je u funkciji neprekidnog rastakanja i
rekonfiguracije dominantne realnosti, dok je recikliranje
aure informacija o beskrajnom traganju za dosezanjem stabil-
nosti 1 jedinstva sveta koji neprekidno izmicu.

Na drugoj strani, kao Cestice dogadaja, afekti se povezu-
ju u klastere kako bi mapirali dogadaje gde slike-karte vise ne
reprezentuju svet, ve¢ preispituju njegovu konzistenciju u
ravni dogadaja u realnom ili nekom proslom ili budué¢em
vremenu. Na info-ekranima kao Cestice-znaci-dogadaja, afekti
su detekcija mikropromena, varijabli, unutar, ne vise samo
medijske sfere, ve¢ promena mnogo Sireg opsega, od klime,
trzista, ili kapitala do populacije, ¢iji efekti mogu imati nesa-
gledive posledice. Atonalni svet je kompleksni sklop ovih
varijabli, koje uti¢u ne samo na promene unutar pojedinih
serija-linija ve¢ 1 na promene drugih linija s kojima nisu
direktno i neposredno povezane. Ovi sklopovi ukljucuju
nove spojeve masina trece generacije i ¢oveka, i variraju od
slucaja do slucaja, ali uvek im je cilj da postave pitanje o
buduénosti. Investicioni kapital kolonizuje buduénost stavlja-
juéi teziSte na finansiranje pojedinih tehnologija ili biznisa i
tako stvara infrastrukturu za razlidite i Cesto nepredvidive
spojeve ¢oveka s drugim entitetima. To je efekat promene
odnosa u dijagramu sila, ali i pojave novih sila koje probijaju
iz razli¢itih pukotina ili nekonzistencija dogadaja i podinju
da dominiraju nad drugim silama.

Najéesée se teziSte stavlja na »silicijumskuc silu, kao da
je ona u osnovi promene sveta; promenu, medutim, nije
mogude svesti samo na digitalno, a pogotovu ne samo na
informaciju, kako se ona naj¢e$¢e shvata u medijskoj sferi.
Sile koje se pojavljuju ostvaruju svoj uticaj s pojavom novih
tehnologija 21. veka, o ¢emu govori i Delez na kraju knjige o
Fukou, ali i sam Fuko u svojim razmatranjima pojave biopo-
litike kada govori o visku bio-modi** o novim politickim i

55 Zil Delez, Pregovort, Karpos, Novi Sad 2010, 255.
56  »Visak bio-mo¢i (bropouvorr)... se pojavljuje kada je Coveku
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tehnoloskim preduslovima za stvaranje, modifikovanje i uni-
Stenje Zivota koji prevazilaze svaki ljudski suverenitet.
Istovremeno ovaj »viSak« otvara prostor za ne-ljudska mapira-
nja koja vise nece ukljucivati ¢oveka, jer je s potencijalima
novih tehnologija, subjectum kao centar svih povezivanja,
doveden u pitanje. Samim tim postavlja se pitanje o nekim
bududim kombinacijama odnosa sila u ¢oveku s nekim dru-
gim, spolja$njim silama. Svaka forma je jedna kombinacija
odnosa sila, pa se tako i forma-¢ovek pojavljuje tak kada sile
u ¢oveku udu u odnos s vrlo posebnim silama spolja, $to
implicira da »Covek nije oduvek postojao i neée uvek
postojati«.”” Iz Delezovog ugla transformacija sila u ¢oveku
(sila zivljenja, sila govorenja i sila proizvodnje) zapocinje
kada se svaka od ovih sila »sakupi«, »prikupi«, »sazme«, Sto
pretpostavlja da su se Zivot, jezik i rad odvojili ili »odlepili«
od biologije, lingvistike i ekonomije. To sazimanje nastaje u
trenutku kada biologija prelazi u molekularnu biologiju,
zapravo kada se disperzivni zivot »sakupi u genetickom
kodu«, odnosno sakupi i regrupise u masinama trece genera-
cije (kibernetickim i informatickim masinama), ili kada se
jezik sakuplja u odvajanju knjizevnosti od lingvistike. Nesto
slicno se dogada 1 kada se digitalne slike »sazimaju« u novi
sklop aparata/softvera, ¢iji je efekat inflacija slika unutar
umrezenih info-ekrana, ¢ime se uspostavlja novi odnos izme-
du diskurzivnog i ne-diskurzivnog, iskazivog i vidljivog.
Upravo zahvaljujuéi ovakvim »sazimanjima« info-ekrani na

tehnicki i politicki data moguénost ne samo da ureduje
zivot ve¢ da izazove umnozavanje Zivota, da proizvodi zivot,
da proizvodi ¢udovista, da — u krajnjem slucaju — proizvodi
viruse koje je nemogucde kontrolisati i koji ¢e biti univerzalna
propast. To je strahovito irenje bio-mo¢i koja ¢e, nasuprot
onome $to sam malopre govorio za atomsku mo¢, prevazi¢i
svaki ljudski suverenitet«, prema Misel Fuko, Treba braniti
drustvo, Predavanje na Kolez de Fransu 1z 1976. godine, Svetovi,
Novi Sad 1998, 308.

57 Zil Delez, Fuko, Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanoviéa,
Sremski Karlovci 1989, 127.
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drugadiji nadin renderuju podatke, »date, koji se onda distri-
buiraju u razli¢itim mrezama kao informacije ili estice-zna-
ci-dogadaja. Kao informacije info-ekrani renderuju date u
slike-kopije koje pretpostavljaju, proizvode ili racunaju na
nekog subjekta, kao i na neko stanje stvari 1 scenu. Na drugoj
strani, info-ekrani renderuju date koje ostaju autonomni
afekti, kao Cestice-znaci-dogadaja iz kojih nastaju slike-karte,
koje pretpostavljaju, proizvode ili raunaju na singularnosti
kao jedno od mnogih ¢vorista sveta-mreze. Dividua je nepre-
kidno osciliranje individua izmedu subjekta koji pripada
sceni i singularnosti koja se uvezuje na mreze, to je rascep/Siza
inherentna atonalnom svetu, gde ni scena ni mreza viSe ne
funkcionisu kao ¢vrsta uporista.

Bra¢a Capman, sa svojim »tragi¢nim anatomijamac
(»Iragic Anatomies«, 1996) kao da upucuju na mogucénost
novog izgona, ovoga puta iz sveta koji svakako nije raj ved,
naprotiv, polako prerasta u pakao. Razlic¢ita geneti¢ki modifi-
kovana bi¢a (DNA Zygotic) nastaju iz tog pakla kao nastavak
linije vi$ka bio-modi koja zapocinje s fasistickom eugenikom
kako bi kulminirala u permanentnom ratu. Njihov rad,
»Pakao« (»Hell«, 1999) nije, kao $to bi se to moglo udiniti na
prvi pogled, rekonstrukcija holokausta, ve¢ je, naprotiv,
moguca posthumana buduénost koja proizlazi iz viska bio-
modi i moguénosti genetskih modifikacija, kada se svet tran-
sformiSe u pakao. To je skulptura za koju je upotrebljeno
60.000 nacistickih vojnika igracaka koje su modifikovane i
preradene kako bi ocrtale jednu liniju od Bosa (Bosch),
Brojgela (Bruegel) 1 Goje koja neprekidno pokazuje uzase na
koje su ljudi spremni. Smesteni u staklenim vitrinama, poput
istorijskih i prirodnjackih rekonstrukcija, ove igracke vojnika,
smnogim upadima od dinosaura do razapetih Mekdonaldovih
klovnova, zapravo se medusobno uniStavaju. Od postulata
diste rase do visSka bio-modi ¢ini se da fantasti¢ne reteritorija-
lizacije, poput fasizma, kao svoj obrazac dogadaja imaju upi-
san algoritam samouniStenja.

Unutar krutih segmentiranosti mapiranje dogadaja je
deteritorijalizacija nekog stanja stvari kao zatvorene modle/
kalupa, moguénost da se sagleda ¢itav sklop, da se vidi njego-
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va povezanost s drugim sklopovima i njegovo mesto unutar
neke istorijske formacije. Zbog toga je mapiranje dogadaja
unutar ovakvih segmentiranosti dvostruka artikulacija; naj-
pre se, polaze¢i od geografije jednog stanja stvari, kartografise
neki dogadaj, potom se preko njega dolazi do dijagrama sila
iz koga je moguce sagledati konzistenciju nekog sklopa, ¢iji je
konstitutivni momenat taj dogadaj.

Sa nastajanjem atonalnog sveta, mekih i programiranih
segmentiranosti, info-ekrani mapiraju transformacije, »sazi-
manjac, pojavu novih sila, kao 1 promenu njihovih odnosa,
kako bi na drugadiji nacin ocrtali obrasce dogadaja. U zavi-
snosti od razli¢itog koeficijenta ostvarenja dijagrama, obrasci
su poput programa koji se realizuju u nekom stepenu u zavi-
snosti od njihovog rezoniranja s drugim dogadajima. Obrazac
dogadaja sada je algoritam programa koji se ostvaruje u
nekom dogadaju, a koji se moze modifikovati ili menjati
kako u ravni »sazimanja« podataka, data, tako i u ravni njego-
vog rezonovanja s drugim dogadajima. Problem nastaje kada
se modifikovani ili izmenjeni obrazac dogadaja po¢ne reali-
zovatl, jer je njegovo rezoniranje s drugim dogadajima nepro-
racunljivo, pa samim tim i nepredvidivo. Utoliko je razumlji-
va zabrinutost jednog dela nau¢ne zajednice u pogledu daljeg
razvijanja ve$tacke inteligencije, genetskog inzenjeringa ili
samorepliciraju¢ih masina. Covek se naao u poziciji ¢arob-
njakovog Segrta, koji moze pokrenuti mocne sile, ali ih nakon
toga ne moze zaustaviti. U tom smislu »big data« nije tek
otkrivanje navika potrosaca koje ¢e velike kompanije i agen-
cije za advertajzing koristiti da bi povecale prodaju svojih
proizvoda, veé traganje za obrascima dogadaja 1 mogu¢énosti-
ma njihove modifikacije. Krajnji cilj ovakvih traganja zapravo
je kontrola koeficijenta ostvarenja dijagrama, koju ne treba
razumeti kao distopiju, ve¢ pre kao nastojanje da se odrzi
status kvo ali i kao simptom nemogucénosti da se ocrtaju obri-
si buduénosti. Cini se da mapiranje buduéeg nije moguée bez
promene (itavog ustrojstva sistema, bez izme$tanja s onu
stranu relativnog horizonta dogadaja.

Moglo bi se re¢i da marginalizacija umetnosti i domina-
cija nauke i tehnike 21. veka u velikoj meri lezi u tome $to je
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umetni¢ka produkcija jo§ uvek dominantno oslonjena na
slike-kopije nekog stanja stvari. Verujuéi da je samo tako kri-
ti¢na, inovativna ili komercijalna, umetnosti su u velikoj meri
izmakla upravo ta »sazimanja« koja su nauku i tehnologiju
21. veka okrenula prema istrazivanju obrazaca dogadaja. U
tom smislu postaje jasno da su slike-kopije na jednoj strani u
funkciji estetizacije kapitala i vrlo brzo padaju u slike-klisee
koje neprekidno upumpavaju redundance u besmislenoj cir-
kulaciji kapitala, slika i znakova. No, isto tako, mnoga umet-
ni¢ka dela funkcioni$u poput valute ili ¢ak preuzimaju funk-
ciju nekadasnje zlatne podloge, izmestajudi se u ravan izme-
du umetnosti i kapitala, kao $to i muzeji sve viSe funkcioni$u
poput banaka ili trezora za ¢uvanje te valute.

Na drugoj strani, takve slike maskiraju ili marginalizuju
ona kartografisanja ¢estica dogadaja koja nastoje da ocrtaju
razli¢ite obrasce dogadaja i moguénost drugacijeg poveziva-
nja sa svetom, Ciji je preduslov postajanje-necim-drugim.
Jedna serija Banksijevih (Banksy) radova ocrtava liniju posta-
janja-pacovima, kao ono $to uprkos svim toksi¢nim tvorevi-
nama kapitala jo$ opstaje u urbanim prostorima megalopoli-
sa. Njegove intervencije pokazuju da ono »Nothing lasts
forever« neprekidno, poput dima, lebdi iznad ¢itavog ustroj-
stva kapitalistickog sistema, kao potencijal koji se u svakom
trenutku moze aktuelizovati. To donekle podseéa na one
dokumentarne emisije o svetu bez ljudi, gde najvece Sanse za
opstanak imaju upravo zivotinje poput pacova. Sa svojim
pacovima Banksi markira urbane tacke i topologiju ponista-
vanja 1 marginalizovanja ljudskosti. Njegovi pacovi su pone-
kad gotovo neprimetni na pojedinim mestima, ili pak grotes-
kno predimenzionirani na nekim fasadama. To postajanje-
pacovom gradanina efekat je kapitalisticke masine u kojoj
svako, bez obzira na zanimanje, zivi pacovskim Zivotom, jer je
gurnut u svet pukog opstanka i razmnozavanja. Iz perspektive
sistema on je neka vrsta zamorceta nad kojim se neprekidno
vrse najrazliditiji opiti, od kulturnih i ekonomskih do genet-
skih i informacijskih. Covek-pacov je neprekidni objekt
pogleda modi, ¢ak i onda kada poveruje da je siguran ili slo-
bodan. Banksijevi su pacovi utoliko ono sto odlikuje danas-
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nju populaciju, jedna amorfna biomasa koju sistem neprekid-
no pretvara u horde pacova kao ogledne Zivotinje, nad kojima
je mogucde vrsiti najrazlicitije opite. Na drugoj strani, pacov je
inteligentna, zilava, rizomska zivotinja koja neprekidno izmi-
¢e tom pogledu, pojavljuje se na neocekivanim mestima,
prezivljava u gotovo nemoguéim uslovima, neprekidno izna-
lazi puteve da pobegne.

Cini se da za Banksija ¢itav sistem funkcioni$e po onom
obrascu dogadaja koji je Hana Arent nazvala »banalnos¢u
zla«. Sliku »The Banality of the Banality of Evil«, Banksi je
2013. za vreme svog »boravka« u Njujorku, donirao humani-
tarnoj organizaciji Housing Works, prodata je za 615.000 dola-
ra na dobrotvornoj aukciji i sada se nalazi u privatnoj kolek
ciji. Slika je, naravno, sasvim banalna; na jednostavnoj drve-
noj klupi na obali jezera fasisticki oficir okruzen brezama
uziva posmatrajuci planinski predeo pod snegom. Poza koju
figura zauzima na slici gotovo se nimalo ne razlikuje od poze
koju ima neki od posmatraca u velikom muzeju dok sedi na
klupi i posmatra neku od monumentalnih slika. Nadin na
koji je slika uradena najblizi je akademskom kicu koji se pro-
daje po evropskim turistickim centrima, ali i »eminentnime«
galerijama.

U nazivu slike dva puta se pojavljuje banalnost:
Banalnost banalnosti zla, kao da je Banksi Zeleo da naglasi da
banalnost zla nije moguda kao ne$to autonomno i samostal-
no, da se ta banalnost umnozava sa svakim slede¢em posma-
tratem i tako formira mrezu. UZivanje u nekom pseudoalp-
skom pejzazu jeste banalnost, ali kada u tome uziva neki mali
fasista koji je samo oli¢enje banalnog, onda je to banalnost
banalnosti zla. S obzirom na to da je slika prodata privatnom
kolekcionaru, naglasak se stavlja na to kako se banalnost
umnozava poput virusa ili odraza u naspramnim ogledalima.
Tako ¢e vlasnik slike, koji mozda na sli¢an nacin sedi u svojoj
biblioteci ili salonu neke vile, produziti tu seriju posmatraca
koja zapocinje s fasistom na klupi, a onda se nastavlja sa sva-
kim sledeéim. No upravo ¢injenica da je slika prodata na
dobrotvornoj aukciji Housing Worksa ocrtava liniju funkcioni-
sanja banalnosti zla. Na jednoj strani je to kontemplativno
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uzivljavanje / uZivanje u slici, kao ne-misljenje, kao neposto-
janje nikakvog afekta kao Cestice-znaka-dogadaja, koji prisilja-
va na miSljenje. Na drugoj je dobrocinstvo — »charity«, kao
ono $to neprekidno maskira banalnu i svakodnevnu produk-
ciju zla, inherentnu izmenjenom rezimu rada kapitalisticke
masine, ¢ija promena upravo ubrzava s nastankom fasizma.
Banalnost zla se reprodukuje sa svakim slede¢im posmatra-
¢em kao $to se, poput overene kopije, ponavlja u svakom sle-
decem »revolucionisanju proizvodnje«. Zbog toga nije toliko
u pitanju fasizam drugih koliko fasizam nas samih, kao $to u
Ziberbergovom filmu nije u pitanju Hitler, ve¢ je to pitanje o
Hitleru u nama, o nekoj manje ili vi$e uspeloj kopiji, jer, ako
je verovati Vilhelmu Rajhu, mase su zelele fasizam.

Nije li banalnost zla upravo mrezni koncept, fenomen
¢iji se obrisi ocrtavaju tek iz povezivanja i umrezavanja kopija,
tako da je donekle jasno zbog ¢ega Hana Arent nije uspela da
ga dovede do pojma. S Banksijevom intervencijom taj feno-
men zadobija smisao kopije zla, ali i zla koje je inherentno
kopiji, koje je u osnovi arborescentnih precrtavanja. Zlo pro-
bija i u onom nasilju nad pravljenjem karata malog Hansa,
malog Riharda i hiljade dece, kako bi ih vratili u slike-kopije,
tate, mame, ulitelja, Sefa, kapitaliste. Banalnost zla je obrazac
dogadaja koji neprekidno umrezava i povezuje kopije, ¢iji je
algoritam upisan u svako kontempliranje kao opustajuée ne-
misljenje koje suspenduje sve Cestice-znake-dogadaja koje
navode na misljenje, na produkciju karti koje prelaze okvire
nekog stanja stvari i izmestaju relativni horizont dogadaja.

Zbog toga je neophodno produkovati znake-pacove, na
neocekivanim mestima u gradu, na zaracenim podrudjima,
na platnima kao najklasi¢nije slike, bilo gde, jer oni su Cestice-
znaci-dogadaja, koji op/stoje nasuprot banalnosti zla. Oni
¢ine podzemnu mrezu koja se opire toj banalnosti ¢ak i kada
su prisiljeni da je Zive i podnose, jer ipak »nothing lasts fore-
ver«. Onda je ba$ zbog toga, u samom centru globalne umet-
nosti, ako je Njujork to jo$ uvek, neophodno jo$ jednom i
nanovo razmisliti o banalnosti zla. Pre svega, jer sistem svojim
ma$inama aproprijacije 1 slikama-kopijama, neprekidno
banalizuje svako promisljanje banalnosti zla.
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Kada se govori o avangardnoj promeni statusa umetnic-
kog dela, onda se pre svega misli da je, bez obzira na medij u
kome je izvedeno, pravac kome pripada, to jedno nastojanje
da se mapiraju Cestice dogadaja na drugaciji nadin. Fotografije,
filmovi, kolazi, predstave, slike i sl. postaju umetni¢ka dela tek
kada se provuku kroz filtere arheologije-umetnosti, pre toga
oni su samo karte, masine povezivanja. Ovi filteri su linije,
paketi mikro i makro segmentiranosti koji neprekidno slike-
karte pretvaraju u slike-kopije da bi suspendovale mogu¢nost
drugacijeg povezivanja sa svetom-mrezom. Ti filteri neprekid-
no rekonstituiSu scenu, scenarije proslog i bududeg, subjectu-
ma 1 svetsliku $to, u atonalnom svetu, nije nista drugo do
kopija sveta iz doba slike sveta. S atonalnim svetom, svet
oscilira izmedu ta dva pola, a individua izmedu subjekta i
singularnosti (dividua), to je svet tranzicije iz jednog doba
sveta u drugo, iz sveta-slike u svet-mrezu. Tako se svet jedan-
put pokazuje kao pozornica ljudske patnje, a istovremeno i
kao mreza razli¢itih interesa koji do toga dovode. Ali kada se
Cestice dogadaja povezu u klastere koji mapiraju i jedno i
drugo, pocinje se ocrtavati nekonzistencija sveta, koju ne
treba izjednacavati s pozivima za angazovanjem ili zahtevima
za utopijskim nacrtom bududeg sveta. Takvo izjednacavanje
dolazi iz arheologije-umetnosti i u funkciji je »normalizacije«
i stabilizacije dominantne realnosti. Normalizacija neprekid-
no poziva na otvaranje jo$ jedne scene, iznalazenje nekog
novog zma, koji bi funkcionisao kao dogadaj koji sreduje i
poboljsava sistem, krpi njegove pukotine, nadomesta i maski-
ra nekonzistentnosti, unapredivao sistem ne dovodedi ga ni
jednog trenutka u pitanje. Nekonzistetnosti su samo linije
koje se otvaraju s Cesticama-znacima-dogadaja 1 ocrtavaju
razli¢ite obrasce dogadaja iz ¢ijih rezonanci probijaju pukoti-
ne unutar dominantne realnosti.

Umetnost-karografisanje s novim mapiranjima ne
iskljucuje druga, ve¢ naprotiv afirmiSe drugadija mapiranja
kao pozitivnu distancu koja ¢e omoguditi da razlike koje
ispostavljaju karte mogu biti stavljene jedne preko drugih.
Takva mapiranja su nova i po tome $to ¢e uraCunavati stavlja-
nja karti jednih preko drugih, ne samo unutar registra umet-
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nosti ve¢ i nauke i filozofije, kako bi se tako ocrtala konzisten-
cija sveta. Unutar takvih preklapanja probijaju nekonzisten-
tnosti, anomalije, rezonance koje prete da svet povuku u neku
novu crnu rupu fadizma, nekog tehno-totalitarizma i sl.
Uspostavljanje hegemonije samo jedne vrste mapiranja uvek
je u funkciji kapitala i reaktivnih sila koje su oblikovale dosa-
das$nji duh kapitalizma. S takvim mapiranjima bi¢e moguée
ocrtati novi odnos izmedu spoljasnjih sila i sila u ¢oveku,
odnos koji vise nece biti shvaéen kao brisanje bilo koje grani-
ce, izmedu umetnosti i zivota ili izmedu ¢oveka i masine, veé
kao drugacije povezivanje sa svetom-mrezom. U tom svetu
¢ovek nije centar svih povezivanja, ve¢ samo jedno od ¢vorista
koje svoje mesto obezbeduje produkujudi masine poveziva-
nja koje mapiraju dogadaje i preispituju konzistenciju sveta.
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Mogao bi se Benjaminov esej o tehnic¢koj reprodukciji ¢itati
kao jedan od prvih spisa koji detektuju iscrtavanje novog
dijagrama sila, tu slepu masineriju koja »proizvodi jedan novi
tip stvarnosti«,' i tako omogudava drugaciju vidljivost i izreci-
vost. Ta tacka preokreta nastupa kada se kultna vrednost, koja
je dominirala do trenutka pojave tehnicke reprodukcije, sme-
njuje izlozbenom vrednosti. Sila koja preuzima aktivnu
ulogu i uspostavlja izlozbenu vrednost kao dominantnu,
prestrukturira polje vidljivog i izrecivog, tako $to istovreme-
no, na jednoj strani, menja strategije reprezentacije moc¢i, a na
drugoj stvara uslove za mogucnost konstituisanja novog kri-
tickog diskursa. Uspostavljanje nove masinerije vidljivosti
Benjamin {e videti kao produbljivanje apercepcije kako
optickog tako i akustickog opazajnog sveta. Ovu promenu on
ilustruje Frojdovim analizama omaske u Psthopatologiji sva-
kodnevnog Zivota. Uslov za moguénost nastajanja »opticki
nesvesnog«, medutim, nije dovoljno svesti tek na tehnicke
mogucénosti kamere, kao $to su pomeranja, uvecanja i sl. Ovo

1 Gilles Deleuze, Foucault, University of Minnesota Press, Min-
neapolis, London 1988, 35.
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produbljivanje percepcije ne bi bilo moguce bez radikalne
promene samih mesta vidljivosti. Sva mesta vidljivosti su, do
trenutka pojave filma, strukturirana kao zatvoreni, utamnice-
ni, sapeti prostori poput kancelarija, soba, stanica ili fabrika.
Taj svet zatvorenih, ukalupljenih masina nadziranja vrhunac
dostize upravo u trenutku pojave tehnicke reprodukcije.
Pojava filma je simptom radikalnog ubrzanja procesa kapita-
listicke deteritorijalizacije kada se »za desetinku sekunde«
raspada utamniceni, kazamatski svet. Efekat razaranja ovog
sveta na jednoj strani je dekodiranje aure, a na drugoj regru-
pisanje slika u fluks slika tehni¢ke reprodukcije, ¢ija se disper-
zija od tada nezaustavljivo $iri po drustvenom polju.
Pojmove dekodiranja i deteritorijalizacije uvode Delez i
Gatari kako bi ocrtali nestabilni horizont kapitalisticke isto-
rijske formacije. Moderna civilizovana drustva oni defini$u
procesima dekodiranja i deteritorijalizacije flukseva u kapita-
listicku proizvodnju, dok je nali¢je ovog procesa reteritorija-
lizacija i ponovno uvodenje fragmenata koda. To su dve stra-
ne istog nov¢ica. Dekodirati »znaci razumeti jedan kod, pre-
vesti ga na odgovarajudi nacin, ali isto tako to znadi i unistiti
ga kao kod, dodeliti mu neku arhaiénu, folklornu ili rezidual-
nu funkciju«.? Kako bi se obuzdalo nekontrolisano kretanje
dekodiranih flukseva po drustvenom polju, jedna od osnov-
nih funkcija drzave upravo je njihovo regulisanje reteritorija-
lizacijom, kada se formiraju nove teritorijalnosti. Te nove
teritorijalnosti najéesce su vestacke, rezidualne i arhaicne, ali
je njihova funkcija potpuno aktuelna; zaustaviti, ograniéiti,
kontrolisati. Zahvaljujuéi tim neoarhaizmima, moguda su
nova razgranicavanja, ponovno uvodenje fragmenata koda,
vaskrsavanje starih kodova, uspostavljanje pseudokodova ili
zargona. U kapitalizmu je, kako za Deleza tako i za Benjamina,
fasisticka drzava bila pokusaj ekonomske i politi¢ke reterito-
rijalizacije. Sa ubrzanjem deteritorijalizacije zapocinje proces
u kome se sve ¢vrsto i stabilno rastace u te¢no i fluidno (rasta-

2 Gilles Deleuze, Felix Gattari, Anti-Oedipus, University of Min-
nesota Press, Minneapolis, London, 1983, 265.
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kanje svega ¢vrstog / Marks). To je dakle trenutak kada teski /
Cvrsti / zgusnuti / sistemski kapitalizam zapodinje da prelazi
u ono $to Z. Bauman (Zygmunt Bauman) naziva fluidnom ili
te¢cnom moderno$¢u, zapravo lakim / fluidnim / kapilarnim /
mreznim kapitalizmom.> Benjamina upravo zanimaju efekti
ovog ubrzanja, ¢ije zapodinjanje on izjednaava s pojavom
tehnicke reprodukcije. To je razlog zbog ¢ega se njegova pro-
misljanja pre svega kre¢u u polju umetni¢ke produkcije,
mada pitanje s kojim zapocinje svoju analizu prelazi okvire
umetnosti.

Benjaminovo pitanje

Svoje pitanje Valter Benjamin u eseju o tehni¢koj reprodukei-
ji, formuliSe u nekoliko koraka — najpre se, gotovo istovreme-
no s pojavom tehnicke reprodukeije, nametnulo i pitanje da
Ii je fotografija umetnost? Cini se da ovako formulisano pitanje
za njega nije bilo od velike vaznosti, bez obzira na to $to su u
raspravi uzeli ules¢e Lamarten (Lamartine), Delakroa
(Delacroix), Bodler, kao i mnogi drugi, moglo bi se reéi da su
to ipak samo bila »silna i zaludna o$troumlja«. Zasto? Pre
svega jer pokretanje ovog pitanja, kao i Citava rasprava, za
Benjamina, maskiraju, mnogo vaznije, prethodno pitanje;
naime, nije li se pronalaskom fotografije izmenio celokupni
karakter umetnosti. Ovaj drugi korak Benjamin Ce eksplicirati
u razli¢itim registrima, od estetskog do politi¢kog, kao nasto-
janje da se ukaze na to da je ¢itava rasprava zapravo simptom
svetskoistorijskog obrta ¢ijeg znacaja ni jedna strana u sporu
nije bila svesna. Tako se pojava slika-reprodukcije u tre¢em
koraku ispostavlja kao proces koji prevazilazi podrucje umet-
nosti, jer reprodukcija ne samo $to »izuzima reprodukovano
sa podrudja tradicije« ve¢, kako to Benjamin primecuje inter-
pretirajudi stavove Abela Gansa (Abel Gance) iz 1927. godine,
poziva na sveobuhvatnu likvidaciju tradicije. Tako bi to

3 Zygmunt Bauman, Liquid Modernity, Polity Press, Cambridge
2000, 120.
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poslednje pitanje, mada neizgovoreno, moglo da glasi nze Ii
sa pojavom tehnicke reprodukcije zapoceo proces likvidacije tradi-
cgje? To bi znatilo da na mesto koje je pripadalo tradiciji
dolazi ono $to bi se moglo imenovati kao nova nestabilnost,
¢iji je efekat neprekidno osciliranje itave umetnicke produk-
cije izmedu »estetizacije politike« (fadizam) i »politizacije
umetnosti« (socijalizam).

Danas se i dalje neprekidno postavlja ovo uvodno,
maskirajue pitanje, kao i nedoumice povezane s njim. Ono
probija u najrazliditijim raspravama o tome da li je klasi¢na
slika i uopste upotreba klasi¢nih materijala, u odnosu na
druge medije, gotovo u potpunosti marginalizovana. Sasvim
pojednostavljeno, ova »briga« za sliku moze se prepoznati u
nastojanju da se njeno prisustvo na razli¢itim umetnickim
manifestacijama uravnotezi u odnosu na druge umetnicke
postupke.

Vidljivo

Promene koje nastaju sa ubrzanjem deteritorijalizacije
Benjamin vidi kao pocetak dva paralelna procesa; prvi je pro-
padanje aure, a drugi regrupisanje i sakupljanje slika u tehnic-
koj reprodukciji. Ako svaka istorijska formacija ima vlastiti
nadin opazanja, onda se promene u nacinu opazanja, koje
donosi tehnic¢ka reprodukcija, mogu shvatiti kao propadanje
aure. Odlika tog opazanja jeste rastresenost nasuprot kontem-
placiji, ali isto tako posmatra¢ zadobija novu, diSanovsku
konstitutivnu ulogu, ali sada kao onaj koji testira — ne udu-
bljujudi se.

Kada Benjamin govori o propadanju aure, $ta je zapravo
to Sto propada? Jedna ljustura koja funkcionise kao ono $to
okiva, ogranicava, zatvara i tako ocrtava neki relativni hori-
zont dogadaja, zapravo fiksira i stabilizuje rezime rada masi-
na vidljivosti i polja izrecivosti. Njegova opaska da nam se
¢inilo da nas nade kafane, ulice, sobe, kancelarije ili fabrike
»beznadezno sapinju« u jedan utamniceni, kazamatski svet,
implicira koji je krajnji efekat tog procesa stabilizacije. Taj
ogranideni i zatvoreni prostor, ¢vrstog, stabilnog kapitalizma
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dostize svoj prag, svoju granicu, sa pojavom tehnicke repro-
dukcije. S pojavom filma taj utamniceni svet je odleteo u
vazduh i mi »tako smo hladnokrvno poéeli tumarati medu
njegovim nadaleko razbacanim rusevinama«.* Funkcionisanje
ovog procesa stabilizacije mozda je najblize onim Fukoovim
analizama nastajanja drustva nadziranja i disciplinovanja i
njegovim masinama zatvaranja. Kako ograniciti i kontrolisati
masu, kako odredenom broju individua nametnuti odredeno
ponasanje, odredeni diskurs — zbog toga je jedan od efekata
razaranja aure ponovno uspostavljanje mase kao matrice.
Auratsko umetnicko delo samo je simptom te istorijske linije
sveopsteg zatvaranja, u¢vrscivanja, stabilizacije 1 sistematizaci-
je razli¢itih prostora ogranicenja. Proces raspadanja aure
prevazilazi okvire umetnosti, utoliko $to sa ubrzanjem sama
deteritorijalizacija menja karakter, pa tako na mesto stabilnog
1 sistemskog kapitalizma stupa nova nestabilnost i umrezava-
nje. Ali se isto tako s novom topologijom reteritorijalizacije
ta linija zatvaranja nanovo uspostavlja u heterogenim enkla-
vama, rezervatima, po ¢itavom drustvenom polju.
Dekodiranje aure Benjamin ocrtava kako preko odrede-
nja samog pojma tako i preko efekata koji nastaju sa pojavom
tehnicke reprodukcije. Koji su konstitutivni momenti aure?
Konstelacija koja se strukturira oko pojma aure moze se svesti
na kultnu vrednost, daleko i nedostupno, jedinstvenost, kon-
tekst tradicije kao ovde i sada, autenti¢nost. Odredenje aure
kao »neponovljive pojave daljine, koliko god da je blizu to $to
je udaljeno«,’ Benjamin {e izjednaciti s kultnom vredno$éu
umetnickog dela u kategorijama prostorno-vremenskog opa-
zanja. Upravo to daleko, koje se izjednacava s nedostupnim,
glavno je svojstvo kultne slike. Isto tako, aura je garant jedin-
stvenosti umetni¢kog dela koja je istovetna s njegovom ura-
slos¢u u kontekst tradicije. Svaki auratski naéin postojanja
umetnickog dela nikada se u potpunosti ne odvaja od njego-

4 Walter Benjamin, »Umjetnicko djelo u doba tehnicke re-
produkcije«, u Estetitki ogledt, Skolska knjiga, Zagreb 1986.
S Isto.
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ve obredne funkcije, pa se tako svaka jedinstvena vrednost
»autenti¢nog« umetnickog dela temelji na obredu. Zapravo,
sa sekularizovanjem umetnosti na mesto kultne vrednosti
stupa autenti¢nost. S obzirom na to da autenti¢nost neke
stvari u sebi kao konstitutivne momente integrise sve $to je u
njoj prenosivo — poreklo, materijalno trajanje kao i sve ono
$to je ¢ini istorijskim svedoCanstvom — sa reprodukcijom
upravo to istorijsko svedoc¢anstvo biva uzdrmano.

Koji su efekti pojave tehnicke reprodukcije? Umetnicko
delo se po prvi put u svojoj istoriji emancipuje od svog para-
zitskog postojanja u obredu. Ovde i Sada umetni¢kog dela
izostaje, tacnije, gubi se njegovo jednokratno postojanje na
mestu na kojem se zati¢e. Menja se socijalna funkcija umet-
nosti; ako je do tog trenutka umetnost bila utemeljena na
obredu, ona se sada utemeljuje u politici. Najzad, sama auto-
nomija umetnosti biva dovedena u pitanje. Razaranje aure je
upravo proces dekodiranja kultnih vrednosti, koje samim tim
zadobijaju jednu arhai¢nu, folklornu ili rezidualnu vrednost.
Istovremeno, svako auratsko postojanje umetnickog dela
pretpostavlja nove arhai¢ne teritorijalnosti, koje sada nastaju
u funkciji kapitala, u procesu regulacije dekodiranih deterito-
rijalizovanih flukseva. Od socijalistickog realizma, nove slike
osamdesetih, do restrukturiranja Zbirke Saci (Saatchi’s collec-
tion) pocetkom novog milenijuma, regulacija dekodiranih
flukseva na brojne nadine nastoji da vrati auru, pa tako i da je
spase, stavljajuéi naglasak na neki od njenih konstitutivnih
momenata, od uronjenosti u tradiciju (nacionalnu ili politi¢-
ku), jedinstvenosti, autenti¢nosti i sl.

Regrupisanje

S raspadanjem tih zatvorenih mesta C¢vrstog kapitalizma,
masa postaje osnovna matrica oko koje se regrupiSu slike
tehnicke reprodukcije. Taj rastuéi znacaj mase u moderni
nedvosmisleno probija u neodoljivoj potrebi da se stvari pro-
storno 1 ljudski »primaknus, da se iz najveée blizine ovlada
predmetom posredstvom reprodukcije. Kao $to su u (klasi¢-
noj) slici jednokratnost i trajanje tesno isprepletani, tako su u
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slikama tehni¢ke reprodukcije isprepletane kratkotrajnost i
ponovljivost. Ta matrica se emfaticki ocrtava u spektaklu rat-
nih slika, gde masa samu sebe gleda u lice.

Taj proces rastakanja i propadanja aure Adorno je nasto-
jao da sagleda u $irem kontekstu kako bi se stvorili uslovi za
moguénost formulisanja »logike raspadanja« kao logike
moderne par excellence, zapravo kao neki teorijski work in
progress imanentan avangardnoj umetni¢koj produkciji.
Nasuprot Benjaminu, on je proces regrupisanja, video pre
svega u narastanju kulturne industrije kao onoj produkciji
koja pod tehnoloskim monopolom eliminise svaku razliku, i
to upravo onda kada je veli¢a. U tom smislu proizvodi kultur-
ne industrije samo potvrduju da je kapitalizam uspostavio
neku vrstu lupa (loop) kao beskrajno kruzenje stereotipa (zna-
kova, slika, robe). Ni za Deleza kapitalizam nije nikakva kul-
tura slike, ve¢ pre svega kultura klisea, koja u velikoj meri
korespondira sa osnovnim dijagramom rasporeda sila koji
odreduje rezime rada kapitalisticke dru$tvene masine, dakle
sa fukoovskim drustvom nadziranja. U sferi proizvodnje, jed-
nako kao i u dru$tvenoj ili medijskoj sferi, na delu su masine
kalupljenja, neprekidno produkujudi isto — tako korespondi-
raju fordovski nacin proizvodnje i kultura kliSea. S pojavom
digitalnih slika, medutim, slika-programa, proces regrupisa-
nja i sakupljanja pocinje da zadobija bitno drugacije obrise
od onih koje je imao u vreme nastanka eseja o tehnickoj
reprodukciji $to, za Deleza, implicira radikalnu promenu
odnosa izmedu spoljasnjih sila sa silama u ¢oveku.

Izrecivo

Sa novim dijagramom sila menja se i polje izrecivosti, sa ovim
rezom svaka ranija upotreba nasledenih pojmova spada pod
ono $to Benjamin naziva »nekontrolisanom primenomx.
Ovakva se upotreba ispostavlja kao spoljasnji, naknadni upis,
koji samo potvrduje da promenu koja zapocinje sa slikama
tehnicke reprodukcije na taj nadin nije moguce dovesti do
pojma. To spoljasnje probija u svim poku$ajima da se film
tumaci unutar jedne semiologije (pa dakle kao jezik), kao $to
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to pokusava Abel Gans porededi film sa hijeroglifima, ili (iko-
noloski) kao $to ¢ini Severen-Mars (Séverin-Mars) porededi
film sa slikama Fra Andelika. Iz Benjaminovog ugla ovakva
nastojanja nisu nista drugo do naknadni, retrogradni upis
kultnih elemenata u filmsku sliku. Upravo tu lezi teskoda
primene pojmova tradicionalne kritike u odnosu ne samo na
tehnicku reprodukciju ve¢ i na itavu radikalnu umetnicku
produkciju od avangarde do danas. To zna¢i da u trenutku
dominacije izlozbene vrednosti u kriticki diskurs probijaju
elementi kultne vrednosti, ¢ime se kriticki potencijal umet-
nicke produkcije marginalizuje ili potpuno previda. Danas je
taj naknadni upis konstitutivni moment teorijske amnezije
koja nastaje iz kompromisa sa potrebama trzita, ili je diktira-
na trenutnim pomodnim kretanjima. No ova amnezija svoje
pravo uporiste zapravo nalazi u efektima nove topologije
reteritorijalizacije, kao preduslova za svako promisljanje
jedne logike mnostva.

Isto tako se i primena tradicionalnih (esteti¢kih) pojmo-
va na tehnic¢ku produkciju pokazala kontraproduktivnom ili
u najboljem slu¢aju irelevantnom. To nedvosmisleno probija
u Benjaminovoj opasci da je potrebno dobar broj nasledenih
pojmova, kao $to su stvaralastvo, genijalnost, vecna vrednost ili
lajanstveno, naprosto ostaviti po strani. Ovakvim postupkom
Benjamin zeli da redefini$e odnos izmedu teorije i mo¢i. Na
jednoj strani, »nekontrolisana primena« ovih pojmova vodi
do prerade »¢injeni¢nog materijala u fasistickom smislu«. Na
drugoj strani, ovim se postupkom stavljanja na stranu otvara
prostor za uvodenje novih pojmova u teoriju umetnosti, ¢ija
je osnovna razlika u odnosu na one nasledene u tome sto su
potpuno neupotrebljivi u svrhe fasizma. Uvodenje novih poj-
mova ne znaci nasuprot totalizujuéim aproprijacijama uspo-
staviti ili fiksirati jednu teoriju koja je imanentna samoj
modi, naprotiv, to znaci neprekidno stvaranje novih pojmova.

Delez ¢e u jednom razgovoru sa Fukoom upravo ovakav
odnos izmedu teorije 1 modi zastupati kao jedinu mogucu
strategiju kritickog misljenja. On polazi od toga da je u priro-
di modi da totalizuje, kako se teorija po vlastitoj prirodi
suprotstavlja modi, taj se netotalizuju¢i moment uspostavlja
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kao konstitutivni moment u njenom suprotstavljanju modi.
Kako se mo¢ transformise, ta¢nije, kako se menja dijagram
sila koji konstituise polje modi, tako i teorija mora da se
menja, umnozava, pa je u tom smislu beskorisno bilo kakvo
preradivanje teorije. U tom slucaju, jedino $to ima smisla jeste
konstruisanje novih teorija, onih koje korespondiraju sa pro-
menama odnosa sila unutar neke istorijske formacije, a
samim tim i razli¢itim rezimima vidljivog 1 izrecivog. U
ovom trenutku moglo bi se reéi da i nemamo drugog izbora
do da stvaramo, umnozavamo teorije, kao konstitutivni
moment svake strategije otpora totalitarizmu.

Problem sa pojmovima koji se preuzimaju izvan umet-
nosti upravo je u tome $to oni ne stvaraju nove pojmove, §to
ne stvaraju nove teorije, naprotiv, ovakvim se postupkom
anestezira svaki otpor. Tako, u slu¢aju filma, pojmovi koji se
najcesée preuzimaju jesu oni koji dolaze iz oblasti lingvistike
ili psihoanalize. Moguce je povezati kadriranje s kastracijom,
ili krupni plan sa parcijalnim objektom, ali Delez ne vidi Sta
nam to moze reéi o filmu. Kada filmsku sliku redukuje na
iskaz, lingvistika, takode, samo primenjuje spoljasnje pojmo-
ve na film, ¢ime se njena osnovna karakteristika, njeno kreta-
nje, ostavlja izvan razmatranja. Time se blokira jedan od
osnovnih uvida; da je narativ u filmu tek indirektan produkt
kretanja i viemena. To je sasvim na liniji one Hickokove opa-
ske, u razgovorima sa Trifoom, da je bolje pokazati nesto $to
je junak doziveo nego pustiti da on to isprica u kameru.
Osnovni problem sa semiologijom filma upravo je u tome $to
polazi od ¢injenice da je film zasnovan na naraciji. Kristijan
Mec (Christian Metz) na osnovu toga i iznosi pretpostavku da
su sekvence slika, ¢ak i svaka slika pojedina¢no, jedan kadar,
zapravo recenice ili, bolje re¢eno, govorni iskazi: tako se kadar
moze smatrati najmanjim narativnim iskazom. Ovakav pri-
stup previda ¢injenicu da filmska slika dobija lazan izgled
¢im na njeno mesto dode iskaz, pre svega zbog toga $to joj je
oduzet pokret kao njeno izvorno vidljivo obelezje.

Sta zapravo blokira ta »nekontrolisana primena« spo-
lja$njih pojmova? U Benjaminovom slucaju upravo onaj uvid
da se kamera drugacije obra¢a oku nego priroda ne samo $to
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na mesto prostora prozetog ¢covekovom sve$éu stavlja »opticki
nesvesno« ve¢ ¢ini vidljivom novu strukturu materije. Kod
Deleza materija koja se pojavljuje na filmu poseduje neku
¢itljivost, kao otvorenost za razlicita povezivanja koju ne bi
trebalo blokirati ili ogranicavati bilo kakvom primenom spo-
lja$njih pojmova. Jer upravo nam film nudi ¢itljivu materiju,
kao neku vrstu pretpostavke ili uslova preko kojeg jezik gradi
svoje »predmete«. Ta ¢itljiva materija sastoji se od prejezickih
slika (misaonih kretanja i procesa) i prejezickih znakova
(tacaka posmatranja tih kretanja i procesa) koji imaju vlastitu
logiku. To je prethodnica svakog znacenja, prvi oznacitelj iz
kojeg jezicki sistem crpi jezicke iskaze sa znacenjskim jedini-
cama i operacijama, ali se ono $to je iskazivo, sa svojim slika-
ma i znacima, razlikuje od ove materije. Otuda i Delezov stav
da je potrebno razviti semiotiku, a ne semiologiju filma, jer je
u semiotici, teoriji o znacima, jezik samo jedan od mogucih
rezima znakova.

Nestabilnost

Da li je danas moguce nanovo postaviti, donekle preformuli-
sano, Benjaminovo pitanje? Nije li se tek sa pojavom digital-
nih slika, slika-programa, izmenio celokupni karakter umet-
nosti? Zapravo, nije li sa pojavom digitalnih slika, raspadanje
aure, o kojem govori Benjamin, dovedeno do kraja. To bi
znacilo da je ovaj proces mogude razumeti kao ono $to zapo-
¢inje s pojavom slika tehnicke reprodukcije (slika-reprodukei-
ja), a zavrSava se sa digitalnim, programiranim slikama (slika-
-program). Kao ono $to prevazilazi podrudje umetnosti, taj
proces je istovremeno i simptom prelaska iz drus$tva nadzira-
nja kao linearnog kretanja individue iz jedne institucije u
drugu (Skola, fabrika, mozda bolnica ili zatvor) u drustvo
kontrole kao nestabilni sklop »fluidnih« i beskrajnih modula-
cija ¢ije su promenljive granice odredene kodom 1 passwor-
dom. Ono $to Benjamina zanima jeste silovito i nezaustavljivo
ubrzanje — fluks slika — koje donosi pojavljivanje nove sile te
linija koju ono povladi. Cini se da ta linija vodi potpunom
raspadanju aure, njenom kraju, posebno u trenutku pojave
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digitalnih slika-programa. Mozda bi upravo u duhu Badijuove
opaske da treba objaviti kraj svih krajeva, trebalo prestati pro-
misljati kraj aure kao poslednju tacku na liniji ovog ubrzanja.

Sa ubrzanjem, relativna deteritorijalizacija svetskog
kapitalizma sve manje ima potrebu da se reteritorijalizuje
preko moderne nacionalne drzave. Naprotiv, globalizacija
rastace sam suverenitet ovih drzava, i tako otvara mnogo veci
prostor za nastanak heterogenih reteritorijalizovanih fragme-
nata. Mnoge od ovih heterogenih teritorijalnosti ne samo $to
uspostavljaju vlastite kodove ili vaskrsavaju stare, vec 1 koegzi-
stiraju sa onim veStackim, virtuelnim, programiranim ili ¢ak
potpuno ispraznjenim enklavama, ostavljajuéi moguénost
transkodiranja izmedu njih. Ovako nastali fluidni i nestabilni
entiteti su u funkciji novih umrezenih mo¢i, ponekad aneste-
zirani i umrtvljeni do neprepoznatljivosti, kako bi bili pobu-
deni, aktivirani i umrezeni, ponekad neprekidno aktivni kako
bi svojim prisustvom pobudivali laznu mogucnost povratka
nekadasnje stabilnosti. Nova nestabilnost nastoji da se pred-
stavi kao randomly, spontano i neregulisano aktiviranje i pasi-
viziranje razli¢itih heterogenih teritorijalnosti, zapravo kao
kolateralni efekat nove dinamike deteritorijalizacije. No, $ta
ako stvari stoje upravo obratno — da dinamika i intenzitet
aktiviranja i pasiviziranja heterogenih teritorijalnosti upucuje
na to da je nova nestabilnost jedan od konstitutivnih mome-
nata u rezimu rada nastajuéeg drustva kontrole?

U umetnosti ta nestabilnost u ime slobode izbora ostav-
lja otvoren prostor za razlidite linije koje mogu da polaze
kako iz tradicije i politike tako 1 iz avangarde ili tehnologije.
Tako na jednoj strani sistem neprekidno rekonstituise i reci-
klira auru od njenih ve¢ raspadnutih fragmenata, na drugoj
stimuli$e subverzivne i kriticke prakse, na treéoj veli¢a tehno-
inovativnost i eksperiment.

Linija koja se povladi iz tradicije ne funkcionise sa kopi-
jama aure, niti sa bodrijarovskim simulakrumima, ve¢ je pre
u pitanju reciklaza koja istovremeno reciklira i onu »nekon-
trolisanu primenu« tradicionalnih pojmova. Upravo takvu
funkciju ima aura u filmu Ridlija Skota (Ridley Scott) A Good
year (Dobra godina, 2006). U jednoj od zavr$nih scena pojav-
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ljuje se Van Gogova slika »Put sa ¢empresima i suncem« iz
1890. godine. Londonski japi, uspesni berzanski broker (koga
igra Rasel Krou /Russel Crowe/), zahvaljujudi nasledstvu koje
mu je ostavio ujak, ponovo otkriva francusku provinciju i sve
prednosti »autenti¢nog« zivota vlasnika vinograda. Zaljubljuje
se u lokalnu lepoticu, takode vlasnicu restorana u Cijem se
predvorju nalazi reprodukcija Van Gogove slike. Kada odluci
da raskine sa svojim prethodnim Zzivotom i da ostane da Zivi
u tom svetu gde se jo$ »postuje tradicijas, on kao nadoknadu
za dotada$nje brokerske uspehe uzima original Van Goga, a
ne novac koji se obi¢no nudi u takvim transakcijama. Na
samom kraju filma gledalac shvata da je on kao u kakvom
performativu potvrdio svoj povratak »pravim vrednostimac
tako $to je na mesto reprodukcije u provincijskoj kafani svoje
izabranice postavio original »Cempresa«. Ovaj neizreeni
performativni iskaz nedvosmisleno sugerise da je to ono
pravo mesto, njeno »Ovde 1 Sadac, koje pripada toj slici. Tim
gestom Van Gogova slika se ponovo »uranja« u tradiciju fran-
cuske provincije kojoj i pripada (slika je nastala u Sen Remiju
izmedu 12.1 15 maja, 1890), i time joj se u potpunosti recikli-
ra aura koju je ova slika tek »delimi¢no« posedovala kao ori-
ginal, dok je bila zatvorena i sklonjena unutar neke od bro-
kerskih kuca u Londonu.

Aura se neprekidno vraca u nekim od reteritorijalizova-
nih rezervata, aktuelizuje se ili nanovo pasivizira za potrebe
sistema umetnosti, naizgled spontano, ili kao pomodni trend,
novo preispitivanje, li¢ni gest kao u slucaju pojedinih privat-
nih kolekcionara. U nastaju¢em sistemu kontrole, ona je
zapravo tek secanje, resantiman na vreme stabilnosti 1 izve-
snosti, koje maskira sveop$tu nestabilnost kao konstitutivni
moment promenjenog karaktera deteritorijalizacije i nove
topologije reteritorijalizacije. Globalizacija ¢ini vidljivim to
da kapitalizam moze da se prilagodi svakoj civilizaciji od
Zapada do Istoka, da zapravo ne postoji »kapitalisticki
pogled« na svet, niti neka kapitalisticka civilizacija, ve¢ stalno
promenljiv odnos sila maskiran »stabilnim« slikama-klisei-
ma. Sa Benjaminom nestabilnost zapocinje osciliranjem
izmedu »estetizacije politike« i »politizacije umetnosti« kao
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dve krajnje tacke u kojima se kriticki diskurs strukturira
izmedu »nekontrolisane primene« i stvaranja novih pojmova.
Danas nova nestabilnost ne oscilira izmedu »estetizacije kapi-
tala« i »angazovane umetnosti, jer takav pristup ve¢ ura¢una-
va »nekontrolisanu primenu« spoljasnjih i zastarelih pojmo-
va, bez obzira na predznak koji nose. Zapravo svaki izbor
izmedu ponudenih opcija ve¢ je unapred u funkciji »estetiza-
cije kapitala«. Ono $to se nudi jeste neprekidna, gotovo histe-
ri¢na igra izmedu pobudivanja i pasiviziranja najrazlicitijih
reteritorijalizovanih heterogenih rezervata rasutih po umet-
nickom polju. Zbog toga pitanje novih pojmova i teorija
treba postaviti na drugaciji nacin, kako bi se izbegao pad u
bilo kakvu »estetizaciju«.

U sadasnjem trenutku Benjaminova opaska, da je sa
pojavom tehnicke reprodukcije i sama autonomija umetnosti
dovedena u pitanje, dobija novi smisao. Zapravo, pojava digi-
talnih slika jeste simptom koji upucuje na to da su, u ovoj igri
neprekidnog pobudivanja i pasiviziranja, za sistem, bez obzi-
ra na polje kojem pripadaju, svi reteritorijalizovani rezervati
u istoj ravni. Tako je za novu topologiju reteritorijalizacije
nestabilnost ono $to omogucava da se unutar ovih rezervata
prema potrebi u svakom trenutku moze reciklirati auratsko sa
svojim »ovde i sada«, kontekstom tradicije ili autenti¢noscu.
Umetnost je samo poseban sluc¢aj ove reciklaze auratskog,
koja se javlja u najrazli¢itijim registrima od mikrofadizma,
mikrorasizma, do lokalpatriotizma i tako dalje. Kao kod svake
reciklaze, i ovo je recikliranje aure u funkciji jedne od mno-
gih »ekologija« poznog kapitalizma, gde auratsko delo nije
reprezentacija umrezenih modi ve¢, s onu stranu svake repre-
zentacije, zadobija formu »brige« za ravnotezu u kulturnom i
politickom polju. Ona se previse ne razlikuje od brige za
manjinske grupe, siromasne i izbeglice, jer i to su jedni od
mnogih rezervata u funkciji nove nestabilnosti, kao i diskurs
¢ija se konstelacija spolja$njih i zastarelih pojmova pazljivo
strukturira oko svake od ovih »briga«.

Sa ubrzanjem deteritorijalizacije raspadanje aure i
regrupisanje slika zadobija drugaciji karakter, preciznije ocr-
tavajudi novi dijagram sila. Sada dekodiranje aure funkcioni-
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$e poput rdave beskonalnosti, kao beskrajno raspadanje/
recikliranje aure, ¢iji je efekat nemogudnost da se artikulise
suprotstavljanje sistemu u formi bilo kakve alternative ili
utopijskog projekta. Uzrokovano nestabilnoscu, ono $to preo-
staje samo je »randomly« proces neprekidnog aktiviranja i
pasiviziranja razli¢itih rezervata u drustvenom polju. Pojava
digitalnih slika, slika-programa, vra¢a u igru Benjaminovo
pitanje, ponovo maskirajuéi mnogo vaznije prethodno pita-
nje koji su efekti procesa regrupisanja i sakupljanja uopste.
Delez ¢e, u svojoj knjizi o Fukou, konstatovati pojavu novih
spoljasnjih sila, koje ulaze u drugaciji odnos sa silama u ¢ove-
ku. Efekat njihovog pojavljivanja ¢ini da se razbijeni Zivot
pocinje sakupljati u genetskom kodu, da se razbijeni rad
sakuplja i regrupise u kiberneti¢kim i informati¢kim masina-
ma trece vrste, a jezik se sakuplja u agramati¢nosti atipi¢nih
izraza. To implicira da neka buduéa forma ne mora nuzno
biti forma-¢ovek kakvog danas poznajemo, da u nastajudoj
istorijskoj formaciji mesto koje je do sada imala arheologija-
umetnost vise ni¢im nije zagarantovano. Zapravo, 0 umetno-
sti viSe 1 ne treba misliti kao o mestu, autonomnom rezervatu
koji koegzistira sa drugim rezervatima unutar kapitalisticke
masine. Mozda je u sada$njem trenutku kartografisanje-
umetnost bliZe iscrtavanju linija, ta¢nije vektora koji ¢e prese-
cati druge heterogene rezervate, i tako formirati klastere, kao
tacke otpora iz kojih ¢e zapoceti oslobadanje Zivota, rada i
jezika.

Balabanov i druga tacka gledanja

Svojim filmom, O monstrumima i ljudima (Pro urodov 1 lyudey,
1998) Balabanov iz drugog ugla mapira isti epohalni dogadaj,
pojavu tehnicke reprodukcije, ali u ovom slu¢aju na margina-
ma moderne. Citav film prati ne samo dolazak prvih aparata
tehnicke reprodukcije u Rusiju, taénije Sankt Peterburg, naj-
pre foto-aparata, a nesto kasnije i filmske kamere, ve¢ i prome-
nu unutar dru$tvenog polja koja nastaje s njihovom pojavom.

Nasuprot Benjaminovoj konstataciji da u filmu, tom
novom i moénom mediju,»masa gleda sebe u lice«, Balabanov
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¢e potpuno eliminisati masu. On ¢e Benjaminov »legitimni
zahtev da se bude reprodukovan« uspostaviti gotovo kao
delez-gatarijevsku Zele¢u masinu koja u pozadini pokreée
¢itavu »industrijus, kako bi ucinio vidljivim slepe tacke unu-
tar druStvenog polja. Najsuptilnija referenca na Benjamina
upravo se ogleda u ¢injenici da je Sankt Peterburg slikan
»nadrealisticki« poput Atzeovog (Atget) Pariza, kao prazan,
gotovo napusten grad, gde samo akteri povremeno upadaju u
tu prazninu. Nema mase, nema matrice, tu je jedino fragmen-
tirano, moglo bi se re¢i opsceno brujanje Zelje — da se bude
reprodukovan. Citav film je snimljen u melanholi¢noj sepiji
$to asocira na vreme nastanka tehnicke reprodukcije i neodo-
ljivo uvladi gledaoca stvarajuéi kod njega utisak da je to ba$
tako bilo. A ¢itav niz »usputnih« citata sa samih pocetaka
filma, poput limijerovskog voza koji ¢ini se da stalno i iznova
ulazi u stanicu, ili motiva kli$eiziranih pornografskih slika
koji se redundantno smenjuju, kao da stvara pozadinski Sum
univerzuma ¢itave moderne.

S pojavom tehnicke reprodukcije, unutar dijagramskog
rascepa na vidljivo i izrecivo, kod Balabanova se emfaticki
izoStrava podela na one koji vide i one koji ne vide, na one
koji iskazuju i one koji to nisu u stanju. Ako fukoovsko »drus-
tvo nadziranja« svoj vrhunac dostize s pojavom tehnicke
reprodukcije, onda je u takvom drustvu nadzirati u velikom
stepenu sinonim za videti. Balabanov kao da polazi od one
kolokvijalne krilatice »on gleda, ali ne vidi«. Tu se naravno
postavlja pitanje »Sta ne vidi?«, a samim tim i »Sta je to vide-
ti«. Videt: uvek ukljucuje visak smisla u odnosu na gledanje,
zurenje, napasanje pogleda. Izmedu tog gledat: 1 videti, posto-
ji nesto $to bi se mozda moglo nazvati »sa-gledatic, $to je
mozda najblize onom delezovskom odredenju Hickokovih
»mentalnih slika«. Kada neko pocinje da vidi, on prvo pocinje
da sagledava. Sta sagledava? Sagledava mrezu drugih pogleda.
Tacnije vidi 1 ono $to nije u samom vidnom polju dato kao
predstavljeno — mrezu odnosa. Balabanov upravo nastoji da
pokaze kako se strukturira mreza pogleda, i da istovremeno
na beskompromisan nacin ukaze na slepu tacku unutar drus-
tvene masine koja se naj¢esée odreduje kao »gradanska klasa«.
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On nastoji da ocrta obode tog slepog polja iz koga predstav-
nici te klase, jednostavno, ne vide.

S pojavom tehnicke reprodukcije dogada se pomak, koji
u idealnom modelu panoptikona stvara pukotinu, a samim
tim se 1 sam automatizam Bentamove (Bentham) maSine
dovodi u pitanje. Na jednoj strani to je onaj benjaminovski
diktum da masa postaje matrica, ta¢nije da masa vise nije tek
objekat strukturiran radom panopti¢ke masine, masa vise nije
ta koja se gleda, ve¢ pocinje, zahvaljujuéi filmu, da »vidic,
pocinje da hvata neki viSak smisla. To je revolucionarni
potencijal tehnicke reprodukcije. Na drugoj strani, Balabanov
u potpunosti pervertira pricu i tehnic¢ku reprodukciju okreée
prema onom opscenom: nastanku pornografije. Zasto je to
vazno? Zato $to je pornografija tacka, mesto, na kome se
pojavljuje ono vidljivije od vidljivog. Dakle, »producent« koji
se pojavljuje u filmu je ¢ovek koji vidi. Sta vidi? Vidi zasleplje-
nost, ta¢nije, samu slepu tacku gradanske klase. Upravo zahva-
ljujuéi tome on »vidi sve« vidi horizont njihovog smisla, vidi
horizont njihove Zelje i u isto vreme vidi horizont onoga $to
oni gledaju (u $ta oni zure), a zapravo ne vide; vlastitu nemo¢
i impotenciju. Gradanska klasa je slepa, a samim tim, u duhu
grori$arovskog isto¢nog despotizma, viSe nije sposobna da
vodi i vlada. To $to ona ne vidi, simptom je njene nemodi, i
upravo time se otvara pukotina kroz koju oni spolja, »varva-
ri«, upadaju i destabilizuju ¢itavo polje, pomeraju horizont
smisla.

Za razliku od Benjamina, koji filmskog operatera stavlja
u istu ravan sa hirurgom, dakle sa nekom precizno$¢u i ulaze-
njem u samu nutrinu stvari, Balabanov radikalno drugadije
pozicionira umetnika. Moglo bi se rec¢i da Balabanov postav-
lja jo$ jednu tezu koja radikalizuje Benjaminovu ideju o
politizaciji umetnosti; on zapravo pokazuje da u takvoj mrezi
pogleda gradanski umetnik nije niSta drugo do funkcija
onoga koji vidi, ta¢nije funkcija producenta, ¢ak i kada posta-
ne »uspesan«. Njegova slava nema veze s umetnos$cu; recju, on
ostaje unutar horizonta gradanske zaslepljenosti i postaje
uspesan upravo zbog toga $to ne dovodi u pitanje dominan-
tnu realnost.
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Postavlja se pitanje Sta je onda funkcija umetnika ¢iji
cilj nije da bude gradanski umetnik, koji ne pristaje na slepilo
vlastite klase. Svojim filmom, Balabanov ve¢ odgovara na to
pitanje pokazujudi da je zadatak umetnika da vidi i one koji
vide. To je gotovo hickokovska pozicija umetnika koji, ako ne
zeli da upadne u zamku zaslepljenosti koju mu postavlja
dru$tvena masina, mora istovremeno videti i one koji vide i
one koji ne vide — mora se okrenuti misaonim slikama. On
treba da vidi mrezu svih tih pogleda, ali i pogled onoga koji
vidi 1 koji, na beskrupulozan nacin, re-strukturira drustveno
polje. Onaj ko je na mestu onoga koji vidi moze biti, kao u
isto¢nim despotijama, ili kao u filmu Balabanova, glup, sirov,
bolestan ili neobrazovan. Uostalom, na samom kraju filma
gledalac shvata da producent nije nikakav mo¢nik, naprotiv,
da se radi o slomljenom »edipalcu« i bolesnom ¢oveku, epi-
lepticaru, Sto je irelevantno, jer se on nalazi na mestu »onoga
koji vidi«, upravo opscenu zelju u pogledu drugih koja je za
njega samo simptom njihove zaslepljenosti. On ura¢unava tu
zaslepljenost drugih, i to je postulat od kojeg Balabanov pola-
zi, a to slepilo drugih, sa ¢ijom se opscenom zeljom on poi-
grava,uslov je zamoguénost drugacijeg videnja. Za Balabanova
to je model; u jednom drustvenom polju sila, uspostavljanje
novog medija uvek ima i svoju drugu opscenu stranu.
Nemamo nikakvih razloga da verujemo da se tako nesto ne
dogada i danas sa dolaskom digitalnih medija i nastankom
ekranske kulture.

Moglo bi se pomisliti da se ova dva mapiranja jednog
epohalnog dogadaja-reza isklju¢uju unutar jednog linearnog
istorijskog toka. Ako je Balabanov blizak hi¢kokovskim
»mentalnim slikamac, koje se fokusiraju na tkanje odnosa, ili
pogleda, onda je Benjamin sa svojim zahtevom za politizaci-
jom umetnosti nasuprot estetizaciji politike, blizak jednom
zahtevu za neprekidnom deteritorijalizacijom. Moglo bi se
redi da i jedan i drugi vide opasnost od zaslepljenosti unutar
politickog polja, koja kod Benjamina vodi u fasisticku reteri-
torijalizaciju, a kod Balabanova u servilno opsluzivanje pro-
dukcijske masine bez obzira na njenu politicku orijentisa-
nost. U tom smislu se politizacija umetnosti i mentalne slike
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ne isklju¢uju, naprotiv pretpostavljaju jedna drugu kao uslov
za moguénost otpora bilo kakvoj fantasti¢noj reteritorijaliza-
ciji kako u iskazivom i vidljivom tako i u novim slikama
misljenja.



U starom adornovskom kljuu, ¢ini se da jedan deo savreme-
ne umetnicke produkcije nepogresivo Sifrira promene koje se,
gotovo neosetno, deSavaju unutar drustvenog polja. Tako se i
Kosmopolis, roman Dona Delila, savremenog americkog pisca
1 preciznog posmatraca upravo takvih promena, moze ¢itati
kao knjiga o gradu, ili kao knjiga o otka¢enom milijarderu i
njegovim fatalnim hirovima. No ¢ini se da je to pre svega
knjiga o promenama u rezimu rada drustvene masine. De-
Sifrovati te promene ne znaci, samim tim, da ih je nuzno
imenovati, jo§ manje podvesti pod neki pojam (postindustrij-
sko, postinformati¢ko ili postmoderno), ve¢ pre svega znaci
dovesti ih u vezu sa drugim simptomima promene u razli¢i-
tim registrima, tako da oni jedni na druge bacaju drugacije
svetlo. Ova promena je mozda najbliza onom delezovskom
postajanju necim, koje jo§ uvek nije mogude ili, mozda, vise
nije ni potrebno imenovati, ¢iji obrisi ne sugeri$u nikakav
fiksni i nepromenljivi horizont, ve¢ se neprekidno menjaju i
transformisu u razli¢itim stepenima i intenzitetima. U umet-
nosti to postajanje ne poznaje vise nikakve izme, kao $to je to
bio slu¢aj sa modernom kada se ¢inilo da u nekom gotovo
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linearnom sledu jedan »izam« smenjuje drugi, podvodedi se
olako pod, prili¢no nespretni, pojam napretka. Naprotiv, ¢ini
se da ovo postajanje pretpostavlja da koegzistiraju, ili se ¢ak i
prepli¢u potpuno disparantni i, kako se nekada ¢inilo, isklju-
¢ujudi obrasci dogadaja. Ta koegzistencija paralelnih svetova
upucuje na prve obrise jedne logike mnostva. Tako se ovo
postajanje sve teze moze Citati kao puka promena paradigme,
ve¢ pre kao radikalni civilizacijski rez, koji pretpostavlja pro-
menu u svim registrima dominantne realnosti.

Ako se sadasnji stupanj civilizacije definiSe dekodira-
njem i deteritorijalizacijom flukseva u kapitalisticku proi-
zvodnju, kao $to ¢ine Delez i Gatari onda se pojava heteroge-
nih cestica dogadaja koje izmicu ovom kretanju ocrtava kao
konstitutivni momenat samog kretanja. U ovakvom pristupu
apsolutna deteritorijalizacija se razume kao kretanje koje nije
sputano nikakvim ogranicenjima, $to je mozda najblize
onom neoliberalnom snu o globalnom i nesputanom kreta-
nju kapitala. Na drugoj strani, relativna deteritorijalizacija je
ono $to se ostvaruje u najve¢oj mogucoj meri unutar ograni-
¢enja neke istorijske formacije. Moglo bi se reci da se pojava
globalnih gradova ispostavlja kao produkt ove relativne dete-
ritorijalizacije, kao najvisa tacka unutar jednog istorijskog
kretanja. Zapravo globalni gradovi su efekat globalizacije, ¢ak
i kada ona nije u potpunosti sprovedena, ta¢nije oni su pro-
dukt jednog stepena ostvarenja promenjenog dijagrama sila.
Ali, s nastankom globalnih gradova i sam konstrukt grada
zadobija drugadiji oblik. Dolazi do odvajanja od same terito-
rijalnosti, tako da grad postaje neka vrsta klastera koji sada
obuhvata 1 orbitu. Ovakav grad-klaster nastaje kao produkt
preseka najrazli¢itijih sfera, od mehanosfere, semiosfere do
info 1 dromosfere. Zahvaljujuéi preseku ovih sfera, ne samo
sto grad postaje klaster ve¢ se istovremeno umrezava sa dru-
gim gradovima klasterima i upravo ga ta dvostruka transfor-
macija i ¢ini globalnim gradom.

Don DeLilo u Kosmopolisu ocrtava transformaciju
Njujorka u globalni grad, ¢ije zgrade oznacavaju kraj spoljas-
njeg sveta, jer se ve¢ nalaze u buduénosti, »u vremenu izvan
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geografije i opipljivog novca«.! Te su zgrade tek simptom
zapocete promene koja se sve manje povezuje s geografskom
koordinatama samog grada, a sve vise s razli¢itim entitetima
unutar globalnih klastera. Ova promena pretpostavlja da
najrazlicitiji fluksevi i dalje presecaju telo drustva, od onoga
proizvodnje ili radne snage, do onih koji su kodirani kao
kretanje indeksa na svetskim berzama. Ti se fluksevi, medu-
tim, razli¢ito kodiraju unutar mreze globalnih gradova, a
sasvim drugadije u onim fragmentima koji izmi¢u deteritori-
jalizaciji. Zasto? Pre svega jer je globalni grad konstrukt koji
nastaje kao efekat preseka razlic¢itih sfera, mada se istovreme-
no, kako unutar njegove teritorije, tako i izvan nje, nalaze
nedekodirani fragmenti. Tako je globalni grad obrazac same
globalizacije, gde nove umrezene mo¢i koegzistiraju sa moci
lokalnih teritorijalnih despota, bandi ili »otkacenih« pojedi-
naca, kao $to veliki prodajni lanci supermarketa koegzistira-
ju sa starim bakalnicama ili softverske korporacije s haker-
skim garazama. Unutar globalnog grada ovakvi fragmenti
nisu ne$to strano ili spoljasnje, jo§ manje ono $to remeti
njegovo funkcionisanje, naprotiv, oni su poput promenljivih
i nikada potpuno nefiksiranih entiteta inkorporirani u nje-
govu konstrukeiju, bilo kao etno, supkulturni ili neki drugi
entiteti.

Sasvim pojednostavljeno, DeLilov Kosmopolis je pri¢a o
ekscentri¢cnom njujorskom japiju Eriku Majklu Parkeru koji,
jednog aprilskog jutra, svojim ogromnim kolima kreée na
$isanje. Usput mu se dogadaju najrazliditije stvari, od susreta
sa zenom 1 ljubavnicama, do anarhistickih demonstracija. U
svojim kolima na kompjuterskim ekranima on sve vreme
prati jacanje japanskog jena na svetskim berzama. Zbog losih
procena i pogresnih transakcija on gubi svoje i zenino bogat-
stvo. Najzad, na samom kraju romana, susreée se sa svojim
ubicom Benom Levinom, koji je ranije bio zaposlen u njego-
voj firmi. Moglo bi se reci da je to ne ba$ tipi¢na pri¢a o

1 Don DeLilo, Kosmopolis, prev. Zoran Paunovié, Geopoetika,
Beograd 2004. 41.
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»slomu« jednog japija, ili pri¢a o arogantnoj zaslepljenosti, i
razo¢aranom sluzbeniku koji se sveti svom poslodavcu.
Jednako je tako mogude reéi, medutim, da DeLilo u toku
tog aprilskog dana ne prati kretanje svog junaka, ve¢ kretanje
vektora, putanje, Cija je tacka susreta, sa jednim rascepljenim
subjektom, kao $to e se ispostaviti na samom kraju romana —
fatalna. Taj rascepljeni subjekt pripada nekom od teritorijalnih
fragmenata, a njegovo uobli¢avanje zapocinje ispoves¢u Benoa
Levina. Na drugoj strani sam vektor pripada klasteru global-
nog grada i njegovo kretanje zapocinje odlukom Erika Majkla
Parkera da ode kod svog frizera na $isanje. Tako se glavni junak
(Erik) i njegov ubica (Beno) nalaze u dva razlicita registra; prvi
u registru deteritorijalizovanog kretanja, a drugi u registru
reteritorijalizovanog fragmenta neke teritorije. U romanu
postoje i druge putanje, kao s$to je ona predsednika drzave koji
je upravo dosao u posetu Njujorku, zatim putanja njegove zene
Elze Sifrin, koja se gotovo besciljno kreée po gradu ili putanja
pogrebne povorke ¢uvenog repera Bruta Feza, koja se ritualno
krede ulicama kako bi njegovi obozavatelji mogli poslednji put
da ga pozdrave. Moglo bi se re¢i da je vektor koji odreduje
kretanje Erika Majkla Parkera dominantan, te da je utoliko on
1 glavni junak ovog romana. Upravo zahvaljujudi njegovom,
gotovo braunovskom kretanju, DeLilo ocrtava obrise najrazli-
¢itijih fragmenata koji ostaju unutar teritorije, nedekodirani i
nedeteritorijalizovani, ali integrisani poput kakvih delova
megamasine globalnog grada. Ba$ zbog toga $to pripada tom
novom klasteru, Erik Majkl Parker je mnogo vise vektor, a
mnogo manje glavni junak, ili ¢ak i jedini protagonista
DeLilovog Kosmopolisa. No upravo zbog toga moglo bi se re¢i
da on uopste nije junak, nije ni lik, a jo§ manje subjekt. Zasto?
Nije junak, jer, ¢ini se da ¢italac nema nikakvu tacku identifi-
kacije sa ovim ekscentri¢nim milijarderom. Isto tako nije ni lik,
jer kao da ne odgovara uobicajenim obrisima »fiksiranih«
romanesknih likova, zapravo, kao lik on se tek konstituse unu-
tar razlicitih situacija koje Cesto i sam inscenira; muz, ljubav-
nik, boss, genijalni tumac kodova berze i sl. Moglo bi se reci da
nije ni klasi¢ni subjekt, jer ne postoji prepoznatljiva, a jos
manje fiksna tacka neke ideoloske interpelacije. Nije ¢ak ni
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»Covek bez svojstava« 21. veka, jer njegova flanerska ravnodus-
nost dekodira, kako fragmente teritorije, tako i razli¢ite semio-
ticke lance, poput robe u izlogu. Zapravo on je najblizi onome
$to je Vajthed nazvao superjektom, on je tacka, ¢voriste, razlici-
tih uvezivanja, koja neuhvatljivo kliza menjaju¢i tacke gleda-
nja, $to njegovog Sefa obezbedenja ¢esto dovodi na sam rub
ocajanja. Za njega su sve »druge« individue koje se kre¢u vlasti-
tim putanjama postujuéi jedan »pakt nedodirljivosti« i hijerar-
hije pogleda, zapravo tek »stranci na ulici, beskrajni niz nezna-
naca, dvadeset jedan zivot u sekundi, Setnja kroz razlic¢ite rase
na njihovim licima i pigmentima, kapljice najprolaznijeg
postojanja« ... dok je smisao njihovog prisustva ... »u tome da
¢ovek ne mora da ih gleda.<* Ukoliko je Erik Majkl Parker
superjekt, taj globalnim klasterom transformisani subjeke,
onda, i za njegov apartman, a pre svega za njegova kola, moze-
mo reci da su objekti ili isto tako transformisani objekti.
Objektil je, kao $to je Bernar Kase (Bernard Cache) to
demonstrirao, savremena koncepcija tehnoloskog objekta,
koja se ne odnosi na pocetak industrijske ere, a jo§ manje na
ideju standardizacije koja se jo$ drzi sustine sli¢nosti i namece
zakon konzistencije, $§to pretpostavlja da je objekt produko-
van bilo za mase, bilo od mase. Naprotiv, novi objekt se drzi
naseg sada$njeg stanja stvari, gde fluktuacija normi zamenju-
je permanentnost zakona. Tu objekt zauzima mesto u varija-
bilnom kontinuumu, $to znaci da industrijski automati ili
serijalna masinerija zamenjuju standardizovane, ukalupljene
forme. Novi status objekta viSe se ne odnosi na prostorne
klisee — drugim re¢ima, ne na relaciju forma-materija, ve¢ na
vremensku modulaciju koja implicira koliko pocinjanje kon-
tinuirane varijacije materije toliko i kontinuirano razvijanje
formi. Delez u svojoj studiji o baroku napominje da je obje-
kat u ovom slu¢aju »maniristicki, ne esencijalisti¢ki: on posta-
je dogadaj.<* DeLilo pokazuje tu transformaciju objekta u

2 Don DeLilo, Kosmopolis, prev. Zoran Paunovié, Geopoetika,
Beograd 2004, 28.

3 Gilles Deleuze, The Fold, Leibniz and the Barogue, University of
Minnesota Press, 1993. p. 19.
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objektil, kada se kola od kancelarije transformis$u u ordinaci-
ju,a onda u oklopno vozilo koje se probija kroz masu demon-
stranata, pa ponovo u kompjuterski centar ili omanji TV
studio. Kola postaju objektil koji se sve vreme transformise, u
zavisnosti od teritorije kroz koju prolazi i dogadaja na koje se
nadovezuje ili privatnih potreba vlasnika.

Ali kao $to se objekt intenzivno menja, isto se dogada i
sa subjektom. On viSe nije neka precizna tacka, ve¢ mesto,
pozicija, mesto dogadaja, »linearni fokus«, linija koja izbija iz
linija. Ova linija reprezentuje stepene varijacije savijanja, 1 to
se moze nazvati tatkom gledanja. Takva je osnova perspekti-
vizma, §to ne znaci zavisnost u postovanju prethodno datog ili
definisanog subjekta; naprotiv, subjekt bi bio ono $to dolazi
na ta¢ku gledanja, ili pre ono $to ostaje na njoj. To je razlog
zasto se transformacija objekta odnosi na korelativnu transfor-
maciju subjekta: subjekt nije sub-jekt, ve¢, kao $to to kaze
Vajthed »superjekt«. Relacija koja postoji izmedu varijacije i
tacke gledanja ne znaci da su samo u pitanju razlicita gledista,
ved, pre svega, to da je svako glediSte zapravo tacka gledanja na
varijaciju. Tacka gledanja nije ono Sto varira sa subjektom,
barem ne u prvoj instanci: vec je to, naprotiv, uslov u kojem
neki eventualni subjekt shvata varijaciju (metamorfozis) ili
nesto = x (anamorfozu). Taj perspektivizam za Deleza nije
varijacija istine u skladu sa subjektom, ve¢ uslov u kojem se
istina varijacije pojavljuje subjektu. To je sama ideja barokne
perspektive. Perspektivizam je, za njega, zapravo pluralizam.
Superjekt svojim neprekidnim izmestanjem na razlicite tacke
gledanja dospeva do istine u varijabilnom drustvenom polju
atonalnog sveta.

Zbog ¢ega je vazan ovaj barokni perspektivizam kao
uslov u kojem se istina varijacije pojavljuje subjektu? Pre
svega, jer je objektil dogadaj, entitet koji se transformise i
menja u zavisnosti od rezoniranja sa drugim objektilima
dogadajima i Cesticama dogadaja (hekceitetima). Mada je iz
ugla perspektivizma takva razlika irelevantna, jer se pre svega
radi o Cesticama-znacima-dogadaja cije uskladivanje i rezoni-
ranje produkuje bezbrojne varijacije i transformise subjekt u
ta¢ku gledanja na te varijacije — superjekt.
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Upravo u tom perspektivistickom klju¢u DeLilov bi se
junak mogao smatrati superjektom - singularno$é¢u koja
neprekidno produkuje/hvata smisao iz tacke gledanja na
varijaciju. Njegovo kretanje, kao dominantnog vektora, sve
vreme se ukrsta sa fragmentima razlic¢itih kodova i teritorijal-
nosti ocrtavajudi tako jedan multiverzum globalnog grada.
Sami fragmenti ovog multiverzuma formiraju se u procesu
reteritorijalizacije, u najrazli¢itijim registrima. Svaki fra-
gment se neprekidno uspostavlja kao granica, teritorijalna i/
ili semioticka, kao ono $to nastaje zahvaljujudi binarnoj logi-
ci neprekidnog razvijanja dihotomija u svim lejerima real-
nog, a zapocinje sa onim nase/njihovo. Te nove teritorijalno-
sti Cesto su veStacke, rezidualne, arhai¢ne, one medutim
imaju potpuno aktuelnu funkciju, rezervata. Dok su u veli-
kim industrijskim gradovima, ¢vrstog kapitalizma ovi fra-
gmenti poput »cigli« bili ugradeni u novonastajucu gradevi-
nu, sa mekim i programiranim segmentiranostima rezervati
su naj¢es¢e promenljivi i fleksibilni entiteti. Unutar takvih
rezervata uspostavlja se »mala« druStvena masina cija je funk-
cija da produkuje jedan neprekidni proces razgrani¢avanja,
bilo tako $to ponovo uvodi fragmente koda, bilo tako sto
vaskrsava stare kodove, izumeva pseudokodove ili natkodira
zastarele i napustene kodove. Njihova funkcija je pre svega da
se odupru dekodiranju globalne civilizacijske masinerije.
Dekodirati, zapravo, znac¢i razumeti jedan kod i prevesti ga na
odgovarajudi nacin, no, unutar tog deteritorijalizujuéeg kre-
tanja, to mozda ponajvise znaci unistiti ga kao kod, dodeliti
mu arhai¢nu i folklornu funkciju. Iz ugla Erika Majkla
Parkera, razli¢iti kodovi i teritorijalnosti tek su rezidualni
fragmenti nekog drugog vremena, nesto $to se po samoj logi-
ci funkcionisanja globalnog grada, sluc¢ajno nalazi na liniji
njegovog kretanja. No ma koliko se ovo kretanje ¢inilo line-
arnim - kada se iz pocdetne tac¢ke luksuznog stana krene ka
drugoj tacki, frizerskoj radnji iz vremena njegovog detinjstva
— ono to zapravo nije. Na jednoj strani, to su razliciti preseci
kretanja unutar samog superjekta/vektora, na drugoj, to su
nepredvidive promene spoljnih okolnosti izazvane kreta-
njem drugih vektora.
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Ove unutra$nje presecke Don DeLilo predstavlja kao ve¢
dogovorene sastanke, kada u njegova ogromna kola, objektil
koji funkcionise kao radni prostor, ordinacija i sl. »upadaju«
njegovi zaposleni sa svojim izveStajima, savetima ili progno-
zama. Sam spisak sluzbenika, od Sefa kompjuterskog obezbe-
denja, lekara koji pregleda njegovu prostatu, Sefice finansija,
njegove teoretiCarke i sl. govori o razli¢itim vrstama sastana-
ka. Svaki od tih sastanaka samo je presek kretanja ovog vekto-
ra koji tako unutar linearnog kretanja strukturiraju neko
nelinearno vreme, poput rezova koji u ve$to montiranom
filmu ocrtavaju obrise konteksta. Spoljasnje okolnosti DeLilo
najcesée pokazuje kao efekat razli¢itog stepena bezbednosti,
kako unutar teritorije kroz koju se prolazi, tako i unutar
infosfere, gde se sve vreme na info-ekranima prati paralelno
kretanje jena i drugih valuta, ali i lokalne ili globalne vesti.
Kada Erikov telohranitelj Torvald sve vreme govori o stepeni-
ma ugrozenosti, to samo zna¢i da se u globalnom gradu,
kosmopolisu, jedino moze govoriti o stalno promenljivim
stepenima i intenzitetima, bez obzira na to da li je u pitanju
bezbednost, uspeh u poslu, seks ili bilo sta drugo. Tako u
epizodi sa ubistvom Artura Repa, direktora Medunarodnog
monetarnog fonda, koga Erik ni najmanje ne uvazava, DeLilo
pokazuje to preplitanje razli¢itih intenziteta. Na jednoj strani,
to ubistvo produkuje visok stepen spoljasnje ugrozenosti, a
na drugoj, to je tek snimak pusten u unutra$njosti njegovih
kola — tacka intenzivnog uzivanja — koji je mogudée bezbroj
puta ponavljati. Za Erika ovo prozimanje spolja$njih/unutras-
njih intenziteta, nije moguce odvojiti kao dva razlic¢ita prosto-
ra, jer bi to pretpostavljalo svojevrsno suspendovanje otvore-
nosti za neka drugacija kretanja, koja nastaju upravo zahvalju-
juéi ovakvom prozimanju i koja poput kakvog nekodiranog
fluksa, izmicu svima oko njega. Zato se njegova insomnija ne
odnosi samo na beskrajne neprospavane noéi, ve¢ na sve situ-
acije neke povecane budnosti u kojima se nalazi, dok svi
drugi oko njega »spavaju« uljuljkani u vlastitim »tvrdim«
subjektivnostima. To je drugacija logistika percepcije koja —
¢ak 1 kada se iz ugla nekog subjekta ¢ini da je to nesto $to
izmice etickim kodovima, kao u slu¢aju njegovih ljubavnica,
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ili u slu¢aju melanholi¢nog susreta sa starim bricom kod
koga ga je prvi put na SiSanje vodio otac — zapravo samo funk-
cioniSe kao ponavljanje, poput »vetnog vradanja istog.
Zadovoljstvo je ponekad tek efekat ovog ponavljanja ili neke
minimalne razlike, ali ne i cilj. Erik nije nikakav maco, jo$
manje veliki boss, ili mozda melanholi¢ni Edip, kako ga zeli
videti njegov ubica Beno Levin, taj rascepljeni subjekt Cije je
pravo ime Ric¢ard Sits, ve¢ vektor, koji se u razli¢itim preseci-
ma povremeno stabilizuje u neku tacku gledanja — superjekt,
kao nesto s ¢im je moguce komunicirati.

Moglo bi se re¢i da svaki superjekt ima neku vrstu slabe
tacke, Ahilove pete, i da se ona najcesée pokazuje u trenucima
njegovog susreta sa »realnime, kada on fatalno strada, puca ili
pokusava da se vrati izvornom subjektu. Cini se da je super-
jekt neka vrsta prelaznog, ¢ak eksperimentalnog subjekta koji
nastaje i funkcioni$e unutar precizno odredenih koordinata
preseka razli¢itih sfera globalnog grada i nastajuéeg drustva
kontrole. Na jednoj strani »realno« se ispostavlja kao ono
hajdegerovski ne-proracunljivo, kao devijacija koja izmice
bilo kakvom uklapanju u koordinatni sistem. Na samom
kraju kretanja vektora Erik-superjekt se suocava sa tim asime-
tricno ne-proracunljivim, i to u razgovoru sa svojim ubicom
Benom-subjektom (sam DeLilo ga nepogresivo, u tom zavrs-
nom dijalogu izmedu njih dvojice, gotovo sve vreme naziva
subjektom). Posto su konstatovali kako obojica imaju asime-
triénu prostatu, Beno, koji je nekada radio kod Erika (a tu se
i krije njegov motiv da ga ubije), ponukan tom konstataci-
jom, iznosi svoje tumacenje kako je doslo do toga da Erik
prokocka svoje 1 Zenino bogatstvo. Zapravo, drzeéi se svog
modela analize, koji je zastraSujude i sadisticki precizan, Erik
je prevideo znacaj asimetrije, »onoga $to malo odstupa od
modela<* male hirove, poremecaje oblika; on, re¢ju, nije
osluskivao svoju prostatu i njenu benignu i bezopasnu ano-
maliju. Odgovor se zapravo krije u njegovom telu, u njegovoj

4 Don DeLilo, Kosmopolis, prev. Zoran Paunovié, Geopoetika,
Beograd 2004, 176.
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prostati, u njenoj asimetri¢nosti. Na drugoj strani, susret
superjekta s »realnim« nastaje isto tako i kao efekat redukcije,
pre svega »data« iz infosfere, bilo kao njeno kompletno nesta-
janje, bilo kao svodenje pristupa informacijama na zanemar-
ljivu meru. Ova redukcija moze biti iznudena, ili dobrovoljna,
ali sa tom redukcijom, superjekt je prinuden da se ili retran-
sformiSe u subjekt koji pripada sceni, nekom stanju stvari ili
da fatalno zavr$i. Tako bi se (itavo kretanje Erik-vektora
moglo posmatrati kao dvostruki proces; kao redukcija poda-
taka koji dolaze iz infosfere, fatalno suocavanja sa ne-prora-
¢unljivim, ali i kao retransformacija superjekta u subjekt.
Ovaj udar »realnog« ne mora uvek da ima iste posledice;
zapravo on ih nikada i nema. To se emfaticki pokazuje u
filmu Ridlija Skota A Good Year (2000) koji je, takode, pric¢a o
japiju ¢iji se sudar s »realnim« zavr$ava na sasvim suprotan
nacin od onoga kako se to zbiva sa DeLilovim junakom.
Upravo zato $to ovaj film spada u 3P filmove (pleasant, pretty
and predictable) ili u tourist gastro-porn, kako ga je nazvala
engleska kritika, ovaj udar »realnog« se predstavlja kao »sim-
pati¢na« kombinacija iznudenog i dobrovoljnog u procesu
re-transformacije superjekta. Ovaj film, medutim, isto tako
ocrtava jo$ jednu vaznu odliku ovakve reteritorijalizacije, onu
koju je Radomir Konstantinovi¢ nazvao »duhom palanke«.
Na samom pocetku filma shvatamo da je glavni junak
Maks Skiner, agresivni berzanski mag, japi koji nepogresivo
dekodira kretanja vrednosti akcija tako da kupovinom ili
prodajom, »drma« ¢itavim trzi$tem. Skiner Zivi u Londonu i
iznenada je prinuden da ode u francusku provinciju, kako bi
regulisao papire oko nasledstva koje mu je ostavio ujak Henri.
Tamo susreée Fani, vlasnicu bistroa, koja, naravno, postaje
zena njegovog zivota. Udar »realnoge, Ridli Skot pokazuje kao
seriju simpati¢nih i komi¢nih situacija zahvaljujuéi kojima se
hladna arogancija Maksa Skinera polako razlaze i rastapa u
toplini i neposrednosti duha palanackog rezervata. U samom
pocetku svog boravka u rezervatu palanci on je jo$ uvek nave-
zan na mo¢nu klastersku masineriju iz koje dolazi, ali, kako
vreme odmice, postaje jasno da je potreba za njenom podrs-
kom sve manja. Sve vreme se, paralelno sa ovom redukcijom,
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prepli¢u sladunjavi kadrovi se¢anja iz vremena koje je proveo
na tom imanju sa svojim ujakom Henrijem, kao $to su slike
igranja $aha, tenisa, kriketa ili probanje vina i lenc¢arenje na
bazenu i sl. Isto tako se upadi onog neproracunljivog pokazu-
ju kroz razlidite susrete sa mestanima, bilo na imanju ili u
gradicu, ili kao dugi kadrovi imanja okupani suncem. Tako da
je preplitanje ovih slika-kliSea, kako slika se¢anja tako i slika
nepatvorene opustenosti, nedvosmisleni simptom natkodira-
nja (uspostavljanja palanackog duha) unutar rezervata. Za
razliku od DeLilovog junaka, koji sofisticirano ¢ita semioticke
rezime imanentne razli¢itim teritorijalnostima, kod Maksa
Skinera ta kombinacija sladunjavih slika-kliSea u koje se sve
viSe utapa, ne produkuje nikakva ¢itanja, nikakvu interpreta-
ciju, naprotiv, ona otvara polje hedonistickog prepustanja
onom fourist gastro-porn efekeu.

Palanka je rezervat koji pluta izmedu sela i grada, zato je
ona svuda i nigde i, u tom smislu, gotovo je u potpunosti
kompatibilna s novim globalnim imperijalnim umrezavanji-
ma mo¢i koja su dematerijalizovana i gotovo neuhvatljiva.
Upravo zahvaljujuéi procesu periferijske reteritorijalizacije,
duh palanke instalira svoju masinu natkodiranja, i tako uspe-
va da od palanke nacini jedno paradoksalno prostorno-vre-
mensko zakrivljenje, rezervat koji nije ni selo ni grad. Isto
tako, to stanje duha strukturira i individuu, koja nije ni seljak
ni gradanin, nije, dakle, nikakav izraz subjektivnosti, ve¢
subjekt-objekt, ili objektsubjekt koji je istovremeno i gleda-
lac i glumac u pozoristu zlobe, pakosti i zluradosti, koje ne
priznaje razliku izmedu gledaoca i glumca, »u kome svako
gleda jer svako glumi, i svako glumi jer (svako) gleda<’. U
filmu A Good Year simptomati¢no je svako odsustvo jasne i
nedvosmislene zlobe ili negativnosti, tek povremeno probija-
ju poneki znaci zluradosti, sitnih pakosti i poruge. Takav pri-
mer je scena u kojoj se Maks nade u praznom i prljavom
bazenu iz kojeg ne moze da izade, dok je njegov sofisticirani

S Radomir Konstantinovié, Filosofija palanke, Nolit, Beograd
1981, 20.
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mobilni telefon, kao jedina izvesna veza sa svetom, ostao na
samoj ivici bazena koji on ne moze da dohvati. Kada se poja-
vi Fani, ona mu »pomaze« na nacin tipi¢an za palanku: ona
mu se, zapravo, pomazuci mu, istovremeno i sveti za njegovo
arogantno ponasanje na putu, kada je on svojim malim koli-
ma proleteo pored nje takvom brzinom da je pala sa bicikla
u jarak. Ona ga zato najpre, pakosno, »identifikuje« kao vla-
snika malog auta (palanka uvek barata podsmesljivim nadim-
cima), a potom mu istovremeno »pomaze« tako $to ¢e mu se
oduziti za incident na putu, pustajuci vodu u bazen. Tako on
mora poprili¢no da pluta u blatu i prljavoj vodi, da saéeka da
se bazen napuni pa da tek onda izade, $to mu daje dovoljno
vremena da razmisli o svemu.

Kako funkcioni$e ova masina natkodiranja u palana¢-
kom duhu? Pa, tako $to strukturira jedno despotsko nad-ja
palanke koje dodeljuje smisao ¢itavom polju, koje se u svim
registrima, od efekata realnog i strategija predstavljanja, do
jezika i strategija palanackog diskursa, javlja kao konstanta,
kao norma, program, regulator, korektor, natkodirajudi tako
sve upade spoljasnjih kodova, stvarajuéi jedan specifi¢no
palanacki horizont smisla. Natkodirati ovde znadi trajno sus-
pendovati, ili makar oslabiti sva dekodiranja koja dolaze
spolja, iz sveta, bilo kao novum, bilo kao razlika, drugaciji
uvid, drugi ugao posmatranja i sl. Natkodirati, dakle, znaci
uspostaviti i ocuvati jedan okvir, frejming, u jeziku jednako
kao i u odredenom statusu stanja stvari. Dok pluta u prljavoj
vodi, Maks je mnogo manje objekt osvete, a mnogo vise
subjekt natkodiranja koji treba da prihvati despotsko nad-ja
palanke kao jedinog gospodara.

Zapravo, Fani je samo sublimno palanke, njena osnovna
matrica je njen stil, koji se postavlja kao suprotnost arogan-
tnom japiju, pa tako ona funkcioni$e kao mesto ocuvanja
osnovnih »ljudskih« vrednosti. Stil je inace najviSe nacelo
palanke. Po svom osnovnom opredeljenju, palancanin je ver-
niji palanci nego samom sebi. Zato on sebe ne moze da pri-
zna kao subjekt, jer bi tako ugrozio palanku kao volju. Samim
tim on nije pojedinac na personalnom putu ve¢ sumum jed-
nog iskustva, jedan stav i jedan stil. To jako oselanje stila,
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proizlazi iz izvanredno jakog osecanje kolektiviteta, zamrznu-
tog (ili olicenog) u tom stilu. Stil kao sublimacija kolektivite-
ta implicira da se samo svet palanke, duh palanke, priznaje
kao subjekt. I upravo nam duh palanke otkriva da »nema
nad-ja izvan stila, nekog nad-ja koje ne bi bilo *stilsko’ 1 da
nema stila koji ne bi bio ovo nad-ja.«® Taj palanacki duh, kao
duh nad-ja, zapravo je duh kolektivne volje koja nas je uzela
pod svoje, koja nas $titi od svega, a pre svega od nas samih, od
onih izazova i iskusSenja koja se zovu ja, koja se pojavljuju kao
licna odgovornost ili kao li¢na preduzetnost. Za palanku ne
postoji subjekt nego stilizacija subjekta, koja natkodira svako
ja u kolektivitet tako da je svako subjekt iskaza, drustvena
licnost, palancanin, ¢ovek s nadimkom, obi¢no pogrdnim,
izvedenim na osnovu nekog nedostatka, a ne subjekt iskaziva-
nja, privatna li¢nost, ¢ovek sa imenom i prezimenom. Moglo
bi se re¢i da je A Good Year film o susretu jedne stilizacije
subjekta i superjekta, susret koji bi trebalo da je unapred pro-
masen ili osuden na nesporazume i konflikte. No upravo to
$to se Fani sve vreme predstavlja kao neko ko ima svoje ja, ¢iji
preduzetni¢ki duh (vlasnica je restorana) i borbenost (sama
posluzuje, pere sudove i kao »pravi gazda« zatvara radnju)
samo potvrduje da nije u pitanju nikakav otklon od palanac-
kog duha, ve¢, naprotiv, stil. Ono $to sve vreme nedvosmisle-
no probija u gotovo svim situacijama jeste binarna logika
dihotomije, ¢ije je osnovno polazite ona podela na nase i
njihovo, iz kojeg konsekventno proizlaze svi odnosi. Zbog
toga, kada Maks pokaze spremnost da bude jedan od njih, on
postaje i objekt zelje, dotle, on je samo strano telo, turista ¢ije
hirove treba istrpeti u okviru jedne tipi¢no palanacke ekono-
mije podsmeha, servilnosti i sitnih interesa.

Palanacki duh je duh jednoobraznosti, pre svega duh
gotovog reSenja, obrasca, veoma odredene forme, slika-klisea.
Cuvajudi palanku kao vrhovnu volju, kao svoje nad-ja, palan-
¢anin pre svega Cuva ovaj stil jednoobraznosti. Zasto? Pre

6 Radomir Konstantinovié, Filosofija palanke, Nolit, Beograd
1981.

Izmestanje horizonta 171



svega jer je njegova sluzba stilu zapravo sluzba sigurnosti.
Nemajudi vlastitu volju, stilizovan kao individua po obrascu
kolektivne volje, palanc¢anin je sklonjen u sigurnost opstega.
Moglo bi se re¢i da je to dovodenje do jednoobraznosti
osnovna funkcija ove masine natkodiranja, dok je sigurnost
efekat ove funkcije — zajedno, oni ¢ine konstitutivne momen-
te njenog funkcionisanja. Nema sigurnosti bez jednoobra-
znosti, kao $to nema jednoobraznosti koja ne stvara sigurnost.
Jednoobraznost je garant da vazeci kodovi palanke funkcioni-
$u kao masina natkodiranja. Ona, isto tako, pokazuje da
vrhovna volja i nije niSta drugo do paranoidno i despotsko
nad-ja, koje sebe mora stilski da ujednaci u vremenu i prosto-
ru, u pro$losti i sadasnjosti kao i buduénosti, ali, isto tako i u
jeziku, u strategijama predstavljanja, ideologiji i politici.
Zbog toga sve $to Maks Skiner dozivljava ili preduzima zapra-
vo je uklapanje u duh jednoobraznosti. Utoliko su slike nje-
govih secanja ili slike kada on odluci da ostane, samo opsta
mesta, slike-klisei koji po logici palanackog natkodiranja
postaju dominantna strategija reprezentacije. Te slike su ono
fantazmatsko drugo globalnog grada ukalupljeno u dualnim
reprezentacijama hladno/toplo, brzo/lagano, sivo/boja, mraé-
no/svetlo. Tako su svi kadrovi iz globalnog grada klaustrofo-
bi¢ni, hladni, u zagasitoplavim tonovima, dok su slike iz pro-
vincije otvorene, tople, pune svetlosti i boja.

Sa pojavom mreze globalnih gradova stvaraju se uslovi
za moguénost nastanka nove imperije koja bi se, kako to
napominje Saskija Sasen (Saskia Sassen) »konaéno mogla
razviti u mrezu imperijalnih i subimperijalnih gradova«.” Kao
rezultat ovog umrezavanja nastao bi jedan novi tip policen-
tri¢ne geografije »mnostva centara i prostora moci«. Ta nova
imperijalna struktura od ranijih se razlikuje po tome $to je
smes$tena na mnos$tvu nacionalnih teritorija, a njene instituci-
je se delimi¢no uspostavljaju izvan nacionalnih drzava i
medudrzavnog sistema. Postavlja se pitanje $ta je sa onim

7 Saskia Sasen, Gubitak kontrole, Suverenitet u doba globalizacije,
Beogradski krug, Beograd 2004, 112.
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rezervatima koji ostaju izvan ovih novih umrezavanja modi,
zapravo, da li ti rezervati sa narastanjem imperije samim tim
bivaju osudeni da postanu provincijalna palanka. Na jednoj
strani, samo pitanje je ve¢ palanacko, jer pretpostavlja duali-
zam iz kojeg polaze sva reteritorijalizujuéa natkodiranja, na
drugoj, ono samim tim ne pretpostavlja nikakvo stepenova-
nje intenziteta umrezavanja, $to je, ¢ini se, glavna odlika glo-
balnih klastera. Najzad, sam svet palanke je, kako to
Konstantinovi¢ emfaticki ponavlja, jedan lutajudi duh, zapra-
vo jedan nemogudi duh. Zbog toga nijednog momenta ne bi
trebalo izgubiti iz vida da svet palanke postoji samo kao sta-
nje duha, da je, dakle, sam duh palanke jedna apsolutna
palanka, za kojom zaostaje svaka stvarnost palanke. Duh
palanke nema svoj svet u kome bi mogao savrseno da se mate-
rijalizuje, koji bi bio njegovo idealno oli¢enje, sa nastaju¢om
promenom odnosa i rasporeda sila moglo bi se reéi da je on
virtuelan. Upravo zbog toga, ovaj duh moze da se aktuelizuje,
svuda i u svakom trenutku, u nekom postupku, omaski, stavu
ili interpretaciji, potvrdujuéi tako svoju vitalnost i mod.
Smesten unutar jednog civilizacijskog okvira, duh palanke se,
pre svega opire tom, za njega besmisleno otvorenom, pluraliz-
mu sveta, kao nesagledivom haosu mnostva smislova.

Zato je moguce da se ovaj duh aktuelizuje u globalnom
klasteru, jednako kao i u globalnom gradu, ili negde sasvim
na obodima ovih novih umrezavanja. Rezervati koji izmicu
imperijalnoj deteritorijalizaciji nisu a priori osudeni na
dominaciju palanackog duha. Na neki nadin imperija i rezer-
vati su kompatibilni upravo zbog same logike funkcionisanja
klasterskog konstrukta tako da u pojedinim slucajevima
mogu da medusobno funkcioni$u kao fantazmatski drugi.
Sama imperija pothranjuje oba ova fantazma, ta¢nije odrede-
ne slike-klisee, opsta mesta koja redundantno obnavlja unu-
tar infosfere. Zbog toga, na jednoj strani, svaki superjekt
moze da rauna na to da postoji divlje ili bajkoliko mesto na
koje u svakom trenutku moze da ode ili da se »vrati«. To je
slucaj sa Maksom Skinerom koji se vraca u mesto svog detinj-
stva 1 nastavlja »tradiciju« dendi ujaka koji je voleo vino ($to
ne znadi da je ba$ umeo i da ga pravi). Na drugoj strani svaki
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reteritorijalizovani subjekt nekog rezervata masta o tome da
moze da se uveze u moénu globalnu mrezu u nekom od glo-
balnih centara modi. To je slucaj sa Erikom Majklom
Parkerom, koji iz reteritorijalizovanog njujor$kog fragmenta
uspeva da se uveze u najmod¢niju mrezu 1 postane jedan od
najbogatijih ljudi. Njegov dolazak kod starog frizera je
mnogo manje melanholi¢an od Maksovog dolaska u ujakovu
kuéu, pre bi se moglo redi da je to neka vrsta reality checka,
koji neprestano potvrduje da on nema kuda da se vrati.
Moglo bi se tako re¢i da DeLilov junak zavr$ava tragi¢no, ne
samo zbog toga $to nema, ili ne zeli, da se bilo kuda vrati, niti
zbog toga $to ne pristaje na to da se transformise, u subjekt,
ili u bilo kakvu stilizaciju subjekta, ve¢ mozda ponajvise zbog
toga $to nema nikakvo fantazmatsko drugo kao ta¢ku izmica-
nja ili povratka. Kod superjekta fantazmatski drugi nije
nuzno simetri¢ni konstrukt, ve¢ isto tako moze biti nesto ne-
proracunljivo, asimetri¢no, drugo koje se nalazi na bilo kojoj
tacki unutar globalnog klastera.

Za razliku od linearnosti dru$tva nadziranja, gde se
uvek zapocinje iznova, nastajuce drustvo kontrole strukturise
se kao nelinearni i otvoreni konstruke preseka razlicitih sfera,
gde su granice virtuelnih ili aktuelnih teritorijalnosti odrede-
ne pasvordom. Novo umrezavanje moci uspostavlja se kao
»otvoreni« i »tolerantni« sistem za sva moguca uvezivanja ne
samo unutar mocne mreze ve¢ isto tako i unutar razli¢itih
fragmentarnih teritorija — rezervata. Naravno, svako preme-
Stanje iz jednog rezervata u neki drugi zahteva pasvord, ali
istovremeno ne pretpostavlja linearno kretanje imanentno
ranijoj istorijskoj formaciji. To znadi da novi klasteri ne funk-
cioni$u po binarnoj logici segmentiranja i neprekidnog razvi-
janja dihotomija, pa, tako, rezervat nije jedino drugo klastera,
nije druga strana istog novcica, ve¢ je tek jedno od mnogih
¢vorista koja mogu da funkcioni$u kao fantazmatski drugi u
nekim statusima stanja stvari ili rezervatima unutar klastera.
To su mozda prvi obrisi jedne logike mnostva koja pretpo-
stavlja da je moguce »slobodno« izabrati rezervat, ali da je,
isto tako, individua tada osudena na puku stilizaciju subjekta
ili transformaciju u superjekta.
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Pogled stranca

Kada se pogleda Kjarostamijev film Certified Copy (Overena
kopija, 2010) nekako se namedce pitanje nije li Evropa, na
pomalo prikriveni nadin, jo$ uvek opsednuta pogledom stran-
ca, konstruktom koji bi za nju trebalo da funkcionise kao
nekakav korektiv. Stranac bi zapravo bio pogled onog drugog,
bez obzira na to da li dolazi »spolja« sa Orijenta, poput
Kjarostamija, ili je to pogled stranca u vlastitoj kulturi, ili
jeziku, kako bi to rekli Delez i Gatari za Kafku. Ako se u
prvom slucaju radi o »upadu stranca« iz neke druge istorijske
formacije ili stratuma, onda bi se u drugom sluc¢aju moglo
govoriti 0 »postajanju strancem« u vlastitoj istorijskoj forma-
ciji. Certified Copy je prvi Kjarostamijev film izvan Irana, sni-
man u Toskani, ujedno i prvi film sniman sa profesionalnim
glumcima (Zilijet Bino$ /Juliette Binoche/ i operski peva¢
Vilijam Simel /William Shimell/). Film se bavi problemom
originala i kopije, ta¢nije zastupa stav da sama kopija ima
odredenu vrednost, mada se taj pristup, kako to napominje
glavni junak ovog filma, moze primeniti i van umetnosti. Ova
usputna napomena ¢ini se da bi mogla da posluzi kao puto-
kaz za razumevanje tog pogleda stranca, koji u raspravi o
originalu i kopiji vidi ono $to se nalazi u samom sredi$tu tog
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aparata/dispozitiva koji se naziva Evropom. Za pogled stranca
upravo je taj koncept originalnosti, koji se provlaci kroz ita-
vu evropsku istoriju, ili barem od renesanse, ono $to je pocelo
da ometa sam rad aparata.

Evropa je, kako pokazuje Alen Groriar (Alain Gros-
richard), bila opsednuta pogledom stranca jo$ od 1669. godi-
ne, kada je izaslanik Visoke porte posetio Luja XIV, pa sve do
sredine 18. veka. Postojala je ogromna knjizevna produkcija
sa isto¢njackom tematikom, koja je despotski Istok predstav-
ljala kao onog Drugog koji nas gleda i koji nas se tice. Za
potrebe ove produkcije bilo je izmisljeno bezbroj ociju, od
o¢iju »turskog uhode« do ociju »kineskog uhode, kako bi se
otkrivale nase vlastite tajne. Taj izmiSljeni pogled, za koji su
govorili da je pogled stranca, bio je u funkciji uZivanja u
otkrivanju sebe samih posredstvom despotskog Istoka.
Zahvaljujuéi tom pogledu, Evropljani su otkrivali istinu o
svom vladaru, svom pokoravanju, svom nacinu vodenja ljuba-
vi, svojim ludostima i sl. Bitna odlika tog pogleda, koji je za
tada$njeg Evropljanina pogled drugog ¢oveka, upravo je u
tome da zna o meni viSe nego ja sam. No, napominje Grorisar,
svako nastojanje da se vidi iza onoga za $ta se mislilo da tamo,
u tom drugom svetu, predstavlja mesto sa koga me to oko
gleda, naposletku prepoznajemo sami sebe 1 na$ svet. Ali ¢ak
i ako je u osnovi tog fantazma o pogledu stranca, jedna domi-
$ljata mreza pogleda, ostaje da je stvarna funkcija samog fan-
tazma da ono $to je skriveno ili izmice ustaljenim vidljivosti-
ma »iznese« ili »izvuce« na videlo i tako ucini vidljivim
savremenicima. To je ona slepa tacka koja je konstitutivni
momenat svake istorijske formacije. Moglo bi se ¢ak re¢i da
taj fantazam pretpostavlja uslove za moguénost stvarnog isku-
stva drugacijeg videnja, za razliku od onog kantovskog uslova
svakog mogudeg iskustva. To implicira da se svako drugacije
videnje unutar neke istorijske formacije, u manjoj ili vecoj
meri, izjednacava s pogledom stranca, pa samim tim i sa
strancem. Ukoliko je stranac funkcija tog drugacijeg videnja,
jedno decentrirano mesto u vidljivosti, onda svako, ako se
nade na tom mestu, moze biti stranac, kako onaj koji »upada«
spolja, tako i onaj koji »postaje« strancem u vlastitoj kulturi.



Stranac

Kako to da stranac vidi vi$e? Najpre, on dolazi spolja, izvan
drustvene i istorijske formacije u koju je »upao«, pa se samim
tim moze pretpostaviti da postoji razlika u rezimima iskaza i
nadinima gledanja. Stranac je tako onaj koji upada u stratum
koji nije njegov, o kojem zna malo ili gotovo nista. U fukoov-
skom pristupu svaka istorijska formacija je jedan sloj, stratum
koji se sastoji od iskaza koji je sacinjavaju i vidljivosti koje je
ispunjavaju. Svaki sloj pretpostavlja odredenu podelu vidlji-
vog 1 iskazivog koja mu je imanentna i koja odreduje njegove
unutra$nje granice, tako da izmedu razlicitih slojeva dolazi
do varijacija te podele - vidljivo menja nacin, a iskazi menja-
ju rezim. Upravo su ove varijacije unutar razli¢itih stratuma,
ponekad ¢ak i minimalna izmestanja, ono $to je konstitutiv-
no za pogled stranca, jer pretpostavljaju razli¢ite masine
videnja 1 drugacije rezime iskaza. Ovakav pristup takode
pretpostavlja da unutar nekog stratuma ni$ta nije skriveno,
jer svaka epoha kaze sve $to moze da kaze i u¢ini vidljivim sve
$to pripada vidljivosti. Problem je, medutim, u tome $to nita
nije odmah vidljivo, niti neposredno ¢itljivo. Zbog toga je
potrebno iz reci i jezika »izvudli« iskaze, kao $to je iz stvari 1
pogleda potrebno »izvuli« vidljivosti, »ociglednosti«, koje
odgovaraju tom stratumu. Moglo bi se re¢i da se ovo »izvlace-
nje« iskaza i vidljivosti pre svega odnosi na ono postajanje
strancem u vlastitoj kulturi, da je to pokusaj da se izmakne od
neke konstitutivne zaslepljenosti koja je imanentna svakoj
istorijskoj formaciji. Subjekt koji vidi — i na¢in na koji vidi -
tek je jedno mesto u vidljivosti, jedna funkcija izvedena iz
masinerije vidljivosti. Ova masinerija ne mora biti opticka,
pre je u pitanju jedan sklop organa i funkcija, kombinacija
radnji i trpnji, akcije i reakcije, koja nesto ¢ini vidljivim i
o¢iglednim.

U slucaju postajanja strancem moglo bi se govoriti o
nekoj vrsti transformacije, kada se od posmatraca postaje
strancem — u vlastitom jeziku i kulturi. U zapadnoj tradiciji
uz posmatraca se, kako napominje Hana Arent (Hannah
Arendt), vezuje jedan poseban mir, izostanak svake vrste dela-
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nja ili pometnje, zapravo, apstinencija od svake upletenosti i
pristrasnosti neposrednih interesa koji bi ga ¢inili delom
stvarnog sveta. To povlacenje je jo§ u svojoj izvornoj formi
pocivalo na otkricu da samo posmatrac (spectator), a nikada
delatnik, moze znati i razumeti spektakl (spectacle). Schole je
nuzan uslov za posmatracki nadin zivota, $to pretpostavlja
uzdrzavanje od obi¢nih, svakodnevnih delatnosti, kako bi se
dokolica (scholé), koja je pravi cilj svih drugih delatnosti, spro-
vela u delo. Jedan od prvih i najjednostavnijih oblika promi-
$ljenog 1 aktivnog neucestvovanja u svakodnevnom Zivotu
pominje Diogen Laertije: zivot se tu shvata kao svec¢ani skup,
gde jedni dolaze da bi se takmicili za nagradu, drugi iznose
robu kako bi je prodavali, dok samo najbolji dolaze kao
posmatrali (theatat). »Istinu« o spektaklu moze razumeti
samo posmatra¢, jer samo on zauzima polozaj koji mu omo-
gucava da vidi igru u celini. Povlacenje na mesto koje se
nalazi izvan igre predstavlja, kako uslov za rasudivanje, za
kona¢nu presudu u teku¢em nadmetanju, tako i razumevanje
smisla igre.

Za razliku od pukog posmatraca koji je izmaknut u
odnosu na spektakl nekog datog stanja stvari (trgovaca,
zabavljala, potro$aca), postati stranac poput Kafke znadi
materijalizovati tu izmestenost kao razliku, Sto omogucava da
se nesto ucini vidljivim. To je nekakav, gotovo kafkijanski
»preobrazaj« iz posmatraca u stranca u vlastitoj kulturi, koji
nema nikakva pravila, varira od sluc¢aja do sluaja, ali pretpo-
stavlja nekakvu produkciju. Utoliko je postajanje strancem
uvek materijalizacija tog pogleda koji vidi drugadije spojeve,
drugacije efekte i to »izgovara« u drugacijoj formi. Takva
izmaknutost implicira moguénost drugacijih povezivanja,
koja opet tako »vide« ona skrivena ¢vorista ili prikrivene veze.
Za razliku od stranca koji dolazi spolja, koji upada (intruder)
iz neke druge drustvene i istorijske formacije, postajanje
strancem u vlastitoj istorijskoj formaciji takvo drugacije vide-
nje ¢ini spoljasnjim. Utoliko se ta dva pogleda mogu prekla-
pati, a opet, mogu se fokusirati na razli¢ite komponente, kao
dva tipa izoStravanja, kao dve vrste zelje da se nesto ucini
o¢iglednim.
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Stranac pretpostavlja drugacije vidljivosti i iskazivosti,
samim tim 1 razli¢itu strukturu pogleda koji tako »vidi vise«
od nas samih. To »viSe« znad¢i videti ne samo neko dato, zate-
¢eno stanje stvari kao $to je to slucaj s posmatracem, ve¢ i one
Cestice dogadaja koje nisu neposredno aktuelizovane, koje
klize preko, mimo, kroz, ili oko nekog stanja stvari ostajudi
nevidljive za obi¢nog posmatraca. Pogled stranca ukljucuje te
Cestice dogadaja, njihove znake kao nesto $to ne pripada hori-
zontu stabilizovane vidljivosti kojim je ograni¢en — pa samim
tim i zatvoren — ¢ak 1 pogled posmatraca. Videti dogadaj, ili
fragmente dogadaja koji se nisu aktuelizovali, Cestice dogada-
ja koje su »ve¢ bile« ili koje »jo$ nisu« u datom stanju stvari,
to zapravo znaci »videti viSe« od onih koji su uronjeni u neko
stanje stvari. To znaci postati strancem.

Aparat Evropa

Iz danasnjeg ugla Evropu je moguce razumeti kao jedan apa-
rat u neprekidnom nastajanju i usavrSavanju. Sve viSe se,
medutim, ¢ini da se taj aparat pomalo uspavao, kao Sto to
tvrdi Sloterdijk i trebalo bi da se probudi, jer je usao u usta-
ljeni i predvidivi rezim rada, zaboravljajudi da je u njegovoj
osnovi eksperiment, kako to vidi Bauman. U svakom slucaju,
nesto se neocekivano dogada s tim aparatom i on je, ¢ini se,
poceo da posustaje, da se zamara, usporava i sl. To bi znacilo
da se taj aparat Evropa misli kao skup najrazli¢itijih postupa-
ka, znanja, analiza, zakona, institucija, gotovo kao jedan gran-
diozni fukoovski dispozitiv u nastajanju, koji se konstituise
kao mreza heterogenih elemenata 1 koji se kao takav uspo-
stavlja nasuprot drugom - Orijentu. Zahvaljujuéi tome,
Evropa, kao poluostrvo Azije, sebe vidi kao nekakav poseban,
originalni aparat, u odnosu, ne samo na Aziju, ve¢ i na Citav
svet. Mozda bi se neki od tih heterogenih elemenata mogao
izdvojiti po svojoj originalnosti, ali se tehnika, ono hajdege-
rovsko fehne, ispostavlja kao ono originalno »evropskos,
zahvaljujuci kome se konstituse Okcident — Zapad, koji se
viSe ne uspostavlja kao nesto $to samo stoji nasuprot Orijentu,
ve¢ se planetarno $iri. Ono $to je bio Okcident biva zamenje-
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no planetarnim Sirenjem svetske civilizacije oblikovane tim
tehne, pa tako dolazi do evropeizacije sveta, a Evropa stoji iza
te planetarne dominacije tehnologije. Tako evropsko tehne,
dakle, ono koje je u hajdegerovskom razumevanju neodvoji-
vo od umetnosti, polaze pravo na originalnost, na jedan
copyright koji se $iri na sve elemente aparata, i svaki od njih
pojedina¢no ima pretenzije da planetarno dominira.

To istovremeno zna¢i da postoji izvesna odbojnost
prema kopijama, ta¢nije da one imaju status falsifikata, krivo-
tvorenja, te da su u takvim slucajevima podlozne zakonskom
sankcionisanju. Jedino $to se tolerise to je overena kopija, ¢iji
status nije moguce dovesti u pitanje. To samo znaci da je sam
aparat ona instanca koja overavaju¢i neku kopiju potvrduje
da ona potice od originala i da kao takva moze biti pustena u
opticaj. Aparat svakako nece tolerisati bilo kakvu intervenciju
koja bi mogla da narusi vernost originalu, jer bi time ugrozila
i sam original, ali i autoritet i legitimitet instance koja overa-
va. Dakle, overena kopija je podlozna proveri, jer je u svakom
trenutku mogude sravnjivanje u odnosu na original. Svako
odstupanje od originala povladi odredene sankcije. Neoverena
kopija je falsifikat koji na ozbiljan nacin dovodi u pitanje sam
opstanak originala, jer pretenduje da zauzme njegovo mesto
1 samim tim razori i preuzme njegovu auru, benjaminovsko
»sada 1 ovde«, njegovu autenti¢nost.

Certified Copy (Overena kopija)

Ono $to mozda najvise pobuduje paznju u Kjarostamijevom
filmu jeste zbunjujudi preokret, ta¢ka u kojoj se Citava per-
spektiva menja, a u koju gledalac biva uvucen naglo i bez
ikakve pripreme. Dvoje glavnih junaka koji su do tog trenut-
ka bili stranci koje je povezivalo zajednicko interesovanje za
umetnost, transformisu se u nesto $to bi odgovaralo sredovec-
nom bra¢nom paru koji je upravo neuspelo proslavio petna-
estogodiSnjicu braka. Do tog momenta, razgovor se manje-
vise kretao oko problema originala i kopija. Nakon te tacke,
njihov odnos prerasta u zamorne i ponekad neprijatne raspra-
ve bra¢nog para umornog od vlastite veze. Sam prelom se
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dogada poput kakvog obrta u teoriji govornih ¢inova kada
konobarica iz restorana u koji su svratili pita zenu, koja je na
trenutak ostala sama za stolom, za njenog muza. Ona u
prvom momentu ne negira da joj je to muz. Nakon njegovog
povratka za sto, njih dvoje zaista po¢inju da se ponasaju kao
sredoveni bra¢ni par i to traje do kraja filma. Gledalac je
uvucen u promenu tacke gledanja samog rezisera koji to ¢ini
ne ba$ potpuno na nacdin kako Zapad zeli da mu se isporuci
taj pogled stranca. Sam Kjarostami ¢e u jednom intervjuu reci
da je na kanskoj projekeiji dva puta zadremao za vreme pro-
jekcije filma, $to mu se ranije desavalo samo ako su u pitanju
bili filmovi nekih drugih reditelja, ali ne njegovi. Dakle,
Certified Copy 1 sam autor percipira kao nediji tud film, taéni-
je kao film stranca, sniman u drugadijoj kulturi, razli¢itom
jeziku, drugacijim uslovima, $to je uslovilo i njegov drugaciji
odnos prema sopstvenom filmu. Isto tako, ono $to gledalac
vidi kao pogled stranca, ispostavlja se kao enigmati¢na i zbu-
njujuca transformacija u odnosu dvoje ljudi.

Naziv filma, inace i naslov knjige glavnog junaka, neka
je vrsta putokaza za njegovo razumevanje, posebno ako se
ima u vidu da je alternativni naziv knjige, kako to napominje
autor, Zaboravi original i nabavi dobru kopiu. Na samom
pocetku se isti¢e da pisac nije stru¢njak u ovoj oblasti, niti je
istori¢ar umetnosti, da ¢ak i ne pripada umetnickom establis-
mentu — moglo bi se re¢i da se i sam oseca kao stranac u
odnosu na oblast kojom se bavi. On napominje da je rasprava
koja se vodi o pitanju kopije i originala, nesto $to opterecuje
Evropu jo$ od vremena Lorenca Medicija koji je naredio
Mikelandelu da svoju skulpturu Kupidona izvaja na anticki
nacin kako bi dostigao veéu cenu. Citav razgovor upucuje na
to koliko je evropski diskurs, barem od vremena renesanse, pa
dakle i sama Evropa, opsednut originalom, zapravo copyrigh-
tom na samu originalnost. Opsednutost originalom simptom
je koji nedvosmisleno upuduje na to da reprodukcija, kopija,
za razliku od originala, unutar zapadnoevropske tradicije ima
isklju¢ivo negativne konotacije. Autoru knjige se ovakav pri-
stup u najmanju ruku ¢ini ¢udnim, ako se ima u vidu da smo
mi u krajnjoj instanci samo DNK replika nasih predaka.
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Utoliko, ako se povuce paralela izmedu reprodukceije u umet-
nosti i reprodukcije ljudskog roda jos vise ¢udi taj negativan
odnos spram reprodukcije, odnosno kopije, u umetnosti.
Najzad, na¢in na koji posmatramo stvari, menja njihovu vred-
nost: tako bi kod nekog portreta, ono $to smatramo origina-
lom bila samo reprodukcija lepote, na primer devojke sa slike,
dok bi zapravo ona bila pravi original. Nakon ovih razmislja-
nja autora, sagovornica konstatuje kako on tvrdi da originali
uopste ne postoje, $to implicira da original iskljucivo pripada
zivotu. Sve reprezentacije su, ¢ak 1 one koje nazivamo origina-
lima, zapravo kopije, reprodukcije originala koji je u nekom
trenutku pripadao zivotu kao ¢istoj imanenciji. Iz ovog ugla
¢ini se da nam, ukoliko ne promenimo nacin na koji gledamo
stvari, izmi¢e sam smisao Zivota, njegova jedinstvenost, auten-
ticnost i originalnost. Tako, pomalo paradoksalno, uz svu
opsednutost evropskog diskursa originalom, ono $to njemu
izmice upravo je original kao ono $to pripada imanenciji
zivota, dakle, sam dogadaj.

Utoliko ne ¢udi $to ta diskusija u vezi s originalom, i
kopijom, u drugom delu filma neosetno prerasta u beskrajne
i isprazne rasprave sredovecnog bra¢nog para. Kako razumeti
smisao ovih beskrajnih rasprava? Na jednoj strani, one su tri-
vijalna potvrda da evropski narativ o originalu, svojim istraj-
nim ponavljanjem vi$e nije u stanju da produkuje bilo kakav
smisao; naprotiv, kao da se priblizava onom hajdegerovskom
brbljanju. Na drugoj strani, ovaj diskurs ocrtava unutrasnje
granice jedne reteritorijalizacije u kojoj su vidljivosti i iskazi-
vosti stabilizovane tako da izvan tog zatvorenog kruga ispra-
znog narativa kao nesto »spoljasnje« — ostaje sam Zivot.

F for fake (1973)

Film F for fake Orsona Velsa (Orson Welles) u velikoj meri
korespondira sa Kjarostamijevim filmom, mada u prvi plan
stavlja prevaru, u kojoj je umetnicko delo, bez obzira na to da
li je u pitanju original ili falsifikat, tek jedan od momenata
vidljivosti. Zbog toga F for fake, iz sasvim drugacijeg ugla,
ispituje opsednutost Zapada originalom — iz ugla onih koji
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obmanjuju — falsifikatora i prevaranata. Film kombinuje fra-
gmentarne price dva umetnika, ali i falsifikatora, slikara
Elmira de Horija (Elmyr de Hory) i pisca Kliforda Irvinga
(Clifford Irving), sa fragmentima iz zivota Hauarda Hjuza
(Howarda Hughes), kao 1 delova opusa samoga Velsa, poput
onih iz Rata svetova (1938). Fake se odnosi na obmanu u naj-
$irem smislu, na prevaru koja treba da nadmudri eksperte,
tacnije one koji izdaju sertifikate, koji overavaju da li je nesto
original ili falsifikat. Za Velsa obmana ima nesto od magije
koja interveniSe, ne samo u stanju stvari ve¢ 1 u samom doga-
daju, ma koliko ta intervencija izgledala neverovatno.
Obmana uklju¢uje mnogo vise od pukog sravnjivanja, prosu-
divanja i overavanja od nekog eksperta ili institucije; ona
destabilizuje samo stanje stvari koje pretpostavlja jednu sta-
bilnu masineriju vidljivosti. Velsa zapravo zanima obmana
kao pukotina u realnom, koje za njega nije niSta drugo do
okamenjena i stabilizovana vidljivost. Sta zna¢i obmanuti
nekoga u odnosu na to $to mu postoje¢i okvir unutar nekog
stanja stvari dopusta da vidi ili §to mu je izneto na videlo?
Vidljivost je ovde upravo ona masinerija koja se ne definise
samo vidom, ve¢ kombinacijom radnji i trpnji, akcije i reakci-
je, koje je mogude preusmeravati, podsticati ili usporavati i sl.
kako bi se rekombinacijom vise Cula otvorila ta pukotina i
nesto drugo iznelo na svetlost.

Problem s obmanom je u tome $to ta pukotina u real-
nom moze da otvori jednu liniju koja ne potpada pod
mogucénost sertifikovanja, $to izmice svakom overavanju od
nadleznih institucija ili eksperata da li je ne$to original ili
falsifikat. U takvom slu¢aju moze se govoriti jedino o prevari,
jer se viSe ne radi o originalu ili falsifikatu, ve¢ o ne¢em $to
interveniSe u samoj masineriji vidljivog, praveéi pomeranja
unutar samog sklopa. Iz Velsovog ugla moglo bi se re¢i da se
svako otvaranje serije koja ne bi potpadala pod falsifikat ili
overenu kopiju proglasava prevarom, bez obzira na to kako je
i ko otvorio tu liniju. U filmu se navodi jedna anegdota
prema kojoj Pikaso greskom svoju sliku proglasava falsifika-
tom, a kada mu sagovornik skrene paznju da je bio prisutan
dok ju je radio, on odgovara da on moze naslikati laznog
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Pikasa kao bilo ko drugi. Slican problem se otvara i u
Vendersovom (Wenders) Americkom prijatelju (Der amerikani-
sche Freund, 1977) u kojem je umetnik proglasen mrtvim kako
bi prevarant njegove slike, koje on i dalje radi, mogao proda-
vati skuplje. Sa takvim pristupom postaje jasno da obmana ne
uklju¢uje nuzno samo falsifikat, naprotiv, original isto tako
moze biti deo prevare. Problem nastaje, kao $to je to Vels
pokazao u F for fake, ne toliko sa kopijama, koliko s onim
serijama koje u duhu originala otvore neki novu seriju. To bi
bio slu¢aj kada falsifikator ne kopira pojedine radove nekog
umetnika, ve¢ na njegov nacin, upotrebljavajudi isti materijal,
u njegovom maniru slika potpuno nove slike koje ovaj nikada
nije naslikao. Dakle, falsifikator tada aktuelizuje jednu virtu-
elnu seriju radova koja svoje polaziste ima u originalu. Ova
serija ne potpada pod odredenje kopije, a jo§ manje pod ono
$to moze biti overena kopija, ali ipak nekako participira u
auri originala.

Moze se reci da Vels ¢itavim svojim pristupom, od nara-
tiva do montaze, sledi onaj adornovski diktum po kome je
zadatak umetnosti da unese haos u red. Postoji neka stabiliza-
cija koju nazivamo realnim, jedan uredeni i stabilizovani
rezim rada unutar masinerije vidljivosti koja ne dopusta bilo
kakva drugacija videnja. To znaci da se vidljivost kao sklop
organa i funkcija (kombinacija radnji i trpljenja, akcija i reak-
cija), standardizovao, okamenio u reteritorijalizaciji, i tako
uspostavio horizont (granicu) vidljivosti unutar nekog stratu-
ma. Uneti haos znaci nanovo deteritorijalizovati taj uredeni i
stabilizovani red, onaj nadin videnja koji u svojoj produkciji
smisla i znacenja vise ne korespondira s promenama u stvar-
nosti. Unosenje haosa destabilizuje rad masine vidljivosti,
otvara i raspr$uje zatvorenost, stvara pukotine u realnom,
kako bi se ponovo reteritorijalizovao u nekom videnju koje
stvara uslove za drugadiju produkciju smisla i nova znacenja.
To je slucaj sa umetnikom iz Vendersovog filma: on ne falsi-
fikuje samog sebe, on otvara novu seriju, a opet, iz ugla siste-
ma, on je falsifikator i prevarant. Na drugoj strani, obmana
ukazuje na unutra$nje granice nekog aparata, u ovom slucaju
aparata umetnosti, koji se svojim procedurama stara da masi-
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nerija vidljivosti $to stabilnije funkcionise, pa samim tim i
kontroli$e horizont vidljivosti. Na neki nadin, postajanje
strancem pretpostavlja destabilizovanje standardizovane
masinerije vidljivosti, te »velike« umetnosti koja nije nista
drugo do zatvaranje u odredene kontrolisane serije za koje
aparat poseduje sertifikat da su originali. Utoliko se moze
razumeti ona Di$anova tvrdnja da su na$i muzeji prepuni
osrednjih dela, jer toj stabilizovanoj vidljivosti koju kontroli-
$e aparat, u njenoj opsednutosti originalom, mnogo toga
izmice, pre svega, sam zivot, kao $to je to demonstrirala Dada.
Utoliko avangardni san o brisanju granice izmedu Zivota i
umetnosti dobija drugaciji smisao: original postoji samo kao
zivot, kao Cista imanencija, kao dogadaj — sve ostalo su kopije,
reprodukcije koje upucuju na original.

Za pogled stranca Evropa je aparat stabilizovane i zatvo-
rene vidljivosti, koji unapred uracunava taj pogled stranca,
kao onaj koji ¢e a priori prihvatiti i potvrditi originalnost i
autenti¢nost samog aparata, njegovo »sada i ovde« po kojem
se u svakom pogledu odvaja od ostalih aparata. U takvoj kon-
stelaciji taj pogled funkcioniSe samo kao korekcija, ono $to
omogucava sistemske ispravke, minorne korekcije, kako bi se,
po logici overenih kopija, aparat neometano multiplicirao. To
je obezbedeno mestom koje stranac ima unutar svake vidlji-
vosti, jo$ od grékog stratuma, pa sve do danas. Ta korektivna
uloga koja je dodeljena strancu onemogucava bilo kakvo
dovodenje u pitanje originalnosti na kojoj pociva aparat.
Istovremeno, to implicira da bi se multipolarni svet poznog
kapitalizma na pocetku 21. veka mogao razumeti kao mreza
autonomnih i zatvorenih aparata/¢vorista koji pretenduju na
originalnost i autenti¢nost, a s tim i na logiku overenih kopi-
ja. Iz ovakve zatvorenosti nastaje neka vrsta zaslepljenosti,
nemogucénost da se vidi bilo $ta drugo izvan, ali i nemogudé-
nost da se izmesti u odnosu na unapred odredeno mesto
posmatraca unutar neke vidljivosti odredenog stratuma.
Utoliko nas pogled stranca poziva da promenimo nadin na
koji gledamo stvari, da i sami postanemo stranci, a ne puka
funkcija stabilizovane i zatvorene vidljivosti, kao usputni efe-
kat funkcionisanja nekog aparata. To bi, pre svega, znacilo
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promeniti na¢in na koji posmatramo aparate, njihovu preten-
ziju na onu originalnost kojoj izmice zivot, koja perpetuira
logiku overenih kopija.

Kada Agamben, dana$nju fazu kapitalistickog razvoja
definiSe kao gigantsku akumulaciju i proliferaciju aparata/
dispozitiva, onda se tu pre svega radi o raspadanju autono-
mnih i zatvorenih aparata na bezbroj umrezenih aparata i
reteritorijalizacija. Moze se govoriti o pojavi nove sile koja se
kao MreZa uspostavlja paralelno sa globalizacijom, o preme-
$tanju teziSta moci sa autonomnih aparata na kompleksnu i
nesagledivu Mrezu. Sa nastankom multipolarnog sveta i sami
aparati, kao ¢voriSta hijerarhizovane modi, pocinju gubiti
svoju neprikosnovenu autonomiju, pa se pre moze govoriti o
dominaciji Mreze ¢ija ¢voriSta vise nisu stabilni i zatvoreni
aparati povezani u panopticku masineriju. Zapravo, pre se
moze govoriti o aparatima 1 reteritorijalizacijama bez obzira
na registar u kojem se pojavljuju, koji nastaju kao temporalne
funkcije Mreze. Ti aparati/¢vorista sada se konstitui$u, ne vise
po logici overenih kopija, ve¢ prema logici mnostva gde se
neprekidno mogu dodati nova n-¢vorista. Logika mnostva,
ukljuduje originale i umnozavanje overenih kopija tek kao
jedan od segmenata Mreze, kao jednu od komponenti s
kojom je mogude povezivanje i onih serija koje svoje polazi-
$te ne moraju imati u originalu. Time se stvaraju uslovi za
mogucnost da se zivot preseca i povezuje s drugim entitetima,
kako bi sa njima gradio drugacije sklopove koji nam se danas
mogu ¢initi nezamislivim.
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»Why so serious?«

Na jednom od plakata za drugi film iz trilogije o Betmenu
vidi se zamudena figura DZokera kako po staklu ispisuje
»Why so serious?«, a ovaj ispis se produzava u jJoker-smile
poklapajudi se s njegovim blago zakrivljenim licem. Ima u
tom pitanju nesto od Dada-logike, koja je zaboravljena i mar-
ginalizovana sa »novim duhom kapitalizma« (Lik Boltanski
(Luc Boltanski) i Ev Kjapelo (Eve Chiapello), na neki nadin
preuzeta i pervertirana od sistema, tako da je ¢itava igra posta-
la zastraSujuce »ozbiljnag, ili, kako primecuje Dona Haravej
(Donna Haraway), preslo se sa onoga »sve je rad« na »sve je
igra« — 1 to smrtonosna. Dadaizam, »nakrcan varvarizmimag,
malogradansku je kontemplaciju nad umetni¢kim delom,
destabilizovao stvarajuéi od njega ono $to je Valter Benjamin
nazvao »srediSte skandala«. Svi Dada-varvarizmi zapravo su
provale fragmenata haosa u tada$nju logistiku percepcije, ne
samo umetnic¢kog dela ve¢ i vlastitog okamenjenog i okova-
nog sveta. Utoliko se dZokerovsko pitanje, slede¢i ovu Dada-
-logiku, preokreée gotovo dadaistickim gestom u ono: »zasto
tako ozbiljno shvatamo sistem?«
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Nema nikakve sumnje da je, na samom pocetku 21.
veka, sa Kristoferom Nolanom (Christopher Nolan), pri¢a o
Betmenu dobila neki novi pravac, prvi film Batman Begins
snimljen je 2005, potom, The Dark Knight (Vitez tame), 2008.
i najzad Dark Knight Rises (Vitez tame: Povratak) 2012. Ta pro-
mena u pristupu pokusaj je iskoraka izvan onih stereotipa
koje je Holivud ve¢ uspostavio i koji svojom okostalos¢u
ponajvise svedole o krizi same holivudske produkcije. Na
izvestan nacin kriza samog narativa mogudi je simptom
jedne mnogo Sire krize naseg sveta, ili, kako se to obi¢no
podrazumeva, zapadnog sveta. To je svet koji vise ne zeli,
kako to kaze Badiju, da mi$ljenje uspostavi kao revolt, kao
pobunu. Za to postoje najmanje dva razloga. Prvi je da je taj
svet sebe ve¢ proglasio slobodnim svetom, da sebe, posebno
od hladnoratovskih vremena, sve vreme predstavlja kao »slo-
bodni svet«, da sebe vidi kao »ostrvo« slobode na planeti,
koja je inace svedena na ropstvo ili razaranje. Na drugoj
strani, taj nas svet je standardizovao i komercijalizovao uspo-
stavljanje takve slobode podredujuéi se monetarnoj unifor-
mnosti s takvim uspehom da nema vise potrebe za revoltom
s obzirom na to da nam je u njemu sloboda garantovana.
Badiju, medutim istice da nam se u takvom svetu ne garan-
tuje slobodna upotreba nase slobode, s obzirom na to da je
ta upotreba u stvarnosti ve¢ »kodirana, usmerena i kanalisa-
na beskrajnim sjajem robe«.! Istovremeno, nas svet je pod
velikim pritiskom zbog toga sto je izlozen snaznom ne-logi¢-
kom rezimu komunikacije. Ta komunikacija stvara univer-
zum sadinjen od nepovezanih slika, opaski, izjava i komenta-
ra, a ¢iji je prihvatljivi princip nekoherentnost. Slededi ta
odredenja, ¢ini se da upravo iz te nekoherentnosti probijaju
fragmenti koji ocrtavaju promenu u odnosu sila koja deter-
miniSe ono vidljivo i izrecivo unutar nastajuce istorijske
formacije koju je u najirem smislu moguée odrediti kao
novi duh kapitalizma.

1 Alain Badiou, Infinite Tought, Truth and the Return to Philoso-
phy, Continuum, London, New York 2004, 50.
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Bitna odlika ovog novog duha jeste da kapitalizam, u
proizvodnom procesu, sa svoje hijerarhijske, fordisticke struk-
ture, prelazi na postfordisti¢ki, umrezeni oblik, ¢ime se tran-
sformise i legitimiSe kao egalitarni projekat. Ono $to novi duh
kapitalizma donosi jeste izvanredna mo¢ aproprijacije, preuzi-
manja najrazli¢itijih modela koji su esto nastajali kao alterna-
tiva ili suprotstavljanje kapitalistickoj masini. Globalizacija
emfaticki pokazuje da sam kapitalizam nije neka posebna
civilizacija, da ne postoji neki specifi¢ni nacin koji bi Zzivot
¢inio smislenim. Sa procesima deteritorijalizacije 1 dekodira-
nja kapitalizam je prvi drustveno ckonomski poredak koji
»detotalizira znacenje« upravo stoga $to nije globalan na ravni
znacenja. Kapitalizam se moze prilagoditi svim civilizacijama,
jer ne postoji »kapitalisticki globalni pogled na svets, pa
samim tim ni »kapitalisti¢ka civilizacija«. No unutar samoper-
petuirajude cirkulacije kapitala, kapitalizam se ispostavlja jedi-
no kao »civilizacija kliSea«. Pre svega jer za one koji ucestvuju
u tom besmislenom funkcionisanju kapitalisticke masine, ovaj
manjak smisla na jednoj strani nadomesta religija koja otkriva
svoju misiju u jaméenju smislenog zivota, a na drugoj, ogro-
mna masmedijska masinerija za proizvodnju klisea.

Moglo bi se reci da ¢itav narativ o Betmenu neprekidno
dovodi u pitanje to nase samorazumevanje vlastitog sveta kao
ostrva slobode, nastoje¢i da pokaze da unutar takvog sveta
uvek postoje sile koje tu podrazumevajucu slobodu mogu da
dovedu u pitanje. Nasa civilizacija je poput tanke kore koja
svakog trenutka, zahvaljujuéi nekoj prirodnoj ili drustvenoj
katastrofi, moze da pukne i strovali se u haos hobsovskog rata
svih protiv svih. Betmen je, u takvoj konstelaciji agent reda,
pa samim tim i sistema za koji, u duhu savremenog cinizma,
zna da nije savrSen, ali koji, uz neminovne korekcije, ipak
funkcioni$e za dobrobit mnogih.

Nastajanje frika: Batman Begins (2005)

Prvi film iz nove trilogije The Dark Knight, svakako da nije
slu¢ajno strukturiran oko straha, $to je i osnovno uokvirenje
unutar koga se pojavljuje ¢itav narativ o Betmenu. Ekranska
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istorija serijala o Betmenu zapocinje 1943. godine kada je
filmska kompanija Columbia Pictures snimila prvu seriju u
kojoj se Betmen i Robin bore protiv japanskog agenta neobi¢-
nog imena Dr Tito Daka koji mislima kontroliSe robove
»zombije«. Daka je zlokobni Jap spy sa uvrnutim orijentalnim
umom. Taj prvi serijal odiSe ksenofobijom, preuvelicavajuci
strah prema do$ljacima i strancima, s posebnim naglaskom na
antiazijskom postperlharburovskom rasizmu. S Nolanovom
trilogijom, strah se upisuje kao konstitutivni momenat siste-
ma, pa bi se moglo reci da je to njegovo neuhvatljivo prisustvo
jedan od simptoma promene u rezimu rada kapitalisticke
masine. Ta promena, koja postaje sve vidljivija nakon pada
Berlinskog zida, ocrtava se ve¢ u onome $to je Z. Bauman
opisao kao prelazak iz ¢vrste u fluidnu modernu, Z. Delez kao
prelazak iz drustva nadziranja u dru$tvo kontrole, dok A.
Badiju to naziva atonalnim svetom. Na neki nacin, svaki od
ovih pristupa nadopunjuje se u svom postpanoptickom stano-
visStu, a u njihovoj osnovi je nastajanje nove, globalne nestabil-
nosti, koja postaje imanentna novom duhu kapitalizma.
Upravo stoga strah koji nastaje kao efekat ove nestabilnosti
difuzan je, rasut, nejasan, nevezan, neusidren, u slobodnom
pokretu, bez jasnog cilja i uzroka, bez vidljivog smisla i znace-
nja, svuda se naslucuje, ali se nigde ne vidi. Zahvaljujudi toj
nestabilnosti, opasnosti postaju globalne, a strah sveprisutan.

U filmu Batman Begins ocrtana je mala istorija subjek-
tivnih strahova Brusa Vejna koja se razvija linearno, sledeci
postojeée klisee o nastanku trauma u ranoj mladosti, ¢ija je
matrica upisana unutar onog edipalnog trougla tata — mama
— dete. Traumatsko iskustvo Brusa Vejna i njegov strah od
slepih miSeva nastaju nakon decakovog pada u isuseni bunar,
kada ga »napadnu« slepi miSevi. Ta scena naleta slepih miSeva
neprekidno se ponavlja u razli¢itim situacijama, da bi kao
no¢na mora proizvodila onaj traumatski blokirajudi strah u
kriti¢nim situacijama. »Don’t be afraid« poslednje su reci
umirudeg oca upudene sinu, dok ¢e mu istu re¢enicu (»Don’t
be afraid, Bruce«) uputiti i ulitelj borilackih vestina iz »Lige
senki« prastarog tajnog drustva koje se brine o ravnotezi
izmedu dobra i zla unutar drustvene masine, tako $to unista-
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va sve imperije kada padnu u dekadenciju i zlo, od Rima do
Gotam sitija.

Kada se u jednoj, tipi¢no holivudskoj sceni mladi Vejn
uspravlja u pe¢ini koja e postati baza bududeg frika Betmana,
dok oko njega lete rojevi slepih miSeva, tu nije re¢ samo o
tome da se subjekt mora suoditi sa vlastitim strahom kako bi
prevladao svoju traumu, ve¢ isto toliko i o tome da ovakvo
suocavanje s najrazli¢itijim strahovima postaje svakodnevno,
gotovo uslov opstanka, u novom rezimu rada drustvene masi-
ne. Njena mo¢ se u znacajnoj meri temelji na strahu, taénije
na onome §to se naziva sekundarnim ili izvedenim strahovi-
ma. U svojoj studiji o strahu, Zigmunt Bauman razlikuje tri
vrste opasnosti iz kojih nastaju ovi sekundarni strahovi: naj-
pre, tu je pretnja po Zivot i imovinu; zatim, opasnosti opstije
prirode koje prete trajnosti i pouzdanosti drustvenog poretka
1, najzad, opasnosti koje prete necijoj poziciji u svetu. U umre-
zenom svetu ove opasnosti se neprekidno ukrstaju i prepli¢u
spremajuci se da napadnu u svakom trenutku bez ikakve
najave, pa je ono najstra$nije kod straha upravo njegova sve-
prisutnost. Savremeni zivot se u takvoj konstelaciji ispostavlja
kao neprekidno traganje za strategijama i sredstvima koji
nam omogucavaju da odlozimo ovu sveprisutnost opasnosti.
Najces¢i nacin da se odupremo tim strahovima jeste da, uko-
liko nam izvesnosti ve¢ neprekidno izmicu, primenimo »tiho
utiSavanje« kao neku vrstu relativizovanja opasnosti (budud-
nost je maglovita, opasnosti nepoznate, moze biti gore, zasto
sada brinuti 1 sl.), ili da makar vidimo koliki su rizici; dakle,
da se suo¢imo sa opasnostima tako $to ¢emo pokusati da
izratunamo njihovu verovatnocu.

Brus Vejn, za razliku od ponudenih strategija, otkriva
vlastitu, moglo bi se reéi Sizo-strategiju, neprekidnog suocava-
nja sa opasnostima koje prete, ne vise samo njemu kao poje-
dincu ve( ¢itavoj zajednici (kriminal, korupcija ili »izopace-
ni« pojedinaca i sl.). S obzirom na to da spada u one »ultra-
high-net-worth individuals«, Vejn ubrzo po povratku iz
dobrovoljnog izgnanstva, razvija svoju Sizo-strategiju tako sto
ostaje oli¢enje onoga $to Slavoj Zizek naziva »liberalnim
komunistima, ali istovremeno postaje frik, koji se u kostimu
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koji nalikuje slepom misSu neposredno bori sa opasnostima.
Zahvaljujudi ovoj $izi to postajanje frzkom maskira se »liberal-
nim komunistomg, kao $to se isprazni sistemski »humanitar-
ni rad« plutokrate, nadopunjuje konkretnim intervencijama
frika unutar sistema. Matrica svakog superheroja temelji se na
razli¢itim varijacijama ove $izo-strategije u kojoj se dva regi-
stra nadopunjuju, istovremeno maskirajudi jedan drugog,
kako bi se konstituisao jedan emfati¢ki singulani nadin suo-
¢avanja sa opasnostima.

Postavlja se pitanje kakav je odnos sistema prema frik.
Na jednoj strani, svako ko se odluci za vlastitu strategiju suo-
¢avanja s opasnos$c¢u biva osuden da postane frik u uobicaje-
nom znacenju te rei, pa tako izlozen podsmesljivim pogledi-
ma, sumnjicavosti ili podozrenju. Na drugoj, frik postaje pri-
hvatljiv jedino ukoliko je u funkciji sistema, poput hakera koji
biva zaposlen u nekoj od vladinih agencija ili korporacija
upravo zbog toga $to je provalio njihove sigurnosne sisteme,
ukazujuéi na taj nacin na slabosti i propuste u sistemu.
Ukoliko zavrsi poput obi¢nog kriminalca, postajudi tako kra-
ker (cracker), on je i dalje u funkciji reprezentacije modi siste-
ma da se suoci s devijantnim i nastranim pojedincima, ma
koliko oni bili genijalni. Tako se ova dihotomija hacker vs.
cracker' mnogo manje temelji na moralnim nacelima nekog
pojedinca i njegovog odnosa prema zajednici, a mnogo vise na
modi aproprijacije, preuzimanju, od samog sistema. Iz ugla
sistema svaki pojedinac je, poput Sredingerove macke, virtuel-
no i haker i kraker, a kako ¢e se aktuelizovati mnogo vise
zavisi od potreba reprezentacije i aproprijacijske mo¢i samog
sistema nego od njegovih li¢nih poteza i uverenja. Trebalo bi
razlikovati frika agenta-sistema, kao onoga koji je uvek veé
uvucen u ovu virtuelnu dihotomiju ¢ija aktuelizacija zavisi od

1 »Hackeri ... nisu bezobzirni ’kompjutorasi’ ¢iji je cilj razbijati
Sifre, ilegalno ulaziti u sustave i unositi pometnju u promet
informacija izmedu radunala. Oni koji se tako ponasaju na-
zivaju se crackers i hakerska kultura ih obi¢no odbacuje ...«
Manuel Castells, Internet galaksija, Naklada Jasenski 1 Turk,
Zagreb 2003, 52.
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slu¢ajnosti ili trenutnih »potreba« sistema, od frika superhero-
ja kao »onoga za koga se pretpostavlja da je izvan sistemac.

U reteritorijalizovanim enklavama, poput Gotam sitija,
sve slabosti danasnje civilizacije postaju vidljive, a samim tim
1 imanentna nestabilnost ¢itavog sistema koji sve vreme
balansira na krhkoj ravnotezi izmedu kakve-takve stabilnosti
i onoga $to Z. Bauman naziva »implozijom civilizacije«*. Ono
$to se, u poslednih nekoliko godina, nakon mnogih prirodnih
katastrofa poput cunamija ili uragana, pojavljuje kao sve pri-
sutnija opasnost jeste strah od decivilizovanja, odnosno, strah
od raspadanja elementarnih stubova civilizovanog zivota.
Tada se najcesce govori o »sindromu Titanika«, gde je Titanik
naSe trijumfalisticko, samozadovoljno, slepo i licemerno
drustvo, dok se ledeni bregovi mogu pojaviti u najrazlicitijim
formama: kao finansijski krah, nuklearna ili ekoloska kata-
strofa, socijalni nemiri, terorizam, verski fundamentalizam i
sli¢no.

Freak (nakaza) vs. Schemer (kombinator, spletkaros,
intrigant) - The Dark Knight (2008)

Drugi film iz ove trilogije strukturiran je oko primarnog
sukoba dve estetske figure, dva frika, kao dve apsolutne
suprotnosti u svakom pogledu, od fizitkog izgleda do kon-
cepta koji zastupaju; Betmen kao »agent reda« i Dzoker kao
»agent haosa«. Uobicajeno se Dzoker odreduje kao mra¢no-
inteligentni psiho-klovn, psihoti¢ni ubica koji ubija iz sporta
i sl. Sa ovim filmom, medutim, njegove interpretacije posto-
je¢ih odnosa sila u drustvenom polju mnogo su blize dada-
logici, onom Why so serious?, nego $to bi se to moglo ocekiva-
ti od holivudskog blokbastera. Nije li neobi¢na kombinacija
sveprisutnog straha i savremenog cinizma ono $to nas navodi
da sistem uzimamo isuvi$e ozbiljno, nije li upravo sva ta
ozbiljnost ono $to nas zaslepljuje i blokira?

2 Zigmunt Bauman, Fluidni strah, Mediterran Publishing, Novi
Sad. 2010.
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Sa Dzokerovim intervencijama pre svega se struktural-
no mesto frika »kao onoga za koga se pretpostavlja da je izvan
sistema« radikalno dovodi u pitanje. To se posebno vidi u
trenucima kada se Betmen nalazi sa DZokerom, koji ga suoca-
va s tim $ta znaci postajanje frikom i koje je njegovo mesto u
simboli¢koj mrezi. Jedna od takvih scena je ona u kojoj
Betmen preuzima ulogu »loSeg policajca«, napustajuéi tako
mesto onoga koji je »izvan sistema«, mimo svake korupcije i
spletkarenja. DZoker dovodi u pitanje bas ovu pretpostavku,
tacnije to strukturalno mesto svakog superheroja kao onoga
ko je »izvan sistema« i postojeée drustvene mreze, a koji opet,
svojim intervencijama sve vreme nastoji da stabilizuje i urav-
notezi sistem, ne dovodeéi ga ni jednog trenutka u pitanje.
Upravo je to ona tacka koju pogada Dzoker kada objasnjava
da je za »njih«, zapravo za Citav sistem, Betmen frik isto kao i
on i da se njih dvojica nadopunjuju. (»I1 mene dopunjujes. ...
Za njih, ti si samo nakaza poput mene. Potreban si im sada,
ali kad im viSe ne bude$ trebao otkaliée te kao gubavca. «)
Zapravo to mesto — izvan sistema, neko spolja — tek je losa
sala, ma ko da se nalazi na njemu, ono je tek jedna od funk-
cija koja se aktivira samo kada je potrebna samom sistemu,
najcesée u formi »strukturalnog prilagodavanja«.

Posmatrano iz Dzokerovog ugla Betmenov fantazmat-
ski konstrukt da se ne nalazi na mestu »izvan sistemac, vise
li¢i na sizifovsku poziciju, u kojoj ¢esto zati¢emo nekog juna-
ka crtanog filma, koji beskrajno zatvara rupe na brodu, koje
se neprekidno otvaraju, kako bi spre¢io njegovo potapanje u
nadi da e se tako dokopati neke obale. Kada podseca
Betmena da su za sistem obojica frikovi, Dzoker referira na
uobicajenu upotrebu termina gde se frik odreduje kao osoba
koja ima nesto upadljivo neobi¢no u svom izgledu ili ponasa-
nju, osoba opsednuta nec¢im, ili osoba koja pokazuje neuobi-
¢ajeno mnogo entuzijazma za neki specifi¢ni interes, ali i Sire,

3 »You complete me. ... To them, you're just a freak like me. They
need you right now but when they don’t they’ll cast you out like a
leper .«
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kao nesto abnormalno, aberantno, iregularno, monstruozno,
atipi¢no. Za Dzokera, medutim, frik nije niSta monstruozno,
dakle nije ga moguce podvesti pod ova uobicajena odredenja,
naprotiv, frik je onaj koji vidi stanje stvari u njihovom nasta-
janju, ta¢nije u njihovoj aktuelizaciji (»Vidite, ja nisam mon-
strum. Ja sam samo jedan korak ispred.«*). Frik se tako ne
nalazi izvan sistema, ve¢ kao nes$to $to je imanentno sistemu
on vidi promenljive odnose unutar dru$tvenog polja, kao
efekat promene odnosa aktivnih i reaktivnih sila. Iz
Dzokerovog ugla, frika je mogude odrediti, na jednoj strani
kao agenta nekog koncepta, neke aktivne sile (»I'm an agent
of chaos.«) dakle ne-sistema, a na drugoj, kao onoga koji stoji
nasuprot kombinatorima (»I’'m not a schemer.«) kao agenti-
ma reaktivnih sila, zapravo agentima sistema. Dzoker samo
podseca Betmena da je borba protiv haosa nemoguda bez
izvesne saradnje s neprijateljem, ta¢nije s njim, pre svega jer
je, na drugoj strani, mnogo vaznija borba protiv mnjenja,
koje se sve vreme predstavlja kao ono $to nas upravo Stiti od
haosa postavljajuci zastitni kiSobran izmedu nas i haosa.
Kombinatori (schemers) su iz tog ugla samo agenti mnjenja,
oni koji neprekidno krpe i odrzavaju taj kisobran.

Ako bi se iz Delezovog razumevanja haosa mogla povu-
¢i nekakva paralela sa ovakvim odredenjem frika, onda bi on
odgovarao »konceptualnoj personi«, zapravo »estetskoj figu-
ri«, kao singularnosti koja uranja u haos tako $to busi taj
zastitni kiSobran, dok bi kombinator (schemer), kao subjekt
koji je u funkciji sistema, na tom kiSobranu postavljenom
ispred haosa, krpio te rupe mnjenjima i povremeno docrta-
vao najrazlicitije figure u skladu s ranije ustanovljenim obras-
cima. U delezovskoj topologiji mi proizvodimo jedno mnje-
nje, iz razloga $to nasi organi nisu kadri da opazaju sadas-
njost, a da pri tom ne namecu saglasnost sa proslim, koje
onda funkcioni$e kao »amrel«, kiSobran koji nas $titi od
haosa. Na tom kiSobranu moguce je islikati najrazlicitije figu-
re jedne Urdoxa-e iz koje bi proizlazila naSa mnjenja — »klisei«.

4 »See, I’'m not a monster. 'm just ahead of the curve.«
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Ekskurs o haosu

Za delezovsko, priliéno slozeno odredenje haosa, manje je
vazan nered od beskona¢ne brzine kojom se u njemu rasprsu-
je svaka forma. Haos je praznina, koja nije ni$tavilo, ve¢ jedno
virtuelno u kome su sadrzane sve mogude Cestice i iscrtane
sve moguce forme. Kao beskonacna brzina radanja i zamira-
nja, haos je virtuelni rezervoar dogadaja, u kome se sve mogu-
¢e forme pomaljaju, iscrtavaju, da bi istog Casa nestale bez
konzistencije i referencije, bez posledica. U skladu s kosmo-
loskom aproksimacijom, haos bi bio suma svih mogucnosti,
tako da dogadaji nastaju u haosu, u haoti¢cnom mnostvu,
medutim, samo pod uslovom da interveniSe neka vrsta ekra-
na. Moglo bi se reéi da haos ne egzistira, da je jedna apstrak-
cija, pre svega jer je neodvojiv od ekrana koji ¢ini da se nesto
- ne$to pre nego nista — pojavi iz njega. Haos je, nasuprot
Jednom, ¢isto Mnostvo, Cista disjunktivna razli¢itost, dok je
nesto, Jedno, koje nije neko unapred dato jedinstvo, ve¢ nede-
finisani element, odredeni singularitet. »Kako Mno$tvo posta-
je Jedno? Veliki ekran treba da bude postavljen izmedu njih.«
Ekran, koji je nesto poput bezobli¢ne elasti¢tne membrane, ili
elektromagnetnog polja, ¢ini da se nesto pojavi iz haosa ¢ak i
u onim slucajevima kada se to nesto jedva razlikuje. Iz ugla
fizicke aproksimacije, haos je suma senki, dok je ekran taj koji
oslobada tamnu pozadinu haosa, a ova pozadina, ma koliko
se malo razlikovala od crnog, ipak sadrzi sve boje. U samoj
osnovi Prirode nalazi se ekran koji funkcioniSe kao beskona¢-
na masina za preci§¢avanje. Isto tako haos bi, sa psihicke tacke
gledanja, bio univerzalna vrtoglavica, suma svih mogucih
percepcija, dok bi ekran odvajao one diferencijale koji mogu
biti integrisani u sredenu percepciju. Kada se kaze da haos ne
egzistira, onda se pre svega misli da je on donja strana, samo
dno, velikog ekrana. Haos kasnije komponuje beskonacne
serije celina i delova, a ta aleatorna razvijanja nama mogu da

5 Gilles Deleuze, The Fold, Leibniz and the Barogue, University of
Minnesota Press, 1993, 76.
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izgledaju haoti¢nim ili zbog toga $to nismo sposobni da ih
sledimo ili zbog same nedovoljnosti nasih vlastitih ekrana.
Za Deleza umetnost, nauka i filozofija iscrtavaju plano-
ve po haosu. One se razlikuju od religije koja ispred haosa
postavlja kiSobran, na kojem oslikava nebeski svod, figure
jedne Urdoxa-e iz koje bi trebalo da proizidu na$a mnjenja.
Zahtev filozofije, nauke i umetnosti jeste da se taj svod rastr-
gne i uroni u haos. Svaka od tih disciplina iz haosa donosi
nesto razlicito; filozof u haosu nalazi beskonaéne varijacije,
nauc¢nik promenljive varijabile, umetnik beskonacne varijete-
te. Svako uranjanje je postavljanje jednog plana-reseta.
Umetnik se zapravo nalazi izmedu haosa i mnjenja koje
neprestano produkuje klisee, ali i kliSee kao dominantne
trendove, komercijalne standarde i sl. To $to umetnost na
razne nacine busi taj kiSobran i propusta fragmente haosa, ne
znaci da je umetnost haos, ve¢ komponovanje haosa. Iz ovog
komponovanja nastaje vizija ili ¢ulni utisak, zapravo jedan
dzojsovski haosmos. Taj komponovani haos nije predviden niti
unapred zamiSljen, umetnost preobrazava haoti¢nu dinami-
ku beskrajne entropije u haoidnu raznovrsnost. Zapravo
izmedu haoti¢nog stanja i haoidnog stanja potrebno je posta-
viti niz koordinata i faznih prostora kao niz reseta koja bi bila
»pragovi haosa«. Haoidno stanje je jedna kompleksnost za
koju se ¢ini da je u odredenim istorijskim formacijama koli-
ko-toliko perceptibilna. Tako su haoide realnosti koje nastaju
na planovima koji presecaju haos. Ono ne-filozofsko, ne-
umetni¢ko, ne-nau¢no nalazi se tamo gde se plan suceljava s
haosom. Svakoj od tih disciplina potrebno je to #e u svakom
trenutku njihovog postojanja i razvoja. To je neka nemisleca
misao u kojoj umetnost, filozofija i nauka postaju nerazludivi.
Kod filozofije, nauke i umetnosti prisutna su tri razlicita
presecanja haosa, tri razlicita plana-reseta: filozofski plan ima-
nencije, nau¢ni plan referencije i umetnicki plan kompozici-
je. Filozofija u svom pristupu haosu nastoji da sacuva besko-
na¢ne brzine i da istovremeno »zadobije konzistenciju prime-
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renu virtuelnom.«* Nauka se, naprotiv, odri¢e beskona¢nog i
beskonacne brzine, nastojeéi da zadobije referencu koja je
kadra da aktuelizuje virtuelno. Za umetnicki plan kompozi-
cije moglo bi se re¢i da u svom odnosu prema virtuelnom
rezervoaru dogadaja u haosu oscilira izmedu toga da zadobije
konzistenciju kao i da aktuelizuje virtuelno, stvarajuci konste-
lacije univerzuma ili afekte i percepte. Umetnost misli, niSta
manje od filozofije (ali putem afekata i percepata) i Cesto se
dogada da dva entiteta prelaze jedan u drugi.

Izmedu haosa i dijagramskih crta plana imanencije,
Delez i Gatari umecu jednog preciznog operatora, konceptu-
alnu personu; pojmovne likove u sludaju filozofije, estetske
figure 1 parcijalne posmatrace u sluc¢aju umetnosti i nauke.
Taj lik uranja u haos, da bi iz njega izvukao odredenja od
kojih pravi dijagramske crte na planu konzistencije. On
poput Niceovog ili Malarmeovog igraca kockicama nasumice
iz hazarda-haosa vadi pregrst kockica i baca ih na sto.
Istovremeno svakoj kockici koja padne na sto taj lik pridruzu-
je intenzivne crte koje Sifriraju podrudje stola, poput pukoti-
na ili $ara na nekoj povrsini, stvarajuéi Sifru koja ranije nije
postojala. Zapravo sam dijagram, odnosno, jedno stanje dija-
grama, uvek je mes$avina slucajnog i zavisnog, gde »gvozdena
ruka nuZnosti trese ¢asu sa kockicama slucaja«.’

Ako se vratimo na Dzokerovu konstataciju da je on
agent haosa, postavlja se pitanje kako mozemo razumeti tu
Dzokerovu tvrdnju? Na jednoj strani, ona znadi da je, kao
agent, Dzoker estetska figura koja probija onu branu, onaj
kiSobran koji se stavlja ispred haosa i tako zapravo propusta
fragmente haosa ili haoide, u realno. Na drugoj strani, on tezi
da se neprekidno uvezuje s drugim agentima aktivnih sila bez
kojih iscrtavanje Sifriranih figura ne bi bilo moguce. Utoliko
je mogude razumeti njegovu tvrdnju da se on i Betmen nado-
punjuju (»What would I do without you? ... You complete

6  Zil Delez - Feliks Gatari, Sta je filozofija, Izdava¢ka knjizarnica
Zorana Stojanovica, Sremski Karlovci, Novi Sad 1995, 148.

7 Zil Delez, Fuko, 1zdavatka knjizarnica Zorana Stojanoviéa,
Sremski Karlovci, Novi Sad 1989, 90.
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me.« »Sta bih ja bez tebe?... Ti mene dopunjavai.«) Dzoker
zapravo predlaze drugadiju Sizo-strategiju gde e sam frik biti
neka vrsta Sizofrenog sklopa, razli¢itih varijacija mogudih
komponenti koje se kristaliSu oko tacke proboja tog kiSobra-
na, koji se kao mnjenje postavlja ispred haosa, kako bi istovre-
meno propustio i Sifrirao fragmente haosa. Tek kao ovakav
Sizo-sklop, frik moze da bude agent nekog koncepta, neke
aktivne sile, kao subjekt on postaje agent sistema, okamenje-
ne slike misljenja ili mnjenja. Razlika izmedu Dzokera i
Betmena je u tome $to prvi zna da je frik sklop i da je kao
takav zapravo agent jednog koncepta, dok drugi jo$ uvek,
sasvim u duhu savremenog cinizma, veruje da je ovo jedan od
»najboljih moguc¢ih svetova, ali da su mu povremeno potreb-
ne sitne ispravke i intervencije, da bi ostao u ravnotezi.

Sa ovim drugim pristupom, medutim, maskira se linear-
no shvatanje »napretka«, kao sasvim »prirodnes, cikli¢ne,
smene haosa i reda (kriza i oporavak), $to je klise iz kojeg
Dzoker nastoji da izvu¢e Betmena. Zasto? Pre svega zbog toga
$to se o postavljanju i odrzavanju stereotipa i kliSea brinu
kombinatori, kao oni koji sve vreme popunjavaju one puko-
tine na kiSobranu koji nas $titi od haosa. Kombinator se naj-
¢eSce odreduje kao osoba koja je uvucena u pravljenje tajnih
1 nepostenih planova iz nekih li¢nih interesa. DZoker sve
vreme kombinatore odreduje kao one koji imaju planove
(»Da li zaista izgledam kao ¢ovek s planom? Da li zna$ Sta sam
ja? Ja sam pas koji juri automobile. Ne bih znao $ta da radim
kad bih uhvatio neki. Znas, ja samo nesto radim. Mafija ima
planove, panduri imaju planove, ... Znas, oni su kombinatori,
krojaci planova. Kombinatori koji poku$avaju da kontrolisu
svoje svetove. Ja nisam kombinator. Ja pokusavam da im
pokazem koliko su zapravo jadni njihovi pokusaji da kontro-
liSu stvari.«).

Tako se frik postavlja nasuprot kombinatoru, kao onome
koji pokusava da kontrolise stvari koji preko neprekidne pro-
dukcije 1 krpljenja stereotipa i kliSea odrzava jednu okame-
njenu sliku misljenja i jedno stanje stvari koje odreduje gra-
vitaciono polje »normalnosti« naseg sveta. Kao estetska figu-
ra, frik sledi onu Dada-logiku (»Why so serious?«) koja desta-
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bilizuje kombinatore i njihove kombinatorske planove. Kao
sizo-sklop frik propusta fragmente haosa istovremeno stvara-
juéi onu Sifru koja svojim serijama slika i znakova tera na
misljenje.

Postavlja se pitanje da li je Betmen spreman da prihvati
tu Dada-logiku koju zastupa Dzoker. Odgovor se nalazi na
samom kraju filma, kada policijski komesar (Dzejms Gordon
/James Gordon/) i Betmen otkrivaju da je okruzni tuzilac
(Harvi Dent poznat kao Two-Face) »poludeo«, da je uzeo
pravdu u svoje ruke i da izravnava racune na svoj nacin (baca-
njem nov¢ica) mimo zakona. Oni shvataju da je time dovede-
no u pitanje verovanje da je unutar sistema mogude nadi
»postene« ljude, sposobne da sprovode zakone, pa stoga odlu-
¢uju da krivicu za sve njegove zlodine svale na Betmena. Time
se iznosi na videlo samo funkcionisanje sistema u kojem je
mogucde, da se od superheroja tek jednim potezom sklizne u
kriminalca, ali i vice versa — da od kriminalca isto tako moze
nastati (super)heroj. Najzad, da je laz i prevara upravo »cena
koja se mora platiti« kako bi gradani poverovali da sistem
funkcionise, ali i vice versa, da je istina ono $to dovodi do
haosa i rusi sistem. Time se potvrduje da je Betmen, ali i svaki
superheroj, za sistem uvek ve¢ u onoj Sredingerovoj kutiji iz
koje moze biti izvucen kao kriminalac ili superheroj u zavi-
snosti od trenutnih potreba stabilizacije sistema. Zapravo, da
je njegovo mesto »izvan sistemag, tek iluzija koju profesional-
ci iz sistema, kombinatori, promovi$u u javnosti pre svega
zbog vlastitih interesa, a time, po njihovom sudu, i samog
sistema.

Kraj legende: povratak schemera - Dark Knight Rises
(Vitez tame: Povratak, 2012)

Kada se na jednom od plakata poslednji film iz ovog serijala
o Betmenu najavljuje kao kraj legende (The Legend Ends),
onda bi to moglo da se razume kao cini¢na konstatacija da se
s novim duhom kapitalizma, nepovratno promenilo polje sila
u kojem je narativ o Betmenu, ili bilo kom drugom superhe-
roju, mogao da zadobije neke »ozbiljne« ili ¢éak mitske razme-
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re. Zapravo poslednji nastavak je najblizi onome $to Mark
Fiser (Mark Fisher) naziva »kapitalistickim realizmom« kao
S$iroko rasprostranjenim uverenjem da je kapitalizam jedini
odrzivi politicki 1 ekonomski sistem, ali, takode, da je u ovom
trenutku nemoguce ¢ak i zamisliti koherentnu alternativu za
njega.

Odsustvo agenta haosa odreduje okvir treeg nastavka,
¢ime se teziSte Citave price izmesta u ravan koju kontrolisu
kombinatori. Betmen zapravo nema vise dostojnog protivni-
ka, jer vrlo brzo postaje jasno da, sa nestankom Dzokera,
pojava bilo kog negativca samo maskira mo¢ kombinatora.
Ako su kombinatori svi oni koji »imaju planove«, koji ne
biraju¢i nacin pokusavaju da »kontroli$u stvari« onda citav
film retroaktivno upucuje na to da u umrezenom kapitaliz-
mu borba za hegemoniju jednog »plana« (bipolarni svet)
pripada proslosti i da jedino moze da zavrsi kao farsa. Poruka
filma je gotovo trivijalna: u sada$njem sistemu, svaka pobuna
pripada nekom proslom i prevazidenom modelu, pa stoga
neminovno zavrsava kao farsa. Zasto? Farsa se, u duhu one
Marksove opaske iz Osamnaestog brimera Luja Bonaparte, ispo-
stavlja kao najprimereniji nacin da se ¢ovecanstvo lakse, to
jest veselije, rastane od svoje proSlosti. U multipolarnom
svetu pravila igre se menjaju i unutar umrezenih modi razvija
se jedna globalna klasa, a dominantni diskurs je savremeni
cinizam.

Nesto od te umreZzenosti sistema probija u onoj sceni
filma kada policajac odbija da zastiti Vol strit od pobunjene
gomile govoredi unezverenom bankaru da on svoj novac drzi
»u slamarici«, na $ta mu ovaj odgovara da njegov novac nece
nista vredeti ukoliko razuzdana rulja provali u »srce sistema.
Tako jasna granica izmedu Vol strita i Mejn strita, ne samo $to
biva zamudena veé pokazuje u kojoj meri strukture sistema
neprekidno izmic¢u i postaju neuhvatljive nedvosmislenim
odredenjima. To je efekat koji proizlazi iz novog rezima rada
kapitalisticke masine koja sve vie funkcionise kao bezbroj
modulacija i varijacija razli¢itth umrezavanja heterogenih
entiteta, koji se tek privremeno stabilizuju, globalno ili lokal-
no, kako bi maskirali permanentnu nestabilnost. U ovako
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promenljivoj topologiji multipolarnog sveta na pocetku 21.
veka, nema vise relativno stabilnih mreza, ni stabilnih struk
turalnih mesta, kao $to je to bio slucaj sa hladnoratovskim,
bipolarnim svetom kraja 20. veka, njih zamenjuju tek privre-
mene stabilizacije koje se rastau sa svakom slede¢om modu-
lacijom. U takvom svetu novu globalnu elitu (1 odsto), ¢iji se
¢lanovi regrutuju iz populacije kombinatora, odlikuje odba-
civanje svakog teritorijalnog ograni¢enja, pa je samim tim
ona eksteritorijalna i nomadska, dok one ostale (99 odsto)
sistem imobilizuje ili pokrede najrazliditijim strategijama.
Novu tehniku mo¢i odlikuje neangazovanje, beg, izmicanje,
zaobilazenje - re¢ju neuhvatljivost,

Sa ovim nestankom strukturalnog mesta na kojem se
nalazio frik otvaraju se dve linije: jedna koja se, sledeéi ove
modulacije, povremeno stabilizuje u neke od klisea i stereoti-
pa, i druga koja se imanentno suprotstavlja sistemu. Ova prva
linija razvija se u senci odsustva agenta haosa, ¢ime se stvara
uslov za mogu¢nost beskrajnog recikliranja klisea. To samo
znaci da je Dzokerova pretenzija da, zajedno s Betmenom,
radikalno otvori prostor onog adornovski »tragi¢nog« suoca-
vanja sa »mitskom pretnjom« sistema nepovratno propala, pa
je samim tim novi negativac (Bejn) tek komedijant, a ¢itava
pri¢a zavr$ava kao farsa. Bejn je samo komedijant jednog
promenjenog konteksta ¢iji su zbiljski heroji, poput Betmena
i Dzokera, umrli. Njihova smrt samo potvrduje da se simbo-
licki sistem u kojem je postojala podvojenost izmedu mejn-
strima i kakve-takve »alternative« raspala, ta¢nije da je masina
aproprijacije progutala alternativu ostavljaju¢i na njeno
mesto tek fesk-supstitucije ¢ija je funkcija da beskrajnim reci-
kliranjem maskiraju nestanak frika kao agenta-koncepta.

Druga linija bi uracunavala ovu promenu u rezimu rada
kapitalisticke masine, pa bi unutar nje frik jo§ jedino bio
moguc kao Sizo-sklop dva, ili mozda vise, agenata nekog kon-
cepta, koji se u razli¢itim intenzitetima kristaliSe oko agenta
haosa, kao onoga koji neprekidno probija kiSobran koji odr-
zavaju kombinatori. Upravo zbog toga $to je, sa novim
duhom kapitalizma, njegovo strukturalno mesto prestalo da
postoiji, frik je jo$ jedino mogué kao imanentna pretnja, a koji
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neprekidno dovodi u pitanje i samo funkcionisanje sistema
svojom Dada-logikom. On u svakom trenutku moze da omo-
guéi propustanje fragmenata haosa, onih haosoida koje ¢e
dekodirati postojece kodove 1 regulacije i tako destabilizovati
postojeci sistem.

U tre¢em nastavku Gotam siti postaje reteritorijalizacija
u kojoj se vanredno stanje i logor poklapaju, mesto gde »kraj-
nje situacije« ili »grani¢na stanja« postaju nesto normalno —
paradigma svakodnevice. Sasvim u agambenovskom kljucu,
to postajanje logorom Gotam sitija, samo potvrduje da je
svaka reteritorijalizacija virtuelni logor, ali isto tako da u
umrezenom svetu svaka zatvorena enklava lako moze biti
isklju¢ena iz globalne mreZe i prepustena sama sebi. Vanredno
stanje 1 zatvaranje grada, usled pobune koja uklju¢uje kako
tajne organizacije poput »Lige senki, tako i onaj »ljudski
otpad« poput zatvorenika, tek demonstrira da, u promenje-
nom polju sila, svaka pobuna zavr$ava kao farsa. U osnovi
pobune je ono vracanje ravnoteze izmedu dobra i zla, koje
ve¢ vekovima sprovodi »Liga senki«, dok osnovna matrica
eliminacije zla neobi¢no podseca na »teroristicki akets, jer
pretpostavlja uniStenje grada tako $to atomski generator koji
je namenjen za produkciju energije, pretvara u atomsku
bombu. Istovremeno, sama pobuna evocira sve one kliSee
koji, iz ugla sistema, odlikuju svaku »revoluciju«: od haosa na
ulicama, uzimanja bogatima, do prekih sudova, kao farsu koja
u promenjenim okolnostima samo potvrduje osnovne postu-
late savremenog cinizma, da svaka pobuna vodi u »imploziju
civilizacije«.

Cini se da bi »kraj legende« trebalo shvatiti sasvim u
duhu savremenog cinizma Cija je osnovna poruka »rezignira-
no uverenje da je svet u kojem zivimo, ako ne bas$ najbolji od
svih mogudih svetova, onda barem najmanje los, takav u
kojem bi svaka radikalna promena samo pogorsala stvari«.! U
tom cini¢nom kljucu kraj legende, kao uostalom 1 sve krajeve

8 Slavoj Zizek, Druga smrt neoliberalizma, Fraktura, Zagreb
2010, 45.
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koji su u opticaju, treba razumeti kao ukr$tanje dve linije: na
jednoj strani da se narativ o zivotu neke osobe ili nekom
dogadaju zavrsio, $to, na drugoj strani, ne znaci da se serijal
nece nastaviti, ali sada samo kao beskrajno recikliranje kliSea.
Tako su unutar globalne kulture straha, svi strahovi koje pro-
dukuje sistem zapravo u funkciji jednog preventivnog straha;
straha od radikalne promene samog sistema.
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S onu stranu !IZM.IS'QDQQ'

Melanholija Larsa fon Trira

Melancholia is »not so much a film about the end of the world as
a film about a state of mind.
Lars fon Trir

Postoji nekoliko nau¢nih scenarija o kraju sveta. Mogude je
da u nacionalnom parku Jeloustoun, u Sibiru ili, ve¢, na ma
kom drugom mestu na planeti, proradi supervulkan koji bi
izbacio dovoljno pepela i ugljen-dioksida da unisti Zivot na
Zemlji. Tu je i scenario koji je ¢esto koris¢en u holivudskim
filmovima poput udara asteroida koji se sastoje od kamenja i
metala ili komete koju ¢ini led i pradina, a veli¢ina razaranja
je proporcionalna veli¢ini objekta koji bi udario u Zemlju.
Moguca je, takode, apokalipsa koju bi izazvale mikroskopske
alge koje bi se prosirile na sve vodene povrsine i tako izazvale
fatalnu promenu Zemljine atmosfere. U nau¢nofantasti¢nim
filmovima ve¢ su kori$¢eni scenariji sa apokalipti¢ki patoge-
nim virusima koji stizu iz kosmosa ili pak nastaju na Zemlji,
bilo da ih proizvode teroristi ili »beze« iz neke tajne laborato-
rije. Nauka ovakve scenarije ne iskljucuje, mada ih tretira kao
manje verovatne. Moguci scenario je i eksplozija supernove
koja bi, ako bi se dogodila na razdaljini koja je manja od 16,5
(do 33) svetlosnih godina od Zemlje, mogla imati fatalne
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posledice, od potpunog uni$tenja, do nastanka novog lede-
nog doba. Postoje i scenariji koji predvidaju promene na
Suncu: tako ¢e za milijardu godina Sunce sijati za oko deset
procenata jacle, $to ¢e dovesti do toga da okeani prokljucaju, a
klima na Zemlji bude zbrisana. Najzad, nije nemogude da
dode do promena u orbiti planeta koje kruze oko Sunca, pa
se moze dogoditi da Merkur padne na Sunce ili da se sudari
s Venerom i izbaci Mars izvan solarnog sistema. Najgori sce-
nario je da se Merkur sudari sa Zemljom, $to bi unistilo
Zemlju, iako je njena masa gotovo dvadeset puta veéa od
Merkura. Naucnici pretpostavljaju da je verovatnoca da u
narednih pet milijardi godina dode do fatalne nestabilnosti u
orbitama planeta, samo jedan procenat.

Melanholija Larsa fon Trira, mogla bi se, na prvi pogled,
svrstati u filmove katastrofe, mozda najbliza ovom posled-
njem nau¢nom scenariju gde dolazi do destabilizacije plane-
tarnih orbita. Melanholija, po kojoj je film i dobio ime, naziv
je planete koja se krije iza Sunca i koja na svakih deset hiljada
godina ulazi u smrtonosnu igru (dance macabre) sa Zemljom.
U toj smrtonosnoj igri ulog je opstanak sveukupnog zivota na
Zemlji, jer se postavlja pitanje je da li ¢e do¢i do sudara dve
planete? U ovakvoj postavci svakako ima neeg nadrealnog u
odnosu na dosada$nje naucne uvide koji se ticu Suncevog
sistema. Fon Trirova opaska, izre¢ena na konferenciji za Stam-
pu u Kanu, da Melanholija nije toliko film o kraju sveta, koli-
ko o stanju duha na pocetku 21. veka, donekle obja$njava taj
nadrealni momenat. Tako se od Melanholije, kao planete koja
e unistiti zivot na Zemlji, ¢itava prica izmesta u drugi regi-
star, na stanje duha kao mogudi razlog nestanka nase civiliza-
cije. Radnja filma se dogada u zamku koji gleda na more, sa
terenom za golf i ergelom rasnih konja; jezik kojim se govori
je engleski, a valuta je dolar. Taj spoj finansijskog (liberalno)
i aristokratskog (konzervativno), na neckom neodredenom
mestu na Zapadu, ocrtava dominantni neoliberalni fantazam
o uspehu. Ako je neoliberalizam doveo do restrukturiranja
klasnih odnosa i do odvajanja nove elite, one koja funkcioni-
$e po principu »samo za ¢lanove«, onda se Fon Trirova analiza
stanja duha fokusira na tu plutajuéu eksteritorijalizovanu
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globalnu elitu, skeniranu u jednom ekstremnom trenutku —
nekoliko dana pre kraja sveta.

Film je podeljen na dva jednaka dela koji dobijaju nazi-
ve po sestrama, »Dzastin« i »Kler«, dok je uvodni deo sastav-
ljen od nekoliko naizgled nepovezanih scena koje, u maniru
hi¢kokovskog saspensa, najavljuju ono $to e se dogoditi, tako
da gledalac na samom pocetku saznaje da ¢e dodi do sudara
dve planete. U ovom uvodnom delu pored fragmenata koji se
odnose na sestre i sudar dveju planeta, emfaticki se izdvajaju
dva citata: prvi je prikaz reprodukcije Brojgelovih Lovaca u
snegu iz 1665. godine koji se lagano raspadaju, dok je u dru-
gom glavna junakinja prikazana kao Ofelija sa istoimene slike
Dzona Evereta Milea (John Everett Millais) iz 1852. godine.

U prvom delu prikazano je svadbeno veselje koje Kler
(Sarlota Genzbur /Charlotte Gainsbourg/) organizuje sa svo-
jim bogatim muzem Dzonom (Kifer Saderland /Kiefer
Sutherland/) za svoju sestu Dzastin (Kirsten Dunst). Na
pocetku filma, mladenci kasne viSe od dva sata tako da ne
samo $to je dovedeno u pitanje sve $to je planirano — tombo-
la, pozdravni govori, muzika i sl. — ve¢ i ono $to je trebalo da
bude »spontano«, postaje komi¢no. Sam Fon Trir ¢e za te
komi¢ne momente napomenuti da su mnogo manje smesni
nego $to se to ¢ini na prvi pogled, zapravo njihova je funkcija
da dekodiraju ustaljene rituale pokazujuéi svu banalnost ova-
kvih ceremonija. Dok Dzastin nikako ne moze da se identifi-
kuje s ulogom koja joj je dodeljena, pretpostavlja se zbog
teske depresije od koje pati, dotle Kler sve vreme nastoji da se
rituali $to vise postuju, kako bi se incidenti koji otkrivaju
»prljavu porodi¢nu tajnu, sveli na minimum, i tako dobio
privid »normalnosti«. Ona kao $to kaze Hana Arent poseduje
onaj »uzasavajudi dar za samozavaravanje kliSeima, za uziva-
nje u redundanci, i nikako ne moze da razume svoju sestru
Dzastin koja upravo to ne prihvata kao garant »realnosti«.
Prvi deo filma obiluje nizom nesporazuma, promasenih
susreta, incidenata, demonstrirajuci sve vreme, smetnje u
»normalnom« radu drustvene masine. Stic¢e se utisak da je
Dzastin glavni razlog tih smetnji (kvarova, bagova), njeno
ponasanje, njena nemoguénost da se prilagodi, ponekad i
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njena arogancija. Kler pak, sve vreme, manje ili viSe uspesno,
nastoji da otkloni te kvarove, i da stvari, kad god iskliznu ili
prete da iskliznu, vrati u »normalu«. Njena je osnovna strate-
gija da ispuni neizgovorenu zelju svoje sestre Dzastin, 1 uzi-
majudi u obzir njenu bolest da je, kao glavnog aktera ¢itavog
dogadaja, suoci s njenom zeljom. Ali kako film odmice, posta-
je jasno da je mnogo manje u pitanju nekakva individualna
zelja ili »zelja drugog«, a mnogo vise nemoguénost da se
veruje u rituale koji omogudavaju »normalno« funkcionisa-
nje drustvene mreze. Dzastin je mnogo manje subjekt koji
ima potrebu da »odglumi«svoju ulogu na sceni, a mnogo vise
singularnost koja bira nadine i vreme povezivanja s drugim
singularnostima. Ba¢ena na scenu, ona kao da je tuzna $to
radi nesto u $ta ne veruje i $to, zapravo, ne zeli, ali istovreme-
no i uplasena da to ne radi dobro, da sve vreme negde gresi.

U drugom delu, »Kler«, obuhvacéeno je vreme nekoliko
dana pre fatalnog sudara Melanholije i Zemlje. Postaje jasno
da je Dzastin tesko bolesna i Kler pribegava onome $to Delez
naziva rekodiranje kroz porodicu (oboleti od porodice 1 izleliti
se kroz porodicu, ovo nije ista porodica). Ona se brine o sestri
izvladedi je iz krize, do momenta kad postaje jasno da se neu-
mitni kraj priblizava. Tu dolazi 1 do neke vrste promene kod
Dzastin koja, kako se ¢ini, iz depresije klizi u melanholiju 1
pocinje da izgovara stvari koje do tada nije mogla.

Moglo bi se re¢i da postoje dve linije, dva niza razlic¢itih
rezima slika i znakova koji se sve vreme u filmu presecaju, u
kojima se ono izrecivo i ono vidljivo nadopunjuju. Iz tih pre-
seka nastaju nekad »komicne« ili »ozbiljne«, nekad tesko Cit-
ljive ili apsurdne situacije, ali povezani u klaster, ti preseci
¢ine vidljivom jednu pukotinu unutar kapitalisticke masine
iz koje probija nesto $to bi bilo najblize onom $to je Hana
Arent nazvala »banalnost zla«. Prvu liniju je mogude vezati uz
Fon Trirovo (itanje liotarovskog pojma uzviSenog, kao par
excellence postmodernog umetnickog postupka. Druga linija
se povezuje s melanholijom, koja je za Fon Trira neka vrsta
eluzivnog i neuhvatljivog, mozda cak i misti¢nog znanja,
uvida ili miSljenja koje izmice kodiranju i regulisanju od
kapitalisticke masine.
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Negde u prvoj tredini filma, Fon Trir jednom scenom
otvara pomalo enigmati¢nu liniju u odnosu na Liotarovo
shvatanje uzviSenog. Dzastin odlazi u biblioteku i zati¢e muza
1 sestru kako razgovaraju. Nakon kratke i neprijatne pauze,
muz odlazi, a Kler prenosi Dzastin o ¢emu je razgovarala s
muzem, da se on zali kako ¢itavo vece ne moze da dopre do
nje. Dzastin pokuSava da opravda svoje »nenormalno« ponasa-
nje objasnjenjem da je svesna koliko je mnogo novca DZona
(njenog zeta) kostala svadba. Kada joj sestra odgovara da se tu
ne radi toliko o novcu koliko o tome da li ona to zaista zeli,
Dzastin neubedljivo odgovara da se trudi i da se smeska sve
vreme. Kler na to reaguje pomalo ljutito prebacujuéi joj da
ona sve njih laze i nakon toga napusta sobu. Iz tog kratkog
fragmenta postaje jasno da Dzastin ne uspeva da odglumi ono
sto se od nje ocekuje, kako privatno tako i za pogled drugih.
Utoliko ono $to sledi dobija formu nekakvog privatnog per-
formativa iznosSenja istine na videlo. Kada Dzastin ostane
sama u biblioteci, nakon nekoliko trenutaka, gledalac moze da
vidi da se u mnostvu otvorenih knjiga nalaze reprodukcije
razli¢itih Maljevicevih suprematistickih slika: jasno se mogu
razaznati Belo na belom, Crni kvadrat, Crni krug i razlidite
suprematisticke kompozicije. Kada posle nekoliko sekundi
shvati o kojim se reprodukcijama radi, Dzastin pocinje da
zamenjuje knjige s reprodukcijama: umesto Maljevica stavlja,
najpre, Brojgelovu sliku Lover u snegu, zatim Ofeliju Dzona
Evereta Milea, pa ponovo Brojgela — Zemlju dembeliju i jo$
nekoliko reprodukeija starih majstora. Postavlja se pitanje
kako razumeti takav postupak? Ne krije li se iza toga Fon
Trirov radikalno drugaciji odnos prema postmodernoj umet-
nosti, pa tako i prema Liotarovom tumacenju Kantovog
pojma uzviSenog? Moglo bi se podi od samog filma: nije li
pokusaj da se predstavi Armagedon, ideja o kraju zivota na
Zemlji, ono $to odgovara liotarovskom diktumu o postmoder-
noj umetnosti i njenom zadatku o prikazivanju neprikazivog?

Ako bi Liotarovo (itanje Kantovog pojma uzvisenog
posluzilo kao polaziSte za mogucu interpretaciju Fon Trirove
Melanbolije, ¢ini se da bi jo$ uvek ne$to izmicalo u takvom
pristupu. Liotarovo tumacenje Kanta umnogome se nadove-
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zuje na Adornove uvide iz Esteticke teorije po kojima se, od
svih estetickih kategorija, jedino uzviSeno moze odrzati pod
udarom avangardne umetnicke produkcije. Zasto?

Ako bi se u kontekstu recentne umetnicke produkcije
Kantovo uzviseno ¢italo, u liotarovskom kljucu, kao nastoja-
nje moderne umetnosti da predstavi ono nepredstavljivo,
onda se postavlja pitanje kako razumeti to nepredstavljivo?
Sam osedaj uzvi$enog nastaje kada mo¢ imaginacije ne uspe-
va da predodi neki predmet koji bi se, makar i samo u nacelu,
slagao s nekim pojmom. Tako, na primer, mozemo posedova-
ti ideju o svetu, ili ideju jednostavnog (nedeljivog), apsolutno
velikog, ili apsolutno mo¢nog; nismo, medutim, u stanju
uciniti vidljivim, predstavljivim tu jednostavnost, veli¢inu ili
mo¢. To su ideje ¢ije predodavanje nije mogude. Zapravo, uz
pomoc¢ takvih ideja ne spoznajemo nista stvarno ili iskustve-
no. Moderna umetnost bi trebalo da u¢ini vidljivim nesto $to
se moze razumeti, ali $to nije mogude videti, niti u¢initi vid-
ljivim. Taj manjak, ta nemogu¢nost unutar masinerije vidlji-
vog, imenovan je ve¢ kod Kanta kao mogu¢i indeks nepred-
stavljivog koji upuluje, pre svega, na ono bezobli¢no ili
odsustvo oblika. Tako je moguée govoriti o negativnoj prezen-
tacyji 1li praznoj apstrakciji kada je u pitanju ono beskona¢no
ili apsolutno, pa je utoliko ono biblijsko »Ne treba da ¢inis
sliku ...« (Izlazak, 2, 4), za Kanta, najuzvi$enije mesto u Bibliji.
Nadovezujudi se na tu liniju, Liotar skicira estetiku uzviSenog
slikarstva kao onu koja ¢e prikazivati, »predocdavati« nesto, ali
negativno, tako $to ¢e izbegavati figuraciju ili predocavanje,
biée »belo« poput Maljevi¢evog kvadrata. Aksiomatiku slikar-
ske avangarde mogude je sumirati kao fokusiranje na nepre-
docivo kroz vidljive prezentacije, tako $to e ¢initi vidljivim
branedi da se vidi, ali i tako $to Ce stvarati zadovoljstvo samo
nanose¢i bol.

Cini se da kod Larsa fon Trira prikazivanje tog neprika-
zivog dobija sasvim drugi smer: ne u pravcu koji naznacava
Kant, dakle onog bezobli¢nog; pre bi se moglo re¢i da njega
zanima ono $to blokira samu moguénost prikazivog, tacnije,
koji su to uslovi za moguénost takve blokade? Fon Trir ne
stavlja teziSte na to kako su razlidite avangarde ponizile i dis-
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kvalifikovale realnost, kako to kaze Liotar, ve¢ ga mnogo vise
zanima kako su avangardni uvidi preuzeti od kapitalisti¢ke
masine, poceli da funkcioni$u u razli¢itim registrima diskva-
lifikujudi realnost, zapravo, ¢inedi je nepredstavljivom. Jedan
od konstitutivnih momenata u toj destabilizaciji realnog je
neoliberalna strategija po kojoj se nesto drustveno transfor-
mise u »prirodno, tako da sve $to kapitalisticka masina aksi-
omatizuje prerasta u »prirodno, zadobijajuéi gotovo odlike
prirodnih zakona koje nije mogude menjati. Tako se kao
jedan od neizgovorenih aksioma neoliberalizma precutno
uspostavlja aksiom odsustva misljenja: Ne razmisljaj, veé
delaj, »Nemoj samo pricati, u¢ini nesto«. Sa pojavom krize
2008. godine, drzave su, gotovo trenutno, reagovale sa stotina-
ma milijardi javnog novca za resenje problema umesto da su
promislile »kako je do njega uopste doslo«!. Na drugoj strani,
Mladen Dolar primecuje da se ekonomska kriza 2008. natura-
lizuje kao prirodna katastrofa, dok se finansijske transakcije
predstavljaju poput kantovski uzviSenog, s obzirom na to da
se radi o sumama koje prevazilaze na$u sposobnost predstav-
ljanja. Utoliko se ¢ini da Fon Trir, pomalo cini¢no, sledeéi ovu
logiku, i ne pokus$ava da pokaze, ne samo poreklo bogatstva
ve¢ ni bilo kakve znacajnije znake prisustva onih koji ne pri-
padaju ovoj novoj eliti. Dzon, koji je nedvosmisleno predstav-
ljen kao onaj koji poseduje novac, sve vreme veruje u mo¢
»instrumentalnog umac koji uz minimum greske moze pro-
racunati putanju Melanholije. On, ni jednog momenta, ne
sumnja da ¢e se dve planete mimoi¢i, da bi, u trenutku kada
se, upotrebom sasvim primitivne sprave od komada drveta i
savijene Zice, pokaze da ¢e do sudara ipak dodi, on izvrsio
samoubistvo. To je ona ista vera u instrumentalno sa kojom
japiji iz Vol strita »prora¢unavaju« investicije, ne obazirudi se
na bilo kakve opomene ili kritike. Tako oni koji gotovo per-
verzno uzivaju u tom nepredstavljivom, zapravo, odluc¢uju o
tudim Zivotima, o njihovim Zzeljama ili sre¢i, kao $to je to

1 Slavoj Zizek, First As Tragedy, Then As Farce, Verso, London —
New York 2009, 11.
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slu¢aj sa Dzastininom svadbom. Destabilizujuéi i dekodiraju-
¢i sve nasledene fordisticke kodove neoliberalizam ih nado-
mesta postfordistickim modelom i svojom fluidnom, eksteri-
torijalizovano umrezenom modi. Istovremeno, neoliberalna
masina neprekidno vrsi parcijalna rekodiranja u tri principa:
zakon, ugovor ili instituciju. Ova rekodiranja vaze, pre svega,
za one koji ne pripadaju toj novoj eliti, mada u pojedinim
trenucima — i za neke od njih. Sve to je u funkciji odrzanja i
opstanka sistema, a pod okriljem aksioma socijaldarvinizma.
Na taj nadin se svaki postupak moze opravdati zakonima
trzi$ta; u svakom trenutku se moze pozvati na pojedine stavke
ugovora ili reformisati staru instituciju ili napraviti novu.
Postupak glavne junakinje u kojem ona Maljeviceve
reprodukcije zamenjuje reprodukcijama starih majstora,
mogao bi se razumeti kao kritika jedne zastarele i okamenje-
ne slike misljenja u ¢ijoj osnovi je linearno razumevanje
umetnosti i progresa uopste, po kome se ono ranije shvata
kao prevazideno ili zastarelo. Ali, isto tako i kao opomena da
se ne bi trebalo izgubiti iz vida da sistem neprekidno sprovo-
di razlidite aproprijacije, od kojih je uzviseno tek jedan od
momenata prisvajanja. Kada je od sistema doslo do aproprija-
cije (avangardnih) postmodernistickih postupaka, uzviseno
funkcioni$e kao blokada svakog drugog misljenja i iskustva,
re¢ju, uzviseno je u funkciji blokiranja mnostva. Mnostvo je
mogude misliti kao koegzistenciju svih dotada$njih civiliza-
cijskih uvida po kojima se Maljevi¢ i Brojgel ili kompjuterske
simulacije i neka jednostavna zi¢ana naprava ne iskljucuju,
ved, naprotiv, nadopunjuju, kao razli¢iti uglovi posmatranja.
Maljevicev suprematizam je tako druga strana »karnevalskog«
kod Brojgela koji i sam prikazuje nepredstavljivo, nesto $to na
samim slikama nije prisutno. Tek neprekidnim otvaranjem
prema mnostvu, uzvi$eno avangarde bi moglo da drzi otvore-
nom liniju uzmicanja u odnosu na aproprijaciju od sistema.
Premestanjem reprodukcija Dzastin demonstrira stav da se
tek razli¢itim povezivanjem slika i one same menjaju; da
preko tog novog odnosa kartografi$u neku zanemarenu, mar-
ginalizovanu istinu ili mo¢ predoseéanja. To je pluralna slika
koju kapitalisticka masina neprekidno suspenduje, svojim
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aproprijacijama i banalizacijama preko klisea. Banalno posta-
je svakodnevno, diskreditujuéi na taj na¢in svaku mo¢ antici-
pacija, ¢inedi da i samo zlo u svojoj banalnosti postane sva-
kodnevno, »prirodno«. Najzad, sam Maljevi¢ je u svojoj
kasnijoj postsuprematistickoj fazi, slikao seljake i potpisivao
se suprematistickim kvadratom na »realistickim portretimac.
To vracanje na telo, kao niceanski »veliki um«, opominje da
telo ne sme biti Zrtvovano zarad bespredmetnosti kapitala
koji »banalizuje uzvi$eno«. Singularnost tela nije tek bespred-
metni momenat u funkciji sistema, ne samo u logorima kao
grani¢nim prostorima moderne, ve¢ 1 u najrazliditijim reteri-
torijalizovanim enklavama, gde ga je, u svakom trenutku,
moguce svesti na »puki zivot«. Singularnost individue nije
moguca bez tela, singularnog tela na koje mo¢ vise ne polaze
pravo tako Sto mu dodeljuje razlicite uloge u kapitalistickom
teatru linearnog napretka i ideologiji neprekidnog rasta.
Takvo singularno telo nije viSe u funkciji konstituisanja celi-
ne, jer je iz njegovog ugla celina manja od svojih delova.
Pojavljivanje Brojgelove slike upucuje na to da Fon Trir
nastoji da povude izvesnu paralelu izmedu postupka ovog
umetnika i vlastitog postupka u filmu. Brojgel je od samog
pocetka svrstavan medu umetnike-filozofe, ali i medu umet-
nike koji se koriste smehom kako bi ukazali na neke fenome-
ne svog vremena. Flamanski slikar Karel van Mander je jos
1604. okarakterisao Brojgelovu umetnost kao komi¢nu. On je
smatrao da se samo neki od njegovih radova mogu posmatra-
ti kao ozbiljno kontemplativni, bez smeha ili makar osmeha.
Ipak, kao dominantan pristup u tumacenju njegovog rada
uzima se onaj ozbiljno promisljen 1 didakti¢ki pristup koji ga
je svrstao u umetnike-filozofe, pictor doctus ili ucene slikare.
Mozda je tome najviSe doprineo Abraham Ortelijus, antver-
penski kartograf koji je u svom albumu prijatelja (Album
amicorum), pet godina nakon umetnikove smrti pisao da je
Brojgel naslikao mnoge stvari koje nije mogude naslikati i da
je u svim svojim radovima dolazio do onoga $to bismo danas
nazvali viskom smisla, s onu stranu naslikanog. Fon Trirova
strategija kao da objedinjuje ta dva pristupa: kada preko
komi¢nih momenata, onog karnevalskog, upu¢uje na mislje-
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nje ili, kada preko odsustva misljenja, koje emfati¢ki probija
kod gotovo svih ucesnika na proslavi, pokazuje da jedino $to
ih jos$ drzi na okupu jesu kodirani rituali ispraznjeni od bilo
kakvog smisla. To ponavljanje ispraznih rituala i odsustvo
misljenja jeste konstitutivni momenat mo¢i nove neoliberal-
ne elite. Isto tako, ova nematerijalna i fluidna mo¢ umrezava
»mediokritete«, one koji odsustvo miSljenja nadomestaju
»uzivanjem u kliSeima« i bez kojih »banalnost zla« ne bi bila
moguca. Moglo bi se redi da je diktum koji se postavlja pred
umetnost na pocetku 21. veka, zapravo, povratak pluralnom
mi$ljenju kao jednom od konstitutivnih momenata svake
subverzivne strategije, spram kapitalisticke aproprijacije.

Mozda se ¢itav pristup stanju duha za koji se interesuje
Lars fon Trir razja$njava u dijalogu izmedu dve sestre, negde
ve¢ pri zavrsetku filma, kada postaje jasno da ¢e doéi do suda-
ra dve planete. U tom razgovoru Dzastin konstatuje tri stvari:
da smo sami u kosmosu, da zivot postoji samo na Zemlji i to
ne jo$ zadugo. Kada Kler dovede u sumnju ne samo tu njenu
tvrdnju ve¢ i sam njen modus znanja (»... ti uvek zamisljas«),
ona joj demonstrira moguénost nekog drugacijeg znanja
navodedi tactan broj zrna u lutriji sa pasuljom. Najzad, na
tre¢em mestu je tvrdnja da je Zemlja zlo, da ne treba tugova-
ti zbog njenog nestanka, jer nikome nece nedostajati - sve $to
ona zna pokazuje da je zivot na Zemlji zlo.

Prva konstatacija, da nema jo$ neke inteligentne vrste u
kosmosu osim nas, a Fon Trir ¢ini se da, pre svega, polazi od
onog »$ta ako«, moze imati zanimljive implikacije. Na jednoj
strani, ona otvara pitanje specifiéne odgovornosti. Sta ako
smo sami u ovom kosmosu, ako nema nikoga osim nas? Sta
radimo sebi i drugima, gde pod drugima mozemo razumeti,
ne samo druge pripadnike vlastite vrste, ve¢ i sve druge, biljne
i Zivotinjske vrste, ¢itavu planetu? Na drugoj strani, poborni-
cima multikosmosa ovakva bi konstatacija mogla posluziti
kao polazi$te za mogucu spekulaciju da u svakom univerzu-
mu postoji samo jedna inteligentna vrsta kojoj taj kosmos
pripada. Iz toga proizlazi da ima onoliko kosmosa koliko ima
i inteligentnih vrsta. U ovom naSem, mi smo jedina inteligen-
cija, pa se onda postavlja pitanje zbog ¢ega se tako ponasamo?
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Sta nam je to promaklo u nasem odnosu s nasim jedinim
kosmosom? Da li je u osnovi tog promasaja upravo ono stanje
duha u kojem je zlo konstitutivini momenat u razvoju kapita-
listicke masine, kako to konstatuje glavna junakinja?

Iz ove kosmoloske perspektive, destabilizuje se onaj
model posmatraca koji, kao na sceni, posmatra glumce na
maloj plavoj planeti, koji sve vi$e sumnjaju u to da e njihov
prosvetiteljski projekat obuzdavanja zla i nasilja uspeti. Pre bi
se moglo re¢i da se radi o nekom delezovskom »nad-previja-
nju« kosmosa kroz nas same, o imanenciji sa beskrajnim, koje
se sve nezaustavljivije $iri, o procesu subjektivizacije u kojem
singularnost ponajviSe asocira na Lajbnicovu monadu. Fon
Trir ne zauzima onu postmodernisti¢ku poziciju u kojoj se
Kantovo uzviSeno, prikazivanje neprikazivog, ispostavlja kao
granica neke scene. Naprotiv, ovim »nad-previjanjem« beskra-
ja u singularnosti, teziSte se pomera, s onu stranu uzvisenog,
s onu stranu granica reprezentacije. Subjektu, zbog njegovog
konstitutivnog pripadanja sceni i strategijama predstavljanja,
izmice taj momenat odnosa s beskrajem, jer je on uvek veé
biée granice, neke scene. Nasuprot tome, singularnost, kao
biée-za-beskona¢no (Badiju), zbog svoje monadoloske struk-
ture kroz sebe uvek prelama deo tog beskraja. To je bice vir-
tuelno neograni¢ene umrezenosti s beskrajnim kosmosom.
Nije li sli¢no i sa individuom u kapitalistickoj masini? Na
jednoj strani postoji ono nepredstavljivo najrazli¢itijih kapi-
talistickih transakcija (finansijskih, tehnoloskih, onih koje se
ticu znanja i sl.), a na drugoj razli¢ite scene u kojima se indi-
vidua konstituise kao subjekt za neku od unapred pripremlje-
nih uloga. Za singularnost to nepredstavljivo vise ne funkcio-
nise kao kantovski uzvi$eno, ve¢ je pre nesto $to nalikuje
delezovskoj virtuelnoj »banci dogadaja«, koji se u svakom
trenutku mogu aktuelizovati. Singularnost ne poznaje scenu,
ve¢ jedino razli¢ita uvezivanja s virtuelnim slikama koje
neprestano kruze oko nekog aktuelnog dogadaja. Takva uve-
zivanja s proslim, ali i sa dolaze¢im (bududim) virtuelnim
slikama, moguce je razli¢ito imenovati: od »videnja«, uvida,
misti¢nih znanja do intuicija. Ali, kako god ih imenovali, oni
se izmeStaju s onu stranu nepredstavljivog.
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Dve sestre kao dve mogude subjektivacije: Dzastin, sin-
gularnost koja se unutar drustvene scene tesko ili nikako ne
snalazi i Kler kao »normalni« subjekt koji nastoji da sve drus-
tvene rituale $to preciznije odigra. Prva se, sa svojom nemo-
guénoscu uvezivanja, i§¢itava kao depresivna, a druga, sa svo-
jim opsesivnim nastojanjem i naivnom verom u neophod-
nost rituala, kao »normalna«. Tako se subjektivacija kreée
izmedu singularnosti, ¢iji senzibilitet ne pripada sceni, i
subjekta koji se realizuje na sceni. Prvi se tesko ili nikako ne
snalazi na sceni, pre svega, jer ne veruje u uloge koje mu se
dodeljuju, pa tako i ne moze da ponavlja besmislene rituale
u paskalovskoj nadi da ¢e vera do¢i sama. To odlaganje mu se
¢ini besmislenim jer implicira da se svako »sada« Zrtvuje u
ime zadobijanja bududeg verovanja. Fon Trir tako postavlja
pitanje zasto bi se svako nepristajanje na parcijalna rekodira-
nja ili uop$te na banalnu kapitalisticku aksiomatiku, istog
momenta proglasavalo bole$¢u? Depresija se tako ispostavlja
kao nemogu¢énost da se odgovori na ovo pitanje, ali, istovre-
meno, i kao bezuspesan pokusaj uzmicanja iz pakla kapitali-
sticke »masine sree«. Ovde »usrelitic, pre svega, znaci rekodi-
rati preko priznatih instrumenata kao $to su zakon, ugovor ili
institucija. Brak, porodica, posao, klasa, standardna kapitali-
sticka serija koja ne trpi preterana uzmicanja, niti »previja-
nja, ponajmanje sa beskrajnim kosmosom ukoliko nije
shvaden kao Bog ili nes$to bozansko. Na drugoj strani, singu-
larnost ispada iz ove serije, jer drugadije vidi funkcionisanje
drus$tvene masine. Njene granice nisu odredene scenom i njoj
pripadajuéim reprezentacijama.

Ako je za glavnu junakinju, od samog pocetka filma,
jasno da pati od teske depresije, onda, kako film odmice, Fon
Trir svoju junakinju mnogo vise repozicionira kao melanho-
lika, a mnogo manje kao savremenu depresivou osobu. Ona
je tako splet strahova i uvida, neke vrste znanja koje nastaje iz
ovog neobi¢nog sklopa. Svi njeni strahovi proizilaze iz nemo-
gucnosti da se, na jednoj strani, »uklopi« u drustvenu masinu,
a na drugoj, da strukturira vlastiti sklop iskazivanja — mesto
govora. To neiskazivo se pre svega povezuje s ne¢im svakod-
nevnim, banalnim, ¢ak podrazumevajuéim, u kojem ona
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»vidi« nastajanje zla, a ne s »demonskime, »radikalnim« ili
»instrumentalnim« zlom. Zbog ¢ega je to tako? Pre svega, ona
je u posedu uvida ili znanja koja su imanentna samoj melan-
holiji, za koja, u drustvu »instrumentalne racionalnosti«, ne
postoji sklop iskazivanja, mesto govora i takav govor se pod-
vodi pod ne-normalno.

Demonstracija tog znanja, ali i ta nemogucnost iskaziva-
nja, prisutna je ve¢ na samom pocetku filma kada Kler orga-
nizuje lutriju u kojoj onaj koji pogodi koliko ima zrna pasu-
lja u staklenoj tegli dobija nagradu. Tipi¢na drustvena igra u
kojoj je verovatnoca da neko pogodi broj toliko mala da
samu igru ¢ini tek pukom zabavom, zapravo, malom masi-
nom dru$tvenog povezivanja. Dzastin, koja zna tatan broj
zrna, to ipak ne izgovara. Za$to? Zato $to zna da funkcija te
igre nije u tome da bilo ko pogodi ta¢an broj zrna. Jedina
svrha igre je da se oko te nemoguénosti, barem nakratko,
napravi nekakvo dogadanje na sceni. Izgovoriti u takvom
kontekstu tacan broj zrna, u najmanju ruku, zna¢i demonstri-
rati »ozbiljnost« i tezinu vlastite bolesti.

Cini se da je melanholija za Larsa fon Trira, ma koliko
eluzivna i enigmati¢na, neka vrsta neobi¢nih uvida, ali isto-
vremeno i uslov za moguénost onog znanja koje izmice uobi-
¢ajenom i ustaljenom pojmu znanja. Sva odredenja melanho-
lije su od samih pocetaka vezivana za crnu zuc, telesnu tec-
nost ¢iji je poremecaj odgovoran za stvaranje najdestruktivni-
jih konsekvenci. U Hipokratovim Aforizmima simptomi
melanholije javljaju se kada strepnja i tuga opstaju dugo vre-
mena. Melanholija doslovno znaci crna zu¢, gusta, mrac¢na
supstanca koja nagriza. To je prirodna izlu¢evina kao §to su
krv, zuta zu¢ ili sluz. Melanholija se tradicionalno vezuje za
zemlju, jesen (ili zimu), suvi element, hladni, severni vetar,
crnu boju, starije godine (ili zrelost). Njena planeta je Saturn.
Stanje koje danas nazivamo melanholijom samo je jedno od
mnogobrojnih izraza patogene mo¢i crne zudi, jer njena pre-
velika koli¢ina ili promena kvaliteta remeti skladnu ravnote-
zu telesnih te¢nosti. Razlika u lokaciji lu¢enja crne zuci utice
na znacajne promene u simptomima: ako krene na telo bice
epilepsija, a ako se usmeri na inteligenciju, melanholija. U
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ovom drugom slucaju, ona donosi izvesne povlastice kao $to
su nadmo¢ duha, pesnicki ili filozofski genije. Ta tvrdnja koja
se nalazi u Aristotelovim Problemima, imala je znacajnog uti-
caja na kulturu Zapada. Kroz istoriju, veza izmedu melanho-
lije 1 intelekta posmatrana je iz razli¢itih uglova, tako da se u
nekim slucajevima melanholija posmatra kao uzrok genijal-
nosti, a u drugim kao posledica. U kontekstu »genija« melan-
holija se dovodi u vezu sa neuobidajenim uvidima. Istovre-
meno, povezuje se i sa boles¢u ili ludilom. Simptomi koji se
mogu posmatrati kao znaci ludila, mogu se interpretirati i
kao znaci genijalnosti.

Mozda je taj neobican uvid kod Fon Trira moguce razu-
meti kao neko singularno »videti« u svetu u kojem nema
ni$ta iza, u kojem je sve na povrsini. Ali je, preduslov za takvo
»znanje«, koje moze biti manje ili viSe genijalno, racionalno
ili ¢ak misti¢no, misljenje. Zapravo, u pitanju je ona prinuda
na misljenje koje se ne zadovoljava parcijalnim rekodiranji-
ma i uzivanjem u ritualima, a ¢ija je funkcija da maskira
upravo odsustvo mi$ljenja. U tom klju¢u se melanholija — ¢ak
i ako neko nije sklon da poveruje u neobiéne, genijalne uvide
— uspostavlja kao konstitutivni momenat misljenja nasuprot
aksiomatike odsustva misljenja imanentne neoliberalnoj
kapitalistickoj masini. Postavlja se pitanje zbog ¢ega oni koji
vide ne reaguju? Da li uz melanholiju ide i nemoguénost
izricanja? Nije li polozaj melanholika u savremenoj pankapi-
talistickoj masini slican polozaju u kojem se nasao Demokrit
kada su ga gradani Abdere proglasili ludim i pozvali Hipo-
krata da ga izlec¢i? Hipokrat je najpre porazgovarao s pacijen-
tom i ubrzo shvatio da je njegov pacijent savrSeno mentalno
zdrav. Za ludilo ga optuzuju samo zato $to ga ne shvataju. Ako
i postoji ludilo, po njegovim re¢ima, onda je ono pre zahvati-
lo Abderi¢ane. Narod je u Demokritu video bolesnika, ali po
lekarskom sudu, koji u toj oblasti ima snagu zakona, navodni
ludak je jedan potpuno razuman ¢ovek, a narod je taj koji
treba da se ledi. Nije li se u slicnom polozaju nasla i Sizofrena
kapitalisticka masina koja, na jednoj strani, parcijalnim reko-
diranjima i aksiomatikama stimuliSe odsustvo misljenja, dok
na drugoj, neprekidno ispostavlja zahteve za novim, radikal-
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nim idejama i drugacijim uvidima koje bi po logici apropri-
jacije preuzela radi vlastitog progresa i opstanka?

Upravo u ovom odsustvu misljenja probija ono $to je
Hana Arent nazvala »banalno$¢u zla«, te otuda Dzastin i kon-
statuje da je Zivot na Zemlji zlo. Cini se da ta druga linija koju
povlaci Fon Trir, pre svega, stavlja tezi$te na odsustvo mislje-
nja kao preduslov za banalnost zla, a mnogo manje na neo-
bi¢ne moduse znanja. Glavna junakinja je kopirajter u agen-
ciji za advertajzing, i njen nadredeni je upoznaje s mladi¢em
kojeg je tek zaposlio u agenciji, zapravo, sa svojim ne¢akom.
Predstavljaju¢i Tima, svog necaka, on napominje da ga je
angazavao ¢im je saznao za njegovo obrazovanje koje je, po
njegovim re¢ima koje ¢ujemo u nastavku razgovora, savrieno
ako radite u odnosima sa javno$¢u. Nakon nelagodne stanke,
on sam odgovara da je u takvim poslovima, naravno, najbolje
da je zaposleni bez obrazovanja. Zapravo, on je gotovo savr-
$en, jer ne zna nista, tako da ga je odmah zaposlio i to s vrlo
dobrom platom. Njegov posao je da glavnoj junakinji iskam-
¢i slogan koji nedostaje za kampanju koja se upravo radi, a
instrukcija koju dobija od svog Sefa jeste da je prati, sve dok u
tome ne uspe jer, inale, dobija otkaz. Sef je za Tima otelovlje-
nje samog zakona trzi$ta, a ne puki naredbodavac. Ova scena
je simptom koji upucuje da se odnos izmedu modi i znanja
menja. Na jednoj strani, ne samo $to mo¢ kao posrednike
uposljava mediokritete, ili one koji ne znaju, ve¢, sa krizom
2008. postaje jasno da se Citava mreza modi u velikoj meri
konstituiSe upravo na odsustvu misljenja. Angazovanje onih
koji-ne-misle od mo¢i, funkcionise kao maska, kao da se samo
u takvim slucajevima radi o Srafovima u birokratskoj masini,
dok su »prave« tatke modi u posedu nekakvog vrhunskog
nepredstavljivog znanja, gotovo uzviSenog. Na drugoj strani,
u tom promenjenom odnosu, mo¢ sve vise zavisi od lucidnih
pomaka individualnih singularnosti, od »onih koji imaju
ideje«, ali koje sve teze kontroli$e uobi¢ajenim metodama.

Uostalom, u filmovima koji su se bavili krizom na Vol
stritu 2008. godine, od Inside Job do Margin Call (Crni ponedje-
ljak), probija simptom »Speak to me in plain English, gde
skidanje maske pokazuje da u pozadini nema niceg, nikakvog
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znanja, tek puko odsustvo misljenja. Tako big boss u filmu
Margin Call, u trenutku kada postaje jasno da pocinje suno-
vrat finansijskog trziSta, svom podredenom, onome koji
»zna« kaze; »Molim vas govorite tako kao da govorite deci ili
zlatnom retriveru. To nije zbog manjka mozga, ako shvatate«.

Nesto sli¢no se pojavljuje u Melanholyji, kada ne¢ak Tim
saznaje da je ipak dobio otkaz, uz konstataciju kako je posao
malo nepredvidiv; jedan dan ste kralj, a sledeéi prosjak. On ée
se, gotovo istog trenutka, obratiti Dzastin s poslovnim predlo-
gom: »Vi imate ideje, a ja imam smisao za posao.« Moglo bi
se reci da kapitalisticka masina uvezuje »one koji imaju ideju«
i one »koji imaju smisao za posao« u jedan paradoksalan
sklop koji funkcioni$e na udvostru¢enom manjku: nemanju
znanja i nemoguénosti iskazivanja. Upravo takav sklop uspo-
stavlja odsustvo misljenja, jer oni koji ne misle — govore, a oni
koji misle — ne dolaze do re¢i. To je ono Sto otvara prostor za
»banalnost zla«.

Hana Arent u podnaslovu knjige o sudenju Ajhmanu
(Eichmann), prvi put pominje »banalnost zla«. Sama Hana
Arent naglasava da banalnost zla ne pociva na nekoj tezi ili
na nekakvom uéenju. Ona svoju tezu nije razvila u potpuno-
sti, mada naglasava da odudara od nase teoloske, knjizevne ili
filozofske tradicije misljenja o fenomenu zla. Uobicajeno je
da se zlo shvata kao nesto demonsko, kao delovanje iz zavisti
ili da se pohlepa uzima kao »koren sveg zla«. Ali, nakon sude-
nja u Jerusalimu, ona je promenila misljenje i prestala da
govori o »radikalnom zlu«. Ono $to je nju zapanjilo na sude-
nju Ajhmanu, bila je ocigledna povr$nost tog coveka. Za
neosporno zlo u njegovim delima nije bilo mogude utvrditi
bilo kakav dublji koren ili motiv. U pitanju je bio sasvim obi-
¢an Covek koji se moze sresti bilo gde, a ne neko monstruo-
zno demonsko biée. Isto tako, kod njega nije bilo ni traga
¢vrstih ideoloskih ubedenja, niti konkretnih zlih motiva. Ono
$to se emfaticki isticalo nije bila glupost, ve¢ potpuno odsu-
stvo misljenja. Zbog toga za Hanu Arent zlo nikada nije
»radikalno«, ono nema dubinu, niti bilo kakvu demonsku
dimenziju. Ipak, ono moze da naraste i da opustosi svet, jer se
poput gljivica $iri po povrsini. Upravo zbog tog pripadanja

220 Jovan Cekié



povrsinskom, zlo je »izazov za misao«, jer misao pokusava da
dopre do nekakve dubine, traga za korenom, no, kada se poza-
bavi zlom, dozivljava neuspeh jer tamo nema nicega. To je
njegova »banalnost«.

Za Hanu Arent taj »novi tip zlo¢inca« nije mogude sve-
sti niti na obic¢an $raf u birokratskoj masineriji, niti na partij-
skog fanatika, a jo§ manje na indoktriniranog robota. Zapravo,
radi se o pojedincu koji dobrovoljno ucestvuje u aktivnosti-
ma kapitalisticke masine (kriminalnog rezima) i koji odgo-
vornost za svoje postupke, prebacuje, kako na organizacionu
strukturu tako i na zakon. On nije, naprosto, izvrSavao nare-
denja. On se, pre svega, pokoravao zakonu. Kolokvijalno rece-
no, on jednostavno nije shvatio $ta ¢ini. Tako je na delu
samozavaravanje koje omogucava da se izbegne bilo kakvo
suocavanje s pitanjem moralnosti svojih postupaka. »Banal-
nost zla« se odnosi na tu nepromisljenost, gde takva samoza-
varavanja i nedostatak prosudivanja mogu da naprave veéu
pusto$ nego svi oni, mozda ¢oveku urodeni, nagoni za zlom
zajedno. Taj uzasavajudi dar za samozavaravanje kliSeima pro-
bijao je uvek tamo gde nije bilo rutinskih procedura, dok je
govor sve vreme prozet frazama i kliSeima. Svi ti kliSei, posta-
palice, kao i sklonost konvencionalnim, standardizovanim
kodovima izrazavanja i vladanja, imaju funkciju da nas zastite
od stvarnosti. Ta¢nije, njihova funkcija je da nas tite od zah-
teva da mislimo. Hana Arent napominje da nije mogucde sve
vreme odgovarati na taj zahtev, jer bismo ubrzo iscrpeli svu
snagu. No ono $to odlikuje taj »novi tip zlo¢inca« jeste to $to
taj zahtev uopste ne poznaje. Na pocetku 21. veka to odsustvo
misljenja — tako uobicajeno iskustvo u nasem svakodnevnom
zivotu u kojem jedva imamo vremena, a kamoli sklonosti, da
stanemo i mislimo — predstavljeno je kao kolateralna Steta
koja neminovno nastaje iz ubrzavanja kapitalisticke masine.
Nije li samim tim otvoren prostor za banalnost zla, ako se
problem dobra i zla, odnosno nasa mo¢ da procenimo da li je
nesto dobro ili lose, dovodi u vezu s naSom modéi misljenja?

Odsustvo misljenja, zapravo, otvara prostor za nesputa-
nu aktuelizaciju banalnog zla u bezbrojnim registrima koji
funkcioni$u kao razliite reteritorijalizovane scene, zatvorene
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enklave, sa svojim kliSeima, ritualima, frejmingom. Ako ne
postoji demonsko totalizirajuée zlo, to ne znaci, kako napo-
minje Hana Arent, da treba traziti »Ajhmana u svakom od
nas«. Naprotiv, ono $to preuzima kapitalisticka masina, nakon
fasisticke reteritorijalizacije, a $to postaje konstitutivnim
momentom u njenom neoliberalnom rezimu rada je, pre
svega, odsustvo mis$ljenja. Sa stanoviSta singularnosti odsu-
stvo misljenja stvara uslove za nastajanje mreze gde se banal-
nost zla, kroz bezbroj minornih znakova, ponekad nepred-
stavljivih ta¢aka, uvezuje unutar kapitalisticke masine, maski-
rana strukturalnim slepilom kao neminovan efekat procesa
napretka, ideologije rasta, slobodnog trziSta i sl. Upravo se
odsustvom mi$ljenja, od eksperata Vol strita do nadobudnih
politi¢ara, neprekidno aktuelizuje »banalnost zla« kao uslov
njihovog opstanka unutar fluidnih mreza moéi. Na jednoj
strani, kroz odsustvo misljenja, »banalnost zla« je imanentna
kapitalistickoj masini, na drugoj, nekakva »melanholi¢na
nauka, koja to »vidi, ipak nije u stanju ili ne nalazi nacine
da to iskaze, a jo§ manje da mu se suprotstavi. Melanholija se
tako unutar ovakvog sklopa postavlja kao nemoguénost iska-
zivanja, uprkos svim uvidima ili videnjima onoga $to izmice
okamenjenim slikama mis$ljenja. Ova blokada u razli¢itim
rezimima iskazivog, u velikoj meri je nastojanje da se izma-
kne onom jeziku koji funkcioni$e preko re¢i, naredaba ili
slogana koji unutar kapitalisticke masine svaku komunikaci-
ju ¢ine besmislenom. Takva komunikacija neprekidno potvr-
duje mo¢ klisea kao preduslov za odsustvo misljenja i uspo-
stavljanje »banalnosti zla« kao konstitutivnog momenta
opstanka i napredovanja unutar dru$tvene masine. Ako Hana
Arent nije razvila svoje uvide o banalnosti zla u knjizi o
Ajhmanu, to je mozda, pre svega, zbog toga $to je tu mnogo
vise re¢ o nekom sklopu koji blokira svako misljenje i odsu-
stvo misljenja ¢ini preduslovom za »normalno« funkcionisa-
nje individue u kapitalistickoj masini. Tako se odsustvo
misljenja, poput kantovski uzviSenih transakcija, uspostavlja
kao nesto »prirodno«, kao uslov »normalnog« funkcionisanja
sistema, gotovo samog opstanka ljudske vrste. »Melanholi¢no
znanje«, ono koje se nalazi izvan kodiranih flukseva i koje
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nije regulisano, tako nije u mogu¢nosti da strukturira vlastite
sklopove iskazivanja. Kao nesto neinstrumentalno, ovo zna-
nje je u kapitalistickoj masini izme$teno u prostor metafizi¢-
kog, onostranog, artistickog, iracionalnog ili misticnog. Ako
je melanholija simptom nemoguénosti da se suprotstavi frej-
mingu ocrtanom kliSeima i sloganima, ali i prihvatanju
banalnog zla kao nec¢eg »prirodnogg, gotovo ljudskog, onda je
upravo u ovoj nemodi upisan i pocetak kraja ove civilizacije.
Ali, isto tako, ako je beketovsko ¢utanje bilo jedna od mogu-
¢ih strategija otpora na samom vrhuncu moderne, onda je
drugaciji sklop vidljivog i izrecivog, uprkos svim blokadama
ili upravo iz te nemogucnosti, uslov, ne samo svakog buduceg
misljenja, onog koje nece precutkivati svakodnevnu prisut-
nost te banalnosti zla, ve¢ ¢ini se i samog opstanka.
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Svakako da je »promena« bila ona re¢ koja je obelezila Oba-
minu kampanju iz 2008 godine, mada je oficijelni slogan
zapravo glasio »Change we can believe in«, a pratece skandira-
nje mase »Yes we can«. Taj slogan imao je dosta varijacija koje
su na razli¢ite nacine potvrdivale da se radi o promeni u koju
mozemo da verujemo, ili bi trebalo da verujemo («Change«
versus »More of the Same«, »Vote for Change«, »Our Time for
Change«, »It’s about Time. It’s about Change«, »Stand for
Change«, »Organize for Change«, »We are the change we've
been looking for.« »Change can’t happen without you.« i sl.).
Promena kao ono u $ta bi trebalo da verujemo tako je dobila
status informacije i u$la u globalnu cirkulaciju slika i znakova.
Utoliko je razumljivo $to je ta kampanja presla granice ame-
ricke lokalne politike i dobila globalne razmene. Postoji jedna
linija koja, slede¢i hladnoratovsku logiku, u tome zeli da vidi
promenu na Celu jedine preostale supersile. Istovremeno pro-
bija i druga linija koja ocrtava samu tu promenu; na jednoj
strani kao prelazak na multipolarni svet, a na drugoj, kao
promenu u rezimu rada kapitalisticke masine gde se pocinju
ocrtavati unutra$nje granice samog sistema. U preplitanju te
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dve linije ¢ini se da ova druga pocinje da zadobija prevlast
uprkos svim nastojanjima zapadne medijske maSinerije da
prvu odrzi kao dominantnu. Promena bi u tom slu¢aju znaci-
la da sa globalizacijom nastaje multipolarni svet, da velika
hladnoratovska dualna masina odlazi u istoriju, a istovremeno
kapitalizam dolazi do svojih unutrasnjih granica, pa je utoliko
promena sistema neminovna.

»Promena« kao plutajudi oznacitelj trebalo je da bude
nesto poput onoga sto Zizek naziva znakovima buduénosti,?
pa bi mozda tu trebalo traziti razloge za preuranjeno dodelji-
vanje Nobelove nagrade tek izabranom predsedniku. Tako
izlazi da nagrada nije data na osnovu razli¢itih predizbornih
obecanja koja na ovaj ili onaj nacin pogadaju »globalnog«
gradanina. Naprotiv ona je data tek tom indeksiranju onoga
$to nije mogude imenovati u ovom trenutku, praznom global-
no plutajuéem oznacitelju, koji se na bilo kojoj lokaciji u bilo
kom kontekstu u doglednoj buduénosti moze materijalizova-
ti i tako dobiti nekakav smisao. Ta linija koja se otvara sa
upudivanjem na promenu, vrlo brzo poniStava funkciju tog
praznog oznacitelja, ona viSe nije stvar verovanja, nade ili bilo
ega slitnog, ve¢ naprotiv, oznacitelj same nemoguénost da se
ta promena misli kao radikalni zahtev koji se postavlja pred
policentri¢ni svet na pocéetku 21. veka. U politickom polju
zapadne demokratije taj oznacitelj se raspada, ili ta¢nije nije
u mogucénosti da preraste u gospodara oznacitelja kako bi to
rekli lakanovci, u susretu sa onim $to Badiju naziva atonal-
nim svetom, koji ¢ini se da pati upravo od nemoguénosti da
se misli promena.

Negde u isto vreme, krah Vol strita i zapocinjanje svet-
ske ekonomske krize biva uokvireno isto tako ve¢ izlizanim i
praznim oznaliteljem; »pohlepas, ¢iji se smisao, upravo u
ovom kontekstu, ocrtava pre svega kao jedan od aksioma
kapitalisticke masine. Tako se ¢ini da je Geko, glavni junak
Skorsezeovog (Scorseze) filma iz 1987. godine, tek bleda

2 Slavoj Zizek, The year of dreaming dangerously, Verso, London
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senka onoga $to utelovljuje pohlepu na pocetku 21. veka,
onoga $to je preutno trebalo biti merilo i izvesnost gradan-
ske klase i gradanskog uop$te u doba ¢vrstog kapitalizma.
Nije li ideja »kontrolisane pohlepe« u samoj osnovi gradan-
skog konstrukta slobodnog preduzetnistva. Ovde se kontroli-
sana pohlepa moze razumeti poput pervertirane egzistencija-
listicke postavke da je moja pohlepa (sloboda) ograni¢ena
pohlepom (slobodom) drugog. Tako se slobodno preduzet-
nistvo Cita u svojoj egzistencijalstickoj karikaturi, kao gradan-
ska sloboda ¢iji se iskrivljeni odraz vraéa kao u kakvom cirku-
skom ogledalu u neobjasnjivoj asimetriji; 1odsto »uspes$nih«
spram 99 odsto onih drugih. U doba hladnoratovske blokov-
ske podele, pohlepa je uvek bila okrenuta prema onima spo-
lja iza »gvozdene zavese«, uvek u formi brige za gradanske
slobode unutar totalitarnih rezima, ali isto tako i prema
onima unutra, u vidu »humanitarnih« akcija onih koji su bili
dovoljno pohlepni. S padom Berlinskog zida pohlepa dobija
globalne razmere i njeno nezaustavljivo $irenje svoje opravda-
nje sve manje nalazi u gradanskim slobodama i »humanitar-
nim« akcijama. Tako je taj neobi¢ni sklop dva prazna plutaju-
¢a oznaditelja »promenac i »pohlepag, pre svega simptom koji
pogada »zapadni svet« upravo u trenutku koji se najcesce
naziva globalizacija, upucujudi na to u kojoj meri je neop-
hodno misliti promenu kao virtuelni znak, potencijal koji
dolazi iz buduénosti.

Ako se o krizi na pocetku 21. veka razmislja kao o »tacki
preokreta« od koje zapocinje promena, onda samo lociranje
ove tacke pretpostavlja neko odredenje prirode tog dogadaja
kao i moguce linije koje se dalje iz njega razvijaju. Te linije
ocrtavaju virtuelne Cestice dogadaja koje se, u zavisnosti od
okolnosti, mogu aktuelizovati u nekom buduéem stanju stva-
ri 1 tako rekonfigurisati stabilizovana stanja stvari i njihov
relativni horizont dogadaja unutar dominantne realnosti
sistema. Zapravo, pre bi se moglo govoriti o izme$tanju glo-
balnog horizonta, ¢iji se efekti, unutar razlicitih lokalnih sta-
nja stvari, prelamaju na bezbroj nadina.

U ovom trenutku moguce je ukazati barem na tri linije
Cije su pocetne tacke razli¢ito pozicionirane na streli vreme-
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na, ali koje se prepli¢u i nadopunjuju formirajudi ono $to bi
se moglo nazvati permanentnom krizom. Prvu od tih linija
ocrtava Sloterdijk, pokazujuéi da je s pojavom masovnih
medija 1 masovne kulture koegzistencija ljudi postavljena na
nove osnove. Tako je istovremeno humanisticki model pripi-
tomljavanja varvarskih impulsa izgubio svoju vekovnu
ekskluzivnost, ¢ime su se stvorili uslovi da se kontrola besti-
jalnih 1 varvarskih sila izmesti u ravan genetskog inZenjerin-
ga. Drugu, u svojim analizama bio-politike, moglo bi se reci
gotovo usput, pominje Fuko odredujudi je kao visak bio-
mocdi. Ta linija ocrtava potencijale, ¢ija bi aktuelizacija prema-
Sila svaku ljudsku suverenost, $to implicira mogu¢nost stvara-
nja ne-ljudskih entiteta koji izmicu ljudskoj kontroli. Najzad,
treca linija zapocCinje sa onim $to se naziva hipotezom o
»velikom ubrzanju« i ti¢e se pre svega ¢ovekovog uticaja na
ekosistem Zemlje, mada se u umetnosti, posebno na filmu,
efekti tog ubrzanja ve¢ ocrtavaju unutar onoga sto je Delez
nazvao gubitkom vere u svet.

Mnoga razmatranja ove tacke preokreta, ili krize huma-
nistickog modela, orbitiraju oko pojave tehnicke reprodukei-
je, kao onog toposa od kojeg zapocinje radikalna promena
odnosa sila. Ova promena zapocinje upravo u trenutku kada
je humanisticki model, koji svoj zamah dobija Gutenbergovom
tehnickom revolucijom, dostigao svoj vrhunac i ostvario
gotovo apsolutnu hegemoniju. U eseju o tehnickoj reproduk-
ciji iz 1936. Benjamin e efekte pojave nove tehnike reprodu-
kovanja uporediti sa eksplozijom koja je stari, okamenjeni
svet digla u vazduh i stvorila uslove, kako za kretanje ili luta-
nje izmedu tih razbacanih fragmenata tako i za drugacije
ne-linearno povezivanje najrazli¢itijih fragmenata. Sam Ce
Benjamin napomenuti da efekti ove promene daleko prevazi-
laze ispraznu raspravu o tome da li su fotografija i film umet-
nost, ono $to je izmicalo svim ucesnicima u ovoj diskusiji je
upravo to da ova promena dovodi u pitanje ne samo domina-
ciju humanisti¢kog modela, samo funkcionisanje tog modela
u novoj istorijskoj konstelaciji, ve¢ i ¢itavu arborescentnu
kulturu. Tako se tehne sada pojavljuje kao opasnost koja, ne
samo $to razara humanisti¢ki model veé, po mnogim autori-
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ma, zapravo ne nudi nikakav drugi model koji bi nadomestio
prethodni. Utoliko bi se moglo re¢i da su Hajdegerovi spisi o
tehnici kao i njegovo razmatranje humanizma i umetnosti
kompatibilni u svom nastojanju da na nove osnove postave
pitanje odnosa tehne 1 humanitas.

Sloterdijkov odgovor na Hajdegerovo »Pismo o huma-
nizmus, mogao je u vreme svog nastanka (Dze Zeit, Nr. 38; 16.
9. 1999) izazvati burne reakcije, zbog radikalnog preispitiva-
nja vaze¢eg modela humanizma, a potom i zbog neocekiva-
nog otvaranja epohalnog pitanja o posthumanom. Danas se
ovaj tekst pre moze Citati kao pokusaj da se locira tacka preo-
kreta na streli vremena od koje zapocinje promena, dakle
onaj trenutak kada postoje¢i humanisticki model koegzisten-
cije ljudi u modernim masovnim drustvima, nije vise toliko
delatan, a u skorijoj buduénosti, velika je verovatnoca da ¢e
biti radikalno marginalizovan.

Kako Sloterdijk ocrtava osnovni obrazac ovog modela?
Po njegovom sudu precutna pretpostavka od koje polazi
strukturiranje humanistickog modela jeste da ljude visoke
kulture oblikuje borba dve sile za dominaciju; jedna koja
otvara prostor onom varvarskom, zivotinjskom i bestijalnom
1 druga koja taj prostor zatvara, ograni¢ava, zapravo pripito-
mljuje ove varvarske impulse. Tako se latentna tema (itavog
humanizma moze svesti na pitanje kako ¢oveka obuzima
divljastvo, dok se njegova latentna teza, na kojoj se i zasniva
obrazac humanisti¢kog modela, svodi na postavku da »prava
lektira pripitomljuje«. Ovde se ni¢eanski momenat pripito-
mljavanja ispostavlja kao ucinak dresure i selekcije, zapravo
uc¢inak onoga $to Nide naziva »kulturom« kao dominacijom
reaktivnih sila. Citava se dosada$nja kultura moze razumeti
kao »titanska borba« izmedu sila pripitomljavanja i bestijali-
zovanja, pre svega preko njihovih medija ¢iji su osnovni
modeli literarni klub i rimska gladijatorska arena. Velika
dualna masina tako na jednoj strani uspostavlja varvare kao
agente haosa, sa njihovim deteritorijalizacijama, nomadskim
kretanjima, otvorenosti prema haosmosu i drugacijim povezi-
vanjima. Na drugoj humaniste, kao agente reda, sa njihovim
reteritorijalizacijama, zatvaranjima i ogranic¢avanjem kretanja
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kao pripitomljavanjem tog impulsa heterogenih i kontingen-
tnih povezivanja.

Citav je humanizam mogude odrediti kao telekomuni-
kaciju u mediju pisma, onu koja stvara prijateljstva, pre svega,
jer su knjige funkcionisale kao obimna pisma prijateljima.
Topologija takve mreZe pisama, u vremenu i prostoru, ocrtava
obrise humanistickog modela, kao dominantnog unutar Cita-
ve dosadasnje kulture pisma. Zajednicki fantazam sveg huma-
nizma svodi se tako na model literarnog drustva u ¢ijem je
srcu fantazija sekte ili kluba, zapravo solidarnost onih koji su
odabrani da budu pismeni. Reteritorijalizacija u sektu ili
klub, jeste aparat/dispozitiv sa jasno uspostavljenim granica-
ma gde se selekcija ¢lanova tog kluba vrsi preko umrezavanja
onih odabranih, a dresura odredivanjem korpusa kanonske
lektire i razvijanjem zajednicke ljubavi prema inspirativnom
posiljaocu.

Alj, kao $to je to slu¢aj sa mnogim sektama, 1 humani-
sticki je projekat zadobio ekspanzionisti¢ke i univerzalisticke
pretenzije. Tako se model literarnog drustva, u 19. i 20. veku,
kao pragmatican i programski, prosirio na norme politickog
drustva. To je model koji natkodira ¢itavo drustveno polje,
neprekidno produkujuéi dualitete koji se nadopunjuju;
pismeni i nepismeni, kulturni i varvarski, pripitomljeni i
nepripitomljeni i sl. Ali isto tako i krute segmentiranosti i
razlidite teritorijalnosti kojima individue pripadaju u zavi-
snosti od njihovog mesta u odnosu na centralnu tacku u
kojoj se nalazi klub ili sekta pismenih. U tom smislu je vesti-
na pisanja i tumacenja pisama predstavljala hijerarhizovanu i
centralizovanu mrezu aparata/dispozitiva, koja se od vrha
spustala prema dnu natkodirajudi ¢itavo polje i uspostavljaju-
¢i dominantnu realnost neke istorijske formacije.

Razloge za to $to je epoha humanizma nepovratno pros-
la treba traziti pre svega u tome $to veStina pisanja pisama
viSe nije bila dovoljna za uspostavljanje telekomunikacijskih
veza medu stanovnicima modernog masovnog drustva. S
pojavom tehnicke reprodukcije, kada masa postaje matrica,
nastaje masovna kultura i kulturna industrija, ¢ime se koegzi-
stencija ljudi u dana$njim dru$tvima postavlja na nove osno-
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ve. Upravo to uspostavljanje novih osnova za Sloterdijka je
tacka okreta, zapravo pocetak nezaustavljive promene, ¢ija je
osnovna odlika da je radikalno postliterarna, postepistolo-
grafska, pa samim tim i posthumanisticka.

Ako ono §to se naziva posthumanim pre svega treba
razumeti kao slabljenje hegemonije ove sekte, ili kluba huma-
nista, kao osnovne matrice dosada$nje kulture pisma, samim
tim i prefiks post- u novoj konstelaciji ukazuje na nezaustav-
ljive procese marginalizacije. U modernim drustvima, od
pojave masovnih medija, produkcija politicke i kulturne sin-
teze, putem medija literature, pisma i humanizma, u potpu-
nosti je marginalizovana. Marginalizacija, dakle, nije kraj
humanitas veé bekstvo, izmestanje ili klizanje, zapravo »preve-
zivanjes, ¢vorista modi izvan takve reteritorijalizacije, prevas-
hodno zbog pojave i dominacije novih sila. Tako svi diskursi
o kraju (umetnosti, humanistike i sl.) previdaju da se s poja-
vom novih sila kao efekat njihovog »sazimanja«, pa samim
tim i prisvajanja smisla, teziSte modi i uticaja izmesta izvan
humanitas 1 umetnosti. U tom smislu ova reteritorijalizacija
kao model uspostavljanja dru$tvene sinteze, biva ispraznjena,
zastarela i marginalizovana, jer prevlast nad njom preuzimaju
reaktivne sile pretvarajudi je u jedan od mnogih rezervata u
drustvenom polju koje je restrukturirano s novim mekim i
programiranim segmentiranostima. Tako se srusila ona iluzi-
ja da se velike politicke i ekonomske strukture mogu organi-
zovati prema modelu literarnog drustva, $to implicira da ée
naredni period Covecanstva, zeleli to ili ne, biti doba odluka
o politici ljudskog roda.

Sa otvaranjem prve linije precutno se pretpostavlja da je
samo pitanje vremena kada ¢e funkciju humanisti¢kog pripi-
tomljavanja preuzeti genetski inzenjering, $to ¢e na dugi rok
dovesti do »genetske reforme osobina ljudskog roda«. Cini se
da ¢e antropotehnologija buduénosti dospeti do eksplicitnog
planiranja ljudskih svojstava, i barem iz dva razloga; prvi je
unutra$nji 1 tice se humanistickog pripitomljavanja drugim
sredstvima, drugi je spoljasnji i zasniva se na samom opstan-
ku ljudske vrste u potencijalno radikalno promenjenom
sistemu zemlje. Mozda je tome mogude dodati i tredi, koji je
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najblizi nau¢noj fantastici, a to je modifikacija ljudskih bica
kako bi bila sposobna za komunikaciju s budu¢im masinama
(AI).

Sa ovom promenom samo se fehne, ili ta¢nije moderna
tehnika, uspostavlja kao nova i nepoznata matrica, te je utoli-
ko Hajdegerov spis, ne samo o humanizmu ve¢ i onaj o teh-
nici, postao nezaobilaznim $tivom za razumevanje promene.
No upravo se nepoznavanje potencijalnih efekata ove nove
tehno-matrice moze isto tako smatrati i razlogom rastuée
opasnosti, jer ne samo $to razara osnovnu matricu oko koje se
strukturirala dosadasnja kultura ve¢ pretpostavlja bitno dru-
galiji odnos izmedu pripitomljavanja i bestijalizovanja. Citav
se posthumanizam, sasvim pojednostavljeno, moze razumeti
kao zamudivanje granica, pre svega one izmedu ¢oveka, kao
animal rationale i tehne. Tako pripitomljavanje vise nije samo
stvar kulture u onom ni¢eanskom smislu, dresure 1 selekcije,
vec ¢e u skorasnjoj bududnosti isto tako postati i stvar tebne,
neke bio-tehne kao genetskog inzenjeringa ili nekog bududeg
kognitivnog inZenjeringa i sl. To ne znaci da ée tehne u potpu-
nosti iskljuéiti humanitas kao model pripitomljavanja, dresu-
re i selekcije, naprotiv, veca je verovatnoca da ¢e se oni prepli-
tati i nadopunjavati.

Cini se da Hajdeger u svojim razmisljanjima o tehnici
upravo zeli da pokaze kako ono nekodirano, ono $to je blize
nekom ars, ne treba tek tako odbacivati u ime tehnicke racio-
nalnosti sistema Ge-stell kao onoga $to stoji spremno. Ge-stell
(po-stavlje, po-stav) se odreduje kao postavlje ¢iji sakupljalac-
ki ¢inilac ¢oveku postavlja zahtev, ta¢nije izaziva ga »da ono-
stvarno razotkriva kao stanje na nacin ispostavljanja«.!
Hajdeger napominje da glagol »postaviti« u nazivu »po-stav«
ne znadi samo izazivanje, ve¢ istovremeno podseca na ono iz
Cega potice, na us-postavljanje i na pred-stavljanje kao ono
koje dopusta da se ono-$to-je-prisutno pojavi u neskrivenosti.
U po-stavu se kao efekat moderne tehnike neskrivenost doga-

1 Martin Hajdeger, Predavanja i rasprave, Plato, Beograd 1999,
20.
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da tako $to se ono-stvarno razotkriva kao stanje. Razlika izme-
du stare i moderne tehnike upravo je u tome $to stanje ne
stoji vise nasuprot ¢oveku kao predmet, tako da se ¢ovek u
odnosu na po-stav nalazi u specificnom polozaju. Razotkri-
vanje onog-stvarnog u po-stavu se ne dogada negde s one
strane svakog ¢ovekovog postupka, ali se isto tako ne desava
samo u ¢oveku, niti je ¢ovek taj koji daje meru tom desavanju.
Cini se da sa po-stavom nastaje jedan specifi¢an sklop ¢oveka
i tehne u kome ¢ovek ne dominira niti gospodari, a opet osta-
je konstitutivnim momentom ovakvog sklopa.

Ono $to se postavlja kao pitanje u ovakvom pristupu;
nije li za sam pojam tehne, a posebno za moderni pojam
tehnike kao hajdegerovski po-stav, konstitutivan upravo
pojam pripitomljavanja? Ta¢nije mozemo li mi uopste misliti
tehne, a da to uvek ved nije i nekakvo pripitomljavanje gde se
neki fluks (Sto uvek ukljucuje impulsivno, nekontrolabilno,
nepredvidivo 1 sl.) stavlja pod kontrolu. Ova kontrola se tako
izjednacava sa izraCunljivim, pa samim tim i predvidivim.
Dakle to izratunljivo svoje polaziSte ima u pripitomljavanju,
tacnije, ne izracunava se ono $to nije potrebno pripitomiti.
Tako ¢itav niz fenomena ostaje izvan polja humanizma i
upravo je to tacka od koje polazi Hajdegerova argumentacija
protiv proracunljivog. Pretpostavka je da takvim pristupom,
gde se tehne shvaeno kao interes za one fenomene koji se
daju proracunati, uspostavlja kao neka vrsta suzavanja, ta¢nije
smanjenja broja fenomena koji ulaze u vidokrug tu-bia.
Tako se ovako shvaéenom ftehne ne suprotstavlja ars, kao ono
tehne koje ne pociva na proracunu, ve¢ se postavlja kao onaj
pristup koji prosiruje ovaj suzeni prostor i povecava broj enti-
teta koji su dostupni tu-bicu, pa time i smislu bitka. Radi se
zapravo o dva modusa razotkrivanja jednom koje je kao ars
blize poiesisu i drugom koje je konstitutivni momenat siste-
ma, po-stava.

Tehnika, kao razotkrivanje onog-stvarnog, se dakle ne
cepa na dva iskljucujuda pristupa od kojih je jedan proracun-
ljivo, a drugi ne-proracunljivo. Tehne, kako je vidi Hajdeger,
neprekidno oscilira izmedu ta dva pola, a problem koji nasta-
je zapravo je u tome $to se sa modernom tehnikom teziste
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prebacuje samo na onaj pol u kojem dominira prorac¢unljivo
i koji svojim nezaustavljivim razvojem marginalizuje drugi
pristup. Coveka kao humanitas treba shvatiti ne kao animal
rationale, gde to racionalno nije nista drugo do proracunljivo,
ve¢ kao bice koje raspolaze i takvim tehne koje na nacine
neproracunljivosti takode razotkriva ono-stvarno. Moglo bi
se re¢i da su za Hajdegera ono proracunljivo i ono ne-prora-
¢unljivo komplementarni, a ne isklju¢ujuéi nadini razotkriva-
nja onog-stvarnog. Opasnost koju donosi moderna tehnika
lezi upravo u njenoj iskljucivosti, zapravo u hegemoniji onog
proracunljivog kao dominantnog nadina razotkrivanja, $to
dovodi do suzavanja ¢ovekovog uvida u ono-stvarno.

Zbog toga, sa slabljenjem hegemonije literarnog kluba,
humanitas i tehne kao da zamenjuju mesta, zadrzavajudi istu
asimetriju privilegovanog mesta onih koji znaju. Ako sila
humanistickog pripitomljavanja slabi, kako to konstatuje
Sloterdijk, ako se njena oruda, pa time i mo¢, marginalizuju,
onda nadomestak za ovaj gubitak dolazi iz tehne, koje sa svo-
jim genetskim manipulacijama sada interveni$e unutar
»golog zivota«. Pripitomljavanje se sa bios (politickog Zivota)
unutar koga je ono sprovodeno putem humanistickog mode-
la izmesSta na zoe (goli zivot), gde na scenu stupa tehne, od
nacistickih logora i eugenike do genetskog inzenjeringa. Ako
je Agambenov logor doista model moderne, onda je logor ne
samo masinerija koja razgraduje bios svodedi ga na zoe ved,
isto tako, i prvi simptom onoga $to danas prepoznajemo kao
odvajanje politike od mod¢i, ili mozda pre kao izmestanje
teziSta moci sa humanitas na tehne. Svaka reteritorijalizacija
je u neoliberalnoj masini, rezervat kao virtuelni logor unutar
koga je »goli zivot« potencijalno otvoren za intervenciju
tehne u ime pripitomljavanja. Ali ¢ak i kod ovakvih interven-
cija ono humano se pridodaje kako bi puka tehni¢ka inter-
vencija zadrzala svoju vezu sa humanizmom i tako maskirala
samo pitanje o konceptu pripitomljavanja. Ako je Niceovo
razumevanje Citave kulture zapravo proces dresiranja i selek-
cije, onda bi se moglo re¢i da je ¢ak i ako se govori o promeni,
pre moze govoriti o modifikaciji na¢ina da se sprovede ono
$to je imanentno humanistickom modelu. Dresiranje ée se
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sada sprovoditi, jednako kao i selekcija genetskim intervenci-
jama. Medutim, genetske manipulacije stvaraju moguénost
radikalnog ubrzanja razlikovanja zivotnih formi, ali isto tako
posebno pretnju ne razlikovanja (brisanja razlika).

Posthumanizam se tako uspostavlja kao na jednoj strani
slabljenja svih tehnika pripitomljavanja, dakle kao gubitak
hegemonske mod¢i literarnog kluba, a na drugoj strani kao
otvaranje spram onog ne-humanog dakle spram onog prosto-
ra koji nije kodiran, koji izmice kodiranju fluksa, pa se utoli-
ko uspostavlja kao ono spoljasnje. Taj prostor spolja$njosti se
najpre otvara kao pitanje odnosa izmedu ¢oveka i masina, a
potom i kao moguénost strukturiranja paralelnog sveta samo-
reprodukujucih entiteta (masina). U prvom slucaju upad
ovih entiteta u realno jeste konstitutivni momenat samog
realnog, ma koliko bio incidentan i nepotpuno proradunat
dok u drugom slu¢aju imamo apsolutno spoljasnje, ono-real-
no koje ni na koji nadin vise ne ukljucuje ¢oveka.

Covek za Hajdegera nije nesto spoljasnje u odnosu na
po-stav, sistem, naprotiv on je konstitutivni momenat po-sta-
va, pa se tako postavlja pitanje zbog ¢ega u samom tehne
prebiva opasnost. Pored sve zamr$enosti Hajdegerovih izvo-
denja, moglo bi se re¢i da opasnost tehne lezi u tome da se
moze dogoditi da po-stav »ude u raspomamljeno kretanje
ispostavljanja, kretanje koje onemogucuje svaki pogled u
dogadaj razotkrivanja i koje tako iz temelja ugrozava odnos
prema sustini istine«.? Sasvim pojednostavljeno, »raspoma-
mljeno kretanje razotkrivanja« znadi da je ¢ovek iskljuden iz
po-stava pa samim tim 1 iz svakog dogadanja istine. Iz ugla
tehnologija 21. veka raspomamljenost bi se mogla razumeti
kao moguénost samorepliciranja i samoprogramiranja, dakle
takva autonomnost po-stava koja viSe ne treba ¢oveka da bi je
odrzavao i unapredivao.

Iz ugla humanitas raspomamljenost se izjednacava sa
besom, besnilom, ludilom, neobuzdano$¢u, mahnitoséu, osi-

2 Martin Hajdeger, Predavanja i rasprave, Plato, Beograd 1999,
30.
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onos$¢u, divljastvom, jakom zeljom da se nesto dobije ili
postigne i sl. U pitanju je kretanje koje izmice kontroli i
pocinje da ludi, da gubi razum, dakle da prora¢unava mimo
¢oveka koji je tako iskljucen iz po-stava kao sklopa coveka i
masine. Ono $to radi mimo ¢oveka i izmice njegovom pripi-
tomljavanju moze udi u raspomamljeno kretanje ¢iji krajnji
ishod moze dovesti do toga da se masine okrenu protiv ¢ove-
ka, ali isto tako moze otvoriti prostor ne-humanog koji u
potpunosti iskljucuje ¢oveka. U tom slucaju, koji jo$ uvek
mahom pripada svetu nau¢ne fantastike, samo tehne se uspo-
stavlja na drugadiji nacin, to vise nije tehne »u kome je ¢ovek
kao saulesnik u razotkrivanju«, dakle moderna tehnika 20.
veka, ve¢ je to tehne samoreplicirajucih i samoprogramiraju-
¢ih masina 21. veka. Osnovna razlika izmedu ove dve tehne
jeste da je prva humana i da je neodvojiva od ¢oveka, dok je
druga ne-humana i ne zavisi od ¢oveka, dakle u pitanju su dva
registra. Tako se pitanje o posthumanom ne svodi samo na
odnos ¢oveka 1 masine unutar prvog registra, ve¢ isto tako na
ukidanje ili suspendovanje bilo kakvog odnosa ¢oveka i masi-
ne u drugom registru.

Ne-humano se ovde ne uzima kao suprotnost huma-
nom, ve¢ pre kao skup onih entiteta koji su spoljasnji u odno-
su na humana kodiranja i pripitomljavanja. Tako se ona ne-
humana kodiranja izjednacavaju sa nepripitomljenim, mogu-
¢e varvarskim i poludelim. U tom smislu bi se moglo govori-
ti o nekoj bududoj formaciji sila, o dijagramu koji otvara
potpuno novi prostor ¢ije kodove i proracunavanja ¢ovek
nece biti sposoban da razume, pa samim tim nece ucestvovati
u dogadanju istine. Upravo je to ona opasnost koju Hajdeger
vidi u tehne, u njenom raspomamljenom kretanju, ¢iji je
kolateralni efekat marginalizacija i iskljucenje ¢oveka.

Moglo bi se tako ispostaviti da je tajna sveg razotkriva-
nja upravo u tome da po-stavu ne treba covek, da je ¢ovek
samo prelazna faza u osamostaljivanju po-stava, koji vise ne
moze da pripitomljava i kontrolise. Iz ovog ugla ¢ini se da je
posthumanizam jo$ uvek previse human u svom shvatanju
brisanja granice izmedu masine i ¢oveka. Posthumano iz tog
ugla nije kraj ¢oveka veé pocetak njegove marginalizacije,
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njegovo zatvaranje u rezervat sa njegovim teritorijalnostima,
kodiranjima i natkodiranjima.

Utoliko postaju jasniji razlozi zbog kojih se Hajdeger u
svom »Pismu o humanizmus, upravo suprotstavlja definisa-
nju ¢oveka kao animal rationale, pre svega, jer se ovek razu-
meva kao animalitas pro$iren duhovnim, racionalnim doda-
cima. Hajdegerov se antivitalisticki stav zasniva na postavci
da se ¢ovek od Zivotinje razlikuje po ontoloskoj razlici, pa se
tako on ne sme posmatrati kao Zivotinja s kulturnim ili meta-
fizi¢ckim dodatkom. Covek je pre svega bice jezika (»Jezik je
kuca Bitka, u njemu prebivajuéi ¢ovek egzistira tako $to pri-
pada istini Bica ¢uvajudi je.<®). Jezik u ovakvom pristupu ne
funkcioni$e kao medij sporazumevanja pa samim tim i pripi-
tomljavanja, kao $to je to slu¢aj sa humanizmom. Pre bi se
moglo reci da je sa ovog stanovista jezik osnovni ili prvi dis-
pozitiv, u onom agambenovskom smislu, model ¢itave arbo-
rescentne kulture.

Dakle s rusenjem ove humanisticke iluzije namece se
potreba artikulisanja epohalnog pitanja: »ako je humanizam
kao $kola pripitomljavanja ¢oveka propao, $ta onda jo$ pripi-
tomljuje oveka. Sta pripitomljuje ¢oveka ako su njegovi
dosadasnji napori da sam sebe pripitomi, u stvari, doveli
samo do toga da on osvoji mo¢ nad svim bivstvujuéim? Sta
pripitomljuje ¢oveka, ako je posle svih dosadasnjih eksperi-
menata sa vaspitanjem ljudskog roda ostalo nejasno koga ili
Sta vaspitad vaspitava, i zbog ¢ega’«* Cini se medutim da se
pitanje odgajivanja i formiranja ¢oveka vie ne moze postavi-
ti na kompetentan nadin samo u okviru teorije pripitomljava-
nja i vaspitanja. Ukoliko se s novim dijagramom sila otvara
prostor ne-ljudskih entiteta, onda se teziSte premesta na
moduse povezivanja ¢oveka i tih entiteta, to nije stvar brisa-
nja granice, ve¢ prelaska praga. U suprotnom ¢ovek ¢e ostati
zatvoren unutar relativnog horizonta dogadaja, granica nekog

3 Prema: Martin Hajdeger, Putni znakovt, Plato, Beograd 2003.
4 Peter Sloterdajk, U #stom éamcu, Beogradski krug, Beograd
2001, 115.
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stanja stvari koje je sam postavio i poverovao da je osvojio
»mo¢ nad svim bivstvujudime.

Druga linija

Ovako formulisana pitanja, posebno onaj segment koji se tice
osvajanja mo¢i »nad svim bivstvujuéime, u velikoj meri kores-
pondira s Fukoovim analizama prelaska iz discipline u biopo-
litiku, gde se fokus moéi sa pojedina¢nih »poslusnih tela«
premesta na populaciju. Ali ovaj prelazak ne znadi da nasta-
nak bio-mod¢i iskljucuje disciplinarnu mo¢. Naprotiv, to pret-
postavlja neprekidno nadopunjavanje dva niza; niz, telo -
organizam — disciplina — ustanove, uklapa se s nizom, popu-
lacija - biolo$ki procesi — regulacioni mehanizmi — drzava. Sa
biopolitikom vlast je u 19. veku prisvojila zivot ili preuzela
brigu nad Zivotom. Pre svega zahvaljujuéi dvostrukoj igri
tehnologije discipline i tehnika regulacije ona je uspela da
prekrije ¢itavu povr$inu od organskog do bioloskog, od tela
do populacije. Vlast je tako preuzela brigu nad zivotom uop-
ste, gde je na jednoj strani telo, a na drugoj populacija.
Upravo zbog toga Sto se tehnologija discipline i tehnologija
regulacije nadopunjavaju ili ukr$taju u razli¢itim dispozitivi-
ma, one su konstitutivni momenti humanistickog pripito-
mljavanja varvarskih impulsa. Na taj nacin ovaj novi sklop
discipline i regulacije koji je u osnovi (itave bio-politike,
ostaje unutar granica humanistickog modela.

No na krajnjim ta¢kama vrSenja bio-mo¢i pojavljuju se
1 njeni paradoksi. Tako se na jednoj strani, kao prvi ekstrem,
nalazi »atomska vlast«, a na drugoj ono sto Fuko naziva »vis-
kom bio-modi«. Sa moguéno$éu upotrebe atomskog oruzja, u
slucaju »atomske vlasti« imamo upotrebu mo¢i suvereniteta
koja ubija i ¢ak mozZe da ubije i sam Zivot na ¢itavoj planeti.
U tom slucaju se pojavljuje visak suverenog prava tako da
mo¢ ne moze da bude bio-mo¢, kakva je od pocetka 19. veka,
dakle ona koja garantuje zivot. Nasuprot tome, drugi ekstrem
se pojavljuje kao »visak bio-modi« u odnosu na suvereno
pravo. »Visak bio-mo¢i pojavljuje se kada je ¢oveku tehnicki i
politi¢ki data moguénost ne samo da ureduje zivot, ve¢ da
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izazove umnozavanje zivota, da proizvodi Zivot, da proizvodi
¢udovista, da — u krajnjem slucaju — proizvodi viruse koje je
nemoguce kontrolisati i koji e biti univerzalna propast. To je
strahovito $irenje bio-mo¢i koja ¢e (nasuprot atomskoj moci),
prevaziéi svaki ljudski suverenitet.«*

Sa otvaranjem ove druge linije to strahovito $irenje bio-
modi, ne samo $to probija granice humanistickog modela ve¢
preti da izmakne svakoj ljudskoj kontroli. Ono $to bi u ovom
slu¢aju bila tacka okreta, zapravo je stvaranje politi¢kih i teh-
noloskih uslova za uspostavljanje tog »viska bio-modi« kao
dominantnog nacina kapitalisticke produkcije. U politickom
smislu to je ono $to se naziva »novim duhom kapitalizmac,
»neoliberalnim kapitalizmome« ili ve¢... ali bi se moglo ocrta-
ti kao dominantni uticaj finansijskog kapitala (kolonizacija
buduc¢nosti), privatizacija javnih dobara (voda, energija, javni
servisi), izvlacenje viska vrednosti iz gotovo svih socijalnih
aktivnosti, svodenje svih aspekata Zivota na funkciju trzista,
redefinisanje ljudskog bica kao »vlasnika« sveg »ljudskog
kapitala, tako da on postaje preduzima¢ sebe samog i sl.
Politika ovde postaje neodvojiva od tehnoloske modéi izmesta-
juéi se iz humanisti¢kog kluba ili sekte u mreze tehno-modi.

U tehnoloskom smislu to je ono $to se naziva tehnolo-
gijom 21. veka na ¢ije je potencijalne opasnosti, ali 1 radikal-
nu razliku u odnosu na tehnologiju 20. veka, medu prvima
ukazao Bil Dzoj (Bill Joy), polazeéi od pitanja; da li ¢emo za
buduénost uopste biti potrebni. U tom kontekstu film
Transcendence (Virtuelna svest) Volija Pfistera (Wally Pfister,
2014) zanimljiv je barem iz dva razloga; prvi je reakcija dela
naucne zajednice, a drugi nastojanje da se ucini vidljivim
aktuelizacija virtuelnih potencijala novih tehnologija 21.
veka koje konvergiraju u entitetu koji se naziva »transcen-
dens« (transcendence, vestacka inteligencija). Taj film ne spada
u one koji ¢e se pamtiti po svojim »umetnickim« kvalitetima
— kritika ga je na samom startu otpisala. Mozda u tome pro-

S Misel Fuko, Treba braniti drustvo, Predavanje na Kolez de
Fransu iz 1976. godine, Svetovi, Novi Sad 1998, 308.
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bija predrasuda kriticara, s obzirom na to da je film rezirao
Voli Pfister, direktor fotografije u poznatim holivudskim
blokbasterima (The Dark Knight Rises, Inception, The Dark
Knight, Batman Begins, Insomnia itd.) pa otuda primedbe o
neizgradenim likovima, razbijenom narativu i sl. Ono $to ¢e
verovatno ostati zapamdéeno u vezi s ovim filmom jeste reak-
cija Stivena Hokinga (Stephen Hawking) na film u vidu
opomene da treba dobro razmisliti pre nego $to se upustimo
u dalji razvoj vestacke inteligencije® (Al). Ova se opaska nado-
vezuje na, danas ve¢ pomalo zaboravljeni, tekst Bila DZoja u
Wiredu iz 2004 godine” kada je on ukazao na mogude posledi-
ce nekontrolisanog razvoja tehnologije 21. veka. Dzoj pre
svega skrede paznju na ozbiljne i nesagledive implikacije
stvaranja samoprogramirajucih i samorepliciraju¢ih masina,
ali i na to da se nova tehnologija razvija izvan bilo kakve
drzavne kontrole unutar korporacija ili ¢ak malih start-up
preduzeca. Na izvestan nacin reakcije oba nauc¢nika potvrdu-
ju onu Fukoovu opasku da sa »visSkom bio-mo¢i« tehnologija
21. veka moze izmaci svakoj ljudskoj kontroli.

Moglo bi se, medutim, poéi od toga da upravo taj nedo-
statak »umetni¢kog« u filmu Transcendence doprinosi efektu
realnosti, budu¢nosti koju ne zZelimo da vidimo. Film ¢ini
vidljivim recentna nauc¢na predvidanja skorasnje buduénosti,
pa samim tim i istinu o jednom neumitnom kretanju tehno-
logije o ¢ijim smo efektima mozda prekasno poceli da razmi-
$ljamo. U ovom slu¢aju mogli bismo preokrenuti onu

6  »Mogucde je zamisliti tehnologiju koja ¢e nadmudriti finansijs-
ka trzi$ta, pretedi istrazivace u istrazivanjima, a vode u manip-
ulaciji, 1 koja ée razviti oruzje kakvo ne mozemo ni zamisliti.
Dok kratkoro¢ni uticaj vestacke inteligencije zavisi od toga ko
je kontroliSe, dugoro¢ni uticaj zavisi od toga da li ju je uopste
mogude kontrolisati.« Stephen Hawking: »Transcendence looks
at the implications of artificial intelligence — but are we taking
Al seriously enough?«, The Independent, 1 May 2014.

7 Bil Dzoj, »Zasto nismo potrebni buduénosti«, Vrata panike,
Telo, drustvo i umetnost u mrezi tehnoloske derealizacije, Priredio
Vladimir Kopicl, Trans, Novi Sad 2005, 209.
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Nic¢eovo opasku, pa bi se utoliko moglo re¢i, da umetnost vise
nije u mogu¢nosti da nas zastiti od istine, $to je u sadasnjem
trenutku jedan od konstitutivnih momenata njene margina-
lizacije. Film kao da to potvrduje, jer bi se ¢itava prica mogla
svesti na gotovo trivijalno pitanje; $ta zapravo Covecanstvo
zeli? Samim tim i koje su to odluke koje se moraju doneti
kako bi se ta Zelja ostvarila. Film pocinje promocijom projek-
ta kada bra¢ni par istrazivaca nastoji da privuce nove donato-
re tako $to sasvim pojednostavljeno objasnjava Sta je to singu-
larnost ili transcendencija, kako je »genijalni« nau¢nik naziva.
Prema njihovom objasnjenju veStacka inteligencija (AI)
postize efekte gotovo magijskih ¢uda te utoliko deluje logi¢-
no pitanje iz publike da li oni zapravo zele da dosegnu Boga.
Pred kraj filma, medutim, gledalac pocinje da shvata da je to
pitanje irelevantno, pre svega jer ¢ovedanstvo ulazi u doba
kada se pred njim postavljaju mnogo slozenija, upravo ona
Sloterdijkova pitanja o budu¢nosti ljudskog roda. Ta budu¢-
nost oscilira izmedu dva ekstrema. Na jednoj strani ako, u
duhu sadasnjih tendencija kapitalisticke produkcije, tehnolo-
gija 21. veka ostane iskljuc¢ivo unutar besmislene cirkulacije
kapitala, onda se, sledeéi njegovu logiku profita, stvaraju
uslovi da ona izmakne svakoj ljudskoj kontroli. To pretpostav-
lja ne-humanu budu¢énost u kojoj je ¢ovek marginalizovan u
odnosu na masine. Na drugoj strani, ako se dalji razvoj novih
tehnologija zaustavi, scenario buduénosti blizi je onom iz
serijala Mad Max u kojem je goli opstanak, unutar rusevina
dosadasnje civilizacije, jedina svrha postojanja. Taj scenario se
¢ini veoma mogucim iz prostog razloga $to je ve¢ danas jasno
da stara tehnologija 20. veka viSe nije u moguénosti da unutar
postoje¢ih resursa zadovolji osnovne potrebe populacije do
sredine 21. veka.

No ¢ini se da to pitanje $ta ¢ovelanstvo zeli, maskira
jedno mnogo vaznije pitanje; nije li tehnologija 21. veka
pocela da ocrtava unutra$nje granice kapitalizma kakvog
danas poznajemo? Sa »novim duhom kapitalizma« ¢ovecan-
stvo se priblizava spoznaji da zapravo nije sigurno da zna $ta
zeli, ta¢nije da se sa unutra$njim granicama kapitalizma ocr-
tavaju i unutra$nje granice nasih Zelja, pa samim tim i
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mogucénosti odlucivanja o vlastitoj buduénosti. Sasvim pojed-
nostavljeno; problem nije u prebrzom razvoju tehnologije,
ve¢ u nemoguénosti misljenja (imaginacije) promene kapita-
listickog sistema, koji je u svojoj sada$njoj fazi ¢ak i Zelje one
manjine, onaj ultraprivilegovani jedan odsto, sveo na puki
kliSe, a onih drugih 99 odsto na goli zivot ili puki opstanak.
No upravo ta nemoguénost da zamislimo kraj kapitalizma,
kako je to primetio Fredrik DZejmson (Fredric Jameson),
neosetno uspostavlja kulturu straha u kojoj je strah od nove
tehnologije ne samo kolateralni efekat ve¢ i konstitutivni
momenat te nemogucnosti mi$ljenja buduce politike ljud-
skog roda.

Unutar ove linije dolazi do pomeranja na koje u svojim
analizama bio-politike ukazuje Agamben kada pokazuje kako
se sa bios (politicki shvadenog zivota) teZiSte premesta na zoe
(goli zivot). Ako politika discipline pretpostavlja bios, onda
bio-politika s viskom bio-modi, pretpostavlja zoe kao stalno
otvorenu moguénost da se unutar jednog dela populacije
moze primeniti neka od bio-tehnika u svrhe »humanisti¢-
kog« pripitomljavanja. Zoe kao goli Zivot, kao ono $to ni na
koji nadin nije zasticeno, i logor kao model reteritorijalizacije
bilo kog dela populacije, tako postaju dva konstitutivna
momenta za mogu¢u primenu neke bio-tehne kao sledeéeg
koraka bio-politike koja nadopunjava onu prvu liniju huma-
nistickog pripitomljavanja. Tako je svaka reteritorijalizacija u
neoliberalnoj masini rezervat koji se u svakom trenutku
moze transformisati u logor, a unutar nje svaki bios u zoe,
goli zivot kao ono otvoreno za najrazli¢itije genetske inter-
vencije sistema. Te nove reteritorijalizacije nisu fiksne ni
prostorno ni vremenski, ve¢ su pokretljive i privremene.

Permanentna kriza

Uobicajeno znalenje krize je presuda, procena, rezultat sude-
nja, tacka preokreta, selekcija, odluka, ali isto tako i rasprava,
svada, spor. Moze biti i standard iz koga izvla¢imo merilo
(kriterij), na¢in sudenja, ne$to krucijalno, odlu¢ujuée, presud-
no, ali i nesto $to se tie umetnosti prosudivanja. U medicin-
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skom smislu to je prekretnica, tatka preokreta u toku bolesti,
kada nastupa vazna promena koja ukazuje bilo na oporavak
ili na smrt. Na streli vremena to je trenutak ili vreme inten-
zivnih teskoda, neprilika ili opasnosti, vreme kada se teske ili
vazne odluke moraju doneti; krizne tacke istorije. Unutar
aktuelnog statusa stanja stvari pretpostavlja se da je neka situ-
acija dospela u krizu, dosla do kriticke tacke ili prekretnice,
raskr$¢a, momenta istine, nultog Casa, tacke bez povratka,
Rubikona, sudnjeg dana i sl.

Danas se pojam krize pre svega povezuje s ekonom-
skom krizom, pa tako u prvi plan probija pitanje o odnosu
kapitalizma i kriza. Klasi¢ni orijentisani ekonomisti ne pri-
hvataju da je kriza inherentna socijalnoj formi kapitalisticke
produkcije. Njihove ekonomske teorije polaze od premise da
je kapitalizam samoregulatorni sistem, te je utoliko potreb-
no identifikovati minimalne uslove koji ¢e omoguciti odrza-
vanje ove samoregulacije. Tako se svaki kvar ili defekt unutar
sistema identifikuje kao iznimna devijacije u odnosu na
normu, pa su utoliko krize kontingentni fenomeni.Normalno
funkcionisanje sistema obezbeduje ravnotezu, sto implicira
da se krize pojavljuju kao rezultat ili nekog spolja$njeg udara
(rat ili prirodna katastrofa) ili unutra$njih poremecaja (inter-
vencija drzave) ¢ime se povremeno narusi ravnoteza sistema.
Uzrok krize je ne$to spoljasnje u odnosu na samoregulaciju
sistema i pretpostavlja se da ¢e ravnoteza ubrzo biti uspostav-
ljena zahvaljujuéi normalnom procesu trzisnog regulisanja i
podesavanja. Na drugoj strani, za marksisti¢ki orijentisane
teoretiare krize nisu ne$to spoljasnje 1 kontingentno u
odnosu na sistem ve¢ su inherentne socijalnoj formi kapita-
listicke produkcije. Ako su krize sustinska i nepromenljiva
odlika kapitalistickog nacina proizvodnje, onda one ocrtava-
ju objektivne granice kapitalizma, ali i neophodnost prome-
ne sistema. Kao izraz inherentno kontradiktorne forme
kapitalisticke produkcije krize ¢ine vidljivom onu liniju
izmedu »reforme« i »revolucije«, izmedu socijalne demokra-
tije koja unutar kapitalistickog sistema trazi institucionalne
reforme i revolucionarnih traganja za fundamentalno razli¢i-
tim drustvenim sistemom.
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Cini se da je dve vrste dogadaja moguce podvesti pod
koncept krize; prvi su poboljsanja (update-events), oni su
unutar sistema i pobolj$avaju vazeca pravila igre. Drugi tip
dogadaja je »spoljasnji« utoliko §to menja pravila igre (game-
-changer event) 1 njihovo potencijalno razvijanje moze da
ima nesagledive, nepredvidive i neproracunljive posledice za
sam sistem. U odredenim istorijskim okolnostima ovi doga-
daji mogu da dovedu do »revolucija« u razli¢itim registrima i
mogu, mada ne nuzno, da se proSire na Citav sistem. To je
razlog zbog ¢ega bi svaka kompanija u silicijumskoj dolini
zelela da njihov proizvod postane dogadaj koji menja pravila
igre, a ne puki update koji unutar postojeceg polja modi tek
osigurava svoje mesto.

Ako se kapitalizam istorijski ispostavlja kao neprekidno
kretanje iz jedne krize u drugu, onda je svaku krizu mogude
razumeti kao jedan od ova dva tipa dogadaja koji na neki
nacin menja status aktuelnog stanja stari. U prvom slucaju
krize u kapitalizmu jesu poboljSanja (update) sistema, zakrpe
(patch) koje krpe rupe ili bagove unutar sistema, ne dovodec¢i
u pitanje sam sistem odnosno pravila igre koja su mu inhe-
rentna. Takve se krize mogu pojavljivati u razli¢itim delovima
sistema, a da ne ugrozavaju njegove druge delove. Zapravo
sistem nikada ne radi perfektno, on se, naprotiv, neprekidno
kvari 1 baguje, tako da su krize kao poboljSanja ili zakrpe,
dogadaji razli¢itog intenziteta i trajanja koji probijaju na
kriticnim mestima unutar topologije ¢itavog polja. U dru-
gom slucaju, kao dogadaji koji menjaju pravila igre (game-
changer event), krize ne funkcioni$e poput zakrpe ili pobolj-
$anja sistema, mada ne moraju nuzno da dovode sam sistem
u pitanje, one pre svega menjaju njegov pravac, brzinu kreta-
nja, ritam 1 sl. pa samim tim i topologiju ¢itavog polja. Tako
se krize, od sredine 20. veka, u periodu koji se naziva »velikim
ubrzanjeme, pre mogu razumeti kao dogadaji koji menjaju
pravila igre, nego dogadaji koji krpe ili poboljsavaju sistem.
Taj tip dogadaji je veoma tesko detektovati pre svega jer nji-
hovi simptomi i znakovi nelinearno i kontingentno probijaju
u razli¢itim registrima unutar sistema. Oni se razvijaju razli-
¢itim brzinama, jer su integralni deo klastera mreza komplek-
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snog sistema, najzad oni najce$ée izmi¢u dominantnim
interpretativnim alatima, $to pretpostavlja nastajanje »seman-
ticke praznine«, prazan hod i redundancu, $to dovodi do
upotrebe zastarelih, zombi pojmova.

Treca linija
Upravo nastajanje klastera Cestica dogadaja koji menjaju pra-
vila igre, njihovo preplitanje, ocrtava ono $to se naziva »veli-
kim ubrzanjem« koje bi se moglo uzeti kao tre¢a linija, koja
je konstitutivni momenat u nastajanju permanentne krize.
Bitna odlika dogadaja koji menjaju pravila igre jeste da su
otvoreni za upad virtuelnih ¢estica dogadaja pa tako i za aktu-
elizaciju razli¢itih potencijala unutar nekog stanja stvari. Pre
nego $to se akeuelizuju, ovi dogadaji najcesée destabilizuju i
dovode u pitanje zateCeni status stanja stvari, no kada se aktu-
elizuju, oni pre svega menjaju status stanja stvari. Kao konsti-
tutivni momenti klastera dogadaja koji povezuje heterogene
Cestice dogadaja, ovi dogadaji Cesto ostaju neopazeni unutar
samo jednog registra sistema i njegove dominantne realnosti.
Cini se da je »veliko ubrzanje« mogude razumeti kao pocetak
brisanja granice izmedu planetarnog sistema i socio-ekonom-
skog sistema, prirode i civilizacije, zapravo kao efekat nekon-
trolisanog prelazenja pragova unutar oba ¢ije su posledice
nesagledive i neproracunljive. »Veliko ubrzanje« je zapocelo
kao posledica ljudskih aktivnosti, a indikatori, ima ih 24, jesu
kako socio-ekonomski (ekonomski rast, populacija, direktna
inostrana ulaganja, potro$nja energije, telekomunikacije,
transport, upotreba vode i sl.) tako i oni koji se tiu ekosiste-
ma planete Zemlje (porast ugljen-dioksida ili metana, kise-
lost okeana, povrSinska temperatura, gubitak tropskih Suma i
sl.). Ovi indikatori ukazuju na potencijalno radikalne prome-
ne Citavog globalnog konteksta koje bi nastale sa prelaskom
onoga $to naucnici nazivaju planetarnim granicama i prago-
vima sistema planete Zemlje.

Pocetak »velikog ubrzanja« istrazivaci lociraju oko 1950.
godine kada postaje ocigledno da su velike promene u ekosi-
stemu Zemlje u vezi s globalnim ekonomskim sistemom.
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Tako se prva detonacija atomske bombe — ponedeljak 16. jula
1945. u pustinji Novog Meksika — moze uzeti kao tatan
datum zapodinjanja »velikog ubrzanja« i promena koje nasta-
jus njim. S velikim ubrzanjem postalo je o¢igledno da ljudski
uticaj na ekosistem Zemlje ne deluje u odvojenim, jednostav-
nim uzrok-posledica reakcijama. Zapravo taj uticaj vise nije
moguce svesti na neku relativno zatvorenu »scenu proizvod-
nje« koja je odvojena od drugih scena u prirodi. Jedan tip
promena koje izaziva ¢ovek uzrokuje veliki broj reakcija u
ekosistemu Zemlje, koje prolaze kroz ceo sistem Cesto rezoni-
raju u odredenom stepenu ili se potpuno stapaju sa obrasci-
ma prirodnih varijabila. Ove reakcije retko slede linearne
lance i, mnogo ¢e$ée, uzajamno deluju jedne na druge, neka-
da umanjujudi efekte ljudskog delovanja, a nekada ih pojaca-
vajuéi. Reakcije postaju povratne sprege (feedback), koje pak
mogu dovesti do daljih uticaja koji su potpuno strani funkci-
onisanju sistema Zemlje.®

Tatku okreta unutar drustvenog polja koja korespondi-
ra s »velikim ubrzanjems, detektuje i Delez na kraju prvog
toma knjige o filmu, kada navodi neke od razloga (socijalni,
politicki, ekonomski ili umetnicki), koji su doveli do krize
klasi¢nog filma. Tako je kriza klasi¢nog filma simptom koji u
drustvenom polju detektuje zapocinjanje velikog ubrzanja,
jer je trenutak kada zapocinje ova kriza delatne slike lociran
upravo nakon Drugog svetskog rata. Kao razlozi za ovu krizu
navode se rat s njegovim posledicama, kolebanje »americ¢kog
snas, probudena svest manjina, inflacija slika-kliSea, kako u
svetu tako 1 u glavama ljudi, literarni eksperimenti, kriza
Holivuda i sl. Koji su to indikatori ili znaci iz kojih nastaje
nova vrsta slike koja nedvosmisleno upuduje na prve efekte
velikog ubrzanja? Pre svega klasi¢na slika gubi svoju domi-
nantnu ulogu, jer postaje sve manje uverljiva u svom nastoja-
nju da $to preciznije ocrta neko stanje stvari i njegov relativni
horizont dogadaja. Ona vise ne upucuje na stanje stvari koje

8 http://www.igbp.net/globalchange/greatacceleration.4.1b8ae2
0512db692£22680001630.html (Pristupljeno 1. avgusta 2014.)
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bi bilo sveobuhvatno ili sinteticko, sa jasno postavljenim gra-
nicama, ve¢ je pre u pitanju disperzivna situacija koja je otvo-
rena za kontingentne upade spolja. Sama realnost rasipa sve
licnosti 1 one postaju mnogostruke sa slabim medusobnim
uticajima 1 povezivanjima, postajuci ¢as glavne, ¢as sekundar-
ne. Istovremeno menja se logika grada i gomile, jer se sa ver-
tikale teZiSte premesta na horizontalu, a urbana masa subje-
kata zahvadena braunovskim kretanjem pocinje da prerasta u
mno$tvo singularnosti gde svako ide za svojim poslom.
Samim tim, linija univerzuma, dakle ona linearnost u
kojoj su se dogadaji linearno nizali jedni za drugim, postaje
izlomljena. U tako nepotpunoj i disperzivnoj realnosti, slu-
¢ajnost postaje jedina nit vodilja, dok su spojevi i veze namer-
no slabi. Dogadaji ili kasne ili dolaze prerano; u svakom slu-
¢aju, oni se namecu spolja i ne pripadaju onima kojima se
desavaju; to su prazni dogadaji koji ne uspevaju da se vezu za
one koji ih izazivaju ili podnose. Razlog za to lezi u tome $to
dogadaji nastaju u tackama preseka tih braunovski ocrtanih
putanja od kojih je svaka razli¢itih brzina i intenziteta.
Setnja, skitnja i neprekidno braunovsko kretanje tamo-
amo, nadomestaju senzomotori¢ku situaciju, gubeéi svaki
aspekt inicijacije i oslobadajudi se svake aktivne i afektivne
strukture koja joj je davala makar i neodredenu usmerenost.
Dok klasi¢ni realizam smesta akcije u odredene prostorno-
-vremenske celine i tako ocrtava relativni horizont dogadaja
unutar nekog statusa stanja stvari, dotle se moderna skitnja
odigrava u rastvorenim i nekarakteristicnim prostorima. Gu-
bitak vere u svet nastaje kao efekat te nemogu¢nosti klasi¢ne
slike, gde dominiraju slike-kopije, da obuhvati odredene pro-
storno-vremenske celine, zapravo da ih uopste konstituise u
neko stanje stvari. Upravo ta nemoguénost stabilizovanja
masina vidljivosti i rezima iskazivosti, kao konstitutivnih
momenata aktuelnog statusa stanja stvari, ¢ini klasi¢ne slike
sve manje uverljivim. Lutalastvo i tumaranje izmedu razlici-
tih fragmenata i njihovo nasumi¢no povezivanje uspostavlja-
ju urbanog nomada, naslednika benjaminovskog flanera, kao
figuru singularnosti koja ¢e, u zavisnosti od situacije, razvijati
svoje moduse egzistencije kao strategije opstanka, od junaka

Izmestanje horizonta 247



filma Goli u sedlu (Easy Rider,1969), sve do Djuda Lebovskog
brace Koen.

Umetnost na to reaguje razli¢itim intenzitetom demate-
rijalizacije umetnic¢kog objekta gde je kartografisanje dogada-
ja fokusirano na traganje za idejom kao matricom dogadaja
(konceptualna umetnost), preispitivanjem prostor-vremena
(lend art, minimalna umetnost, video art), ili preispitivanjem
tela (body art, performans). Ovi pristupi konvergiraju u svom
preispitivanju sveta, u svom nastojanju da odrede gubitak
vere u svet ili da preispitaju mogucnosti njenog drugacijeg i
novog uspostavljanja. Na jednoj strani to je nastojanje da se
preispita odnos ¢oveka i sveta, a na drugoj to je susret sa onim
Sto nije moguce misliti niti iskazati, gde to nemisljeno u
onom artoovskom smislu ¢ini silu svojstvenu misljenju. Telo
se dovodi u drugaciji odnos s prostor-viemenom kako bi
subjekt, uspostavio drugacija povezivanja sa svetom kao mre-
zom razlicitih entiteta, ali is durugaciji odnos prema apsolut-
nom i kosmosu. Radovi poput Spiral Jetty (1970) Roberta
Smitsona (Robert Smithson) ili The Lightning Field, (1977)
Voltera de Marije (Walter De Maria), proSiruju onu
Benjaminovu izlagacku vrednost koja pretpostavlja subjekta
posmatraca, tako $to stvaraju uslove za moguc¢nost da se neka
singularnost unutar vlastitog kretanja kao mapiranja poveze
poput ¢vorista sa umrezenim silama sveta i onim nemislivim.
Tu vertikala upuduje na drugacija povezivanja sa svetom, na
mo¢ prirode koja ide s onu stranu kantovski uzvisenog prema
kosmickim silama sa kojima je povezana zemlja i ¢ovek. Kao
u projektima Skyspaces Dzejmsa Tarela (James Turrell), gde
nebo gubi svoja transcendentna znadenja a singularnost je
upudena na beskrajni kosmos. Tu prostor zahvaljujudi disper-
ziji svetlosti gubi svoje jasne koordinate i upucuje na to da je
moguce da dogadaj prethodi prostornim i vremenskim odre-
denjima. Naprotiv, ¢ini se da u takvoj konstelaciji tek iz doga-
daja nastaje prostor-vreme, u kome se poput bleskova pojav-
ljuju drugi dogadaji sa svojim prostor-vreme odredenjima.
Kada Tarel sa svojim svetlosnim instalacijama »eliminiSe« sve
afekte, Cestice-znake-dogadaja on posmatraca suocava sa
distim dogadajem, pokazujuéi mu da je ¢in njegovog posma-
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tranja tek jedan aktuelni dogadaj u odnosu na meduvremena
kada se niSta ne dogada.

Postavlja se pitanje $ta u tom svetu bez totaliteta i pove-
zanosti odrzava celinu. Delezov odgovor je jednostavan; »kli-
$ei 1 nista vise, samo 1 svuda kliSe...«’ U toj nepotpunoj i
disperzivnoj realnosti opsti klisei jedne epohe ili jednog tre-
nutka jesu ti koji sve to u¢vrs¢uju. Istovremeno te neodredene
slike i anonimni kli$ei koji su u opticaju u spoljasnjem svetu
prodiru u svaciju svest i obrazuju njegov unutrasnji svet. Tako
subjekt postaje kliSe medu ostalim kliSeima u svetu koji ga
okruzuje, jer svako misli 1 oseca, misli o sebi i oseca sebe,
pomocu psihic¢kih kliSea. Spoljasnji (fizicki, opticki i zvucni)
i unutra$nji (psihicki) klisei medusobno se pohranjuju i
nadopunjuju u jednoj globalnoj organizaciji bede. Da bi se
doslo do ove organizacije neophodno je da beda prodre u
unutra$njost svesti 1 da dode do izjednacavanja unutrasnjosti
i spoljasnjosti kako bi ljudi uopste mogli da se podnose i da
podnose svet. Upravo ova organizacija i distribucija bede
upucuje na veliku i moénu zaveru koja je nasla nacin da pusti
u opticaj slike-kliee, kako od spolja$njeg ka unutra$njem,
tako i od unutrasnjeg ka spoljasnjem. S obzirom na to da u
tom disperzivnom svetu viSe ne postoji neki zaverenicki cen-
tar, onda se zlo¢inacka zavera, kao organizacija modi, koja se
koristi »tehni¢kom reprodukcijoms, izjednacava svojim, pre
svega, medijskim efektima.

Ono $to se ocrtava iz ovih slika i znakova promene jeste
raspadanje dominantnog modela scene ili panopti¢kih modli,
za koje su svetlost i pogled, jo$ od Pariske komune bili konsti-
tutivni momenti jednog doba koje je Hajdeger odredio kao
»doba slike sveta«. Zahvaljujuéi ovom modelu, svet je bio
pozornica, ili skup razli¢itih scena, na kojima su se odigravali
dogadaji ¢iji su se akeeri (glumci i reziseri) smenjivali u zavisno-
sti od istorijskih okolnosti. Ako je do pocetka »velikog ubrza-
nja« jo$ postojala neka iluzija o odvojenosti prirode i civilizaci-

9 Zil Delez, Pokretne slike, 1zdavatka knjiZarnica Zorana
Stojanovi¢a, Sremski Karlovci, Novi Sad, 1998, 241.
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je, s njim ova granica pocinje da bledi, a efekat tog procesa je
promena sveta koji se vise ne sagledava kao pozornica ve¢ kao
mreza. Utoliko postaje jasno da ¢ovekov uticaj nije viSe nesto
$to se odigrava na nekoj manje ili vi$e izolovanoj sceni u jed-
nom ili vise registara, ve¢ je taj uticaj pre serija kriznih dogada-
ja koji se ne-linearno $ire formiraju¢i mreze klastera u gotovo
svim registrima. Nismo vise u grckom amfiteatru, kao Sto isto
tako nismo vise ni u panopti¢koj masini i njenim zatvorenim
modlama, ve¢ u svetu-mreZi sa bezbroj modulacija razli¢itog
intenziteta o ¢ijoj kompleksnosti jo§ ne znamo dovoljno.
Unutar svake od ove tri linije pojedina¢no, ali 1 unutar
njihovih bezbrojnih preplitanja, dve vrste kriznih dogadaja
mogu biti razli¢itog intenziteta i trajanja, od incidenta veoma
visokog intenziteta, do dogadaja koji se dugo odvijaju (slow-
motion events) tako da izmi¢u uobi¢ajenoj detekciji. Osim
toga, ova dva tipa dogadaja mogu prelaziti jedan u drugi, tako
da nesto $to se ¢inilo da je gotovo rutinski update-event prera-
ste u game-changer event i obrnuto, da ono za $ta se verovalo
da moze promeniti pravila igre zavrsi u dogadaju koji pobolj-
$ava ili krpi rupe unutar sistema. Mozda je upravo u trenutku
u kome se odlucuje o bududoj politici ljudskog roda, kako bi
to rekao Sloterdijk, neophodno da retroaktivno rekonstruise-
mo neke krizne dogadaje kako bismo videli kojoj klasi doga-
daja pripadaju, koji intenzitet i trajanje imaju i da li smo
uopste u moguénosti da uti¢emo na njih. Danas bi se moglo
redi da su, sa prelaskom u antropocen, ova dva sistema zapra-
vo dve ravni (lejera) jednog sveta i da se krizni dogadaji koji
nastaju na njima nezaustavljivo Sire unutar obe ravni.
Cinjenica da se dogadaji koji menjaju pravila igre pove-
zuju u klastere najbliza je onome $to mnogi teoreti¢ari nazi-
vaju permanentnom krizom, beskrajnom krizom i sl. Tako ée
ujednom intervju (za Frankfurter algemajne cajtung), Agamben
konstatovati kako je pojam »kriza« postao postapalica moder-
ne politike i ve¢ odavno se u svim segmentima drustvenog
zivota odomacio kao nesto normalno. Podsecajudi da se re¢
kriza sastoji od dva semanticka korena: medicinskog koji
oznacava tok bolesti i teoloskog koji se odnosi na sudnji dan,
on isti¢e da oba znadenja danas prolaze kroz transformaciju
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koja ih liSava istorijskog konteksta. Danas je kriza postala
trajno stanje pa samim tim i instrument mo¢i, koja sluzi legi-
timizaciji politickih i ekonomskih odluka, koje prakti¢no
obespravljuju gradane 1 oduzimaju im bilo kakvu moguénost
odludivanja. Vazno je shvatiti da je beskonacna kriza, poput
vanrednog stanja, nespojiva s demokratijom. Tako je po
Agambenovom sudu neophodno da reci »kriza« vratimo
njeno prvobitno znalenje: trenutna procena i izbor. Problem
sa ovakvim zahtevom pre svega je u tome $to nas suocava s
na$im razumevanjem stanja permanentne krize. Ukoliko je
stanje koje nazivamo permanentnom krizom klaster dogada-
ja koji menjaju pravila igre, ta¢nije topologiju ¢itavog drus-
tvenog polja, to pretpostavlja pojavu novih sila koje aktuel-
nim stanjima stvari i virtuelnim desticama dogadaja koje ih
prele¢u, dodeljuju novi smisao. U tom slucaju povratak na
izvorno znacenje pojma krize promasuje upravo stoga $to ne
uzima u obzir ovu promenu ¢itavog polja nastalu preplita-
njem ove tri linije.

U srediStu promene ¢itave topologije polja nalazi se
jedan proces odvajanja koji mnogi teoreti¢ari nazivaju »razvo-
dom«. Tako je »razvod« za Z. Baumana odvajanje moéi i poli-
tike, za Zizeka odvajanje kapitalizma i demokratije, dok je za
Bernara Stiglera (Bernard Stiegler) to razvod izmedu tehnic-
kih sistema i socijalnih organizacija. U svakom slucaju pojava
ovog procesa u razli¢itim registrima kao efekat ima perma-
nentnu krizu i dezorijentaciju. U tom smislu se moze razume-
ti opaska B. Stiglera da se danas osnovna orijentacija pokazuje
nedovoljnom i da patimo od dezorijentacije kao takve. Ta
dezorijentacija pre svega nastaje kao efekat brzine tehnickog
razvoja koja od industrijske revolucije nastavlja da ubrzava.
Tako dolazi do dramati¢nog povedanja razdaljine izmedu teh-
nic¢kih sistema i socijalnih organizacija kao takvih, pa se utoli-
ko usaglasavanje ili pregovaranje izmedu njih ¢ini nemogu-
¢im, a samim tim se i »njihov konacni razvod Ccini
neizbeznim«.'

10  Bernard Stiegler, Technics and Time, 2: Disorientation (Merid-
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Bauman precizira da je rezultat ovog razvoda odsustvo
delovanja koje bi bilo sposobno da uéini ono $to svaka
»kriza« po definiciji zahteva; izabrati put kojim dalje treba ici
1 primeniti terapiju koja odgovara tom izboru. To odsustvo
delovanja ¢ini se da ¢e nastaviti da paralie traganje za valja-
nom solucijom, sve dotle dok se »mo¢ i politika, sada u stanju
razvoda, ponovo ne vencaju«.'’ No ponovno vencanje razve-
denog para prili¢no je redak dogadaj, tako da bi u ovom slu-
¢aju ¢ekanje da do toga dode moglo da preraste u losu besko-
nacnost. Najzad, pojava tih odvajanja ima jo§ jedan efekat
poput onog koji je Leo Marks (Leo Marx) nazvao »semantic-
kom prazninom« (»semantic void«). To je situacija kada se
postojedi jezik ispostavlja neadekvatnim za nove istorijske
uslove, zbog toga $to istorijske promene prevazilaze lingvisti¢-
ke resurse koji bi mogle da ih izraze i analiziraju. Takva se
praznina pojavila krajem 19. veka i moguce je da se ona pono-
vo pojavljuje na pocetku 21. veka. Tako »semantic¢ka prazni-
na« moze biti razlog konfuzije u odredenju kojem od ova dva
tipa dogadaja neka kriza pripada, ali isto tako i za$to pojedine
dogadaje koji menjaju pravila igre ne prepoznajemo kao
krize ili ih uopste ne detektujemo. Ona isto tako moze biti
razlog $to prefiks post- sve vise zadobija znadenje kraja, pa se
onda govori o kraju istorije, umetnosti, humanizma, teorije i
sl. previdaju¢i onu Sloterdijkovu opasku da post- u novoj
konstelaciji treba zameniti marginalizacijom. U prvom sluca-
ju, koji bi odgovarao ranijem stanju stvari, kraj zadobija zna-
enje koje bi odgovaralo mogudem razre$enju krize u njenom
izvornom znacenju. U drugom slucaju, koji pretpostavlja
promenjenu topologiju ¢itavog polja i novu konstelaciju sta-
nja stvari, zapravo se ne radi o kraju, ve¢ o izmestanju na
marginu. U novonastaloj konstelaciji tako se pre moze govo-
riti o marginalizaciji umetnosti, humanistike i sl. nego o nji-
hovom kraju.

tan: Crossing Aesthetics). Stanford University Press, 2008, 3.
11 Zygmunt Bauman — Carlo Bordoni, State of Crisis, Polity,
Cambridge 2014, 12.
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S onu stranu

Ono $to se sa Sloterdijkovim i Fukoovim analizama kao i sa
indikatorima velikog ubrzanja, detektuje kao zajednicka
tacka okreta od koje zapocinju da se odvijaju tri linije, zapra-
vo je stvaranje uslova za nastajanje klastera dogadaja koji
menjaju pravila igre, a Ciji je efekat promena odnosa sila pa
samim tim i topologije ¢itavog polja. Najzad, mozda je pojava
»semanti¢ke praznine« simptom fundamentalnog rascepa
izmedu kapitalistickog sistema 1 sveta gde svet pocinje da se
menja otkrivajudi unutra$nje granice samog sistema. Tako bi
se iz ovog ugla pre moglo govoriti o promeni sveta, gde je
pozni kapitalizam, sa inflacijom tehno-slika tek vrhunac sve-
ta-slike, koji pocinje da se raspada i prelazi u svet-mrezu.
Dakle ono $to zovemo permanentnom krizom mozda je pre
svega stanje tranzicije iz jednog u drugi svet. Klasteri dogada-
ja koji menjaju pravila igre pretpostavljaju stvaranje novih i
drugacijih politickih i tehnoloskih uslova za otvaranje prosto-
ra »s onu stranu«. Postavlja se, medutim pitanje »s onu stra-
nu« ¢ega? Pre svega do sada vazedih granica i pragova sistema,
dakle kako unutar politike tako i tehnologije, koji su, kao dve
strane istog nov¢ic¢a, neodvojivi momenti u promisljanju ovih
klastera.

Moglo bi se re¢i da »semanti¢ka praznina« ima jos$ jedan
kolateralni efekat koji se prepoznaje kao nedostatak i istrose-
nost ideja kako bi novi svet trebalo da izgleda, ukoliko se
prihvati da je dosada$nji humanizam bio konstitutivni
momenat nastanka sveta-slike u kome se, samim tim, ¢oveku
dodeljuje mesto svih povezivanja na pozornici sveta na koju
je bacen. Ukoliko se prefiks post iz posthumanizma shvati
kao marginalizacija i decentriranje ¢oveka, jasno je da se obri-
si tog novog sveta ve¢ sada radikalno razlikuju od onog pre-
dasnjeg. Ono $to se najavljuje s novim svetom jeste promena
stanja stvari u kojem covek viSe nije tacka svih povezivanja,
ve¢ samo jedno od mogudih ¢voriSta unutar mnogo kom-
pleksnijih mreza heterogenih entiteta. Postavlja se pitanje da
li je neki novi humanizam uopste mogu¢, ako istovremeno
ukljud¢i i momenat marginalizacije ¢oveka, kao suolavanje s
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apsolutnim horizontom mnostva, nasuprot relativnom hori-
zontu dosadasnjeg humanizma.

Ono $to se danas naziva permanentnom krizom prera-
sta u stanje u kome je promena jedina konstanta, pri cemu se
ta stopa promene sve vise povecava. To pretpostavlja da uko-
liko se danasnja permanentna kriza shvati kao simptom tran-
zicije iz jednog u drugi svet, ono $to se u tom procesu margi-
nalizuje (umetnost, humanistika i sl.) trebalo bi da postane
konstitutivni momenat u stvaranju i osmisljavanju novog
sveta. Istovremeno, to bi znacilo da ako se humanizam zasni-
vao na univerzalistickim pretenzijama kluba ili sekte pisme-
nih, neki novi humanizam, ukoliko je uop$te mogude vise i
govoriti 0 humanizmu, pretpostavljao bi globalne mreze koje
konstituiSu inteligenciju roja (swarm intelegence) koja se $iri
po ¢itavom dru$tvenom telu transformi$udi ga u svet umreze-
nog mnostva s onu stranu kapitalizma.
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... sltka nije u sadasnjosti. Ono sto jeste u sadasnjosti je ono sto slitka
»predstavija<, ali ne i sama slika. Sama slika je skup vremenskih
odnosa 1z kojih proizlazi sadasnjost, ili kao zajednicki umnozitel
ili kao zajednicki delilac. Viemenski odnosi se nikada ne vide u
obiénoj percepciyi, ali su u slici, pod uslovom da je ona stvaralacka.
Ona Cini Culnim, vidljivim vremenske odnose koji su nesvodivi na
sadasnjost.*

Svaki pokusaj da se odredi savremena umetnost pretpostavlja
dva razumevanja umetnosti, dve nesvodljive 1 nesamerljive
tacke gledanja; arheologiju-umetnost vs. kartografisanje-
umetnost. Svako nastojanje da se odredi razumevanje savre-
menosti zavisi od gledista koje odreduje ¢itav okvir (framing)
ovakvog pristupa. Zbog toga pitanje Sta je savremena umet-
nost? implicira pitanje Sta je savremeno? Na drugoj strani
mogucée je fokusirati se na sada-i-ovde, na jedan relativno
uzak 1 precizno odreden vremenski segment unutar homoge-
nog linearnog vremena, pa se tada moze govoriti o »umetno-
sti danas« ili sada$njoj umetnosti. Tako Zan-Lik Nansi (Jean-
-Luc Nancy) smatra da ovu razliku treba sa¢uvati upravo zbog

12 Gilles Deleuze, »Le cerveau, C’est I’écran«, Deux regimes de fous:
Textes et entretiens 1975-1995, Minuit, Paris 2003.
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toga $to savremena umetnost pripada jednom odredenom
izrazu u istoriji umetnosti. Savremena umetnost je, zapravo,
¢udna istorijska kategorija ¢ije su granice promenljive, ali
koje, uopsteno govoredi, obuhvataju raspon unazad dvadeset
ili trideset godina, mada se ova granica i dalje neprestano
pomera. Imajudi u vidu tu kategoriju, moglo bi se re¢i da neki
umetnicki radovi koji nastaju danas, bilo gde u svetu, ne pri-
padaju savremenoj umetnosti. Tako na primer, ako bi neki
slikar danas pravio klasi¢ne figurativne slike, on ne bi pripa-
dao savremenoj umetnosti, pre svega jer se takav rad ne moze
podvesti pod prepoznatljive kriterijume onog $to nazivamo
savremenim. S takvim pristupom proizlazi da savremena
umetnost isklju¢uje ono $to se tradicionalno nazivalo »pla-
stiénim umetnostimax (slikarstvo, vajarstvo, grafiku), dok to
nije slu¢aj sa onim $to bi se moglo nazvati »umetnost danas«.
U tom smislu »dana$nja umetnost« bi bila najSire mogude
odredenje, jer ukljucuje 1 savremenu i ne-savremenu umet-
nost, dakle i onu umetni¢ku produkeiju koja ne potpada pod
kriterijume savremenosti. Nasuprot ovakvom vremenskom
odredenju, moglo bi se poéi od toga da je samo umetnost-
kartografisanje savremena, bez obzira na medij u kome se
izrazava, jer ono $to nastaje u ovakvoj produkciji jesu slike-
karte koje mapiraju dogadaje s onu stranu granica nekog
stanja stvari. Cak bi se retroaktivno moglo videti koji su
umetnici 1 dalje savremeni, jer su, bez obzira na istorijsku
formaciju kojoj su pripadali, stvarali slike-karte i tako mapira-
li stepen ostvarenja dijagrama aktivnih i reaktivnih sila vlasti-
te epohe. Tada bi se ¢itava istorija umetnosti mogla razumeti
kao postavljanje karti jednih preko drugih, iz kojih bi se
detektovao odnos dominacije sila, pa samim tim i konfigura-
cija masina vidljivosti i rezima iskazivosti unutar razli¢itih
drustvenih polja i istorijskih formacija.

Biti savremen pretpostavlja, barem u onom nic¢eovskom
smislu, izvesnu decentriranost, izmaknutost u odnosu na
apsolutnu uvucenost u savremeni trenutak, u ovde-i-sada.
Neko zaista pripada svom vremenu onda kada u potpunosti
ne koincidira sa njim i kada se ne prilagodava njegovim zah-
tevima. Ovo uzmicanje, ta neaktuelnost, stvara uslove za
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jednu specifi¢nu ne-zaslepljenost i ne-fasciniranost vlastitim
vremenom, $to je preduslov za moguénost opazanja sopstve-
nog vremena. Oni koji previse koincidiraju s epohom, koji se
u svakoj tacki preklapaju sa njom, zapravo nisu savremeni.
Upravo zbog toga Sto dolazi u velikom stepenu do »preklapa-
nja« stanja duha i stanja stvari, oni se zapravo prilagodavaju
zahtevima dominantne realnosti. Iz ove koincidencije i pre-
klapanja nastaju slike-kopije koje su matrica arheologije-
umetnosti. Ne-savremeni, prilagodavajudi se zahtevima vlasti-
tog vremena, ostaju zatvoreni u nekom »sada-i-ovde«, jednom
statusu stanja stvari, zaslepljeni svetlo$¢u vlastite epohe.
Zaslepljenost se onda moze razumeti kao nemoguénost sagle-
davanja onog odnosa aktivnih i reaktivnih sila koji stvara
uslove za moguénost izrecivog i vidljivog unutar jedne istorij-
ske formacije. Ne-savremenu umetnost ne treba u ovom slu-
¢aju izjednacavati s tradicionalnim ili klasi¢nim tehnikama,
veé pre svega s tom nemogucno$¢u kartografisanja Cestica-
-znakova-dogadaja pa samim tim i sagledavanja vlastitog vre-
mena kao preseka dve linije, re-konstrukcije proslog i antici-
pacije bududeg. Cak bi se moglo re¢i da su mnogi umetnici
koji u svom radu koriste najrazliditije netradicionalne tehni-
ke, ili se »angazuju« oko neke »aktuelne« drustvene stvari,
zapravo, nesavremeni, jer ostaju zatvoreni u granicama razli-
¢itih aparata/dispozitiva arheologije-umetnosti.

Agamben ce, nadovezujudi se na neke Niceove uvide,
predloziti drugu definiciju savremenosti, gde ¢e kao savreme-
nog odrediti upravo onoga koji »upire pogled u svoje vrijeme,
ne zato da bi opazio svjetla, nego mrak«'. Savremen je onaj ko
uprkos zaslepljenosti svetlima veka uspeva zapaziti tminu,
zapravo mrak svog vremena kao nesto $to ga se veoma tice,
¢ak mnogo vise od zaslepljujule svetlosti. U svom pristupu
Agamben se poziva na savremenu astrofiziku i njeno razume-
vanje $irenja univerzuma kada se najudaljenije galaksije uda-

1 Giorgio Agamben, »Che cos‘¢ il contemporaneo?« Nottetemn-
po. 2008. Preveo s italijanskog Mario Kopic, http://pescanik.
net/2011/12/sto-je-savremenik (Pristupljeno 5. 8.2015.)
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ljavaju od nas toliko velikom brzinom da njihova svetlost ne
uspeva da dopre do nas. Savremen bi tako bio onaj ko u
mraku sadasnjosti uspeva da opaza tu svetlost koja ne dopire
do nas. Ova specifi¢na nezaslepljenost — koja omogucava da
se u mraku sadasnjosti vidi svetlost iz daleke proslosti, ona
koja zapocinje s velikim praskom i koja nam neumitno izmi-
¢e — konstitutivna je za savremenost. Ova svetlost je svedocan-
stvo o jednom arbe — poreklu koje je pod senkom zaborava,
pa je stoga savremen onaj ko u najmodernijem i u najrecen-
tnijem sada$njosti opaza i detektuje znakove (indicije 1 signi-
ture) arhai¢nog. Oni koji su zaslepljeni svetlima epohe, zatvo-
reni u granicama jednog statusa stanja stvari, tako previdaju
da se u sada$njosti odigrava tajni susret izmedu arhai¢nog i
modernog, da je klju¢ modernog skriven u prastarom i prei-
storijskom. Tako pristup sada$njosti prerasta u mapiranje
dogadaja kao misljenja koje u inertnu homogenost linearnog
vremena unosi nehomogenostidiskontinuitet. Decentriranost
nastaje tek kada se unutar tog linearnog vremena interpolira-
ju tacke prekida, rascepi — tek tada biva mogude uspostaviti
odnos izmedu razlic¢itih vremena, $to znadi Citati povest na
nadin koji prethodno nije bio poznat. Sa tac¢ke gledanja mapi-
ranja dogadaja, ono $to Agamben ¢ita kao tminu, zapravo su
nekonzistentnosti, koje su ¢esto maskirane slikama-kliseima
ili slikama-kopijama kao konstitutivnim momentima domi-
nantne realnosti. Upravo taj momenat nekonzistentnosti u
savremenim mapiranjima jeste ono $to omogudava da se
sagleda u kojoj se meri promenio dijagramski odnos sila pa
samim tim i rezim rada kapitalisticke masine. Kod te prome-
ne se, sa krizom na pocetku 21. veka, teziste izmesta na hege-
moniju »finansijskog kapitalizma nad drugim oblicima
kapitala (industrijskim, komercijalnim)«® koji neprimetno
kolonizuje buduénost. Zbog toga se ne treba vise pitati Sta je
savremeni kapitalizam, ve¢ pre svega kako on funkcionise u
razlid¢itim registrima, menjajudi topologiju drustvenog polja

2 Maurizio Lazzarato, Proizvodnja zaduzenog covjeka, Udruga
Bjeli val, Zagreb 2013, 83.
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uspostavljajuéi kao dominantne meke i programirane
segmentiranosti.

Upravo u nastojanju da se odgovori na ovo pitanje nije
dovoljno samo razlikovati ovde-i-sada kako se ono javlja u
»savremenoj umetnosti«, a kako u »danasnjoj umetnostis, ve¢
pre svega u kolikoj meri neka produkcija potpada pod arheo-
logiju-umetnost ili mapiranje-umetnost. U slu¢aju arheologi-
je-umetnosti mozemo govoriti o zaslepljenosti svetlos¢u
epohe, o nespremnosti da se detektuju bilo kakvi znakovi
arhai¢nog kao Cestica-znakova-dogadaja koji dolaze iz proslo-
sti. Nasuprot tome, kod umetnosti-kartografisanja, ovde-i-
-sada savremenosti postaje CvoriSte mreze Cestica-znakova-
dogadaja, mapiranje drugacijih povezivanja sa najrazliditijim
entitetima koji pripadaju proslosti, protezuéi se do nekih
dalekih arbe, ali isto tako ostaju otvorena za potencijalna
povezivanja iz budu¢nosti. U poznom kapitalizmu subjektu
se svako sada-i-ovde uspostavlja kao presek dva konstrukta,
proslosti (re-konstrukcija) i buduénosti (anticipacija), pa tako
i sam subjekt postaje ¢voriSte unutar neprekidno promenljive
i nestabilne mreZe koja povezuje entitete iz proslosti i poten-
cijale iz buduénosti. Svaki od ovih konstrukata je promenljiv,
nestalan; u slucaju proslosti se¢anje se gotovo prustovski
menja u zavisnosti od trenutka prisecanja. Proslost se nepre-
kidno preraduje, nanovo piSe, tako da se neki dogadaji i
imena pojavljuju, dok drugi nestaju ili se ponovo pojavljuju.
Postfordisticka nestabilnost konstrukt buduénosti svodi na
puki opstanak i neprekidno prinudno prilagodavanje za ono
§to ubrzano dolazi. Sada-i-ovde se subjektu ispostavlja kao
presek dva asimetri¢na konstrukta neprekidnog preradivanja
proslosti i minimalnog anticipiranja buduénosti.

U duhu onog fukoovskog odredenja nadziranja; videti a
ne biti viden, asimetrija se uspostavlja kao konstitutivni
moment u svakoj igri mo¢i pa je utoliko i asimetrija ova dva
konstrukta u funkciji novih umrezenih mo¢i. Na jednoj stra-
ni, re-konstrukcija pro$losti se ispunjava melanholijom ili
setnim uzivanjima u seanjima i njihov intenzitet je promen-
ljiv kao i sama se¢anja. Na drugoj, konstrukt buduénosti puni
se neizvesno$cu i strahom i utoliko je njegov horizont ograni-
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¢eniji od onog re-konstrukceije proslosti, koji se s viemenom,
zbog sve vele neizvesnosti, ¢ak i povelava. Strah pripada
buduénosti, a uzivanje proslosti, pa je svako sada-i-ovde tek
transfer od neispunjenih i nerealizovanih strahova prema
uzivanju u se¢anju. Tako nam aktuelno sada-i-ovde nepresta-
no izmice u svojoj punodi, jer je sadasnjost tek presek izmedu
neostvarenih strahova i setnih se¢anja, pohranjenih u privat-
nim digitalnim arhivama ili na nekoj od drustvenih mreza.
Secanja na strahove koji su se ostvarili pretacu se u »opomi-
njude iskustvo« koje je uslov opstanka u nestabilnim situaci-
jama svakodnevice. Strah koji postoji u fragmentima secanja
jeste strah od samog ponavljanja tog ostvarenja koje pristize
iz buduénosti, zbog toga je sav potencijal sadasnjeg trenutka
marginalizovan i sveden na puki opstanak i prezivljavanje.
Tek oni koji prezive mogu da se secaju, a ukoliko se ono sto
su preziveli grani¢i sa uzasom (kao u slucaju Ausvica ili
Hirosime), njihovo se¢anje se, neprekidnim globalnim medij-
skim podsecanjem, pretace u kolektivno iskustvo.

Pojavu tehnic¢ke reprodukcije Valter Benjamin je video
kao radikalnu promenu dijagrama sila, gde se sa kultne prela-
zi na izlozbenu vrednost slika. Sa pojavom digitalne slike ¢ini
se, medutim, da je 1 ova paradigma pocela da se raspada. Ako
je, s hegemonijom tehnickih slika, politizaciju umetnosti
mogude svesti na masu, kao matricu u koju se upisuju sva
njena revolucionarna htenja, onda se — s prelaskom na digi-
talno i nezaustavljivom inflacijom slika — ta masa transformi-
$e u mnostvo umrezenih singularnosti u kojem se produkcija
1 recepcija slika sve manje pocinje razlikovati. Istovremeno,
san o haoti¢noj demokratizaciji nastajuce Mreze nezaustavlji-
vo se rastace pod pritiskom nove sile koja Silicijumsku dolinu
vidi kao motor, ne samo tehnoloskih ve¢ i drustvenih prome-
na. Oni koje Zizek naziva »liberalnim komunistima« ni jed-
nog trenutka nisu tu novu silu, u ¢ijoj su funkciji, videli samo
kao sredstvo pukog bogalenja, ve¢ pre svega kao silu koja ée
na pocetku 21. veka, radikalno promeniti svet. Cini se da se u
ovom trenutku pocetak te promene ocrtava upravo u onome
$to Alan Badiju naziva »atonalnim svetom« (monde atone),
svetom bez stozera. Bitna odlika te »atonalnosti« gotovo je
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opsesivno odbacivanje »binarne logike«, sagledavanje sveta
kao iznijansiranog, sveta razli¢itih oblika, koji ne tolerise
nikakvu odluku i odbacuje svakog »gospodara oznacitelja«. U
ovom suspendovanju Lakanovog Gospodara-oznaditelja ili
»prosiva« (point de caption) Zizek, na jednoj strani, vidi poku-
$aj da se anulira svako nastojanje da se svetu nametne princip
»uredenosti«, bilo kakva tacka jednostavne odluke (»da ili
ne«), u kojoj se eluzivnha mnogostrukost nasilno svodi na
»minimalnu razliku«. Na drugoj strani, efekat ove suspenzije
probija u naSem prepustanju ambisu jouissance, koji je nemo-
guée imenovati. »Krajnji nalog koji reguliSe nase Zzivote u
»postmodernosti« jeste: »Uzivajtel«, ostvarite svoje potencija-
le, uzivajte na svaki mogu¢i nacin, od intenzivnih seksualnih
zadovoljstava, preko uspeha u dru$tvu, do duhovnog
samoispunjenja.<’> Ali sa prelaskom na meke i programirane
segmentiranosti atonalnog sveta »binarna logika i princip
uredenosti« prerastaju u razliCite intenzitete ostvarenja dija-
grama, pa samim tim i smisla koji neka sila prisvaja, jouissance
koji dopusta u zavisnosti od rezervata u kome se nalazi in/
dividua.

Globalizacija pokazuje da se kapitalizam moze prilago-
diti svakoj civilizaciji od Zapada do Istoka, da zapravo ne
postoji »kapitalisticki pogled« na svet, niti neka kapitalisticka
civilizacija slike, ve¢ stalno promenljiv odnos sila maskiran
kliSeima. Ono $to stvara iluziju stabilnosti jesu kliSei koji
dominiraju masovnim medijima. Kapitalizam je povezan s
rastuéom hegemonijskom ulogom nauénog diskursa u
modernosti koju je identifikovao jo$ Hegel svojom konstata-
cijom, da za nas moderne ljude umetnost i religija vise ne
uzivaju apsolutno postovanje. Danas takvo postovanje uziva
jedino nauka (konceptualno znanje), dok se »postmodernost«
kao kraj velikih pri¢a, moze ocrtati kao polje gde u okruzenju
naucnog diskursa buja mnostvo lokalnih fikcija. Tako se sve
manje moze govoriti o »internacionalnoj umetnosti« koja se

3 Slavoj Zizek, U odbranu izgubljenih stvari, Akademska knjiga,
Novi Sad 2011, 67.
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centrira oko jednog, pre svega zapadnog modela, shvatanja
umetnosti, a sve vise o »globalnoj umetnosti« koja te lokalne
fikcije shvata kao reprezentaciju razlika ili igru razlika. Cini
se da i »globalna umetnost« i dalje ostaje zatvorena u granica-
ma razli¢itih aparata/dispozitiva arheologije-umetnosti, gde
na jednoj strani sa svojim slikama-kopijama u funkciji pred-
stavljanja neke lokalne igre razlika, a na drugoj u funkciji
estetizacije kapitala.

Sa rastué¢om hegemonijskom ulogom nau¢nog diskursa,
umetnost je ne samo marginalizovana u ovom Hegelovom
smislu, ve¢ je, u svojim ne-savremenim formama, iz one
Benjaminove estetizacije politike, sve vi$e u funkciji estetiza-
cije kapitala. »Politizacija umetnosti« koju je Benjamin video
kao moguénost otpora, ¢ini se da je ne samo nedovoljna ve¢
je, Stavise, ma koliko bila radikalna, samo jedna od funkcija
estetizacije kapitala. To je efekat aproprijacijske mo¢i kapitala
koji svaku formu otpora prisvaja u funkeiji vlastite deteritori-
jalizacije, pretvarajudi je u igru razlika kao uslov za mogué-
nost dijaloga ili tolerancije razli¢itih kultura, lokalnih zajed-
nica ili ¢ak pojedinaca. Zbog toga se gotovo svaka »angazova-
nost« u umetnosti nimalo ne razlikuje od »angazovanosti«
liberalnih komunista, koji svojim humanitarnim radom tek
maskiraju ne-humano funkcionisanje ¢itavog sistema.

Ako bi se u sadasnjem trenutku moglo govoriti o nekoj
rekonfiguraciji unutar sistema umetnosti, onda bi se, sasvim
pojednostavljeno, na jednoj strani nasla arheologija-umet-
nost, a na drugoj mapiranje-umetnost. To su dva modusa
povezivanja sa svetom, dva nacina da se sagleda vlastito vreme
da se bude sa-vremen. Arheologija-umetnost pretpostavlja
autonomiju umetnosti i razli¢ite aparate/dispozitive koji su u
funkciji estetizacije kapitala, a svi dogadaji (update-events) su
u funkciji poboljsavanja i stabilizovanja sistema umetnosti
kao konstitutivnog momenta dominantne realnosti. Za kar-
tografisanje-umetnost umetnicki produkti su dogadaji; slike-
karte iz ¢ijih linija preseka nastaju ¢vorista, koja su masine
povezivanja sa svetom, a svet je mehanosfera gde se te masine
povezuju u bezbrojne mreze. Savremeno je moguénost da se
razlidite karte stavljaju jedne preko drugih kako bi se ocrtala
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konzistencija sveta, ali isto tako i mogucnost da se poveze sa
drugim masinama povezivanja koje pripadaju proslosti,
onom arhe koje ne upucuje na arheologiju-umetnost, ve¢ na
moguc¢nost kartografisanja promene dijagrama sila.

Iz tog ugla je svaka podela na mejnstrim i alternativu
koja svojim »subverzivnim« strategijama destabilizuje okame-
njeni sistem umetnosti istovremeno gradedi vlastitu poziciju,
ostaje unutar arheologije-umetnosti. Ovakva je podela pret-
postavljala jednu igru izmedu centara mo¢i oko kojih je, iz
razli¢itih razloga, gravitirala umetnic¢ka produkcija. U oba
slu¢aja, bilo da je u pitanju mainstream ili alternativa, umet-
nost je bila u funkciji reprezentacije modi, ali je ve¢ sa krajem
Hladnog rata i rastom aproprijacijske mo¢i poznog kapitaliz-
ma ova podela postala irelevantna. Sa neoliberalnom fazom
kapitalizma umetnost se nasla u poziciji da je sve manje
relevantna kao reprezentacija modi, a sve viSe u funkciji finan-
sijskog kapitala kao masine za konfiguraciju buduénosti.
Upravo svojim strategijama i politikom investiranja u odrede-
ne tehnologije, nau¢na istrazivanja i umetnost, finansijski
kapital ocrtava obrise buduénosti koji vise nisu u funkciji
njegove reprezentacije mo¢i, ve¢ rekonfigurisanja odnosa sila,
pa samim tim onog vidljivog i izrecivog. Finansijski kapital se
mnogo vise bavi kolonizacijom buduénosti, a mnogo manje
rekonfiguracijom sada$njosti, tako je nestabilnost tek kolate-
ralni efekat ovog kretanja, a strah u funkciji maskiranja nasta-
juéeg anticipacija buduénosti.

U jednom od svojih poslednjih intervjua (leto 1966)
Marsel Disan (Marcel Duchamp) je, govore¢i o tome da je
istorija umetnosti postavljena krajnje nasumi¢no, napome-
nuo da se danas u muzejima ne nalaze vrhunska dela, ve¢ da,
naprotiv, iz proslosti ostaju sasvim osrednji radovi, dok najbo-
lja i najlepsa dela nestaju. Moglo bi se pretpostaviti da se
situacija ni na pocetku 21. veka nije ni najmanje promenila.
Naprotiv, i danas se muzeji pune osrednjim i mediokritet-
skim radovima, mozda ¢ak 1 viSe nego ranije. Zapravo, danas
se svi aparati koji pripadaju arheologiji-umetnosti, od kojih je
muzej tek jedan od mnogih, sve viSe ponasaju poput velikih
pretrazivaca na Internetu tako $to neprekidno indeksiraju
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najrecentnije fenomene u umetnickoj mrezi. Kod pretraziva-
nja »vidljivog« Interneta naj¢e$ée se dobija na hiljade nepo-
trebnih i osrednjih stranica, a sve $to izmice ovakvim indeksi-
ranjima pripada »dubokoj mrezi«. Taj izraz se odnosi na saj-
tove kojima veliki pretraziva¢i poput Gugla ne mogu da pri-
stupe 1 koji se tako uspostavljaju kao prostor drugosti i devi-
jacije poput Fukoovih »heterotopija«.

U doba hegemonije finansijskog kapitala samo oni koji
su indeksirani mogu da ra¢unaju na mogudu investiciju u svoj
rad i u njih same, $to znaci da umetnici pocinju da funkcioni-
Su kao start-ap firme iz »Silicijumske doline«. »Umetnost
danas«, kao pregled ¢itave umetnicke produkcije u datom
trenutku, pretpostavlja ovaj neoliberalni start-ap pristup, gde
umetnici iznose svoje proizvode na trziSte investicija povinu-
judi se tako dominantnom diktumu: investirajte u umetnost.
Prema tome, niko vam ne garantuje da Cete zaraditi — rizik je
deo svakog biznisa — to je logika investicionog kapitala.
Takode: investirajte u umetnost, bilo da ste umetnik, ljubitel;
umetnosti ili kolekcionar; ako i ne zaradite, uzivadete — i u
jednoj i u drugoj varijanti na dobitku ste — $to je opet logika
kapitala koja na prvo mesto stavlja profit bilo u simbolickom
ili finansijskom registru. U toj igri uZivanje je zajednicka tacka
koja povezuje investitore i umetnike preduzetnike. U oba slu-
¢aja moze se govoriti o zizekovskom diktumu uzivanja, koje
sada funkcioni$e poput kompenzacije za neuspelo investira-
nje. Ako niste zaradili na ovom start-apu, barem ste profitirali
u jouissance. Na drugoj strani uzivanje je kompenzacija za
odsustvo bilo kakve povezanosti sa proslim i budué¢im koje
odlikuje svaku savremenost. UzZivanje je vezano za sada-i-ovde
koje neprekidno izmice zbog asimetrije konstrukta proslosti i
buduénosti, pa utoliko uvek veé nepotpuno, tek plutajudi
oznacitelj koji se povremeno stabilizuje u nekom Kkliseu.
UZivanje je zapravo uzivanje u slikama-kli$eima, koji ne samo
$to stvaraju iluziju stabilnosti ve¢ istovremeno obesmisljavaju
svaku moguénost misljenja promene. Ali upravo u tome i jeste
problem sa start-ap umetnicima. Oni neprekidno nastoje da
zadovolje pogled investitora, da ono $to on vidi u njihovom
radu bude vredno ulaganja, a preko toga vredno i publici.
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Re¢ju, oni produkuju radove koji unapred uratunavaju sva
moguca indeksiranja od velikih i moénih pretrazivaca: muze-
ja, galerija, nezavisnih kustosa, kolekcionara, donatora, PR
stru¢njaka, novinara i sl. Ta opsednutost vidljivos¢u na Mrezi,
konstitutivni je momenat u produkciji njihovog rada, koji se
najces¢e svodi na koketiranje sa cinicnom izmaknutoscu,
dopadljivim dosetkama ili bilo kakvom »angazovano$¢u«.

Ono $to Disan ima u vidu, upravo je postojanje »duboke
mreze« koja sve vreme izmice najrazlicitijim indeksiranjima,
ali ne iz razloga da bi se formirala nekakva alternativa, ve¢ da
radovi ne bi bili strukturirani, ¢ak ni kao politicko nesvesno,
prema potrebama pretrazivaca. Ve je takvo izmicanje indek-
siranju ¢in otpora koji, u onom delezovskom smislu, ¢ini da
umetnicki rad nema nikakve veze sa informacijom, ve¢ pre
svega sa eksperimentom. Tek je sa postojanjem »dubokih
mreza« mogudce govoriti o umetnosti za koju je otpor konsti-
tutivni momenat, s obzirom na aproprijacijsku mo¢ kapitala,
na njegovu sposobnost da svaki otpor stavi u funkciju vlastite
estetizacije. Ako je jo$ od avangarde eksperiment najradikal-
nija forma otpora, onda bi jedan od osnovnih kriterijuma
savremene umetnosti trebalo da ura¢unava najrazlicitija isku-
stva avangardnih eksperimentisanja sa realnim koja izmicu
aproprijaciji od sistema. Zbog ¢ega izbedi aproprijaciju? Pre
svega, jer ona odreduje okvir unutar koga je nesto prihvatljivo
kao inovativno, kreativno ili uopste kao nova ideja, pa je
samim tim u funkciji estetizacije kapitala. Problem sa ideja-
ma koje izmiCu aproprijaciji od sistema u tome je $to one
mogu da destabilizuju sam sistem, $to transformiSu odnose
modi ili uti¢u na slabljenje dominacije nekih sila i uspostav-
ljenih odnosa.

Kada je na pocetku 21. veka postalo ocito da dolazi do
odvajanja politike i mo¢i, demokratije i kapitalizma (Bauman,
Zizek) ova se pukotina ispostavila kao jedan od simptoma
transformacije koji ukazuje na promenu rezima rada kapita-
listicke masine. U ovakvom kontekstu se Benjaminova »este-
tizacija politike« moze ¢initi tek kao kolateralni efekat koji
maskira sve ve¢u nemo¢ politike u odnosu na mo¢ koja se
izmestila u neuhvatljive mreze. Sa zavrSetkom Hladnog rata
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ovaj proces transformacije pocinje da dobija prve obrise:
masa, koja je bila matrica moderne, transformise se u mnos-
tvo (singularnosti), fordisticki na¢in proizvodnje prerasta u
postfordisticki, a estetizacija politike u estetizaciju kapitala.
Za Benjamina estetizacija politike je pretpostavljala
pojmove kao $to su stvaralastvo, genijalnost, ve¢ne vrednosti
ili tajna, ¢ija je nekontrolisana primena dovodila do preradi-
vanja ¢injeni¢kog materijala u fasistickom smislu. Estetizacija
kapitala u prvi plan stavlja upotrebu pojmova koji, u duhu
nikada dostignute opustenosti, velicaju banalnost kao predu-
slov za uzivanje. Banalnost slika-kliSea i ne malog broja slika-
kopija, se tako priblizava onom shvatanju banalnosti zla o
kojem je govorila Hana Arent u svojoj knjizi o Ajhmanu.
Banalnost se povezuje s plitkoumno$éu, autentiénom nespo-
sobnosti da se misli, oslanjanjem na kliSee, otrcanim frazama,
s konvencionalnim. Kao ne-misljenje banalnost je zapravo
standardizacija izraza i ponasanja ¢ija je socijalna funkcija da
nas zastite od realnosti. Ova je zastita u najmanju ruku dvo-
smislena: na jednoj strani, realnost poznog kapitalizma ispo-
stavlja se kao nestabilnost, neizvesnost, nesigurnost u ¢ijoj je
osnovi strah kao konstitutivni momenat svakog subjektivnog
konstrukta buduénosti. Na drugoj, realnost se strukturira kao
nesaglediva kompleksnost umrezenih aparata i nespoznatlji-
va je koliko i nepromenljiva. Banalnost tako postaje jedna od
mogudih strategija izmicanja strahu, ali i bilo kakvom
»saznajnom $oku« koji bi ocrtao funkcionisanje sistema. Kao
utodiste i sigurnost od udara realnog, banalnost slika je nepre-
kidna produkcija slika-kliSea i stereotipa, dogmatskih slika
misljenja, slika-kopija za koju je uzivanje izjednaceno sa pri-
vremenim iskljucivanjem iz najrazlicitijih mreza sveta u
kojima je subjekt tek jedno od ¢vorista. Za estetizaciju kapi-
tala ne-misljenje je konstitutivni momenat svakog uZivanja,
od onog na poslu do onog u umetnosti, pa ¢ak i u privatnom
zivotu. Utoliko se diktum uzivanja, koji je sve militantnije
prisutan u svakodnevnom zivotu, gotovo cini¢no svodi na
onu kinesku poslovicu: ako ve¢ morate da budete silovani,
opustite se 1 uzivajte. Za razliku od Benjaminove »estetizacije
politike«, estetizacija kapitala ne pretpostavlja neki skup
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odredenih ili povezanih pojmova, dovoljno je biti informi-
san, a pojmovi se recikliraju u zavisnosti od potrebe, jer je i
sama »kritika« sve viSe u funkciji informisanosti.

Sa nastankom i inflacijom digitalnih slika postavlja se
ono delezovsko pitanje; koje nove sile ostvaruju svoy uticaj na
sliku, i koji novi znaci osvajaju ekran? Na jednoj strani, to su sile
i znaci koji konvergiraju u banalnost slika, a na drugoj su to
sile otvorenosti za eksperiment kao povratak misljenju. Slike-
karte u umetnosti su od samih pocetaka blize eksperimentu
koji od gledaoca vise ne ocekuje prepustanje kontemplaciji
vec spremnost da se bude ukljucen u dogadaj, da se sagledaju
Cestice dogadaja u njihovoj nelinearnoj povezanosti na streli
vremena. U tom smislu se pokretne slike za Deleza ne postav-
ljaju nasuprot drugim slikama iz istorije ¢itave kulture, veé
postaju uputstva za njihovu upotrebu kao moguénost rekon-
strukcije dogadaja koje su one u nekoj istorijskoj formaciji
iznosile na videlo. Takve rekonstrukcije, kao retroakivna ¢ita-
nja razlicitih reprezentacija u igrama modi, stvaraju uslove za
mogucnost sagledavanja jedne drugadije istorije slika-karti
koja vi$e nede biti svedena na istoriju neke od umetnosti, ve¢
je to povest razli¢itih mapiranja Cestica-znakova-dogadaja.
Ovakvi eksperimenti su decentrirani, u odnosu na onu pro-
dukciju koja upada u lup (loop) beskrajnog kruzenja infor-
macija, robe i kapitala kako bi tako bila indeksirana od »veli-
kih pretrazivaca« koji ¢e ih ukljuditi u to kruzenje. Za
dogmatske slike misljenja svaka produkcija izvan tog kruze-
nja shvaéena je kao alternativa, kao otpor, previdajuéi da
sistem, prema potrebi, upravo odatle preuzima razlicite fra-
gmente za svoja poboljSanja (update). Na drugoj strani, upra-
vo je prihvatanje takve podele u funkciji sistema koji od
alternative pravi otvorenu bazu start-ap preduzetnika koji
Cekaju svoj trenutak za prikljuéenje na Mrezu beskrajne cir-
kulacije banalnih slika.

Nasuprot tome eksperimentalna slika-karta je singular-
na, jer pretpostavlja najrazliditija povezivanja, nekada sasvim
slu¢ajna, ¢ak iracionalna, a nekada intencionalna i proracu-
nata u nameri da kartografise besmisleno i isprazno kruzenje
informacija, robe i kapitala unutar sistema. Ona iznosi na
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videlo povezivanja nehijerarhizovanih ¢vorista kao i kontekst
u kojem neka informacija zadobija smisao ili, naprotiv, poka-
zuje njenu niStavnost. Ta slika stoji nasuprot ispraznosti
oznacitelja koji se beskrajno umnozavaju u informatickim
kanalima kao puko popunjavanje medijskog vremena. Ona
uraCunava »plasticitet« mozga kao ekrana, kako bi stvorila
uslove za moguénost drugacijih povezivanja, drugadije petlje
od onih koje su ve¢ upisane navikama opstanka ili medijskim
stereotipima. Singularnost slika-karti prelama se u njihovoj
sposobnosti da svaku povrsinu restrukturiraju u ekran, info-
ekran koji kartografise drugacije spojeve, promenljive i nesta-
bilne kontekste, drugadije vreme koje se beskrajno sabija ili
rasteze. Slika-karta je tako dogadaj koji, za razliku od repre-
zentacija i opsesije vidljivoséu, izmice standardnim indeksira-
njima. Ona je s one strane reprezentacije, jer kartografise
Cestice dogadaja unutar nekog segmenta mreze, logiku razli-
¢itih nizova od kojih je sa¢injena kao i njene efekte. To karto-
grafisanje ukljucuje ono $to je sklonjeno ili marginalizovano
za potrebe indeksiranja i neometane cirkulacije informacija,
roba i kapitala.

Eksperiment je, kao uputstvo, rekonstrukcija kako pros-
losti tako 1 buduénosti, koji se tako nadovezuje na saznajni
$ok prvih pokretnih slika, produkujudi slike i znakove koji
teraju na misljenje. Ova produkcija slika i znakova krece se u
rasponu od otvaranja prema onoj prvobitnoj materiji, prvo-
bitnim oznaciteljima iz kojih jezik crpi svoja znalenja, do
ocrtavanja mreze informacija koja suspenduje svako mislje-
nje. Kao uputstvo za upotrebu drugih slika, pokretna slika
ukazuje na to da vise nije dovoljno biti informisan, da iza
toga stoje samo reci-naredbe, ona gledaocu stavlja drugacije
naocare, kao u Karpenterovom They Live (1988) prisiljavajuci
ga da vidi svu ispraznost informacija kao slogana koji se Sire
najrazli¢itijim mrezama.

U umetnosti eksperiment ne pretenduje na istinitost ili
ponovljivost, ve¢ na neprekidno pobudivanje onog momenta
otpora banalnom koji dominira kapitalistickom masinom.
Izmaknutost kao gest uraunava ono diSanovsko nastojanje
da sliku »vrati u sluzbu umac, nepristajanje na banalnost slika
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koje funkcioni$u kao informacije i blokiraju svako misljenje.
Zahvaljujudi decentriranosti koja je imanentna svakom ekspe-
rimentu, posmatra¢ je doveden u poziciju da mapira razlicite
nizove unutar mreze, njihova stepenovanja i njihova ukrsta-
nja koja mogu udiniti vidljivim najrazli¢itije odnose u slici. To
mogu biti stavovi umetnika, telesna drzanja i kretnje, estetski
zanrovi, politicke modi, logic¢ke ili metaforicke kategorije. Sva
ova ulancavanja ¢ine vidljivim funkcionisanje sistema i razli-
dite intenzitete umrezenih ¢vorista modi. Tako razliéita pove-
zivanja unutar sistema ostaju otvorena i promenljiva, ali ne i
nesaglediva za eksperimentalna kartografisanja.

Kako se mo¢ transformise, ta¢nije, kako se menja odnos
sila, tako i eksperiment s realnim mora da se menja, umnoza-
va, pa je u tom smislu beskorisno njegovo standardizovanje ili
zatvaranje u alternativni umetnicki pravac. Jedino $to ima
smisla jeste neprekidno eksperimentisanje, neprekidno karto-
grafisanje dogadaja koje korespondira s promenom odnosa
sila unutar neke istorijske formacije, a samim tim i razli¢itim
rezimima vidljivog i izrecivog. To neprekidno eksperimenti-
sanje jeste konstitutivni moment svake strategije otpora
mekim i programiranim segmentiranostima gde je uzivanje
svedeno na uzivanja u redundanci beskrajnog kruzenja infor-
macija, robe 1 kapitala.

Nije viSe potrebno investirati u Umetnost, ve¢ u ekspe-
riment (kada se eksperiment pise velikim slovom onda je u
funkciji arheologije-umetnosti i logike kapitala) tek tako je
moguca kartografisanje-umetnost bilo gde, u bilo kom medi-
ju, tada nastaju one singularne nomadske masine povezivanja
koje se nepredvidivo i kontingentno uvezuju na sistem mapi-
rajudi njegova zatvaranja istovremeno ocrtavajuci linije izla-
ska. Ne treba tragati za alternativnim prostorima, jer su oni
odavno postali rezervati, ve¢ eksperimentisati sa realnim kao
drugacijim modusima povezivanja sa svetom.
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Kako razumeti dogadaj unutar vlastitog ili nekog drugog vremena?
Cini se da opsta teorija dogadaja nije moguda, jer postoji bezbroj
nacina da se mapira dogadaj. Mozda je samo mogude praviti karte, na
jedan nacin u filozofiji, a na potpuno drugi u umetnosti ili nauci.
Preklapanjem razlicitih karata ocrtava se konzistencija sveta — ali
samo na trenutak. Mozda zbog toga vise ne treba tragati za
alternativnim prostorima, jer su oni odavno postali rezervati unutar

kapitalisticke masine, ve¢ eksperimentisati sa realnim kao drugacijim
modusima povezivanja sa svetom.




