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Kako meðunarodne izloÿbe misle*

„WARNING: perception requires involvement",
Antonio Muntadas (Antonio Muntadas)

SAŸETAK: Tema studije su velike meðunarodne izloÿbe razmatrane
kao mesta koja su u funkciji cirkulisawa ideja i iskustava, odnosno kao
mesta koja istovremeno privileguju ono što je institucionalno „prihva-
tqivo" i obezbeðuju prostor u kojem i institucionalno „neprihvatqivo"
moÿe da iskoristi svoju šansu. Studija ãe biti fokusirana na mapirawe i
kraãi istorijat ovih manifestacija, te na wihov aktuelni status, funkcije
i efekte koje proizvode u kontekstu kontradiktornih procesa ukquåivawa
i iskquåivawa, dominacije i marginalizacije, homogenizacije i difuzije
razliåitosti, reartikulisawa hegemonije i kontrolisawa razliåitosti. Ta-
koðe, biãe posveãena paÿwa kako mehanizmima proliferacije i pojavqiva-
wa novih bijenalnih izloÿbi u kontekstu kompleksne redefinicije Evrope
i wenih granica kao efekta pada Berlinskog zida, odnosno procesa globa-
lizacije, tako i redefinisawu pozicije kuratora i kuratorske prakse.

KQUÅNE REÅI: savremena umetnost, meðunarodne izloÿbe, Bijenale
u Veneciji, Dokumenta u Kaselu, Bijenale u Sao Paolu, Bijenale u Sidneju,
Bijenale u Istanbulu, Manifesta, nove kuratorske prakse, institucije umet-
nosti

PRIMERI

Kao uvod mogli bi da posluÿe primeri iz savremene umetniåke produk-
cije koji su se posledwih godina mogli videti na velikim svetskim manife-
stacijama, a u kojima evidentno izostaje, kako Grÿiniã navodi, „simboliåko
skrivawe traumatskog realnog konteksta"1 ovih manifestacija. Ti primeri
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* Naslov je parafraza naziva kwige Meri Daglas Kako institucije misle (M. Douglas,
How Institutions Think, Syracuse University Press, 1986, kod nas prevedeno Meri Daglas, Kako institu-
cije misle, Reå, Beogad 2001).

1 M. Grÿiniã, Institucija umjetnosti i kanibalizam sistema, u: Estetika kibersvijeta i uåinci dereali-
zacije, Multimedijalni institut, Košnica, Zagreb, Sarajevo 2005, 118.



su veoma zanimqivi za ovu studiju, jer tematizuju meðunarodne izloÿbe kao
reprezentacijske mašine, kao mehanizme koji pokreãu sistem umetnosti, te
razotkrivaju i problematizuju traumatske taåke sakrivene iza razvijenih teh-
nika reprezentacije savremene umetnosti. Na taj naåin, oni izmiåu simbo-
liåkom redu, te funkcionišu kao svojevrsno Lakanovo (Lacan) Realno, i u
tom smislu izmiåu postupcima simbolizacije.2

— Aleksander Brener (Aleksander Brener) i Barbara Šurc (Barbara Schurz),
akcija na novinarskoj konferenciji povodom otvarawa Evropskog bijenala
savremene umetnosti Manifesta (Manifesta) 3, Qubqana 2000.

Dan uoåi sluÿbenog otvarawa Manifeste 3 u jednoj od sala Cankarjevog
doma u Qubqani odrÿana je konferencija za novinare. Kustosi Manifeste
Franåesko Bonami (Francesco Bonami), Ole Bouman (Ole Bouman), Marija
Hlavajova (Mária Hlavajová) i Katrin Romberg (Kathrin Rhomberg), kao i qudi
iz organizacije, izišli su pred novinare i namernike i, nakon uobiåajenog
predstavqawa, trebalo je da odgovaraju na pitawa iz publike. Aleksander
Brener je, uz asistenciju Barbare Šurc, stupio u akciju. I dok je Šurc de-
lila okolo pisanu izjavu, Brener se popeo na binu i po ogromnom ekranu,
razapetom iza stola oko kojeg su sedeli glavni organizatori Manifeste, po-
åeo da piše poruke u kojima je kuratore Manifeste nazvao „liberalnim slu-
gama globalnog kapitalizma" i na preterano eksplicitan naåin, uz upotrebu
psovki, ukazivao na moã koju generiše wihova pozicija. Potom je delimiåno
obojio i uništio konferencijski sto, a onda legao na wega i saåekao obez-
beðewe Cankarjevog doma da ga iznesu, pošto je Barbaru Šurc, uz wene dra-
matiåne krike, veã iznelo.3

— Tawa Ostojiã, 49. Bijenale u Veneciji, 2001.
I'll Be Your Angel, performans4 tokom otvarawa — elegantno odevena

umetnica, u kreacijama Kristijana Lakroa (Christian Lacroix), tokom tri dana
neformalnog otvarawa i samog zvaniånog otvarawa ponašala se kao an-
ðeo/pratiqa (oba izraza sama umetnica koristi) gospodina Haralda Zemana
(Harald Szeeman), umetniåkog direktora ovog izdawa Bijenala, što je podra-
zumevalo weno javno izlagawe u wegovoj blizini tokom sveåanog otvarawa i
promocija, koktela, veåera, konferencija za štampu. Performans je 'pri-
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2 Meðu razmatranim primerima neãe se naãi veã notorni primer Olega Kulika koji se u
galerijskom prostoru, na izloÿbi Interpol Viktora Misijana (Viktor Misiano) i Jana Amana (Jan
Aman), prireðenoj 1996, u stokholmskoj Fargfabriken, ponašao kao pas, napadajuãi posmatraåe,
jer se radi o projektu koji nije bio realizovan u okvirima internacionalne manifestacije bi-
jenalnog, trijenalnog ili kvadrijenalnog tipa, nego u okvirima jedne tematske izloÿbe.

3 Navedeno prema: M. Grÿiniã, Institucija umjetnosti i kanibalizam sistema, 118/119.
4 Marina Grÿiniã na jednom mestu ovaj rad Tawe Ostojiã definiše kao happening / ak-

cija / tableau vivant. Videti u: isto, 102.
Ovakvo odreðivawe rada Tawe Ostojiã I'll Be Your Angel åini se sasvim prihvatqivo, jer

koliko god da je postojala jasno postavqena namera same umetnice i scenario izvoðewa, ovaj rad
je u velikoj meri zavisio od niza sluåajnosti, ad hoc situacija koje su izmicale svakoj kontroli
umetnice.



krio' drugi rad, Crni kvadrat na belom, izveden od pubiånih dlaka na Vene-
rinom bregu umetnice, a koji je, nakon verifikacije pogledom umetniåkog
direktora Bijenala, trebalo da postane jedan od mnogobrojnih radova izlo-
ÿenih na 49. Bijenalu u Veneciji. Diskretno pokriven 'stidni kvadrat' je,
prema svedoåewu (neimenovanih) oåevidaca, ali i izjavi samog Zemana,5 ta-
mo i ostao, nedotaknut pogledom umetniåkog direktora, pa se samim tim, ni-
je ni desio, nikada nije bio izloÿen, te, iako fiziåki prisutan, rad je za-
pravo izostao sa manifestacije.6

— Santijago Sijera (Santiago Sierra), paviqon Španije, 50. Bijenale u
Veneciji, 2003.

Covered Word — reqefni natpis 'Španija' iznad ulaza u Paviqon te
zemqe u Ðardinima bio je 'upakovan', odnosno pokriven crnom plastiånom
kesom i oblepqen širokom, lepqivom trakom.7

Wall Enclosing a Space — na ulazu u Paviqon, sa unutrašwe strane, pa-
ralelno sa ulaznim zidom, na oko pola metra udaqenosti bio je podignut zid
od cigala. Vrata Paviqona bila su otvorena, a samo onima koji su posedova-
li bilo kakav dokument koji bi potvrdio da su španski drÿavqani bilo je
dozvoqeno da 'preðu granicu', odnosno da se iz tog uskog koridora (0,65 h 25
m), kroz boåni, takoðe uzak prolaz, uz rigoroznu kontrolu nacionalne pri-
padnosti, naðu iza zida. Sudeãi po fotografijama, prostrani izloÿbeni
prostor španskog paviqona bio je prazan, u jednako 'sivoj fazi' kao i ono
'klaustrofobiåno' predvorje.8

— Santijago Sijera (Santiago Sierra), selekcija Rose Martines (Rosa
Martinez) Always Little Further, glavni ulaz u Arsenale, 51. Bijenale u Veneci-
ji, juni 2005.

Loudspeakers — sa zvuånika koji su bili montirani u tavaniånim uglo-
vima ulaznog trema u Arsenalima, mogao se åuti glas naratora koji je åitao
tekst. Sadrÿinu tog teksta åinilo je taksativno nabrajawe åiwenica u vezi
sa pravnim statusom i pravnom regulacijom ove manifestacije, kao i pravi-
lima ponašawa posetilaca i wihovim pravima, te pravima i obavezama za-
poslenih. Ono što je zanimqivo je da je tekst sadrÿavao i detaqan spisak
izloÿbenih prostora kao i u åijem vlasništvu se ti prostori nalaze, te
spisak zemaqa-uåesnica, ali i spisak onih koji nisu zastupqeni, uz navoðe-
we statistiåkih podataka izraÿenih u procentima o tome koliko zemqe-uåe-
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5 Videti faksimil faksa koji je Harald Zeman poslao Tawi Ostojiã 2. aprila 2002. u ko-
jem on decidirano kaÿe da, iako je mogao da vidi Crni kvadrat, on to nije uåinio jer je bilo
„dovoqno da zna da je Crni kvadrat tamo, u Veneciji, sakriven, ali dobro åuvan od strane svog
kuratora". Faksimil je objavqen u: Tanja Ostojiã, Dnevnik iz Venecije Venice Diary, Muzej suvreme-
ne umjetnosti, Zagreb 2002, 46.

6 Videti: katalog 49. venecijanskog bijenala, kao i T. Ostojiã, Dnevnik iz Venecije, MSU, Za-
greb 2002.

7 http://www.santiago-sierra.com/200304.
8 Videti katalog 50. venecijanskog bijenala; H. Wagner, Santiago Sierra, u katalogu 51.

International art Exhibition, La Biennale di Venezia, Always a Little Further, Marsilio 2006, 244;
http://www.santiago-sierra.com/200303.



snice, ali i one koje ne uåestvuju, åine deo svetske populacije i participi-
raju u proizvodwi globalnog društvenog proizvoda. Osim toga navedeni su
cenovnici ulaznica, kataloga, u kafeterijama unutar izloÿbenih prostora,
kao i iznos buxeta prethodnog, 50. Bijenala u Veneciji sa preciznim izno-
sima autorskih honorara, te predviðeni iznosi kazni za nepoštovawe pro-
pisanih pravila.9

— Antonio Muntadas, paviqon Španije, 51. Bijenale u Veneciji, 2005.
On Translation: I Giardini — u centralnoj prostoriji Španskog paviqo-

na, kao fragment celog projekta, bio je postavqen svetleãi displej velikih
dimenzija u obliku zidne pregrade. Na tom displeju su s jedne strane bile
izloÿene fotografije nacionalnih paviqona sa osnovnim podacima kada su
podignuti, kojoj drÿavi pripadaju, kojom prilikom su izvedene rekonstruk-
cije i izmene fasada i sl., dok se s druge strane nalazio spisak zemaqa åla-
nica Ujediwenih nacija.10

— Antoan Prim (Antoine Prum), paviqon Luksemburga, 51. Bijenale u
Veneciji, 2005.

Mondo Veneziano, video, 2005 — prikazuje grupu od åetiri profesional-
ca iz sveta umetnosti koji se susreãu u Veneciji da debatuju o aktuelnom sta-
wu stvari u svetu umetnosti. Åetiri fikcionalna lika — kurator, teoreti-
åar, slikar i 'druÿequbivi' umetnik — na bombastiåan naåin saopštavaju
jedan drugome svoje stavove meðu kojima nema ni najmawe dodirne taåke. I,
kao što je radwa smeštena u 'citiranu' Veneciju, odnosno u kulise Venecije
podignute u jednoj luksemburškoj industrijskoj pustari za potrebe filma
Ademira Kenoviãa Secret passage (Tajni prolaz), tako su i replike koje akteri
izgovaraju citati/semplovi iz aktuelne struåne literature. Kako dan od-
miåe, nepomirqivi verbalni sukob pretvara se u krvavi fiziåki noãni
obraåun.

MAPIRAWE: VREME I PROSTORI — ISTORIJA I GEOGRAFIJA

VENECIJA

Da bismo mogli razmatrati sadrÿaj i znaåewe veze izmeðu ovih radova i
manifestacija na koje referišu, i da bismo kroz interpretaciju ovih rado-
va prepoznali 'pukotine' sakrivene radom simboliåkog, morali bismo prvo
da steknemo uvid u kratki komparativni pregled velikih meðunarodnih iz-
loÿbi, wihov istorijat i razloge koji su doveli do wihovog pokretawa. Ono
što je zajedniåko ovim izloÿbama jeste da one åine jednu porodicu izloÿbi
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u okviru koje se odvija razmena odreðenih (društvenih) vrednosti i moãi. U
tom smislu, ove izloÿbe ne samo da proizvode ono što bi trebalo da bude
prihvaãeno kao javno mišqewe, nego konstituišu javno mišqewe i pred-
stavqaju wegovu refleksiju. Velike tradicionalne meðunarodne izloÿbe (i
one koje pretenduju to da budu), kao i svako drugo institucionalizovano art
okupqawe, odnosno kao bilo koji drugi sistem, sklone su da proizvedu uslo-
ve sopstvene kritike, jer to je naåin da izbegnu sudbinu reprodukovawa
istog, i naåin da sebe aktuelizuju, a samim tim i da steknu licencu refe-
rentnog dogaðaja.

Istorija ovih manifestacija zapoåiwe u osvit modernog doba, inaugu-
risawem svetskih izloÿbi11 na kojima je bila izlagana roba proizvedena u
razliåitim zemqama. Ove izloÿbe su bile koncipirane na nacionalnoj osno-
vi i zapravo su bile mesto prikazivawa 'svetskog napretka', odnosno skupi
spektakli koji su reflektovali odnose moãi metropola kako meðu sobom, ta-
ko i nad kolonijama i ostatkom sveta. Izlagawem svojih tehniåkih dostignu-
ãa i inovacija, civilizovane metropole objašwavale su neophodnost svog
prisustva u 'primitivnim', 'necivilizovanim' sredinama, udaqenim pro-
stranstvima 'bez istorije', i konaåno sebi pribavqale alibi za intervenci-
je, te eksploatisawe prirodnih i qudskih resursa. U okviru ovih izloÿbi,
jedan od segmenata, veã od Svetske izloÿbe u Parizu 1855, postaje i izlagawe
'vrhunskih' nacionalnih savremenih umetniåkih dostignuãa.

1895. otvara se prva Esposizione Internazionale d'Arte, odnosno Prva in-

ternacionalna umetniåka izloÿba u Veneciji. Sama reå 'internacionalna'
oåigledno potiåe iz naziva i, u krajwoj konsekvenci, koncepcije spomenu-
tih svetskih sajmova i izloÿbi industrijskih artefakata koje su od sredine
19. veka, u velikim metropolama, bile organizovane i koje su, zapravo, popu-
larisale sam izraz. Venecijansko Bijenale je bilo, verovatno, prvo tako
blisko povezivawe izraza 'internacionalno' sa savremenom umetnošãu. Ne-
ophodno je obratiti paÿwu na istorijat Bijenala u Veneciji, buduãi da
istorija velikih internacionalnih izloÿbi savremene umetnosti zapoåiwe
upravo ovom manifestacijom, kao i zbog åiwenice da ãe sve potowe izloÿbe
biti koncipirane po uzoru na ovu manifestaciju. Dakle, koncepcije svih
potowih meðunarodnih izloÿbi temeqile su se ili na gotovo vernom preu-
zimawu venecijanskog modela (npr. Bijenale u Sao Paolu), ili su svoju de-
limiånu ili potpunu razliåitost formulisale u odnosu na ovaj model (npr.
Bijenale u Sidneju, Istanbulu, Lionu, Moskvi, te Manifesta — evropsko
putujuãe bijenale savremene umetnosti).

Sam koncept i struktura Bijenala u Veneciji, koji su se u dobroj meri i
do danas odrÿali, temeqe se na kombinaciji nacionalnih selekcija s jedne,
i anacionalne problemsko-tematske izloÿbe, s druge strane, odnosno speci-
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11 Primera radi: Velika izloÿba (Great Exhibition) 1851. u Crystal Palace, u Londonu, te
Svetska izloÿba (L'Exposition universelle) 1855. u Parizu.



fiånom asamblaÿu razliåitih konteksta, kultura, umetniåkih praksi i pro-
dukcija. Moglo bi se reãi da struktura Bijenala problematizuje u najširem
smislu tri aspekta: liåno kao politiåko, politiåko kao ekonomsko i poli-
tiåko kao politiåko. Koncept nacionalnih selekcija nije samo pitawe me-
hanizama izdavawa licence za realizaciju/produkciju nacionalnog ogledala,
tj. za projekciju vlastitog (liånog, profesionalnog i nacionalnog) narci-
zma, nego i pitawe znaåaja i znaåewa/posledica (ne)kompatibilnosti. Dru-
gim reåima, kada meðunarodna manifestacija nudi uvid u tokove umetnosti
baziran na nacionalnoj pripadnosti ali i na anacionalnom pripadawu
umetniåkoj zajednici, onda ta manifestacija postaje mesto intenzivne un-
plugged vs. plugged in konfrontacije, visokonaponskog suoåavawa lokalnog sa
globalnim narcizmom, odnosno heterogenosti sa homogenizirajuãim efektom
koji Naomi Klajn (Naomi Klein) naziva monomultikulturalnost. Takoðe, ta
manifestacija moÿe da bude i mesto susreta sa novim strategijama kritiåkog
intervenisawa i preoblikovawa jezika i referenci zateåenih kultura / za-
teåene globalne kulture, kao što primeri navedeni na poåetku studije to
potvrðuju.

Venecijansko Bijenale je konstituisano, kako Šuvakoviã navodi, u epo-
hi transformacije nacionalnih graðanskih modernistiåkih kultura u in-
ternacionalni jezik velikog evropskog i nešto kasnije anglo-ameriåkog
Modernizma,12 i ovaj istorijski momenat upisan je u prostornu organizaciju
vrta Ðardini, na obodu Venecije, gde se ritualno, svake druge godine, uz ne-
koliko pauza tokom prethodnih 110 godina, okupqa umetniåki le Mond. Ovaj
park u kojem se pet meseci svake druge godine odvija visokobuxetni spek-
takl, predstavqa savršen primer heterotopije (kao što bi se to, uostalom,
moglo reãi i za samu Veneciju). Eklektiåki ambijent razliåitih arhitekton-
skih rešewa paviqona koja imaju svoje poreklo u nacionalnim arhitekton-
skim stereotipima,13 zapravo je ureðen kao svojevrsna interaktivna mašina
koja s jedne strane proizvodi (dominantne) diskurse o umetnosti, a s druge,
buduãi da je park fiziåki izolovan od svakodnevnog ÿivota, predstavqa
prostor za beg i dokolicu.

Na samim poåecima Bijenala nacionalne selekcije bile su izlagane u
centralnom paviqonu, a od 1907. poåiwe realizacija ideje izgradwe nacio-
nalnih paviqona i regulisawe wihovog pravnog statusa, da bi u periodu od
1928. do 1938. Ðardini dobili svoj konaåan izgled.14 Dakle, park je, dobivši
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12 M. Šuvakoviã, The Ideology of Exhibition: On the ideologies of Manifesta, http://www.arte-
fact.mi2.hr/_a04/lang_en/theory_suvakovic_en.htm.

13 Primera radi neoklasicistiåka fasada centralnog izloÿbenog paviqona koja ponavqa
poznati model „hrama" u umetnosti primewivan u projektovawu muzeja, ali i drugih 'hramova'
— biblioteka, banaka, upravnih zgrada; zatim britanska neopaladijevska fasada sa loðom,
francuska refleksija na Petit Trianon, ameriåka na mini-Monticello, švedska prozirna 'þutija'
od betona i stakla…

14 Prva zemqa koja je u sklop Bijenala ušla sa svojim paviqonom bila je Belgija 1907, a
wen primer su potom sledile Velika Britanija, Nemaåka i Maðarska 1909. godine, Francuska



paviqone, poåeo da liåi na baštenski grad i/ili idealni grad sa belgij-
skim, holandskim i španskim paviqonima na jednoj glavnoj stazi sa itali-
janskim paviqonom u proåequ, i francuskim, britanskim, nemaåkim i ka-
nadskim na uzvišewu kojim se završava druga glavna staza. Struktura ovog
grada mogla bi da se, zahvaqujuãi dominirajuãim neoklasicistiåkim fasada-
ma, osi parka i wenim simetriånim propozicijama, razmatra kao premoder-
na. Ali, isto tako, ova ureðenost bi mogla da asocira na industrijsku tradi-
ciju i linearnu masovnu proizvodwu, kako Mark Vigli (Mark Wigley) ukazu-
je, u kojoj paviqoni dobijaju funkciju fragmenta u sklopu celine, te bi sto-
ga ova ambijentalna celina morala da se posmatra kao proizvod modernih
vremena. Vigli daqe navodi da se Ðardini mogu smatrati modernim ne samo
u smislu „mašine koja proizvodi vrednosti koje se meðusobno mogu razme-
wivati — u ovom sluåaju umetnost" nego i u smislu „mašine za proizvodwu
nacionalnog identiteta", odnosno preciznije „kao potvrde nacionalnog iden-
titeta".15 U tom smislu nije se samo jednom pisalo ili govorilo o ovim pro-
storima za „nacionalne 'veÿbe savremenosti' " (Bojana Pejiã)16 kao o umet-
niåkim predstavništvima, konzulatima ili ambasadama, a o samom parku
kao o diplomatskom ambijentu, iz åega bi, logiåno, kao zakquåak, sledilo da
ona zemqa koja nema svoj paviqon u Ðardinima kao drÿava ne postoji. Danas
je Bijenale u Veneciji jedna od malobrojnih, ako ne i jedina velika meðuna-
rodna izloÿba koja nacionalni identitet i umetnost tako otvoreno i gotovo
nerazmrsivo povezuje, bez obzira na veã više od deceniju aktuelne multikul-
turne i transnacionalne procese. Primera radi, ålanice Ujediwene Evrope
nisu napustile svoje paviqone, odnosno princip predstavqawa svog nacio-
nalnog kulturnog suvereniteta i solidnosti.17 S druge strane, isti ti pro-
cesi, koji aktivno uåestvuju u fragmentisawu i/ili produkciji novih gra-
nica, unekoliko su 'decentralizovali' samu postavku cele manifestacije —
izvestan broj novonastalih zemaqa su prostore za reprezentaciju morale po-
traÿiti van Ðardina, u starom jezgru grada, u datim arhitektonskim (pozno-
gotiåkim, renesansnim, baroknim) celinama i prema sopstvenim materijal-
nim okolnostima.18 Tokom posledwih nekoliko izdawa Bijenala pojavila se
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i Švedska 1912, Rusija 1914, a od 1938. godine jugoslovenski umetnici poåiwu da izlaÿu u
svom paviqonu na ostrvu Sv. Helena, tik uz Ðardine, na koje se izloÿba širi od 1920. godine.
Videti u: Ÿ. Košåeviã, Biennale u Veneciji i jugoslavenska moderna umetnost, 1895—1988, dokumenti
7—10, Zagreb 1989, 19—47, a posebno 21—26 i 31.

Antonio Muntadas navodi da su tokom stogodišwe istorije neki od paviqona pretrpeli
izmene na fasadama (primera radi, paviqon Nemaåke åak tri puta, pa paviqoni Belgije kao i
Španije, åije je barokno proåeqe zameweno modernistiåkim) i te promene su, kako Muntadas
navodi, bile uvek u vezi sa politiåkim trenutkom u kojem su se drÿave 'vlasnice' paviqona na-
lazile i uvek u vezi sa ÿeqom tih drÿava da te promene budu predstavqene arhitekturom pavi-
qona. Videti u: http://www.interviewstream"Blog Archive".zkm.de.

15 Videti u: http://www.interviewstream"Blog Archive".zkm.de.
16 B. Pejiã, Istorija kao mama umetnosti, Reporter, br. 906, Beograd 26. ¢¡¡ — 2. ¢¡¡¡ 1984,

44—49.
17 J. Åubrilo, Do sledeãeg Bijenala, Remont magazin, 3/4, Beograd, proleãe-leto 2001, 4.
18 J. Åubrilo, Before and After the Opening, Umelec, vol. 6, Prag, 2003/1, 41.



tendencija pozivawa gostiju da samostalno i/ili sa domaãinima izlaÿu u
nacionalnim selekcijama,19 što samo govori o tendenciji Bijenala da se
'adaptira' na multi-kulti situaciju, odnosno namerama multi-kulti narati-
va u pravcu asimilovawa Bijenala. Bijenale je do posledwe decenije 20. veka
bio proizvod razliåitih dominantnih, homogenizujuãih, univerzalizujuãih
politika predstavqawa. Globalizacija, koja je pokrenula kontradiktorne pro-
cese difuzije razliåitosti, ali i wihove homogenizacije, reflektovala se i
na samo Bijenale reartikulisawem hegemonije, procesima resemantizacije
razliåitosti. Drugim reåima, kako je moã danas okrenuta kontrolisawu raz-
liåitosti, a ne wihovom konfrontirawu, tako i Bijenale, okupqajuãi umet-
nike koji globalno izlaÿu, a koji su poreklom i prebivalištem odasvud, od-
raÿava kvantitativnu internacionalizaciju i poziciju centralizovane in-
ternacionalne cirkulacije koncepata, kuratora, umetnika, galerista, umet-
niåkih dela. Zapravo, Bijenale, kao i svaka velika meðunarodna izloÿba, ak-
tuelizuje i uvek iznova problematizuje odnos koji Gerardo Moskera (Gerardo
Mosquera) naziva asimetrijom izmeðu „curating cultures" i „curated cultures".20

Jedina razlika je što je ova asimetrija na Bijenalu u Veneciji, zahvaqujuãi
wegovoj specifiånoj koncepciji, transparentnija.

Instalacije kao što su On Translation: I Giardini Antonija Muntadasa, te
Covered Word, Wall Enclosing a Space i Loudspeakers Santijaga Sijere, kao i
performans I'll Be Your Angel Tawe Ostojiã na direktan naåin provociraju
koncept, strukturu i ideologiju venecijanskog Bijenala.

Muntadasov On Translation: I Giardini i u dobroj meri Sijerin Loudspea-
kers ustanovqavaju distancu u odnosu na pitawa reprezentacije i pitawa na-
cionalnog identiteta, kao i u odnosu na samo venecijansko Bijenale, koje
razmatraju kao sistem simbola koji se temeqi istovremeno na homogenosti i
razliåitosti i koji nastoji da stalnom upotrebom ovih simbola ceo sistem
uåini društveno realnim i naizgled prirodnim. Oba rada izvedena su u tzv.
'dokumentarnom stilu', veoma aktuelnom veã više od deceniju. Ova vrsta ra-
da podrazumeva da umetnik/ca u ceo proces produkcije rada ulazi da bi rea-
lizovao/la svojevrsni doprinos ispitivawu realnosti i savremenih feno-
mena. Takav rad usmeren je ka razumevawu i sticawu novih znawa o kontek-
stima koji proizvode savremenosti i savremenim pojavama koje proizvode
kontekste, a na osnovu prikupqawa i razmatrawa konkretne dokumentarne
graðe. Dakle, umetnost 'dokumentarnog stila' ne objašwava sebe tautološki,
nego sasvim eksplicitno sebe integriše u društvenu stvarnost, funkcio-
nišuãi istovremeno kao 'posledica' ali i kao generator stvarnosti.

Antonio Muntadas od 1995. godine radi u razliåitim zemqama i na raz-
liåitim projektima koncipiranim na ideji 'prevoðewa', ali, kako sam umet-
nik kaÿe, ne u doslovnom, nego u kulturalnom smislu — jer je svet u kojem
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19 Primera radi, Xozef Košut (Joseph Kosuth) u maðarskom paviqonu 1993. godine ili
Oleg Kulik u paviqonu Srbije i Crne Gore 2001. godine.

20 Videti: J. Åubrilo, nav. delo, 43.



ÿivimo potpuno preveden svet, u kojem je veã sve „filtrirano nekim dru-
štvenim, politiåkim, kulturalnim i ekonomskim faktorom … ili od stra-
ne medija, i naravno, konteksta i istorije."21 Rad On Translation: I Giardini je
proizvod istraÿivawa istorije åuvenog venecijanskog parka i wegove tran-
sformacije u raskošnu scenografiju velike meðunarodne umetniåke izlo-
ÿbe, a u vezi sa sociopolitiåkim uslovima i efektima ove istorije.

„Minimalista sa oseãajem krivice", kako kaÿe za sebe,22 Santijago Si-
jera je, pak, umetnik, koji je generalno poznat po akcijama u kojima qude (po-
setioce ili one koji su angaÿovani za tu priliku) ubeðuje da postupaju jedni
sa drugima kao sa robom. Otuda, vaÿan segment u Loudspeakers je navoðewe
taånih cena svih usluga koje Bijenale obezbeðuje posetiocima, zatim iznosa
honorara umetniåkog direktora i wegovog tima, ali i honorara i uslova pod
kojima su angaÿovani asistenti, tehniåka sluÿba, pomoãno osobqe. Na ovaj
naåin, Sijera primewuje modele i efekte odreðenih društvenih odnosa u
kontekstu umetnosti, åime joj oduzima auru nekakvog posebnog dogaðaja koji
se odvija nezavisno i izvan društvene prakse. U svojim akcijama direktno
reflektuje ekonomske odnose moãi, åesto sve do granica bola, a iza (provo-
kativne) neutralnosti naziva akcija/intervencija/radova pokazuje se trauma-
tiåno realno.23 Loudspeakers kao i Sijerina intervencija na/u španskom pa-
viqonu 2003. godine provociraju društvene, politiåke, ekonomske i kultu-
ralne aspekte institucionalnih okvira nacionalne selekcije i meðunarod-
ne centralne izloÿbe venecijanskog Bijenala,24 te 'prirodnost' ovih aspeka-
ta, wihovu neprikosnovenu 'lakoãu postojawa', spremnost da se zadati okvi-
ri bezrezervno prihvate, kao i tu, gotovo neodoqivu moã podrazumevawa.

Performans I'll Be Your Angel Tawe Ostojiã takoðe se fokusira na pi-
tawa percepcije vidqivih naspram nevidqivih aspekata društvenih odnosa,
a pre svega, na Bijenale, mesta koje simbolizuje svet velike umetnosti, kao
jedne diskurzivne strategije u produkciji i reprodukciji polnih i rodnih
razlika i wihovih kompleksnih konfiguracija sa drugim oblicima moãi.
Izveden tokom sluÿbenog i zvaniånog otvarawa Bijenala 2001, predstavqa
dobar primer problematizovawa svakog aspekta venecijanskog noblesse oblige:
od mistifikacije umetniåkog rada, realizovanog samo za oåi umetniåkog di-
rektora manifestacije, preko provokativne escort analogije za odnos izmeðu
(geografski, kulturno, rodno marginalizovanog) umetnika/ce i (centralno
pozicioniranog) kuratora/ke, pa do glamurozne Lakroaove kostimografije za
glamuroznu Ðardini/Venecija scenografiju.25 Venecijansko Bijenale kao do-
gaðaj posluÿilo je zapravo kao spektakularna scenografija za odvijawe jed-

* KAKO MEÐUNARODNE IZLOŸBE MISLE

305

21 Videti u: http://www.artnet.com/Magazine/features/cone/cone6-9-05.asp.
22 Navedeno prema: H. Wagner, Santiago Sierra, u katalogu 51. International art Exhibition, La

Biennale di Venezia, Always a Little Further, Marsilio 2006, 244.
23 Detaqnije o wegovim radovima moÿe se videti na veoma preglednom i pedantno uraðe-

nom sajtu sa precizno navedenim podacima: http://www.santiago-sierra.com.
24 Centralna izloÿba venecijanskog Bijenala tek od 1972. godine postaje tematska.
25 J. Åubrilo, Do sledeãeg Bijenala, 4—5; J. Åubrilo, Biãu vaš anðeo, Tanja Ostojiã, Globalcity 1,

Novi Sad, decembar 2001, 78—80.



nog drugog dogaðaja koji je inicirala sama umetnica i åija je namera, prema
wenim reåima, bila da od umetniåkog direktora napravi „ÿivi, interaktiv-
ni rad".26 Namera umetnice i dogaðaj koji je inicirala otvorili su mnoge
moguãnosti za ostale neoåekivane dogaðaje koji se nisu mogli kontrolisati,
i koji su mogli da destabilizuju pozicije kuratora/Gospodara. Performans
je po svojoj prirodi intrigantna forma/medij umetniåkog izraÿavawa jer
funkcioniše, kako Kristin Stajls (Kristine Stiles) kaÿe, u meðuprostoru iz-
meðu prezentacije i reprezentacije, izmeðu stvarnog ÿivota i fikcije, kroz
nerazmrsivi odnos izmeðu privatnog, biografskog iskustva i javnih, dru-
štvenih praksi u proizvodwi umetnosti.27 U tom smislu, performans ima
potencijal da ukazuje na procese koji su operativni u formirawu i obliko-
vawu društva, što znaåi da telo, koje se u performansima pokazuje kao eks-
plicitni društveni i politiåki interface,28 zapravo ima potencijal za sa-
opštavawe društvene i kulturne kritike. U sluåaju performansa Tawe Osto-
jiã, pitawa uspeha i glamura stavqena su u istu ravan sa pitawima kulturne
i društvene moãi, kako je Suzana Milevska ukazala.29 Dvosmislenost naziva
i 'sadrÿaja' performansa, u sebi sadrÿi fundamentalnu tenziju, poznatu u
istoriji umetnosti, a koju je u tematizovawu akta formulisao Kenet Klark
(Kenneth Clark) 1956. godine, postavqawem opozicije izmeðu tela koje je na-
ked i tela koje je nude. Ovo je tenzija koja se u narativu tradicionalne isto-
rije umetnosti interpretirala kao tenzija izmeðu vulgarnog i pristojnog,
prirode i kulture, odnosno neregulisanog, nestrukturisanog, uznemirujuãeg,
opasnog, opscenog, s jedne, i regulisanog, visoko formalizovanog, disci-
plinovanog konvencijama i protokolima umetnosti, s druge strane.30 Dakle,
provokativnost performansa Tawe Ostojiã nije u eksplicitnoj analogiji
eskort usluge, koja je razqutila feministkiwe åija se pisana ili nepisana
kritika uglavnom moÿe svesti na åiwenicu da je umetnica svoje telo razot-
krila i izloÿila javnosti kao objekat neåije (kuratorove, ili generalno mu-
ške) ÿeqe. Provokativnost leÿi u åiwenici da je ovom akcijom Ostojiã iz-
vodila/izvela kritiåko mišqewe o pisanim normama i nepisanim pravili-
ma i obiåajima koji ureðuju strukturu umetniåkih institucija, te o moãi koje
ove institucije poseduju i o sine qua non uslovu funkcionisawa moãi koji
se temeqi na (skrivenoj) opscenoj erotizaciji i fantazmatskim odgovorima.
Za razliku od jednostavnosti kritiåkog iznošewa istine o strukturama mo-
ãi institucija umetnosti, na kakvo smo naišli u veã navedenim primerima,
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26 Videti u: T. Ostojiã, Dnevnik iz Venecije Venice Diary, 49.
27 K. Stiles, Performance, u: P. S. Nelson, R. J. Shiff (eds); Critical Terms for Art History, The

University of Chicago Press, Chicago & London 2003, 76.
28 Ova teza se temeqi na idejama Mišela Fukoa o telu koje u moderno doba postaje izra-

ziti politiåki objekat, kquåno mesto za pokazivawe i regulaciju moãi. M. Foucault, The History
of Sexuality, Vol. 1, An Introduction, Penguin Books, London 1990.

29 S. Milevska, Pogled na golu istinu, u: T. Ostojiã, Dnevnik iz Venecije Venice Diary, 56.
30 K. Clark, The Nude, 1956, a Linda Nid (Linda Nead) je vrlo podsticajno interpretirala

tekst Klarkove kwige. Videti u: L. Nead, The female Nude, Art, Obscenity and Sexuality, Routledge,
London 1992, 12—33.



Tawa Ostojiã se drÿi strategije, koju Grÿiniã opisuje kao ÿiÿekovska pre-
terana identifikacija sa strukturama moãi.31 Preterana identifikacija pod-
razumeva proizvodwu fantazmatskog scenarija identiånog onome na kojem struk-
tura moãi poåiva a tim ponavqawem se na radikalan naåin preispituje ono
„uroðeno" prihvatawe, pristajawe, pokoravawe strukturama moãi.

KASEL

1955. godine u Nemaåkoj, u Kaselu, gradiãu koji je do kraja Drugog svet-
skog rata proizvodio oruÿje,32 zahvaqujuãi naporima slikara i profesora
Arnolda Bodea (Arnold Bode), pokrenuta je nova internacionalna izloÿba
pod nazivom Dokumenta (documenta), prvo zamišqena da se odrÿava kvadri-
jenalno, da bi se od 1972. godine ritam odrÿavawa ustalio na pet godina.33

Struktura Dokumenta je posve razliåita od strukture Bijenala u Veneciji
ili onog u Sao Paolu, a weni uticaji ãe se unekoliko osetiti u strukturi i
koncepcijama meðunarodnih umetniåkih izloÿbi koje ãe tokom posledwe de-
cenije 20. veka biti pokretane. To je izloÿba koja napušta koncept nacio-
nalnih selekcija i insistira na internacionalnom izboru individualnih
umetnika koji imaju svoju nespornu (ili skoro nespornu) poziciju na savre-
menoj svetskoj umetniåkoj sceni. Prva tri izdawa ove manifestacije imala
su istorijski i dokumentarno-rekonstruktivni pristup. Dokumenta 1 bila su
koncentrisana na predratni evropski modernizam sa inicijalnom namerom
uspostavqawa nacizmom pokidanih veza sa 'degenerativnom umetnošãu' kao
i uspostavqawa novih kontakata sa evropskim zemqama putem segmenta izlo-
ÿbe koji je predstavio mladu nemaåku umetnost. U tom smislu, Dokumenta 1
bila su prvi posleratni forum na kojem su se nemaåki i evropski umetnici
susreli. Sledeãa Dokumenta biãe zapamãena kao izloÿba koja se bavila umet-
nošãu nakon 1945. gde je ta godina uzeta ne samo kao jasna politiåka cezura
nego je trebalo da, na osnovu selekcije predratnih i posleratnih umetniåkih
dela, posluÿi i kao kriterijum za razmatrawe savremene umetnosti. Istori-
åar umetnosti i idejni tvorac prva tri izdawa Dokumenta, Verner Haftman
(Werner Haftmann) razmatrao je ovaj kriterijum u okvirima ideje „apstrakcije
kao jezika sveta", prvi put objavqene 1954. godine u wegovoj kwizi Slikar-

stvo 20. veka. U okviru Dokumenta 2, 1959. godine, jednu šestinu izloÿenih
radova åinila su dela apstraktnog ekspresionizma, koja su u Kasel stigla za-
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31 M. Grÿiniã, Ostojiã's I'll Be Your Angel, autentiåni sotonski åin, u: T. Ostojiã, Dnevnik iz Vene-
cije Venice Diary, 70.

32 Podatak naveden prema: B. Taylor, Art Today, Laurence King Publishing, London 2005, 204.
33 documenta 1 otvorena su kao prateãi program Bundesgartenschau (Nemaåke federalne iz-

loÿbe hortikulture), da bi, nakon velikog uspeha prve izloÿbe, veã od sledeãeg izdawa docu-
menta postala institucija za sebe. Detaqnije o istorijatu videti na: http://www.documenta12.de/
english/geschichte_a.html ili u: M. Glasmeier, K. Stengel, 50 Jahre / Years Documenta 1955—2005:
Book 1, Archive in Motion Book 2: Diskrete Energien Discreet Energies, Kassel 2005.



hvaqujuãi Muzeju moderne umetnosti iz Wujorka, a åiji je izbor izvršio
Porter Mek Krej (Porter McCray), kustos wujorškog Muzeja moderne umetno-
sti (MoMA), zaduÿen za Internacionalni program ovog muzeja, jer se sma-
tralo da nemaåki selektori ne bi napravili adekvatan izbor. Ovaj åin trans-
atlantske 'podrške' jednoj mladoj evropskoj umetniåkoj manifestaciji svedo-
åi ne toliko o wenom internacionalnom karakteru, koliko je to prepozna-
vawe wenog potencijala da se razvije u prestiÿnu evropsku/svetsku umetniå-
ku manifestaciju a koju je, u uslovima formulisawa hladnoratovske politi-
ke, svakako trebalo podrÿati i iskoristiti. Åiwenica da je MoMA upravo
ovu manifestaciju, uz Bijenale u Veneciji i ostale velike evropske centre,
uvrstila u promotivnu kampawu ameriåke umetnosti (a preko umetnosti i
promociju svoje kulture i naåina ÿivota), govori u prilog tome da su Doku-
menta percipirana kao vaÿno kulturno i politiåko åvorište. Sledeãa Do-
kumenta otvaraju se pod motom „Umetnost je ono što znaåajni umetnici ra-
de", åime je Haftman opravdao svoju hipotezu o preimuãstvu predratnog mo-
dernizma i po posledwi put izloÿbu koncentrisao na predstavqawe umet-
nosti starije generacije umetnika i onih wihovih radova koji dokumentuju
izuzetnu ulogu ovih umetnika u savremenoj umetnosti. Dakle, sa ovim izda-
wem izloÿba jasno postaje manifestacija koja ãe pre svega zastupati prin-
cip pojedinih (velikih) imena starije ili mlaðe generacije umetnika, odno-
sno koja ãe insistirati na slobodi i nezavisnosti umetnosti koja se stoga
ne moÿe više posmatrati ili biti konstruisana u pravcu stilova ili ško-
la, nego kao ona koja nastaje iz individualnih kreativnih napora izuzetnih
umetnika. 1968. godina ãe doneti Dokumenta na kojima ãe se dogoditi konaå-
ni generacijski obraåun i izloÿba ãe se okrenuti savremenoj sceni bez re-
trospektivnih pogleda. Dokumenta 5 ãe predstavqati vaÿnu cezuru u dotada-
šwoj istoriji ove manifestacije po tome što ãe odsada biti imenovan
umetniåki direktor34 koji ãe svoj izbor umetnika i dela temeqiti pre svega
na tematskom okviru i u tom smislu ãe onaj princip izbora umetnika i ra-
dova prema wihovom potencijalnom individualnom ili inovativnom kvali-
tetu biti u drugom planu, ali ne sasvim napušten. Sveobuhvatan koncept i
veoma široko poimawe pojma umetnosti rezultovalo je izloÿbom koja je
predstavila najrazliåitije umetniåke pozicije i tendencije od slikarstva
(najviše je bio zastupqen evropski i ameriåki fotorealizam), skulpture,
preko paralelnih domena vizuelne produkcije (npr. advertajzing, politiåka
ikonografija, religiozno-etnološke predstave, nauåna fantastika), do in-
stalacija, performansa i akcione umetnosti, ukquåujuãi introvertne, her-
metiåne savremene umetniåke pozicije. Ono po åemu su ova Dokumenta osta-
la zapamãena je i Biro organizacije za direktnu demokratiju putem plebisci-

ta Jozefa Bojsa (Joseph Beuys), otvorenog u zgradi Muzeja Fridricijanum
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34 Harald Zeman, koji je do 1969. godine bio na åelu Kunsthalle u Bernu i freelance kustos,
bio je imenovan za 'glavnog sekretara' documenta 5, dakle na poziciju koja je podrazumevala ne-
zavisnost ali i punu odgovornost.



(Museum Fridericianum) u kojem je tokom 100 dana Bojs vodio debate sa poseti-
ocima, ukazujuãi da umetnost moÿe biti ukorewena u javnom ÿivotu, izvan
bilo kakvih estetskih kategorija. Dakle, od Dokumenta 5 pa sve do devetog iz-
dawa ove manifestacije osnovni princip koji ãe oblikovati karakter svake
od ovih izloÿbi prireðenih 1977 (umetniåki direktor Manfred Šneken-
burger (Manfred Schneckenburger)),35 1982 (umetniåki direktor Rudi Fuks (Rudi
Fuchs)),36 i 1987 (umetniåki direktor M. Šnekenburger) biãe wihova ute-
meqenost u teorijskim konceptima i tematskim okvirima. Jan Hut (Jan Hoet)
je, kao umetniåki direktor Dokumenta 9, unekoliko napustio ovaj princip,
pa se opredelio za izloÿbu koja se temeqila „iskquåivo na umetniku i we-
govom radu". Ovaj stav je proizlazio iz Hutovog uverewa da je suštinski za-
datak savremene umetnosti da pruÿi pravo subjektivno iskustvo sa namerom
da se suprotstavi realnosti koja sve više klizi ka virtuelnom domenu.37 Po-
sledwa dva izdawa ove manifestacije su se odreðenije okrenula konceptu
razmatrawa i prikazivawa umetniåke produkcije koja je svesna i inkorpori-
ra svoje politiåko okruÿewe u najširem smislu te reåi. Moglo bi se reãi
da i sam izbor i imenovawe umetniåkih direktora: za Dokumenta 10 to je bi-
la Katrin David (Catherine David), prva ÿena u dotadašwem muškom svetu
umetniåkih direktora ove manifestacije, i za Dokumenta 11, Okvui Envezo-
ra (Okwui Enwezor), Nigerijca po roðewu, u tom trenutku kustosa kolekcije
savremene umetnosti na Art Insitute of Chicago, dakle prvog ne-Evropqanina
po roðewu, boravku i/ili radu, ukazuju da manifestacija dobija politiåki
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35 Izloÿba documenta 6 je zapamãena po radovima Bila Vajole (Bill Viola) He Weeps for You
(1976), velikim skulpturama u javnom prostoru kao što su skulptura Riåarda Sere (Richard Ser-
ra) Terminal (1977) ili Voltera de Marije (Walter de Maria) Vertical Earth Kilometre (1977), a
posebno po Bojsovoj instalaciji Honey pump at the work place izvedenoj na stepeništu rotonde
koja je kao sistem trebalo da metaforiåki simbolizuje karakter savremene umetnosti kao organ-
ske celine koja ima potencijal da formira samostalni entitet/društvo. Ono po åemu se docu-
menta 6 još pamte jeste zvaniåno predstavqawe umetnosti Istoåne Nemaåke. Takoðe, documenta
6 su se 'probila' i na televiziju: iz nedeqe u nedequ video-radovi iz biblioteke emitovani su
na drÿavnoj televiziji.

36 Rudi Fuks (Rudi Fuchs) se takoðe drÿao principa isticawa umetnikove individualne
prirode, traÿio veze izmeðu umetnika, prepoznavao wihovo mesto u kulturnoj tradiciji. U tom
smislu, Fuks je objedinio umetnike razliåitih generacija koji su, po wegovom sudu, bili akte-
ri svetske savremene scene, i nije ih grupisao prema principima sliånosti u stilu/naåinu
rada ili geografskoj pripadnosti, nego je sledio princip individualnih dijaloga sa namerom
da se paralele ili suprotnosti uåine vidqivima. Nadaleko najpoznatiji rad koji je ikada na
ovoj manifestaciji bio predstavqen izveden je upravo za ovo izdawe documenta, a to je rad 7000
Oak Trees Jozefa Bojsa, rad koji i danas 'ÿivi' u Kaselu. Reå je o ambijentalnom radu koji je na-
stajao kroz vreme: Bojs je prvo postavio 7000 bazaltnih stela i posadio prvo hrastovo drvo.
Sledeãih pet godina, do poåetka documenta 8, preostalih 6999 stabala je zasaðeno, od toga po-
sledwe je 1987. godine zasadila, tada veã umetnikova udovica, Eva Vurmbaher-Bojs (Eva Wurm-
bacher-Beuys).

37 Navedeno prema: http://www.documenta12.de/english/geschichte_a.html. documenta 9 su bila
organizovana u velikom broju izloÿbenih prostora, što je bila novina u odnosu na prethodne
izloÿbe, a izuzetak je bio i prateãi program koji je obuhvatao xez koncerte, boks meå i bejzbol
utakmice, te je ovaj specifiåan mix umetnosti, ÿivota, masovne zabave verovatno doprineo ve-
likoj popularnosti documenta 9 (zabeleÿeno je preko pola miliona posetilaca, najviše u isto-
riji documenta).



korektan okvir. Centralni motiv Dokumente 10 bio je „osvrtawe u buduã-
nost" („looking back to the future"), odnosno, kako je sama Katrin David pre-
cizirala, „retroperspektiva".38 Drugim reåima, izloÿba je trebalo da bude
jedan kritiåki pregled prethodnih pedeset godina, tj. da se osvrne na uspo-
stavqawe veza izmeðu prošlosti/tradicije, aktuelnog momenta i eventual-
nog pogleda u buduãnost, a sve to u kontekstu hronologije dogaðaja koji su
bili kquåni prvenstveno za politiåke, ekonomske i kulturne okolnosti
zemaqa prvog sveta. Sledeãe izdawe ove manifestacije se koncepcijski ono-
liko pomerilo u odnosu na prethodnu izloÿbu koliko su se promenili od-
nosi moãi na svetskoj sceni, uslovqeni promenqivom strukturom kapitala,
kako je to Grÿiniã eksplicirala.39 Izloÿba je nastala kao proizvod rada ti-
ma od sedam kuratora,40 sa Envezorom na åelu i sa idejom da predstavi umet-
niåke projekte koji govore o migraciji, identitetu i promenama, „aterito-
rijalnosti (kao) glavnom poretku današwih neizvesnosti, nestabilnosti i
nesigurnosti":41 o spornim granicama, ugroÿenim ili iseqenim zajednica-
ma, ugwetavanim ili zanemarenim regijama, novim putevima znawa i poli-
tiåke svesti. U praksi, Dokumenta 11 je bila izloÿba koja je za neke wene
kritiåare bila previše politiåki korektna kulturalno i geografski spe-
cifiåna selekcija sa upadqivom zastupqenošãu umetnika iz Afrike, zatim
umetnika iz mawih evropskih zemaqa (Gråka, Švajcarska), iz Istoåne Evro-
pe, Azije, postavqena u mawe-više konvencionalnim prostorima, sa ogrom-
nim intelektualnim ambicijama koje su se manifestovale kroz prateãi pro-
gram koji je bilo teško ispratiti.42

Zašto smo ovoliko vremena posvetili istorijatu ove manifestacije?
Dakle, Dokumenta, baš kao i Bijenale u Veneciji, pored toga što je uzorni
model, predstavqa manifestaciju koja odreðuje svetska ili, preciznije, glo-
balna kretawa na poqu umetnosti i kulture. Kao što je Bijenale u Veneciji
tokom dobrog dela svoje istorije zauzimalo poziciju onog krajweg merituma
aktuelnih umetniåkih tendencija, promovisalo nove tendencije, istorizo-
valo, tako i Dokumenta, kao ÿanrovska izloÿba, svaki put uspostavqaju novu
kulturnu paradigmu. Baš kao i Bijenale u Veneciji, Dokumenta u Kaselu je
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38 Navedeno prema: http://www.documenta12.de/english/geschichte_a.html.
39 Videti u: M. Grÿiniã, Tehnologije prenosa: biotehnologija i paradigma kulture, u: Estetika ki-

bersvijeta i uåinci derealizacije, Multimedijalni institut, Zagreb, Košnica, Sarajevo 2005, 126.
40 Taj tim su åinili sledeãi kuratori: Karlos Basualdo (Carlos Basualdo), Ute Meta Bauer

(Ute Meta Bauer), Suzana Gec (Susanne Ghez), Sarat Maharaj (Sarat Maharaj), Mark Neš (Mark
Nash) i Oktavio Zaja (Octavio Zaya).

41 O. Enwezor, The Black Box, u: documenta 11. Platform 5: Exhibition, Ostfildern: Cantz Verlag,
2002, 45. Envezor (Enwezor) pojam 'ateritorijalnost' preuzima, kako sam navodi, u svom uvodnom
tekstu, od italijanskog filozofa Ðorða Agambena (Giorgo Agamben).

42 Ovo se posebno odnosi na ideju koju je Envezor imao u vezi sa izloÿbom a po kojoj iz-
loÿba ne treba da predstavqa zatvorenu celinu nego jednu (ujedno i posledwu) od pet „diskur-
zivnih platformi" koje su se sukcesivno organizovale na razliåitim stranama sveta: predava-
wa Democracy Unrealized, u Beåu marta—aprila 2001, konferencija Truth and reconciliation u Wu
Delhiju tokom maja 2001, Creolite and Creolization na Santa Lusiji, u januaru 2002. i filozofski
forum The City u Lagosu, Nigerija, u martu 2002.



manifestacija koja se „vraãa neprestano konceptualizaciji osi izmeðu tr-
ÿišta, umetnosti i kapitala" (Grÿiniã).43 Jedina razlika je u tome što se
venecijanski autoritet stvara i poništava sopstvenom heterogenom struktu-
rom i frekventnijem ritmu odrÿavawa, dok se kaselski definiše i odrÿava
na temeqima neprikosnovene moãi konaåne verifikacije promene pozicije
umetnika od wegovog delovawa u okvirima lokalne nacionalne kulture ka
wegovoj participaciji u velikom svetu internacionalne/globalne umetniå-
ke scene i wenog galerijsko-muzejskog sistema reprezentacije.

SAO PAOLO, SIDNEJ, ISTANBUL, EVROPA/MANIFESTA…

Neposredno nakon Drugog svetskog rata, Sao Paolo upisuje se u mapu
internacionalnih umetniåkih dogaðawa. 20. oktobra 1951. godine otvara se
Prvo bijenale u Sao Paolu na kojem su u jednom prostoru izlagali umetnici
iz 23 zemqe44 sa oåigledno preuzetim strukturalnim modelom Bijenala u Ve-
neciji, ali i sa tom razlikom da zemqe koje uåestvuju nemaju svoju zgradu —
paviqon, u kojem bi izlagali wihovi umetnici. Takoðe, spisak zemaqa-uåe-
snica je razliåit — pre svega zastupqeni su umetnici iz zemaqa Latinske
Amerike, koje na venecijanskom Bijenalu, sa izuzetkom Brazila, Venecuele i
Urugvaja, nemaju svoje paviqone nego objediwene pod nazivom ILLA45 izlaÿu
van Ðardina. Samo Bijenale je nastalo kao posledica otpora hegemoniji pre
svega angloameriåke, ali i zapadnoevropske kulture, tako da veã na Drugom
bijenalu 1953. godine glavnu nagradu Bijenala dobija Petar Lubarda, što se
moÿe sagledavati i kao politiåka odluka, jer sam razlog da Jugoslavija ima
svog predstavnika na Bijenalu bila je, prema ovim interpretacijama, duboko
motivisana politiåkom identifikacijom Brazila i wegove pozicije u odno-
su na SAD sa pozicijom Jugoslavije u odnosu na SSSR i Istoåni blok gene-
ralno.46 Danas je Bijenale u Sao Paolu prestiÿna meðunarodna umetniåka
manifestacija koja predstavqa umetnike iz oko 150 zemaqa, obuhvatajuãi i
one iz evropskih zemaqa åije su se granice definisale tokom 90-ih godina
20. veka.

1973. lokalna sidnejska umetniåka manifestacija pod nazivom Transfield
Art Prize, pokrenuta poåetkom šezdesetih godina 20. veka, zahvaqujuãi entu-
zijazmu Franka Belðorno-Netisa (Franco Belgiorno-Nettis), inÿewera koji je
radio za kompaniju Transfield, prerasta u meðunarodnu bijenalnu izloÿbu. F.
Belðorno-Netis, zahvaqujuãi konstruktorskim poslovima kompanije Trans-
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43 Videti u: M. Grÿiniã, Tehnologije prenosa: biotehnologija i paradigma kulture, 125.
44 http://bienalsaopaulo.globo.com/english/artes.
45 Instituto Italo-Latino Americano obuhvata sledeãe zemqe: Boliviju, Åile, Kolumbiju, Ko-

stariku, Kubu, El Salvador, Gvatemalu, Haiti, Panamu, Paragvaj, Peru, Dominikansku republiku.
46 Zahvalna sam prof. Irini Subotiã, koja mi je u razgovoru, voðenom tokom marta 2006.

godine, ukazala na ovakve interpretacije utemeqene pre svega na razmatrawu politiåkih okol-
nosti kraja åetrdesetih i poåetka pedesetih godina HH veka.



field, za koju je radio, ali i sopstvenim sklonostima, postaje redovni pose-
tilac Bijenala u Veneciji. Zaveden „internacionalnom ekstravagancijom"
ove manifestacije, Belðorno-Netis se zapitao kako da prekine izolaciju u
kojoj se Australija, na (drugom) kraju sveta, tokom pedesetih i šezdesetih go-
dina prošlog veka nalazila. Dakle, iz potrebe da se „sruši tiranija dis-
tance", da se uspostavi åvrsta veza sa ostatkom sveta i da se Australiji pru-
ÿi prilika da vidi šta se na svetskoj sceni odvija, prestiÿna lokalna ma-
nifestacija prerasta u internacionalnu, do 1982. odrÿavanu trijenalno, a
onda bijenalno.47 Prvo izdawe je imalo više regionalan karakter i izlagali
su umetnici iz juÿnoazijskih zemaqa, ponajviše iz Japana, sa Tajlanda i
Filipina. Veã 1976. godine uåiweni su napori pribliÿavawa Americi i
Evropi tako da lista imena izlagaåa obuhvata Jozefa Bojsa, Marka di Suvera
(Mark di Suvero), Jana Dibetsa (Jan Dibbets), Roberta Smitsona (Robert Smith-
son), Ðuzepea Penonea (Giussepe Penone), da bi 1979. koncept i tema izloÿbe
bili u vezi sa predstavqawem savremene evropske umetniåke scene koja do-
tada nije bila poznata/viðena u Australiji. Tako spisak imena postaje veoma
impresivan, obuhvatajuãi radove umetnika kao primera radi Marina Abra-
moviã&Ulaj (Ulay), Bojs, Kristijan Boltanski (Christian Boltanski), Marsel
Broders (Marcel Broodthaers), Danijel Biren (Daniel Buren), Viktor Burgin
(Victor Burgin), Hane Darboven (Hanne Darboven), Dibets, Braco Dimitrije-
viã, Vali Eksport (Vali Export), Dejvid Hokni (David Hokney), Tadeuš Kan-
tor (Tadeusz Kantor), Ronald B. Kitaj (Ronald B. Kitaj), Urs Luti (Urs Luthi),
Mario Merc (Mario Merz), Anet Mesaÿe (Annette Messager), A. R. Penk (A. R.
Penck), Panamarenko (Panamarenko), Arnulf Rajner (Arnulf Reiner), Klaus
Rinke (Klaus Rinke), Ulrike Rozenbah (Ulrike Rosenbach), Danijel Spoeri
(Daniel Spoerri), Antoni Tapies (Antoni Tapies), Zoran Mušiã, Ben Votije
(Ben Vautier). Takoðe, od ove, 1979. godine, uspostavqa se praksa imenovawa
umetniåkih direktora koji nisu iz redova lokalnih istoriåara umetnosti,
kuratora, ili kritiåara, mada, tokom godina koje su dolazile, ova praksa ne-
ãe postati pravilo kojeg bi se organizatori slepo pridrÿavali. Dakle, ova
izloÿba je, poput Dokumenta, imala potpuno anacionalni karakter, i teme-
qila se na konceptu interkontinentalnog povezivawa i predstavqawa aktu-
elnih tokova u umetnosti. Wena specifiånost proizlazi iz ÿeqe da se ju-
ÿnoj zemqinoj hemisferi blagovremeno prenesu/predstave sasvim aktuelna
ameriåko-evropska iskustva visoke umetnosti, uvezana i eksplicirana putem
koncepta i/ili teme svakog izdawa Bijenala. Sidnejsko Bijenale spada bez
sumwe u red manifestacija sa uticajnim autoritetom. Iako u ovom delu sve-
ta postoje manifestacije kao što su Australian Perspecta, Bijenale u Adelai-
di, Trijenale pacifiåke Azije, i odnedavno Bijenale u Melburnu (koje po
strukturi nacionalnih-anacionalnih reprezentacija ponavqa venecijanski
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47 Citati su navedeni iz izveštaja Franka Belðorno-Netisa (Franco Belgiorno-Nettis). Is-
crpni izveštaji umetniåkih direktora Bijenala u Sidneju dostupni su na: http://www.biennaleof-
sidney.com.au/history/1973foundinggovernorsreport.pdf.



model) i Singapuru, Bijenale u Sidneju ima status jedne od stoÿernih me-
ðunarodnih manifestacija, sa uticajem koji odavno nadaleko prevazilazi
okvire regionalnog znaåaja, kao i okvire didaktiåkog delovawa na razvoj sa-
vremene australijske umetniåke scene.

1987. istanbulska Fondacija za kulturu i umetnost, zaduÿena za organi-
zovawe dogaðawa iz oblasti klasiåne i xez muzike, te filmskih i pozori-
šnih manifestacija, pokreãe internacionalnu umetniåku izloÿbu bijenal-
nog ritma sa idejom da ovo umetniåko okupqawe postane platforma susreta-
wa i razmene izmeðu razliåitih kultura.48 Vrlo brzo se ovo Bijenale našlo
na mapi vaÿnih mesta umetniåkog okupqawa i susretawa. Za razliku od iz-
loÿbi u Veneciji, Kaselu, Sidneju, Sao Paolu, Bijenale u Istanbulu spada u
red mlaðih umetniåkih manifestacija, pokrenutih uglavnom tokom posledwe
decenije 20. veka, a koje se, gledano iz pozicije eurocentriånog pogleda, or-
ganizuju na geografskim marginama (takvi su, primera radi, Bijenala u Joha-
nesburgu, Kvangxuu, Tirani, Cetiwu, Havani, Singapuru…). I ova izloÿba
se moÿe razmatrati kao jedna od posledica procesa globalizacije, tendenci-
je upoznavawa i isticawa razlika radi homogenizovawa heterogenosti. Da-
kle, Bijenale u Istanbulu je jedan od najstarijih punktova nove tendencije
proizvodwe velikog broja meðunarodnih art okupqawa kojima se pokreãu po-
novna razmatrawa geografije umetnosti i kulturnog turizma.49 Kao i svaka
manifestacija ovog tipa, i Bijenale u Istanbulu je imalo svoj sudbonosni
momenat od kojeg ova izloÿba postaje vaÿno mesto izlagawa i susretawa.
1995. za umetniåkog direktora je imenovan Rene Blok (René Block). U skladu
sa odlukom organizatora da se, umesto selektorskom modelu, priklone savre-
menim pristupima u kuratorskim praksama, Rene Blok je imenovan na novo-
stvorenu poziciju umetniåkog direktora. Blok je preuzeo potpunu kontrolu
nad izborom umetnika kao i odgovornost da se, putem kritiåkog dijaloga iz-
meðu izloÿenih umetniåkih radova, izloÿba usmeri ka formulisawu sop-
stvenog stava. Umetnici koji su bili pozvani na ovo Bijenale proizveli su
radove u vezi sa konceptom izloÿbe Orientation, The Vision of Art in a Parado-
xical World. Osim toga, u okviru ovog izdawa Bijenala bila je organizovana
panel diskusija, forma koja je danas postala gotovo nezaobilazan prateãi
program manifestacija ovog tipa.

Istanbulsko Bijenale je poznato po upotrebi ÿivopisnih i moãnih
istorijskih prostora kao izloÿbenih mesta, primera radi Muzej Hagija Ire-
ne, Aja Sofija, Jerebatan cisterna, ili vrtovi palate Topkapi. Ovaj savr-
šeni 'brak' bogate istorije i uÿurbane, kompleksne, raznolike, nesagledive
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48 Više o istorijatu Bijenala u Istanbulu videti na: http://www.iskv.org/bienial/english/ar-
siv.asp?ms=3.

49 Pod ovim nazivom International Biennials: Re-considering the Geography of Art or Cultural
Tourism? tokom trajawa 6. bijenala 1999. godine odrÿana je panel diskusija (jedna od åetiri) na
kojoj su panelisti razmatrali bijenalne manifestacije koje se odrÿavaju na marginalnim taåka-
ma mape savremenog umetniåkog trÿišta.



savremenosti svakako je doprinosio atraktivnosti ovog Bijenala, raåunao na
egzotiåan ukus istorijske mešavine velikih kultura i åinio sponu umet-
nost—turizam—trgovina neobiåno jakom i neraskidivom. Ako je venecijan-
ska upotreba istorije u potpunosti zaodenuta savremenim glamurom, lišena
nostalgiånog kiåa, onda je istanbulska upotreba savremene umetnosti svoje-
vrsni kaleidoskop u kojem se izmešani fragmenti prošlosti i sadašwosti
svaki put na nov naåin povezuju proizvodeãi krhku, nestabilnu, nostalgijom
obojenu sliku. Iza ovog zavodqivog orijentalnog plesa razaznaje se namera
centrirawa marginalizovane pozicije, integrisawa i asimilovawa jednog
lokalnog umetniåkog sistema u globalni umetniåki sistem. Ova, mora se
priznati, veoma vešta strategija osvajawa pozicija u porodici velikih me-
ðunarodnih izloÿbi, napuštena je u devetom izdawu ovog Bijenala, jedno-
stavno naslovqenom Istanbul. Umetniåki direktori Åarls Eše (Charles
Esche) i Vasif Kortun (Vasif Kortun)50 odluåili su da tema 9. Bijenala refe-
riše na svakodnevni ÿivot savremenog Istanbula, na wegovu urbanu i eko-
nomsku realnost, na grad kao ÿivqenu realnost. Istanbul spada u red najve-
ãih evropskih gradova, na samoj granici Evrope i Azije, dva kulturno, eko-
nomski i istorijski razliåita prostora, åije su razlike koliko nesvodqive,
toliko i proÿimajuãe. Danas se ovaj grad nalazi u permanentom procesu
transformisawa i u toj åiwenici su umetniåki direktori prepoznali po-
tencijal koliko za autentiåniji pristup izloÿbi ovog tipa, toliko i za de-
konstrukciju svojevrsnog istanbulskog 'esencijalizma'. U tom smislu, umet-
nici koji su bili pozvani da uåestvuju, bili su podeqeni na one koji su iz-
meðu mesec i šest meseci ÿiveli i radili u Istanbulu, te su u tom rezi-
dencijalno-edukativnom okviru izveli radove koji su bili refleksije na
ovaj grad. Druga grupa umetnika je radila u svojim sredinama, koje su geo-
grafski u bliskom okruÿewu i/ili koje su na ovaj ili onaj naåin u istoriji
bile ili nisu bile u vezi sa ovim gradom. Dakle, ovaj 'ne-istanbulski' seg-
ment je referisao na iskustva koja proizlaze iz drugih urbanih sredina, i
koja predstavqaju deo internacionalne imaginacije, i provociraju da se o
jednom gradu razmišqa kroz reprezentacije drugih. Koncepcija ovog Bijena-
la, dosledno i adekvatno sprovedena, prekinula je sa praksom izlagawa rado-
va u istorijskim i/ili turistiåkim prostorima u okviru jedne apstraktne i
univerzalne teme koja nije bila u direktnoj vezi sa gradom. Dakle, 9. istan-
bulsko bijenale raskida sa praksom (artificijelnog) umetawa jednog kontek-
sta u drugi, sasvim disparatni, praksom koja je bila rezultat pre svega raz-
mišqawa o ekonomskim dometima i efektima manifestacije. Ešeova i
Kortunova koncepcija i wena realizacija nam otvaraju moguãnost da o 9.
istanbulskom bijenalu razmišqamo kao o åinu dekonstrukcije i to ne samo
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50 Kortun je bio direktor 3. Internacionalnog istanbulskog bijenala 1992, koje je odrÿa-
no na temu Production of Cultural Difference, što je bila kišobran-tema pod kojom su pojedinaåne
zemqe (sic) imale svoje izloÿbe utemeqene na konceptu produkcije kulturnih razlika ili na
interpretaciji ovog koncepta.



institucije Bijenala u Istanbulu, nego i ovog modela izloÿbi, generalno.
Stoga i nije neobiåno što su se u intervjuima Ešeovi i Kortunovi odgovo-
ri na pitawa vezana za koncepciju Bijenala neminovno doticali ovog napu-
štawa istorije u ime potencijala aktuelnog, sadašweg, odnosno prepoznava-
wa i razmatrawa traumatiånih taåaka savremenosti.51

1996. godine pokrenuto je evropsko bijenale savremene umetnosti pod
nazivom Manifesta. Ovu manifestaciju je inicirala i podrÿala Interna-
cionalna fondacija Manifesta (International Foundation Manifesta — IFM), a
zamišqena je da se kao dogaðaj savremene evropske umetnosti odvija svake
druge godine u drugom evropskom gradu. Do sada je Manifesta bila organizo-
vana u: Roterdamu (1996), Luksemburgu (1998), Qubqani (2000), Frankfurtu
(2002) i u San Sebastijanu (2004). Ove, 2006. godine, trebalo je da bude odr-
ÿana u Nikoziji, ali je zbog politiåkih razloga izloÿba otkazana. Savet
IFM-a na kraju svake odrÿane izloÿbe imenuje novi kuratorski tim koji
treba da realizuje sledeãe izdawe Manifeste i koji åine kuratori iz razli-
åitih evropskih sredina. Od wih se oåekuje da kroz umetniåku produkciju
istraÿuju uslove kulturne produkcije u razliåitim, kompleksnim, provoka-
tivnim gradovima i regionima, kao i da u tim sredinama lokalne umetnike
i intelektualce umreÿe u evropski umetniåki diskurs. Prema saopštewu
koje je izdato u vezi sa pokretawem Manifeste, ciq ove manifestacije je da
otvori nove puteve i stvori nova sredstva komunikacije u poqu vizuelnih
umetnosti. U tom smislu se govori da Manifesta ima potencijal da prodrma
umetniåki establišment iz letargije u kojoj se, po mišqewu pokretaåa ma-
nifestacije, umetnost poåetkom devedesetih našla i da pokaÿe one tenden-
cije u umetnosti koje odraÿavaju novi mentalitet. Jedan od naåina na koji
Manifesta to treba da realizuje je pokretawe dijaloga izmeðu evropskih
umetnika, organizatora izloÿbi, kritiåara i drugih profesionalaca iz do-
mena savremene umetnosti. Sama manifestacija treba da, prema zamisli svo-
jih pokretaåa, bude platforma koja ãe promovisati alternativne tokove u
vizuelnim umetnostima, ukazivati na kulturalne razliåitosti Evrope, pred-
stavqati radove (naj)provokativnijih a još uvek nedovoqno poznatih evrop-
skih umetnika, što drugim reåima znaåi mlade umetnike koji su na margina-
ma evropskih dominantnih umetniåkih tokova, zatim mlade umetnike iz margi-
nalnih evropskih kultura, kao i one iz tranzicionih kultura bivše Istoåne
Evrope. Na samom kraju saopštewa se istiåe da ãe paÿqivo odabrani tim
kuratora selektovati umetnike koji (egzistiraju i) rade u potpunoj nezavi-
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snosti od uobiåajenih komercijalnih, politiåkih i nacionalnih ograni-
åewa.52

Dakle, koncept Manifeste u osnovi podrazumeva permanentno preispi-
tivawe kako savremenih evropskih umetniåkih praksi, tako i konteksta evrop-
skih gradova i/ili regiona u kojima se manifestacija organizuje. Sama ma-
nifestacija je specifiåna i dosta razliåita u odnosu na najstarije evropske
meðunarodne manifestacije (Veneciju i Kasel), s jedne, ali i u odnosu na
mlade bijenalne izloÿbe koje su tokom posledwe dve decenije 20. veka pokre-
nute u Evropi (bijenala u Lionu, Istanbulu, Tirani, na Cetiwu, u Liverpu-
lu, Moskvi, da navedemo samo nekoliko primera), sa druge strane. Izloÿba
je posledica/proizvod specifiånog momenta u evropskoj istoriji krajem
osamdesetih godina prošlog veka koji je pokrenuo proces geopolitiåkih
promena tokom posledwe decenije veka i konstituisawe novog identiteta
Evrope, a wena razliåitost se ogleda pre svega u mobilnom karakteru izlo-
ÿbe i po tome što je iskquåivo evropska. U nekom smislu, Manifesta preu-
zima funkciju koju je imao Aperto, onako kako su ga Akile Bonito Oliva (Ac-
hile Bonito Oliva) i Harald Zeman koncipirali u okviru Bijenala u Veneciji
1980. a to je da promoviše 'mlade i sveÿe snage', odnosno savremenosti u
umetnosti. Koncepcija Manifeste kao manifestacije transnacionalne i glo-
balne umetniåke vizije ima dodirnih taåaka sa izloÿbom u Kaselu, s tim da
ona pokriva ili obuhvata ono što nije obavezno pokriveno starijom mani-
festacijom. Dakle, Manifesta se fokusira na umetniåke prakse sa margine
evropskog kulturnog prostora, sa namerom da u tim praksama prepozna in-
strumente kritike umetniåkog mainstream-a, stabilnog trÿišnog sistema
identifikacije i postojawa onih tzv. velikih imena sveta umetnosti. Meðu-
tim, primer akcije Aleksandra Brenera i Barbare Šurc ukazuje da je Mani-
festa svojom (rekli bismo, prekomernom) politiåkom korektnošãu zapravo
izloÿba koja reprodukuje dato stawe stvari i koja nema potencijal stvarne
konfrontacije. Preko we evropski kulturni prostor interiorizuje i kon-
troliše svoje margine, zadrÿavajuãi dato stawe stvari i uspostavqeni sim-
boliåki poredak. Akcija Brenera i Šurcove završena je ignorisawem åi-
wenice da se akcija dogodila. Naime, åim je obezbeðewe odvelo/odnelo ovo
dvoje umetnika, konferencija za štampu je nastavqena kao da se ništa nije
dogodilo, bez ijedne reåi komentara o ekscesu koji se neposredno odigrao.
Ono što je ova akcija pokazala, kako Grÿiniã ukazuje, a pozivajuãi se na
Ÿiÿeka, jeste da je teško „uåinkovito prekinuti ritual autoriteta, kojeg
podrÿava privid".53

Otkazivawe Manifesta 6, ma koliko se åinilo kontroverznim, mawe je
posledica kritiåkog potencijala umetnosti koliko je posledica lokalnih
istorijsko-politiåkih antagonizama. Drugim reåima, ni jedan pojedinaåan
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rad ili grupa radova nisu doveli do otkazivawa ove izloÿbe. Sama ideja da
centralni deo izloÿbe, koncipiran kao internacionalna, nezavisna, in-
terdisiplinarna umetniåka škola po uzoru na ameriåki Black Mountain Col-
lege, a sa ciqem istraÿivawa moguãnosti savremene umetniåke edukacije,
bude smešten u turskom delu Kipra, bila je nešto što sponzori, gråki Ki-
prani, nisu mogli da prihvate. Dakle, bio je postignut sporazum od strane
tima kuratora: Florijana Valdvogela (Florian Waldvogel), nemaåkog kuratora,
kritiåara i izdavaåa, Mai Abu ElDahab (Mai Abu ElDahab), kuratorke iz Ka-
ira i umetnika Antona Vidokla (Anton Vidokl), s jedne, i nevladine organi-
zacije Nicosia for Art, organizatora, s druge strane, da se Manifesta 6 odvi-
jaju u obe zone podeqene Nikozije (i ostrva). Meðutim, ideja da se u turskom
delu osnuje nešto formalno kao što je škola izazvala je konflikt na rela-
ciji kuratori-organizatori i dovela do otkazivawa manifestacije. Sada se u
izveštajima spomiwu i problemi koje su kuratori imali sa organizatorima
u vezi sa buxetom, optuÿujuãi ih da su izloÿbu sabotirali sistematskim
onemoguãavawem da se u turskom delu organizuje departman, a organizatori,
pak, odgovaraju da su se oni sloÿili da Manifesta bude projekat koji ãe se
odvijati u dve zajednice, ali da je osnivawe škole sa infrastrukturom na
teritoriji koju gråki Kiprani smatraju ilegalnom sasvim druga stvar.54 Da-
kle, u ovom sluåaju je ambiciozna politiåka inicijativa kuratora da se iz-
loÿbom pomire dva sektora dovela do otkazivawa manifestacije. Drugim re-
åima, promovisawem jednog politiåkog koncepta koji ne bi bio na strani
ni jednog od postojeãih/zateåenih, kuratori su pokušali da iniciraju dija-
log o moguãnostima rešavawa postojeãe situacije. No, kako gråki umetniåki
kritiåar Avgustin Zenakos (Augustine Zenakos) zakquåuje, ovaj veoma ambici-
ozan napor je pokazao kako realna, opipqiva politika moÿe lako da pobedi
idealizam umetnosti i umetniåkih institucija.55 Meðutim, kad god u umet-
nosti, bar onoj nastaloj u proteklih 100 godina, nailazimo na idealizam,
nailazimo i na utopijsku distanciranost od haotiånog, nesreðenog i kom-
promitujuãeg društva u kojem ÿivimo. Otkazivawe Manifeste 6 nije bila
toliko posledica nemoguãnosti da se „uåinkovito prekine ritual autorite-
ta", koliko nevine bespomoãnosti koju ideologija politiåke korektnosti
moÿe proizvesti u okruÿewu „polemiåne javne sfere".

ZAKQUÅNA RAZMATRAWA

Postaje uobiåajeno da se meðunarodne multimilionske (u dolarima ili
evrima) manifestacije: bijenala, trijenala, kvadrijenala… sagledavaju kao
svojevrsni i veoma verodostojni umetniåki barometri. Poput modnih doga-
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ðaja i umetnost ima svoj kalendar dogaðawa, svoje sezone, svoje glavne aktere,
ambiciozni i agresivni publicitet, a ove izloÿbe se veãinom i daqe mogu
smatrati definitivnom prognozom onoga šta se pojavquje i šta je to što
samo što se nije pojavilo. Ove izloÿbe uvek ukquåuju i potrebe da se privu-
åe masovna publika ili da se promoviše istorijski, politiåki, socijal-
no-ekonomski ili kulturno specifiåan grad ili oblast. Takoðe, one funk-
cionišu kao veoma vaÿan deo mehanizama promovisawa umetnika ili novih
tokova, i imaju potencijal da budu krajwi meritum verifikovawa tokova u
umetnosti i da istorizuju. Kao vaÿne institucije sveta umetnosti, ove ma-
nifestacije s jedne strane reflektuju potrebu javne sfere za produkcijom i
upotrebom savremene umetnosti, a s druge strukturiraju i kodiraju tu istu
umetniåku produkciju. Takoðe, nezamislivo je da mogu biti distancirane od
tzv. åisto komercijalnog sistema, jer ih upravo taj sistem proizvodi, odno-
sno åini moguãim i aktivno uåestvuje u wihovom pokretawu, organizovawu,
kao i u wihovom opstanku. S druge strane, tzv. 'ne-zapadna' bijenala pred-
stavqaju novu tendenciju relativnog distancirawa od komercijalnog siste-
ma. Ova bijenala pokazuju namere i procese centrirawa marginalizovane po-
zicije i, povratno, ukazuju na procese vesternizacije marginalnih taåaka,
asimilacije onih razliåitosti koje nemaju potencijal da radikalno destabi-
lizuju institucije (zapadne) savremene umetnosti. Ovi procesi su slojeviti
i odvijaju se dvosmerno. S jedne strane, oni obuhvataju/podrazumevaju anga-
ÿovawe zapadnoevropskog kuratora/rke koje u lokalnu sredinu dovodi Veliko
Ime visoke umetnosti koje dobija mandat da svojim izborom markira one
umetnike ili umetniåke prakse koji po wegovom/wenom uverewu imaju po-
tencijal da participiraju u velikom svetu umetnosti ili to veã åine. U tom
smislu, lokalnoj sceni se organizovawem meðunarodne manifestacije pruÿa
moguãnost da se ukquåi u globalne tokove u onoj meri u kojoj je to samore-
produkciji globalnog umetniåkog sistema potrebno. S druge strane, nova
umetniåka produkcija iz 'lokala', primera radi iz bivše Istoåne Evrope,
Afrike, Azije, Latinske Amerike, postaje predmet interesovawa velikih,
pre svega 'zapadnih' meðunarodnih manifestacija (najilustrativniji primer
su Dokumenta 11, 2002. ili 50. Bijenale u Veneciji 2003), ali i tematskih
i/ili muzejskih izloÿbi, kao i art trÿišta, jer, kako Grÿiniã kaÿe, „in-
stitucije Umetnosti moraju zrcaliti uspostavqawe novih odnosa moãi izme-
ðu urbane periferije, središta i institucija".56

Glavni vidqivi uåesnici u spektaklu na meðunarodnim manifestacija-
ma pored umetnika su i kuratori. U svom crteÿu/instalaciji koju je Dan
Perjovši (Dan Perjovschi) realizovao za nedavno završen 47. Oktobarski sa-
lon, jedan od grafita tematizuje identitet umetnika u kontekstu savremene
kulturne razmene koja se obavqa u okvirima velikih meðunarodnih manife-
stacija, kao i u kontekstu znaåewa i efekata te razmene. Dakle, grafit se sa-
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stojao iz crteÿa dva muškarca koji meðusobno razgovaraju i jedan od wih na
pitawe „da li je on ekspresionista, kubista?" odgovara „ne, ja sam bijenali-
sta". Šta nam to govori? Dovoðewe u istu ravan istorijskih stilskih pra-
vaca sa savremenim reprezentacijskim praksama, eksplicira moã koju meðu-
narodne manifestacije imaju u svetu umetnosti i koja proizvodi uslove for-
mulisawa objediwavajuãeg narativa. U odsustvu dominirajuãeg stilskog nara-
tiva koji se temeqio pre svega na logici distinkcije i prepoznavawa for-
malnih karakteristika, kako Perjovši svojim grafitom ukazuje, diskurs spek-
takla postaje merodavan u interpretaciji neåijeg prisustva/odsustva u siste-
mu umetnosti, pa samim tim i u procesima potencijalne istorizacije.

Biti (idealni) kurator, kako je to Åarls Eše formulisao, znaåi „odgo-
vornost za pokušaj da se shvati moguãnost koju stvara umetniåko delo".57

Drugim reåima, postoji odgovornost, obaveza kuratora da svoje strasti i zna-
we investira i tako uåestvuje u diskursu generisanim umetnikovim delom,
namerom i kontekstom umetniåke produkcije. Kurator treba da ume da arti-
kuliše svoje ideje poštujuãi integritet umetniåkog dela, te da ume da stvo-
ri optimalne uslove, da proizvede prostor u kojem ãe umetniåki rad 'funk-
cionisati'. Biti kurator je suštinski kontroverzna pozicija stvarawa i
reprodukovawa ideologija, pozicija iz åijeg se ideološkog okvira interpre-
tiraju izabrane sliåne, razliåite, i/ili istovetne ideologije. Rodna tema
ÿena kuratora koje su dobile mandat da budu umetniåke direktorke velikih
art manifestacija je tema koja je posledwih decenija postala dosta prisutna.
1997. Katrin David je bila umetniåka direktorka Dokumenta 10, a Rosa Mar-
tines 5. istanbulskog bijenala, dok je u Veneciji tek Bijenale 2005. bilo re-
alizovano prema zamisli dve ÿene: Marije da Koral (Maria da Corral) i Rose
Martines. Manifesta su tom logikom 'feministiåka' art manifestacija bu-
duãi da su od prvog izdawa ukquåivale kuratorke na 'odgovornim mestima'.
Politiåke, ideološke, kulturološke implikacije imenovawa kuratorki na
mesta umetniåkih direktora velikih manifestacija åine deo aktuelne kri-
tike diskursa roda, baš kao što davawe prilike kuratorima/kuratorkama iz
drugog i treãeg sveta da realizuju neku od mnogobrojnih meðunarodnih mani-
festacija predstavqa deo postkomunistiåkog i/ili postkolonijalnog dis-
kursa. Stepen (politiåke) delotvornosti intervencije razliåitog n margi-
nalizovanog kao oblika otpora homogenizujuãem diskursu razliåitog i domi-
nantnog, zavisiãe od sposobnosti pronicqivog prepoznavawa simptoma ovog
odnosa i od adekvatne i autentiåne interpretacije ovih simptoma.

Navedeni primer rada Antoana Prima Mondo Veneziano problematizuje
traumatiåni odnos institucija savremene umetnosti (galerija, muzej, izlo-
ÿba, tekst) koje simbolizuju kurator i teoretiåar s jedne strane i umetnika,
s druge strane te proizvodwu i distribuciju moãi koji strukturiraju i kodi-
raju svet umetnosti, odnosno utiåu na pozicije i karijere, afirmisawe i
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odbijawe, memorisawe i zaboravqawe. U tom smislu, meðunarodne umetniåke
manifestacije širom planete su sastavni i, kako se ispostavqa, veoma va-
ÿan, ako ne i nuÿan, deo sistema umetnosti. Mogli bismo primenivši teo-
riju institucija Mari Daglas58 reãi da se wihov autoritet temeqi na stepe-
nu institucionalizovanosti mišqewa umetnika, kritiåara i uopšte kruga
profesionalaca. Drugim reåima, taj autoritet zavisi od stepena u kojem sav
taj raznoliki svet svoje mišqewe i svoje preferencije usklaðuje sa propi-
sima, smernicama i okvirima koje ove manifestacije uspostavqaju, kao i od
stepena prihvatawa pravila igre, odnosno od toga u kojoj meri 'misle insti-
tucionalno'. Primeri navedeni na poåetku ove studije su primeri umetniå-
kih praksi koje imaju potencijal kritiåkog ili bar skeptiånog institucio-
nalnog razmišqawa.
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Antoine Prum, Mondo Veneziano, 2005.
Film HD Video / 35 mm, set photography Christian Mosar. 30'

Courtesy Antonoine Prum
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Antonio Muntadas, 1—3: On Translation: I Giardini, instalacija, 2005, paviqon
Španije, 51. Bijenale u Veneciji. 4: WARNING: perception requires involvement,

2005, paviqon Španije, 51. Bijenale u Veneciji



JASMINA ÅUBRILO *

322

Santiago Sierra, Covered Word, instalacija, 2003, paviqon Španije,
50. Bijenale u Veneciji
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Santiago Sierra, Wall Enclosing a Space, instalacija, 2003,
paviqon Španije, 50. Bijenale u Veneciji



Jasmina Åubrilo

HOW INTERNATIONAL EXHIBITIONS THINK

Summary

The topic of this paper are big international exhibitions which are seen as places that are
used for the circulation of ideas and experience, places that simultaneously privilege that
which is institutionally 'acceptable' and provide space where the institutionally 'unacceptable'
can get a chance to be seen. The paper analyzes some of these events (Venice Biennial, Cas-
sel Documenta, Sao Paulo Biennial, Sidney Biennial), presents their brief history and maps
out their current status, functions and effects which occur in the context of contradictory pro-
cesses of inclusion and exclusion, domination and marginalization, homogenization and diffu-
sion of difference, rearticulation of hegemony and control of differences. In addition, special
attention is paid to the mechanisms of proliferation and appearance of new biennial exhi-
bitions (such as Istanbul Biennial, Manifesta, etc.) in the context of the complex redefinition
of Europe and its boundaries, the effect of the fall of the Berlin wall, the process of globali-
zation and in the accompanying process of redefining the position of curators and their prac-
tices.

What these exhibitions have in common is that they make one family of exhibitions in
the framework which is made of the exchange of certain social values and powers. In that
sense these exhibitions are not just producing what should be accepted as public opinion, but
also constitute public opinion itself and represent its reflection. Great traditional international
exhibitions and those that aspire to be such, as well as any other institutionalized artistic
gathering and any other system, tend towards producing conditions for its own critique becau-
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Tawa Ostojiã, I'll Be Your Angel, performans, 2001,
49. Bijenale u Veneciji



se that is the only way to avoid reproducing themselves and the only way to make themselves
current and thus acquire the rank of a referential event.

The interpretation of performances, installations and video pieces that have been listed
at the beginning of the paper (Aleksander Brener and Barbara Schurz, the action on the press
conference at the opening of the European Biennial of Modern Art Manifesta 3, Ljubljana
2000, Tanja Ostojiã I'll Be Your Angel, the 49th Venice Biennial 2001, Santiago Sierra Cove-
red Word, the Spanish Pavilion, the 50th Venice Biennial 2003, Antoine Prum, Mondo Venezi-
ano, the Luxemburg Pavilion, the 51st Venice Biennial 2005) points to each event where they
were performed and/or exhibited. The paper goes on to consider the symptoms of how this in-
tegral and, as it turns out, important but not necessary part of the artistic system or the world
of art works. Using the Mary Dougla's theory of institutions as a starting point, one could say
that the authority of international events is based on the degree of the institutionalization of
the opinion of an artist, critic or any other professional. In other words, this authority depends
on the degree to which this variety of people reconcile their opinions and preferences with the
rules, guidelines and frameworks that these events establish, as well as on the degree to which
they accept the rules of the game and the degree to which they think 'institutionally'. There-
fore, the listed examples, recognized here as 'cracks' hidden by the actions of the symbolic,
represent those examples of artistic practices that have the potential of critical or at least
skeptical institutional thinking, which opens the discussion or (tries to) change the borders of
institutions.
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